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Einleitung.

,» Monumente sind Denkmiler von Culturprincipien,
sinnliche Darstellung des inneren Wesens, der leben-
digen Ideen, welche eine Zeit beherrscht haben. ‘¢

Gregorovius,

iy . . . .
& ﬁ{} y|ausendfiltig verschieden, wie Triebe und Bliithen unter der Friihlingssonne,

) sind die Schépfungen der Friihrenaissance in Italien, aber sie schlicfsen sich
,%‘; r'&'w vor dem kunstgeschichtlichen Ueberblick bald zu landschaftlich umgrenzten
@Lm‘é Gruppen zusammen. Das ist keine nur von aufsen, von anderen Stoffgebieten
her iibertragene Anschauung, sondern eine unmittelbare Erkenntnifs, welche im italieni-
schen Kunstleben selbst begriindet ist. Die politische und sociale Geschichte zweier Jahr-
tausende hat die kiinstlerische Ertragsfihigkecit des schon durch seine natiirlichen Ver-
hiltnisse so verschiedencn italienischen Bodens hochst mannigfaltig gestaltet, und diese
Bodenbeschaffenheit tritt in der Kunstgeschichte als nationale Geschmacksrichtung und
ortliche Ueberlieferung neben die personlichen Krifte bestimmend in den Vordergrund.
Allein wie alles geschichtliche Leben auf Wechselwirkung beruht, so herrscht auch zwischen
diesen landschaftlich getrennten Kreisen des kiinstlerischen Schaffens dauernd ein reger
Austausch, einem nimmer rastenden Strom vergleichbar, welcher, aus zahlreichen Quellen
gespeist, zwischen Landschaft und Landschaft fluthet, deren Wachsthum bald befruch-
tend, bald wandelnd, bald hemmend.

In der Frithrenaissance tritt seine lebenspendende Kraft besonders erfolgreich her-
vor, aber ‘sie gewinnt in ihr einen bestimmteren Mittelpunkt, von welchem aus sie zahl-
reich getheilt nach allen Richtungen ausstromt. Eine neue Quelle hat sich aufgethan,
machtvoller als alle anderen. Vor ihrer Gewalt scheinen diese zu versiegen. Ihre Sendlinge
fiihren aller Orten ein neues Wachsthum herbei, welches in seiner Einheitlichkeit die Ver-
schiedenheit des Nihrbodens einen Augenblick vergessen lassen kann. Diese Quelle
entspringt in Florenz. Begreiflich, dafs sie auch die Forschung am stirksten anzog!
Die Florentiner Frithrenaissance ist von unverginglicher Schonheit, und sie hat zudem
den in der italienischen Kunst seltenen Reiz einer organisch in sich abgeschlossenen
Entwicklung, die von aufsen wenig empfingt, und sich freigebig spendend ausbreitet.

Allein wie die Naturwissenschaft mit allem Werden, so hat diec Kunstgeschichte
mit allem Gewordenen zu rechnen; gleichviel ob in demselben einc cinzige selbstindig
emporwachsende Urkraft sie besonders lockt, oder ob es von Anbeginn einander entgegen-
gesetzte Elemente birgt, deren innerer Widerspruch ein vollig gleichmifsiges Wachsthum
hemmt, sodafs die Entwicklung zuweilen ruht und oft sprungweis eilt; gleichviel endlich
auch, ob diese selbst gelegentlich durch #ufserc, fremde Einfliisse bestimmt wird. Der
verwickelte Lebensprocefs, der hier an die Stelle des einfachen tritt, hat fiir die Forschung
sogar einen besonderen Reiz und verfeinert ihre Mittel. Es gilt, in einem buntschimmern-
den Gewebe Kette und Einschlag und alle verschiedenfarbigen Fiden zu sichten.

Meyer, Oberitalienische Friihrenaissance. I



2 Einleitung.

Eine solche Aufgabe bietet der Stilgeschichte die Frithrcnaissance Oberitaliens.
Ein Grenzland ist es, in welchem siidliche und nordische Kunst sich stetig durchdringend
begegnen, wo in gewissem Sinne dauernd ein Mischstil, eine Compromifskunst herrscht.
Diese Mittlerrolle zwischen italienischen und nordischen Einwirkungen selbst wird geschicht-
lich zur Aeufserung einer besonderen, dem oberitalienischen Boden innewohnenden Kraft.
Vielleicht hingt mit derselben eine zweitce ,,nationale‘* Eigenart der oberitalienischen Kunst
zusammen, welche deren Schopfungen ihr bezeichnendes Geprige giebt: die vorwiegend
malerische Geschmacksrichtung. Dieselbe offenbart sich dem Kunstfreund, der von Tos-
cana her den oberitalienischen Boden betritt, unmittelbar im malerischen Charakter seiner
Denkmiiler, ohne dafs bisher versucht worden wire, diese sinnfillige Erscheinung auch kunst-
wissenschaftlich zu erliutern. Nur dadurch hat man unbewufst den hier wirksamen Lebens-
nerv der oberitalienischen Kunst beriithrt, dafs man dieselbe bisher fast ausschliefslich in
ihrer Malerei erforschte. Gewifs gab sie in dieser ihr Bestes. Mit der venezianischen
Malerschule von den Bellini bis zu Giorgionec und Tizian, und mit den um Lionardos
konigliche Gestalt gruppirten Lombarden koénnen sich die oberitalienischen Architekten
und Bildhauer nicht messen. In diesem Sinne waltet zwischen der Malerei und den
Schwesterkiinsten in Norditalien ein anderes Verhiltnifs als in Toscana. Weit geringer ist
im Norden die Zahl derer, die allscitig alle Kiinste oder vielseitig Malerei und Plastik ver-
einten. Und dennoch wurzelt die welthistorische Bliithe der Malerei und der reizvoll eigen-
artige Stil der oberitalienischen Architektur, Plastik und Decoration letzthin in dem gleichen,
echt nationalen Boden. Und sie bleibt von &hnlichen &ufseren Grundbedingungen der
geschichtlichen Entwicklung abhingig, die ebenfalls andere sind als in Toscana. Dort
herrscht auch in der Kunstgeschichte die Personlichkeit als solche. In klaren, scharfen
Umrissen, gleichsam plastisch greifbar, stchen in der Florentiner Renaissance die einzelnen
Kiinstler vor uns, von Giotto bis zu Ghirlandajo, von Donatcllo und Brunelleschi bis zu
Michelangelo. In Oberitalien aber ist der Kunstbetrieb ein corporativer, und aus dem-
selben ragt die einzelne Gestalt minder hoch und minder deutlich hervor. Die Kiinstler-
geschichte tritt dort vor der Kunstgeschichte zuriick. Diese selbst aber wahrt viel eifriger
als in Toscana die Ueberlieferung: in der Renaissance diejenige des Mittelalters, der Gothik
und selbst noch leise die der romanischen Epoche.

In diese nach ihrer landschaftlichen Stellung, im Grad ihr geschichtlichen Selbst-
stindigkeit, und doch wieder auch in ihrem nationalen Geschmack, in ihrem Betrieb und
in ihrem Verhidltnifs zur eigenen Vergangcnheit so anders geartete Kunst entsendet nun
im 15. Jahrhundert die Florentiner Friihrenaissance einzelne Vorkimpfer und wirkt auf
sie mehr noch durch die unpersénliche Allgewalt ihres Vorbildes und ihres jungen Ruhmes.
Dabei wird die Anpassungsfihigkeit und die Begabung zu Compromissen auf diec schwerste
Probe gestellt. Allein sie bewihrt sich glinzender als je, und aus allen diesen mannigfaltigen
ortlichen und zeitlichen Entwicklungskeimen erwichst zuletzt doch eine in sich folgerichtig
durchgebildete Bliithe von ganz eigenartigem Reiz.

Das ist das Stilbild, welches sich in der oberitalienischen Frithrenaissance entrollt.

Einen Haupttheil desselben in seiner kunsthistorischen Eigenart zu crfassen und zu
erliutern, ist die Aufgabe der folgenden Studien: nur einen Theil, denn aus #ufseren und
inncren Griinden miissen sie ihr Stoffgebict enger abgrenzen.

Zunichst bleiben sie landschaftlich auf das Stammland beschrinkt, ohne hinaus-
zublicken auf die wecitverzweigten Pfade, auf denen die lombardischen Meister die Kunst-
weise ihrer Heimath nicht nur durch Italien selbst, sondern durch fast ganz Europa, bis
nach Spanien, ja bis nach Rufsland trugen. Aber auch innerhalb Oberitaliens beriicksich-
tigen die folgenden Studien nur die Lombardei. Fiir die zweite kunsthistorische Haupt-
provinz, fiir Venetien, 16st das im Erscheinen begriffene Werk Pietro Paolettis?) diese
Aufgabe im grofsten Mafsstab; andererseits aber gebithrt der Lombardei vor Venedig zeit-
lich der Vorrang, und die venezianische Friihrenaissance ist ohne Kenntnifs der lombardi-

1) L'architettura e la scultura del rinascimento in Venezia. 1. 1893. II. 1896/97.
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schen nicht verstindlich. Trotzdem ist ihr noch kein auch nur annihernd dhnliches Studium
gewidmet worden wie der Friihrenaissance Toscanas in jahrzehntelanger internationaler
Arbeit, und jetzt derjenigen Venedigs in dem Lebenswerk eines Einzelnen.

Die Klage, dafs die lombardische Renaissance von der Forschung ungebiihrlich
vernachlissigt sei, ist heut allerdings nicht mehr so berechtigt, wie vor finfzehn Jahren, als
Rudolf Rahn?!) sie an der Spitze seiner Studien iiber die Renaissance-Sculpturen von
Como und Lugano aussprach.

Die vortrefflichen Wicderherstellungsarbeiten an einer ganzen Reihe lombardischer
und speciell Mailinder Renaissancebauten unter der umsichtigen Leitung Luca Beltramis
bedingten gleichzeitig die eingehendste Documentenforschung und Stilkritik, von welchen
nun, neben den zu neuem Lcben erstandenen Bauwerken selbst, eine Reihec von Abhand-
lungen, besonders von Beltrami,?) Zcugnifs ablegt. Das den osterreichischen und deut-
schen Instituten dhnlichen Zweckes verwandte Ufficio Regionale per la conservazione dei
Monumenti, dem jetzt Gaetano Morectti vorsteht, vereinigte diese Arbeiten und bercitet
eine Inventarisirung simtlicher Kunstdenkmiler vor. In beschrinkten Grenzen sind iltere
Bauten Mailands und seiner niheren Umgebung nach photographischen Aufnahmen von
Carlo Fumagalli in den ,,Remininiscenze di Storia e d’ Arte* mit Erliduterungen von
Beltrami und Diego Santambrogio veroffentlicht worden.®) Wir besitzen seit 1889
eine geistvolle Monographie des Mailinder Domes von Camillo Boito4) und die Centenar-
feier zweier Hauptwerke lombardischer Kunst, der Certosa bei Pavia und des Domes
von Como, hat die jiingste kunsthistorische Forschung zu regster Arbeit veranlafst. Gleich-
zeitig mit der Ankiindigung des nachgclassenen Lebenswerkes C. Magentas®) iiber die
Certosa hat 1896 die Publication einer ,,Storia documentata* derselben durch Beltrami®)
begonnen, und in kleinerem Mafsstab bietct einc solche Dr. Santo Monti?) fiir die Kathe-
drale von Como. Diesen Monographien gesellen sich ferner die feinsinnigen Erorterungen
Giulio Carottis®) iiber die Schitze des Mailinder Museo Archeologico, und die zahl-
reichen, von rithrigem Localpatriotismus und eifrigem Spiirsinn gelciteten Arbeiten Diego
Santambrogios iiber eine ganze Reihe einzelner lombardischer Denkmiler. Zu den in
italienischen Kunstzeitschriften veroffentlichten Studien lieferte der lombardische Boden in
den letzten Jahren besonders stattlichen Stoff. Durch diese riistige Arbeit der jiingsten
Zeit haben die wohlbekannten ilteren Werke, vor allem die Kiinstlerbiographien Calvis,?)
die Arbeiten Caffis, Casatis, Paravicinis!?) und Mongeris!!) ,,Ciccronc* durch Mailand,
sowie die in jeder Weise so gediegene Veroffentlichung Heinrich Stracks!?) iiber dic
Central- und Kuppelkirchen, und die Studien Rudolf Rahns!3) reiche Erganzung gefun-

1) Beitrige zur Geschichte der oberitalienischen Plastik. Rep. f. Kw. IIL. 1880, S. 387.
2) Erwahnt seien nur: II Castello di Milano sotto il dominio dei Visconti e degli Sforza.
1368 — 1535. Mailand 1894; La Certosa di Pavia. Storia e descrizione. 1396 —1895. Mailand 189s.

3) Reminiscenze di storia e d’ arte nel suburbio e nella cittd di Milano. Milano 1—1III. 189t/92.

4) Il Duomo di Milano e i disegni per la sua facciata. Milano 1889,

5) La Certosa di Pavia, opera postuma. 1897. Vergl. desselben Autors Werk: I Visconti e gli
Sforza nel Castello di Pavia. Milano 1883.

6) Storia documentata della Certosa di Pavia. Parte I. La fondazione della Certosa, e la
costruzione del monastero durante il dominio di Gian Galeazzo Visconti. Milano 1896.

7) La cattedrale di Como.. Periodico della societd storica Comense. Vol. XI. Como 1897.

8) Besonders im Bollettino della Consulta del Museo Archeologico in Milano veroffentlicht im
Archivio Storico Lombardo.

9) Notizie sulla vita e sulle opere dei principali architetti, scultori e pittori che fiorirono in
Milano durante il governo dei Visconti e degli Sforza. Milano 1859.

10) Deutsche Ausgabe von Koppel: Die Renaissance - Architektur der Lombardei. Dresden. Vergl.
ferner Paravicini, Le arti del disegno in Italia. Storia e critica. Parte terza. L’ecvo moderno. Milano.
Vallardi (s.a.) in dem Sammelwerk ,,I'Italia*.

11) L’arte in Milano. Milano 1872.

12) Central- und Kuppelkirchen der Renaissance in Italien. Berlin 1882; vergl. auch desselben
Autors ,,Ziegelbauwerke des Mittelalters und der Renaissance in Italien. Berlin 1889.

13) Vergl. neuerdings besonders: I monumenti artistici del Medio Evo nel Cantone Ticino. Tra-

duzione con aggiunte da E. Pometta. Bellinzona 1894.
[‘
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den. Endlich hat Merzario') mit fleifsiger, freilich durchaus nicht mit schopferischer
Hand das ganze bisher bekannte iltere Material der grofsen Kiinstlergeschichte der Comas-
ken gesammelt.

Nicht mehr ein vernachlissigtes, sondern ein rege angebautes Feld zeigt fiiglich
heute die lombardische Kunstgeschichte. Allein noch immer liegen grofse Gebiete in ihr
vollig brach, und darunter solche von hoher Ertragsfihigkeit. Denkmailer von ganz hervor-
ragender Bedeutung, die selbst der fliichtige Kunstfreund aufzusuchen pflegt, haben ihren
Historiker im Sinne der heutigen Kunstwissenschaft noch nicht erhalten, so die Colleoni-
Capelle in Bergamo, die Miracoli-Kirche und die Loggia zu Brescia, S. Lorenzo
in Lugano, und zahlreiche Renaissance-Monumente Mailands, Pavias, Cremonas.
Die decorative Plastik des Mailinder Domes ist noch niemals nach Gebiihr gewiirdigt worden.
Vor allem aber entbehren die bisherigen sehr zerstreuten und zum Theil auch schwer
zuginglichen Arbeiten auf diesem Stoffgebicte eines einheitlichen Charakters. Sie sind
meist sclbstindige Monographicn und Gelegenheltsschrlften welche iiber ihr eigenes Thema
nur ausnahmsweise hinausblicken.

Und doch wire dies gerade bei Untersuchungen iiber die Renaissance-Denkmailer
der Lombardei sehr erwiinscht, denn sie alle miissen zur Beantwortung eincr Frage bei-
tragen, deren Tragweite den Kreis oOrtlicher Specialforschung erheblich {iberschreitet und
fiir den welthistorischen Zusammenhang der Kunstentwicklung bedeutsam wird: welche
Elemente den specifisch oberitalienischen Renaissance-Stil gebildet haben?

Dafs dieses Problem in der Kunstgeschichte noch besteht und des Lésungsversuches
werth ist, lafst sich kaum besser bezeugen, als durch das Gestindnifs des Altmeisters aller
auf die italienische Renaissance beziiglichen Forschung, Jacob Burckhardts, in seinem
,Cicerone*“?): | Eine Ableitung der oberitalienischen Renaissance aus ihren wahren Quellen
ist der Verfasser nicht imstande zu geben.

Der Losung dieses Problems wollen die folgenden Studien vorarbeiten, und zwar
vor allem mit den Mitteln der Stilkritik. Sie erheben keineswegs den Anspruch, etwa
in gleich umfassender Weise, wie das Werk Paolettis fiir Venedig, eine vollstindige, zum
Theil auf Grund neuer Documente aufgebaute Geschichte der lombardischen Renaissance
zu bieten. Eine solche wire vorerst wohl iiberhaupt noch nicht moglich, am wenigsten
einem Ausldnder.

Allein wenn sich auch diese Studien innerhalb weit engerer Schranken nur auf
bereits veroffentlichtes Urkundenmaterial stiitzen, und sich meist nur auf die ihrer allge-
meincn Bedeutung nach schon wohlbekannten Denkmiler crstrecken, diirften sie, dem
oben erérterten Stand der heutigen Forschung gemifs, jetzt nicht unwillkommen sein.

Thr Ziel ist, zundchst eine &dhnliche kritische Kunstgeschichte der lombardischen
Denkmiler anzubahnen, wie sie hcute fiir diejenigen Toscanas besteht. Es wird daher
nothig, alte Ergebnisse der bisherigen Forschung und neue der eigenen Studien in ein
cinheitliches Gesamtbild zusammenzufassen. Das schon Bekannte wird dabei vielfach nur
bestitigt werden, aber auch dabei gilt es, dasselbe durch bisher Unbeachtetes zu ergénzen,
zurecht zu riicken, zu berichtigen, und den kunstwissenschaftlichen Stoff neu zu formen,
um fir die spitcre Forschung einc sichere Grundlage zu schaffen.

Ist eine solche denn aber auf dem Wege der Stilkritik {iberhaupt erreichbar,
und besonders in der Kunst der Lombardei, wo die Schwierigkeit eines stilkritischen Urtheils
durch die verwickelten Grundbedingungen des Kunstbetriebes so gefihrlich vermehrt wird?

Die Antwort darauf mufs das Buch sclbst geben, es diirfte jedoch angezeigt sein,
dic bei demselben befolgten Grundsitze hier kurz zu erértern.

1) I maestri Comacini. Storia artistica di mille ducento anni 600—1800. Milano 1893.
2) VL. Auflage. Leipzig 1893. S. 114. In die in Vorbercitung befindliche neue Auflage des
»Cicerone* durfte der Verfasser des vorlicgenden Buches cinzelne seiner Hauptergebnisse selbst einfiigen.
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Wenn irgendwo, so ist die Gewifsheit einer stilkritischen Entscheidung bei dem
hier vorliegenden Stoff nur eine relative. Es handclt sich hier meist um Bauten und um
Schopfungen einer rein decorativen Kunst, bei denen der persénliche Stempel des leitenden
Meisters unter zahlreichen Handwerkerhinden verallgemeinert und verloscht wird. Die
kunstkritische Arbeit nidhert sich hier der des Philologen, der in einem verderbten und
iiberarbeiteten Text der Urschrift nachspiirt, und sogar diese selbst ist schon vielfach nicht
die einheitliche Schépfung eines einzelnen Autors. In vielen Fillen ist ein im Sinne der
Kiinstler-Geschichte gesichertes Ergebnifs von vornherein ausgeschlossen. Aber ein
solches wire kunstgeschichtlich meist nicht einmal wichtig. Es ist letzthin zwecklos, den
Personlichkeiten aller der hier thitigen Bauleute und Bildhauer nachzuforschen. Namen
und Herkunft sind hier oft gleichgiiltig: kunsthistorisch wichtig ist allein der Schul-
zusammenhang.

Der Stil, die stilistische Eigenart der Werke, in ihrer Verwandtschaft und in ihren
Gegensiitzen, ist das Wesentliche. Der Kiinstlername hat hicr meist nur eine &hnliche
Bedeutung, wie im Kunstgewerbe die Fabrikmarke. Wenn sich die Stilkritik in dicsem
Sinne bescheidet, wird sie ein gesundes Gegengewicht gegen die gerade auch in der jungen
oberitalienischen Localforschung heute unverkennbare Gefahr bieten, die Documente iiber
die Monumente zu stellen, und irgend einen zufillig entdeckten Meisternamen — oft ist
es auch wohl nur der eines Handwerkers, Gesellen oder Zwischenhindlers — zum Schépfer
zahlreicher hervorragender Werke zu erheben. Allerdings mufs sich die Stilkritik dann
auch selbst vor der schlimmsten Falle zu hiiten wissen, die ihr aller Orten gestellt ist:
bedeutende Kiinstlerperstnlichkeiten kiinstlich zu construiren. Der aus der stilkritischen
Retorte destillirte Homunculus ist ein schlimmer Gesell, denn er hat leider die Fihigkeit,
sich fortzupflanzen! —

Die beste Wehr gegen diese Fihrnisse ist, sich ihrer dauernd bewufst zu bleiben.
Das ist hier nach Kriften geschehen, und kein Urtheil ist im Folgenden enthalten, welches
sich dem Verfasser nicht bei mehrfacher, in grofseren Zwischenriumen erfolgter Nach-
priifung bestdtigt hat. Dafs dennoch manches von ihnen zweifelhaft bleibt, braucht kaum
erst eingestanden zu werden. Trotz der vollig ungleichen Vorarbeit, die viele wichtige
Probleme noch garnicht beriihrte, andere mehrfach von ganz verschiedenen Seiten aus
erdrterte, und dann meist zu widersprechenden Ergebnissen gelangte, wird es leider noth-
wendig, zu einzelnen Streitfragen der speciellen Kiinstlergeschichte auch hier bereits jetzt
Stellung zu nehmen: sicherlich verfriiht, schon deshalb, weil die hierbei nothwendige feinere
stilkritische Schulung des Auges auch fir die lombardische Kunst mindestens eine gleich
lange Ausbildung erheischt, wie fiir die toscanische, fiir welche die heutige Reife ja auch
erst nach zwanzigjahriger Arbeit der Fachgenossen erlangt wurde.

Unter allen im Obigen erdrterten methodologischen Gesichtspunkten erschien es
angezeigt, den Stoff nicht nach Kiinstlernamen, sondern nach den Denkmilern selbst zu
gruppiren, und sowohl die Kiinstler- wie auch die Stil-Geschichte in die der Monumente
sclbst hineinzuarbeiten. Dafs es dabei unvermecidlich ist, einzelne Fiden gelegentlich fallen
zu lassen, um sie erst an spiterer Stelle fortzuspinnen, wird nicht allzu stérend empfunden
werden. Durch das Ziel dieser Arbeit moge ferner auch entschuldigt werden, dafs dieselbe
als Grundlage fiir ihren stilkritischen Theil oft nur das an Ort und Stelle mit einem Blick zu
Ueberschauende kunsthistorisch inventarisirend in Worte iibertrigt. —

Der Form nach bietet diese Arbeit also nur Monographien der hervorragendsten
Denkmiler der lombardischen Frithrenaissance mit besonderer Beriicksichtigung ihrer
plastischen Decoration. In derselben aber will sie im Sinne der allgemeinen Stil-
geschichte das Gesamtbild der hier thitigen Kunst in ihrer Entwicklung und in ihrer
bleibenden Bedeutung zeichnen. Denn neben dem geschichtlichen Zusammenhang steht
fir sie der pragmatische der Formen selbst im Vordergrund, deren Werdeprocefs, deren
Entwicklung. Darauf mége auch die Gliederung des ganzen Stoffes in die drei Haupt-
abschnitte: ,Spatgothik®, ,Uebergang* und ,Bliithe* hinweisen. Als zcitliche Grenze
ist etwa das Jahr 1520 angenommen, jenscits dessen die vom Frost der classicistischen
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Hochrenaissance stirker berithrten Werke beginnen. Decn Abschlufs bildet eine Riickschau
iiber die Hauptmotive der specifisch lombardischen Frithrenaissance im Sinne einer knappen
Stillehre.

Hat doch eine solche gerade fiir die deutsche Kunstgeschichte einen beson-
deren Werth!

Ein Theil ihres eigenen Gebictes beriihrt sich mit ihr: die Stilweise der sogenannten
»deutschen Renaissance® in ihrer schaffensfrohen Epoche wihrend der ersten Hilfte
des 16. Jahrhunderts, als sie durch Diirer, Holbein und die Vischer ihre reizvollsten Bliithen
erhielt. Nicht aus dem reinsten Urquell der italienischen Renaissance, aus der Florentiner
Kunst, hat diese Epoche meist geschopft; die ,,wilsche*, die ,,antikische* Art, welche die
deutschen Meister persénlich kennen lernten, war vielmehr fast ausschlicfslich die ober-
italienische. Denn die deutschen ,,Malerknaben*, Steinmetzen, Bauleute und Kunsthand-
werker, die damals iiber die Alpen zogen, kamen aus dem prosaischen Grunde des Geld-
mangels meist kaum weiter gen Siiden, als zur lombardischen Ebene und nach Venedig. —
Doch auch ein innerer Grund rechtfertigt dieses Verhiltnis der deutschen Renaissance zu
Oberitalien. Dassclbe wurzelte in der Verwandtschaft der nationalen Phantasie. Die male-
rische Neigung der oberitalienischen Kunst fand in dem nordisch germanischen Kunstgeist
freudigsten Widerhall.

Und ein Nachklang hiervon lebt auch noch in unseren Tagen.

Noch immer 6ffnet sich dieses Grenzland, die Lombardei, leichter als das ,,eigent-
liche* Italien auch dem in Zeit und Mitteln beschrinkten decutschen Wanderer. Auch im
bildlichen Sinn! Das Wesen der lombardischen Kunst darf bei dem deitschen Kiinstler
und Kunstfreund am ehesten auf Verstindnifs rechnen. Das bekundet auch die Art, in
welcher die Meister der deutschen Renaissance die Anrcgungen Oberitaliens auf sich wir-
ken liefsen, die Frische, mit der sie die dortigen Decorationsmotive erfafsten und fiir die
eigenen Zwecke umformten.

Damals vollzog sich dies gleichsam unwillkiirlich und principlos. Die Renaissance-
meister copirten, was ihnen gerade gefiel, was sie gebrauchen zu koénnen hofften, und sie
nahmen es auf, ohne nach den geschichtlichen Bedingungen, unter denen die Originale ent-
standen waren, viel zu fragen. Nicht wesentlich anders verfahren die heutigen Kiinstler,
wenn sie ihre Skizzenbiicher mit Motiven ilterer, fremder Stilweisen fiillen; kaum anders
wird es in Zukunft sein. Die Kunstwissenschaft aber verfolgt den gleichen Pfad an der
Hand der Geschichte. In miihsam sichtender, historischer und stilkritischer Arbeit spiirt
sie den einzelnen Epochen, den Schulen und Meistern nach, die das heute dufserlich als ein
Ganzes vor Augen stehende Denkmal geschaffen haben. Sie darf dabei nicht nur dic an
leicht sichtbarer Stelle lockenden Friichte pfliicken, sondern sie priift den ganzen Stamm,
und schliefst von sciner dichtverzweigten Krone auf die Natur seiner Wurzel und seines
Néahrbodens. Und dabei entdeckt sie wohl auch oft an verborgener Stelle eine késtliche,
keimkriftige Frucht, die den Augen der Kiinstler und Kunstfreunde zu entgehen pflegt. —

Ihr Hauptziel aber ist das Verstindnifs fur die zeitlich und ortlich bedingte Eigen-
art des ganzen Organismus selbst. Die Denkmiler der lombardischen Friihrenaissance sind
mit ihrer Stitte und ihrer Zeit untrennbar verbunden. Sie bilden ferner ein in sich ab-
geschlossenes Ganze, dessen Theile kaum jemals cbenso, wie die der florentiner, Museums-
objecte werden koénnen, weil die Einzelarbeit an ihnen minder personlich ist, und der
Werth ihrer Leistung meist nur innerhalb der ortlichen Grenzen zur richtigen Geltung
geclangt: weil sie im giinstigen und im einschrinkenden Sinne des Wortes einen schirfer
ausgesprochenen decorativen Charakter triagt. So ist sie auch in den folgenden Studien
stets in den Monographien des Baues erortert, welchen sie schmiickt; und diese Bauten
selbst sind moglichst innerhalb ihrer geschichtlichen und ortlichen Atmosphire geschildert,
dem Eingangs als Motto gewihlten Worten von Gregorovius soweit entsprechend, wie dies
im Rahmen dieser Arbeit irgend angingig schien. Damit moége es auch gerechtfertigt
werden, dass die fiir dicse Studien gewihite Darstellungsform von dem bei stilkritischen
Untersuchungen heute meist iiblichen, rein sachlichen Ton zuweilen abzuwcichen scheint.
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Sie wenden sich nicht nur an den engen Kreis der Fachgcnossen, sondern an alle Kunst-
frcunde, die den Denkmilern Italiens mehr als ein fliichtiges Touristeninteresse entgegen-
bringen; sie wenden sich an die Kiinstler, die in den Werken der Vergangenheit nicht
nur das heutige ,,Sein“, sondern auch das ,,Werden* priifen, die das eigene Schaffen auf

ein geschichtliches Verstindnifs des Geschaffenen stiitzen wollen — doch wohl der rich-
tigste Weg, um die Schopfungen der Vorzeit fiir die Gegenwart zu nutzen!
»Nova, non noviter* — so lautet eine Inschrift auf einem vor kurzen vollendeten

Mailinder Privathaus, das sich die Bauherren, die Nobili Bagatti-Valsecchi, Micene und
Kiinstler zugleich, im Stil des Quattrocento selbst errichtet haben, in treuestem Anschlufs
an die specifisch lombardische Friihrenaissance, deren Formenschatz sie theils in Originalen,
vorwiegend aber in mustergiiltiger Abwandlung, hier einem neuen, modernen Ganzen dienst-
bar machten: ein késtliches Denkmal alter Kunst und neuen Kunstsinnes. ,,Nova, non
noviter — unter diesem Motto mégen die Kiinstler den im Anschlufs an diese Studien
vereinten Motivenschatz der lombardischen Frithrenaissance aufnehmen! Die Kunstfreunde
aber, und vor allem die Fachgcnossen in der Kunstwissenschaft, denen hier vieles lingst
Bekannte'in einem neuen Zusammenhang gegeniibertritt, mogen dieser Arbeit den bescheide-
nen Ruhm zugestchen:
,, Noviter, non noval“
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Vorstufen.

»» Et come de’ grandi signiori & fama, cosi a
quasi uno heffetto lo hedificio; in suo grado 1'uno
pell’ altro rende lunga fama a noi di loro.*

Antonio Averlino Filarete.

ie Visconti zihlen zu den Hauptvertretern der rechtmifsig gewordenen Tyrannis,
zugleich aber auch zu den ersten fiirstlichen Schirmherren und Foérderern der
Renaissancecultur.  Schon im Beginn des 14. Jahrhunderts hatte Azzo seinem
Geschlecht diese stolze Bahn gewiesen, am glinzendsten aber stand deren Ziel
am Ende des Trecento von Giangaleazzo. Seine politischen, durch frithen Tod ver-
eitelten Pline schweifen bis zur Konigskrone, seine kiinstlerischen, nicht minder hoch
und eines grofsen Herrschers wiirdig, freilich wohl oft auch von politischer Berechnung
geleitet, spiegeln sich in drei der gewaltigsten Schopfungen des Trecento. Eine Kathe-
drale, deren leuchtender Marmorwald an das fromme Mirchenbild des Graltempels gemahnt,
ein Kloster, iiber dessen Kirche und Hallen die Kunst das reichste Fiillhorn ihrer Gaben
verschwenderisch geleert hat, ein Fiirstensitz, halb Festung, halb Palast — das. sind die
drei Werke in der Lombardei, welche, allerdings mit ungleichem Recht, mit seinem Namen
verbunden werden, zugleich drei bleibende Centralstitten der lombardischen Kunst unter
allen seinen Nachfolgern: der Mailinder Dom, die Certosa und das Castell zu Pavia.

Als Wunder preisen sie die Zeitgenossen: der Dom ,,an Gréfse und Pracht allen
Kirchen der Christenheit iiberlegen*, die Certosa ,,das herrlichste aller Kloster*, das Castell
»in Italien uniibertroffen*! — Die Nachwelt steht diesen Schopfungen anders gegeniiber.
Ihr Urtheil erfolgt schon Hufserlich unter ginzlich verinderten Bedingungen. Von dem
stolzen Schlofs der Visconti in Pavia giebt der heutige Bau nur véllig entstellte Kunde;
die Certosa ist in ein Museum verwandelt: in einsamer Flachlandschaft ruht sie wie im
Zauberschlaf, ohne jeden Zusammenhang mit der Gegenwart; der Mailinder Dom endlich
ist zwar noch heute das Wahrzeichen der Lombardei, aber nicht mehr als das einheitliche
Werk, welches seine Schopfer ertriumten, sondern gleichsam als ein versteinertes Rechen-
exempel,- dem trotz mannigfacher Versuche die vollstindige Losung fehlt.

Auch iiber den personlichen Antheil des Mailinder Fiirstengeschlechts, besonders
des Giangaleazzo, an diesen Werken mufs das Urtheil heute etwas anders lauten als bei
den hoéfischen Chronisten, wenigstens fir den Dom. Kein Document bestitigt, dafs
Giangaleazzo an seinem Erstehen unmittelbar initiativ betheiligt ist. Der Conte di Virtu
hat auch hier die Frucht jenes klugen Gebahrens geerntet, dem er seine politischen Erfolge
dankt: er hat sich zum Herrn der gegebenen Verhiltnisse gemacht, die ihm ein erwiinschtes
Mittel boten, seine Beliebtheit bei Geistlichkeit und Volk zu steigern und das letztere von
den politischen Dingen zwanglos abzulenken. Mailand bedurfte eines neuen Domes. Die
alte, wiederholt umgebaute Basilica Sa. Maria Maggiore, welche 1353 durch den Einsturz
ihres hohen Campaniles halb zerstért worden war, geniigte weder den dufseren kirchlichen
Anforderungen, noch der communalen Bedeutung der lombardischen Hauptstadt im Ver-
gleich mit ihren Nebenbuhlerinnen in Italien, ja auch nur mit den kleineren Stidten in
der Lombardei selbst. Clerus und Volk begriifsten den Plan, einc neue Kathedrale zu

erbauen, mit Begeisterung, gleichviel, wer demselben zuerst Worte gelichcn haben mag.
2#
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Wie fast alle bedeutenden Dome Italiens, mufs auch der Mailinder als eine Schépfung
der Stadtgemeinde gelten. Allein es war selbstverstindlich, dafs der First sich an die
Spitze dieses Unternehmens stellte, welches seinem Lande das architektonische Wahrzeichen
schaffen sollte. Giangaleazzo hat den Dom nicht gestiftet, aber ohne seine glinzende Frei-
gebigkeit und sein entscheidendes Eingreifen wire die schnelle Forderung des Planes in
den ersten Jahrzehnten unmoglich gewesen. Sein Verhiltnifs zum Dombau wird am rich-
tigsten durch die Worte des Erzbischéflichen Erlasses vom September 1387 bezeichnet:
»qui etiam ad huiusmodi fabricam gratanter suas manus porrexit adjutrices.”?)

Anders freilich ist sein Antheil an der Certosa von Pavia. In der Geschichte
des Domes geht der Aufruf des Erzbischofs Antonio da Saluzzo. (12. Mai 1386)%) zu Spenden
fir den Bau dem ersten von Giangaleazzo selbst unterzeichneten Schriftstiick (12. October)
um finf Monate voraus; von der Certosa dagegen sprach und schrieb Giangaleazzo schon
lange, bevor der Grundstein gelegt wurde.’) Der bescheidene, in ihrem Testament vom
9. Januar 1390 ausgesprochene Wunsch seiner Gemahlin Caterina, an einem ihrer Lieblings-
plitze im Pavesischen Gebiet ein Kloster fiir zwolf Karthdauserménche zu errichten, wuchs
unter der Initiative ihres Gatten zu einem Unternehmen von weittragender Bedeutung an.
Schon 1392 beginnen Giangaleazzos reiche Schenkungen an Land und Einkiinften. Es
sind rein personliche Gaben. Der Stammsitz seines Geschlechts, sein Jagdgefilde, der
,Barco di Pavia“, bietet den Baugrund. Fiir sich selbst wollte er in seiner Residenz
»einen Palast zur Wohnung, einen Garten zur Erholung, aber auch ,eine Capelle zur
Andacht“, Zur Grabkirche seiner Familie war diese ausersehen. Und nicht nur dem
Ruhme seines Hauses sollte das Werk dienen, sondern mittelbar auch dessen Sicherheit.
Auch hier spielt seine politische Klugheit mit hinein, welche die Gefahr eines Wettstreites
zwischen den beiden Hauptstiitzen seiner Dynastie, Mailand und Pavia, sehr wohl erkannte,
und sich das erst seit kurzem nicht ohne energischen Widerstand von seinem Vater
Galeazzo II. fiir die Visconti gewonnene und zur Residenz erhobene Pavia durch einen
prichtigen Kirchenbau in seiner Ndhe nicht minder verpflichten mufste, wie Mailand selbst
durch die Férderung des Domes. Jedenfalls vollzog er bei der feierlichen Grundsteinlegung
der Certosa am 27. August 1396 weit unbedingter eine personliche That, als mit dem zehn
Jahre zuvor unterzeichneten Erlafs fiir den Mailinder Dom, und in diesem Sinne gewinnt
es auch fiir die individuelle Charakteristik Giangaleazzos Bedeutung, dafs sich auch bei der
Certosa das kiinstlerische Ideal, freilich erst lange nach ihm verwirklicht, von Anbeginn
iiber alles bisher Dagewesene erhob. ,,So hehr und gewaltig, wie nur immer moglich*,
— ,quam magis notabile poterimus* — soll das neue Kloster werden,4) cin Werk, dem
auf Erden nichts gleichkommt: , non erit in Orbe simile!*

Das Castell von Pavia endlich empfing von Giangaleazzo neben dem Ruhm seines
Namens und dem Glanz, welchen er seiner Hofhaltung verlieh, reichen kiinstlerischen
Schmuck an Malereien, an kostbaren Stoffen, an Gold und Silberwerk, geschaffen aber
wurde es nicht durch ihn, sondern durch seinen Vater Galeazzo II,, und keineswegs als
Stiitte strahlender Feste und aller Bediirfnisse eines verfeinerten Culturlebens, sondern
zunichst als Festung, als Waffenkammer, als Gefingnifs! Mit der Erbauung des Castells
1360—65 wurde der Untergang der Freiheit Pavias (1359) besiegelt. — Dafs aus der
Zwingburg jedoch sogleich ein Fiirstenschlofs, und aus der unterworfenen Commune so
bald eine zufriedene Residenzstadt wurde, ist ebenfalls hdchst bezeichnend fiir die Stel-
lung der Visconti und hierbei freilich vor allem wiederum fiir die Personlichkeit Gianga-
leazzos. — Konigliche Grofse spricht, wie aus seinen politischen, so auch aus seinen
baulichen Unternehmungen, und nicht nur, wo dieselben fiir seine eigenen Bediirfnisse

1) Vergl. Annali della Fabbrica del Duomo di Milano dall’ origine fino al presente. Verbffent-
licht von der Bauverwaltung 1877—1885 in sechs Biichern nebst zwei Banden: ,,Appendici*“ und einem
Generalregister. Vorrede und Erldutecrungen von Cesare Canta. App.Il S. 214.

2) Annali, Appendici. I. Documenti S. 211 f.

3) Vergl. zum Folgenden die geistvollen Ausfiihrungen von Beltrami, Storia documentata della
Certosa di Pavia. I. La Fondazione. Milano 1896. Besonders Cap. III S. 34 ff.

4) So schreibt er am 20. November 1394 an die Commune von Siena.
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bestimmt waren, sondern auch da, wo sie der Sicherung und dem wahren Nutzen seines
Landes dienten. Seine Damm- und Canalbauten bieten an Umfang und Aufwand ein
. Gegenstiick zu der Certosa. Von seiner vielfach gerithmten kirchlichen Gesinnung besitzt
auch Pavia selbst noch monumentale Zeugen, deren Schonheit und kunstgeschichtliche Be-
deutung im Widerschein der Certosa meist zu wenig beachtet werden: die zwischen 1384
und 1395 von ihm begonnene Kirche S. Spirito ist freilich gleich dem zugehérigen Kloster
zerstort, noch aber besitzt Pavia in Sa. Maria del Carmine, deren unter Galeazzo II.
begonnener Bau von Giangaleazzo thatkriftig unterstiitzt wurde, ein Kleinod lombar-
discher Gothik.

Giangaleazzo starb ginzlich unerwartet 1402. Seine politische Macht, im Hinblick
auf welche Magenta von ihm sagt: ,,seit Karl dem Grofsen bis zu Napoleon I. sei kein
Fiirst in Italien gréfser gewesen®, zerfiel in kaum zwei Jahren, seine politischen Pline zer-
flatterten als Traumgebilde einer glinzenden Vergangenheit: jedoch was er auf kiinst-
lerischem Gebiet geschaffen und gefordert, blieb zumeist bestchen und begann unter den
neuen Verhiltnissen ein selbstindiges Leben. Fiirstennamen hatten an demselben fortan
zunidchst aber nur #ufserlichen, mittelbaren Antheil. Giangaleazzos iltestem Sohn Gian-
maria, dem Nachfolger in der Herzogswiirde, gebithrt dieser Name nur im Sinne Nero-
nischer Grausamkeit; er betrat die zum Cisarenwahnsinn fithrende Bahn Bernabds, auf
welcher ihn 1412 verdientermafsen die Dolche der Verschworenen trafen. Mit seinem
jingeren Bruder und Erben Filippo Maria endet das Dynastengeschlecht der Visconti
in politischer Ohnmacht, in riickhaltloser und dennoch kleinlicher Selbstsucht, in lihmen-
dem Argwohn, in ,,wolliistiger Behaglichkeit, die launenhaft bisweilen wohl auch zu
geistigen Geniissen greift. Aber wihrend seiner langen, politisch so wechsel- und
ungliicksreichen Regierungszeit (1412—47) gingen viele der unter seinem grofsen Vater
begonnenen Bauten — vor allem der Mailinder Dom — trotz aller dufseren Mifsstinde
langsam ihrer Vollendung entgegen, und andere wahren trotz der politischen Stiirme dem
Namen der Visconti wenigstens noch dufserlich fiirstlichen Glanz. Das gilt besonders von
dem Castell zu Pavia, welches, obschon nicht mehr Hoflager, zu Reprisentationszwecken,
vor allem als Absteigequartier hoher Giste dienend, cinen Weltruf erlangt; das gilt auch
von dem Castell an der Porta Giovia zu Mailand, welches, um 1368 von Galeazzo II.
mehr als Zwingburg denn als Schlofs errichtet, nunmehr das Treiben des letzten der Vis-
conti jedem unwillkommenen Auge entzog: ein Sinnbild fiir die selbstsiichtige Geschiftig-
keit auf politischem Gebiet, in welchem die Dynastic der Visconti unterging. Bezeichnend,
dafs nach dem Tode Filippo Marias (1447) die neue Ambrosianische Republik, alle
anderen Schopfungen der Visconti schonend, nur dieses Castell bei Porta Giovia von
Grund aus zerstérte — bezeichnend freilich auch, dafs der kraftvollere Erbe der Visconti,
Francesco Sforza, sofort.an seinen Wiederaufbau ging.

Genau um die Mitte des Jahrhunderts, 1450, beginnt die Herrschaft der Sforza.
Francesco, durch Verdienst der nichste Verwandte, durch Verdienst und Gliick der Erbe
Filippo Marias, war als Krieger und Condottiere grofs geworden, ,der feineren Bildung
aber und der Musen* — wie selbst seine Lobredner zugestehen — ,,véllig unkundig*.
Auch zur bildenden Kunst hatte er kein personliches Verhiltnifs, wie etwa Giangaleazzo
Visconti. Will man dem letzteren in der Reihe der Sforza denjenigen Fiirstennamen ent-
gegenstellen, welcher eine grofse Epoche der lombardischen Kunstgeschichte deckt, so
iiberstrahlt Ludovico Moro weitaus alle iibrigen und weitaus auch Giangaleazzo selbst.
Aber die lombardische Renaissance unter Ludovico Moro ist nur der leuchtende Gipfel-
punkt eines stetig aufsteigenden Pfades, welchen die kiinstlerische Entwicklung selbst,*
unabhingig von den politischen Verhdltnissen und zum Theil auch von den dieselben
leitenden Persénlichkeiten, verfolgte, und fiir die Zeit, in welcher dieser Pfad fiir die kunst-
historische Betrachtung in helles Licht tritt, darf das Jahr 1450, vermége seiner Bedeutung
in der politischen Geschichte der Lombardei, wenigstens als dufserer Anhalt gelten.
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Welches Gesamtbild bot damals die Kunst der Lombardei? Welcher Art war der
in ihren Bauten und Denkmilern herrschende Stil? Welche Stellung nimmt derselbe inner-
halb der gleichzeitigen Stilgeschichte ganz Italiens ein, und welche Grundlage gewihrte er
einer zukiinftigen national-lombardischen Stilweise? —

In der Kunstgeschichte Oberitalicns bezeichnet das Quattrocentro bekanntlich zu-
nichst nur ein Fortleben, ein letztes Entwicklungsstadium der trecentistischen Gothik,
jener ,italienischen Gothik* des 14. Jahrhunderts, welche ihren Namen eben nur als ein
kunsthistorisches Schlagwort trigt, welche mit dem kunstgeschichtlich mafsgebenden Ge-
samtbegriff der ,,Gothik* nur aufserlich verbunden ist.?)

Als Raumstil, nicht als Decorationsstil, hatte die Gothik bei ihrer durch die
Cisterzienser vermittelten Uebertragung aus Frankreich die italienische Bauweise zuerst
beeinflufst.

Ihre gewolbten Binnenrdume entsprachen einem Ideal des italienischen Kirchen-
baues, wie es mit ihren neuen constructiven Mitteln dann gerade in Oberitalien, in den
gewolbten Bettelmonchkirchen seiner reichen Handelsstidte, glinzend verkdrpert wurde;
die Raumgestaltung ist es auch, welche diese grofsen oberitalienischen Franciscaner- und
Dominicaner - Kirchen baugeschichtlich besonders mit der franzésischen ,,Cisterzienser Gothik*
— mit deren Grundrifsdispositionen, dem stattlichen ,,Kathedralentypus* oder der ein-
facheren Anlage geradlinig geschlossener Chorcapellen — verbindet. Aber dieser unleug-
bare Zusammenhang fiithrte hier keineswegs zu einer sclavischen Abhingigkeit von den
fremden Mustern. Ueber deren Einwirkung steht vielmehr jeweilig die unmittelbar ge-
gebene Eigenart der baulichen Aufgabe, wie sie in diesen oberitalienischen Handelscentren
besonders durch die culturelle Stellung der Monchsorden und durch die dort bereits aus
der romanischen Periode vorhandenen Kirchenbauten bestimmt wurde, iiber ihr steht all-
gemeingiiltig der national-italienische Geschmack mit seiner Freude an der Weitrdumigkeit.
In der Geschichte der gothischen Baugedanken wahren diese italienischen Kirchen, wenn
anders sie ihr iiberhaupt zugezihlt werden diirfen, im ganzen einen selbstidndigen,
nationalen Charakter.

Gilt dies auch fiir die italienische ,,Gothik* als Decorationsstil?

Die grofse kunsthistorische Bedeutung dieser Frage unterliegt keinem Zweifel. Mag
sich die frithere Annahme, im Grunde habe iiberhaupt nur die gothische Decoration die
Italiener fiir die Gothik gewonnen, im Sinne der obigen Erérterung als irrthiimlich erwiesen:
Thatsache bleibt, dafs gothische Motive die decorative Phantasie italienischer Bildhauer-
Architekten vom 13. bis zum 15., diejenige italicnischer Kunsthandwerker — die Gold-
schmiede an der Spitzc — bis tief ins 16. Jahrhundcrt, sehr wesentlich beeinflufst haben.
Und schon diese zeitliche Ausdehnung bezcugt an sich, dafs auch hier nicht nur ein Ab-
hingigkeitsverhdltnifs von fremden Vorbildern, sondern ein Annédherungsprocefs und, in der
Folge, eine selbstindige Entwicklung vorlicgt. Beide haben geschichtlich die Decoration
der romanischen Epoche zu unmittelbarer Voraussetzung. Schon in ihr war der Boden
bereitet worden, auf welchem die Formenwelt des Du- und Tre-Cento unter starker Befruch-
tung durch die nordisch-gothischen Motive, aber dennoch in organischem Wachsthum,
erstand. Darauf weist ja auch die Selbstindigkeit der italicnischen Gothik als Baustil
bereits an sich hin: die Schmuckformen, welche beim Siegeszug der gothischen Raum-
gestaltungen und Constructionen durch das mittelalterliche Europa nach Italien gelangten,
konnten, losgelost vom constructiven Kern, dem sie im Norden ihr Dasein dankten, zu-
nichst nur geringe Lebenskraft besitzen. Als lose Bliithen, die von den Alpen her heriiber-
geweht waren, wiren sie fruchtlos verwelkt, wenn ihre geschwichte Keimkraft nicht in
Italicn selbst neue Nahrung gefunden hitte.

Diese bot ihnen dort die bereits vorhandene malerische Neigung der italienischen
Decoration. Malcrische Belebung, malerische Auflosung der Massen, malerische Gegen-
sitze durch das Betonen einzelner Bautheile — das war das Princip, welches in derselben

1) Vergl. hierzu neuerdings C. Enlart, Origines francaises de I'architecture gothique en Italie,
Paris 1894, und G. Dehio's Anzeige dieser Schrift im Rep. f. Kw. XVII. 1894. S. 379 ff.
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schon seit der ersten Hilfte des 12. Jahrhunderts Geltung erlangte, in der ganzen Halb-
insel, besonders aber im Norden, sowohl im venezianischen Gebiet, wie vor allem in der
Lombardei, schon in deren noch specifisch ,,romanischen* Werken. Als selbstindige
Bildtafel stght dort die Frontwand vor dem Kirchengebiude; rein malerisch, oft unsym-
metrisch, ist der Reliefschmuck an ihr vertheilt; zierliche Siulengalerien und reichgeglie-
derte Radfenster durchbrechen, leichte Bogenfriese begleiten die Mauermasse, vor welcher
in wirkungsvollem Contrast besonders die grofsen Portale als selbstindig gegliederte
Schmuckstiicke ihren ornamentalen und figiirlichen Reichthum entfalten. Zu dieser im
ganzen mehr einer malerischen als einer specifisch architektonischen Phantasie entstam-
menden Decorationsweise gesellt sich auch unmittelbar die Vielfarbigkeit. Der coloristische
Reiz wechselnder weifser, schwarzer und roter Marmorplatten, wie sie der Incrustationsstil
Toscanas verwendete, konnte in der Lombardei freilich nur in sehr beschrinktem Mafse zur
Geltung kommen — so beispielsweise im Innern von S. Eustorgio zu Mailand —, aber das
vorziigliche heimische Baumaterial, der Backstein, hat dort, wie i{iberall, sofort zur Poly-
chromie gefithrt. Schon an den romanischen Bauten, besonders an den Thiirmen, wird
das warme Roth der Ziegel durch kriftigen Licht- und Schattenwechsel malerisch aus-
genutzt und tritt in reizvollen Gegensatz zu hellen Hausteintheilen, schon dort findet sich
gelegentlich eine mosaikartige Zusammenstellung bunt glasirter Ziegel.

Dieser malerischen Richtung der oberitalienischen Decorationsweise selbst kam die-
jenige der nordischen Gothik entgegen. Die gebrochene Linie des Spitzbogens mit seinen
Nasenansitzen und Auszackungen, dic Drei- und Vierpisse, die schlanken ,,freien Endi-
gungen‘* durch die Fialenthiirmchen, die luftigen Tabernakel, die vielgliedrigen Biindelpfeiler,
und die gewundenen Siulchen, die wechselvoll profilirten Gurt- und Kronungsgesimse, der
Wiirfel- und der gothische Bogenfries, dic Kriechblumen und Knidufe, das lebhaft ge-
schwungene, von naturalistischen Pflanzen durchsetzte Blattwerk mit seinen gezackten Um-
rissen, die stark ornamentale Verwendung des Figiirlichen als Abschlufs wie als Fiillung —
das Alles wurde dem Sprachschatz der nordischen Gothik entlehnt und allmihlich der italie-
nischen Decoration eingefiigt, aber nicht seines kiinstlerischen Inhalts, sondern nur seines
Wohllautes halber, wie Burckhardt prichtig sagt: , nicht als Ausdruck eines constructiven
Gedankens, sondern als ornamentale Redensart.*

Und schon bei ihrem Eindringen trafen diese gothischen Schmuckmotive gerade in
der Lombardei eine sich bereits selbstindig in gleicher Richtung entwickelnde Bauweise,
welche sich fiir ihre vorwiegend malerischen Effecte sowohl des Backstcins, wie des Hau-
steins zu bedienen wufste, und hier wie dort jene gothischen Elemente mit Leichtigkeit
dem eigenen Formenkanon zugesellte.

Die lombardischen Ziegelbauwerke, welche das Interesse der modernen Architekten
schon seit langem erweckt haben, verkiinden in der Durchbildung ihres Aeufseren seit
dem Beginn des 14. Jahrhunderts den fortschreitenden Sieg der malerischen Richtung.
Schon Mailand selbst — neben Bologna und Ferrara Hauptstitte des Ziegelbaues in Italien
— und seine Umgebung ist noch reich an Bauten dieser Epoche, dic man dem Gesamt-
charakter ihrer Decoration gemifs mit Fug und Recht selbst da als originelle Schépfungen
»gothischen Stiles rilhmen darf, wo sie dic oben aufgefiihrten nordisch-gothischen Details
in verhiltnifsmifsig noch sehr sparsamer Verwendung zeigen. Das gilt beispielsweise von dem
kostlichen Rest der alten Hof- und Grabkirche Azzo Viscontis, welche sich noch heut im
Mittelpunkt der Stadt, nah am Dom, erhalten hat, dem Glockenthurm von S. Gottardo,
dem Werk des Cremonesen Francesco Pecorari (1336). Leicht und schlank steigt er empor.1)
Ueber dem wuchtigen, quadratischen Haustein-Sockelgeschofs erhebt sich der achteckige
Backsteinbau, fiinfstéckig, aber oben noch durch ein zweigeschossiges schmileres Kro-
nungsthilrmchen abgeschlossen. Wirkungsvoll stechen vom Roth seiner Ziegelwinde die
leuchtend weifsen Haustein-Siulen ab, welche gleich Rundstiben die Ecken des ganzen
Thurmes einfassen (erneut), als zierliche Sdulchen die Fenster theilen, und oben, dicht
geschaart, auf Consolen als Triger des Bogenfrieses vortretend, das letzte Stockwerk des

1) Die Aufsendecoration des Thurmes ist stark, aber stilgerecht ergéinat.
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Hauptthurmes malerisch bekrénen. Auch dem Backstein selbst wird sowohl durch Ueber-
eckstellung und flaches Rcliefornament, wie durch den Gegensatz zum weifs getiinchten
Fond eine moglichst kriftige Farbung abgewonnen. Auflésung der Massen und malerischer
Reiz — darin gipfelt die ganze stilistische Eigenart dieses Werkes. Den gleichen Stil
zeigt im Dienste einer weit gréfseren Aufgabe der michtige Vierungsthurm der Cister-
zienserkirche Chiaravalle (Abb. 1). Auch hier pyramidale Abstufung, auch hier Zertheilung
aller Massen in Arkaden, Galerien und Briistungen, wobei auch die Detaillirung in ihren
Streifen von iibereck gestellten Ziegeln, in ihren Rauten- und Bogenfriesen, im Wechsel
des Roth, Weifs und Griin reicheren malerischen Ausdruck wihlt. Im Vergleich mit der
Decoration der Backsteinbauten der norddeutschen Tiefebene, welche man mit Recht als
mustergiiltige Beispiele einer gesunden, nur aus dem Material selbst abgeleiteten Formen-
sprache rithmt, lieben diese lombardischen Werke eine freiere, kithnere Detailbildung und
gehen dabei zuweilen allerdings {iber dic unmittelbare Leistungsfihigkeit der Terracotta
hinaus. Man spiirt, dafs hier neben dem Maurer dauernd der Steinmetz arbeitete.

Wo der letztere vollends allein das Wort fiihrt, erklingt der Wohllaut gothischer
Decoration in seiner ganzen Fiille. An den in Haustein gearbeiteten Kirchenfagaden, an
den Portalen, Fenstern und Krdnungstabernakeln, dann aber auch an den selbstindigen
Werken decorativer Sculptur, besonders an den Grabdenkmilern und Altartabernakeln,
findet sich bald der ganze Reichthum der oben aufgezdhiten gothischen Details ein, um
bereits am Ende des Trecento bei einer iippig, aber nicht stets organisch schaffenden
Gestaltungsfreude hier zu einem gewissen Uebermafs zu fiihren.

Der Toscaner, welcher diese lombardische Plastik in der ersten Hilfte des Tre-
cento wesentlich beeinflufste, Giovanni di Balduccio da Pisa, wendet die gothische
Ornamentik noch sehr bescheiden an, ja sie empfingt unter seinen Hinden fast stets flaue,
charakterlose Form. Die oberitalienischen, die lombardischen Steinmetzen selbst fanden
dagegen in der nordischen Gothik eine ihnen offenbar héchst genehme und willkommene
Anregung, die bald einen entscheidenden Einflufs auf ihre ganze ornamentale Phantasie
gewann. Die Portale von Sa. Maria Maggiore zu Bergamo, die Domfagade und die Kaiser-
kanzel zu Monza, das Grabdenkmal des heiligen Augustinus zu Pavia, zahlreiche Trecento-
monumente Mailands, vor allem aber-die Scaliger-Denkmiler zu Verona sind dafiir die
beredtesten Zeugen. Giebel mit Kriech- und Kreuzblumen, Tabernakel, Spitzbogen mit
Nasenansitzen und Auszackungen, gewundene Saulchen, iippig wucherndes Blatt- und
Bliithenwerk, Rosetten- und Diamantfriese verwerthen sie in Fiille. Auch die Art, wie
sich der Architektur und dem Ornament das Figiirliche zugesellt, spiegelt gothischen Ge-
schmack. Sehr zahlreich und in sehr verschiedenem Mafsstab treten die Figuren hier
nebeneinander, selbstindig, von der Architektur nur umrahmt, oder tektonisch wirksam,
oder aber unmittelbar mit dem Ornament verbunden, Statuen neben Reliefs, ganze Ge-
stalten von verschiedenartiger Grofse neben Halbfiguren und Medaillons mit den Koépfen
allein. In luftigem, vieltheiligem Aufbau, bei welchem das iiberreiche Nebeneinander von
ornamentalem und figiirlichem Schmuck den tektonischen Kern wie spielend verdeckt,
6ffnen sich von allen Seiten reizvolle Durchblicke; zu der architektonischen und plastischen
Sprache gesellt sich neben der vereinzelten Polychromie iiberall ein lebhaftes, wechselndes
Lichtspiel. Diese lombardischen Werke des endenden Trecento sind , spétgothisch auch
in dem Sinne, dafs sie — wie viele stilistisch verwandte, freilich meist spiter entstandene
decorative Arbeiten des deutschen Nordens — den gothischen Sprachschatz zuweilen schon
fast im Geist des — Rococo verwerthen. Und diesem Verhiltnifs zur ,,Gothik* entspricht
auch die Art, wie sich hier schon einige antikisirende Elemente einstellen: nicht sowohl
als Spitlinge der romanischen Decoration, denn als Vorboten der Frithrenaissance, ver-
einzelt, rein decorativ, .in einem fast zufilligen Formenspiel, gleichwerthig neben den rein
gothischen Motiven, aber unorganisch wie diese, nur zu beliebiger Steigerung der male-
rischen Pracht. Ebensowenig wie der naiv schaffende Trecentokiinstler selbst, empfindet
der heutige kunsthistorisch geschulte Beschauer zwischen diesen Formen einen stérenden
Gegensatz, weil sie alle durch die einheitliche, nur auf malerischen Reiz bedachte Phantasie-
richtung zusammengehalten werden. Das Hauptbeispiel hierfiir, welches alle diese Eigen-
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heiten des lombardischen Trecentostiles in voller Reife vereint, ist das Grabmonument des
Cansignorio della Scala zu Verona. Antikisirende Einzelornamente sind dort den spit-

Abb. 1. Chiaravalle. Cisterzienserkirche.

gothischen Formen unmittelbar benachbart, Medaillonképfe und nackte Fliigelputten werden
schon vollig in der Art der Renaissance verwendet, das Laubwerk ist dem Akanthus
Meyer, Oberitalicnische Friihrenaissance. ’ 3
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genihert, selbst im Aufbau werden die gothisch aufstrebenden Glieder fast geflissentlich
von herizontalen Gesimsen und Briistungen durchschnitten — trotzdem stcht das Ganze
in seiner denn doch etwas krausen Gesamterscheinung, scinem phantastisch-malerischen
Formenwechsel, seiner vicltheiligen, unruhigen Silhouectte, der Renaissance weit ferner, als
etwa das Tabernakel Orcagnas in Or San Michcle zu Florenz.

Kein Zweifel, dafs hierbei jeweilig die ortliche Stilrichtung den Ausschlag gab.
Es ist, als sei in Toscana ein Rest des antiken Gefithls fir Mafs und harmonische Aus-
gleichung der kiinstlerischen Krifte auch selbst wahrend der gothischen Geschmacksrichtung
dauernd wirksam geblieben. Toscana war fiir die nordisch-gothischen Schmuckmotive
ungleich weniger empfinglich als die I.ombardei; ja die toscanische Trecentodecoration
liefse sich in pragmatischem Sinne fast Schritt fiir Schritt organisch aus der Pisaner Schule
ableiten, und das deutsch-nordische Element, welches zu dieser, beispielsweise in Florenz,
hinzutritt, erscheint hier zuweilen nur als ein fast zufilliges Accidenz, dessen Macht sehr
bald beschrinkt wurde. In Oberitalien aber, besonders in der Lombardei, gleicht die
Pisaner Ucberlieferung nur cinem fordernden Zuflufs zur heimischen Hauptstromung, welche
dort seit der romanischen Epoche immer stirker und michtiger anschwillt und ihre Haupt-
nahrung nicht aus dem italienischen Siiden empfingt, sondern vorwiegend aus dem halb
germanischen Norden, aus den Alpenlindern, von den Uferlandschaften der oberitalienischen
Seen. Die Thitigkeit des Pisaner Sendboten Giovanni di Balduccio in der Lombardei
fihrte der dort heimischen Art nur ein ncues Lcbenselement hinzu, welches sich mit ihr
weit unmittelbarer verband als in Toscana: scine kunsthistorische, nicht zu unterschitzende
Bedeutung fiir die decorative Plastik der Lombardei wird dort bald durch das selbstindige
Wirken lombardischer Meister abgelost: durch die Campionesen.!) — Kcine grofse kiinst-
lerische Eigenart bringen dieselben von ihrer Heimath, vom Ufer des Luganer Sees, mit,
sondern zunicht nur eine durch viele Geschlechter vererbte Handwerkstradition: Steinmetzen
waren sie in crster Reihe, ,,magistri picantes lapides vivos*, oft freilich zugleich auch Bau-
leute, simtlich durch die gleiche Heimath, Familie und Schulung verbunden, méglicher-
weise zu Genossenschaften geeint. Ihre Leiter erhoben sich meist aus ihrer eigenen Mitte
als Wanderkiinstler, die als sclbstindige, namhafte Meister nach eigenem Entwurfe arbeiten
— so Giovanni, Matteo, Bonino da Campione —, oder als Werkmeister und Bau-
leiter nur die Pline Anderer ausfiihren. Wie und wo immer jedoch sic auftreten, gewinnen
sie auf die decorative Durchbildung der Werke, an denen sie betheiligt sind, einen
gewissen Einflufs, denn das ornamentale Detail ist in viclen Fillen die freie Schopfung
seines Steinmetzen selbst, wie auch in der Gothik des Nordens in der Bliithezeit ihrer
Decoration noch jedes Capitil und jedes Consolfigiirchen bis zu einem gewissen Grad den
freien Stempel seines ungenannten Verfertigers trigt. So erwichst in der Thitigkeit der
Campionesen aus dem Boden des Handwerks in der Lombardei langsam, aber doch histo-
risch ausschlaggebend, eine stilbildende Macht.

Die Richtung dersclben und ihre Stellung zur italienischen Gothik ist durch die
oben angefithrten, meist unmittclbar auf Campionesen zuritkkgehenden kleineren Bauten und
Denkmiler jedoch nur einseitig gekennzeichnet: dic kunstgeschichtlich bedeutsamste Stitte
ihres Wirkens fand sie am Ende des 14. Jahrhunderts in der lombardischen Hauptstadt
selbst, an dem gewaltigen Werk, welches Bauleute und Steinmetzen fiir viele Jahrhunderte
in Nahrung setzen sollte: am Mailinder Dom.

1) Vergl. des Verfassers Buch: Lombardische Denkmiler des 14. Jahrhunderts. Giovanni di Bal-
duccio da Pisa und die Campionesen. Stuttgart 1893. Vielleicht die schonste figiirliche Arbeit der Cam-
pionesen ist erst 1894 durch Dr. Diego Santambrogio in Mailand, der mit unermiidlichem Eifer den
abseits der Hauptorte zerstreuten lombardischen Werken nachspiirt, wieder aufgefunden und vielfach
erortert worden: die Altarreliefs in der Parochialkirche S. Martino zu Carpiano bei Melegnano.
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yirotz aller ihr so eifrig und erfolgreich gewidmeten Studien bietet die Mailinder
Kathedrale dem Kunsthistoriker noch immer eine Fiille unbeantworteter Fragen,
deren Zahl und Tragweite ihm um so empfindlicher wird, je mehr er sich mit
8 ihnen beschaftigt. Nicht nur auf das Auge, sondern auch auf den historisch-
kritischen Sinn {ibt dieses Bauwerk einen ganz eigenartigen Zauber aus. Seine Wirkung
durchlduft gleichsam drei Stufen, von denen die meisten Besucher freilich nur die
beiden crsten’ zu kennen pflegen. Der Eindruck des Aeufseren an der Chorseite und
der gewaltigen Hallen des Inneren mufs auf jeden Unbefangenen iiberwiltigend wirken:
so bedeutend, dafs der vergleichenden Kritik vorerst kein Feld bleibt. Sobald diese aber
einsetzt, beginnt die zweite Etappe, und sie endet auf Grund der hergebrachten, aus der
Gothik des Nordens abgeleiteten Stillehre in einer Verurtheilung, welche dem Bau die
hohere Einheit, die innere Folgerichtigkeit und Harmonie abspricht und in ihm nur die
arg verkiimmerte Entwicklung eines auf falschen Boden gerathenen Keimes sieht. Die
schonste Bliithe, ja die Lebenskraft nordischer Gothik scheint in ihm verstindnifslos zer-
stort, und das Ganze letzthin nur dem laienhaften Geschmack an stofflichen, quantitativen
und allenfalls phantastischen Reizen erfreulich! — Wer sich jedoch durch diese, gerade von
kunstwissenschaftlicher Seite gar zu eindringlich gepredigte Lehre nicht von einem weiteren
liebevollen Studium dieses stilistischen Zwittergeschépfes zuriickhalten lifst, wird fir dessen
gerechte Wiirdigung noch andere Gesichtspunkte gewinnen. Je nidhere Zwiesprache man
mit diesem Bauwerke hilt, um so mehr vergifst man die bei der kunsthistorischen Classi-
ficirung hergebrachten Formeln, lauscht wieder nur unmittelbar auf das, was das Denkmal
selbst erzahlt, auf diesen wechselnden Ausdruck einer vollig eigenartigen Entwicklung, und
ist zuletzt bereit, in diesem Sinne dem Mailinder Dom eine selbstindige Bedeutung
einzurdumen, welche aufserhalb aller theoretisch zu begriindenden Stilregeln und Stil-
widrigkeiten liegt. Der ganze Bau wird dann gleichsam zu einem mit durchaus persén-
lichem Leben begabten Organismus, der nur genetisch, nur aus seincn vollig eigenartigen
Lebensbedingungen heraus verstanden und erklirt werden kann und den richtigsten Mafs-
stab fiir seine Werthschitzung in sich selber trigt. — Aber es gilt dann auch, die Ge-
schichte dieses Organismus bis in ihre feinsten und verschlungensten Fiden zu verfolgen,
die Nachrichten der — iibrigens noch keineswegs stets vollstindig und genau verdffent-
lichten — Bauacten Schritt fiir Schritt auch in allen Einzelheiten zu sammeln, zu illu-
striren und gegebenen Falles zu berichtigen; kurz, dem bisherigen Gesamtbild der Bau-
geschichte, welches besonders Camillo Boito!) mit kiinstlerischer Hand so geistvoll

1) I Duomo di Milano. Milano 1889. Die ungemein reiche, seit 1889 aber nur unwesentlich
vermehrte Literatur @ber den Dom hat als Anhang zu diesem Werk Filippo Salveraglio zusammengestellt.
Eine knappe vortreffliche Skizze der Baugeschichte bietet Giulio Carotti in den ersten Capiteln seines
kleinen Buches: Il Duomo di Milano e la sua facciata. Milano 1888; vergl. ferner dessen Aufsatz: ,,Vicende
del Duomo di Milano e della sua facciata. Archivio storico dell’ Arte. II. 1889, S. 113 ff.
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entworfen hat, eine ins Einzelne gchende Monographie an die Seite zu stellen, begleitet
von Abbildungen des Baues in allen seinen Theilen und kunsthistorisch bezeichnenden
Details. — Eine solche auch den héchsten wissenschaftlichen Anspriichen geniigende Mono-
graphie des Mailinder Domes wire jedoch eine Lebensaufgabe, und nur demjenigen még-
lich, der in dauerndem Verkehr mit dem Werk selbst stehen kann, am ehesten wohl dem
Manne, der, seit nunmehr fast 25 Jahren Architekt der fabbrica, heute sicherlich der beste
Kenner des Domes ist, Cesa-Bianchi,!) der seine Belcsenheit im kiinstlerischen Riesentext
des Domes bisher nur den gelegentlichen Arbeiten Anderer nutzbar machte, wie er mit
derselben denn auch den Verfasser in freundschaftlichster Weise unterstiitzt hat. — So
lange eine solche Monographic des Domes noch aussteht, bleibt auch jede auf ihn bezig-
liche Einzeluntersuchung zum mindesten unvollstindig, und die folgenden, im wesentlichen
auf den Decorationsstil des Domes beschrinkten Erérterungen, welche die Kenntnifs
der Baugeschichte selbst voraussetzen, werden diesen Mangel fiihlbar hervortreten lassen,
besonders da, wo sic ihr Specialgebiet selbst {iberschreiten und nothgedrungen allgemeinere
Fragen der Baugeschichtc und des Baubetriebes streifen. Aber schon dieser Mifsstand ist
vorerst leider iiberhaupt uniiberwindlich, und ihm gesellen sich ferner auch noch einige
»Probleme*, fiir welche das heutige ,,ignoramus* wohl schon jetzt mit einem ,,ignorabimus*
vertauscht werden mufs, da dieselben auch durch die genaueste Forschung kaum sicher
zu l8sen sind. Diese Probleme sind hier nur im allgemeinen, lediglich im Hinblick auf
unser specielles Hauptthema, die Decoration, zu erértern. Es gehort zu ihnen bereits die
Frage nach dem Schépfer des Bauplanes. Der corporative Zug der ganzen oberitalieni-
schen Kunst und besonders ihres Baubetriecbes macht am wahrscheinlichsten, dafs ein Mit-
glied der Genossenschaft der Campionesen eine Skizze vorlegte, welche in gemeinsamer
Berathung bearbeitet wurde. War diese aber von vornherein ,,ad hoc* in Mailand nach
Mafsgabe der dort vorhandenen Raumbedingungen gezeichnet worden, oder war sie in
ihrer urspriinglichen Gestalt gleichsam nur ein Normalproject einer grofsen Kathedrale,
dhnlich wie etwa im frithen Mittelalter jener beriihmte, uns erhaltene Idealentwurf fiir das
Kloster S. Gallen? Und wie weit hat schon auf diesen Urplan die Kenntnifs transalpiner
Kirchenarchitektur eingewirkt? Ist er, der Hypothese Boitos gemifs, jenseits der Alpen
entstanden und in Mailand nur umgeformt worden, oder lag umgekehrt zunichst ein rein
lombardischer Plan vor, der das nordisch-gothische Geprige erst nachtriglich empfing, wie
von den italienischen Forschern besonders Beltrami?) und Carotti, von den deutschen vor
allem F. von Schmidt®) zu beweisen suchten? — Fiir beide Annahmen lassen sich gewichtige
Griinde geltend machen, und welche von ihnen zu Recht besteht, bleibt kunstgeschichtlich
letzthin belanglos. Denn das kunstgeschichtlich Wesentliche ist, dafs schon nach den
ersten Jahren der Bauausfiihrung eine stilistische Verschmelzung oberitalienischer und
nordisch- gothischer Elemente eintritt, die iiber die heimische Ueberlieferung hinausweist
und mit unbedingter Sicherheit auf die Kenntnifs und den Einflufs der grofsen transalpinen
Kathedralen schliefsen lifst. — Das wird bereits durch die Beziehungen Giangaleazzos selbst
befiirwortet. Sobald dieser der von der Geistlichkeit und der Stadtgemeinde begonnenen
Dombau- Angelegenheit ndher trat, war zweifellos sein Wunsch, dafs etwas ganz Aufser-
ordentliches, in Italien Neues entstinde. Das entspricht seinem so vielfach bezeugten
Imperatorencharakter. Von den grofsen Kathedralen Frankreichs und Deutschlands aber
mufste er gute Kunde haben, mit Frankreich vor allem war er personlich durch mehrfache
Familienbeziechungen verbunden. Besafs er doch, als Mitgift seiner Gattin Isabellla, der
Tochter Konig Johanns des Guten, die Grafschaft Vertus in der Champagne, den Ruhmes-
stitten nordfranzosischer Gothik benachbart. Nicht unwahrscheinlich also, dafs gerade
Giangaleazzo auf die dortigen Muster hinwies. Aber selbst wenn man diesen persén-

1) Vergl. dessen kleine Schrift: Alcune considerazioni unite ai progetti... per la nuova facciata
del Duomo di Milano. Milano 1888.

2) Per la facciata del Duomo di Milano. Parte seconda. Lo stile. Milano 1887.

3) Vortrag in der Wochenversammlung des osterreichischen Ingenieur- und Architekten-Vereins
am ro. April 1886. Bericht in der ,,Wochenschrift* des Vereins. XI. 1886. Nr. 25. S. 228 ff.
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lichen Einflufs des Fiirsten hierbei ginzlich leugnen will, kénnen schon die Beziehungen
der grofsen Mailinder Handelshduser diese Einwirkung des Auslandes erkliren, wie sie
andererseits auch fiir die so ausgebreitete Thitigkeit lombardischer Bauleute in der Fremde
von Bedeutung wurden. Die Steinmetzen aus dem oberitalienischen Seengebiet, die Comas-
ken, sind kunsthistorisch fast international zu nennen. - Diese Leute vom Lago di Lugano,
von Campione besonders, zogen nach Frankreich und Spanien, nach Deutschland, nach
den Niederlanden, nach England, ja bis nach Rufsland, um — oft wohl unter Vermitte-
lung lombardischer Handelshiuser — bei den dortigen Kirchenbauten Beschiftigung zu
suchen und zu finden, und kehrten sie in die Heimath zuriick, so wanderten mit ihnen
auch die fremden Baugedanken und Decorationsmotive dorthin. Diese Internationalitit der
Comasken kann dann ferner aber auch den spiteren Antheil der auslindischen Meister
erldutern, sowohl wenn diese einzeln als mafsgebende Berather nach Mailand gerufen wer-
den, wie vollends, wenn sie zu Schaaren in untergeordneter Thitigkeit neben den italieni-
schen Maurern und Steinmetzen arbeiten. In der Hiitte des Mailinder Domes mag zwischen
Comasken und nordischen Bauleuten manches Band, das lange zuvor in der Fremde ge-
kniipft worden war, nur eben erneut worden sein! — Trotz dieser wechselseitigen Ver-
mittelung konnten die nationalen Gegensitze jedoch auf kiinstlerischem Gebiet nicht iiber-
briickt werden. Thatsichlich standen die Campionesen dem ganzen Project schon bald
nach Beginn des Baues zweifelnd und unsicher gegeniiber, denn ungewohnt und fremd
schienen ihnen die Aufgaben, die es bot, wie es der herzogliche Kimmerer Francesco
Barbaro gelegentlich offen ausspricht: ,forte non sunt tam experti in his tantis et tam
magnis haedifitiis, quorum similia nusquam vidimus, nos et ipsi, quantum conveniret.“ —
Wenn man aber infolgedessen fremde Bauleute, besonders Deutsche und Franzosen, berief,
wurde dieser innere Gegensatz nur um so fiihlbarer, und bei demselben mufste natur-
gemifs zuletzt doch immer die heimische Art siegen. Fast belustigend ist die Lectiire
jener Sitzungsprotocolle, laut deren die Baucommission den Ansichten der fremden Fach-
minner ein stindiges: ,,quod non!“ entgegenruft, die grobe Art vollends, in der sie diese
auslindischen Rathgeber zuletzt fast stets als unniitze Gesellen mit Tadel und womdglich |
noch mit der Klage auf Schadenersatz in ihre Heimath zuriicktreibt. Freilich darf man
aus diesen Urtheilen nur mit grofser Vorsicht kunstgeschichtliche Schliisse ziehen, denn
die Mehrzahl, welche sie fillte, war aus gar vielen und vielerlei Elementen zusammengesetzt,
und in dieser ,veneranda fabbrica del duomo“ gewannen zeitweilig -auch Laien — selbst
, Handschuhmacher*, wie Guidolo della Croce 1401 spottend sagte — eine mafsgebende
Stimme. Im ganzen aber lehrt denn doch schon das Studium der Bauacten an sich, dafs
in dieser Mailinder Hiitte allmihlich ein sehr selbstindiges, gegen alles Fremde scharf
oppositionelles Element die Oberhand gewann: eine wohl erst langsam an dem Werke
selbst erstarkte Macht, welche sich den auslindischen Kriften zuniichst zur Seite stellt, um
sie zuletzt iiberall zu durchdringen und zu beherrschen. —
Und was sagt dariiber der Bau selbst aus?

I. Spithgothik des 14. Jahrhunderts
1. Die Raumgestaltung und die bauliche Decoration.

Kein rein italienisches Werk ist der Mailander Dom, aber noch weniger ein nordisch-
gothisches, am wenigsten in seiner Raumgestaltung. Nach Mafsgabe der schulgemifscen
Ldsungen nordischer Gothik war dieselbe bereits ,verpfuscht®, als man 1391, kaum
finf Jahre nach Beginn des Baues, den Deutschen Heinrich Arler von Schwibisch-Gmiind
nach Mailand ,,ad providendum circa negotia fabricae“ berief. Vor seiner Phantasie mochte
derjenige Bau stehen, welcher die vollste Verkérperung der nordischen bezw. gothischen
Idee nicht nur in Deutschland bedeutet: des Domes von Ko&ln, und zweifellos lehrt das-
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sclbe trotz der scheinbaren Verwandtschaft der Grundrifsdisposition iiber diese Mailinder
»Gothik* das schirfste Urtheil fallen. In Koln am Chor cin vieltheiliger Capellenkranz, in
welchen der Innenraum gleichsam ausstrahlt; in Mailand cin schlichtes dreitheiliges Polygon;?!)
in Koln die so wirkungsvolle Fortsetzung der Seitenschiffe als Chorumgang; in Mailand
— freilich abweichend vom urspriinglichen Plan — der starre Abschlufs der beiden dufsersten
Scitenschiffe unmittclbar jenseits des Querhauses durch die Sacristeimauern, die sich nach
dem Inneren mit sclbstindigen Oberfenstern 6ffnen. Und auch das constructive Geriist des
Aufbaues mufste dem Deutschen wenig schulgerecht erscheinen,?) besonders durch die
Hohe der Seitenschiffe, welche nur niedrige Oberlichter gestattete, und fermer durch die

Abb. 2. Fagade des Mailinder Domes bei der Trauerfeier Kaiser Karls VI. 1741
nach einem Kupferstich des Marc. Ant. Dal Re.

gewaltige Ausdehnung der Chorfenster, die dagegen wieder fiir einen mit gothischen Kathe-
dralen Englands vertrauten Meister nichts Auffallendes besafs.

Nur die Raumgestaltung und der constructiv mafsgebende Aufbau ist bisher in
Betracht gezogen worden, noch nicht die Decoration, und auch jene nur in solchen

1) Dicser Chorschlufs entspricht allerdings am chesten siiddeutschen Mustern, ohne hier-
durch die Annahme, der ganze Grundplan sci siiddeutschen Ursprungs, geniigend zu beweisen.

2) Hinsichtlich der Gewdlbe scien ferner die Bemerkungen von F. v. Schmidt (a.a. O. S. 228)
angcfthrt: ,,Bei dem Bau unserer (nordischen) Kirchen ... ist es bekanntlich stehende Regel, die Wider-
lager der Fensterbdgen bedeutend hoher als diejenigen der Gewolbe zu verlegen, wodurch jene
luftigen Fichergewolbe entstchen, welche dann nach aufsen zu jene michtigen Strcbe- und Pfeiler-
systeme bedingten, in welchen zum Theil der Reiz unserer Bauwerke beruht.  Eine dhnliche Anordnung
findet sich in Oberitalien nur ganz ausnahmsweise, die Widerlager der Fenster und Gewolbe liegen
grundsitzlich auf derselben Hohe, und es ist cinleuchtend, welche Consequenzen fir den Bau sich
daraus ableiten.  Dicses System der Gewdlbe ist auch bei dem Mailinder Dom in der consequentesten
Weise cingehalten und charakterisirt ihn mehr als alles andere als einen echt lombardischen Bau. Hier-
mit im innigsten Zusammenhang steht die Gestaltung der Strebepfeiler im Acufseren, welche zufolge der
sich ergebenden hoheren Aufmauerungen dber den Fenstern und der geschlossenen Form der Gewdlbe
nicht jener miichtigen Ausladungen bedurften wie bei uns, und als Liscnen mit zumeist quadratischen
Grundrissen behandelt werden konnten. *
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Theilen, die 1391 verbiirgtermafsen schon vorhanden waren. Wic skeptisch vollends hitte
ein in den deutschen oder franzésischen Bauhiitten geschulter Durchschnittsmeister mittel-
alterlicher Gothik vor und gar in dem vollendeten Bau gestanden! — Wenn er aber
ein rechter, vorurtheilsfreier Kiinstler war, so hitte er die Bedenken seiner Schultradition
wohl bald vergessen und nur noch staunend die Eigenart dieses Werkes bewundert. Von
der Wirkung, welche das Innere eincr stilgerechten gothischen Kathedrale, wie etwa das
Langhaus des Strafsburger Miinsters oder des Koélner Domes, ausiibt, ist der Gesamt-
eindruck, den man bcim Betreten und Durchwandecln des Mailinder Domes erhilt, aller-
dings grundverschieden. Die Schlagworte fiir den gothischen Stil: organisches Leben, Auf-
l6sung der Massen, Zerlegung in Einzelglieder,
Verticalismus, haben hier kcine Geltung.

Nicht als gothischer Pfeilerwald erscheinen
die stiitzenden Glieder, nicht als Verkorperung
hochstrebender Krifte, die in den Gewolben aus-
gelost werden, sondern nur als eine Schaar von
gewaltigen Mauerpfeilern, wie sie etwa in antik-
romischen Thermenriumen oder in den romani-
schen Kirchen Oberitaliens als Gewolbetriger
fungiren, gleichsam mehr passiv, aber um so zu-
verldssiger hinsichtlich ihrer statischen Leistungs- |
fahigkeit. Der majestitische, iiberwolbte Binnen-
raum (Taf. 1) wirkt hier weit mehr durch scine
cnormen Gréfsenverhiltnisse an sich, als durch
jenes organische Lcben der ihn umgrenzenden
und thcilenden Bauglieder, welches in der echten
Gothik des Nordens selbst einen relativ kleinen
Raum bedeutend erscheinen lifst. Aber welcher
unbefangene Besucher des Mailinder Domes wollte
leugnen, dafs diese Raumwirkung an sich einen
ganz eigenartigen Zauber besitzt? Der Hohenunter-
schied zwischen dem Haupt- und den angrenzen-
den Seitenschiffen ist so gering, dafs der Gesamt-
eindruck des Inneren fast dem einer dreischiffigen
Hallenkirche entspricht, die Breitendifferenz aber
so wesentlich, dafs die beiden Seitenschiffe iiber- e " - » oo
haupt nur als Einfassung der Mittelhalle erscheinen. U —
Diese beherrscht das Ganze, und die gothische . Abb-_3_'
Baukunst vermag dieser majestitischen Triumphal- Grundrifs des Mailinder Domes.
strafse, diesem cours d'’honneur der Kirche, welcher
Tausenden eine bequeme riesenhafte Wandelbahn gewihrt, wenig Ebenbiirtiges gegeniiber
zu stellen. Eher wird man an die michtigen Mittelschiffe unserer deutsch-romanischen
Dome gemahnt oder auch wieder an Romerbauten der Kaiserzeit. In ganz individucller
Weise endlich eint sich dieser grofsartigen, festlichen Wirkung des Raumes die feicrliche,
mehr dem kirchlichen Charakter entsprechende seines Lichtes.!) In jene Haupthalle fillt
es durch die niedrigen Fenster der Obergaden und die schmalen Fenster der Aufsenwinde
nur spirlich, aber je mehr man vorwirts schreitet, dem Herzen des Ganzen, dem Altare,
zu, um so heller und heller wird cs: dic Winde des Querschiffes sind fast vollig in
Fenster aufgeldst, auf die Vierung strdmt das Licht von oben in vollen Strahlen herab,

1) Allerdings kennzeichnet gerade die Beleuchtung und ihr Verhiltnifs zur Fensteranlage die
fundamentalen Unterschiede der nordischen Gothik gegeniiber, und die Thatsache, dafs die Zahl der
Fenster weit grofser ist als die der Lichtquellen, charakterisirt sehr scharf die unconscquente Anwen-
dung architcktonischer Formen: so fihrt die obere Reihe der Langhausfenster aufsen nicht dem Innercn
Licht zu, sondern geht auf die Gewolbe.
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und hinter dem Altar vollends breiten die drei Riesenfenster des Chores als schonsten
Abschlufs ihren lichtgetrinkten Farbenteppich aus.

So sind schon im Inneren Raum- und Lichtwirkung Ausdruck einer selbstindigen
architektonischen Phantasie, welche bereits an sich, ganz abgesehen noch von jeder decora-
tiven Schmuckform, geniigen kénnte, um dem Mailinder Dom eine Sonderstellung in der
Baugeschichte zu sichern. Und eine solche darf er dann vollends doch zweifellos durch
seine Bekronung beanspruchen. Diesen flinfschiffigen hohen Riesenbau mit flachen
Dichern abzuschliefsen, die gestatten, auf ihm gleichsam wie auf der Plattform eines
kiinstlichen Marmorberges zu wandeln?!) — das ist ein Gedanke, welcher den Grundprincipien
nordischer Gothik Hohn spricht, aber er ist echt italienisch und ruft wiederum unwill-
kiirlich die jeder materiellen Schwierigkeit spottende Cisarenbaukunst ins Gedichtnifs.
Und nicht minder eigenartig wirkt nordischer Gothik gegeniiber der michtige Vierungs-
thurm, der inmitten dieser Plattform aufragt, das von Anbeginn geplante, dann freilich
verinderte ,,Tiburium®, welches sich in Decutschland mit dhnlichen grofsen Verhiltnissen
nur an romanischen Kirchen, in England und Frankreich dhnlich auch an gothischen Kathe-
dralen findet, in Mailand selbst jedoch wohl unmittelbar unter dem Einflusse des grofsen
Vierungsthurmes der Cisterzienserkirche von Chiaravalle entworfen wurde.

Der bauliche Organismus des Mailinder Domes in seiner Gesamtheit figt sich also
weder der italienischen Ueberlieferung, noch dem Schema nordischer Gothik; Theile von
beiden treten in ihm nebeneinander zu einem Product, wie es nur aus der Eigenart der
Aufgabe selbst und des bei ihrer Losung eingeschlagenen Weges entstehen konnte.

) Dieser Pfad war zum Theil ein unfreiwilliger. Man wurde zu ihm von vornherein
dadurch gezwungen, dafs man sich sehr bald gené6thigt sah, fremden Rath einzuholen, und
dafs man denselben dann nicht fir das Ganze, sondern nur fiir die jeweilig in Frage stehen-
den einzelnen Theile beanspruchte, iiber die man einzeln verhandelte und in Sonder-
concurrenzen entschied. Allein selbst hinsichtlich dieser einzelnen constructiven Theile, der
Stirke der Mauern und Pfeiler, der Gewdlbe und ihrer Widerlager, fiigte man sich keines-
wegs unbedingt dem fremden Rath, sondern nahm ihn gleichsam nur ,,ad notam®, fast
geflissentlich darauf bedacht, von den fremden Regeln abzuweichen.

Gewifs zeigt die Architektur des Mailinder Domes nur eine mifsverstandene
nordische Gothik, aber dieses Mifsverstindnifs ist meist ein bewufstes, gewolltes. Es
spticht aus ihm der nationale Ehrgeiz, trotz aller fremden Hiilfe etwas Selbstidndiges zu
leisten, und er hat sein Ziel glinzend erreicht. Einzelne constructive Elemente nordischer
Gothik im Dienste oberitalienischer Baugedanken — das ist das Problem, dessen eigenartige
Losung der Mailinder Dom vor Augen stellt, darauf beruht die Individualitit, welche er
in der Reihe mittelalterlicher Kirchen baugeschichtlich besitzt. —

Dies gilt fiir die Bedeutung des Mailinder Domes innerhalb der Geschichte der
gothischen Architektur, fir seine Raumgestaltung und seinen constructiv bedingten Auf-
bau. Welches aber ist sein Verhiltnifs zum gothischen Decorationsstil, welcher Art
sind die Schmuckformen, die sich in so unvergleichlicher Fiille iiber diesen Riesen-
bau breiten?

Seltsamer Weise fehlt fiir die kunsthistorische Beantwortung dieser Frage bisher
fast jede Vorarbeit. In den Handbiichern begniigt man sich hier meist mit der Bemerkung,
dafs nur der kleinste Theil der Decoration auf das Mittelalter zuriickgehe, und an dem
iibrigen nur der #ufsere Reichthum zu rithmen sei; und selbst in den Monographien

1) Die Frage der Dachbildung wurde in der Hauptsitzung der Baucommission vom 1. Mai 1392
dahin entschieden: ,,quod ipsa ecclesia debet et habet pluere pro majori fortitudine et claritate in tribus
tectis et non in duobus“ (Annali I. S. 68), allein noch am 16. April 1411 wird dariiber verhandelt, ob das
Dach mit Metall oder mit Marmorplatten abzudecken sei (AnnaliI. S. 310). Wie jedoch schon Beltrami
(a.a. 0. S. 30. Anm. 1) hervorgehoben hat, bezicht sich diese Verhandlung auf einen dem urspriinglichen
Plan widersprechenden Vorschlag, an Stelle des in Aussicht genommenen Marmordaches Metall zu wihlen.
Er wurde durch den Beschlufs ,,tectamen fieri debere in ala cum copertura lapidum marmoreorum*
endgiiltig zuriickgewiesen.
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ist dieses Thema bisher nirgends eingehend und im Zusammenhang behandelt worden.?)
Auch nach Mafsgabe der ausfiithrlichsten Baugeschichte des Domes, der Acten der Bau-
hiitte selbst, scheint es im ganzen erst im zweiter Linie gestanden zu haben. Fragen der
Construction sind es meist, welche die Bauleute beunruhigen, welche sie veranlassen,
sich Rath aus der Fremde zu holen, und den Streit der Meinungen dann mit doppelter
Schirfe entfachen. Aber wie die hierauf beziiglichen Erérterungen und Concurrenzen, so
werden in den Acten in kaum iiberschbarer Fiille auch diejenigen verzeichnet, welche den
Schmuckformen gewidmet sind. Vielfach wird {iber constructive und decorative Durch-
bildung der einzelnen Bautheile gleichzeitig entschieden, und zahlreiche, meist weniger
bekannt gewordene Kiinstlernamen gehoren lediglich der Geschichte der Decoration an.
Und mehr noch, als die Documente, hitten die Monumente selbst zu einer eingehenden
Behandlung dieses Themas locken miissen, denn sie bieten demjenigen, der sich die frei-
lich grofse Miihe ihres Detailstudiums nicht verdriefsen lifst, einen hohen Gewinn: sie ent-
rollen allgemeingiiltig ein iiberraschend reiches, ungemein anziehcndes Bild mittelalterlicher
Kunst, und bieten in sich gleichsam eine Geschichte der decorativen Plastik der Lombardei.

Allerdings zeigt dasselbe noch keineswegs in allen seinen Theilen klare Ziige. Die
Decoration ist hier fast iiberall unmittelbar mit der Architektur verbunden, sodafs die hin-
sichtlich der letzteren noch offenen Zweifel und Fragen auch sie selbst treffen. Auch die
Documente helfen dagegen nur wenig, da sich die Notizen der Acten mit den Einzel-
stiicken der Decoration im ganzen doch nur selten identificiren lassen. Um in diesem
schier uniibersehbaren Schmuckteppich alle einzelnen Muster kunstgeschichtlich genau zu
sichten, dazu bediirfte es zundchst wiederum der Losung einer anderen Aufgabe: eines
beschreibenden Inventares simtlicher Einzelsculpturen des Domes, in Form eines historisch-
kritischen Kataloges.?) Aber ein solcher wiirde schon fiir sich allein ein umfangreiches
Buch bilden und aufserdem die speciellen Ziele unserer folgenden Betrachtung nur mittelbar
fordern. Es gilt hier vielmehr nur, aus diesem quantitativ so ungeheuren Denkmilerbestand
lediglich die kunsthistorisch bezeichnendsten Gruppen herauszuheben und in ihrer
Beziehung zur lombardischen Stilgeschichte zu erdrtern.

Dabei kann die Eintheilung unter doppelten Gesichtspunkten erfolgen: unter einem
pragmatischen und einem speciell historischen. Der erstere scheidet die Arbeiten im
wesentlichen nur nach ihrer Stellung innerhalb der Gesamtdecoration an sich, der zweite
nach ihrer Entstehungszeit. Die Fiille des Stoffes mag hier die Beriicksichtigung beider
Gesichtspunkte rechtfertigen. Fiir den Schmuck des Mailinder Domes wurde kurz nach
seinem Beginn der ganze decorative Apparat nordisch-gothischer Kathedralen mit allen
seinen verschiedenen Theilen und Formengruppen cntfaltet. Die letzteren — beispiels-
weise die Strebebogen, dic Fialendecoration, das Mafswerk, und die Wasserspeier — auch
in der kunsthistorischen Erorterung von einander zu trennen, liegt bei dem Studium der
meisten deutschen oder franzésischen Kathedralen kein zwingender Grund vor, denn bei
diesen sind die Arbeiten an diesen Theilen meist nach einem einheitlichen Plan, innerhalb
einer einheitlichen Schultradition ausgefithrt. Am Mailinder Dom aber sind diese beiden
stabilen Elemente zum mindesten nicht von so wesentlicher Bedeutung, und die Losung
jener an sich gleichartigen Aufgaben erfolgte weder gleichzeitig noch zusammenhiéngend, sie
spiegelt vielmehr mannigfache Entwicklungsphasen des decorativen Stiles und iiberhaupt
des ganzen kiinstlerischen Konnens, und zur Charakteristik des letzteren in seiner Gesamt-
heit bedarf es demgemifs auch steter Ausblicke auf die Ausbildung jener einzelnen Decora-
tionsmotive an sich.

1) Anfinge zu einer stilistischen Analyse der decorativen Formen finden sich natirlich fast in
jeder wissenschaftlichen oder kiinstlerischen Wiirdigung des Domes. Vergl. besonders Beltrami. a.a.O.
. II. Lo Stile.

2) Derselbe diirfte sich jedoch nicht nur auf die noch vorhandenen Sculpturen beschrinken,
sondern miifste auch alle in den Acten genannten Bildwerke beriicksichtigen, etwa wie dies E. Meyer-
Altona fir den Bildschmuck des Strafsburger Miinsters begonnen hat. Vergl. Studien zur deutschen
Kunstgeschichte. I. Band. 2. Heft. Strafsburg 1894.

Meyer, Oberitalienische Friihrenai 4




26

Erstes Capitel. Die Gothik des Mailinder Domes. I.

Scheidet man die letzteren, den Zwecken unserer Betrachtung gemifs, zunichst

nach dem Antheil, welchen die figiirliche Plastik an ihnen besitzt, so diirften die hier-
durch entstehenden beiden Hauptabtheilungen etwa in folgende Gruppen zu gliedern scin:

I. Ornamentale Decoration.

I.
2.

3.

Der Schmuck der Strebe- und der Gewélbe-Pfeiler.

Das Fenstermafswerk.

Profile, Mafswerkdetails, Baldachine iiber den Statuen, Wimpergen-Galerien, Fialen-
kronungen.

II. Vegetabilische und figurirte Decoration.

1.

2.
3.
4.

Die Kniufe des Bogenfrieses am Gebaudesockel.

Die Consolen fiir die Statuen an den Strebepfeilern und in den Fensterlaibungen.
Die Wasserspeier und die unter ihnen befindlichen ,,Giganten*.

Die Statuen an den Strebepfeilern, in den Fensterleibungen, an den Pfeilercapi-
tilen und an den Fialenthiirmchen; dazu die reliefirten Schlufssteine der Gewdlbe
und der Fenster.

. Die selbstindiger wirkenden Theile der Innendecoration, besonders die Sacristei-

Supraporten. )
Auf diese inhaltlich gegebene Gruppirung ist jeweilig die zeitliche anzuwenden,

welche dem Fortschritt des Baues selbst entspricht. Derselbe war bekanntlich sehr un-

gleichmifsig, besonders weil auf dem zu bebauenden Terrain
noch eine Reihe ilterer Gebdude standen?!) (Abb. 4). Die neue
Kathedrale umschlofs zunichst noch die nothdiirftig ausgebesserte
Basilica Sa. Maria Maggiore, deren Front sich, vom Chor aus
gezdhlt, etwa in der Linie der zweiten Pfeilerreihc des Lang-
hauses erhob. An die Siidwestecke der Basilica stiefs der mich-
tige Thurm des alten Broletto, des spiteren Palazzo ducale,
und dessen Hauptbau an der Piazza dell’ Arengo. Erst Fran-
cesco Sforza gestattete, den in das Areal des Domes hinein-
ragenden Theil des Palazzo ducale niederzulegen. Der Bau der
neuen Kathedrale begann, wie stets, an den Chortheilen, allein
man diirfte dabei wenigstens in der Detaillirung von den Haupt-
punkten der ganzen Anlage, von den an die Vierung sich an-
schliefsenden Theilen des Chores, des Querschiffes und der
beiden Sacristeien ausgegangen scin. Und ferner sind jeweilig
die noérdlichen und siidlichen miteinander correspondirenden
Glieder meist gleichzeitig in Angriff genommen worden, sodafs
auch ihre Decorationsstiicke sich fast durchgingig paarweise
entsprechen. Die Hauptgrenze fiir alle diese Arbeiten nach
Westen hin, soweit sie in diesem lediglich dem endenden Tre-
cento und der bis etwa 1450 reichenden Uebergangszeit gewid-
meten Capitel in Betracht kommen, reicht dem obigen ge-
mifs bis zur zweiten 6stlichen Gewdlbetravee des Langhauses.
Es wird sich jedoch ergeben, dafs die Grenzen fiir jene ein-
zelnen Gruppen der Decoration nicht véllig die gleichen sind

A = Basilica Sa. Maria Maggiore.

B = Campanile. C = Archivescovado.

D = Broletto, spiiter Palazzo ducale.

E = Baptisterium. F=Piazza dell’
Arengo.

Abb. 4.
Ehemalige Bauten auf dem
Areal des Mailinder Domes.

(Nach Pagani.)

— die dem Trecento und dem Anfang des Quattrocento angehdrenden Kniufe des
Sockelbaues reichen beispielsweise weiter nach Westen hin als die Trecento-Giganten —,
und dafs auch die nordlichen und siidlichen Theile trotz ihrer allgemeinen Corresponsion
nicht vollstindig gleichmifsig fortschritten, wie denn u. a. jene frithen Sockelkniufe auf
der Nordseite zahlreicher sind als auf der Siidseite. Man besitzt demgemifs in diesen
decorativen Details, besonders soweit ihr Steinmaterial mit dem Mauerwerk im Verband

1) Vergl. hierzu besonders: Carotti, Arch. stor. dell'Arte, a. a. O., S. 113 ff.,, und Beltrami,
Zeitschrift L’edilizia moderna. V. 1896. fasc. z—35. ,,Vicende edilizie della piazza del Duomo di Milano."
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liegt, auch ein Regulativ fiir die Ergebnisse der eigentlichen Baugeschichte. Man erkennt
an ihnen, wie die verschiedenen Phasen der letzteren, die durch die Aenderungen im
Grundrifs — z. B. durch den Wandabschlufs der Sacristeien nach den Seitenschiffen
hin, und, im Aufbau, vor allem durch die Einwélbung und Dachlésung — bedingt
waren, sich thatsichlich vollzogen, wie z. B. um 1400 von den Umfassungsmauern der
Chortheil schon bis zum Dach emporgestiegen war, wihrend die westlichen Querschiff-
mauern und vollends die anstofsenden Theile des Langhauses in weit geringerer Hohe,
kaum wesentlich iiber den Sockel hinaus geférdert, waren, und entsprechend auch die
Pfeiler im Inneren. Es entrollt sich daher hierbei gewissermafsen das Bild des ganzen
Baubetriebes in den einzelnen, keineswegs véllig regelmifsig und organisch gegliederten
Etappen seines Schaffens.

Den schnellsten dufseren Anhalt fir die Datirung der Deccoration giebt neben den
Acten die Skizze, welche um 1391 Antonio De Vincenti von den bis dahin aufgefiihrten
Theilen des Domes als Muster fiir S. Petronio zu Bologna entnahm.!) Danach war iiber

K\ R —
n
/ ol
...‘_/'\
2 |
_ 7 :
;a- J?._. . .'-
i
- le o
Abb. s. Abb. 6.
Skizze des Antonio de Vincenti Skizze des Antonio de Vincenti
vom Grundrifs und Querschnitt vom Chor und von der Guglia Carelli
des Mailinder Domes 1391. des Mailinder Domes 1391.
(Nach Beltrami.) (Nach Beltrami.)

den Gesamtcharakter der Aufsendecoration schon damals endgiiltig entschieden, denn dieser
Aufrifs der Nordostecke der nérdlichen Sacristei nach der Via Sa. Radegonda zu — der
Eckpfeiler, die sogenannte ,,Guglia Carelli“, mit der siidlich auf ihn folgenden Fenster-
wand — wie ihn Mcister Antonio hier mit ungeiibter Hand gezeichnet hat, enthilt bereits
die Grundziige der Decoration, welche fiir das Aeufsere des ganzen Baues mafsgebend
werden sollten (Abb. 6; Taf. 5). Fiir den ersten Blick entsprechen dieselben durchaus der
Gothik des deutschen Nordens. Nur der hohe, edel profilirte Sockel (Abb. 7), in dessen
Zeichnung man eine Erinnerung an antik-romische Gebiudesockel — etwa an die romi-

1) Zuerst verdffentlicht von Luca Beltrami I: Per la storia della costruzione del Duomo i. d.
,Raccolta Milanese* Dec. 1887; und I. 1. Januar 1888.

41'-
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scher Triumphbdégen — wahrnehmen méochte, weist keine Beziehung zur Gothik auf, dieselbe
beginnt erst mit dem ihn abschliefsenden Bogenfries. Dann aber bleibt sie unverkennbar.
Schon in der architektonischen Gliederung! Die schlanken, mit eigenem Postament ver-
sehenen Fialen an den Ecken, und die drci diinnen Lisenen an jeder Seitenfliche des
Pfeilers, durch welche diese in je zwei schmale Felder getheilt wird, ferner deren spitz-
bogiger Abschlufs, und dann vollends dic luftige Gicbclgalerie, welche die Pfeilerwinde
bekront und iiber der Fensterwand nach dem Chor zu schrig ansteigt — diese ganze
Leisten- und Stabwerkarchitcktur, welche der Kernform gleichsam vor- und aufgesetzt ist,
ist im Sinnc nordischer Gothik erfunden. In ecinem gewissen Gegensatz zu derselben steht
dann allerdings schon, dafs dieser Pfeilerkérper an sich unverjiingt emporsteigt und das
Fialenthiirmchen auf seiner von jencr Wimpergengalerie cingefafsten Plattform sich in seciner
geringen Hohe und Breite ohne Vermittelung crhebt, allein man darf nicht aufser Acht
lassen, dafs dieser Pfeiler gleichsam den Eckpfosten des ganzen michtigen Chores bildet,
dafs seine stimmige, wuchtige Gesamterscheinung fiiglich nicht unbegriindet ist. Aehnlich
unvermittelt ist das Verhiltnifs zwischen Pfeilerkorper und Bekrénung an den Eckpfeilern
der Front des Domes von Orvieto, aber der Pfeilerkdrper ist dort weit schlanker, und
wirkt durch sein viel dichteres, kantiger profilirtes Stabwerk ungleich
straffer — in diesem Sinne ,,gothischer*.

Bedenklicher im Sinne gothischen Stilgefiihles aber ist es be-
reits, dafs man sich in Mailand im Mafsstab der plastischen figiir-
lichen Schmucktheile, besonders der Giganten und der Wasserspeier,
arg vergriff, indem man sie im Verhiltnifs zur Gesamtgrofse des
Pfeilers viel zu wuchtig gestaltete. Die dann an allen iibrigen
Strebepfeilern wiederkehrenden Baldachine der Mittelflichen vollends
wirken fir den an nordischer Gothik geschulten Geschmack héchst
plump, denn ihr Pyramidendach wird tief unter seiner Spitze von
einer breiten, niedrigen, fast einer Krone gleichenden Krcuzblume
durchschnitten. Allerdings zeigt sich Aehnliches zuweilen auch in
der malerisch ausgearteten deutschen Spitgothik, als eine Vorstufe
der sogenannten ,,deutschen Renaissance“, und dazu kénnte auch
der obere Abschlufs der Pfeilerfelder durch dic nach aufsen mit
Kriech- und Kreuzblumen, nach innen mit Bliithenranken so male-
risch belebten Eselsriickenbogen passcn; im ganzen aber haben
diese Bildungen bereits etwas stilistisch Eigenartiges, national Ober-
italienisches, und gerade diese Bekronung erinnert am unmittelbarsten an die malerisch-
decorative iippige Gothik Venedigs.

Kunsthistorisch sind also schon in dieser &ltesten Epoche der Decoration, wie sie
aufsen die Guglia Carelli und die anstofsenden Theile vor Augen fithren, und noch ginz-
lich abgesehen von allen figiirlichen Theilen, gewissermafsen drei principiell zu scheidende
Stilweisen zu einem ganz selbstindigen Ganzen verbunden. Zunichst eine rein italienische:
der nur architektonisch gegliederte Gebiudesockel mit seiner vortrefflichen Abstufung und
Profilirung, iiber dessen classischer Vornehmheit ein Hauch antiker Gréfse und Harmonie
liegt, etwas vom Wesen der Protorenaissance Toscanas, e¢in Anklang an die Kunst der
Pisani.!) Dann erst folgt, mit dem Bogenfrics beginnend, dic Sprache der Gothik, aber
auch sie nicht einheitlich, sondern zum mindesten in zwei verschiedenen Idiomen, die
freilich verbunden und vermittelt sind. Das eine darf man als specifisch germanisch be-
zeichnen, wobei aber deutsche und franzosische Typen nebeneinander treten. An der Guglia
Carelli spricht es besonders aus der Stabwerkgliederung der Pfeilerflichen, nur bleibt die

Abb. 7. Sockelprofil
des Mailinder Domes.

1) Dieser Sockel besteht aus einem granitartigen Material, dem sogen. ,,Serizzo ghiandone*.
Vergl. Carotti, a.a.O. AnhangI. S. 151f. Die fiir die Gesamtwirkung des Baues so bedeutsame Betonung
des Sockels findet sich an gothischen Kathedralen allerdings hiufiger, z. B. in Italien am Dom von Orvieto,
in England an der Kathedrale von Lincoln, in Deutschland am Regensburger Dom; die in Mailand ge-
wihlte Profilirung aber bleibt ein selbstindiges Meisterstiick.
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Profilirung germanischen Mustern gegeniiber viel zu flach und weich. Das zweite ist im all-
gemeinen dem Stilbild der malerischen Spitgothik zuzuweisen, gehért jedoch seiner cigent-
lichen Natur nach mchr der specifisch oberitalienischen Kunst an, wie sie besonders
in Venedig zur Bliithe gelangt ist: es dufsert sich an der Guglia Carelli bereits im Bogen-
fries des Postamentes, welcher unmittelbar auf Motive oberitalienischer Terracottadecoration
zuriickgeht, vor allem aber in jenen das Stabwerk verbindenden Kielbogen mit ihren viel-
theiligen Kriech- und Kreuzblumen, in der luftigen Galerie und iiberhaupt in der ganzen
malerischen, fast barock-phantastischen Bekrénung.

Dieses stilkritische Ergebnifs figt sich vollstindig demjenigen der Kiinstlergeschichte.

Dieselbe beginnt mit italienischen Meistern, welche in den ersten Jahren 1386—89 auch
bei der decorativen Detaillirung mafsgebend waren. Ihrer Weise entspricht vor allem der
Gebiudesockel. Dann folgt etwa bis zum Jahre
1402 die Uebergangsepoche, in welcher sich die
heimische Schule mit den transalpinen Meistern
auseinandersetzt. Deren Hauptnamen — Nicola
de’ Bonaventuri aus Paris (1389—1390), Hans
vonFreiburg (1391), Heinrich von Gmiind
(entscheidende Berathungen vom 1. Mai 1392),
Ulrich von Fiissingen (1394—1395) und der
Pariser Jean Mignot (1399—r1401) — nennen
Deutsche und Franzosen, aber auch andere nicht-
italienische Nationalititen sind stark betheiligt, so
der in Paris thitig gewesene flandrische Meister
von Briigge Giacomo Cova (1399). Neben diesen
und in der Zwischenzeit ihres Aufenthaltes stehen
jedoch dauernd die Lombarden ausschlaggcbend
im Vordergrund, vor allem die genannten Cam-
pionesen.

Man mufs ferner stets im Auge behalten,
dafs ja auch jene transalpinen Meister, welche
hier in Betracht kommen, zeitlich nicht der ersten
Bliithe nordischer Gothik, sondern schon deren
Spit-Zeit angehdren, dafs fiir jhre Einwirkung
auf die Decoration des Domes nicht die streng
organische, straffe Ornamentik der nordischen
Gothik des dreizehnten, sondern die malerische,
tippige, zum Theil schon phantastisch ausgeartete
des endenden vierzehnten Jahrhunderts bestimmend . . Abb. 8.
wurde. Ihr entspricht in Oberitalien selbst vor allem Pfeilercapital im Mailander Dom.
die Decoration der venezianischen Trecentogothik,
fiur welche die im vorgehenden Abschnitt charakterisirte malerische Schmuckweise der lom-
bardischen Terracotta- und Haustein-Werke Vorstufen und Parallelen in Fiille bietet.

In der geschilderten Decoration des Mailinder Domes durchdringen diese drei
Stilweisen einander, und ihre Scheidung lifst sich eher pragmatisch, als in zeitlicher
Folge durchfithren. .

Diese drei innerlich verschiedenen Stilarten treten nun aber auch an zahl-
reichen anderen, noch der Wende des 14. zum 15. Jahrhundert angchérenden Theilen des
Domes in analoger Art hervor. So zunichst an den Pfeilern des Innern. An jhren selt-
samen Sockeln, mit geschweiften Kielbégen und ihrem unorganischen, aber in seiner Linien-
fiilhrung so reizvollem Profil, und an der verwandten Gliederung ihrer Schifte, hat nor-
dische Gothik sicherlich keinen mafsgebenden Antheil. Eher konnte man auch hier noch
eine ihnliche Richtung erkennen, wie an dem Sockel der Aufsenmauern, eine Nachwirkung
Pisanesker Tradition, allerdings hier schon mehr im Charakter des oberitalienisch-male-
rischen Geschmackes. Die Capitile vollends erscheinen ihrem ganzen Charakter nach als
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eine Versiindigung am Geist nordischer Gothik.!) Wo im Norden der vom Boden zu den
Gewdlben emporgeleitete Blick nur einen fliichtigen Ruhepunkt findet, als sei die hoch-
strebende Kraft gewissermafsen nur zu neuem Anschwellen zusammengefafst, wird er hier
wie durch ein breites Band gehemmt; wo sonst Blitter und Blithen locker, wie spielend, das
Kelchcapitdl umgeben, findet sich hier iiber cinecm niedrigen, ziemlich horizontal vorsprin-
genden, flachen Blattkranz cine selbstindige Zierarchitektur von fialenbekrénten Pfeilerchen
und Nischen, welche dem Pfeilerkorper nur ganz #ufserlich, ihn ummantelnd, anhaftet.
Die Detaillirung dieser Baldachine aber ist schon in sich
nach zwei im Querschiff alternirenden Typen verschieden.
Der eine, ecinstockige (Abb. 8), mit seiner verhdltnifsmafsig
schlichten Reihe von Nischen und Pfosten, hat in seinen
Formen mehr cin deutsches Geprige. Der zweite aber,
bei welchem die Gliederung vicl weiter gefithrt, der Sockel
der Nischenfiguren in sich wieder als gothisches Pfeilerchen
mit kleinen Figiirchen, Baldachinen und Spitzgiebeln be-
handelt ist, zeigt eine unorganische Hiufung gleichartiger
Gebilde in ganz verschiedenem Mafsstab, eine unarchitek-
tonische Kleinkunst, in welcher das nordische Muster sicht-
lich bereits iiberboten werden soll. Vollends die nicht figu-
rirten Capitile, welche die halbe Breite der Gewdlbetriger
der inneren Seitenschiffe und die Halbpfeiler der Aufsenwinde
im Querschiff und Chor bekrénen, tragen wieder ganz aus-
geprigt den Stempel jener malerischen, oberitalienischen
Gothik, die hier mit ihren vorstehenden Kniufen, ihrem
durch Kielbogen verbundenen, so oft horizontal getheilten
Pfostenwerk, ihren Verschriankungen und Ueberschneidungen,
stilistische Analogien am ehesten an den Mittelstiicken
(»Nodi*) spitgothischer, oberitalicnischer Silberkelche be-
sitzt; und auch die kleineren Blittercapitile der dufseren
Seitenschiffe im Langhaus sind in ihrem malerischen
Detail mit spitzigen, unruhig contourirten Blittern ganz

oberitalienisch.
Achnlich finden sich diese stilistischen Gegensitze an
den beiden wichtigsten mehr selbstindigen Stiicken der
Innendecoration, die in dieser Periode, rund zwischen 1390
und 1395, fertiggestellt wurden: den Portalen der bei-
den Sacristeien. Auf der Siidseite (Taf. 2) steht das
schlichte, nur durch seine fein profilirten breiten Flichen
Abb. 9. Supraporte der ndrdlichen  gelbst wirkende Rahmenwerk des Eingangs mit seinem
Sacristei des Mailinder Domes. ;). qurch einzelne umrahmte Kopfe gezierten Architrav
zu dem iippigen Linien- und Formenreichthum der oben
folgenden Supraporte in einem analogen Contrast, wie aufsen jener Gebadudesockel
zu seinem Bogenfries, und ein &dhnlicher Widerspruch besteht freilich bereits mehr
vermittelt zwischen der Portalwandung und der Supraporte der Nordseite (Abb. g),
sowie endlich auch zwischen dem vornehmen Rahmenwerk und der Kriechblumen-
bekronung des Brunnens in der siidlichen Sacristei. An diesen drei Arbeiten aber
wird dieser Mischstil besonders charakteristisch und stilkritisch bedeutungsvoll, zumal
hier auch die Schépfer desselben personlich bekannt sind. Die sudliche Sacristei-
Supraporte ist das 1393 vollendete Werk eines Deutschen, Hans von Fernach, der
mit seinen Genossen Hans Brondefer und Peter von Vin in der Bauhiitte den Italienern

1) Ueber die Grundform dieser Capitile wurde im Juni 1393 entschieden. Vergl. Annali I. S. 99.
8. Juni: ,,deliberatum fuit quod capitelum incoeptum pironi navis fabricae ecclesiae ... finiatur. Begreif-
lich, dafs Ulrich von Fiissingen sich striubte, diese Pfeilercapitile auszufihren. Vergl. AnnaliI. S. 133
(25. Marz 1395).
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gegeniiber ausdriicklich zu den ,teutonici* gezihlt wird. In der That ist diese Supraporte
ihrem ganzen Aufbau nach durchaus unitalienisch, in allen ihren Theilen zusammengesetzt
aus franzosischen, beziehungsweise nordisch-gothischen Motiven, welche sich besonders an
den Kirchenportalen entwickelt hatten: ein schlankes, spitzbogiges Thor, von hohen Fialen-
thiirmchen flankirt, umrahmt von einzelnen Figurengruppen unter vieltheiligen Baldachinen,
die, dem Contur des Bogens folgend, von beiden Seiten schrig emporsteigen, wic es
in den Kirchenportalen und Altiren des Nordens — von
Stein- und Holzbildwerken bis zu den gemalten Sculp-
turen im Rahmen der Altdre eines Rogier van der Weyden
— hergebracht ist. Deutsch-gothisch muthen hier auch
die iiberreich detaillirten Baldachine, die Krabben und
Kreuzblumen an, wenn man sie mit den ruhigen edlen
Linien des Architraves und der Thiirwandungen darunter
vergleicht. Mit vollem Recht hat man daher die Zeichnung
der letzteren dem Meister Hans von Fernach ab- und einem
Italiener zugesprochen, welcher in gleicher Weise auch an
dem Portal der nérdlichen Sacristei und an dem Brunnen
der siidlichen betheiligt ist. Dennoch darf man auch die
iibrige Architektur und Ornamentik dicser siidlichen Supra-
porte nicht vollstindig als ein rein deutsches Werk anschen,
denn gerade in jenen Details der Baldachine, der Kniufe
und des Blattwerks finden sich auch oberitalienische Ziige.
Die Supraporte der nérdlichen Sacristei aber, welche mit
ihrem Gegenstiick den Contrast zu der mehr italienisch-
classischen Thiireinfassung theilt, spiegelt in ihrer rein
geometrischen, ectwas allzu regelrechten und niichternen
Architektur, dem oberitalienischen Linien- und Formen-
reichthum der siidlichen gegeniiber, wiederum eine andere
strenger nordische Richtung der Gothik, sodafs sich dicse
Supraporten der beiden Sacristeien in ihren unitalienischen,
gothischen Theilen etwa #hnlich zu einander verhalten,
wie die beiden geschilderten Haupttypen der Pfeilercapitile.
Auch an den Fialenthiirmchen, welche dic Strebepfeiler
‘bekronen, zeigen sich diese Gegensitze. Der einen Gruppe,
welche die gedriickte, malerisch behibige Form der Guglia
Carelli wiederholt und der oberitalienischen Gothik ent-
spricht, steht — iiber den Trennungspfeilern der- Seiten-
schiffe — ein zweiter Typus von weit schlankerem Auf-
bau gegeniiber, welcher allmihlicher verjiingt und mehr -
im Sinnc transalpiner Gothik detaillirt ist. Héchst charakte-
ristisch sind beide Stilweisen im unteren und oberen . .
Theil einer Fialenkronung verbunden, deren Zeichnung Abb. 'gn eszgltcr l;lll)l;n%eg:rfsspltze
(Abb. 10) in der Ambrosiana zu Mailand erhalten blieb.’) i, der ,, AmbrosianaF"‘ 2u Mailand.
Diese beiden in sich verschiedenen Ausdrucksweisen (Nach Beltrami.)
gothischer Decoration lassen sich sclbst noch an der
Architektur der kleinen architektonisch gestalteten Baldachinc nachweisen, welche den
Statuen der Fensterlaibungen und der Strebepfciler als Schutzdicher, und (an den Chor-
fenstern) auch als Consolen dicnen.
Eine analoge Verschiedenheit weist endlich auch die Umrahmung und vor allem das
Mafswerk der Fenster auf?) (Taf. 3).

1) Veroffentlicht von Beltrami, a.a. O. II. S. 36. ]
2) Nicht nur die im Text erwihnte Zeichnung des Mafswerks in seiner Gesamtheit wird fir
diese Unterschiede bezeichnend, sondern auch seine Detaillirung, seine Profilirung an sich.
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Am wenigsten italienisch ist dasselbe wohl an den beiden seitlichen Chorfenstern.
Die Wirkung, deren das Mafswerk allein fihig ist, ist bis aufs dufserste ausgenutzt, wobei
die Gesamterscheinung unruhig und kraus wird. Sechs hohe, schmale Theilfenster, der
Breite nach — die beiden dufseren Paare auch der Héhe nach — halbirt, steigen zu der grofsen,
den Spitzbogen fiillenden Mafswerk-Rose empor, in welcher der Mittelstern von doppelten
Fischblasen, wie von rollenden Wellen, flott und leicht aber zu kraus umspielt wird. Hier
diirfte den Auslindern, und speciell dem Franzosen Ni old de Bonaventuri, ziemlich freie
Hand geblieben sein. In der That hat er, zusammen mit Giacomo da Campione, eine Zeich-
nung zu diesen Apsisfenstern geliefert. Gleichartig ist das Mafswerk der kleinen Sacristei-
fenster, die innen am Ende der Seitenschiffe die Abschlufswinde oberhalb der Sacristei-
gewdlbe durchbrechen. Unitalienisch, aber in anderem Sinne, ist auch das Mafswerk an
den Fenstern der Aufsenwinde der Sacristeien, welches mit sciner Betonung der Verticalen
und den herzférmigen Linienziigen der etwas kleinlichen Theilung an englische, aber
auch an sitdddeutsche Muster gemahnt. Anders wiederum ist endlich der Fenstertypus des
Querhauses,!) welcher dann fiir das ganze Langschiff Anwendung fand. Als schlanker,
schmaler Schlitz unterbricht seine Oeffnung die Maucr; nicht einmal bis zu den Strebe-
pfeilern reicht ihre Breite, sondern seitlich bleibt dort je ein schmaler Wandstreifen, welcher
aufsen als Basisglied der Stabwerkverkleidung behandelt ist. Der Héhe nach in zwei Stock-
werke, der Breite nach in drei Theilfenster gegliedert, mit relativ flachem Spitzbogengiebel,
dessen Kreis bis in die dufserste Spitze des Giebels hinaufgeschoben ist, und dessen Mafs-

werkzeichnung sehr winzige Compartimente bildet — so zeigt dieser Fenstertypus einen
eigenartigen Charakter, fiir welchen sich trotz seines unitalicnischen Gesamteindruckes
aufseritalienische Analogien schwer nachweisen liefsen. — Bemerkenswerthe Verschieden-

heiten zwischen den cinzelnen Fenstertypen finden sich endlich auch in der Umrahmung
und in ihrer Verbindung mit ihrem Bildschmuck. An den beiden michtigen seitlichen
Chorfenstern sind die tief concav gehohlten Laibungen im Verhiltnifs zur Gesamtbreite des
Fensters zweifellos weitaus zu schmal. Der schlagendste Beweis dafiir ist, dafs die Laibungen
jener soviel schmileren Quer- und Langhaus-Fenster keine geringere Breite zeigen! Man
mochte da schliefsen, es sei dieses Laibungsprofil von den Querhaus- auf die Chor-Fenster
mechanisch iibertragen worden. Auch im Mafsstab der Kriechblumen herrscht an diesen
Querschifffenstern ein weit besseres Verhiltnifs, als an denen des Chores. Am charakte-
ristischsten aber weichen diese Querschifffenster von denen der Ostpartien des Baues
durch die Anordnung ihres Bildschmuckes ab. Bei jenen stehen die Statuen der Laibung
nordischem Brauch entsprechend auf eigenen Consolen, unter architektonisch gestalteten
Baldachinen, die ihrerseits wiederum den oberen Statuen als Sockel dienen, und iiber den-
selben schweben Spruchbinder iiber heraldischen Wolken. Am Querhaus aber wachsen
die Gestalten — meist Halbfiguren — aus einer heraldisch stilisirten Wolkenmasse %) heraus,
und zwischen ihnen befinden sich starke, von gewellten Schriftbindern umschlungene Aeste,
unten in naturalistisches Wurzelwerk, oben in reiche rosettenartige Bliithen ausgehend.
Diese Decoration ist rein malerisch gedacht, ohne inneren organischen Zusammenhang mit
der Architektur, und vorwiegend auf malerischen Reiz geht auch die an Goldschmiede-
arbeit gemahnende Detaillirung aus. Das Ganze trigt wiederum einen véllig oberitalie-
nischen Charakter und findet einerseits unmittelbar in Mailand an jenen Sacristei-
Supraporten, andererseits aber auch in decorativen Werken der venezianischen Sculptur,
aus der Uebergangsperiode vom Tre- zum Quattrocento gewisse Analogien, auf welche
spiter in anderem Zusammenhang nochmals zuriickzukommen ist. So spiegeln sich also
auch in den Fenstern jene drei Stilniiancen der ,,Gothik*. —

Einzelne von diesen Fenstern gehéren schon dem Beginn des Quattrocento an,
den Jahren 1402 und 1403, in welchen die Urkunden Zeichnungen des Antonino de Pa-

1) Im Querschiff waren urspriinglich viel breitere Fenster geplant, wie das iber die Breite der
heutigen Fenster seitlich weit hinausragende Fufsgesims im Innern deutlich bezeugt.

2) Diesclbe zeigt die , krausenformige‘* Bildung, deren Seltenheit in der italienischen Kunst,
und vollends in der italienischen Plastik, v. Frimmel mit Recht betont. Vergl. besonders: ,,Kleine
Galerie-Studien* IV. Sammlung Figdor. Wien 1896. S. 6.
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derno fiir sie erwihnen.?) In dieser Zeit war in der Bauleitung nach dem franzdsischen
,,Intermezzo“ des Parisers Jean Mignot (August 1399 bis October r4or), welcher beziig-
lich der schulgemifsen Construction der Gewolbetriger und Widerlager dhnliche Vorschlige,
wie zuvor Heinrich von Gmiind, ebenso vergeblich befiirwort hatte, eine bisher ungewohnte
Stetigkeit eingetreten. Wihrend eines halben Jahrhunderts nennt die Kiinstlergeschichte
hier fortan unter den mafsgebenden Persénlichkeiten der Bauhiitte den gleichen Namen,
diesmal den eines Vollblut-Italieners: Filippo degli Organi. Er ist unter den Dom-
baumeistern der erste, welcher schon fiir unser specielles Stoffgebiet, fiir die lombardische
Friihrenaissance, Bedeutung gewinnt.

Durch seinen Vater Andrea da Modena, der auf die bauliche Gestaltung des Domes
zweifellos einen grofsen Einflufs geiibt hatte, war ihm der Weg zur herzoglichen Gunst .
gebahnt worden. Mit warmem Geleitschreiben hatte ihn Giangaleazzo der ,fabbrica* zu-
gewiesen, in deren Dienst der junge Meister demgemifs im Januar 1400 eingetreten war,
um bis zum Jahre 1448 dauernd fiir dieselbe thiitig zu sein: in den wechselvollen Schick-
salen des Baues fiirwahr ein wohlthuendes, stabiles Element, um so auffallender, als es
historisch - politisch jene verworrenen Verhiltnisse zum Hintergrund hat, in denen das Dy-
nastengeschlecht der Visconti nach dem plotzlichen Tode von Filippos grofsem Gonner
(1402) langsam erstirbt. — Gleichwohl wire es verfehlt, wollte man annehmen, Filippo da
Modena habe die am Mailinder Dom jeder persénlichen Entscheidung gesetzte Schranke
durchbrochen und dem aus so mannigfachen Gegenstrémungen entstandenen Werk plotz-
lich etwa seinen individuellen Kiinstlerstempel aufgedriickt. Davon kann schon nach Mafs-
gabe des ganzen Baubetriebes nicht wohl die Rede sein, denn mehr als anderwirts galt
es in der Mailinder Hiitte fiir jeden, der sich am Ruder halten wollte, sich der bunten
Mehrheit zu fiigen und Compromisse zu schliefsen. Auch Meister Filippo mufs dies ver-
mocht haben, denn dauernd stcht auch er in ciner ganzen Schaar von Mitarbeitern,
welche seine Entwiirfe begutachten, und sie vor und bei der Ausfithrung wenigstens im
Detail sehr wesentlich verindern.

Dies gilt schon von seinem ersten Werk, dem grofsen mittleren Chorfenster,
und sclbst seine Hauptschopfung, die Decoration der michtigen Strebebogen, ist zum
weitaus gréfsten Theil erst nach ihm, und nicht ohne Abwandlungen, verkorpert worden.
Hier, wie bei dem Fenster, liegt dem Ganzen jedoch beglaubigtermafsen seine Zeichnung
zu Grunde, und sicherlich stand die heutige Gesamterscheinung im wesentlichen schon vor
seiner decorativen Phantasie. Und dieselbe bewihrt hier in der That einen selbstindigen
Charakter, welcher die Bedeutung Meister Filippos fir die ,,gothische* Decoration des
Domes wihrend der ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts wenigstens im allgemeinen klar
erkennen lehrt. Der Grundzug seines Stiles ist: malerische Belebung und Auflésung der
zu schmiickenden Massen. Dies bot bereits der Commission, welche am 6. Mirz 1402 seine
Zcichnung fiir das Chorfenster zu begutachten hatte, die Motivirung ihres riihmenden
Urtheils?) (Taf. 4). Dieses Fenster schliefst sich dem Typus sciner beiden seitlichen Nachbarn
an, aber doch nicht ohne wesentliche, bezeichnende Abweichungen. Der Contour wird durch
kriftige Kriechblitter und Kreuzblumen belebt. Die Anordnung der Statuen unter architek-

1) Die Notiz vom 6. Juni 1402 (Annali, App.I, S. 261): ,,Magistro Antonino de Paderno inzigne-
rio fabricae, pro ejus solutione totidem per eum expenditorum pro cartis sex magnis pecudum per eum
emptorum pro designamentis per eum fiendis pro fenestris ecclesiae predictae, L. 1.s.4,d. 6%,
bezieht sich wohl schon auf diese Fensterreihe. Am 1. September 140z (a. a. O. S. 263) werden dann
Zeichnungen fiir diese Querschifffenster ausdriicklich erwidhnt: ,,Antonio de Paderno inzignerio fabri-
cae pro cartis octo magnis pecudum pro designamentis unius fenestrae croxeriarum fiendis
L 1s. 12 Ferner am 19. Juli 1403 (a. a. O. S. 265) auch fiir ein Sacristeifenster: ,,. .. carta, pro desig-
natis per eum Antoninum per transversum ecclesiae supraedictae et fenestrae unius pro
sacristia ipsius ecclesiae. Den urspriinglichen Entwurf fiir dieses Fenster auszufiihren, hatte sich
Ulrich von Fiissingen geweigert, (vergl. Annali I. S. 133; 25. Mirz 1395) und dies, sowie der Widerspruch
gegen die Form der Pfeilercapitile, hatte seinen Riicktritt veranlafst. Die genannte Stelle in den Annali
bezeugt von neuem, dafs die iibrigen Fenster dem mittleren zeitlich vorangingen.

2) Annali I, S. 245.

Meyer, Oberitalienische Frith issance. 5
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tonischen Baldachinen?!) und ihre Trennung durch gerollte Binder ist die gleiche, aber die
Zahl der Statuen selbst ist grofser, indem auch die obersten pyramidalen Baldachine noch
durch ganze Figuren bekrént werden. Dabei zeigt die ornamentale Detaillirung im Mafs-
stab manchen Verstofs, welcher an den Seitenfenstern vermieden ist. Die Kreuzblumen
iiber den Giebeln der Theilfenster sind zu grofs und wuchtig, ihre Krabben klettern in
gar zu steiler Buckclung empor, wihrend die Kriechblitter des Hauptbogens wiederum
allzu mager wirken und eine zu steife Ansatzlinie zeigen. Der unruhige, krause Contour dieser
vieltheiligen, tief eingeschnittencn Blatter ist undeutsch und bezeugt in seinem malerischen
Reiz — diese Blitter erscheinen wie vom Winde hin und her bewegt — wiederum die
' Geschmacksrichtung echt ober-

italienischer Gothik. Malerisch

originell ist auch die Zeichnung

des Mafswerkes. Die ,,orifiamma*,

ein heraldisches Emblem des Her-

zogs, giebt — in starkem Relief

hervortretend — das Grundmotiv

her, um welches sich in der Rich-

tung der Kreuzarme vier von Krei-

sen umrahmte Vierpésse gruppiren,

dhnlich wie an den Scitenfenstern,

von doppelten, reichen Fischblasen

umspielt: ein durchgingig beweg-

tes Lineament mit fast phantasti-

schem Reiz, wie er dhnlich selbst

im Mafswerk der franzdsischen

Spitgothik nur sclten zu finden

ist, vollends in der Bliithezeit der

nordischen Gothik gegen das feine

Gefihl fiir den tektonischen Orga-

nismus verstofsen wiirde. Das letz-

tere gilt besonders hinsichtlich der

Vertheilung der Massen und die

Verbindung des Mafswerks mit

dem Figiirlichen. Der untere Theil

dieser Fensterglicderung bis zum

Beginn des Fensterbogens, dessen

Kimpferlinie "durch die mit Wap-

penschildern besctzten, concaven

Flachbogen tiber den beiden dufse-

Abb. 11. Strebesystem des Mailinder Domes. ren Theilfenstern fast wie durch

einen Fries betont ist, wirkt viel

luftiger und leichter als der obere Abschnitt, als das Mafswerk selbst, in decssen ohnehin
dichtem Gefiige jene ,,oriflamma*“ mit ihren breiten, stark reliefirten Strahlen zu wuchtig
erscheint. Und wie geschmacklos vollends ist dic Anbringung der Figuren in diesem Mafs-
werk, welche ihre Riickseiten zum Theil nach aufsen wenden!?) An der obersten dieser
Gestalten, der Halbfigur Gottvaters, hat sich Filippo selbst — allerdings auch ungliicklich
genug! — als Bildhauer versucht, aber gerade dic Vertheilung des Bildschmuckes scheint

1) Dieselben zeigen hier Architekturbilder von so liebevoller Detaillirung, dafs Bianchi geneigt
ist, in ihnen ziemlich getreue Copicn von Bau-Modecllen der fabbrica — u. a. fiir das tiburium — zu sehen.

2) Das wurde im Protocoll vom 30. Mai 1402 ausdriicklich bestimmt: ,Item quod praedictae
figurae omnes fiant et laborentur per modum quod respiciant versus partem interiorem fenestrae et
ecclesiae, habentes pro qualibet figura solum unum corpus et unam faciecm, prout et quem ad modum
habent et habere dcbent quaeque rationabilia et humana corpora®, vergl. Annali I, S. 249. — Abbild.
Annali, App. I, Anh.
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weniger ihm als seinen zum Theil wenig berufenen Kritikern zuzuschreiben zu sein, wih-

rend das Beste am Ganzen, die Zeichnung des Mafswerks selbst, wohl sein eigenes Werk ist.
Innerhalb seiner Laufbahn kann dieses Fenster aber immerhin nur die Bedeutung

einer Erstlingsarbeit beanspruchen: erst zwei Jahre nach ihr, im October 1404, riickte

Filippo da Modena in die Reihe der beim Bau entscheidenden Persénlichkeiten ein, indem

er zum ,ingegnere della fa@brica* ernannt wird, und von nun an diirfte wihrend mehrerer

Jahrzehnte keine decorative Arbeit am Dom entstanden sein, deren Entwurf nicht durch

seine Hinde ging, um sein ,placet* zu ecrhalten. Aus dem weiten Feld dieser mchr

organisatorischen Thitigkeit ragt jedoch nur eine Schépfung kunsthistorisch greifbar heraus,

freilich zweifcllos auch Filippos

bedeutendste Leistung: die Deco-

rationder Strebebogen, welche

sich iiber dic Diacher der Seiten-

schiffe spannen, jeder einzelne in

vier paarweise verbundenen Wol-

bungslinien beziehungsweise in je

zwei madchtigen, mit Nascn be-

sctzten Bogen ansteigend, am An-

fangs- und Endpunkt sowie in der

Mitte durch schlanke Fialenthiirm-

chenbegrenztundgetheilt(Abb.r11).

Das Verhiltnifs dieses Strebe-

systems zu den verschiedenen

Entwicklungsphasen der so lange

strittigen Gewdlbeconstruction und

iiberhaupt der Eindeckung der

Seitenschiffe mag hier unerértert

bleiben. In seciner heutigen Ge-

stalt geht es sicher letzthin auf das

»designamentum magistri Filippi ¢

zuriick, wie dasselbe im Protocoll

vom 16. September 1410 bis ins

kleinste beschricben ist,!) und

diese Thatsache darf geniigen, um

Filippo da Modena unter den

gothischen Bildhauer- Architckten

ganz Europas kiinstlerisch e¢ine

hervorragende Stelle zu sichern.

— Der mirchenhafte Eindruck,

welchen das Acufsere des Mai- Abb. 12. Strebebogen (Detail) des Mailinder Domes.

linder Domes trotz aller kunst-

historischen Bedenken zu allen Zeiten gemacht hat, beruht in erster Reihe auf dem Schmuck

dieser Strcbebdgen, auf dicsem fast uniibersehbaren System schlanker, luftiger Marmor-

briicken mit ihren durchbrochenen Krénungsgalerien und ihren Fialenthiirmen, dic sich vor

dem Blick des auf der Plattform Wandelnden in immer neuen Perspectiven zu Architektur-

bildern von zauberhafter Pracht zusammenschliefsen, die zu der majestitischen Ruhe der

Raumwirkung des Innecren cinen so eigenartig reizvollen Contrast bilden, und, von unten

gesehen, dem Dach des Domes seine unvergleichlich reiche Silhouette geben. Gewifs stammt

auch dieser Eindruck, wie so mancher andere an diesem Bauwerk, letzthin von quantitativen

Eigenschaften, von der Wicderholung gleichartiger Einzelmotive; dafs jedoch die einheit-

liche Wirkung dieser hundecrtfach wiederholten Details hier so echt kiinstlerisch berechnet

ist, bleibt der personlichec Ruhm Meister Filippos selbst, den die Folgezeit nicht besser an-

1) Vergl. Annali I. S. 302 ff.
S*
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crkennen und verewigen konnte, als indem sie das von ihm aufgestelite Decorationsprincip
bis zum letzten, spitesten Strebebogen nichst der Fagade befolgte.

In eigenartiger Weise kennzeichnet dicse Leistung dabei nochmals prignant die
fir den Schmuck des Domes bisher mafsgebende Richtung der decorativen Phantasie. Das
ornamentale Detail ist an sich durchgingig seinem Ursprung nach unitalienisch, Schépfung
nordischer Gothik. Aber es fehlt ihm eine organische Entwigklung aus dem tektonischen
Kern. An der Bekrénung der Galerien beispielsweise (Abb. 12) sind die verticalen, in Knaufe
ausgehenden Stege durch nach unten geschweifte, zum Theil unsymmetrische Kleeblattbogen
verbunden: an sich ein ornamentaler Widersinn!f) Allein in der hundertfachen Wiederholung
wirkt dieses Motiv oberhalb der mit Vierpassen (,,oculi francisci‘) gitterartig durchbrochenen
Briistungswinde ungemein malerisch und bringt iiber der Schrige auch dic aufwirtssteigende
Bewegung dieser Bauglieder vortrefflich zum Ausdruck. So sind auch die Fialenthiirmchen
in jhrem Aufbau und besonders in der Anbringung ihrer Statuectten keineswegs etwa
Schépfungen reiner Gothik, aber sie bieten zwischen jenen Krdnungsgalerien, welche sie
gleich Briickenk6pfen unterbrechen, den wirkungsvollsten Formenwechsel. Ueberall ist
diese Decoration auf den Gesamteffect berechnet, iiberall erstrebt derselbe vor allem eine
Auflésung der Massen, und sie erscheint in diesem Sinne als der héchste, mit gothi-
schen Details erzielte Ausdruck jener schon in den spitromanischen Backsteinbauten der
Lombardei hervortretenden Freude an malerischer Wirkung; sic ist mit dem mitt-
leren Chorfenster die charakteristischste Schopfung jener specifisch oberitalienischen
Gothik, deren Wirksamkeit hier nicht mehr, wie an den {ibrigen Theilen, einen Kampf
mit anderen Richtungen, sondern eine Ausgleichung vor Augen fithrt. So empfingt der
lange Assimilationsprocefs zwischen der in der Lombardei hergebrachten malerischen Rich-
tung und der Formensprachc germanischer Gothik hier einen gewissen Abschlufs,
und jenes auch auf decorativem Gebiete von Anfang an im Widerspruch zu den fremden
Einwirkungen thitige, aber im Trecento noch unsichere italienische Empfinden wird
hier in der ersten Hilfte des Quattrocento besonders durch Filippo da Modena zu
ciner festcren, eigcnen Bahn und einem bestimmten Ziel gefiihrt. —

Das eigenartige Stilbild, welches sich im Obigen beim Studium einzelner decora-
tiver Haupttheile des Domes entrollte, ?) ist in der lombardischen Hauptstadt um die Wende
des Tre- zum Quattrocento auch sonst noch geniigend vertrcten, auch in der Profan-
architektur, an Fenstern und Portalen. Auch hicr mag ein Hauptbeispiel geniigen: das in
jedem Sinne so charakteristischc Portal der Casa Borromeo.®) Schwer und wuchtig ist
.seine Gesamterscheinung in ihrer relativ geringen Hohe, aber der Umrahmung des Spitz-
bogens hat die spitgothische Decoration ihren malerischen Schmuck verlichen.4) Schon
der Contrast zwischen dieser letzteren mit ihrem vielgliedrigen, doppelten Rankenfries, und
den ruhigen Flichen der tragenden Seitenpfosten gemahnt hier an den analogen Gegen-
satz bei den Sacristeipforten und dem siidlichen Sacristeibrunnen des Domes. Auch das
Detail, die noch gothische Zeichnung der Kriechblitter, bestirkt diese Analogie, jedoch
hat auch hier der Naturalismus bereits kriftiger Fufs gefafst, denn die Ranken dieses Por-
tales steigen vom Felsgrund auf, und sie sind wenigstens theilweise als Friichte tragende
Eichen- und Rebenzweige gestaltet. Malerisch, wie die Domfialen, wird der Bogengiebel
durch das Wappenbild der Borromeo bekrént, und die von einem gewundenen Stab be-

1) Man vergleiche damit die auf den ersten Blick verwandten und doch weit organischer ge-
bildeten transalpinen Giebelkronungen durch Klecblattbogen, deren Achsen rechtwinklig zur Giebellinie
— nicht aber vertical, wie in Mailand — angcordnet sind. So bcispielsweise am Westgiebel der
Heiligen Kreuzkirche zu Gmiind. (Paulus, Kunst- und Alterthums-Denkmiler im Konigreich
Wirttemberg. Stuttgart 1893.) Dieses Bauwerk bictet iiberhaupt mannigfache Analogien zu decora-
tiven Einzelheiten des Mailinder Domes und bezeugt, dafs Heinrich von Gmiind doch auch auf die
Schmuckformen Einflufs gewonnen hat.

2) Seine Vorstufen besitzt es auch schon an einzelnen der Visconti-Monumente in
S. Eustorgio.

3) Vergl. Reminiscenze etc. II. Taf. 1.

4) Man vergleiche damit die Spitzbogenarcaden an dem auf der Siidostseite der Piazza dei
Mercanti gelegenen Gebiudetracte -(Mongeri, a. a. O. S. 412).
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gleitete untere Archivolte setzt sich aus weifsen und rothen Steinen zusammen. Das Ma-
terial ist das des Domes, Marmor von Gandoglia, dessen Benutzung ein Vorrecht der
Borromeo war, und auch seinem Kunstcharakter nach fiigt sich dieses Portal der an der
Kathedrale entwickelten Stilweise der Uebergangszeit an.

* 2. Die figiirliche Decoration.

Die bisherige Er6rterung bliecb auf die unfigurirten Theile, auf den architekto-
nischen und ornamentalen Schmuck des Domes, auf seinen baulichen Decorationsstil im
engeren Sinne beschriankt. Diesem Stilbild vollstindig analog ist nun auch dasjenige,
welches die figiirlichen Decorationen selbst entrollen: auch hier eine gewisse Inter-
nationalitit der Arbeit, bei welcher besonders das durch Hans von Fernach und seine
Genossen vertretene deutsche Element hervortritt; auch hier aber bald ein mafsgebendes
Uebergewicht der Oberitaliener, vor allem der vielscitigen Maler Paolino da Montor-
fano und Giovannino de Grassi und der Bildhauer Giacomo da Campione und
Jacopino da Tradate.

Bevor jedoch versucht werden kann, die allgemeine Kunstrichtung und vielleicht
auch die individuelle Eigenart dicser Kiinstler niher zu charakterisiren, wird es noéthig, die
decorative Sculptur dieser dlteren Theile des Domes in ihrer Gesamtheit zu erértern. Der
Standpunkt der Kiinstlergeschichte mufs dabei freilich im ganzen verlassen werden, so
zahlreich immer die Namen der in den Urkunden iiberliefertecn Arbeiter sind; einerseits,
weil es nur in vereinzelten Fillen moglich ist, deren persénlichen Antheil genau zu fixiren,
dann aber auch, weil diese Werke auf selbstindige kunsthistorische Wiirdigung im ein-
zelnen kaum Anspruch erheben koénnen. Nur als Glieder des Ganzen sind sic gedacht
und wirken sie richtig, nur als solche wollen und konnen sie beurtheilt werden.

Fiir das unendlich reiche. Bild aber, welches sie in ihrer Gesamtheit entrollen, erhebt
sich vor der Phantasie des Beschauers als kunsthistorischer Hintergrund unwillkiirlich noch
ein zweites, von personlichen Kriften belebtes Gemilde: das ganze Treiben in der inter-
nationalen Steinmetzenwerkstatt einer solchen grofsen Kathedrale, jene Schaar ,,namenloser*
Leute, welche die Kunstgeschichte nur als ein Collectivum behandeln kann, die jedoch that-
sichlich aus ungezihlten Personlichkeiten von verschiedenartigster Begabung und Schulung
besteht, hier Mann neben Mann, Schulter an Schulter, arbeitend, zeichnend und meifselnd,
in fréhlichem Wetteifer, ein jeder bedacht, das Werk des Nachbarn wenn nicht an
Eigenart der Erfindung — meist arbeiten sie nach gegebenen Entwiirfen —, so doch an
Feinheit der Durchfihrung zu iibertreffen, unbekiimmert darum, dafs seine Schdpfung
zuletzt im ganzen aufgehen und verschwinden wird, wie das Einzelmuster eines bunt-
gewirkten Teppichs. — Vom Boden bis zum Dachfirst ist derselbe ausgebreitet, vom
Sockel bis hinauf zu den Kriech- und Kreuzblumen der Wimperge und den Statuen auf
den Fialenthiirmchen, aber sein Dekor lifst sich unschwer gruppen- und schichtenweis
gliedern, je nach den constructiv gegebenen Hauptstellen, an welche sich der Bildschmuck
anschliefsen mufste. Es sind dies vor allem die Fensterlaibungen und .die Strebe-
. pfeiler nebst ihren Fialen. Im pragmatischen Sinn diirfte die Theilung jedoch noch viel
weiter gehen, indem sie zunichst von den Figuren grofseren Mafsstabes und selbstindigerer
Bedeutung, den Heiligenstatuen in den Fensterlaibungen und an den Pfeilern, denen
sich ferner auch diejenigen der Pfeilercapitile des Inneren gesellen, sowic den Statuetten
an den Fialen und den ,,Giganten‘* unter den Wasserspeiern, die uniibersehbare Reihe
winziger Sculpturen scheidet, welche — wie die Consolen jener Statuen selbst — nur eine
untergeordnete Rolle spielen. — In den Gesamtcharakter, gleichsam in den Geist dieser
ganzen decorativen Kunst, fithrt gerade diese zweite, quantitativ so viel grofsere, qualitativ
aber wenigstens fiir den ersten Blick um so viel unwesentlichere Gruppe vielleicht am besten
ein. Es zihlen zu ihr bereits diejenigen figiirlichen Sculpturen, welche dem das Gebiude
unten Umschreitenden am nichsten sind: die knaufartigen Consolen des dem Sockeltheil als
oberer Abschlufs dienenden Bogenfrieses. Erst mit diesem hebt, wie wir sahen, der
eigentlich gothische Theil der Aufsendecoration an, beginnt in dieser iiberhaupt das ger-
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manische Element, und zwar in einer durch die Terracotta-Decoration lombardischer Ziegel-
bauten vorgebildeten Stilweise. Lustig wolben sich seine mit je zwei Nasen ausgezackten
Halbkreise, die in profilirten Stegen gleich gothischem Mafswerk der Fliche vorgelegt sind.
An jenen figiirlichen Kniufen vollends, welche die Ruhepunkte dicses bewegten Linicnspiels
in rythmischer Folge fixiren, gelangt der germanische Bildtrieb, die Gestaltenfreude der
gothischen Steinmetzen-Phantasie, in iiberstromender Fiille zum Ausdruck. Da wechseln
Blitter mit Figuren ab, Thiere und Menschen mit Fabelwesen, Masken und Kopfe mit
Halbfiguren, ganzen Gestalten, ja ganzen Gruppen und Scenen. Die ornamentale Flora ent-
faltet sich in Einzelblittern, Kelchen, Rosctten, Kniufen usw.; die Thierwelt ist besonders
reich vertreten: neben den symbolischen Evangelistenzeichen, dem Lamm Christi, und dem
Pelikan, auch mannigfaches wohl vorzugsweise rein decorativ aufzufassendes Gethier, Lowen,
Widder, Affen, Hunde, Hihne, Eulen, aber auch Drachen und Basilisken. Neben Portrit-
kopfen, welche unter ihren malerischen Kappen wie Bildnisse von Leuten der Bauhiitte
anmuthen, und — bald in voller Vorderansicht, bald in scharfer Profilwendung, bald vor
sich, bald aufwiirts blickend — oft packende Lebenswahrheit zeigen, stehen mehr orna-
mental gehaltene, zuweilen streng stilisirte Masken mit weit geoffnetem Mund, mit regel-
miifsig gewelltem Bart- und Haupthaar, bald lichelnd, bald mit abschreckend starrem
Blick; und neben diesen nicht selten von Laubwerk umrahmten Masken finden sich dann
wieder gekronte Hiupter, knieende Tragefigiirchen, Engel und Cherubim. Gelegentlich
kniipft das Darstellungsmotiv in naturalistischer Art an die Stitte selbst an — so wenn
Hunde oder Drachen am Knauf herab- und heraufklettern —, oder aber es wird ein
beliebiges Genrebild aus dem Thierleben vor Augen gefiihrt. So beispielsweise an der
Ecke zwischen dem nordéstlichen Chorfenster und seinem &stlichen Pfeiler, wo sogar eine
ganze Lowenfamilie, das Elternpaar nebst drei Jungen, ihr Wesen treibt (Abb. 13).

Schon diese Consolenkniufe werden kunsthistorisch fiir den ganzen decorativen
Bildschmuck des Domes bezeichnend. Die von dem speciellen geistigen Gehalt unab-
hingige Formenfreude, welche aus ihnen spricht, ist Gemeingut mittelalterlicher Kunst.
Diesseits wie jenseits der Alpen lebt sie bercits in der romanischen Epoche, um in der
Gothik dann hier wie dort ihren Hohepunkt zu erreichen. Das , frische Hinausgreifen in
die gesamte Erscheinungswelt®, die man dem decorativen Zwecke nutzbar macht, giebt
auch den gothischen Kathedralen des Nordens einen besonderen Reiz. Nicht nur als grofse
Constructeure mufs man ihre Meister rithmen, sondern auch als Bildner von hoher Phan-
tasie, von bewundernswerthem Fleifs, von grofsem stilistischem Tactgefiihl. Den fesselnd-
sten Einblick in diese Seite ihrer Thitigkeit gewihrt bekanntlich das Skizzenbuch des
Wilars von Honecort (um 1240), wo sich neben den Grundrissen, statischen Hiilfs-
zeichhungen, architektonischen Skizzen und Werkzeugen, Blattwerk und Ranken, die mannig-
fachsten Genrefiguren, Thicrgestalten, Kopfe, Masken, Grotesken usw. finden: das Bild
einer ganz erstaunlichen Vielseitigkeit im Wollen wie im Koénnen. Und wer méchte bei
dem Namen unseres Meisters Erwin neben der genialen Leistung des Architekten die
wundervolle Arbeit des Ornamentisten vergessen, jene Flora von késtlichster Feinheit,
welche die Portale des Strafsburger Miinsters, die Blendarcaden secines Langhauses und
das Grabmal des Bischofs Konrad von Lichtenberg schmiickt! — Gewifs sind diese Hun-
derte von Blittern und Bliithen, diese Figiirchen und Kopfchen unter den Meifselschligen
zahlreicher fleifsiger Steinmetzenhinde entstanden, ebenso gewifs aber geht durch sie ein
einheitlicher Zug, der beispielsweise an der Kathedrale von Amiens, am Strafsburger oder
am Freiburger Miinster einen steten Antheil des leitenden Architekten bekundet, welcher
sicherlich oft die Formen skizzirte und stets ihre Ausfiihrung {iberwachte.

Aehnlich verhilt sich dies bei der Decoration der Mailinder Kathedrale, nur dafs
hier zunichst keine einzelne Personlichkeit, sondern mehrere Meistcr gleichzeitig in den
Vordergrund treten, und die den Werken gemeinsame Eigenart das Ergebnifs einer gleichen
Schultradition ist. Innerhalb derselben hat das germanische Element hier den Ton ange-
geben. Das erhellt schon aus der soeben erérterten allgemeinen Beziehung dieser Decora-
tion zu derjenigen nordischer Gothik. Es wird ferner in Italien selbst bestitigt. Diese
Aeufserung des germanischen Bildtriebes ldfst sich auf oberitalienischem Boden zuriick-
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verfolgen bis in die Anfinge mittelalterlicher Plastik, bis ins 12., ja bis ins 11. Jahrhundert.
Es sei nur an die Sculpturen des Domes von Modena erinnert. Und diese germanische
Tradition, an welcher neben Deutschland auch Frankreich einen wesentlichen Antheil hat,?)
bleibt ohne Unterbrechung. In der Entstehungszeit des Mailinder Domes selbst hat sie
dasjenige Werk hervorgebracht, welches den geschilderten Sockelsculpturen am aller-
nichsten bleibt: das Siidportal des Florentiner Domes, unmittelbar die Schépfung eines
Deutschen, des Pietro di Giovanni Tedesco.

Aber es wire ein Irrthum, in diesen so zahlreicheren Kleinsculpturen des Mailinder
Domes thatsidchlich etwa nur die Arbeit deutscher und iiberhaupt unitalienischer Bildhauer
zu sehen. Kein Zweifel vielmehr, dafs an der Ausfihrung und wohl auch an der Erfin-
dung schon hier der alten lombardischen Steinmetzschule der Hauptantheil zufiel. Bei
aller Verwandtschaft mit analogen Sculpturen deutscher und franzésischer Kathedralen

[y

Abb. 13. Lowengruppe an einem Knauf des Bogenfrieses am Sockel des Mailinder Domes.

splirt man den italienischen Charakter doch deutlich genug. Denselben abzuleugnen, hiefse
ja auch die ganze Entstehungsweise dieser Arbeiten verkennen. Zu deren rechtem Ver-
stindnifs mufs man unter des Dombaumeisters Cesa-Bianchis lehrreicher Fiihrung die
heutige Bildhauerwerkstatt (cantiere) der Dombaubhiitte aufgesucht haben, wo der tausend-
filtige Bild- und Ornamentenschmuck diescs Marmorberges fort und fort erginzt, bezw.
ersetzt wird. Gypsabgiisse nach den alten Stiicken bilden die Muster — unter dem
geschickten Meifselschlag des Arbeiters aber — und mancher Campionese ist noch heute
unter ihnen, viclleicht mancher directe Nachkomme der alten magistri picantes lapides
vivos! — entsteht doch keine sclavische Copie, sondern cin Neues. -Gypsformen nach
Naturstudien und nach originellen Entwiirfen des Meisters liegen und stehen ringsum, die
Erfindungskraft des Stcinmetzen anregend zu selbstindigem Detail. Beim Blattwerk bei-
spielsweise, bei den Krabben und Kreuzblumen, die, stark der Verwitterung ausgesetzt, am
hiufigsten zu erneuern sind, bringt er trotz allem Anschlufs an die alten Modelle manchen
neuen Schwung in die hergebrachte Linienfithrung hinein. Breiten doch sclbst iiber der Werk-

1) Vergl. Marcel Reymond, La sculpture florentine etc. 1. 1897, wo freilich vielfach die Analogie
als cin Abhingigkeitsverhiltnifs geschildert ist.
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statt italienische Biume ihr Blitterdach aus; das tiefgelappte Feigenblatt zittert im Winde
und Weinranken klettern an der Maucr entlang! Was Wunder, dafs da selbst in die Nach-
bildung deutscher und franzosischer Modelle ein italicnischer Zug kommt! Und so war es auch
im Trecento! Vor allem aber bedingt das Material selbst eine ganz bestimmte, von der nor-
dischen Art abweichende Formenbchandlung.t) Stark krystallisirt ist der Marmor von Gan-

‘

Abb. 13. “Abb. 15.

Abb. 16, . Abb. 17. Abb. 18.
Kriechblumen am Mailinder Dom.

doglia, bei kriftigem Schlag zerspringt er leicht, und so sind tiefe Einkerbungen und
Schlitze hier nur sehr schwer herzustcllen, die Einschnitte und Aushéhlungen, die schlan-
ken Birnstabprofile, alle einer Geraden gendherten Lineamente nordisch-gothischer Decora-
tion, werden vermieden; rundliche, volle, knollige Formen, dicht aneinandergeschlossene,
mit weichen Volutenendigungen, bevorzugt (Abb. 18). So duldet dieser Marmor auch nicht
die kleinen nordisch-gothischen Rundstibe mit winzigem Querschnitt, und daher werden
\

1) Darauf hat besonders Beltrami, a.a.O. Parte seconda. S. 26f. u. 33 hingewiesen.




Steinmetzwerkstatt. Italienische und deutsche Meister. 41

dicselben an den Fialenthiirmchen durch gesigte Marmorleisten mit rechtckigem Profil er-
setzt. — Und was hier von der Ornamentik gesagt ist, was sich vielleicht am klarsten aus
cinem vergleichenden Blick auf cinzelne Haupttypen der Kriechblumen crgiebt (Abb. 14
bis 22), das gilt in dhnlichem Sinn auch fir das Figiirliche, fiur dic Formenbchandlung
dicser reichen Gestaltenwelt, und wandelt sic, die urspriinglich der nordischen Stein-
metzenphantasic entstammt, letzthin doch zu einer italienischen Schépfung um.

Abb. 19. Abb. 20.

Abb. 21. Abb. 22.
Kriechblumen am Mailinder Dom.

Dic Recihe der Trecento-Arbeiten, welche hier vorerst allein beriicksichtigt ist,
rcicht an diesen Bogenkniufen des Sockeltheiles etwa bis zum zwciten Langhauspfeiler,
vom Chor aus gezihlt.

Analoge Grenzen weist der figiirliche Schmuck der Consolen auf, welche in deg
Fensterlaibungen und an den Strebepfeilern die grofsen Statuen tragen und ihrcm Gesamt-
charakter nach mit diesen Bogenkndufen des Gebidudesockels parallel gehen. Auch hier
muthet vieles nordisch an, beispielsweise die Reihe reichgewandeter Minnergestalten mit
ihren Schriftbindern am mittleren Chorfester aufsen rechts unten, unter der Statuc des
S. Joachim und an der entsprechenden Stelle im Innern, links unten unter dem S. Sebastian,
wo zwei zu einer Gruppe verbunden sind: an den Sockeln dieses Mittelfensters das cin-
zige Figiirliche, wihrend die iibrigen Consolen in der Laibung als Architckturbilder, an

Mecyer, Oberitalicnische Friithrenaissance, 6
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den Pfeilern als Blattkniufe, gestaltet sind. An den beiden grofsen Scitenfenstern des
Chores und ihren Pfcilern folgt reicherer Figurenschmuck, der in seinen Motiven besonders
lcbhaft an Sculpturen der Kathedrale von Amiens erinnert, bald langgewandete, gegiirtete
Engel mit breiten Fliigeln,!) bald Tragefiguren?) in profancr Tracht, in denen man zuwecilen
wicderum Portrits von Werkmeistern erkennen mochte, allein oder zu Gruppen vereint,3)
nur tragend oder aber cinem Lowen gesellt, dem die Gestalt den Rachen aufreifst.4) Diese
Gattung von Figiirchen, die sich besonders an der Guglia Carelli findet, ist noch recht
derb ausgefithrt, dem burlesken Charakter entsprechend, aber wohl auch, weil es die
dltesten sind.

Weitaus feiner, ja so reizvoll, dafs man sic sogar als das Vollendetste in dicsem
ganzen Reiche decorativer Kleinsculpturen aus’ der Wende vom 14. zum 15. Jahrhundert
riihmen mufs, ist cine zweite durch ihre gleichartige Composition und durch die Formen-
behandlung selbst zu ciner stilistischen Sondergruppe verbundenc Consolenreihe,
welche sich an den Sacristes-, den Querschiff- und den ersten (6stlichen) LLanghausfenstern
sowohl auf der Nord- wie auf der Siidscite befindet. Ihr Typus ist gleichartig: unten
Tragefigiirchen, dariiber ein aufgeschlagenes Buch, dessen Inschrift den Namen der oben
folgendcen, jetzt allerdings vielfach ver- oder ersctzten Statue triigt, dann ein derselben als
unmittelbarcr Sockel dienendes Abschlufsgesims. Das letztere fehlt an cinzelnen Consolen
des Westfensters des nordlichen Querschiffes, sodafs man, mit Bianchi, hier vielleicht die
iltesten Arbeiten dieser Rcihe erkennen darf. Stilistisch aber sind sie simtlich gleich, frei-
lich nicht alle von gleicher Schonheit. Es verlohnt sich wohl, einige der besten hier ein
wenig niher zu charakterisiren. Dazu zihlen vor allem diejenigen der ostlichen und der
westlichen Querschifffenster.5) Da ist beispielsweise der alte, langbirtige Mann, der tief-
gebiickt im Blattwerk kniet, nach vorn geneigt, sein Schriftband ausbreitend (Abb. 23),
seinem gegeniiber angebrachten Genossen stammverwandt, der mithsam sein Buch auf-
schliagt.®) Auf der Siidscite kauert am entsprechenden Fenster im Weinlaub ein bartloser
Mann, um dessen Kopf eine grofsc Sendclbinde geschlungen ist,”) und ihm gesellt sich
geradeiiber ein puttenartiges Engelkind. Besonders reizend sind die Figiirchen am &stlichen
Sacristcifenster, wo ein Cherubim mit seinem geoffneten Fligelchen aus dem Blattnest nur
noch cben herausguckt, um scin Buch emporzuhalten,®) und dic verwandten Darstellungen
an den beiden nach Westen zu folgenden Sacristeifenstern.?) Mit crstaunlichem Geschmack
ist hicr dic Figur mit dem vcgetabilischen Ornament verbunden, unwillkiirlich wird man bei
diesen Cherubim an Vogel erinnert, die sich in den Baumblittern bergen. Nicht minder
rcizvoll aber sind jene Figiirchen an den Westfenstern des Querhauses. Dort kauert19)
cin birtiger Gesell in langem Kittel, auf scinen grofsecn Stab gestiitzt, zwischen zwei
gothischen Blittern, als schleiche er mit seinem Stecken vorsichtig spahend durch einen

1) Vergl. die Sculpturen am Eckpfeiler zwischen der sidlichen Sacristei und dem Chor-
fenster, und auch dic schoncren am Eckpfeiler der Sacristei selbst, die ecin aufgeschlagenes
Buch halten.

2) Am Gegenstiick dieses Eckpfeilers auf der Nordscite und die Riickenfigur an der Westseite
des Eckpfeilers der Guglia Carelli.

3) So die drei Mdnncr an der Nordseite des cben genannten Pfeilers und cine Einzelfigur an
der Ostseite.

4) Ebendort.

5) Nordseite, ostliches Querhausfenster, links unten unter der Statuc des S. Sinforianus, ihn-
lich rechts.

° 6) Die Inschriften lauten: ,,David Rex* und ,,Salomon Sapiens*. Die alten Statuen fehlen;
die Stclle des David nimmt einc Barockstatuc des S. Sinforianus ein.

7) Stdseite, ostliches Querhausfenster, unten. Jetzt stehen oben dic modernen Statuen der
Sa. Matilde und des S. Eligio.

8) Siidscite, o6stliches Sacristcifenster, unter der modernen Statue des ,,Noe* und dhnlich
(geradetber) der ,,Ruth.

9) Unter den modernen Statucn des Beato Angelico und der S. Eufemia, sowie unter dencn
der Sa. Dorothea und des S. Boldomero.

10) Nordseite, westliches Querhausfenster, unten links. Einmal findet sich unter diesen Consolen-
figirchen der Nordseite auch eine Frau.
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dichten Wald, und sein Genosse an der Wandung gegeniiber, entrollt ruhig, aber tief
gebiickt, sitzend sein Schriftband. Beide Situationen sind ferner auch am Westfenster des
siidlichen Querhauses!) und an dem folgenden Langhausfenster aufs gliicklichste abge-
wandelt. ?)

Die Formenbehandlung entbehrt an diesen Figiirchen keineswegs stilkritisch be-
zeichnender Eigenart. Sie bleibt im allgemeinen flichenhaft, mit starker Betonung der
Conturlinien als solcher, und diese sind gern eckig, in scharfen Gegensitzen gefihrt.
Spitze Winkel — vor allem an den Ellenbogen und Knieen — und iiberschlanke Extre-
mititen fallen besonders ins Auge und geben der Gesamterscheinung etwas seltsam
Unruhiges, Bizarres. Dazu kommt eine erstaunliche Feinheit der Arbeit, besonders an
den Kopfen, die oft wahre Miniaturstiicke der Plastik sind, dhnlich auch an dem reizvoll
belebten Blattwerk.

Abb. 23. Sockelfigiirchen einer Statue des Mailinder Domes.

Es bedarf nicht langen Suchens, um im Sculpturenschmuck des Domes durchaus
dem gleichen Stile zu begegnen. Dic den Stitten dieser Tragefigiirchen im Innern
unmittclbar benachbarten Bildwerke tragen ihn deutlich zur Schau, und dadurch ist der
Forschung ausnahmsweise zuglcich cinmal das Mittel an dic Hand gegeben, dicse Consol-
figiirchen auch innerhalb der Kiinstlergeschichte des Domes etwas ndher zu fixiren: ihr
Stil ist — zundchst allgemcingiiltig gesprochen — derjenige der figiirlichen Sacristei-
Supraporten und des Brunnenschmuckes der Siidsacristei (Abb. 24).

Aber im cinzclnen lassen sich dort mindestens drei Stilweisen unterscheiden, und
mindestens drei Kiinstler sind an ihnen betheiligt: Hans von Fernach, Giacomo da
Campione und Giovannino de Grassi. Hans von Fernach entwarf die Supraportc
der siidlichen Sacristci und arbeitetc mit seincn ILandsleuten Hans Brondefer und Peter
von Vin daran; an dem Reclief der nordlichen Supraporte meldet eine Inschrift: ,,Jacobus
Filius zer Zambonini de Campilione fabricavit hoc opus*, und den Bildschmuck des
Brunnens in der siidlichen Sacristei schuf Giovannino de Grassi. Der letztere aber hat
ferner auch an den Portalen der beiden Sacristeien Auntheil: an dem siidlichen gcht auf

1) Siidscite, westliches Querhausfenster, unter der Statue des S. Martino.
2) Siidseite, crstes Langhausfenster nach dem Querschiff, unter Sa. Mistiola und Sa. Agnese.
6*
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ihn der reliefirte Architravbalken, an der nordlichen dieser und die ganze Liinette
nebst ihrem Rahmenwerk bis zu jener Supraporte mit dem Relief des Giacomo da Cam-
pione zuriick.

Der stilistische Unterschied zwischen dem Bildschmuck der siidlichen Supraporte
cinerseits und dem ihres cigenen Architravbalkens, demjenigen der nérdlichen Sacristei,
sowie dem Brunnenrclief andererseits, ist augenfillig genug. Es ist hier auf dem Gebiet
der figiirlichen Darstellung eine ganz analoge Verschiedenheit, wie auf dem oben erorterten
der Architektur und des Ornamentes: am Werk des Hans von Fernach fast aus-
schlicfsliche Herrschaft transalpiner Gothik, an denen decs Giovannino de Grassi der
malerische, specifisch oberitalienische Stil.

Unitalienisch ist an der siidlichen Supraporte (,,tabernaculum*) (Taf. 2) schon die
quantitative Fille. Man mochte glauben, Meister Hans von Fernach, derselbe, der 1391
vergeblich nach Kéln entsandt worden war, um von dort cinen tiichtigen Baumeister nach
Mailand zu holen, habe in diesem Werk gleichsam eine Probe davon ablegen wollen, was
Alles man nach deutschem Geschmack an cinem solchen Zierstiick anbringen kénne, als
sei ferner die Begutachtungs-Commission der Mailinder Hiitte selbst sich dessen bewufst
geworden, und habe diesen ihr nicht ganz erwiinschten Uebereifer des Meisters Hans mog-
lichst zu ddampfen versucht. Sie schriankt in dessen Supraporten-Entwurf die Bekronung
des Spitzgiebels auf die Kreuzblume mit dem Crucifixus ein, wihrend Hans von Fernach
noch eine weit reichere Spitze, wohl ein Tabernakel, geplant hatte, und sic warmnt ihn
dabei ausdriicklich, nichts mehr gegen den Willen der ,fabbrica*“ hinzuzufiigen. Aber
auch so blieb der Bildschmuck wahrlich noch reich genug: der oben beschriebenc Rahmen,
in dessen schmalem Feld selbst sich sechs winzige iibereinandergercihte Reliefs befinden
— Verkiindigung, Heimsuchung, Anbetung der Konige, Beschneidung, Flucht nach Aegyp-
ten, Kindermord —, umgicbt die in drei Felder getheilte Hauptdarstellung: eine rechteckige,
oben durch einen schmalen Bildfries von Engeln abgeschlossene Reclieftafel mit der Bewei-
nung Christi, ein vom Halbkreis begrenztes Liinettenrelief, Maria mit dem Kinde in trono
zwischen den beiden Johannes, und dann noch ein spitzbogiges Giebelrelief, ,,Maria Miseri-
cordia*. Eine solche Ueberladung liebt der selbstindige italicnische Brauch nicht, an nor-
dischen Altdren aber ist sie hergebracht. Und auch inhaltlich — so besonders in der in
Italien verhiltnifsmifsig seltenen Darstellung der klugen und thérichten Jungfrauen, welche
am friesartigen Consolstiick des Mitteltheiles angebracht sind — dufsert sich ein unitalieni-
sches, deutsches Element. Dieses spricht allgemeingiiltig aber auch aus den Compositionen
und den Formen, zumal in den figurenreichen Gruppen des Rahmens. Auf engstem Raum
driangen sich dort die Gestalten dicht ancinander, trotz des Platzmangels mit starken Unter-
schneidungen vom Fond losgelost, in dicser Hinsicht also in statuarischer Plastik. Aehnlich
sind die Figiirchen der klugen und thérichten Jungfrauen behandelt, die sich knieend und
hockend in die Voute schmiegen, und die dufserlich als Tragefiguren aufgefafsten Manner-
gestalten?!) im Blattwerk unterhalb des Rahmenwerkes und der Eckfialen. Das ist der Stil
deutsch-gothischer Schnitzaltire, und diesem entspricht vielfach auch die Formenbehand-
lung im cinzelnen, welche cckig, kantig und knorrig wirkt, nicht minder die naturalistische
Durchbildung der — hidufig recht hifslichen — Kopfe, und dic {ibermifsige Schlankheit der
Korper und Extremitéten.

Allein man kann auch hicr nicht annehmen, dafs lediglich deutsche Meister den
Mcifsel gefihrt haben.?) Zunichst bietet gerade diese ganze stilistisch geeinte Sculpturen-
gruppe Anlafs, von ncuem dic Ein- und Nachwirkung franzésischer Plastik auf diejenige
des Mailinder Domes zu betonen. Allgemeingiiltig setzt, wie schon erwihnt, gerade die
plastische Decoration des Domes die Kenntnifs franzésischer Kathedralen, wie der Notre
Dame-Kirche von Paris, der Dome von Amiens, Chartres und Rheims voraus. Bei
der zuletzt geschilderten Reihe von Bildwerken wird man aber auch stirker auf einzelne
Analogicn hingewiesen, so besonders auf den Reliefschmuck am Sockel der Chorkapellen

1) Einmal (links) ist auch ihnen cine Frau gesellt.
2) a.a. 0. S. 145.
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der Pariser Notre Dame-Kirche (Kronung und Himmelfahrt Maria), welche dem ersten
Viertel des 14. Jahrhunderts entstammen,!) und iiberhaupt auf fast alle diejenigen Schépfungen
franzosischer Gothik, die bereits Marcel Reymond als Verwandte der Bildwerke Andrea
Pisanos aufgezdhlt hat.?) Zu den Tragefigiirchen an den Statuenconsolen lassen sich
kaum schlagendere Analogien namhaft machen, als diejenigen, welche am Nordthurme
der Kathedrale von Amiens unter den Heiligenstatuen an den Strebepfeilern angebracht
sind (um 1375).8) — Vereinzelte Stiitzpunkte fir diese franzésischen Einfliisse liefern
auch die Mailainder Dombauacten selbst. So sei an den ,,Rolando de Banillia regiminis
dom. regis Franziae, qui laboravit figuram S. Agatae in lapide marmoreo* erinnert, der
dort im Juli 1398 genannt ist.4)

Das Unitalienische in diesen Sculpturen ist also nicht nur — wie die mit ihnen
verbindenden Namen fremder Meister schliefsen liefsen — auf deutsche, sondern min-
destens in gleichem Grade auch auf franzésische Einfliisse zuriickzufithren. Dafs aber
trotz alledem Entwurf und Ausfithrung thatsichlich
im wesentlichen auf Italiener zuriickgehen, dafiir
giebt zuletzt, den Urkunden entsprechend, auch die Stil-
kritik gerade hier einen greifbaren Beweis, sobald man
diese Sculpturen der siidlichen Supraporte des Hans
von Fernach mit dem von einem Italiener, von Gia-
como da Campione stammenden Relief an der gegen-
iberliegenden Supraporte der nérdlichen Sacristei ver-
gleicht (Abb. 9). Dieselbe zeigt die Glorie Christi. Auf
einem von Engeln getragenen Sitz thront er vor einer
schmalen Mandorla, welche unten und seitlich von Hei-
ligenschaaren, oben von singenden und musicirenden
Engeln dicht umgeben ist. Auch hier ein #hnliches,
principloses Nebeneinander zahlreicher, vom Fond mog-
lichst geloster Figiirchen, auch hier eckige Formen und
realistische Kopfe, sodafs man auf Grund der Stilkritk  App. 24, Relief in der sidlichen
allein auf einen deutschen Meister schliefsen kénnte; da- Sacristei des Mailinder Domes.
bei aber im Detail, besonders im Faltenwurf und dann ,»Christus und die Samariterin.*
auch in den Képfen eine andere, vor allem eine feinere (Von Giovannino de Grassi)
Arbeitsweise! Giacomo da Campione ist durch die
Art der ,,Deutschen* zweifellos wesentlich beeinflufst worden, aber er offenbart an scinem
selbstindigen Werke in diesem Relief der nérdlichen Supraporte doch eine individuclle und,
wie wir sagen miissen, mehr italienische Eigenart. Und in noch héherem Grade trifft dies
fir Giovannino de Grassi zu. Sein Lavabo-Schmuck in der siidlichen Sacristei ,,Christus
und dic Samariterin am Brunnen‘ (Abb. 24) ist ein vollig malerisch gehaltenes Reliefbild
von geistvoller Durchfithrung, genrehaft-realistisch, ohne ausgesprochene Riicksicht auf
Formenschdnhcit, aber in seinen beiden Gestalten von individueller Kraft. Und die gleichen
Vorziige tragen auch seine durchaus portrithaften Képfe in den Architraven der beiden
Sacristeithiiren und in der Liinettenumrahmung.

Giovannino de Grassi war in erster Reihe Maler, aber er filhrte auch selbst
den Meifsel und griff auch in architektonische Fragen gclegentlich ein. Hoéchst wahrscheinlich
hat er fiir den ganzen Bildschmuck der nérdlichen Sacristei die Zeichnung, den Entwurf,
geliefert, auch fiir das Relief der Supraporte, welches dann von Giacomo da Campione
sclbstindig ausgefithrt wurde. Auf cin solches Verhiltnifs kénnte auch der auffallende
Ausdruck ,,fabricavit* in jener Inschrift deuten. Moglicherweise bestcht eine analoge Arbeits-

1) Vergl. Musée de sculpture comparée. Palais du Trocadéro. Catalogue raisonné von Cou-
rajod und Marcou. Paris 1892. S. 1 fl. Taf. 1.

2) a. a. 0. S. 145.

3) Musée ... du Trocadéro Nr. 658 —661. Catalogue a. a. O. S. 46 ff. mit Abb.

4) Annali Append. 1. S. 242.
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theilung auch an dem Liincttenrelief, wclches Christus, von Maria und Johannes verchrt,
zeigt (Abb. 25). Christus halt cinen Blitzstrahl in der Rechten, Johannes trigt sein (zweites!)
Haupt in den Hinden. Schon diese ungewoshnliche Auffassung weist auf die Arbeit cines dritten
Kiinstlers hin, auf die Reliefs der Kaiserkanzel zu Monza, auf Mattco da Campione,
wo jene drei Figuren der Maildnder Liinette fast genau wicderkehren,!) und mit ihnen auch
ihr Stil, ihre ungendhten Schleppengewinder mit den linicnartig harten Falten, ihre eckigen
Bewegungen, ihre realistischen Képfe.

Man darf also dic speciclle Kiinstlergeschichte an dicsen Arbeiten nicht zu weit
ins cinzelne verfolgen, man mufs sich damit bescheiden, hier ecine Arbcitstheilung anzu-
nehmen zwischen Giovannino de Grassi, der wahrscheinlich die Zeichnung zum Ganzen
lieferte, und Campionesen, besonders dem Meister Giacomo, dessen Weise mit der
Mattcos innig verwandt ist.

Damit ist aber auch fiir jene kostliche Consolenrcihe der dufseren Fensterlaibungen
mit ihren Tragefigiirchen sowohl dic Datirung wie die Herkunft gefunden. Deren Ana-
logien besonders zu den Sculpturen der nérdlichen Sacristei-Supraporte sind unverkennbar.
In allen Ziigen gilt die obige Charakteristik der letzteren auch fiirr jene Consolenfigiirchen.
Man beachte an diesen dic eckigen Bewegungen, die iiberschlanken Extremititen, die
eigenartigen Portritkopfe! Man vergleiche die miniaturhafte Feinheit der Details und im
cinzelnen dann jenc Tragefigiirchen der Fronten mit denen unterhalb der Sacristei-Supra-
porte, die sich cbenfalls zwischen Blattwerk unter die Fialen schmicgen, und mit den
Engeln und Cherubim in dem Relief Meister Giacomos, ferner jcne birtigen, am Stabe
schleichenden Gescllen am westlichen Querhausfenster mit der Figur Johannes des Téufers in
der Sacristei-Liinette, endlich aber auch das Blattwerk jener Consolen mit dem der beiden
Zwickelfiillungen der Liinette! Es crhellt dann unzweifclhaft, dafs jener reizendste Theil der
figiirlichen Aufsendecoration kleinen Mafsstabes am Ende des Trecento von Meister Gio-
vannino de Grassi entworfen und von ihm in Gemeinschaft mit Campionesen vom
Schlage Giacomos und Matteos ausgefiihrt sind, ebenso sicher aber, dafs diese italienischen
Meister mit ihrer Kunst noch stark im Zeichen der deutschen und franzosischen Gothik
stehen. —

Den Uebergang von diesen Trecento-Sculpturen winzigen Mafsstabes an technisch
untergeordneten Stellen, an den Knédufen des Bogenfrieses und an den Consolen der Fenster-
laibungen, zum gréfseren Bildschmuck von mehr selbstindiger Bedeutung konnen ein-
zelne Figuren der Fenster vermitteln, und von denselben gehért eine Gruppe noch unmittel-
bar der an jenen Sacristeien herrschenden Kunstrichtung an. Es sind die Halbfiguren
von weiblichen Heiligen in den Laibungen der beiden &stlichen Querschiff-
fenster. Rein malerisch sind sie angeordnet. Durch grofse, von Schriftbindern frei
umwundene Bliitthenzweige getrennt, wachsen sie aus stilisiten Wolken heraus. In den
wenig anziehenden Kopftypen und im Faltenwurf zeigen sich hier Analogien zu den weib-
lichen Gestalten der nérdlichen Sacristei-Supraporte. Hier wird man in der That wohl
wenigstens an einen starken Antheil deutscher Steinmectzen von der Richtung des Hans
von Fernach denken diirfen, allerdings nur fiir die Figuren, denn jene Bliithenstengel
mit ijhren iippigen, sternartigen Blumen sind wicderum im Geiste der malerischen ober-
italienischen Decorationsweise erfunden. ?)

Eine andere Stellung nimmt der Bildschmuck des grofsen, mittleren Chorfensters
ein (Taf. 4). Er leitet zu einer ncuen Kiinstlergruppe iiber und hat bereits durch seine
documentarisch beglaubigte Entstehungsweise selbst hier Anspruch auf ndhere Erorterung.
Das Princip der Arbeitstheilung ist hier auf den Gipfel getrieben. Schon in Bezug auf
die Zeichnung des Ganzen. Ihr liegt, wie becreits erwdhnt, ein Project des Filippo da
Modena zu Grunde, allein diesem selbst ging cine Zeichnung des Nicola de’ Bonaventuri

1) Vergl. Meyer, Lomb. Denkm. des 14. Jhrh. S. 115 fl. Mit Abb.

2) Dieses Blumenmotiv an sich ist freilich c¢benfalls deutsch-nordisch. Es findet sich u. a. an
den Hauptgesimsen des Strafsburger und Freiburger Minsters und an zahlrcichen Kricchblumen der
Kolnischen Hiitte, z. B. an der St. Katharinenkirche in Oppenheim.
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voraus, und Filippos eigenc Vorschlige wurden von einer schr bunt zusammengesetzten
Achter-Commission iiberarbeitet. Bei der Detaillirung der Rose gab ein hier besonders wohl
als heraldischer Beirath fungirender Kunststicker (?) (,,Ricamatore*), cin Landsmann Filippos,
Maffiolo da Cremona, genannt ,,della Rama*, den Ausschlag. Die figiirlichen Sculpturen
aber wurden durch mehrerc Maler, Filippo da Mclegnano,!) Isaach da Imbonate
und Paolino da Montorfano?) gezeichnet und zum Theil farbig bemalt, und als Bild-
hauer warcn mchrere Meister an ihnen thitig, neben Filippo da Modena zum min-
desten noch Nicold da Venezia, Matteo Raverti, Pietro Monich und Alberto
da Campione — Namen, denen wir in der Folge viclfach begegnen werden, und die
inncrhalb der Kiinstlergeschichte der decorativen Plastik des Domes an der Wende des
Tre- zum Quattrocento in den Vordergrund treten.

Abb. 25. Theil der Supraporte der nordlichen Sacristei des Mailinder Domes.
(Von Giacomo da Campione.)

Nicht durchgingig bezeichnen sie hervorragende Bildhauer. Ueber die Probelcistung
des Filippo da Modena wurde cin tadelndes Urtheil schon von der Begutachtungs-
Commission sclbst gefillt.8) In der That ist desscn ganz oben, in der Spitze des Bogens
angebrachte winzige Halbfigur Gottvaters cin diirftiges, unbeholfenes Machwerk. Besser

1) Vergl. Annali, App.I S. 260, 4. und 11. Miirz 1402: ,,Filippolo de Melegnano pictori, pro
ejus mercede designaturae diversarum figurarum super designamento raziae fenestrae magnae de medio
ecclesiae majoris, designato et facto per Filippinum de Mutina,.... factarum et designatarum per supra-
dictum Filippolum de Melegnano, videlicet figurae beatae Mariae virginis cum eius filio in
brachio, in summitate dicti designamenti, ac figurarum Annuntiatae, angelorum et seraphim a
lateribus ipsius designamenti; et computato azuro per eum posito in dictis figuris* 1. 2 s. 8. Diescr wohl
auf die Inncnseite der Fenster beziiglichen Notiz folgt am 11. Miarz eine den Bildschmuck der Aufsen-
seite betreffende...: ,picturae Dei patris et Annuntiatae, ac ordinisangelorum ct seraphim.* —-
Vergl. die Notiz vom Juli 1416 (a.a.O. S. 314 und Anm. ncbst Abb. am Schlufs) ,,magistro Paulino de
Montorfano pictori super ratione pingendi et ordinandi insignas illustris domini dom. nostri et porta-
rum Mediolani sculpitas in fenestra magna fabricae“... l. 22 s.6.

2) Protocoll vom 30. Mai 1402. AnnaliI S. 249.

3) Annali, App.1S. 272, 24. Mai 1405, und S. 276, 27. September 1406, Honorarabzug, ,,quia dicta
ymago non est perfecta nec bene sculpta et laborata prout debebat.
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sind die vier urspriinglich nur fir die Inncnansicht berechneten Reliefgestalten iiber den
concaven Flachbogen der &ufsersten Theilfensterpaare: die Halbfiguren des S. Ambrogio
und S. Galdino und die ganzen Gestalten Mariac und des Engels Gabriel, an deren Conturen
unmittelbar dic farbigen Glasfenster stofscn. Bezeichnend sind hier besonders die beiden
Figuren der Verkiindigungsscenc. In ihrer Auffassung, zumal in ihrer Haltung, klingt noch
die alte Pisaner Tradition nach, wic sie bcispiclsweise in der Darstellung dieser Scene am
drittcn Pfeiler der Fagade des Domes von Orvieto formulirt worden war, aber der Rcich-
thum des Faltenwurfs weist hier bercits auf das beginnende Quattrocento hin und nihert
sich schon cinem Stil, fiir welchen wir spiter die Art der Jacopino da Tradate mafs-
gcbend finden werden. Der gleichen Kunstweise gchoren zundchst wohl die beiden an
héchster Stelle der Laibung dem Gottvater Filippos benachbarten Statuen zweier Raucher-
gefifse schwingenden Engel in Chorknabentracht an. Mit ihren kindlichen, kraus gelockten
Kopfen, in faltenreiche, lang hcrabwallende Gewinder gehiillt, tragen sie einen Typus zur
Schau, welcher, wohl im Agpschlufs an toscanische Muster, besonders in Venedig Verbrei-
tung gefunden hat. Erinnern wir uns schon hier daran, dafs unter den hier thitigen Stein-
metzen cin Venezianer genannt wird, Nicold da Venezia,!) und dafs auch ein zwciter
hier verbiirgter Bildhauer, Mattco Raverti, in Venedig Arbeit gefunden hat. Archaischer
wirken die beiden unterhalb diescr Engel in der Laibung folgenden Cherubim in voller
Menschengestalt, ebenfalls in Schleppgewinder gehiillt, dic jedoch von zwei michtigen,
gckreuzten Fligeln fast vollig verdeckt werden, wihrend vier weiterc Fliigel dic Haupter
hoch iiberragen: ein eigenartiger Cherubimtypus, welcher schon an sich unitalienisch er-
scheint. Von den hier in Betracht kommenden Kiinstlernamen ist wenigstens einer cin
dcutscher, Pietro Monich,?) und auf deutsche Arbecit kénnte man bei diescn etwas derb
behandelten Cherubim wohl schliefsen. Dieselben sind iibrigens die Gegenstiicke zu den
Cherubimpaaren, welche im Statuenschmuck der beiden scitlichen Chorfenster allein noch
dem Mittelalter angchoren.

Aber nicht unter diesen grofscren Statuen der laibungen finden sich die besten
figiirlichen Trecento-Sculpturen dieses Fensters, sondern bezeichnender Weise vielmehr in
den beiden winzigen Figuren, welche ausschliefslich im Dienst der Decoration stehen und
inhaltlich ohne Bedeutung bleiben: in jenen beiden, mit keinem bestimmten Namen zu
bencnnenden Gestalten, welche aufscn, am Beginn des Bogens, demn Zwickel zwischen
diesem und dem Stabwerkrahmen ausfiillen. Links ist es ein unten vom Mantel umbhiillter,
bartiger Alter, welcher die erste der Kriechblumen in der Hand hilt; rechts ein jiingerer,
nur mit einem Schurz bekleideter Mann, der sich in bequemer Art lissig an den Bogen
lehnt., Beide Gestalten sind vortrefflich gelungen und in ihrer licbenswiirdigen, genrehaften
Auffassung unmittelbare Genossen der spiter zu schildernden ,,Giganten*.

- Der Bildschmuck der Pfeilercapitile im Innern kann hier nur summarisch
behandelt werden, denn bei der Hohe seines Ortes und dem meist ungiinstigen Lichte
liefse er sich genauer nur von Hingegeriisten aus studiren. Die iltesten trecentistischen
Statuen, in deren Stil bald die Art der Campionesen, bald die deutsche die Oberhand
gewinnt, befinden sich an den Querschiffpfeilern, und zwar schritt auch hier die Arbeit
zeitlich von Osten nach Westen vor. An den Capitidlen der drei 6stlichen Querhauspfeiler
auf der Nordseite ist dieser Stil besonders klar reprisentirt.®) Die Haltung der Statuen
zeigt meist noch die ,gothische“ .§-Linie; .Sformig sind auch die Endigungen des iiber-
rcichen Faltenwurfes. Die Kopfe haben oft lebhaften Ausdruck. Aehnlichen Gestalten werden
wir an dem Carelli-Sarkophag wieder begegnen, und dort auch ihre kunstgeschichtliche
Stellung noch ndher zu erértern haben. Sie spiegeln einerseits die Weiterbildung des Stiles der
Pisani, wie er am Ende des Trecento durch Andrea in Florenz formulirt worden war, anderer-

1) Er arbeitete fiir das mittlere Chorfenster zwei Engelstatuen. Vergl. die Zahlungsverzeichnisse
vom 24. Juli und r12. October 1403. Vergl. Annali, App.I S. 265.

2) Vergl. Annali, App.1. S. 267 (24. December 1403).

3) Einzelne Statuen dieser Gruppe sind spiter in die Nischen der Capitile der vorderen Lang-
hauspfeiler iibertragen worden.
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scits die fiir deutsche Spitgothik nach Art der Sculpturen des Regensburger Domportales. )
Bei diesen figiirlichen Pfeilercapitilen handelt es sich ausschliefslich um Heiligenstatuen,
und das hochste Ergebnifs eingehender Stilkritik diirfte darin bestehen, im einzelnen den
Entwicklungsgang nachzuweisen, der von den Trecento-Arbeiten der Campionesen, wie
sie in zahlreichen Mailinder Grabdenkmilern des 14. Jahrhunderts vorliegen, unter mehr
oder minder starker Becinflussung durch deutsche Elemente zu dem malerischen Stil des
beginnenden Quattrocento, speciell zur Art der Jacopino da Tradate, fihrt.

Dicser Entwicklungsgang -
lidfst sich am Maildnder Dom jedoch
auch an ciner anderen, leichter zu
studirenden und schon durch ihre
stofflichen Themata besonders in-
teressanten Gruppe von grofseren
Bildwerken nachpriifen, die wohl
iiberhaupt die kunstgeschichtlich
wichtigste Leistung der decora-
tiven Plastik des Domes innerhalb
dieser ganzen Epoche ist: an den
sogenannten ,,Giganten“ und den
ither ihnen befindlichen Wasser-
speiern. Fiir die Geschichte der
decorativen Phantasie der italicni-
schen ,Gothik* und fiir die all-
gemeine Entwicklung der Genre-
sculpturen Italiens haben sie eine
ganz hervorragende Bedeutung.
Um so auffallender ist es, dafs sie
bisher nirgends eine auch nur an-
nihernd geniigende Beachtung ge-
funden haben, und um so mehr
erfordern die Gesichtspunkte unse-
rer Untersuchung, genauer auf sie
cinzugchen.

Begonnen sei mit der ver-
hiltnifsmafsig minder wichtigen
Gruppe, mitden Wasscrspeiern,
den , garzullac*, ,, gargolac*, ,,gor-
gulae*, , gargouilles®, wic sic in
den Dombauacten genannt werden.

Ihrem Typus nach sind Abb. 26.
dicselben international und allge- Gigant und Wasserspeier (Sirene) am Mailinder Dom.
mein auch in der italienischen
Gothik cingebiirgert. Obschon sie in derselben keineswegs in gleichem Grade beliebt
und grotesk variirt sind, wic jenseits der Alpen, besonders in Frankreich und Deutsch-
land, werden sie doch auch an den ,,gothischen* Kirchen Italiens bunt und phantastisch
genug gebildet; kein italienisches Bauwerk aber kann sich in dieser Hinsicht mit dem Mai-
linder Dom messen, und wenn irgend ein Theil in dessen &lterem, decorativem Bild-
schmuck bekundet, wie wesentlich hicr die transalpine Gothik gerade im Detail eingewirkt
hat, so ist es dieser. Allein gleichzeitig bezeugt er auch hier wicder ein freies, selbst-
stindiges Walten der italicnischen Phantasie. — Schon die hier verwandten Thierfiguren

1) Vergl. iiber den rund 1385—95 gearbeiteten Bildschmuck dieses Portales, welcher zu den
Sculpturen des Mailinder Domes mannigfache Bezichungen hat, den Aufsatz von J. A. Endres in der
Zeitschrift fir christliche Kunst. VII. 1894. S. 257 ff.

Meyer, Oberitalicnische Friihrenaissance. 7
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fiihren, abgesehen von einzelnen natiirlichen Gestalten, besonders von den Hunden, Wid-
dern und Lowen, in ein bereits stofflich héchst anziehendes Fabelreich von Drachen und
Ungcheuern, von Mischwesen und Groteskbildungen, die menschliche und thierische For-
men witzig vereinen und dabei eine erstaunliche Erfindungskraft offenbarcn. Selbst aus
den rein sachlichen Notizen der Acten tont dieselbe heraus, beispielsweise wenn es dort
am 19. October 1406!) von einer nicht ganz gelungencn ,,gorgula“ des Michele di Bene-
detto da Campionc heifst: ,,cum uno babuyno, qui habet caput ad modum unius ser-
pentis cum parvo soldato ad collum circumcirca, cum alis unius avis et pedibus unius
leonis, et cum certis aliis foliaminibus de post.* Dabei bleibt die Verbindung so verschicden-
artiger Theile meist recht geschmackvoll, von cinem gewissen ornamentalen Tactgefiihl
bestimmt, das man bei #hnlichen Arbeiten des Nordens hiufig vermifst. Ueberhaupt
herrscht bei den nordischen Wasserspeiern das derb-burleske Element, das selbst vor
argen Obsconitidten nicht zuriickschreckt, stirker vor als in Mailand. Wo bei den dortigen
Wasserspeicrn menschliche .Figuren verwerthet sind, werden sie meist genrehaft oder in
ciner halb tektonischen Function geschildert. Zuweilen sind sie den Drachen selbst geselit,
meist, indem sie furchtlos deren Miuler aufreifsen, haufiger jedoch ist dann der eigent-
liche Wasserspeier nur als Rohre oder als Ast gebildet, und dic dann als Haupttheil die-
nende Figur in ihrer Stellung zu ihm ungemein geschickt motivirt. Hier klettert ein Kind
behend an einem Zweig entlang, dort klammert sich ein Mann nur mithsam an den Ast;
hier dient ein nacktes, junges Weib als Caryatide der Rohre, dort wieder ist die Figur mit
dieser gleichsam materiell verkniipft: der Schlangenleib cines Drachens umwindet beide als

eine lebendig wirksame Fessel. — Auch an dicsen Wasserspeiern Jifst sich der gleich-
méfsige Fortschritt in der Richtung von den Chorpfeilern aus nach Westen verfolgen, und
auch unter ihnen finden sich — wie bei den oben bchandelten Consolen — die schonsten

und gcistvollsten an den Umfassungsmauern der Sacristcien, besonders auf der Nordseite, am
Pfeiler zwischen den beiden Fenstern, und an dem folgenden Eckpfeiler des Querhauses.
Die Jungfrauengestalt, deren Biiste mit dem von langem Lockenhaar umrahmten, lieb-
lichen Kopfchen so graciés aus dem tief ausgeschnittencn Gewand hervortritt (Abb. 27)
— eine Schwester von ihr, von dhnlicher Anmuth, hat ihren Platz am nérdlichen Pfeiler des
mittleren Chorfensters — und dicht dabei der bchaarte Waldmensch, welcher sich am Ast
hilt und die ihr benachbarte Sirene (Eckpfeiler des Querhauses) mit ihren Fledermaus-
fligeln und Krallen (Abb. 26) — das sind Musterstiicke decorativer Plastik, in denen die
Erfindung und der Formenreiz auf gleich hoher Stufe stehen. Fir rein italicnisch méochte
man sie zunidchst nicht halten, und stilistisch zum mindesten auf den Antheil transalpiner
Meister schliefsen — viel Verwandtschaft zeigen sie beispielsweise mit den Wasserspeiern von
S. Urbain in Troyes?) — allein trotzdem sind es wahrscheinlich grofstenthcils italienische
Schopfungen. Denn sic sind doch wohl mit jenen Figuren zu identificiren, welche das
Protocoll vom 18. April 14043%) als Entwiirfe des Malers Paolino da Montorfano nennt, die
von drei verschiedenen Steinmetzen — unter ihnen zwei Campioncsen — ausgefithrt wurden:
mit dem ,, homo salvaticus* (sic) des Alberto da Campione, der ,,figura nuda cum una
bissa circum collum et dorsum‘ des Annex Marchestem, und der ,,mulier juvenis nuda
cum una olla in pectore® des Bertollo da Campione.

Es ist das also cine analoge Arbeitstheilung zwischen Plastik und Malerei, wie an
der nordlichen Sacristei und am mittleren Chorfenster, und Paolino da Montorfano
nimmt eine dhnliche Stellung ein, wie Giovannino de Grassi, ja er mufs als cine fir
diese Gattung decorativen Bildschmuckes damals in der Bauhiitte mafsgebende Persénlich-
keit gelten, denn auf seinc Entwiirfe gcht beglaubigtermafscn auch eine Reihe der ,,Gi-
ganten* zuriick.

1) Vergl. Annali, App. 1. S. 277.

2) Eine ganz dhnliche Sirene findet sich an der Kirche S. Jacques in Dicppe. Vergl. A.Raguenet,
Matériaux et documents d'architecture et de sculpture classés par ordre alphabétique. Paris. E. Ducher
editeur. 19° Livraison , Gargouille“ pl. 14.

3) Annali, App. I S. 268.
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Das Protocoll vom 12. Februar 1404, laut welchem eine ganze Anzahl dieser ,,Gi-
gantenstatuen* an Bildhauer verdungen werden, nennt sie: ,,figurae gigantium, fiendae in
lapidibus marmoreis, occasione conductae aquae pro operibus fabricae“ und spricht
damit ihre Verbindung mit dem Abwisserungssystem des Domdaches aus, allein auch die
oben erwihnten ,,Wasserspeier* dienen nicht {iberall unmittelbar als solche, und vollends die
Existenz dieser ,Giganten* ist eine rein kiinstlerische. Ihre Hauptaufgabe ist, die geraden
Flichen und Linien des architektonischen Organismus figiirlich zu beleben — den Pfeiler-
und Fensterstatuen analog. Zweifellos sind sie mit den Wasserspeiern zusammen entstan-
den. Diese horizontal aus der Mauer hervorragenden Gebilde forderten eine Stiitze ja
geradezu heraus, und es lag nahe, auch diese als Lebewesen, als minnliche Figuren, zu
gestalten. Die Abwandlungen dieses Grundthemas ergeben sich dann fast unwillkiirlich. Auf

Abb. 27.
Wasserspeier (,,homo salvaticus*, Sirene) und Gigant am Mailinder Dom.

Tragefiguren, auf , Atlanten‘ allein, konnte man sich im Hinblick auf die relativ geringe
Anzahl von Lésungsformen nicht beschranken. Als unmittelbar functionirende Triger der
Speier sind diese Statuen in der That nur selten aufgefafst, meist ist die Thitigkeit des
Stiitzens vielmehr durch die etwas gebiickte Haltung nur leicht angedeutet. Oft aber fehlt
selbst dies, und der Atlant wird zu einer Genrefigur, welche entweder thatsichlich nur als
solche, in einer inhaltlich ziemlich gleichgiiltigen Situation wiedergegeben, gleichsam nur
als Studie oder Act entworfen, oder aber mit dem iiber ihr befindlichen Wasserspeier
durch Abwehr oder durch Angriff zu einer Gruppe verbunden ist.

So ist pragmatisch und a posteriori die Entstehung dieser Figuren unschwer
zu erkldren.

Auch der historische Weg, auf welchem sic erfolgte, lifst sich wenigstens im
allgemeinen noch iiberschauen. Er geleitet durch die romanische Epoche hindurch bis zur
Antike zuriick. Die Atlanten des Alterthums und die mannigfachen figiirlichen Stiitzen
des antiken Kunstgewerbes fanden ihre freilich arg entartete Nachkommenschaft in jenen
zahlreichen stehenden und kauernden Tragefiguren der romanischen Kunst, welche in

-
{
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Italien, und besonders hiufig in Oberitalien, vor allem als Stiitzen der Siulensockel an
Kirchenportalen und Grabdenkmilern ihr Dasein fithren. In den decorativen Sculpturen
der Comasken und Campionesen sind diese Figuren hergebracht. Als bauerisch-tippische
Gesellen hocken sie lebensgrofs unter den Siulen zahlreicher romanischer Domportale, roh .
gearbeitet, Schépfungen handwerklicher Kunst. Sorgsamer, aber in winzigem Mafsstab,
hatte sie Ugo da Campione am stattlichen Grabdenkmal des Cardinals Gullielmus de Longis
de Anderaria ( 1319)!) und noch feiner und kleiner sein Sohn Giovanni am Verkiindigungs-
relief im Baptisterium am Dom zu Bergamo
gebildet, wo sie die Aedicula der Maria
tragen,?) dhnlich wie an einem 1317 datir-
ten Relief an der Riickwand des Altars
im Dom von Como. Ueber das bauerische
Geschlecht dieser ,,gobbi‘ gehen die im
Trecento gelegentlich als Atlanten ver-
wandten Statuen Gewappneter wie ihrem
Stande nach, so auch in_ ihrem Mafsstab
und Kunstwerth bereits hinaus. Zu ihnen
zihlen in Oberitalien beispiclsweise die vier
portrithaft individualisirten Médnner, welche
den Sarkophag des Grafen Rizzardo VI da
Camino (} 1335) in Sa. Giustina zu Serra-
valle tragen, und im Zusammenhang mit
diesen Grabeswichtern diirfen wohl auch
die Ritterfiguren genannt werden, mit
denen Bonino da Campione das Monu-
ment des Cansignorio della Scala in Verona
umgiebt, obgleich diese schon zu Heiligen
geworden sind. Sie kennzeichnen die
Grenze, auf welcher jene Profanplastik,
die bei den hockenden Stiitzfiguren und den
Sarkophagtrigern ausnahmsweise lebens-
grofse, tektonisch functionirende Statuen
zu schaffen sucht, wiederum in die Bah-
nen der Freisculptur und der Heiligen-
darstellung einlenkt. Von der letzteren
abgesehen, werden wir diese Grenze
auch in der Entwicklung der Giganten-
statuen des Mailinder Domes wieder-

erkennen.
Auch zu deren historischer Er-
Abb. 28. Ritter im Kampfe mit einem Lowen. klarung bedarf es eines Ausblickes iiber
»Gargouille an S. Urbain zu Troyes. die Alpen fiiglich keineswegs unbedingt.

Dennoch mufs betont werden, dafs all-
gemein verwandte Tragefiguren in der transalpinen Plastik sowohl im romanischen,
wie vollends im gothischen Stil — man denke z. B. an die figiirlichen Stiitzen der
dort als Gewdlbetrager dienenden Halbpfeiler — eine grofse Rolle spielen. In Frankreich
trifft man zuweilen sogar auf unmittelbare Analogien, so an der Kathedrale von S. Urbain
zu Troyes, wo eine durch den Gypsabgufs im Musée de sculpture comparée des Trocadero
in Paris bekannter gewordene Gruppe an gleicher Stitte des Baues, wie in Mailand, einen
im Kampf mit einem Lowen befindlichen Ritter zeigt (Abb. 28). In der Renaissance sind
dhnlich verwerthete Giganten an oberitalienischen Bauten nicht ungewdhnlich. -Am be-

1) Vergl. Meyer, Lombard. Denkm. d. 14. Jhrh. S. 51 f. mit Abb.
2) Vergl. ebendort S. 48.
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kanntesten sind diejenigen der Marcuskirche, des Domes von Como und der Loggia
von Brescia.

Und trotz alledem bleibt die Gesamtheit dieser ,,Giganten* des Mailinder Domes
. kunsthistorisch innerhalb der decorativen Plastik des mittelalterlichen Kirchenbaues ohne
rechte Parallele, eine vollig eigenartige, prichtige Schopfung. Mit ihrer ganzen Kraft
scheint sich die bildnerischec Phantasie auf diese Aufgabe concentrirt zu haben, und bei
jeder Einzellssung derselben ward sie zu neucr Leistung geschult. Schon inhaltlich fillt
diese Vielseitigkeit auf. Sehr wesentlich wird jener eben skizzirte hergebrachte Gestalten-
kreis noch ausgedehnt. Ginzlich fehlt das Ge-
schlecht der Heiligen; innerhalb der profanen
Welt aber steigt die Schaar dieser Figuren von
den wilden, ungeschlachten Gesellen, mit denen
Mirchenphantasie die Natur zu bevolkern liebt,
allmdhlich bis zu wohlgesitteten Vertretern des
ritterlichen Gesellschaftskreises empor. Auf be-
haarte Waldmenschen, Riipel und Unholde, fiir
welche der volksthiimliche Name ,,giganti* im
Grunde allein gilt, folgen Vertreter der dienenden
Classe der realen Welt, schlichte Boten und
Knappen; ihnen gesellen sich als blutsverwandte
Genossen biuerische Gestalten, Wanderer und
Jager und nackte Actfiguren; und von hier aus
leiten stattlich ausgeriistete Pagen, Herolde und
Schildtriger endlich zum Rittergeschlecht selbst
iiber, welches durch Gewappnete in Festgewin-
dern vertreten ist (vergl. dic Uebersichtstafel).
Eine gleich grofse, bei allen Verschiedenhciten
einheitliche Reihe von profanen und dennoch
nicht der Portritbildnerei zugehérenden Statuen
diirfte in dieser Epoche in der ganzen decora-
tiven Plastik Italiens nicht aufzufinden sein. In
der That kennzeichnen sie unter mannigfachen
Gesichtspunkten ungewohnlich lehrreich einc all-
mahliche Entwicklung von fehlerhaften Anfingen
zur Vollendung. Das gilt, selbst abgesehen von
den reifen Renaissancearbeiten, bereits von den
bis etwa zur Mitte des Quattrocento entstandencn
Statuen. Schon im Hinblick auf das Aeufser-
lichste, auf den Mafsstab! Lange wihrte es, bis
man hier das Richtige fand. An der Guglia
Carelli und an dem entsprechenden Eckpfeiler
der Siidscite sind die Giganten wecit iiberlebens-
grofs, viel grofser als an den benachbarten Pfeilern des Chores selbst, obgleich dic letzteren
doch soviel hoher sind als die Guglia Carelli, und folglich auch grofsere Figuren erwarten
liefsen. Nicht zum wenigsten bewirken denn auch gerade diese unverhiltnifsmifsig grofsen
Giganten, dafs die Guglia Carelli und ihr Gegenstiick im Widerspruch zum Geiste der
Gothik so niedrig und wuchtig erscheinen. Wie unsicher man beziiglich des Mafsstabes
sclbst noch im Beginn des 15. Jahrhunderts war, bekunden deutlich die an jeder Eckkante
mit je zwei Giganten iibercinander verzierten Pfeiler zwischen den Sacristeifenstern; zuweilen
sind selbst die an benachbarten Kanten cin und desselben Pfeilers in gleicher Hohe ange-
brachten Statuen der Groéfse nach verschieden. Nur allmihlich, vom Chor nach der Front
zu vorwirtsschreitend, gelangte man zu dem giinstigsten Mafsstab, welcher ungefihr der
Lebensgrofse entspricht. — Offenbar fiel es den Meistern noch sehr schwer, dem hohen
Standort der Figuren kiinstlerisch Rechnung zu tragen. Bei den iltesten Giganten, an den

Abb. 29.
Gigant am Mailinder Dom.
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Chorpartien, ist dies iiberhaupt noch nicht versucht; sic wirken von oben, vom Dach
her, aus unmittclbarer Niahe gesehen, vicl besser als von unten aus. Spiter #dndert sich
dies. Man beginnt, dic Kopfe grofser, dic Extremititen kleiner zu bilden als sie im
Verhiltnifs zur Gesamthohe der Figur an sich sein diirfen, offenbar mit Riicksicht auf den
hohen Standort, und in der That erscheinen diesc Statuen — besonders an der Nordseite
des Langhauses — in der Nihe unférmlich, wihrend sie fiir den am Fufs des Baues
stehenden Beschauer ziemlich richtig proportionirt wirken. Dem entspricht es, dafs die
Arbeit selbst zuerst viel zu schr und vor allem zu gleichwerthig ins Detail geht, sich dann
jedoch allmahlich mehr auf die wesentlichen, bei grofserer Entfernung des Auges wirkungs-
vollen Formen beschrinkt. — Hingt schon dies Alles mit der Entwicklung des allgemeinen
kiinstlerischen Verstindnisses und Koénnens zusammen, so spiegelt sich diese noch klarer
in der Stellung der Figuren an sich, in der ganzen Art, wie sie ihres Amtes walten. Nicht
gliicklich ist ihr Standort vor der schmalen Abfassung der Pfeilerecken, der mit ihrer
Stabwerkumrahmung als eine hohe Flachnische wirkt; nicht giinstig vollends ihre drei-
eckige, zur Forderung des Wasserablaufs stark nach unten geneigte Standfliche. Hier
grofse Einzelstatuen aufzustcllen, ohne dafs sie unschon in den engen Raum hineingeprefst,
an der Riickwand zu kleben und mit ihren nothwendiger Weise abwirts geneigten Sohlen
von ihrem gefihrlichen Boden herabzugleiten scheinen — das ist selbst fiir die reifste
Plastik wahrlich keine geringe Aufgabe! Dazu kam die nicht minder schwicrige Forde-
rung, die Haltung der Figuren durch eine rechte Scheidung von Stand- und Spielbein
naturwahr und abwechsclungsreich zu gestalten.

Die geringere oder grofscre Vollendung, in welcher diese Bedingungen erfiillt, der
Grad, in welchem die oben angedeuteten Fehler iiberwunden sind, miissen hier allgemein-
giiltig als Kriterien auch fiir die Entstehungszeit der einzelnen Statuen gelten, wobei frei-
lich der Ungleichheit der hicr thatigen Kiinstlerkrifte leider nicht geniigend Rechnung
getragen werden kann. Urkundlich sind nur wenige festc Anhaltspunkte gegeben. Die
Hauptnotiz, welche schon oben erwihnt ist, das Protocoll aus dem Beginn des Jahres 1404,1)
wirft auf die ganze Herstellungsweise dieser Giganten ein Streiflicht. Dieselbe bleibt rein
handwerklich, fast mochte man sagen fabriksmifsig. Die Bildhauer sind an ein fremdes
Vorbild, an Entwiirfe des Malcers Paolino da Montorfano, gebunden, und der Auftrag
wird per Accord an den vergeben, der den geringsten Lohn beansprucht. Trotzdem ist
dieses Actenstiick kunsthistorisch auch durch seine Einzelnamen wichtig, denn dieselben
kehren auch in den etwa gleichzeitigen auf die Heiligenstatuen der Chorfenster und Pfeiler
beziiglichen Documenten wieder und lehren jedenfalls eine Hauptgruppe der damals am
Bildschmuck des Domes beschiftigten ,,magistri picantes lapides vivos*“ kennen. Ihr Ob-
mann ist ein Deutscher, Walter Monich,?) auch ein Peter Monich ist oft genannt;
ferner der oft erwihnte Annex Marchestem, doch mufs dersclbe bald nach diesen
Auftrigen, schon vor dem Juni 1404, gestorben sein.®) Die Mehrzahl dieser Bildhauer aber
besteht aus Oberitalienern, und meist aus solchen mit schon mehr oder minder bekannten
Namen: Jacopino da Tradate, Nicold da Venezia,?) Alberto (Bertollo) da Cam-
pione,%) Giorgio Solari (da Solaro), Marco Raverti (de Ravertis), Mattco Ravertiu.a.

1) App. I S. 268; 12. Februar und 18. April 1404.

2) Ein Gigant von ihm unter anderen am 1. Mirz 1407 erwihnt (Annili a.a. O. S. 279).

3) Vergl. die Notizen vom 3. und 4. Juni 1404 (App. I S. 269), laut welchen Jacopino da Tradate
und Peter Monich zwei urspriinglich dem Annex Marchestem aufgetragene Prophetenstatuen ,,propter
eius mortis interventum* vollenden.

4) Annal., App. I S. 266: 24. December 1403: ,, Nicholaus de Veneziis, magister fabricae, pro ejus
mercede laboraturae unius figurae gigantis, per eum sculptac in lapide marmoreo ponendae in opere
fabricae, 1. 40.¢

5) Albertus de Campiliono magister fabricae, pro ejus solutione figurae unius gigantis per ipsum
sculptae in lapide marmoreo pro operibus fabricae, 1. 41, s. 12. App. a.a. O. S. 267. Da Alberto da Cam-
pione (vergl. oben S. 50) im April 1404 den ,,homo salvaticus‘ als Wasserspeier (?) arbeitet, und man mit
einiger Wahrscheinlichkeit annehmen kann, dafs vielfach Speier und Gigant von ein und demselben Bild-
hauer ausgefiihrt wurden, so wire der 1404 genannte Gigant des Alberto da Campione vielleicht mit
dem nackten, schreitenden Mann am Pfeiler zwischen den beiden Fenstern der nordlichen Sacristei zu
identificiren.
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Niherc Bezeichnungen fiir die cinzelnen Giganten sind in diesen Acten leider entweder
iiberhaupt nicht vorhanden — wie z. B. bei deren frithesten Erwdhnung vom 24. December
1403, zweier Arbeiten des Nicold da Venczia und des Alberto da Campione —, oder
sie sind so allgemein gchalten, dafs eine Identificirung der Stiicke nirgends mit voller
Sicherheit erfolgen kann.

Dics gilt auch fiir alle in dieser Hinsicht im folgenden gemachten Versuche, da
ja hier iiberhaupt zunichst mehr die innerc, kiinstlerische Entwicklungsgeschichte dieser
eigenartigen Werke, als die Personlichkeit der an ihnen thitigen Steinmetzen interessirt.
Denn als kiinstlerischer Schépfer dieser, sowie wohl auch der meisten {ibrigen grofseren
Theile der figiirlichen Decoration dieser Epoche mufs Paolino da Montorfano gelten.
Scine vielseitige Wirksamkeit als Zeichner und Maler — nicht nur von Bildern, sondern
auch von Glasgemilden —, als viclgewandter Techniker und als erfindender Kiinstler ist
wieder so recht bezeichnend fiir den Kunstbetrieb in der Dombauhiitte, fiir die Erhebung
der Arbeit von rein handwerklichem Boden — das ,,Vergolden* spielt in den Nachrichten
vom Wirken Meister Paolinos einc grofse Rolle -— zum selbstindigen, kiinstlerischen
Schaffen. Wenn es sich darum handelt, den in der Decoration des Mailinder Domes aus-
gesprochenen Rcichthum an decorativer Phantasie mit einem Kiinstlernamen zu bezeich-
nen, so stcht in dieser Epoche unstreitig der des Montorfano, der ja auch in der spiteren
lombardischen Kunstgeschichte cinen so guten Klang bcewahrt, an der Spitze. Er, der
Maler, liefert den Bildhauern dic Vorlagen. Auch das ist hochst charakteristisch fiir
die Vorherrschaft des malcrischen Elements in dicser ganzen decorativen Kunst! Aehn-
liches zeigt sich um die Wende des 14. und 15. Jahrhunderts auch in Florenz. Dort ent-
wirft beispielsweise 1380 der Maler Agnolo Gaddi dic Tugendstatuen, welche die Loggia
dei Lanzi zieren, und 1387 liefern dic Maler Lorenzo di Bicci, Agnolo Gaddi und Spinello
Spinelli Skizzen fir den Bildhauer Piero di Giovanni Tcdesco.!) Mit vollem Recht sagt
daher Hans Semper?) auch von decr Florentiner Plastik dieser Zeit: ,,Das Vorherrschen
der Malerei ging so weit, dafs z. B. Statuen nicht nur nach ijhrer Vollendung vom
Maler bemalt, sondern auch vor der plastischen Ausfilhrung von Malern auf Cartons
entworfen wurden.* Mit gleichem Recht betont er dann aber auch sofort dic rclative
Selbstindigkeit der ausfiihrenden Bildhauer: ,,Doch wurden die Bildhauer dadurch wenig
in ihrer Schaffensfreiheit und in ihrem Verdicnst beschrinkt. Vielmehr war es erst
recht cine Probe ihrer Tiichtigkeit, wenn sie innerhalb der cnggesteckten Grenzen dennoch
eigenes Leben auszudriicken vermochten. Und gewifs waren ihnen wihrend der Arbeit
als néthig befundene Abweichungen von der Zeichnung gestattet. Dadurch aber, dafs
ihnen ein Theil der Erfindung abgenommen war, konnten sie sich um so ungethcilter der
Ausarbeitung der Form und Képfe hingeben. ¢

Das gilt Wort fiir Wort auch fiir die Sculpturen des Mailinder Domes, und daher
mogen diese im folgenden doch in Verbindung mit den Namen der einzclnen, meist Pao-
linos Entwiirfc nur ausfiihrenden Bildhauer bechandelt werden.

Dic iltesten ,,Giganten* diirften diejenigen der ,,Guglia Carelli‘*¢ und dem ihr ent-
sprechenden Eckpfeiler der Siidscite scin (Taf. 5), jedenfalls sind diesclben fir alle oben
aufgefilhrten Gesichtspunkte am wenigsten gelungen und am derbsten gearbeitet. Gerade
hier finden sich die wildesten Gesellen vereint: Unholde, welche zu den iiber ihnen als
Spcier dienenden Drachen trefflich passen. Diesclben ragen auch meist hart iiber ihren
Schultern heraus, bald von ihnen getragen, bald mithsam abgewehrt. Da entstehcn Scenen
halb burlesken, halb phantastischen Charakters. Der eine packt das tippischc Riesen-
ungethiim, das ihm auf den Riicken gesprungen ist, schreiend bei Kopf und Beinen; der
andere, ein Hornbldser, beugt sich, dic Linke in die Hiifte gestemmt, tief zur Seite; und
der dritte, mit einer Keule bewaffnet, hilt einen jungen Drachen triumphirend empor. —
Dieser Drache selbst ist eine Mifsgeburt: der Unterkérper eines Kindes, endigend in
eine Drachenfratze, aus welcher dann wieder cin Kindeskopf herausblickt, das wiirdige

1) Vergl. Marcel Reymond, La sculpt. florent. S. 182.
2) Die Vorliufer Donatellos. I. Leipzig 1870. S. 8.
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Junge des grofsen, als Wasserspeier fungirenden Drachens, dem es der Gigant offenbar
geraubt hat, und der deshalb wiithend auf ihn herabspringt. Auf der Siidseite soll der
gewaltige Kerl, der einem zwischen seinen Beinen stchenden Lowen das Maul aufreifst,
wohl einen Hercules darstellen. Ruhig blickt er zu dem als Hund gebildeten Wasserspeier
empor, wihrend scin Nachbar dem grofsen iiber ihm schwebenden Drachen auszubiegen
sucht. Am bizarrsten ist der dritte Gigant diescs Pfcilers gestaltet, welcher mit seincn
nackten Fiifsen ein schlangenartiges Ungethiim niedertritt. Bis tief iiber die Brust reicht
ihm sein gewaltiger Bart herab, und scin ungeschlachtes Riesenhaupt wirkt um so gro-
tesker, als unmittelbar ncben ihm der Wasserspeier sein gewaltiges Riesenmaul aufsperrt. —
Das alles sind Bildungen, die innerhalb der decorativen Phantasic der italienischen Trecento-
kunst eine besondere Beachtung verdicnen. Einen Widerhall der altromanischen Kunst
glaubt man hier zu vernehmen, aber etwas Fremdes, Unitalicnisches klingt mit hinein.
An die Ricsen mittelalterlicher Ritterromane wird man crinnert. Und in der That war ja
die Volksphantasic in Oberitalien mit solchen Gestalten wohlvertraut, seit die franco-italische
Ritterdichtung den Gedankenkreis der franzésischen ,,chansons de geste* — wic beispiels-
weise der ,,Entrée dc Spagne“ und der ,,Prise de Pampelune® — dort allgemein ver-
breitet hatte.?)

Allein nicht von gut geschulten ritterlichen Dichtern sind diese Riesen dem Volke
dort am hiufigsten geschildert worden, sondern von — Binkelsingern. Jeder feinere,
witzige Zug fchlt jhnen, und auf ihre dufsere Nachkommenschaft bei cinem Pulci, Bojardo
und Ariost weist in ihnen wahrlich noch nichts hin! — So bleibt auch in diesen Sculpturen
der Ausdruck rein handwerksmifsig. Unproportionirt, in ungliicklichen Stellungen, mit
verrenkten Gliedmafsen, dabei im Detail, besonders an den Haarpartien, stark stilisirt,
wirken diese Figuren zwar drastisch genug, aber zugleich auch recht roh.

Ungemein fessclnd ist es, von diesen Anfingen aus den Fortschritt der Leistungen
zu verfolgen. Decrselbe zeigt sich bereits an den Pfeilern des mittleren Chorfensters. Dem
Gesamteindruck nach — zumal von unten gesehen — schcinen einige der dortigen ,,Gi-
ganten“ ihren Genosscn an den Sacristeifenstern kaum wesentlich iiberlegen, weder die
beiden ticf gebiickt stehenden birtigen Minner nebst dem ihnen benachbarten, ginzlich
behaarten ,,Waldmenschen“ (,,homo salvaticus*)?) mit Mantcl und Federhut, noch vollends
die ,,Hornbliserin“ des Giorgio Solari (?)%) am nordlichen Pfeiler, ein langgewandetes Weib,
das sich in hochst unschéner Weise an die Hiifte fafst. Aus der Nihe, vom Dach aus
betrachtet, gewinnen sie jedoch, und schon bei ihnen macht sich besonders im Faltenwurf
ein grofseres Formenverstindnifs und eine bessere Durchfilhrung vortheilhaft geltend.
Auch die mit geneigtem Haupt lissig stchende Actfigur eines jiingcren Mannes an der dem
Fenster zugewandten Kante des Nordpfeilers ist trotz der zu breit und flach gerathenen
Hiiftpartie vortrefflich durchgearbeitet, und sein Kopf ist sclbst nicht ohne psychologische
Feinheit. Moglicherwcise ist dies der am 18. April 1404 erwihnte ,,gigante deschalzi‘¢ des
Giacopino da Tradate, und' sein Gegenstiick an der Siidkante, cin Gewappneter im
wallenden Mantel, der, das baarhiduptige ausdrucksvolle Antlitz gesenkt, aufmerksam
herabblickt, der ,gigante armato“ des Matteo Raverti. Analoge Vorziige zeigen die
Figuren an den beiden Eckpfeilern des Chores, wo nordlich der auf seine Keule sich
stiitzende nackte cmporblickende Mann wohl einen antiken Helden darstellen soll, und
sein nur halb vom Mantel umbhiillter Nachbar — viclleicht der am 21. April 1405 genannte
Gigant ,,cum capello super caput“ des Nicold da Venczia — durch seinen individuellen,
bartigen Kopf fesselt. Auf der Siidseite vollends bewdhren die Actfigur eines Jiinglings in
halber Riickcnansicht und sein mit gerafftem Gewand kriftig ausschreitender Genossc bereits
ein treues Naturstudium und eine auf malerische Wirkung bedachte, sichere Modellirung.
Achnliches gilt bald in hoherem, bald in geringerem Grade von den iibereinander befind-

1) Es sei daran erinnert, dafs sich noch Filippo Maria Visconti franzosische Ritterromane vor-
lesen liefs. Vergl. Geiger, Renaissance und Humanismus in Italien und Decutschland. Berlin 1882. 1. S. 160,

2) Vergl. S. so.

3) Vergl. Annali, App.I S. 268. Zahlung vom 8. April 1404.
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lichen Gigantenpaaren der Pfeiler zwischen den beiden Sacristeifenstern, obgleich hier die
unteren, von unten gesehen, wenig gliicklich scheinen. Zwei von ihnen, die ganz in
Riickenansicht gegcbene Figur eines nackten Atlanten, welcher mit vollig unnatiirlicher
Kniebeugung unter der Last des riesigen Widder-Speiers vorwirts schleicht, und sein zwei
Gefifse haltender Nachbar, an dem ein Affe emporklettert, gehen in ihrer Gesamterschei-
nung sogar iiber die Giganten der Guglia Carelli kaum wesentlich hinaus. Allein bei niherer
Priifung zeigen doch auch sie die gut durchgearbciteten Kopfe und die tiichtigen Details
der oberen Reihe. Dieselbe besteht aus gebiickten, birtigen Mannern, Mantelfiguren genre-
hafter Art, und einem emporblickenden Jiingling in kurzem Wams. Achnliche Arbeits-
weise bei freilich oft recht steifer Haltung bekunden dann die Giganten an den folgenden
Wandpfeilern: schreitende Jiinglinge und Actfiguren in Riickenansicht, wenn die obige
Identificirung zutrifft, wohl meist von den Hinden des Matteo Raverti und des Jaco-
pino da Tradate.

Diese im obigen bezeichnete Gruppe der Giganten hat eine nicht geringe kunst-
geschichtliche Bedeutung. Eine Reihe vereinzelter Beobachtungen, welche bei der voran-
gehenden Erorterung der baulichen und figiirlichen Trecentodecoration des Domes nur
gelegentlich hervorgehoben worden sind, schliefsen sich hier folgerichtig zusammen und
eroffnen cinen iiberraschenden Ausblick auf die kunstgeschichtliche Stellung der lombar-
dischen Plastik in den ‘ersten Jahrzehnten des Quattrocento, auf der Schwelle der Friih-
renaissance. Zum ersten Male tritt dabei die bisher nur gestreifte Bezichung der lombar-
dischen Ucbergangskunst zu den schon bekannten Stilbildern der gleichzeitigen veneziani-
schen und Florentiner Plastik in cin einhcitliches, klares Licht.

II. Meister und Werke der ersten Hilfte des Quattrocento.

‘Innerhalb jener Gigantenrcihe, deren genaucres stilistisches Studium durch ihren
Standort oft recht erschwert, ja theilweise fast unmoglich wird, ist eine kleine Anzahl dem
Auge des Beschauers auf das bequemste nahegeriickt, und gerade diese sind fiir den
Gcesamtcharakter der ganzen Gruppe héchst bezeichnend. Es sind die beiden Paare an
den Pfeilern zu Seiten der Querschifftribunen, deren Plattform jeder Besucher des Dom-
daches betritt: auf der Siidseite der bartlose Mann im gegiirteten Arbeitskittel, mit Stock
und Strick (Abb. 30), und ihm gegeniiber der nackte Jiingling, welcher, auf einen langen
Stab gestiitzt, abwirts blickt; auf der Nordseite der emporschauende jiingere Mann im
knappen Wams (Abb. 31), und sein Partner, der sich mit der Linken auf den Baumstamm
stiitzt (Abb. 32). Neben ihm mégen noch sein Zwillingsbruder auf der Siidseite, der Genosse
jenes nackten Jinglings an der anderen Pfeilerkante, sowie der Pilger mit Stab und Flasche
(Nordseitc) erwihnt werden. Alle diese Figuren sind genrehafte Gestalten des Alltagslebens.
Die Riesen und behaartcn Unholde sind verschwunden. Selbst die Absicht, antike Heroen
wiederzugeben, kann man hier nicht mehr voraussetzen. Die einzige Ausnahme macht
die priachtige Minnerfigur mit dem Léwen an der Ostecke des Strebepfeilers ostlich neben
der Tribune der Nordseite, die als Hercules!) zu deuten, vor den iibrigen aber auch
schon durch den gréfseren Mafsstab ausgezeichnet ist. Alle anderen sind lediglich als
,»Studien nach dem Leben® anzusehen, und sie eréffnen auch in diesem Sinne die Reihe
der spiteren Renaissance-Giganten, jener Reisigen, Knappen und Herolde, jener Ritter und
Nobili, die dort bald Wacht zu halten, bald auf ihrem Pfade nur fliichtig zu rasten
scheinen, unbekiimmert um die Ungethiime iiber ihnen, unbehelligt von der Last, die
ihnen urspriinglich zu tragen oblag — eine lcbensfrohe, abwechselungsreiche Gestaltenwelt

1) Oder als Simson?

Meyer, Oberitalicnische Friihrenaissance. 8
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rein genrehaften Charakters, dic erst in der Barockzeit wieder cinem Riesengeschlecht
sich krimmender Atlanten weichen sollte! Es sind Figuren, wie sie in italienischen
Darstellungen der Heilsgeschichte und der Legenden seit dem Ende des Trecento der
Haupthandlung als mehr oder minder betheiligte Zuschauer beizuwohnen pflegen, Leute
ohne bestimmte Namen, oft auch thatsichlich ohne irgend welche Bezichung zur Haupt-
scene, aber selbst dann noch kiinstlerisch von hoher Bedeutung: denn sie breiten iiber
den Vorgang den frischen Hauch des wirklichen Lebens und erweitern die trockene Sach-
lichkeit der legendarischen Erzihlung zu einem reichen kiinstlerischen Bild. Sind doch
in der italienischen Malerci
des Quattrocento gerade diesc
Nebenfiguren die beredtesten
Verkiinder der Renaissance,
nicht nur durch ihre Gegen-
wart an sich, sondern vor allem
durch die Natiirlichkeit und
Frische ihrer Erscheinung in
allen ihren Theilen! Und schon
lange zuvor, gelegentlich selbst
schon in der romanischen Kunst,
erscheinen die Ahnen dicser
Genrefiguren in dhnlichem Sinne
als Vertreter einer gewisser-
mafsen realistischen Darstel-
lungsweise, besonders da, wo
sie zu Triagern der eigentlichen
Handlung sclbst werden. Man
denke etwa an die Genrescencn
in den Folgen der Monatsbilder
aber auch an die Fille von
Werken, in denen solche Genre-
figiirchen schon im Trecento
dem ihnen benachbarten Blatt-
werk und Ornamente rein deco-
rativ eingefugt sind.

Auch an diescr Giganten-
gruppe des Mailinder Domes
bewihrte das genrchafte Thema
seinc von Unnatur und Regel-
zwang befrciende Kraft, auch
diese Gestalten sind Schopfun-
gen ciner gesunden, realisti-
schen Kunst, sind Herolde der
Renaissance. Erstaunlich gut
sind vor allem dic Kopfe, die
durchaus individuell und portrithaft wirken. Ein liebevolles Naturstudium spricht aus
dicsen Werken, im Ausdruck vielfach allerdings noch befangen und sclbst ungeschickt,
im Wollen aber und im Fleifs schon dem Geist der Renaissance wiirdig. Nur fchlt jegliche
Beziehung zur Antike. Von cinem Nachklang an dieselbe, wic cr durch dic Ueberliefecrung
der Pisaner Bildhauerschule nach Obcritalien getragen worden war, findet sich nichts mehr.
Diesc Pisancr Tradition ist aus den hier mafsgcbenden Factoren der Stilbildung iiber-
haupt ginzlich ausgeschieden. Aber auch das besonders am Bildschmuck der Sacristei
vereinte germanische Element macht sich im einzelnen nicht mchr so stark geltend.
Keine Spur von jenem harten, knitterigen, an nordische Holzschnitzereien erinnernden
Faltenwurf eines Hans von Fernach, eines Matteco oder Giacomo da Campione! Ucberall

Abb. 30. Gigant am Mailinder Dom.
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vielmehr breite Massen, rundlich geschlungene Linien, im Nackten sogar auffallend weiche
Formen. Das einzige, was hier noch als ein Widerhall an germanische Kunstweise
anmuthet, ist der malecrische Zug, aber dersclbe ist — wie sich ergab — im Trecento
in Oberitalien seclbst hergebracht.

Und als Erzeugnisse ccht oberitalienischer Kunst mufs man diese priachtigen
Arbeiten betrachten. Es zeigt sich hier die hochste Entwicklungsstufe derselben
Kunstweise, welche an jenen kostlichen Sockel-
figiirchen der Sacristeiwidnde langsam hervortrat,
wic denn auch selbst im einzelnen jene dor-
tigen gebiickten und schleichenden Minnerge-
stalten fast wie Verkleinerungen einiger Giganten
anmuthen.

Aber die allgemeinen Charakterziige dieser
Giganten fiihren hier iiber Mailand und selbst
iiber die Grenzen der Lombardei noch hinaus;
sie weisen unmittelbar zunichst auf dic zweite
Centralstitte hin, an welcher diese realistisch-
malerische Uebergangskunst der ober-
italienischen Plastik vom Tre- zum Quattro-
cento ihrc Hauptschépfungen hinterlassen hat:
auf Venedig.

Schon bei der Erérterung der malerischen
Trecento-Ornamentik des Domes ist dieser Be-
ziehung hier gelegentlich gedacht worden. Be- .
sonders dic fast barock wirkenden Eselsriicken-
bogen mit ijhren Bliithcnansitzen am Pfeiler der
Guglia Carelli, die wuchtigen Baldachine iiber den
Statucn, die Reihe der lediglich ornamental ge-
haltenen Typen der Pfeilercapitilec im Kirchen-
innern und in den Sacristeien, ferner jene natu-
ralistischen Blithenzweige in den Laibungen der
Querhausfenster!) — sie finden an der malerischen
Quattrocentogothik der Lagunenstadt ihre kunst-
geschichtlichen Parallelen. Und diese bestehen
auch fiir die figiirliche Plastik decorativer Gattung.
Der Statucnschmuck fiir die gothischen Ziergiebel
der Marcuskirchc und die decorative Plastik des
Dogenpalastes boten nahverwandte Aufgaben wie
die Mailinder Kathcedrale, und auffallend verwandt
sind gelegentlich auch deren Lésungen. Das gilt
besonders fiir die zuletzt erdrterte Gigantenreihe
und einige Sculpturen des Dogenpalastes, vor
allem fur die bekanntc ,,Noahgruppe* an sciner
Stidostecke (Abb. 33). Schon der Standort dieser
Figuren, die Abschrigung der Bodenplatte, be-
wirkt auch hier hinsichtlich der Stcllung selbst Analogien zu den Mailinder Giganten.
Die Abschrigung kann hier wic dort lediglich aus der gleichen praktisch gegebenen
Forderung decs Wasserablaufs erklirt werden, diese Anordnung bleibt aber denn doch
immerhin ungewohnlich, und ihre Uebcreinstimmung an beiden Bautcn daher beachtens-
werth. Wichtiger aber ist die Verwandtschaft der Figuren selbst, in den Costiimen, in
den Typen und in der ganzen realistisch-malerischen Kunstweise. Man vergleiche den
Noah des Dogcenpalastes mit den beiden cinander unter sich so dhnlichen birtigen ,,Giganten

Abb. 31.
Gigant am Mailinder Dom.

1) Vergl. S. 32.
8‘
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an den §stlichen Eckpfeilern der beiden Querschifftribunen des Domes auf der Nord- wie
auf der Sidseite (Abb. 32); ferner den einen der Séhne Noahs mit dem nackten jugend-
lichen Giganten am Pfeiler neben dem Dach der Siidtribune; dann auch den ,,Adam* des
Dogenpalastes mit den nackten Giganten des Domes! (Abb. 29.) Gewifs fehlt es hier nicht
an wesentlichen stilistischen Unterschieden. Die auffallend scharfe Detaillirung des Nackten
an der Noahgruppe, wo die Adern fast bandartig scharf ausgearbeitet sind, findet sich bei
. den Mailinder Giganten nicht,
diese zeigen vielmehr meist
weiche Formen. Auch sonst
spricht manches entschieden
gegen die Annahme, dafs etwa
thatsichlich ein und derselbe
Meister am Dogenpalast und
am Dom thitig gewesen sei.
Allein die Kunstrichtung ist
zweifellos die gleiche.

Und dies wird durch
die documentarisch beglaubigte
Kiinstlergeschichte  erldutert.
Meister venezianischer Her-
kunft sind auch in der Mai-
linder Hiitte vertreten. Des
Nicold da Venezia, welcher
in Mailand 1403 an dcn Sculp-
turen des mittleren Chorfensters
betheiligt war und mehrere
Giganten lieferte, ist oben
schon gedacht worden. Ein
»Jacomolus de Venetiis*
ist mit scinem Bruder bereits
1309 an der Mailinder Kathe-
drale, sodann in Pavia am
Castell beschiftigt, wohl der
Vater des Paolo dalle Mascgne,
welcher  sich am  Monument
Cavalli in S. S. Giovanni e Paolo
in Venedig nennt. Weit grofser
aber ist die Zahl der in der
Lagunenstadt  nachweisbarcen
Lombarden.  Die Forschungen
Paolettis haben dariiber neues
Licht gebreitet. Sie belegen
die schon lingst bekannte That-
sache, dafs das reiche Arbeits-
feld, welches sich der deco-
, rativen Plastik wihrend der
ersten Hilfte des Quattrocento in Venedig bot, zahlreiche Bildhauer von den oberitalienischen
Seen nach dort fiihrte. Diese Thitigkeit der Lombarden ist ein Hauptelement, welches die
eigenartige nationale Bliithe der venezianischen Plastik spitgothischen Charakters im zweiten
Drittel des 15. Jahrhunderts vorbereitet. Am wichtigsten aber ist, dafs aus der Reihc dieser in
Venedig beschiftigten lombardischen Bildhauer am meisten gerade diesclbe Personlichkeit
hervorragt, auf welche die Acten des Mailinder Domes unsere Aufmerksamkeit schon
wiederholt gelenkt haben, und die dort, wie noch zu zcigen ist, ein anderes, fiir den
socben erdrterten Stil jener Giganten besonders bezeichnendes, grofseres Bildwerk geschaffen

Abb. 32. Gigant am Mailinder Dom.
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hat: der Mailinder ,Mattheus de Ravertis‘“.!) Seine Hauptarbeit in Venedig, das Grab-
denkmal eines Borromeo in deren (1418 — 20 erbauten)?) Cappella di S. Elena auf der gleich-
namigen Insel, welches seinen Namen und das Jahr 1422 trug, wird bereits in Sansovinos
»Venctia descritta‘ (1581) sehr rilhmend erwihnt.8) Leider ist es nicht erhalten. Er hat
jedoch auch an der Ca' d’Oro gearbeitet, ja er scheint an der Spitze der zahlreichen, an
diesem kostlichen Bau betheiligten Steinmetzen gestanden zu haben. Schon das erste Jahr
der Baugeschichte nennt seinen Namen und bezeichnet ihn als wohnhaft zu Venedig: im
Mai 1421 empfingt ,,Maestro Mattco Reverti da Milano, lapicida domiciliato in Venezia a
S. Felice* Zahlungen. In den Ausgabebiichern

findet er sich von nun an hiufig. Offenbar

nahm er eine leitende Stellung ein. Er be-

stimmt den Einkauf der Steine (,,piera viva*)

in Istrien (1425), er hat eine ganze Reihe von

Steinmetzen unter sich, und naturgemifs meist

speciclle Landsleute: Gasparino Rosso detto da

Milano, Giacomo, Giorgio und Antonio de

Rigezzo da Como u. a. Bis 1434 ist er in

Venedig an der Ca’ d' Oro nachweisbar, frither

und linger als die Venezianer Giovanni und

Bartolommeo Buon, dcnen man bisher diesen

Palast zuzuschreiben pflegte. Nach den von

Paoletti edirten Urkunden gechen an der Ca’

d’ Oro, von anderen minder wichtigen Theilen

abgesehen, das Mafswerk am piano nobile, dic

grofse Treppe im Hof und das Hauptportal direct

auf den Mailidnder zuriick.4) Leider aber ergiebt

sich hieraus nur im allgemcinen, dafs Matteo

de Revettis ein tiichtiger Vertreter der male-

rischen, spitgothischen Ornamentik ist. Das

flott geschwungene, vollsaftige Blattwerk mit den

so charakteristisch verwertheten Bohrléchern, die

Blattkniufe mit ihren maiskolbenartigen Frucht-

endigungen, die Bogenfriesc mit ihren Nasen,

die Zeichnung des Mafswerkes, abgesehen von

der Profilirung — alle diese Motive der Ca’

d’' Oro finden sich am Mailinder Dom gelegent-

lich dhnlich wieder. Einen sicheren stilkritischen

Mafsstab fiir weitgechende Zuweisungen von

statuarischen Werken gewinnt man aus diesen Abb. 33. ,,Noah's Verspottung.*
spirlich erhaltenen Arbeiten an der Ca’ d’ Oro Gruppe am Dogenpalast in Venedig.
allerdings nicht. Um so beachtenswerther ist

die beglaubigte Thatigkeit des Meisters in seiner Heimathsstadt Mailand selbst. In den
Dombauacten kehrt scine Name zwischen 1398 und 1404 hiufig wieder. Im September
1308 legt er die letzte Hand an eine Magdalenastatue des Johannolus de Trizio, an welcher
nicht weniger als sechs Kiinstler nach- und nebenceinander arbeiten,5) am 5. December 1403
empfingt er, wie schon crwihnt, cine Zahlung fir einen Engel des mittleren Chor-

1) Die Schrcibweise seines Namens ist in den Acten des Mailinder Domes unter sich ver-
schieden und ebenso in den von Paoletti verdffentlichten venezianischen Documenten. Am richtigsten
ist wohl noch die oben im Text durchgefithrte Form: Matteo Raverti.

2) Vergl. Paoletti, a.a.O. S.57. Not.1a u. S. 75ff.

3) S. 76 verso 77.

4) Nach Paoletti (a. a. O. S. 23) stammt von Matteo Raverti ferner das letzte Loggiacapitil zur
Linken. Die prichtige, reich figiirliche Brunnenmiindung im Hofe ist eine reifere Arbeit.

5) Vergl. Annali, App. I S. 242 ff.
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Chorpartien, ist dies iiberhaupt noch nicht versucht; sic wirken von oben, vom Dach
her, aus unmittclbarer Nihe gesehen, vicl besser als von unten aus. Spiter indert sich
dies. Man beginnt, dic Kopfe grofser, dic Extremititen kleiner zu bilden als sie im
Verhiltnifs zur Gesamthohe der Figur an sich sein diirfen, offenbar mit Riicksicht auf den
hohen Standort, und in der That erscheinen diese Statuen — besonders an der Nordseite
des Langhauses — in der Nihe unférmlich, wihrend sic fir den am Fufs des Baues
stehenden Beschauer ziemlich richtig proportionirt wirken. Dem entspricht es, dafs die
Arbeit selbst zuerst viel zu schr und vor allem zu gleichwerthig ins Detail geht, sich dann
jedoch allmahlich mehr auf die wesentlichen, bei grofserer Entfernung des Auges wirkungs-
vollen Formen beschrinkt. — Hingt schon dics Alles mit der Entwicklung des allgemeinen
kiinstlerischen Verstindnisses und Konnens zusammen, so spiegelt sich diese noch klarer
in der Stellung der Figuren an sich, in der ganzen Art, wie sie ihres Amtes walten. Nicht
gliicklich ist ihr Standort vor der schmalen Abfassung der Pfeilerccken, der mit ihrer
Stabwerkumrahmung als eine hohe Flachnische wirkt; nicht giinstig vollends ihre drei-
eckige, zur Forderung des Wasscrablaufs stark nach unten geneigte Standfliche. Hier
grofse Einzelstatuen aufzustellen, ohne dafs sic unschén in den engen Raum hineingeprefst,
an der Riickwand zu kleben und mit ihren nothwendiger Weise abwirts geneigten Sohlen
von ihrem gefihrlichen Boden herabzugleiten scheinen — das ist sclbst fiir die reifste
Plastik wahrlich keine geringe Aufgabe! Dazu kam die nicht minder schwicrige Forde-
rung, die Haltung der Figuren durch eine rechte Scheidung von Stand- und Spielbein
naturwahr und abwechselungsrcich zu gestalten.

Die geringere oder grofscre Vollendung, in welcher diese Bedingungen erfillt, der
Grad, in welchem die oben angedeuteten Fehler tiberwunden sind, miissen hicr allgemein-
giiltig als Kriterien auch fiir dic Entstchungszeit der einzelnen Statuen gelten, wobei frei-
lich der Ungleichheit der hier thitigen Kiinstlerkrifte leider nicht geniigend Rechnung
getragen werden kann. Urkundlich sind nur wenige feste Anhaltspunkte gegeben. Die
Hauptnotiz, welche schon oben erwihnt ist, das Protocoll aus dem Beginn des Jahres 1404,1)
wirft auf die ganze Herstellungsweise dieser Giganten ein Streiflicht. Dieselbe bleibt rein
handwerklich, fast mochte man sagen fabriksmifsig. Die Bildhauer sind an ein fremdes
Vorbild, an Entwiirfe des Malers Paolino da Montorfano, gebunden, und der Auftrag
wird per Accord an den vergeben, der den geringsten Lohn beansprucht. Trotzdem ist
dieses Actenstiick kunsthistorisch auch durch seine Einzelnamen wichtig, denn dieselben
kehren auch in den etwa gleichzeitigen auf die Heiligenstatuen der Chorfenster und Pfeiler
beziiglichen Documenten wieder und lehren jedenfalls eine Hauptgruppe der damals am
Bildschmuck des Domes beschiftigten ,,magistri picantes lapides vivos* kennen. Ihr Ob-
mann ist ein Deutscher, Walter Monich,?) auch ein Peter Monich ist oft genannt;
ferner der oft erwihnte Annex Marchestem, doch mufs derselbe bald nach diesen
Auftrigen, schon vor dem Juni 1404, gestorben secin.3) Die Mchrzahl dicser Bildhauer aber
besteht aus Oberitalienern, und meist aus solchen mit schon mehr oder minder bekannten
Namen: Jacopino da Tradate, Nicold da Venczia,!) Alberto (Bertollo) da Cam-
pione,®) Giorgio Solari (da Solaro), Marco Raverti (de Ravertis), Mattco Raverti u.a.

1) App. I S. 268; 12. Februar und 18. April 1404.

2) Ein Gigant von ihm unter anderen am 1. Mirz 1407 erwidhnt (Annili a. a. O. S. 279).

3) Vergl. die Notizen vom 3. und 4. Juni 1404 (App. I S. 269), laut welchen Jacopino da Tradate
und Peter Monich zwei urspringlich dem Annex Marchestem aufgetragene Prophetenstatuen ,,propter
eius mortis interventum* vollenden.

4) Annal., App. I S. 266: 24. December 1403: ,,Nicholaus de Veneziis, magister fabricae, pro ejus
mercede laboraturae unius figurae gigantis, per eum sculptac in lapide marmoreo ponendae in opere
fabricae, 1. 40.¢

5) Albertus de Campiliono magister fabricae, pro ejus solutione figurae unius gigantis per ipsum
sculptae in lapide marmoreo pro operibus fabricae, I. 41, s. 12. App. a.a. O. S. 267. Da Alberto da Cam-
pione (vergl. oben S. 50) im April 1404 den ,,homo salvaticus‘ als Wasserspeier (?) arbeitet, und man mit
einiger Wahrscheinlichkeit annehmen kann, dafs vielfach Spcier und Gigant von ecin und demselben Bild-
hauer ausgefiihrt wurden, so wire der 1404 genannte Gigant des Alberto da Campione vielleicht mit
dem nackten, schreitenden Mann am Pfeiler zwischen den beiden Fenstern der nordlichen Sacristei zu
identificiren.
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Nihere Bezeichnungen fiir die einzelnen Giganten sind in dicsen Acten leider entweder
iiberhaupt nicht vorhanden — wie z. B. bei deren frithesten Erwihnung vom 24. December
1403, zweier Arbciten des Nicold da Venezia und des Alberto da Campione —, oder
sie sind so allgemein gehalten, dafs cine Identificirung der Stiicke nirgends mit voller
Sicherheit erfolgen kann.

Dies gilt auch fiir alle in dieser Hinsicht im folgenden gemachten Versuche, da
ja hicr tiberhaupt zunichst mehr die innere, kiinstlerische Entwicklungsgeschichte dieser
cigenartigen Werke, als die Pecrsonlichkeit der an ihnen thitigen Steinmetzen intcressirt.
Denn als kiinstlerischer Schopfer dieser, sowic wohl auch der meisten {ibrigen grofseren
Theile der figiirlichen Decoration dieser Epoche mufs Paolino da Montorfano gclten.
Seine vielseitige Wirksamkeit als Zeichner und Maler — nicht nur von Bildern, sondern
auch von Glasgemilden —, als viclgewandter Techniker und als erfindender Kiinstler ist
wieder so recht bezeichnend fiir den Kunstbetricb in der Dombauhiitte, fiir die Erhebung
der Arbeit von rein handwerklichem Boden — das ,,Vergolden* spielt in den Nachrichten
vom Wirken Meister Paolinos eine grofse Rolle -— zum selbstindigen, kiinstlerischen
Schaffen. Wenn es sich darum handelt, den in der Decoration des Mailinder Domes aus-
gesprochenen Reichthum an decorativer Phantasie mit einem Kiinstlernamen zu bezeich-
nen, so steht in dieser Epoche unstreitig der des Montorfano, der ja auch in der spiteren
lombardischen Kunstgeschichte ecinen so guten Klang bewahrt, an der Spitze. Er, der
Maler, liefert den Bildhauern dic Vorlagen. Auch das ist hochst charakteristisch fiir
die Vorherrschaft des malerischen Elements in dicser ganzen decorativen Kunst! Aehn-
liches zeigt sich um die Wende des 14. und 15. Jahrhunderts auch in Florenz. Dort ent-
wirft beispiclsweisc 1380 der Maler Agnolo Gaddi dic Tugendstatuen, welche die Loggia
dei Lanzi zieren, und 1387 liefern dic Maler Lorenzo di Bicci, Agnolo Gaddi und Spinello
Spinelli Skizzen fir den Bildhauer Piero di Giovanni Tedesco.!) Mit vollem Recht sagt
daher Hans Semper?) auch von der Florentiner Plastik dieser Zeit: ,,Das Vorherrschen
der Malerei ging so weit, dafs z. B. Statuen nicht nur nach ihrer Vollendung vom
Maler bemalt, sondern auch vor der plastischen Ausfiihrung von Malern auf Cartons
entworfen wurden.“ Mit gleichem Recht betont er dann aber auch sofort die relative
Selbstindigkeit der ausfithrenden Bildhauer: ,,Doch wurden die Bildhauer dadurch wenig
in ihrer Schaffensfreiheit und in ihrem Verdicnst beschrinkt. Vielmehr war es erst
recht cine Probe ihrer Tiichtigkeit, wenn sie innecrhalb der enggesteckten Grenzen dennoch
eigenes Leben auszudriicken vermochten. Und gewifs waren ihnen wihrend der Arbeit
als nothig befundene Abweichungen von der Zeichnung gestattet. Dadurch aber, dafs
ihnen ein Theil der Erfindung abgenommen war, konnten sie sich um so ungetheilter der
Ausarbeitung der Form und Képfe hingeben.

Das gilt Wort fiir Wort auch fiir die Sculpturen des Mailinder Domes, und daher
mogen diese im folgenden doch in Verbindung mit den Namen der einzelnen, meist Pao-
linos Entwiirfc nur ausfilhrenden Bildhauer bchandelt werden.

Die iltesten ,,Giganten* diirften diejenigen der ,,Guglia Carelli* und dem ihr ent-
sprechenden Eckpfeiler der Siidscite sein (Taf. 5), jedenfalls sind dieselben fiir alle oben
aufgefithrten Gesichtspunkte am wenigsten gelungen und am derbsten gearbeitet. Gerade
hier finden sich die wildesten Gesellen vercint: Unholde, welche zu den iiber ihnen als
Speier dienenden Drachen trefflich passen. Diesclben ragen auch meist hart iiber ihren
Schultern heraus, bald von ihnen getragen, bald mithsam abgewehrt. Da entstehen Scenen
halb burlesken, halb phantastischen Charakters. Der eine packt das tidppische Riesen-
ungethiim, das ihm auf den Riicken gesprungen ist, schreiend bei Kopf und Beinen; der
anderc, ein Hornblidser, beugt sich, dic Linke in dic Hiifte gestemmt, tief zur Seite; und
der dritte, mit einer Keule bewaffnet, hilt einen jungen Drachen triumphirend empor. —
Dieser Drache selbst ist eine Mifsgeburt: der Unterkdrper eines Kindes, endigend in
eine Drachenfratze, aus welcher dann wieder cin Kindeskopt herausblickt, das wiirdige

1) Vergl. Marcel Reymond, La sculpt. florent. S. 182.
2) Die Vorliufer Donatellos. I. Lcipzig 1870. S. 8.
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Nihere Bezeichnungen fir die einzelnen Giganten sind in dicsen Acten leider entweder
iibérhaupt nicht vorhanden — wie z. B. bei deren frithesten Erwdhnung vom 24. December
1403, zweier Arbeiten des Nicold da Venezia und des Alberto da Campione —, oder
sie sind so allgemein gehalten, dafs eine Identificirung der Stiicke nirgends mit voller
Sicherheit erfolgen kann.

Dies gilt auch fiir alle in dieser Hinsicht im folgenden gemachten Versuche, da
ja hicr tiberhaupt zunichst mehr die innere, kiinstlerische Entwicklungsgeschichte dieser
cigenartigen Werke, als die Personlichkeit der an ihnen thitigen Steinmetzen interessirt.
Denn als kiinstlerischer Schépfer dieser, sowie wohl auch der meisten {ibrigen gréfseren
Theile der figiirlichen Decoration diescr Epoche mufs Paolino da Montorfano gelten.
Seine vielseitige Wirksamkeit als Zeichner und Maler nicht nur von Bildern, sondern
auch von Glasgemilden —, als viclgewandter Techniker und als erfindender Kiinstler ist
wieder so recht bezeichnend fiir den Kunstbetricb in der Dombauhiitte, fiir die Erhebung
der Arbcit von rein handwerklichem Boden — das ,,Vergolden* spielt in den Nachrichten
vom Wirken Meister Paolinos eine grofse Rolle — zum selbstindigen, kiinstlerischen
Schaffen. Wenn es sich darum handelt, den in der Decoration des Mailinder Domes aus-
gesprochenen Reichthum an decorativer Phantasie mit cinem Kiinstlernamen zu bezeich-
nen, so steht in dieser Epoche unstreitig der des Montorfano, der ja auch in der spiteren
lombardischen Kunstgeschichte cinen so guten Klang bewahrt, an der Spitze. Er, der
Maler, liefert den Bildhauern dic Vorlagen. Auch das ist héchst charakteristisch fur
die Vorherrschaft des malerischen Elements in dicser ganzen decorativen Kunst! Aehn-
liches zeigt sich um die Wende dcs 14. und 15. Jahrhunderts auch in Florenz. Dort cnt-
wirft beispielsweisc 1380 der Maler Agnolo Gaddi dic Tugendstatuen, welche die Loggia
dei Lanzi zieren, und 1387 liefern dic Maler l.orenzo di Bicci, Agnolo Gaddi und Spinello
Spinelli Skizzen fiir den Bildhauer Piero di Giovanni Tedesco.!) Mit vollem Recht sagt
daher Hans Semper?) auch von der Florentiner Plastik dieser Zeit: ,,Das Vorherrschen
der Malerei ging so weit, dafs z. B. Statuen nicht nur nach ihrer Vollendung vom
Maler bemalt, sondern auch vor der plastischen Ausfihrung von Malern auf Cartons
entworfen wurden.“ Mit gleichem Recht betont er dann aber auch sofort die relative
Selbstindigkeit der ausfithrenden Bildhauer: ,,Doch wurden die Bildhauer dadurch wenig
in ihrer Schaffensfreiheit und in ihrem Verdicnst beschrinkt. Vielmehr war es erst
recht cine Probe ihrer Tiichtigkeit, wecnn sie innerhalb der enggesteckten Grenzen dennoch
eigenes Leben auszudriicken vermochten. Und gewifs waren ihnen wihrend der Arbeit
als nothig befundene Abweichungen von der Zeichnung gestattet. Dadurch aber, dafs
ihnen ein Theil der Erfindung abgenommen war, konnten sie sich um so ungetheilter der
Ausarbeitung der Form und Képfe hingeben.

Das gilt Wort fiir Wort auch fiir die Sculpturen des Mailinder Domes, und daher
mogen diese im folgenden doch in Verbindung mit den Namen der einzclnen, mcist Pao-
linos Entwiirfc nur ausfiihrenden Bildhauer bchandelt werden.

Die iltesten ,,Giganten* diirften diejenigen der ,,Guglia Carelli** und dem ihr ent-
sprechenden Eckpfeiler der Siidscite scin (Taf. 5), jedenfalls sind dieselben fiir alle oben
aufgefithrten Gesichtspunkte am wenigsten gelungen und am derbsten gearbeitet. Gerade
hier finden sich die wildesten Gesellen vereint: Unholde, welche zu den iiber ihnen als
Speier dienenden Drachen trefflich passen. Dieselben ragen auch meist hart iiber ihren
Schultern heraus, bald von ihnen getragen, bald mithsam abgewehrt. Da entstehen Scenen
halb burlesken, halb phantastischen Charakters. Der cine packt das tidppische Riesen-
ungethiim, das ihm auf den Riicken gesprungen ist, schreiecnd bei Kopf und Beinen; der
anderc, ein Hornbliser, beugt sich, die Linke in die Hiifte gestemmt, ticf zur Seite; und
der dritte, mit einer Keule bewaffnet, hilt einen jungen Drachen triumphirend empor. —
Dieser Drache selbst ist eine Mifsgeburt: der Unterkorper eines Kindes, endigend in
eine Drachenfratze, aus welcher dann wieder cin Kindeskopt herausblickt, das wiirdige

1) Vergl. Marcel Reymond, La sculpt. florent. S. 182.
2) Die Vorlaufer Donatellos. I. Leipzig 1870. S. 8.
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Chorpartien, ist dies iiberhaupt noch nicht versucht; sie wirken von oben, vom Dach
her, aus unmittclbarer Nihe gesehen, viel besser als von unten aus. Spiter #ndert sich
dies. Man beginnt, die Kopfe grofser, die Extremititen klciner zu bilden als sie im
Verhiltnifs zur Gesamthéhe der Figur an sich sein diirfen, offenbar mit Riicksicht auf den
hohen Standort, und in der That erscheinen diese Statuen — besonders an der Nordseite
des Langhauses — in der Nihe unférmlich, wihrend sic fir den am Fufs des Baues
stehenden Beschauer ziemlich richtig proportionirt wirken. Dem entspricht es, dafs die
Arbeit selbst zuerst viel zu sehr und vor allem zu gleichwerthig ins Detail geht, sich dann
jedoch allmdhlich mehr auf die wesentlichen, bei gréfserer Entfernung des Auges wirkungs-
vollen Formen beschrinkt. — Hingt schon dies Alles mit der Entwicklung des allgemeinen
kiinstlerischen Verstindnisses und Konnens zusammen, so spiegelt sich diese noch klarer
in der Stellung der Figuren an sich, in der ganzen Art, wie sie ihres Amtes walten. Nicht
gliicklich ist ihr Standort vor der schmalen Abfassung der Pfeilerccken, der mit ihrer
Stabwerkumrahmung als eine hohe Flachnische wirkt; nicht giinstig vollends ihre drei-
eckige, zur Forderung des Wasserablaufs stark nach unten gencigte Standfliche. Hier
grofse Einzelstatuen aufzustellen, ohne dafs sie unschon in den engen Raum hineingeprefst,
an der Riickwand zu kleben und mit ihren nothwendiger Weise abwirts geneigten Sohlen
von ihrem gefihrlichen Boden herabzugleiten scheinen — das ist selbst fir die reifste
Plastik wahrlich keine geringe Aufgabe! Dazu kam die nicht minder schwicrige Forde-
rung, die Haltung der Figuren durch eine rechte Scheidung von Stand- und Spielbein
naturwahr und abwechselungsreich zu gestalten.

Die geringere oder gréfsere Vollendung, in welcher diese Bedingungen erfillt, der
Grad, in welchem dic oben angedeuteten Fehler iiberwunden sind, miissen hier allgemein-
giiltig als Kriterien auch fiir die Entstehungszeit der einzelnen Statuen gelten, wobei frei-
lich der Ungleichheit der hier thitigen Kiinstlerkrifte leider nicht geniigend Rechnung
getragen werden kann. Urkundlich sind nur wenige feste Anhaltspunkte gegeben. Die
Hauptnotiz, welche schon oben erwihnt ist, das Protocoll aus dem Beginn des Jahres 1404,1)
wirft auf die ganze Herstellungsweise dieser Giganten ein Streiflicht. Dieselbe bleibt rein
handwerklich, fast mochte man sagen fabriksmifsig. Die Bildhauer sind an ein fremdes
Vorbild, an Entwiirfe des Malers Paolino da Montorfano, gebunden, und der Auftrag
wird per Accord an den vergeben, der den geringsten Lohn beansprucht. Trotzdem ist
dieses Actenstiick kunsthistorisch auch durch seine Einzelnamen wichtig, denn dieselben
kehren auch in den etwa gleichzeitigen auf die Heiligenstatuen der Chorfenster und Pfeiler
beziiglichen Documenten wieder und lehren jedenfalls eine Hauptgruppe der damals am
Bildschmuck des Domes beschiftigten ,,magistri picantes lapides vivos* kennen. Ihr Ob-
mann ist ein Deutscher, Walter Monich,?) auch ein Peter Monich ist oft genannt;
ferner der oft erwihnte Annex Marchestem, doch mufs dersclbe bald nach diesen
Auftrigen, schon vor dem Juni 1404, gestorben sein.$) Die Mchrzahl dieser Bildhauer aber
besteht aus Oberitalienern, und meist aus solchen mit schon mehr oder minder bekannten
Namen: Jacopino da Tradate, Nicold da Venezia,!) Alberto (Bertollo) da Cam-
pione,?) Giorgio Solari (da Solaro), Marco Raverti (de Ravertis), Mattco Raverti u.a.

1) App. I S. 268; 12. Februar und 18. April 1404.

2) Ein Gigant von ihm unter anderen am 1. Mirz 1407 cerwihnt (Annaili a. a. O. S. 279).

3) Vergl. die Notizen vom 3. und 4. Juni 1404 (App. 1 S. 269), laut welchen Jacopino da Tradate
und Peter Monich zwei urspriinglich dem Annex Marchestem aufgetragene Prophetenstatuen ,, propter
eius mortis interventum* vollenden.

4) Annal., App. I S. 266: 24. December 1403: ,,Nicholaus de Veneziis, magister fabricae, pro ejus
mercede laboraturae unius figurae gigantis, per eum sculptae in lapide marmoreo ponendae in opere
fabricae, 1. 40.“

5) Albertus de Campiliono magister fabricae, pro ejus solutione figurae unius gigantis per ipsum
sculptae in lapide marmoreo pro operibus fabricae, I 41, s. 12. App. a.a.O. S. 267. Da Alberto da Cam-
pione (vergl. oben S. 50) im April 1404 den ,,homo salvaticus* als Wasserspeier (?) arbeitet, und man mit
einiger Wahrscheinlichkeit annehmen kann, dafs vielfach Speier und Gigant von ein und demselben Bild-
hauer ausgefiihrt wurden, so wire der 1404 genannte Gigant des Alberto da Campione vielleicht mit
dem nackten, schreitenden Mann am Pfeiler zwischen den beiden Fenstern der nordlichen Sacristei zu
identificiren.
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Nihere Bezeichnungen fur die einzelnen Giganten sind in diesen Acten leider entweder
iiberhaupt nicht vorhanden — wie z. B. bei deren frithesten Erwahnung vom 24. December
1403, zweicr Arbeiten des Nicold da Venezia und des Alberto da Campione —, oder
sie sind so allgemein gehalten, dafs eine Identificirung der Stiicke nirgends mit voller
Sicherheit erfolgen kann.

Dics gilt auch fiir alle in dicser Hinsicht im folgenden gemachten Versuche, da
ja hier tiberhaupt zunidchst mehr dic innerc, kiinstlerische Entwicklungsgeschichte dieser
cigenartigen Werke, als die Personlichkeit der an ihnen thitigen Steinmetzen interessirt.
Denn als kiinstlerischer Schopfer dieser, sowie wohl auch der meisten iibrigen grofscren
Theile der figiirlichen Decoration diescr Epoche mufs Paolino da Montorfano gelten.
Seine vielscitige Wirksamkeit als Zeichner und Maler — nicht nur von Bildern, sondern
auch von Glasgemilden —, als viclgewandter Techniker und als crfindender Kiinstler ist
wieder so recht bezeichnend fir den Kunstbetricb in der Dombauhiitte, fiir die Erhebung
der Arbcit von rein handwerklichem Boden — das ,,Vergolden* spielt in den Nachrichten
vom Wirken Meister Paolinos einc grofse Rolle — zum selbstindigen, kiinstlerischen
Schaffen. Wenn es sich darum handelt, den in der Decoration des Mailinder Domes aus-
gesprochenen Reichthum an decorativer Phantasie mit cinem Kiinstlernamen zu bezeich-
nen, so steht in dieser Epoche unstreitig der des Montorfano, der ja auch in der spiteren
lombardischen Kunstgeschichte cinen so guten Klang bewahrt, an der Spitze. Er, der
Maler, liefert den Bildhauern dic Vorlagen. Auch das ist hochst charakteristisch fiir
die Vorherrschaft des malerischen Elements in dicser ganzen decorativen Kunst! Aehn-
liches zeigt sich um die Wende des 14. und 15. Jahrhunderts auch in Florenz. Dort ent-
wirft beispielsweise 1380 der Maler Agnolo Gaddi dic Tugendstatuen, wclche die Loggia
dei Lanzi zieren, und 1387 liefern die Maler Lorenzo di Bicci, Agnolo Gaddi und Spinello
Spinelli Skizzen fiir den Bildhauer Piero di Giovanni Tedesco.’) Mit vollem Recht sagt
daher Hans Semper?) auch von der Florentiner Plastik dieser Zeit: ,,Das Vorherrschen
der Malerei ging so weit, dafs z. B. Statuen nicht nur nach ihrer Vollendung vom
Maler bemalt, sondern auch vor der plastischen Ausfihrung von Malern auf Cartons
entworfen wurden.“ Mit gleichem Recht betont er dann aber auch sofort die relative
Selbstindigkeit der ausfiihrenden Bildhauer: ,,Doch wurden die Bildhauer dadurch wenig
in ihrer Schaffensfreiheit und in ihrem Verdienst beschrinkt. Vielmehr war es erst
recht cine Probe ihrer Tiichtigkeit, wenn sie innerhalb der enggesteckten Grenzen dennoch
eigenes Leben auszudriicken vermochten. Und gewifs waren ihnen wihrend der Arbeit
als nothig befundene Abweichungen von der Zeichnung gestattet. Dadurch aber, dafs
ihnen ein Theil der Erfindung abgenommen war, konnten sie sich um so ungetheilter der
Ausarbeitung der Form und Képfe hingeben.

Das gilt Wort fiir Wort auch fiir die Sculpturen des Mailinder Domes, und daher
mogen diese im folgenden doch in Verbindung mit den Namen der einzelnen, meist Pao-
linos Entwiirfe nur ausfilhrenden Bildhauer behandelt werden.

Die iltesten ,,Giganten* diirften diejenigen der ,,Guglia Carelli* und dem ihr ent-
sprechenden Eckpfeiler der Siidscite scin (Taf. 5), jedenfalls sind diesclben fiir alle oben
aufgefithrten Gesichtspunkte am wenigsten gelungen und am derbsten gearbeitet. Gerade
hier finden sich die wildesten Gesellen vercint: Unholde, welche zu den iiber ihnen als
Speier dienenden Drachen trefflich passen. Diesclben ragen auch meist hart iiber ihren
Schultern heraus, bald von ihnen getragen, bald mithsam abgewehrt. Da entstehen Scenen
halb burlesken, halb phantastischen Charakters. Der cine packt das tippische Riesen-
ungethiim, das ihm auf den Riicken gesprungen ist, schreicnd bci Kopf und Beinen; der
anderc, ein Hornbliser, beugt sich, dic Linke in die Hiifte gestemmt, ticf zur Scite; und
der dritte, mit eincr Keule bewaffnet, hilt cinen jungen Drachen triumphirend empor. —
Dieser Drache selbst ist cine Mifsgeburt: der Unterkorper eines Kindes, endigend in
eine Drachenfratze, aus weclcher dann wieder cin Kindeskopf hcerausblickt, das wiirdige

1) Vergl. Marcel Reymond, La sculpt. florent. S. 182.
2) Die Vorldufer Donatellos. 1. Lecipzig 1870. S. 8.
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diese Art auch bei Lombarden, vor allem bei der Papststatue des Jacopino da Tra-
date, und diese ist vor dem 1428 datirten Liinettenrclief in Castiglione entstanden (1419
bis 1424). Ja, ein analoges Stilbild — immer mit der gleichen Parallele zur Florentiner
Kunst — zeigt sich in der figiirlichen Plastik des Mailinder Domes vom Beginn des
Quattrocento an, iiberall im Kreise des Paolino da Montorfano, des Matteo Raverti
und des Jacopino da Tradate. In Mailand kann die Beziehung zu Florenz méglicher-
wcise durch den Aufenthalt des Niccold d’ Arezzo selbst erliautert werden — in Castiglione
aber blcibt dessen personlicher Antheil aus chronologischen Griinden so gut wie aus-
geschlossen.?)  Auch Schmarsow sieht den ,,Floren-

tiner*, welcher jenes Liinettenrelief schuf, nur ,jin

der unmittelbaren Nachbarschaft* des Aretiners.?)

Vor der nidheren Bestimmung diescs Kiinstlers for-

dert cr mit Recht cine sclbstindige Sichtung der

obcritalienischen Plastik im Hinblick auf die ,,Floren-

, tinischen Ableger innerhalb der oberitalienischen

Localkunst. — Soweit diesc Aufgabe unser Special-

thcma, die Plastik des Mailinder Domes, beriihrt,

ergab sic dort unmittclbaren Florentiner Ursprung

am wahrscheinlichsten fiir jene Heiligenstatuetten der

Arca und der Guglia Carclli, und zwar dort viel-

leicht cinen Eingriff des Niccold d' Arrezzo selbst.

Dieser miifstc dann aber jedenfalls schon zwei Jahr-

zchnte vor der Entstehungszeit der Sculpturen von

Castiglione crfolgt sein, und in diesen zwanzig Jahren

konnten wir am Mailinder Dom einen stetigen Fort-

schritt auf den Bahnen jener zur Renaissance fiihren-

den Florentiner Uebergangskunst feststellen, als dessen

Triger Lombarden gelten miissen, besonders Matteo

Raverti und Jacopino da Tradate. — Maoglich

bleibt es also jedenfalls, dafs auch der Bildhauer von

Castiglione ein Lombarde aus dem Kreis der beiden

genannten Meister gewesen. Liegt es doch an sich

nahe, dafs der Stifter jenes Reliefs, der Cardinal Branda

— mochte er fir die Malerci immerhin einen Tos-

caner berufen — sich bei der plastischen Aus-

schmiickung seiner Bauten, ebenso wie bei deren

Abb. 43. Hauptportal der Errichtung selbst,3) eines Lombarden, cines der
Chiesa della Villa in Castiglione d' Olona  zahlrcichen Bildhauer der fabbrica des Mailinder
(nach Fumagalli). Domes bediente. War doch auch der zum Prior

der neuen Collegiatkirche ernannte Geistliche ein

Erzpriester der Mailinder Kathedrale! Und auch einige unter den zahlreichen iibrigen
Sculpturen von Castiglione konnten dem das Wort reden, so die beiden Colossalfiguren
an der Front der Chiesa della Villa,*) S. Antonius Abbas und vor allem der Riese
Christoforus mit dem Christkind. Wer die geschilderten ,,Giganten‘ des Mailinder
Domes niher mustert, wird Schmarsows Behauptung,5) , kein Bildner Oberitaliens habe
damals diese Herrschaft iiber naturwahre Formen besessen®, nicht zustimmen kdnnen.f)

1) Vergl. Milanesi in der Vasari- Ausgabe. II. S. 139 Note 2.

2) a.a. 0. S. 20.

3) Vergl. Schmarsow, a. a. O. S. 8.

4) Abbildung bci Santambrogio, a. a. O. Taf. 26.

5) a.a. O. S. 16.

6) Es sei hervorgehoben, dafs auch Schmarsow bereit ist, in der Marmorfigur des todten
Christus am Altar der Chiesa della Villa (Abb. bei Santambrogio. Taf. 28) ein Werk eines Lombarden,
eines Sohnes des Jacopino da Tradate, Samucle, zu schen; a. a. O. S. 18.




Verwandte Arbeiten in Castiglione d' Olona und in Venedig. 73

Allein es soll nicht bestritten werden, dafs dieser S. Christoforus die unmittelbarste
stilistische Verwandtschaft mit dem Liinettenrelief der Collegiatkirche hat, und die iibrigen
Bildwerke von Castiglione, die Schmarsow unter Annahme eines zeitlich bedingten gradu-
ellen Fortschrittes fast simtlich dem gleichen Meister zuzuschreiben geneigt ist, fithren noch
cin gutes Stiick auf dem Pfad der Renaissance weiter, als selbst die bisher erdrterten Sculp-
turen des Mailinder Domes: besonders das Portal der Chiesa della Villa (Abb. 43) mit
seinem zierlichen Rankenwerk, aus welchem die Halbfiguren von Propheten und Kirchen-
vitern herausragen und vollends mit seinem echten Renaissancefries Festons tragender
Putten, wie sie Masolino am Palast des Herodes auf dem Salome-Fresco im Baptisterium
gemalt hat.?’) Diesen Putten ist in Mai-
land noch nicht einmal der reifste unter
den Genannten, jener nackte Knabe im
Gewdlbeschlufsstein neben der Sacristei,
an Formenschonheit ebenbiirtig, und das
Gleiche gilt auch von den Terracotta-
" putten, die an dem Castiglione-Palast
die Rankenumrahmung des Fensters be-
leben, und von ihren nach Varedo ge-
langten Briidern;?) es gilt von den Putten
an den Langseiten des Branda-Sarko-
phages in der Collegiatkirche und an
den noch viel reiferen am Taufbecken
im Baptisterium;3) es gilt endlich analog,
im Verglcich mit den Mailinder Giganten,
von den feinen Krieger- und Frauen-
figuren (,,Krieg** und ,,Frieden*) an den
Seitenwandungen jenes Palastfensters
(Abb. 44).
Auch durch dicse Sculpturen von
Castiglione d’Olona aber wird der Blick
ferner wiedecrum nach Osten, nach
Venedig gelenkt. Der licbenswiirdige
Typus iippig gelockter Midchenengel,
welche in Castiglione am Branda-Sarko-
phag die Inschriftrolle halten,t) iiber
dem Seitenportal der Chiesa della Villa
knieend die Monstranz, das Zeichen der

Congregatio del SS. Corpo di Cristo Abb. 44. Fenster des Castiglione-Palastes
tragen, und in handwerksmifsiger Ver- in Castiglione d’ Olona
groberung auch an dem kleinen Ciborium (nach Fumagalli).

im Chor der Collegiata die Thiir be-

wachen (Abb. 46), ist am hiufigsten in Venedig anzutreffen. Es sei nur das Antependium
des Altares der ,,Madonna dci Mascoli** in der Marcuskirche (1430) (Abb. 45), das késtliche
Relief iiber dem Seitenportal von Sa. Maria dei Frari®) und die minder bekannte Gruppe
iiber der Sacristeithiir in S. Stefano namhaft gemacht. Dafs dieser Typus jedoch floren-
tinischen Ursprungs ist, lehrt seine hochst charakteristische Ausbildung in den Engel-
figuren, welche am Grabmal des Brenzoni in S. Fermo zu Verona (um 1420) den Sarkophag-
deckel des auferstehenden Christus heben: an dem Werk des Florentiners Giovanni di

1) Vergl. Schmarsow, a. a. O. S. 72.
2) Abbildung bei Santambrogio, a. a. O. Taf. 20 und 21.
- 3) Abbildung bei Santambrogio, a. a. O. Taf. so.
4) Abbildung bei Santambrogio, a. a. O. Taf. 4s.
5) Abbildung bei Paoletti, a. a. O. I. Taf. 11.
Meyer, Oberitalienische Friihrenaissance. ' I0
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Chorpartien, ist dies iiberhaupt noch nicht versucht; sie wirken von oben, vom Dach
her, aus unmittelbarer Nihe gesehen, viel besser als von unten aus. Spiter indert sich
dies. Man beginnt, die Képfe grofser, die Extremititen kleiner zu bilden als sie im
Verhiltnifs zur Gesamthéhe der Figur an sich sein diirfen, offenbar mit Riicksicht auf den
hohen Standort, und in der That erscheinen diese Statuen — besonders an der Nordseite
des Langhauses — in der Nihe unformlich, wihrend sie fiir den am Fufs des Baues
stehenden Beschauer ziemlich richtig proportionirt wirken. Dem entspricht es, dafs die
Arbeit selbst zuerst viel zu sehr und vor allem zu gleichwerthig ins Detail geht, sich dann
jedoch allmdhlich mehr auf die wesentlichen, bei gréfserer Entfernung des Auges wirkungs-
vollen Formen beschrinkt. — Hingt schon dies Alles mit der Entwicklung des allgemeinen
kiinstlerischen Verstindnisses und Kénnens zusammen, so spiegelt sich diese noch klarer
in der Stellung der Figuren an sich, in der ganzen Art, wie sie ihres Amtes walten. Nicht
gliicklich ist ihr Standort vor der schmalen Abfassung der Pfeilerccken, der mit ihrer
Stabwerkumrahmung als eine hohe Flachnische wirkt; nicht giinstig vollends ihre drei-
eckige, zur Forderung des Wasserablaufs stark nach unten gencigte Standfliche. Hier
grofse Einzelstatuen aufzustellen, ohne dafs sie unschon in den engen Raum hineingeprefst,
an der Riickwand zu kleben und mit ihren nothwendiger Weise abwirts geneigten Sohlen
von ihrem gefihrlichen Boden herabzugleiten scheinen — das ist selbst fiir die reifste
Plastik wahrlich keine geringe Aufgabe! Dazu kam die nicht minder schwierige Forde-
rung, die Haltung der Figuren durch eine rechte Scheidung von Stand- und Spielbein
naturwahr und abwechselungsreich zu gestalten.

Die geringere oder grifsere Vollendung, in welcher diese Bedingungen erfiillt, der
Grad, in welchem die oben angedeuteten Fehler iiberwunden sind, miissen hier allgemein-
giiltig als Kritericn auch fiir die Entstehungszeit der einzelnen Statuen gelten, wobei frei-
lich der Ungleichheit der hier thitigen Kiinstlerkrifte leider nicht geniigend Rechnung
getragen werden kann. Urkundlich sind nur wenige feste Anhaltspunkte gegeben. Die
Hauptnotiz, welche schon oben erwihnt ist, das Protocoll aus dem Beginn des Jahres 1404,1)
wirft auf die ganze Herstellungsweise dieser Giganten ein Streiflicht. Dieselbe bleibt rein
handwerklich, fast moéchte man sagen fabriksmifsig. Die Bildhauer sind an ein fremdes
Vorbild, an Entwiirfe des Malers Paolino da Montorfano, gebunden, und der Auftrag
wird per Accord an den vergeben, der den geringsten Lohn beansprucht. Trotzdem ist
dieses Actenstiick kunsthistorisch auch durch seine Einzelnamen wichtig, denn dieselben
kehren auch in den etwa gleichzeitigen auf die Heiligenstatuen der Chorfenster und Pfeiler
beziiglichen Documenten wieder und lehren jedenfalls eine Hauptgruppe der damals am
Bildschmuck des Domes beschiftigten ,,magistri picantes lapides vivos* kennen. Ihr Ob-
mann ist ein Deutscher, Walter Monich,?) auch ein Peter Monich ist oft genannt;
ferner der oft erwihnte Annex Marchestem, doch mufs derselbe bald nach diesen
Auftrigen, schon vor dem Juni 1404, gestorben sein.®) Die Mehrzahl dieser Bildhauer aber
besteht aus Oberitalienern, und meist aus solchen mit schon mehr oder minder bekannten
Namen: Jacopino da Tradate, Nicold da Venezia,!) Alberto (Bertollo) da Cam-
pione,%) Giorgio Solari (da Solaro), Marco Raverti (dc Ravertis), Mattco Raverti u.a.

1) App. I S. 268; 12. Februar und 18. April 1404.

2) Ein Gigant von ihm unter anderen am 1. Mirz 1407 erwihnt (Annili a.a. O. S. 279).

3) Vergl. die Notizen vom 3. und 4. Juni 1404 (App. 1 S. 269), laut welchen Jacopino da Tradate
und Peter Monich zwei urspringlich dem Annex Marchestem aufgetragene Prophetenstatuen ,,propter
eius mortis interventum* vollenden.

4) Annal., App. I S. 266: 24. December 1403: , Nicholaus de Veneziis, magister fabricae, pro ejus
mercede laboraturae unius figurae gigantis, per eum sculptac in lapide marmoreo ponendae in opere
fabricae, 1. 40.¢

5) Albertus de Campiliono magister fabricae, pro ejus solutione figurae unius gigantis per ipsum
sculptae in lapide marmoreo pro operibus fabricae, l. 41, s. 12. App. a.a. O. S. 267. Da Alberto da Cam-
pione (vergl. oben S. 50) im April 1404 den ,, homo salvaticus‘* als Wasserspeier (?) arbeitet, und man mit
einiger Wahrscheinlichkeit annehmen kann, dafs vielfach Speier und Gigant von ein und demselben Bild-
haver ausgefiihrt wurden, so wire der 1404 genannte Gigant des Alberto da Campione vielleicht mit
dem nackten, schreitenden Mann am Pfeiler zwischen den beiden Fenstern der nordlichen Sacristei zu
identificiren.
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Nihere Bezeichnungen fiir dic einzelnen Giganten sind in diesen Acten leider entweder
iiberhaupt nicht vorhanden — wie z. B. bei deren frithesten Erwdhnung vom 24. December
1403, zweier Arbeiten des Nicold da Veneczia und des Alberto da Campione —, oder
sie sind so allgemein gehalten, dafs cine Identificirung der Stiicke nirgends mit voller
Sicherheit erfolgen kann.

Dies gilt auch fiir alle in dicser Hinsicht im folgenden gemachten Versuche, da
ja hier uiberhaupt zunichst mehr die innere, kiinstlerische Entwicklungsgeschichte dieser
cigenartigen Werke, als die Persénlichkeit der an ihnen thitigen Steinmetzen interessirt.
Denn als kiinstlerischer Schopfer dieser, sowic wohl auch der meisten {ibrigen grofseren
Theile der figiirlichen Decoration dieser Epoche mufs Paolino da Montorfano gclten.
Seine vielscitige Wirksamkeit als Zeichner und Maler — nicht nur von Bildern, sondern
auch von Glasgemilden —, als vielgewandter Techniker und als crfindender Kiinstler ist
wieder so recht bezeichnend fiir den Kunstbetricb in der Dombauhiitte, fir die Erhebung
der Arbeit von rein handwerklichem Boden — das ,,Vergolden* spielt in den Nachrichten
vom Wirken Meister Paolinos einc grofse Rolle — zum selbstindigen, kiinstlerischen
Schaffen. Wenn es sich darum handelt, den in der Decoration des Mailinder Domes aus-
gesprochenen Reichthum an decorativer Phantasie mit cinem Kiinstlernamen zu bezeich-
nen, so steht in dieser Epoche unstreitig der des Montorfano, der ja auch in der spiteren
lombardischen Kunstgeschichte cinen so guten Klang bewahrt, an der Spitze. Er, der
Maler, licfert den Bildhauern die Vorlagen. Auch das ist hochst charakteristisch fiir
die Vorherrschaft des malerischen Elements in dieser ganzen decorativen Kunst! Aehn-
liches zeigt sich um die Wende des 14. und 15. Jahrhunderts auch in Florenz. Dort ent-
wirft beispielsweise 1380 der Maler Agnolo Gaddi die Tugendstatuen, welche die Loggia
dei Lanzi zieren, und 1387 liefern dic Maler Lorenzo di Bicci, Agnolo Gaddi und Spinello
Spinelli Skizzen fir den Bildhauer Piero di Giovanni Tedesco.’) Mit vollem Recht sagt
daher Hans Semper?) auch von der Florentiner Plastik dieser Zeit: ,,Das Vorherrschen
der Malerei ging so weit, dafs z. B. Statuen nicht nur nach ihrer Vollendung vom
Maler bemalt, sondern auch vor der plastischen Ausfihrung von Malern auf Cartons
entworfen wurden.“ Mit gleichem Reccht betont er dann aber auch sofort die relative
Selbstindigkeit der ausfiihrenden Bildhauer: ,,Doch wurden die Bildhauer dadurch wenig
in ihrer Schaffensfreiheit und in ihrem Verdienst beschrinkt. Vielmehr war es erst
recht eine Probe ihrer Tiichtigkeit, wenn sie innerhalb der enggesteckten Grenzen dennoch
eigenes Leben auszudriicken vermochten. Und gewifs waren ihnen wihrend der Arbeit
als néthig befundenc Abweichungen von der Zeichnung gestattet. Dadurch aber, dafs
ihnen ein Theil der Erfindung abgenommen war, konnten sie sich um so ungetheilter der
Ausarbeitung der Form und Kopfe hingeben.

Das gilt Wort fiir Wort auch fiir die Sculpturen des Mailinder Domes, und daher
mogen diese im folgenden doch in Verbindung mit den Namen der einzclnen, mecist Pao-
linos Entwiirfe nur ausfiihrenden Bildhaucr behandclt werden.

Dic altesten ,,Giganten* diirften diejecnigen der ,,Guglia Carelli* und dem ihr ent-
sprechenden Eckpfeiler der Siidseite scin (Taf. 5), jedenfalls sind dieselben fiir alle oben
aufgefithrten Gesichtspunkte am wenigsten gelungen und am derbsten gearbeitct. Gerade
hier finden sich die wildesten Gesellen vercint: Unholde, welche zu den iiber ihnen als
Speier dienenden Drachen trefflich passen. Diesclben ragen auch meist hart {iber ihren
Schultern heraus, bald von ihnen getragen, bald mithsam abgewehrt. Da entstehcn Scenen
halb burlesken, halb phantastischen Charakters. Der cine packt das tippische Riesen-
ungethiim, das ihm auf den Riicken gesprungen ist, schreiend bei Kopf und Beinen; der
andere, ein Hornbliser, beugt sich, dic Linke in die Hiifte gestemmt, tief zur Scite; und
der dritte, mit einer Kcule bewaffnet, hilt einen jungen Drachen triumphirend empor. —
Dieser Drache selbst ist cinc Mifsgeburt: der Unterkorper eines Kindes, cndigend in
cine Drachenfratze, aus weclcher dann wieder cin Kindeskopf herausblickt, das wiirdige

1) Vergl. Marcel Reymond, La sculpt. florent. S. 182.
2) Die Vorliufer Donatellos. 1. Leipzig 1870. S. 8.
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Der Uebergangsstil.

»»In Firenze, piu che altrove, venivano
gli uomini perfetti in tutte P'arti.*
Vasari.

lorenz wird fiir allec Zeiten der strahlende Mittelpunkt der Friithrenaissance

bleiben. Scit jenen berithmten Worten, die Vasari!) dem ersten Lehrer Peru-

ginos in den Mund legt, bis zu den sorgsamsten kunstgeschichtlichen Einzel-

untersuchungen unserer Tage mufste dies Bekenntnifs immer und immer wieder
erncut werden. Ja je mchr sich die Forschung der Provinzial- und Localkunst und deren
Meistern zuwendet, um so mehr scheint dic Florentiner Frithrenaissance an Bedeutung zu
gewinnen. Bald offen zu Tage liegend, bald im Wirbel der einander begegnenden Stré-
mungen verborgen, ist sie thatsichlich fast stets der Urquell aller jener Wellenkreise,
welche das kiinstlerische Leben in ganz Italien zicht.

Das gilt auch auf unserm Stoffgebiet.

Von einer nationalen Geschmacksrichtung geschaffen, von einer stetigen Kiinstler-
tradition getragen, hatte sich der lombardische Stil seit dem Ende des Trecento eigcnartig
entwickelt, die gelegentlichen transalpinen Einfliisse schnell verarbeitend. Schon in den
ersten drei Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts aber gewann die Einwirkung Toscanas eine
beachtenswerthe Kraft: bereits ein Hinweis darauf, dafs sie, wie in Venetien, so auch in
der Lombardei berufen sei, die zukunftsvollen, im oberitalienischen Boden entstandenen
Keime nationaler Kunstweisen zur Bliithe und Reife zu bringen.

Die Zcit, in der diese schon zuvor begonnene Mission kunsthistorisch in eine
klare Beleuchtung tritt, ist auch politisch von der Vergangenheit geschieden. Es ist die
Epoche Francesco Sforzas. Er war eine Soldatennatur. An der Wiege des unehclichen
Condottierensohnes hatten die Musen nicht gestanden, und die Laufbahn, weclche ihn zur
Fiirstenwiirde fithrte, war nicht geeignet, sie ihm zu ndhern. Abecr der zielbewufste Ehr-
geiz, das klare, kraftvolle Erfassen der Verhiiltnisse, die, mit ungewohnlichem Gliick gepaart,
ihn zum Erben eines legitim gewordenen Herrschergeschlechtes erhoben hatten, mufsten
sich, nachdem das Ziel erreicht war, in dem Bestreben #4ufsern, es auch als Micen den
geborenen Fiirsten gleich zu thun. Seine ganze Personlichkeit kam ihm dabei wenigstens
dufserlich zu statten. Daflir biirgt deren bckannte Charakteristik durch den pipstlichen
Menschenkenner Pius II.?) besser, als alle ,,Sforziaden* sciner Hoflinge. Ein individuelles
Verhiltnifs zur Kunst aber hatte Francesco Sforza nicht, ja auch kaum einen auf Pracht-
entfaltung gerichteten Sinn. Eher konnte das noch von seiner Gattin Bianca Maria
behauptet werden. Jedenfalls brachte schon das Ehcbiindnifs beider (1441),%) und vollends
dann die neue Fiirstenwiirde die stagnircnde Kunstthdtigkeit in der Lombardei auf allen
Gebieten in Flufs. Man spiirtc wieder den fordernden Willen eines energischen Ober-
hauptes!

1) Ed. Milanesi. III. 8. 567f.
2) Vergl. ]J. Burckhardt, Die Cultur der Renaissance in Italien. IV. Aufl. Leipzig. 1885. S. g0.
3) Vergl. Calvi, a. a. O. II. S. 86f.
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Hat derselbe aber auch an jenem kriftigeren Vorstofs der Florentiner Kunst un-
mittelbaren Antheil?

Aecufserlich ist das zunichst nicht unwahrscheinlich. Der von Francesco Sforza
am meisten bevorzugte Kiinstler war ein Florentiner: Antonio Filarete. Allein diese
Auszeichnung erfolgte kaum seiner Kunst halber, vielmehr vor allem deswegen, weil Filarete
durch Piero de’ Medici empfohlen worden war. — Und dieses Freundschaftsverhiltnifs
zwischen dem Maildnder und dem Florentiner Machthaber entschied auch bei der wenigstens
mittelbaren Hinzuziehung des zweiten, dem Filarete wesentlich iiberlegenen Florentiners,
Michelozzos, denn dabei galt es, ein Geschenk des Sforza an Cosimo zu schmiicken:
den banco Mediceo in Mailand, in welchem der Florentiner Geschiftstriger der Medici,
Pigello Portinari wohnte, und dieser wiederum stiftete den zweiten Mailinder Bau, an
welchem Michelozzo héchst wahrscheinlich betheiligt ist, die Cappella di S. Pietro Martire
bei S. Eustorgio. — Keinesfalls aber kann man Francesco Sforza selbst als einen fiirst-
lichen Vorkdmpfer der Renaissance rithmen. Kiinstlerische Fragen lagen ihm iiberhaupt
fern, sicherlich zu fern, um ihrethalben seine Beliebtheit in Mailand auch nur im geringsten
zu gefihrden. Und dies wire wenigstens einzelnen Kreisen der Stadt gegeniiber doch wohl
nicht ganz ausgeblieben, wenn Francesco die ,,neue‘ antikisirende Florentiner Kunstweise
durch seinen Machtspruch zum Sieg gebracht hitte. Das hitte damals nur mit Ueber-
gehung der einheimischen Kiinstlerkrifte geschehen konnen und im Gegensatz zu der vor
allem in der Dombauhiitte begreiflichermafsen streng behiiteten Ucberlieferung. Die Dom-
bauverwaltung sah es jedenfalls lieber, dafs der Fiirst durch warme Empfehlung?) des
Giorgio degli Organi dessen Vater Filippo rehabilitirte, als dafs er ihr den Toscaner
Filarete zuwies. Auch Francescos Interesse fiir den letzteren hilt sich in bestimmten
Schranken. Alle Beredsamkeit des Toscaners zu Gunsten der Florentiner ,,maniera antica*,
welche sein ,Tractat® so aufdringlich bekundet, alle seine thérichten Spottworte iiber die
pusanza moderna®, die lombardische Gothik, scheinen in diesem Sinne erfolglos geblieben
zu sein. —

Wenn dennoch diese aus halb politischen Riicksichten erfolgte Berufung Filaretes
und Michelozzos zum Schmucke Mailands ohne eine Forderung seitens des Herzogs,
und im geheimen oder offenen Widerspruch zu den ilteren lombardischen Meistern, geniigte,
um nach der Lombardei von neuem einzelne Strémungen der toscanischen Renaissance zu
leiten, so ist dies ein weiteres Zeugnifs fiir deren ureigene Kraft. .

Zu einem vollstindigen Sieg aber fithrte dieselbe auch in dieser Epoche noch nicht
— nicht einmal in allen Werken dicser Toscaner selbst, geschweige denn in den von
ihnen .beeinflufsten gleichzeitigen Schopfungen der Lombarden. Vielmehr entsteht cine
Mischkunst, eine Compromifskunst, bei welcher die einzelnen Errungenschaften tos-
canischer Renaissance sich wiederum mit der malerischen Neigung oberitalienischen Ge-
schmackes und den derselben entsprechenden Elementen gothischer Ueberlieferung ver-
binden: kunstgeschichtlich eine interessante Parallelerscheinung zu dem etwa gleichzeitigen
Stilbild Venedigs, nur freilich nicht ganz von gleichem Reiz und nicht von gleicher Aus-
dehnung. —

Ihr erstes charakteristisches Denkmal in Mailand ist das Ospedale Maggiore.

1. Das Ospedale Maggiore.
Usus tristis, sed frons loci lactissima.
Sabellicus.
»Ein trauriger Zweck, aber eine heitere Aufsenseite — so charakterisirt Sabellicus
ein Lazareth Venedigs.?) Das gilt fiir zahlreiche Hospitiler und Asylstitten Italiens. Mit
gleicher Liebe, wie iiber Kirche und Palast, hat die schonheitsfrohe Renaissancekunst ihr

1) 7. Nov. 1450. Vergl. Boito, a.a.O. S.203; Annali II. S. 140.
2) De situ Venetiae urbis vergl. Graevii Thesaur. Antiquit. Ital. V. 1. col. 92.
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gefilliges Gewand iiber die Krankenhiuser gebreitet. Und mit ganz besonderem Recht,
denn unter ihren gemecinniitzigen Schépfungen hat keine Gattung ihre Segnungen bis auf
den heutigen Tag sowecit in alle Classen der Bevolkerung getragen. Dabei haben Kunst
und Zweckmifsigkeit hier einen ungewohnlich harmonischen Bund geschlossen. Wéhrend
die Profanarchitektur der Renaissance in der Anlage und Vertheilung der Raume ihren
Sinn fiir monumentale Schénheit und Symmetrie sonst nicht sclten auf Kosten der Brauch-
barkeit und Bequemlichkeit bethitigt, weifs sie hier oft die kiinstlerischen und die prak-
tischen Anforderungen in wahrhaft mustergiiltiger Weise zu verbinden. Ohne die Beriick-
sichtigung dieser Bauten wiirde der Geschichte der Renaissancearchitektur ein besonders
inhaltsreiches Blatt fehlen, und nicht besser kénnte man dasselbe ausfiillen, als durch eine
Beschreibung des einzigen Gebiudes, welches sich in Mailand noch heute an Popularitit
wie an Grofsc mit dem Dome messen kann: des Ospedale Maggiore.

»Frons loci laetissima‘* — beinahe festlich in der That wirkt die hcutige Fagade
des Riesenbaues an der Via del Ospedale mit. ihren schier endlosen Arcaden- und Fenster-
reihen, und wenn man den majestitischen Hof betritt, und von dort aus die Kranken-
riume durchschreitet, von Saal zu Saal, von Halle zu Halle, die Kirche, die Verwaltungs-
und die Nebengebiude bis zur Todtenkammer, dann mufs man, selbst abgesehen von allem
Kiinstlerischen, die Grofse und Zweckmifsigkeit dieser Schopfung immer von ncuem be-
wundern.

Abb. so. Aufrifs des Spitals von ,,Sforzinda“ in Filarates ,Tractat*
(nach der Ausg. von Oecttingen).

Allerdings ist dic Ausfihrung dicses Ricsenwerkes der Ruhm mehrerer Jahr-
hunderte. Erst 1801 ward cs vollendet, dank der reichen Stiftung Giuseppe Macchis (1797).
Auch die zweite Hauptepoche des Baues fillt erst in das 17. Jahrhundert und ist, wie
jene dritte, nur durch die Freigebigkeit eines Mailinders, Pictro Carcanos (}1624) ermog-
licht worden, und zu diescn beiden Hauptférderern des Baues seit der Renaissance gesellt
sich bis zum heutigen Tag einc schr grofsc Schaar von Wohlthitern, welche stattlichere
oder geringere Mittel mit wahrhaft grofsartiger Freigebigkeit dem Institut zur Verfigung
stellen.!) Sie alle aber erginzen, erweitern und vollenden letzthin doch nur, was dic
Renaissance geschaffen, sie sind lediglich die wiirdigen Nachfolger des ersten fiirstlichen
Stifterpaares, das mit der Griindung dieses Institutes sich vielleicht scin dauerndstes, volks-
thiimlichstes Denkmal schuf: Francesco Sforzas und seiner Gattin Bianca Maria.

1) Vergl. besonders: Canetta, Cenni sull' Ospedale Maggiore di Milano. Milano 188o.
(III. Riccordi dei Benefattori. S. 105ff.) Dieses Buch Canettas, sowie scine kleinere Veroffentlichung:
Cronologia dell’ Ospedale Maggiore di Milano. Milano 1884. bietet noch immer die Grundlage fiir die
Geschichte des Hospitales. Aus der ibrigen Literatur iber Filarete und das Hospital seien erwihnt:
L. Corio, Antonio Filarete da Firenze. Ztschr. Il Politecnico. Milano. XXI. 1873. Nr. 12. S. 722ff.
Jansens Artikel in Meyers Kinstlerlexicon ,, Averulino Filarete. II. S. 471 ff. von Oettingen, Ueber
das Leben und die Werke des Antonio Averlino, gen. Filarete, Leipzig 1888, und die Einleitung zur Aus-
gabe der ,Tractates. Quellenschriften zur Kunstgesch. Neue Folge.: III. Wien 18go. Dohme, Filaretes
Tractat von der Architektur; Jahrb. d. K. Preufs. Kunstsamml. 1880. I. S.225ff. Reminiscenze di
Milano etc. II. S. 27 f. und d. Abb. Taf. 17 f.
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Der Plan, Verwaltung und Ausiibung der Krankenpflege in Mailand, die dort und
in den Vorstidten damals auf neunundzwanzig Spitiler verzettelt war, zu vereinen, fillt
schon in das Jahr 1448 und ging von dem Erzbischoff Enrico II. Rampini aus; ohne die
Initiative des neuen Fiirsten aber hitte er keine Verwirklichung finden kénnen. Durch
Schenkung des Bodens, an welcher sich Bianca Maria mit ihrer personlichen Erbschaft
reich betheiligte, und durch Abgabenerlafs schuf Francesco Sforza die nétige Grundlage,?)
auf welcher das Riesenunternehmen mit den Einkiinften der schon vorhandenen Kranken-
hiuser und mit Hiilfe gelegentlicher Privatstiftungen ins Leben treten konnte. Am 1. April
1456 unterzeichnete er die noch vorhandene Stiftungsurkunde — ein charakteristisches
Gegenstiick zu derjenigen des Domes von Gian Galeazzo Visconti! — und am 12. April
1457%) erfolgte die Grundsteinlegung.

Zum Architekten bestellte der Herzog keinen Lombarden, sondern einen Florentiner
Antonio Averlino genannt Filarete. Allein man darf, wie bereits erwihnt, daraus
kaum weitere kunsthistorische Schliisse zichen. Bei Berufungen dieser Art spielt ja nicht
selten auch eine Verkettung von zufilligen Umstinden mit, und eine solche scheint hier
vorzuliegen. Verbiirgtermafsen hat Piero de’ Medici den Filarete an Francesco Sforza
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Cascinotto (Via del Ospedalc)

Abb. 51. Grundrifs fir das Ospedale Maggiore in Mailand in Filaretes ,, Tractat*
(nach der Ausg. von Oettingen).

empfohlen, und schon, dies konnte fiir denselben Grund genug sein, den Florentiner zu
beschiftigen, selbst wenn er — Vasaris Angaben entgegen — dessen romische Arbeiten
kaum niher gekannt und bei der Berufung den Plan zum Hospital noch nicht niher er-
wogen hiitte.

Filaretes Thitigkeit in Mailand ist schon seit dem Jahr 1451 bezeugt. Am 20. Sep-
tember desselben richtet er an Piero de’ Medici ein Schreiben, in welchem er mit dem
Ausdruck des Dankes fir die ihm von diesem zu Theil gewordene Empfchlung hochst
befriedigt von der Gunst seines neuen Herrn und von seiner Beschiftigung im Mailinder
Castell spricht. Mit diesem Zeitpunkt beginnt die zweitc Hauptperiode seines Lebens,
nachdem die erste in Rom, die im Dienste Eugens IV. verhiltnifsmifsig so glinzend ge-
wesen, nach dessen Tode 1447 recht kliglich geendet hatte. Eines Reliquiendiebstahls
beschuldigt, mufstc cr die Stiitte seiner mindestens zwolfjihrigen Wirksamkeit verlassen:
im Rom Nicolaus V. scheint fiir ihn kein rechter Platz mehr gewesen zu sein. — Als er
in die Dienste des Sforza trat, war er bereits ein gereifter Mann, {iber die Jahre hinaus,
in denen eine persénliche Kunstrichtung durch &dufsere Verhiltnisse in neue Bahnen gelenkt

1) Dazu auch Stiftung von Baumaterial. Vergl. Tractat S. 364.

2) Ueber die verschiedenen Widerspriiche in den auf dieses Datum beziiglichen Nachrichten,
und die fir den r2. April 1457 sprechenden Wahrscheinlichkeitsgriinde vergl. Oettingen. Biogr. Anm. 44
Seite 59 ff. Vergl. dazu Beltrami, Il Castcllo di Milano etc. S. 146 Anm. 1.

Meyer, Oberitalienische Friihrenai: 11
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zu werden pflegt. Was aber brachte er selbst in dic .ombardei mit? — Scine crhaltenen
romischen Arbciten?!) crtheilen darauf eine geniigende Antwort, besonders sein dortiges
Hauptwerk, seine Broncethiiren von S. Peter. Es gewihrt bekanntlich kein vollig
einheitliches Stilbild. Die vier grofsen Hauptfiguren in den obceren Feldern, ,,die leider
durch ihre Ausdehnung fiir den Gesamteindruck der Thiiren bestimmend werden®,?)
Christus, Maria und die Apostelfiirsten, stchen scheinbar der Renaissancekunst iiberhaupt
fern, weit ferner jedenfalls, als die das Martyrium Petri
und Pauli erziahlenden quadratischen Rcliefs unten, und
vollends als die winzigen Rcliefstreifen mit historischen
Scenen, welche die Querbinder schmiicken. Allein jene
grofscn Figuren sind zwecifellos archaistisch gehalten, im
Anschlufs an altchristliche oder byzantinische Muster,
neben denen die aus dem Kreise Donatellos beeinflufste
Florentiner Quattrocentokunst nur leise zum Wort kommt.
Ganz anders schon bei jenen figurenreichen Darstel-
lungen.  Drei Elemente bestimmen ihre kunsthistorische
Stellung: die naive Frische des ganzen Erzihlungstones,
der malerische, theilwcise noch ungeschickte Reliefstil,
und das ausgesprochenc Antikisiren in Dectail. Fir
uns ist nur das Letztere wichtig, da aber sei nachdriick-
lich betont, dafs Filarete hier, trotz Donatello und Man-
tegna, in der That als ein fast schon pedantisch-eifriger
Vorkimpfer des Classicismus auftritt, genau so, wie
spiter mit der Feder in seinem Tractat. Mit sichtlicher
Freude bekundet er scin Studium rémischer Antiken
selbst im Kleinsten, nicht nur an den altrémische Typen
zeigenden Rossen, an Riistungen und Waffen, sondern
auch an allen dem Reclief cinverleibten Baulichkeiten, vor
allem an den thronartigen Tabernakeln der romischen
Consuln, von den Stirnschideln und Guirlanden im Fries
bis herab zu den mit Greifenfiifsen ausgestatteten und
mit Medaillons belebten Sitzen. Muthet doch auch die
eigenartige Thurmarchitektur im Vordergrund der ,,Kreu-
zigung Petri‘* wie die Reconstruction eines antiken Bau-
werkes an! — Und noch lebhafter dufsert sich dieses
Antikisiren in dem ornamentalen Rahmenwerk dieses
Bilderschmuckes (Abb. 52 und 53), in seinen voluten-
artig gewundenen Akanthusranken, vor allem aber in
den zahlreichen Figuren, Figiirchen und Gruppen antiker
Herkunft, die ihnen eingefiigt sind: in diesen Delphinen,
Centauren, Greifen, diesen mannigfachen Scenen aus

Abb. 2. dem Lcben des Hercules, diesem Raub des Ganymed,
Randornament von der Broncethiir Raub der Proserpina usw., nicht minder endlich in den
Filaretes an der Peterskirche zahlreichen Portritkopfen romischer Kaiser, und in den
in Rom. schwebenden nackten Genien, die oben die Wappen-

schilder halten. Stofflich ist das Fiillhorn des classi-
schen Alterthums hicr bereits schr stark gepliindert,®) und seine Gaben iiberwuchern fast
schon die mannigfachen Gebilde aus dem Thier- und Pflanzenreich, die ihnen, allerdings

1) Vergl. zum Folgenden neben dem Artikel von Jansen in Meyers Kiinstlerlexicon II. S. 471 ff.
von Tschudi, Filaretes Mitarbeiter an den Broncethiiren von S. Peter. Rep. f. Kw. VII. 1884. S. 291 ff.
und Bruno Sauer, Die Randreliefs an Filarates Broncethiir von S. Peter. Rep. f. Kw. XX (1897) S. 1 ff.
Gute Abb. bei Bode-Bruckmann, a.a.O. Taf. 188 f.

2) Tschudi, a. a. O. S. 291.

3) In welchem Grade, dariiber hat erst jingst Sauer in dem erwihnten Aufsatz Aufschlufs ertheilt.
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cbenfalls reichlich genug, gesellt sind. — Allein der Inhalt ist hier iiberall ,,antikischer*
als diec Form. Verrith doch schon die ganze Auffassungsweise der decorativen Aufgabe,
die noch so kleinlich in einem wirren Nebeneinander, im Sinne rein kunstgewerblicher
Zierart gelost wird, cine starke Befangenheit, einen deutlichen Nachklang an mittelalter-
liche Art, den man auch in den formalen Details selbst noch oft wahrnimmt. In seiner
Formenwelt an sich bleibt Filarete hier noch auf der Schwelle der Renaissance und dringt
kaum weiter vor, als in Florenz Niccold d’' Arezzo
und Nanni di Banco an ihrem Domportal schon viel
friher gelangt waren.
Vergleicht man dicse Formenwelt mit der-
jenigen, die um 1450 in Mailand eingebiirgert war, so
erhellt, dafs die dortige Sculptur von diesem Bildner
weniger eine Forderung ihres formalen Konnens, als
eine Bereicherung ihrer Motive durch die antike Stoff-
welt — diese allerdings in ausgedehntem Mafse —
empfangen konnte; dafs ferner aber fiir die bauliche Deco-
ration und das Ornament ,,antiken Stiles“ kein Sendbote
Mittelitaliens gréfsere Begeisterung mitbringen konnte,
als er. In dufseren Hemmnissen mufs der Grund zu
suchen sein, wenn Filaretes Mailinder Wirksamkeit in
diesem Sinne nicht ganz erfiillte, was seinc rémische
versprach, und in der That lifst sich dies noch heute
unschwer erkennen. Schon der Beginn seiner Maildnder
Laufbahn erscheint ungiinstig: von Anfang an hatte
der Auslinder den einheimischen Meistern gegeniiber
einen schweren Stand. —
Kiinstler hervorragenden Namens sind an die
Firstenhofe des r15. Jahrhunderts mindestens gleich
hiufig als Ingenieure und Constructeure fir den forti-
ficatorischen Theil der Bauten berufen worden, wie als
Architekten, Bildhauer und Maler fiir deren decorative
Ausschmiickung. Filarete jedoch, der in seinem ,Trac-
tate‘* die Befestigungsbauten so ecingehend bespricht,
erscheint bei dem ersten Werk, an welchem er in
Mailand betheiligt ist, beim Neubau des Castells vor
Porta Giovia,!) lediglich als Vertreter des kiinst-
lerischen Princips, wihrend als Architekten und In-
genieure Jacopo da Cortona und Pietro Cernuscolo
fungiren. Freilich hatte die Decoration hier noch
einen besonderen, gewissermafsen politischen Zweck:
galt es doch, den gegen die Stadt selbst gerichteten

starken Befestigungen des Castells den rein festungs- Abb. 53.
artigen Charakter moglichst zu nehmen.?) Diese Ab- Randornament von der Broncethir
sicht erklért vielleicht auch, warum der sonst ja keines- Filaretes an der Peterskirche

wegs so kunstsinnige und noch weniger verschwen- in Rom.

dcrische Sforza hier wenigstens zunichst selbst gegen
seine cigenen Baumeister die mehr kiinstlerische, von Filarete vorgeschlagenc Losung
bevorzugte — freilich, ohne ihre vollstindige Durchfithrung zu veranlassen. Filarete hatte

1) Vergl. zum Folgenden besonders: Beltrami, La torre del Filarete nella fronte del Castello
di Porta Giovia verso la cittd. Milano 1889 und Il castello di Milano.’ Milano 1894. Cap. III. S. g9 ff.
und S. 607 fl. nebst den dortigen ilteren Abbildungen, die von Beltrami in geistvoller Weise bei der
Reconstruction benutzt worden sind:

2) Auch an den Restaurationsarbeiten des alten Viscontipalastes des ,,corte ducale“ neben dem
Dom, welche Francesco Sforza ,,aus klug berechneter Pietit* anordnete, war Filarete spiter (1458) thitig,
vergl. v. Oettingen. Anmerkungen zum Tractat S. 690 u. Biogr. S. 35. Im Tractat sclbst S. 58 erwihnt.

n*
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fur den Thorthurm des Castells eine friesartige Terracottaverkleidung gearbeitet, und ge-
dachte mit einer #hnlichen, aus Siulchen, Guirlanden und Stierschideln bestehenden
-Decoration das am Thurm selbst angebrachte herzogliche Wappen zu umgeben, wihrend
der ,,Redondone*‘ selbst mit Marmor incrustirt, und die Zinnenkrénung ebenfalls aus Marmor
-hergestellt werden sollten. Einerseits also sucht er die in Toscana heimische monumentale,
wohl mehrfarbig gedachte Marmorverkleidung anzuwenden, andererseits in die lombardische
Terracotta-Decoration streng antike Formen, Guirlanden zwischen Stierschideln, sein Lieb-
lingsmotiv im Formenschatz der S. Petersthiiren,!) in Mailand cinzubiirgern. Aber er drang
hiermit nicht durch. Schon beziiglich der Terracotten intriguirte Jacopo da Cortona, indem
er behauptete, sie verzogerten das Werk und wiirden nicht haltbar sein, die Marmorzinnen
ferner wurden durch solche aus Sarizzo crsetzt.?) Mit Recht klagte der Florentiner dem
Herzog in einem Schreiben vom 25. Juni 1453: ,,Jo ci sono malveduto.“%) So wurde
Filaretes erste Thitigkeit in Mailand wohl vorzugsweise durch personliche Eifersucht der
Meister, welche neben ihm dort beschiftigt waren, beeintrichtigt: erhalten ist hier jedoch
weder seine eigene Arbeit, noch die seiner gliicklicheren Nebenbubhler.

Ueber diesen Mifserfolg konnte ihn die fortgesetztc Gunst des Herzogs trésten.
Dessen mehrfacher Empfehlung dankte er zunichst schon im August 1452 die Aufnahme
unter die ,,ingenierii* des Domes, durch welche er als Nachfolger Filippos degli Organi,
neben Giovanni da Solari trat.4) Aber seine specielle Thitigkeit am Dom ist lediglich durch
eine Zahlung fiir ein Modell des , tiborius* verbiirgt und fand bereits 1454 ihr Ende: ,,eo
quod de eo fabrica non eget“?) Bald darauf verwandte ihn der Herzog fiir eine ganz per-
sonliche Aufgabe: er sandte ihn nach Cremona, um dort die Errichtung eines mit den
Statuen Francescos und seiner Gattin zu schmiickenden Triumphbogens zu leiten. Das
war fiir den wenigstens theoretisch fiir jede Aufgabe antiker Art so begeisterten Meister
ein sicherlich héchst willkommener Auftrag, und doppelt ist es zu beklagen, dafs wir auch
von diesem Werk keine weitere Kunde besitzen. Ebensowenig kénnen wir seine Thitig-
keit bei einer anderen auswirtigen Arbeit nidher prifen: in Venedig, wo er sich 1458
aufhielt, um dort fiir den Umbau des im Besitz des Herzogs befindlichen ehemaligen Gatta-
melata-Palastes bei S. Polo Studien und Vorschlige zu machen.®) Sein im Tractat
abgebildetes Project”) gelangte nicht zur Ausfihrung, da Francesco Sforza 1461 statt jenes
Palastes dic Casa Corner bei S. Samuele erwarb. Aber dieser venezianische Aufenthalt
" ist fiir das Verstindnifs von Filaretes Mailinder Stil nicht unwichtig: in Venedig mufste
er fir die seiner in Mailand harrende Aufgabe mannigfache Anregungen erhalten, und
er hat dieselben an seinem Hospital, wie wir sehen werden, in der That verwerthet.
Auch die im ,Tractat gegebene Skizze weist mit seinem Mailinder Werk etliche
Beriihrungspunkte auf.

Unsere Kenntnifs von Filaretes Mailinder Stilweise bleibt zuletzt {iberhaupt nur auf
das Ospedale Maggiore beschrinkt, und auch dort ist sie leider gerade fiir die hier
mafsgebenden Gesichtspunkte nicht véllig sicher basirt. — Die dufsere Geschichte des Baues
ist allerdings, besonders dank der Arbeiten Canettas, im wesentlichen klargestellt. Trotz
der sichtlichen Beschleunigung seitens des Herzogs und der Férderung durch den Papst
Pius II. schritt die Arbeit seit der feierlichen Grundsteinlegung (12. April 1457), da die

1) Beltrami weist hier auf das antike Vorbild dieses Motives am Vestatempel in Tivoli hin
(a.a. O. S. 109).

2) Vergl. d. Abb. der Reste bei Beltrami, a.a.O. S. 617, Von der Decoration des Ravelin
(,, battiponte ) lifst sich Bestimmtes nicht mehr feststellen.

3) Beltrami, a.a.O. S. 142.

4) Vergl. Annali II. S. 146 aber auch Beltrami, a.a. O. S. 145 Anm. 2.

5) Annali II. S. 153. 5. Juli 1454.

6) Ueber die complicirte Geschichte dieses Palastes des Sforza in Venedig vergl. Paoletti,
I.a.a. 0. S. 34ff. Den Brief Filaretes verdffentlichte zuerst Michele Caffi in der Ztsch. ,,Bibliofilo* 1890.
Nr. 6. S.88f Er ist vom r1o. April 1458 aus Venedig datirt. Caffi bezog ihn irrthiimlich auf den erst
1461 erworbenen Pal. Corner bei S. Samuele. In Sachen dieses Baues war ein zweiter Florentiner, Bene-
detto Ferrini, vom 15. Januar bis zum 14. Juli 1461 in Venedig. Vergl. Paoletti S. 35.

7) Vergl. u. a. bei Paoletti, a. a. O. S. 36 Fig so.
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néthigen Bausummen nur allméhlich zuflossen, im ganzen nur langsam vorwirts: erst 1461
(12. Januar) ward der erste Krankensaal in Angriff genommen, und von dem ganzen Bau-
plan vermochte das fiinfzehnte Jahrhundert iiberhaupt nur etwa die siidwestliche Halfte
rechts vom grofsen Haupthof auszufitlhren. — Da Filarete die Bauleitung nachweislich nur
bis 1465 gehabt hat, diirfen zur Charakteristik seiner personlichen Kunstweise nur die
altesten Theile des heutigen Gebiudes herangezogen werden, und auch an diesen ist
wenigstens bei der Detaillirung der Antheil anderer freilich wohl nur Filaretes Entwiirfe
ausfiihrender Meister verbiirgt. Seine individuelle Schopfung ist dagegen zweifellos das
eigentlich Architektonische, der riesenhafte Gesamtplan, und der Aufbau in seinen Grund-
ziigen, und er selbst hat dafiir gesorgt, dafs die Nachwelt diese seine Leistung wiir-
digen konne.

In seinem wortreichen ,,Tractat iiber die Baukunst“,!) in welchem er — darin ein
Vorldufer Vasaris — mit Eigenlob bekanntlich keineswegs kargt, giebt er cine durch Zeich-
nungen erginzte ausfiihrliche und im wesentlichen getreue Schilderung seines Maildnder
Spitales, indem er es als Muster fir das in der Idealstadt ,,Sforzinda“ zu errichtende
Krankenhaus hinstellt. Selbst die berithmten Spitiler von Sa. Maria Nuova zu Florenz
und Sa. Maria della Scala zu Siena, zu dercn Studium er im Juni 1456 mit einem Maurer-
meister Giovanni da S. Ambrogio nach Toscana entsandt worden war, sollen hier iber-
troffen werden.?) Monumentale Grofse und umsichtige Beachtung aller praktischen Be-
diirfnisse sprechen aus dem Ganzen. Mit seinen Nutz- und Wirthschaftsriumen, seinen
mannigfachen Wohnungen und seiner Kirche glcicht es einer Stadt im Kleinen, ahnlich
wie jenseits der Alpen die Klosteranlagen des Mittelalters. An Raum wird nirgends gespart.
Sehr gliicklich ist die Anordnung der einzelnen Theile und ihre Verbindung, sinnreich
besonders die Benutzung des am Spital entlang gehenden Canales fir Wasserversorgung
und die bei einem Krankenhaus so wichtige Abtrittsanlage. Dabei ist der Grundrifs von
grofser Einfachheit und Regelmifsigkeit, gleichsam geomectrisch aus dem Quadrate ent-
wickelt (Abb. 51). Der gesamte Gebiudetract bildet ein langes Rechteck, dessen Lang-
seiten nach Siidost und Nordwest gerichtet sind, dessen Haupteingang in der Mitte der
nordwestlichen Langseite des grofsen Hofes liegt, und dessen siidostliche Langseite noch
dicht an den Stadtgraben grenzt. Ein durch die ganze Breite gefiihrter Hof, in dessen
Mitte sich eine quadratische Kirche befindet, theilt dieses Rechteck in zwei grofse Quadrate,
welche ihrerseits wieder durch vier kreuzférmig angclegte Saalbauten in je vier kleine
quadratische Hofe zerlegt werden. Beziiglich der Raumvertheilung im Einzelnen sei auf
Filaretes Beschreibung und deren Zusammenfassung durch W. von Oettingen®) hingewiesen,
da dies aufserhalb unserer Gesichtspunkte liegt. Vom Aufbau enthilt der Codex Maglia-
becchianus eine perpectivische Hauptansicht (Abb. 50). Er zeigt im wesentlichen die in
Toscana hergebrachten Motive: unten, iiber dem Sockelgeschofs, welches die Keller und
nach aufsen hin Liden enthilt, fortlaufende Arcadenhallen; das Stockwerk dariiber mit hohen
Rundbogenfenstern, deren breiten Pfeilermauern Wandpilaster vorgesetzt sind. An den
Ecken des ganzen Gebiudes, sowie an denen des mittleren Hofes, erhebt sich iiber den
hier risalitartig vorspringenden Theilen dieser zweistockigen Bauten4) noch ein drittes Stock-
werk mit je vier Rundbogenfenstern, ohne Pilaster, oben mit hohem volutengeschmiickten

1) Buch XI ed. v. Oettingen ,,Das Spital“ S. 332ff.

2) Vergl. Tractat, a. a. O. S. 334.

3) Biogr. S. 20ff.

4) In der Skizze des Codex Magliabecchianus erscheint der Aufbau dreistdckig, da das durch
Wandpilaster gegliederte Sockelgeschofs mit seinen rechteckig umrahmten Thirofinungen die gleiche
Hohe zeigt, wie die beiden folgenden Stockwerke, aber es ist dies wohl nur ein Fechler der @berhaupt
aufserst mangelhaft ausgefihrten Zeichnung selbst. (Die Abbildungen sind ,nach den Vorlagen Fila-
retes eilig und ohne Sorgfalt hergestellt.“ Vergl. v. Oettingen, Einleitung zu seiner Ausgabe des Trac-
tates S. 5 u. 7ff.) Anderenfalls mifsten die zu den Portalen der Arcadenreihe emporfithrenden Freitreppen
und mit diesen , die Aufschittungen, durch welche man sich der Beschreibung gemifs den Boden der
inneren Hofe auf das Niveau des ersten Stockes (d. h. der Arcaden) crhoht zu denken hat*, von einer
sehr betrichtlichen und mindestens recht unpraktischen Hohe gewesen sein. (Oettingen, Biographie
S. 23.) Die Beschreibung Filaretes im Tractat (S. 344) ist hierin {ibrigens nicht ganz klar.
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Giebel bekront, sodafs diese festen Leitpunkte des ganzen Gebdudecomplexes thurmartig
ausgezcichnet erscheinen.!) Auch jenc kreuzférmig angelegten Saalbauten, welche die
beiden grofsen Scitenquadrate in je vier kleine quadratische Hofe zerlegen, ragen in gleicher
Hohe tber die cinstéckigen Aufsenfronten hinaus und tragen iiber der Kreuzungsstelle
aufserdem je einen hohen, polygonalen, mit ciner Kuppel abgeschlosscnen Vierungsthurm,
und in der Mitte steigt der Centralbau der Kirche mit dreifachem Absatz kriftig auf, von
Kuppel und Laterne gekront und an den vier Ecken von fast minarctartigen, sehr schlanken,
runden Glockenthiirmen umgeben.

Schon W. von Oettingen?) hat darauf hingewicsen, dafs dicses architektonische
Gesamtbild — in der That das Erzeugnifs einer recht , schwerfilligen* Phantasic — An-
klinge einerseits an Brunelleschis Florentiner Ospedale degli Innocenti, andererseits
stirkere an dic Stilweisc Leo Battista Albertis bietet.?) Das Letztere gilt besonders
von der doppelten Anwendung der Wandpilaster und den Volutenkréonungen iiber den
Giebeln. Jedenfalls ist das Ganze in der Sprache der Florentiner Frithrenaissance
gehalten und weist kein cinziges specifisch lombardisches Motiv auf. Ueberall herrscht
der Rundbogen. Allein man darf diese Skizze {iberhaupt nicht allzu genau nehmen.
Sie ist denn doch mehr ein Idealentwurf in dem Sinne, wie man solche damals den theo-
retischen Baulehren als erliuternde Abbildungen beizufiigen pflegte, mchr aus dem Lehr-
begriff sclbst heraus geschaffen. Und bei dem letzteren war hier sichtlich der Wunsch
mafsgebend, ctwas Ungewdhnliches zu zeigen. Das bezeugt bereits die Form dieser Central-
kirche mit ihren vier Glockenthiirmen.4) Michtiger noch aber war offenbar der Einflufs
der vagen Vorstellung von antiken Tempeln und von der antiken Baukunst iiberhaupt, zu
deren Vorkdmpfer sich Filarete in seinem ganzen Tractat so lebhaft aufwirft. Bei
den Siulengingen und Giebelabschlitssen, wohl auch bei dem ganzen Kirchengebiude,
schwebte ihm zweifellos das Ideal eines antiken Tempels vor. Glaubt er doch sogar, das
Fehlen einer dem ganzen Bau vorgelegten Freitreppe ausdriicklich entschuldigen zu miissen:
ein Gedanke, auf den hier wahrlich nur ein durch antike Tempelfronten allzu begeisterter
Bautheoriker verfallen konnte! — Auch die im Texte des Tractates gegebenen Andeutungen
iiber den kiinstlerischen Schmuck bleiben meist nur ganz allgemcin und sind stilkritisch
belanglos. Wichtig ist hier nur der vorwicgend weltliche Charakter.5) So soll im vorderen
Sidulengang des Haupthofes die ganze Erbauungsgeschichte decs Hospitales in Fresken
dargestellt werden. Dem Ruhmsinn dient bei der feicrlichen Grundsteinlegung ferner die
Beigabe von Schaumiinzen ,,berithmter Minner* in einem bleiernen Kistchen, sowie die
vor dem Portal errichtete Denksaule, welche in Marmorreliefs die Grundsteinlegung und
das Bildnifs des Baumcisters zcigte. Oben aber ward dieselbe doch durch einc Darstellung
der Verkiindigungsscene gekront, denn Francesco Sforza und seine Gattin stellten ihre
furstliche Stiftung ausdriicklich als eine dankbare Widmung an die Gottesmutter hin, und
auch noch am heutigen Hospital ist das ,,Ave Maria* die oft wiederholte Weihcinschrift. ¢)

Das Aecufscre des heutigen Hospitales weicht von der Skizze des ,,Tractates* voll-

- stindig ab. Dafs dem heutigen Bau in seiner Gesamthcit der dortige rcizvolle Wechsel

1) Vergl. auch Filaretes oben erwdhnten venezianischen Palastentwurf. Abb. bei Paoletti, a. a. O.

2) a. a. O. S. 28, wo auch (S. 27f) cinc eingehendere Wirdigung des aus dieser Skizze
sprechenden Stiles.

3) Im Juni 1456 ging Filarcte im Auftrag des Herzogs mit dem Maurermeister Giovanni da
S. Ambrogio, wie oben erwihnt, nach Florenz, um das Spital S. Maria Nuova zu studiren.

4) Die gleiche Bauphantasie zeigen Abbildung und Beschreibungen des Domes von Sforzinda
im ,,Tractat’, Buch VII. S. 218ff. Vergl. auch die Beschreibung des ,,antiken Tempels des Onitoan*
S. 442f. und den der Carthause (Domes von Bergamo) S. 464 ff. mit Abbild. — Bemerkt sei noch, dafs in
Mailand selbst S. Lorenzo vier Eckthirme hatte. Vergl. das Gedicht tber Mailand bei Muratori, Rer.
Ital. Script. II. 2. S. 989.

5) Die gleiche Tendenz zeigt der ,Tractat® aller Orten. Vergl. z. B. die Ausschmiickung der
Citadelle von Sforzinda S. 212, ’

6) Die bezeichnende Inschrift im ,, Tractat lautet (S. 367): ,, Franciscus. Sfortia. Dux. IIII . sed .
qui . amissum . per . praccessorum . obitum . urbis . imperium . recuperavit . hoc . munus . Cristi . pauperibus .
dedit . fundavitque . MCCCCLVII . die . XII. aprilis. *
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fehlt — sowohl der Tiefe nach durch die vorspringenden Risalite, wie vollends der Héhe
nach durch die Thiirme, Giebel und Kuppeln — und dafs damit die bei einem so umfang-
reichen Bauwerk unerlifsliche scharfe Gliederung und Betonung einzelner Theile durchaus
mangelt, ist freilich nicht mehr die Schuld des 15. Jahrhunderts, welches iiberhaupt nur
den einen der beiden grofsen quadratischen Hofe ausfithren konnte. Allein auch die
iltesten Theile stimmen mit dem im Tractat aufgestellten Programm lediglich in der Raum-
disposition iiberein, wihrend der Aufbau und dic ganze kiinstlerische Detallirung der
Fronten in auffilliger Weise verindert sind.

Sie sind nur zwelstocklg Ueber dem niedrigen Sockelgeschofs!) erheben sie sich
ohne Risalite und Thiirme in gleichférmiger Flucht: im unteren Stockwerk rundbogige
Saulenarcaden,?) im oberen rechteckig umrahmte Spitzbogenfenster, ohne Pilastertheilung.
Die regelmifsige Folge dieser Oeffnungen wird iiberhaupt nur im Obergeschofs, und auch
dort nur je einmal, in der Mitte, durch rechtwinkelig einspringende Balconterrassen unter-
brochen: offenbar eine Reminiscenz an die ,,pergoli‘ venezianischer Paliste.

Die drei hier in Frage kommenden Frontansichten haben ihr urspriingliches Ge-
prage jedoch in sehr verschiedenem Grade bewahrt. Am richtigsten ist die Gesamtwirkung
noch an der heutigen Hauptfagade, der nordwestlichen Langscite, nach der ,via
del Ospedale (largo del Cascinotto) zu. Dort folgen siidwestlich von dem spiter um ein
niedriges zweites Geschofs erhohten Mitteltract Ricchinis, iiber dem dem ansteigenden
Strafsenniveau angepafsten Basament") neunundzwanzig Arcaden und im Hauptgeschofs
neunzehn Spitzbogenfenster, und in deren Mitte offnet sich die Balconterrasse, welche jetzt
allerdings durch eine Giebelfrontwand von drei Arcaden begrenzt ist.?)

Die gleiche Dispositicn und die gleiche Anzahl von Arcaden und Fenstern zeigt
auch noch die sich im Siiden anschliefsende siidwestliche Schmalseite nach S. Nazaro
zu, nur wird dieselbe hier durch die unfertige Frontwand jenes Mittelbalcons %) verunstaltet.
Auch in ihren Details hat schon diese Seite stark gelitten. An den auch hicr jetzt durch
Fensterwinde geschlossenen Arcaden vermifst man die Zwickelmedaillons, und von den
Fenstern des Obergeschosses haben dic zehn nordéstlichen ihre Theilungsglieder, die siid-
ostlichen viele Schmuckformen eingcebiifst.®)

Noch weitaus schlimmer steht ¢s um die siid6éstliche, dem Canal zugewandte
Langseite. Von dem letzteren nur durch barackenartige, niedrige Wirthschaftsgebiude
des Hospitales getrennt, ist sie jetzt cin ganz unkiinstlerisch durch Ausbauten, Aufsitze,
Zumauerungen und eingebrochene Oeffnungen cntstandenes Pasticcio. Seclbst hier aber
sind die Grenzlinien des Filareteschen Entwurfes noch zu erkennen. Sie werden bezeichnet
durch das, stattliche von der Ecke der Siidwestfront fortgesetzte Backsteingesims?) und
reichen mindestens bis zu dem Mittelrisalit, weclches durch hohe Wandpfeiler von den
Seitentracten geschieden ist. Dasselbe (Abb. 54) enthilt im Erdgeschofs cine rechteckige
Marmorthiir zwischen zwei ebenfalls rechteckigen Fenstern, 6ffnet sich im ersten Stock in drei
grofsen Arcaden?®) und trigt iiber dicsen noch ein zweites, ebenfalls drei rechteckige Fenster
zeigendes Geschofs mit reichem Backsteingiebel. Die nordéstlich von diesem Mittelrisalit
folgende neuerdings restaurirtc Wandfliche endlich ist lediglich als nothwendiger Ab-
schlufs der Innenriume, ohne jedc schmiickende Zuthat aufgefithrt worden, einec glatte

1) Jetzt mit Granitplatten bekleidet.

2) Jetzt samtlich durch Fensterwdnde geschlossen.

3) Dasselbe steigt von SW. nach NO. in einer schrigen Linie empor.

4) Dieselbe ist weit spiter errichtet worden. Die sorgsam durchgefiihrte Entasis der Seiten-
pfeiler und die ionischen Capitile der beiden Mittelsdulen verkiinden den strengen Classicismus. Dabei
diirfte jedoch der stark gewdlbte Fries aus gelbem Marmor mit der Inschrift: ,,AVE.GRA.PLE* von
den ilteren, zuriickliegenden Frontispiz Filaretes hierher Gbernommen scin. Das letztere scheint iibrigens
noch hinter dem Anbau erhalten.

5) Derselbe ist hier nur durch ein von zwei rohen Backsteinpfosten getragenes Holzdach eingedeckt.

6) Vergl. die Notiz vom 17. October 1785 bei Canetta, Cronologia S. 26. ,,Si sono rimodernate
num. 11 finestre prospicienti verso S. Nazaro levando le colonnette di mezzo.“

7) Ueber demselben folgt jetzt noch ein niedriges, spiter hinzugefiigtes Obergeschofs.

8) Jetzt durch Glasfenster geschlossen.
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Mauer, mit unregelmifsig vertheilten Ocffnungen, selbst ohne Hauptgesims, ganz schlicht
durch die weit ausladenden Dachsparren abgeschlossen. Nur im Erdgeschofs weist sie
zwei von einfachen Backsteinprofilen rechteckig umrahmte Kreisbogenfenster, und im ersten
Stock drei reiche grofse, gut erhaltene spitzbogige Terracottafenster auf. Die lctzteren,?!)
die Gesimse der Nordwestmauer, und die erwihnte Marmorthiir sind hier die einzigen
beachtenswerthen Reste der ehecmaligen Decoration, denen dann aber noch der Ecktheil
nach der siidwestlichen Schmalseite hin zuzuzihlen ist, denn dort ist deren untere Arcaden-
reihe wenigstens noch in zwei Exemplaren herumgefiihrt.?)

Hinsichtlich der Entstchungszeit ist der bauliche Kern mit der decorativen Aus-
schmiickung, die uns hier speciell interessirt, keineswegs stets als gleichzeitig anzuschen,
und selbst die Maurcrarbeit schritt, wie schon erwihnt, nur sehr langsam vorwirts. Von
den angrenzenden inneren Gebiudetracten nebst ihren Héfen ist der Bau der vier kreuz-
formig angelegten Krankensile (,,crociere*) zwar schon 1461 vergeben worden,%) aber der
Zeit Filaretes gehéren hochstens drei an, und von diesen wurden zwei iiberhaupt erst 1476
beziehbar.t) Der vierte vollends wird erst 1486 in Angriff genommen.?) Es ist dies der
am meisten nach Siiden belegene, denn der an diesen Sidfligel westlich anstofsende
Hof zeigt an seinen Arcadensdulen wcit spitere Renaissanceformen, als die drei iibrigen
Hofe.6) Von den Fagadentheilen wird dic Vollendung der Front nach S. Nazzaro erst
im Juni 1489 in Angriff genommen.”) Die Hofsciten®) haben durch Ein- und Aus-
bauten noch schlimmer gelitten als die Aufsenfronten, doch auch hier ist die urspriing-
liche Erscheinung klar erkennbar. Die breiten Mauerpfeiler, welche als Hauptstiitzen fiir
die Decken der Krankensile dienten, ragten, ehe zur Vergrofserung der letzteren
ihre Zwischenrdume geschlossen wurden, nach Art von Strebepfeilern frei in die Hofe
hinein. Die gewélbten Ginge mit ihren doppelstockigen Arcaden gehen, abgeschen von
jenem vierten Hof, dem Entwurf und — wie die Baurechnungen bczeugen — auch der
Decoration nach zweifellos auf Filarete zuriick. Zum ersten Male treten uns hier die
luftigen leichten Hallen entgegen, welche fortan fir Mailinder Héfe so charakteristisch
werden. Die Anregung dazu konnte der Florentiner freilich ebensowohl von der heimath-
lichen Renaissance, wie von ,romanischen Klosterbauten* empfangen haben. Jedenfalls
aber ist es unberechtigt, seinen Antheil an der Gestaltung der genannten Tracte des Baues
zu Gunsten der Lombarden zu schmilern, denn vom 29. Februar 1460 an, wo er nach
endgiiltiger Regelung seines iibrigens recht stattlichen Gehaltes als ,,architectus, fabricator,
director et ingenierius‘ des Hospitales bestitigt wird,?) bis zum 16. August 1465, wo er
von der Bauleitung zuriicktritt, war er unbedingt der mafsgcbende Meister, verantwortlich
fiur simtliche Arbeiten. Dem widerspricht auch die Thatsache, dafs sein spiterer lombardi-
scher Nachfolger, Giuniforte Solari, bereits 1460 eine Baurechnung liquidirt, keines-
wegs, denn schcn Canetta!?) hat mit Recht darauf hingcwiesen, dafs dies lediglich dessen

1) Sind auch diese hier etwa erst nachtriglich aus ilterem Bestand hier cingefiigt worden?

2) Dieser Ecktheil ist jetzt vom Hauptgebaude durch den Anbau der Dampf-Waschanstalt getrennt.

3) Canetta, Cronologia etc. S.8. Doc. 12. Jan. u. 9. Mirz 1461. Vergl. auch die z. Th. auf
Details der Hofe beziiglichen Angaben in den Anmerkungen Cenni S.9. (Cressolo del Castello etc.)

4) Vergl. Canetta, Cenni etc. S. 14. Doc. 24. Octob. u. 27. Nov. 1476. Der erste Krankensaal
wird schon im Mai 1462 eingedeckt. (Contract mit Giovanni Lonati vom 14. Mai; Canetta, Cronologia S. 9.)

5) Vergl. Canetta, Cenni etc. S. 14.

6) Vergl. die Abbild. in den .,Reminiscenze* etc. II. (1892) Taf. 17. ,Cortile (dei Preti) e
particolari decorativi dell'’ Ospedale Maggiore.* Text S. 27 ff.

7) 26. Juni 1489. Canetta, Cenni S. 15.

8) In dem siidostlich angrenzenden Gebéaudefliigel selbst, dagegen (der heutigen Hospitalkiiche)
stehen noch die Siulen aus der Epoche Filaretes.

9) Vergl. Canetta, Cenni etc. S. 7f. (28. Febr. 1460).

10) Cenni etc. S. 8: ,,Questo intervento (sc. del Giuniforte Solari) potrebbe sembrare meno
riguardoso verso I’ Averlino, tanto pit dopochée duesti era stato definitivamente assunto come ingegnere-
architetto della fabbrica; ma ¢ da osservarsi, che I’Averlino faceva anche somministrazioni, ed era
quindi giusto che un altro ingegnere o persone di fiducia collaudassero i suoi e i lavori degli altri e ne
controllassero le somministrazioni.* Es handelt sich um Arbeiten aus pietra d' Angera, welche Pietro
Ambrogio de Monti gen. Fra fiir das Portal der Cascinotto-Front liefert.
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Antheil an der financiellen Verwaltung und Controle beweist. Ebensowenig zeugt die
Notiz, dafs Giuniforte Solari am 7. Januar 1362 gewihlt worden sei, um bei der ,,Messung*
der Mauern und Dicher des Hospitalbaues — wir wiirden sagen bei der ,,Abnahme“ —
zu assistiren, gegen Filaretes Selbstindigkeit.!) Zweifellos hat der Toscaner auch beim
Hospital mit dhnlichen Intriguen der Mailinder Werkmeister zu kidmpfen gehabt, wie am
Castell, aber diesmal hat er denselben bis zum Jahr 1465 offenbar erfolgreich die Stirn
geboten, und die ungemein ehrenvolle, im Hinblick auf dhnliche Vorginge der Dombau-
geschichte auffallend generése Form, in welcher die Bauverwaltung von seinem Riicktritt
Kenntnifs nimmt,?) spricht entscheidend fiir seine Verdienste.
* *
*

Lob und Tadel des bis zum Jahre 1465 Geleisteten treffen also Filarete sclbst.

Und schon hinsichtlich der rein architcktonischen Decoration der Fronten scheint
der Tadel allerdings nicht ganz schweigen zu diirfen. Ist es doch — zumal bei cinem
an der toscanischen Frithrenaissance geschulten Meister — bereits auffillig und stérend,
dafs die Arcaden und Fenster weder an der nordwestlichen Lang- noch an der siidwest-
lichen Schmal-Seite in einer jeweilig gemeinsamen Mittelachse iibereinander liegen, vielmehr
ganz unabhingig voncinander angeordnet sind, und zwar an beiden Fronten derart, dafs
sich, von den Mittelbalcons aus gezihlt, auf der einen Seitc zehn, auf der anderen nur
ncun Fenster befinden. Allein dies mag durch den Bauplatz oder durch Anforderungen
der Raumausnutzung bedingt worden sein. — Bei den mannigfachen Uminderungen spiterer
Zeit ist es iiberhaupt ungemein schwer, den Antheil Filaretes, abgesehen von der schon
crorterten Grundrifsdisposition und dem allgemeinen Princip des Frontalaufbaues, hier sicher
abzugrenzen.

Den in der Stadt-Brunelleschis geschulten Meister, den begeisterten Herold antiker
Formen, den rémischen Filarete wird man dabei am sichersten an den decorativen Details
der drei dlteren Hofarcaden wiedererkennen.8) Sie enthalten kein einziges gothisches
Detail mehr. Die schlanken Siulen tragen schlichte aber zicrliche Kelchcapitile mit streng
gezeichneten Voluten. Ganz der Renaissance gehort auch der Schmuck der Archivolten
an, deren Hausteinbogen von cinem einfachen Blattfries (,,cornice sfogliata*) begleitet ist.4)
Diese Arcaden konnten sich auch in Florenz finden.?) Anders steht es um dic decorativen
Haupttheile der Fronten. Rein antikisirend im Geiste dcr Frithrenaissance ist an ihnen
lediglich das an allen dicsen ilteren siidostlichen Gebiudetracten, an den Aufsen- und an
den Hofseiten, sowie sclbst an den Giebelumrahmungen der Mitteltheile gleichmifsig durch-
gefiihrte Ziegelgesims, welches sich aus Sima, Zahnschnitt, mchrfachen Rundstiben,
Consolen und einem hohen Fries von iibereck gestellten Ziegeln zusammensetzt.f) Die
Zcichnung zu diesem sehr stattlich wirkenden Bauglied,”) welches dic grofse Reihe ver-
wandter Arbeiten innerhalb der lombardischen Backsteinarchitektur croffnct, dem Filarcte

1) Canetta, Cronologia S. 9.

2) Vergl. Canetta, Cenni etc. S. 11.

3) Wie schon oben erwihnt wurde, zeigt der viertc von den siidostlichen und stidwestlichen
Gebaudetracten umrahmte Hof weit reifere Renaissancedetails. Abgeschen von einzelnen sogar schon
der Hochrenaissance angehérenden Theilen haben seine nach Nordosten und Siidwesten gerichteten
Seiten unten ,toscanische*, oben ionische Sdulen mit stark verjliingten Schiften. Es ist dies der erst
1486 begonnene Hof.

An den oberen Arcaden des ersten Hofes rechts vom Haupteingang ist an einem Gewdlbe-
pfeiler ibrigens noch die decorative Malerei aufgedeckt worden, welche diese Arcaden belebte: eine
candelaberartige Fiillung (Grissaille auf schwarzem Grund).

4) Dessen Form findet auch bei den Fensterumrahmungen der Fronten Verwendung.

5) Thre Mafsverhiltnisse weichen ibrigens von denen, welche Filarete in seinem Tractat an-
giebt — z. B. ed. Oettingen S. 186, 236, 268 — cbenso ab, wie bei den Frontarcaden.

6) Die Beschreibung der Gesimstheile in Filaretes ,, Tractat ed. Oettingen S. 286 ff. weicht in
der Reihenfolge der Glieder von denen des Hospitales ab. Dafs diese Beschreibung ,,unklar* und ,,irr-
thiimlich“ sei, hebt schon Octtingen hervor. ’

7) Vergl. die Abb. in den Reminiscenze, a. a. O. Taf. 19.

Meyer, Oberitalicnische Friuhrenaissance. 12
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abzusprcchen, liegt stilistisch kein geniigender Grund vor,!) allein cs ist allerdings wenig
wahrscheinlich, dafs die Fronten bis 1465 bereits ihr Hauptgesims erhalten hatten, und
cbensowenig méchte man dies fiir dic in die Hofe hincinragenden Mauerpfeiler annehmen,
obglecich auch die dortige Verkropfung des grofsen Hauptgesimses stilistisch ebenfalls auf
den Entwurf Filaretes zuriickgehen kénnte, der in einer solchen Verwerthung des antiken
Formenschatzes fiir die Ausdruckswcise des Backstcins sich schon am Castell zu versuchen
gedachte. — Dieses Ziegelgesims zcigt am Hospital aber jedenfalls die beste Anwendung
der antiken Stilweisc, denn schon der nichste in diesem Zusammenhang zu nennende
Bautheil sticht von diesen treff-

lichen Backstcinformen ungiinstig

ab. Es ist dies die kleine Thiir,

aus schwarz und weifs geflecktem

Sarizzo, welche an der Siidost-

seitc, wo der Canal cin gréfsercs

Portal unnéthig machte, den Ein-

gang bildet, vielleicht einc von

den dreicn, zu deren Steinwan-

dungen und Bogen am r10. Juni 1463

Christoro Luoni und Martino Ben-

zoni den Auftrag erhalten.?) Thre

Mafsverhiltnisse und dic Gesamt-

form ihrer Umrahmung sollen —

abgesehen von der urspriinglich

nicht zugchorigen Flachbogen-

liinette — offenbar ebenfalls ,,anti-

kisch¢ scin, aber die Details sind

hier mifsverstanden und schlecht

gewidhlt. Der Fries ist viel zu

nicdrig, nicdriger selbst als die

Sima, welche. iiber cinem aus

Rundstiben und Leisten regellos

zusammengcsetzten Zwischentheil

wuchtig aufstcigt. Auch das Rah-

menwerk der Thiir sclbst zeigt

einc mehr durch dic Zahl als

durch die Art ihrer Glieder wirk-

same Profilirung, und dcren ge-

hduftc parallele gerade Linien

biegen unten rechtwinklig um und

Abb. 54. Ospedale Maggiorc in Mailand. laufen sich an der Kante der Thiir-
Mittelrisalit der stidostlichen Lafngscite am Naviglio 6ffnung todt. Wieviel besser war

nach Fumagalli). da schon die ,,Renaissance‘ an

jenem Portal der Collegiatkirche zu

Castiglione d’ Olona zum Ausdruck gelangt! Wieviel besser sind dic antiken Formen auf
Filarctes Reliefs der Thiir von S. Peter gchandhabt! Und ihnliches gilt auch von einigen
antikisirenden Dctails der Fronten, zunidchst von den steinernen Arcadensiulen der Fagaden.

1) Der Text in den ,,Remininiscenze II. S. 27 ff. weist hier schon auf Giuniforte Solari und
Lazzaro Palazzi hin; wic dies schon zuvor Paravicini gethan hatte. Vgl. Le arti del disegno in Italia. 111
L'evo moderno. Milano s. a. S. 92 ff. Vergl. auch Beltrami, a. a. O. S. 146.

2) Canctta, Cenni S. 10, vergl. unten. Dic Skizze zur Marmorthiir der Spitalkirche von ,,Sforzinda“
im Cad. Magliab. Fig. 94 zeigt einen anderen Typus: Sie ist , halbrund geschlossen, doch tragen zwei
korinthische Pilaster an ihren Sciten cinen horizontalen Architrav, der auf dem Scheitel des Bogens auf-
ruht und cinem reichverzierten, dreieckigen Giebel zur Unterlage dient.“ Vergl. Oettingen, Tractat S. 331.
Die Hauptthiir im Spital von Sforzinda hat im Tractat (S. 348) im Lichten 6 Br. Breite und 10 Br. Hohe;
einc andere (S. 360) 5: 10 Br.
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TIhre Schifte sind stimmig; ikire Basen, mit attischem Typus und bei jeder zweiten Siule mit
starken Eckblittern, wirken flach und gedriickt. Die Capitile vollends sind mehr von auffilliger
als von gefilliger Eigenart. Ihrer Grundform nach sind es Kelchcapitile. An diesen Kern
legen sich vier kriftige, weit ausladende Eck- und vier kurze schlichte Mittelblitter.
Zwischen diesen Haupttheil und die profilirte Deckplatte ist jedoch noch ein flaches Zwischen-
stiick eingeschoben, indem oberhalb jedes grofsen Eckblattes volutenartig noch ein zweites,
kleineres herausquillt: eine unmotivirte Verdoppelung,!) welche keineswegs gliicklich wirkt,
denn unwillkiirlich empfingt man den Eindruck, es seien hier zwei Kelchcapitile so inecin-
ander geschoben, dafs von dem oberen nur noch die durch die lastende, an sich zu niedrige
Deckplatte breit gedriickten Eckblitter allein sichtbar bleiben. Diese schwiilstige Verdoppe-
lung der Eckblitter ist das einzige Originelle an diesen Capitilen, ja an den ganzen Siulen,
welche, zumal im Hinblick auf ihr sehr derb behandeltes Blattwerk, im Grunde stilgeschicht-
lich e¢her dem spitromanischen als dem Rcnaissancetypus zuzuwcisen wiren, und zumal
von dem Formenreichthum und der Grazie der toscanischen Frithrenaissance abweichen.
Stammen auch sie wirklich von Filarete? — Auf Grund der vergleichenden Stilkritik wire
dies zu verneinen, die oben erwihnten Thatsachen der Baugeschichte aber sprechen fast
unwiderlegbar dafiir.?) Sicher aber kennzeichnen diese Saulen nicht Filaretes eigenen, sondern
den lombardischen Geschmack, ein Stadium des dortigen Uebergangsstiles, der robuste,
derbe Formen bevorzugt und an den Bauten des Giuniforte Solari — freilich erst an spiteren!s)
— mehrfach vertreten ist. Weit besser pafst sich der Terracottaschmuck der Archivolten
dem von Filaretes Art gewonnenen Bilde an. Einige zeigen die gleichen schlichten Blitter
wie an den Hofarcaden; andere gesellen ihnen noch einen zarten Weinrankenfries. Gothische
Elemente fehlen auch hier ginzlich. — Der Gegensatz zu der antikisirenden Stilweise
Filaretes ist an dem gesamten oberhalb folgenden Theil der plastischen Decoration in
gewisser Hinsicht selbst in noch gesteigertem Mafsc vorhanden, aber dieser Theil der
Frontdecoration nimmt zugleich stilgeschichtlich doch eine anderc Stellung ein, als etwa
jene Arcadensiulen. Indem er in einer meist ungemein gliicklichen, originellen Art gothische
und antikisircnde Einzelmotive zu einem neuen Ganzen verbindet und dabei den Charakter
der hier allein angewandten Backstein- und Terracottaformen gut trifft, erscheint er so
recht als die Schopfung einer Compromifskunst von eigenartigem Reiz. In der That
hat man das breite Gurtgesims und die Fensterumrahmungen von jeher geriihmt und
in genauen Detailzeichnungen dem mustergiiltigen Formenschatz der Backsteindecorationen
einverleibt.4) Die Bedenken gegen die Stilmischung bleiben hier nur rein theoretisch und
miissen vor der gliicklichen istethischen Gesamtwirkung verstummen. Die Stilmischung
selbst ist allerdings schon bei dem Gurtgesims unleugbar. Die Decoration des breiten,
friesartigen Hauptstreifens’) zunichst ist dem gothischen Dreipafsmotiv entlehnt, und darauf
folgt ein antikisirender Abschlufs durch einen niedrigen Fries von iibereck gestellten
Ziegeln und cine Sima. Dabei ist jedoch den aneinandergercihten Dreipédssen der Charakter

1) An den Fenstersidulen fehlt dieselbe. Die Anordnung von solchen platt gedriickten, gleich-
sam herausquellenden Voluten findet sich — aber ohne Verdoppelung — wu. a. auch in Castiglione
d’ Olona, im Hof der Casa del Archiprete, gia Magenta. Vergl. Diego Sant-Ambrogio. Castiglione
d' Olona. Taf. 38. In Florenz ist sie haufig.

2) Paravicini, der schon hier die Arbeit des Giuniforte Solari sieht (a. a. O. S. 94), stellt die
doch voéllig unglaubliche Hypothese auf, der Lombarde habe die Siulen Filaretes gegen solche seines
eigenen Geschmackes ausgewechselt. Ansprechender ist jedenfalls seine zweite Hypothese, dafs unter
Filarete fir die Fronten nur dic decorativen Details selbst nur eben als Formstiicke hergestellt worden,
und erst unter Solaris Leitung den Rohmaucrn angefiigt seien, wobei er dann Steinsdulen nach seiner
eigenen Zeichnung verwendet habe. Allein auch dies wird hier belanglos, da ja diese Siulen einen
constructiv unentbehrlichen Theil der Frontwiinde selbst bilden. Will man sie dem Filarete absprechen,
so mufs man seinen Antheil iiberhaupt nur auf dic inneren Hofe einschrinken, und dies diirfte mit
den unten angefithrten Documenten nicht vollig vercinbar sein (vergl. S. 94).

3) Das mufs auch Paravicini zugeben. a.a.O. S.93f.

4) Allerdings wird dabei mcist irrthiimlich die halbbarocke Nachbildung dieses Quattrocento-
Frieses an der Ricchini'schen Front wiedergegeben.

5) Ist dies der ,(frixo* oberhalb der Arcaden der Cascinotto-Fagade, welchen Filarete am
18. April 1461 liefert? Vergl. Canetta, Cenni S. 9.

12*
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geometrisch gedachten Mafswerks genommen, indem dic beiden inneren Spitzen in malerisch-
naturalistischc Blattknidufe mit Fruchtkerncn enden, und die Zwischenfelder zwischen je
zwei Dreipissen im Zwickel oben durch schlichte, von Bindern umwundene Krinze, unten
durch streng gezeichnete, antikisirende Rankenkelche ausgefullt werden.

Diescs Gurtgesims leitet stilistisch unmittelbar zu den berithmten Fenstern iber
(Abb. 55), denn auch in diesen herrscht die gleiche, gliickliche Verbindung von gothischen
und antikisirenden Formen. Ihrem Grundtypus nach sind es zwecitheilige, gothische Spitz-
bogenfenster in rechteckigem Rahmen.') Die Theilung wird durch eine Hausteinsdule be-
wirkt, welcher an den Sciten Theilpilaster entsprechen. Bei allgemeiner Verwandtschaft
mit den Arcadensiulen sind diese Fenstersiulen doch weit schlanker gebaut und von zier-
licheren Verhiltnissen. Theilweise — an den neun Fenstern nach S. Nazaro und den drei
nach dem Canale zu — tragen die Schifte noch den gothischen Ring. Die leicht
abgeschrigten Wandungen werden durch drei sclbstindig profilirte Friesstreiben reich
geglicdert. Die spitzbogig begrenzte Fliche iiber den beiden gleichfalls spitzbogigen Theil-
fenstern fiillt cin grofses Medaillonbildnifs; kleinere Medaillons oder nur flach ornamentirte
Teller beleben die Zwickelfliche zwischen dem Spitzbogen und dem rechteckigen Rahmen.

Dies ist der gemeinsame Grundtypus. In der Detaillirung aber sind auch diese
Fenster selbst an den ilteren Bautheilen unter sich keineswegs gleich. Auch abgesehen
von dem erwihnten Unterschicd der Hausteinsdulen hat man im Hinblick auf die Terra-
cotta-Ornamentirung jhrer Wandungsstreifen mindestens zwei Haupttypen zu unterscheiden.
Der eine zeigt dort, von innen nach aufsen gezihit:

1. emporkletternde, noch leicht gothisirende Blitter,

2. Weinranken mit Putten,

3. grofse, akanthusartige Blitter, welche scitlich horizontal, oben radial gerichtet sind.
Die zweite Gruppe ersetzt jene gothisirenden Blitter durch cine fein antikisirende, von
einer Perlschnur begleitete Blattwelle, und die grofsen Akanthusblitter aufsen durch ein
breites, spiralférmig gewundenes Schriftband mit dem Wort: ,, Ave.?)

Auch diese Fenster tragen fuglich den Stempel einer Compromifskunst. Die Zeich-
nung des Ganzen, die Theilung der Ocfinung durch eine Hausteinséule, ist in der Lombardei
schon in der romanischen Periode hergebracht; dic Erginzung des gothischen Spitzbogens
zum Rechteck diirfte dort cbenfalls bereits seit der ersten Hilfte des Quattrocento heimisch
scin, zum mindesten ist sie gleichzeitig auch an anderen Maildnder Bauten, z. B. am Castell,
nachweisbar. Der Renaissance entsprechen die Medaillons, die Putten und die verschieden-
artigen Blattornamente mit mehr oder minder ausgeprigtem Akanthusschema, die Perlstibe
und einzelne Profile. Das ,, Antikische* ist also lediglich auf dic Details beschrinkt. In
ihrer Gesamtcrscheinung haben diese Fenster weder mit der wahren Antike, noch selbst

1) Man vergleiche den hiervon verschiedenen Typus der Fenster an Filarctes Palastentwurf
fir Venedig. Paoletti, a.a.O. I. S. 36.

2) Oder es wird, wic an dem oben abgebildeten Fenster der Canalseite, nur im &dufseren Feld
das Blattwerk durch das Spiralband mit dem , Ave* ersetat.

Dazu kommt — abgesehen von zahlreichen Vercinfachungen, welche sich auf glatte Flichen
beschrinken — die nur durch dieses eine Beispiel vertretene, reichere Ornamentation des ersten nord-
ostlichen Fensters der Nordwestfagade (neben dem spitcren Mittelbau), wo nchen einem anders ge-
stalteten Hausteincapitil als neue Glieder cin Streifen eciner schmalen, von Bandwerk umwundenen
Guirlande und ein diinnes Rosettenband auftreten. — Man hat an dicsen Fensterumrahmungen also
folgende Gruppen von ormamentalen Formstiicken in verschiedenartiger Folge verwerthet:

1. schlichte Spiralranke von gothisirenden Blittern,
horizontal beziehungsweise radial gestellte akanthusartige Blatter,
feiner antikisirender Blattcarnies mit Perlstab,
grofsere Weinranken mit emporkletternden Putten und vereinzelten Vogeln,
spiralformig gewundence Binder mit der Inschrift AVE,
schmale aufsteigende, umwundene Guirlande,
ganz winzige, horizontal gestellte Blitter.
Auch die Archivolten der Arcaden des Erdgeschosses, welche z. Th. auch an denen der Hofe
Anwendung fanden, zeigen drei Hauptformen: eine breitere und cine schmilere Blattwelle und einen
feinen Weinranken-Fries.

W onben




Die Fenster. ,, Antikisches* und gothisirende Stilmischung. 93

mit derjenigen, welche Filarete in seinem ,,Tractat* lehrt, etwas gemein, und stehen den
Losungen dhnlicher Aufgaben in der Frithrenaissance zu Florenz und seiner eigenen Formen-
sprache an den Thorfliigeln der Peterskirche unvermittelt gegeniiber. In Mailand aber miissen
sie besonders willkommen gewesen sein. Auf derartige Schopfungen driangt gleichsam die
ganze Entwickelungsphase der Decoration wihrend der ersten Hilfte des Quattrocento hin, die
wir am Dom verfolgt haben. Man denke an die decorative Phantasie eines Filippo degli
Organi, Giovannino de Grassi, Jacopino da Tradate! Auf deren Wegen von mittelalter-
licher Gebundenheit zu frcier Bewegung und von vollig gothischen Details zu stilistischen
Mischformen mit malerischem Reiz liegen auch diese Hospitalfenster. Allein jenseits der
am Dom erreichten Grenze! Denn antikisirende Details solcher Gattung finden sich dort
nicht, und ebcnsowenig cine Fiille so lebens- :

voller Puttenkinder, wiec sie sich an diesen

Fenstern mit ihren drallen Gliedern in kecker

Bewegung dem Linienflufs des Rankenwerks

anschmiegen. Eher besitzt dieser Stil seine

Parallelerscheinung in Castiglione d’ Olona.

" Trat uns doch das ganze Schmuckmotiv

dieser Hospitalfenster mit den im Rankenwerk

kletternden Puttenkindern schon dort, eben-

falls an einem Terracottafenster, am Castiglione-

palast, entgegen und ebenso eine verwandte

Ornamentik.')  Der stilistische Unterschied

bleibt freilich noch grofs genug, um eine

etwaige Identitit der Meister oder gar der

Formen zu widerlegen. Im Gegensatz zu den

Sculpturen von Castiglionec herrscht an den

Hospitalfenstern das naturalistische Weinblatt

mit starken Trauben vor, und die Putten-

kinder sind zierlicher, rundlicher, aber auch

kleinlicher als dort.

Stammt auch diese Decoration der
Mailinder Hospitalfenster von dem Florentiner
Filarete? — Schon dic Thatsache, dafs sie
ihrer Gesamtanordnung nach noch zu jenen
gothischen Pfuschereien der ,,usanza moderna“
zdhlen, welche Filarete in seinem Tractat so

. " Abb. s5.

energisch bekimpft, mufs dagegen sprechen, Fenster am Ospedale Maggiore in Mailand
wenn anders man nicht annehmen will, der (nach Fumagalli).
Toscaner sei zu scinem scharfen, thcoretischen
" Widerstand gegen die lombardisch-gothische Geschmacksrichtung gerade dadurch veranlafst
worden, dafs er derselben in der Praxis am Hospitalbau gezwungen Rechnung tragen
mufste. Seiner ganzen Mailinder Stellung nach ist dies nicht unmoéglich, nur fehlen
zwischen Filaretes Reliefs an den Thiiren der Peterskirche und dicsen Hospitalfenstern
stilkritisch allc Berithrungspunkte. Bezeichnend bleibt doch ferner auch, dafs jenc Zcichnung
der Hospitalfront fir ,,Sforzinda‘* im Gegensatz zum Hospital rundbogige Fenster aufwecist!

Ein kleiner Theil der Terracottadctails geht allerdings sicher auf Filaretes Entwurf
zuriick. Dafs er dic Terracottaplastik selbst behcrrschte, ist schon aus seinen romischen
Arbeiten wahrscheinlich und wird durch seinec oben erwihnten Entwiirfe fiir eine Terra-
cottaverkleidung des Castells zur Gewifsheit, und im Specicllen verbiirgen cs gerade die
auf das Hospital beziiglichen Urkunden selbst. Dieselben melden wiederholt, dafs Filarcte
die Lieferungen von Formsteinen lcitet. Schon am 31. Juli 1458 schliefst er einen solchen

1) Vergl. S. 73 Abb. 44.
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Accord;') und die Acten vom 18. April 1461,%) sowie mehrerc Documente von 1404
beweisen klar, dafs auch die Fiirsorge fiir dicse Details z. Th. in seinen Hinden ruhte.
Vielfach werden in diesen mittel- oder unmittelbar auf Filarete beziiglichen Urkunden aller-
dings ausdriicklich Hausteinstiicke aufgefithrt, ,, pietrc lavorate von Angera: die Saulen,
dic Arcadenbogen der Fronten und Hofe, der ,kleinen Hoffenster, der Gesimse; aber
meist ist hier ja Haustein und Terracotta verbunden, und im Entwurf, welchen der leitende
Architekt ausarbeitete, waren beide Theile zu detailliren. Wenn am 4. Juni 1463 Pietro
Lonati den Auftrag erhilt, grofse und kleine Fenster ,,nach der Zeichnung Filaretes‘ aus-
zufithren,®) und wenn im gleichen Jahre unter den von Filarete gelieferten Arbeiten aus-
driicklich neben den kleinen sechs grofse Fenster namhaft gemacht werden, so kann iiber
den Antheil des Florentiners auch an einzelnen Schmuckformen der Aufsenmauern ein
Zweifel nicht wohl bestehen. Mafsgecbend aber wurde dort cine starke Beeinflussung
durch den lombardischen Geschmack, und dics crklirt sich sowohl allgemein aus
der Nachwirkung der gothischen Localtradition, der gegeniiber sich Filaretes classische
Bestrebungen als zu schwach erwiesen haben mégen, wie aus der Mitarbeiterschaft zahl-
reicher lombardischer Kiinstler, unter denen cinige durch die Bauacten selbst bekannt
sind, so Pictro Ambrogio de Monti gcnannt ,,Fra‘,4) Giovanni Cairate,%) Cressolo del Ca-
stello, %) Giuseppe del Conte,?) Giacomo Grimaldi,®) Pietro Lonati,®) Martino Benzoni,!?)
Cristoforo Luoni,1%) Ambrogio del Conte,!') Gugliclmo del Conte. %) — Der letzterc wird weit-
aus am lingsten (1461—1481) und héufigsten genannt. Er war Bildhauer, und 1462 wird
von ihm eine Madonna in pietra d’ Angera fiir das ,tiburio* des Hospitals crwihnt.!3)
Allcin von allen diesen Namen ist hier héchstens der des Cristoforo Luoni beachtens-
werth, weil von diesem scarpelino auch aufserhalb des Hospitales mindestens noch eine
Arbcit erhalten ist. Am Hospital empfingt er am 10. Juni 1363 mit Martino Benzoni den
Auftrag zu drei Sarizzo-Thiirwandungen nebst Liinettenbogen fiir drei Krankensile!4) und
am 18. Januar 14635 allein zu einer Darstellung der Verkiindigungsscene fiir das Frontispiz
des Krankensaales der siiddwestlichen Schmalscite (nach S. Nazaro), welche dort zu Ehren
Filaretes () aufgestellt werden sollte.!®) Heute findet sich einec Verkiindigungsscene aus
dieser Zeit nur noch iiber jener kleinen Marmorthiir der dem Canal zugewandten Siidost-
seite, und Oettingen ist im Text der Biographic!€) gencigt, in dieser Gruppe eine Arbeit
Filaretes selbst zu sehen, wihrend er in den Anmerkungen!?) die Moglichkeit zugiebt,
dafs dieselbe mit der erwidhnten Arbeit des Cristoforo de Luoni von 1465 identisch und
von der Siidwestfront hierher iibertragen worden sci. Gegen dicse Annahme koénnte

1) Vergl. Oettingen, Biogr. S. 62. Anm. 48.

2) Vergl. Canetta, Cenni S.9. Ornamente fiir 3 Fenster und 3 Thiren (,, ostiorum®), 7 Bogen,
Siulenbasamente, Fries (,,frixo*) oberhalb der Arcaden der Cascinotto-kFront, 2 kleine Fenster etc.
1463: (z. Th. Hausteinstiicke) fiir 38 ,,balconi*, 66 kleinc und 6 grofse Fenster, 2 Hofportale, 68 braccien
,» Gesims** unterhalb der , bauchette* der Arcaden der Cascinottofagade, 43 braccien Bogen fir den
Hof (Canetta S. 10). 1464: 10 Arcadenbogen fir dic Cascinottofagade (Canetta S. rr1).

3) Canetta, Cenni S. 10.

4) Schon 1460; ferner Januar 1463 und 13. Mai 1469 (vergl. Canetta, Cenni S. 8, 10, 13).

5) 1461. Canetta, a. a. O. S. 9.

6) 1461. Canetta, a. a. O. S. 9.

7) 1. August 1461. Canetta, a.a. O. S. 9.

8) Januar 1463. Canetta, a. a. O. S. 1o0.

9) 4. Juni 1463, dann 26. Sept. 1469 neben Ambrogio und Francesco. Canetta, Cronologia S. g u. 11.

10) 10. Juni 1463. Canetta, Cenni S. 10. Luoni ferner auch 18, Jan. 1465. Vergl. unten.

11) 1464. Canetta, a.a. O. S. 11. .

12) 1. August 1461, 1462, 18. Januar 1463, 18. Mai 1464 (Canetta, Cronologia S. 9 u. 10), 13. Mai
1469 (Cronologia S. 10), ja noch am 7. Dec. 1481 (Canetta, Cenni S. 13, 14).

13) Canetta, Cronologia S.9. Leider lifst sich dicse Arbeit cbensowenig sicher identificiren,
wie die Bildnisse der Sforza und sciner Gattin, welche 1472 Francesco de Vico arbeitet. Vergl.
Canetta, a. a. O. S. 0.

14) Vergl. Canctta, Cenni S. 10.

15) Vergl. Canetta, a.a. O. S. 11.

16) S. 32 1.

17) S. 64, Anm. 56.
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hochstens der Mafsstab der Figuren sprechen, deren Stil cher auf Cristoforo Luoni,
als auf Filarete schliefsen lifst, denn niher als den Statuen an dessen Grabmal de
Clavibus in Rom steht diese Gruppe dem Grabmonument des Andrea und Antonio
Birago im Querschiff von S. Marco zu Mailand, an welchem sich Cristoforo als Autor
nennt (1455).1)

Diese Liincttensculptur ist im gesamten Bildschmuck des Hospitales zweifellos der
diirftigste und schwichste Theil. Schon die Terracottaputten der Fensterumrahmungen sind
ihm wesentlich iberlegen, und noch unvergleichlich mehr die grofsen Medaillonképfe in
den Zwickeln. Sie dienen lediglich zum Schmuck. Zum ersten Male begegnen uns hier
diese decorativen Portraitsculpturen — Copien antiker Gemmen und Miinzen, gelegentlich
aber auch zeitgendssische Bildnisse —, in deren Verwendung die lombardische Renaissance
spéater selbst die toscanische noch iibertreffen sollte. Dem Gedanken nach kénnten sie
schr wohl auf cinen Vorschlag Filaretes zuriickgehen, der #hnlichen Schmuck in seinem
,» Tractat befiirwortet und an seinen Thiiren der Peterskirche ja reichlich verwendet hat
(vergl. Abb. 53). Allein die Chronologie der Arbeiten lifst doch annehmen, dafs diese
Fenster im wesentlichen erst nach der Periode Filaretes ausgefihrt wurden. Méglicher-
weise ist von der Betheiligung Filaretes und seiner lombardischen Nachfolger auch die
bisher unbcachtet geblicbene stilistische Verschiedenheit dieser Medaillons abhingig,
wobei ihm dann freilich die schwichere Gruppe zuzuweisen wirc. Schon dem Mafs-
stab nach sind ndmlich bei diecsen Medaillons der Hospitalfenster zwei Gruppen zu
unterscheiden: die grofsen, in Hochrelief ausgefithrten Brustbilder im mittleren Bogenfeld,
und die vicl kleineren, paarweise angeordneten, flacher reliefirten, in den Zwickeln.?)
Auch unter sich sind diese Gruppen zwar von gleicher Stilrichtung, aber nicht von
gleicher Vollendung, wohl auch nicht gleichzeitig. Unter den grofsen Medaillons bilden
diejenigen an den drei ersten westlichen Fenstern der siidwestlichen Schmalseite nach
S. Nazaro hin cine Sondergruppe. Da sind es flachreliefirte, scharf geschnittene Profil-
koépfe, von dencn zwei der gleichen Form ecntstammen. Dicse erinnern an die
analogen Theile der Petersthiiren Filaretes. Die iibrigen dagegen sind Brustbilder in voller
Vorderansicht und treten in hohem Relief heraus, wobei radial geriefelte Rundscheiben
Hintergrund und Rahmen abgeben. Gerade der Reliefstil allerdings ist am wenigsten gliick-
lich gewdhlt. Die unteren Partien, die gewandeten Schulterstiicke diescr biistenartig be-
grenzten Kopfe, sind zu flach gehalten, wie bei einem krankhaft eingesunkenen Brustkasten,
und lésen sich auch in deccorativem Sinn nicht recht vom Hintergrund los. Auch diese

1) Diese beiden Linettenfiguren sind — gleich dem niedrigen mit einer iber Wolken schwe-
benden Taube und der Inschrift ,Ave gratia plena‘ geschmiickten Fries — aus einem gelblichen Marmor
gearbeitet, und zwar aus einem Stiick mit dem marmornen Linettenrahmen, in welchen jhre Kopfe
hincinragen, dabei aber an ihren Conturen ausgeschnitten, sodafs sie vor der als Hintergrund dienenden
Ziegelwand als Freifiguren stchen, jedoch als Hochreliefs wirken. (Die ganze Liinette ist offenbar crst
nachtraglich hier aufgestellt worden. Der Bogen oben ist jetzt mit Gyps roh verklebt. Skizzenhafte
Abbild. bei Paravicini, Text S. 3.) Der ncben einem Cherubimkopf nach rechts hin knieende Gabriel
mit den grofsen, derben Fligeln, und die ihm gegeniiber mit Giber die Brust gekreuzten Armen eben-
falls knieende Maria, zwischen einem Sessel und dem Betpult, auf welchem sich die ganz unférmlich
grofse Taube nicdergelassen hat, zeigen ungemcin diirftige, ja rohe Arbeit. Die Haltung ist wenig
glicklich, die Gewandung sackartig, die Gesichter sind breit und unschéon. So nichtssagendc Gestalten
kannte die Trecentoplastik der Campionesen nicht — man vergleiche diese Gruppe etwa mit derjenigen
des grofsen mittleren Chorfensters des Domes —, im Quattrocento vollends setzen sie in Erstaunen.
Dabei ist eine gewisse Sorgfalt der Detaillirung, welche aus dem gemusterten Mantel der Maria und
dem noch gothisch ornamentirten Betpult und dem Sessel spricht, um so auffallender. Wenn man hieraus
schliefsen darf, dafs der Mcister auch in den Figuren hier sein Bestes gab, so mufs er ein sehr unter-
geordneter Scarpellino gewcesen scin, und das trifft denn doch nicht fiir Filarete, wohl aber fiir Cristoforo
de Luvoni zu, denn dessen Sarkophagrelief in S. Marco, Andrea Birago zu Fiifsen der Madonna neben
dem Taufer knieend, zeigt dhnliche Schwichen und dabei auch verwandte Typen und Omamentirung
(die gothische Sitzbank Mariae!). Der breite, flache Faltenwurf mit den rundlichen S-Endigungen
findet sich an dem Liinecttenrelief allerdings nicht.

Wire mit dem letzteren nicht der Name Filaretes verbunden worden, so verlohnte es sich
tberhaupt kaum, linger dabei zu verweilen.

2) Dic Bisten in den Arcadenzwickeln unten cntstammen samtlich erst viel spéterer Zeit.
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Kopfe, die an der Nordwestfront allein mindestens zwélf verschicdene Typen zeigen, und
zwar schon hier bald an einen Bacchus, einen Hercules und einen rémischen Kaiser, bald
an zeitgendssische Portraits erinnern, sind unter sich nicht vollig gleichartig gearbeitet,
im ganzen aber relativ so vortrefflich, dafs hier ein spiter noch zu erirternder Hinweis auf
andere, reifere, vollig renaissancemifsige Schulung schon durch den Kunstwerth gerechtfertigt
erscheint. Weit befangener sind die klcineren Mcdaillons gearbeitet.!) Endlich seien noch
die seltsamen, flachen, hellen Todtcnmasken erwihnt, welche sich noch an cinzelnen Stellen
des Gurtgesimses in den tondi zwischen den Dreipidssen finden — fiir ein Hospital freilich
cin wenig empfchlender Schmuck! —

Dem Plan unserer Studien gemifs ist die stilkritische Erérterung des Hospitales
hier zunichst zu unterbrechen. Am 16. August 1465 trat der Toscaner vom Schauplatz
ab, und sein Nachfolger wurde, laut Beschlufs vom 22. November des Jahres,?) der Lom-
barde Giuniforte Solari, welcher dem von nun an des Gcldmangels halber hiufig unter-
brochenen Bau mindestens bis zum Jahre 1481 vorstand.®) Mit Giuniforte Solari beginnt
dic Herrschaft der specifisch lombardischen Stilweise. Der Wirksamkeit Filaretes gegen-
ilber bezeichnet_ dieselbe, wie noch zu betonen sein wird, gerade in der Art, wic sie
spiter Giuniforte und Pietro Solari und Lazzaro Palazzi handhaben, zweifellos oft
cine Vergréberung. Das gilt vorzugsweise von der Decoration und der Ornamentik. Allein
das grofste Verdienst Filarctes liegt letzthin iiberhaupt weniger auf diesem Gebiet, als in
der architektonischen Leistung, soweit sich diesclbe in der Raumvertheilung und in
technischen Dingen #Hufsert: einen gleich grofsartigen, zweckmifsigen und einheitlichen
Profanbau hatte Mailand zuvor nicht aufzuweisen, und diese Bedcutung des Hospitales
iibertrifft diejenige, welche sein Schmuck besitzt.

Jedoch auch der kunsthistorische Werth des letzteren ist nicht zu unterschitzen.
Die decorative Plastik Mailands hat auf ihrem Ucbergang von der Gothik zur Renaissance
in den geschilderten Theilen des Hospitales, besonders in den Fenstern, zu der am Dom
durch Giovannino de Grassi, Matteo de Raverti und Jacopino da Tradate ausgebildeten
Stilrichtung einen neuen, entwicklungsfihigen Beitrag erhalten, und sie hitte sich ohne
das Eingreifen energischerer Renaissancemeister wohl noch geraume Zeit — &hnlich wic
in Venedig — auf den gleichen Pfaden cines stark gothisirenden Mischstiles bewegen
konnen, dessen Reiz nur eine vorgefafste Meinung verkannte. Das wiirde in besonderem
Grade wohl der Palazzo Marliani (Abb. 50) bezcugen, dessen Front der des Hospitales so
nah bleibt, und dessen spitzbogige Fenster mit ihrem Terracottafries — Putten im Ranken-
werk — und ihren Medaillonképfen unmittelbare Gegenstiicke zu dencn Filaretes bieten.
Leider ist diese Front uns nur noch in Nachbildungent) iiberlicfert. Dagegen ist von dem
damaligen Mailinder Profanbau wenigstens cin Fragment erhalten geblieben, welches stilistisch
der Decoration des Hospitales innig verwandt ist: das Portal der Casa Vimercati?®)
(Abb. 57) in der Via Filodrammatici Nr. 1. Der Gesamtcharakter ist noch mittelalterlich,
den beiden Hauptgattungen echter Renaissanceportale, von denen die cinc monumentale
Grofsartigkeit, die andere zierliche Feinheit erstrebt, gleichermafsen fern. Dieser breiten,
niedrigen Pforte haftet noch etwas von dem Ausdruck wehrhaften Trotzes an, der das
stidtische Patrizierhaus des Mittelalters kennzeichnet, der ja auch noch dem im ersten Capitel
behandelten Borromeo-Portal zu eigen ist. Auf verhiltnifsmifsig kurzen Pfeilern steigt
iiber niedrigem, flachem Blattgesims wuchtig dic spitzbogige Thorwolbung auf, deren breite
Schildfliche reich ornamentirt ist, und seitlich von zwei quadratisch umrahmten Wappen-
zeichen®) flankirt, oben durch den von zwei grofsen Blittern eingefafsten Pinienzapfen der

1) Auch die grofsen Medaillonképfe in jenen drei dem Naviglio zugewandten Fenstern sind
flichtiger ausgefthrt als die der Front.

2) Canetta, Cenni S. 12.

3) Canetta, Cenni S. 16.

4) Vergl. Mintz, La Renaissance en Italic et en France. Paris 1885. S. 239.

5) Vergl. Reminiscenze etc. II. S. 31f.

6) Rechts das Geschlechtswappen der Vimercati, und zwar des Gaspare Vimercati mit den Buch-
staben CO.GA (Comes Gaspar); links das Wappenschild der Secco von Aragon, mit denen die Vimer-
cati verwandt waren.
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Sforza gekront wird. Dieser Abschlufs vertritt hier iiber der Schnebbe des Spitzbogens
die gothische Kreuzblume,!) aber seine beiden grossen Blitter sind akanthusartig gebildet,
und die ganze Bekronung wird von zwei nackten Putten gehalten.?) An den Contur des
Spitzbogens selbst legen sich Kriechblitter an, gothischen Krabben cntsprechend, aber
auch sie, rissig und mit unruhigen Linien, #hneln dem Akanthus, und auch in ihnen
sitzen, klettern und ruhen nackte Putten. An der Innenseite endlich wird der reich pro-
filirte Bogenrand von einem gothischen Dreipafsfries begleitet, dessen Spitzen in malerisch-
naturalistische Kniufe ausgehen, und oben vollends zeigt die glatte Bogenfliche einen
Bildschmuck, welcher schon inhaltlich den Geist der Renaissance laut verkiindet: drei vor-
trefflich ausgefiihrte Profilkopfe ohne jede Umrahmung, flach gehalten wie Miinzreliefs, in
der Mitte Francesco Sforza (Inschrift: Fr. SF. DUX. MLI), ihm zur Seite links Ciésar

l‘ l’ 'P i d

Abb. 56. Front-System des ehemal. Palazzo Marliani in Mailand.

(Inschrift: DIVVs IVLIV?®), rechts Alexander decr Grofse (Inschrift: ALE.XANDER.M)).
— Auch hier also gothische Nachblitthe und Friihrenaissance ganz unmittelbar neben
einander, in einer schr reizvollen Verbindung! Dic gecignetste Folie fir die Wirdigung
dieses Portales unter den Werken gleicher Gattung in Mailand selbst bietet das Portal der
Casa Borromeo.?) Dort deutet auf das Nahen decr Renaissance lediglich der kriftige
Naturalismus des Blattwerks hin; der wesentlich gedrungenerc Aufbau aber und die soviel
schlichtere, ruhigere Decoration, die, vom Bogenrand abgeschen, auf die graden Linien
der Profilirungen beschrinkt bleibt, tragen noch ausgesprochen mittelalterliches Geprige.
Am Vimercati-Portal dagegen breitet sich iiber den schon in seinen Mafsverhiltnissen ver-
inderten Kern mittelalterlichen Charakters bereits weit freigebiger jenes schmucke, zierliche
Gewand, das die Mitte des Quattrocento aus Elementen malerisch-naturalistischer Gothik

1) Es sei darauf hingewiesen, dafs sich das gleiche oder wenigstens ein sehr dhnliches Motiv
am Mailinder Dom und am Dom von Como findet. Vergl. S. 128.

2) Die Rundscheibe, aus welcher die Pinie herauswichst, trigt an der Vorderseite das Motto:
,»Si te fata vocant*.

3) Reminiscenze II. Taf. 1. Vergl. S. 36.

Meyer, Oberitalicnische Friil{cnaisuncc. 13
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und toscanischer Frithrenaissance zu weben pflegt. Und dessen Musterung ist auch in
ihren Details die Fortbildung jener Stilweise, welche die Dom-Sacristeicn und speciell die
Bogeneinfassung des siidlichen Sacristeibrunnens spiegeln!): in dhnlichem Sinne, wie dies
von der Decoration der Fenster und des Gurtgesimses am Ospedale gilt. Die unruhigen,
vieltheiligen Kriechblitter jenes Brunnens mit ihren geflammten Conturen, sind am Vimer-
cati-Portal zu langen, schmalen, akanthusartigen Blittern geworden, und an dic Stelle

Abb. s57. Portal des Casa Vimercati in Mailand.

jener nackten, gefliigelten Engel mit ihren diinnen, eckigen, mechr gezeichneten als modellirten
‘Extremititen, welche im Dom die Buchstaben des Wortes ,, Pax‘ tragen (Abb. 40), treten
an diesem Portal ungefliigelte nackte Puttenkinder, die ihrc kriftigen, allerdings auch noch
recht derb wicdergegebenen Glicder schon ganz geschickt an das Blattwerk schmiegen.
Zwischen den Domsacristeien und diesem Palastportal offnet sich also trotz der gemeinsamen
Beziehung zur Gothik fiir cinzelne Gesichtspunkte doch bereits die breite Kluft, welche

1) Fast vollig gleich sind am Portal und der Brunnenumrahmung die Knaufendigungen der
Bogenfriese mit ihren von Kelchblittern eingefafsten kleinen Pinienzapfen.

+
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Mittelalter und Frithrenaissance von einander scheiden. Hierzu stimmt auch das zeitliche
Verhiltnifs, denn das Portal, der einzige Rest des Hauses, welches Francesco Sforza dem
um ihn so verdienten Gaspare Vimercati geschenkt hatte, mufs zwischen 1457 und 14068,
dem Todesjahre Gaspares, entstanden sein.!) Auch chronologisch riickt es fiiglich in die
Nihe des Ospedale Maggiore. Aber die dortige Fensterdecoration bezeugt trotz der Ver-
wandtschaft des Motives ein reiferes Kénnen. Selbst das Blattwerk zeigt klarere, ruhigere
Linien, und die Putten in ihm sind weicher und rundlicher, mit gréfserem Verstindnifs
fir die Naturformen modellirt. Vielleicht darf man auch darin die Uebcrlegenheit tos-
canischer Schulung erkennen, und in dem Vimercati-Portal eher eine von dieser beein-
-flufste Schépfung der Mailinder Localkunst sehen.?) Das ihm am nichsten verwandte Werk
steht inmitten der ,,Enclave* florentinischer Kunst in Castiglione d’ Olona: der steinerne
Thorbogen (Abb. 47) an jenem Palast mit dem Castiglione-Wappen, dessen Terracotta-
Fenster mit ihren Putten denen des Maildnder Hospitales entsprechen. Die Gesamterscheinung
dieses Thors in Castiglione #hnelt derjenigen des Vimercati-Portales, nur ist sie noch
wuchtiger und reicher an plastischem Schmuck, denn die romischen Kaiserkopfe, Trajan
und Vespasian — sie sind in kriftigerem Relief gehalten und mit eigenen Rahmen ver-
schen — sind hier verdoppelt, von Sinnbildern und Devisen der Castiglione begleitet, und
am Bogenkiampfer gesellen sich ihnen die Statuen zweier kricgerischen Wichter. Auch die

Ausfithrung erscheint trotz ihres ctwas derben rein decorativen Charakters sicherer als an.

dem Mailinder Portal, und entspricht, gleich den Terracotta-Putten der Fenster, mehr den
Hospitalsculpturen Filaretes.3) So bildet ein Denkmal Castiglione d' Olonas das Binde-
glied auch zu der zweiten durch Filarete gekennzecichneten Epoche der Florentiner
Kunstwcise in der lombardischen Hauptstadt!

II. Die Mediceer-Bank.

,»Wir sahen auch zu Meilant ein kdstlich haus, hetten des Kosman de Medici kaufleut innen.
. Ritter- Hof- und Pilger-Rcise des Ritters Leo von Rozmital durch das

Abendland (1465 — 1467), beschrieben von Gabriel Tetzel von Niirnberg.

Unter den Toscanern, welche der Renaissance in der Lombardei den Weg gebahnt
haben, pflegt man an crster Stelle Michelozzo zu nennen, literarisch ist dies jedoch nur
durch eine zweifelhafte Angabe Vasarist) gerechtfertigt, welcher sich dabei auf Filarete
beruft, indem er denselben im XXV. Buche seiner ,,Tractates* Folgendes erzihlen lifst:
,Francesco Sforza, Mailands vierter Herzog, machte dem erlauchten Cosimo de’ Medici
einen prichtigen Mailinder Palast zum Geschenk, und Cosimo licfs denselben zum Zeichen,
wie werth ihm diese Gabe sei, nach Angabe (,,con ordinc‘) Michelozzos mit Marmor- und
Holzdecorationen ausstatten und zugleich vergrofsern, sodafs die urspriingliche Fagaden-
linge von 84 braccien auf 87!/; vermehrt wurde. Auch zahlreiche Malereien wurden auf
sein Geheifs dort ausgefiihrt, so besonders in einer Loggia Scenen aus dem IL.eben Kaiser
Trajans und dabei, zwischen Ornamenten, di¢ Bildnisse Francesco Sforzas, seiner Gattin

1) Vergl. Beltrami, Il Castello di Milano. Mil. 1885. S. 86. Anm. 3 und La Perseveranza.
29. Juni 1885,

2) Aehnliche Sculpturen finden sich auch am Dom. Man beachte besonders die beiden von
Blattwerk umschlossenen Putten an den Fronten des dritten und sechsten nordlichen Langhauspfeilers
(vom Querschiff aus gezihlt). Es sei ferner auf den reichen spitgothischen Grabstein des Gabriele
da Cotignola (+ 1457) in der Kirche der Incoronata in Mailand hingewiesen. Vergl. Mongeri.
a.a. 0. S. 196.

3) Einem Typus des dortigen Blattwerks innig verwandt sind auch die Terracottablitter im
Fensterrahmen des Branda-Palastes in Castiglione, die bei Santambrogio a. a. O. Taf. 7, 8 und 10 ab-
gebildet sind.

4) ed. Milanesi II. S. 447.

13*
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Bianca, ihrer Kinder und vieler anderen Herren und Grofsen des Herzoglichen Hofes
neben den Portriits von acht rémischen Kaisern. Michelozzo selbst fiigte das Bildnifs Cosimos
hinzu; und in allen Gemichern war in abwechselungsreicher Art dessen Wappen und sein
Sinnbild, der Falke mit dem Diamant, angcbracht. Der Schopfer aller dieser Malereien
war Vincenzo Foppa, ein damals in der Lombardei hochgeschitzter Meister.

Wie so hiufig, hat der Aretiner auch hier die Angaben seines ausnahmsweise
genannten Gewihrmannes nicht genau wiedergegeben. Filarete handelt im XXV. Buche
seines Tractates, welches das ganze Werk unvermittelt mit einem Lobspruch auf die furst-
lichen Bauherren Cosimo, Piero und Giovanni di Medici beschliefst, von diesem Mediccer-
Palast in Mailand allerdings sehr cingchend?!) und berichtet beziiglich seiner Wiederherstel-
lung, dafs die Baugelder von dem Florentiner Geschiftstriger der Medici in Mailand, dem
Leiter der dortigen Filialbank, Pigello Portinari ausgeczahlt wurden, aber den Namen
Michelozzo nennt er nicht, er erwdhnt dcenselben in seinem ganzen Werk
iiberhaupt nur ein einziges Mal?) und zwar unter Florentiner Zeitgenossen,
ohne Verbindung mit einer bestimmten Arbeit. Da Filarcte sich im iibrigen
durch seine ausfiihrliche, stellenweis freilich etwas confuse Beschreibung als
ganz genau mit dem Bau dieses banco Medicco vertraut erweist, ist dieses
Verschweigen des Kiinstlernamens auffillig genug. Ist es Absicht, und etwa
aus Eifersucht gegen den Landsmann zu crkliren? — Wie dem auch sei:
auf Filarete beruft sich Vasari bei seiner Angabe mit Unrecht, und da fir
dieselbe iiberhaupt keine frithere literarische Quelle nachweisbar ist — auch
Marcanton Michiel, der ,, Anonymus Moreclli* nennt den Kiinsternamen nicht3)
— so kann diesclbe fiiglich ho6chstens als Ausdruck einer zu seiner Zeit in
Florenz verbreitcten Ueberlieferung gelten.

Allein diese ist in der That schon an sich, im Hinblick auf die Bau-
herren, begreiflich. Mit dem Namen der Medici ist dieser Mailinder Bau
verbunden, als dcren ,,Hofarchitekt® aber erscheint damals so recht eigent-
lich Michelozzo, und bei dessen bekannten Beziehungen zu Cosimo liegt es

Abb durchaus nah, dafs dieser den ihm von Sforza 1455%) geschenkten Mailinder
- 58. N N . . .
Standarten- Falast von demselben Kiinstler vergrofsern und verschonern liefs, der seinen
trigerin am  Familienpalast in Florenz selbst geschaffen hatte.
Portal der Zcitlich fihrt uns Filaretes Beschreibung iibrigens ‘noch mitten in
MediceerBank g, Bauthitigkeit sclbst ein. Die Schilderung des banco Mediceo bildet
I?M]\:ia;;:gd' jetzt den Schlufs des unvollendeten Tractates, der in der ersten Hilfte
"Musco  des Jahres 14406 niedcrgeschrieben ist, und Filaretc betont ausdriicklich,
Archeologico.) dafs damals weder der Umbau, noch dic Ausschmiickung vollendet war.
»Eben erst hatte Vincenzo Foppa links im Hof unter dem Siulengang das
Bildnifs Trajans gemalt, aber man sah bcreits viclfach die Wappen und Devisen der Medici
und der Sforza angebracht und plante den Ankauf mehrcrer Hiuser, um dic Fagade des
Palastes giinstiger zu gestalten.* Filarete figt hinzu, Pigello Portinari habe das Weitere
mit ihm — Filarete selbst — berathen, aber die Thatsache, dafs er, der secine Leistungen
doch so gerne erwihnt, im iibrigen diesen Bau nicht unter seinen eigenen Werken auf-
zahlt, beweist, dafs er einen wesentlichen, unmittelbaren Antheil an demselben nicht besitzt.

Stilgeschichtlich stcht dicser banco Mediceo mit der durch Filaretes cigene Mailinder
Werke bezeichneten Kunstrichtung allerdings im innigsten Zusammenhang.

Seine Beschreibung im |, Tractat* ist unter mchreren Gesichtspunkten besonders
interessant. Ein Bild firstlicher Pracht entrollt sich. Dem Namen nach war der Bau ein
Geschiftshaus, in Wirklichkeit aber ein Palast. Fiir Cosimo und seincn Vertreter —

1) Tractat ed. Oettingen S. 679 ff.

2) a.a. O. S. 212,

3) ed. Frimmel. Wien 1888. S. 48. Scine Beschreibung stimmt im allgemeinen mit der Fila-
retes tberein.

4) Vergl. C. Casati, Documenti sul Palazzo chiamato ,,il banco Medicco*. Archiv. Stor. Lomb.
1885. S. 582 ff. Schenkungsurkunde vom 20. August 1455. Das Haus war im Besitz der Bossi gewesen.
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»huomo degnio e da bene‘ wird der Portinari von Filarete genannt — war es eine will-
kommene Aufgabe, durch riumliche Vergréfserung und reiche Ausschmiickung des Gebiudes
den herzoglichen Spender zu ehren, und zugleich den Mediceer-Namen in der lombar-
dischen Hauptstadt moglichst glinzend zu vertreten; andererseits mufste auch der Sfarza
selbst, welcher in diesem Palast einen o6ffentlichen Zeugen fir sein gutes Verhiltnifs zum
Florentiner Machthaber sah, das Werk nach Kriften férdern. Ihre beiden Wappen
prangten hier neben cinander: ein Sinnbild auch in kunstgeschichtlicher Beziehung, denn
toscanische und lombardische Art waren auch hier zu einem eigenartigen Ganzen
verbunden!

Nicht vollig frei und selbstindig ist dasselbe geschaffen worden, sondern im An-
schlufs an schon vorhandene iltere Baulichkeiten, allein die Aenderung scheint doch durch-
greifend gewesen zu sein, denn Michiel sagt, der Palast sei ,,fast von Grund aus neu gebaut
worden.* Jedenfalls spicgelt die von Filarete geschilderte und skizzirte Bauanlage dic reichste
Palastgattung der Frithrenaissance. Ein Complex von Wohn-, Geschifts- und Prachtraumen,
von Corridoren, Loggien, Sollern, Wirthschaftsriumen, Spcichern, Kellereien, in méglichst
regelmifsiger Anlage um einen linglich-rechteckigen Hof gruppirt, nach welchem sie sich
in Arcaden offnen; die Front (Abb. 59) ohne: Risalite in gleichmifsiger Flucht, mit vollig

Abb. 59. Front-Entwurf der Mediceer-Bank in Mailand in Filaretes ,, Tractat*
(nach v. Oettingen).

symmetrisch angeordnetcn Oeffnungen; das Erdgeschofs mit drei Portalen und acht zu je
zweien zwischen ihnen vertheilten, ganz winzigen, hochliegenden Fenstern, das Hauptstock-
werk dagegen mit zwdlf schlanken, zweitheiligen Fenstern dicht neben einander; dazu das
Gurt- und das Krénungsgesims als horizontale Binder scharf betont. Das Alles cntspricht
der baulichen Kernform nach dem florentinisch-sienesischen Palasttypus.!) Die Decoration
zeigt dagegen wiederum einen Mischstil, in welchem neben reiner Renaissance die ober-
italienischen Elemente noch gebieterisch hervortreten. Diese Gegensitze fielen schon Filarete
auf. Wiederholt erwihnt er sie in seiner Beschreibung. Das Hauptgesims nennt er ,,fatta
all’ antica®, riihmt die Decke des grofsen Saales, weclche mit ihrer in Blau und Gold
gehaltenen Cassettirung gleich derjenigen des Florentiner Palastes ebenfalls ,,a modo antico*
sci, und betont ausdriicklich, dafs cinige Thiiren dieses Saales nicht der Maildnder, sondern
der modernen Florentiner Art ,all antichita* folgten. Den Flur (,,apostero*) dagegen —
cinen von der Eingangspfortec zum Hof fiihrenden schmalen linglichen Gang — bezeichnet er
als spezifisch mailindisch. — In den Augen Filaretes ist es offcnbar gerade das ,,Floren-
tinische*, das ,, Antikische“, was diesen Bau werthvoll macht, allein das ist, wic wir bereits
wissen, bei ihm selbst ein mehr theoretisches Urtheil, und wir haben um so weniger
Grund, demselben zu folgen, als die Fagade des banco Mcdiceo den modernen, unbe-
fangenen Blick in idhnlicher Weise gerade durch die malerische Verbindung antikisirender
mit gothisirenden Theilen reizvoll anzicht, wie dic des Hospitales von Filarcte selbst. An

1) Auffillig ist nur, dafs cin Sockelglied fchlt.
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diese und ferner auch an Filaretes Palastentwurf fiir Venedig,!) endlich besonders an die Front
des abgebrochenen Palazzo Marliani gemahnt Filaretes Skizze?) in der That weit unmittel-
barer, als etwa an Michelozzo’s majestitisches Vorbild des Florentiner Frihrenaissance-
Palastes, an den Palazzo Medici-Riccardi. Die Grundunterschiede, welche den Gesamt-
eindruck der oberitalienischen Palastfagaden von demjenigen der Florentiner trennt, treten
gerade hier aufs Klarste hervor: weniger strenge Abschliefsung nach aufsen, grifsere Ab-
wechselung in den Details, reichere und zierlichere Betonung einzelner Bautheile, und infolge
dessen im ganzen geringere Monumentalitit, aber dafiir mehr heitere, mehr malerische
Wirkung. Und auch dic bciden Hauptmichte, welche diesen abweichenden Grundcharakter
der Palastfronten in Oberitalien bestimmen und sich schon am Hospital geltend machten,
das Backstein- bezichungsweise Terracotta-Material und dic gothische Tradition, beide ver-
bunden durch die nationale Vorlicbe fiir das Malcrische — sie sind auch an dieser Facade
mafsgebend geworden. Eine genaue Formenanalyse derselben ist freilich nicht mehr méglich,
da von dem ganzen Bau in der Via de’ Bossi jetzt nur noch wenige Theile der Hofarcaden,
sowie im Museo archeologico der Brera das fast intact dorthin iibertragene Hauptportal
nebst einer Reihe von Stein- und Terracotta-Fragmenten erhalten sind, aber dies geniigt
in Verbindung mit Filaretes Beschreibung und Abbildung dennoch, um die kunsthistorische
Stellung des Werkes im obigen Sinne sicher zu bestimmen.?) Dic von Caravati reconstruirten¢)
Hofarcaden diirften zum mindesten in ihrem architektonischen Kern noch von dem ilteren
Bau stammen. Mit ihren kurzstimmigen, achtseitigen Pfeilern und den gedrungenen Blatt-
capitilen, deren Typus den Arcadensiulen des Hospitales gleicht, entsprechen sie voll-
stindig der Mailinder Tradition, den Hofen der casa Borromco und der casa Missaglia.5)
Hier hat die neue Bestimmung des Baues wohl nur die decorative Bekleidung durch
farbige Felder, figiirliche und heraldische Malerei, sowie die Anbringung der Medaillons
in den Bogenzwickeln gebracht. Wesentlicher war jedenfalls dic Umédnderung der Fagade.
Bercits der Fries unter dem Gurt- und zumal derjenige unter dem Haupt-Gesims ist
reicher figiirlich geziert, als selbst am Hospital, und zwar weit reiner ,,in antiker Art“
Guirlanden sind zwischen Masken ausgespannt, véllig nach classischen Mustern, denen auch
die Zeichnung des Hauptgesimses mit seinen ebenfalls von Guirlanden begleiteten Consolen
folgt. So entsprechen auch die zwischen den Fenstern des Hauptgeschosses angebrachten
Krinze, welche Wappenschilde und Képfe umschliefsen, durchaus der Frithrenaissance. Die
grofsen Fenster dagegen sind Schopfungen ciner Compromifskunst, wie diejenigen des
Hospitales, und sie gothisiren dabei in noch stirkerem Grade als diese. Die Grundform —
Spitzbogen, breite, friesartige Einfassung, Theilung durch eine Hausteinsiule, und im Mittel-
feld ein Medaillon — ist die gleiche, aber die Spitzbogen iiber den Theilfenstern tragen
noch Nasenansitze, und der Hauptbogen vollends ist noch von Kriechblumen begleitct und
an der Spitze durch ecine Statue gekront: vollig den Tabernakelthirmchen des Domes
dhnelnd! Allein auch hier sind die Details selbst, wie die Tecrracotta-Fricse der Fenster-
wandungen, Guirlanden, welche von Schriftbindern®) spiralférmig dicht umwunden und von
kleinen Carniesen begleitet werden, im Renaissancegeschmack gezeichnet, ganz den analogen
Theilen der Hospitalfenster entsprechend, und im allgemeinen noch in reiferer Renaissance
gehalten, als selbst an den Terracottafenstern zu Castiglione d’ Olona. Vollends an den
drei Haustcin-Portalen fithrte wicderum die Renaissance allein das Scepter. Die schlichten

1) Dort findet sich auch der Fenstertypus, die Anordnung des Zwickelmedaillons und der Fries
mit den zwischen Cherubimkopfen ausgespannten Guirlanden.

2) Die beste Abbildung in der Ztschr. Arte Ital. Decorat. a. a. O. Fig. zo0. S. 22.

3) Vergl. auch die Studie von Caravati , Il palazzo del Banco Mediceo in Milano in der Ztschr.
Arte Ital. Decorat. 1895. Text S. 21 — 30 mit zahlreichen Abbildungen. Dort auch eine exacte Recon-
struction von Hof und Saaldecke.

4) a.a. 0. S, 31.

5) Via Spadari Nr. 10. Vergl. Reminiscenze etc. II. Taf. 2 u. 11. Die Reconstruction. Arte
ital. etc. S. 31. Fig. 32.

6) Dieselben zeigen bald das AVE, bald das Motto: , Regarde Moi“. Erhaltene Fragmente im
Museo Archeologico, von denen einzelne auch der Decoration der Hofarcaden angehdren. Vergl. Arte
ital. etc. Dettagli. 15. Dort auch ein Bogenstiick mit Blattwerk und den Worten: ,,Semper. Droit*, sowie
ein Fragment mit gewundenem Stab.
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Nebenpfortcn werden von Pilastern begrenzt und oben durch profilirte, in der Mitte von
Wappenschildern iiberragte Rundbogen geschlossen, am Hauptportal aber concentrirt sich,

Abb. 6o. Portal von der Mediceer-Bank in Mailand, jetzt im Museo Archeologico der Brera daselbst.

oberitalienischem Geschmack gemiifs, der decorative Schmuck in reichster Fiille. Auch seine
Grofsenverhiltnisse sind bedeutend — schneidet es doch noch in den Fries ein — und da
dicses Portal der wichtigste ecrhaltenc Theil des Baues ist, hat es hier auf genaucre Eror-
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terung Anspruch.!) (Abb. 6o.) Das Ganze zcigt ecine eigenartige Verbindung cines streng
organischen, architektonischen Aufbaues mit einem rein malerisch gedachten Bildschmuck.
Ein rundbogiger Eingang wird von einem aus zwei Pilastern und horizontalem Sturz gebil-
deten Thor umschlossen, diesem festgefiigten Geriist aber sind seitlich Statuen in Nischen,
schwebende Figuren und Fruchtgchinge gleich freien Bildern nur cben neben- und bei-
geordnct. Dieser Gegensatz lafst sich bis ins Detail verfolgen. Vor den Pfeilern Wappen-
schilde, die vollig organisch an den Capitilen durch Bandwerk befestigt sind; am Fries
in der Mitte, ebenfalls ein Wappenschild umschliefsend, ein Kranz, den schwebende Putten
vollig naturgemifs tragen; scitlich unten Kriegerfiguren, wenigstens scheinbar als Statuen
in Nischen, und oben Putten, die sich an den Fruchtbiindeln zu thun machen, auf welchen
sie sicher fufsen! Unmittelbar daneben aber wiederum ganz unorganisch angebrachte Details!
Ueber den Flachnischen der Gewappneten schweben die beiden heraldischen Frauengestalten
vor indifferentem Hintergrund scheinbar frei in der Luft: ihr einziger Sockel ist — &#hnlich
wie an den Querschifffenstern des Domes — ein Cherubimképfchen iiber heraldischen
Wolken,?) und iiber ihnen tritt dann doch wicder, wie in cinem festgefiigten Aufbau, als
cine hochst anmuthige, spiclende Erinnerung an die Baldachindicher gothischer Tabernakel,
die aus Friichten und Blittern gcbildete Pyramidc mit ihren Putten heraus. Noch auf-
falliger ist der analoge Widerspruch am Hauptfries, an welchem als seitliche Einfassung
jener grofsen, fliegenden Putten, aber ungetrennt von ihnen, das heraldische Abzeichen des
neben dem Baum sitzenden Hundes in einem malerischen Reliefbild ohne jedes Rahmen-
werk dargestellt ist; dhnlich endlich am Fries des Bogens, wo neben dem Schlufsstein seitlich
rcin malcrisch die flach reliefirten Figuren des Adlers und Pfauen und dann erst die Frucht-
schniire folgen. — Gewifs vertheilt auch dic Florentiner Frithrenaissance in ihrer fréhlichen
Formen- und Bildfillle die einzelnen Schmuckmotive oft mit spielender Freiheit, ohne sich
dngstlich an eine nach Stiitze und Last streng logisch durchgefiihrtc Gliederung zu halten.
Es sei beispielsweise nur auf die Thiir hingewiesen, welche in Florenz die beiden Kloster-
hofe®) von S. Croce verbindet. Auch da ist der Bildschmuck des Frieses ebenso male-
risch und unorganisch, denn zu Sciten der frei fliegenden Putten mit dem Spinelli-Wappen
erheben sich iiber dem Architrav ohne Rahmen zwei biistenartig abgeschlossene antike
Profilbildnisse. Allein in gleich hohem Grade, wie an dicsem Mailinder Portal, pflegt man
die organische Tektonik in Toscana denn doch nicht zu vernachlissigen. Da entschied
eben wieder wohl die echt oberitalienische, rein malerische Geschmacksrichtung!
Diesclbe steht hier jedoch schon vollstindig auf dem Boden der Renaissance
und ist in diesem Sinne bereits viel weiter vorgeschritten, als der Terracottaschmuck der
Fenster des Palastes sclbst und des Ospedale Maggiorc. Man vergleiche mit dessen Siulen
diese Portalpilaster und ihre feingliedrigen Capitile, an welchen die schlanken, geriefelten
Eckvoluten elegant aus der Doppelreihe zarter palmettenartiger Blitter aufsteigen. Man
prife die fein detaillirten Fruchtschniirc am Stirnbogen, den zierlichen Schlufsstein, das
Rankenwerk in den Zwickeln, die Ornamentirung des Architraves und des Kranzgesimses,
endlich die ungemein feine Decoration der inncren Thorwandung, an welcher bis zum
Scheitel des Bogens in regelmifsiger Wiederholung symmetrische Ranken dic Embleme der
Mecdici, den -Diamantring mit drei grofsen Federn und dem Wort ,,semper*, sowie die
Casctte mit dem Wort ,,droit*“, umschlicfsen.4) Das Blattwerk hat hier cinerseits die bisherige
Fiille und Vielgliedrigkeit gothischer Herkunft cingebiifst: es ist flach gehalten, wic bei
einer Palmette,5) dabei meist schmal, und bald nach Art des Akanthus profilirt, bald

1) Gute Abbildungen des Portales bei Alex. Schiitz, Die Renaissance in Italien. Hamburg 1878.
Abth. C, Heft II und bei Bode-Bruckmann, a.a.O. Taf. 174.

2) Vergl. Abb. 61.

3) Vergl. C. von Fabriczy, Filippo Brunelleschi. Stuttgart 1892. S. 266. Anm. 1. Mit Recht
Brunelleschi abgesprochen.

4) Ueber die Embleme vergl. Beltrami, 1l castello di Milano. 1894. Cap. XII. L’araldica.
Seite 715 ff. .

5) Aehnliche Blattmotive auch an den Fragmenten der decorativen Malerei von dem Balken
der Arcaden-Sofitte. Vergl. die Abbild. in Arte ital. ctc. Fig. 36 S. 32 und die pré’chtige Reconstruction
der ganzen Deckenmalerei Fig. 37 S. 33 und Taf. 18 (farbig).
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schotenartig gestaltet, mit jenen regelmifsigen, rundlichen
Schwellungen, welche in der Ornamentik der ,Florentiner
Marmorbildner‘“ hergebracht ist. Andererseits aber findet
sich besonders am Stirnbogen cine ungemein naturwahre,
hochst geschmackvolle Wicdergabe der mannigfaltigsten
Friichte und Bliithen nebst ihrcn Blittern, Eicheln, Mispeln,
Aepfeln usw. zu starken Biindeln vereint, von senkrecht
geriefelten Bindern schrig umwunden, hier und da durch
Vogel belebt — auch dies ein Motiv, welches fortan in
der lombardischen Renaissancedecoration heimisch bleibt,
und zwar nicht nur in Stcin, sondern auch in Terracotta,
(z. B. an einem prichtigen Fenster der Sala delli Scarlioni
des Castells nach dem Cortile della Fontana!), ein Motiv
das jedoch nicht dort geboren ist, sondern in Florenz,
wo es seine herrlichste Gestaltung im Rahmenwerk der
Ghibertischen Ostthiir des Baptisteriums fand. — Hitte
doch diese ganze Renaissance-Ornamentik des Portales,
die auf Mailinder Boden ein Neues ist, in der Stadt
Brunelleschis, Ghibertis und Donatellos in dieser Zeit
nicht das geringste Auffillige! Das Gleiche gilt von dem
aus antik-romischer Plastik wicdererstandenen Motiv des
fliegenden Puttenpaares mit dem Kranz und Wappen-
schild (im Fries), welches in Florenz im Kreise Brunel-
leschis und Donatellos damals hergebracht war, und auch
von Filarete an seincn Thiiren von S. Pcter verwendet
ist. Diese Putten sind in Mailand ziemlich derb, nur
auf den decorativen Gesamteffect hin gearbeitet, weniger
sorgsam als die beiden Knaben iiber den Fruchtgehingen.
Florentiner Vorbildern folgen aber auch die der Durch-
fihrung nach vollendetsten Theile des Bildschmuckes, die
beiden Medaillonportraits Francesco Sforzas und der Bianca
Maria in den Bogenzwickeln, wo sic freilich zu stark her-
vortreten. Der naheliegende Vergleich mit den Medaillons
des Hospitales zeigt auch hier wiederum cinen Fortschritt,
selbst bereits in compositioncller Hinsicht. Scharf und
klar heben sich die Profile der beiden Képfe von dem
Hintergrund der radial gericfelten Scheiben ab, und der
unterc Abschlufs der Biisten erfolgt durch ein Akanthus-
blatt, weclches sich den seitlich in perspectivischer Ver-
kiirzung dargestcllten Voluten anschmiegt. Erinnern wir
uns daran, dafs bei den Medaillons der Hospitalfenster
gerade die Trennung der Biisten vom Fond am wenigsten
befriedigte, und dafs andererseits dic an diesem Portal
benutzte Losung in der Florentiner Reliefbiisten- und
Medaillen-Plastik cntstanden ist. Und so ist endlich auch
bei den beiden Figurenpaaren neben den Pilastern durch
den Antheil toscanischer Schulung cine iiber die Leistungs-
fahigkeit einheimischer Plastik hinausgchende Entwick-
lungsphase errcicht. Das kann man selbst noch an
den beiden Gewappneten erkennen, obgleich dicselben
so arg gclitten haben. Die richtigste Folie bieten hier
die geschilderten ,,Giganten* des Domes. Ist doch dic

1) Vergl. die kleine Abbild. bei ‘Beltrami, Il castello di
Milano. S. 321.

14



106 Zweites Capitel. Der Uebergangsstil. II. Die Medicecer-Bank.

dccorative Aufgabe nahe verwandt, und durch die mit den Streitkolben erhobencn
Arme sogar auch das Atlantenmotiv parallelisirt! Aber die Durchbildung der Formen
ist reifer als bei allen bisher erérterten Giganten, dic Stellung fester, dic Riistung
schliefst sich in ihrem reicheren Schmuck unmittelbarer antik-rémischen Formen an, und
selbst an den zerstérten Gesichtern zcigt wenigstens noch die Stirn- und Augcenpartie dic
energische, kraftvolle Charakteristik. Darin kann man in der That auch hier ein floren-
tinisches Element sehen. Und wenn auch Michclozzos cigene Arbeiten hier entscheidende
Analogien versagen, so finden sich solche doch innerhalb des Florentiner Kiinstlerkreises,
dem er angehért, und zwar gerade wicderum bei derjenigen Gruppe desselben, welche in
Oberitalien vertrcten ist. Es sei von ncuem auf die den Sarkophag Christi umgebenden
Kriegergestalten des Giovanni Rosso am Brenzoni-Denkmal in Verona und auf die
geharnischten Portalwichter des frither geschilderten Palastes in Castiglione d' Olona
hingewicsen. — Weit geringere Berithrungspunkte mit toscanischer Kunst haben da-
gegen die in kleinerem Mafsstab gehaltenen Frauenfiguren, die beiden Helmtragerinnen.
Genremifsig aufgefafst, und nach echt obcritalienischer Mode costiimirt, erinnern sie vicl-
‘mehr lebhaft an Gestalten Pisanellos, an die Frauen in den genrchaften Frescobildern
der Casa Borromeo und an die Medca Collconi in Bergamo. Hier ist man durch
nichts veranlafst, auf den Antheil
toscanischer Kunst zu schlicfsen.
Selbst bei den grofsartigsten unter
allen crhaltenen Fragmenten die-
ses Palastcs, bei den ebenfalls im
Museo Archeologico bewahrten
acht michtigen Terracotta-Me-
daillons, welche chemals die
Zwickel der Hofarcaden zierten,
bci diesen prichtigen Minner-
kopfen (Abb. 62) antikisirenden

Abb. 62. Terracottakbpfe vom Hof der Mediceer-Bank Charakters, mit den sprechend ge-
im Museo Archeologico in Mailand offneten Lippen und den blitzen-
(nach Carravati, Zeitschr, Arte ital. decor.). den Augcn darf man wohl auf

)

oberitalicnische Hande schliefsen.
Die Arbeit ist hier ebenso sicher und zweckbewufst, ebenso in grofsem Stil gehalten, wie
bei den besten Medaillonkopfen des Hospitales, und es zcigt sich hier cine dhnliche stil-
geschichtliche Verbindung mit echt lombardischen Werken, besonders mit den Terracotta-
kopfen der Hofc der Certosa bei Pavia. Diesec Kopfe der Mediceer-Bank scheinen der
gleichen Werkstatt zu cntstammen, wic die prichtigen Terracotta-Medaillons an der Front
des Monte di Picta zu Cremona.!) Diese Terracotta-Medaillons und die Portrits des
Fiirstenpaares bleiben aber - iiberhaupt die einzigen Arbeiten, welche im Bildschmuck
des Palastes auch der Ausfithrung nach von hervorragenderem Kunstwerth sind und
dicsen auch bei cinem Vergleich mit den Mecisterwerken der gleichzeitigen Florentiner
Plastik bcwahren. Alles Uebrige ist nicht bedeutend genug, um iiber die Thitigkeit
lombardischer Scarpellini hinauszuweisen. Wie am Dom, so hat man auch hicr cine
starke Arbeitsthcilung vorauszusetzen, wie dort stammen Entwurf und Ausfitlhrung von
ganz verschicdenen Personlichkeiten, wie dort lag die Skizze, das ,,designamentum*
cines Meisters vor, den andere, vicllcicht mit etlichen freien Uminderungen, ausfiihrten.
Und wie wir bei dieser Theilung schon an jener Gruppe der Domsculpturen einen Eingriff
Florentiner Kunst constatircn konnten, so gewinnt dersclbe an diesem Portal klarere, greif-
bare Formen, der rciferen Entwicklungsstufe entsprechend, auf welcher uns die toscanische
Kunst hicr entgegentritt, dem Verhiltnifs analog, in welchem in dieser Hinsicht die Meister

1) Zwei nah verwandte Terracottakopfe sind in das Musco Cristiano in Brescia gelangt. Auf
das Verhiltnifs dieser Terracottaarbeiten zu den Kaiserkdpfen in Bramantes Sacristei bei S. Satiro in
Mailand, sowic zu den Medaillonkopfen an anderen dortigen Bramantesken Bauten und zu denen der
Miracoli-Kirche und der Loggia in Brescia ist im zweiten Bande zuriickzukommen.
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der Florentiner Domportale zu Michelozzo stehen. Denn dafs thatsichlich kein anderer
als dieser fiir diesen Ausbau des Medicecer-Palastes in Mailand die Entwiirfe machte, kann
nach der obigen Formenanalyse wohl kaum noch zweifelhaft sein. In der Gesamtheit, wie
in mannigfachen Details figt sich die oben geschilderte Decorationsweise dem Bild ein,
welches seine Florcentiner Arbeiten von seiner Kunst gewdhren. Erst in neuerer Zeit
ist dasselbe in gebithrender, freilich noch immer nicht erschépfender Weise erweitert und
durchgefiihrt worden.!) Immer bedeutsamer tritt er dabei neben das Triumvirat Ghiberti,
Brunelleschi und Donatello. In der Raumgestaltung der erste, unmittelbarste Schiiler
und Genosse Brunelleschis, in der figiirlichen und ornamentalen Plastik der Schiiler und
Genosse Ghibertis und Donatellos, scheint er so recht eigentlich berufen, die grofsen Er-

Abb. 63. Detail von der Thiir Michelozzos bei S. Croce in Florenz.

rungenschaften der toscanischen Frithrenaissance zu verbreiten, und seine Beziehungen zum
Norden, zum Venezianischen, die sich bis nach Dalmatien ausdehnen, boten zu dieser
Mission Gelegenheit genug. Auf dem Gebiet der Decoration ist er zu einem sclbstindigen
Meister geworden und bedient sich der neuen, antikisirenden Ausdrucksweise mit solcher
Reife und Fiille, dafs man ihn gclegentlich sogar ,,einen Schépfer der Frithrenaissance-
Decoration‘ zu nennen versucht ist.?) Rithmt doch schon Vasari scine decorativen Arbeiten

1) Auf dic bisherige Unterschitzung Michclozzos wies schr richtig Frey in dem Commentar
zu sciner Ausgabe des Codice Magliabechiano XII, 17. Berlin. 1892. S. 300 hin. Siche auch Schmar-
sow, Archiv. Stor. dell’ Arte. VI. 1893. S. 203 ff. und S. 241 ff. Vergl. ferner dic Monographie v. Steg-
mann, revidirt v. Geymiiller, in der von der Gesellschaft San Giorgio in Florenz begonnencn Ver-
offentlichung: ,Die Architektur der Renaissance in Toscana“, herausgegeben von C. v. Stegmann und
H. v. Geymiller, Mianchen. (Bruckmann.)) Gegen die dortigen Ausfihrungen wendet sich theilweise
H. v. Geymiiller's , Schlufsbetrachtung* zum Text v. Stegmanns, a.a.O. S.29 und sein selbstindiger
Aufsatz im Jhrb. d. Preufs. Kunstsamml. XV. 1894. S. 247 ff.: ,,Die architektonische Entwicklung Miche-
lozzos und sein Zusammenwirken mit Donatellos*, wo die Bedeutung Michelozzos fir die Frihrenaissance -
Decoration vielleicht wieder zu sehr eingeschriankt wird.

2) Vergl. den Text v. Stegmanns, a.a. O. S. 2. .
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gerade in diesem Sinne und preist ihn als Vorkidmpfer der Renaissance. Es geschicht dies
bekanntlich gerade im Hinblick auf ein Werk, welches den Vergleich mit dem Portal des
banco Mediceo besonders herausfordert: die Umrahmung der Thiir, welche in S. Croce den
zur Cappella Medici fihrenden Gang croffnet (Abb. 63). Darin sei ,,die herrliche antike
Kunstweise in ciner damals ganz ungewdohnlichen Vollendung nachgeahmt“. Man hat dieses
Lob unter Hinweis auf verwandte, vielleicht zeitlich vorangehende Lésungen mit Recht
cingeschrinkt,!) Thatsache aber bleibt, dafs jenes Portal wenigstens in seinem geschlossenem
Aufbau, in welchem der ornamentale und figiirliche Schmuck im Fries und im Giebel so
unbedingt nur als umrahmtc Fiillung dient, dic strenge, an der Antike geschulte Auffassung
der Florentiner Renaissancedecoration vortrefflich vertritt.  So konnte es gerade vor diesem
Werk einen Augenblick zweifelhaft werden, ob derselbe Meister den Entwurf zu dem Mai-
linder Portal geliefert habe, in welchem, wie oben erértert wurde, der Bildschmuck grofsen
Mafsstabes so unorganisch, rein malerisch dem architcktonischen Kern nur eben ganz iufser-
lich nebengeordnet ist.  Allein schon dieser architektonische Kern sclbst schliefst sich ja
den Florentiner Renaissancearbeiten Michelozzos und theilweise auch jener Thiir bei S. Croce
in seiner ganzen Zeichnung und auch in cinzelnen Profilen an. Vor allem sind die Sciten-
pilaster an beiden Werken fast ganz identisch. Auch die Dectaillirung der Gebilke hat
viel Verwandtes, und vollends die Fruchtbiindel in der Archivolte des Mailinder Portales
bleiben den Fruchtguirlanden, welche am Fries der Thiir von S. Croce zwischen den vier
Cherubimképfen ausgespannt sind, aufscrordentlich nah. Und auch alles das, was an
diesem Mailinder Thor und weiter an den Fenstern der Front noch als ein Zugestindnifs
an die oberitalicnische Geschmacksrichtung und als gothische Reminiscenz erscheint, wider-
spricht ja dem kunsthistorischen Bilde Michelozzos keineswegs. Auch in Florenz hat er
nicht lediglich Decorationen geschaffen, dic so frei nur die reine Frithrenaissance athmen,
wie jenes von Vasari erwidhnte Portal, das Tabernakel der SS. Annunziata, die Cappella del
Crocifisso in S. Miniato, und wic die in Verbindung mit Donatello gearbeitcten Zierstiicke.
Es sei nur an die drei dreitheiligen Fenster im Gang zwischen dem vorderen Portal und
der Mediccercapelle in S. Croce erinnert,?) wo dic durchbrochenen Britstungsplatten unten,
und dic beiden ausgezackten Rosctten im Bogenzwickel noch gothische Motive mit An-
klingen an die Fenster von Orsanmichele zeigen, neben dem Rundbogen und den antiki-
sirenden Siulencapitilen, der Stilmischung des banco Mediceo analog; und ferner sei auf
das Mediceerwappen im ersten Klosterhof von S. Marco hingewiesen, an welchem das
Blattwerk cbenfalls noch gothische Reminiscenzen enthidlt!  Nicht sogleich ist Michelozzo
jener entschlossenc Vorkdampfer der antikisirenden Renaissance geworden, als welchen ihn
Vasari hinstellt, urspriinglich scheint er viclmehr den Meistern des Ucberganges niher
gestanden zu haben, zu denen ja auch sein erster Lehrer Ghiberti noch so beachtens- .
werthe Bezichungen hat. Darauf ist erst ncuerdings durch August Schmarsow mit Recht
nachdriicklich hingewiescn worden.®) Am Rectorenpalast in Ragusa, dessen untere Halle
(um 1464) auch in ihrer Decoration und in einem Theil des interessanten Bildschmuckes
ihrer Capitilc zum mindesten auf Entwiirfe Michelozzos zuriickgeht, bewdhrt er sich als
ein geistvoller Vertreter jener malerischen Spitgothik, welche vor allem dem venezianischen
Decorationsstil des 15. Jahrhunderts sein Geprige verleiht. Nicht minder stimmt damit die
Fagade von S. Agostino in Montepulciano iiberein, deren zwei untere Drittecl Schmarsow )
ebenfalls fiir Michelozzo in Anspruch nimmt.

Michelozzo war also gerade zu ciner Aufgabe, bei welcher es galt, der ober-
italienischen malerischen Geschmacksrichtung Rechnung zu tragen, wohl geeignet, besser

1) Vergl. a. a. O. Geymiillers Note 2 zu S. 8 und den Aufsatz im Jhrb. d. Preufs. Kunst-
samml. a. a. O.

2) Siehc ,,Die Arch. d. Ren. in Toscana von Stegmann-Geymiiller, a.a. O. Text S. 8, Abb. S. 4,
ferner Licferung 19 Taf, 15. Die Cappella Medici war spiitestens bis 1445 vollendet.

3) Archiv. Stor. dell’ Arte. 1893. a.a.O. Vergl. auch den Text zu , Die Arch. d. Ren. in
Toscana*. ,,Michelozzo“ S. 24 ff.,, wo es am Schlusse heifst: ,,Durch dies theilweise Verschmelzen von
florentinischen mit obcritalienischen Elementen erinnert dies Werk an mailindische Bauten.*

4) a.a. 0. S. 250.
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als Brunelleschi und Donatello, und besafs fiir die Reize dieses Geschmackes, die ihm bei
seinem Aufenthalt in Venedig entgegentreten mufsten, sehr wohl geniigende Aufnahme-
fahigkeit, grofsere vielleicht, als Filarete. Aber in weit stirkerem Grade noch, als die
Intentionen Filaretes, der véllig in den Dienst des Mailinder Machthabers iibergetreten
war und die Ausfiihrungsarbeiten selbst iiberwachen konnte, mufsten die kiinstlerischen
Absichten Michelozzos unter den Hinden der Mailinder Bildhauer abgewandelt werden,
besonders im Figiirlichen.!) Fiir den Vorgang selbst, dafs er lediglich die Entwiirfe nach
Mailand gesandt habe, lassen sich zahllose Analogien anfithren. So berichtet Vasari,
Michelozzo habe Zeichnungen

zu sechs Fenstern mit Mediceer-

wappen fiir die Peterskirche

nach Rom geschickt.?) Und

gegen Michelozzos persén-

lichen Antheil spricht der

Kunstwerth und Stil selbst.

Nach allem, was wir von

Michelozzos figiirlicher Plastik

grofsen Mafsstabes wissen, ist

die Annahme, dafs er an den

Bildschmuck desPortales selbst

Hand angelegt habe, unbedingt

zuriickzuweisen. Von allen den

Frauengestalten der tosca-

nischen Plastik, die man mit

grofsercr oder geringerer Wahr-

scheinlichkeit dem Michclozzo

zuschreiben darf, den Caryatiden

des Coscia-Denkmales im

Florentiner Baptisterium an der

Spitze, kann auch kein einziger

Zug zu den beiden Standarten-

tragerinnen des Mailinder Por-

tales einen Ucbergang vermit-

teln, und nicht anders stcht

es hinsichtlich der stilistischen

Details der beiden Krieger, und

theilweise selbst der Cherubim

und Putten. Dagegen wird sich

zeigen, dafs in den Hauptwerken

lombardischer Plastik, be-

sonders in denen Omodeos, Abb. 64. Gigant am Mailinder Dom.

fort und fort Analogicn zum

plastischen Schmuck dicses Portales auftauchen. Mit grofster Wahrscheinlichkeit also darf
man auch bei diesem Portal und iiberhaupt bei der ganzen plastischen Decoration des
Palastes, cinen wesentlichen Anthcil der Lombarden, speciell vielleicht auch des jungen
Omodeo, annehmen, eine ja auch der Tradition und den gegebenen Verhiltnissen durchaus
cntsprechende Arbcitstheilung! Dabei fiel wie am Hospital, so auch hier ein Hauptantheil
der Terracottaplastik zu, dic in Mailand von Alters her heimisch war. So Bedeutendes,

1) Ein mittelbarer Einflufs der florentiner Kunst lifst sich auch bei anderen gleichzeitigen
Mailinder Bauten voraussetzen, an denen die Portinari als Spender der Baugelder betheiligt sind; so
besonders bei S.Pietro in Gessate, vergl. Mongeri, a. a. O. S. 182ff. Man beachte besonders auch
die mit Halbfigirchen geschmiickten Gewolbeconsolen in der Sacristei.

2) So heifst es von Michelozzo im Codex Magliab. XVII, 17, der Bezeichnung Vasaris vollig
analog: ,,a Perugia per suo ordine si fece una rocca®. Ed. Frey. S. 89.
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wie dic grofsen Medaillonkopfe der Hofarcaden, hat diesclbe bisher freilich selbst nicht an
den analogen Zierstiicken des Hospitales aufzuweisen.

* *
*

Wenn somit das Endergebnifs unserer Erorterung hier wiederum die lombardi-
schen Meister in den Vordergrund stellt, so wird hicrdurch die kunsthistorische Bedeutung
des Werkes keineswegs becintrichtigt, vielmehr wohl in das richtigste Licht geriickt: bei
der Ausschmiickung dieses Geschenkes fiir einen Florentiner hat dic lombardische Sculptur
frei nach dcn Entwiirfen cines Florentiner Meisters gearbeitet, und gerade so sind die
an sich schon taktvoll ausgewidhlten Errungenschaften der Florentiner Friihrenaissance den
fordernden Elementen ihrer selbstindigen Entwicklung in besonders giinstiger, zukunfts-
voller Art cinverleibt worden. Das ist kunstgeschichtlich nur ein weiterer unmittelbarer
Fortschritt auf dem Wege, dessen Beginn und ersten Verlauf wir bereits bei den Dom- -
sculpturcn verfolgt haben. Dort zeigte sich cine parallele Richtung zum Florentiner Ucber-
gangsstil eines Piero Tedesco, cines Niccold Arczzo, dic nun folgerichtig auch in parallele
Bahnen zu dcenen eines Michelozzo ausgeht! — Es wire fast auffillig, wenn sich diesclben
nicht ebenfalls auch an den Sculpturen des Domes selbst erkennen liefsen, und in der
That findet man sie dort unschwer wieder. Dazu bedarf es nur einer nihercn Priifung
_der westlich auf die geschilderten Gruppen folgenden Giganten und Consolenfiguren. Am
Westpfeiler der siidlichen Tribuna befindet sich an der Westecke ein Gigant, welcher dic
Kriegerfiguren des Portales unmittelbar ins Gedichtnifs zuriickruft (Abb. 64). In ciner
Riistung von dhnlichem Reichthum, aber barhduptig, steht er auf seinem Posten, wie auf
der Wacht, die Rechte in die Hiifte gestiitzt, die Linke am Griff des langen, bis zum
Boden rcichenden Krummschwertes. Achnliche Analogien weisen auch noch einige andere
in der Nihe befindliche Giganten auf, und unter den Consolen des Bogenfricses am Sockel
finden sich unter dem vierten Fenster und an der Frontseite des fiinften Pfeilers der Nordscite,
sowie unter dem dritten Fenster der Siidscite vom Querschiff aus portrithafte Frauenképfe,
welche denen der beiden Wappentrigerinnen des Portales durchaus verwandt sind, wie
denn auch die diesen als Consolen diencnden Puttenkdpfe dort mehrfach wiederkehren.

So spinnt sich der rothe Faden, welchen die Decoration des Domes verbindend
durch die verschiedenartigen Muster der Mailinder Stilgeschichte zieht, auch in dieser
Periode stirksten fremden Einflusses fort. Hat doch dicse Kunstrichtung Mailand gleich-
zcitig auch mit einem zweiten, sclbstindigen Kunstwerk beschenkt, welches in seiner
prachtigen Erhaltung noch heute seinen weitgehenden Einflufs auf die lombardische Kunst
verbiirgt!

III. Die Portinari-Capelle.

Es ist ein gliicklicher Zufall, dafs das zweite Renaissancewerk in Mailand, mit
welchem der Name Michelozzos verbunden werden mufs, schon durch seinen Zweck ein
kunsthistorisch erginzendes Gegenstiick zum banco Mediceo bildet; ncben den Palast tritt,
wie in Toscana, ¢in kirchlicher Bau, und zwar von dcerselben Gattung, wie dicjenige, an
welcher sich die toscanische Renaissance am frithesten und klarsten entwickelte, kein selb-
stindiger, vieltheiliger Kirchenraum zur Aufnahme der ganzen Gemeinde und des gesamten
Cultusapparates, sondern nur ein Anbau an einen solchen, eine Stiftung privater Frei-
gebigkeit, einc Haus- und Familiencapclle, und zwar ein Werk, das einen unvergleichlichen
Zauber selbst noch im kostlichen Kranz dieser Lieblingsschopfungen der Renaissancedeco-
ration bewahrt: die Cappella di S. Pictro Martire in S. Eustorgio.!)

1) Vergl. zum Folgenden besonders den Aufsatz von Beltrami im Arch. Stor. dell’ Arte 1892
S. 267 ff. und die Abbildungen nebst kurzer Notiz in der Ztschr. Arte ital. decor. ed. Boito. 1895. (IV.)
Nr.g. LVII. S.7s. Fig. 84. Tav. 45—47.
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Gestiftet ist sie von demsclben Pigello Portinari, durch dessen Hinde dic Gelder
fir den von ihm selbst bewohnten Palast des Cosimo Mcdici gingen, als eigene Grabstitte
und als Zeichen kirchlicher Gesinnung,!) vielleicht aber auch als eine Huldigung fir die
S. Pictro und -seiner Grabkirche besonders zugethanc Fiirstin Bianca Maria. Die Chronik
des Dominicaners Gaspare Bugati (1524 —1528) berichtet, dafs die Capelle 1462 begonnen,
1468 vollendet wurde: ,,vortrefflich im architektonischen, wie im malerischen Schmuck.
Der Maler sei Vincenzo Vecchio, der Architekt wird nicht genannt. Auch Filarcte und
Vasari lassen uns hier im Stich. Die literarisch {iberhaupt unverbiirgte Autorschaft Miche-
lozzos ist demgemifs auch hier nur durch historische und stilkritische Wahrscheinlich-
keit zu beweisen. In deren Sinn aber besteht sie unbedingt, nur darf man hier cbenso-
wenig, wie am banco Medicco, Michelozzos Antheil auch auf jedes Detail ausdehnen.

Selbst ohne die Beziehung zum Geschiftstriger der Medici wiirde diese Capclle
baugeschichtlich auf einen Zusammcnhang mit Toscana schliefsen lassen, specieller mit
einer Gruppe von Bauten, welche kunsthistorisch besonders mit Brunelleschis ,alter®
Sacristei von S. Lorenzo und sciner Pazzi-Capelle im crsten Klosterhof bei S. Croce

7
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Abb. 6s. Abb. 66.
Pazzi- Capelle bei S. Croce in Florenz. Portinari- Capclle bei S. Eustorgio in Mailand.

zu Florenz verbunden ist: in der Reihe jencr zahlreichen Variationen, in denen der dort
aufgestellte Grundtypus eines klcinen kuppelgekronten Centralbaues seine Reize und seine
Entwicklungsfihigkeit so glinzend bewidhrt, zihlt die Cappclla Portinari zu den gliick-
lichsten. Die Verwandtschaft ist deutlich ausgesprochen (Abb. 65 und 66). Nicht nur das
allgemeine Grundprincip der Raumgestaltung Brunelleschis kehrt hier wieder, sondern auch
eine Reihe der constructiven und decorativen Losungsformen, auf denen der isthetische
Eindruck und die kunsthistorische Bedeutung jener beiden Florentiner Werke beruhen, so
die von H. von Geymiiller mit Recht so gerithmte Anordnung der ,,concentrischen Doppel-
arcade‘ und die Hiufung der Kreisformen im Grundrifs wie an den Fenstern und an allem
Rahmenwerk. Aber es fehlt auch nicht an wesentlichen Gegensitzen. Der Grundrifs der
Cappella Portinari ist quadratisch, wihrend Brunelleschis Pazzi- Capelle ein lang gestrecktes
Rechteck bildet, und dadurch konnte auch von den Wanddecorationen der letztercn wenig-
stens dicjenige ihrer Lingsmaucrn fiir die Mailinder Capelle kein Muster breten (Abb. 67).
In der That erinnern in dieser nur die Eingangs- und die Riick-Wand an das Florentiner
Voibild — nicht aber die Decoration der beiden Seitcnwinde, an denen der halbkreis-
formige Schildbogen lediglich ein schlankes Spitzbogenfenster umschliefst. Eine noch
wesentlichere Abweichung vom Werk Brunelleschis besteht jedoch in der Einfiigung eines

1) Vergl. dazu dic Inschrift auf dem in der Capelle befindlichen, neuerdings restaurirten Bildnifs
des vor S. Pietro knieenden Portinari: , Pillegus Portinarius Nobilis Florentinus hujus Sacelli a funda-
mentis erector anno Domini 1462%. :



112 Zweites Capitel. Der Uebergangsstil. III. Die Portinari- Capelle.

hoheren Tambours unter der Kuppel, welcher dieselbe schon an sich luftiger und leichter
erscheinen lifst als die Florentiner. Dieser relativen Selbstindigkeit der baulichen Durch-
bildung eint sich eine in ihrem Gesamtcharakter wie in ihren Details vom Stil Brunelleschis
wesentlich verschiedene Decorationsweise. Nach Brunelleschis Ruhm, die schlichte Vor-
nehmheit der Antike mit méglichst geringem Aufwand wiederzugewinnen, hat der Meister der
Portinari-Capelle iiberhaupt nicht gestrebt. Die monumentale, aber etwas kalte Wirkung
der Interieurs des Florentiners, welche nur an einzelnen Stellen durch die farbigen Terra-
cotten der Robbia belebt wird, ersetzt er durch rcichen Formenwechsel und strahlende
Vielfarbigkeit. Ueber dem plastischen Reiz steht ihm der malerische. Die Wandflichen
sind keineswegs so plastisch-ernst und
grofs durch antikisirende Pilaster und
Nischen belebt wie in Florenz; ihr Schmuck
blieb vielmehr lediglich einer gemalten
Flachenmusterung?!) vorbchalten. Plastisch
treten nur die reliefirten Eingangspfeiler
zur Capelle und zur Altarnische hervor.
An den Ecken des Quadrates befinden
sich nur ganz schmale, in der Mitte ge-
brochene Pilaster von flachstem Relief und
ohne Ormament, und an den Lingsmauern
ist der plastische Schmuck auf wenige in
gleichen Abstinden den Architrav stiitzende
Consolen und auf einen Fries von dicht
aneinandergereihten Cherubimkéopfchen be-
schrinkt. Schon an diesen Unterwinden
tritt also an Stelle der rein architekto-
nischen, monumentalen Kunstweise der
Pazzi-Capelle ein kleinlicherer Schmuck.

An den oberen Bautheilen vollends
wandelt sich das Bild ginzlich, und dort
gewinnt das Mailinder Werk dem Floren-
tiner gegeniiber cine selbstindige Eigenart
von hohem Reiz. Licht- und Farben-
pracht giebt ihnen ecin festlich - heitercs Ge-
prige. Durch die beiden grofsen Fenster
der Langsciten, die acht kleinen, mit
ebensoviclen nur gemalten Oeffnungen
abwechselnden Rundfenster des Tambours,
und die ebenfalls in gleicher Anzahl vor-
handenen runden Oeffnungen der Laterne,
endlich noch durch diec drei Apsisfenster,
stromt die Tageshelle kriftig ein, auch
die lediglich gemalten Theile der Architektur und Decoration belebend (Taf. 8). Archi-
tektur, perspcctivische Frescomalerei und Stuccoplastik klingen hier zu einem unver-
gleichlich harmonischen Accord zusammen, und nicht ohne Miihe kann man im einzelnen
entscheiden, ob ein Detail nur gemalt oder sculpirt sei. In den Zwickeln halten gemalte
Engel auf gemalten Consolen reliefirte Wappenschilde; iiberall wird der thatsichliche,
baulich gegebene Raum durch perspectivische Malerei fortgesetzt, so besonders an den
grofsen Medaillons der Zwickel, die, cingefafst von michtigen, weifsen, reliefartig auf
rothem Grund gemalten- Ranken, scheinbar rohrenartig vertieft werden, um den ge-
malten Gestalten der sitzenden Kirchenviter Aufnahme zu gewihren; ihnlich auch an

Abb. 67. Portinari-Capelle bei S. Eustorgio
in Mailand, nach dem fir das South-Kensington-
Museum in London gearbeiteten Modell.

1) Die heutige Decoration der Scitenwinde stammt von der modernen Restaurirung der Capelle
durch den Architekten Giov. Brocca.
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den acht nicht als Fenster dienenden tondi des Tambours, mit ihren Brustbildern ge-
malter Heiliger. An dem stattlichen Friesband unter dem Kuppel-Tambour ist der grofse
Engelreigen in vielfarbiger Stuccoplastik ausgefithrt, wihrend die den Hintergrund bildenden
Arcaden und ihre Balustrade, von einzelnen kleinen plastischen Zuthaten (z. B. den Pfeiler-
capitilen) abgesehen, wiederum nur gemalt sind. Abcr auch durch die nur gemalten Oeff-
nungen blickt iiberall der blaue Himmel hinein, und selbst die grofsen Fresken aus der
Geschichte des S. Pietro Martirc in den Schildbdgen sind in ihrer ganzen Composition, in
der Anordnung ihrer baulichen Hintergriinde und sclbst in ihrer Farbenstimmung mit der
architektonischen und decorativen Eigenart des Baues in Einklang gesetzt. In der Kuppel
selbst tont die schwarz-weifse Musterung der Tragebdgen und der Zwickelmedaillons in
den ebenfalls schwarz-weifsen doppelten Umrahmungen der tondi und Rundfenster und in
den scchzehn weifsen Rippen fort. In den
Kappen endlich herrscht eine bunte Schuppen-
musterung, in welcher zartes Roth, Goldgelb,
Griin und Blau schichtenweis auf einander folgt,
dhnlich wie an Cherubimfliigeln: das Ganze
hier gleichsam eine kostliche, buntfarbige, luftige
Fliigeldecke, durch deren centrale Oeffnung
wiederum das Licht der wirklichen Sonne hinein-
strahlt, das von héchster Stelle herabgriifsende
bunte Wappenschild des Stifters vergoldend.!)

Kcin Innenraum der gesamten tosca-
nischen Frithrenaissance vermag sich mit dieser
frohlichen und dabei so fein abgestimmten,
durchaus einhcitlichen Farben- und Lichtwir-
kung zu messen. Das Ganze entspricht gerade
so recht dem malerischen Geschmack der ober-
italienischen Kunst, und schon hieraus miifste
man schliefsen, dafs die letzterc hier die tos-
canischen Errungenschaften im Ganzen doch
selbstindiger verwendet hat, selbst wenn die
Ueberlieferung neben den viclleicht toscani-
schen Architekten nicht wiederum einen lom-
bardischen Maler, Vincenzo Foppa, stellen
wiirde: einc Personalunion, welche bei der hier )
zwischen Architektur und malcrischer Decoration Abb. 68. System der Innendecoration
obwaltenden Harmonic von stilistisch mafs- der Pazzi-Capelle bei S. Croce in Florenz.
gebender Bedeutung wird.

Die Decoration im cinzelnen hat viel echt Oberitalicnisches und zeigt meist abermals
eine sclbstindige Fortbildung der uns schon bekannten Uecbergangsformen zu reinerer
Frithrenaissance. Das gilt besonders von den Fenstern. Da klingen freilich noch die
gothischen Reminiscenzen an, und die Hauptconturen entsprechen noch véllig den Fenstern
des Hospitales und der Mcdiceer-Bank. Noch immer wahren diese Oeffnungen den Spitz-
bogen, sowohl in ihrer Gesamtumrahmung, wie iiber ihren beiden Theilfenstern, und hicr
begegnet man noch dem Dreipafs mit Nascnansitzen und Kniufen, wie am siidlichen
Sacristeibrunnen im Dom und an den Fenstern des Palazzo Marliani. Aber auch die dort
und an den Hospitalfenstern als Herolde der Renaissance auftretenden Medaillons fehlen
nicht: sie fiillen auch hicr, iiber Cherubim, die Zwickel. — Eine specifisch oberitalienische
Renaissanceschopfung, welche in selbstindiger Weise gothische Nachklinge, nationalen,
malerischen Geschmack und antikisirende Details toscanischer Gattung verbindet und bald
zu einem Lieblingskind der lombardischen Renaissance werden sollte, begegnet uns an

1) Vergl. die farbige Gesamtansicht des Innenraumes nach cinem Aquarell von L. Pogliaghi in
Arte ital. decorat. 1895. Anno IV. Tav. 45 46.

Meyer, Oberitalienische Frithrenaissance. 15
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diesen Fenstern zum erstenmal: als Mittelpfosten und, halbirt, als Seitenstiitze der Bogen
an den inneren Wandungen, dient hier dic ,Candelaber-Siule*, die einen candelaberartigen
Kelch mit der Siulenform vereint. Weitverzweigt ist die Vorgeschichte diescs Motives,
und sie fiihrt einerseits zu den mit Schaftringen verschenen Siulen Oberitaliens, wie sic
beispielsweisc noch an cinzelnen Hospitalfenstern Anwendung fanden, andererseits. zu den
Balustern Donatellos zuriick. In der Cappella Portinari ist die Form bereits von grofser Eleganz
und hat jedes gothisirende Element abgestreift. Aus dem unteren kelchartigen Theil, welcher
etwa zwei Fiinftel der Gesamthohe betriigt, wichst der Sidulenschaft schlank und leicht
empor. Das ist ein Mcisterstiick echt oberitalicnischen Charakters. Daneben aber zeigt
sich der mittelitalienische Einflufs! Zunichst schon in den aus weifsem Stucco auf ganz
hellem, griinlich-blauem Grund rcliefirten Guirlanden, welche, aus winzigen Vasen aufsteigend,
von einem schmalen profilirten Rand cingefafst sind. Als ununterbrochenes, breites Band
umrahmen sie, wic die Halbkreisoffnung des Portales vom banco Medicco, so hier friesartig
die Fenster und die Schildbogen der Winde. Dies ist ein ccht florentinisches Motiv, das in
der hier auftretenden Form wohl besonders den Robbiawerken zu danken ist; und florentinisch
ist dem Motiv nach auch der Cherubimfries, welcher die Scitenwindc iiber dem Gurtgesims,
unterhalb der Fenster abschliefst. Dabei ist jedoch zu betonen, dafs weder jenc Guirlanden,
noch dic Cherubim sich mit den besseren Marmor- oder Terracottaarbeiten gleicher Gattung
in Florcnz — man denke nur an den herrlichen Cherubimfries der Pazzi-Capelle — auch
nur annihernd niessen kénnen, ja dafs sie auch hinter den analogen Theilen des Palast-
portales wesentlich zuriickstehen und iiberhaupt rccht derb ausgefithrt sind. Der Kiinstler
hat sich dic Aufgabe leicht gemacht. Sowohl fiir dicsc aus Fruchtbiindeln und breitem
Bandwerk bestehenden Guirlandenfriese der Fenster und Wandbogen, wie fiir die sechs-
fligcligen Cherubimkopfe iiber dem Gurtgesims sind stets die gleichen Formen benutzt.
Die Zeichnung ist hier wie dort etwas schwerfillig. Das gleiche gilt von den ebenfalls in -
Stuccorelief auf hellgrincm Grund ausgefiihrten Fiillungen jener vier Hauptpilaster am
Capellen- und Apsis-Eingang — wenigstens fiir dicjenigen ihrer Innecnwandungen und der
nach dem Capclleninnern gerichteten Seiten der Eingangspfeiler. Auch da sind fir die
Ranken selbst nur drei Formen im einzelnen leicht variirt, darunter wicderum breite Frucht-
schniire, aus wuchtigen Vasen aufstcigend, grofs gchalten, die einzelnen Compartimente
aus der gleichen Form ohnc Verjiingung und Abstufung ancinandergerciht, ferner Ranken
in analoger symmetrischer Zeichnung wie an der Inncnwandung des Mediceerportales.
Den der Breite dicser Fruchtschniire und Ranken entsprechenden oberen Abschlufs bildet
einmal einc von einem Ring herabhingende glockenartige Endigung, die sich aus Friichten
und Blittern zusammensetzt, véllig denen gleichend, welche die Pilasterfiillungen am Palast-
portal bckroncn; bei den drei anderen Pfeilern ein Fruchtkorb mit einem naschenden
Vogelchen, ein Knauf, eine Palmette. Die Zcichnung der schmalen Blitter und der sonnen-
blumenartigen Bliithen iibertriigt die Blattformen des Portalschmuckes in grofsen Mafsstab.
Beachtet man ferner, dafs hier auch dic so charakteristischen Fruchtpyramiden?) des
Portales genau wicderkehren, so kann iiber die Identitit dicser Ornamentik kein Zweifel
mehr bestchen. An den Eckpfcilern bleibt der schmale, gebrochene Schaft ganz glatt, und
als einziger plastischer Schmuck dienen hier die Capitile, welche in ihren antikisirenden
Dctails — sie sind aus zwei niedrigen Reihen von flachen Akanthusblittern und zwei
Voluten zusammengesctzt — wiederum durchaus denen der Portalpilaster vom banco
Medicco gleichen. Weit stattlicher sind dagegen dic Rclieffiillungen dieser Pfeilerflichen
an deren der Eingangsseite zugcwandten Westfronten bedacht. Auch fiir dicse bediente
man sich allerdings cbenfalls nur weniger Formenplatten, von dencn die schonsten auf-
fallender Weise nur cinmal, vorn am Eingangspfeiler links, die {ibrigen dreimal gleichartig
benutzt sind. Dic letzteren zeigen in ihrer dreimal verwendeten Zusammensetzung drei
allerlicbste Puttenkinder, welche, bald nur eines allcin, bald aber zu zweien gepaart, in fried-

1) Diese Fruchtpyramiden finden sich u. a. auch auf der triumphbogenartigen Umrahmung des
Mantegna zugeschriebénen Liviusblattes in der Albertina in Wien. Vergl. Wickhoff, Die italienischen
Handzeichnungen der Albertina. I. Theil. S. XLVIIL. S. L. Nr. 13.
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lichem Wetteifer nach den aus Fruchtbiindeln zu ihnen herabhingenden Trauben greifen
und an cinem Band emporklcttern, wihrend am oberen Ende ein Engel das Portinari-
Wappen hilt. Der Typus dicses Engels mit seinem reizenden Lockenkdpfchen verdicent
besondere Beachtung. Seine Vorstufen fanden wir in Castiglione d’ Olona, selbst schon
in den Malercien Masolinos, seincr in der Portinari-Capelle erhaltenen Gestalt aber werden
wir von nun an in der lombardischen Renaissanceplastik, vor allem in den Jugendarbeiten
Omodeos, dauernd begegnen. Auch die Puttenkinder selbst sind in &dhnlichem Sinne
bezeichnend. Sic entsprechen jcnen beiden nackten Biibchen des Palastportales, welche
sich dort hoch oben auf den Fruchtbiindeln zu schaffen machen. Ihre Bewcgungen sind
wcit behender und natiirlicher, als bei ihren Genossen an Filaretes Hospitalfenstern.  Noch
reizvoller aber ist die nur einmal (am linken Eingangspfeiler von der Kirche aus) angewandte

Abb. 69. Portinari-Capelle bei S. Eustorgio in Mailand. Engelreigen unter der Kuppel
(nach ciner Abb. im Archiv. Storico dell’ Arte).

Fiillung, die schon in den drei obcren Relicftafcln von den iibrigen ein wenig abweicht, —
das oberste Puttenpaar klettert hier nicht mehr friedlich gemeinsam empor, sondern beginnt
eine lustige Rauferci — und vollends in der untersten Platte ein selbstindiges Genrebild
aus dem Kinderleben von echtestem Rcnaissancecharakter bietet. Schon die Erfindung
desselben ist ungemein gliicklich. Der unterste der drei Buben knict mit aufgestemmten
Armen auf dem Boden und bildet so mit seinem Riicken die Briicke, auf welcher sein
Gespiele zu den Trauben emporzurcichen versucht; doch auch so hingen ihm diesclben
noch zu hoch, und der dritte mufs mit seinen fest gefalteten Handen erst cine Art Schlinge
bilden, in welche das rechte Fiifschen des Klectterers treten kann, um cinen geniigend
hohen Standort zu gewinnen. Auch die Formcnbehandlung an sich hat hier den letzten
Hauch mittelalterlicher Gebundenheit verloren! —

Von diescr reizenden Arbeit aus gewinnt man am besten den Uebergang zu dem-
jenigen Theil im Bildschmuck dicser Capclle, welchen man von jeher als ihr késtlichstes
Kleinod gepriesen hat, ohne ihn jedoch ndher zu analysiren: zu dem in polychromem
Stucco-Hochrelief ausgefithrten Engelreigen im breiten Fries unter dem cigentlichen Tambour.

15*
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Das Thema selbst ist in der italicnischen Renaissancekunst traditionell.  Jugendliche, mehr
noch durch ihren Licbreiz, als durch ihre Fliigel zu Engeln crhobene Miadchengestalten,
Blumen strecuend, im Reigen vercint —- das ist in der Florentiner Malerei die Verkérperung
der himmlischen Herrlichkeit, in welcher die Gottheit waltet. So zeigt es beispiclsweise
Botticcllis Gemilde der ,,Kronung Maria in der Florentiner Academic. Irdischer Fest-
brauch findet darin scine Verklirung. Unwillkiirlich wird man an den Midchenchor ge-
mahnt, der mit blumengeschmiickten Biumchen, Canzonetten singend, in Florenz den
Maimonat zu begriifsen pflegte. Noch wcit unmittelbarer aber fithrt in die Stimmung dieses
Bildfrieses der Portinari-Capelle die Schilderung cin, welche Filarete in scinem Tractat vom
festlichen Empfang des Fiirsten im Haus des Carindo entwirft. Da treten beim Mahle
grofsere und kleincre Kinder in prichtigen Gewdndern auf und beginnen beim Klang der Musik
und unter Gesang halb franzésischer, halb italienischer Canzonen cinen Reigentanz, ,,lange
Blumenketten in den Hinden.!} Achnlich sind die ctwa lebensgrofsen Gestalten vor der
gemalten Balustrade am Tambour der Capelle. Ein musikalischer Rythmus tont aus ihren
Bewegungen, wie sie, dic an Bindern aufgehingten Frucht- und Blumenbiindel hin und her
schwingend, im Tanzschritt mit kostlicher Grazie dort den Reigen schlingen. Bald stehen
sie ruhig, von ihren hochgegiirteten, hellen, gesternten und gemusterten Gewindern ziichtig
umschlossen, bald schreiten sic eilig und cnergisch bewegt einander entgegen, waobei die
leichten Kleider sich bauschen und litften, die schon geformten Arme, die Fifse und —
zuweilen in antiker Art seitlich hoch gerafft selbst dic Beine bis iibers Knie enthiillend.
Meist sind es kraftvoll entwickelte Méadchengestalten, aus derberem Stoff als die Engel,
welche in den Fresken der Capelle thr Wesen treiben, die Licblingskinder der Kunst
Vincenzo Foppas, mit denen sie hochstens die goldenen llocken, die Form und Farbe
der Fligel und zuweilen die Schonheit theilen.  Sie haben etwas durchaus Florentinisches
und schcinen den Figuren auf der Florentiner Orgelbalustrade des Luca della Robbia,
ja selbst den drallen Buben Donatellos innerlich verwandt.?) Auch die Formenbehandlung
unterstiitzt diesc Analogic. Sie ist iberall flott, fast skizzenhaft; im Nackten kriftig
modellirt, in der oft breit gcbauschten und im Winde flatternden Gewandung mit grofs-
ziigigem Faltenwurf, der noch keine Spur von den specifisch lombardischen Knitterfalten
verriath. lhre sprithende Lebenswahrheit wird durch die Farbe wescentlich gesteigert, die
an den Fleischtheilen kriftig und vollig naturalistisch gehalten ist, an den Haarpartien
goldig strahlt, am Weifs, Blau und Roth der Gewinder freundliche Helligkeit erstrebt,
und an den Fliigeln cin sattes Roth, Tiefblau und schimmerndes Gold wihlt. Auch der
Hintergrund ist farbig. Es ist cin Mcisterwerk polychromer decorativer Plastik, eine
Schopfung aus cinem Gufs. Keine Gestalt dringt sich vor, jede dient nur dem Ganzen,
und je linger man dics betrachtet, um so mehr mufs man das kiinstlerische Tactgefiih!
bewundern, dem es glickte, die zwanzigfachc Wiederkehr des glcichen Grundmotives so
kostlich zu variiren und diese véllig unsymmetrischen Stcllungen so harmonisch dem
Architcktonischen cinzuordnen. Der letzterwihnte Vorzug macht es daher auch durchaus
wahrscheinlich, dafs hier der kiinstlerische I.eiter des Ganzen selbst zum mindesten den
Entwurf gelicfert hat, und bei den oben hervorgehobenen Verschicdenheiten dieser Figuren
vom specifisch lombardischen Engeltypus, bei ihrer inneren Verwandtschaft mit der Floren-
tiner Quattrocento-Plastik der Richtung Donatellos, wird man hier doch wohl cbenfalls
auf Entwiirfc Michelozzos zu schlicfsen haben.

In farbigem Stuck ist dieses kdstliche Werk ausgcﬁlhrt Wiederum tritt da die
Gruppe _](,nCl‘ aus #dhnlich gefugigem Material gearbeiteten, in Oberitalien so verbreiteten

l) Ed. Octtingen S. 470

2) Auf die Bcznehungcn Michelozzos zu Luca della Robbia ist neuerdings durch Reymond,
Les della Robbia, Florence 1897, S. 39 f. mit Recht hingewiesen worden. Leider verbictet der Standort
des Engelreigens in der Portinari-Capelle eine getrcue Aufnahme.  Die bisherigen Abbildungen geben
weder vom Stil, noch von der Schonheit dieser Figuren ein rechtes Bild. (Details im Archiv. Storico
dell’ Arte. a. a. O. S. 285 und bei Romussi, Milano nei suoi Monumenti 11, Taf. VIII) Am richtigsten ist
wenigstens  der Gesamteindruck noch in der kleinen Abbild. in der Arte Italiana decor. etec. a. a. O.
Fig. 84 S. 75 getroffen.  Neuere Aufnahme von Aliniari (vergl. Taf 8). Unscre Abb. 69 S. 115 nach dem
Archiv. Storico dell’ Arte darf stilistisch nicht mafsgebend sein.
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Sculpturen Florentiner Ursprungs in den kunsthistorischen Gesichtskreis, jener unglasirten
Thonbildwerke, die man vor allem in Venedig und Vcrona findet. Allein es ergiebt
sich dabei eben nur eine ganz allgemeine Schulverwandtschaft. Herrscht doch kaum noch

Abb. 7o. ortinari-Capelle bei S, Eustorgio in Mailand.

cine nur weitliufige Familicnverbindung zwischen diesen Engeln der Mailinder Portinari-
und dencn der Veroneser Pellegrini-Capelle, oder den Engeln, welche am Buon-Denkmal
in der Frarikirche zu Vcenedig der Taufe Christi zuschauen! Und auch mit den poly-
chromen Stuccobildwerken echt oberitalienischer Herkunft, den Altarsculpturen im Dom
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und in Sa. Anastasia zu Verona aus der Werkstatt Falconcttos, kann sic nur die Gleichheit
von Material und Technik in Parallcle bringen. — Etwas anders ist die Beziehung zur spiteren
Renaissanceplastik in der Lombardei selbst. Thre blithende Thonsculptur hat durch die
Stuccoarbciten der Portinari-Capelle Anregungen empfangen, die wir besonders in den Kloster-
hofen der Certosa bei Pavia zu verfolgen haben werden.  In dieser Hinsicht gesellt sich dieser
Bildschmuck der Portinari- Capelle dem des ersten véllig reifen, ebenfalls durch einen fremden

. Mcister geschaffenen Renaissance-Raumes Mailands: der Sacristei bei S. Satiro.

Das Werk Bramantes, das — wie spiter zu zeigen — auch unter viclen anderen
Gesichtspunkten durch Analogie und Gegensatz fir dic Wiirdigung der Portinari- Capelle
so Ichrreich ist, stellt auch deren kunsthistorische Bedcutung innerhalb des Mailinder Ueber-
gangsstiles in das richtigste Licht. Der Uebergangskunst, nicht schon der Renaissance,
gchort dic Portinari-Capelle an: dem Uebergang von der Gothik zur Frithrenaissance, von
der lombardischen Eigenart in dic ,,Florentiner® Stilwecise! Noch immer stchen hier beide
Elemente nebencinander, aber ihre Verbindung ist doch mehr ausgeglichen und har-
monischer als in den Arbciten Filaretes. Man beachte da auch die allerdings stark restau-
rirtc Aufsendccoration der Capelle in Backstein und Terracotta! (Abb. 70). Man mustere
ferner auch die reizvollen Architekturbilder im Hintergrund der grofsen Fresken, die — das
Werk eines Lombarden! — den Iebhaftesten Einblick in die Formensprache dieses Ueber-
gangsstiles in ihrer Vermischung lombardischer und toscanischer Motive gewdhren (Taf. 8).

So bezeichnet die Portinari-Capelle in Mailand selbst den letzten Schritt auf
jenem langen Pfad, auf welchem die heimische Weise unter Florentiner Fihrung der Frith-
renaissance cntgegengeht, — den Ictzten, denn hier ist die Grenze crreicht.!) Jenseits der-
sclben beginnt die reine Frithrenaissance selbst.  Auch an ihrer Spitze stcht dort zunéchst
ein fremder Fihrer. Auf Filarete und Michclozzo folgt Bramante; auf den lombardisch-
toscanischen Ucbergangsstil der ,,stile Bramantesco*.

Bevor unsere Schilderung jedoch im folgenden Band dieses zweite Hauptthema
beginnt, gilt es, den Blick tbcr die lombardische Hauptstadt hinauszurichten auf die beiden
wichtigsten Schopfungen, wclche dieser Ucbergangsstil in der Lombardei aufserhalb Mai-
lands als willkommene Zcugen sciner Lebenskraft und Vielseitigkeit hinterlassen hat, auf
die beiden Denkmiler, die auch zu Haupttrigern der spiteren echt lombardischen Friih-
renaissance werden sollten: den Dom von Como und die Certosa bei Pavia.

IV. Der Uebergangsstil am Dom von Como und an der
Certosa bei Pavia.

.»quod comunitas cumarum possit ¢t valeat in alto et lato
edificari ¢t reformari facere ecclesiam suam cathedralem.
Vertrag zwischen Mailand und Como.

I. Der Dom von Como.

Ucber dic Baugeschichte?) des Domes von Como berichtet an der Aufsenwand seincs
Chores eine der schonsten Inschrifttafeln Italiens. — Zwei nackte Putten halten die breite,
rechteckige Platte, und als deren Bekronung dient die Gruppe zweier symmetrisch zu
Sciten des stddtischen Wappenschildes angeordneter Sirenen.  Phantasiereich sind sie

1) Paoletti hat (a. a. O. II. S. 141) darauf aufmerksam gemacht, dafs die Portinari-Capelle in
einigen Dectails Verwandtschaft mit dem ersten reinen Renaissancewerk Venedigs, mit dem Portal des
Arsenales (1460) hat. Die Mailinder Capelle steht aber, wie sich oben ergab, noch dem Uebergangsstil nahe.

2) Fiir dieselbe bietet das soecben in den Schriften der Societa storica comense Periodico vol. XI.
Como 1896 (verdffentlicht Mirz 1897) erschienene Buch von Dr. Santo Monti, La cattedrale di Como,
eine neue documentarische Grundlage, die mit vielen Ergebnissen ilterer Schriften aufriumt. Von ilteren
Arbciten vergl. neben den ,, Historiac* des Benedictus Jovius (1625) und der ,,Geschichte Comos*
von Maurizio Monti (1829) und Cesare Cantd (1820 —31) dic Monographien: [C. F. Ciceri] Selva di
notizic autentiche risguardanti la fabbrica della Cattedrale di Como etc. Como 1811. Ceresola, Storia
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gestaltet.  Aus ihren Schultern wachsen schén geschwungenc Fliigel heraus, ihre Leiber
gchen in schlanke Akanthusblitter und in Ranken aus, deren Bliithenkelchen wiederum
weibliche Halbfiguren entspriefsen, und ihre Fischschwinze endigen in Masken, die sich
zwei auf den Schuppen fufsenden Adlern zuwenden (Abb. 71).

Echt obecritalienisch ist diecse ganze formenfrcudige, malerische, geistvoll-bizarre
Composition; ccht oberitalienisch die feine Ausfilhrung: es ist ein Meisterwerk im Stil eines
Hauptvertreters der lombardischen Renaissance, des Tommaso Rodari, desscn Name am

Endc der Inschrift selbst genannt ist: ,,THOMAS . DE . RODARIIS . FACIEBAT.“ Allein
" nicht etwa — wie man gemeint hat — als die Kiinstlersignatur dicser ornamentalen Tafel
selbst! Nicht in winzigen Buchstaben in einer Ecke ist der Kiinstlername der Inschrift

Abb. 71. Inschrifttafel am Dom zu Como.

gescllt, sondern in gleich grofsen Majuskeln, als cine sclbstindige Zeile, formal wie inhalt-
lich mit ihr untrennbar verbunden. Und diese Hauptinschrift selbst lautet:

»Cum hoc templum vetustate confectum csset, a populo Comensi rcnovari ceptum
est MCCCXXXXVI. Hujus vero posterioris partis jacta sunt fundamenta MDXIII.  XXII de-
cembris, frontis et laterum jam opere perfecto.l)

Mannigfache Perspectiven erdffnen diese Worte der kunsthistorischen Betrachtung.
Auf den vom Volk beschlosscnen Umbau einer frithmittclalterlichen Kirche, welcher 13906,
cin Decennium nach dem Mailinder Dom, glcichzeitig mit der Certosa von Pavia, also in
der ,,gothischen* Epochc der oberitalienischen Architcktur, bcgonnen worden war, folgt
mehr als ein Jahrhundert spiter, im beginnenden Cinquccento, der Anbau eincs Chores,

della Cattedrale di Como. Como 1821. Barelli, Notizie storiche sulla cattedrale di Como. Como 1857
und G. von Bezold, Der Dom von Como im ,,Wochenblatte fir Baukunde . VII. 1885, S. 173ff. u. S. 181 ff.
Matecrial ferner in den Schriften der Socicta Storica comense. Die von A. Fustinoni in Como edirten
Abbildungen sind stilistisch génzlich werthlos.

1) Ueber dic verschiedenen bisherigen Dcutungen dicser Inschrift vergl. Monti, a. a. O. S. 14f.
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also cine Schopfung der endenden Frithrenaissance. Am gleichen Bau stchen fuglich dic
beiden Stilperioden nebencinander, viclleicht in zwei scharf zu scheidenden Theilen, viel-
leicht aber auch durch allmihliche, zeitliche, in ihrem rdumlichen Fortschritt nachweisbare
Entwickelung vermittelt! —

Nachdem die Kathedralkirchc von Como wiederholt ihre Stitte gewechselt — zu-
erst war es S. Carpoforo, dann S. Abondio gewesen —, hatte sie als ,,Sa. Maria Maggiore*
seit 10131) auf dem gleichen Platz, auf welchem sich der hcutige, freilich in der Langs-
richtung wesentlich vergrofserte Bau erhebt, mehr als drei Jahrhunderte hindurch gestanden.
Sie mochte schon baufillig scin, als der ncue Herr von Como, Azzo Visconti, 1333 ihr
eine ihrem kirchlichen Zweck schr wenig foérderliche Umgebung schuf: eine Festungsanlage,
deren Mauern sogar den Zugang zum Dom — wenigstens durch dic Hauptthiiren?) —
abschnitt. Erst der Bischof Enrico da Sessa (1309 — 1380) crwirkte von dem Maildnder
Obcrherrn, dafs die Festungsmauer wieder gedffnet
wurde. Die Linie der letzteren in ihrer Bezichung zur
Kirche, sowie der theilweise vor deren Front liegende
Broletto geben fiir dic Ausdehnung der ehemaligen
Kathedrale Sa. Maria Maggiorc Anhalt. Thr Areal ent-
sprach der Breite nach dem Langhaus des heutigen
Domes, der Linge nach aber rcichte es nur etwa von
der Mitte der jetzigen Chortravee bis ctwa in die
Mitte des Intercolumniums zwischen den ersten beiden
heutigen Langhauspfeilern®) (vergl. Abb. 72).

Der Umbau begann laut jener Inschrift 1396.
So berichtet auch Benedetto Giovio ) mit gleichlautenden
Worten, die darauf schlicfsen lasscn, dafs er selbst
auch den Text jener oben wiedergegebenen Inschrift
redigirt habe, und in dem gleichen Jahr melden die
Acten des Mailinder Domes: %) ,,deliberaverunt quod
licentictur magister Laurentius de Spatiis ad eundum
Cumis (sic) pro labore ecclesic majoris civitatis
Cumarum ad requisitionem Comunis et hominum dictac
civitatis Cumarum.* Begreiflich also, dafs man bisher
in Lorenzo degli Spazii den ersten Lciter des Umbaues

Lo A(tfb- 2. sah. Der neuestc Geschichtsschreiber des Domes von
g;:p(r:‘::ﬂ'f;‘e&arfﬁ?gégirg;?n ?e?::: Como, Dr. Santo Monti, %) macht dagegen geltend, dafs
Verhiltnifs zur heutigen Kathedrale  Sich dessen Name in den Bauacten sonst nicht weciter
(nach Monti). finde, dafs actenmifsig die eigentliche Baugeschichte

iiberhaupt erst von 1423 an zu belegen sci. Dies

erscheine ferner im Hinblick auf die unruhigen politischen Verhiltnisse Comos erklirlich genug.
Fihrt doch auch Benedctto Giovio?) nach seiner oben erwdhnten Angabe tiber den Beginn
des Umbaucs fort: ,,Sed, exorto civili bello, opus ipsum intermissum fuit, per annos plurimos!*
Allein dieser ,,Biirgerkricg‘ zwischen den Rusconi und Vitani begann erst nach

1402, nachdem in Mailand Giovanni Maria Visconti unter der Vormundschaft seiner
Mutter zur Regierung gelangt war. Es bleiben also fiir den Beginn des Umbaues immer-
hin acht Jahre (1306—1402), und es geniigt ein Hinweis auf das, was fir den Maildnder
Dom wihrend des ersten Jahrzehntes sciner Baugeschichte geleistet worden ist, um die fir

1) Schon 1006 war diese Kirche zur Kathedrale bestimmt. Vergl. Monti, a. a. O. S. 11. Ueber
die Vorgeschichte Cap. I u. IL

2) Vergl. Monti, a.a. O. S. 13 und 16ff.

3) Vergl. Ciceri, a.a. O. S. 7 ff.

4) Graevii Thesaur. Antiquit. Ital. IV. 1. Historiae Novocomensis lib. I. col. 41. Vergl. lib. IL
col. 116 c.

5) Vergl. Annali, I. S. 163 Anm.

6) a. a. O. S. 30.

7) lib. IL. col. 116 c.




Baugeschichte. Pietro da Breggia. 121

die bauliche Gestaltung der Kathedrale von Como mafsgebende Arbeit in der That dem
Ende des Trecento zuzuweisen. Denn wie bei allen derartigen Fragen ist hier zwischen
der Aufstellung des Bauplanes und seiner Ausfithrung scharf zu scheiden.

Ob der Entwurf des Umbaues in der That von Meister Lorenzo degli Spazii
stammt, oder ob dieser — wie so hiufig am Mailinder Dom — nur als Berather fiir
cinzelne wichtige Fragen der Construction nach Como verlangt wurde, lifst sich mit Sicher-
heit allerdings nicht entscheiden, der Wortlaut der Mailinder Notiz macht jedoch das erstere
zum mindesten durchaus wahrscheinlich. Um so auffilliger bleibt es aber, dafs die bau-
liche Verwandtschaft der beiden Kirchen so wenig belangreich ist, und dafs auch der dritte
Hauptbau der L.ombardei, dessen Geschichte gleichfalls 1396 anhebt, die Certosa bei Pavia,
zu beiden verhiltnifsmifsig nur geringe Analogien bietet. Darauf hat schon Gustav von
Bezold hingewiesen.!) Pfeiler- und Gewdlbebilding sind verschieden und baugeschichtlich
steht das Langhaus des Domes von Como — und nur dieses kann hier zunichst in Frage
kommen — dem System von S. Petronio in Bologna und dcm des Florentiner Domes
niher, als seinen ihm o&rtlich und zeitlich benachbarten lombardischen Rivalen (Abb. 73).

20 30m
1 —

Legas e o}

Abb. 73. Vergleichende Uebersicht @iber die Systeme des Domes von Florenz, S. Petronio
in Bologna, des Domes von Como und der Certosa bei Pavia
(nach G. v. Bezold).

Allein diese Fragen liegen im Grunde unseren Gesichtspunkten ferner. In deren
unmittelbares Bereich wird das Innere des Langhauses des Domes von Como iiberhaupt
nur durch Zeit und Stil seiner thatsichlichen Ausfithrung geriickt, weclche im wesent-
lichen erst dem Quattrocento angehért. Zwischen 1396 und 1402 kann nur der bau-
liche Kern des Langhauses vom Chor bis zur dritten westlichen Pfeilerrcihe begonncn
worden sein. Von der Decoration weisen dort lediglich die Pfeilercapitile auf dicse
Periode hin, die im allgemeinen der Trecentogothik des Mailinder Domes entsprechen.

Nach 1402 schritt die Ausfihrung zunichst nur mit grofsen Unterbrechungen sehr
langsam vorwirts. Der mifsgliickte Versuch der Comasken, sich nach dem Tode Gian-
galeazzos (1402) von der Viscontiherrschaft zu befreien, fiihrte zu noch schirferer Beschrin-
kung ihrer Freiheit. Die Citadelle empfing eine neue Besatzung, ihre Mauern schlossen
sich wieder. Die eigentliche Baugeschichte hebt erst 1426 wieder an,?) und gleichzeitig
tritt in ihr dann auch wieder eine Personlichkeit von bekannter Bedeutung auf: Pietro
da Breggia.

1) a. a. O. im Wochenbl. fir Baukunde.
2) Vergl. Monti, a. a. O. S. 34f.

Meyer, Oberitalienische Friihrenai e 16
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Bei der Wirksamkeit dieses Meisters fiir den Dom diirfte der Schwerpunkt jedoch
mehr auf constructivem Gebiet gelegen haben, denn dieser viclgenannte , Petrus dictus
Breginus dc Bregia‘ erscheint in den von Angelucci!) zusammengestellten Nachrichten
vorwiegend als Militiringenieur mit fortificatorischcn Arbeiten betraut. Diese haben ihn
offenbar zuerst bekannt gemacht: schon seit 1420 fiir die Befestigungen einzelner Comasker
Castelle thitig, wird er bereits 1430 zum , ingegnere* der Commune von Como und drei
Jahre darauf von Filippo Maria Visconti zum ,ingegnere ducale* crnannt. Das mufste
scinen Antheil am Dombau gelegentlich einschrinken, denn durch dieses Amt als Militar-
architekt wurde er oft von Como fern gehalten, sowohl unter Filippo Maria selbst,”) wie
auch unter seinem Nachfolger Francesco Sforza,®) nachdem er sich inzwischen der freien
»Republik“ Como wihrend iher kurzen Lebensdauer (1447—1450) zur Verfligung gestellt
hatte. Auch schritt der Bau selbst nach 1420 noch keineswegs gleichmifsig schnell fort.
Noch immer machte der Herzog Schwierigkeiten;4)
noch immer wihrten in der Stadt selbst die Partei-
kimpfe. Es ist bezeichnend, dafs erst in dem
gleichen Jahr 1339, in welchem die letzteren durch
dic endgiiltige Vers6hnung der Rusconi und Vitani
ihren Abschlufs fanden, ein Document?) vom
19. Februar meldet: ,,incoatum fuit laborerium
ccclesie majoris cumane per magistrum petrum de
bregia ingegnierium.* Darauf, oder schon auf den
Beginn sciner Bezichungen zum Dom (r426), geht
dic Bemerkung zuriick, mit welchem der Rath in
eincm Schrciben an Francesco Sforza noch am
19. Mai 1450 dic Riickehr des abermals abwesenden
Pietro da Breggia zur Fortfihrung des Dombaucs
zu beschleunigen sucht: ,,quale dete principio
a deta opera. Es ist das letzte Actenstiick, wel-
ches den Namen des Bregginus mit der Bau-
geschichte des Domes verbindet; von 1420 be-
zichungsweise 1439 bis 1455 hatte er jedoch zweifel-
los dic Oberleitung des Baues.

Was in dieser Epoche wirklich entstanden
ist, lehrt am deutlichsten der Bau selbst. Quer-
schiff und Chor, die 1513 iiberhaupt erst begonnen
wurden, schliefsen sich an cin Langhaus an, das

(nach G. v. Bezold). aufs klarste zwei verschicdenen Epochen angehort.

Die Grenzlinie wird etwa durch die zweite Pfeiler-

reihc bezeichnet (Abb. 72 u. 74). Schon die Mafsverhiltnisse der Mittelschiff- Traveen geben
davon Zcugnifs: die drei ostlichen Rechtecke sind viel breiter, als dic beiden westlichen.
Auch die decorative Gestaltung der Pfcilercapitile ist verschieden. An den 6stlichen
Pfeilern werden sic sowohl durch den Stil des Blattwerkes, wie durch seinen figiirlichen
Schmuck meist noch dem Trecento zugewicsen, wihrend sie an den vier westlichen
Capitilen schon dic fur die Spitgothik des Quattrocento charakteristische akanthusartige
Blattbildung und die uns von Mailand und Venedig her wohlbekannte Entwicklung zu
malerischer Fiille im Verein mit naturalistischen und antikisirenden Theilen — mit Vascn
und Putten — zcigen.®) Endlich ist hier auch verschiedencs Material verwendet. Im

1) Documenti inediti per la storia delle armi da fuoco italiane Vol. I, Parte 1 Torino. 1869,
Doc. di Como S. 111 Anm. 14.

2) So 1446. Vergl. Monti, a. a. O. S.4s.

3) So 1456. Vergl. Monti, a. a. O. S.47.

4) Brief des Corradinus vom 23. Juli und Actenstiick vom 29. August 1426 bei Monti, a.2.0. S. 35 u. 36.

5) Monti, a. a. O. S. 37.

6) Die gleiche Stilistik wird uns an den Pfeilercapitilen der drei Frontportale wieder begegnen.
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Gegensatz zu dem schwarzen Marmor von Olcio, aus welchem die drei ostlichen Pfeiler-
reihen errichtet sind, bestehen die westlichen aus dem hellen Marmor von Musso. —
Schon dies hidtte auch die Datirung bestimmen miissen, denn der Marmorbruch von
Musso wurde, wie Benedetto Giovio berichtet, erst 1452 eroffnet.!) Und die gleiche
Jahreszahl stand auch an dem zweiten Pfeiler der linken Reihe selbst, deutlich vor aller
Augen. Er trigt die Inschrift: .
»VN'S . ISSTE . PILONVS . FVIT . 'CEPTVS .
MCCCCLIT . XXIIII . MARTIL.«

1452 also begann der Bau dieses westlichen Theiles des Innenraumes, welcher das
Langhaus bis zur Fluchtlinie des schon 1435 von Pietro da Breggia restaurirten Brolettos
fortsctzte 2) (Abb. 75); die ostlichen Theile aber sind als Umbau der alten Kathedrale in der
Zcit zwischen 1396 und 1452 mit langen Unterbrechungen entstanden, und zwar besonders
in den beiden Epochen rithrigen Baubetriebes von 1396 bis 1402 und von 1439 bis 1452.
Im Beginn der ersten stcht jene Nachricht von der Entscndung des Lorenzo degli
Spazii aus Mailand nach Como. Da man damals sicherlich an den Umbau ging und ihn
bis 1402 ungestort fortfithren konnte, so bleibt es trotz der Einwinde Montis durchaus
wahrscheinlich, dafs der Entwurf dicses Umbaues, der erste Plan, welcher auch spiter
zu Grunde gelegt wurde, in der That von Lorenzo stammt. Auch dirften jene Pfeiler-
capitile der ostlichen Traveen in der That stilistisch cher dem 14. als der Mitte des
15. Jahrhunderts zuzuweisen sein. In der Bauleitung selbst jedoch gebithrt von 1426
bis 1456 die erste Stelle. allerdings dem Pietro da Breggia, und da in diese Periode die
Fortfihrung des Werkes nach Westen hin fillt, so wird man diesem Ingenieur und
Architekten dic Vollendung des ganzen Kirchcninneren zuzuschreiben haben.

Weit wichtiger als dieses ist fiir unsere Zwecke jedoch dic Front des Domes,
und deren Datirung weist {iber die Zeit des Bregginus wenigstens zum Theil bereits hinaus.
Der Entwurf dieser Front mufs frcilich vor 1457 cntstanden sein. Wird doch am 2. November
dieses Jahres die Einfiigung des grofsen Architravbalkens des Hauptportales gefeiert!?3)
1459 begann man die Marmorverkleidung der Wand, wie der Sockelfries des Hauptportales
durch das an der schrigen Laibung links befindliche Datum MCCCCLVIIII die III Juli be-
zeugt. 1463 war auch die Marmorincrustation des Portales vollendet.#) Sicherlich lag
damals bereits ein Plan fiir die Front vor, und dic in den Acten am 29. Mai 1461°) er-
wihnte Zahlung fiir ein Pergament ,,pro designando fatiatam ecclesic* bezieht sich kaum
auf deren ersten Entwurf, sondern auf dessen Abdnderung oder scine Detaillirung. Nun
ist aber Pictro da Breggia hdochstens bis 1455 in Como nachweisbar,®) wihrend von
1460 ab ein erst durch Montis Forschungen bekannt gewordener Meister Florio da Bonta
bis 1463 den weitaus hochsten Taglohn (34 soldi) erhiclt, dann aber Luchino Scharabota
da Milano von 1463 bis 1486 an die Spitze des Baues tritt. Der Hauptname, welchen
man in der allgemeinen Kunstgeschichte bisher in Verbindung mit dem Dom von Como
zu nennen pflegt, derjenige des Rodari, findet sich in den Acten erst 1484.

Ein Entwurf fir die Front lag demgemifs schon 1457 vor. Moglich, dafs er von
Pietro da Breggia stammtc. Moglich aber auch, dafs er von den beiden Meistern, welche
nach diesem dic thatsichliche Ausfithrung der Frontdecoration leitcten, von Florio da
Bonta und Luchino Scharabota da Milano, verindert wurde. Eine zufillig in den’

1 Vergl. Monti, a. a. O. S. 41; ebendort die friher ganz sinnlos (Ciceri S. 210) gelesene Inschrift.
Gelegentlich wird auch noch spiter der schwarze Marmor von Olcio benutzt. Durch die Patina der
Jahrhunderte ist dic coloristischc Verschiedenheit der beiden Marmorarten allerdings jetzt ausgeglichen.

2) Vergl. schon Ciceri, a. a. O. S. 7., 10 und 24. Auf das Verhiltnifs des Broletto zum Dom
ist im zweiten Bande zuriickzukommen. Siehe auch Monti, a. a. O. S. 75.

3) ,,occaxione lapidis magni positi super porta, qui continct ambas spalas ipsius porte.
Monti, S. 47.

4) Monti, S. 49 (Notiz vom 10. September 1463). Anderc auf den Bau der Fagade beziigliche
Nachrichten zwischen 1457 und 1463 cbendort S. 47ff.

5) Monti, S. 49.

6) Sein 1463 und 1485 genannter Namensgenosse ist, wic Monti nachweist, mit ihm hochst
wahrscheinlich nicht identisch (vergl. a. a. O. S. sof.).

16*
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Acten crhaltene Notiz von ciner Zceichnung fiir dic Fagade (1461) wiirde dicse Uméinderung
der Details dann dem Florio da Bonta zuwcisen. In der That wird sich zeigen, dafs
eine solche zcitliche Trennung der Arbeit an der Front des Domes auch stilkritisch be-
legt werden kann.?!)

Zunichst aber sei diesc Frontwand als cinheitliches Ganze beurtheilt, wie sie heute
vor Augen steht! :

Architektonisch ist sie sicherlich kein ganz gliickliches Werk (Taf. 9).

Abb. 75. Broletto und Domfagade zu Como.

In ihrem Gesamtcontur dem Querschnittprofil des Kirchenkérpers entsprechend,
iiberragt sie die Dicher desselben coulissenartig als freie Wand noch betriachtlich. Thre
Ocffnungen sind nicht zahlreich und gegliedert genug, um die grofse Wandfliche geniigend
zu beleben, auch nicht gerade giinstig vertheilt. Bei der Dammerung, wenn die grofsen
Hauptformen eines Baucs allein zu wirken pflegen, verlieren wenige bedeutende Kirchen-
fronten so stark, wie diese Domfagade. Ungiinstig sind ihre Hauptoffnungen vertheilt.
Wihrend sich vor den Seitenschiffen oberhalb der Portale je ein hohes, getheiltes Spitz-
bogenfenster befindet, enthilt die Front des Mittelschiffes tber der gleichen Grundlinie
deren zwei, die jedoch, durch dic volle Breite des Hauptportales von cinander getrennt,

1) Diese Hypothese steht mit der Ansicht Montis, welcher dic ganze Front dem Florio da
Bonta zuwcist (a. a. O. S. 66f.) in Widerspruch, ohne sein Verdienst, dic Wirksamkeit dieses Meisters
iberhaupt erst entdeckt zu haben, zu schmilern.
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zu stark nach den Seiten verschoben erscheinen. Dadurch bleibt oberhalb des Haupt-
portales eine unverhiltnifsmifsig breite Wandfliche, welche nach aufsen hin schwerfillig
wirkt und nach innen dem Mittelschiff zu viel Licht nimmt, ein Mangel, dem auch die
oberhalb jener Spitzbogenfenster folgende, an sich sehr stattliche und sehr fein detaillirte
Rose nicht hinreichend abhilft. Auch die vier Pfeiler dieser Frontwand, welche die Schiffe
trennen und die Ecken verkleiden, erscheinen schon ihrem Querschnitt nach zu schwach.?)
So erregt die rein bauliche Kernform dieser Fagade in ihren Verhiltnissen zwischen Wand,
Oeffnungen und Pfeilern, dsthetische und selbst auch praktische Bedenken.

Auch die Decoration ist nicht einwandsfrei. Allzu freigebig breitet sie ihre kleinen
und kleinsten Detailformen iiber den baulichen Kern, und kein organischer Zusammenhang
herrscht zwischen der tektonischen Function und dem Schmuck der Bauglieder; ja auch
die Bedeutung der einzelnen gothischen Motive an sich bleibt meist véllig unberiicksichtigt.
Aber den Vorzug frischer Originalitit und einen grofsen malerischen, allerdings halb phan-
tastischen Reiz wird man ihr nicht absprechen koénnen.

Zu ihren besten Theilen sind die Portalwandungen zu zihlen (Abb. 76 u. 77), an
denen der Wechsel von polygonalen und rechteckigen Pfeilern mit zierlich gewundenen
Stiben die reifste Entwicklungsstufe des schon von den Campionesen z. B. an den Portalen
von S. Maria Maggiore zu Bergamo so gliicklich angewandten altromanischen Deccorations-
princips kennzeichnen, und die feinen Wcinlaubranken den beginnenden Naturalismus der
Omamentik verkiinden.?) Die gewundencn Stiabe dicser Portale kchren auch an den
beiden Fenstern des Mittelschiffes als einzige Umrahmung der tief gchohlten Laibung wicder,
die — gleich den Gesamtverhiltnissen und der Ausstattung mit Statuen auf eigencn, als
gothische Baldachine gestaltcten Sockeln — den Querschiffsfenstern des Mailinder Domes
entspricht. Dies gilt auch vom Mafswerk, besonders von demjcnigen der unteren quadra-
tischen Briistungsplatten, in weclchem z. B. auch die Orifiamma wiederkchrt; die Laibung
der beiden Seitenfenster ist dagegen weit reicher profilirt als an denen des Mittelschiffes. Viel
ungiinstiger weicht das Sockelgesims des ganzes Gebidudes von dem so grofs und vornehm
gehaltenen Vorbild der Mailinder Kathedrale ab. Der Fries vor allem erscheint weitaus
zu niedrig. Diesen Fehler lafst auch die sinnige Anbringung von Spriichen, wie: ,venite
adoremus*; ,pax vobis dicsit (sic!) dominus*; ,,respice finem*; , pensa la fine* nicht
vergessen.

Dieser Sockelfries mit seinen Blattrosctten, Schriftbindern, Herzen, Fruchtschalen,
Képfchen und Einzelranken schligt bereits den eigenartigen Grundton an, welcher an der
Decoration der unteren, nicht vollig bis zur Hohe des Hauptportales reichenden Theile der
vier Wandpfeiler fortklingt. Dieselben sind lediglich als Bildflichen behandelt, véllig mit
aneinandergereihten, diirftig umrahmten Reliefplatten incrustirt, in deren Darstcllungen In-
halt und Form, Mafsstab und Reliefhohe beliebig wechseln. In den beiden obersten
Felderreihen zeigen sie reliefirte Heiligenfiguren wiber kleinen Consolen, z. Th. auch vor
Nischen, am rechten Eckpfciler freilich auch eine malerisch gehaltene Darstellung der
Stigmatisirung des S. Francesco. Die unteren vier Felder vollends cnthalten an allen vier
Pfeilern gleichsam eine kirchliche, allegorisch-symbolische Bilderfibel. Da ist am Eckpfeiler
links das J. H. S. von einem Baldachin {iberragt, neben zwei Fruchtschalen; dariiber ein
Engel mit einem Schriftband, welches mit den Worten: ,,supra sunt septem dona spiritus
sancti® auf diese in einem zweiten Schriftband tiber ihm aufgezihlten Gaben: ,,Sapientia,
Intellectus, Conscilium, Fortitudo, Scientia, Pietas et Timor Dei‘ hinweist, dariiber dann
zwei Platten mit diirftigen Blumen, ecinem Kopfchen und einer grofsen aus einem Blattkelch
aufragenden Frucht; oben endlich das von cinem Kranz umschlossene Brustbild Johannes
des Evangelisten.?) Am zweiten Pfeiler4) folgt iiber einer Platte mit dem Brunnen des

1) Das tadelte schon 1776 Giov. Battista Giovio in seinem Discorso sopra la pittura (London).
S. XXIX Anm. ' .

2) Die gleiche Ornamentik zcigt das im Innemn an der Frontwand neben dem nordlichen Seiten-
portal eingelassene Ciborium.

3) An der Seite neben dem Broletto nur einzelne Blitter, Friichte, Vasen, Képfe, Rosetten etc.

4) Vergl. die Abbildung bei Miintz, La Renaiss. en Italie ¢t en France etc. S. 13.
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Lebens die Halbfigur der Sa. Caterina mit dem Spruch: ,,Dilige dominum deum tuum®,
dann eine grofse Vase mit einem Blumenstraufs, endlich das aus einem Kelch heraus-
wachsende Brustbild des ,,Zichus Simoneta“, des Secretirs des Sforza. Am Pfeiler zwischen

den Mittel- und dem rechten Seitenschiff siecht man unten ein Hiuschen mit dem Spruch:

Abb. 76. Linkes Seitenportal des Domes von Como.

,», Benefacite huic operi sancto“, ein gekrontes Brustbild mit der Mahnung: ,,Timete Deum!“
ein flaches, biichsenartiges Gefifs mit zwei schmalen Blittern und eincm halben Fruchtkern (?),
und den betenden S. Julianus in der Kufe; am rechten Eckpfeiler endlich neben grofsen
mit Blattrosetten abwechselnden Schriftbindern mit Inschriften, wie ,,Caritas est animi
motus ad serviendum deo propter se ipsum et proximo propter deum* und ,,Caritas est
dilectio qua deus diligitur propter se ipsum et prosimus propter deum* eine ganze Samm-
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lung von Reliefbildwerken verschiedenartigsten Mafsstabes und Charakters: Flach- und
Hochreliefs, ganze und halbe Figuren, einen halb der Front zugewandten sich entbléfsenden
Mann, Heilige (S. Sistus, S. Fidelis), einen auf einer Violine musicirenden Genius nach
antikem Muster, genienhafte Gestalten, einen Profilkopf mit seltsamer orientalisirender
Miitze, Sterne, Bliithen und Friichte, nochmals der Brunnen des Lebens, und acht auf einem
Berge stchende Gebaude mit der Beischrift: ,,Pax Amor et Caritas est perfecta unitas.
— Inhaltlich ist dieser Pfeilerschmuck von nicht geringem Interesse. Ein archaistischer
Zug geht durch diec ganze Erfindung. Von neuem belebt ist hier die altromanische Tra-
dition der Lombardei, welche die Kirchenfagade lediglich als Bildtafel ansieht, und dort,

Abb. 77. Hauptportal des Domes von Como. Detail.

mehr redselig als geschmackvoll, aus der Bibel und dem Legendenschatz erzihlt, zur
christlichen Tugend ermahnt und an die Wechselfille des Gliicks erinnert, dann aber auch
phantastisch gelchrt die Gestirne schildert, genrehaft die Monate vor Augen fithrt und
diesem vielseitigen Bildschmuck endlich auch historische Gestalten und Scenen gesellt.
Das didactische Element hat hier die Fithrung des kiinstlerischen. Unwillkiirlich malt man
sich die Scene aus, wie der Geistliche sich mit dem Werkmeister berieth, und ihm in Wort
und Bild ein heut kaum noch in seinem richtigen Zusammenhang zu deutendes Programm
gab. Kiinstlerisch aber steht dieser Schmuck in der That auf der denkbar niedrigsten
Stufe, besonders hinsichtlich der Composition, welche principiell der Bilderschrift altigypti-
scher Tempel nicht wesentlich iiberlegen ist. Und auch die kiinstlerische Sprachc selbst
bleibt sehr diirftig. Kaum ecines dieser Reliefs, das den Werth schlichter Steinmetzarbeit
iiberragte, keines, das eine &hnliche Originalitit bekundete, wie ctwa jene Kniufe am
Sockelabschlufs des Mailinder Domes. Auch die Formenbehandlung bleibt derb. Im
Figiirlichen, wie in dem malerisch halb naturalistisch behandclten Blattwerk entspricht -
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sie ctwa den Laibungen des Ostlichen Fensterpaares im Querschiff der Mailinder
Kathedrale.?)

So bezeugt dieser ilteste Theil der Frontdecoration noch cine grofse kiinstlerische
Unreife. Man vergleiche ihn etwa mit der Front des Domes von Monza, und man wird
sofort empfinden, wic arg die Decorationsweise der Campionesen seit dem Ende des Tre-
cento vergrobert ist!

Dic Grenze fiir diesen im Grunde noch ganz dem mittelalterlichen Geschmack an-
gehorenden Theil des Fagadenschmuckes ist deutlich markirt. Sie beginnt schon oberhalb
der geschilderten Bildwerke der vier Pfeiler, welche — nach ihren Reliefplatten gemessen
— vier Schichten der Marmorincrustation dieser Pfeiler einnehmen, und ihre Héhenlage
entspricht etwa den Architravbalken decs Hauptportales. Da mag die Thatigkeit des Florio
da Bontad cingesctzt haben. Bereits in den Relieffeldern der beiden folgenden Schichten
bis zum Gurtgesims zeigt sich cin reiferer Stil: graziose, zuwcilen etwas gespreizte Haltung,
und inniger Gefiihlsausdruck in den Képfen, freilich noch keineswegs ohne ausgesprochen
gothische Motive, die sowohl in der Ponderation, wie besonders in dem iiberreichen Falten-
wurf deutlich hervortreten.?) Der gleichen Richtung gchoéren ferner die zwanzig Heiligen-
statuetten in den Laibungen der beiden Mittelfenster, und die sechs nach Mailinder Muster
die Fialenthiirmchen des Mittelbaues krénenden Figiirchen an. Die Laibungsfiguren sind
im Verhidltnifs zur Gesamthohe der Fenster und zu ihren mcist als gothische Baldachine
gestalteten Consolen wecitaus zu klein gerathen, und wirken auf den ersten Blick daher
recht diirftig, bei niaherer Priifung aber findet man manche rccht anziehende Figur darunter,
dic zumal im Ausdruck des Kopfes bereits das Nahen der Renaissance verkiindet. Schon
hier gelangt schiichtern eine Uebcrgangskunst zum Wort, die allgemeingiiltig wicderum
etwa mit der Vorstufe Ghibertis in der Florentiner Plastik verglichen werden kann, in der
Lombardei selbst aber der Art des Jacopino da Tradate am nichsten steht, ohne sie an
Wert zu erreichen.%) Endlich diirften auch von den grofsen Statuen in den oberen Pfeiler-
nischen einzclne noch diescr dlteren Weise entstammen.) Im wesentlichen aber ist die
ganze oberhalb der bezcichncten Linie folgende Fagadcendecoration erst dem letzten Drittel
des Quattrocento zuzuweisen, und sic bietet schon in ihrer Anordnung und Ornamentik
cin neues Beispicl fiir jene der Lombardei eigene Compromifskunst zwischen Gothik und
Renaissance. Der Gesamteindruck ist wenig giinstig. Bereits dic Auflosung der Pfeiler-
winde in Nischen crregt Bedenken, zumal bei den mittleren Pfeilern, wo diesen Nischen
jeder festere Seitenabschlufs fehlt — allerdings ein in Oberitalien auch noch wihrend der
Renaissance gar zu hiaufig beliebtes Princip, fiir welches besonders auch Venedig viele
Belege gewihrt.5)

1) Diese Bezichung zur Decoration einzelner Mailinder Werke ist hier sogar besonders auffallig.
So gleicht beispielsweise der reiche Fruchtkern am Eckpfeiler rechts fast vollstindig demjenigen, welcher
in Mailand den Portalbogen der Casa Vimercati kront (Abb. 57).

2) Von jenem S. Francesco-Relief abgesehen, handelt es sich hier meist um Einzelfiguren, die
allerdings mehrfach paarweise in Beziehung zu einander stehen.

3) Auch einzelne specielle Analogien mit den Mailinder Domsculpturen fallen auf, so besonders
mit den Statuen der dortigen iltercn Pfeilercapitile des Querhauses, und mit den gleichzeitigen ,,Gi-
ganten“. An letztere erinnert die Figur des auf einen Stab gestiitzten Mannes oben am Eckpfeiler links
— die Worte auf dem Schriftband der ihm von rechts her mit manirirter Zierlichkeit nahenden Jungfrau
konnte ich leider nicht entziffern — und mehr noch, am nichsten Pfeiler oben, der vortreffliche S. Georg (%),
welcher den Drachen wie durch Beschworung bandigt.

4) Genannt seien: der heilige Bischof in der untersten Nische des linken Eckpfeilers, der
S. Hieronymus an der entsprechenden Stclle des Nachbarpfeilers links vom Portal, der Eremit S. Antonio
in der vierten Nische des rechts von diesem folgenden Pilasters, sowie die Statue in der dritten Nische
und der S. Bernardino da Siena in der fiinften des rechten Eckpfeilers. Auch die eigenartigen, doch
wohl kaum nur rein decorativ zu deutenden (?) Brustbilder eines nackten Mannes und einer nur leicht
verhiiliten Frau in reichem Kopfputz, welche in zierlichen Medaillons die Zwickel zu Seiten des Haupt-
bogens fiillen, werden durch ihre ungemein sorgsame Arbeit dieser stilistischen Gruppe zugewiesen.
Im Innern endlich gehort ihr wohl das Relieffragment an, das jetzt an der Wand neben dem S. Abbondio-
Altar im rechten Seitenschiff eingelassen ist: die Halbfiguren Marid und vier Heiligen, durch Pfeiler geschieden.

5) Beispiclsweise in den Grabmonumenten der Dogen Nicold Thron (S. M. dei Frari) und Pietro
Mocenigo (SS. Giov. e Paolo).
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Noch weit unorganischer wirkt die Bckronung des Hauptportales. Ihre funf durch
Pfeiler geschiedenen, von gothischen Giebeln iiberragten Figurennischen selbst betonen die
Breitenrichtung zu sehr, vor allem aber stért die Umrahmung dieser Nischenfolge durch
den grofsen Rundbogen, welcher oben rein aufserlich mit der Rose verbunden ist, und
dessen Stiitzen sich aus einer gewundenen Siule und einem quadratischen, ebenfalls in
Nischen mit winzigen Figiirchen aufgelosten Pfeiler aufbauen. Die Detaillirung verrith
auch hier vielfach den Einflufs des Mailinder Domes. Entspricht doch jene Nischengalerie
in jhrer Gesamtheit gewissermafsen den dortigen Pfeilercapitilen des Inneren, und weist doch
auch die Gestaltung der Fialen, ihre Bekronung durch Statuetten, und selbst die Zeichnung der
Kriech- und Kreuzblumen auf Mailinder Vorbilder hin. Das gilt auch noch fir einzelne
andere Theile der Front, besonders fiir die beiden doppelstéckigen Fialenthiirmchen iiber
den Eckpfeilern; an anderen Stellen aber schreitet die Decoration kiithner und freilich auch
ricksichtsloser als in Mailand von der gothischen Ornamentik zur Renaissance, indem sie
Motive beider Stilweisen keck nebeneinandersetzt. Da steht Eierstab und Zahnschnitt neben
dem gothisch gewundenen Rundstab; da gesellen sich capitilférmige Renaissanceconsolen
dem gothischen Fischblasenmafswerk und gothischen Krabben, oder sie tragen gewundene
Siulchen, die einem Tudorbogen als Stiitze dienen; andererseits wieder mufs der gothische
Bogenfries eine aus antikisirenden Pfeilern und Gebilk bestehende Aedicula begleiten, die
dann mit einem gothischen Giebel abgeschlossen wird. Die drei Tabernakel mit den Sta-
tuetten der Verkiindigungsscene und des auferstandenen Christus, welche die Frontwand
des Mittelschiffes neben und iiber der Rose beleben, zihlen zu den bezeichnendsten Bei-
spielen dieser echt lombardischen Stilmischung. Zu deren gliicklichsten Schépfungen gehé6rt
dagegen das mit hohem decorativem Tact durchgebildetc Speichen- und Mafswerk der
grofsen Rose selbst: die 1486 vollendete Meisterleistung des Luchino da Milano, welcher
selbst der Mailinder Dom kaum Besseres gegeniiberzustellen hat. Auch den eben-
falls von ihm beendeten drei Krénungstabernakelnl) iiber dieser Mittelschiff-Front, bei
denen jene krause Verquickung von Ornamenten der Gothik und der Renaissance den
hochsten Grad erreicht, ist Originalitit und Frische der Erfindung nicht abzusprechen,
ebensowenig sogar eine echt nationale Eigenart, denn diese Thiirmchen, die so lustig in
den Himmel hineinragen, — vieltheilig und luftig durchbrochen, besonders das mittlere
»tabernaculum magnum* mit seinem auf Consolen frei vortretenden Siulenkranz — sind
sie nicht immerhin geistvolle Fortbildungen der altlombardischen Thurmkrénungen, Nach-
kommen jenes Thurmes von S. Gottardo in Mailand? Entsprechen sie nicht so recht eigent-
lich dem malerisch- phantastischen Zuge des lombardischen Geschmackes? — Dabei darf freilich
nicht {ibersehen werden, dafs man es hier mit Schépfungen einer Epoche zu thun hat, in
welcher an anderen Denkmilern der Lombardei die Frithrenaissance schon ihre reinste
Formensprache entwickelt, sowohl im Anschlufs an den stile Bramantesco, wie in ihrer
selbstindigen Weise. Denn diese Theile sind erst 1486 vollendet worden. Ihr figiirlicher
Schmuck zeigt in der That schon die reine Renaissance, die Epoche der Rodari, bei deren
Wirken derselbe noch niher zu erértern ist. Auch innerhalb der allgemeinen Geschichte
der lombardischen Stilistik und speciell derjenigen des Mailinder Domes spiegeln diese
zuletzt crwihnten Tabernakel nicht mehr die in den vorigen Capiteln geschilderten Phasen
der Uebergangskunst, sondern schon das Nachleben gothischer Formen innerhalb der
Frithrenaissance, wie sie uns am Mailinder Dom vor allem in der Guglia des Omodeo
entgegentreten wird. Dennoch empfahl es sich, sie schon hier zu beriicksichtigen, da sie
an der Front des Domes von Como selbst nur als die folgerichtigen Endergebnisse der
dort von Anbeginn herrschenden malerischen Decorationsweise erscheinen.

Bei der stilkritischen Werthung der letzteren wird freilich doch der Mailinder Dom
den Mafsstab bieten miissen, und gerade er lifst ihre Mingel unter vielen Gesichtspunkten
am deutlichsten hervortreten. Die auf malerischen Reiz bedachte Erfindungskraft, welche
aus dem kecken Nebeneinander verschiedenster Motive spricht, ist oben gebiihrend anerkannt
worden. Die Decoration der einzelnen Theile an sich, vor allem der Fensterrose, ist

1) Vergl. Monti, a. a. O. S. 70.
Meyer, Oberitalienische Friihrenaissance. 17
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so originell und dabei so geschmackvoll, dafs man die stilgeschichtlichen Einwiirfe wohl ver-
gifst. Allerdings ist dies bei der Front des Domes von Como noch schwerer, als bei der
Mailinder Kathedrale, denn bei dieser breitet sich die Decoration in so dichter, gleich-
miifsiger Fiille iiber den Bau, dafs die Stilwidrigkeiten des Einzclnen innerhalb des strah-
lendenden Gesamtbildes minder stérend auffallen, in Como dagegen, wo man beziiglich der
Vertheilung der Schmuckform auf den quantitativ so weitaus mafsvolleren Geschmack der
altromanischen Kirchenfagaden zuriickgriff und sie mehr auf einzelne Punkte concentrirte,
treten alle stilistischen Verstofse unangenchmer hervor. Davon aber bleibt das Urtheil tiber
den Kunstwerth dieser Front in ihrer Gesamtheit unabhingig, und doch darf auch dieses
nur wenig giinstig lauten. Zu deutlich zeigt sich die Unfihigkeit, die Decoration einer grofsen
Fliache kiinstlerisch befriedigend zu bewiltigen, und wenn man beachtet, wie rein dufserlich
die Verbindung zwischen dem Halbkreisbogen iiber dem Mittelportal, der Rose und dem
dariiber angebrachten Tabernakel bewerkstelligt ist, wie unschon diese ganze Verkleidung
des Mittelbaues den Aufbau und den Gesamtorganismus der Fagade zerstiickelt, und wie
unorganisch die drei Tabernakel oben an der mittleren Frontwand kleben, wird man nicht
umhin koénnen, die Fagade des Domes von Como in diesem Sinne als das schlimmste
Beispiel fiir die kiinstlerische Unzulinglichkeit des lombardischen Incrustationsstiles wihrend
dieser Uebergangsepoche zu bezeichnen. Erst die Renaissance selbst hat der Kathedrale
von Como eine einwandsfrcie Schonheit gebracht, so siegreich freilich, dafs man durch sie
die Mingel der ilteren Theile schnell vergifst.
* . *
I. Die Certosa bei Pavia.
yyunum Cartusiense Monasterium . . . quam solepnius,
ct magis notabile poterimus, construi facere intcndamus.**
Schreiben Giangaleazzo Viscontis vom 20. Nov. 1394.
Als ein Werk des Uebergangsstiles mufs auch der riumlich grofste Theil eines
Baues gelten, der mit vollem Recht als die kostlichste Perle im Denkmilerkranz der Lom-
bardei gepriesen wird. Die Certosa bei Pavia!) pflegt man in den Baugeschichten allerdings
meist unmittelbar im Anschlufs an den Mailinder Dom zu behandeln, als sei auch sie im
wesentlichen eine ihm verwandte Schopfung mittelalterlicher Gothik, und in der That fallt
ihre Stiftung, 1396, in deren Bliithezeit. Allein schon die fliichtigste Priiffung des Baues
sclbst hitte lehren miissen, was jetzt durch neues Studium der Urkunden bestitigt wurde:
dafs dieses Stiftungsjahr fiir den heutigen Bau stilgeschichtlich fast belanglos wird, zumal
wenn man dabei von den beiden Hauptwerken lombardischer Trecentogothik ausgeht. Am
27. August 1396 legte Giangaleazzo Visconti zu dem Karthiuserkloster bei Pavia den Grund-
stein. Das war nur zehn Jahre nach dem Beginn der Mailinder Kathedrale, im gleichen
Jahr, in welchem der Neubau des Domes von Como in A<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>