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Quadrat oder Kreis und einer gerichteten Form. #in Beispiel
dafiir bietet das Gebilk der offenen Halle rechts im Belief des
"unders des Geizigen"(Abb, 44 b). Fbenfalls donatellesker An-
regung zu entstammen scheinen die Nischen mit den Figuren all!
antica (es sind die gleichen wie 2n der Fassade des Gebﬁud;;q"
in Abb. 4) zu Seiten des Borens in Abb, 19, man vergleiche

die Zorvno(?)-Zeichnung in den Uffizien (Abb. 57) und die
Zeichnuung Colville (Abh. 54). Donatellesker und/oder castag-
nesker Anregung entspringt die Gestaltung der beiden Tonnen

in Form von Rechteckfeldern, die bei Donatello z.B. im Re-

lief des "Wunders des Geizigen" (Abb., 44 b), bei Castagno bei
der "Dormitio Virginis" (Abb. 59) zu finden ist. Gerade bei
unserem dritten Beispiel ist der Bezug zu Donatello, Mantegna,
Zoppo und Castagno durch die Erhabenheit der Kassettenrzhmen
evident (Abb., 20, 44 b, 51, 54, 59).

“ine deutliche Remirniszenz an die StraRe des "Dormitio Vir-
ginis'"-Mosaiks Andrea del Castagnos bilden die StraBen der bei-
den ersten Zeichnungen (Abb. 10, 19, 59), doch wandelt Bellini
das Motiv, man mdchte jetzt schon sagen "natiirlich" ebenfalls
wieder ab., Dabei bleibt die erste Zeichnung,gerade was den
Aufbau des rechten GebzZudes mit seinem Portikus und den Ab-
schluB des Einblickes durch einen querstehenden Bau angeht,
ndher am Vorbild, wohingegen die des Pariser Buches durch die
Tiefenstreckung, das Summarische der Hiuser und die Landschaft
im Hintergrund ihm entfernter ist.

Dennoch sind beide Zeichnungen Zecugnisse der Auseinandersetzung
Bellinis mit den Architekturen Castagnos, Donatellos und sei-
nes Kreises, wobei Bellini verschiedene Elemente verschiedener
Kiinstler verschieden kombinieren kann, was erstens fir die Exi-
stenz von Musterblidttern mit diesen Motiven spricht, zweitens
Bellinis Vertrautheit mit diesen Kiinstlern erneut deutlich

vor Augen fiihrt und drittens Bellinis Freiheit beziiglich der
Kombination unterschiedlicher Anregungen beleuchtet.

Diese Beobachtungen finden Bestirkung durch die dritte Zeichnung
(Abb. 20). Hier ist der Durchblick Teil einer Palastanlacge.



Die Integration des Durchblickes in einen groReren Kontext
stellt eine eigenstindige Weiterentwicklung Bellinis dar, da et-
was Entsprechendes bei keinem anderen hier zum Verzleich her-
angezcgenen Kinstler nachzuwsisen ist., Am ndichstsn verwandt
sind zwel Zeichnungen des Londoner S5ktizzenbuches von Marco
Zorpo (Abb. 55, 56), die einen Durchblick - allerdings in
Schrigansicht - in einem Gebiudeverband zeigen,

An dem Durchblick dieser Bellinizeichnung f#l1lt besonders sei-
ne ungemeine Tiefe, seine Verenpung in der Mitte und die Ge-
staltung seiner Tonne auf. Ersteres ist originsr Hellini,

das zweite und dritte Charakteristikum hat Vorbilder bei Do-
natello und seinem Kreis. Donatello verwendet bei seinem pa-
duaner Pelief des "Tselswunders'” (Abb. L4 c¢) ein hochst kunst-
volles Verfahren zur Schliefung der Raumteile nach hinten: die
vorderen Raumteile werden durch Gitter nach hinten transparent
"abgeschlossen'", Hinter diesen setzen sich wenie schmalere

und niedrigere Raumteile in die Tiefe fort, die ihrerseits
nach hinten durch ifter abgeschlossen werden. Bellini "ent-
fernt diese Gitter" und erhdlt so die leichte Einziehung des
hinteren Raumteiles seines sotioporiico.

Die Kassettierung der Tonne - wir sprachen davon bereits kurz -
findet sich hiufig bei Donatello (Abb. b/c, 49), Castagno (Abb.
59), Mantegna (Abb. 51), welcher sie #hnlich wie Bellini mit
Rosetten fiillt, und Zovpo (Abb. 54, 57) und wird so zu einem
Charakteristikum dieser Kiinstlergrupre, zu der Bellini bis zu
einem gewissen Grade Zu rechnen ist.

Mit den Architekturen dieser Kiinstler verbindet Bellini noch
etwas Weiteres, wofiir gerade diese Zeichnung deutliches Zeug-
nis ablegt: die Einblicke in seitliche angrenzende Gebiude-
teile, wie hier links in ein Treppenhaus, rechts in einen por-
tico und einen Hnf. Solche Einblicke - fiir einen sich mit per-
spektivischen Problemen beschiédftigenden Kiinstler auch reiz-
voll, weil schwierig zu konstruieren - sind besonders bei Do-
natello, Mazntegna und Zoppo hdufig. Donatello gestaltet der-
artiges in den Reliefs des "fselswunders"(Abb. /i ¢) (rechts),
des "Sohneswunders" (Abb. Lh4a)({links vorne), des "Geizigenwun-

ders"™ (Abb. 44 b) (Abb. 44 b) (besonders rechts hinten), in
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seinem Rellef des "Grstmahles des Herodes" in Lille (Abb. 47)
und auch schon in seinem sehr frithen Relief des "Drachenkamp-
fes des Hl. Georg" (Abb. 46) (rechts). Rei Mantegna findet es
sich z.B. 1im ¥Fresko der "Zekehrung und Taufe des Hermogenes
durch Jacobus" in der Ovetari-Kapelle (Abb. 53), bei Marco
Zoppo in manchen seiner Skizzenbuchzeichnungen. Aber sZhnliches
findet sich bereits bel den paduaner Trecentomalern (vgl. Abb.
26, 32, 33, 34, 35, 37, 38, 39), bei den Architekturen Giambo-
nos in Jder Mascoli-Kapelle, die jedoch, wie gesagt, von der
Disposition her an trecentesken Architekturen orientiert sind,
und bei der Architektur der "Heimsuchung', die von Merkeli]5)
mit gutem Recht dem Jacoro Bellini zugeschrieben wird.1]6)
Dieser scheint mir zu s 0 1 ¢ h e n Zinblicken durch seine
Zeitgenossen angeregt worden zu sein, da sie sie in so groBer
Anzahl verwemen, wobei durchaus aber auch die Vorbildlichkeit
Altichieros, Avanzos und Giusto de' Menabuois mitzuberiicksich=-
tigen ist,

Die Schmuckformen und Architekturelemente dieser Zeichnung

sind wiederum verscniedenen Guellen entnommen. Zum einen der
gebauten Architektur, wobei wiederum das Nebeneinander ver-
schiedener Stile zu beachten ist: eine byzantinisch-romani-
sche Dorpelloggia im Hof lkenntlich an dem fehlenden achsia-

len Bezug von oberen und unteren Stiitzen und Interkolumnien,
wie es noch am Fondaco dei Turchi zu sehen ist, zum anderen die
(ffnungen des ersten CObergeschosses und der merlature der Fas-
sade, die sehr an Giambonos Mascoli-Architekturen erinnern

; L i 11 ; ;
und dem gotico fiorito angehdren ?), die renaissancehaft mo-

dernen Formen des sotioporticodie aus dem paduaner Kreis stam-

men, desweiteren die antiken Miinzen entnommenen patere am tor-

resello, die sicherlich Musterbiichern entnommen sind118), ebenso

wie wohl =auch die Erscheinung Christi in der Mandorls mit der
Secle Mariae, die Bellini in den Zeichnungen des Marientodes,
aber auch in seiner brescianer Predellatafel gleichen Themas

mehr oder minder abgewandelt verwendet und wohl auf einer M?—
119

sterblattzeichnung nach Andrea del Castagnos (?) basiert
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(vgl. Abb. 59),
Bei den im Vorangesgangenen besprochenen finf Zeichnungen Bel-
linis konnen also klare und deutliche Abhingigkeiten Bellinis
von Architekturen Donatellos, Castagnos und Farallelen bei
Mantegna und Zoovpo festgestellt werden, sowohl was die Anord-
nung und die Art der Architektur anbetrifft, als auch was Ar-
chitekturformen, Schmuckmotive urd deren Disvosition anbe-
langt. Bellini macht sich niemals sklavisch abhingig von sei-
nen Vorbildern, sondern setzt sich mit ihnen auseinander, auch
indem er ihre Architekturen "rzerlegt?, d.h. Einzelheiten in
geiln Musterbuch iibernimmt und an anderer Stelle verwendet,
benutzt sie, um etwas Eigenes, dem Venezianischen stark Ver-
haftetes zu schaffen. Und darin unterscheidet er sich ganz
deutlich von allen vier zeitgen®ssischen Fiinstlern.
Doch geht Bellinis Abhiingigkeit von Donatello und Castazno
noch weiter, d.h. er ist ihnen nicht nur bei Zeichnungen
dieser Art von Architektur und den dort angewendeten Schmuck-
und Architekturformen verpflichtet, sondern auch bei zahl-
reichen Zeichnungen der anderen Grupwnen, die wir kennen,
Exemplarisch ist diese Abhingigkeit im Folgenden darzustellen,
Ein Motiv der bellinischen Architekturen, das Bellini
wohl Donatello verdankt, stellt die bildoberflichenparallele
Balustrade liber einem Sockel dar. Es findet sich bei Bellinis
Architekturen hHdufig, besonders bei "Winzelgebiuden mit Ein-
blick in ihr Inneres". Als Belspiel kann der "Tempelgang Ma-
riae" Abb. 1)120) dienen., Der Rinblick ist nach vorne durch
eine venezianische Balustrade mit Mittelzugang gegeniiber der
wenig tiefen Vordergrunds!'bilhne" markiert. Eine Balustrade
findet sich bei Altichiero- und Avanzo an vergleichbarer Stel-
le nicht. Das prinzipiell Zhnlichste Beispiel scheint mir Do-
natellos Relief mit der "Auferweckung der Drusiana™ in der Al-
ten Sakristei von San Lorenzo, Florenz, zu sein (Abb. 48):
Vordergrunds"biihne!" , Palustrade, Mittelzusang mit Trepve
und tiefer Raum, in dem sich das Hauptgeschehen vollzieht,

sind mit Bellini gemeinsam’ icht jedoch die Form der Balu-
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strade, Aber wir stellten bereits mehrfach fest, daR Rellini

die Anrepungen, die er Bildquellen entnimmt, ins Veneziani-

sche iibersetzt. Balustraden, deren Funittion die des revous-

soir ist, verwendet Donatello auch in Fadua, aber nicht in
Rta

der leise, daB er sie iiber den Grc

CoploRs

i1 der 3ild- bzw. Raum-

1]

breite ausdehnt, sondern nur auf diz Seiten beschrinkt, wie

B. in dem Relief mit dem "Sohneswunder" (Abb. LL 2), Auch

Za

Mantegna, auf dessen Abh*ngickeit von Donatello bereits hin-
sewiesen wurde, wendet in prinziviell identischer Weise, aher
in ranz anderzm Zusammenhane und Aussehen diege Mogzlichkeit
Donetellos in dem Eremitani-Fresko "Martyrium des H. Jakobus"
ebenso an wie HMarco Zoppo in der Zgzichnung "Vier kHmnfende
Kinder" (Abb, 57)'21), deren Architektur im Hintergrund
ganz eindeutig an Donatzllos "Sohneswunder'"-Telief (Abb.

L4 a) inspiriert ist.
Ts scheint alsc nach allen angefithrten Beobachtungen nicht
erfehlt, bei unserem Bellinibeispiel eine donatelleske An-
regung feltend zu machen, wobei Bellini sich enger als Man-
tegna und Zovopo an das ihm wohl durch einre Zeichnung bekann-
te Vorbild h*¥1lt und es "venezianisierend" in einen Kontext
eineliedert, dessen Hauwtvorbild ein "venezianisierter" Avan-
Z0 darstellt122>.
Tm nichsten Beisniel, dem "Temvelgang Mariae" (Gol. II, 27)
(Abb. 14) ist der Einblick in das Gebziude, wie wir sagten,
ebenfalls von einem Trecentovorbild dentlich abhZngig. Bei
dieser Darstellung benutzte Bellini daneben wiederum noch
weitere Quellen, Zunichst sei Donatello genannt: er machte,
wie wir sagten, in Padua (2bb. L4 c) aber auch bei dem Ekelief
der "Auferweckung der Drusiana'’ (Abb. L48), in dem ihm nahe-
stehenden 'Forzoni-Altar (Abb. 49) und auch in der nachvoa-
duanischen Zeit extensiven Gebrauch von hohen tonnengewtlb-
ten, in die Tiefe fiihrenden R¥umen, deren Wolbungen er in
Lingsrichtung mit parallelen Linien oder Graten betonte.
Bellini scheint mir auch im vorliegenden Fall diese Praxis
der Tiefenraumerzeugung zu nutzen, wie es Mantegna bel =einem

Fresko "Ner Hl. J-':obus auf dem Wez zur Wichtstitte" (Abb.
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51) oder Marco Zoppo in der Zeichnung Colville (Abb. 54)
getan haben.

Auf andere Quellen dagegen geht der Schmuck dieses Tempels,
die Miinzreliefs zuriick, Fiir diese Art der Schmiickung eines
Bauwerks gibt es weder bei Donatello noch bei einem andersn
Florentiner noch in Paﬂua125) Parallelen, mit der Avenshme von
Andrea Msntegnas Fresko "Der Hl. Jacobus bekehrt und tauft
Hermogenes" (Abb. 5%), Rellini und sein Schwierersohn (in

spe ?) nutzen hierzu die Sammlungen antiker Miinzen und Gen-
man der Antiguare und Sammler Padusas und Venedigs oder Zeich-
nungen nach derartiger Kleinkunst. Aber es ist auch nicht
ausgeschlossen, daB Bellini hier zum Teil Miinzen aus eige-
nem Besitz abzeichnet, denn daB er selbst Antikes sammelte,

ist fiberiiefert W

. Die den Reliefs zugrundeliegenden Miin-
zen sind im Gerensatz zu denjenigen des obengenannten Bei-
spieles wenigstens zum Tell identifizierbar: links am Tem-
pel das revers einer Sesterz des Domitian mit der Darstel-
lung der Germania Cavrta, die Bellini nocheinmal in Gol. II,
L3, in einem seiner Blitter mit Antikenstudien wiederholt]253
und deren Figuren Mantegna 2ls Freifiguren auf dem Triumphbo-
gen der Leinwand I¥X seines "Triumphes Caesars" ebenfalls
£126)

zeig ; sodaB sie beide Kiinstler in ihren Miinzmusterblat-
tern gehabt haben miissen. Rechts am Tempel das revers eines
Dupondius aus hadrianischer Zeit, eine stehende Juno mit Op-
ferschale in der rechten und Stab in der linken Hand zeigend
12?). Von den am Sockel angebrachten sechs Miinzreliefs sind
nicht 21le identifizierbar: in der Mitte links ein Imperato-
renkopf, dessen Identitit nicht geklart ist]ag), rechts da-
neben eine nur zu einem Viertel sichtbare Miinze mit dem Vor-
derteil eines sprengenden Pferdes, mdglicherweise identisch
mit einer der Miinzen in Abb. 20. Rechts von der Treppe das re-
vers einer Tetradrachme des Lysimachos aus Pergamon mit einer

eitzenden, sich auf ihren Schild aufstiitzenden Athena Nikepho-
129)
a

b , daneben das revers einer griechischen Miinze mit einem
von zwei SHulen flankierten Adler]50). Die Zwischenrdume zwi-

schen den Minzen fiillt Bellini mit sntikischem Akanthusranken-
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werk.

Diese Art von Rznken und die Miinzen an einem GebHude, das
aus trecentesken, donatellesken und venszianischen Hlementen
zusammengesetzt ist, signalisieren, da? es sich um eines han-
deln so0ll, das ein nicht-christliches ist und das vor langer
Zeit gestanden hat. AufBerdem bekunden sie dem Betrachter die
Antikenkenntnis Bellinis. Ob =ich 2us den sichtbaren Feliefs
ein irgendwie geartetes theologisches Frogamm herausfinden 1&#8t,
wird im folrenden Kanitel erdrtert werden; sollte deutlich
werden, daf die Auswahl dieser Miinzen sinnvell ist, wire Bel-
lini von dem Verdikt 'Tekorateur! befreit.

Finen vgdllig anders gestalteten und geschmiickten Tempel

zeist das nichste Beispiel "Jesus lehrt im Tempel" (Gol. IT,
12) (Abb, 22), der Aufschluf iiber weitere Quellen Bellinis
gibt und die Abhingikeit von Donatello, Castagno und Muster-
blittern, was die Schmuckformen angeht, noch groBer werden
15Rt.

Der Tempel als Ganzer hat keine Vorbilder, keiner der Kinst-
ler, denen Bellini verpflichtet ist, schuf etwas Vergleich-
bares, wohl aber lassen sich Quellen fiir die CGestaltung des
Sockels, der Tiefenraum erzeugenden Holzdecke, fiir die Schmuck-
formen der Fassade nennen und damit weitere Motive der Muster-
blgtter RBellinis aufzeigen.

Die Holzdecke mit lizngsgerichteten Ralken ist hier neben der
Gestaltung des Fulbodens d a s Tiefenraum erzeugende Element.
Keiner der Kiinstler, die wir bisher 2l1s wichtige Quellen bzw.
Parallelen der bzw. zur Kunst Bellinis erkannten, benutzt die-
ses Verfahren. Ein florentiner Kiinstler jedoch, der sich meh-
rere Male in Venedig aufhielt, machte davon Gebrauch: Paolo
Tecello 21 ). Gut sichtbar ist dies bei der erstenDarstellung
der "Hostienschindung" der urbinatischen Predella (Abb. 61).
Tch halte es fiir nicht ausseschlossen, daB Bellini sich hier
in dieser (und anderen) Zeichnung an der Methode dieses Kiinst-
lers, dessen iirkung und Jirken in Venedig nur mehr schwer zu
greifen ist, orientierte.

Das Motiv der putti, die Girlanden mit wehenden Bindern halten,
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stammt mit Sicherheit aus dem Squarcione- und Donatellokrei51322
%s selen hier aus der Vielzshl der festonshaltenden putti an die
des Sockels des donatellesken "Forzoni'-Altarcs (Abb. 49) er-
innert, an dem sie an vergleichbarer Stelle wie hier bei Bel-
lini verwendet sind, an die Putti und Festons am Snckel der
Judith-Holofernes-Grupre (Morenz) von Donatello, an die put-
ti und Festons in der QOvetari-i©avelle, an die Uffizienzeich-
nung (Abb, 57) und die Zeichnung Colville (Ab». 54) von Mar—
co Zormno, aber asuch an QOrabmaldekorationen Hichelozzosj%s).
Bellinl verwendet Festons haltende putti noch einmal, n&m-
lich in Gol. TI, 10, hatte sie somit also im Musterbuch, doch
1Rt sich fiir die Bewesungsmotive dieser putti das Vorbild
nicht exakt bestimmen, die genaue Quelle also nicht lokali-
gieren, sodaB hier wohl eine freie Nachschépfung nach Vor-
bildern vorliegt. Weitere Schmuckmotive, die Bellini von Do-
natello oder seinem ¥reis iibernahm, bilden die Festons iiber
der Arkadenstellung, fiir die keine Belegbeisviele angefiihrt
zu werden brauchen, da Festons so hdufig verwendet wurden.
Die Diamantrustikasteine an Bellinis Temvel fassade entstam-
men wohl auch der Kenntnis eines flerkes Donatellos, der sie
nicht hdufig anwendet. Aber gerade in Padua tut er es an ei-
ner mit Bellini durchaus vergleichbaren Stelle an einer Ar-
chitektur, nimlich als Schmuck eines Frieses iiber Offnungen
in dem Relief des "#Wunder des Snrechenden Neugeborenen" (Abb,
44 d), sodaB diese Herleitung am naheliegendsten ist.
Paduanisch sind die Vasen, die Bellini an seiner Fassade
zeigt, und zwar eher dem Souarcionekreis entstammend als dem
des Donatello oder von Donastello selbst, da dieser niemals
derart kleinteilig geschmiickte darstellt. Im Squarcionekreis
dagegen sind solche kleinteiligen, in ihren Proportionen

fast mifRgestaltete Vasen nachweisbar, z.5. beli Schiavones
"Madonna Sabauda' (Abb, 62)]3”). Das gleiche wie fiir die Va-
sen gilt auch fiir die stark eingetieften patere in den Bogen-
zwickeln darunter, fiir die das ebengenannte Beispiel Beleg
sein kann.

Bin donatelleskes Motiv wiederum sind die Nischen mit Mu-
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=
scheln]BJ), in denen ¥iguren - durch Gewandung und diicher als
doctores kenntlich gemacht - sitzen. Jeitere donatelleske
Motive bilden die Rosetten, die Bellini hiufigst an antik
gemeinten Bauwerken, und nur dort, verwendet1362
Interessant ist der Schmuck der Zone iiber dem ersten CGesims:

hier kombiniert Fellini Schmuckformen der florentiner Renzais-

sance in Form der Hrinze mit wehenden B%ndern und Riisten ‘372
die ihre nichstliegende Entsprechung nicht bei Donatellc,
sondern in Andrea del Castagnos Chorbogenschmuck in San Ta-
rasio haben (Abb. 60), mit solchen der Gotilk in Form von auf
die Spitze gestellten Quadraten mit halbkreisfdrmigen Aus-
buchtungen an den Seiten und gefiillt mit eciner Rosette., Der-
artiges findet sich in der zotischen Baukunst, aber auch Bel-
lini selbst verwendet es als Schmuckform in seiner brescianer
Predellatafel der "Dormitio Vir=zinis", die noch keinen Ein-
flul antikischer, renaissancehafter Formen zeigt. Bei der vor-
liegenden Fanesade macht der die castagneske und die gotische
Form rohmende Wierstab die beiden heterogenen Elemente kom-
mensurahbel.

%in Zhnliches Nebeneinander von Schmuckformen, die durch ein
Drittes zusammengebunden werden, zeigt das Giebeltympanon: eine
sehr moderne Muschel, wie sie beispielsweise bei Donatello
nachzuweisen ist (2 bb. k&L b, 48), “indet sich in Kombination
mit Drachen, fiir die Bellini eine ausgesprochene Vorliebe
zeigt1}8}. Die exakte Herkunft der Drachen konnte ich nicht
kl#ren, doch entstammen sie sicherlich Mucterblittern, wobei
besonders an solche fiir orientalische Stoffmuster beispielswei-
se zu denken ist., Wir wissen, daR Bellini selbst Stoffe ent-
warflédcr gsich zumindest mit Stoffmustern bogch*ftigte139).
Obwohl Bellini an der Fassade dieses Gebdudes Elemente ver-
schiedener Herkunft, aber vor allem solche aus der florenti-
ner Renaissance vereinigt, gibt dieses Bauwerk klar zu erken-
nen, daR es in Venedig entstanden ist und zwar durch die fir
die venezianische Baukunst charakteristische Anordnung der ein-
zelnen Teile in deutlich voneinander s2bgesetzten, horizontalen

Streifen nhne griRere, auch in vertikaler Richtung iibergreifen-
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de pinheit, wie sie der florentiner Baukunst eigen ist.
Bisher sprachen wir vor allem von Einzelbauwerken und einer
bestimmten Art von Architektur und bis auf eine Ausnahme aus-
schlieRlich von Zeichnungen des pariser Bandes, in dem in er
Tat der EBinflul Donatellos, Castagnos und anderer, gerade

was die Schmuckformen angeht, ungleich gréBer ist als im Lon-
doner Buch., Doch sind auch - und in einem Beisviel wurde dies
nachgewiesen - im TLondoner Skizzenbuch donatelleske Anregungen
unverkennbar, gerade was die Tiofenrdumlichkeit mancher Zeich-
nungen aber auch wss Architekturelemente rngeht. Aus vielen
Moéglichkeiten seien nur zwei, dafilr aber besonders signifi-
kante, herausgegriffen: die Trepvenanlagen.

In unserem Beispiel Abb. 4 sehen wir links im "Dogenpalast'-
fdof eine Trevpe, die der Form nach eine venezianische ist,
nicht aber in der Weise, wie sie zum Gebdude angeordnet ist.
Fine freistehende £ab es in Venedig nach meiner Kenntnis nicht.
Unser Kinstler holte sich zu dieser Liisung die Anregung bei
Donatello und zwar in dem Felief des "Hunders des Sohnes"
(Abb, L4 a). Donatello zeigt an vergleichbarem Platz inner-
hzlb der Darstellung eine frei in den Bildraum ragende Treppe
mit rundbogig geschlossenem Finblick in den Treppenkdrper und
mit einem Vordach dariiber, Bellini iibernimmt die Anordnung,
den Winblick, der bei Donatello wohl auch aus der Kenntnis
der altichierotschen Archtiekturen stammen diirfte, sodaR in
diesem Falle die gemeinsame Quelle fiir Donatello und Bellini
die gleiche ist - Donatello macht einen solchen ®Einblick nur
in diesem Relief - und das Vordach. Bellini setzt die Anre-
gung ins Venzianische um und bringt sie so in einen venezia-
nischen Kontext ein1ho). Der Gedanke, daB Sansovinos Dogen-
palasttrenpe auch aus einer Bildhauer- und Zeichnerarchitek-
tur hervorgegangen sein diirfte, entbehrt nicht einer gewis-
sen Faszination.

Fine shnliche Adaption donatellesken Gutes bildet die Treppe
in der Zeichnung "Gastmahl des Herodes" (Abb. 17), iiber die
bereits kurz im Zusammenhang mit Altichiero gehandelt wurde.

Jetzt interessiert vor allem die in die Tiefe fiihrende Treppe,
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die in den Bellinizeichnungen in dieser Form, nimlich mit dem

Umbiegen um 90%, ein Unikum darstellt, asbcr in anderen Zeichnun-

gen (vgl, Abb., ©, 15) in entsprechender Funktion verwendet
wird. In dieser und cden anderen Zeichnungen adaptiert Belli-
ni einen donatellesken Gedanken, den der Florentiner in sei-
nem Relief "Gastmahl des Herodes" (Abb. 47) gestaltet hat.
Die Treppe dieses Reliefs veranlafite Forscher zu der Annah-
me, Donatello habe es in Pmdua oder Venedig gefertigt, doch
wird es von der neueren Forschung in die Jahre zwischen 143%
und 1435 angesetthhoaz RS besteht*wie oben ausgefiihrt;kein
Hinderungsgrund zu der Annahme, da® Bellini durch Donatello-
Zeichnungen mit derartigem vertraut war. Gerade die Gegen-
iiberstellung dieser Zeichnung und dieses Reliefs macht eg
fast zur Gewifheit: die Ubereinstimmung der Trevpenanlage

ist trotz der linterschiede evident, denn die Treppe beginnt
in beiden FEllen beinahe am unteren Bildrand und fihrt weit
in die Bildtiefe, wobei Bellinis Ldsung der Steigung weitaus
weniger befriedigend ist als die Donatellos. Unsere Behaup-
tung, dall cine Zesichnung nach diesem Relief Bellini zu die-
ser Trepre, vielleicht auch zu dieser Zeichnung angeregt

hat, 158t sich durch weitere Anhaltspunkte stiitzen: die Bank
links in Vordergrung bei Donatello entspricht dem an sich
sinnlosen Tisch rechts bei Bellini; die Anordnung der Ar-
chitektur ist in beiden FHllen nicht undhnlich: links das vor-
snringende Gebiude, schrdg hahinter daran anschliefend ein
niedrigerer Gebiudeteil, an den sich ein hoherer anfiigt.

Dies braucht uns jedoch nicht an der Behauptung zu hindern,
da® Bellinis Architekturanordnung durch die vpaduaner Trecen=-
tisten argeregt worden ist (Abb. 36). Das eine schlief das an-
dere nicht aus, sondern erginzt sich, indem ein Hlterer Bild-
zgedanke mit Hilfe eines anderen, neueren neu gestaltet wird.
Ttwas Vergleichbares fanden wir bei Ghiberti, bei Giambonos
Tempel, bei Donatello und dem Finblick in den Treppenkdrper.
Dal dieses Relief des "Gastmahles" in Padua bekannt gewe-

sen sein mublte - und dies ist ein weiterer Anhaltspunkt zur

Stiitzung unserer These -~,davon zeugen Architekturen anderer
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Kiinstler, die ebenfalls darauf zuriickgehen: Mantegnas Zire-
mitani-Fresko "Bekehrung und Taufe ..." (Abh. 53%) zZeugt

durch die Bogenreihe und die Pogengestaltung, durch den
Zwickeltondo und durch die RBalustradenform ebenso davon

wie Ansuinos da Forli Fresko "Predigt des Hl. “hristophorus"
in der gleichen Kapelle. Wshrend diese beiden sich in den
Architekturformen wiederum niher an das Vorbild halten, wihlt
Pellini einen bsestimmten Asvekt aus und setzt ihn in seinem
Sinne, wie er ihn bendtigt, in nseinen an Venedig orientier-
ten Zusammenhang ein. Dennoch bleibt, wie so oft, die Quel-
le erkennbar,

Als letztes mei eines unserer ersten Belspiele, der "RPundtempel
mit antilrer BildszHule" (Abb., %) auf die Quellen hin unter-
sucht, Zun#chst zu den Schmuckformen: die merlature hatten
wir als venezianisch-byvzantinisch-romanisch, die Muscheln

als paduanisch (squarcionesk oder donatellesk), die Krin-

ze mit BHndern und Blsten eher als castagnesk denn als do-
natellesk bestimmit und den Wechsel zwischen gerichteter und
zentrierter Form als donatellesk. Bleiben a2lso noch die =igen-
tiimliche Form der Rahmung der Attikafelder, die Girlanden und
die Blattkonsolen zu bestimmen. All diess Motive sind von Do-
natello iiberncmmen. Tine sehr sZhnlich Rahmung von Feldern fin-
det sich bei ihm z.B. in den Reliefs des "Wunders des Geizi-
gen" (Abb, 4L b) und des "Junders des Neugeborenen" (Abb. 44
d), #hnliche Girlanden in den paduaner Ingereliefs, Blattkon-
solen in dieser Form z.B. an dem Tabernskel von St. Peter zu
Rom. Bellinis Musterbuch nit donatellesken Motiven scheint
wahrhaftisz umfangreich ewesen zu sein.

Bine Frage ist beziiglich dieser Darstellung noch ungeklart:
Wie kam Bellini dazu, einen solchen Tempel, dessen Schmuck-
formen und Architekturteile er der venezianischen Baukunst,
Altichiero und Avanzo, Donatello und Castagno entlehnte, in
einem solchen ambiente zu zeichnen, wofiir er bei keinem die-
ser Kiinstler Vorbilder finden konnte? Eine These stellten wir
im zweiten Kavnitel auf, nimlich da® dieser Tempel den "End-
punkt" einer Zeichnungsserie darstelle, die mit Rundtemvpeln

in Jerusalemveduten beginnt, iiber Darstellungen von Rundtem-
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peln in innerstddtischen Veduten geht und in der Vereinze-

lung solcher Tempelformen mit gotischen und antikischen For-
men endet. Hine weitere These, die in Kapitel 3 referiert
wurde, bietet die Literatur an: Bellini zeichnete auch Rund-
tempel, weil er die schwierige Persnektivkonstruktion von Poly-
gonalbauten erproben wol'te, Zhnlich wie es Brunelleschi mit
seiner Zeichnung des Banptisteriums in Florenz getan hatte.1”1)
Beide Thesen sind richtig, aber was diesen Tempel vor einer
Arkadenwand betrifft, so kommt etwas Weiteres, Wichtiges

hinzu. Ich glaube, daR Bellini fiir diese Darstellung ein

gan? bestimmtes Varbild benutzt hat, nimlich das Mosaik "Der
Leichnam des 11. Isidor wird nach San Marco gebracht" sus der
Canpella di San Ieidoro in San Marco, das nach 1355 entstan-
den ist (Abhb, 23)1M2).

==

In diesem Mosaik bildet ein Rundbau
mit Pyramidenstumnfdach und Kuprel die Abbreviation von San
Marco und dieser Bau steht vor einer Arkadenwand. Dieses Vor-
bild setzt Rellini in antikische FHormensprache um und erfiillt
es mit antikischem Tnkalt in Form der SHule mit nackter Gott-
heit, beh#1lt a2ber als Hinwelis auf sein Vorbild und den vene-
zianischen Kontext die von uns als itberraschend und merkwir-
dig bezeichnete Reminiszenz an San Marco bei143). Wenn diese
These stimmt, und ich halte sie flr wahrscheinlich, bedeute-
te dies, daf Bellini hier ein venezianisches Architekturthe-
ma, alsoc Rundbau vor Arkadenwand mit Hilfe antikischer Formen
(aus zweiter Hand) rekonstruierend wiederbelebt und gleich-
zeitipg in eine ideale Antike transponiert und zwar einer, in
die die Geschichte Venedigs nicht zuriickreicht.

Hier sind wir an einem Punkt angelanegt, den es wenigstens et-
was susfithrlicher zu behandeln gilt, da es ein wichtiger fiir
Bellinis sntikische Architekturen und nicht nur fiir sie ist.
Dariiber wird im vorletzten Kapitel 2u handeln sein.

Mit der eben 2ls mbglich erachteten Quelle und der Interpre-
tation sind die anderen Tempel als "Tizelbauwerke!" und die in

) 14
einem urbanen Kontext b

nicht abgedeckt, da sich fiir sie
keine konkreten Vorbilder aufweisen lassen.

Die Tempel als "Zinzelbauwerke' kdnnten - mehr als vermuten
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ist wohl nicht m#Bglich - angeregt worden sein durch solche
Darstellungen wie z.B. die Giambonos im Mosail "Temmelgane
Mariae'! in der Mascoli-¥Xanelle, oder die Kirchen der Alti-
chiero- und Avanzo-Fresken, in denen das Pauwerk isoliert
vor neutralem Grund erscheint oder von Zeichnungen, die ein
Kinzelgebsiude musterblattmilRig zeigen, wie z.B, die Pisanel-
los mit dem Altichiero-Tempel (Abb., 27). Fiir die Tempel in
urbanem Kontext konnte sich Tellini sn Fresken von Altichie-
ro, Avanzo und Giusto orientiert und diese weiterentwickelt
und neu internretiert haben. Mdzlicherweise sind ihm auch
Ideen Leone 3attista Albertis zu Oliren sekommen beziiglich der
Lage des Tempels in der Stadt, die dieser in seinem Trak-

tat De re sedificatoria Libri ¥ 7zu einem spiteren Zeditpunkt

niedergelegt hat., Wir sprachen bereits in Zusammenhang mit
Ghibertis Architekturen davon, da’ Alberti seit den 143Cer
Jahren iiber Bavlrunst '"nachdachte" und daR seine Gedanken in
Ghibertis Paradiestiir und Zenobius-Schrein ihren ersten
friihen Niederschlag Paniden *), gedade Ghibevtis Relie? auf
der Riickseite des Zenobius-Schreines mit dem "ersten Ideal-
platz der Renzissance" (Krautheimer), wohl in wechselseitiger
Inspiration Ghibertis und Albertis entstandenThBE bildet,

was die Tage, nicht die Form des Tempels bzw. der Kriche in-
nerhalb des urbanen Kontextes anbetrifft, eine interessante
Parallele zu manchen Bellini'schen Losungen. Mdglicherweise
boten Bellini Albertis Gedenken eine gleichsam maieutische
Hilfe zvur Entwicklung solcher Zeichnungen, was durchaus

noch wahrscheinlicher wird, bezieht man die Idealstiddte,

die spidter unter klarem Alberti'schem Einflufl entstanden, wie

]I%'?)in die Betrach-

etwas Lauranas (?) Tdealstadt in Urbino
tung mit ein, was das Moment eines Rundtempels in einer Stadt
angeht. DaR Bellinis Innerstddtischen Veduten keine Ideal=-
stadtansichten sind,hoben wir deutlich im zweiten Kapitel her-
vor.

Die Quellen fir Bellinis Architekturen sind vielfdltig, doch
lassen sie sich in vier groBe Bereiche gliedern: erstens

die venezianische Baukunst, zweitens die Architekturen der
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paduaner Malereien Altichieros, Avanzos und Giustos de' Mena-
buoi, drittens die Architekturen florentiner Zeitgenossen,
allen voran Donatellos, aber auch Castagnos und schliefllich
fiir die Dekoration mit antiken Reliefs die Paduaner Antigua-
re und Humanisten. Bellinis Architektursen sind die Ergebnis-
se einer Auseinandersetzung mit Architekturen und Kompositi-
on von Architektur und Freirsum, ein Variieren und Umsetzen
verschiedener vorgegebener Mdglichkeiten. Wir konnten alle
Architekturkompositions-Schaemats bei den paduaner Tmcentisten
und den florentiner Zeitpenossen nachweisen., Deshalb sind die
venezianisch anmutenden innerstidtischen Veduten auch keine
Idealstadte, wohl aber sind sie limsetzungen von Bildhauer-

und Maler-Architekturen einer anderen Zeit und eines anderen
kulturellen Bereiches ins Venezianische, in vorherrschend ve-
nezianische Architektur. Auffallend oft greift Bellini dabei
suf venezianische Avrchitektur einer friihen Fpoche zuriick,

Die venezianische Architektur Bellinis wird durchsetzt oder
bereichert mit Antikenreminiszenzen, mit Reminiszenzen an
Bellinis Vorbilder. Die modernen, zeitgendssischen Vorbil-
der, a2llen voran Donatello, dienen Bellini bisweilen zur Wie-
derbelebung, Brnsuerung auch Neuinterprestation der trecentes-
ken Architekturen, gerade was die rdumliche Durchgestaltung
und das Verhiltnis von Architektur zu den sie bevdlkernden
Menschen angéht. Die Architekturelemente und Schmuckformen
koAnen fast alle bei den obengenannten Kiinstlern nachgewiesen
werden; Bellini hatte Musterblidtter mit altichiero'schen, avan-
zo'schen, mit donatello'schen und castagno'schen Elementen und
Schmuck formen. Die Vielzahl der Reminiszenzen macht deutlich,
wie genau Bellini diese Architekturen studierte und wle eng

er mit Donatello in verbindung stand; offenbar hatte er Zu-
gang zu seinen Musterbld@ttern.

211 dies macht mehr =ls wahrscheinlich, da® Bellini nicht nach
Mittelitalien gereist ist., Er kannte ''seinen" Altichiero, Avan-

zo, Giusto, Donatello, Castagno, Squarcione. ‘!

*
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ARCHITEKTUR UND THZMA DER DARSTELLUNG TH DEN SKIZZENBU-

CHERN DES JACOPQ BELLINT: "SPIRITUALIA SUB METADHORIS
CORPORATIUM' 21)

Aus den vorangegangenen Baobachtungen ergab sich die Frage, ob
die Verwendung unterschiedlicher St'le =n einem Gebidude oder
innerhalb einer 4eichnuneg mehr ist als Ausdruck blofRen Iklek-
tizismus' und blofler Phantasie, die Bellini in reichem MaBe
besaR, mehr ist als Avsdruck c¢ines historischen FewuRtseins
und einer Antikenbezeisterung, ob die Verwendung mehrerer 5ti-
le der Architekturformen und Schmuckmotive also in irgendwie
peartetem geistizem Zusammenhang mit der Aussszge und dem

Thema der jeweils dargestellten Szene steht. Dic zweite Frage
war, ob die figlirliche Rauplastil:; also Reliefs, Freifiguren
U.8., ilhrerseits nur motivische Ubernahmen von Vorbildern dar-
stellt oder ob auch sie in einem niher zu bestimmsnden Ver-
hdlinis zum Geschehen steht.

Diesen Ansatz als iiberhaupt mdglich zu erachten wird ermdg-
licht durch Frwin Panofskys inalysen friihniederlindischer Ge-
m#ilde, besonders von Verkiindigunzen Melchior Broederlams, der
Gebriider van Ryck und nndarera). Bei derartigen Gemilden sind
unterschiedliche Stile unterschiedlich konnotiert: ein runder,
orientalisierende und byzantinisierende Formen aufweisender
Tempel in Zusammenstellung mit einem gotischen Bauwerk bei
einer Verkiindigung ist Zeichen des Alten Bundes, des Judentums,
des Heidentums, des Irdischen Jerusalems, im Gegensatz zu Chri-
stentum, Himmlischem Jerusalem und Neuem Bund, fiir die die Go-
tik Zeichen ist. Der Gegensatz wird alse durch “usammenstel-
lung von Stilformen verschiedener, ridumlich weit auseinander
liegender Kulturkreise zum Ausdruck gebracht. Es besteht aber
auch die Moglichkeit - bei van Eyck, Rogier van der Weyden, also
bei Zeitgenossen Bellinis -, die gleichen Aussagen mit Hilfe
von Stilformen zu leisten, die dem gleichen, westlichen, ei-
genen Kultur- und Funstkreis entstammen, die aber zeitlich
aufeinanderfolgen, also dem als verzltet gedachtén, noch in

vielen Bauerken sichtbaren romanischen Stil, und dem zeit-
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E‘;Em-::“.._i‘-en E.‘:Oti.ﬂ‘-':‘ﬁ@n. Beide Stile miigsen Adebei nicht auf zwei

verschiedene Gebdude verteilt, sondern k&nnen an einem Ge-

bdude, an dessen Fasssde etws verdnigt sein. Hierbei gibt es
dann bei der Verteilung mehrere Miglichkeiten: die rechte Ge-
bdudehdl fte gotisch, die linke romanisch,

odar der obere Ge-
biudeteil gotisch, der untere romanisch, oder, wenn das Gott-
liche Licht von oben einstrahlt, oben Romanik und unten Go-
tik, oder im Bildvordergrund Gotik und im Hintergrund Roma-
nik und umgekehrt. Solche, oft in hdchster Rzfinesse durchge-
fiihrte Darstellungen geistiger Aussagen mittels realer, irdi-
scher Dinge stellen Endpunkte einer Entwicklung dar, die ih-
ren Ausgang im itslienischen Trecento nahm: bei Giotto, Duccio,
Ambrogio Lorenzetti, aber auch bei Altichiero, in dessen Fres-
ko "Die H1l. Katharing weigert sich, die heidnische Gottheit
anzubeten” (Abb. 3A) dar Temrel durch Rundbogenformen von zum
Teil beinahe %lessischer Prigung und eine das Gdtterbild ber-
gende Muschelnische als unchristlich kenntlich gemacht wird,
Anders wird auf das Pagane in Altichieros Fresko "Der Hl. Georg
zerstdrt die Heldnischen Goétter" (Abb. 33) verwiesen, nimlich
durch nackte sefliigelte Genien auf dem aus gotischen und ro-
meanischen Formen zusammengesetzten Tempelgebdude. In beiden FiHl-
len sind die 7azichen =zus der eigenen kulturellen Vergangen-
heit, der rdmischen Antike entnommen. Die Anwendbarkeit ver-
schiedener Stile alsg Metaphern kennen jedoch alle Trecento-
maler noch nicht., Dies dndert sich im folgenden Jahrhundert

mit der beginnenden Renalissance, wobei in Ttalien e i n Moment
sich vom Norden unterscheidet: das Jiidische, Alttestamenta-
rische wird nicht, wie ndrdlich der Alpen, durch romanische
Formen, sondern durch zotische dargestellt, das Christliche,
Neutestamentarische durch die neuen an der Antike orientier-
ten Renaissanceformen,

So verwendet Lorenzo Ghiberti fiir das Innere der Tempeldar-
stellung in seinem Salomon-Relief an der Paradiestilr des Bap-
tisteriums in Florenz cotische Formen im Tempelinneren als

3)

Zeichen des Alten Bundes”’, flir die Fassade eine Mischung



von Renaissance- und gotischen Formen, Ob wir berechtigt sind,
die Verwenduns d=s alten und des neuen Stiles mit der tvpo-
logischen Ausdeutung der Szene als VermzZhlune Christi mit
ecclesigg) in Verbindung zu bringen . vermaz ich definitiv
nicht zu entscheiden, halts es aber genif dem ohen Ausgefiihr-
ten fiir durchaus wahrscheinlich., Dann wire die Cotik Zeichen
des Alten, dies Renaissance Zeichen des Naue Bundes, der Ver-
weis auf die christliche Konnotation.

Tinen anderen .oz beschreitet Donatello bei seiner Cantoria
(Domopera, Florenz)B). Sie ist, und das macht die Vielfalt

der ioslichkeiten deutlich, in eine untere vpagane Zone mit an
westromisch-antiken Formen orientierten Schmuckmotiven und
Reliefs und in eine obere, von der unteren getragene Zone ge-
teilt, deren Puttenreigen ebenso wie die S3ulchen und die In-
krustation an friichristlicher und mittslalterlicher Kunst,
unter and=rem der der Cosmasten, insviriert sind, Hier ist die
Antike sls Trigerin des Christentums im wortlichen und iiber-
tragenen Sinne, als z2itlicher Vorlsufer aufpgefafit,

Auf ein Beispiel Oberitaliens aus der Bellini-Zeit sei ver-
wiesen, ndmlich auf die "Verkiindigung an Maria' von Lorenzo
Marini da Czttaro, die zeitweise Jacopo Bellini selbst zuge-
schrieben wnrdeb). Hier scheint mir der ¥all vorzuliegen, daf
dureh Architekturelemente der Ubergang von Altem zu Neuen
Bund symbolisiert wird: auf der einen Gebzudeseite eine nack-
te, Schild urd Lanze haltende minnliche Figur auf einer SZu-
le, die vage an einer antiken corientiert ist, und hinter dem
Gebdude ein an mittelalterliche Wiedergaben des Catel Sant!

7)

Angelo in Rom gemahnender Turm Davids, wihrend zuf der an-
deran Gabsudessite die SZule kein antikisches Merkmal auf-
weist, der Sockel des Lesepultes Mariae eindeutig gotisches
Ornament zeigt und die Stadt im Hintergrund (civitas Dei) mit-

8)

telalterliches Aussehen het ',

Die Kenntnis dieser Maglichlkeit der Informationsvermittlung
in Oberitalien ist auch raheliegend, da dort Kunstwerke der
niederlsndischen Zeitgenossen wohlbekannt und hoch geschitzt

9)

wurden” ',
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Die Anwendung dieser Mzlichkeit war jedoch keinesfalls
zwingend: Rellini selbst macht sie sich beisnielsweise in sei-
ner brescianer Verkiindigung nicht zunutze und es gilt nur zu
iiberzriifen, ob 2r sie in manchen Zeichnungen der Skizzenbiicher
verwendet, Disse Uberpriifung kann nur an weniczen, ausgewihle
ten RBeisvpielen erfolgen. Miglicherweise 1#Rt sich die These,
dafl er sie verwendete, durch eine genauere, umfassendere Ana-
lyse der TZeichnungen auf diessn Asnekt hin festigen oder aber
zur GHnze ausschlieflen, Bisher hat die Forschung nur bei weni-
gen Zeichnungen die Moslichkeit in Betracht gezogen. 7in Hei-
spiel dafiir bietet die Aruzifixusdarstellung (Abb., 11) mit

der Ruine einer antilken Aediculs als Feichen des durch Chri-
sti Ted iiberwundenen Heidentums.}o)

Fine bedeutsame Binschrinkung ist noch 2zu machen: eine An-
wendung der "spiritualia sub metaphoris corporalium"-Vermitt-
lung ist nur bei christologischen und mariologischen Themen

und sclchen Heiligen- oder alttestamentarischen Legenden mog-
lich, die tyrologisch auf Themen der Heilsgeschichte bezogen
werden konnen. Damit aber scheidet Bellinis "Architektur™

(Abb, 2) mit dihrer merkwiirdigen Zusammenstellung byzantinisch-
romanischer und sotischer Formen, ebenso wie die anderen mit
dieser vergleichbaren Architekturen aus, Da? Bellini an sol-
chen Architekturen Elemente verschiedenecr Zeiten und Stile ver-
wendet, mufl also ezndere Griinde haben,

#ir fragten uns, ob die deutliche Scheidung der Stilformen

in der rechten und linken 7eichnungshilfte bei der "Auferwek-
kung des Lazarus'" (Abb, 5) einen tieferen Sinn ergibt. Das
theologisch relevante Geschehen vollzieht sich vor einer vor-
herrschend gotischen Kirchenfassasde. Damit liegt es am nich-
sten, diesen Stil als christlich konnotiert zu sehen11). Stellt
man dieser Zeichnung z.B. diejenige mit der Darstellung "Chri-
stus vor Pilatus" (Abb. Q) gegeniiber, so ergibt sich, daR dort
der gotische Stil als nicht-christlich konnotiert ist, denn

der Thron Pilatus', des "Widersachers" Christi, zeigt als ein-
zizes Rlement dieser Zeichnung explizit gotische Formen. Das

150t zwei Schliisse zu:; der erste, daB Bellinis Verhdltnis zu



den Stilen sich zwischen der einen ung der snderen Zeich-
nung geindert hat, und der zweite, daR Bellini dieses Svstenm
der Konnotation von Stilen nicht angewandt hat. Letzteres
scheint zZumindest in diesem Falle wahrscheinlicher, Doch auch
in anderen Zeichnungen f51lt dis Internretation der Architek-
turen n=sch einem eolchen rigornsen Schemsa schwer.

Nimmt man die Verkindisunesdarstellung (Abdh. 2), so fielen uns
durchaus varschiedsne Stilelemente auf. Aber ihre Vertellung
ist schwer in einen theologisch eindeutigen Zusammenhang zu
bringen. Der weite Segmentbogen, die Pilasterkapitelle und der
sich liber dem Bogenscheitel befindliche {ranz mit wehenden
Bindern und Biiste sind Fﬁrmen}a), die sich wvon den “lementen

der anderen Cebdiudeteile unterscheiden, denn der Engel kniet
unter und der gdttliche Strahl f211t durch einen byzantinisch-
romanischen Bogen, wie auch die iibrisen Gebiude den frithen Stil
zeigen., Hier stiinde also "Renailssance" fiir Neues Testament,
"Ryzantinisch-Romanisch" fiir das Alte Testament, Fiir diese

Thege spricht, d=2 der Temr-el des Alten Rundes, der iiber dem
Palast aufragt, byzantinisch-romanische Formen aufweist und

von einer nacktaen, eine Tromrete (?) blasenden Figur antiki-
schen Aussehens (eine Fama ?) bekront wird, Desweiteren spricht
dafiir, dal der einzize weite Bogen derjenige des Triumphbogens
ist, dessen einziges identifizierbares Relief (?) am Bogenschei-
tel einen trionfo zeigt, der zur Zeit Bellinis durchaus nicht
meht als nur nichtchristliches Motiv galt, worauf unten ndher
einzugehen ist. Der Triumphbogen ist beinahe achsial auf die
Himmlische Erecheinung Gottes bezogen. Moglicherweise bezieht
sich die Mugchel im Giebeltymnanon des Bogens auf die Jung-
friulichleit Mariae und verweist auf die Auferstehung des Men-
schenTE}. Diese Deutung - Pfauen und Brunnen sind traditionelle
Mzariensymbole - auferlegt also der byzantinisch-romanischen Ar-
chitektur die uneigentliche Bedeutung "Alter Bund", der "Re-
naissance!! "Neuer Bund".

Bisher scheint dieser Deutung wenig entgegenzustehen, und doch
gerdt sie in Konflikt mit zumindest einer Tatsache. Die byzan-

tinisch-romanische Architelkttur ist unter anderem diejenige,

in der die Staats k i r ¢ h e San Marco und andere alte vene-
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zlanische Kirchen wie z.B. San Glacomo in Rialto gebaut sind]h)

Diese Architektur wurde im 11. Jahrhundert und verstsrkt im

13. Jdahrhundert bewuRt in Antithese zu Florernz und Rom zur

Dokumentation und Provnagende der venszisnischen renovatio immne-

rii c hristiani versus renovatio imverii pagzni in Ve-

12 =

nedig aufgenommen . Es erscheint mit fraglich, ob ein vene-

zianischer Kiinstler einen derartigen Bruch vollziehen kann,
indem er diese Architekturformen mit der Belegung"v e r altet,
durch etwas leuess zu iiberwinden" versieht, such wenn diese
Zeichnungsn, wie eingsngs erliutert, privaten Charaskter be-
sitzen, Diese Beobachtung relativiert unsere Internretation
und zeigt, daf zumindest grofRte Vorsicht geboten ist.

Ahnlich schwierig gestaltet sich die Interpretation des "Ur-
teils Salomons" (Abb. 6), sodaR darauf verzichtet werden kann,
denn bei der Betrachtung der wenigen Beispiele ergab sich, daR
Bellini, wenn er verschiedene Stile verschieden konnotiert,
dies nicht in allen Zeichnungen gleichm#fiig tut: Gotik kann ein-
mal Lltes Testament, =sinandermal Neues Testament bedeuten,
Renaissance einmal heidnisch, alttestamentlich, ein andermal
christlich, neutestamentlich konnotiert sein, die byzantinisch-
romanische Architektur ebenso Alten wie Neuen Bund bedeuten.

An einem strengen System, wie es die Niederlinder hatten,
scheint RBellini nicht interessiert gewesen zu sein, ja es frasgt
gich, ob Bellini diese M8zlichkeit iliberhaupt verwendet.

Etwas deutlicher und daher besser zu fassen sind manche der
Aussagen, die Bellini mit Hilfe des figiirlichen Bauschmuckes
macht oder machen konnte, denn wiederum lassen sich nicht al-
le Zeichnungen eindeutig interpretieren, scda auch hier Vorsicht
geboten ist,

Derart klare christliche Figurenprogramme,wie z.B. in Abb. 2,
beschrinken sich auf das Londoner Buch., Im Pariser Band herr-
schen in der Bauskulptur Themen vor, die in indirekter Weise
suf die Avssage der Darstellung Bozug nehmen.

Tin Beispiel dafiir bildet der Triumvhbogen und sein Bauschmuck
in der Zeichnung "Christus vor Pilatus" (Abb. 9). Einen Tri-
umphbogen mit einer christologischen oder auch mariologischen

Szene in Zusammenhang zu bringen, stellt, wie im vorigen Ka-
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nitel deutlich wurde, auch in Padus und Venedig nichts Unge-
woéhnliches dar: Donatello, Andrea del Castagno, Andea Manteg-
na, Harco Zoppo bedienen sich dieser Mirlichkeit. Der Triumph-
gedanke1b) var oereits im Mittelalter nichts Aulercewshnliches
- man denlte z.B. =2n #ie Trliumvhlreuze in den Chorbizen vie-
ler Kirchen, die daher auch =ls Triumvphbdren bezeichret werden
wurde aber durch das humanistische Gacankenmil seit Petrarca
zunichst auf literarischenm Gabiet und dann auch auf dem der
bildenden ¥unst in den verschisdenen Ausdeutungen wiederbe-
lebt. Bellini steht wie die anderen genannten Kiinstler

vom Gedanken des Triumvhes Christi, des Christentums her in

L
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Fortsetzung des Mittelaslters, bedient sich azber wie diese
der Formensvrache 211' antica. Der Bzuschmuck des Bogens
sellinis macht den Triumphgedanken wie die Architektur deut-
lich: die antiken Vorbildern entlehnten Niken und dis Fackel,
17)
i

die der putto h#lt,sind Slegeszelchen die beiden Szenen

rechts und links in der AttiYa verweisen entwsder indirekt
auf den Anfang und 2zs %nde der Pascion, der der Sieg durch
den Tod folgt, oder es ist beabsichtigt, das Martyrium des
Hl. Isidor, dessen Schleifung rechts formal das Vorbild in
der gleichnamigen Karelle in San Marco wiederholt, in Paral-
lele zur Passion Christi zu setzen.

Auch in der Zeichnung der "Gazifelung Christi" (Abb. 18)
zeigt Bellini an der Fassade des Bogens Darstellungen, die
antiken Vorbildern entlehnt und die auf die christliche
Szene bezogen sind: Herkules als christlicher Tugendheld
cder als Prafisguration Christi totet den Kentaren, der als
Sinnbild fiir die Superbia des Bdsen steht., Die Deutung liegt
hier und auch bei Marco Zoppo (Abb. 58) umso niher, als sie
erstmals vom Hl. Antonius von Padua gegeben wurde, alsoc ein
urspriinglich vaduanisches Thema, das in der Folge hdufig an
Grabmilern Verwendung fand, darstelltlsz und das mit Hilfe
antiker Formen wieder aufgegriffen wird. Damit bezieht sich
der Rauschmuck auf die siegreiche Uberwindung des Bosen
durch Christus und seine Pasaionlg).

Waren in dJden beiden eben besprochenen Zeichnungen die Dar-

stellungen des Bauschmuckes eindeutig und ohne Schwierigkei-

]
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ten auf die Szene zu beziehen, so bereitet dies in den

ebschliefend zu besvrechenden Zsichn nungen ("Tempelgans Ma-
riae™ (Abb. 14), "Geifelung Christi (Abb. 16)) Probleme,

Wie sollen am Tempel, in dem Maria vom Hohen Prieser er-

wartet wird, eine ofernde Juno, eine gefangene Germania,
ein rémischer ¥aiser, eine Nike tragende Athena und ein

Adler zwischen zwei SHulen in einen sinnvollen theologischen
Geuamtzusammenhang gebracht werden, ohne dafl die Deutuns auf
weit hergeholten Hyrothesen beruht? Wedsr sind mir bei ma-
riologischen Themen die Verbindune wmit Juno oder Athens
bekannt, noch weil® ich eine Germania Cantz mit christlichen
Inhalten zu verbinden, uné zwar so, da2f die Verbindungen auch
beleghar “Jnﬂ“0)
S0 scheint Bellini zumindest in dieser Zeichnung die Miinzre—
liefs tatsichlich susschlieflich zur Kennzeichnung des Ge-
bzudes und der Szens als weit zuriickliersende zu verwenden
und dazu, seine Kenntnis antiker Objekte zu dokumentieren.
Ehnlich scheint mir der Fall auch bei der letzten in diesem
Zusammenhang zu behandelnden Zeichnung (Abb. 16) zu liegen.
Der Palsst in dieser Zeichnung ist mit zahlreichen Reliefs

und mit aTs gemalt zu denkenden Figuren all! antica ge-

) -

schmﬁckt 2n der Stirnseite als Minzrelief ein sitzender

; . 5 L . .
Zeus mit Blitzbiindel 2 deriiber eirewohl als Bacchus zu be-
stimmende minnliche, nackte Figur, die Bellini etwas verin-
dert und seitenverkﬁhrt in einer selner Zeoichnungen mit Bac-

chanten darstellt ’),

an der Hausecke zwel der Taten des Her-
kules: die eine stellt den Kampf mit dem nemeischen LSwen
(auch diese Darstellung findet sich in anderem Zusammenhang
und in anderer Ansicht in einer weiteren Zeichnung Bellinisah))
und die andere wohl den Kempf mit der lerneischen Hvdra dar.
Daneben wohl eine Abundantiamit Fillhorn. Bis auf die Lupa
Romana, die die Zwillinge séugt25), ist, soweit mir bekannt
wurde, keine der anderen Darstellungen genau bestimmbar.
Freilich lassen sich Herkules und Zeus, ich erinnere z.B.

2n den beriihmten Dantevers 118 im sechsten Gesang des Purga-

torio, christologisch deuten. Aber was sollen ein Bacchus,
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eine Abundantis oder eine Lurz Romanz? Tetztere gibt wohl An-
128 zu der Deutung, daf die antikischen I=rstzllungen darauf ab-
zielen, die Dzrstellung in einer "venezianischen Antike', denn
die Gebdude sind wieder venezianische, zu versetzen, ohne ds-
riberhinaus theoclogisch-symbolische Auss2gen zu machen, auch
wenn Teile des "Trogrommes" mit Christus in Verbindung ge-
bracht werden k®nnen, aher nicht miissen,

Zwingend ist, wie deutlich wurde, dieser Ansatz nur in be-
schrinktem MaRe: oftmal ergaben cich bei der Analyse mehr Un-
zlarheiten und Inkongruenzen als Windeutigkeit, bisweilen je-
doch erschienen die Deutungen klar,

Bellini scheint also die Mdézlichkeit der Informationsvermitt-
lung "sub metaphoris corvoralium" zwar gekannt, aber nicht

fiir derart bedeutsam gehalten zu haben, 21s daB er ihr gros-

se Aufmerlsamkeit geschenkt hitte.

ASPEKTE ZUM VFRHALTNTIS DER ARCHITEKTUREN IN DEN SKIZZENBU-
Im

ASPEKT
CHERN DES JACOPO BELLINT ZUR VE T TANT SCHEN FRUHRENAISSANCE

Bei vielen Gebiuden Jacope Bellinis fiel auf, daB sis entwe-
der zur Ginze oder teilweise nicht der Baunraxis des Quattro-
cento angehdren, sondern derjenigen der venezianischen Proto-
renaissance. Wir fanden fiir dieses Phinomen eine nur in man-
chen Fsllen mehr oder minder befriedigende Erklirung darin,
dafh Bellini mit dem Zuriickpreifen auf eine friihere Stilstufe
bestinmmte theologische Aussagen machen wollte. AZhnliches gilt
auch fiir deﬁ Schmucl: mancher Gebdude - Tempel, Falaste, Tri-
umphbogen - mit der Antike antnommenen Reliefdarstellungen.
Demnach muRte Bellini andere Griinde dafiir gehabt haben.
Gerade fiir die Reliefdekoration war ein persdnlicher sicher
nicht der unwichtigste, nidmlich Bellinis Begeisterung fiir
Antike, die er mit zahlreichen Zeitgenossen nicht nur in Pa-
dua und Venedig teilte: antike Skulpturen, antike Reliefs,
antike Bauten und ihre Schmuckformen waren fiir ihn und fir

viele Kiinstler seiner Zeit Formvorbilder, die durch Kopie=-
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ren, Verindern, Variieren der eigenen Kunst nutzbar gemacht
und in sie eingeschmolzen wurden oder als Ansatz fiir die ei-
gene Kunst dienten1). Rei den Architekturzeichnungen sahen
wir dies vor sllem in Form des Reliefschmuckes, aber auch bei
dem "Pundtemypel ,..," (Abb, 3), der=ine ideale Rekonstruktion
ohne jesgliche Riicksicht auf irsendeinen archiologischen Be-
fund darstellt. Das Wissen um antike Rundbauten in Rom et-
Wa%) erfdhrt so mit Hilfe von aus anderzn Quellen geschidnpf-
ten Formen eine sichtbars Wiederbelebung. Tn unserem Falle
mit srkennbarem Bezug auf Venedig.

Diese Antikenbegeisterung ginz beksnntlich - mit zeitlicher
Verzdgerung begonnen - Hand in Hend undbarallel zum Humanis-
mus als geistig-literarischer Rewegung. Wie aus dem terminus

studia humaniora hervorseht, ist der Humanismus eine vor al-

lem auf den Menschen zentrierte Bewegung. Und nicht nur der
Mensch als Individuum, sondern auch seine Einrichtungen in
jeglicher Form besitzen eine Geschichte und zwer eine, di= als
nicht mehr bedincungslos von Gott abhinegige und auf das Ende
hin ausgerichtete erkannt wurde, Damit asber ist das Sich-In-
teressieren fiir Zuoriickliegendes auch und vielleicht vor allem
eine Frage und Suche nach der e i g e n 2 n Verganzenheit und
Tdentiti#t, Ein Tndividuum kann seine Geschichte betreiben, ein
Kliinstler oder eine Gruppe von Kiinstlern kann Formen ans Licht
holen, fiir die er oder sie sich interessiert oder interessie-
ren muR, weil der Auftraggeber es mochte oder as Mode ist,
ein Staatswesen als Gemeinschaft von lenschen kann Geschichte
betreiben, seine Identitdt in seiner Vergangenheit suchen,
sich durch sie und aus ihr legitimieren und gleichzeitig da-
mit sein hohes Alter und lange Kontinuitit dokumentieren, wo-
bei es keine allzu grofe Rolle spielt, ob das Ergebnis hieb-
und stichfest ist.

Die starke Bestrebung nach einer Verankerung der Legitimitat
in der jeweils eigenen Vergangenheit ist nun nicht nur in Ve~
nedig, sondern in allen grofen und kleinen Zentren Italiens
wie Florenz, Rom, Padua, Mailand, Ferrara, Urbino usw. seit

dem "nde des 1L. und besonders im 15. Jahrhundert unter huma-






