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JACOPO BELLINI UND SEINE SKIZZENBUCHER

Die belden Skizzenblicher des Malers Jacopo Bellini, ge-
boren um 1400 in Venedig und dort auch 1470 oder 1471
1)

gestorben ', bilden den wichtigsten Teil des uns iiber-

kommenen Werkes dieses Kiinstlers und stellen dariiberhi-
naus wichtige Dokumente der Auseinandersetzung eines Ve-
nezianers mit Architektur und bildender Kunst seiner
Heimatstadt, mit der florentinischen und paduanischen
sowie der antiken Kunst um die Mitte des 15. Jahrhun-
derts dar.

Im Gegensatz zu den Skizzenbilichern sind die malerischen
Werke Bellinis bis auf wenige Ausnahmen verloren: so

sein Erstlingswerk als selbstdndiger Kiinstler, n&dmlich
2)

ein Fresko in San Michele zu Padua aus dem Jahre 143077,

ferner das auf 1436 datierte Kreuzigungsfresko in der

Kathedrale zu Verona, mit dessen Signatur Jacopo Belli-
ni als seinen Lehrer Gentile da Fabriano nenntB). Auch
von dem 1441 am ferrareser Hofe im Wettstreit mit Pisa-

h)

nello entstandenen Portrait Lionello d!' Estes "und der

fiir die Cappella del Gattamelata im Santo zu Padua 1460
geschaffenen Altartafel5) zeugen nur noch Quellen.
Verloren sind ebenso Bellinis Arbeiten in Venedig, nidm-
lich die fiir die Scuola Grande di Santa Maria della Cari-
td 1452/53%, fiir die Kathedrale und den Bischofspalast
1&56/5?6). Ferner iiberdauerten Jacopo Bellinis Gem#lde

in zwei der bedeutenden venezianischen scuole die Zeit
nicht: er war 1464 bis Anfang 1465 an dem Zyklus mit

dem Leben Christi und Mariae in der Scuola Grande di

7)

San Giovanni Evangelista betelligt und schuf fiir die

gcuola Grande di San Marco 1466 eine Kreuzigungs- und

8)

Gerade der Verlust der Gemidlde der beiden scuole ist fiir

eine Kalvarienbergdarstellung.

die puseinandersetzung mit den Architekturen in den
Skizzenbiichern insofern bedauerlich, als Bellini dort

sicherlich Architekturen darstellte, die als Vergleichs-



objekte zu denjenigen der Skizzenbiicher hitten dienlich
sein konnen. Denn die Themen der Darstellungen in der
Scuola Grande di San Giovanni Evangelista,die durch
stichpunktartige Inhaltsangaben Ridolfis iiberliefert sind
- Tempelgang Mariae, Geburt Christi, Darbringung im Tem-
pel, Jesus im Tempel, Ulbery, Golgata -, hat Bellini in
seinen Skizzenbilichern wiederholt mit groRangelegten Ar-
chitekturen gestaltet.g)

Was die erhaltenen Werke Bellinis betrifft, so sind die-
se bis auf eine Ausnahme Tafelbilder und zeigen Darstel-
lungen von Madonnen mit Kind, des Hl. Hieronymus, Por-
traits10)und solche anderer Themen, von denen uns beson-
ders der 1444 fertiggestellte Mariae-Verkiindigungs-Altar
in 8. Alessandro zu Brescia mit seinen Predellentidfelchen

1)

interessieren wird.] Diese T&dfelchen und Teile der Mo-
saiken der Carppella dei Mascoli in §. Marco zu Venedig12)
sind die einzigen erhaltenen Werke, die Architekturen aus-
serhalb der Skizzenbiicher zeigen und die mit Sicherheit in
unmittelbarem Bezug zu Jacopo Bellini stehen.

Beim Uberblick iiber das Werk dieses Kiinstlers gewannen

wir aufer dem Eigentlichen zwelerlei: zum eimen die Orte,
an denen er sich nachweislich aufhielt: Fadua, Verona,
Ferrara sowie seine Heimatstadt Venedig, wo er liberwiegend

13)

lebte und arbeitete. Von den genannten Stddten prdgten -
wie im Laufe der Arbeit deutlich werden wird - Padua und Ve~
nedig am entscheidensten die Kunst Jacopo Bellinis und
nicht seine angeblichen Reisen nach Florenz oder gar Rom,
Die Florenzreise, die Jacopo 1in Begleitung Gentile da
FabrianOs]q) in den Jahren 1423% bis 1425 unternommen haben
soll, findet jedenfalls - sofern sie liberhaupt jemals statt-
tand, was keineswegs gesichert ist'”) — in den Architektur-
zeichnungen keinen Niederschlag: alle Motive, die der flo-
rentinischen Kunst entnommen sind, fand Zellini beil Kiinst-
lern aus dieser Stadt in Padua und Venedig. Ein weiterer

Besuch der Arnostadt in den spiten 143Cer oder frihen

1440er Jahren, wie ihn Joost-Gaugier fiir wahrscheinlich
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halt 6), da die erste Reise flir Bellinis Architekturen

wenig bedeutsam gewesen sei, ist hynothetisch, weil er
fir die Kunst Bellinis, wie sie sich in den Architektur-
zeichnungen der Skizzenbilicher darstellt, eben n i ¢ h t
zwingend ist,
Wenn gar eine Romreise ins Auge gefaft wird, weil Belli-
nis Persnektivkonstruktionen und manche seiner Raumkompo-
sitionen mit solchen der Fresken des Katharinenzyklus'
Masolino da Panciales Lhnlichkeiten aufwiesen und von
diesen Frezen in S. Clemente beeinfluBt sein mﬁﬁten17),
so spricht doch schon d i e Tatsache dagegen, daBl Bel-
lini in seinen Zeichnungen allein solche romisch-antiken
Baudenkmdler wiedergibt, die in der Tradition der Rommi-
rabilien stehen und von denen mehr oder minder genaue
Zeichnungen zirkulierten. Auferdem schien die Werkstatt
Bellini Romzeichnungen dieser Art besessen zu haben.18)
Falls Jacopo Bellini in Rom gewesen wire, dann hiétte er,
der sich so sehr fiir Architektur, fiir Stadt, fiir Antikes
interessierte, wie sich aus beinahe jedem seiner Skizzen-
buchbldtter ersehen 1l&dRt, nicht nur die Masolinofresken
betrachtet, sondern eingehend alle Reste des antiken Roms
studiert und damit sehr viel genauere, richtigere und aus-
filhrlichere Darstellungen romischer Bauwerke wiedergegeben,
lleben den Bellini bekannten Stzdten wurde aus dem
Uberblick iiber das Werk dieses Kiinstlers noch etwas zwei-
tes deutlich: die offenbar groRe Wertschitzung seiner
Kunst durch die Zeitgenossen; der Auftrag eines ange-
sehenen Fiirstenhofes und Arbeiten in groBen und bedeu-
tenden Kirchen der venezianischen terraferma auf der ei-
nen Seite, auf der anderen Auftridge in Venedig selbst fiir
die Kathedrale und den Bischofspalast, flir drei der scuo-

le grandi 19)
Kunst in hohem Ansehen stand.

und fiir San Marco zeugen davon, daf Bellinis

Von den zeitgendssischen schriftlichen AuBerungen, die der

Hochschdtzung seiner Kunst Ausdruck verleihen, sind uns



nur wenige iiberliefert: einige wenige entstanden anlif-
lich des Wettstreites mit Pisanello 1441 am Hofe von Fer-
rara. Der estensische Hofpoet Ulisse de' Aleotti, ein pa-
duaner Humanist, preist mit der iiblichen panegyrischen To-
pik und Ubertreibung Bellini in zwei Sonetten als "Summo
pictore" und "nuovo fidia'', lobt seine Portraitkunst we-
gen ihrer Naturtreue: " la sua (= Lionello d' Este) vera
efigie feze viva" =0) und an anderer Stelle: "Siche ad ogni
altro insegni il ver camino / del divo Apelle et nobil po-
licleto ...”21). Khnlich HuBert sich auch der in Ferrara -
lebende pisaner Dichter Giovanni Testa Cillenioaa).

Zum zweiten haben wir Kenntnis von der Widmung eines
Traktates des bedeutenden paduaner Humanisten und Mathe-
matikers Giovanni da Fontanas an Jacovo BelliniaB): in

dem 1444 entstandenen "Liber de omnibus rebus naturalibus
guae continentur in mundo" erwihnt Fontana einen zuvor ver-
faRten Traktat iiber Perspektive, den er Bellini gewidmet
hatte: "Ab hoc naturali experientia ars pictoria optimos
canones accepit ut in libello ad Iacobum bellinum Venetum
pictorem insignem certe descripsi ‘_."24), wobel es sich
hierbei, wie Mariani Canova meines Erachtens iiberzeugend
klar macht, nicht um die Abhandlung der Linearperspektive,
sondern um die der Farbenperspektive handelt.zﬁ) Das be-
deutet, dal Fontana offenbar nur auf die Malerei Bellinis
Bezug nimmt.

Aus der kurzen Betrachtung der Quellen ergibt sich, daR
Bellini erstens schon vor 1444 nicht nur in Ferrara kiinst-
lerisch hoch geschdtzt wurde, sondern auch als ausgezeich-
neter, hervorragender (insignis) Maler der "wissenschaftli-
chen'" Farbenperspexktive in humanistischen Kreisen Paduas be-
kannt war, daR zweitens Zeichnungen von Bellini zumindest
Fontana unbekannt oder nicht erwdhnenswert waren, dal
drittens Bellini sich bereits in dieser frilhen Zeit mit
Perspektive beschéftigt hat.

Doch nicht nur Bellini als Kiinstler war geachtet, sondern



{.’.:if;-"'

10

auch Bellini als Person schien geachtet gewesen zu sein.

Er war - wie viele seiner Berufsgenossen - Mitglied einer
scuola, und zwar seit 14327 der Scuvola Grande di San Giovan-
ni Evangelista, deren decano er 1441 fiir das Sestiere di San
Marco wurde. Er iibte also innerhalb der venezianischen Ge-
sellschaft eine durchaus angesehene Funktion aus.26)

Es laft sich festhalten, daf die Skizzenblicher ZufBerungen
eines Mannes darstellen, der seit der Mitte der 1440er Jah-
re nachweislich gesellschaftlich und kiinstlerisch Achtung
genoll und der offenbar Beziehungen zu gebildeten Kreisen der
Universitédtsstadt Padua hatte, Beziehungen, die sich auch
und gerade kiinstlerisch in der Folgezeit noch vertieften,
wie sich aus den zahlreichen Reminiszenzen an die paduani-
sche Kunst und vor allem an die Donatellos, die sich in den
Architekturzeichnungen Bellinis finden, ergibt, Donatello
hielt sich von 14:4% bis 1453 in Padua auf. Daraus 18Rt sich
die Fntstehungszeit der beiden Skizzenbiicher unschwer zeit-
lich 2uf die Jahre um oder kurz nach 1450 festmachen.g?)
Beide Biicher zusammen enthalten 229 Darstellungen, die
groBte Anzahl von Zeichnungen eines und desselben Kiinstlers
des 15, Jahrhunderts, die erhalten geblieben sindaB).

Von diesen entfallen auf das sich heute in London befindli-
che Buch, das 198 Seiten umfaBt, 127 Zeichnungen. Die Mehr-
zahl von ihnen erstrecken sich liber zwei Seiten, wobei die
versi wohl in einem zweiten "Arbeitsgang" nachtréglich von
Bellini gezeichnet wurden, sodaB aus urspriinglich hochrecht-
eckigen Darstellungen querrechteckige entstanden. Dieses Ver-
fahren von einem Kiinstler selbst geleistet stellt ein Uni-
kum der Kunstgeschichte darag). Das Material der Bldtter

ist carta bombasina im ungewchnlich groBen Format von 415

auf 335 mm (¥ x B)BO}. Bellini fiihrte die Zeichnungen mit
Bleistift aus, teilweise wurden sie spdter, wohl im 16.

31)

und 18. Jahrhundert retouchiert Die nicht erneut mit
Bleistift oder mit Feder iibergangenen Bl&itter verblaBten

im Laufe der Zeit teilweise derart, daB sie nur noch schwer
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15.32)

Dafy dieses Buch ebenso wie das Pariser bereits zur Ginze oder

lesbar sind, wie z.B., die Zeichnung Gol, I,
zumindest in grofleren zusammenhingenden Einheiten gebunden
vorlag, bevor Bellini zu zeichnen begann, und nicht eine
gegen Ende des 15. Jahrhunderts bei einem erneuten Binden
erfolgte Zusammenstellund von urspriiglich losen Blittern
darstellt, haben Popham und Pouncey sowie R&thlisberger
iiberzeugend zu kldren vermocht. Sie setzten damit der bis
dahin die gesamte Forschung durchziehenden Bemiihung ein
Ende, mittels Stilkritik eine Chronologie in die Zeichnun-
gen zu bringen, 33)
Im Gegensatz zum Londoner Buch besteht das sich im Louvre
befindliche aus dauerhafterem Material: der Band umfaft 92
Seiten aus Pergament im Format 427 auf 290 mm (H x B) und

)

Zeichnungen, von denen sich 14 iliber zwei Seiten erstrecken,

eine aus Papier (Gol. II, 'E;)Hl . Insgesamt enthilt er 71

Die Verinderungen, die dieser Band durch Einfiigen und Heraus-
nehmen von Zeichnungen erfuhr, ist fiir unseren Zusammenhang
unerheblich. Den Inhalt des Buches um das Jahr 1500 gibt ein
Index (Gol. II, 96) aus dieser Zeit wieder.Es} Die Ausgabe
Victor Golubews enthilt alle heute existierenden Zeichnun-
gen dieses Bandes. Die Darstellungen filhrte Bellini teils

in Feder, teils in Silberstift (manche auf blaugrauer Grun-
dierung), teils in Pinsel und eine in Aquarell aus, wo-
durch alle ungleich besser erhalten geblieben sind als die
des Londoner Buches., .

Aus der Verwendung von haltbarerem Trdger- und Zeichenma-
terial folgt, daR Bellini diesen Zeichnungen}gffenbar mehr

obachtung, vom rein Technischen her gewonnen, ist auch vom

Gewicht beimaR als denen des Londoner Bandes « Diese Be-
Inhaltlichen her evident., Manche der Darstellungen des Pa-
riser Bandes weisen Merkmale eines nochmaligen Uberdenkens
der kiinstlerischen Lésungen auf, die Bellini filir ein Thema
im Londoner Buch gefunden hatte, und erhalten so im Ver-

gleich mit diesen den Charakter einer Vervollkommnung und

der Reinzeichnung.37)
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Die Themen, die Bellini interessierten und die er gestalte-
te, sind vielfdltig: abgesehen von den Darstellungen , die
Architekturen zeigen - Einzelbauwerke, innerstidtische Ve-
duten und Palastanlagen, Stadtveduten in Bildvorder-, -mit-
tel- und -hintergrund, Burgen und Kastelle, Bauernhduser und
Holzkonstruktionen wie Stdlle, Scheunen u. dergl. - enthal-
ten die Biicher folgende Themen, wobei zu beachten ist, daB
zahlreiche Darstellungen nicht genau zu identifizieren sind,
sodaf die Forschung gezwungen ist, beschreibende Titel zu
wﬁhlenBa}: die grohte Anzahl der Zeichnungen haben religi-
osen Inhalt (christologische, mariologische Szenen und Dar-
stellungen, Heilige als Einzel- oder Gruppenstudien)39), ge-
folgt von Darstellungen mit Rittern (einzeln, mit Gefolge,

gegeneinander kidmpfend, Drachenkémpfe)uO), von Tierstudien

L1)

(meist Lowen, aber auch Greifvogel und andere Tiere) 7,

von Darstellungen von DenkmZlern, Postamenten, Grabmdlern,
einem Altaraufsatzha), von denen wohl drei Denkmaldarstel-
lungen mit den Planungen zu dem fiir Nicolo d'Este in Fer-
43) Weitere

Themengruvpen bilden die Studien von menschlichen Figuren,

rara zu errichtenden Monument zu sehen sind.

einzeln, zum Teil bildnishaft, oder in Gruppen als Perso-

L
nenstudien einschlieflich Aktdarstellungenq+)

L5)

figuren , bei denen zumTeil Naturstudien vorauszusetzen

und Kostiim-

sind, bei denen aber auch zahlreiche Beriihrungspunkte mit
Darstellungen zeitgentssischer Kiinstler oder mit antiken
Motiven festzustellen sind. Die Frage, inwieweit Bellini
nach der Natur oder nach Musggléttern zeichnetg beschiftigt
uns aufilthrlich bei den Architekturzeichnungen.

Ferner enthalten die Binde mythologische Darstellungen nach
antiken Motiven, bei denen sich das gleiche Problem wie eben
angeschnitten stellt. Beliebte Themen Bellinis bei diesen
Yieichnungen sind Faune, Bacchanten, Silene u.ﬁ.qE). Des-
weiteren enthalten die BiZnde Quadrate mit eingezeichneten
Kreisen, die,wie Gol. II, 43 verdeutlicht, zur Aufnahme von

47)

Zeichnungen nach antiken Miinzen dienen sollten s ferner
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. L
zwel GefzdBstudien 8) und je eine Landschafts- (Gol. I, 80),

Blumen- (Gol. II, 57) und Stoffmusterstudie (Gol. IT, 95)49).
Charakteristisch fiir die beiden Bdnde ist die Verschiedenar-
tigkeit und Vielfalt der Themen und ihrer Wiedergabe: sie
reichen von einfachen Objektzeichnungen, wie etwa die der Ge-
fdBe ohne Angabe einer Umgebung, des MaBstabes u.i., die un-
schwer in einem Musterbuch des 15. Jahrhunderts enthalten sein
und damit der Fixierung und Tradierung von Formen, Motiven,
exempla dienen kanntenso) bis hin zu vollstdndigen, bildmis-
8ig ausgefilhrten Kompositionen, die so in keinem der (erhal-
tenen) Musterbilicher ihren Platz fﬁnden51), sondern vollgilti-
ge Studien darstellen, Endprodukte, die ihren Sinn in sich
tragen und nicht ausschlieflich Material zum Werkstattgebrauch
bilden., Zu dieser Gruppe sind alle Architektur zeigenden Bl&t-
ter zu rechnen, die mit 110 Zeichnungen die weiltaus grohte
Gruvpe bilden, ein Umstand, der deutlich macht, wie wichtig
fir Bellini Architektur war, auch wenn er sie nur winzig klein
im Bildhintergrund darstellt.

Die Tatsache, dal Werkstattmitglieder wie etwa Jacopos Sthne
Gentile und Giovanni aus den Zeichnungen Anregungen schopften,
widerspricht nicht dem Charakter der Studien als Endprodukte.
Die voll ausgefilhrten Zeichnungen sind das eine, némlich Stu-
dien zu Themen, die Jacopo Bellini interessierten und die er
bis zu einer ihm als befriedigend erscheinenden Ldsung brach-
te, konnten aber auch zum anderen, ndmlich zur Uberlieferung
von Bildgedanken und Objekten benutzt werden, wie eben auch
die Biicher beides enthalten: musterblattdhnliche Darstellungen
und bildm#Rige Kompositionen, von denen letztere beiweitem
iberwiegen.

Die Richtigkeit unserer Auffassung vom Bildcharakter der Zeich-
nungen scheint die Bezeichnung der Biicher im Testament der
Witwe Jacopo Bellini;, Anna, aus dem Jahre 1471 zu bestitigen.
Sie vermacht ihrem Zltesten Sohn Gentile neben Malutensilien
und anderen Werkstattgegenstidnden '"guadros disegnatos et om-

neslibros de desigijs”52). Letztere sind wohl die Musterbii-
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cher, aus denen Jacopo und seine Werkstatt Material schopf-
ten, denn omnes besagt eindeutig, daR es mehr als zwei wa-
ren. Die "quadros disegnatos" werden dann Zeichnungsbinde
sein mit ihren vorherrschend bildmiRigen Kompositionen.
Abgesehen davon, daB die '"quadros disegnatos" getrennt von
den Musterbiichern der Werkstatt im Testament aufgefiihrt wer-
den, spricht fiir den Umstand, daB sie nicht ausschlieRlich
fiir den Werkstattbetrieb gedacht waren, der gute Erhaltungs-
zustand der beiden Binde: die Blitter sind nicht verschmutzt
oder zerrissen und im Wesentlichen in ihrem Bestand erhalten
geblieben. Letzteres ist auch dem Umstand zu verdanken, daB
das Pariser Buch 1479/80 von Gentile Bellini dem Sultan in
Konstantinopel zum Geschenk gemacht wurde, das Londoner Buch
ebenfalls bald in eine Sammlung einging. Der genaue Zeitpunkt
ist nicht gesichert, doch ist es im Jahre ;550 in der Samm-
29

lung des Gabriele Vendramin nachweisbar. Beide Bdnde wur-

den also schon recht bald nach ihrem Entstehen als Wertgegen-
stédnde angesehen,

Die beiden Skizzenblicher des Jacopo Bellini stellen also
persénliche, private LuBerungen des angesehenen Kiinstlers
darsq), LuBerungen zu Gegenstinden und Themen, die ihn in-
teressierten und die er grofBteils bildmERig gestaltete, eine
Tatsache, die in dieser Form fiir die Kunst um die Mitte des
15. Jahrhunderts ungewchnlich und einzigartig ist.55)

Von diesen Voraussetzungen niissen wir ausgehen, wenn wir uns
nun den Zeichnungen zuwenden, die das Thema zeigen, das Bel-
1ini offenbar am stirksten interessierte und fesselte, also

den Architektur zeigenden.

DIE ARCHITEKTUREN IN DEN SKIZZENBUCHERN: UBERBLICK, BELLINIS
VERHALTNIS ZUR GERBAUTEN ARCHITEKTUR, FRAGESTELLUNGEN

Jacopo Bellini hat - und das wurde bereits kurz erwihnt -
verschiedene Arten von Architektur in unterschiedlichen Kon-

texten gezeichnet:; Einzelbauwerke, fast immer mit Einblick in
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ihr Inneres, innerstddtische Veduten und Palastanlagen,
Stadtveduten in Vorder-, Mittel- und Hintergrund, Einzel-
gebdude in Landschaften wie Burgen, Kastelle, Bauernhiuser
sowie Holzkonstruktionen,

Aufgrund dieser Vielgestaltigkeit mufl sich die vorliegende
Arbeit zwangsliufig auf die Architekturzeichnungen beschrin-
ken, anhand derer sich die Probleme am deutlichsten aufzei-
gen lassen, nimlich auf die Zeichnungen, die die Gruppen
"Einzelgebzdude", "innerstddtische Veduten und Palastanlagen"
und "Stadtveduten" bilden,'’

Zur Systematisierung der immer noch grofen Vielfalt der Archi-
tekturen Jacopo Bellinis dient zunZchst einmal die Auftei-
lung in die ebengenannten GroRgrupven. Innerhalb dieser
kotnnen nocheinmal Untergruppen gebildet werden, die sich bei
den "Einzelbauwerken!" aus der Art und Weise ergeben, wie das
Bauwerk zum Bildfeld in Beziehung gesetzt ist, ob es also
allseitig iiberschnitten ist, soda® der Einblick in sein In-
neres dominiert, ob seine seitlichen Kanten mit den Bildr&n-
dern zusammenfallen oder ob es allseitig frei im Bildraum
steht. Bei der zweiten GroRgruppe ergeben sich die finf Un-
tergruppen aus der Art und Weise, wie Bellini die Architek-
turen um oder neben einen Freiraum, sei es Platz, StraBe oder
Hof, anordnet, d.h. in welcher Weise Gebdude und Freiraum im
Bild verteilt sind. In der ersten Untergruppe befindet sich
rechts eine Fassade, durch deren grofe Offnung der Einblick
in das Gebiude ermdglicht wird, links ein weit in die Bild-
tiefe fiihrender Hof oder Platz; in der zweiten Untergruppe
sind die Gebsude wie in der ersten angeordnet nur mit dem
Unterschied, da® sich das vorspringende GebzZude erstens

links oder rechts im Bild befinden kann und zweitens, daB
seine Fassade nicht oder nur wenig gedsffnet ist. In der drit-
ten Untergruppe sind die Gebdude u-formig um einen Freiraum
angeordnet, in der vierten 1-formig und in der fiinften schliefl-
lich geht der Blick durch mehr oder minder tief in den Bild-

raum zuriickversetzte Bogen in tiefe und schmale Hofe, Stras-
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sen oder Plétze.

Die Untergruppen der dritten GroBgrupne, der "Stadtveduten"
werden durch die Lage der Stadt im Bildraum konstituiert.

Was diese Systematisierung betrifft, so ist sie keineswegs
nur das Hilfsmittel eines modernen Historikers, der sich be-
mitht, ordnend in ein "Chaos" einzugreifen., Die Zeichnungen

der meisten Untergruppen folgen in den Binden in relativ kur-
zen Abstidnden hintereinandera), sodaB Bellini selbst,wenn auch
nicht iibermiddig streng, Gruppen gebildet hat. Offenbar inte-~
ressierten ihn zeitweise verschiedene Méglichkeiten der Ar-
chitekturanordnung besonders.E)
Die Bildbeispiele sind so gewdhlt, daR sich anhand relativ we-
niger Beispiele eine mdéglichst groBe Anzanl verschiedener Ar-
chitekturen, unterschiedlicher Architekturelemente, Schmuck-
formen und deren Kombination auzeigen lassen. Bei ihrer Be-
trachtung werden wir analysieren, inwieweit Bellini sich bei
der Anordnung seiner Architekturen an existierenden urbanen
Gegebenheiten und inwieweit er sich bei den Gebiduden selbst an
zebauter Architektur orientierte, d.h. bei einem veneziani-
schen Kiinstler, der hauptsdchlich in Venedig lebte und arbei-
tete, zwar nicht zwangslzufig, aber doch wahrscheinlich an
Venedig. Bei der Analyse des Verhdltnisses Bellinis zur ge-
bauten Architektur werden wir im Rahmen des Moglichen versu-
chen, die Architekturen, ihre Zlemente und Schmuckformen we-
nigstens grob zu datieren. Dies ist ein Unternehmen, das bis-
her nicht geleistet wurde. Zwar wies die Forschung immer da-
rauf hin, daB Bellini aus verschiedenen Epochen rezipierte,
was ihm auch die Bezeichnung 'Tklektizist! eintrug, aber:

wo und wie er Elemente welcher Epochen und Stile vereinigte,
wurde noch keiner Betrachtung unterzogen.q)
Wir beginnen unseren ersten "Durchgang" durch die Architek-
turzeichnungen Bellinis mit drei Beispielen der ersten Grof-

gruppe, der Einzelbauwerke also: "Tempelgang Mariae"(II)(Gol.

I, 81)(abb. 1), "Architektur" (Gol. I, 121)(Abb. 2), "Rund-
tempel mit antiker Bildszule" (Gol. II, 48)(Abb., 3).
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Der "Tempelgang Mariae (II)" bildet das Beispiel fiir die
erste Untergruppe der "Einzelbauwerke", deren Fassade also
seitlich und oben iiberschnitten wird und die durch groRe Off-
nungen Einblick in ihr Inneres gewahren.5)

Durch einen groflen Fundbogen geht der Blick in ein kirchen-
dhnlich gestaltetes Tempelinnere, dessen Hauptraum ein von
einer Kuppel nach oben abgeschlossener Zentralbau ist. Seit-
lich offnet sich je ein Nebenraum, in den eine Empore auf ge-
stelzten Rundbogen eingestellt ist. Die Emporen sind durch ei-
nen Lzufgang, der iliber den "Zhor'bogen filhrt, verbunden. Der
polygonal geschlossene'"Chor" zeigt gotisierende, der Haupt-
raum dagegen vorgotische Architekturformen,6}die beispiels-
weise mit denen von San Marco in Venedig in Verbindung ge-
bracht werden konnen (Abb. 22): zentralisierter Raumteil mit
Nebenrdiumen, Kuppel, Emporen, gestelzte Rundbdgen, massive
Emporenbriistungen entsprechen einander in etwa. In San Marco
gab es bis ins 13. Jahrhundert seitliche HEmporen, die dann
eingerissen wurden, sodal nur noch die Arkadenstellungen als
"Hatzenstege" stehen blieben?).

Bellini alludiert bei seiner Tempeldarstellung also hinsicht-
lich der Formensprache an eine venezianische Kirche wie z.B.
San Marco, Doch ist dieser Finblick nicht nach einer Studie
nach der Natur entstanden, sondern einer trecentesken Bildquel-
le in Padua entnommen, und zwar dem Fresko '""Predigt des H1l.
Jacobus" von Jacopo Avanzo im Santo (Abb. 32). Die Architek-
tursprache der Kirche dieser Quelle wurde, wie ich es bezeich-
nen mochte, in ihren wesentlichen Elementen venezianisiert.
Bereits das erste Beispiel mahnt uns zur Vorsicht beziiglich

der Annahme, Bellini wiirde venezianische Architektur nach der
"atur" zeichnen, Auffillig ist der Bezug zu einer Quelle des
Trecento und die Tatsache, da Bellini venezianische Architek-
turelemente aus einer weit zuriickliegenden Zeit verwendet.

Die zweite Untergruppe bilden Einzelbauwerke, deren seitli-
chen ¥anten mit den Bildrindern zusammenfallen, wobei die Ge-

biude mehr oder minder wef in den Bildraum zuriickversetzt sind,
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sodaf® sich vor ihrer Fassade ein Freiraum befindeta).
Das Beispiel "Architektur" (Abb, 2) zeigt die Fassade einer
Kirche, kenntlich an den drei Figuren zu Seiten und iiber dem
Bogenlauf des Mittelportales, die sich als segnender Christus
flankiert von einer Verkiindigung zu erkennen geben. Auch der
Blick in den Chor durch das geSffnete Portal bestdtigt, dap es
sich um eine Kirche und nicht etwa um eine Scuolenfassade han-
delt. Deren Stirnseite weist als auffallendstes Merkmal den
Giebel in Form eines vielfach getreppten Eselsriicken auf, der
sich auch in Venedig zur Zeit Bellinis besonderer Beliebtheit
erfreute, Fine sehr dhnliche Form weist der Giebel der Fassa-
de der Scuola Vecchia della Misericordia aus der ersten Hilfte
des 15. Jahrhunderts auf.”’ Bellini orientiert sich hier also
an der zeitgendssischen Architektur Venedigs., Weitere Elemente
dieser Fassade, die sich als venezianische Spitgotik bestimmen
lassen, bilden die Vierpaffiillungen der in einer fiir Venedig
charakteristischen Anordnung gegebenen drei oculi in der Mit-
te des Giebelsio), die Svitzbogenfenster, das krautige Blatt-
werk der Konsolen zwischen den "tragenden'" Diensten und den
beiden kleinen halbrunden Balkonen und der Konsole des Chri-
stus'! iiber dem Portal, ebenso wie die Anordnung der drei Por-
talfigurenl1). Als nicht gotische, aber venezianische Elemente
erscheinen die seitlich des Portals zu erkennenden marmorin-
krustierten, gerahmten Felder, in deren Mitte je eine 23333512
sitzt, sowie die Briistungen der Kanzeln und die schmalen und
mit gestelzten Rundbdgen geschlossenen Zuginge zu diesen.

All diese Rlemente konnen wiederum mit solchen des 13. Jahr-
hunderts an Sen Marco in Verbindung gebracht werden: auch dort
sind Marmorinkrustationen mit patere, diese Briistungsform und
gestelzte Bogen zu finden.

An dieser Kirchenfassade verwendet Bellini also Elemente, die
der zeitgendssischen, gebauten Archtektur Venedigs zuzuordnen
sind, aber auch solche die dem Dugento angehdren.

Die Fassade als Ganzes existierte nicht, nirgends gab es der-

artige AuRenkanzeln, gab es alle Elemente in dieser Anordnung

)
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und es gab auch keinen Chor, der einer Kirche mit solcher Fas-
sade angehdren konnte. Es handelt sich also um Phantasiearchi-
telstur mit deutlich erkennbaren venezianischen Elementen aus
zwel Epochen, ndmlich des Quattrocento und des Dugento.,
Es stellt sich die Frage, ob diese Zusammenfiigung rein zufzdllig
1st oder ob sie einen zu verifizierenden Sinn ergibt, ob Belli-
ni mit dieser Praxis alleinesteht oder ob es in seinem Umkreis
irgendetwas Vergleichbares gibt.
Die dritte Untergruppe bilden solche Einzelbauwerke, die all-
seitig frei im Bildraum und in drei Fzllen in einer niher zu

- bestimmenden Umgebung Stehen,15)wie in unserem dritten Beispiel.

' Das Belispiel aus dieser Grunpe (Abb. 3) zeigt einen zehnecki-
gen, hoch aufgetlirmten Tempel. Hinter ihm eine 2zweigeschossige
offene Arkadenstellung mit Pilastern, die ihrerseits den Ab-
schlufb eines von Mauern umgebenen Gevierts bildet. Der Tempel,
dessen ErdgeschoB durch Arkaden allseitig offen ist und des-
sen Inneres eine korinthische Sdule mit nackter Figur birgt,
besteht aus zwei Geschossen: Uber dem ErdgeschoB eine Attika,
in deren Feldern Krdnze mit wehenden Bidndern zu sehen sind.
Jene enthalten en-face-Biisten. Dieses Schmuckmotiv verwendet
Bellini an weiteren Architskturen des Pariser Buches und zwar
immer dann, wenn das betreffende Bauwerk antikisch aussehen

goll., Das bedeutet zum einen, daBR Bellini dieses Motiv auf
14)

einem seiner Musterbldtter hatte , und zum andern, daB es
fiilr Bellini die Konnotation 'antik!'! hatte., Es wird sich zei-
gen dall er es nicht direkt einer antiken, sondern einer zeit-
gendssischen Quelle entnahm.15) Uber der Attika befinden sich
giebelformige Zinnen, deren Form unantik ist. Sie entstammen
der venezianischen Baukunst des 12, und 13, Jahrhunderts,]6)
finden aber bei Bellini sn einem Bauwerk Verwendung, das als
antikes gedacht ist. Die Reminiszenz liberrascht zumindest.
Uber der Attika ein pyramidenstumpffdrmiges Dach, iiber dessen
Graten Blattkonsolen, die einen umlaufenden Balkon tragen, an-
setzen. Zwischen den Konsolen sind Felder mit hdngenden Fe-
stons, die ebenfalls ein hiufig wiederholtes Motiv bei Bel-

linis antikischen Architekturen bilden1?). Jede Seite des
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zwelten Geschosses ist durch rundbogig geschlossene Riforien
mit MaBwerkflillung durchbrochen, auch dieses ein unantikes
Element. Kombinationen von Rundbogen mit gotischem MaBRwerk
kommen an einem Bauwerk vor, das Bellini sehr gut kannte, am
Santo in Padua. An dessen Fassade ist diese Kombination bei
zwel Fenstern zuseiten der Fensterrose verwendet. Aber auch
in der Trecentomalerei Paduas findet dieses Motiv seine Ver-
wendung, und zwar bel Architekturen Altichieros da Zevio, die,
wie spdter sehr deutlich werden wird,eine der Hauptquellen
Bellinis darstellen. Mit Auswahl und Kombination von Archi-
tekturformen und mit ihren Quellen scheint Bellini, wie be-
reits jetzt deutlich wird, nicht puristisch gewesen zu sein.
Uber dem zweiten GeschoB des Tempels folgt ein weiteres pyra-
midenstumpfformiges Dach., Seinen AbschluB findet das Bauwerk
in einer Kuppel mit Tambour und Laterne, Die Form der Kup-
pel erinnert stark an die der Kuppeln von San Marco in Vene-
dig.
Das Tempelgebzude stellt sich auf den ersten Blick als nicht
baubar dar: die SHulen kdnnten trotz der verspannenden Zug-
anker Schub und Druck der Baumassen niemals gushalten, Ahn-
liches gilt auch flir die anderen Rundbauten, die Bellini
zeichnete, ebensc wie flir die iibrigen Bauwerke, die wir sa-
hen. Um den Entwurf zu bauender oder das Abbilden gebauter
Architektur geht es Bellini nicht. Er erfindet Architekturen,
und zwar solche, die der gebauten Architektur nidher und sol-
che die ihr ferner und fern stehen. Er "erbaut’” sie mit For-
men, die er in seiner Umgebung an gebauter Architektur fin-
den konnte - die Frage, ob er tatsidchlich von dieser rezipier-
te oder auf andere Vorbilder zuriickgriff, wurde gestellt - und
solchen, die er nicht an gebauter Architektur sehen konnte,
wozu insbesonders die antikischen Schmuckmotive geh&ren,
Die Frage nach den Quellen Bellinis erweist sich als dringend.
Die zweite GrofRgruppe von Architekturen zeigenden Zeich-
nungen bilden die Darstellungen von innerstadtischen Veduten
und Palastanlagen. Sie ist mit L1 Zeichnungen die zahlenmiBRig

umfangreichste.
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Die erste Untergruppe umfat solche Darstellungen, die auf
der rechten Seite einen Ausschnitt aus der Fassade eines Ge-
bdudes und einen Einblick in sein Inneres, auf der linken
Bildseite den Blick in einen von Gebduden umstandenen Hof
oder Platz bieten, Derartige Zeichnungen finden sich aus-
schlieflich im Londoner Buch und nur in Form von sogenannten
"double-drawings" (Rothlisberger), das sind sich iiber zwei
Seiten erstreckende Darstellungen, deren recti zunichst al-
lein standen und deren versi Bellini in einem zweiten Ar-
beitsgang unter Benutzung des gegebenen Fluchtpunktes oder

18)

~bereiches zeichnete

19)

« Aus den finf Zeichnungen dieser
Untergruppe sei als Beispiel "Architektur'" und "Geife-

lung Christi (II)" (Gol. I, 86/87) (Abb, L4) gewihlt,

Die rechte Bildhdlfte nimmt die durch den oberen und die seit-
lichen Bildrander iiberschnittene Fassade des Palastes des
Pontius Pilatus ein, Von dieser ist nur ihr durch drei Rund-
bogen fast vollstidndig gedffnetes unteres Geschof und ein da-
riiberbefindlicher Ffries sichtbar. Interessant sind die Schmuck-
formen dieser Fassade: zum einen die Fillung eines auf korin-
thisierenden SHulen ruhenden Rundbogens mit gotischem MaR-

)

werkao und gotisches, krautiges Blattrankenornament im Fries,
zum anderen in den Bogenzwickeln zwei antik anmutende, im Kon-
trapost stehende als vollplastisch zu denkende Figuren auf
Konsolen;j desweiteren die Form der Balustrade, die wie
die patere dem 1%, Jahrhundert angehort 21), und die wohl als
Marmorinkrustationen zu deutenden rautenfdormigen Felder am
Sockel. Diese Art von Felder geht auf frilhchristlich byzan-
tinische Vorbilder zuriick; Beispiele finden sich an der Aus-
senwand des Tesoro von San Harcoae).

£1lso finden wir hier in vdllig anderem Zusammenhang - es soll
sich,wie gesagt,um den FPalast des Pilatus handeln - ebenfalls
eine Mischung verschiedener Elemente verschiedener Zeiten:

auf Frilhchristliches Zuriickgehendes, Antikes in Form der
nackten Konsolfiguren25), gotisches MahBwerk in einem weiten,
von korinthisierenden Ssulen getragenen Bogen von antikischen

Proportionen.
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Durch die Arkadenstellung blickt man in einen kastenformigen
Raum, der durch zwei eingestellte Arkaturen unterteilt und
in einer weiteren seinen AbschluB findet. An die Mittelsiule
der zweibogigen Stellung ist Christus gefesselt.

Fir einen derartigen Raum und eine derartige Fassadengestal-
tung gibt es keine Entsprechung in der gebauten Architektur.
Hier griff Bellini auf Bildquellen zuriick, die im iibernich-
sten Kapitel zu behandeln sein werden.

Die linke Zeichnungshdlfte bietet den Einblick in einen
rechteckigen Palasthof. In Zusammenschau mit dem GeiRelungs-
thema mufl der den Hof umschlieflende Palast als der des Pon-
tius Pilatus in Jerusalem angesehen werden. Die Gebiulichkei-
ten jedoch weisen Elemente auf, die charakteristisch fiir den
venezianischen Palastbau sindEQ): zum einen die zu Ungunsten
der vertikalen deutlich hervorgehobene horizontale Gliederung
der glatten WandfliZchen, ferner der Turm an der HuBReren Ge-
bdudekante, ein sogenannter torresello, weiterhin die das Ge-
bsude bekronenden Zinnen, die merlature hier in ihrer einfach-
sten Form, die Reihung von gleichmiédBig gestalteten Offnungen

im piano nobile, hinter der die Mittel-sala liegt, ferner

der liberdachte Balkon auf weit vorspringenden Konsolen,

einen Zugang zum Hof mittels eines asymetrisch angeordneten sot-
taportica.., dann hier groB im Vordergrund die fiir den ve-
nezianischen Palast charakteristische AuBentreppe als Zugang
zum ersten Obergesch0625), die Bellini jedoch im Unterschied
zur Baupraxis Venedigs an drei Seiten frei in den Hof stehen
18B3t, wofilir er ein ganz bestimmtes Vorbild der zeitgentssi-
schen Reliefkunst seinen Zwecken nutzbar machte, und schlief-
lich eine Balkon- und Fensterform, die trotz der Vereinfa-
chung und Verdnderung sehr an das Steno-Fenster der Dogen-
palast-Molo-Fassade erinnert. Uberhaupt legen die GriRe des
Hofes, der torresello, die Hthe der Gebdude und das Fenster,
das,gerade weil es an verkehrter Stelle angebracht ist, als
besonders deutlicher Hinweis fungiert, die Vermutung nahe,

es handle sich hierbei um eine Allusion an den Dogenpalast des

45. Jahrhunderts. Uber sein Aussehen ist nun leider sehr we-
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nig bekannt, auler dafl die Existenz des torresello si-
chergestellt ist26).

Binen Anhaltspunkt fiir sein Aussehen im 15. Jahrhundert bie-
tet die Venedigvedute Erhart Reuwichs aus dem Jahre 1483/86,
die in Ubereinstimmung mit Bellinis vorliegender Zeichnung

den torresello und einen niedrigeren GebzZudeteil zeigt, der
demjenigen in der Zeichnung ganz links entspricht, Doch be-
steht die Moglichkeit, daB Reuwichs Vedute auf einer zwar quel-
lenméfig bezeugten, doch nicht erhaltenen Vedute Jacopo Bel-

linis beruht, sodal jene fiir unseren Zweck wenig brauchbar

ista?j.

Dennoch scheint mir hier eine Allusion an den Dogenpalast
vorzuliegen, auch wenn sich sicherlich kein derartiger Balda-
chin, wie ihn Bellini vor die Mauer des linken Palastfliigels
stellt, im Hof des Dogenpalastes befunden hat. Verstirkt wird
der Eindruck freilich durch die Lage und die Form der Treppe,
die derjenigen der Scala dei Giganti sehr dhnlich sieht.zg)
MBglicherweisﬁkannte Sansovino diese Zeichnung, sodaR es
nicht ganz verfehlt ist anzunehmen, daR die vorliegende oder
eine andere Feichnung Bellinis die Formgebung mit angeregt
habe,

So klar erkennbar in dieser Zeichnung,besonders auf ihrer lin-
ken SeiteyBellinis Bezug zur Architektur Venedigs ist, fuft
sie dennoch nicht ausschlieBlich auf Naturbeobachtung: gera-
de was die Darstellung auf dem recto angeht und was die Kom=-
bination eines Innenraumes, dessen perspektivisches Zentrum
in ihm liegt, mit einem perspektivisch auf ihn bezogenen "Ne-
benraum', so ist Bellini hierin einer Bildquelle des Trecento
verpflichtet, deren Architekturformen er wiederum veneziani-
siert.

Die Gemeinsamkeiten der sieben Zeichnungen der nidchsten Unter-
gruppe liegen darin, daB zum einen das vorspringende Gebdude
nicht von dem Einblick in sein Inneres orddominiert wird, wie
es bei dem gerade besprochenen Beispiel der Fall war, sondern
daR seine Fassade gezeigt wird, die nun auch nicht von den

Bildrdndern iiberschnitten wird, zum anderen darin, daB die
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Hofe oder Plitze neben diesen vorspringenden Gebiuden weit
in den Bildrzum hineinfilhren, #hnlich wie in der eben analy-
sierten Zeichnung der "GeiBelung Christi',

Stellvertretend fiir die Zeichnungen dieser Grunpe stehen zwei
Darstellungen, bei denen unter anderem auch die beiden Vari-
anten in der Lage der Gebsude beriicksichtigt sind: zum einen
"Auferweckung des Lazarus" (Gol. I, 77)(Abb, 5), bei der sich
das vorspringende Gebiude rechtsag) zum anderen "Urteil Sa-

]

lomons" (Gol, II, 24)(Abb., 6), bei der es sich links befin-
det.BO).

Die Zeichnung mit der "Auferweckung des Lazarus" zeigt einen
auf drei Seiten von Architektur umgebenen Platz. Die linke
Seite der Darstellung nimmt der von drei Palidsten begrenzte,
mit wenigen Menschen bevdlkerte tiefe Platzteil ein. Alle
drei GebZude sind voneinander verschieden. Bei dem ersten
links vorne fallen der auf einfachen Stiitzen aufruhende por-
tico, ein mit quadratischen Fenstern belichteter mezzanino
und die dariiberliegende Reihe von acht Uffnungen auf., Der
palazzo wird durch merlature bekront, seine Mitte durch eine
Dachgaupe, ein abbaino oder baroal ausgezeichnet., Diese Ele-
mente geben dem Bauwerk eindeutig venezianischen Charakter,
doch macht gerade die Offnungsreihe der sala deutlich, dab
Bellini hier keinen existierenden palazzo abbildet, denn es
fehlt die fiir den venezianischen Palastbau so charakteristi-
sche Wandpause zwischen den Offnungen in der Mitte und de-
nen der Seiten.

Der zweite palazzo zeigt sich geschlossener als der eben be-
sprochene., Auch er wird als eindeutig venezianisch ausgewie-
sen: zum einen durch den liagd zur calle hin, zum andern durch
die Holzterrasse auf dem Dach und schlieRlich durch die bei-
den Kamine mit den charakteristischen Funkenféngern, den fu-
maioli. Er ist mit seinen fehlenden Schmuckformen und einfa-
chen Architekturelementen durchaus ein Vertreter der Architek-

31)

tur des Venezia minore , wofiir auch die in einfachen Formen

gehaltene Tiire spricht. Sie stellt eine ihren Schmuckformen be-
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raubte Verteterin einer im Tre- und Quattrocento oftmals
verwendeten Tiirform darBa).

Dies ist eine sehr wichtige Beobachtung, die wir schon jetzt
machen und festhalten kdnnen: Bellinis Faldste zeigen niemals
den in seiner Zeit so hdufig und in vielen Abwandlungen ver-
wendeten Fassadenschmuck oder die Schmuckformen an den einzel-
nen Architekturteilen, wie sie uns Gemilde Gentile Bellinis
oder Vittore Carpaccios dokumentarisch genau ﬁberliefern53).
Jacopo Belli hat nicht die Intention, Portraits bestimmter ve-
nezianischer Bauten zu liefern, wie wir bereits auch in an-
deren Zeichnugen sehen konnten, sondern er zeigt Gebiude, die
durch die fiir die venezianische Architektur charakteristisch-
sten Elemente als der Bautradition dieser Stadt angehidrig er-
scheinen, Jacopo Bellini zeichnet also weder Architektur- noch
Stadtportraits, wie es sein Hltester Sohn oder Carpaccio tun.
Diese Feststellungen gelten auch fiir den dritten palazzo, der
auf dieser Zeichnung zu sehen ist. Er weist wiederum andere,
aber ebenso charakteristische Architekturelemente auf: zum
einen einené%?ﬁﬁzggi&, dariiber im piano nobile hier sehr deut-

lich sichtbar die Mittel-sala, die #Jandpause und das Fenster

eines seitlichen Raumes. Uber der Gebziudemitte wiederum ein

abbaino, hier jedoch mit einem halbkreisformigen Giebel be-

kront, was eine avantgardistische Losung darstellt; ich konnte
jedenfalls keinen erhaltenen oder in Stadtveduten der Zeit ab-
gebildeten Palast ausfindlig machen, der eine solche Form des
baroal aufwiese., llber der sichtbaren Gebiudeseite erhebt sich
eing torresello, ein anderer diirfte auf der anderen Seite zu
ergsnzen sein, Damit begegnet uns hier das erste Beispiel ei-
ner ganz bestimmten venezianischen Palastform, der des "Pala-
stes mit Eckrisaliten“3h2 von der wir noch andere, griRere
Beispiele sehen werden und iiber die dann zu sprechen sein wird,
Die rechte Zeichnungsh&dlfte zeigt den wenig tiefen Platz-
teil, hinter dem eine Kirchenfassade d e r ‘spitgotischen
Form sich erhebt, die wir bereits aus dem zweiten Beispiel

(Abb, 2) kennen. Vor deren Eingang steht ein Baldachin mit
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spdtgotischen Formen und einer Kuppelbekrtnung, die wiederum
an San Marco erinnert. Auch diese Art von Baldachin, von der
wir bereits ein weiteres Beispiel kennen (Abb. 4), hatte Belli-
ni in seinem Musterbuch, da sie in vielfach abgewandelter Form
in zahlreichen anderen Zeichnungen vorkommt55).

Aufer dem beziiglich der palazzi Festgestellten ist an dieser
Zeichnung noch folgendes interessant: weisen die von uns anra-
lysierten Paldste Architekturformen auf, die auf alle Fille
nicht gotische sind, sondern eher wieder einer friiheren Epo-
che zuzuordnen widren, so Zeigen die Kirchenfassade und das an
sie anschlieBende Gebdude rechts exvlizit gotische oder zumin-
dest gotisierende Formen: Spitzbogenfenster, Baldachin, Vier-
palifiillung, getreppter Eselsriicken, gotisches Kelchkapitell.
Vor dieser Fassade spielt sich das theologisch relevante Ge-
schehen ab. Ist es denkbar, daf Bellini mit der Verbindung
Christus, Wunder und Gotik auf der einen und Alltagsleben

und Nicht-Gotik auf der anderen Seite auller der Darstellung
eines heiligen Geschehens innerhalb eines deutlich venezizni-
schen ambiente und venezianischer Architektur noch etwas an-
deres auss=gen wollte, die unterschiedlichen Stile mit-einem Be-
deutungsinhalt versah, vergleichbar etwz mit Architekturen
eines Jan van Kyck, deren Sinn Panofsky entschliisseln konnt956)?
Darauf eine Antwort zu suchen bleibt dem fiinften Kapitel vor-
behalten.,

War im eben besprochenen Belspiel eine relative Ndhe zur ve-
nezianischen Baukunst festzustellen, so gestaltet Bellini in
der nun zu besprechenden Zeichnung (Abb. 6) unter Benutzung
der gleichen, aber spiegelverkehrten Anordnung der Gebzude
etwas vdllig anderes: einen Palast Salomons, bei dem Bellini
Architektur- und Schmuckformen verschiedener Provenienz ver-
wendet und in einer Weise zu Architekturen kombiniert, wie

sie weder jemals gebaut wurden noch baubar waren,

Wir sehen geradeaus auf einen aus mehreren Bauk®rpern zusam-
mengesetzten Palastteil, in dessen tiefer ErdgeschoBhalle

sich das im Verhidltnis zur GrgRBe der Architektur klein dar-

gestellte Hauptgeschehen vollzieht.
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Die Halle ist durch eine Bogenstellung auf zwei Seiten ge-
6ffnet, die mit ihren weiten Rundbogen renaissancehaft anmu-
tet, obwohl weder die Siulenbasen noch die Pilasterkapitelle
antiken Ursprungs sind, oder von antiken Vorbildern abgelei-
tet sein konnen. Khnliches gilt fiir den Brunnenz?): er zeigt
antikische Formen besonders in manchen Ornamenten, aber auch
solche, die unantik sind, wie z.B., das Kapitell unter der un-
teren Brunnenschale.

Uber der vorderen Bogenstellung des Palastes in Form der
Krdnze mit wehenden Bindern, die wir bereits kennen, weitere
antikische , renaissancehafte Elemente, wohingegen der Balkon
mit der iliberdachten Treppe, die beiden ungleich breiten, gegen-
Uber dem Mittelteil weit vorspringenden Eckrisalite, der Mit-
telteil mit seinem, ihn vor allen anderen Bauteilen des Pa-
lastes auszeichnenden reichen Schmuckwerk, der in Disposi-
tion und Form zumindest von Ferne an das Steno-Fenster erin-
nert, allerdings hier in v&5llig anderm Kontext verwendet wird,
die Fensterformen, der Bogenfries, die Kamine, der Altan auf
dem Dach erstens der venezianischen Baukunst entnommen sind
oder zumindest an sie alludieren und zweitens vorherrschend
gotisch sind. Hier finden sich also antikisch-renaissancehafte
Formen am unteren Teil des Palastes und vor diesem, dort also,
wo Salomon sein Urteil spricht, an den oberen Teilen der Ge-
bzude gotische und venezianische Formen. Diese recht deutli-
che Trennung liBAt die Frage aufkommen, cob auch hier die Stile
als Ausdruck iiber sie hinausweisender Dinge begriffen werden
sollen, oder welcher Grund sich ansonsten dafiir finden lieRg,
falls sich herausstellen sollte, daB die erste Moglichkeit zu
keinem Ergebnis fiihrt.

An dem den Hof nach rechts begrenzenden Palastfliigel fHllt
mehrerlei auf: einmal die in die Bildtiefe fiihrende gedeck-
te AuBentreppe in einer Form, wie sie hiufig in Venedig war38),
der Dachgarten und schlieRlich die beiden dicht nebeneinan-
der stehenden, durch eine Holzbriicke verbundenen, formal an

Geschlechtertiirme erinnernde Bauten. Wo diese innerhalb des
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Gebdudeverbandes stehen sollen, bleibt unklar,

In dieser Massivitdt und Hohe kommen derartige Doppelbauwer-
ke in Venedig nicht vor. Doch hat es in dieser Stadt #hnli-
che Bauwerke - zwei turmartige GebZude durch eine Holzbriik-
ke verbunden - im Dugento gegebenEg). Wenn Bellini hier tat-
sdchlich venezianische Architektur als Vorbild genommen hat,
¢s kommen als Alternative wiederum Bildquellen in Frage, so
rekurriert er damit suf eine uralte Gebdudeform und inte-
griert sie in einen vollkommen anderen Zusammenhang. Wenn er
eine Bildquelle benutzte, so konnte Bellini diese Gebizude
umso leichter in seine vorherrschend an venezianischer Ar-
chitektur orientierten Darstellungen integrieren, als etwas
Vergleichbares in Venedig gebaut worden war. Diese These

183t sich im Laufe der Arbeit gerade an Bauskulptur weiter
ausbauen und sichern,

Die besprochene 7Zeichnung macht noch etwas zweites, wichtiges
klar: die Verwendung gotischer Formen, wie wir sie bisher =zus-
schlieRlich im Londoner Buch fanden, ist keineswegs auf die-
ses beschrénkt, wie vielleicht der vorherrschend antikisch
gebildete Rundtempel (Abb. 3) hitte glauben machen kdnnen.
Auch im Pariser Buch verwendet Bellini, wenn auch nicht so
hiufig, gotische Formen, doch zeigen die Architekturen des
letzteren deutlicheren antikischen, renaissancehaften Ein-
schlag, wie an weiteren Beispielen deutlich werden wird.

Wenn Bellini in seinem spdteren Zeichnungsband in verstédrktem
MaRe antikisch-renaissancehafte Formen und Motive verwendet,
5o bedeutet dies einen Unterschied zu den Zeichnungen des et-
was fritheren Londoner Bandes,; fiir den es einen Grund geben muB.
Diezen Grund zu suchen, wird dem Quellenkapitel vorbehalten,
doch konnen wir schon jetzt andeuten, daB Donatello in Padua
eine zentrzle Stellung bei dieser Um- oder Neuorientierung
Jacopo Bellinis einnimmt.

Die nZchste Untergruppe faBt die Zeichnungen zusammen, bei de-
nen Bellini die Gebdude in einem gleichseitigen'U' um einen
Platz oder Hof anordnet. Diese Art und Weise, Architekturen

zusammenzustellen und zu kombinieren, scheint Bellini schon
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frihzeitig beschidftigt zu haben, da eine der ersten innerstid-
tischen Ansichten diese Anordnung zeigt, Diese Zeichnung

(Gol. I, 15) verblaBte jedoch so stark, daB sie kaum mehr les-
bar ist. Wir wihlen eine andere, nidmlich die der "CeifRelung
Christi (TTI)" (@ol. I, 91)(Abb. 7)40),
Diese Zeichnung bildet nun insofern eine Ausnahme innerhalb

der Untergruppe, als in den rechtwinkeligen Platz links ein

im Grundri achzehneckiger Zentralbauy mit Kegelstﬁmpfdach,
runder Tambourkurpel der venezianischen Form und kegelhauben-
bekronter Laterne gestellt ist. Dies ist der erste Tempel,

denn um einen solchen diirfte es sich mit groRer Wahrscheinlich-
keit bel einer GeiRelungsdarstellung handeln, den Bellini in
einer innerstiddtischen Vedute zeigt. In den friiheren Zeichnun-
gen treten Rundbauten nur in Jerusalemveduten auf.(vgl. Abb. 11)
Die Tatsache, daR hier ein Rundbau erstmals in urbanem Kon-

text gezeigt wird, ist insofern bedeutsam, als sich Bauten
dieses Typus' in den folgenden Zeichnungen hiufen (Col, I,
93, 108, 11, 5, 22, 48 (Abb. 3)), und zwar als dominierendes
Bildthema., Diese Zentralbauten gehtren allesamt der dritten
Untergruope der GroBgruppe "Einzelbauwerke' an. Aus dieser
Beobachtung 138t sich eine Mdglichkeit zur Genese der Rund-
bauten als Binzelbauten gewinnen: zunidchst stellt sie Belli-
ni in Jerusalemveduten dar, bei denen sie zur traditionellen
Tkonographie gehdrenq1), dann nimmt er sie in die innerstidti-
sche Ansicht Jerusalems hinein, und als letzten Schritt stellt
Bellini sie in Vereinzelung, als Einzelbauwerke dar. Bei die-
ser Vereinzelung zeigt das erste Beispiel noch einen gotisch
geschmiickten Zentralbau, der dann immer stdrker antikisch ge-
schmiickt wird. Den IEZndpunkt, sowohl was die Grofe als auch was
die Fiille antikischen Schmuckes angehty, bildet der "Rundtem-
pel mit antiker Bildsdule'" (Abb. 3). Zur Erklirung dieser Son-
dergruppe von Architekturen lassen sich noch weitere Méglich-
keiten finden, die im Laufe der Arbeit aufzuzeigen sein wer-
den.

Neben schon bekannten Elementen venezianischer Baukunst zeigen



30

die Gebdude dieser Zeichnung uns noch unbekannte: zunichas
zwel neue Varianten venezianischer Profanarchitektur. Im Hin-
tergrund links steht ein Wohnhaus, dessen auffidlligstes Merk-
mal die Dachldsung bildet, die nachzuweisen mir nicht gelanghaz
Durch eine calle getrennt ein anderes venezianisches Wohnhaus
mit Satteldach. Diese Dachform ist die einfachste der vene-
zianischen Baukunst und auch von daher wird dieses GebHude

als Vertreter der Architektur des Venezia minore gekennzeich-

net.kB) Beide Hiuser sind durch einen Ubergang im zweiten Ober-
geschoB miteinander verbunden, auch dieses Motiv ist in Ve-
nedig nachzuweisenqa). Interessant ist die Gestaltung des Zu-
ganges zur calle: er wird in Hohe des ersten Obergeschosses

der beiden Hiuser von einem Schwibbogen in Form eines Spitz-
bogens mit Dreiecksgiebel iiberfangen. Diese Art, den Eingang

zu einer calle auszuzeichnen, stellt eine charakteristische

Form der Architektur des Venezia minore dar. Auch heute zeu-

gen noch Beispiele von dieser Baupraxis in Venedig, wie z.B.

an der Calle del Paradiso.kﬁ)

Bel diesen beiden Hasern und
und bei ihrer Zusammenstellung sowie der Auspridgung des calle-
Zuganges gibt Bellini also wislerum charakteristische L&sungen
wieder, hi#lt sich recht eng an die Baupraxis der Stadt.
Unvenezianisch dagegen ist die durch Arkaturen zum Platz und
zur Seite hin gedffnete Halle des Palastes rechts, in der sich
die Geifelung Christi vollzieht. Der Palast ist jedoch!abgese_
hen von der Erdgeschoﬁloggia,wiederum durch folgende Architek-
turelemente als venezianisch bestimmt: Xckfenster und Eckbal-
kone, der charakteristische Wechsel von Offnung und Schlies-
sung der Mauer, die vorherrschend horizontale Gliederung,
Mittelbalkon, torreselli, die Mezzaninfenster in einer grofien
ungegliederten Mauerfliche, merlature und patere.

In dieser Zeichnung 1&#B8t sich ein Moment, das bei Bellinis
Architekturen und bei ihrer Komposition zueinander auch eine
Rolle spielt, deutlich ablesen, und zwar die Zusammenstellung
von bescheidener Architektur, wie sie durch die beiden Hauser
links im Hintergrund reprisentiert wird, mir vornehmer Archi-

tektur, wie es die beiden Paliste mit Eckrisaliten sina®)-
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Eine derartige Zusammenstellung von bescheidenen Hiusern und
vornehmen Paldsten gab es in Venediz nicht, ebensowenig natiir-
lich wie einen derartigen Zentralbau. Bellini muB also etwas
anderes dazu bewogen haben, diese Komposition von Gebiuden zu
wdhlen. Ein Anhaltspunk{ bietet wiederum die Tatsache, daR sich
das theologisch relevante Geschehen in einem der vornehmen Pa-
ldste abspielt, daB der Tempel in Zusammenhang mit den beschei-
denen Architekturen gebracht ist. Die Architekturen wiirden dann
dadurch, daB sie unterschiedliche Rangstufen bilden, zu Vermitt-
lern einer iliber sie hinausweisenden Aussage. Damit lige hier
ein &@hnlicher Fall vor wie bei der Zeichnung der "Auferwek-
kung des Lazarus" (Abb., 5). Ob dies in der Tat so ist, wer-
den wir anhand dieses Beispiels spiter zu kldren versuchen.
Michtig ist festzuhalten, daR Bellini hier eine sehr alte,
vornehme venezianische Palstform wiedergibt, sie aber mit
nichtvenezianischen Architekturelementen versieht.

fhnliches gilt auch fiir das Beispiel der vierten Untergrup-
pe, die "Verkiindigung an Maria" (Gol. II, 28)(Abb. 8). Diese
Untergruppe umfalRt solche Zeichnungen, in denen die Gebzaude
'L'-formig den Freiraum begrenzen“?). Diese Darstellung der
Verkiindigung enthdlt eine der aufwendigsten Palastarchitek-
turen, die Bellini jemals zeichnete,

Trotz der v6llig anderen Umgebung - die GebzZude stehen in
einer weiten Landscleft - ist die Ubereinstimmung beziiglich

der Anordnung der Gebsude und manche Einzelheiten an ihnen

mit denen der rechten Bildhdlfte des eben besprochenen Bei-
spkles auffillig: ein stark fluchtender Palast mit torresel-
1i rechts, ein weiterer Palast und ein campanile in rechtem
Winkel zu jenem im Hintergrund., Beide Zeichnungen hidngen al-
soysowohl was die Anordnung der Gebdude als auch was die

Form der Gebdude betrifft,eng zusammen. Bellini kann also
ihnliche Architekturen aus dem urbanen Kontext, wohin sie
eigentlich gehdren, herauslosen und sie in eine Umgebung
stellen, in der sie nie gebaut worden wdren. Und Bellini kann

vergleichbare Architekturen in unterschiedlichen Bildthemen
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bringen. Bellini stellt in dieser Zeichnung den Palasttypus
mit Eckrisaliten,was die Architekturformen und den Schmuck
angeht, in seiner urspriinglichen byzantinisch-romanischen
Form, d.h. derjenigen des 12. und 13. Jahrhunderts dar, als
diese Palastform in Venedig "eingefiihrt" wurde. Als einziges
noch erhaltenes Beispiel zeugt der sogenannte Fondaco dei
Turchi (in stark restaurierter Form) vom Aussehen eines sol-
chen Palastes der Anfangszeitqg). Bellini geht also mit der
Darstellung dieses Palastes, wie auch mit dem vor ihm ste-
henden niedrigeren Palastteil mit den engen und hohen Arka-
den und mit der fiir diese Zeit charakteristischen merlature-
Form, die und bereits von dem "Rundtemvel mit antiker Bild-
sdule" (Abb. 3) aus ganz anderem Zusammenhang bekannt ist,
auch im Profanbau auf eine sehr weit zuriickliegende Epoche
der venezianischen Baukunst zurilick. Auf Reminiszenzen an

San Marco wurde schon mehrfach hingewiesen. Auch in dieser
Zeichnung ist eine Anspielung an die Kuppelform dieser Kir-
che rechts im Vordergrund iiber dem Palast zu sehen., Dieser
Palastteil weist nun neben byzantinisierenden Formen, wie
etwa die Reihe der ssla-Offungen und der enge, gestelzte Bo-
gen der LrdgeschoRloggia-Stirnseite, die Form der Balustra-
de im weiten Segmentbogen,auch wieder Motive auf, die dieser
frithen Epoche nicht eigen sind: der weite Segmentbogen,

der Schmuck des Frieses dariiber, die Konsolenformen der Bal-
kone und andere mehr. Gerade die Schmuckformen waren an kei-
nem Bauwerk Venedigs oder Paduas zu sehen, ebensowenig wie
ein derartiger Kaum, in dem Maria die Kunde empfangt. Hier
benutzte Bellini wiederum Bildquellen, die im ilibernidchsten
Kapitel in ihrem VerhZltnis zu Bellini zu behandeln sind.
Neben dem so deutlich byzantinische Formen aufweisenden
Palastfliigel im Hintergrund, der der venezianischen Archi-
tektur nahe steht, schliefBt eine triumphbogendhnliche Ar-
chitektur mit antikisierenden Formen an, Aber die Stirnsei-
te des Bogenlaufes ist wiederum in ganz und gar unantiker

Weise mit Reliefs (?) geschmiickt, deren Szenen bis auf eine
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Ausnahme - sie zeigt einen trionfo - nicht erkennbar sind.
Die Schmiickung eines Bogenlaufes mit Flachreliefs gehdrt der
venezianischen Bautradition an: sie findet sich in prinzipi-
ell dhnlicher Weise an den Archivolten der Westportale von
San Marco., Auch hier geht Bellini - wenn ich mich nicht
tdusche - auf frilhe venezianische Bautradition zurﬁckqgg

Ein vergleichbarer Bogen als Ganzes jedoch ist in Venedig
nicht nachzuweisen.

In dieser Zeichnung finden sich also Elemente explizit ve-
nezianischer und zwar f r i h e r venezianischer Bautradi-

tion mit solchen Bau- und Schmuckformen vereinigt, die un-
venezianisch sind.

Die letzte Untergrupne der innerstidtischen Veduten und Pa-
lastanlagen wird von solchen Zeichnungen gebildet, die die
Einsicht in schmale und tiefe H5fe, Plitze oder StraBen bie-
ten, die von Gebzuden umstanden sind, wobei in elf der vier-
zehn Fdlle - damit ist diese Untergruppe die zahlenmifig
stdrkste iliberhaupt und erweist sich als offenbar fiir Belli-
ni besonders interessant - ein mehr oder wenigér aufwendig
gebildeter, mehr oder weniger tiefer Bogen den Einblick
rahmt. ¥in solcher Bogen kann auch beinahe zum Hauptgegen-
stand werden, wie das Beispiel "Christus vor Pilatus" (Gol.
IT, 34)(Abb, 9) verdeutlicht. Das zweite Beispiel, das sog.
"Spital mit Pestkranken (2?)" (Gol. IT, 73)(Abb, 10), zeigt

einen Durchblick durch einen tonnengewdlbten sottoportico in

50)

eine lange, in die Tiefe fiihrende Stralle.
Die Darstellung des ersten Beispieles wird beherrscht von
dem hinter einem tiefen, um zwei Stufen erhshten, bevdlker-
ten Vorplatz sich erhebenden, riesenhaften, aufwendig ge-
schmiickten antikischen Triumphbogen. Durch ihn blickt man
geradewegs - die Zeichnung ist streng zZentralperspektivisch
organisiert - in einen schmalen, tiefen Hof, an dessen

Ende Pilatus unter einem spitgotischen Baldachin vor einer
mit gotischen und romanisch-byzaninischen Fensterformnen

durchbrochenen Fassade sitzt.
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Dieser Bogen macht neben dem eingangs besprochenen Eundtem-
vel (Abb, 3) den stirksten antikischen Eindruck: die gekup=-
pelten Szulen auf hohen Sockeln, das Gegliedertsein des Bo-
genlaufes, die Attika, verschiedene antike Profile wie Kar—
nies, Wulst u.d. und auch antike Schmuckformen wie Zahnschnitt,
Eierstab und schlieBlich auch die Palmzweige haltenden Nilken
in den Zwicke1n57}. Fiir diesen Triumphbogen benutzte Belli-
ni ein ganz bestimmtes Vorbild, das jedoch nicht, wie die
dltere Forschung behauptet, in RomSg), sondern nach neuerer
Erkenntnis im Sergier-Bogen zu Pola55), der im veneziani-
scher Herrschaftsbereich lag, zu suchen ist (Abb. 24). Zahl-
reiche Elemente stimmen iiberein: die gekuppelten Sdulen, der
weite, gegliederte Bogenlauf, das Vorhandensein einer Attika,
54). Die Feststellung, daBl Bel-

lini auch beziiglich eines antiken Bauwerkes suf ein sich im

die Niken in den Bogenzwickeln

venezianischen Bereich befindliches rekurriert, ist wichtig
und bestirkt unsere Beobachtungen und Feststellungen, die wir
bei den Reminiszenzen an venezianische Bauten wie San Marco
oder den Palasttypus des Fondaco gemacht haben: Bellini re-
zipiert zuallermeist Venezianisches.

Auch wenn Ubereinstimmungen mit dem Vorbild, gerade auch was
die Gesamterscheinung angeht, festzustellen sind, so erwei-
sen sich die Szulenbasen und -kapitelle, die Proportionierung
besonders des unteren Gebdlkes, die Schmuckformen der Gebil-
ke, der auf den Schlufistein geblendete Schild mit fackelhal-
tendem putto, das Relief der Attika in dieser erzihlenden
Form, die Gestaltung der Bogenunterseite, die groRen Mauer-
fldchen zwischen Bogendffnung und SHulenpaaren, iiberhaupt das
Eingebundensein des Bogens in einen Mauerverband bei ndherem
Hinsehen als doch nicht dem Vorbild eigen und als unantik.
Woher entnahm Bellini diese Formen, die er dann offensichtlich
nicht direkt von dem oder einem antiken Vorbild abzeichnete,
und wie kam er iiberhaupt dazu, eine Darstellung mit "Christus
vor Pilatus" so zu gestalten, gab es also Vorbilder fiir der-

artiges?



Zin Moment verbindet diese Zeichnung mit der als nichste

zu besprechenden: der starke Tiefenzug, der auch den ande-
ren Zeichnungen der Untergrupne eigen ist.

Die Architektur der Zeichnung des '"Snitals mit Pestkranken"
welst,abgesehen von obengenannter Gemeinsamkeit,zahlreiche
Unterschiede zu der eben besprochenen auf, Nicht ein Triumph-
bogen ist dargestellt, sondern ein cottonortice,dewen Fassade
nur ausschnittsweise gegeben ist. Jede Architekturform ist
einfacher, hat eine andere Formensorache, um nur auf die Mar-
morinkrustation, die eingetieften patere der Bogenzwickel und
die wohl einen Balkon tragenden Konsolen hinzuweisen. Auch die
Profilierung des Gesimses ist eine andere, ebenso wie die Ge-

staltung der Bogenunterseite., Der Elick durch dar sobédoortico

geht auf eine StraBe, die von recht summarisch dargestellten
Hiusern flankiert wird. Die Form der Hduser unterscheidet
sich von all den Architekturen, die Bellini ansonsten gezeich-
net hat und von denen wir Beispiele sahen, Diese guffdllige
Unterschiedlichkeit - man beachte die Terrasse - erklért sich
daraus, daf diese StraBe eine Reminiszenz an diejenige dar-
stellt, die Andrea del Castagno fir das Mosaik der "Dormitio
Virginis" in der Cappe'.la dei Mascoll von San Marco entwor-
fen hat.(Abb. 57). Bellini setzt sich also hier mit einer
zeitgentssischen Bildguelle auseinander, ebenso wie er es

mit trecentesken tut, wie wir eingangs andeuteten,

Zwei Beispiele sind abschliefend noch zu behandeln und zwar
solche aus der dritten GroRgruppe, den Stadtveduten.

Diese zeichnet Bellini im Bildvorder-, -mittel- und -~hin-
tergrund. Die Stadtveduten in Mittel- und Hintergrund in-
nerhalb einer Landschaft sind oft so klein und summarisch,
daf’ nur Weniges zu erkennen ist. Sie sind Chiffren fiir Stadt.
Unsere Betrachtung kenn sich daher auf die Stadtansichten im
Vordergrund beschrﬁnken55). Diese erstrecken sich immer in
perspektivischer Verkiirzung bis in den Bildmittel- oder gar
-Hintergrund, Die aufwendigste von diesen, die Bellini je-
mals zeichnete, stellt die in der Zeichnung "Kruzifixus"
(Gol, I, 2)(Abb. 11) dar. AuBler dieser ziehen wir noch die
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der Darstellung "Einzug in Jerusalem" (Gol, IT, 16)(Abb, 12)
heran, die drei fiir uns interessante Aspekte vereinigt.56)
Die Jerusalemvedute des ersten Beispieles zeigt dichtge-
dringte, hochaufgetiirmte Gebiude verschiedenen Aussehens: hin-
ter hohen VWehrmauern erheben sich phantastische Fundbauten,
die vom Aufbau her shnlich oder fast identisch mit denen

sind, die Bellini als Zinzelbauwerke oder als Teil einer in-
nerstZdtischen Vedute (vgl. z.B, Abb, 7) cezeichnet hat.

Auch der "Rundtemnel mit antiker Bildszule" (Abb., %) unter-
scheidet sich nur unwesentlich von der Tektonik her von den
Fundbauten dieser Stadtvedute. Den lauptunterschied bildet

der Schmuclk, der dem Gebdude in diesem Falle "mittelalterli-
ches!' oder "antikisches" fLussehen verleihen kann.

Innerh=1b der groRen Anzahl verschiedenar JebiZude fillt eines
besonders auf, nédmlich der venezianische Falast mit Ickri-
saliten im Hintergrund rechts in einer von uns als altertiim-
lich erkannten Form. Auch diese Jerusalemvedute enth#flt al-

so einen Hinweis auf Venedig. Daran knipft sich die Frage, ob
Eellini als Urhebe» einer solchen Praxis zu gelten hat. Denn
bekanntlich gibt beispielsweise Andrea Mantegna in seinen Ve-
duten ebenfalls manchen Hinweis auf die Architekturen bestimm-
ter Stddte, z.B. Venedigs in seinen Darstellungen "Christus

am Olberg"s?). Binen weiteren auffallenden Bestandteil dieser
Vedute Bellinis bildet die hohe S5ule, die eine nackte, auf
einer Kugel stehende rigur trégr5aj. Ein solches Motiv in

eine durchaus der Tradition verhaftete Jerusalemansicht ein-
zubringen, deren Quellen zu besprechen sein werden, darin war
Pellini einer der ersten, wie Haftmann in seiner Arbeit iiber
das itlienische S5ulenmonument verdeutlicht59). Und doch konn-
te Bellini dies umso leichter tun, als es in Venedig dhnliche
Sgulenmonumente am Molo seit alters gab. Hier scheint mir einer
der Falle vorzuliegen, der die anl&dBRlich der Doppeltiirme in-
nerhalb der Palastanlage des "Urteil Sslomons" (Abb. 6) auf-
gestellten These bestdrkt. Die Ssule und die Figur sind nicht
venezianisch, sondern erinnern formal an antike Szulen und

antike Statuen. In eine Jerusalemvedute integriert, werden

sie zu Zeichen des Nicht-Christlichen, des Alten, bestimmen
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auch, wenn man so will, das Alter der Stadt, die Zeit, in

der sich das Geschehen der Kreuzigung Christi ab5pie1t960).
Ist diese Sdule Ausdruck eines Antikeninteresses und bis zu
einem zewissen Grade auch der eines historischen BewuRtseins
bei Bellini, so liegt ein anderer Fall bei den Uberresten ei-
ner antiken Aedicula im Rildvordergrund links vor. In Zusam-
menhang mit dem Kreuzigungsthema soll hier wohl die antike
Puine als Chiffre fiir das durch Christi Tod liberwundene Hei-
dentum Etehen61). Diese Art der Antikenverwendung, die sich
auch bei Hieronymus- und Taufe-Christi-Darstellungen findet,
ist bezeichnend fiir Bellinis Antikenverstindnis, das offenbar
also zwel einander widersyprechende Aspeltte kennt: Zum einen
eine Begeisterung fir Antikes, wie sie sich beispielsweise
hier in Form der S3ule mit nackter Figur oder in dem '""Rund-
tempel mit antiker Bildsiule" (Abb. *) offenbart, zum anderen
eine negative, moralisierende Sicht der Antike oder, wie es

: 5 : 62
deftmenn formuliert, einen "AntikenhaB" )

, der die Antike
als 7Zeit der Gottlosigkeit dem Christentum gegeniiberstellt.
Fiir Bellinis antikeninteresse dagegen sprechen dreil Aspekte
der zweiten Stadtvedute (Abb. 12): im Vordergrund rechts an
der Stadtmauer ist,als Relief gedacht,eine antike Miinze ange-
bracht, die bestimmbar ist als revers einer Sesterz des Cali-
gula mit der Darstellung einer sitzenden E;gjg§63). Kine der-
artige Verwendung antiker Miinzen als grofformatige Reliefs
kommt bei Bellini &fter vor, wie an weiteren Beispielen zu
sehen ist (vgl. z.B. Abb, 1L, 16, 20). In dieser Zeichnung
treffen wir nun auf explizite Fom-Mirabilien in Form der bei-
den Pyramiden®™). Bellini gibt diese hier und auch in den
anderen Zeichnungen derart konventionell, dah es ausgeschlos-
sen erscheint, er habe z.B. die Cestius-Pyramide oder den
vatikanischen Obelisken an Ort und Stelle gesehen. Zur
Kenntnis solcher Rommirabilien liegen Bildguellen in QOber-
italien nicht nur rdumlich nzher (vgl. zZ.B. Abb., 41).

Und als dritter Hinweis auf Bellinis Antikeninteresse zEhlt

das Reiterstandbild auf einer hohen Siule. Die Darstellung
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ist zu summarisch, als dak sie zu identifizieren widre. Doch
allein die Tatsache, daf Bellini hier und in anderen Zeichnun-
gen Reitermonumente in Form von Bhrensiulen darstellt, ist

an sich schon sehr hemerkenswert., Sie zeugen von Bellinis
Interesse an dieser genuin antiken Form und von seinem Sich-
Gedanken-Machen iiber diese65). Diese drei Reminiszenzen an
Antikes erfiillen in dieser Zeichnung das, was die Szule mit
nackter Figur in der ersten Jerusalemvedute ebenfalls tat:

sie "datieren' die Begebenheit in die romische Antike.

Und ein letztes fgllt bei dieser Vedute auf: das langgestreck-
te Gebdude Zhnelt einem der prominentesten Bauwerke Paduas,
dem Palazzo della Ragione im Zustand vor den spidteren Verdn-
derungenas). Damit liegt hier einer der sehr wenigen Fidlle
vor, bei denen das ungefdhre Abbild eines bestimmbaren, real
existierenden Gebiudes in eine Phantasiestadt eingebracht

15t

Die erste Auseinandersetzung mit den Architekturen Jacopo Bel-
linis brachte zweierlei: erste wichtige Ergebnisse und Fragen,
um deren Klirung wir uns in den folgenden Kariteln bemiihen,
Als Wrgebnisse kdnnen wir folgende verbuchen:

1. Bellini zeichnet sehr verschiedene Architekturen in ver-
schiedenen Kontexten: Einzelgebiude oft mit Einblick in ihr

Inneres, innerstddtische Veduten, Palastanlagen, Stadtveduten.
2. Bellini setzt Gebiude oder Gebdudegruppen und Freirdume in
verschiedener Art und Weise zueinander oder zum Bildfeld in
Beziehung. Dabei erfindet er nicht fiir jede Zeichnung neue
Losungen, sondern wiederholt einige wenige Kompositionsformen,
die durch ihre Wiederholung schematischen Charakter bekommen
und die im Folgenden als Schemata bezeichnet werden. Solche
Schemata zieht Bellini zur Darstellung unterschiedlicher Ar-
chitekturen heran: ein Palast kann in der ersten Grofgruppe in
derselben Weise zum Bildraum in Beziehung gesetzt sein wie ein
Tempel, die Gebdude einer innerstiddtischen Vedute konnen in
identischer Weise wie die Gebdudeteile einer Palastanlage an-

geordnet sein. Die Schemata hat Bellini entweder selbst er-
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funden oder er hat sie iibernommen, DaR letzteres zutreffend
ist, wird das iibernédchste Kapitel deutlich machen.

%3, Die Architekturen, dies Bellini darstellt, weisen allesamt
einen mehr oder minder starken und deutlichen Bezug zur ve-
nezianischen Architektur suf. Bellini bildet Jjedoch niemals
ein real existierendes Gebiude in toto ab. Er gibt also weder
Fortreits bestimmter Bauwerke noch solche von Gebdudeensembles
Venedigs.

L. Die Tatsachen, dafl Bellini zu seinen Darstellungen der in-
nerstddtischen Veduten Schemata benutzt, die er auch bei Pa-
lastanlagen in gleicher Weise verwendet, und dafy er bis auf
ganz wenige Ausnahmen - und diese finden sich nur in Stadtve-
duten - keine real existierenden Gebidude wiedergibt, wohl aber
solche mit explizit venezianischem Charakter, auch wenn bis-
weilen nichtvenezisnische Flemente in diese integriert werden,
hein, daf® Bellini auch nicht die Stadt Venedig abbil-
det. Dies wird bestdirkt durch die Tatsache, da® nur in drei

67)

der vielen Zeichnungen Wasser zu sehen ist .Desweiteren da-
durch, daB er teilweise Gebdude oder Architekturelemente dar-
stellt, die einer ganz bestimmten Epoche der venezianischen
Raukunst sngehdren, nidmlich der romanisch-byzantinischen;
Anspielungen an San Marco - n 1 e das Portrait der Kirche -
oder sn Architekturen wie der des Fondaco dei Turchi waren
hiufig: ein Zuriickgehen also auf die eigene Vergangenheit.
Bellini gibt keine Veduten des real existierenden Venedigs,
d.h. er bildet nicht ab, sondern er "baut" venezianische Ar-
chitektur in Auseinandersetzung mit ihr und mit Bildquellen,
iiber die zu handeln ist. Die Architektur, die er "baut",

weist fast ausschlieBlich allein die charzkteristischen Ele-
mente venezianischer Baukunst auf, ist von der realen Baupra-
xis - um 1450 stand der Stil des gotico fiorito nech in voller
Blﬁte68)

- abstrahiert durch die Auseinandersetzung mit der
Architektur der Vergangenheit und mit den Bildgquellen. Da-

bei gelangt Bellini bisweilen zu Ergebnissen, die eine Uber-
steigerung - und das nicht nur in der GroBe der Architekturen -

bedeuten, Ubersteigerung durch Verwendung charakteristischer
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Elemente unter Weglassung des wuchernden Schmuckes beispiels~
welse., Dies bedeutet gleichzeitig auch eine gewlsse Polemik
in Bezug auf die Bauvnraxis seiner Zeit: keiner der Paliste
Bellinis zeigt Formen wie sic etwa die Ca' d' Oro zufweist.

Die gotischen Paliste sind, wenn man so will, gereinigt mit
Hilfe der eigenen Architekturvergangenheit.

5. Bellini zeichnet auch Architekturen, die sich als Ganze
weit von der venezianischen Raukunst entfernen, das sind ne-
ben manchen der Palastanlagen insbesonders Tempel, Rundtempel
und Triumphbdgen. Doch auch bel diesen kommen hiufig venezia-
nische Architekturelemente vor und zwar meist solche der frii-
hen venezianischen Baukunst, wie z.B. am "Rundtempel ..."
(Abb. 3) die merlature in Form derer des 12./1%. Jahrhunderts.
Solche Bauten sind Antikenphantasien ohne Riicksicht auf einen
archdologischen Fefund, aber eben auch mit Bezug zu Venedig.
6. Neben den venezianischen Architekturelementen verwendet Bel-
lini oftmals in Mischung mit diesen Elemente oder auch und
besonders Schmuckformen, die er weder in Venedig noch in Pa-
dua an gebauter Architektur finden konnte, niamlich die der
Antike entnommenen bzw. die an sie erinnernden.

7. Bellinis Verhdltnis zur Antike ist zweigesichtig: zum einen
hegt er ein deutlich ablesbares Interesse fiir sie, zum anderen
lehnt er sie ab.

8. Bellini besal Musterblitter fiir Architekturen und Architek-
turelemente sowie filir Schmuckformen, Dieser Punkt ist im Fol-
genden noch auszubauen.

Die Fragen, die sich aus der Betrachtung der Architekturen er-
gaben, zielen zunzichst auf die Quellen der Schemata in der
Anordnung der Architekturen, der verschiedenen nichtvenezia-
nischen Elemente und Motive, also die Frage nach dem Musterbuch,
desweiteren auf das Verhdltnis von dem Inhalt der Darstellung
zu den Architekturen, d.h. also die Frage, ob die Architekturen
eine irgendwie geartete Konnotation besitzen, und schlieflich
darauf, ob Bellinis hdufige Verwendung von Formen der friihen
venezianischen Architektur zufillig und nur Ausdruck einer

personlichen Vorliebe ist, ober ob dies in einen grodBeren Zu-
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sammenheng gestellt werden kann.

THESEN UND ERGEBNISSE DER BISHERIGEN FCORSCHUKG

lanche der Fragen, die sich uns stellten, wurden in der

bisherizen Forschung bereits gestellt, besonders die nach den
fiir die Architekturen malgeblichen Quellen, daneben auch nach
Bellinis Neuerungen beziiglich der Ikonographie einzelner Dar-

stellungen, nach Bellinis Forspektivkonstruktionen und deren

Quellen und anderes mehr, das fir unseren Zusammenhang minder

iere sescheah dies in der nesueren Ferschung, die durch Pop-

d
ham, Pouncey und Rdthlisberger "begriindet" wurde, wie im ersten

Thesen der #lteren Literstur sind bei Tietze, Tietze-Con-
berzer und Marizni Canova zusemmengefalit, sodal
h

: ; g s : ; 2
t enthoben sind, sie erneut zu referieren. )

ich ges Pariser Fasndes nicht folgt, stammt von Frau Mz-

ria teil Gicvanni und Gen-

tils Rellinie an manchzn Leicnnuﬁgcn festjj; einer ghnlichen

A nd Schmitt, soweit es sich

zuzuneigenqj.
c

h seit jeher einig,

de? Zellinis Architekturzeichnungen ohne die Errungenschaften
der florentinischen Frihrenaissance nicht denkbar ist, daf
also Rellini: mit dieser in Reziehung stand. Grundlegend dafiir

sollte die Florenzreise der Jahre 1423/25 gewesen sein, die
jedoch nicht gesichert ist. Die Frage, inwieweit und auf

welchem Weze Fellini mit der Kunst der Toskaner vertraut wur-
de, verfolgt die neuere Forschung, die neben dem Aufsatz Ma-
riani Carovas und den Ausfiihrungen Pothlisbergers ausschliel-
6)

lich in den Hinden von Joost-Gaugier liegt, weiter, doch

—

:ommt gerzde die Letzgenannte bisweilen zu Ergebnissen, die

der Wehrscheinlichkeit entbehren, wie in unserem ersten Ks-

e neuers Arbeit, die den Ergebnissen Rothlisbergers be-
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pitel beziiglich der angenommenen Florenzreise um 1440 und
des Romaufenthaltes angedeutet wurde.7)
Joost-Gaugier sieht zwischen den Architekturen Jacopo Bellinis
und der Frilhrenaissance in Florenz eine enge Verbindungg). So
miisse Bellinl beispielsweise aus eigener An=mchauung Brunelles-
chis Ospedale degli Innocenti gekannt haben, da er eine Ar-
katur mit Zwickeltondi wie die der Tournier-Darstellung in
Gol. I, 62 gezeichnet habe., Die Verfasserin weist gleichzei-

tig daraufhin, daf es sehr Zhnliche Folgen von Bdgen in Ve-

.}

nedig - und ich méchte hinzufiigen in Peduag) sowohl bei gebau-

i

er als auch bei gemalter Architektur - zu sehen gab. Bin we-
entliches Argument, dzes die Autorin zur Stitzune ihrer The-
se anfiihrt, ist die Verwendung von Zugankern zwischen den Bb-
gen (vel, 2z2.3. Abb 3 mit dem "Rundtemvel", den Joost-Gaugier
als ein Zeispiel anfithrt), und zwar "in & Tuscan way"10}.

Die Zuganker der Bdgen im Faduaner 3Baptisterium besitzen je-

doch identische Form und Funkition. Viel chtiger als dieser
Einweis, dal es natiirlich auch 7uganker inr Cberitzlien gegeben
tzti, ist die Tatsache, da: snlche Zuganker in Zeichnungen Ka

chieruncen der zur Konstruktion des Tzumes nach der toska-

nisch=-wissenschaftlichen Methode bensti
e

dnosi=Gaufsier such in inre
nickt schliissis nac¢hweisen., lberdies scheint mir diese Kennt-

rnis auch nicht zwingend motwendig fiir E21liris Architekturen.

Des zwelite grofe Verbindunssmoment zwischen pellini und Flo-
renz sei die Zeﬂtralnersp@ktivel‘): dafl Bellini® diese kannte,

B
£l. z.B. Abb. 19, 20). Doch wendet er

v
sie selten nach den strengen Feceln Leon bBettista Albertis

steht aufer Zweifel (

an, wie immer gesehen wurde und auch Joost-Gaugier zugibt,

Darin ist dann die Freiheit Jacopo Bellinis gegeniiber der pro-

F
ettiva legittima zu sehen1’). Wie 2llgemein bekannt, setzt
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Alberti Architektur und Perspektive in engste Verbindung mit-
einander, braucht sie zur MeRbarmachung des Ranmes]q).

Diese Verbindung von Perspektive und Architektur sieht Joost-
Gaugier z2ls einen der Entstehungsgriinde fiir die Architektur-
zeichnungen Bellinis an: Bellini zeichnete Architekturen, um
die Perspektive erproben zu kdnnen, denn "as architecture it
(=Architektur) makes no sense'" und die Architekturdarstellun-
gen seien "a fanciful language devoted to the service of per-
spective”.‘B) Die Zeichnungen werden also zu Demonstrations-
oder Versuchsobjekten fiir Perspektive, was meines Erachtens

e 1 n Gesichtspunkt, aber sicherlich nicht der einzige ist.
Im vorangegangenen Kapitel konnten, was den Sinn der Archi-
tekturen angeht, bereits andere Aspekte gesammelt werden.
Wichtiger als die direkte Umsetzung Albertit'scher Regeln

war fiir die Perspektive Bellinis die Kenntnis von Bildquel-
len, Hier macht Rothlisberger einen fiir uns auch beziiglich
der Architekturen selbst eAtscheidenden Hinwels: die Reliefs
mit den Wundertaten des Hsiligen Antonius im Santo zu Padua
von Donatello (Abb. Lk a/h/c/d)}6). Joost-Gaugier schreibt
beziiglich Donatellos Einfluf auf Bellinis Architekturen und
Perspektive: "The commonly held hypothesis that Jacopo Belli-
nits dept to Tuscan art lies merely in the work of Donatello
at Padua has never been explicated, and for very good reason
since the example of this Florentine master in that place does
not account for the diverse traditions of the first half of
the Tuscan Quattrocento which are repeatedly referred to by
and indeed dominate the drawing albums of Jacopo.”t?)
Aus gutem Grund werden wir wahrscheinlich machen konnen, daB
Donatello nicht nur durch die Paduaner Reliefs, sondern auch
durch seine Zeichnungen auf Bellini weitreichenden Einfluf
ausiibte, woraus sich ohne Schwierigkeiten die Quellen zahl-
reicher nicht nur antikischer Architekturmotive und Schmuck-
formen, sondern auch einigen seingg Schemata in der Anordnung

der Architekturen kldren lassen.]

Doch war Donatello bekanntlich nicht der einzige Florentiner,
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der ins Veneto kam: Paclo Uccello, Andrea del Castagno, Filip-
po Lippl, Lorenzo Ghiberti, Michelozzo und andere'?’ hinter-
lieflen in QOberitalien Werke und Spuren ihrer spezifischen
kiinstlerischen Umsetzung der damals in Florenz relevanten
Probleme und Tendenzen der Kunst und ihrer jeweils spezifi-
schen Auffassung von Architekturen und deren Verbindung mit
Perspektive, seien sie gebaut, gemalt, gezeichnet, mosaiziert
oder in Relief ausgefiihrt.

Hier liegen Quellen zu "Tuscanization" Jacopo Bellinis, zumal
er ja an den Mosaiken der Cappella dei Mascoli in San Harco
mitgearbeitet hatao), bei denen ein Florentiner, namlich An-
drea del Castagno sehr deutliche Spuren florentiner Perspek-
tive und florentinisierender &drchitektur hinterlassen hat.

Die Tietzes, Mariani Canova und Rdthlisberger 21)

zeben Hin-
weise auf Architekturen, die wie wir andeuteten und weiter aus-
fiihren werden, fiir Bellini von entscheidender Bedeutung waren,
und die sich ebenfalls in Padua befinden: die Freskenzyklen
Altichieros, Avanzos und Giustos de' Menabuoi.

Die Abhingigkeit Bellinis von diesen ist jedoch viel tief-
gehender und weitreichender als bisher angenommen - mehr als
Hinweise darauf existieren nicht -: gerade Bellinis Stadtve-
duten, Paldste und Kirchen stehen in enger Verbindung mit den
Architekturen der paduaner Trecentisten, auch beziiglich der
Perspektive, die das "Dreigestirn' so meisterhaft beherrschte,
daB es vielfach zu fast "richtigen" Konstruktionen kamaZ).
Padua spielte - das wurde schon immer gesehen - fiir Bellinis
Antikenkenntnisse und sein Antikeninteresse iliberhaupt die ent-
scheidende Rolle: Spuren der Sammelleidenschaft und Antiken-
begeisterung Ciriaco d' Anconas, Giovanni Marcanovas und Fran-
cesco Sauarciones finden sich in vielen Zeichnungen Bellinisez).
Hauptmedium zur Vermittlung von Kenntnissen Uber antike Kunst
waren Zeichnungen mit Musterblattcharakter. Daf Bellini Mu-
sterblitter mit antiken Motiven besa®, haben Degenhart und
Schmitt in ihrer Versffentlichung eines von der Miinchener
Graphischen Sammlung erworbenen Blattes (Abb. 13 a/b) nach-

weisen kénnen.aq)
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zeigt (Abb. 13 a), fanden in Bellinis Architekturzeichnungen
keinen Nisderschlag, ebensowenig wie die Darstellung des

verso (Abb. 13 b), wohl die Fassade eines

1iles des Diokle-
tianspalastes in Svalato wiedergebend, Doch ist immerhin die
Tatsache bemerkenswert, dal eine ganze Partie eines Gebidudes
zeichherisch Verbreitung fand., Daher ist es durchaus zulés-
sig in Brwigunz zu ziehen, daf Bellini ganze Teile beisniels-
weise der Fresken Altidieros musterblattmilig abzeichnete,
was die enge Bezichung vieler Architekturen der flizzenbii-
cher zu diesen erklirte. Gleiches dirfte dann auch von den
Architekturen Donatellos gelten,

Noch ein Ansatz, den Joost-Gaugier versucht, sollte nicht un-
erwihnt bleiben: die Reziehungen Bellinis zum zeitgendssischen
Theater und Festwesen25). Solche Architekturen wie die der
Abb. 19 oder 20 versucht die Autorin mit Entwiirfen oder Ab-

bildungen von tableaux vivantes und anderen Formen des Thaater-

und Festwesens in Verbindung zu bringen. Um dies ernsthaft ins
Auge fassen zu konnen, bendtigte die Forschuns genauere Kennt-
nisse iiber die Theaterpraxis der Zeit. Unter anderem aus die-
sem Grund lehnt Frau Lecog die Tnterpretation der Szenen des
Ursula-%yklus! Vittore Carpaccios als Darstellungen von ho-
fischen Theater ab?6). Die Mdglichkeit, diese und dhnliche
7eichnungen mit Theater- und Festwesen in Zusammenhang zu brin-
gen, ist zwar nicht ganz auszuschlieBlen - eben weil schliissi-
e Gegenbeweise ebenso fehlen -, aber sie ist fiir die Architek-
turen Bellinis nicht unbedingt zwingend, da solche Zeichnun-
gen in vorderer Linie als Auseinandersetzung Bellinis mit Do-
natello und Castagno anzusehen sind,.

Die bisherige Forschung bietet alsc zahlreiche Hinweise auf
nsgliche Quellen fiir die Architekturen Bellinis, Donatello,

die Florentiner in Oberitalien, die Humanisten Paduas, die ge-
malten Architekturen des Trecento. Sie sind im Folgenden weiter

auszubauen.



L6

Direkte Kenntnis der florentiner Architektur, Theater und Fest-
wesen, Rom- und zwelte Florenzreise sind unwahrscheinlich und da-
riiberhinaus sind sie nicht notwendig fiir Bellinis Architektu-
ren.

QUELLEN FUR DIE ARCHITEKTUREN IN DEN SKIZZENBUCHEEN DES

JACOPO BELLINT

Die Frage nach den Juelien bezieht sich auf die der verschie-
denen Schemata, mit Hilfe derer Bellini seine Architekturen
anordnet, auf die nicht der gebsuten Architektur entnehmbaren
Architekturelemente und Schmuckformen.

Bel den Nachforschungen beschrinken wir uns weiltgehend auf
zwel von der Forschung noch zu wenig eruierte Moglichkeiten:
auf die Architekturen Altichieros, Avanzos, Giustos de' Mena-
buoi in Padua, aber auch in Verona, und auf die florentiner
Kiinstler der Bellinizeit in Padua und Venedig. Bei diesen
beschridnken wir uns hauptsichlich auf Donatello und Andrea
del Castagno. Von Interesse sind auch die paduaner Humanisten
und Antigquare, an deren Antikenkenntnissen Bellini,soweit es
heute noch nachprifbar ist, betrdchtlich partizipierte.

Zuvor ist jedoch kurz auf Architekturen zweier Kiinstler in
Bezug auf diejenigen Bellinis einzugehen, ndmlich auf Genti-

le da Fabrianos und Pisanellos.

Gentile da Fabriano, Pisanello und die Architekturen Jacopo
Bellinis

Die Frage, ob und wenn ja, inwieweit Bellini von den Architek-
turen und Stadtveduten seines Lehrers Gentile da Fabriano oder
auch solchen Pisanellos, mit dem Jacopo in Venedig und Ferrara
zusammentraf, beeinfluft wurde, ist schwierig zu beantworten.
Beide malten in der Sala del Maggior Consiglio des veneziani-
schen Dogenpalastes Teile des Freskenzyklus' um die Ereignis-

)

se des Friedens von Venedig 11??.1 Gentile da Fabrianos



L7

”Landschlacht"a)-zeigte'wohl keine Architektur. Von Pisanel-
los Fresko "Otto vor Papst Alexander III und dem Dogen Sebasti-
ano Ziani" haben wir modglicherweise durch eine sich auf dieses
Fresko beziehende Zeichnung in einem der Musterbiicher des Pi-
saners, die wohl als Entwurf zu werten ist, bildliche Kennt-
nisa)(ﬂbb. 2%)

Der Blick geht in die Halle eines venezianischen Palastes (De-
genhart), dessen Fassade in ihrem unteren Teil ganz gesffnet zu
sein scheint, Zhnlich wie wir es auch bei Bellini kennengelernt
haben (z.B. Abb, 1). Der obere ‘Teil der Fassade scheint durch-
fenstert und mit Wavpen versehen zu sein, auch dies ein Motiv,
das Bellini bei seinen Finzelgebiuden mit Finblick in ihr In-
neres anwendet, wie z.B. bei Gol., II, 40. Im Unterschied zu al-
len Innenraumdarstellungen Bellinis, die stets in Zentralper-
spektive oder ihr angenifherten Konstruktionen gegeben sind,
zeigt Fisanello den Einblick in Schriégansicht und obliquer Per-
spektive (mdglicherweise mit Riicksicht auf den Betrachterstand-

punkt ?), Dies stellt eines der weitverbreitetsten trecentesken
Verfahren darh}, vergleichbar auch mit einigen derEinblicke
Altichieros, dessen Schiiler Pisanello war, und solcher Avanzos
in Padua., Diese Form der Innenraumeinblicke wendet Bellini
nicht an.

Ein weiteres Blatt wurde von Degenhart mit einem verlorenen
Fresko Pisanellos im Dogenpalast in Verbindung gebracht (Abb.
26): es so0ll die Nachzeichnung der zentralen Partie des Fres-
kos "Otto als Bittsteller vor Kaiser Barbarossa' darstellen5).
Mellini dagegens)bringt diese Zeichnung als freie Nachahmung
eines Freskos aus dem Zyvklus der "Storia degli Spoletinel con-
seglio di Venezia" in der paduaner Reggzia Carrarese mit Alti-
chiero in Zusammenhang. In der Tat weist die Architektur die-
ser Zeichnung Flemente auf, die alticheristisch sind: ich wei-
se auf den seitlichen Balkon, die Mittelnische mit Adler, die
in den Santo-Fresken ebenfalls vorkommen, ferner Segmentbogen,
ausgeschnittene Fassade, die Fenstergestaltung, die S&ulen-
form und den kurzen Vorplatz hin.

Beide Hinweise sind fiir unseren Zusammenhang interessant:
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Wenn die Verbindungsmbglichkeit mit beiden Kiinstlern besteht,
dann heift das zum einen, daB sich Pisanello offenbar an Ar-
chitekturen Altichieros bei seinem Fresko im Dogenvalast orien-
tiert hat - wenn sich diese Zeichnung auf jenes bezieht - und
zum zweiten, dafl Fisanello die Architekturen Altichieros gut
kannte. Dies ist in der Tat der Fall, da er eine der paduaner
Arc.hitekturen seines Lehrers, nimlich den Tempel aus dem Fres-
ko "Der Hl. Georg zerstdrt die heidnischen Gdtter" (Abb, 323)

in einer Zeichnung in freier Weise erginzt (Abb., 2?)?}. fAuch

in Hinblick auf Bellini stellt dies eien interessanten Vorgang
dar, weil er zum einen die Wichtigkeit dieser Trecento-Archi-
tekturen filir die erste Hilfte des 15. Jahrhunderts bestdtigt,
zum anderen die MBglichkeit andeutet, gegebene Architekturen

in umformender iierise sich zu eigen zu machen. Drittens heiflt
dies, dal Bellini keinen B¥inzelfall darstellt, wenn er sich mit

den Architekturdarstellungen der paduaner Trecentisten ausein-
8)

andersetzt™’.

Wenn also das besprochene Blatt wirklich ein Fresko Pisanellos
im Dogenpalast in freier Nachzeichnung wiedergibt, dann ssh
Bellini eine an Altichiero orientierte Architektur, lernte also
an prominentester Stelle, im Dogenpalast, eine sich auch in der
Perspektivkonstruktion eng an das paduaner Trecento anlehnende
Architektur konnnng): moglicherweise entnahm er diesem einige
seiner Architekturelemente, die er jedoch naturgemsB auch beil
Altichiero selbst in Padua sehen konnte,

Zwei Zeichnungen Pisanellos mit Architekturen véllig verschie-
denartiger Auffassungen sind in Hinblick auf Bellini wichtig.
Die erste Zeichnung (Abb. 28) zeigt die Ansicht des Santo in
Padua von Osten1o). Diese Zeichnung vertritt eine Art der Ar-
chitekturdarstellung, die Bellini nicht interessierte, die
des Architekturportraits. Khnlich gensu gibt Paolo Veneziano
das Tnnere von San Marco in Venedig wieder. Es gab also vor
Bellini durchaus exakte Wiedergaben von existierenden GebHu-
den. Bellini folgt dieser Tradition in COberitalien nicht.

Die zweite Zeichnung Pisanellos11) (Abb. 22) ist das uns be-

reits bekannte Architektur-Interieur. Pisanello konstruiert
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hier nach der toskanisch-wissenschaftlichen Methode Albertis
einen Raum, der mit manchen tonnengewtlbten Riumen Bellinis
durchaus fhnlichkeit aufweist. Doch geht Jacopo immer eimen
Schritt weiter, in dem er nicht bei der reinen Konstruktion
stehenbleibt. Eine solche Zeichnung wie die Pisanellos kbnn-

te die Vorstufe zu Bellinis Architekturdurchblicken bilden,

s0 konnten Vorzeichnungen Bellinis zu seinen Architekturen aus-
gesehen hsaben,

Welche Anregungen Bellini konkret von Pisanello iibernahm, ist,
soweit ich sehe, beziiglich der Architekturen nicht auszuma-
chen.

Ahnliches gilt auch fiir Gentile da Fabriano, von dem wir hdr-
ten, daf er in Venedig keine Architekturdarstellung hinterlas-
sen hat., Ob Rellini ihn auf die Reisen nach Brescia (1414-1419)
und Florenz (1423—1&25)15} begleitet hat, ist ungewiB. W e n n
er es getan hat, dann konnte er in Florenz die Entstehung

und Fertigstellung zweler beriihmter Altdre, die in den Pre-
dellen Architekturen zeigen, sehen: der Altar mit der "Anbe-
tung der Konige" fiir Palla di Onofrio Strozzi und das sogenann-
te Polyptichon Quaratesi.14) Die Architekturen und Stadtansich-
ten sowie die Kircheneinblicke dieser PredellentdZfelchen unter-
scheiden sich groBteils derart von denen Bellinis, dafl er sie,
wenn er sie kannte, nicht rezipiert hat. Gerade Einblicke in
Kirchen oder Tempel und Stadtveduten konnte er in Padua sehen.
Der einzige Anklang, der sich bei Bellini beziiglich der Archi-
tekturen an solche Gentile da Fabrienos finden 1HBRt, stellt der
Tempel in Gol. I, 108 dar, der entfernt an Jenen in Gentiles
Predellatafel '"Darstellung im Tempel" (Abb. 31) des Strozzi-
Altares erinnert. Doch stellt diese Vergleichsmoglichkeit mei-
nes Erachtens eine allzu schwache Basls dafiir dar, einen dies-
beziiglichen EinfluB Gentiles auf seinen Schiiler zu sehen,
Khnliches diirfte auch filir die Lateranfresken Gentile da Fabri-
anos gelten, die Bellini, wenn iiberhaupt, dann durch Zeichnun-
gen kannte.

Tine dieser Zeichnungen ist (aus dem Umkreis)von Pisanello er-

halten15)(Abb. 30). Doch ist die Kenntnis solcher Zeichnungen
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weder fiir die Architekturformen noch fiir die Rsaumgestaltung,
etwa das Unterteilen eines Raumes in die Tiefe durch Bogenstel-
lungen wie in Gol. I, 86/87, Abb. 4), fiir die Architekturen Bel-
linis zwingend, da gerade letzteres auch in Padua nachzuwei-
sen ist, z.B. bel Giustos de! Menabuoi Verkiindigungsfresko

im Dombaptisterium.

Gentiles Architekturen scheinen, wie deutlich zu machen ver-
sucht wurde, keineg)oder nur geringen Einflul auf Bellini

1

ausgelibt zu haben . In Pisanellos fanden wir bezliglich der

Architekiuren zwar Farallelen, direkte, zwingende Einfliis-
se dagegen aber nicht.]?)
Die ubrigen Architekturen zeigenden Fresken der Sala del Mag-
gior Consiglio, von der unsere Betrachtung ausging, stammten
von Guariento]aj. Diese hat Bellini zumindest nicht direkt
rezipiert: dort waren die Fassade von S. Maria della Carita,
die Piazza San Marco, die Fassade von San Marco, eine Innen-
ansicht von San Marco, eine Vedute von Ancona, eine von Rom,

die Ansicht des Castel Sant' Angelo und eine Innenansicht der
19)

Lateransbasilika zu sehen . Keines dieser Bauwerke und kei-
ne dieser Venedigansichten sind in Bellinis Skizzenbiichern

) 20
nachzuweisen., )

Altichiero da Zevio, Jacopo Avanzo, Giusto de!' Menabuoi in

Padua und Verona und die Architekturen des Jacopo Bellini

1)

Altichiero, Avanzo und Giusto de! Menabuoi2 hinterlieBen in
Padua Freskenzyklen, die grtfRtenteils erhalten oder zumindest
durch Nachzeichnungen iiberliefert sfﬁ. Sie zeugen anschaulich
von der Kultur des frilhen Humanismus im Padua des ausgehenden
1k Jahrhunderts.ge)

Altichiero stattete in Zusammenarbeit mit Jacopo Avanzoaﬁ)die
Cappella di San Giacomoc oder San Felice im Santo mit insge-
samt 17 Fresken aus. Wenig spidter erfolgte durch die glei-
chen Kiinstler die Ausmalung des dem Santo benachbarten Orato-
rio di San Giorgioah) mit 22 Fresken. Die Mehrzahl von die-

sen insgesamt 39 Fresken weist groBangelegte Architekturdar-
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stellungen wie Einblicke in Tempel oder Kirchen, Paliste und
Stadtveduten auf,

ddhrend diese Fresken alle mehr oder weniger gut erhalten ge-
blieben sind, wurden die Arbeiten Altichieros und Avenzos in
der Reggia Carrarese, dem Sitz der Fiirsten ds Carrara, die bis
zur Eroberunz Paduas durch die Venezianer 1405 die Stadt regier-
ten, bis auf einen Bruchteil zerstért. Hier malten die bei-

den Kiinstler grofle Zyklen profanen, friihhumanistischen In-
haltes, von denen sich in situ nur noch ein starkrestaurier-

tes Petrarca-rFortrait in der Sala degli Uomini Illustri oder

del Giganti erhalten hat. Zur urspriinglichen Ausstattung ge-

hirten eine Geschichte Thebens, Zyllen mit viri illustres,

Ereignissen aus der Geschichte der Romer, Hannibals, Alexan-
ders, mit Derstellungen der Taten der Carrareser und Bildnis-
sen von diesen und schlieBlich eine Geschichte des Kampfes
der Fadurner gegen die Venezianer., Das Programm diirfte mit
grofter Wahrscheinlichkeit von Petrarca selbst stammen.as)
iber Aussehen und Umfang dieser Fresken unterrichte Minia-
turen und Eeichnungen.a6) Von diesen interessieren uns vor
allem die Darstellungen Avanzos (?) im Darmstddter Codexa?)
mit der Geschichte der Romer: hier gibt Avanzo (?) Ansichten
von Rom (vgl. Abb, 41), die Bellini wohl im Original, d.h.

in Form der Wandgemdlde unter den viri illustres der Sala dei

Giganti gekannt haben diirfte,

Noch weitere Malereien Altichieros und Avanzos diirfte Bel-
lini gekannt haben durch seine Verona-PeiseaS): zum einen
das berilhmte Votiv-Fresko der Familie Cavalli in Sant' Ana-

29)

stasia und zumindest die gemalten Bildnisse von rdmischen
Kaisern und Kaiserinnen in Tondi an den Bogenliufen der Log-
gia del Can Signorio der Resggiszs degli Sceligeri in Verona.

Ob Bellini Zutritt zu der Reggia selbst bekam und dort den
Krieg um Jerusalem nach Flavius Josephus und die Trionfi nach
Boccaccio sah, ist nicht nachzuweisen, zumal diese zerstort
sind, sodall keine Verg%eiche mit Bellinis Zeichnungen ange-

20

etellt werden konnen .

Der dritte Kiinstler des ausgehenden Trecento, der grofie Ar-
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chitekturen malte, war der aus Florenz stammende Giusto de!
Menabuoi, der des Bantisterium des Domes zu Padua51) mit
Freskenzyklen ausstattete und als weéiteres lHauptwerk in
Padua die Canpella del Beato Luca Belludi im Santo ausstat-
tete. Hier malte er eine ungewdhnlich groBangelegte Vedute
von Padua (4bb. L3).

Altichiero, Avanzo und Giusto de' Menabuoi waren, wie im Fal-
le Pisanellos bereits angedeutet wurde, in der ersten Hilfte
des 15, Jahrhunderts und weit dariiber hinaus hoch geschitzt.
Zum einen wegen der hohen und h3chsten kiinstlerischen Quali-
tdt ihrer Werke, Mantegna "1li lodava come pittura rarissima",
schreibt noch Vasari32), zum anderen aber, und dies trifft
besonders auf die Humsnisten nicht nur in Padua zu, auch des-
wegen, weill sie Maler waren ,die mit der iiberragenden Persdn-
lickeit, dem Begriinder der neuen Geistesbewegung der studia

330

humaniora, Francesco Petrarca in Verbindung standen: nicht

nur die Fetrarcabildnisse - besonders aus der Hand Altichie-

z
(4]
ros und Avanzosj'}

- und die Realisierung antik-romischer
Themen in der Reggla Carrarese und der degli Scaligeri, son-
dern auch zahlreiche Tlemente und Motive in den Architektu-
ren ihrer religideen Gemdlde in Padua und Verona Zzeugen da-
von. So fiigten sie beispielsweise Kaiserbildnisse nach anti-
ken Minzen in ihre Architekturen des "Traumes des Konigs Ra-
mires" (Abb. 35), des "Martyrium und Begridbnisses der Hl. Lu-
cia'", des Freskos "Die Hl. Katharina weigert sich, die heid-
nische Gottheit anzubeten" (Abb, 36) undder des Freskos '"Der
Hl. Georg leert den Giftbecher" (Abb. 39) e%n ais Zeichen
dafiir, daB es sich um Begebenheiten handelt, die in romi-
scher 7eit stattfanden., Sie sind also 7Zeichen eines gewis-
sen historischen Bewufltseins und solche einer friihen Anti-
kenbegeisterung und —verehrung35). Ein von diesen Kiinstlern
grundsitzlich anderes Verhalten gegeniiber der Antike nimmt
auch Bellini nicht ein. AuBerdem hatten diese Maler auf einem
Gebiet, das die Paduaner Humanisten und Kiinstler besonders

36)

beschiftigte Erstaunliches erreicht: in der perspektivi-
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schen Durchorganisation ihrer Malereien. Sie waren auf em-
pirischem Wege diesbezliglich zu Ergebnissen gekommen, die
der perspektivischen Organisation des Bildes nach den "wis-
senschaftlichen" Methoden des Quattrocento;?} sehr nahe ka-
men und nur die MeRbarkeit des Roumes noch nicht kanntenBa).
S5tolz bezeichnet Michele Savonarola im Jahre 1440 Padua als
"mater verspectivae picturae'", was sich auch auf die Lehr-
tdtigkeit der Naturwissenschaftler wie Giovanni da Fontana,
von dem die Traktatwidmung an Jacopo Bellini stammt, ander
Universitsdt bezong).

Nyn konnte sich Jacopo Bellini also aus ganz verschiedenen
Griinden fiir die Malereien und die Architekturdarstellungen
der drei Trecento-Kiinstler interessieren: zum einen deswe-
gen, weil es weit und breit nichts vergleichbares gab, was
Yielfalt, GrobBe, Umfang diesen gleichkommen konnte; zum
zweiten, weil es beriihmte Malereien waren, geschitzt von
Kiinstlern und Gelehrten; zum dritten, weil sie mit dem ihm
offenbar zumindest teilweise vertrauten Humanismus in Bezie-
hung standen - Rellinis antigquarisches Interesse sahen wir
an Beispielen (vgl. Abb., 12); viertens, weil sie Losungen
der perspektivischen Bildraumgestaltung boten, die ihn of-
fenbar selbst beschiftigte, wie die Trazktatwidmung Fontanas
und seine Architekturdarstellungen zeigen; fiinftens schlief-
lich liegt Padua unweit Venedigs und beide Stddte waren po-
litisch und geistig eng miteinander verbunden. Die Universi-

tit von Paduza wurde von der serenissima zur einzigen zuléds-

sipgen des venezianischen Festlandbesitzes bEStimmtqo).

Es ist also nicht verwunderlich, daR Bellini die Architektu-
ren Altichieros, Avanzos und Giustos de!' Menabuoi sehr ge-
nau studierte., Viele Zeichnungen der Skizzenbiicher bezeugen
dies.

Deg erste Beispiel aus den Skizzenbiichern (Abb. 1) zeigt den
Finblick in einen Innenraum. Dieser ist - wir deuteten es be-
reits an - von dem Fresko Avanzos "Predigt des Hl. Jakobus"

(Abb, 32) in der Cappella di San Giacomo im Santo abhdngig,
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wie sich aus dem Verzleich ergibt m): sofort ins Auge fal-
lende Gemeinsamkeiten bilden der den Einblick rahmende Pund-
bogen , das Vorhandensein von Zwickeltondi, der kuppeliiber-
wélbte Hauptraum, die Seitenrdume, das Vorhandensein von Tm-
poren, der gotisierende Chor, hier sogar die Rundfenster der
Seitenriume. Genauso jedoch fallen die Unterschiede ins Ge-
wicht: Rellini nimmt den Ausschnitt enger als Avanzo, der
Rundbogen wird so fast biliﬁllendag), die seitlichen Fortset-
zungen (in beiden Fillen zweigeschossig) sind vom Bildrand
liberschnitten und bildoberflifichenrarallel im Gegensatz 2zu
Avanzo, der zwel vorspringende RBaukorper darstellt. RBellini
macht das Tempelinnere von vorne her begehbar, wdhrend Avan-
zo einen Sockel mit seitlichen Trevpen gibt. Derartige Sockel
verwendet Bellini jedoch hiufig in anderen Zeichnungenuﬁ).
Weitere Unterschiede im Detail brauchen nicht eigens erwidhnt
zu werde - Bellini kopiert nicht widrtlich. Doch ist folgen-
der Unterschied entscheidend: Jacopo Bellini verwendet eine
andere Formensprache, ndmlich im [auptraum eine romanisch-by-
zantinische, wihrend Avanzo z.E. beilden Arkaden der Emporen
ebenso wie bel den Balustraden der Vorbautenloggien gotische
Formen vorzieht, Uns erinnerte Bellinis Einblick an eine
venezianische Kirche mit der Formensprache von S. Marco,
Mellini erinnert Avanzos Einblick an die Formensprache des
Santo in PadanQ). Solche Allusionen an den Santo geben Alti-
chiero und Avanzo hdufiger und zwar ebenfalls in Zusammenhang
mit T emp e 1darste11ungen“5)(abb.fsu). Das bedeutet, daB die
Miglichkeit lange vor Bellini bestand, mit Hilfe der Formen-
sprache eines christlichen Bauwerkes ein dem nichtchristli-
chen Kultus gewelhtes Gebiude wiederzugeben, und, was wichti-
ger ist, die Formensprache der lokalen Baukunst zu entnehmen.
Jacopo Bellini ist also Avanzo bei dieser Darstellung durch
das Thema 'Finblick in ein "Kircheninneres"' und die Uber-
nahme und Verteilung von genannten Elementen, wozu zundchst
ein Musterblatt vonndten war, ebenso verpflichtet in Bezug auf
das Realisieren des Gebidudes mit Hilfe lokaler Bautradition:

Avanzo zeigt explizit paduanische, Bellini explizit venezia-
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nische Architekturformen,

Im eben besprochenen Falle unterschied sich Bellinis Verhilt-
nig beziiglich der Jewichtung zwischen Fassade und Einblick
von der des Vorbildes, doch gibt es in der zweiten und drit-
ten Untergruppe der ersten GroBgruppe Einblicke in Kirchen-
oder Tempelinnenréumeﬁé), die dem trecentesken Vorbild prin-
zipiell ndher folgend den Einblick in das Innere mit Hilfe der
gedffneten Fassade, also des AuBenbaues zeigenh?). Tines

der Beispiele dafiir bildet der "Temvwelgang Mariae (II)"

(Gol., IT, 27)(Abb, 14). Hier wird der Einblick durch ein
Aufreifen der Fassade ermdglicht. Zwar unterscheidet sich
wiederum die Formensprache dieses Tempels von der Avanzos,
nicht jedoch das Prinzip. Ahtilich ist hier auch, daB das Ge-
bZude seitlich frei im Bildfeld undauf einem Sockel steht,
dafl es zweigeschossig ist und daR Bellini Einblicke in seit-
liche Rdume gibt., Unterschiedlich dagegen ist die tiefenrium-
liche Gestaltung und das Zuriickversetzen des GebzZudes in den
Bildraum sowie die Schmuckformen: all dies konnte Bellini
nicht bei den Trecento-Kiinstlern finden, dazu brauchte er
Anregungen von seinen Zeitgenossen.

Interessant ist weiterhin, nun im Vergleich dieser Zeichnung
mit der eben besprochenen (Gol. I, 81, Abb. 1), die beide

das selbe Thema haben, daB sich bei beiden die Bogenstellun-
gen zu seitlichen Nebenriumen,recht Zhnliche Baldachine und
die gleiche Briistungsform finden. Bellini wiederholt also in-
nerhalb des gleichen Themas einige der Architekturelemente,
wiederholt im Pariser Buch Ldsungen des Londoner Buches,

Die Wiederholung macht auch fiir diese Elemente und Motive

ein Musterblatt notwendig.

Zumindest bel dieser Gruppe von Zelchnungen, also FEinblicke
in das Innere von EinzelgebZuden, erscheint Bellini - wie
deutlich wurde - in mehrfacher Hinsicht von Altichiero und
Avanzo abhdEngig.

Weder bei diesen beiden Kiinstlern noch bel Giusto konnte Bel-
1lini jedoch Vorbilder oder Losungen filr die Vereinzelung von

Rund- oder Polygonaltempel finden (vgl. Abb. 3). Solche Tem-
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pel entnahm Bellini also anderen Quellen, von denen noch zu
sprechen sein wird.

Die Schemata in der Anordnung der Gebizude der "innerstadti-
schen Veduten und Palastanlagen", finden ebenfalls direkte
Vorl&ufer beil den drei Malern des 14. Jahrhunderts.

Fir die Zeichnungen der ersten Untergruppe, also solche,

die rechts einen Tinblick in einen Tnnenraum, links in einen
AuBenraum zeigen, wobei die linke 1151 fte durch Benutzung des
Zentrums des recto mit diesem verbunden isths), 143t sich
prinzipiell Vergleichbares in solchen Fresken Altichieros
finden, die eine Mehrfacherzihlung enthalten. Altichiero ge—
staltet diese mittels verschiedener Raumteile oder einer
Kombination von Innenraum und Landschaften, die durch die
Perspektive miteinander in Verbindung gebracht sind, wie z.B.
im "Traum des KOnigs Ramires, Kronrat (Petrarca-Fortrait !)

und Schlacht bei Clavigo“qg)(Abb. 35), mit dem das Beispiel
aus den Skizzenbiichern (Abb. 4) durchaus zu vergleichen ist:

in beiden Fdllen ein in die Tiefe filhrender Raum, der auf die
Mittelachse zentriert ist (bei Altichiero liegen die verschie-
denen Fluchtpunkte auf der Achse, bei Bellini liegt der Flucht-
punkt in Kopfhohe der Vordergrundsfiguren und"suf den Waden"
Christi), in beiden Fillen befindet sich die Hauptfigur in

der Bildmitte, und in beiden Fzllen wird der Einblick durch
drei Rundbdgen mit Malwerk (!) in das Innere gefiihrt, das
durch tragende @lemente in der Tiefe untergliedert 50)15t_
Links an diesen schliefit sich bei beiden Darstellungen ein
weiterer Raumteil an, das Schlafgemach des Kdnigs bei Alti-
chiero, der Palasthof bei Bellini, der in beiden Fillen suf
Fluchtachse bzw. Fluchtpunkt des rechten Paumteiles bezogen
und gleich tief wie der rechte Raum ist.

DaR groBe Unterschiede etwa in der Gewichtung der beiden Tei-
le, in der Formensvprache u. dergl. festzustellen sind, tut
dieser Beziehung keinen Abbruch. Mir scheint, daB Bellini
diese merkwiirdige Komposition von zwei Riumen, die durch

eine geschlossene Wand geradezu durchtrennt werden, wenn
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nicht von dieser, so doch von vergleichbaren der Zeit51) ent-
lehnte bzw. sich daran inspirierte.52) Kinstler der Belli-
nizeit wendeten, wenn meine Beobachtungen stimmen, diese Art
der Darstellung nicht an.5})

Die Anordnung der Gebzude der nichsten Untergrurve unserer
Systematik - vorspringendes Gebsude oder Vorspringender Ge-
bdudeteil auf der einen und ein weit in die Bildtiefe hinein-
fiihrender Hof auf der anderen Seite, sowie ein Gebdude, das
zwischen Bildrand und vorspringendem Gebiude(teil) in die
Bildtiefe weist - 143t sich ebenfalls bei Altichiero zumin-
dest bel Palastanlagen nachweisen, Bellinis Verwendung die-
ses Schemas bei innerstddtischen Veduten, wie es unser Bei-
spiel (Abb., 5) zeigt, scheint mir von den Zeichnungen mit
Palastanlasgeniibernommen zu sein, da die ersten Zeichnungen,
die dieses Schema aufweisen, allesamt Paliste Zeigen55).

Das Beispiel "Urteil Salomons'" (Abb. 6) stellt, wie wir
sagten, die am weitesten fortgeschritténe Intwicklung des
Schemas bei Bellini dar. Doch noch hier 1Rt sich die Her-
kunft der Anordnung sus Altichieros Fresko "Die Hl. Katha-
rina weigert sich, die heidnische Gottheit anzubeten" im
Oratorio di San Giorgioc zu Padua (Abb. 36), wie ich meine,
nachvollziehen: links der in den Bildraum fiihrende Gebdude-
teil, in Altichieros Fall der Tempel, in Bellinis ein Pa-
lastteil, der vorgezogene Palastteil mit beidesmal ausge-
Zzeichneter Mitte, Rundbogenfries und torreselli und der zu-
riickspringende Palastteil, wobei Bellini natiirlich in der Kon-
sequenz der Gesamtanordnung und -durchorganisation gemzBR des
zeitlichen Abstandes im neuen, toskanisch-wissenschaftlichen
Sinne fortgeschrittener ist.

Die Abhdngigkeit Bellinis in Bezug auf die Anordnung der Ge-
biude in der vierten Untergruppe - Hiuser und/oder Paldste

56) _

sind U-formig um einen Platz oder Hof gruppiert von
Altichiero, Avanzo und Giusto de'! Menabuoi ist eine sekun-
ddre. Die weit in die Tiefe filhrenden Platz- oder Hofridume

- - fiir den letzteren Fall stellvertretend "Gastmahl des He-
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rodes" (Gol. IT, 11) (Abb. 15) - 1#At eher an eine Inspira-
tion an Donatellos paduaner Relief des "junders des Jihzor-
nigen Sohnes" (Abb, &4 2) denken. Dort ist die tiefenrium—
liche Erstreckung #hnlich unerhtrt wie bei Rellinis %eich-
nung. Und doch bieten vom Typus des dreiseitig geschlossenen
Palasthofes her Avanzos Fresko !"Lucia vor dem Praetor" (&bb.
37) zum Beispiel Parallelen5?). Als Insvirationsquelle fiir
die Platzanlagen Bellinis (Abb. 7) kann man auch an Giusto
de! Menabuois Fresko "Christus heilt einen Kranken" (Abb.
42) denken. Dort spielt sich das Geschehen auf einem tiefen
Platz ab, um den die Gebdude U-formig gruppiert sindEa).
Doch scheint dieses Schema durchaus verbreitet gewesen zu
sein, wie der Hinweis auf Gentile da Fabrianos Predellata-
fel (Abb. 31) deutlich macht. Sowohl bei Giusto als auch

bei Gentile nehmen die GebZude Bezug auf die loksle Bau-
tradition der Stadte, in denen die Darstellungen entstanden:
bei Giusto auf die des Paduaner Trecento, bei Gentile zumin-
dest teilweise auf florentinische Gebiude. Es pab also be-
reits vor Bellini die Moglichkeit, religidse Szenen in einer
stddtischen Umgebung darzustellen, deren Gebiude der loka-
len Bautradition mehr oder minder stark verpflichtet sind.
Was bei Bellini anders und neu ist, ist die Tatsache, dai
zum einen die Freiridiume meist stark in die Tiefe ausdehnt
und zum anderen, daB er in expliziter Weise venezianische
Architektur darstellt.

Die Anordnung der Gebiude in L- oder umgekehrter L-Form, al-
so diejenige, die die vorletzte Untergruppe bildetsg), fin-
det Parallelen such bei Altichieros und Avanzos Architek-
turdarstellungen, wie ein Vergleich zwischen Abb. 8 und
eines weiteren Beispieles aus den Skizzenbiichern, der "Geis-
selung Christi® (Gol. II, C)(Abb. 16) mit dem Fresko "Die
Gefdhrten des Hl. Jakobus werden dem Konig von Spanien vor-
gefiihrt" (Abb. 38) oder mit demjenigen "Der Hl. Georg leert
den Giftbecher" (Abb. 3%9) deutlich macht, Allerdings gilt

auch hier die Einschri@nkung, daB Bellini eine andere For-
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mensprache verwendet,und die, daB Rellini eine ungleich
groBere Tiefenerstreckung der Gebiude und des Freirau-
mes wiedergibt,

dghrend bisher nun alle Schemata in der Anordnung der Archi-
tekturen , die Bellini verwendet, bei Altichiero, Avanzo

und Giusto de' Menabuoi nachrewiesen werden konnten, so fin-
det die letzte Untergruppe bei Bellini, nimlch die Durch-
blicke durch einen BowenéO), dieywie wir sagten, fiir Belli-
ni von besonderem Interesse gewesen sein muftte, da er sie

so hiufis gestaltet, bei den drei Genannten keine Entspre-
chung. Hier nutzte Bellini sndere, moderne Quellen, nd#mlich
vor alllem Donatello und Andrea del Castagno, die in Padua
und Venedig tHitiz waren.

Diese beiden und auch die anderen Florentiner des Quattrocen-
to sind dagegen fiir Bellinis Stadtveduten (Abb. 11, 12), de
dritte grofe Gruppe der Architekturen zeigenden Zeichnungen,
unbedeutend, Hier dienten ihm die zahlreichen grofangelegten
Stadtveduten Altichiero?, Avanzos und Giusto de' Menabuois

1

als anregende Quellen6 y Was umso deutlicher wird, als Bel-

lini seine Stadte bis auf zwei Ausnahmen (Gol. II, 13, II, 6)
wie Altichiero oder Avanzo ebenfalls rechts oder links im
Bildfeld anordnet. Abgesehen davon zeigt sich Bellinis Ab-
hiangigkeit von den trecentesken Veduten besonders auch in der
Dichtgedridngtheit der Gebdude in der Stadt, den Formen der ™
Wehrtiirme und zahlreichen anderen GebZuden. Ein Vergleich
der Abb. 11 mit der Vedute in der "TWnthauptung des Hl. Ge-
org" (Abb. 40) von Altichiero gibt Anhaltspunkte: die Lage
der Stadt in der Darstellung; die Form der Wehrtiirme, be-
sonders diejenige der Jjeweils am weitesten links stehenden;
der Rundturm mit Kuppelbekrdnung und Laterne bei Altichiero
gzanz links, der bei Bellini hinter dem Stadttor formsl fast
identisch aufragt, sodaf Jacopo diesen wohl in einem seiner
Musterbiicher gehabt haben muBl. Doch fligt Bellini in seine
Veduten auch Gebiude ein, die er nicht in den Stadtveduten
fand, sondern in anderen Darstellungen der Trecentokiinstler:
beispielsweise iibernimmt er den Eckturm des Palastes links
in der Darstellung der "Darbringung im Tempel™ {(Abb. 34)

und setzt sie als oberstes Stockwerk dem Gebsude auf, das
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zwischen Stadttor und dem Tempel rechts von diesem erscheint,
Ahnlich geht er auch bei der Ubernahme des oberen Abschlus—
ses des hinteren, kleineren Stadttores vor: dieser stellt
eine Reminiszenz an Altichiercs Turmabschliisse dar, wie z,.B,
in "Der Hl. Georg zerstdrt die heidnischen Idole'" (Abb. 33),.
In dieser Darstellung kommt ein Satteldach mit Zinnen am Pa-
lastturm in der Bildmitte vor. Dieces vergleiche man mit der
Belkrtnung des Stadttores in Bellinis Zeichnung.ea)

Auch das, was besonders in unserem zweiten Beispiel fiir eine
Stadtvedute Bellinis auffiel, nimlich die annzhernd 'richti-
ge! Darstellung des Palazzo della Ragione in Padua, diirfte
Bellini nicht direkt nach der Natur gezeichnet haben, sondern
nach der groflen Padua-Vedute aus der Vogelschau von Giusto

MX)Oﬁ)-

de' Menabuoi (Abb. 43 Die Dachgestaltung und die Wand-
gliederung swrechen fiir diese Annahme.
Die Art und Weise, wie Bellini seine Sti@dte darstellt, und
zahlreiche Gebdude sind stets den trecentsken Stadtveduten
mehr oder minder stark verpflichtet. Bellini entfernt sich
hier niemals so weit von diesen Vorbildern, wie er es bei
seinen "Einzelgebiuden und "innerstidtischen Veduten und
Palastanlagen® tut. Soweit 'ich sehe, verh#lt sich Bellini
beli den Stadtveduten traditionsgebundener, denn such die Rom-
mirabilien, die er einbringt, konnte er grofiteils - nicht
alle -~ bei Avanzo in den Reggia-Fresken mit der Geschichte
der Romer finden. Man vergleiche etwa den Obelisken in
Abb. 12 mit demjenigen einer Avanzo-Illustration (Abb L41).
Bine andere mdgliche Quelle widren Mirabilienbiicher oder
die Fresken Guarientos im "Dogenpalast mit Romansichten6h).
Tine Form konnte Bellini jedoch bel den drei paduaner
Kinstler nicht finden: die "phantastischen" Rundtempel in-
nerhaldb seiner Jerusalemveduten, die,wie wir sagten,zu den
ersten gehtrten, die Bellini zeichnete. Welche Vorbilder
er fiir diese konkret benutzte und weiterentwickelte, bleibt
unklar, doch waren gerade jerusalemitische Tempel und beson-
ders der sogenannte Templum Salomonis ein beliebtes Sujet,

an dem sich die Phantasie der Kiinstler entziinden konnte65)
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Ein Ergebnis kdnnen wir schon jetzt festhalten: Belli-
ni orientierte sich in einer Vielzahl von Fillen unmittelbar
an den Fresken fltichieros, Avanzo und Ziustos de! Menabuoi,
was die Anordnung seiner Architekturen, der Stadtveduten,
was einzelne Gebdudeteile und was die Tinblicke in Winzel-

bauwerke betrifft. Als eines der Zwischenglieder zwischen den

e |

resken der drei Kiinstler und den Umsetzungen der Anregungen
in den Skizzenbiichern liegen Musterblattzeichnungen Bellinis
nach den Fresken. Die Darstellungen der drei Genannten bo-

ten ihm "Materiall', auf dem er aufbauen konnte und das er

in seinem Sinne weiterentwickelt, wobei wir feststellten,

dalk er sich an den Formen der venezianischen und bisweilen
auch der paduanischen Baukunst orientierte,

Die Abhéngigkeit Bellinis geht jedoch iiber das bisher Erarbei-
tete noch hinaus: zahlreiche Elemente seiner Architekturen
und Schmuckmotive diirfte er von den Architekturdarstellungen
der paduaner Kiinstler entnommen haben und sie in seinen vene-
zianischen Kontext integriert haben.es)

Manche von ilinen lassen sich schon in den Fresken Giotto 4i
Bondones in der Arena-Kapelle nachweisen6?), g0 z.B. die Briik-
ke der Jerusalemvedute Gol. I, 27, die derjenigen formal sehr
dhnlich ist, die Giotto in seinem Fresko "Die Begegnung an der
goldenen Pforte" (Arena-Kapelle, Padua) darstellt, wobei sie
bei Bellini fiinf, bei Giotto drei Bogen umfaﬁt68). Diege Be-
obachtung macht Bellinis Abhingigkeit von Trecento-Architek-
turen nur noch klarer und wahrscheinlicher.

Bin sehr charakteristisches Element altichiero'scher Archi-
tekturen nun ist eine dunkle, rundbogig, wohl in den Keller
fithrende 0ffnung an der Vorderseite eines Gebdudes, wie sie
z.l, in dem Fresko "Der Hl. Georg leert den Giftbecher"(ibb,
29) zu sehen ist. Solche Offnungen verwendet Bellini de#ﬁfte-
ren in sehr dhnlicher Weise, wie das Beispiel "Geifelung Chri-
sti' (Abb, 16) zeigt. Das Gebiude ist eines der am stirksten
antikisch geschmiickten in den Skigzzenblichern. Dennoch findet

gich eine deutliche Reminiszenz an eine Trecentoarchitektur.

Nur einmal verwendet Bellini in seinen Zeichnugen (Gol.
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I, 82) eine auf Konsolen vorkragende ¥irchenvportalbekrénung,
die den Fensterbekronungen Altichieros, z.B. in dem Fresko
"Der Hl. Georg zerstdrt die heidnischen Idole" (Abb. 33) sehr
dhnelt.

Auch Bellinis gotische Baldachine, von denen wir in Abb. 4, 55
9, 10 Bildbeispiele haben, diirften nicht der Baukunst entnom-
men sein, sondern von derartigen Vorbildern abstammen wie dem-
Jenigen des Freskos "Der Hl. Georg zerstort die Heidnischen
Gotter" (Abb. 33). In diesem Fresko zeigt Altichiero eine

der bei ihm hiufig vorkommenden halbrunden Treppen, die zum
Tempel filihren. Auch diese kommen bei Bellini &fter vor. Ein
Beispiel bietet die Abb. 1#.69). Im gleichen Fresko sehen wir
am Balkon des Palastes eine Konsolenform, die Bellini h#ufig
anwendet, z.B. in Gol. I, 66 oder 1T, 92. Daneben zeigt Alti-
chiero in ebenderselben Darstellung nackte gefliigelte Genien
iilber den Ecken des Tempels., An identischem Ort lidsst Bellini
bei einem seiner Rundtempel (Gol. I, 108), der formal fast
identisch ist mit dem Baldachin aus Gol. I, 81 (Abb, 1),
nackte Fisguren stehen71). Auch dies alles scheint mir Belli-
nis AbhiZngigkeit von Altichiero sehr nahe zu legen.

Die Zeichnungen "GeiRelung Christi" (Abb. 4), "Einzug in Je-
rusalem'" (Abb, 12) und "Gastmahl des Herodes" (Abb. 15) zei-
gen freiplastische Figuren auf Konsolen vor einer Mauer: auch
dies ist bei Altichiero nachzuweisen, wie in der Darstellung
"Die Hl. Katharina weigert sich, die heidnische Gottheit anzu-
beten" (Abb.3%6). Allerdings gab es Freifiguren auf Konsolen in
Padua aUch in der Baukunst, sodaB es mdglich wire, daB Bel-
lini dieses Motiv von dort rezipert hat. Doch ist die Orien-
tierung an zweidimensionalen Vorbildern, d.,h. also Bilder,
Zeichnungen u.s. nahenliegender, da die Ubernahme weniger
schwierig ist?g). Tm gleichen Fresko Altichieros sehen wir

am Tempel links eine Gdtterstatue in einer Nische sitzen.
Soweit sich erkennen ldéist, sitzt eine dhnliche Status eben-
falls,und dies ist wichtiger, in einer Nische bei der Zeich-
nung "Gastmahl des Herodes" (Gol. I, 92) (Abb. 17).
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Uber das bereits weiter oben beziiglich der Abhingigkeit
Bellinis von den paduaner Tecentomalern Gesagte hinaus
gewannen wir durch unsere Analyse der Architekturformen

und Motive weitere Anhaltspunkte dafiir, wie sehr Bellini

die Architekturen Altichieros, Avanzos und Giustos de! Mena-
buoi studierte und wieviel er auch an Kleinformen von die-
sen ibernahm, zu deren Fixierung 2zunidchst einmal Muster-
bldtter dienten. Dies wird dadurch gesichert, daB Bellini

ein Motiv mehrfach in verschiedenen Kontexten wiederholt

hat. Bellini iibernimmt auch solche Formen und Elemente, die
bei den Trecentokiinstlern eine bestimmte Konnotation hatten,
nimlich !leidnisch!'! oder 'antik' im Sinne von zeitlich weit
zuriickliegend, Bellini wendet diese durchaus in vergleich-
barer Weise an: der Palast des Herodes oder Pilatus oder das
Stadttor von Jerusalem werden, obwohl sie im Ganzen ihr ve-
nezianisches Aussehen bewahren, mit solchen Motiven als heid-
nisch, sehr alt oder jiidisch bezeichnet. Diese Elemente schaf-
fen 2lso eine historische Distanz bzw. werten sie. Dieses Ver--
fahren ist weitgehend identisch mit dem der spdtmittelalter-
lich-friihhumanistischen Trecento-Kiinstler. Diesen Punkt werden
wir im folgenden Kapitel noch etwas weiter ausfiihren.

Bellini iibernimmt aber genauso Motive von den Architekturen
der drei Maler als rein formale Reminiszenz.

Bellinis doch, wie deutlich wurde, sehr deutliche Orientierung
an Vorbildern des Trecento73} stellt keinen Einzelfall dar -
von Pisanello und Giambono sprachen wir. Eine zeitlich sehr
naheliegende Parallele bildet Jacopo Bellinis Schwiegersohn
Andrea Mantegna, auf den im Folgenden ausfihrlicher eingegan~
gen wird. Seine Anordnungen von Architekturen in den Fresken
der Ovetarikavelle gehen zum Teil ebenfalls auf die Altichie-
ros, Avanzos und Giustos de' Menabuol zurick: die vertikale
Unterteilung zwischen tiefem und weniger tiefem Raum in seinem
Fresko "Der Hl. Jakobus auf dem Weg zur Richtstitte"(Abb, 51)

ist ohne die Trecentokiinstler nicht denkbar.?h)

Ein frappierend shnliches Verhalten beziiglich trecentesken

Vorbildern legte Lorenzo Ghiberti an den Tag: viele der Archi-
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tekturen dieses Kiinstlers, die Bellini nicht kannte, allen-
falls durch Zeichnungen, gehen zuf trecenteske Malereien zu-
rick. Die Krautheimers weisen in ihrer bestechenden Monogra-
vhie liber diesen Kﬁnstler?E) eindeutig nach, dal Ghiberti wvon
der sieneser Malerei (also der der Nachbarstadt von Florensz,
beil Bellini war es Padua), z.B. der eines Ambrogio Lorenzet-
ti, fir seine Architekturen der Reliefs der Nord- und Paradies-
tiren des florentiner Baptisteriums sowie fir die des Zenobi-
us-Schreines ausgegangen iet?é) und sie mit neuen Schmuckfor-
men versehen und in der neuen Art der perspektivischen Bild-
raumgestaltung dargestellt hat, Wie bei Bellini z.B. eind Ghi-
bertis Stadﬁ;?duten dichtgedringt und durchsetzt mit Motiven

all!' antica - Lorenzo Ghiberti hatte als Haurtanregende zu

seinen Architekturen der Paradiestiir, die neben ausgesprochen
renaissancehaften Formen auch gotische aufweisen, und zu sei-
nem idealen architectural setting des Eenobius—Schreines,Le—
one Battista Alberti und Brunelleschi?g).

Jacopo Bellini, dessen Abhdngigkeit von Trecentoarchitektur-
malereien wir bis in Einzelheiten verfolgen konnten, Andrea
Mantegna, Marco Zorpo und andere paduaner und venezianische

Kiinstler hatten vor allem Donatello,

Donatello, Andrea del Castagno und andere florentiner Kiinst-
ler in Padua und Venedig, paduaner Kiinstler, Sammler und Anti-
quare und die Architekturen des Jacopo Bellini

Infolge des Blindnisses Venedigs mit Florenz gegen Mailand,

das 1421 geschlossen und 1451 gelést wurde, traten beide Zent-
ren in diesen Jahren nicht nur politisch, sondern auch und ge-
rade kulturell und kiinstlerisch in engen Kontakt’®): aus po-
litischen Motiven aus ihrer Heimatstadt vertriebene Florenti-
ner Patrizier lieRen sich in Padua und Venedig nieder, als be-
kanntester Cosimo il Vecchio de' Medici in den Jahren 1433/3L.
Er lie@ fir das Kloster San Giorgio Maggiore von Michelozzo
eine Bibkliothek und damit ein Zeugnis florentiner Baukunst
errichten, iliber deren Aussehen jedoch weitestgehende Unklar-

heit herrschtgo). Zahlreiche florentiner Maler und Bildhauer
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kamen nach Padua und Venedig und hinterlieBen Zeugnisse flo-

rentiner KunstauffassungST): Faolo Uccello, Dello Delli, Maso-

lin da Panciale, Lorenzo Ghiberti, Fra Filippo Lippi, Leone
Battista Alberti, Andrea del Castagno, um nur die wichtigsten
zu nennen, Von 1443% bis 1453 hielt sich Donatello in Padua und
Venedig auf und schuf einige seiner beriihmtesten Werke.

Fiir uns greifbar geblieben sind nur wenige der Arbeiten dieser
Kinstler, dafiir jedoch die wichtigzsten: allen voran Donatellos
Skulpturen und Reliefs des Hochaltares im Santo zu Padua so-
wie das Reiterstandbild des Gattamelata vor dieser Kirche,

die allesamt tiefgehende Wirkungen auf die Kunst Paduas und
Venedigs und weit dariiber hinaus in Skulptur, Relief und Ma-
lerei zeitigtenga) und die auch die Architekturen in den Skiz-
zenbiichern Jacopo Bellinis entscheidend mitbedingten.

Aber auch das Mosaik der "Dormitio Virginis' in der Cappella
dei Mascoli in San Marco zu Venedig von Andrea del Castagn083)
fand Nachwirkung unter anderem in bestimmten Architekturen Ja-
copo Bellinis, und nicht zuletzt die Fresken des Chorbogens in
der Cappnella di San Tarasic bei San Zaccaria, 1442 von Andrea
del {astagno signiertgq), waren ebenfalls nicht unbedeutend

flir die Architekturdekoration unseres Kiinstlers.,

Neben diesen Werken der zeitgendssischen Kunst waren fiir Bel-
lini - und nicht nur fir ihn - auch der humanistisch ausgerich-
tete Kunstbetrieb Paduas bedeutsam. Francesco SquarcioneBS),
weiltgereist durch Italien und Griechenland, Sammler und Zeich-
ner von antiken Statuen, Reliefs, Minzen, Gemmen, Gipsabgiis-
sen, von zeitgendssischen Zeichnungen und Kopien nach Gemal-

den auch toskanischefKiinstler, unterhiclt seit dem Jahre 1431
eine Werkstatt von geradezu legendirer GroBe, in der sich Kiinst-
ler aus Italien, aus dem liorden, aus Spanien trafen.

Squarcione unterrichtete in verschiedenen Disziplinen der Ma-
lerei, unter denen die Perspektive eine der wichtigsten war.
Andrea Mantegna und Marco Zoppo, 2wel flir unseren Zusammen-

hang wichtige Kiinstler, wurden durch die Squarcione-Schule
geprigt. Ebenso scheint Antonio Vivarini tiefe Eindriicke

aus dem paduaner Kreis empfangen zu haben: er kommt in sei-



66

nen Gemdlden beziiglich der Architekturen und ihrer Anordnung

zu Brgebnissen, die denen Bellinis durchaus vergleichbar sind862
Squarciones '"Museum" war eine der Quellen fiir die Antiken-
kenntnis Bellinis und fiir seine antikische Architekturde-
koration; Squarciones Beschdftigung mit der Perspektive

dirfte Bellini nicht unbekannt und fiir ihn nicht uninteres-

sant gewesen sein, Seit den 1440er Jahren hatte er Kontakte
87)

mit Sqguarcione
Scauarcione war Jjedoch nichr der einzige in Padua und Vene-
dig, der Antikenkenntnis und Antikeninteresse besaR und der
Antiken sammelte: der gelehrte Marcanovasammelte lateinische
und griechische Inschriften, Ciriaco d' Ancona reiste mehrere
Male durch Italien und Griechenland, von wo er (dilettanti-
sche) Zeichnungen antiker Monumente nach Padua mitbrachteaa).
Aber auch paduaner und venezianische Patrizier sammelten Miin-
zen und andere antike Stlicke aus Rom, Griechenland und Ober-
italien®?),

S0 war in Padua wie in Venedig reicher Vorrat an Material

und Kenntnis der Antike, aus dem ein Kiinstler, wenn er es
wollte, schopfen konnte. Bellini tat dies, wie zahlreiche
seiner Zeichnungen bezeugen (vgl. z.B. Abb. 9, 12, 14, 16,
18, 20). Und es gab dort fiahige und fihigste Kiinstler aus
Kunstregionen auferhalb des Veneto, die Neues in die einhei-
mische Kunst bringen konnten und brachten, allen voran Dona-
tello, S ein e n Binfluf und den Andrea del Castagnos auf
die Architekturen Jacopo Bellinis herauszustellen, ist die
folgende Aufgabe. Um Donatellos Wirkung auf Bellinis Archi-
tekturen deutlich machen zu konnen, sind Vergleichsbeispie-
le notwendig. Diese finden sich bei Andrea Mantegna, seinen
Mitarbeitern in der Cappella Ovetari und bei Marco Zoppo,

die von ganz anderen kiinstlerischen Voraussetzungen ausgin-
gen - beide sind geprégt von der Schule des Squarcione -

und zu ganz anderen kiinstlerischen Ergebnissen kamen als Bel-
lini. Doch ist an ihren Architekturen in Parallele zu Belli-

nis abzulesen, was auf diesem Gebiet der "Koeffizient" Do-
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natellogo) bedeutet und leistet, dessen Anteil auf dem Ge-
biete der Skulpturen- und Figurenzeichnung von Degenhart und
Schmitt bei Mantegna und Giovanni Bellini trefflich heraus-
gearbeitet wurdeg1).

Donatellos Einflufl auf Bellinis Architekturzeichnungen er-
streckt sich auf verschiedene Bereiche: zum einen scheint Bel-
lini durch ihn zu der hiufigen Verwendung des tonnengewdlbten
Raumes bzw. des Bogens angeregt worden zu sein, zu Darstel-
lungen also, die die fiinfte Untergrpre unserer Systematik
bilden, wobei hier auch ein EinfluB Andrea del Catagnos gel-
tend zu machen ist} zum zweiten geht auf Donatello wohl die
aguffdallige tiefenridumliche Frstreckung vieler Freirzume in
Bellinis Zeichnungen zuriick; zum dritten ist ein Einflufl des
groflen Florentiners beziiglich des Verhiltnisses von Architek-
tur zu den dargestellten Personen geltend zu machen und
schliefRlich iibernahm Bellini von ihm zahlreiche Schmuckmo-
tive, vor allem antikische, renaissancehafte.

Bei der Anslyse der Bellinischen Architekturen in Bezug auf
den BinfluR Donatellos, Andrea del Castagnos und die Antiken-
kenntnisse Bellinis durch paduaner Humanisten kSnnen wir die
Stadtveduten auRer Acht lassen: hier zeigt sich Donatello fiir
Bellini unbedeuten&. Der Florentiner hat selbst nur eine Ve-
dute vor seinem Paduaaufenthalt gemacht, nédmlich die Jerusa-
lemvedute in dem Relief "iimmelfahrt Christi und Schlilssel-
iibergabe an Petrus"(Abb. 45) links im Hintergrundga). Diese
hat keine Lhnlichkeit mit Bellinis Veduten, auch nicht mit
denen im Bildmittel- oder -hintergrundga).

Hier stellt sich natiirlich die Frage, konnteBellini sie prin-
zipiell iiberhaupt gekannt haben? Dies ist die Frage nach den
Zeichnungen Donatellos: daB Donatello gezeichnet hat, steht

, I
auler Zwe1felg1),

jedes seiner Werke setzt zazhllose Studien
voraus. Wenn auch nur eine Zeichnung dokumentarisch bezeugt
ist95), so existieren doch gerade in Padua AuBerungen da-

riiber, da® vonatello in radua zeichnete und daB er Zeichnen

fiir sehr sehr wesentlich hielt; es besteht kein Grund, am
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Kern dieser Aussagen Pomponius Gauricus' zu 2wejfelnq6).
30 ist es durchaus mdglich snzunehmen - ohne =21lzusehr in
Hyvothesen zu verfallen -, da’ Donatello neben seinen Fnt-
wurfs- und Reinzeichnungen fiir die paduaner Werke auch seine
friheren Arbeiten gezeichnet hatte oder auf Bitten - was durch
Gauricus belegt ist - Zeichnungen anfertigte, Ind Donatello
hatte selbstverstindlich Musterblitter bei sich: viele seiner
Architekturelemente und Schmuckfor_men, die er vor seiner pa-
duaner Zeit verwendete, kommen in den vaduaner derken wieder
ver. Durch heides, Donatellos Zeichnen in Padua und seine

Musterbldtter, zu denen, wie sich erweisen wird, Bellini Zu-
? 3 2
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gang hatte, kdnnen wir getrost auch auf Donatellos vorpadus-
nische Werke verwelsen, wenn Donatellos ®influB auf Bellini
Uberprift werden wird. Desonders interessant sind dabei ne-
ben den vier paduaner Reliefs mit den Wundertaten des Heili-
gen Antonius (Abb. 4l a/b/c/d) Donatellos Relief mit dem
"Drachentampf des Heiligen Georg" in Florenz (Abb. 46), das
mit dem "Gastmahl des Herodes" in Lille (Abb. L47), die Ton-
di mit den Darstellurgen aus dem Leben des Evangelisten
Johannes, von denen uns besonders der mit der "Auferweckung
cder Lrusiana" (Abb. 48) interessiert, sowie auch der soge-
nannte Forzoni-Altsr (Abb. 49), dessen Zuschreibing umstrit-
ten ist, der aber mit Sicherheit unter stdrkstem donatello-

schen FEinfluR entstanden istg?).

Den dritten Gang durch die Architekturzeichnungen Bellinis
beginnen wir mit denjenigen der flinften Untergruppe der
"innerstidtischen Veduten und Palastanlagen', als deren
anregende Quellen wir thesenmifig Donatello und Andrea del Ca-
stagno verantwortlich machten.
Das erste Beispiel, "Christus vor Pilatus"(Abb, 9) stellt eine
Sythese verschiedener Anrezungen dar und ist in engstem Zu-
sammenhang mit der Zeichnung "GeiRelung Christi" (Gol. IT, 3)
(Abb. 18) zu sehen, da bei beiden das Prinzip des Durchblik-
kes, der Bogen, die Schmuckformen der Gesimse, der Schild
mit Putto identisch sind. Die Identitdt in Vielem bezeugt

d

die Existenz von Musterblittern, die diese Motive festhielten,
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Sie stammen,wie sich zeigen wird,grofiteils von Domnatello.

Diese Tatsache ist bisher noch nicht ausreichend gewiirdigt
worden, ebensowenig wie die, safi diese Art der Architektur-
anordnung abgewandelt von Donatello unter Mitbenutzung einer
anderen Quelle, nimlich Andrea del Castagnos Triumvnhbogen

des Mosaikes der "Dormitio Virginis'' in der Cappella dei Mas-
coli (Abb. 59) iibernommen ist.ga)

Andrea del Castagno diirfte Bellini dazu angeregt haben, Durch-
blicke durch Bogen zu zeichnen. Bei Donatello kommen zwar Ein-
aber keine Durchblicke vor (vgl. Abb. 44 ¢, 49). Doch - und
dies muB3? in Rechnung gestellt werden - entstanden unter nach-
weislich donatelleskem EinfluB in Padua bei Andrea Mantegna

in den Fresken "Der H1l, Jacobus auf dem Weg zur Richtstdtten
Abb. 51) und "Der Hl. Jacobus vor Herodes Agrippa" (Abb. 52)99)
und bei Marco Zoppo in der Zeichnung Colville (Abb. 54)100)

und in zZwel Zeichnungen seines Londoner Skizzenbuches, niam-
lich "Tod des Seneca"(Abb. 55) und "Sechs Kinder'"(Abb. 56),

die jedoch ihrerseits wieder von den Ovetarifresken Mantegnas
abhdneig sind1G]), dhnliche Durchblicke. Daher ist es auch
mdglich, daB Donatello allein derartige Darstellungen mit Durch-
blicken anregte. Sicherlich Jjedoch ging die Anregung, vor allem
religiose Themen mit derartigen Durchblicken und triumphbogen-
artigen Bauten zu verbinden - liber die theologische Bedeu-

tung dieser Verbindung wird im nidchsten Kapitel gesprochen -
von Castagno u n d Donatello aus, da Castagno seinen Karton

zu dem Triumphbogen der Cavpella Mascoli vor Donatellos An-
kunft in Padua machteloa). Nachdem Donatello in Padua beim
nmselswunder"-Relief (Abb. 44 c) eine triumphbogenartige Fas-
sade mit Rinblicken in drei tonnengewdlbten Riume gestaltet hat-
te und moglicherweise zeichnerisch Ideen festgehalten hatte,

von denen der ”Forzoni-ﬂltarlOB)

einen Eindruck vermittelt,

und Andrea del Castagno die "Dormitio Virginis'"-Architektur
geschaffen hatte, entstanden in Padua und Venedig durch Belli-
ni in den Skizzenbiichern, durch Andrea Mantegna, durch Marco
Zorpo religidée Darstellungen in Verbindung mit Triumphbdgen

und Durchblicken, die auch formal eng an Donatello bzw. Castag-
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ng orientiert sind.

Die gegenseitige Abhidngigkeit Jacovpo Bellinis und Mantegnas
in Bezug auf Durchblicke und Triumphbdgen stellt ebenfalls ein
Moment dar, das zu beriicksichtigen ist, wobei ich aufgrund der
Verschiedenartigkeit der Dekoration und der Gesamtanlaze der-
artiger Darstellungen eher geneigt bin anzunehmen, daR beide
aus einer gemeinsamen Quelle, nimlich Donatello und moglicher-
welse in beiden FAillen Andrea del Castagno, schonften und ver-
schiedene kiinstlerische Ldsungen suchten und fanden, also

rarallel zu- aber nicht in strikter Abhingis

‘keit voneinander

arbeiteten,

Donatellesker und castagnesker Anregung ist der starke Tiefen-
zZug in beiden Beispielen (Abb. 9, 18) zu verdanken, wobei Do=-
natello sich gerade in dem paduaner Relief des "Eselswunders®!
(Abb. 4ly c¢) zur Erzeugung des Tiefenzuges eines Verfahrens be-
diente, das Bellini entsprechend anwendete: die parallel ge-
filhrten Grate der Begenunterseita1oh). Dieses Motiv findet
entsprechende Verwendung beil den obengenannten Zeichnungen

des Skizzenbuches Zoppos und zahlreichen anderen und bei
EeLlini105)nicht nur in diesen beiden Zeichnungen.in Form von
in die Tiefe filhrenden Linien.

Zahlreiche andere Motive der Bellini-Bdgen finden sich bei
Donatellos Architekturen in fast identischer Weise, oftmals
aber an ganz anderem Ort, was wiederum fiir die Existenz von
Musterbldttern mit donatellesken Motiven bei Bellini spricht.
Der Putto vor einem Schild, dem SchluBstein des Bogens vor-
gesetzt)ist ein Motiv, das Donatello bei seinem Relief mit
dem "Eselswunder" (Abb. 44 ¢) dreimal verwendet., Der mittlere
Putto #Zhnelt demjenigen Bellinis auffallend, doch gibt dieser
ihm eine Fackel in die Hand und stellt ihn seitenverkehrt

dar, Letzteres Verfahren stellt eine oft geiibte Form der
{ibernahme eines Vaorbildes dar106}.

Ndher an seinem Vorbild bleibt Mantegna bel seinem Triumph-
bogen in dem Fresko "Der Hl, Jacobus vor Agrippa" (Abb., 52),
wo er ebenfalls dieses donatelleske Motiv des Putto vor einem
Schild, das bei dem Forzoni-Altar ebenfalls zu sehen ist (Abb,

49), anwendet. Bei Marco Zovvo ist dieses Motiv in freierer
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Variation an den triumphbogenartigen Architekturen der Zeich-
nung Colville (Abb. 54) und der wohl von Zopno stammenden
Zeichnung mit der Geifelung Christi (Abb. 58) angebrachtiov).
Weitere Motive, die Bellini von Donatello iibernimmt, sind die
Schmuck formen der Gesimse und der Poeenliufe in beiden Zeich-
nungen sowie die Schuvpen der S¥ulenbasen an dem croRen Triumph-
bogen (Abb, 9). Solche Schuppen verwedet Donatello z.3. in Pa-
dua bei den Rahmungen der Sngelreliefs, als Pilastersvpiegel-
dekoration beim Verkiindi-ungstabernzkel in S=2nta Croce zu Flo-
rent, Die Anbringung solcher Schmuckformen an solchen Stellen
i1st bei beiden Kiinstlern unesntik, Dies ist insofern eine wich-
tige Bemerkung, als Donatellos Verwendung antiksr Motive eine
nicht den kanonischen Regeln unterworfene, sondern eine per-
sonliche, freie und daher unantike ist10a). Bellini lernt also
bei Donatello derartiges schon in unantiker Weise kennen und
kann so seinerseits sich umso leichter noch weiter von ihr
entfernen, kann verileren.

Das Schmuckmotiv des Hrarnieses unter dem Fries des Triumph-
bogens bei Bellini (Abb. ©) kommt in identischer Form bei
Donatello als Karniesschnmuck des Sarkophages im paduaner Grab-
legungsrelief (Abb. 50) vor, ebenso =z21ls AbschlufB des Baluster-
sockele der Judith-Holofernes-Grupre in Florenz. Nicht nur
Bellini reziviert es, sondern auch Mantegna z.B. als Schmuck
des rvindsen Bogens in der Darstellung des "Hl. Sebastian" (Pa-
ris). Das Motiv der Blattreihe am Wulst unter dem eben bespro-
chenen Schmuckmotiv bei Bellini iibernimmt dieser ebenfzlls

von Donatello, der es z.B. am mittleren Togenlauf des "Esels-
wundert'-Relief (Lbb. L4 c¢) verwendet, auffsllig ist bei Belli-
nis Schmuckwerk der riesenhafte Bierstab mit deutlich erkenn-
baren pfeilformigen Zwischenteilen (besonders gut sichtbar in
Abb. 18): Donatello verwedet ihn besonders eindrucksvoll am
Gebilk des Verkiindigungstabernakel in Sta. Croce.

Bellinis Musterbldtter mit Donatelloreminiszenzen missen, wie
zu sehen war und zu sehen sein wird, recht zahlreich gewesen

sein.

"

W#as BRellini weder bei Donatello noch bei Castagno finden konnte,
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ist die skulpturale Dekoration der Triumphbogenattika und die-
Jenige der Bogenzwickel in unserem zweiten Beispiel.

Hierzu benutzte Bellini Zeichnungen nach Antiken und nach an-
deren Vorbildern verschiedener Herkunft]DQJ. Die Tdentifizie-
rung der einzelnen Szenen am Triumphbogen ist bis auf wenige
Ausnahemen noch nicht gelungen, und auch die Vorbilderfracge
ist weitgehend ungekldrt. Es handelt sich jedoch mit Sicher-
heit um eine Abfolge von Szenen, die den lieg eines Mannes von
seiner Verurteilung durch einen Michtigen bis 2zu seinem To-
de durch Schleifen zeigt, Flir die letzte:8zene rechts diirfte
Bellini von der Darstellung des Martyriums des Hl. Isidor in
der ihm geweihten Kapelle in San Marco abgewandelt iibernommen
haben1]b). Damit liegt hier wiederum ein Bezug 2u Mosaiken der
so wichtigen Kirche Venedigs vor. Und auch fiir dieses Motiv
diirfte ein Musterblatt vorhanden gewesen sein, da Bellini

die Martyriumsdarstellung nocheinmal als Thems einer ganzen
Zeichnung nimmt‘lT{

Bellini ist nicht der einzige, der den Fries eines Triumphbo-
gens entgegen antiken Vorbildern schmiickt. Andrea Mantegna tut
dies in seinem Fresko "Der Hl. Jaccbus auf dem Weg zur Richt-
stitte (Abb. 51) ebenfalls, verwendet aber andere Motive und
Szenen112)

im Inhalt.

. Eine Ubereinstimmung also im Prinzip, nicht jedoch

Bellini zeigt bei der "Geifelung Christi" Abb. 18) anstatt der
sonst meist ungegenstdndlich geschmiickten oder nur angedeu-
teten patere in den Bogenzwickeln zwei reliefierte Tondi, von
denen der linke einen laufenden Bogenschiitzen, der rechte einen
fliehenden Kentauren, auf dessen Riicken eine weibliche Gestalt
sitzt, zeigt: es handelt sich um die Tdtung des die Deianira
entfilhrenden Nessus durch Herkules, Diese Szene verwendet Bel-
1ini noch einmal in der Zeichnung '"GeiRelung Christi" (Gol. II,
10), bei der erneut die oben genannte Urteilsszene wiederum
erscheint, die Bellini also auch in einer Musterzeichnung
vorliegen haben mufite., Herkules, Nessus und Deianira sind in
der zweiten Geifelungszeichnung in ein Rechteckrelief zusammen-

gezogen und die Beinstellung des Heros ist verzdndert., Bellini
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hatte also auch dieses der Antike entlehnte Motiv in seiner
Muztersammlung. Und die Szene scheint wie der Putto , der
Triumphbogen mit der Passion Christi in Zusammenhang zu stehen.
Denn zu diesem Motiv existieren sowochl formal 2l1s auch inhalt-
lich im paduaner Kunstkreis um Donatello und Squarcione interes-
sante Parallelen: zum einen zeigt der "Forzoni-Altar (Abb. L9)
bei der Geifelung =2ine Reiterszens wenn auch anderen Themas,
zum anderen aber kommt in einer zZwar wohl nicht von Donatello
selbst stammenden, aber doch in engem Kontakt mit ihm entstan-
denen Zeichnung, die von Ruhmer Marco Zoppo zugeschrieben wird
113), (Abb. 57) und die ebenfalls eine GeiRelung Christi zum
Thema hat, wobei die Geifelungsgruppe unmittelbar von Donatel-
lo abh#ingt, als Relief in der Liinette eben diese Szene des Rau-
bes der Deilanira vor. Sie hiZngt vom Bewegungsmotiv so eng mit
der Jacopo Bellinis zusammen, daf® wohl von einem gemeinsamen
Vorbild ausgegencen werden darf, das beide Kiinstler unterschied-
lich abwandelten. Des Vorbild fiir den Herkules diirfte eine
Zieichnung im Sauarcione-"Museum" gewesen sein, die eine Me-
tove des Theseion in Athen wiedergab. Das Vorbild fiir Nessus
und Deianira konnte noch nicht nachgewiesen werden, doch war
auch dieses wohl eine Zeichnung. Auffallenderweise kommt bei
Andrea Mantegna in seiner Camera degli Sposi in Mantua und
in seinem Triumph Caesars dieses Motiv in identischer Weise
vor, wie es auch Jacopo Bellini gezeichnet hat.llh)
Die Verwendung des bogenschiefenden Herkules', des Nessus und
der Deiaznira im Vebindung mit der Passion Christi scheint al-
50 aus dem Donatello-Kreis in Padua zu entstammen,
Die Zusammenschau der beiden besprochenen Bellini-Zeichnungen
mit den Architekturen der %eichnungen Zoppos, den Fresken Man-
tegnas und den Arbeiten Donatellos und Castagnos macht beziig-
lich der Architekturen Bellinis verschiedenes deutlich: Bel-
lini ist sehr wohl von diesem Kreis und seinen Architekturen
abhingig, was die Existenz solcher triumphbogen_zhnlicher
Architekturen oder tatsschlicher Triuphbdgen und ihr Einset-
zen in Zusammenhang mit Passionsszenen angeht., Desweiteren

iibernimmt Bellini zahlreiche Formen aus diesem Kreis. Er be-
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dient sich auch einizer sehr wesentlicher Mittel der Darstel-
lunz, wie etws der Gostaltung der Bogenunterseits zur Tiefen-
raumerzeugung, und er stellt die Architektur-#hnlich groR im
Verh#ltnis zu den Merschen dar wie &s z.B. Zoppo tut, ja iiber-
steigert das Verh#ltnis noch, gerazde im ersten besprochenen
Beispiel. Avf der =nderen Seite ist Bellini aber auch durch-
aus unabhincig nnd eirenstindis, Dies betrifft besonders das
Gesamterscheinungshild, das viel strhirker venezianisch ist

als etwa das der Architekturen und ihrer Um-~e¢bung bei Man-
tegna, Zoopo, Castagno, Donatelle. fellini rekurriert als
einziger dieser Kiinstler auf ein antikes Zauwerk des v e n e=
zZ1ianischen Gebietes und bindet dies in einen ve-
nezianischen Kontext in Form der den Hof umstehenden Pazlast-
fliigel mit charakteristischen Lauformen ein. zellini iber-
setzt also die Anregungen, die er von der genannten Kiinst-
lern erhdlt,ins venezianische, Dabeil aber verleugnet Bellini
seine Abhidngigkeit nicht, sie blelibt erkennbar.

Ehnliches gilt auch von unserem ndchsten Eeispiel, dem soge-
nannten "Svital mit Pestkranken (?)"(Abb. 10}, das wir er-
ginzend mit zwei weiteren Zeichnungen flankieren, nZmlich
"Entwurf zu einer historischen Komvosition (I)" (Gol. I, 63)
(Abb. 19), wo auch schon donatellesker bzw, castagnesker Ein-
f1uR nachzuweisen ist, und "Tod der Maria" (Gol II, 26) (Abb.
20); alle drei sind Variationen iliber ein Thema: %in- und Tirch-
blick in bzw, durch ein® sottoporticoangeregt durch Donatel-
1o un Andrea del Castagno.

Gzrade die ersten beiden Zeichnungen tun die Anregungen durch
die beiden ¥iinstler kund: castagnesk ist die Tatsache des
Durchblickes auf eina StraBe, donatellesk die Tiefe deg got-
toportico,ds Castagno in der Mascoli-Kapelle einen wenig tie-
fen Triumphbogen darstellt. Dennoch zeugen die eingetieften
vatere und die gut sichtbare Inkrustation mit stark gemaser-
tem Marmor in den Bogenzwickeln an der Fassade des Bogens in
Abh. 10 von castagnesker Anregung. Eher donatellesk ist die
Gestaltung der Briistung an dieser Fassade: Donatello verwen-

det hsufig den Wechsel zwischen einer zentrierten Form wie



