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FURSTLICHE HOFE ALS FﬁRDEI}ER DER KUNST-
ENTWICKLUNG IM HEILIGEN ROMISCHEN REICH
ZU BEGINN DER NEUZEIT

Kunst ist in der modernen Geistesgeschichte
lange Zeit als etwas vom alltdglichen Leben
und erst recht von den Niederungen der poli-
tischen Auseinandersetzungen Abgesondertes
betrachtet worden. Eine Folge dieser Sicht-
weise ist die Vorstellung, dass innovative
kiinstlerische Stromungen von Eigengesetz-
lichkeit beseelt seien und sich im kunstimma-
nenten Wettstreit gegén édltere Muster durch-
zusetzen streben. Nach dieser Auffassung hat
sich die Kunst der Renaissance nach ersten
Anfingen in ltalien spater zielstrebig und
quasi auf Grund einer inneren Uberlegenheit
iber ganz Europa ausgebreitet.

Heutzutage jedoch wird Kunst immer héu-
figer als Teil von sozialen Prozessen ange-
sehen und nach den konkreten Anhdngern,
NutznieBern und Forderern von Kunsttatig-
keiten geforscht.

Bezogen auf den Rahmen des vorliegenden
Buchs stellt sich besonders die Frage, auf wel-
che Weise die urspriinglich in kleinen Zirkeln
gepflegten kiinstlerischen Neuerungen, wie
die malerische Entdeckung der realen Welt,
die Entwicklung der mathematisch begriinde-
ten Perspektive, die Hinwendung zu antiken
Kunstformen oder das Aufbliihen der Kunst-
theorie im Laufe des 16. Jh., konkret in die
breite Bewegung einmiinden konnten, die wir
»europdische Renaissance« nennen.

Immer deutlicher wird dabei, dass es in
Mitteleuropa neben biirgerlich gepragten GroB-
zentren, wie den Reichsstdadten Niirnberg oder
Augsburg, vor allem eine gesellschaftliche
Institution war, die auf Grund der politischen
wie sozialen Konstellation damals besonders
effektiv die Aufnahme, Forderung und Wei-
terverbreitung einer neuen Kunstsprache be-
trieb. Es handelt sich dabei um die Institution
des fiirstlichen Hofs. Darunter wird hier eine
auf einen Regenten bezogene Personenge-
meinschaft verstanden, deren Aufgabe nicht
nur in der Etablierung des fiirstlichen Haus-
halts und der Ausiibung der Regierungsge-
schéfte bestand, sondern auch die Veranschau-
lichung des Rangs ihres Herrn gegeniiber
anderen gesellschaftlichen Gruppen, wie ent-
fernten Standesgenossen, dem niederen Adel
der Region oder den Biirgern der Stidte, ein-
schloss.

Die hier vertretene These ist, dass die Kunst
der Renaissance in Mitteleuropa ohne das an
den Hofen konzentrierte spezifische Netzwerk
von Personen und ihren Interessen und Kennt-
nissen nicht jene Gestalt angenommen hitte,
wie sie dem Leser im vorliegenden Buch in vie-
len Details entgegentritt. Am Beispiel des
Hofs ldsst sich exemplarisch verdeutlichen,
welche Rolle sog. externe Faktoren fiir die Ent-
wicklung und Rezeption einer neuen Kunst-
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richtung spielen und wie das Phinomen der
friihneuzeitlichen Kunstgeschichte auch als
sozialer Kommunikationsprozess zu verstehen
ist. Renaissance erscheint auf diese Weise
weniger als eine Stilrichtung, deren Aktualitit
unwiderruflich in der Vergangenheit liegt,
sondern eher als ein Beispiel, wie Kunstfor-
men und Kunstgattungen zu bedeutungs-
tragenden Zeichen bzw. zu Botschaften inner-
halb sozialer Konstellationen werden konnen.

Burgund und ltalien als Vorbild

Im Norden war es anfangs vor allem das an
der Grenze zwischen Frankreich und dem Hei-
ligen Romischen Reich gelegene Herzogtum
Burgund, das in der ersten Halfte des 15. Jh.
sein Herrschaftsgebiet entscheidend erweiter-
te und als Zeichen seiner neuen GriBe eine
besonders glanzende und kunstsinnige Hof-
haltung entwickelte. Hier wurden neuartige
Schldsser erbaut und die neue, der profanen
Welt zugewandte Malerei der Stadte zur Selbst-
darstellung eingesetzt.

In Italien waren es der pépstliche Hof und
einige Fiirstenstaaten, wie z. B. die Herzogtii-
mer bzw. Grafschaften Urbino, Mantua, Mai-
land oder das Konigreich Neapel, die eine
besondere Fertigkeit entwickelten, die in ihrem
Umfeld sich entwickelnde Renaissancekunst
zur politischen Stabilisierung und Selbstiiber-

hoéhung einzusetzen. Oft besaBen sie nur ein
Kkleines Territorium oder hatten mit politischer
Instabilitat zu kdmpfen. Zu den ersten Herr-
schern auBerhalb [taliens, welche diese neuen
Formen und Prinzipien iibernahmen, gehorte
in der zweiten Halfte des 15. Jh. auch der un-
garische Konig Matthias Corvinus (geb. 1443).
Er berief bereits in den 1460er Jahren italieni-
sche Humanisten an seinen Hof in Ofen (Buda-
pest) und schuf dort mit der Griindung einer
Bibliothek eine unverzichtbare Grundlage fiir
humanistische Studien. Ab 1478 lie er das
dortige Konigsschloss durch einen Florentiner
Architekten in den Formen der Antike umge-
stalten und fiihrte in Ungarn den mediterranen
Bautyp der Villa mit ihren Gérten ein. Corvinus
war Sohn eines ungarischen Reichsverwesers,
so dass hier der Zusammenhang zwischen
sozialem Aufstieg und Darstellung des neu-
erworbenen Rangs im Medium der Kunst be-
sonders deutlich wird.

Ruhm und Nachruhm

Auch im Heiligen Romischen Reich ist der da-
mals stattfindende Prozess der Entstehung
friithneuzeitlicher Staatsgebilde zu beobachten.
Angesichts der besonderen Bedingungen der
Reichsverfassung fand er allerdings nicht,
wie etwa in Frankreich oder England, auf der
Ebene der durch Konige regierten friihen Form
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von Nationalstaaten, sondern vor allem auf der
Ebene der dem Kaiser untergeordneten sog.
Landesherrschaften statt. Gerade diese Fiirs-
ten waren es, die in Deutschland - neben dem
Kaiserhaus selbst - einen neuen Bedarf an
Selbstdarstelung verspiirten und im Laufe der
Zeit lernten, Kunst als wirksamen Ausdruck
ihrer gewachsenen Bedeutung einzusetzen.
Diese Erhthung des fiirstlichen Kunstauf-
wands bedeutet nicht, dass die spatmittel-
alterliche Hofkultur im Reichsgebiet nicht ma-
teriell aufwindig und prunkvoll gewesen ware.
Nur ist dieses fiir den heutigen Beobachter
schwer nachvollziehbar, da ein GroBteil der
Inszenierungen tempordren Charakter besa3
und auBer in den Rechnungsbiichern kaum
Spuren hinterlassen hat. Erst allméhlich, vor-
bereitet durch die Humanisten und sicher ver-
starkt durch den Kontakt mit burgundischen
und italienischen Vorbildern, entwickelte sich
zunehmend unter den mitteleuropdischen
Fiirsten der Wunsch, in einem gréBeren Aus-
maB als bisher bleibende Zeugnisse fiirstlicher
Tugend und Personlichkeit zu hinterlassen.
Zu den friihen Erneuerern der Architektur
gehorten die sdchsischen Kurfiirsten, die fast
zeitgleich mit dem ungarischen Konig erkann-
ten, dass in hochrangigen Profanbauten ein
neues Potenzial zur Selbstdarstellung lag. Auch
hier war der regierenden Familie erst kurz
zuvor der entscheidende soziale und politische
Aufstieg mit der Verleihung der Kurwiirde
im Jahre 1423 gelungen. Wahrscheinlich schon
bald nach ihrem Regierungsantritt 1464 be-
gannen die beiden Briider Kurfiirst Ernst (geb.
1441) und Herzog Albrecht {geb. 1443) mit
Schlossbauten in Dresden, Torgau und Meiflen,
die sich in ihrem Aufwand und ihrer Architek-
tursprache deutlich von den traditionellen
Adelssitzen abhoben. Von diesen Bauten ist

heute lediglich das 1470 iiber MeiBen begon-
nene Schloss erhalten. Es scheint bereits von
Anfang an nicht nur als téglicher Rahmen der
Herrschaftsausiibung konzipiert gewesen zu
sein, sondern auch als ein Monument, das sei-
ne Schopfer {iberdauern sollte. Auch wenn im
sichsischen Kurstaat noch ausschlieBlich mit
einheimischen Handwerkern gearbeitet wur-
de, so handelt es sich doch um einen program-
matischen Neuanfang, allerdings traditioneller
und zugleich eigenstindiger als in Ungarn.

Eine der Schliisselfiguren in der Entwick-
lung neuer Darstellungsformen fiirstlicher
GroBe in Mitteleuropa sollte aus der nachsten
Generation hervorgehen: Der 1459 geborene
romisch-deutsche Kaiser Maximilian I., der
zwar noch nicht als Humanist im engeren Sin-
ne bezeichnet werden kann - er beherrschte
z. B. Latein nur unvollkommen -, der aber die
Humanisten an der Wiener Universitat vielfach
forderte und mit anderen in engem Kontakt
stand. Durch sein Amt und seine Familien-
beziehungen besaR er direkten Zugang sowohl
zur burgundischen als auch zur italienischen
Hofkultur und der dort bevorzugten Kunst.

Zu einem beherrschenden Thema der von
Maximilian etwa ab der Jahrhundertwende in-
tensivierten Kunstprojekte wurde die Sicher-
stellung des eigenen Nachruhms. Vermutlich
waren es die Vorbilder der burgundisch-fran-
zdsischen Staatschroniken und Ritterepen
zusammen mit den humanistischen Ideen
der memoria antiker Pragung, die den Kaiser
veranlassten, sein Nachleben nicht mehr aus-
schlieBlich der Kirche anzuvertrauen, sondern
zu versuchen, die Vorstellungen der Nachge-
borenen von seinem Leben und seinen Taten
selbst zu steuern. »Wer ime im leben kain ge-
dachtnus macht, der hat nach seinem tod kain
gedéchtnus, und desselben menschen wird mit
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Albrecht Diirer,
Kaiser Maximilian 1.,
1519 (Wien, KHM)

dem glockendon vergessen« (Maximilian I.).
Um diesem Schicksal entgegenzuwirken, lieB
der Kaiser ab etwa 1505 im Theuerdank und
im Weifkunig von seinem Leben berichten.
Neben diesen Schriften entstand ab 1507 ein
urspriinglich 75 m langer Holzschnitt, der
einen Triumphzug des Kaisers darstellte, und
dann ab 1512 die riesige Ehrenpforte (Triumph-
bogen), gleichfalls ein Holzschnitt, in dem Ab-
stammung und Taten des Kaisers verherrlicht
wurden. Neuartig an diesen Darstellungen ist
die Wahl des (unantiken) Holzschnitts als
Mittel zur Vervielfdltigung, da mit diesem
Medium ein erheblich breiteres Publikum

erreicht werden Konnte, als etwa mit einer
ausgemalten Prunkhandschrift alten Typs.
Zusatzlich entstand in Innsbruck ein Grabmal
des Kaisers, das mit einer Vielzahl von le-
bensgroBen Bronzestatuen nicht nur an den
Kaiser selbst erinnern sollte, sondern auch an
seine Vorfahren und beriihmte Amtsvorgan-
ger, und das selbst seine Kinder als kiinftige
Nachfolger mit einbezog.

Bei allen diesen Projekten legte der Kaiser
Wert darauf, renommierte und in Humanisten-
kreisen geschitzte Kiinstler wie Albrecht
Diirer, Hans Burgkmair d. A. und Albrecht Alt-
dorfer zu beschéftigen. Im Kontext des gewan-
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Konrad Meit, Portrétbiiste der Margarethe
von Osterreich, um 1518
(Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum)

delten Kiinstlerverstandnisses der beginnen-
den Neuzeit, die in dem groBen Kiinstler im-
mer héufiger eine mit gottdhnlicher Schipfer-
kraft begnadete Ausnahmeexistenz sah, sollte
nun vor allem dessen Urheberschaft das Uber-
dauern des Werks garantieren und der Ruhm
des Kiinstlers mit dem des verherrlichten Auf-
traggebers verschmelzen. Tatséchlich gehort
Kaiser Maximilian I. - nicht zuletzt auf Grund
der Inanspruchnahme des bereits zu Lebzeiten
als Beriihmtheit gefeierten Malers Diirer -
auch heute noch zu den bekanntesten Fiirsten
der deutschen Renaissance.

Um die kiinstlerische Aufwertung ihrer lo-
kalen Zentren bemiiht waren vor allem Maxi-
milians einzige Tochter Margarethe von Oster-
reich (geb. 1480) und der sdchsische Kurfiirst
und langjdhrige Vertraute Maximilians, Fried-

rich der Weise (geb. 1463). Vom Vorbild des
Kaiserhofs geprégt, griffen auch Margarethe
in Mechelen und Friedrich in Torgau und Wit-
tenberg auf Kiinstler zuriick, die eine direkte
Kenntnis italienischer Kunstpraxis besafen.
Mussten in der Anfangszeit in Sachsen noch
viele Auftrage an auBerhalb lebende Kiinstler,
etwa den Niirnberger Albrecht Diirer, vergeben
werden, so gelang es 1503 erstmals, mit dem
Italiener Jacopo de’ Barbari einen renommier-
ten Kiinstler nach Wittenberg zu verpflichten.
Wenig spéter wurde mit Lucas Cranach d. A.
ein Meister der Renaissancemalerei mit groBer
Werkstatt kontinuierlich an den Hof gebunden.
Am Beispiel Cranachs d. A. lésst sich gut nach-
vollziehen, wie ein einzelner Meister auf Grund
fiirstlicher Patronage ein regionales Monopol
aufbauen und den kiinstlerischen Stil einer
ganzen Region pragen konnte. Friedrich der
Weise diirfte neben Konig Matthias Corvinus
und Konig Wladislaw von Bohmen und Ungarn
auch einer der ersten Bauherrn in Mitteleuropa
gewesen sein, der mit dem Landschloss Lochau
eine Anlage besaB, die wie eine antike Villa auf
dem Land gelegen war und einen groBen Gar-
ten und Lusthduser aufwies; sie wurde jedoch
vermutlich noch in lokalen Detailformen aus-
gefiihrt. Gerade ein solches Beispiel erinnert
daran, dass die neuartige Orientierung fiirst-
licher Kunst nicht iiberall im Idiom einer heute
noch antikisch anmutenden Kunst verwirklicht
wurde: »Antike« stand vielen Zeitgenossen
eher in einem weiten und unscharfen Bild vor
Augen.

Am Mechelener Hof wirkten neben dem vor-
her in Sachsen tétigen Barbari u. a. die Maler
Barent van Orley und Jan Gossaert sowie der
Bildhauer Conrad Meit, die alle zu den friihen
Vertretern der italianisierenden Richtung der
Renaissance im Norden zdhlen.
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Es waren aber nicht nur die weltlichen Fiir-
sten, die sich zu der doch weitgehend nicht-
christlichen Welt der Antike hingezogen fiihl-
ten und an ihren Hofen humanistische Kunst-
entwicklungen férderten. Um 1500 entfaltete
sich gerade im Umfeld der pépstlichen Kurie
in Rom die Kunst der Renaissance zu einem
Symbol der Wiederherstellung kirchlicher
Autoritit und antiker HerrschergroBe. Ohne
Zweifel stellte der Papsthof mit den Kardi-
nalsresidenzen damals das glinzendste hofi-
sche Zentrum in Europa dar. Auf Grund des
personellen Netzwerks der katholischen Kir-
che hatten deshalb gerade die geistlichen Fiirs-
ten-einen bevorzugten Zugang zu den neuen
Leitbildern und Ideen der Hofkultur.

So lieB z. B. der 1481 geborene Philipp von
Wittelsbach als Bischof von Freising bereits
1519 durch einheimische Kiinstler seine Resi-
denz in antikisierenden Formen umbauen.
Bischof Erard de la Marck errichtete ab 1526
seinen Amtssitz in Liittich als regelmiBige
Vierfliigelanlage mit antikisierenden Arkaden-
hofen. In Halle an der Saale wurde seit 1520 auf
Initiative des Magdeburger Erzbischofs Kardi-
nal Albrecht von Brandenburg (geb. 1490),
zugleich Erzbischof und Kurfiirst von Mainz,
eine mit aufwindiger antikisierender Kunst
ausgestattete Residenzkirche eingerichtet und
1531 ein unbefestigtes Stadtschloss in Friih-
renaissanceformen mit direkt zugeordnetem
Garten begonnen.

Die Reformation und die Folgen

Auch wenn das MaB und die Art der Kunst-
betdtigung an den mitteleuropaischen Hofen
zu Beginn der Neuzeit nicht vollstdndig aus
einer mittelalterlichen Tradition ableitbar ist,
sondern auch programmatische Neuerungen
der Présentation fiirstlicher GroBe beinhaltet,

bedeutet das nicht, dass die damalige Kunst-
entwicklung in Mitteleuropa schon mafigeblich
von den Hofen abhdngig war. Neben den fiirst-
lichen Auftragen war das Hauptbetétigungsfeld
der Kiinstler in den ersten Jahrzehnten des
16. Jh. immer noch die sakrale Kunst, die vor
allem durch zahlreiche Stiftungen des Adels
und des Biirgertums finanziert wurde. In wel-
chem Umfang solche Auftrige erteilt wurden,
verdeutlicht der Blick in eine von spiterem
Bildersturm und Sékularisation verschont ge-
bliebene Kirche wie etwa St. Nikolai im nieder-
rheinischen Kalkar, wo von den urspriinglich
15 Schnitzaltdren heute noch sieben erhaiten
sind, oder St. Lorenz in Niirnberg, wo aus den
Jahren zwischen der Fertigstellung des Chors
1477 und der Einfilhrung der Reformation
1528, neben den gemalten und geschnitzten
Altarschreinen und umfangreichen Glasmale-
reien, der weltberiihmte Englische Grufi von
Veit StoB und das Sakramentshaus von Adam
Kraft zu erleben sind. An solchen Aufgaben
konnte sich eine groBe Anzahl von kinstleri-
schen Talenten entfalten, auf die fiirstliche Auf-
traggeber zur Realisierung ihrer neuartigen
Projekte zuriickgreifen konnten. Auch chne
kaiserliche und fiirstliche Auftrige wiére die
kiinstlerische Existenz eines Diirer, Altdorfer
oder Griinewald kaum gefdhrdet gewesen.
Die sich seit den frithen 1520er Jahren aus-
breitende Reformation und die damit einher-
gehende allgemeine Verunsicherung in reli-
giésen Fragen zog jedoch einen drastischen
Riickgang der traditionellen sakralen Kunst-
auftrige nach sich. Ohne dass es entsprechen-
de reformatorische Verbote gegeben hétte, wur-
den (mit Ausnahme der Schlosskapellen) vor-
erst so gut wie keine Kirchenneubauten in
Auftrag gegeben und kaum noch Altargemélde,
Altarschreine, Glasfenster oder Sakraments-



32 | EINFOHRUNG

hauser gestiftet. Auch in katholisch gebliebe-
nen Kirchen reduzierte sich die Zahl der Pilger
und Stifter, und damit nahm auch die der
Kunstauftrage ab, so dass selbst eine renom-
mierte Institution wie die Bauhiitte des Kélner
Doms ihre Arbeit einstellen musste. Lediglich
die Aufgabe des plastischen wie gemalten
Epitaphs als Erinnerung an die Verstorbenen
blieb aktuell. Hinzu kamen zahlreiche Kanzeln
und Orgeln fiir die neuen Schwerpunkte des
evangelischen Gottesdienstes: Bibellesung,
Predigt und Gesang der Gemeinde.

Aus diesen Rahmenbedingungen ergab sich
eine grundlegende Verschiebung des Verhilt-
nisses von profaner zu sakraler Kunst. Bis zur
Reformation hatte die profane Kunst, auch
wenn sie eigenstdndige Leistungen - wie das
MeiBener Schloss oder Maximilians Triumph-
Holzschnitte - hervorbrachte, letztendlich aus
dem Reservoir der Sakralkunst geschopft: Hier
hatten die meisten Steinmetzen ihre Ausbil-
dung erhalten, hier hatte sich die Darstellung
des menschiichen Kérpers, des Portrits oder
der Landschaft im Rahmen sakraler Themen
entwickeln konnen. Nun gingen die Innovatio-
nen zunehmend von der profanen Kunst aus,
etwa durch die Entwicklung neuer Typen des
Profanbaus (z. B. im Schlossbau) oder durch
die Entstehung von neuen Gattungen (z. B.
Stillleben) und Techniken (z. B. der Guss von
Kleinbronzen).

Dariiber hinaus verschob sich zur Zeit der
Reformation auch das Verhéitnis der Auftrag-
gebergruppen zueinander, die durch ihre spe-
zifischen Interessen die Kunstentwicklung
lenkten. Gerade in Hinblick auf die neuen pro-
fanen Schwerpunkte der Kunst war die Nach-
frage letztendlich begrenzt. In einer korporativ
denkenden und soziales Gleichgewicht anstre-
benden Gesellschaft war allzu groBer profaner

Luxus in der Privatsphére oft eher verdéchtig
als prestigefordernd.

Anders sahen die strukturellen Bedingun-
gen an den Hofen aus, die sich zwar im Prinzip
denselben Vorwiirfen ausgesetzt sahen, aber
gleichzeitig auf Grund ihrer politischen Stel-
lung den Anforderungen eines immer aufwin-
diger die Kunst pflegenden internationalen
gesellschaftlichen Rahmens geniigen mussten.
Ab den 1530er Jahren kann man davon aus-
gehen, dass mit aufwandiger Architektur,
Malerei und Plastik ausgestattete Schlisser
nicht mehr bestaunte Ausnahmen waren, son-
dern begannen, ein notwendiges Requisit flirst-
licher Selbstdarstellung zu werden. Die Fiirsten
etablierten nun dauerhaft genutzte Residenzen
in groferen Stadten und statteten die gewahl-
ten Orte nach und nach mit Zeichen fiirstlicher
Macht aus. AuBer Schldssern entstanden fiirst-
liche Grablegen, Kanzleien, Marstélle, Renn-
bahnen, Zeughduser und Gérten, die von da an
groBraumiger als jemals zuvor das Bild der
Stidte zu prégen begannen.

Der universal gebildete Fiirst

1528 war in Venedig das Buch /I cortegiano
des italienischen Humanisten und Diplomaten
Baldassare Castiglione erschienen, das 1560
als Der Hofmann in die deutsche Sprache liber-
setzt wurde. Darin propagierte Castiglione
mittels fiktiver Gesprache am Hof von Urbino
die Tugenden und Fertigkeiten, die ein An-
gehiriger der neuen Hofkultur anstreben
und vervollkommnen sollte. Neben den klas-
sischen »ritterlichens Idealen des Kriegs-
wesens wurde explizit auch eine Kompetenz
in Wissenschaft und Kunst als Ideal vorge-
fiihrt. Mit einer auf Arithmetik, Geometrie und
Rhetorik gegriindeten Theorie der neuen Re-
naissancekunst wurde fiir Adelige ein neu-
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Bartel Beham, Bildnis des
Pfalzgrafen Ottheinrich,
1535 (Miinchen, Alte Pina-
kothek)

artiger Zugang zur bildenden Kunst und Ar-
chitektur erdffnet. Das Entscheidende dabei
war, dass der Weg nicht iiber das flir einen
Adeligen auch weiterhin kaum standesgema-
Be Handwerk fiihrte, sondern tiber die hoch
angesehene, aber bisher nur ansatzweise als
adeliges Betdtigungsfeld eingestufte Wissen-
schaft. In engem Zusammenhang dazu steht
die Veroffentlichung einer steigenden Anzahl
von Kunsttraktaten seit der Mitte des 16. Jh.,
nun hdufig in den Landessprachen. Diese
Schriften sollten keinesfalls nur die Kiinstler
und Handwerker mit den Prinzipien und

Motiven der neuen Renaissancekunst vertraut
machen, sondern gerade auch die Auftrag-

geber unterrichten.

Es ist heute im Einzelfall kaum mehr zu
unterscheiden, ob die neuartigen fiirstlichen
Aktivitdten auf das anspruchsvolle Selbstver-
stindnis vom gebildeten Hofmann zuriick-
zufiihren sind, ob sie einer persénlichen Lei-
denschaft entsprangen oder vor allem aus der
Notwendigkeit geboren waren, die Grundziige
einer reprisentativen Hofkunst selbst vorge-
ben zu miissen. Jedenfalls mehrten sich ab den
1530er Jahren auch im Heiligen Romischen
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Grundriss von Schloss Stern, signiert von
Erzherzog Ferdinand I1. von Tirol, 1555

Reich die Beispiele von Fiirsten, die sich nicht
nur passiv als Auftraggeber fiir die neue Kunst
entschieden, sondern auch selbst aktiv be-
stimmte Grundlagen derselben beherrschten.
Ein friiher Vertreter des neuen Typus des
fiirstlichen Kunstliebhabers, der sich bis zu
einem gewissen Grad auch selbst kiinstlerisch
ausdriicken konnte, war der Wittelsbacher Her-
zog und spétere pfalzische Kurfiirst Ottheinrich
(geb. 1502). Trotz zeitweise widriger finanziel-
ler Umstédnde sammelte er nicht nur aus-
gesuchte Biicher, Bilder, Teppiche, Kleinplas-
tiken, Miinzen und andere Dinge, sondern
reformierte auch die Heidelberger Universitit
in humanistischem Geist und entwickelte ver-
mutlich selbst das Konzept fiir die Statuen-
fassade seines Palastneubaus der Heidelberger
Schlossanlage. Ein anderer titiger Kunstlieb-
haber war Erzherzog Ferdinand II. von Tirol

(geb. 1529), von dem der geometrische Entwurf
seines Jagdschlosses Stern bei Prag stammt
und der in Schloss Ambras bei Innsbruck eine
komplexe Sammlung zur Natur, Historie und
Kunst zusammentrug. Zu nennen ist auch
Landgraf Wilhelm IV. von Hessen-Kassel (geb.
1532), der u. a. in der Astronomie, Alchemie
und Botanik als einer der besten Kenner seiner
Zeit geriihmt wurde und seinen Hofmalern
detaillierte Verbesserungsvorschldge machte.
Von seinen Aktivitdten blieb in einem groBeren
Zusammenhang nur das Schloss Wilhelmsburg
tiber Schmalkalden erhalten. Sein Sohn, Land-
graf Moritz (geb. 1572), der den Beinamen
»der Gelehrte« trug, setzte diese Tradition fort.
Vor einem solchen Hintergrund war die Samm-
lertdtigkeit und angebliche Kunstbesessenheit
des seit den 1570er Jahren in Prag residieren-
den Kaisers Rudolf II. (geb. 1552) weder ab-
sonderlich, noch von Weltflucht bestimmt, wie
man lange Zeit interpretierte. Die Beschafti-
gung mit den Kiinsten und Wissenschaften, die
damals kaum voneinander geschieden wurden,
war im Wesentlichen keine private Liebhabe-
rei, sondern diente in einem patriarchalischen
Sinne dazu, den Fiirsten fiir die Erforschung
und geistige Aneignung der Schopfung zu qua-
lifizieren und die daraus gewonnenen Erkennt-
nisse zur Verbesserung von Regierung und all-
gemeinem Wohlergehen einzusetzen.

Wissenschaft als Ordnungsprinzip des
Staates

Im engsten Zusammenhang mit dem neuen
fiirstlichen Selbstverstdndnis als universal
gebildetem Menschen steht die Einrichtung
und Entwicklung von Kunstkammern, be-
sonders in der zweiten Halfte des 16. Jh. mit
beriithmten Beispielen in Miinchen, Dresden,
Wien, Innsbruck und Prag. Hatte das Sammeln
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von Gegenstanden im Mittelalter eher einem
Anhédufen von Schitzen geglichen, so entstan-
den mit den Kunstkammern besondere Sammn-
lungen, die allerdings weit mehr waren als
reine Zusammensteltungen von Kunstwerken
im Sinne moderner Spezialmuseen. Auf der
Grundlage der seit dem 15. Jh. unter den Hu-
manisten wieder belebten platonischen Vor-
stellung von der Korrespondenz des Makro-
kosmos mit dem Mikrokosmos lieBen sich im
Kleinen einer Sammlung von naturalia, artefi-
cialia und scientifica die Prinzipien des ges-
amten Universums studieren und klassifizie-
ren. Mit den Stufen Naturform, antike Skulp-
tur, modernes Kunstwerk und Maschine stand
die gesamte dingliche Welt im Blickfeld dieser
Unternehmungen. Fast immer war mit ihnen
eine pddagogische Absicht - allerdings mit
sehr speziellem Adressatenkreis - verbunden.
Neben der enzyklopddischen Institution der
Kunstkammer gab es an den einzelnen Hofen
bereits damals schon spezialisierte Samm-
lungsensembles, wie etwa die Aufstellung
antiker Biisten im eigens zu diesem Zweck ab
1569 erbauten Antiquarium der Miinchener
Residenz oder der 1590 eingerichtete Bilder-
saal und der 1602 begonnene Statuensaal
Rudolfs II. auf der Prager Burg.

So wie sich in den Kunstkammern das Be-
diirfnis manifestierte, ordnend in die dingliche
Erscheinungswelt einzugreifen, wurde auch
in gréBerem MaBstab versucht, die Welt nach
wissenschaftlichen Prinzipien zu gestalten. Vor
allem der Mathematik bzw. Geometrie kam da-
bei eine entscheidende Rolle zu. Zundchst war
es das Schloss als Kernarchitektur fiirstlicher
Regierung, das seit Mitte des 16. Jh. - sofern
Finanzmittel und Topografie es erlaubten - den
Regeln der aus der Antike abgeleiteten Propor-
tion und Symmetrie unterworfen wurde. Bau-

ten wie das Residenzschloss und die Zitadelle
in Jilich (1549), die Augustusburg bei Chem-
nitz (1568) oder das Aschaffenburger Schloss
(1605) sind dafiir anschauliche Beispiele.

Ein in Mitteleuropa sich erst im Laufe des
16. Jh. entwickelndes Aufgabengebiet der
Kunst war der groBe, mathematisch-geome-
trisch gegliederte Garten. In Italien hatte die
Gartenkunst schon im 14. jh. einen grofen Auf-
schwung erlebt und war zu Beginn des 16. Jh.
im Umfeld der gekrdnten Haupter Europas mit
grofem Interesse aufgenommen worden. Weit
uber seine Funktion der Belustigung und Er-
hotung der Hofgesellschaft hinaus, wurde der
Garten zur wissenschaftlich fundierten Allego-
rie des wohl eingerichteten Staates. Vielleicht
mehr noch als beim Schlossbau war beim Gar-
tenbau ein Zusammenspiel verschiedener Dis-
ziplinen erforderlich, von Architektur im en-
geren Sinne, den plastischen Kiinsten, diver-
sen technischen Entwicklungen, Botanik und
Zoologie. Abgesehen von einigen wenigen Aus-
nahmen in den reichen Handelsstadten waren
es wiederum die Firsten, die groBziigige Gar-
ten mit botanischen Raritaten, antiken Statuen,
Grotten und Automaten als Sinnbild des be-
herrschbaren Kosmos und des akkumulierba-
ren Wissens schufen, wie etwa die Ambraser
Anlagen (1565), das Neugebiude vor Wien
(1568) oder den Hortus Palatinus des Heidel-
berger Schlosses (1616). Bei aller Kostspielig-
keit derartiger Unternehmungen waren die
finanziellen Mittel doch dahingehend be-
schrinkt, dass sich die Fiirsten im 16. Jh. noch
mit dem umfriedeten Bezirk des Gartens als
Medium der gestaltgebenden Ordnungstatig-
keit zufrieden geben mussten. Der Schritt zu
weiter gespannten ordnenden Eingriffen in die
Struktur der Landschaft im Laufe des 17. und
18. Jh. war hier aber bereits angelegt.
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Ahnliches gilt auch fiir die Anwendung von
neuen Leitbildern im Stidtebau. Theoretische
Uberlegungen zur Anlage und rationalen
Durchstrukturierung von Stadtarealen waren
seit dem 15. Jh. in Traktaten zu finden. Solche
frithen Plane, wie Diirers 1527 herausgegebe-
ner Idealstadtentwurf, kamen aber in der Re-
gel nicht zur Ausflihrung. Die Neuanlage der
herzoglichen Residenzstadt Jilich 1549 war
durch einen verheerenden Stadtbrand méglich
geworden und stellt somit eine Ausnahme dar.
Erst seit dem spdten 16. Jh. mehrte sich in
Mitteleuropa die Zahl von Stadt- bzw. Neu-
stadtgriindungen unter fiirstlicher Regie, die
auf einem geometrischen Konzept beruhten.
Zu den bekannten Anlagen, die noch heute bei
fast volligem Austausch der urspriinglichen
Bausubstanz eine geometrische Ordnung er-
kennen lassen, zéhlen Freudenstadt (1599),
Mannheim (1606} und Gliickstadt {1616). Dass
eine intakte Stadt wie Salzburg vom fiirst-
lichen Stadtherrn aus Représentationsgriinden
in ihrem Kern nach neuen dsthetischen Leit-
bildern umgebaut werden konnte, gehérte da-
mals noch zu den Ausnahmen.

Ein Netzwerk wird ausgebaut

Schon immer war der Hochadel europaweit ver-
schwagert, Familienbande hatten auch im Mit-
telalter eine wichtige Rolle fiir die Kunstent-
wicklung gespielt. Nun, im Zuge einer auch
durch Kunstauftrdge ausgefochtenen Rang-
konkurrenz, flihrte die innerhalb des Adels er-
worbene Kenntnis {iberregionaler Leitbilder
und Moden zu immer neuen Anspriichen an
die Ausgestaltung des eigenen Hofs. Ein be-
sonders markantes Beispiel ist das Haus Habs-
burg, das fast europaweit verzweigt war und
als Familienverband in so weit auseinander lie-
genden Regionen wie Spanien, den Niederlan-

den, Bohmen, Ungarn und Osterreich zugleich
regierte und dort mit Bedacht vorbildhafte
hofische Zentren (Madrid, Briissel, Prag, Wien)
unterhielt. Hiufig wurden durch Heirat weit
reichende personelle Beziehungen gekniipft.
So waren mehrere Kurfiirsten und Herzége des
Reichs mit europdischen Kénigstochtern ver-
heiratet: u. a. Kurfiirst August von Sachsen mit
Anna von Ddnemark, Ulrich von Mecklenburg
mit Elisabeth von Dénemark und Kurfiirst
Friedrich V. von der Pfalz mit Elisabeth von
England.

Die nun an den Hofen verlangte neue Kunst
iiberforderte teilweise die bisher eher regional
tétigen einheimischen Kinstler. Aus diesem
Grund intensivierte sich seit den 1530er Jah-
ren auf firstliche Initiative und Kosten hin der
iiberregionale Austausch von Kiinstlern. Als
Herzog Ludwig von Bayern ab 1536 den sog.
[talienischen Bau der Landshuter Stadtresi-
denz in Auftrag gab, holte er zusammen mit ei-
nem Architekten aus Mantua auch italienische
Maurer und Stuckateure nach Landshut. Ahn-
lich ging Ferdinand I. als Konig von Bohmen
vor, als er ab 1534 fiir seine Gemahlin Anna
von Ungarn ein villenartiges Lusthaus (das
heutige Belvedere) in dem neuen Garten hin-
ter der Prager Burg in den Formen der Floren-
tiner Frithrenaissance errichten lie3. Ohne sei-
ne Stellung als Hofmaler Karis V. wire ein in
seinem Heimatland bereits sehr renommierter
Maler wie Tizian sicher kaum 1548 {iber die
Alpen zum Reichstag nach Augsburg gereist.
Fir die Ausgestaltung des neuen, 1548 von
einheimischen Kréften entworfenen Residenz-
schlosses in Dresden wurden Steinmetzen und
Maler aus Norditalien verpflichtet. Oft vermit-
telten die in den Norden eingewanderten
Kiinstler auch Kenntnisse und Fertigkeiten,
fir die sie urspriinglich nicht angeworben wor-
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den waren. Die Gebriider Tola z. B., welche die
Sgraffito-Fassaden des Dresdener Residenz-
schlosses entwarfen und ausfiihrten, waren
gleichzeitig Mitglieder der Hofkapelle. Ales-
sandro Pasqualini, der Erbauer des 1549 be-
gonnenen Jiilicher Herzogsschiosses mit sei-
nen Ankléngen an die rémische Hochrenais-
sance, war urspriinglich vermutlich als Experte
fiir die neu entwickelte Bastiondrbefestigung
in die Niederlande gekommen.

Wie schon im 15. Jh. waren auch im 16. Jh.
die Niederlande mit ihrer entwickelten Stadt-
kultur ein Zentrum kiinstlerischen Austauschs.
Das reiche Reservoir an einheimischen Kiinst-
lern, die bald auch die neue antikisierende
Kunststromung durchaus eigenstandig be-
herrschten, pragte die Kunstentwicklung be-
sonders in Norddeutschland bis hin zu den Ost-
seeldndern. Immer hiufiger kam es auch dazu,
dass einheimische Kiinstler auf fiirstliche
Initiative und Kosten zur Ausbildung und
kiinstlerischen Vervollkommnung in ein iiber-
regionales Kunstzentrum geschickt wurden,
teilweise {liber Jahre in das ferne Italien. So
reiste der Antwerpener Maler Jan Gossaert
1508 mit Philipp von Burgund nach Rom, wo
er fiir seinen Auftraggeber antike Statuen und
Baureste zu zeichnen hatte; 1537 wurde der
Maler Lambert Lombard vom Bischof von
Liittich in den Siiden geschickt; der Architekt
Heinrich Schickhardt gehorte 1599 zum Ge-
folge seines nach Italien reisenden Fiirsten.

Blieben die Bildungen neuer Werkstitten
unter fiirstlicher Patronage in Landshut und
Prag zunichst noch Einzelfille, so etablierten
sich Hofkiinstler an anderen Orten ab der zwei-
ten Halfte des 16. Jh. Zu nennen sind Dresden
seit der Regierungszeit von Kurfiirst Moritz
oder Kassel unter Landgraf Wilhelm 1V., vor
allem aber die héfischen Zentren Miinchen un-

ter den Herzdgen Albrecht V., Wilhelm V. und
Maximilian [. sowie Prag unter Kaiser Rudolf
IL. Die dort geschaffenen Kunstwerke standen
teilweise im Gegensatz zur lokalen Tradition
und besaBen tiberregionale und lang anhal-
tende Wirkung. Fast alle groBplastischen Wer-
ke der spéten Renaissance in Mitteleuropa sind
(mit der bedeutenden Ausnahme der Augsbur-
ger Auftrdge) in héfischen Werkstitten entstan-
den. Die Hofkiinstler unterlagen nicht den Ein-
schrankungen durch Zunftregeln, die in den
Stddten zur wirtschaftlichen Absicherung der
ansédssigen Handwerker galten und einem
Meister von der Zahl der Gesellen iber das zu
bearbeitende Material bis hin zur Arbeitsorga-
nisation genaueste Vorschriften machten. Nur
durch die Zusicherung weitgehender Freihei-
ten waren renommierte, Uberall in Europa
gefragte Kiinstler tiberhaupt dafiir zu gewin-
nen, in kleine und abgelegene Orte {iberzusie-
deln, um dort umfangreiche fiirstliche Auftra-
ge in verhaltnismaBig kurzer Zeit auszufiihren.
1595 wurde in Prag die Malerzunft durch Kai-
ser Rudolf II. per Majestétsbrief in den Rang
der freien Kiinstler erhoben. Letztendlich wur-
zelt das moderne Leitbild des unabhédngigen
Kiinstlers in der Institution des Hofkiinstlers.
Neu war in der zweiten Halfte des 16. Jh. in
Mitteleuropa auch das Tatigkeitsfeld von spe-
zialisierten Kunstimpresarios, die fiir Planung
und Umsetzung der komplexer werdenden
Kunstaktivititen eines Hofs verantwortlich
waren. Der bekannteste dieser »Kunstmana-
ger« in der Renaissance war der von 1555 bis
1574 am Florentiner Hof tatige Maler Giorgio
Vasari. Auch anderenorts, wie in Dresden von
dem Hofbeamten Giovanni Maria Nosseni, wur-
de diese Tatigkeit bevorzugt von Kiinstlern aus-
gelibt, die selbst eine groBe Bandbreite von
Kunsttechniken beherrschten, vor allem aber
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tiber Beziehungen verfiigten, um die fiir GroB-

projekte nétigen renommierten Kiinstler zur
Mitarbeit zu gewinnen. Einflussreiche Kunst-
impresarios waren der an den Hofen von An-
halt, Sachsen und Brandenburg tétige Rochus
Quirinus Graf zu Lynar oder der von den Habs-
burgern und bayerischen Wittelsbachern ver-
pflichtete Jacopo de Strada. Wie im Fall des
Augsburgers Philipp Hainhofer konnte es sich
auch um kunstinteressierte Kaufleute handeln,
die nicht nur Projektideen und Akteure ver-
mittelten, sondern nach Méglichkeit gleich die
Kunstobjekte selbst anboten. Mit diesen Kunst-
organisatoren, die auch an befreundeten Hofen

Tizian, Jacopo de Strada,
um 1567/68 (Wien, KHM)

und fiir die dem Fiirsten nacheifernden Hoflin-
ge tdtig waren, wurden neue Kunstentwick-
lungen von Spezialisten aus erster Hand ver-
breitet. Auf diese Weise entstand ab dem 16. Jh.
ein weit verzweigtes Netz lebendigen Kunst-
austauschs, das sich mehr und mehr am Bedarf
der zahlreichen Hofe orientierte.

Die kiinstlerische Ausstrahlung der Hofe
auf die Kunstpraxis des Adels

Wie bereits angedeutet, bestand - vertieft noch
durch die Verdnderungen der Hofkultur - ein
wesentlicher Unterschied zwischen der Le-
bensweise an einem Hof und der eines einfa-
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chen Adeligen auf dem Lande. Grundsitzlich
hielt der niedere Adel, fiir den Herkunft und
Uberlieferung sozial konstituierend waren,
starker an seinen identititsgarantierenden Tra-
ditionen fest. Trotzdem {ibten die Hofe, die seit
alters her ithren besonderen Glanz und ihr Pres-
tige durch die Bindung einer méglichst groBen
Anzahl von Adeligen im Hofdienst erhielten,
mit der Zeit eine starke Vorbildwirkung aus,
was den Gebrauch von Kunst betraf. Gerade die
hohen Chargen im Hofdienst wurden nicht nur
angehalten, eine liber die kirchliche Patronage
hinausgehende Kunstpflege als Standeszei-
chen zu begreifen, sondern lernten hier die
neue italienische Renaissancekunst und ihr
Potenzial als Statussymbol kennen. So ver-
schob sich das Ideal auch niederadeligen
Lebens im Laufe des 16. Jh. signifikant von
einer kriegerischen Ausrichtung hin zu Bil-
dung und Studium als Vorbereitung auf den
Fiirstendienst. Indikatoren dafiir sind z. B. der
zunehmende Besuch von Schulen und Univer-
sitdten, der um 1500 beim mitteleuropéischen
Adel, auBer, wenn er die geistliche Laufbahn
einschlug, noch weitgehend verpont gewesen
war. Im Rahmen dieser neuen Lebensweise
begannen auch immer mehr Adelige, ohne
einen groBen Hof im engeren Sinne zu fiihren,
die Kiinste fiir die Ausgestaltung ihrer Wohn-
sitze zu nutzen. Eindrucksvolle Beispiele fiir
die Vorbildwirkung héfischer Projekte auf den
Adel im Hofdienst sind im Bereich der Archi-
tektur z. B. das ab 1536 von Hendrik III. van
Naussau, einem Gefolgsmann der Habsburger,
errichtete Schloss zu Breda mit seinem Re-
naissancearkardenhof, das Schloss Florians-
burg in Katzerow (Kacerov) des koniglichen
Kanzlers Florian Griespeck von Griesbach, wo
1540 zu einem friihen Zeitpunkt auBerhalb der
fiirstlichen Sphre Motive der rémischen Hoch-

renaissance aufgegriffen wurden, oder das im
Auftrag des Kurkdlnischen Marschalls Riitger
von der Horst errichtete Schloss Horst bei Gel-
senkirchen, wo ab der Mitte der 1550er Jahre
an Stelle einer abgebrannten Burganlage eine
rechteckige Vierfliigelanlage mit Hofgalerien
und Eckpavillons errichtet wurde. Natiirlich
manifestierten sich die neuen héfischen Vor-
bilder auch auf niedrigerem Niveau, etwa wenn
1556 einer der ersten antikischen Schweifbo-
gengiebel in Lemgo am Haus des Biirgermeis-
ters und fiirstlichen Beraters Johann Koch
errichtet wurde.

Ausblick

Ziel dieser Ausfiihrungen ist nicht nur, die Ent-
stehungsbedingungen bedeutender Kunstent-
wicklungen im Mitteleuropa der Renaissance
Zu skizzieren, sondern auch anzudeuten, dass
in der hifischen Sphére zu jener Zeit verschie-
dene Entwicklungen angestofen worden sind,
die erst in den beiden folgenden Jahrhunderten
voll zur Entfaltung kommen sollten. Der »Bau-
wurm« von Familien wie den Schénborn (z. B.
in Wiirzburg) oder den Liechtenstein (z.B. in
Wien) des 17. und 18. Jh. wurzelt letztendlich
im Wandel adeligen und fiirstlichen Selbstver-
standnisses seit der Renaissance, und selbst
ein so eng mit der Aufklérung des 18. Jh. ver-
bundenes Projekt wie das Worlitzer Garten-
reich tragt in seinem universalistischen Ansatz
und seinem padagogischen Impetus doch auch
Ziige einer Kunstkammer des 16. Jh.

Die Zeit nach dem Ende des Mittelalters bis
zu den Umwilzungen der Franzdsischen
Revolution in Europa stellt sich durchaus als
Einheit dar. Die Renaissance als Kunstepoche
steht am Anfang der politisch wie kulturell
wesentlich durch die fiirstliche Regierung

geprigten Frithen Neuzeit. StH



