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Paris 1500/1535. Pariser Kiinstlerwerkstatten und der franzésische Hof als Drehscheibe des inter-
nationalen Austauschs im ersten Drittel des 16. Jahrhunderts.

Das erklarte Ziel des Kolloquiums war es, das Phanomen des kiinstlerischen Austauschs im Paris
des friihen 16. Jahrhunderts zu untersuchen. Die althergebrachte Vorstellung, dass die von Italien
kommenden Einfliisse die franzosische Metropole Schritt fiir Schritt ,kolonialisieren’, bis schliel-
lich der italienische Formen- und Themenkanon die Oberhand gewinnt, sollte hierbei kritisch hinter-
fragt werden. Im Programmbheft wurde diese Problemstellung symptomatisch durch eine Gegen-
Uberstellung zweier, miteinander verwandter Bildmotive in unterschiedlichen Medien unterstiitzt:
dem pfliigenden Bauern aus dem Totentanzzyklus Hans Holbeins d.J. (Holzschnitt) und dem pfli-
genden Bauern aus dem Stundenbuch des,1520 Hours Workshop' (Buchmalerei). An diesem Bei-
spiel ist in der Tat ablesbar, wie komplex sich die Situation im Paris des friihen 16. Jahrhunderts
darstellt. Es handelt sich bei dem gewahlten Bildpaar um den kiinstlerischen Austausch zwischen
einem in den Niederlanden geschulten Miniaturisten und einem in der Schweiz tatigen Maler, die
sich beide voriibergehend in Paris aufhielten. So wurde die kniffelige Frage wer hier wen beein-
flusst hat, auch im Laufe der Konferenz lebhaft diskutiert. [1] Die Problemstellung als solche ist
Teil einer jingeren Forschungsbewegung innerhalb der Geisteswissenschaften, die den Norden
(d.h. die Niederlande, Deutschland, England und Frankreich) nicht mehr langer als Dependancen
des italienischen Stilidioms verstanden wissen will, sondern eher von einem variantenreichen
Wechselverhéltnis gleichberechtigter Kréfte ausgeht. [2]

Den Auftakt machte Frank ZolIner (Leipzig), der sein Publikum zundchst mit der provokanten The-
se konfrontierte, dass Leonardo in Frankreich selbst wenig produktiv gewesen sei. Im Folgenden
legte er dar, dass die Kontakte mit Leonardo und seinen theoretischen Schriften bereits sehr viel
friiher und zwar auf italienischem Boden — vor allem in Mailand — eingesetzt hatten (Ludwig XII,
Perréal, Ligni). Leonardos Werke bzw. Ideen wurden zum Teil durch bedeutende Mittelsmanner
(z.B.: Charles d’Amboise), die im Dienste des franzdsischen Konigs tatig waren, nach Frankreich
transportiert. Zollner zufolge war Leonardo bereits gegen Ende des 15. Jahrhunderts de facto
zum franzosischen Hofkiinstler avanciert. Der stete Wechsel des Arbeitgebers lag nicht zuletzt in
einem weit verbreiteten professionellen Opportunismus begriindet, der langerfristig der finanziel-
len Absicherung im Alter dienen sollte. Als Leonardo 1519 verschied, war er somit bereits seit cir-
ca 30 Jahren im Kontakt mit dem franzdsischen Hof, er starb als ,Rentner im Dienste Frankreichs'
(Antonio de Beatis).

Stephanie Buck (Berlin) wandte sich in ihrem Vortrag dem Problem der frithen Miniaturmalerei im

1/7



ArtHist.net

Wechselspiel zwischen Mailand und Frankreich zu, das sie am Beispiel einer in Mailand befindli-
chen Bilderhandschrift des Giovanni Ambrogio Noceto bzw. Johannes Ambrosius Nocetus (Mai-
land, Trivulziana, Cod. 2159) naher untersuchte. In dieser ungewohnlichen Bilderhandschrift, die
sie nach 1518 datiert, reihen sich 27 Portrats schoner Mailander Damen aneinander, die nament-
lich genannt werden und deren Portréts sich hinter aufklappbaren Papierdeckeln verbergen. Diese
leonardeske ,Galerie der Schonheiten’ war ein Geschenk Nocetos an Konig Franz I. Nach einer
Untersuchung der Wechselbeziehung zwischen Frangois de Moulins und Noceto wurde die These
vertreten, dass Noceto aller Wahrscheinlichkeit kein Franzose, sondern Lombarde war, der durch
die genaue Kenntnis der franzosischen Portratkunst und des franzésischen Geschmacks ein
Werk schaffen konnte, dass weniger durch seinen Materialwert als durch Originalitdt und Raffine-
ment am Hofe Eindruck machen sollte. Es konnte sich dementsprechend um ein Empfehlungsge-
schenk gehandelt haben, mit dem der Maler als potentieller Hofkiinstler vorstellig wurde und die
Gunst des Konigs erwerben wollte.

Auch Mara Hofmann (London) untersuchte in ihrem Vortrag den Einfluss Leonardos auf die zeitge-
nossische Kunst, in diesem Fall auf den franzosischen Maler Jean Poyer. Nach einem kurzen bio-
graphischen Uberblick ging sie der Frage nach, inwieweit sich im Werke Poyers italienische Ein-
flisse festmachen lassen. Bereits die Werke Fouquets und Bourdichons zeigen individuelle For-
men der Italienrezeption auf und legen eine kontinuierliche Auseinandersetzung mit dem sidli-
chen Nachbarn nahe. In einer Analyse von sechs verschiedenen Werken Poyets — zumeist aus
dem Bereich der Buchmalerei — versuchte Hofmann im Folgenden nachzuweisen, dass sich im
Oeuvre Poyets ein deutlicher Stilwandel aufzeigen lasst. Dies erklarte sie mit einer Italienreise des
Kiinstlers, moglicherweise im Dienste Ludwigs XII., urkundliche Zeugnisse gibt es fiir eine solche
Reise jedoch nicht.

Alexander Markschies (Aachen) richtete sein Augenmerk auf die franzosische Skulptur der Zeit
um 1500 und zog hierzu vor allem das Schaffen des Hofbildhauers Michel Colombe heran. Im Zen-
trum seiner Ausfiihrungen standen neben der Analyse einer antikischen Medaille Ludwigs XII. vor
allem das beriihmte Marmorgrabmal, das Anne de Bretagnes fiir ihre Eltern in Nantes aufstellen
lieR. Die Auswahl und Ikonographie der Figuren (Apostel, Pleurants, Tugenden) wurden als Amal-
gam franzosischer und italienischer Traditionen beschrieben, wobei vor allem die Ornamentik
deutliche Beziige zu lItalien aufzeigt. Markschies wies auf mogliche Wege des Formentransfers
hin: italienische Kiinstler in der Werkstatt Colombes, italienische Werke in Frankreich (z.B. Cha-
teau Gaillon) oder auch der enge Kontakt Colombes mit dem Maler Perréal, der selbst in Italien
war. Eine zentrale Figur spielt hierbei Kardinal Georges d’Amboise, der Karl VIII. nach Neapel beg-
leitete und in Mailand als Vizekonig die Stellung hielt. Colombe selbst schuf ein italienisierendes
Werk fiir das Schloss des Kardinals in Gaillon. Es handelt sich um ein Georgsrelief (Louvre), dass
dem neuen Geschmack Rechnung tragt.

Den Abendvortrag mit dem Titel ,Paris um 1500: Kiinstler aus dem Norden, Kiinstler aus dem
Siiden. Alte Aufgaben, neue Techniken” hielt der Frankreichspezialist Eberhard Konig (Berlin), des-
sen Forschungsansatz in Frankfurt auch durch die Beitrdage seiner zahlreichen Schiilerinnen und
Schiilern gut vertreten war. Zum Auftakt offerierte Kénig einen forschungsgeschichtlichen Uber-
blick, in dem er auf die Siinden der nationalistisch gepragten Forschungsgeschichte hinwies.
Wichtig war hierbei vor allem die Beobachtung, dass die franzosischen Kiinstler nach Fouquet bis-
her fiir wenig bedeutend gehalten wurden. Zumeist waren es Kiinstler aus dem nordfranzdsisch-
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-niederléndischen Grenzgebiet, die sich in der zweiten Halfte des 15. Jahrhunderts in Paris einen
Namen gemacht hatten.[3] Es wurde darauf hingewiesen, dass durch die Fixierung auf die Blite-
zeit um 1400, der Blick auf die Leistungen der Zeit um 1500 verstellt war und spate Meisterwerke
wie etwa die Fensterrose der Sainte Chapelle in Paris bisher nicht die ihr gebiihrende Beachtung
gefunden haben. Die Problematik Biirgerstadt Paris und konigliche Hofhaltungen in Bourges,
Lyon, Rouen oder Tours war hierbei ebenso im Spiel. Mit Verweis auf neuere Arbeiten von Hof-
mann, Nettighoven und Z&hl wird nun die so genannte ,Schule von Rouen’ sowie die Wirkungsstat-
te Pinchores nach Paris verlagert. Diese Einsichten veranlassen Konig zu der These, dass sich
Paris um 1495 zu einem interessanten kiinstlerischen Zentrum entwickelte, und damit der heimli-
chen Hauptstadt Frankreichs wieder ein gréRer Stellenwert eingerdumt werden kann.

Die erste Sektion des zweiten Tages war dem so genannten 1520s Hours Workshop gewidmet.
Thomas Kren (Los Angeles) machte den Auftakt mit einem weniger stilistisch als ikonographisch
ausgerichteten Vortrag. An illuminierten Handschriften des 15. und 16. Jahrhunderts untersuchte
er die David-und-Bathseba-Thematik, hierbei vor allem die explizit sinnliche Prasentation des nack-
ten weiblichen Korpers. Es wurde beobachtet, dass sich das Ideal des weiblichen Kérpers unter
dem Einfluss der italienischen Renaissance und des Manierismus grundsétzlich dnderte. Im
Albiac Stundenbuch und im Stundenbuch des Jean de Mauléon herrschen in den 1520er Jahren
athletisch durchgebildete, breitschultrige Frauengestalten vor. Dieser Wandel steht allerdings in
keinem Zusammenhang mit der Vorliebe fiir explizit erotische, der mannlichen Schaulust entge-
genkommende Aktdarstellungen in den BuRpsalmen. Im Kontext des intimen Mediums Buchmale-
rei konnten offenbar alle sonst iiblichen Schranken des Decorums ignoriert werden. Dies trifft glei-
chermallen auf die friihen Bathsebadarstellungen aus dem Umkreis Fouquets und Bourdichons
zu. In einem Exkurs auf die Kunst des 13. Jahrhunderts wurde auf eine alternative Lesart der Bath-
sebafigur als Ecclesia oder Eva verwiesen. Die Abwendung von dieser didaktisch-moralischen Aus-
legung hin zu einer betont sexuellen Akzentuierung brachte Kren mit dem hofischen Milieu des
15. Jahrhunderts in Zusammenhang. Der Hofkiinstler war sowohl mit dem promiskuitiven Lebens-
wandel wie mit den sexuellen Praferenzen seines Auftraggebers bestens vertraut und schuf Kunst-
werke, die dem mannlichen Verlangen nach Erotika entgegenkamen, der Aufruf zur Buf3e bleibt
auf den Text beschrankt.

Guy-Michel Leproux (Paris) untersuchte das Phdnomen des grenziibergreifenden Kulturaus-
tauschs an der Figur Noél Bellemares. Der Kiinstler war miitterlicherseits stidniederlandischer
Abstammung und spielte im Pariser Raum bei der Verbreitung manieristischer, aus Antwerpen
kommender Motive eine zentrale Rolle. Seine Entwiirfe fiir Teppichkartons und Glasfenster, seine
Zeichnungen und Buchmalereien legen hiervon beredtes Zeugnis ab wie Leproux mit morelliani-
scher Prazision demonstrierte. Hier ging es um Kopftypen, Profilansichten und Handhaltungen,
um Girlanden und Architekturmotive, die in zahlreichen Detailausschnitten miteinander verglichen
wurden. Zentrales Anliegen war es, den Personalstil des in Dokumenten greifbaren Kiinstler zu
definieren und ihn gegen Arbeiten seines Ateliers abzugrenzen.

Mit der Achse Briigge-Briissel-Paris beschaftigte sich Pierre-Gilles Giraults (Paris). Er lenkte
zunachst den Blick auf den anonymen niederldndischen Meister von St. Gilles, der - aus den Nie-
derlanden kommend - in die franz&sische Metropole (ibergesiedelt war und um 1500 sein beriihm-
testes Werk, das in Paris lokalisierbare Polyptychon mit der Messe von St. Denis, schuf. Im Folgen-
den spielte Girault mehrere hypothetische Identifizierungen durch. Zunéchst untersuchte er die
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These, ob dieser anonyme Meister mit dem aus Briigge stammenden Gauthier de Campes (Vou-
tier van Campen) identisch sei oder ob er vielleicht eher der Lehrer desselben gewesen sein kon-
ne. Als dritte Moglichkeit wurde eine Identifizierung mit dem anonymen Meister von Montmoren-
cy analysiert. Daran anschlieRend wurde die stilistische Verwandtschaft zwischen der besproche-
nen Werkgruppe und dem Oeuvre des Briisseler Malers Jan van Coninxloo angesprochen, die in
die Vermutung miindete, dass Gauthier de Campes und Jan van Coninxloo in einem gréReren
Briissler Familienverband tatig gewesen seien.

In der sich anschlieBenden Diskussion wurde die grundséatzliche Frage der Werkstattzusammen-
hénge und der spezifischen Arbeitsbedingungen um 1500 angesprochen. Leproux wies darauf
hin, dass Pariser Kiinstler nicht in erster Linie fiir den franzésischen Hof, sondern vor allem fir
das gehobene Birgertum und die niedere Geistlichkeit arbeiteten. Es wurde des weiteren auf die
6konomisch motivierte Arbeitsteilung zwischen Gauthier (Glasmalerei) und Noél (Tafelmalerei)
hingewiesen. Kren unterstrich die Signifikanz von Stilmodi als Bedeutungstragern. Simon Bening
hielt das burgundische Erbe aus politischen Griinden am Habsburger Hof aufrecht, die neumodi-
schen manieristischen Tendenzen, die von Antwerpen ausgingen, verfolgten andere Ziele.

Caroline Zohl (Berlin), Miriam Hibner (Bonn) und Laurence Riviale (Paris) trugen in der Nachmit-
tagssitzung interessantes Material zum Pariser Verleger Geofroy Tory zusammen. Auf seiner Itali-
enreise (Rom, Bologna) war Tory mit den Theorien Paciolis und Leonardos in Kontakt gekommen,
was Zo6hl spater an seiner ,Champ Fleury’ titulierten Schrift (c. 1525/6) aufzeigte. lhre Analyse der
gedruckten Stundenbiicher aus der Werkstatt Tory machte deutlich, dass der Unternehmer Tory
verschiedene Schrifttypen, Bordiiren, Bild- und Architekturmotive kombinierte, um den Wiinschen
und dem Geschmack eines weit gefacherten Kundenstamms Rechnung zu tragen. Der Text der
koniglichen Privilegien (1526, 1529) legt die Vermutung nahe, dass im Paris der Zeit ein ausge-
pragtes Stilbewusstsein vorhanden war (a I'antique, a la moderne). Es wurde u.a. auch auf die
Zusammenarbeit mit Antwerpener Kiinstlern wie Godefroy le Batave hingewiesen.

Miriam Hibner wandte sich in ihrem Vortrag einem anonymen und undatierten Druck zu, der das
weit verbreitete Thema ,Gesetz und Gnade’ darstellt (Paris, Bibliotheque nationale de France). Das
Einzelblatt wurde in der Vergangenheit entweder mit Lucas Cranach d.A., Hans Holbein d.J. oder
mit Geofroy Tory in Verbindung gebracht. Das lothringische Kreuz Torys (gest. 1533) ist fiir die
Datierung nur bedingt von Nutzen, da es von der Werkstatt bis 1556 weiterbenutzt wurde. Auch
die Zuordnung des Bildmotivs zum protestantischen Lager wurde von Hiibner iberzeugend in Fra-
ge gestellt. Im Vergleich mit zahlreichen anderen Interpretationen dieses Themas, schalte sich die
Vermutung heraus, dass sich der Entwerfer des Holzschnitts auf eine datierte Vorlage Erhard Alt-
dorfers (Matthew Bible, 1537) gestiitzt hat und mdglicherweise in Antwerpen arbeitete. Damit han-
delt es sich laut Hibner nicht um ein Werk Geofrey Torys, sondern eher um das eines anonymen
Kinstlers (,Pseudo-Tory’), da es wahrscheinlich nach 1537 und vor 1554 entstanden ist.

Laurence Rivales (Paris) untersuchte die Bedeutung der Glasmalerei fiir die Kunstproduktion der
Zeit und sah in einigen ausgewahlten Beispielen (Rouen, Conches-en-Ouches, Brou) eine bewusst
katholische Stellungnahme im konfessionellen Glaubenskampf. Riviale wies auf die Bedeutung
eines Gedichtes von Tory hin, das in Zusammenhang mit der Theorie der unbefleckten Empféang-
nis steht.

Den letzten Vortrag des zweiten Tages hielt der Organisator des Kolloquiums, Jochen Sander, der
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durch seine eigenen Forschungen zu Hans Holbein d.J. auf die zentrale Rolle von Paris als Sch-
melztiegel internationaler kiinstlerischer Einfliisse aufmerksam geworden ist. Sander ging
zunachst auf die Reisetatigkeit Holbeins ein, die ihn in Paris mit niederlandischen Buchmalern und
Verlegern (Tory) in Kontakt brachte. In Paris miissen auch Conrad Resch und Jacques Lefévre
(=Jakob Faber) eine wichtige Rolle gespielt haben. In diesem Zusammenhang kam der bereits
erwahnte Totentanz Holbeins zur Sprache, der offenbar schon als Entwurfszeichnung oder Probe-
druck, d.h. noch vor der endgiiltigen Drucklegung (1537/8), in Paris zirkulierte. Des weiteren war
Paris fiir Holbein insofern von besonderem Interesse, als er hier die Errungenschaften der italieni-
schen Malerei am Original studieren konnte — er war selbst nie in Italien gewesen. Neben Leonar-
do spielte vor allem das Oeuvre Andrea Solarios fiir Holbeins Entwicklung eine zentrale Rolle. Sola-
rio malte Schloss Gaillon mit Fresken aus (1507) und hinterlieB auch durch seine Tafelbilder Spu-
ren in Frankreich (z.B.: Salome, 1506). Diese Einfllisse machte Sander z.B. an Holbeins Lais Corin-
tiaca und an der Darmstéadter Madonna fest.

Nachdem sich das Interesse in den ersten beiden Tagen auf italienische und niederlandische
Kiinstler in Paris konzentrierte, widmeten sich am dritten Konferenztag nun zwei Beitrdge den
deutschen Kiinstlern in Frankreich. Caroline Zohl (Berlin) untersuchte in einem Kurzbeitrag die
franzGsischen Quellen fiir Holbeins Totentanz, Regina Cermann (Berlin) stellte die Produktion
deutschsprachiger Stundenbicher in Paris vor.

Im Vortrag Zohls wurde die reiche lkonographie der Totentanzthematik in der franzosischen Buch-
malerei des 15. Jahrhunderts (Bedford Stundenbuch, Pinchore Werkstatt) und der Druckgraphik
um 1500 (Guy Marchant, Simon Vostre) aufgerollt, um die typische Struktur dieser Bildfolgen mit
ihrer heilsgeschichtlichen Rahmenhandlung zu erldutern. An zwei Beispielen (Paris, BnF, ms. fr.
17001, Mailand, Ambrosiana, ms. 867), zeigte die Referentin auf, dass die Verwendung szenischer
Bildmotive nicht erst mit Holbein einsetzt, sondern sich bereits zuvor in franzésischen Beispielen
fassen lasst.

Regina Cemann referierte ausfiihrlich Gber die Ergebnisse ihrer jiingsten Forschungsarbeit zu
deutschsprachigen Stundenbiichern fiir die Di6zese Bamberg, die im franzésischen Stil in Paris
geschaffen worden waren und anschlieBend in den deutschsprachigen Raum (Nirnberg, Stralbur-
g) exportiert wurden. An acht Beispielen zeigte sie liberzeugend, dass diese Produkte zumeist aus
dem dritten und vierten Viertel des 15. Jahrhunderts stammen. Es handelt sich nicht um Auftrags-
arbeiten, sondern um Massenware mittlerer Qualitat. Die These, dass der Text in Nirnberg
geschrieben und die lllustration anschliefend in Frankreich hinzugefiigt wurden, teilt Cemann
nicht. In Nirnberg beherrschten die franzosischen Produkte fiir die gehobene Biirgerschaft den
Markt, im Bereich des Stundenbuches waren italienische Produkte durchweg wenig erfolgreich
oder nicht verfligbar. Eine zentrale Rolle kommt hier dem internationalen Netzwerk der Niirnber-
ger Unternehmer, z.B. Anton Koberger, zu, die etablierte Beziehungen und Handelswege nutzten,
um erschwingliche Luxusgiiter fiir die stadtische Oberschicht zu vertreiben.

Die letzte Sitzung beschaftigte sich vornehmlich mit der Schule von Fontainebleau und dem hofi-
schen Geschmack im ersten und zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts.

Cécile Scallierez (Paris) konzentrierte sich auf Portréats von Perréal, Clouet und Corneille de Lyon.
Perréal, eine als Kiinstler nur schwer zu fassende Person, ist am franzésischen Hof zwischen
1515 und 1530 dokumentiert. Seine Kontakte zu Leonardo lassen sich auf 1499/1502 und
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1516/1519 eingrenzen. Im Folgenden stellte Scalliérez verschiedene umstrittene Portrats zur Dis-
kussion (New York: Dame anglaise, Paris: Damenportrat, Chantilly: Francois I, Dijon: Mannerpor-
trat, London: Pierre Salat, Albi: Frauenportrat, etc.). Am meisten Interesse I6ste jedoch eine auf
Holz aufgezogene Miniatur (12 x 10 cm) im Musée Ingres von Montaubon aus, die - was das Interi-
eur anbetrifft - zwar flamisch gestaltet ist, aber laut Inschrift auf der Riickseite Hans Holbein zuge-
schrieben wird und das Datum 1523 tragt (Inschrift aus dem 18. Jahrhundert). Die Darstellung
eines Geldwechslers in seinem Arbeitszimmer wurde heftig diskutiert, die Zuschreibung an einen
flamischen Kiinstler wurde favorisiert.

Martina Minning (Paris) stellte ihre Forschungsergebnisse zum Bronzepferd des Rustici vor, der
mit einem (iberlebensgrolRen Reiterstandbild fiir Franz I. beauftragt worden war. Der erfahrene
Bronzekdiinstler aus Florenz war auf Empfehlung Peregrinos nach Frankreich gekommen und trat
1529 in den Dienst des Konigs. Eine erfolgreiche Auswertung der Quellen (Rechnungsbiicher,
Schenkungsurkunden etc.) ergab, dass Rustici in seinem Atelier im italienischen Viertel von Paris
ein groRes Pferd ohne Reiter gegossen hatte (1547), dass auch unter den italienischen Besuchern
(Leoni) grofRe Anerkennung fand. Im weiteren Verlauf wurde das Pferd mehrfach an einen anderen
Standort (Ecouen, Chantilly) gebracht und ergénzt, bis es 1792 schlieBlich abgebaut und eingesch-
molzen wurde. Im Vergleich mit Reiterstandbildern der Zeit wird Rusticis Pferd als trabend (trotto
libro) gekennzeichnet und von Minning als stilbildend fiir sp&tere Darstellungen Heinrichs II. und
Karls IX. angesehen. Die Kontrolle des Pferdes durch den Herrscher wurde damals mit bon gouver-
nement gleichgesetzt.

Dominique Cordellier (Paris) untersuchte die Téatigkeit italienischer Kiinstler am franzésischen
Hof (zweite Schule von Fontainebleau). Auf der Basis der gesicherten Werke wurden verschiedene
Studien mit Andrea del Sarto in Verbindung gebracht, der seinen Stil laut Cordellier in Frankreich
nicht verandert hat. Daran anschlieBend richtete sich das Augenmerk auf Jean Cousin le Pére und
Noél Bellemare, die ihrerseits von Del Sarto beeinflusst wurden. Am Beispiel Luca Pennis wurde
deutlich gemacht, dass die ,zweite Garde" der italienischen Kiinstler ihre Daseinsberechtigung
dadurch erwarb, dass sie den Stil des fiihrenden Meisters (Rosso Fiorentino) tduschend echt nach-
zuahmen wullten. Hierzu gehorten also nicht nur die generelle Bereitschaft sich anzupassen, son-
dern auch Intelligenz und Loyalitat. Ab 1540 scharrte Rosso circa sechs solcher Teamarbeiter um
sich, unter anderen auch Leonard Thierry, einen Flamen. Ab 1541-1550 ibernimmt ein neuer Meis-
ter, Primaticcio, die Fiihrung dieser Gruppe. Den letzten Vortrag hielt Alessandra Pattanaro (Pa-
dua) tiber den Kontakt zwischen Paris und dem Hof von Ferrara.

In der Abschlussdiskussion wurde deutlich, dass die kulturhistorische Situation in Paris und Frank-
reich um 1500 wesentlich komplexer war, als in der alteren Literatur vermutet wurde. Die Umstel-
lung auf ein italienisches Stilidiom erfolgte keineswegs direkt und gradlinig, sondern hing von den
unterschiedlichen Rahmenbedingungen und Kiinstlerpersonlichkeiten ab. Vor allem die franzdsi-
schen Konige und der am Italienfeldzug beteiligte Hochadel férderten die hohe Prasenz italieni-
scher Kiinstler in Frankreich. Dies trifft vor allem fiir die Ausstattung der herrschaftlichen Residen-
zen zu. Eine deutlichere Unterscheidung zwischen hoéfischem und stadtischem Milieu tragt zur
Klarung und Einordnung der vielen Einzelbeobachtungen bei.

In Paris waren die italienische Kinstler jedoch nicht die einzigen ,Auslander’, sondern teilten sich
das Feld mit niederlandischen und deutschsprachigen Malern, Buchmalern und Verlegern. Man-
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che statteten Paris nur einen kurzen Besuch ab, andere waren darum bemiiht, sich dauerhaft zu
etablieren. Flexibilitdt und Mobilitat, die Bereitschaft verschiedene Stile gleichzeitig zu vertreten
kennzeichnet die Arbeit der auf Export konzentrierten Kiinstler. Das Paris der Zeit um 1500 ist
polyphon.

Anmerkungen

[1] Die Vortrage wurden groRziigigerweise simultan ins franzésische, englische und deutsche ibersetzt,
wodurch ein wahrhaft internationaler Gedankenaustausch zwischen den aus Europa und Amerika angereis-
ten Fachleuten ermdglicht wurde. Das Vortragsprogramm bestand aus Beitragen sowohl jiingerer wie alte-
rer Kunstwissenschaftler und so konnte man Einblick in neue, zum Teil noch unveréffentlichte Forschungs-
ergebnisse erhalten, oder aber die Einsichten und Ansichten arrivierter Kunsthistoriker auf sich wirken las-
sen.

[2] Eine &hnliche Fragestellung verfolgten zum Beispiel auch das Kolloquium Wege zur Renaissance (KdIn
2001) und die Ausstellung Jan van Eyck und seine Zeit (Briigge 2002). Auch dort suchte man nach differen-
zierteren Interpretationsmodellen fiir lokale und internationale Trends innerhalb der Kunstproduktion nor-
dalpiner Kulturregion, im letzteren Falle wurde fiir das 15. Jahrhundert sogar die Umkehrung der kiinstleri-
schen Einflussnahme propagiert.

[3] Philippe Lorentz: ,Frankreich — terre d’accueil’ fir Flanderns Maler®, in: Till-Holger Borchert (Hg.): Jan

van Eyck und seine Zeit. Flamische Meister und der Stiden 1430-1530, Stuttgart 2002, S. 64-77.
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