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EI N LEITUNG 

Je länger ich mich ml( Giorw beschäfnge, um so geringer dIe Zuversicht, der Intelligenz und 

Kreativität in seinen Werken gerecht werden LU können. ' I rorzdem soll im Folgenden eine kri

tische Darstellung seines Schaffens ver'>ucht werden - und zwar aus einem doppelten Blickwin

kel: mediengeschichrlich und formalisnsch. 

Unter Mediengeschichte wird häufig Technikgeschichte verstanden - ein naheliegender Zu

gang. Die Dlslipltnen Kunstgeschichte und Medienwissenschaft sind dann vor allem im Zu

sammenhang von Perspektive, Druckgraphik, Camera Obscura und Phowgraphie füreinander 

Interessanr. ' Wer sich unrer Mediengeschichte aber (auch) anderes vorstellen kann, nämlich 

die Geschichte der Verständigungsformen, für den ist auwmatisch Giotw eine Schlüsselfigur. 

Da., KOl17ept /lIedungeschlchre zielt im rolgenden also auf die Frage, worin Giorws Beitrag zur 

Kultur des Sichtbaren besrand: In welcher Weise beeinflußten seine Schöpfungen die Formen 

und Inhalte visueller Kommunikation und halfen mit, die Gesellschaften ihrer Nutzer in ihrer 

~tabilität und Variabilität !LI konstituieren? 

FormalIStISch meint: Die Werke werden nicht als Ableitungen aus der sichtbaren Wirklich

keit, sondern als Konstruktionen verstanden - Enrwürfe für bedeurungsgeladene Phänomene, 

welche die Phänomenpalene der Welt erweiterten, ohne in ihr aufzugehen. Dieser zweite Zu

gang, das sei lUgegeben, steht quer zum hergebrachten Verständnis von Giot(Qs Werken und 

7lIr üblichen Bewertung seiner hiswrischen Rolle - und damit steht er scheinbar auch quer zum 

mediengeschichrlichen Zugang. Es handelt sich um eine .spannung, aus der so manche der hier 

vorgelegten Thesen schöpft. 

Giono sei der Pionier der Naturnachahmung gewesen, so das prakrisch hegemoniale Deu

tungsmusrer. Bekanntlich stehen die Sätze, welche die Grundlage dafür schufen, in zwei Wer

ken des Boccaccio (II d 2, 3). ' Ghiberti führte den aus ihnen herausgewachsenen Diskurs in 

dem Satz zusammen, Giotw habe die "natürliche Kunst" aufgebracht (II a 4): ,,Areco I'arte na

rurale." Das lie,>t sich rückblickend so, als sei mit Giono der Auslöser jener Bewegung namhaft 

gem,lCht, die als typisch für die Geschichte des Visuellen in der "westlichen" Kultur gilr und 

die eben auch als Technikgeschichte, als Geschichte der optischen Medien, aufgefaßt werden 

kann. Meilensreine auf dem \'V'eg sind das aturstudium der Renaissance-Künstler und der 

Verwiesen sei auf eine gedruckte Vorlesung mn hiedrich !(jnler: F. !(jrder, Optische Medien: Berli
ner VorlwlfIg 1999, Berlin 2002. 

2 "lgn,Huren, die mir den römischen Zahlen I, II und III beginnen, verweisen auf den Apparar des 
ersren Bandes. 
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Realismus der ahen iederländer, sodann die Erfindung der Perspektive, der Camera obscura 

sowie schließlich die der Phorographie und ihrer Folgemedien. Es handelt sich um eine Erfolgs

geschichte, die geradewegs auf jene Art Bild zuzusteuern scheint, das den Betrachtern als eine 

Zweitfertigung einer in der Wirklichkeit existierenden Gegebenheit vor Augen tri te. 

Damit ist aber ein Modell formuliert, das in die Irre führe. Wenn es nämlich auf der Hand 

liegt, daß die Phorographie auf der Grundlage älterer Verfahren der Bildherstellung entwickelt 

wurde (ein Problem, das im drinen Band von Giottus Pictor aufgegriffen wird), so liegt ebenso 

auf der Hand, daß sie den Erwartungen an das Bild und dem Umgang mit ihm ein radikal 

neues Gesicht gegeben hae. l Wenige der heute wirksamen Denkgewohnheiten über Bilder dürf

ten vor das minIere 19. Jahrhundert - vor Daguerre und Talbot - zurückreichen. Der markan

teste von der Phorographie gesetzte Standard ist: Von einem Bild wird erwartet, daß es einem 

Eindruck entspricht, wie er mit optischen Mineln hergestellt werden kann. Dahinter steckt 

kaum visuelle Evidenz. Tatsächlich kommt die mechanische Optik unserem Seherlebnis ja we

nig entgegen. 4 Entscheidend ist die physikalische Evidenz: Das mechanische Bild besitzt nur 

einen Referenten und der ist ein Urbild. Und die Verknüpfung zwischen Bild und Urbild läßt 

sich naturwissenschaftlich beschreiben, nämlich unter Hinweis auf Lichtwellen und chemische 

Reaktionen. Daher scheint das (mechanische) Bild sogar geeignet, die Existenz des Urbildes zu 

belegen: keine Wirkung ohne Ursache.\ 

Dieses Bild vom Bild ist eines, das auf der Phorographie basiert und also ein an die Moderne 

gebundenes. Daß die Europäer der Gio((ozeit über die von ihnen benutzten Bilder ähnlich dach

ten, und daß es diese Bildlichkeit war, auf die Giotro abgezielt hat, als er malend experimentierte 

- es gibt keinen Grund solches vorauszusetzen. Zwar existierten im Bereich heiliger Bilder Vorstel

lungen, die man als proro-photographisch ansprechen kann. Ausgehend von Arbeiten Hans Bel

tings fanden sie in den vergangenen Jahrzehnten viel Aufmerksamkeit bei den Kunsthistorikern. 

Zu denken ist an die Veronica als ein geglaubtes Abdruckbild des Gesichts Christi auf einem Tuch. 

Hier handelt es sich um eine mechanische Reproduktion im engsten Sinn. In einem weiteren Sinn 

einschlägig sind die Lukas- und ikodemus-Bilder, die Maria oder Christus angeblich so wieder

gaben, wie die heiligen Augenzeugen sie gesehen hatten. 6 Die Wahrnehmung solcher Produkte als 

Bilder und Reliquien und die häufige Zuschreibung einer Herkunft aus dem Osten machen indes 

deutlich, daß ihr Status nicht der Normalfall, sondern das bestaunte ,,Andere" war. Die Art, wie 

Giotto solche Bilder begegnet sind und wie er mit ihnen umging, wird das genauer zeigen. 

3 R. Metzger, Buchstäblichkeit: Bild und Kunst in der Moderne, Köln 2004, S. IIo-II4· 

4 Das bewnte besonders Susan Somag (On Photograpy, ew York 1977). Ich benu(zre die deursche 

Ausgabe: S. Somag, Über Fotografie, Frankfurt am Main 2003, S. 96. 
Das bewme besonders Roland Barthes (La chambre claire, Paris 1980). Ich benume die deursche 

Ausgabe: R. Barthes, Die helfe Kammer, Frankfurt am Main 1985, S. 90. 

6 H. Belting, Die Reaktion der Kunst des 13. Jahrhunderts auf den Import von Reliquien und Iko
nen, in: 11 medio oriente e L'occldente nelf'arte eielXIII secolo (Attl deI Congresso Internazionale di 5to
ria deLL'Arte 24), ed. H. Belting, Bologna 1982, S. 35-53. H. Belting, Bild und Kult, München 1990. 

fl volto di Cristo. AusstellungskataJog Rom, ed. G. Morello und G. Wolf, Mailand 2000. 
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\X'er Ciot(() als Criindungsfigur einer naturalistischen Bildlichkelt beschreibt, bedienr sich 

also eines .~1odclls, zu dessen Schwächen ö gehörr, ex post geprägt zu sein. Im übrigen ist 

durchaus nicht auf Anhieb klar, was Boccac<..io mit seinen einschlägigen Bemerkungen ge

meine hat. Ilier die Dekameron-Stelle in einer möglichst wörtlichen Übersetzung, die von der 

Im ersten Band verwendeten e1eganren Übersetzung Karl Wittes abweicht: 

ClOtto hatte einen Geist von solcher Vorzüglichkeit, daß es kem Dmg der natura - Mutter 

aller Dinge und deren Hervorbringerm aus dem dauernden Kreisen der Himmel gab, 

das Giotto mit dem Stift, der Feder oder dem PUlsei nicht ihr {der naturaj so ähniLch ge

malt hätte, daß dieses statt ähnlich sogar als die nämliche {eben die naturaj erschien, und 

zwar derart, daß es bel den von GlOtto gemachten Dmgen Viele Male dazu kam, daß der 

Cesichtssmn der Menschen getauscht wurde und fir wirklich nahm, was gemalt war. 

Es handelt sich um \X!orre, die nur so lange ein auf den phorographischen Bildstatus vor

ausweisendes Verfahren charakterisieren, als man sich nicht vergegenwärtigt, was "der atur 

:ihnlich machen" (das Konzept der piprWl!;) für einen Literaten des 14. Jahrhunderrs wirk

lich bedeutete. Von Arisroteles her beschreibt Naturnachahmung eine Form menschlichen 

Schaffens (ars, ri/.V17), die analog zur atur vorgeht und deren Resultate sich im Rahmen 

dessen halten, was dort gesetzmäßig ist. Daneben ist Naturnachahmung konstitutiv für die 

herstellenden Tätigkeiten des Menschen: "Ars imitatur naturam" - und was nicht die Natur 

nachahmt, ist keine an, kein produktives Tun. Demnach behauptet Boccaccio nicht, Giono 

habe Narurdinge auf ihr Aussehen hin studiert und dupliziert, sondern sagt, die von Ciotro 

gemalten Dinge entsprächen den von der atur hervorgebrachten strukturell und qualitativ. 

Deshalb, und nicht etwa weil sie abgemalt sind, treten sie als wirklich in Erscheinung. 

Letzteres erinnerr daran, daß zu Boccaccios Kontexten auch die von Plinius dem Älteren 

im 35. Buch seiner NaturallS HJStorza überlieferten Künsderanekdoten gehören: Die potenti

elle Verwechselbarkeit von Narur- und Kunstding, ervva von realen Trauben und den gemalten 

"Trauben des Zeuxis", zeichnet bei Plinius das Schaffen der großen Maler der Anrike aus. Sie 

ist das Medium ihrer Wenbewerbe und seines Lobs, das wiederum die Topik des nachanriken 

Künsderlobs prägte.' Letztlich postuliert Boccaccio mit den Sätzen über Cionos Kunst also 

gerade nur dies: Giono ist einer, dessen Tun ars in einer prorotypischen Form ist. 

7 \. Schmi[(, Mimesis bei Aris[Qteles und in den Poerikkommentaren der Renaissance: Zum Wandel 

des Gedankens von der Nachahmung der Natur in der Frühen Neuzeit, in: MimeSIS und Slmul4-
tion, ed. A. Kablirz und G. Neumann, Freiburg im Breisgau 1998, S. 17-53. K. Flasch, Ars Imltatur 
namram: Platonischer :\aturbegriff und mi[(elalrerliche Philosophie der Kunst, 111: Parmia. Studien 
zur PIJ/losoplne Pl4tons und zur Problemgeschichte des Pl4tomsmus. Fs. J. Hirschberger, Frankfurt am 

Main 1965, S. 265 }06. H. Blumenberg, "Nachahmung der atur". Zur Vorgeschichte der Idee 
des schöpferischen \1cnschen, Studium Generale [0, [95"', S. 266-283. 

8 Pliny, Natural Hmol). Books xx,'ClIIXXX\.I, ed. H. Rackham, Cambridge, :--'ia. u. London '952, pas

sim. 1:.. Kris/O. Kurz, Die Legende t'om Kimst!.er: Em geschichtlicher Versuch, Frankfurt/M. 1980, .93 f. 
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So gesehen liegt das Konzept von einer achahmung oder Entdeckung der atur durch 

Giotro weder nahe noch ist es alternativlos. Das haben auch Kunsthisroriker wie Heinrich 

Wölffiin, Friedrich Rintelen, Theodor Hetzer, Dagobert Frey und orman Bryson gesehen. 

Wölffiin hat als erster die Frage gestellt, ob in Giotros Malerei die spätere - für ihn mit Masaccio 

beginnende - Verfaßtheit des Bildes als einer Wiedergabe von Wirklichkeit tatsächlich angelegt 

sei.9 Rintelen, Hetzer und Frey beschrieben Giotros Bilder dann in einer Weise, die der Vorstel

lung vom naturduplizierenden Giorro radikal entgegengesetzt ist: als mehr oder weniger geo

metrisch in der Bildfläche oder in einem imaginierten Raum verwirklichte Beziehungsgeflechte, 

die Bedeutungen herstellen.' Ob sie ihnen damit aber besser gerecht wurden, ist eine Frage, die 

sich aufdrängt, wenn man Bemerkungen wie diese liest: Giotros Bilder seien eine Welt, "die mit 

der unseren unvergleichbar ist." "Die ruhigen Reize abstrakter Darstellungen" machten sie aus, 

so Rintelen. · Das mag so empfinden, wer von der neuzeirlichen Malerei oder eben wieder von 

der Phorographie herkommt und vergleichend zurückblickt. Wer sich dagegen in die Produk

tion von Giorros Vorgängern und Zeitgenossen vertieft, wird nicht ausgerechnet im Mut zur 

Abstraktion und in der bedeutungsvollen Ordnung der Gegenstände die typischen Züge seiner 

Bilder erblicken. Eher ist da orman Bryson zuzustimmen, der auf den Informationsüberschuß 

und die willkürlichen Züge in Giorros Bildsystemen hinwies. Das, nicht ihre Stringenz, machte 

sie um 1300 zu erwas Besonderem P 

Wenn Giorros Bilder aber nicht Wirklichkeit reproduzieren, wie vmrden sie dann generiert 

und mit welchen Erwartungen sollen sie gelesen werden? Der Formalist vervo/endet folgendes 

Modell, um Bildherstellung zu erklären: Ein Bildproduzent kombiniert potentiell Darstellendes 

[wie z.B. die drei Zeichen :-)]. Dabei spekuliert er auf die Gewohnheiten des Publikums bei der 

Verarbeitung visueller Information. Und indem er das Darstellende unter Berücksichtigung der 

Sehgewohnheiten zusammenführt und uns so zu willigen Mitarbeitern macht, setzt er, setzen 

wir, sein Publikum, ein Dargestelltes in die Welt. 

In der Sprachwissenschaft gehört die Unterscheidung zwischen le Slgnifiant und le signi
fiee, Bezeichnendem und Bezeichnetem, zu den Grundvorstellungen, hingegen wurde in der 

Kunstwissenschaft und bezogen auf visuelle Phänomene - aufgrund des phorographischen Pa

radigmas - über le representant und le representee, über Darstellendes und Dargestelltes, wenig 

9 H. Wölffiin, Die kla5Sische Kumt: Eine Einfohrung zn die ztallemsche Renaissance, München (3) 190 4, 

S. 8 f. Verdängt wurde diese Bemerkung in einer Anthologie von Giotro-Beiträgen, in der zwar 

die mehr panegyrisch angelegte erste Hälfte von Wölffiins Giotro-Ausführungen übersetzt und 
abgedruckt wurde, aber nicht die anschließende Frage: Giotto in Perspective, ed. L. Schneider, En

gelwood Cliffs 1974, S. 70 f 
10 F. Rintelen, Gwtto und die Giotto-Apokryphen, Basel J911. Ich benutze die zweite Auflage von 1923. 

Th. Hetzer, Giotto. Seine Stellung in der europäischen Kumt, Frankfurt am Main 1940. Ich benutze 
die Ausgabe in: Th. Hetzer, Giotto. Grundlegung der europäischen Kumt (Schriften Theodor Hetzers 
J, ed. G. Berthold), Sturrgarr J981, S. J3-204. D. Frey, Giorro und die maniera greca: Bildgesetz

lichkeit und psychologische Deutung, WallrafRlchartz-Jahrbuch 14, 1952, S. ""3-98. 

Il Rintelen, Giotto und die Gwtto-Apokryphen, S. 13. 

12 . Bryson, Viswn and Painting: The Logic ofthe Gaze, Houndmills und London J983, S. 56- 66. 
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nachgedachr " Bekanndich kann in der Sprache der Signifikant nicht als ein Ausfluß der be

zeichneten Gegebenheit begriffen werden: Der Lautkomplex Schafgibt, anders als Herder noch 

glaubte, nicht das Blöken dieser Tiere wieder, 4 vielmehr besteht der Zusammenhang zwischen 

dem Worr und dem Tier in einer Zuschreibung, die auf einer regional herrschenden Gewohn

heit beruhr Ebenso fern liegt es, Im \isuell Darstellenden das Produkt eines Urbildes zu erken

nen (außer eben Im Fall der Phorographie): Eine Klammer oder sonst eine gebogene Linie auf 

einer papiernen Oberf1ache ist keine Hervorbringung eines Mundes. Tatsächlich ist es nicht 

einmal möglich, den Zusammenhang zwischen den bei den Gegebenheiten mit einem nicht 

kulturell determinienen Begriff von Ähnlichkeit zu erfassen: Woran sollten sich Entsprechun

gen zwischen Satzzeichen und Körperöffnungen objekeivieren lassen?' Vielmehr speist sich das 

Darstellende aus kulrurellen Zusammenhängen, in welchen der Künsder, sein Publikum und 

die in dieser Gesellschaft gültigen Konventionen von Darstellungstechnik und Wahrnehmung 

gegcnw~irrig sind. So muß es den Zeichensatz der Schreibmaschine geben sowie die Erfahrung, 

daß eine bestimmte Konstellation von Punkeen und Strichen, die als Schrift keinen Zeichen

wen besitzt, als Gesicht erfahren wird und dies niemand als abwegig bewener Künstler, Publi

kum, Kultur, Konvention, Kontext usw. sind als die Referenten des gemalten Bildes anzusehen, 

nicht ein Urbild (das es im übrigen nicht einmal geben muß). Keine Wirkung ohne Ursache 

- aber anders als beim Phoro ist die Ursache der Autor, sein Umfeld, seine Kompetenz, seine 

InstrumeIlte. 

Daneben ist zu beachten, daß das Darstellende nicht unumgänglich im Dargestellten ver

schwinder Die Wahrnehmung der Sarzzeichen Doppelpunkt, Bindestrich und Klammer wird 

also nicht norwendig von der Wahrnehmung des Smiley aufgehoben - tatsächlich machr es 

den Witz des miley aus, daß wir beide Ebenen sehen.,6 Es wird nicht das eine vom anderen 

13 Zur Geschichte des Problems: M.\'. Schwarz, Das Problem der Form und ihrer Geschichdichkeit: 

Hildebrand, Riegl, Gombrich, Baxandall, Wiener Jahrbuch for Kunstgeschichte 53, 2004 (Wiener 

':ichule: Eflnnerung und Perspektiven), S. 203-216 und M.V Schwarz, \Vhat Is Sryle For?, Ars 39, 

2006, S. 21 -32. 

14 J .C;. Herder, Abhandlung über den Ursprung der Sprache, in: Sturm und Drang: Kritische Schriften, 

cd. E. Loewenthal, Heidelberg 1949, S. 399-506, bes. 426 f. 
15 U. Eco, 1m Labyrmth der Vernunft Texte über Kunst und Zeichen, Leipzig [989, S. 60-65. 

16 Ansätze zu einschlägigen Überlegungen kommen von Seiten der Phänomenologie, wobei dorr 

betont Wird, der Betrachter habe das Dar teilende gleichsam zu durchdringen, um zum Darge

stellten vorzustoßen (Husserl, Same, Merleau-Ponry): L. Wiesing, Merleau-Ponrys Phänomeno

logie des Bildes, In: MerLeau-Ponty und die Kulturwissenschaften, ed. R. Giuliani, München 2000, 

S. 265282. Potentiell einschlägig und in Richrung einer Theorie ausbaufahig erscheint daneben 

Richard \X'ollheims Konzept von "twofoldness", das uns - so Andrew Harrison - zu beschreiben 

erlaubt "how we need to incorporate within our proper responses to picrures in an a simulraneous 

awareness borh of ",hat the pictures depict and of ehe qualities of the marked surface which renders 

such depiction possible." A. Harrison, The Limits ofTwofoldness: A Defense of the Concept of 

Pictorial Thought, in: Rlchard V?oLlhelm on the Art ofPamting: Art as Representatton and Expression, 

ed. R. ,an Gerwen, Cambridge 200I, S. 39-58. 
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verdeckt, sondern man hat sich vorzustellen, daß die Wahrnehmung des Publikums zwischen 

dem Dargestellten und dem Darstellenden schwankt, so wie im Theater die Wahrnehmung 

unvermeidlich einmal mehr der Figur (z.B. Mephisro) und einmal mehr dem Schauspieler (z.B. 

Gründgens) gilt, oder wie bei der Lektüre eines Gedichts das imensive Erleben des Sprachmate

rials mit dem Gewicht der vorgetragenen Inhalte wetteifert.' Bei einem gemalten Bild blicken 

wir im einen Momem auf die dargestellten Gegenstände, im anderen - ernüchtert, verstört oder 

bewundernd - auf die darstellenden Linien und Farben. 

Was von dieser Einsicht ausgehend meinen Ausführungen über Giottos Werke als Arbeits

hypothese zugrunde liegt, sei so zusammengefaßt: Giottos Arrangemems von darstellenden 

Elememen waren reichhaltiger, komplexer und in ihrem Spekulieren auf die Wahrnehmungs

gewohnheiten durchdachter als alles, was ihnen im Gesichtskreis von Künstler und Publikum 

vorausgegangen war. Besser als die Maler vor und neben ihm verstand sich Giotro darauf, das 

Verhältnis von Darstellendem und Dargestelltem in der Wahrnehmung des Publikums zu koor

dinieren und das Schwanken auf den jeweiligen medialen Aufrrag hin einzugrenzen. Er konnte 

so nicht nur übermitteln, was dargestellt war, sondern auch, wie die Betrachter das Gemälde 

zu bewerten hatten und in welchen Formen sie es symbolisch oder spiriruell verfügbar machen 

konnten. 

Auf der anderen Seite vermochte Giotto dort, wo er wollte, entschiedener, als man es bis 

dahin kannte, den Blick auf das Dargestellte zu stabilisieren: Er inszenierte zuweilen bildliehe 

Aufführungen, die den Zuschauern über Strecken erlaubten, in der produzierten Bildwelt als ei

ner nicht hinterfragbaren Gegebenheit aufzugehen. Wenn von Giottos Werk doch etwas auf die 

Phorographie und das reproduktive Bildermachen vorausweist, dann ist es der Umstand, daß 

die Wirklichkeit des Darstellenden zuweilen dezidiert in den Himergrund der Wahrnehmung 

tritt und das Darstellen seinen sonst allgegenwärtigen Starus als Problem scheinbar verliert. 

Das Phänomen hat aber auch einen Sitz in der (religiösen) Kultur jener Welt, in der Giotto 

und seine Aufrraggeber lebten: Der Maler verlegte den Akt mystischen (d.h. imensiven) Erle

bens, der im Zentrum der frommen Literatur seiner Zeit stand, aus den Köpfen der Bildnutzer 

in seine Bilder. Malend produzierte er ein vorgefertigtes Angebot mystischer Erfahrung auch 

für Nicht-Charismatiker: Bilder, welche die Betrachter vor die Alternative stellten, entweder 

die Lebenswelt oder die gemalte Welt wahrzunehmen, und denen, die sich für die Bilderwelt 

entschieden, das mehr als nur einfach beobachtende, das - wenn man so will- voyeuristische 

Erleben heilsvermittelnder Ereignisse erlaubten. tR Gerade der Umstand, daß die von Giotto 

erfundenen dichten Alternativ-Wirklichkeiten auch einen ausschließenden Charakter haben, 

der bei gelungener Betrachtung die umgebende Lebenswirklichkeit aus der Wahrnehmung ver

bannt und dadurch das Erleben der Bildwirklichkeit intensiviert, verbindet sie mit mystischen 

17 E. Fischer-Lichte, Was verkörpert der Körper des Schauspielers~, in: Performativität und Medialität, 

ed. S. Krämer, München 2004, S. 141-162. A. Schäfer, Die Intemität der Form: Stefon Georges Lyrik, 
Köln 2005. 

18 Den aufschlußreichen Begriff des Voyeurismus har AssafPinkus eingeführt: A. Pinkus, A Voyeuri
sric Invirarion in rhe Arena Chapel (Aufsatz, im Druck). 
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Bildkonfepten - mit dem i':arrationssti! der Meditationes Vitae Chnst (worauf ~1ax Imdahl 

llJnwies) oder vielleicht sogar noch enger mit den Vorstellungen von Giorros wenig jüngerem 

/citgenossen Heinrich Seuse. ) 

~1ehr ein Vorteil als ein Nachteil scheint es mir, daß der skizzierte Zugang bestimmte Konven

(Ionen des kunsthistorischen ~prechens unterläuft. Wenn überhaupt, dann wird nur so ein neuer 

Blick auf jenen Künstler möglich, der an ihrem Anfang steht. Mit Recht kann man ja sagen, die 

Eröffnung des lwwen Buchs der Commentam von Lorenzo Ghibem mit den Sätzen über Giotto 

und die "natürliche Kunst" sei ein Gründungstext der Kunsthistorik. Von dorther birgt das ge

nuin kunsthistorische Argument bei Ciotto immer die Gefahr, zu Zirkelschlüssen zu führen. 

Abu auch unabhängig von solchen Überlegungen mag der vorliegende Band Nützliches 

biettn. Melll Bemühen war es, die Rekonstruktion des Giotto-Oeuvres auf eine systematische 

Pr:bcntation aller Fakten zu gründen, die sich erheben ließen. Die Grundlage dafür ist schwerer 

w gewinnen, als es aus vielen Ciotto-Monographien hervorgeht: In der Regel wird das Oeuvre 

von Vasaris Werkkatalog oder von dessen Derivaten her rekonstruiert - ein verfehltes Vorgehen , 

wie ich schon im ersten Band von GlOttus Plctor zu zeigen suchte. Wirklich ver.vertbare Fakten 

liefern zum einen die wenigen dort schon abgefragten Überrest- und erzählenden Quellen des 

14. Jahrhunderrs, die Werke als solche Giottos bezeichnen, zum anderen die auf mündlichen 

' [j-aditionen des 15. und frühen 16. Jahrhunderts fußenden Werkkataloge bei Ghiberti und im 

I.lbro di Amomo Btlll, soweit die Angaben durch frühere oder zuverlässigere Quellen nicht als 

unlLltreffend er.viesen sind. Daneben gibt es oft noch ein reiches und teils wenig erschlossenes 

Faktenmaterial im historischen Umfeld der Werke. Ihm wird auf den folgenden Seiten viel 

,\ufmerksamkeit zuteil. 

\X/eder vorgenommen, noch akzeptiert, noch ausführlich referiert werden dagegen Zu- und 

Abschreibungen sowie Datierungen, die nur auf visuelle und nicht auch auf urkundliche Evi

denf. oder auf Evidenz aus den Kontexten gründen. " In diesem Zusammenhang sei darauf 

hingewiesen, daß die Einzelheiten gesicherter Giotto-Werke (Gesichtsformen, Augenformen, 

Draperieformen, Konturen usw.) oft erheblich voneinander abweichen. Dies veranlaßt Kritiker 

zuweilen, das Oeuvre gegen das Zeugnis noch so zuverlässiger Schriftquellen zu zerlegen - und 

gegen die allgemein zugängliche bfahrung, daß Kreativität ohne Bereitschaft und Fähigkeit zur 

Veränderung nicht denkbar ist. Auf der anderen Seite sind bestimmte Giotto-Züge, darunrer 

19 ;-"1. lmuahl, GlOtto Arenafresken' IkonograpIe Ikonologie Ikonik, .\1ünchen 1980, S. 11. Für Seuse: 
' ] h. lemes, Der mediale Status des Bildes. Bildlichkeit bei Heinrich Seuse - statt einer Einleitung, 

in: J4.sthetlk des UnsIchbaren Bddtheone und Bildgebrauch in der Vormodeme, ed. D. Ganz und 1h 
I cmes (KultBIid I), Berlin 2004, S. I] 73. 

20 \X'er Sich über die Geschichte der wechselnden Datierungen und Zuschreibungen lückenlos infor

mieren wIil, greife zu R. Salvini, Tzttta W plttura dl Giotto, Mailanu 1962 und G. Vigorelli und E. 

Baccheschl, Lapera comp/eta di Glotto, Mailand 197~ sowie zu Giotto: Biwncio mtico dl sessantanm 
dl studl e ricerche. Ausstellungskatalog ed. A. Iarruferi, Florenz 2000 und Ja basilica dl San Fran
mco in J4.sS/Si, ed. G. Bonsanti, Mouena 2002 (Mirabilia ltaliae 3). 
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die ovalen Gesichter mit den Mandelaugen, die in der Arena- und der Bardi-Kapelle häufig 

begegnen, weit über den Kreis der plausiblen Giotro-Werke hinaus verbreitet. Tatsächlich sind 

solche Einzelheiten das, was am leichtesten erlernt oder imitiert und weitergereicht werden 

kann, und demnach vermögen sie im Einzelfall kein gures Zuschreibungsargument zu liefern. 

Urheberschaft und Datierung primär über Detailvergleiche erschließen zu wollen, wie es in 

der Giotro-Forschung und überhaupt in der Forschung zur Trecento-Malerei bis heute häufig 

geschieht, ist also ein problematisches Vorgehen - auch wenn eine solche Form von Kunstken

nerschafr vielleicht sogar den mainstream von Kunstforschung in der euzeit repräsentiert. I 

Als derjenige, der den kritischen Blick aufs "handschriftliche" Detail aus der Handschrif

tenkunde auf die Bewertung von Malerei übenrug, darf jener Giulio Mancini gelten, der den 

Lesern des ersten Bandes in einer ganz anderen Rolle begegnet ist: Wir verdanken ihm die 

Überlieferung einer Schriftquelle zu Gionos Navicella (II b 5).22 Ins Methodenarsenal der aka

demischen Kunsthisrorik eingespeist wurde das Verfahren durch den Arzt, Politiker, Kunsrlieb

haber und -händler Giovanni Morelli. Bekannt ist allerdings, daß dieser, wenn es darauf ankam, 

gern auf einer breiteren Basis argumentierte. 2l Seine legendäre, bis heute gülrige Zuschreibung 

der Dresdener Venus an Giorgione, die er (1889) unter dem Pseudonym Lermolieff veröffent

lichte, beruhte nicht auf Detailsrudien, sondern auf einem für unsere Begriffe wenig differen

zien dargelegten Gesamteindruck (" ... kann ich mir das Zeugnis geben, in diesem zauberhaft 

schönen Bilde den Geni us und die Hand Giorgiones em pfunden und gesehen zu haben ... ").24 

Daneben stützte er sich geradezu medienhisrorisch agierend auf die Geschichte der Aktmalerei 

in Venedig, an deren Anfang er das Bild setzte. Und er bezog eine Schriftquelle aus dem 16. 

Jahrhunden ein, die ihm den Namen Giorgione lieferte. Konsequenter kann man die später 

sogenannte Morelli-Methode kaum übergehen. 

Besonders fragwürdig wird der Umgang mit den Einzelheiten aber don, wo die Auroren 

Serien von Phoroausschninen vorlegen, um ihre Ergebnisse zu untermauern. Tatsächlich stimu

liert die Präsentation gleich gewählter Detailvergrößerungen die visuelle Kritikfahigkeit nicht, 

sondern schaltet sie aus. Um auch an dieser Stelle formalistisch zu argumentieren: Das Fehlen 

21 G. Bickendorf, Die Tradition der Kennerschafr von Lanzi über Rumohr und Waagen zu Morelli, 

in: Giovanm Morefli e La cultura dei conoscitori: Atti deL convegno internazlonale Bergamo, 4-7 gzugno 

1987, ed. G. Agosti u.a., Bergamo 1993, S. 25-47 und Dies., Die Historzsierung der itaLienischen 

Kunstbetrachtung im 17. und 18. Jahrhundert, Berlin 1998. 

22 Giulio Mancini, Considerazioni suLLa pittura, ed. A. Marucchi, 2 Bde., Rom 1956 und 1957. Eng

lische Übersetzung: TB. Butler, GiuLiano Mancini's ConsideratlOns on Paznting, Ph. D. Case West

ern Ohio Reserve University, 1972. 

23 R. Wollheim, Giovanni Morelli and the Origins of Scienrific Connoisseurship, in: Ders., On Art 

and Mind: Essays and Lectures, London 1973, S. 177-201, bes. 184. ]. Vakkari, Giovanni Morelli's 

"Scienrific" Method of arrribution and its reinrerpretation from the 1960'S unril the 1990'S, Konst

historik Tidskrift 70, 2001, S. 46-54. U. Pfisterer, Giovanni Morelli (1816-1891), in: KLassiker der 

Kunstgeschichte I: Von WinckeLmann bis Warburg, ed. U. Pfisterer, München 2007, S. 92-109. 

24 I. Lermolieff, Die Werke itaLienischer Meister in den GaLerzen von Munchen, Dresden und Berhn, 

Leipzig 1889, S. 193 f 



Einlei[ung 17 

eines lusammenhangs verwehrr uns fesrzusrellen, ob das, was wir als Übereinsrimmungen er

leben, mH dem Darsrellenden oder mir dem DargesreIIren zu run hat. Wo es erwa um Köpfe 

gehr, laurer dle Frage: Liegr unser Erleben von Ähnlichkeir auf der Ebene des Srils oder der 

Physiognomien? Tm Grunde handelt es sich um ein manipulierendes Vorgehen. ~ichr Phoros 

oder Ausschnine werden im Folgenden srudien, sondern Bilder und Ensembles von Bildern in 

komplexen Zusammenhängen. 





VISIBILE PARLARE: DIE ARENA-KAPELLE IN PA D UA 

(110t(OS Tätigkeit in Padua und in der Arena-Kapelle ist durch erzählende Quellen aus frühester 

leI[ gut belegt. Sie geben auch einen Termmus ante quem: Es war vor 1313, als der Chronist 

Riccobaldo Ferrarese schrieb, Giotto habe "in ecclesia Arene Padue" gemalt (Ir b 1)1; und vor 

ca. 1314 erwähnte der Dichter Francesco da Barberino Giottos Allegorie der Invidza in der Ka

pelle (Ir d I). Von der BIOgraphie her läßt sich ergänzen, daß der Maler in den Jahren 1311 bis 

13 überwiegend In Florenz und einige Monate sicher auch in Rom war er a 10-12). Davor ist 

die Chronologie seines Lebens jedoch wenig durchsichtig. Das Wissen, daß er sich vor 1309 in 

Assisi aufhielt (I a 9), kann zu einer Datierung der Arena-Kapelle erheblich vor 1309 führen, 

aber ebenso zwischen ca. 1309 und 1311. Über die Zeitstellung des Werkkomplexes ließe sich 

nur sagen "sicher vor 1313, wahrscheinlich vor 13II", gäbe es in Padua nicht auch Überrestquel

len (A 2-14)'. Zwar behandeln sie die Arena-Kapelle nur als Bau und Stiftung und schweigen 

über die Malereien und ihren Urheber. Doch ergibt sich aus ihnen ein Terminus post quem 

[300 für die Architektur. Mit einiger Plausibilität kann die Datierung der Fresken sogar weiter 

eingeengt werden, einerseits nämlich auf nach 1303: Aus diesem Jahr stammt eine dem Text 

nach überlieferte Inschrift, die nur d ie Gründungsinschrift des Kirchleins gewesen sein kann 

(A 3). Was andererseits den Terminus ante quem angeht, so ist bekannt, daß der 1305 geweihten 

Kapelle im Sommer 1307 die Seelsorge der Bewohner ihrer Umgebung anvertraut wurde (A 7, 

8) eine verfrühte Maßnahme, wäre der Raum damals noch nicht nutzbar gewesen. Daneben 

ist zu beachten, daß GiottO auch im Paduaner Palazzo della Ragione malte, und zwar 1307 oder 

später (I l g I), und schließlich eben, daß er noch vor (aber nicht lange vor) 1309 in Assisi war (I 

a 9). Damit ist die Arena-Kapelle nicht nur das umfangreichste erhaltene, sondern auch das am 

besten datierbare Werk Giottos. 

Iwar haben wir auch andere Zeitangaben für Giouos Schaffen. In diesen Fällen gibt es aber 

regelmäßig Unklarheiten, z.B. welchem Werk welches Datum zugerechnet werden darf. Dem

gegenüber ISt in Padua für Zweifel kein Raum: Die Fresken in der Kapelle wurden mit erhebli

cher Sicherheit zwischen 1303 und 1307 gemalr. 3 Dazu paßt, daß Giottos Haus in Florenz 1305 

SIgnaturen, die mit den römischen Zahlen I, II und III beginnen, verweisen auf den Apparat von 
(,Iottus Pie/or Band 1. 

2 SIgnaturen, die mit dem großen Buchstaben A beginnen, verweisen auf den Apparat zur Arena
Kapelle im vorliegenden Band S. 165-217. 

3 130 6 als Termznus antI' quem hat sich erledigt. Zwar reAekrieren bestimmte Miniaturen in den 
Bänden A 15 und A 16 des in gesamt sechsbändigen Antiphonars des Paduaner Doms (Biblioteca 
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und no- al: vermierer genanm \\;rd (I c :, ,l. \\'er Klarheir über ChronologIe und Enrwicklung 

de' Oeu\ re, gewinnen will, kann nur hIer, In der Arena- Kapelle, beginnen und muß sich dann 

nach vorn und himen weirerrasren. 

PADlJ.\ FEIE RT ~fA RL\E \'E RKC~DIGC~ G 

Zur Ehre des allmäclmgen Gortes, der allerheilzgseen JungfTtlu ,\/aria und aller Heilz
gen, auf d..-zß' dU' :.,zdt Padud m dlluerndem Fneden und m einem guten und ruhigen 

Zu!Jtznd beuahrt l"erden moge! \rJr raZl7l fest und ordnen ,m, daß alljährlzch tm 
,Hdrz am Tug des Fe,ur der Verkündigung an die Jungfmu A/arza oder an eITlem 
,znderen Ttzg, II le es dem Herrn BJSchofmn PadlM ge/ilft, eine Vorfiihrung des Eng/i
>eben Grußes $(,zrtjinden soll und zwar lTl der folgenden \f'else: Zur Hore der drzrten 

~wnde II erden zn der Kapelle des P,zdllaner Palarium Juri [RzliZZZO dell,z Rapone] 
zu'el Kn.zberz beklelda, und zU'ar der eITle wie ein Engel mit Flügeln und Lilre, der 
andere zn ll'elbllc!Jer lind Jungfr'tZldteher W-'el$e lTl der Tnzeht der Jungfrau Alana, 
sO daß der eine den Engel Gabrief, der andere die Jungfrau iv/an,z d,trsul/t. Und 
der Herr BJScbof oder sein \lJk,zr muß rieh zn die Paduaner Nubedmle begeberz zu
"zmmen mit dem Domkapitel, dem Padllilner Klerus und mir <iimtllcben Paduaner 
Kom'eneerz und zhren Äreuzerz lind hleraufm emer ProzeSSIon zum Palarium Jun' 

der Kommttne Padua kommen. Und don mllß Sich der Herr Pode5t,i eon Padull mu 
,tllen fUehterll seiner Kune und mit all erz Riehtern und Beamten der Kommune Pa

dua und mit al/erz Rirtern. Dol.:toren und ehrbaren Bürgern uon Rzdua l'eTStZmmelt 
haben Und ll'l'Tm Stch alle emgefimden haben. mussen sie den bl'Stlgren Engel au feme 
Guhedm sa::nz ,md. 'vfana allfeme ,mdere ehrenLolle Gubedm. dze flr sie bewmmt 

w. end so müssen sie sie aufderz gl'1wnnterz Guhedren gemäjt dem Herkommen 
vom gen,mmen Palast bü zur Arena tragen, und Zlmr in einer Prozession. lI'obez dU' 
kommlm,tlerz Posarmenbläser und dU' Paduaner Gem!tchkelt /'oransehrelten und der 
Herr Podest,z mit all erz Burgern und mi: derz \ 'onuhern der Handwerker- und der 
Kwfm,mnszlmfu n,zcl.folgr Und don im Hof der Arena. aufden 1'0rbermerl'1l lind 
üblichen Pldrzm grüße der Engel,\laria mit dl'1fl Engltsehl'1l Gruß Und sie m'lehen 

Capirolare, wirkltch Giono5 Fröken, doch wissen \\;r inzwischen, daß nichr dree Bände, son

dern die Binde B q und B [5 im Jahr 1)06 ferng waren .. -\. :ro!re, Der .\!aesrro di GherarduccLO 
kopien Giorro, .\futt'rlzmgm des kunsthistor/Schm lnsrzmus m Flormz 40. [996, - ~-4[, bes. 5 ( 

AhnliLhes gilr iür den Tnmmlls ame qllnn [30-. Die 196- in der Kapelle enrdeckren \\'e!hekreuze, 
deren Farbsubsranz Giorros Fre,ken überlagen. müssen nIchr von der \\~eihehandlung diese 

~ ~ 

Jahres srammen, Wie C.lud", Bellinad \oraus"eure: C. BeIlin.ld. La Glppelll dl Glotto ,1If~1rml1 
(J30(}-Ij06j, Padua 196- o. Fraglos har ö nimlich auch elne.\X'eihezeremonie gegeben, als der 

Hochalrar nach der Hinzufugung des Chorpolygons neu ernchrer wurde. und dIese war kaum die 

leure. 
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auch die anderen Dmge, die zu wlcherart Vorfllhrung der Verkündigung emgefohrt 

wurden und dIefie zu tun gewohnt smd. Und man soff dieses Fest in Ehren hal

ten und durchfiihren, olme dllß der Kommune und den geIStlichen Instituten Kosten 

entstehen. Ausgenommen smd die kommunalen Posaunenbl.dser, dIe vom Publikum 

bezahlt bei dIeSem Fest die 7;ompeten blasen und, wahrend sIe spielen, den Engel und 

Marta vom Palast in die Arena begleiten müssen, {aber} ohne em {weiteres} Honorar 

oder eine Belohnung. Und der Herr Podesta muß semen Rittern befehlen, Sie mogen 

ebenso wIe die Stlldtsold4ten d4rauf acht geben, cLaß aus dem Zusammenströmen des 

Volks nichts Obles entsteht. 

So verbrachten die Paduaner am Fest Mariae Verkündigung den Vormirrag und ehrten in .\1aria 

dic Schurzheilige ihrer Stadt. ~achgewiesen ist die Sirre zuersr 1278 mit dem hier angefühnen 

']ext, de~\cn Formulierungen aber auf eine schon bestehende Tradition zurückweisen (A I). 

Es war auch nicht das einzige paralirurgische Ereignis, mit dem man in Padua den 25. März 

beging. Aus dem 14. Jahrhunderr ist das Textbuch eines zweiten Verkündigungsspiels überlie

fert. Es bcgann gegen Mirrag, wenn das andere \vohl zu Ende war, und nutzte die Sakristei, das 

Bapti\tcrium, das Mi[[elschiff und den Kanoniker-Chor der Kathedrale als Splelstä[[en.4 Ob 

d,ls Spicl in der Arena ein Ableger dessen im Dom war oder umgekehn, wird sich nicht mehr 

femtellcn lassen. Erkennbar ist Jedoch, daß die Vorstellung in der Kirche mehr Maria in ihrer 

Eigenschaft als der Patronin von Dom und Diözese galt, während das Spiel unter dem freien 

Himmel der Arena die Stadtpatronin ehrte. Aufgegeben hat man die Aufführung in der Arena 

im Jahr 1600, als die von der katholischen Reform auf ein würdiges Gebaren festgelegten Auto

ritätcn endgültig nicht mehr gewährleistet sahen, daß "aus dem Zusammenströmen des Volks 

nichts Übles entsteht".5 

Bis ins mittlere 14. Jahrhunden bedeutete die Prozessionsroute, daß die Paduaner die Sicher

heit der ummauerten Stadt verließen. Dom und Palazzo della Ragione, das geistliche und das 

politische Zentrum der Kommune, wo sich am einen On die Geistlichkeit, am anderen dIe 

Laienschaft vor der Prozession versammelte, lagen innerhalb des um 1200 errichteten .\fau

errings, die Ruinen des römischen Amphitheaters, der sogenannten Arena, aber nordöstlich 

davor. Diese Gegend sollte erst im mittleren 14. Jahrhunden Schurz erhalten. Daneben bedeu

tcte die Prozession, daß man sich von öffentlichem Grund auf privaten begab. Die Arena (wie 

die game Stadt Padua) war zwar in einer Urkunde Heinrichs IV I090 als bischöflicher Besitz 

be\t;üigt worden, aber im 12. Jahrhundert wohl als bischöfliches Lehen an die Adelsfamilie Da

lesmanini gegangen. 

Im Jahr 1300, als die Dalesmanini das Anwesen v'erkauften, beschreibt der Venrag die Arena 

ab auf drei Seiten \'on einer \1auer umgeben CA 2). ur zum größten ~achbarn hin, zum 

4 K. '{oung, 7he Drama ofthe i\fedul't1! Church, Oxford 1962, Bd. 2 S. 248-250. Eine Datierung ist, 

soweit ich sehe, nur nach der einzigen bekannren Handschrift möglich (Padua, BibI. CapiL, '\ls. 

C. 56, Fo!. 35\'·-38r.), die aus dem 1+ Jahrhunderr zu stammen scheine 
5 B. Brunelli, 1 teatn dl Padol't1, PaduJ 192[, S. I~. 
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Kloster der Eremitani, deren statrliche 1256 begonnene und lange nicht vollendete Kirche den 

Eingang zur Arena bewachte, war die Grenze offen. Die beschriebene Mauer war nicht mit der 

Außenhaut des Amphitheaters identisch, denn die steht bis heute großteils aufrecht. Sie muß 

dieser vorgelagen gewesen sein. Die Offenheit in Richtung Eremitani weist auf ein Einverständ

nis zwischen den Dalesmanini und den Brüdern hin. Vermurlich erhob sich das Kloster ganz 

oder teilweise auf von den Dalesmanini gestifretem und vom Arena-Areal abgezweigtem Grund. 

Daß die Familie den Bau der Kirche mitnnanziene, ist überliefert. 6 Das wichtigste Gebäude 

auf dem Gelände der Arena war ein laut Kaufvenrag nochmals von einer Mauer umgebenes 

mehrgeschossiges Haus mit Loggia und Saalbau. Dazu kamen Türme und Wirrschafrsgebäude. 

Donhin also ging die Prozession der Paduaner. 

Und wenn, wie vom Starut geforden, alle Paduaner und auch die Ritter an dem Zug teilnah

men, dann schritten die Dalesmanini mit hinter den beiden Kathedren her und besuchten sich 

am Ende selbst. Als homines religiosi erfuhren sie dabei, wie das Handeln der beiden Knaben ihr 

Grundstück in die heilige Erde von Palästina und ihren Alltag in biblische Zeit verwandelre. So

tern sich im hochmirrelalterlichen Padua vom homo religiosus der Typus des homo politlcus mit 

seinen Kompetenzen schon abgespalten harre, konnten sie auch erkennen, wie die Mitbürger 

unter ihren geisrlichen und welrlichen Oberhäuptern als Kommune agienen, und daß auch 

dafür der Grund und Boden der Dalesmanini taugte. 

Da das Spektakel laut Statut weder die Bürgerschaft noch die Kirchen und Klöster envas 

kosten durfte, war es auf Spenden angewiesen. Mindestens der auf die Dalesmanini folgende 

Besitzer der Arena sah sich hier in der Pflicht und übernahm rund die Hälfte der Ausgaben. 

Das ist für 1309 nachgewiesen (A ro). Aus dem Testament seiner Wirwe geht hervor, daß sie in 

ihre Schmuckschatulle griff und ihre corona, andere Juwelen und Gewänder für die Aufführung 

auslieh' - vermutlich zur Ausstarrung des Knaben, der Maria spielte. Es ist gut möglich, daß die 

Eheleute damit envas fonführten, was so oder ähnlich auch schon die Dalesmanini getan harren 

und was zu tun nahelag: Schwerlich konnte eine angesehene Familie die riruelle Heiligung des 

eigenen Grund und Bodens einfach über sich ergehen lassen. 

Der neue Besitzer, der das Anwesen am 6. Februar 1300 erworben hatte und schon wenige 

Wochen später Gastgeber der Aufführung war, hieß Enrico Scrovegni. Zunächst ändene sich 

damit wenig: Wie die Dalesmanini lebten die Scrovegni seit Generationen von Grundbesitz 

6 Padova. BaS//iche e chiese, ed. C. Bellinari und L. Puppi, 2 Bde., Vicenza 1975, Bd. 15. 218 (P Car

peggiani). 
7 ASV, Archivi norarili, Norai di Venezia, Tesramenri rogari da Giovanni de Caresinis 1358-79, busra 

I023: "Irem volo er ordino quod corona mea cum lapidibus in ea fixis er omnibus suis ornamenris 
er omnis vesris meis, et generalirer omnia alia mea ornamenta, que er quas dare er concedere solira 
sum pro fesro Marie er Angeli de la Rena, quando dicrum fesrum celebrarur de mense marcii, pro 
represenracione saluracionis verginis semper sinr er eas er ea esse volo donec durare porerunr dicro 
reverendo consueri depurara." Eine Zusammenfassung der Passage bei: 1. Hueck, Emico Scrove
gnis Veränderungen der Arenakapelle, Mitteilungen des kunsthistonschen Institutes in Florenz 17, 

1973, S. 277-294, bes. 282 Anm. 22. 
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und Bankgeschäften. Die eine wie die andere Familie gehöne zur Machte!ite in Padua und Im 

Vene(().8 Unterschiedlich \var vor allem der ach hall der Namen. Die bmilie Dalesmanini 

begegnet in ['orm von Archivalien und dürren Nennungen denen, die sich fur das minelal

terlichen Padua interessieren, demgegenüber wurde Enrico Scrovegni durch Giotto als Mäzen 

berühmt und unsterblich, während Dante seinen Vater Reginaldo als Wucherer und Todsünder 

in der C;önlichen Komödie (Inferno XVII, 43-78) berüchtigt und unsterblich machte. Wir 

wi'>sen nicht wirklIch, was den damals schon lange Toten (nämlich vor dem 15. September 1289 

Verstorbenen)9 zur Zielscheibe des Dichters gemacht har. Ist er tatsachlich derart skrupellos 

gewesen, daß ihn jeder zur Hölle ge\\ünscht hane und noch immer wunschte, oder hat Dame 

wieder eine hgur gebraucht, der er etwas in den Mund legen konnte) In Frage kommt Reginal

dos ~a(Z, bald werde sein achbar Vitaliano neben ihm in der Hölle schmoren. Vitaliano dei 

Deme war eine wichtige Figur im Padua der ersten Jahre des 14. Jahrhundens. Anders als Regi

naldo har er Gelegenheit gehabt, den Dichter gegen sich aufzubringen. 1O Jedenfalls lassen beide 

Unsterblichkeiten zusammengenommen die durch Fresken hergestellte des Sohnes und die in 

Versen herbeigeschriebene der Vaters die Charakterbilder der Scrovegni wohl allzu romantisch 

in der Kunstgeschichte schwanken. 

Enrico unrerstüme die alljährliche Prozession in die Arena nicht nur finanziell, sondern gab 

ihr daneben mit einem Kirchenbau am On so etwas wie ein neues architektonisches und liturgi

sches /iel. /weifellos war die Kapelle auch Teil eines Ausbauprojekts für den Palast, doch scheim 

sie gegenüber dem Wohnbau vordringlich behandelt worden zu sein. Auch war der Palast wohl 

nie ~crovegl1is Hauptwohl1sitz - sei es, weil die Arbeiten sich bis zu seiner Flucht aus Padua (1320) 

hllllOgen, sei es, weil der Bauherr seine Wohnung im Stadtzentrum, in der "contrata Strate maio

ris", ' nicht gegen eine solche vor den Mauern eintauschen wollte, wahrscheinlich aber, weil er der 

Arena die Rolle einer Villa subu.rbana und nicht einer Residenz zugedacht hatte. 

Enricos Antrag, im alten Amphitheater eine Kapelle errichten zu dürfen, muß bis Ende März/ 

Anfang April 1302 in der Kanzlei des Bischofs eingegangen sein, denn jener Ottobono dei Razzi, 

an den Scrovegni sich ge\\andt hane, amtiene seit dieser Monatswende nicht mehr als Bischof 

\'on Padua, sondern als Patriarch von Aquileia (A 5). Somit kommen die Prozessionen der Jahre 

1300 biS 1302 als Anlaß für den Bauentschluß und den Antrag in Frage. Der Beginn der Arbeiten 

ließ dann jedenfalls nicht lange auf sich wanen: Auf das Verkündigungsfest im folgenden Jahr 

8 J .K. Hyde, Padua in the Age 0/ Dante, Manchester und New York 1966, S. 85-87 und passim. 

9 C. Bellinati, GLOttO: Padu.a jelix - atlante lconografico della Cappeffa dl GLOttO (1300-1305), Tre\'iso 

1996, 'l. 155 weisr auf ein Dokumem hin, das Reginaldo an diesem Tag als versrorben nennt. 

[0 lur Indizienlage hinsichdich Dames Padua-AuFemhalr: EX. Kraus, Dame, Ber/in 1897, S. 60 F. 
Zu Vitaliano: Encicfopedia Dantesca, Bd. 5, Rom 1976, S. 1085 F. Imeressam isr, daß er der Schwie

gervater von Dames Veroneser Gasrgeber Barwlomeo della Scala war: H.M. Thomas, Contriburi 

alla '>wria della Cappella degli 'lcro\'egni a Padova, Nuova RlVista <;torrca 5~, [9 7 3, S. 1I1-128, bes. 

114· Vielleichr ha([e der Dichrer nach dem Weggang aus Verona auF Viralianos Untersrürzung 

gehofFr. 

1I 'lo in einer Urkunde vom 10. Juni 1314: Bellinati, Giotto: Padua jellx, ~. [62. 
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1303 beziehen sich, in wenn auch venrackter Weise, die Hexameter einer verlorenen Inschrift, 

die im 16. Jahrhunden nahe Scrovegnis Grabmal, d.h. im Chorraum der Kapelle, und im 17. 

Jahrhunden an deren Ponal zu sehen war (A 3): 

DIeSer alte Platz, genannt die Arena, 

Wird Gott zum geprzesenen Altar voller Gnade. 

So verwandelt die ewige göttliche Macht die Fährnisse, 

Daß sie aus Orten voll des Bosen etwas Ehrenhaftes werden läßt. 

Siehe, es war ein sehr großes Haus der schaurigen Heiden, das 

Als es zerstört war, von vielen aufgebaut wurde, und auf wunderbare Weise verkauft ist. 

Die in glücklichen Zeiten nach des Lebens Luxus strebten, 

Werden namenlos und vergessen, sobald ihre Werke vergessen smd. 

Aber indem der Ritter Henricus Scrovegni seine ehrenhafte Seele rettet, 

Veranstaltet er hier ein Verehrung erweLSendes Fest. 

Denn er ließ emen Tempel feierlich der Gottesmutter weihen, 

Auf daß er mit ewigem Lohn beglückt werden kann. 

Es folgte die göttliche Titgend au/irdische Laster, 

aufirdische folgten himmlische Freuden, welche die vergänglichen übertreffen. 

Als dieser Ort auf feierliche Weise Gott geweiht wurde, 

Hat man die Jahre des Herrn so gezählt: 

1m Jahr IJOJ hat der März das Fest der gütigen Jungfrau 

Mit dem Palmsonntag in derselben Ordnung vereint. 

Der letzte Satz ist nicht leicht zu verstehen. Jedenfalls verhält es sich nicht so, daß der vom 

Ostenermin abhängige Palmsonntag 1303 auf das "Fest der gütigen Jungfrau" (Mariae Verkün

digung) gefallen wäre. Tatsächlich war in diesem Jahr das Marienfest am Montag nach dem 

Passionssonntag und wurde also sechs Tage vor Palmsonntag gefeien. Immerhin kam der Palm

sonntag im März zu liegen (3I. März). Das ist nicht gerade selten, doch war dieser Fall, seit 

Scrovegni die Arena besaß, erst einmal eingetreten, nämlich 130I. Damals fielen Mariae Verkün

digung und Palmsonntag auf einander folgende Tage, und die Paduaner schritten demnach an 

zwei Tagen hintereinander in Prozession hinter ihrem Bischof her. Trotzdem ist es zweifelhaft, 

daß es dem Verfasser der Inschrift auf die ennung des Monats ankam. "In derselben Ord

nung" dürfte vielmehr auf die Fastenzeit zielen.! Wenn die erwähnte Weihehandlung, das von 

Scrovegni veranstaltete "Verehrung erweisende Fest", 1303 an Mariae Verkündigung stattfand, 

so fand sie an einem Tag statt, der nicht nur durch das Gedenken an die Fleischwerdung des 

Herrn, die Prozession und das Schauspiel ein froher war, sondern durch das Gedenken an das 

Leiden des Herrn und durch das Fastengebot auch ein ernster. Je näher die Zufalle des Ka

lenders Mariae Verkündigung und Palmsonntag aneinanderrückten, um so herausfordernder 

wurde die Überschneidung der beiden Zeitebenen des liturgischen Jahres. 

12 Bellinari, La Cappella di Giotto all'Arena, S. 14 f. 
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Abb. I: Arena-Kapelle, Wesrwand: Welrgerichr, Srifrerszene 
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Andere Passagen der Inschrift 

lassen an Klarheit nichts zu wün

schen übrig: Da ist die Beschwö

rung ei nes finsteren genius foCl 

der Arena ( .. Haus der schaurigen 

Helden"). welche die Prozession, 

das SpIel und die Kapellenstif

tung fasr wie notwendige Akte 

von Exorzismus aussehen läße. 

Da wird auch unumwunden 

die finale Motivation Scrovegnis 

beschrieben, der sich als Lohn 

für seine Stifrung die Re((ung 

seiner Seele erhoffe. Einigerma

ßen klar ist auch, was es war. 

das im Frühjahr 1303 geweiht 

wurde. nämlich der Grundstein. 

Die Schlußweihe der fenigen 

Kirche kommt nicht in Frage. 

denn dafür haben wir ein Do

kumenr, das auf den Verkündi

gungstag 13°5 als vorgesehenen 

Termin zielt (A 6). Und aus der 

Stiftungsurkunde von 1317 geht 

hervor, daß eine regelrechte Grundsteinlegung gegeben harre (A 13) . Ein offenes Problem ist 

demgegenüber \\ieder, welche An von Kirche denen vorschwebte, die 1303 die Weihehandlung 

voillOgen: eIne nicht-öffenrliche Hauskapelle enrsprechend Scrovegnis Anrrag, eine öffenclich 

zugängliche Kapelle, die im Zusammenhang mit dem Verkündigungsspiel genurzt werden 

konnre, oder dIe Kirche eines K1erikerkonvenrs, wie ihn der Bauherr später in der Arena ver

wirklichte? 

ENRICO ROVEGNIS STIFTU G 

Der Bauanrrag, auf den sich Johannes a Soleis, der Bevollmächtigte des Eremirani-Konvenrs, 

am 9. Januar 1305 bezog, als er beim Bischof gegen Scrovegni Beschwerde führre (und in den 

er trotz offensich cl ich genauer Ken nrn is des In halrs demonsrrati\ Ei nsich rnahme verlangte), 

lautete auf eine "kleine Kirche in der An eines Oraroriums für ihn [Enrico ScrovegniJ, seine 

["rau, seine 1u((er und seine Familie". Dem setzte Johannes präzisierend hinzu, es sei eine 

Kirche gcmeinr gewesen, die über die Familienmitglieder hinaus andere Leure nichr besuchen 

durften (A 5). Damit sprach er an, was hinrer der Beschwerde stand: Die Eremitani wollten sich 
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Abb. 2: Arena-Kapelle 

gegen Konkurrenz wehren. Scrovegnis Unrernehmung in der Arena drohre der Kirche vor der 

Arena ZulauF und damir auch penden und riFtungen zu enrziehen, auF welche die nach dem 

Armursgebor lebenden Augusrinereremiren exisrenriell angewiesen waren. 

Im Grunde gibr es die Arena-Kapelle zweimal, und keiner von bei den nimmr man ab, sie sei 

ein Familienorarorium (Abb. I, 2). Die eine Kapelle isr gebaur, die andere von Giorro als ein 

Modell gemalr, das Enrico Scrovegni unrersrürzr von einem Kleriker gerade der Gonesmuner 

und zwei Heiligen übergibt. Wer Einblick in die Geschichre von Sriftung, Bau und Ausmalung 

gewinnen will, wird am besren von einem Vergleich zwischen der beanrragren, der gemalren 

und der gebauren Kapelle ausgehen. 

Anders als es der beanrragren nichr-öffendichen Kapelle angesranden häne, besirzen sowohl 

die gemalre als auch die gebaure eine große Tür in der Wesrfassade, die sich einladend zum Oval 

der Arena öffnet. Die Tür der gemalren Kapelle isr wirklich offen und Scrovegnis von Giono ge

malrer Daumen weisr uns daraufhin (Abb. 3). Auch ansonsren ähneln sich die gemalre und die 

gebaure Archirekrur: Beide sind aus Ziegeln und wenig Hausrein errichrere Saalräume mir sechs 

einbahnigen Fensrern in der rech ren Wand und einer brei ren dreibahnigen Öffnung über der 

Tür. Daneben srimmen Derails wie die Lisenengliederung und die Bogenfriese überein. Man 

würde die gemalre Kapelle ein gerreues Porrrär der gebauren nennen, wäre da nichr die Abwei

chung im Bereich des Sankruariums: Wo die gebaure Kapelle einen eingezogenen Chor besirzr, 

har die gemaire ein ausladendes Querhaus mir hohen, mehrbahnigen Fensrern und Wimper

gen, dessen Innenraum man sich im Gegensarz zum ronnengewölbren Langhaus kreuzrippen

gewölbr zu denken hat. 

Damir isr die Frage aufgeworfen, ob die gebaure Kapelle eine Arr unvollenderer Zusrand 

der gemalren Modellkapelle isr oder eine reduzierre Varianre. Anders gesagr: War der Plan, 

ein Querhaus zu bauen, Zukunfr oder Geschichre, als Giono das Modell malre? Alles sprichr 

für die zweire Möglichkeir: Die besrehende Chorlösung läßr sich nichr zu einem Querhaus 

ausbauen. J Die Os((eile einschließlich des von Gio((o bemal ren Triumphbogens, dessen Fres-

13 Als Beleg vergleiche man einen Versuch, den Triumphbogen mir dem Querhaus "ausZlisöhnen": 

D. Gioseffi, Giotto architetto, Mailand 1963, Fig. 29 A. 
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ken eine ' chlüsselposirion im 

Gesamrprogramm innehaben , 

härren abgebrochen werden 

müssen. Nur \.\·enn Giorro das 

Modell in einem nach Osren 

hin noch im Bau befindlichen 

Langhaus gemair härre und die 

Welrgerichrsszenerie also allen 

oder fasr allen anderen Fresken 

vorangegangen wäre, könnre sie 

einen zum Zeirpunkr der \X' ie

dergabe noch besrehenden Plan 

und also eine erwarrete Zukunft 

des Bauwerks visualisieren - und 

dagegen sprichr wieder manches, 

nichr zulerzr auch der rech nische 

Befund, wie er anläßlich der 

lerzren Resraurierung der Fres

ken erhoben werden konnre: 

Wie die Osrwand wurde die 

Westwand nach den Seirenwän-

Abb. 3 Wc~twand, \X'e1tgerichr: Detad aus der Stifterszene den freskiert, gehört also zu den 

zulerzr ausgeführten Teilen der 

Ausmalung. 14 Im übrigen isr es 

die gemalte Kirche und nicht die gebaute mit dem eingezogenen Chor, die ein Vorbild in der 

älteren Architekturgeschichte Paduas har: Dieselbe Disposirion - Saal mir Querhaus - besaß 

die Hospitalkirche Ognissanri. An sie knüpft die gemalre Kirche an, und die gebaute läßt sich 

unschwer als eine improvisierte Reduktion dieses Typs verstehen. 

Somlr sind drei Versionen eines Baukonzeprs wie folgr zu unrerscheiden: Die ersre Version, 

der crO\Tgni vielleichr nie archirekronische Gesralr verleihen wollre, war die Hauskapelle. Der 

zwei ren Version enrsprichr der im Welrgerichrsbild wiedergegebene Modellplan: ein ronnenge

wölbter ~aal mit einer Tür zur Arena und einem Querhaus. Es handeIr sich um einen Bau, der 

weir mehr als eine Hauskapelle isr und auf Öffentlichkeir abzielt. Woran in der Arena gebaur 

'4 r. Capanna und A. Guglielmi, Osservazioni relarive alle recniche di esecuzione dei dlpinri murali 
nella cappella, eff'eruate duranre il camiere di restauro, in: GlOttO nella Cappella Scrovegnl' Mate

riall per la teenica pmonca. 5tudi e ricerche del!'lstituto CerItrale per if Restauro, ed. G. Basile (Bol

lerrino d'arte, Volume speciale 2005), Rom 2005, .4"'-72, bes. 48. 

'5 :-'1. ,roraro, La chiesa di Ognissanti in Padova, Padua 1991. L. ~forello, Chiesa e xenodochio degli 
Ognissanri di Padova in ed medievale: Indagine rorico-archeologico-artisrica dopo i recemi res
rauri, Bol/mIrzo dei Museo Cwico dz PadoL'a 81, 1992, . 51-98. 
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wurde, kann den auf Steinwurfweite nahen Eremitani, die gleichfalls ihre Kirche errichteten, 

keinen Moment entgangen sein. Dementsprechend war die Beschwerde vom Januar 1305 nicht 

ihre erste Unternehmung gegen Scrovegnis vom Amrag abweichendes Bau- und Stifrungskon

zept (das geht aus dem Dokumem explizit hervor); sie war auch nicht die lerzre (vgl. A II, I2). 

Die drine Version, der Reduktionsplan mit eingezogenem kleinem Chor, wie er dann ausge

führr wurde, dürfre ein Ergebnis dieser Bemühungen sein: Eine einschneidende Planänderung 

im Bauverlauf, welche die Dimension emscheidend zurücknahm, am Öffendichkeitscharakter 

des Raumes aber nichts mehr änderre. - Oder doch? Der Planwechsel im Chorbereich war 

nicht nur ell1e Frage von Aufwand und GrundAäche, sondern auch eine funktionale. Das Sank

tuarium ist der Handlungsraum des Klerus. Wenn das Sankruarium verkleinerr wurde, kann 

das heißen, daß sich etwas an der personellen Ausstatrung der Kitche geänderr harre. Auch war 

die Redukrion des Sankruariums nicht die einzige Planänderung. Wohl Hand in Hand damit 

wurde eine marmorgerahmte Tür zugemauert (und im Inneren von Giotro bald übermalt), die 

von Süden ins Langhaus hätte führen sollen. Sie hätte die Kirche von jenem Grundstück her 

erschlossen, für das Scrovegni laut seinem Testamem von 1336 Pläne hatte: Hier sollten Kon

ventsgebäude für die Augustiner-Chorherren errichtet werden, welchen er die Arena-Kapelle 

13 P als Konvemskirche anverrraut hatte (A 17). 16 

Die aufgegebene Tür weist darauf hin, daß dieser Plan für die Nutzung des Grundstücks 

bis in die Bauzeit der Kapelle zurückreichte, aber zwischenzeidich suspendierr gewesen war. 

Mit dem aufgegebenen Querhaus zusammen ergibt sich folgendes Bild: In der zweiten (durch 

Giotros gemaltes Modell dokumemierten) Phase war eine kleine (oder besser mittelgroße) Kon

vemskirche mit Klostergebäuden dort geplam, wo sich am Modell im Weltgerichtsbild Kopf 

und linke Hand des Klerikers befinden. Wenn das richtig ist, so hat den Eremirani damals nicht 

einfach nur eine Kirche im Revier ihrer Seelsorge gedroht, sondern eine Art Konkurrenz-Kon

vent. Wo der alte Besitzer der Arena, die Familie Dalesmanini, sie gefärderr hatte, drohte der 

neue Besitzer ihnen das Wasser abzugraben. 

Scrovegnis Andenken wird von einer Geschichte belastet, die mit Ereignissen in der Frühzeit 

der Stifrung zusammenhängt und vielleicht auch eine Krise des Umernehmens reAekriert. Sie 

kann hier einschlägig sein. Der Chronist Giovanni da ono berichtet in seinem Buch über die 

Paduaner Familien folgendes (A 15): 

Nachdem die erste Frau des Henricus Scrovegni verstorben war, heiratete er Johanna 

[richtig: JacobinaJ, die Tochter des edLen Franziskus, des Markgrafen von Este, und 

Ließ auch die Kirche S. Maria de Caritate bauen am Ort der Arena, die er von Man

fredus, dem natürlichen Sohn des edLen Ritters GueciLLus DaLesmanini kaufte. Dazu 

verwendete er MitteL aus dem Vermögen des edLen Ritters BardeLLone BonacoLsi, des 

ehemaLigen Stadtherrn von Mantua, weLcher von seinem Bruder BotteseLLa vertrieben 

worden war, weil er den Markgrafen nach Mantua kommen Lassen woLLte. Als er von 

dort fortgegangen war, wurde er von einer tödLichen Krankheit befaLLen. Er setzte 

16 Hueck, Zu Enrico Scrovegnis Veränderungen der Arena-Kapelle, S. 279· 
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Henncus Scrovegni als seinen Testamentsvollstrecker ein. Auch weIhte sich Henncus 

dem Orden der Brüder von S. Mana de Caritate in der Arena, genannt Orden der 

Fratres G'audentes, den er gegen Ende eines Jahres wzeder verlzeß Hier hat er sich 

zum Heuchler gemacht. So vIele er irgend konnte, hat er zu täuschen versucht, wollte 

er doch Papst Benedikt aus Treviso täuschen, Indem er Ihm versicherte, er habe die 

genannte Kirche mit MItteln aus seinem Vermögen errIchtet. 

Es handelt sich um eine Salve aus jenem Feuer"v'erk von Skandalen, das der Chronist im Scrove

gni-Abschnitt seines Buches abbrennt. Der Text entstand offenbar nach Enricos unfreiwilligem 

Abzug aus Padua (1320). Sein Ziel ist Rufmord. Einige Fakten, die der Autor in Zusammenhang 

mit der Kapelle verwendete, sind aber na hprüfbar; man kann die Erzählung mcht pauschal 

abtun. l"rstens gab es eine Annäherung zwischen Bardellone Bonacolsi und den Este, und diese 

Entwicklung führte 1299 zu seiner Vertreibung aus Mantua. Im folgenden Jahr starb er im Fer

rara der 1 ste. Daß Teile seines Vermögens einem (neuen oder zukünftigen) Schwiegersohn des 

H.lLIses hte zuAossen und der damit in Padua die Arena kaufte und die Kapelle baute, mag eine 

Unterstellung sein - aber keine ganz abwegige. Daneben fallt eine Wendung in Enricos Testa

ment von 1336 (A 17) auf: Vollständig aus eigener Tasche habe er die Kapelle gebaut, vermerkt 

der Erblasser und scheint damit den Text von Giovanni da ono zu dementieren - oder er be

glaubigt ihn unfreiwillig. Zweitens: crovegni war mit dem aus Treviso stammenden Benedikt 

Xl. (1303 -04), alias Nicolo Boccasll1o, bekannt und hätte dessen Vertrauen wirklich ausnutzen 

können. och als Papst hat ihn Benedikt "familiaris noster" genannt. 18 Benedikt war auch mit 

der Arena-Kapelle befaßt. Am 1. März 1304 stellte er einen Ablaßbrief aus, der drei Wochen 

spJter 111 lusammenhang mit dem Spiel in der Arena zum ersten Mal wirksam wurde: Nachlaß 

der 'lündenstrafen von einem Jahr und 40 Tagen erhält, wer die Kirche zu Mariae Geburt, zu 

Mariae Verkündigung, zu Mariae Lichtmeß und zu Mariae Himmelfahrt andächtig aufsucht, 

100 lJ.ge Ablaß erhält, wer sie in der auf diese Feste jeweils folgenden Woche besucht (A 4). Da

mit hatte der Papst die wahrscheinlich noch unvollendete Kapelle in einer Weise in das religiöse 

Leben von Padua eingebunden, wie crovegni sich das nur wünschen konnte. Und drittens 

schließlich hängt auch die Passage über die Cavalieri Gaudenti nicht völlig in der Luft - wobei 

mancher Autor die Qualität der Quellenlage aber überschätzt. 19 

J7 lex/kon des M/ttelalters 2, S. 395 (R. ManseHi). Dizionario biograjico degli ftaliani II, S. 469-471 (1. 
\'(alter). 

18 C. (,randjean, Le regutre du Bmort XI: reczied des bulles de ce pape, Paris 1905, S. 126 r. 155. 
19 Die von Rough (und nach ihm anderen) in seinem vielbeachteten Artikel angeführten Indizien 

sind ausnahmslos zweideutig oder falsch: R.H. Rough, Enrico Scrovegni, the Cavalieri Gaudenri, 

and the Arena Chapel in Padua, The Art Bullettzn 62, 1980, S. 24-35. So befand sich die von ihm 

zitierte angebliche Grabinschrift der Ca\·alieri Gaudellli gar nicht in der Arena-Kapelle, sondern 

in dem vor der Arena gelegenen Orarorio dell'Annunziata: J. Salomonio, Urb/s Patavmae In

smpt/orles, Padua 1701, 5. 258. b handelte sich auch nicht um eine Grabinschrift für Cavalieri 

Gaudenn, sondern um eine solche für die Mitglieder einer 1325 gegründeten Bruderschaft, die 

es übernommen hatte, das Verkündigungsspiel auszurichten: G. Toffanin, Cento Chlese Padovarle 
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Tatsächlich könnte der Bericht über Scrovegnis angebliche Liaison mit den Cavalieri das 

Scheitern des Projekts in seiner zweiten Phase reflektieren: Damit wäre dann jener Orden 

identifiziert, dem Scrovegni die Kirche mit Querhaus (Modell plan) anvertrauen wollte. Die 

hisrorische Würdigung der Kongregation leidet unter zwei Umständen: Erstens fanden ihre 

Aktivitäten in dem Chronisten Salimbene de Adam einen mißgünstigen Beobachter;>' zweitens 

geriet sie 500 Jahre später und 200 Jahre nach ihrer Aufhebung in Domenico Maria Federici aus 

Treviso an einen völlig unqualifizierten Historiographen. Seine Istoria de' Cavalieri Gaudenti 

(J 787) ist ein Machwerk. 21 Der Autor beschränkte seine Recherchen auf die Überlieferung und 

die Archivbestände in Treviso, Padua und im Veneto. So geriet ihm - ausgehend von der Gio

vanni da ono-Stelle über die Arena-Kapelle und von Dantes Sätzen über Reginaldo - Enrico 

Scrovegni zu einer Zentralfigur in der Ordensgeschichte, wo er doch allenfalls eine Randfigur 

gewesen war. -

Hält man sich an die Fakten, so bleibt folgendes über die Cavalieri Gaudenti zu berich

ten: Den Orden gründete 1260 eine Gruppe von Bologneser Adeligen unterstützt durch einen 

Franziskaner. Von Urban VI. erhielt er die Augustinerregel. 4 Es gab drei Zweige, darunter 

einen Klerikerzweig. 25 Im Zentrum der Spiritualität stand die Marienverehrung. Von den Lob

gesängen auf die Gottesmutter leitet sich der Populärname der "frohlockenden Ritter" her. Die 

Brüder selbst nannten sich Militia Beatae Mariae Virginis. Entsprechend ihrem franziskanischen 

Hintergrund waren die Kleriker zur Armut verpflichtet; ökonomischen Aktivitäten ihrer Lai

enmitglieder standen sie ablehnend gegenüber. Daß die Unterdrückung von Wucher zu den 

ausdrücklichen Zielen des Ordens gehörte, wie unter Berufung aufFederici oft behauptet wird, 

Scomparse, Padua 1988, S. 33 f. (Nr. 7). Vgl. auch H.M. Thomas, Giotto corretto: le bandiere delle 
schiere angeliehe nella Cappella degli Scrovegni, Bollettino def Museo CiVICO dl Padova 83, 1984, S. 
43- 58: Daß das Engelsbanner im Weltgericht ganz außen rechts das Wappen der Cavalieri Gau
denri zeige, ist nicht zwingend. Es kann ebenso das Wappen von Padua gemeinr sein. 

20 Salimbene de Adam, Chronzca, ed. G. Scalia, 2 Bde., Bari 1966, Bd. 2 S. 678-680. 

21 D.M. Federici, Istoria de' Cavalieri Gaudentl, 2 Bde., Venedig 1787. 

22 Es sei daraufhingewiesen, daß es sich beim Catafogo de'Cavafieri Gaudenti, den federici abdruckt 

(Istoria de'Cavafieri Gaudentl, Bd. 1 S. 370-384), um eine Kompila[ion des Verfassers handelt. Daß 
Scrovegni dorr mir dem Zusatz "Fu Priore" figurierr (S. 379), dürfte eben Federicis Auffassung re
Aektieren, Enrico sei eine wichtige Figur der Ordensgeschich[e gewesen. Daß er einen Beleg dafür 

hatte, ist unwahrscheinlich. 
23 Salimbene de Adam, Cronzca, Bd. 2 S. 678. H. Hefele, Die Bettelorden und das religiöse Volks

leben Ober- und Mi[[eli[aliens im XIII. Jahrhunderr, Leipzig und Berlin [910, S. 74 f. A. Oe 
S[efano, Le origini dei Fra[i Gaudenri, Bilychnis: Rzvista menszfe illustrata di studl refigiosi 4,1915, S. 

374-397· 
24 Abgedruck[ mir weiteren Kons[i[utionen des Ordens bei Federici, Istoria de' Cavafieri Gaudenti, 

Bd. 2 Doe. XVIII ff. 
25 Die Cavalieri waren also kein reiner Laienorden, wie man in der Giono-Li[erawr zuweilen liest. 

So etwa bei U. Schlegel, Zum Bildprogramm der Arena Kapelle, Zeitschrift for Kunstgeschichte 20, 

1957, S. 125-146. 
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geben die Quellen aber nichr her.,6 Was die Aktivitäten in Padua angeht, so weisen von Federici 

aufgefundene 'Iestamenre darauf hin, daß die Brüder dorr seit I277 den Bau einer Kirche und 

eines Ordenshauses planren und .\1irtel einwarben. 2• I284 vermachte ihnen ein frommer .\fann 

nichr Celd, sondern Baumaterial, nämlich "duo miliaria lapid. de fornace in aedificari Eccleslae 

S, .\1ariae hatr. Gaudenrium de Pad." und teilr durch diese Formulierung mit, daß es dem Or

den um eine .\1arienkirche zu run war. z8 

Eine andere einschlägige Urkunde datierr vom 7. April 1300: Bearrix, Wirwe des Garzilione 

de Vigonria, eines Cavaliere Gaudenre, hinrerläßt dem Orden 25 Lire für den Bau einer Kir

che, sofern innerhalb von sieben Jahren nach ihrem Tod begonnen wird. ' 9 Das Dokumenr 

könnre In der Tat mit der Arena-Kapelle zusammenhängen; sein Darum liegt gerade acht Wo

chen nach Scrovegnis Kauf des Grundstücks: I n diesem Fall härte man sich vorzustellen, daß 

er den Bauplatz zur Verfügung stellte und als ein Haupdinanzier auftrat (gleich ob aus eigenen 

Mirrcln oder aus dem Bonacolsi-Vermögen). Ein weiteres Testamenr trägt dann das Darum 

des 25. Oktober 13°2, d.h. es wurde fünf Monate vor der vermurlichen Grundsteinweihe der 

Kapelle erstellt. Die Cavalteressa Giudirra de'Forzate hinrerläßt den Cavalieri 25 Lire für die 

Anschaffung von Paramenren und eines Kelchs unrer dem Vorbehalt: "sofern sie die Kirche ma

chen. "jC Wenn diese Paduaner Testamenre oder wenigstens die lerzten bei den auf die Kirche in 

der Arena zielen, die Ansiedlung der Cavalieri Gaudenri dorr aber trorzdem mißlang, so dürfte 

daran weniger Scrovegnis Tücke als die Inrervenrion der Eremitani schuld gewesen sein. Daß 

die ~achwelt den Verdrängungswerrbewerb zwischen Berrelmönchen als die Niederrracht eines 

reichen .\fannes in Erinnerung behielt, dessen Vater laut Dante in der Hölle schmorre, wäre am 

wenigsten erstaunlich. 

Ob die Cavalieri Gaudenri nun aber beteiligt waren oder nicht: Der Übergang von der zwei

ten Phase des Projekts zur drirren bedeutete nicht einfach die Verkleinerung der Kirche, son

dern die Abwendung vom Konzept einer Konvenrskirche mit einem enrsprechenden Institut. 

Es ging jetzt also (vorläufig) nicht mehr darum, eine für die Familie Scrovegni und die Paduaner 

kultisch tätige, durch Scrovegnis Stiftungen ganz oder teilweise unrerhaltene Gemeinschaft von 

Mönchen, Brüdern oder Kanonikern zu etablieren. Doch nach Ausweis des Westporrals war der 

26 '-'gI. Fcderici, [storia de' CavaLierz Gaudenti, Bd. 1 S. 61-68. Die zitierten Belege fallen teils in die 

Zeit vor der Ordensgründung, teils werden sie vor dem Hinrergrund der Oante-Stelle über Regi
naldo manipulierend inrerpretiert. 

27 Federici, [stona de' CavaLierz Gaudenti, Bd. 2 Ook. LXXXVII und XCI. Vgl. Padova: Basiliehe e 

(huse, Bd. 1 S. 24. 

28 Federici, [starltl de' CavaLleri Gaudentl, Bd. 2 Ooe. XCI. 
29 Federici, [storia de' Cal'alieri Gaudenti, Bd. 2 Ooc. CvrI: ,,!rem relinquo Fratribus Gaudenribus de 

Padua pro adjutorio unius Ecclesiae faciendae libr. vigimi quinque denariorum par., si tamen dicri 
frarres inceperim facere dicram Ecclesiam usque ad seprem annos posr obirum meum." Als Norar 
wird ein Antonius genannt. 

30 Federici, [stona de' Cal'alteri Gaudentt, Bd. 2 Ooe. CVlII: "rrem reliquie Frarribus Gaudemibus de 
Padua !ib. vigimi quinique parvorum pro apparamemis vel calice, quando, er quomodo videbirur 
Commissario suo, vel suis, si Ecclesiam fecerint." 



Visibile Parlare: die Arena-Kapelle in Padua 

Bau auch in der drirren Phase immer noch als ein öffendich zugänglicher geplant. ach Aus

weis der einzigen daneben vorhandenen Tür, die aus dem Ostabschnirr des Langhaus-Saals nach 

orden, also in Richtung Palast geht, war vorgesehen, daß sie von im Palast lebendem Klerus 

betreut werden sollte. Das ist jener von Giotro ausgemalte Kompromißbau, der wohl am 25. 

März 1305 zum Fest Mariae Verkündigung geweiht wurde und gegen dessen Vollendung nach 

Scrovegnis Vorstellungen zehn Wochen vorher die Eremitani in dem überlieferten Schreiben 

- einmal mehr - beim Bischof protestiert harren. Der Grund für die Beschwerde waren jetzt 

Glocken und ein "Campanile" (A 5). Auch dieses Argument zeigt, daß der im Weltgericht von 

Giono dokumentierte Plan mit Querhaus damals schon überholt war, denn der besitzt keinen 

Glockenrräger. Dabei würde ein solcher, wenn er damals geplant gewesen wäre, an einem Stif

termodell sicher nicht fehlen. Demgegenüber läßt sich feststellen, daß die Kapelle nach dem 

Reduktionsplan einen Glockenstuhl bekommen sollte. Im Dachboden über dem Gewölbe des 

Chorquadrats hat sich ein Schwibbogen erhalten, der zu nichts anderem gedacht gewesen sein 

kann als dazu, zusammen mit dem Ostgiebel des Saals einen Dachreiter zu stützen. J1 Das Ge

läute hätte man im Chor bedienen können. Ein ähnlicher Glockenträger \vurde dann erst im 15. 

Jahrhundert über dem gegenüber dem Chorquadrat jüngeren Chorpolygon errichtet. 

Auch der Protest gegen den Campanile war ein Protest gegen den öffentlichen Charakter von 

Kirche und Stiftung. Der Umstand, daß sich die Eremitani (neuerlich, wie ich glaube) durchset

zen konnten, beraubte Scrovegnis Kapelle ihrer Stimme im Glockenkonzert der Paduaner Kir

chen. Die dort zelebrierte Liturgie, zu der keine Glocke rief und die in einer eucharistischen 

Wandlung gipfelte, die kein Läuten im Umkreis des Gotteshauses hörbar machte, war mehr oder 

weniger Privatsache des Stifters. Wenn es, wie ich annehme, zu den Zielen der Kirchenstiftung in 

der Arena gehört hatte, die spirituellen Interessen Scrovegnis mit denen der Paduaner Mitbürger 

zu verknüpfen, dann war das mit dem 1305 geweihten Bau nur in rudimentärer Form gelungen. 

Einige noch wenig beachtete Quellen aus dem zweiten Lustrum des 14. Jahrhunderts geben ein 

Profil des Instituts, wie es damals bestand und nach und nach modifiziert werden konnte: 

Laut bischöflicher Urkunden von 1307 und 1308 stand der Kirche ein Praepositus vor. Ihm 

war es übertragen, "die Seelen derjenigen, die innerhalb der Mauern der Arena und in ihrer 

unmittelbaren Umgebung wohnen," zu betreuen (A 7,8), was nichts anderes als die Familta 

(also die Hausgemeinschaft) der Scrovegni bezeichnen dürfte. Das ist ein enger Kreis. In ei

ner weiteren hier relevanten Urkunde, die aus dem Jahr 1309 datiert, ist dann von "dominus 

presbyter Thomasius prepositus ecclesie sancte Marie in arena de Padua" die Rede (A 9). Wenn 

die Kirche einen Praepositus besaß, so war sie seit 1307 mit mehr als einem Priester besetzt. Die 

letztgenannte Urkunde dokumentiert daneben, daß Scrovegni die kirchentechtliche und öko

nomische Position seiner Stiftung aufzuwerten versuchte: Durch ein kompliziertes Tausch- und 

Stiftungsgeschäfr mit zwei Klöstern im südlichen Padovano kam zum Institut der Arena-Kapelle 

die inzwischen versch\VUndene Kirche S. Tomlo, die zwischen der Stadtmauer und der Arena 

lag. Sie war eine reguläre Pfarrkirche, deren Sprengel die Arena einschloß. Wer also über S. 

31 C. Bertelli, La voce dell'angelo nella Cappella degli Scrovegni, in: Lezioni di metodo: Studl in onore 

di Lionelfo Puppi, ed. L. Olivaro und G. Barbieri, Vicenza 2002, S. J59-165, bes. 162. 
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']<Hnio vcrfligtc, vcrfügte damit übcr dic Pfarrechte in der Arena und deren weiterer Umgebung. 

()b dann S. 'Tomio oder die Arena-Kapelle den Mittelpunkt dieses kleinen geistlichen Termo

riums bildcte, war wohl weitgehend den Gestalrungsimeressen des Patronatsherrn überlassen. C 

Schliefslieh gibt es noch eine Urkunde von 1310, die explizit sagt, die Klfche in der Arena sei 

in den Besiu des Bischofs übergegangen und ihm in umfassender torm umerstellt (A II): ein 

reguläres und insofern respektables Mitglied der Paduaner Kirchenfamilie. 

!:.s war also wohl nicht einfach ein Hauskaplan der Familie Scrovegni, der die Kirche in den 

ersten Jahren nach Ihrer Gründung betreute und den es auch ohne eine Kirche dieser Großen

ordnung gegeben häne. Aber sicher stand Ihomasius auch keiner Gemeinschaft von Ordens

klerikern vor, denn ein Konvem von insgesamt zwölf Personen wurde erst 1317 eingerichtet, 

ohne daß die Dotarionsurkunde eine vorher an diesem On existierende Gemeinschaft: nennen 

würde - im Gegemeil, was angesprochen wird, sind Versäumnisse bei der insmurionellen Aus

sta[[ung der Kapelle (A 13). Es muß sich um ein kleines, eng an die Familie Scrovegni und ihren 

(noch unvollendeten) Palast gebundenes [nstirut in der An einer pfarre gehandelt haben, das 

wcnig sichtbar und wenig eigenständig gegenüber der Pauonatsfamilie war. Erinnen sei aber 

,lUch daran, daß es den päpstlichen Ablaß gab, der manchen marienfrommen Paduaner an der 

provisorisch für den Kult eingerichteten Kirche der Eremitani vorbei in die Arena gelockt ha

bcn dürfte und manchen am 25. l\ brz davon abhielt, nach dem Verkündigungsspiel die Arena 

III \"Crlasstn und die Kirche der Eremltani aufzusuchen (A 4). So \\ar an den Marienfelertagen 

doch /ulauf gesichert - und ein Spendenaufkommen (A 13). 

Allcrdings ist darauf hinzuweisen, daß der kirchenrechtliche Status nicht dauerhaft: geklärt 

war. [n den siebziger Jahren des 19. Jahrhunderts spielte er in dem Prozeß, den das Haus Gra

denigo um die Feststellung des Eigemumsrechts an der Kapelle fühne, eine Rolle. Was den 

Vcrkauf an die Kommune Padua und damit die heute gegebenen Besitzverhälrnisse möglich ge

macht hat, \\aren folgende Argumeme der Familie: Ein regelrechtesJu5 patronatu5, das die Em

lassung der Kapelle aus dem Elgemum des Stift:ers und ihren Übergang in kirchliches Eigemum 

bedcutct häne, sei weder zu Leiten der <'crovegni noch später zustande gekommen; die Kapelle 

sei Privateigentum geblieben - auch wenn dieser Zustand von allem sonst Üblichen abweiche. lJ 

Um es genauer zu sagen: Ein solcher Lustand widersprach den im 12. Jahrhundert entwickelten 

kirchenrechtlichen Instrumenten, die das J:jgenkirchenwesen beenden sollten und auch weitge

hend beendet haben.'4 Einen gewissen instirutionellen Makel, der mit ihrer widersprüchlichen 

Frühgeschichte zu run hat, scheint die Arena-Kapelle also nie ganz losgeworden zu sein. 

32 c:. Bellinati. La cappella dl Giono all'Arena e le miniature dell'Anrifonario "Gionesco" della Cane

drale (1306), in: Da Giotto al Malltegna (Ausstellungskatalog), ed. L. Grossaro, Padua 19~4, S. 23-30. 

bt.:s. 25. Padom: Ba5lliehe e ehiese. Bd. I S .ll f Toffanin, Cento ehiese pacWmne scomparse, S. 1~6 f, 
l3 ConduJioni det nobill conti Gradnllgo e Lltiseonsorti eontro la jabbrlCleria della parroeehltl degli 

himirt/ni I!I punto dl propnetd e posse55o della eappella dz Giotto I!I Padot'a detta dell'Arena, Venedig 
dl78 

H E L1ndau, IIIS Patronatus. Srudlen zur Fnfll'icklung des Patronats im Dekretalenrecht und der Kano

nistik des 12. lind 13. Jahrhunderts, Köln und Wien 1975. 
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DREI BILD~ISSE 

\\'ar Scrovegni nicht gm genug beraten, um Realisierbares zu planen und durchzuserzen? Daß 

er bei der Konzeption seiner Srifrung nicht auf sich gestellt war, scheim das 5rifrerbild zu sagen, 

das nicht einen, sondern zweI Donawren zeige Es ist Scrovegm, der das .\fodell überreicht und 

dessen sich ~faria annimmr. Aber es ist em Kleriker, der das :\Iodell aufbeiden Händen und 

der rechten chulter trägt. Sein Gesicht ist nicht weniger durchgearbeitet als das Scrovegnis und 

es erscheim wie dieses im Profil. \\'ie Scrovegnis Kopf ist auch dieser auf ein eigenes Tagwerk 

gemalt; bei den wurde also die ungeteilte Aufmerksamkeit des Künsders zuteil. Im Gerichtsbild 

ist das sonst nur noch beim Haupt Christ der Fall. 

Ob man sie als Porrräts ansprechen und als Gründungswerke der nachamiken Bildniskunst 

10 Stellung bnngen soll, ist eine Frage, die in der deutschsprachigen Giotro-Literarur seit Kurr 

Bauch Immer neu und mit wechselnden Ergebnissen diskutierr wurde.l~ \\'as dabei stets eine 

Rolle spielte, aber nicht funktional verstanden wurde, ist die durch dIe Gegenüberstellung in

szenierte Verschiedenheit der bei den Profile: Dem Vogelgesicht crovegnis mit großer 0:ase, 

kleinen Augen und dem - wenn Peter Cornehus Claussen die Imenrion des .\falers recht ver

standen hat - in "atemlos furchtsamer Spannung" geöffneten ~fund 16 stehen großäugige, ruhige 

Züge gegenüber, die \\'olfram Prinz als die eines ".\1enschen einfachen Standes" lesen wollte, 

ein Gedanke, den das andere Gesicht kaum eingeben würde' (Abb. 4, 51. Hier wandern die 

-\ssuziauonen eher in Richrung ariswkratisch, was auch in die Feststellung gekleidet sein kann, 

crovegni sei "zu emem jugendlichen Edelmann zurechtgeschminkt".l Das klingt aufgeklärr 

und ist doch ebenso eine Projektion. \Vir haben die Inszenierung der physiognomischen Umer

schiede wohl richtig verstanden, wenn wir sie als eine Anweisung des ~1alers an die Berrachter 

lesen, von der Differenz ausgehend ihren Phanrasien über die Individualität der beiden nach

zugeben (was anders als die Zeitgenossen die Kunsthiswriker natürlich nicht naiv run sollten). 

Unabhängig davon, ob die Profile Porträts sind, sollen sie welche sein und den Besuchern dazu 

verhelfen, zwei .\fenschen zu erleben. 

Daß in Gionos und Scrovegnis Padua die \'orstellung vom Porträt als einem Bild wirklich 

verfügbar war, das auf Ähnlichken mit einem lebendigen Urbild gerichtet ist und das die .\fög

Iichkeit gibt, em Individuum, das wir kennen, wiederzuerkennen, läßt sich durch eine teile 

bei Pietro d'Abano belegen, der in semer frpOSltlO in Problematlhus Aristotelis die Funkrion des 

35 K. Bauch, Giotw und die Porträtkunst, in ' Glotto e t! suo tempo. Atti dei congmso intemazlonau 

(1967), Rom, 19;1, S 299-309. 

36 P. C. Claussen, Enrico '')Cwvegni, der exemplarische Fall: Zur eifrung der Arenakapelle in Pa

dua, in: fur Irdischen Ruh", und himmlzschen Lohn: Stifter und Auftraggeber III der mittelalterlzchen 

KUllSt, ed. H-R . .\feier, C. Jäggi und Ph. Bu[[ner, Berlin 1995, . 227-246, bc'>. 230. 

37 \\'. Prinz, Ritra[[o iswriaw oder das Bildnis in der Bilderzählung: Ein fruhes Beispiel von Gio[[o 

in der Bardi-Kapelle, ,\1ittei/zwgen des Kumthistorischen [lISlitutes zn Florenz 3°,1986, S. 5-,-580. 

38 P. Seiler, Giotw als Erfinder des Porträts, in: Das Porträt por der Erfindung des Portrats. ed . .\1. 

Büchsel, ~fainz 2003 ~, 153-172, bes. S. 169. 
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Ahb. 4. l.nnco Scrovegm als tifrer Abb. 5 Kleriker als :-'limd:rer 

Porträts gerade so beschreibr t.r nennt im 7uge dessen sogar Gionos 0:amen, und vielleicht 

rur er th~, \\eil dem in Padua Lehrenden die bei den Donatorenbilder der Arena-Kapelle vor 

Augen standen. Aristoteles, so Pietro, habe das Problem aufgeworfen, warum e Bilder gibt, die 

menschliche Gesichter darsrellen (IJ CI): 

Er löst es auf zweIerlei 'X'etse und nennt als ersten Grund. daß durch BIlder des Ge

SIchts dargestellt wird. /Jon ll'elcher AniLlge (dispositio) der Portratierte ware und /Jor 

allem dmlll. wenn das BIld 1'011 einem l'.{aler gernalt wäre, der - wIe Giotto - in der 
Lage ist. e. in allem ähnlich zu machen. so daß wir durch das Bild zu einer KenntniS 

der Person gelangen und man sIe 1l'ledererkennt. wenn Jle uns begegnet . 

• 'un wird durch die Hinweise auf Pierro d'Abano und auf die forcierte VerschiedenheIt der 

Profile aber nur plausibel, daß sie die \ 'erstellung \"On Individualität und \\'iedererkennbarkeit 

hervorrufen wollen und daß diese Strategie der Repräsentation akzepriert wurde. "l"icht zu be

legen ist, daß die gemalten Gesichter \\ iedererkennbarkeit wirkhch herstellten. Da wurde auch 

der Himn:is auf. crovegnls plasrische Bildl1lsse in der Kapelle nicht weiterhelfen, denn die sind 

beide - dlt tatlle 111 der akrisrei und die Liegefigur am Grabmal wahrscheinlich jünger, 

und ihre Lrheber können GlOnos Bdd als eine Vorlage verwendet haben. \\'ie aber verhalten 

siLh die beiden Profile zu anderen Köpfen Gionos? \\'er unter den in der Arena-Kapelle ver

wendeten Gesichr rypen Umschau hälr, entdeckt manches übereinsrimmende Auge. manche 

ähnliche 'a,e usw., aber keinen mit einem von den bei den wirklich vergleichbaren Kopf. Das 

zeige daß die C;esichrer der Donawren zwar aus dem Giotw-Repertoire erarbeitet sind. als 

ganze aber nicht zu den \"orgeferngten Bestandteilen dieses Repertoires gehören. Ich halte das 



rur auf:chlußreich. Denn nur, wer von der Bildlich -eit im phowgraphi ehen Zeitalter ausgeht 

(von Jenem Bild also, da, durch ~eln Crbild determInIert n und nicht durch das. \\omit e 

daneIlt), hat Grund zu erwarten, daß Porträtähnlichkeit In der Bildprodukuon der Gio[[o

Zeit auf eine andere \\ei~e herbeigeruhrtein könme, als durch einpezielle Zu ammen pielen 

von tUr sich gesehen konvemionallslerten Einzelheiten c.bst im phowgraphischen Zeitalter 

gibt e. ltuauonen, wo '\\'ieder-)Erkennbarkelt -0 nuch herb teilt wird; verwieen seI auf die 

au~ -tandardbienen Elememen zu,ammengefügren Phantombilder der Polize •. '1 Zu ammen 

mit der Danellung de' Langhau e- der Kapelle, dessen .\hnlich "eit nachgeprüft werden kann, 

haben \\ Ir wohl doch drei aufW"iedererkennbarkeit angelegte Bildni,:e - zwei menschliche und 

ein arehitt'ktonische - - vor un. die den Zeitgeno --en und der l T achwelr die mir der Srifrung in 

ZU:J.mmenhang :tehenden G schehni-:e rran_-parem machen sollten und das auch ein tück 

welt leist ten und noch leisten. 

\\""il. man die Rollen der bei den KnIenden mit Text umerlegen.o hilft ein tifterpaar am 

TriJmphbogen der Veroneser Franzi kanerkirche _. Fermo ~laggiore weiter. das von GiortO'> 

Paar in der Arena-Kapelk Insplnen 1St. Ihm \\aren (heute nIcht mehr le-bare) In 'chriften bel

geg ben. Der Figur des Kleriker, di Daniele Gusmerino, den Prior de. Kloter- dar. telh, wa

ren die \X'orre zugeordnet. nGlareuster . .\ lalerelen, chin. Chor und viele andere bringt dir, 

C.hri TU'>, jener arme ;\ linderbruder Danie! dar.~ end zum weltlichen .:-rifter. Gughelmo Caste!

barco. gehörre dIe Inschnfr: ~, 'imm, heilIger GOrt. dIe Ge:chenke au, meinem. de: Gulielmu, 

Eig nrum an, die mein \"ater :der Pnor Daniel) dir gibt~4 (vgl. .-\bb. ," ). Der ungeschriebene 

Paduan r Text, von dem au -gehend der \'erone:er enmickelr worden i_t, mag die Rolle de

Laien.tiner e(was sou\eräner akzentuieren, aber auch hier ist davon au. zugehen, daß der Geit

liehe als unverzichtbar gedacht war - nicht Handlanger, sond rn Treuhänder. 

Das zweIte menschliche Porträt, der Kleri -er, dürfte alo eine berimmte. crovegni in ir

gendeIner Form ebenbünige Per ,")n:.:h;":eH bezeichnen. In der bi -herigen FOLchung gibt e 

eine ganze Reihe \ ")n '. ""Lchläge'1 _ "n.vegni, geitlicher Ratgeber !...önme ein Zisterllen:er 

ein • .\lönch der ver' '::.:rovegnI gegründeten Zlterze 'ant'Orola:4l e könme auch ein Au

gu:riner·Eremlt sem, emweder eIner der, 'achbarn dIe ,ielleicht doch nicht durchgängig 
~ ... ... "-

mif <>ünrl<> waren) oder ein Bruder au der Veroneser Eremiclnl-0.'iederlassung, mIt der die ::- ~ ... 
Familie ~crovegnipäter .I.m' gutem Fuß s[and;~' e,- könme ein el\,aliere Gaudeme ein. alo 

39 Den aufchlußreichen Hinweh aufPhanrombilder danke i h tolgendem Beirrag~ V Kockel, Typus 
und Indi\lduum: Zur Inrerprerarion d ~Realimus~ im Porträt der ~p:iten Republik, in: Realzrat 

. Projl'mon, \f'i ,', .·,, ·tm'lhl' Darsu/lung zn Anrlkl' und Muufalrl'T, ed ~L Büchse! und P. 
"l,,,,iJt, Berlin :00' -'-c" . 

.!~ '. :rras. Fi ruram, !1J.'-em corum er aliJ. plura oten nbl, Chmre, DanleI p.mper.:ulus isre: " -us
cip . san.:te Delli, munllicula que p,Her melli de mei hsco Gulielmi clJ.r nbL Chrisrus." Zn. na h: 

E COZZJ, Verona, in LI pimtra nl'/ ~07l'to, ed. C. Pirm,ano, :-lailand 19'):- ,0'-3-9, bes. }16. 

41 Bdlmari, La cappelh dl Giono alI'Arena, ~ :0 

--1-: R. 'Imon, Giotro and after: Alrar~ and alreradom .Ir rhe Arena ChJ.pel. Padua. Apo/lo 199", • 

:-+-,6, be.:. ,6. 
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Abb. 6: Statuten des Paduaner Domkapitels, 

Padua, Bibliotheca apitolare D. 66, fol. 1 

vielleicht der (designierte) Probst des (allen

falls) geplamen Konvems;41 und es könnte 

ein Augustiner-Chorherr sein, was bedeuten 

\\ürde, daß der Konvent in der Arena von An

fang an ein ~olcher der Augustiner-Chorherren 

sein sollte und die Geschichte des Giovanni 

da ono wirklich nichts als Klatsch waL+! Es 

könme auch der Beichrvater oder Hauskaplan 

der Scrovegni sein,! vielleicht Thomasius, der 

1309 als Praepositus der Kapelle genanm wird 

(A 9)< Das weiße Gewand des Knienden läßt 

sich mit sämtli hen dieser Möglichkeiten ver

binden. 

Schließlich gibt es noch eine Beobachtung, 

die auf einen sehr plausiblen Vorschlag hinaus

läuft: Das weiße Gewand wird durch eine blaue 

oder blauschwarze Kapuze erganzt, die a! secco 

aufgetragen war und weitgehend abgeblättert 

isr. Kleriker, die über einem weißen Superpel

liceum blauschwarze Kapuzen tragen, sind lrene Hueck in der Miniatur zum Kirchweihritus 

des Antiphonars B 16 aus dem Paduaner Dom aufgefallen. Dorr sind am ehe ten Paduaner 

Domkanoniker gemeinr. 4 Später hat dann Claudio Bellinati auf die EröffnungsminiatLlf in 

den Sta(lJten des Paduaner Domkapitels aus dem mittleren 14. Jahrhundert hingewiesen (Abb. 

6). Hier sind es explizit Paduaner Domherren, die in weißen Superpelliceen und schwarzblauen 

Kapuzen IU "leiten der Gottesmuner und Dompauonin knien. 4 

\flt dem Paduaner Domkapitel waren die crovegni verbunden: Pietro Scrovegni, wohl ein 

Bruder von Enricos Varer Reginaldo - sein Vermögen fiel an Reginaldo und später an dessen 

Kinder ,ist IW ischen 1256 und 1276 als 1itglied der Canonica nachweisbar. Domherr war von 

1260 bis wahrscheinlich 1263 auch ein Guglielmo Scrovegni. 4 Vermutlich ist nicht einer von 

'I} P. Selvatico, l'oratorio dell'Annunziata nell'Arena di Padma, in: Ders., Scrzttl darte, Florenz 1859, 

S. 21528~, bes. 25"". 

44 Hueck, lu hlrlco Scrovegnls Veränderungen, S. 108. 

4S E. Förster. (,esc/Jlehte der italielllsehen Kumt. Leipzig 1870, Bd.l S. 255. 

46 Hueck."I u Enrico Scro\'egnls Veränderungen, Anm. 15 auf S. 108. Für eine Abbildung der ~1inia

tur auf Fol. 205 \.' Padom: Bmdiehe e ehiese, Bd. 2 Abb. 14. 

4"7 C. Bellin,H1. Nuovi Studl SZIlla Cappella dl GLOttO all'Arena di Padova (25 marzo [3°3-2°°3), Padua 

2003, Abb. <.,. 22. Padua, ßibhotcca Capitolare. D. 66, Fol. l. 

48 F S. Dondi d.lll'OrologlO. Sem cronologlea-tstonca dei CtInOIllCl dl Padova, Padua 1805, S. 192-194. 

BellinatJ. La c.appella dl ('10((0 a1I'Arena. S. 2}. 5. Collodo, Origini e forruna della famiglia Scro

vegni. in: Ilsecolo di Glotto nel ~-eneto, ed. CL Valenzano und 1-. Ioniolo, Venedig 200", S. 4"7·80, 

bes. 50. 



Visibile Parlare: die Arena-Kapelle in Padua 

diesen beiden dargestellt, sonst hätte Giono den physiognomischen Differenzen auch einen Ge

nerationsunterschied beigegeben. Klar ist aber, daß die Kreise des Domkapitels dem Stifter der 

Arena-Kapelle gesellschaftlich offenstanden. Dort kann er leicht einen kompetenten Ratgeber 

gefunden haben, der ihn bei der Planung einer Marienkirche und damit einer Art kultischer 

Ergänzung des Paduaner Doms ermutigte. 

Claudio Bellinati dachte speziell an den aus einer Veroneser Familie stammenden Altegrado 

de'Cananei. Er war in Padua zunächst Theologieprofessor, wurde 1296 Mitglied des Domkapi

tels, 1301 dessen Dekan und bald darauf (1303) zum Bischof von Vicenza gewählt. Vor wie nach 

diesem Karrieresprung kreuzten sich sein und Scrovegnis Weg. Im Stiftungsbrief der Zisterze 

Sant'Orsola tritt Altegrado als Zeuge auf (1294). Als die Vicentiner ihn 1310 verjagten, fand er 

"in domo domini Henrici Scrovigni" in Padua Zuflucht.49 Man kann davon ausgehen, daß der 

Ritter und der Prälat einander nahestanden. Altegrado ist demnach ein mögliches Modell für 

den knienden Kleriker, aber recht besehen ist die Identifizierung in ihrer Wahrscheinlichkeit 

nicht wirklich abschätzbar. Scrovegni kann auch manchen anderen Domherrn gut gekannt ha

ben, ohne daß dies wie im Fall des umtriebigen Altegrado beschriebenes Pergament hinterlassen 

hat. Daneben ist zu bedenken, daß Altegrado ab 1303 oder spätestens 1304 im Bischofsornat auf

treten müßte, eine Entstehung des Weltgerichtsbildes zu Beginn der Ausmalungsarbeiten, wie 

gesagt, aber auszuschließen ist. Immerhin entspricht Altegrado dem Typus, den Giotros Figur 

eines Klerikers wohl am ehesten verkörpern will: Der da knier und auf den Srifter blickt, ist ein 

vornehmer geistlicher Herr, zu dem familiäre oder freundschaftliche Verbindungen bestehen 

und der den Stifter aufgrund dieser Verbundenheit bei der spirituellen Selbstverwirklichung 

und bei der Jenseitsvorsorge brüderlich unterstürzt, wofür sich Scrovegni durch die Aufnahme 

seiner Person in die Stiherszene bedankte. 

DAS WELTGERICHT 

Ecclesia beatae Mariae virginis de caritate de Arena heißt die Kapelle im Ablaßbrief Benedikts Xl. 

(A 4). Die Weihe an Maria de caritate ist nicht einmalig, sondern hatte eine gewisse Konjunktur 

im hochmittelalterlichen Veneto. Auch der Vorgängerbau der bestehenden Erimetani-Kirche war 

auf diesen Titel geweiht gewesen, und zu Scrovegnis Zeir gab es innerhalb des Klosters noch im

mer eine Kapelle, die so hieß.50 Das dürfte die Konkurrenzsituation zwischen der Neugründung 

49 Bellinari, Giotto: Padua felix, S. 141, 158 und Bellinari, NUOVI studi su/la Cappe/la dl Giotto all'Arena 

di Padova, S. 19-42. Zu A1tegrado darüber hinaus: Dizionario biografico degli ltaliani, Bd. 22, 1979, 

s. 412 F. ((F. Ciapparoni). G. Mamovani, llformulario Vicentino-Padovano di lettere vescovili (sec. 

XIV), Padua 1988, S. xix-xxv. Trorz der schwachen Fundierung finder Bellinaris These Anklang: 

B.G. Kohl, Giorro and his lay parrons, in: The Cambrzdge Companion to Giotto, S. 176-196, bes. 

186 f. 
50 Bellinati, Giotto: Paduafelix, S. 155. A. Derbes und M. Sandona, ,,Ave charirare plena": Variarions 

on rhe Theme of Chariry in rhe Arena Chapel, Speculum 76, 200!, S. 599-637, bes. 600 F. 
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Abb. -: \\'e~lwand: \X'eltgerichr 
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und dem K1o~rer nichr emschärt1 haben. Ohne Rücksichr darauf war es ~ {arias populäre Eigen

schafe der C: "c,; . auf die ,'crovegni und .ein geidicher Rargeber .erzren. Cantas im chridichen 

(paulini\chen .nn meim e1b dose Liebe. ein Gefühl. das. wenn hoch heilige Personen e. auf 

srerbliche undundige ~lenschen richren. am be'ten mit dem Begriff der Barmherzigkeit be

schrieben wird. I I 'ie aber it diC5e Form mirfühlender Liebe der Gorre'murter zu den .'-,(en ehen 

wo wereyoll wie am Tag de Jung>ten Gerichts, wenn sie ef\\'anen durfen, daß ~laria barmherug 

an die Barmherzigkeit ihres. ohne appellierr., 0 ereheim es folgerichtig. eine der ~ladonna \"On 

der Barmherzigkeir gewelhrt: K..rche m1( einem prominemen Gerichrsbild au zusrarren; rund 10 

~!erer hoch bedecke e. die Eingang wand. Zu den Regeln mirrelaherlicher Gerichtsbilder gehöre ..... ......... '-

es. daß ~laria tzuammen mit Johannes dem Täufer) als Fürbirrerin am Thron deo Richrer. stehr 

oder knier. Anders Im \'\'e!rgerieht der .4..rena-Kapelle (Abb, -): Hier [[irr ~laria zweimal auf und 

beide 2\ laie ohne den Bei. tand des Taufer, also ·ouverän. <, 

In der einen Ereheinung form. nämlich bei ihrem Aut1rirr in der. rifeergruppe des \'\dtge

richLbilde. hält jch ~!aria au' dem Hauptge:chehen herau. und wender sich exklUSIV cr"vegni 

zu, auf den .ie blicke und nach de.m Handie barmherzig greit1 (.-\bb. I. 3). Auf das gNJfeere 

lnsmur und nicht auf da' GerichLbild scheim auch ihre Emourage bezogen: Der Jünger Johan

nes zu ihrer Rechten und die als ~Iänyrerin gekröme Klfharina zu ihrer Linken ,ind die Parrone 

der, 'ebenahäre .• Die .-\n. ··\je Katharina das Dach der ~!odellkapelle berühn und dem Dom

herrn und seinem Ge.srus de rurzen: gleich. am antwoner. verknüpfe die Trias handgreiflich ml( 

dem gemalren Kirchenbau. Insge amr folgr die Aufstellung der Heiligen der -\usrichrung deo 

Querhauses und an[\\onet demnach der don vorgesehenen Auf,tellung der Altäre. Heure. tehen 

der /ohanne. - und der Karharinenalrar in sonderbarer Posirion im Hauprraum der Kapelle. Das 

gemalte ~!odell hälr somit nichr einfach nur eine Erinnerung an die VergangenheJ( der Planung 

wach; in Kombination mir den Heiligen weisr das Bild darauf hin. daß das Beabichrigre. aber 
~ ~ 

nichr Realisieree den \\"Ten der tifrung mit ausmacht: -crovegni wo lire den dreien einen \chö-

neren Kulrore bieren, als es ihm Yergönm war. Das Ge\\and des Kleriker. das über die Türrah

mung tallr. \'erknüpfr das gemalte Dasein der ut1ergruppe und das reale Da. ein der Be.ucher 

im ge. eitleren Kirchenraum. Insgesamt werden mir diesem -\ufrrirr der ~ ladonna della Carica die 

'I Derbes und 'andona, ... -\\"e charirate plena-, be .. 605. Um die Bedeurung de Begriffs cam.zs in der 
mi[[elalterlichen Theologie zu klären. \\<...en die .-\uroren auf die. \!fdrt,U/olln Vit,1( Chnm hin. 
wo Chri,ru. die ~1Q(iyarion tUr se:nt. elbstaufopferung \0 beschreibt: ,.ex carita[e~. loharum df 

Gwllbus \ledir<lClollf$ \ zU am.m. ed \1. t.i· .ngs-Tane}. Turnholt 199, (Corpus Christianorum 

CA nunuatio ~Iediaeyali. I-'). 13, 

F De. horr. The Role of [he Virgin in GIO[[Q\ Last Judgemenr. 7"e Art Bullftill 3 ' 19-6. , , ~o-
~I.t J. Bas(het. :'0 .~, ,!W de l'all-deM LfS reprtsmtatiom df tm/no m Fnmcr n m lM/ie (Xl1f-XVt 

siec!f), Rom 199,. . 6:,. 

5, Padom' Basllu"< f (,.,~e, Bd. : 'i :-+-. Für das Jahr 1):!3 Ist das .-\mt eine-; Kaplam des Johannes 
E".lOgeli (-.-\.I(ars an der Arena-Kapelle urkundlich belegt: A\' .. -\rchi,-io Gradenigo di Rio .\Ia
nn, bu:(a :69 F. ardi und E.P 7 anon. Cen.imenti ddl:-\rchi\lo Gradenigo dl RIO ~larin. in 11 
rmaz,' ir/la Glppelll dtgb CTOC'tgW. llld.1gzW, progmo, mulwti. ed. G. Basile. Genf und ~laJ!and 

~00>. -. :95-wo. bes. ~99. 



Das Weltgerich[ 

Stiftung und ihre spirituelle funktion rur 5crovegni und die Paduaner veranschaulicht, wohinge

gen dIe übrige MalereI an der Westwand den Blick in eine mögliche Zukunft öffnet. 

Slt I~t der Aktionsraum der zweiten Maria von der Barmherzigkeit (Taf. 0. Et\vas unterhalb 

des Richterthrons erscheint sie als die Anführerin der Heiligen. Die Textgrundlage für diesen 

Auftrin war wohl dIe Vision des Küsters von St. Peter, die in der Legenda Aurea im Rahmen des 

' [cxtes zum Allerheiligenfest erzählt wird: Der fromme Sakrisran war nach andächtig getaner 

ArbClt am Hauptaltar der Peterskirche in Rom eingeschlafen, '4 

Da wurde er verzuckt; und sah den König der Kilnige auf hohem Thron, und aLLe 

['ngeL im Umkreis um ihn her. Da kam mit strahlender Krone die Jungfrau der Jung

frauen daher, der foLgte du unzahLbare Schar der Jungfrauen und Enthaltsamen .. . 

Danach kam emer, der war gekLeIdet mit Kamefshaaren, dem foLgte eine große Schar 

ehrwürdiger Greise. Danach kam ein anderer, gekLeidet mit bIschöflichem Gewand, 

dem foLgte em Chor in gLeicher Weise gekLeidet. 

Und dem folgen immer weitere Personen. Sicherheitshalber klärt ein Engel den Küster auf, daß 

er Maria, Johannes den Täufer, Perrus und alle Heiligen gesehen hat. Immer zu Allerheiligen , so 

der rngel, erscheinen sie vor Christus, um ihm für die Einrichtung dieses Festes Dank zu sagen 

und für die Erlösung der Menschen zu bitren. Im Bild ist Maria durch eine von Engeln gehal
tene, den ganze Körper umfassende goldene Aureole und die Übergröße an Christus angegli

chen. Hätte die links anschließende Zone mit den ersten Heiligenchören nicht durch schlechten 

ErhaltungSlustand kompositorisches Gewicht eingebüßt und die Figur selbst durch das abge

blätterte Blau des Mantels nicht farbliche Prägnanz, so würde sie als die nach ihm prominenteste 

Figur im Bild wahrgenommen. Auch das Blau hatte eine Verbindung mit Christus hergestellt: 

Das Übergewand des Richters war ursprünglich gleichfalls blau, und in den Zyklen der Wände 

tr;igt Maria vom Bild der Geburt Christi an sters den blauen Mantel. ss Das Blau steht also sehr 

deutltch für eine Verbindung zwischen Mutter und Sohn. Wäre die Figur besser erhalten, so 

würde sie auch deutlicher als eine Gesralr in Erscheinung treren, die unsere Zuwendung fordert. 

Wenn Giottos Muttergottes in der Aureole das verkörpert, was man sich unter einer Madonna 

de Cantate vorstellen soll, dann isr jene Barmherzigkeit, um welche die Gläubigen Maria bitten 

sollen, als geradezu identisch mit der von ihr wiederum provozierten Barmherzigkeit des Richters 

gedacht: Die figur bildet ein kompositorisches wie inhaltliches Gegensrück zum Feuerstrom, der 

54 " ... exrra se rapitur er ecce, vidit regem regum in sublimi solio consisrenrem er omnes angelos in 

eius circuitu commoranres. Tunc virgo virginum in dyademare prefulgenri abvenir, quam innu

merabtlis multirudo virginum er conrinenrium sequebaruf. [ ... ] Posr hoc advenir quidam vesrirus 

de pilis camelorum, quem sequebarllf mulirudo venerabilium seniorum. Deinde advenir er alius 

ponrificali habiru decorarus quem aliquorum cohors in habiru consimili sequebaruf. " Iacopo da 

Varal1e, legencUt Aurea, ed. G. P. Maggioni, Florenz 1998, S. IIII f. 
55 \1. 1 isner, Farbgebung und Farbikonographie in Gior(Qs Arenfresken: Figurenfarbe und Bildge

danke, Mitteilungen des kunsthistorischen Institutes In Florenz 29, 1985, S. 1-78, bes. 22. 
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Abb. 8: Florenz, Baptisterium, Kuppelmosaik: Weltgericht 

sich von Christi Aureole in die Hölle ergießt und für seinen Zorn steht. Von dieser Beobachtung 

ausgehend kann man die Körperwendung des Richters zur Gnadenseite nicht nur symbolisch, 

sondern präzise erzählerisch lesen: Er wendet sich seiner Mutter zu und gewährt in dieser Geste 

das, worum sie und von ihr angeleitet alle Heiligen ihn bitten und worum zu bitten die Besucher 

der Kapelle alle Heiligen, aber besonders die Madonna gebeten haben. 

Giottos Fiktion des Letzten Tages, welche den Handlungsraum der Z\veiten Maria della Ca

rita, nämlich derjenigen in der Aureole bildet, ist eine Montage aus mindestens drei Bildquel

len: Erstens zog der Maler das Gerichtsbild im Kuppelmosaik des Florentiner Baptisteriums 

heran, das um 1240 datiert werden kann (Abb. 8). Von hier, aus dem größten Bild in seiner 

Vaterstadt, kommen die zwar nicht kolossal, aber nachdrücklich vergrößerte Richterfigur, sowie 

deren durch Farbenfreude auffallende Aureole und die einheidiche Höllenlandschaft aus ro

tem, d.h. glühendem Fels einschließlich wichtiger Einzelmotive. Zu ihnen gehört der auf einem 

Schlangenthron sitzende seelenfressende Satan, der dem Maßstab nach als die nach Christus 

und Maria dritrwichtigste Figur der Szenerie in Erscheinung tritt. Vielleicht darf man auch 

die links und rechts außen nach vorn gebogenen Apostelbänke unter die Reflexe des Floren

tiner Bildes zählen, denn dieser raumbildende Trick könnte durch die reale Räumlichkeit des 

Bildträgers der Mosaiken angeregt sein. Dort "umarmen" die seidichen Kuppelkappen mit den 

Aposteln den aufblickenden Berrachter. s6 

56 E.F. Rothschild und E.H. \X'ilkins, Hell in [he Florentine Baptistery mosaic and in Giotto's Pa

duan frescoe, Art Studles 6, 1928, S. 30--35. MV Schwarz, Die Mosaiken des BaptIsteriums in Flo

renz: Drei Studien zur Florentmer KunstgeschIchte, Köln 199~, S. 19-44. Zuletzt erschien zu den 

Florentiner Mosaiken: M. Boskovits, The Mosazcs 0/ the Baptlstery 0/ Florence, Florenz 2007 (A 
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Abb. 9: Rom, S, Cecilla in Trasrevere, Wesrwand: Welrgerichr (Pierro Cavallini) 

Die Iweite und vielleicht wichtigste visuelle Vorlage war das Gerichtsbild an der Wesrwand von 

S, Cecilia in!rastevere, Rom. Es handelt sich um ein Werk von Pietro Cavallini, das zwar schwer

lich genauer als "vor oder um 1300" wird datiert werden können, aber jedenfalls ein akmelles 

Angebot an Giotro war. Für seine Popularität in der visuellen Kulmr Roms um I300 spricht die 

vereinfachte Zweitfertigung an der Wesrwand der Kirche S. Maria in Vescovio (Latium) ): Diese 

achahmung hilft auch die Reste von Cavallinis Bild besser verstehen. Erhalten ist nämlich nur 

ein breiter Streifen mit dem Richter, den Fürbinern Maria und Johannes sowie den Aposteln 

(Abb. 9), und ein schmaler Streifen darunter mit den Köpfen von Heiligen und Verdammten, Mit 

Sicherheit hat Giotro von hier die aufgeschninene Tunika des Richters und die Engelsversamm

lung um seine Aureole übernommen. Auch bei der Bewältigung des Wandfeldes in Padua kann 

Cavallinis Modell hilfreich gewesen sein. Wie die Wesrwand der Arena-Kapelle, so wurde auch 

die der Kirche S, Cecilia von einem großen Fenster, in diesem Fall einem Rundfenster, durchbro

ehen, das niedriger in der Wand saß, als es für die Komposition eines Gerichtsbildes günstig war. 

Lin Konflikt zwischen dem fenster und der Position des Richters war unausweichlich. Bei Giono 

Ist er an der merkwürdig eiförmigen Mandorla, die der Fensterrahmung ausweicht, ablesbar, bei 

Cavallini an der irritierenden Überschneidung der gemalten Borte um die Fensterrose durch die 

Mandorla. Fbenso prekär war die Füllung der Zonen zu Seiten des Fensters. Was Giotro hier 

bietet, die formationen der Engelsheere und das Motiv der Einrollung des Himmelzeltes, ist vom 

Frzählerischen her atemberaubend, aber sicher in Auseinandersetzung mit Cavallinis uns unbe

kannter Lösung enrn'ickelt worden. 

Von Cavallini übernommen ist auch das wichtige Motiv der zur Mitte sich bewegenden Heili

genprozession, das in S, Cecilia auf dem unteren erhaltenen Streifen links belegt ist und das Giono 

verdoppelt, nämlich auf zwei Ebenen übereinander, wiederholt (Abb. 10). Die Heiligen nehmen 

an diesen Aufmärschen in einzelnen Chören teil, die von den Engeln wie von Zeremonienmei

stern formiert und ausgerichtet werden, und auch das ist in dieser Form von Cavallini übernom-

Critical and HistOrical Corpus of Florentine Painting I, Il). Im Wesentlichen wiederholt Bosko

vits unkritisch die Positionen der alteren Forschung. Mein Buch wird nur selektiv herangezogen 

und ohne das Bemühen, die Argumentationen zu verstehen. In einem Fall wird eine belegbare 

'[mache einfach abgestrinen. Da Boskovits' Buch kein wirklicher Forschungsbeitrag ist, wird es 

im Folgenden nur noch ausnahmsweise zitiert. 

57 A.1omei, 11 ciclo vetero e neotestamentario di S. Maria in Vescovio, in: Roma Anno f300, ed. A.M. 

Romanini, Rom 1983, S. 355-366. 
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Abb. II: Rom, S, Cecilia in Trastevere, \X'estwand: 

Weltgericht, Detail (Pietro Cavallini) 

Abb. 10: \X'estwand: 

\\'eltgericht, Fürbitter 

men. Ursprünglich wollte Giotto den 

in der unteren Reihe vorn stehenden 

Zeremonienengel mit einer Geste auf 

den Richter weisen lassen - genau wie 

er es bei Cavallini gesehen hatte;S (Abb. 

II). Wilhelm Paeseler meinte, Giottos 

Darstellung der Gruppen bedeute einen 

Rückschritt gegenüber Cavallini, denn 

das "Zaghaft-Leise im Heranschreiten" 

bleibe auf der Strecke. Vielleicht kann 

man die feine Differenz aber auch so 

kommentieren: Giotto zeigt uns Hei

lige, die sich ihrer Rolle gewiß sind . 

58 Die übermalte Hand hat Hans Michael Thomas entdeckt: H.M. Thomas, Gedanken zu Bildkon

zeption, Ikonographie und künstlerischer Darlegung Giorros in Padua, BolLett/no dei Museo Civico 

di Padova "'4,1985, S. 53-66. 

59 W. Paeseler, Die römische Weltgerichtstafel im Vatikan: Ihre Stellung in der Geschichte des \X'e!t

gerichtsbildes und in der römischen Malerei des 13. Jahrhunderts, KunstgeschzchtftchesJahrbuch der 

Bibliotheca Hertziana 2, 1938, S. 311-394, bes. 372. 
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'\('enn sich die Chöre formal von Cavallini herleiten, so sind sie inhaldich uotzdem nach 

dem Allerheiligenkapitel der Legenda Aurea gebaut. Daß der Aufuin der zweiten .\1aria von der 

Barmherzigkeit auf die Vision des Küsters von Sr. Peter und damit auf den Schlußabschnitt die

ses Kapitel> zurückgeht, wurde schon gesagt. Die in der oberen Reihe hinter .\1aria folgenden 

Cruppen sind zu schlecht erhalten, als daß man fesrsrellen könnte, wie genau sie auf die Vision 

abgestimmt sind. Eine ,.Schar ehrwürdiger Greise" ist jedenfalls zu erkennen. Im Visionsbericht 

wie im Bild dürften Patriarchen und andere alnestamendiche Heilige einschließlich Johannes 

dem Täufer gemeim sein. Daß mit der alten Frau, die von .\1aria an der Hand geführt wird, 

Eva dargestellt ist (wie Margrit Lisner meint) 60, wäre als Ausschmückung des Visionsberichts in 

einer Marienkirche (einer Kirche der neuen Eva) naheliegend. 

Demgegenüber läßt sich die untere Prozession sicher nicht von dem Visionsbericht her ver

stehen, dafür aber vom Hauprreil des Allerheiligemextes, wo die verschiedenen Typen oder 

Ordnungen der Heiligen vorgestellt werden: Der vordere Chor sind, wie auch die Palmwedel 

zeigen, die Märtyrer (das entspricht der zweiten differentla nach der Legenda Aurea). Einer von 

ihnen, ein Diakon, vielleicht Stephanus, hat kurz den Blick von Christus gewendet und beob

achrer den Sriftungsakt, den Scrovegni und sein geisdicher Freund vollziehen. So wird der funk

tionale Zusammenhang von Stiftung und Fürbirre deudich. Himer den Märryrern folgen die 

Bekenner (laut Legenda Aurea die drine differential. Dominikus, Franziskus und Bernhard von 

Clain:aux oder Benedikt von Nursia stehen in der ersten Reihe. Auffallend an den Gewändern 

der Goldbesarz ~ sogar an der Kurre des heiligen Franz: Die Vergoldung belegt, daß wir nichr 

die Geschichte gewordenen irdischen Personen vor uns haben, sondern die transzendierten und 

gegenwärtigen himmlischen. Auf die Bekenner folgen die Jungfrauen. Sie sind nach der Legenda 

Aurea die vierte und letzte differentia der Heiligen . 

.\1ir diesem Chor müßte der Aufmarsch der Schurzherren und Schutzherrinnen eigen dich be

endet sein, denn nichr nur in der Legenda Aurea, sondern auch in allen mir bekannt gewordenen 

Gerichtsbildern mir Fürbirrerchören einschließlich dem von Pierro Cavallini in S. Cecilia in Traste

vere stehen die weiblichen Heiligen am Ende der Hierarchie. Die Ausnahme bildet das Knäuel der 

Fürbitrer im Kuppelmosaik des Florentiner Baptisteriums. Hinter den heiligen Fürbitterinnen und 

in Verbindung mit den ins Paradies eilenden Seelen der Aufersrehenden, die als Kinder dargestellr 

sind, tauchen dorr einige jugendliche Köpfe auf. Die meisren wenden sich wie Fürbirrer dem Rich

rer zu, eines aber wie ein Auferstandener der Paradiestür (Abb. 12). Was gemeim ist, ist unklar. 

Es stellt also ein Problem dar, daß in Padua auf die heiligen Jungfrauen noch drei weitere 

Chöre folgen. Der erste besteht aus reich gekleideten männlichen Laien, deren Tracht nicht 

ausschließlich zeitgenössisch zu sein scheint, Darauf deutet jedenfalls der Diademuäger im gel

ben Mantel. Ein klareres Profil zeigt der zweite Chor, wobei eine vereinzelte Frau mit Kopfruch 

im Hintergrund jedoch irritiert: Es handelt sich um Männer, die lauter höchst individuelle 

Kopfbedeckungen in verschiedenen, aber immer gedeckten Farben tragen; im übrigen ist man 

bartlos und mittleren Alters, sieht dabei aber höchst individuell aus (Abb. 13). Die Köpfe kön

nen sich an Eigenarr (an ,,\X'iedererkennbarkeit") mit denen der bei den Donatoren messen. Von 

60 Lisner, Farbgebung und Farbikonographie in Gionos Arenafresken. 
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Abb. 12. Florenz. Bapnsterium, KuppelmosJ.lk. 

Weltgericht. Detail 

Abb. I3 W'estwand: W'elrgericht "e_,ge {?) 

den insgesamt sieben rifterpomäts, die unser ~bler In Padua, Rom und AsSISI hinterlassen hat, 

einmal abgesehen: Die männlichen 1 !itglieder dieses Chores besitzen die am stärksten um In

dividualität bemühten Gesichter im Giotto-OeuHe. Gerade der vordere, der nicht nur von den 

Betrachtern angeblickt wird, prägt sich ein. Die Züge kehren in der Paduaner Trecento-?\falerei. 

bei GiuslO de' ?\fenaboui und bei Alrichiero laufend wieder, um so mehr schmerzt die \\'issens

lücke hinsichtlich der Identifizierung der GiotlO-Figur. 

Der leute Chor schließlich ist ungefahr paritätisch aus Frauen und ~1ännern gemischt (Abb. 

10). Die am weitesten hinten stehende Figur ist die einzige, deren Tracht auffallen soll: ein 

~lann oder Jüngling mit einem aus troh geflochtenen ~fanteL dazu ein breitkrempiger Hut 

und ein lOck. In diesem Fall liegt ein \'orschlag für die Identifizierung vor. Gemeint sei der 

selige AnlOnio Pellegrino: ein Paduaner, der noch als Kind ein wohlhabende Elternhaus verließ 

und durch die \\'elt pilgerte biS Rom, antiago und Köln. Um sein fünfzehntes Jahr starb er, 

1267 nach Padua heimgekehrt, arm und von allen verlassen, worauf sich an seinem Grab bald 

\X'under ereigneten und eine bis in die :\euzeit andauernde Verehrung einsetzte. Ein anderes 

Kennzeichen seiner Biographie ist. daß eine regelrechte Heilig.,prechung nie durchgesetzt wer

den konnte und die Verehrung lokal begrenzt blieb. Die Paduaner sollten sich gefälligst mit ei

nem heiligen AnlOnius bescheiden (dem im anto begrabenen Franziskaner nämlich), so zitiert 

um 1270 der Verfasser der Lebensbeschreibung des jugendlichen Pilgers einen Papst, dessen 

:\amen er nicht nennt. Und vielleicht ist es gerade dieser für die Verehrer des seligen Antonio 

61 A. Rigon, Pellegrino sulla terra: Cn sanw per la (itra, in: fncontyarsi a Emmill/S. AusteIlungskata

log, ed. G. :\lariani Canova und A.\1. piazzi, Padua 199-, 'l. 94-97 
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schwierige Umstand, der mit der Position der figur im \X'eltgerichtsbild thematisiert wird. \X'ie 

also sind die Personen in den drei letnen Chören zu benennen, wenn keine Heiligen wie die 

anderen gemeint sind' Wer sind die Jünglinge an derselben Stelle in Florenz? 

Mit einiger Reserve unterbreite ich einen Vorschlag, der sich erneut auf die Legenda Aurea 

stützt. Im ·Iext zu Allerseelen, der unmittelbar auf das Allerheiligen-Kapitel folgt, werden die 

.. Cläubigen Seelen" ("fideles defuncti") analog zu den vier Ordnungen der Heiligen in drei 

Ordnungen eingeteilt. Allen ist ein günstiges Urteil am Jüngsten Tag sicher, denn als tugendhaft 

gläubige Christen haben sie Anteil am Gnadenschatz der Kirche. Bis dahin aber schmoren sie 

im Fegefeuer. Die erste Gruppe besteht aus denen, die bereut haben, aber keine Gelegenheit 

hanen, Buße zu tun. Die zweite Gruppe sind die, welche zwar gebüßt, aber aufgrund pasroraler 

Kunstfehler nicht genug gebüßt haben. Die dritte Gruppe setzt sich aus solchen zusammen, die 

irdisches Gut über Gebühr, aber doch nicht mehr als Gott geliebt haben. Festzuhalten ist, daß 

sie ftir Autor und Leser der I.egenda Aurea keine Heiligen sind und keine Fürbitter sein können, 

andererseits aber auch nicht der fürbitte der Heiligen bedürfen und am Jüngsten Tag vielleicht 

einen gewissen Vorsprung vor den anderen nicht-heiligen Versrorbenen haben. Wenn damit 

jene Personen bestimmt sind, die Giotro gemalt hat, dann formuliert das Paduaner Weltgericht 

in Cestalr der drei Chöre erstens die Wunschposition der Bildadressaten am Jüngsten Tag. Der 

in der mittleren Staffel gewählte Porträt-Modus verbunden mit der dezent vornehmen Kleidung 

hätte die Aufgabe, Scrovegni und seinen Mitbürgern eine Form von Identifizierung als Gruppe 

zu ermöglichen (Abb. 13). Zweitens wäre Anronio Pellegrino ausdrücklich mcht als ein Heiliger 

in das Bild aufgenommen worden, sondern als einer, der ob seiner Hingabe Erlösung finden 

wird und dessen Leben damit ein erreichbares Vorbild liefert, gleichzeitig aber doch einen äu

ßerst hohen Standard setzt und so das Motiv der Zerknirschung, das die malerische Ausstatrung 

der Kapelle durchzieht (s.u.), ein weiteres Mal zum Tragen bringt. 

Fndlich hat Giotto neben dem Gerichtsbild in Florenz und dem in Rom als drittes Modell ein 

byzantinisches oder byzanrinisierendes herangezogen. Von dort stammt das anschauliche Motiv 

des Feuerstroms, der die Aureole des Richters mit der Hölle verbindet. Es begegnet unweit von 

Padua im Gerichtsmosaik an der Westwand des Doms von Torcello (Abb. 14) und war vermut

llCh auch lei I des Gerichtsmosaiks an der Wesrwand von S. Marco in Venedig.62 Am ehesten 

handelt es sich um eine Anregung mit lokalem oder persönlichem Hintergrund. Während wir 

von Verbindungen Giorros nach Venedig nichts wissen, sind gute Kontakte Scrovegnis in die La

gune belegt. Erinnert sei daran, daß er sich zur Weihe der Kapelle 1305 Textilien in Venedig aus

lieh (A 6) und daß er Venedig später als Exil wählre. Im übrigen stand die (venero)byzanrinische 

Bildsprache einem Paduaner ohnehin näher als einem Florentiner. Vermutlich war sie den Pa

duanern vertrauter als alles, was Giotro ent\varf, und so mögen venerobyzantinische Motive bei 

Giotto auch die Funktion haben, seine Bilder in Padua heimisch und gut verständlich zu ma

chen. Ein soweit bekannt neues MOtiv ist demgegenüber das von zwei Engeln herbeigetragene 

Kreuz (Abb. 15). Im Rahmen der westlichen wie der östlichen Gerichtsikonographie werden die 

Leidenswerkzeuge präsentiert, weil sie Gnadenargumente sind. Demenrsprechend pflegen sie 

62 O. Demus, 7he MosalCS ofSan Afarco in ~'enrce, Chicaga und London 1984, Bd. I, I, S. 9, 18. 
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Abb. 14: Torcello. Dom, \X'esr

wand: WelrgerIchr 

bereitzuliegen, sei es auf einem 

Altar, sei es auf dem die Wieder

kunft des Herrn erwartenden lee

ren Thron. Wenn das Kreuz aber 

bei Giotto von den Engeln prä

sentiert wird und eine Seele, die 

schon der Hölle verfallen scheim, 

sich derart an den Stamm klam

mert, daß man kaum mehr als 

ihre Beine sieht, so haben wir es 

mit einer Inszenierung zu run, 

die das Argument in etwas ande

res umwandelt. Es wird zu einer 

allegorischen Erzählung über die 

Möglichkeit, Gnade zu erlangen. 

Sie ergänzt die Erzählung von Christi Zuwendung zur Maria della Carita. Daneben ist das Kreuz 

wichtig für die Integration der Bildteile: Wenn es neben dem Aüchtigen Blick des heiligen Ste

phanus e) auch eine stabile Verknüpfung zwischen der Fiktion vom Jüngsten Gericht und der 

Stiftergruppe gibt, dann hier. Betrachter, welche die Seele, die Zuflucht beim Kreuz sucht, erst 

einmal entdeckt haben, können das Motiv aus dem Kontext von Scrovegnis Auftritt vor der Ma

donna nicht mehr ausschalten. Man hat das Gefühl, es vergegenwärtige e[\vas von der Dringlich

keit, dem Vertrauen und auch der Berechnung, welche hinter dem Stiftungsakr stehen. Wichtig 

mag bei der Konzeption der Kreuzeserscheinung schließlich die Möglichkeit gewesen sein, dem 

Gerichtgeschehen einen Außenbezug zu geben, der über die Stiftergruppe noch hinaus- und 

weiter in den Betrachterrraum hineinreicht. 

ach dem Modellplan hätte die Kirche über die drei Altäre im Sanktuarium hinaus mit 

Sicherheit noch einen Kreuzaltar im Ostbereich des Laienraums erhalten sollen. Eine Crux Tri

umphalis, wie sie "in medio ecclesiae" regulär über einem solchen angebracht wird, existiert von 

Giotto gemalt und befindet sich heute im Paduaner Museo Civico (Abb. (60). Manches spricht 

dafür, daß sie den anderen Arbeiten unseres Malers für die Kapelle zeitlich vorangeht.6J 

63 Zu eines Darierung in die Frühzeit von Giorws Paduaner Tärigkeir paßr u.a. die Ähnlichkeir der 

Gesichrer auf der Rückseire des Kreuzes mit der Madonna von S. Giorgio alla Cosra in Florenz 

(s.u.), auf die Francesca Flores d'Arcais hinwies: F. d'Arcais, La croce giorresca de! Museo Civico 

di Padova, Bollettino dei /l1useo Civico di Padova 73, 1984, S. 65-82, bes. 80. Eine Spärdarierung auf 

13171r8 demgegenüber bei C. Gnudi, Giotto, Mailand 1959, S. 199. Sie basien wiederum auf einer 

Spärdarierung des Rimineser Kreuzes. 
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Ahh. 15: \X'est\\and: \X'e1tgericht, Stlfrerszene, Kreuz, Verdammte 
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Das \X'erk wird in diesem 

Band im Zusammenhang mit 

den formgeschlChrlichen Bin

degliedern zwischen dem GlOtto 

avant Grotto und dem GlOtro 

der Arena-Kapelle besprochen 

S. 319 325). Das Kreuz scheint 

auch nicht das einzige Ausstat

tungsstück zu sein, das für die 

Kirche mit Querhaus geschaf

fen worden war und nicht ohne 

weiteres im reduzierten Bau 

unrergebracht werden konnre. 

Zur Kirche mit Querhaus ge

hören: die Statuen der ~1a

donna und zweier Engel von 

Giovanni Pisano, die wohl auf 

dem Hochaltar stehen sollten, 

1317 oder später in Scrovegnis 

Grabmal im Chorpolygon in

tegriert wurden, und die heute 

auf jenem Hochaltar stehen, der 

nichts anderes als der Rest des 

ursprünglich mit einem hohen 

Aufbau versehenen barocken Hochaltars isr. 64 Daneben gibt es die Statue Enrico Scrovegnls 

in der <;aknstei, die dorr wahrscheinlich seit deren Errichtung um oder nach 1317 steht und 

die man sich wohl als den Rest des Grabmalsprojekts für die Kirche mit Querhaus vorstellen 

muß.6\ Und da ist (richtiger: war) jene Platte mit der Gn.indungsinschrift, die in der 0l"euzeit 

in der Kirche herumwanderte, um schließlich \'erlorenzugehen (A 3). All diese Gegenstände 

sind m.L eher auf 1303 als auf 1304/05 zu datieren und gewissermaßen Strandgut des Modell

plans und des großen Stiftungskonzepts für die Arena-Kapelle, deren Ver\\"irklichung daran 

scheiterte, daß sich die Eremitani aus der Paduaner Sakralropographie nicht ausbooten lassen 

wollten. 

Daß auch unrer den Bedingungen des Redukrionsplans ein Kreuzaltar mit Triumphkreuz er

richtet wurde oder werden sollte, ist nicht auszuschließen. Hätte es ein Triumphkreuz gegeben, 

so hätten die Besucher der Kirche das im \X'eltgerichtsbild gemalte Kreuz jedenfalls auf dieses 

bezogen' <)Ie hätten es als einen AusblIck auf ein reales Erscheinen dessen, was im Kirchen

raum 111 Gestalt eines liturgischen Objekts gegenwärtig war, erleben können, oder umgekehrt 

64 Giotto e il suo tempo. Ausstcllungskaralog, ed \ Sgarbi, ~lailand 2000, S. 3~8-381 (G. Tigler,. 

65 Giotto e rl suo tempo. Aussrellungskaralog, 38z-385'1'igler). 



Visibile Parlare: die Arena-Kapelle in Padua 

das liturgische Objekt als eine liturgische Konkretisierung des szenisch integrierten gemalten 

Kreuzes. Und zu dieser Situation scheint es, wenn nicht sofort, dann doch zeitnah wirklich 

gekommen zu sein. Nachdem Giotro die Ausmalung des Hauptraums der Kapelle vollendet 

hatte, aber noch vor oder spätestens im Zuge der um 1317 oder später (spätestens in Scrovegnis 

Todesjahr 1336) erfolgten (Neu-) Ausmalung des Chorraums, wurde das von ihm hergestellte 

Triumphkreuz anscheinend installiert und ergänzte nun so wie dargelegt das Gerichtsbild. 4,50 

Meter über Bodenniveau zeigten sich bei der letzten Restaurierung im Chorbogen Einlaßspu

ren, die am ehesten einem Triumphkreuzbalken dienten. Die auf dieser Beobachtung fußende 

Rekonstruktion wirkt ästhetisch halbwegs befriedigend.66 

Wie soll man das kolossale Fresko des Jüngsten Gerichts als ganzes lesen? Daß es erzähle

risch funktionierende, ja ergreifende Passagen gibt, steht außer Zweifel. Auf die meisten bin ich 

schon eingegangen: Die Stiftergruppe, das (von Peter Cotnelius Claussen so genannte) Kreuz 

mit Beinen,67 Christi Zuwendung zur Madonna della Carita, die Auferstehenden, die aus den 

Gräbern klettern, vor allem aber das Gewimmel in der Hölle mit lauter einzelnen oft packenden 

Geschichten. Andererseits hat die Überlagerung der visuellen und literarischen Quellen aber zu 

keiner geschlossenen Erzählung geführt. Etwas einseitig, aber nicht ganz zu Unrecht stellte Tik

kanen fest, das "kolossale Gemälde" sei ein "handlungsloses Represenrationsbild"68 Die neun 

Engelschöre fliegen herbei und stehen doch als Flächenmuster still. Ebenso sehen wir, wie die 

in zwei Prozessionen eingeteilten Chöre der Heiligen in einer Schwebebewegung nach rechts 

begriffen sind - aber wohin? Vielleicht soll man sich vorstellen, sie seien im Begriff anzuhalten. 

Die stillstehenden Fürbitterchöre in Florenz und Torcello sind jedenfalls leichter zu verstehen. 

Insgesamt kann man Giottos Entwurf als ein Schaubild nutzen, von dem her die disparaten 

Prophetien zum Jüngsten Tag anschaulich und in einen Zusammenhang gestellt werden, aber 

niemand wird es als eine kohärente Bilderzählung akzeptieren. Dem enrspricht die angelegte 

und weitgehend auch durchgehaltene Unrerscheidung zweier Ebenen (nämlich aktuelle an den 

Stiftungsakt geknüpfte Hoffnung versus erhoffte Zukunft), für welche die zwei Mariengestalten 

da sind: die, an deren Caritas der Stifter mit der Übergabe der Stiftung direkt appelliert, und 

die, deren Caritas den Jüngsten Tag (hoffentlich) prägen wird. Das ist alles mehr eschatologische 

Didaxe als Illusion eines realen Geschehens69 

Andererseits hat Giotto seine Malerei mit einem Architekturrahmen versehen, der minde

stens partiell daraufhin angelegt ist, als Öffnung der Eingangswand wahrgenommen zu werden 

66 F. Capanna und A. Guglielmi, Osservazioni su due sruccature simmetriche scoperte nell'arco 
trionfale, in: Il restauro delLa CappeLLa degli Scrovegni, S. 251-254, Abb. r89-193. 

67 C1aussen, Enrico Scrovegni, der exemplarische Fall: Zur Stiftung der Arenakapelle in Padua, S. 

232· 
68 J. J. Tikkanen, Der malerische StyL Giotto's: Versuch einer Charakteristik desselben, Helsinki I884, S. 

I5· 
69 Angesichts des Bildes von "radikalem Illusionismus" zu sprechen, ist also einseitig: V. Herzner, 

Giorros Grabmal für Enrico Scrovegni, Münchner Jahrbuch der bil.denden Kumt 33, I982, S. 33-66, 

bes. 56. 



(5ta[( als Leiste um ein Bild). 

Eine den florentiner lnkrustati

ombauten des T2. Jahrhunderts 

nachempfundene <iockclzone 

aus fingierten Marmorplarren 

schließt mit einem Gesims, über 

dem (hier durchaus wie hinter 

einem Bilderrahmen) der Fel

senboden sichtbar wird, aus des

sen Höhlen auf der einen Seite 

die Auferstehenden klerrern 

und lf1 dessen Höhlen auf der 

anderen Seite die Verdammten 

braten (Abb. 7). In der Mitte, 

über der in die Marmorinkru

station eingeschnittenen Tür, 

wird die <icheidung in Architek

turrahmen einerseits und Bild 

andererseits dann aber osten

tativ im Sinn illusionistischer 

Angaben verletzt, und zwar 

nicht nur durch das Gewand 

des Klerikers, sondern auch 

durch Verdammte und Teufel, 

die das Gesims über der Tür als 

laufsteg nutzen (Abb. 15). Man 

würde darüber hinwegsehen 

D,s 'X'e1tgericht 

Abb. 16: Wesrwand: Weltgericht, Einrollung des Firmaments 
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und das Phanomen der Ambivalenz des Rahmens als retrospektiven Zug einstufen - Rahmen, 

die von Bildgegenständen überschnitten werden, gibt es in der hochmittelalrerlichen Malerei 

häufig, man denke nur an die Rahmensysteme der Bibles moralisees - , wenn Giot[Q bei den 

anderen Bildern solche Überschneidungen nicht peinlich vermeiden würde. Als Beispiel sei nur 

auf die gekappte Bodenplatte in der Vertreibung Joachims aus dem Tempel verwiesen, wo der 

Maler dem Respekt vor dem Rahmen beinahe die Stringenz der dargestellten Architektur zum 

Opfcr bringt (Tar. IV). Im übrigen sind es mehr noch die seitlichen Pfeiler an der Westwand, 

die doppeldeutig erscheinen. Treten diese gemalten Architekrurglieder vor ein blaugrundiges 

Bildfcld oder öffnet sich hinter ihnen der blaue Raum' "Konsolidierte Bläue", hermetisches 

Blau", "massives Blau", so beschreibt Hausenstein Giot[Qs Paduaner Bildgründe und kapituliert 

vor der Frage, ob sich in diesem Blau etwas öffnet oder niche Unzweideutig ist nur der Bogen, 

den dic Pfciler tragen: Er fingiert ein auf die Wand aufgelegtes Relief und keine offene Arkade, 

70 \X'. Hausenstein, Giotto, Berlin 1923, S. 261 f 
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sonst müßten wir wie die Pfeilerwangen auch die Bogenwangen sehen. Er ist also Teil eines 

Bilder- und nicht eines Fensterrahmens (Abb. 16). 

Insgesamt präsentiert sich Giottos Malerei auf der Wesrwand, obwohl sie als eine einzige 

Struktur in Erscheinung tritt, wenig einheitlich. Ein Status ist nicht eigentlich definierbar. Es 

gibt Bereiche, die uns als Betrachtern nah sind und denen man unterstellen möchte, daß sie 

Giotto als in der Malerei fongeserzre Wirklichkeit konzipien hat: die an die Rahmenarchitektur 

angebundene Stifrergruppe und die auf dem Rahmen balancierenden Menschlein. Sodann gibt 

es Bereiche, die bildhaft distanzien sind, aber von unmittelbarer Relevanz für die Betrachter 

zu sein scheinen, Partizipation einfordern oder Handlungsanweisungen enthalten: das "Kreuz 

mit Beinen" sowie der erzählte Dialog zwischen dem Richter und der schwebenden Maria der 

Barmherzigkeit. Und dann gibt es viel jeweils für sich gesehen eindrucksvolles, ja ergreifendes, 

aber in seinem Berrachterbezug und in seinem syntaktischen Zusammenhalt unklares Mate

rial, das man zusammenfassend auch als eine Sammelillusrration von Textstellen beschreiben 

könnte. 

Charakteristisch ist, wie von der Vision des Küsters von St. Peter Gebrauch gemacht wird: 

Sie geht nicht als Vision in das Bild ein, sondern liefen ein Personenverzeichnis und das Proto

koll für den Auftritt der Heiligen, wie ihn die Bildquellen vorgeben. 

Charakteristisch auch die zu Seiten des Fensters dargestellte Einrollung des Himmels nach 

Jesaja 34, 4 (Abb. 16): "Und der Himmel wird zusammengerollt werden wie ein Buch." Das ist 

mit zwei Engeln, der sichtbar werdenden Himmelsstadt und vor allem durch die Größe der 

Rolle sehr viel eindruckvoller umgesetzt als in byzantinischen Gerichtsbildern, wo das Motiv 

beliebt ist und wo es letztlich herkommt, wo jedoch immer nur ein Engel einen tatsächlich nur 

buchgroßen Rotulus handhabt. Aber hingewiesen sei auch auf den Umstand, daß das blaugraue 

Material mit roter Rückseite, das in Padua eingerollt wird, nicht identisch ist mit dem Blau

grund des Bildes. Jenes Blau ist mithin nicht der Himmel, und kein blauer Himmel hält also 

Giottos Szenarium des Jüngsten Tags zusammen, sondern der Maler hat nichts anderes getan, 

als die Motive vor einem prächtig blauen Hintergrund arrangiert - eingeschlossen den Himmel 

in seiner Erscheinungsform als übergroßer Buchrolle. 

DER TRIUMPHBOGEN 

Am Triumphbogen als Bauteil (Taf. II) fällt auf, daß er sich mehr öffnen könnte. Wo aber die 

geringe Weite der Öffnung und die entsprechend breiten Wandflächen zu ihren Seiten vom 

architektonischen System des Chorquadrats wenn nicht erzwungen, dann immerhin gerecht: 

fertigt sind, befremdet der vor dem Kreuzrippengewölbe des Chorquadrats tief herabhängende 

Bogenscheitel. Bis in welche Höhe man den Raum hätte offenhalten und wie man dadurch das 

Langhaus und das für sich gesehen enge Chorquadrat hätte optisch zusammenfassen können, 

stellte der Architekt unter Beweis, der später - wohll3!? im Zusammenhang mit der Einrich

tung des Augustiner-Chorherrenstifts - für den Anbau des Chorpolygons zuständig war. 
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,\bb. IT Chorbogen: Aussendung Gabriels 

Der CJedanke liegt nahe, daß die Triumphbogenwand - Resultat des fortgefallenen Querhauses 

in dieser rorm für Gionos Fresken eingerichtet worden ist. Dabei kam es auch darauf an, die 

J'assade als ein Gegenüber der Wesrwand mit dem dort vorgesehenen Weltgerichtsbild zu in

szenieren. Die gemalte Architektur vervollständigt die Abstimmung: Wie beim Rahmensystem 

der Eingangswand haben wir es am Triumphbogen mit einer Art architektonischem Aufsatzmö

bel zu run, das aus eJnem Sockel und einer darauf postierten Pilasterordnung besteht und vor 

die rot gefärbte, in den Raumecken in schmalen Streifen sichtbare "eigentliche" Wand gestellt 

ist. (An den Langv.·änden ist das System ein anderes, nicht durchgängig architektonisches; ich 

werde darauf zurückkommen.) Wichtig, um die Verbindung mit der Eingangswand zu veran

schaulichen, sind auch die Ptoportionen und die bauplastischen Details: Nicht nur die gemal

ten, sondern auch die skulptierten Pilasterkapitelle des Triumphbogens sitzen auf der Höhe der 

gemalten Pilasterkapitelle am Architekrurrahmen des Gerichtsbildes. Deren verhältnismäßIg 

tiefe Position hängt von den Verhältnissen im Bild und insbesondere von der Präsentation des 

Richters unter dem Fenster ab. Höher angesetzte Kapitelle hätten die Stellung der Haupthgur 

beeinträchtigt. 

Die auf solche Weise Hand in Hand mir der Disposition der Westwand entstandenen und 

gegliederten WandAächen kamen der Funktion des Triumphbogens als Bildträger entgegen. Sie 

ermöglichten es, dort auf vier Ebenen Darstellungen zu plazieren, und die Bildergeschichten 

der Langwände über die Ostwand hinwegzuleiten. So trat der Bogen nicht nur als Echo der 

\X'estwand in Erscheinung, sondern war gleichzeitig in die malerische Dekoration der Lang

wände integrierbar. 

Anders ab an der Westwand fand Giotto bei den Malereien für den Chorbogen zu weitge

hend klaren Angaben über den darstellerischen Status der einzelnen Felder, wobei nicht alle vier 
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Abb. [8: Chorbogen: Verkündigung, Gabriel 

Register gleich definiert sind. I 

Das beginnt oben in der Lünette, 

wo er die Aussendung Gabriels 

mit einer auffallend locker kom

ponierten Szene vergegenwärtigt, 

die in vielem dem Gerichtsbild 

nahesteht und ihm antwortet 

(Abb. 17, 7)· Frank Jewett Ma

ther hat darauf hingewiesen, 

daß die Szene, die auf Lukas 

(1, 26-27) basiert, im Sinn der 

Meditationes Vitae Christi (I-ll) 

aufgewertet ist: Der Aussendung 

des Erzengels geht dort die Für

bitte der Engel für die Menschen 

voran. So wird der Auftrag an 

Gabriel als Auftrag kenntlich, die 

Menschheit vor der Verdammnis 

zu reuen. -' Das Bild ist also auch inhaltlich ein echtes Gegenstück zum Weltgericht: Der hier 

eingeleitete Reuungsakt vollendet sich dort. 

Die ausgestreuten Figuren auf Wölkchen finden noch weniger zu einer bild mäßigen Einheit 

zusammen als das Gerichtsszenarium. Den im Weltgericht angedeuteten, oft auch wieder zu

rückgenommenen illusiven Effekt einer Öffnung in eine andere Welt hat Giono jetzt explizit 

gemacht. Daß die Hauptfigur auf eine Holztafel gemalt und als Deckel über einer Öffnung 

in das Fresko eingesetzt ist, hat manche Spekulationen hervorgerufen (vgl. auch Abb. 273): So 

meinte Laura Jacobus, es handle sich um eine sekundäre Lösung, und ursprünglich habe in 

einem Bildfenster die Gestalt Gottvaters lichtdurchstahlt erscheinen sollen.?) Allerdings fällt 

es schwer, sich einen Plan- oder Bauzustand der Kapelle vorzustellen, der an dieser Stelle ein 

Fenster ins Freie erlaubt häue.74 Demgegenüber vermutete Herbert Kessler, Giotro habe dem 

7[ Auf die medialen Differenzen wies bereits hin: Lisner, Farbgebung und Farbikonographie in 

Gionos Arenafresken, S. 17 

72 EJ. Mather, J r., Giono's First Biblieal Subject in the Arena Chapel, American journal 0/ Archaeol
ogy 17,1913, S. 20[-205. 

73 L. Jaeobus, Giono's design of the Arena Chapel, Padua, Apollo 1995, S. 37-42. 

74 Darauf, daß die Gewölbehöhe des Chorquadrats einmal geändert worden wäre, wie z.B. Irene 

Hueek vermLltet, gibt es keinen baugeschiehdichen Hinweis, obwohl ein derartig schwerwiegen

der Eingriff einen solchen erwarten lassen würde. Hueck, Zu Enrieo Scrovegnis Veränderungen 

an der Arena-Kapelle, S. H2 Anm. 24. Die Frage, ob die Öffnung einmal ein Fenster war oder 

nicht, läßt sich seit den [963 an dieser Stelle durchgeführten Bauarbeiten vom Baubefund her 

nicht mehr klären: La Cappella degli Scrovegni a Padova, ed. D. Banzato, G. BasiJe u.a. (Mirabilia 

ltaliae [3), Modena 2005, S. [88 f (A. Verdi). 
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Abb. '9: Chorbogen: Verkundigung, Maria 
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Aufrri[[ Gorrvarers die disranzie

rende Bildform der Ikone zuge

wiesen.' Die angebliche Ikone 

besi rzr aber weder Goldgrund 

noch Rahmen, wie dies beides 

zu erwarten wäre, dafür links 

Scharniere. Die Tafel ist also die 

Tür einer Luke, über die man 

mir Hilfe einer Leiter den Dach

stuhl des Chorraums erreichen 

konnte. Bis die Sakristei mitsamt 

ihrem Obergeschoß angebaut 

war, was erst Jahre nach Gionos 

Tätigkeit in Padua geschah, be

fand sich hier der einzige Zugang 

zu diesem Raum. Wäre der Glok

kenstuhl gebaut und in Berrieb 

genommen worden, was die Be

schwerde der Eremitani verhinderte (A 5), häne die Luke zur Wartung des Geläutes gedient. 

Aber auch ohne Glocken mußte der Dachboden zugänglich sein. 

An Sinopienresten auf dem Steingewände der Öffnung läßt sich ablesen, daß Gottvater ur

sprünglich nicht auf einem Thron sitzen, sondern wie Christus an der Eingangswand in ei

ner Aureole erscheinen sollte, so daß er zwingend als Pendant zum Richter wahrgenommen 

worden wäre. Das Thronmotiv wurde offenbar gewählt, weil es sich besser mir der Tafelform 

verbindet und die Grenzlinien zwischen Fresko- und Temperaoberfläche in der Struktur der 

Darstellung verschwinden. Solange die Malerei auf beiden Farbträgern gut erhalten war, trat 

Gottvater sicher nicht in einem Modus in Erscheinung, der Distanz evozierte. \'V'enn sich der 

Unterschied zwischen Fresko und Tempera im Dämmerlicht unter dem Gewölbe überhaupt be

merkbar machte, dann unterschwellig und dadurch, daß die Hauptperson trOtz derselben blaß 

gewählten, durchaus freskomäßigen Farbtöne höhere Präsenz gewann und ihr damit wohl die 

höchste rorm von Gegenwärtigkeit unter den gemalten Figuren der Kapelle zuwuchs. Zusam

mengelesen mit der illusiven Qualität der Lünettenszene als ganzer, muß die Gestalt Gottvaters 

in dem inszenienen Ausblick greifbar real geworden sein. 

In den Blaugrund der Aussendungsszene schieben sich von unten zwei gegenständige, sym

metrisch projizierte Bauwerke. Es handelt sich um die architektOnische Kulisse für die Ver

kündigung. Gio[[o stellt einerseits Z\vei Raumkästen für Maria und den Engel zur Verfügung, 

andererseits läßt er insgesamt vier gotische Erker in den Beuachterraum herüberragen (Taf. I, 

Abb. 18, 19). Die beiden äußeren werden zwar vom Rahmenband überschninen und sind in 

75 H.L Kessler, Spiritual Seeing: Picturing Gods fnvisibility in MedievalArt, Philadelphia 2000, S. 

19· 
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Abb. 20: Chorbogen: Grabnische rechts 

der räumlichen Entfaltung ge

bändigt, doch bleibt den inneren 

ein irritierender illusiver Effekt, 

der gleichzei tig an aufwendige 

Bauplastik erinnerr. Wenn man 

die Szene der Aussendung als 

Öffnung der Wand ins Jenseits 

erleben kann, dann die Architek

ruren der Verkündigungsszene 

als einen Eingriff in den Real

raum. Insgesamt steht die Ebene 

der bemalten Wand aber sowohl 

in der Aussendungs- wie in der 

Verkündigungsszene in Frage. 

Das ist es, was zusammen mit 

der Positionierung im Raum den 

beiden Darstellungen - Aussen

dung und Verkündigung - einen 

besonderen )tarus im Gesamt

programm zuweise Sie gehören 

nicht einer eigenständigen Bild

welt und damit einer Parallel

wirklichkeit an, sondern sind an 

die Wirklichkeit des Betrachters 

angelagert, leben von ihr, "schmarotzen" an ihr (wie sich Wilhelm Vöge ausdrückte, als er einen 

illusionistischen Effekt in der spätgotischen Skulptur beschrieb).-6 

Darunter, links und rechts von der Öffnung, ist die Wandebene anders behandelt. Sie ist 

weder nach vorn noch nach hinten geöffnet, sondern in zwei dicht hintereinanderliegende 

Schichten zerlegt und sozusagen verdoppelt: Die vordere Schicht kennzeichnen die insgesamt 

vier Pilaster, welche mittels der real skulptierten Kapitelle an den Pilastern zu beiden Seiten der 

Öffnung denkbar eng mit der tatsächlichen Wandebene verknüpft sind. Um etwa die halbe Pi

lasterbreite zurückversetzt liegt dahinter (und also auch hinter der tatsächlichen PutzoberAäche) 

die illusionierre Wandebene, der die Pilaster scheinbar vorgesetzt sind. Im oberen Register ist 

zwischen den Pilastern je ein Bild zu sehen, das zu den Zyklen der Langwände gehört und diese 

an der Chorwand präsent macht; man könnte auch sagen: Die beiden Bilder leiten die Zyklen 

an zwei Stellen, die architekronisch und - das wird sich zeigen - medial Schlüsselstellen sind, 

über die Chorwand hinweg. Ein rot-grüner Rahmenstreifen isoliert das Bildfeld jeweils von der 

Scheinarchitektur und verknüpft es mit den gleich gerahmten Bildfeldern der Langwände. 

76 W. Vöge, Niclas Hagnower, der Meister des lJenheimer Hochaltars und seme Frühwerke, Freiburg 

1931, S. 63. 



Der Iriumphhogen 

Abb. 21: I ]orcnz, Baptisterium: Grabmal des Bischofs RalOer 

5""' 

Das ist aber nur die eine 

Rolle, welche die Bilder spielen. 

Daneben sind sie namlich den 

beiden illusionistischen Spekta

keln unmittelbar darunter zuge

ordnet. In Fortsetzung der wand

gliedernden Scheinarchitektur 

öffncn sich dort hinter gemalten 

weißen Marmorplatten kreuz

rippengewölbte Kammern mit 

je einem Maßwerkfenster und 

einer vielteiligen Öllampe (Abb. 

20). Die Projektion ist jeweils 

auf die Mittelachse des Kapellen

saals ausgerichtet. Gleichzeitig 

geben bestimmte Eigenarten der 

Raumdarstellung - wozu etwa die "umgekehrte" Perspektive an den Seitenwänden gehört - ei

ncn Eindruck davon, wie weitgehend Giotro bei dieser Aufgabe auf Empirie angewiesen war. 

Wahrschcll1lich würden die Räume bedeutend weniger überzeugen, wenn es die Gestelle der 

Öllampen mit ihren drei übereinanderliegenden Ringen und den sehr durchdacht verteilten 

Brcnnschalen nicht gäbe. 

E<, wurde vorgeschlagen, in den bei den Räumen den gemalten Ersatz für das nicht gebaute 

Qucrhaus oder für Seitenkapellen zu sehen." In diesem Fall hätten wir es aber mit einem jäm

merlichen Versuch von Archirekturillusion zu tun. Demgegenüber erkannte Ursula Schlegel 

Arkosolien, d.h. Grabnischen. ' H Die weiße Platte ist dann als Sarkophagfront zu lesen. Um 

dlcse Ihe\e zu stürzen, sei auf den Sarkophag des Bischofs Rainer im Florentiner Baptisterium 

hingewiesen, der eine mit 1armor inkrustierte Front besitzt und das Vorbild für die von Giotro 

gemalten Platten gewesen sein kann (Abb. 2r). Die Öllampen wären als Totenlichte zu deuten. 

Wen der "gefühlte" Grundriß stört - in frontal aufgenommenen Phorographien erscheinen die 

Kammern quadratisch -, möge berücksichtigen, was Ursula Schlegel beobachtet hat und was 

sich in der Kapelle leicht kontrollieren läßt: Wenn man aus kurzer Entfernung von der Mitte 

des Kapellenraums zu dcn Nischen aufblickt, wirken sie querrechteckig und entsprechen der 

Arkosolform. Auch hieran zeigt sich Giotros eindringlich empirische Arbeit. 

{-ur Ursula Schlegel "bedeuten" die Nischen Gräber und kennzeichnen den Raum als 

Mausoleum. Ich möchte fragen, ob die Nischen nicht tatsächlich Grabmäler "sind". Heute 

77 Ersteres glaubt: Gioscffi, G/Otto archltetto, S. 53. Die zweite Auffassung z.B. bei: R. Longhi, Giorro 

SPallOSO, Paragone 31, 1952, S. 18-24, J. White, The Bzrth and Rebirth 0/ Pictorzal Space, London (3) 

198-, <,. 60 und bei M. Kohnen, Die Corerri der Arena-Kapelle zu Padua und die ornamentale Wand

dekoration um 1300, l'\1meilungen des kunsthistorzschen Instztutes zn Florenz 48,2004, S. 417-423. 

78 'lchlcgcl, I um Bildprogramm der Arena Kapelle. 
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ruhen Enrico Scrovegni und seine Frau im später angebauren Chorpolygon. Als Giotto am 

Triumphbogen malte, kann das so noch nicht geplant gewesen sein. Der ursprünglich vorgese

hene Bestattungsort war wohl das Sanktuarium gewesen. ~ach Aufgabe dieses Bauteils kam als 

Grabplatz am ehesten die sogenannte Krypta in Frage. Sie erstreckt sich unter dem gesamten 

Langhaus, weist ein mit Sternen bemaltes Gewölbe auf und ist von der Palastseite her durch 

eine Treppe zugänglich. 

Es handelt sich um einen Raum, der seine Entstehung am ehesten der ~ot\vendigkeit ver

dankte, das Bodenniveau der Kapelle auf das ~iveau der Manege und des Palastportals zu heben 

- oder, um genau zu sein, noch um jene drei würdevollen Stufen darüber, die das Kirchenmo

dell im Stifterbild zeigt (und die es, allerdings als Nachbau des 19. Jahrhunderts, auch an der Ka

pelle selbst gibt; Abb. 2, 3). Bedingt durch die frühmittelalterliche Beraubung der Fundamente 

liegt nämlich das ~iveau des Tribünenbereichs der Arena heute unter dem Manege-~iveau, 

und so war es offenbar auch schon zu Scrovegnis Zeit. Diese Differenz konnte am einfachsten 

durch den Bau eines Kellers bzw. einer Krypta ausgeglichen werden. Beim Palast war der Ar

chitekt vermutlich geradeso verfahren. Ebenso naheliegend war es, daß der als Substruktion 

konzipierte Raum Funktionen erhielt, und zwar verschiedene. Archäologisch belegt ist die ei

nes Brunnenhauses: An der Schmalseite zur :--"1anege hin (also unterhalb des Hauptportals der 

Kapelle) befand sich ein Wandbrunnen, der mit einem Brunnen auf dem ehemaligen Spielfeld 

kommunizierte. Ob er je funktionstüchtig war, ist unklar. 79 Jedenfalls war es nach dem Modell

plan das Gntergeschoß der Kirche, über welches \<:'asser in den Klausurbereich des geplanten 

Klosters geführt werden sollte. Damals müßte der Zugang nicht von der Palast-, sondern von 

der anderen Seite her vorgesehen gewesen sein. Im Rahmen des Reduktionsplans verblieb als 

die andere mögliche Funktion die einer Sepultur, sei es für die Aufnahme von Boden- oder 

Wandgräbern.80 

\<:'as in diesem Fall von den Bestattungen im Kirchenraum selbst sichtbar geNesen wäre 

und als visueller Ausgangspunkt für das liturgische Stiftergedenken zur Verfügung gestanden 

hätte, das waren die beiden gemalten Kenotaphien oder Scheingräber. Dabei könnte das eine 

durchaus als das Monument für Enrico und das andere als das für seine Frau gedacht gewesen 

sein. Die großen Mittelflächen der Sarkophagfronten sind möglicherweise für Inschriften ge

dacht; auch das Monument für Bischof Rainer zeigt an dieser Stelle den Epigraph (Abb. 21). 

Gnd wie die Nischen und Platten, so wollen auch die Bilder darüber als Gegenstücke gelesen 

werden. Das zeigt - woraufTheodor Hetzer und Michael Alparoffhingewiesen haben - schon 

79 G. Zampieri, La Cappella degli Scrovegm zn Padova: II Slto e tarea archeologica, ~1aihnd 2004, S. 
65-80. Für eine genaue Beschreibung dieses wenig beachteten Raums siehe auch: S. Borsella, 
Larchiterrura, le trasformazioni e i resrauri dalle origini alle soglie del XXI secolo, in: [I restauro 
della Cappella degli Scrovegm, S. 1-1-182, bes.I73 f 

80 Die abwegige Vermurung, es könne sich um eine An Speisesaal gehandelt haben, zuerst bei Fede
rici, [stona de 'Cavalien Gaudentl, Bd. I S. 363. Als Beispiel für Unterkirehen bZ"\\·. Krypten, die in 
den Jahrzehnten um 1300 als Grabräume dienten, seien die Anlagen in den Franziskanerkirchen S. 
Croce in Floren2 und S. Fermo :--"1aggiore in Verona genannt. 
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der ~piegelsymmctrisch aufuctende gelb-rote Hauptakkord. 8 Dabei wird man die rechte truk

rur, d.h. die cpistelseitige ~ische ergänzt um die Damellung der Heimsuchung ~1arias durch 

Uisabeth ein 'rhema, das Vomellungen von ~furrerschafi: und Erlösung zusammenfühn - der 

Frau und ~1uttcr des Hauses zuordnen. Die linke, d.h. dIe auf der höherrangigen Evangelien

seite gelegcne ~isc.he, dic mit einern reinen ~fännenhema kombinien 15[, aber wäre als das 

Crabmal dcs Hausherrn gedachr. Daß es sich bei dem ~1ännenhema im Klartext um den Verrat 

des Judas handelt und daß don, wo auf der FrauenseI[e der fruchtbare, den Erlöser bergende 

l.eib ,\1ariens erscheInt, der Bemel mir den dreißig Silberlingen des Verra[S sichtbar wird, muß 

uns noch besc.häfngen.81 Hier sei nur gesagt, daß für Grsula chlegel das Judasbild der Schlüssel 

llIr Interpretation der gesamten Ausmalung ist. Wie nämlich Judas Christus für Geld verriet, 

so verrät der \X'ucherer für Geld den :-\äch..,ten. Insgesamt, so chlege!, sei das Programm der 

Ausmalung von der Reue des jungen Scrovegni über jene \XTuchersünden seines Vaters durch

drungen, mit denen Dante den Alten unsterblich gemacht har. 

Auf jcden fall überzeugt der Gedanke, der Triumphbogen sei jener On, an dem sich im 

Ausmalungskonzept der Kapelle Sinn und Realitä[Sbezug der Bilderzyklen konstituieren: Sznn, 
indern die Verkündigung ins Zentrum gerückt wird. Deren Feier ist die raISon detre der Ka

pelle. Und diesem Bildthema werden andere zugeordnet, die mit den Stifi:ern, ihrem Leben und 

ihren Cräbern zu tun haben. Reafztätsbezug, indem der .\1aler über verschiedene Darstellungs

modi komplementäre Erlebnisangebote macht, die durch die Lirurgie sicher noch packender 

erschienen: An den .\farienfesten und insbesondere am Verkündigungs tag harren die Besucher 

Gelegenheit, den Ausblick auf die Aussendung Gabriels zu genießen und die Verkündigung 

mitzuerleben, die geradezu in der Kapelle starrfindet (und zwar nicht als gemaltes Schauspiel, 

wie behauptet wurde,sl sondern wie im Schauspiel als artifizielle \Virklichkeit). \X'enn aber der 

)tifter gedacht wurde, so war man mit der Realität der Gräber konfrontiert und meditierte über 

dIe Ihnen zugeordneten Bilder. 

MA RI EN L E B E U D LE B E J E U 

Die Bildausstarrung im Langhaus der Arena-Kapelle ist den Kunstfreunden so vertraut, daß es 

ihnen schwerfillt, ihre Besonderheit wahrzunehmen Abb. 22, 23). Ta[sache ist aber: Eine neu

testamentliche Bilderfolge, dIe In H Episoden die Ereignisse von der Vorgeschichte der Gebun 

~1ariens bis zum Pfingstgeschehen erzählt, gibt es nicht noch einmal - und so fragt man sich, 

ob nicht etwas sorglos ist, wer den Zyklus entsprechend dem ersten Eindruck und der Gewohn-

81 'Ih. Herzer, Giotto - .<eine Stellung in der !'Uropazsehen Kunst, Frankfurr a . .\1. 1941, S. 158 f. .\ 1. Alpa
raff. The Parallelism ofGiono's Paduan Frescoes, 7he Art Bulletin 29, 194~, .149-154. 

82 \'gl. A. Derbes und \1 Sandona, Barren .\fetal and the FruitfuJ \X'omb: The Program ofGiono's 
Arena Chapel in Padua. 7he Art Bulletin 80. 198, . 2~4-29I. 

-' L. Jacobus, Giotra's Annunciation in the Arena Chapel, Padua, The Art Bulletin 81, 1999, 93-

107. J. Tnpps. Dils hilndelnde Bildu'erk in der Gotik, Berlin (2) 2000, S. 92. 
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Abb. 22: Arena Kapelle nach \X'csten (Palastsettl rechts, f:.remitaniscttc links) 

heit als einen einzigen durchgängigen beschreibt. Demgegenüber hat etwa Giuseppe Basile eine 

Unrergliederung in vier Teile versucht: Die Geschichte von Joalhim und Anna (sechs Bilder von 

der Vertreibung Joachims aus dem Tempel bis zur Begegnung an der Goldenen pforre, d.h. die 

obere Reihe auf der eremitaniseitigen Wand), Marienleben (acht Bilder von der Geburt Mariens 

bis zu Verkündigung, d.h. die obere Reihe palameitig plus die Oberzone des "I riumphbogens), 

Leben Christi (zwölf Bilder von der Heimsuchung bis zur Vertreibung der Wechsler aus dem 
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Abb. 23: Arenbpelle nach Osten (1' remitaniseite rechts, PalastseIte links) 

Icmpel, d.h. das rechre Bild der Mme!zone des Triumphbogens plus die \firre!reihe aufbeiden 

\X:inden), Passion (z.wölf Bilder \001 Verrar des Judas bis zum Pfingsrbild, d.h. das linke Bild 

der \lmclzone des 'Ii-iumphbogens plus die untere Reihe aufbeiden \X'änden): 1 Das erscheint 

plausibel und Isr vom Inhaltlichen und von der. litZLIng her doch willkürlich. 50 wäre ein 

84 C Basile, Giotto: 7he Arena Chapel Frescoes, London und New York 1993 
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Joachim und Anna-Zyklus dysfunktional, wenn man ihn nicht als integrativen Teil (sagen wir 

als erstes Kapitel) eines Marienlebens auffassen dürfte. Auch wird man in der Verkündigung 

eher den ersten möglichen Höhepunkt, als - entsprechend Basile - den Endpunkt einer biogra

phischen Erzählung über Maria sehen. Dazu paßt ihre aktive Rolle in Giottos Fresko; sie kniet 

und erklärt auf diese Weise ihr Einverständnis: "Siehe, ich bin des Herrn Magd; mir geschehe, 

wie du gesagt hast." (Lukas I, 38).85 Daneben könnte es die frommen Leser der Bilderfolge über

fordern, wenn Giotto den wichtigen Abschnirr der Passion mit dem als Bild wenig etablierten 

Judas-Verrat härre beginnen lassen. Wer zum Vergleich auf den ähnlich umfänglichen, aber 

durch die Komposition des Gesamtwerks stringent gegliederten Bilderbestand von Duccios 

Maesra für den Sieneser Dom blickt, stellt fest, daß dort die Passionserzählung (Rückseite des 

Hauptbildes) mit dem Einzug in Jerusalern beginnt, während das Marienleben (Vorderseite der 

Predella) mit der Episode des zwölfjährigen Jesus im Tempel endet.86 Zu berücksichtigen ist in 

der Arena-Kapelle auch, daß es die Verantwortlichen nicht dem Zufall überlassen konnten, wel

che Szenen am Triumphbogen und damit am sichtbarsten Bildort des Kultraums erscheinen. 

So möchte ich annehmen, daß der Bilderfolge ein Konzept aus zwei Hauprreilen zugrunde 

liegt: Zwei Hauprreile analog zur Gewölbedekoracion, die aus einem Marienjoch im Westen und 

einem Christusjoch im Osten besteht und damit den Raum unter die beiden Hauptpersonen 

nicht nur der Zyklen, sondern der hinter ihnen stehenden Vorstellungen von Frömmigkeit auf

teilt. Der erste und umfangreichere Abschnirr der Bilderfolge ist mit 21 Feldern das Marienleben: 

Es beginnt mit der Vertreibung Joachims aus dem Tempel und endet mit der Szene, die den 

zwölfjährigen Jesus unter den Schriftgelehrten zeigt (Tafel IV, Abb. 46; d.h. es umfaßt die obe

ren Reihen auf bei den Wänden plus drei von vier Szenen am Triumphbogen plus die mirrlere 

Reihe auf der eremitaniseitigen Wand plus das erste Bild der Mittelreihe auf der palastseitigen 

Wand). Die Kindheit Mariens und damit die Rolle ihrer Eltern wurde aus zwei Gründen so stark 

gemacht. Erstens liegt es in einer Marienkirche nahe, eine Marienvita zu bieten, die alle Überlie

ferung (und das hieß damals alles Wissen) ausschöpfte und sich darin mit den Vitenerzählungen 

zu Christus messen konnte. Der Maßstab für die Ausführlichkeit solcher Bilderviten im Medium 

Wandmalerei waren die neutestamentlichen Zyklen der römischen Apostelbasiliken mit z.B. 43 

Bildern in Alt-Sankt Peter.87 Zweitens kam es darauf an, die Verkündigung, jenes Geschehen, das 

gleichzeitig für die spirituelle Nutzung der Arena durch die Paduaner und für das Zentralereignis 

des Marienlebens stand, am Triumphbogen erscheinen zu lassen. Das bedeutete aber, daß die 

Vorgeschich te der Verkündigung entweder das volle obere Register auf beiden Wänden des Saals 

mit zwölf Bildern auszufüllen hatte, oder daß man zu einem völlig anderen Konzept für die De-

85 R. van Marle, Recherches sur l'Iconographie du Giotto et du Duccio, Straßburg 1920, S. 55-60. O. 
Pächt, Künstlerische Originalität und ikonographische Erneuerung, in: O. Pächt, Methodisches 

zur kunsthistorischen Praxis: Ausgewählte Schriften, München 1986, S. 153-164. 

86 Ich lege dem John Whites Rekonstruktion der Maesta zugrunde: J. White, Duccio: TuscanArt and 

the medievaL workshop, London und New York 1979, S. 80-134. 

87 J. Garber, Wirkungen der frühchristlichen GemäLdezyklen der alten Peters- und PauLs-BasiLlken in 

Rom, Berlin und Wien 1918. 
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Abb. 24' "lördltche Langhauswand: Heimkehr Mariens ins Elrernhaus 

koration hane greifen müssen, Anzeichen dafür, daß der Anfang des Marienlebens in die Länge 

gezogen wurde, gibt es genug: So verwendete der Maler ein ganzes Bildfeld auf einen kurzen Satz 

im Evangelium des Pseudo-Manhäus (ii, i), der von Joachims wenig spekrakulärem Tun unminel

bar nach der Vertreibung aus dem Tempel sagt: ,,Aber er begab sich zu seinen Hirten ins Gebirge" 

(Abb, 59). r,benso fragt man sich, ob die Geschichte mit den Reisern, deren wunderbarer Verlauf 

Maria in Josephs Obhur bringt, nicht in weniger als drei Bildfeldern hätte erzählt werden können 

(Abb, 352), Gionos Schüler Taddeo Gaddi hat noch zu Lebzeiten seines Meisters in der Baron

celli-Kapelle von S. Croce in Florenz gezeigt, wie man dabei mit einem Bild auskommr. 

\X'ie wichtlg es war, die Verkündigung als gleichzeitig in den Zyklus integriert und im Ge

samtprogramm herausgehoben zu charakterisieren, belegt das auf diese etwas redundante 

feldemias folgende Bild mit Marias Heimkehr ins Elternhaus, das dem Verkündigungsgesche

hen unminelbar vorausgehr. Der Festzug mit den Tempeljungfrauen bewegt sich auf ein Bau-
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werk zu, vor dem ~!usikamen Aufsrellung genommen haben und das mit emem Palmwedel ge

schmückr isr, an dem aber vor allem auffällt, daß es nur durch ein einziges '\lori\' repräsemien 

wird: Jenen gotischen Erker, der mit seinen Konsolen und '\laßwerkfensrern den vier gori ehen 

Erkern an der architekroni. ehen Kulisse der Verkündigungsszene genau gleichr (.-\bb. 4, 18, 19). 

Das bestimmr das Elrernhaus als dasselbe Gebäude. in dem Gabriel erscheinen, die Verkündi

gungswone sprechen und in dem '\!aria einwilligen ,\ird und binder die Triumphbogenszenerie 

rrorz ihres abweichenden Srarus in die Gesamrerzählung ein. 

Daß die auf die Verkündigung folgenden Bilder nichr so sehr umer dem Blickwinkel eines 

Jugendlebens Christi als weiterhin umer dem eines '\!arienlebens zu lesen sind, zeige sich umer 

anderem in den lerzten beiden: Die weibliche Hauprngur im Kindermord \'on Bethlehem isr 

eine \!urrer im selben ursprünglich blauen '\!ameL den '\!aria regulär rrägt (Abb. 25). Giono 

läßt sie ihr Kind an sich drücken, wie '\laria im vorausgehenden Bild mir der Flucht nach 

\gypten Chrisrus an sich drückr. Auch inhaldich forden die Berhlehemirerin den Vergleich 

mit der Gonesmurrer heraus. \'\'enn nämlich die Kinder von Berhlehem als die ersten '\lärryrer 

Chrisrus in seiner Passion vorangingen (dies die AufFassung seir frühchrisdicher Zeir), so waren 

es die '\!ürrer \'on Bethlehem, die '\1arias '\!ideiden vorwegnahmen. 

Ebenso muß im folgenden Bild, das den zwölfjährigen Jesus im Tempel zeigt, auf die Ak

zemserzung geachter werden. Zwar rhrom Chrisrus im Zemrum, aber '\1aria als die mir ihren 

ausgesreckren Armen afFekrreichste Figur isr es, welche die Blicke auf sich ziehr r.-\bb. 26). Als 

Text dazu sollre man wohl nicht die Lukasstelle (2, 45-50) lesen, sondern die Erzählung im 

vierzehmen Kapirel der _\ledltationes Vitae Ch"sti mit dem längeren und ebenbünigen Dialog 

zwischen '\1uner und ohn. Er endet mir Chrisri freudigem Einversrändnis, nach :\azarerh 

zurückzukehren. Dorr wird er seine Jugendzeir beschließen und erst als Erwachsener nach der 

Taufe durch Johannes wieder öffendich aufueten. Die Szene isr also ein durchaus naheliegender 

chluß für einen '\!arienlebenzykJus. 

Det andere konzeptionelle Grundbestandreil von Giotros Bildergeschichre isr mir dreizehn 

Bildern die Passion. \'\'ie in der ieneser '\1aesta beginm sie mir dem Bild, das den Einzug in 

Jerusalern zeige (vgl. .-\bb. 75. ie umfaßt damir die beiden lemen Bilder der \1irrelreihe auf der 

palasrseiügen Wand plus ein Bild am Triumphbogen plus die beiden umeren Reihen aufbeiden 

Wänden. Der .-\ufrakr mir dem Einzug in Jerusalern ist auch von der Lirurgie her plausibel: Der 

Palmsonmag, an dem mir einer Prozession Christi Einzug in Jerusalern memorien \\-ird, eröffner 

die Karwoche und demnach die lerzre Phase der Fasrenzeir. Daneben scheim der Palmsonmag 

für den rifrer der .-\rena-Kapelle eine besondere Bedeurung gehabr zu haben. Bekanndich mel

der die In chrifr \'on 1303, daß m diesem Jahr Palmsonmag und '\!ariae Verkündigung beide im 

'\!ärz gefeierr wurden und \!ariae Verkündigung damir in der Fasrenzeir srarrgefu;den harre (A 

3). Genaugenommen war '\!ariae Verkündigung mit der Prozession in die .-\rena und der 5acra 

rappresmtazLOne auf einen '\lomag gefallen, während am folgenden onmag mit einer weiteren 

Prozession Dominiea 111 Pa/mis begangen wurde. Umer diesen C'mständen verdichtete sich das 

Iohannes de Caulibus, /vledaflcLOnes ~'iu Chnst. ed. ~L ralling -Taney (Corpus Chri,ranorum 

Cominuacio '\!ediaevalis CLIII), Turnholt 199-, . h 
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Abb. 2S 'ludlIehe Langhauswand: Kindermord, 

DetaIl 

Abb. 26: 'ärdliche Langhauswand: Der zwölf

Jährige Jesus Im Tempel, Detail 

liturgisch erinnerte Leben Chrisri auf eine Woche und dIe dann beginnende Leidenszeir. Noch 

dramatischer harre sich das im Jahr 1301 dargestellt, als das Verktmdigungsfest und Palmsonntag 

auf zwei 'Elge hintereinander gefallen waren. Lu einer Inversion kam es hingegen 1304, als der 

Verkündigungstag am Mirrwoch in der Karwoche und demnach drei Tage nach Palmsonntag 

gefeiert wurde. Hier wurde also die Heischwerdung memoriert, nachdem das Gedenken an das 

Leiden schon in seine intensivste Phase eingetreten war. Somit ist Giorros Bild, das den Ein

zug in ]erusalem zeigt, nicht nur ein passender Anfang eines Passionszyklus, sondern gibt auch 

einen Hinweis darauf, was die ~10tivation für die Einführung eines derart ausführlichen und 

gründlich integrierten Passionszyklus in einer t-.1arienkirche gewesen sein könnte: das sich über

schneidende lirurgische Gedenken an die Fleischwerdung Christi einerseits und sein Leiden an

dererseits, wobei man vOn der Überlagerung vertiefte Einsicht in den Zusammenhang zwischen 

beiden EreignIssen erwarten konnte, 

)0 beginnt der Passionszyklus also nicht - wie Basile vorschlägt - am Triumphbogen mit 

dem ]udasverrat, sondern zwei Bilder vorher. Doch wurde dadurch die Plazierung des Judasver

rars am Bogen unterhalb des Verkündigungsengels und über dem evangelienseirigen Kenotaph 

und damIt Jene ungemein spannungsvolle Konstellation von Bildern möglich, auf die zurück

zukommen sein wird . 
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Zuvor sei aber eingesranden, daß die Aufteilung des Programms in ein mir der Darsrellung 

des zwölfjährigen ]esus im Tempel endendes Marienleben und eine mir dem Einzug in ]erusa

lern beginnende Passion eine Lücke von drei Szenen läße. Unberücksichrigr bleiben die Taufe 

Chrisri, die Hochzeir zu Kana und die Auferweckung des Lazarus. Man könme von einem 

kurzen Berichr über das öffendiche Wirken Chrisri sprechen, wie es ihn in freilich neun Bildern 

auch an der Maesra gab (Vorderseire der Predella). Vielleichr wird der Bilderfolge in Padua aber 

eher gerechr, wer von einer Arr Transposirion spnche. Wenn das richrig isr, so gehr es um die 

Überführung einer Sequenz, die marienzenrrierr angelegr isr, aber kaum weniger Kapazirär für 

eine chrisruszenrrierre Lesarr besirzr (Verkündigung bis zur Szene des z·wölfjährigen ]esus im 

Tempel), in die Passion als eine eindeurig chrisrologische Sequenz, die aber sueckenweise auch 

Kapazirär für eine marianische Lesarr im Sinn von compassio besiczr (Kreuzrragung, Kreuzigung, 

Beweinung). Ich würde die drei Szenen also gern so auffassen, daß sie weder ein eigensrändiger 

Zyklus sind noch einem der beiden großen Zyklen angehören: Sie lei ren über. 

Dabei begründere sich allerdings die Wahl von jedem der drei Bilder Inhaltlich anders. Ein

fach isr es nur bei der Taufe; sie isr ein Ereignis, das auch in der engsren Auswahl eines über die 

Passion oder die Kindheir hinausgreifenden Chrisruszyklus nichr fehlen darf. Die Hochzeir zu 

Kana war demgegenüber jene Gelegenheir, bei der laUf den MeditatIOnes Vitae Chnstz Johan

nes zum Aposrel berufen wurde: Zusammen mir Karharina isr Johannes ein Co-Parron der 

Kapelle. Wichrig mag auch Marias prominenre Rolle an der Fesrrafel gewesen sein, die in der 

Bibel vorgegeben isr, in den Meditationes begründer und ausgeschmückr wurde und die Giorro 

herausgearbeirer har (Abb. 4 7 ): Es isr Maria, auf deren Birren hin Chrisrus das 'Wunder wirke. 

Die drirre Szene schließlich, die Aufef\veckung des Lazarus, isr ein Thema, das besonders gur in 

einen Grabraum paßr, konkrerisierr sich in dem Ereignis doch die Hoffnung auf Aufersrehung 

und auf Chrisri Zuwendung. 

Historisch gesehen dürfte die Trias demgegenüber einen einheitlichen Ursprung haben: Taufe, 

Hochzeir zu Kana und Aufef\veckung des Lazarus sind auch am Obergaden der Oberkirche von 

S. Francesco in Assisi die Bilder, die innerhalb des dorr relariv kurzen chrisrologischen Zyklus 

zwischen Kindheirsgeschichre und Passion das öffendiche Wirken ]esu verrreren.8' Da der junge 

Giorro an dieser Ausmalungskampagne wahrscheinlich bereiligr gewesen war (S. 258-254), und 

demnach der Künsder enger mir dem Vorbild vef\vachsen war als der Auftraggeber, kann die 

Einführung der drei Bilder auch als ein Hinweis auf Giorros Mirwirkung an der Programmkon

zeprion der Arena-Kapelle gelesen werden. 

Wenn man den Srellenwerr der Bilderrrias vor diesem Himergrund bedenkr, mag man doch 

wieder von einem Zyklus sprechen, aber einem, der in den zuleczr genannren Bildern eine rief

greifende Akzenrverschiebung durchmache: vom Marianischen hin zum Chrisrologischen, von 

der Themarik der Fleischwerdung hin zu der des Leidens, von einer Feier der Kirchenparronin 

hin zur grundlegenden Erlösungsrar, welche Vorausserzung für die im Welrgerichrsbild man i

fesrierre Hoffnung Scrovegnis und seiner Mirmenschen isr. 

89 G. Ruf, Die Fresken der Oberkirche von San Francesco in Assisi: Ikonographie und Theologie, 

München 2004, S. I~2. 
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Abb. 27" Arena-Kapelle, l\ordwand des Chores Abb. 28: Südwand des Chores 

Allerdll1gs Isr dIeser 7vklus für eine Marienkirche wieder zu wenig marianisch. Und davon muß 

doch noch die Rede sein, ehe wir uns den Einzelheiren in den Bildern widmen. Es fehlr das 

visuelle 1\.tuerial zu Tod und Verherrlichung der Gorresmuner, wie es Duccios Maesra. im Won

sinn krame. Auf der Vorderseire über dem Hauprbild waren don sechs Tafeln mir den Ereignis

sen aus den leuren l:.rdemagen Mariens angebrachr, während der verlorene Minelaufbau wohl 

ihre Himmelfahn und Krönung zeigre. In Padua kann man nun auf die Fresken des Chorqua

drars verweisen, die zwar nichr Giono-Werke, aber gen au diesem Themenkomplex gewidmer 

sind.90 Auf der linken (palasrseirigen) Wand sehen wir (von oben nach umen): Todesverkündi

gung an .\1a[\a, die Versammlung der Aposrel und den Tod Mariens (Abb. 27). Auf der rech ren 

(eremiraniseirigen) Wand dagegen (von umen nach oben): Grabrragung Mariens, Himmelfahn 

und Marienkrönung (Abb. 28). Diese Szenen, welch die Sondersrellung der Kirchenparranin 

90 ~. Knudsen, An lrwestlgation ofthe Program ofthe Arena Chapel: i\1arzologlcal ComideratlOm, Ph. 

D. Ihe Lniversit} ofTexas ar Ausrin 1986, S. PI-219. Die Aurorin beronr den marianischen Ge

samrc!urakrer des Programms und behandelr die Chorfresken daher eingehend. 
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unrer den Weibern und Heili

gen veranschaulichen, gehören 

einer Ausstartungskampagne an, 

die jedenfalls erst nach Giot(QS 

Weggang aus Padua statrfand. 

Sie sind Werke eines Malers, der 

sichtlich bemüht war, Giot(Q

Ideen umzusetzen und dem auch 

viel giotreskes Vorbildmaterial 

zur Verfügung stand - und nicht 

nur solches aus dem Hauptraum 

der Arena-Kapelle -, dem aber 

keine geschlossenen Bildsysteme 

im Geist Gionos gelangen. 

Für die Datierung ist zu be

denken, daß Scrovegnis Grabmal 

mitsamt dem Chorpolygon, in 

welches es eingefügt ist, zu einer 

neuerlichen Umplanung der Ka

pelle gehört, die wohl der Grün

dung des Augustinerchorher

ren-Stifts I3I7 antwortete (A I3). 

Darauf weist die Ausstartung der 

Unterwände von Chorquadrat 

Abb. 29: Chorpolygon, Scrovegni-Grabmal und Chorpolygon mit einer Art 

Blendarkatur, die der Aufstellung 

eines Chorgestühls diente. So enrstand der Ort für ein Grab, dessen liturgische Bedeutung ganz 

in den Händen eines im Chor feiernden Konvents lag. Wie die ornamentalen Teile der Fresken 

zeigen, ist die Ausmalung von Chorquadrat und Chorpolygon eine Einheit, welche die Existenz 

des Grabmals voraussetzt (Abb. 29). Das Monument ist allerdings nur sehr ungefähr datierbar. 

Wenn es nämlich nicht in einem Zug mit dem Polygon, d.h. um I3I7 errichtet worden ist, 

so kommt jedes Datum bis I336 in Frage: Der Wortlaut des in diesem Jahr von Scrovegni in 

Venedig erstellten Testaments immerhin setzt die Existenz eines zur Aufnahme des Leichnams 

bereiten Grabes in der Kapelle voraus (A I7). Daß der Stifter seit I320 im Exil lebte, muß nicht 

bedeuten, daß während der zwanziger und dreißiger Jahre in der Kapelle nichts geschehen war 

und daß demnach das Grabmal seit spätestens I320 zur Verfügung gestanden hätte. Dokumente 

zeigen, daß Scrovegni mittels der in und bei der Arena wirkenden Kleriker, nämlich durch Ray

nerius, den Probst der Augustiner, und durch Angelinus, Priester an S. Tomlo, Kontakt nach 

Padua und zu seinen dortigen Verwandten hielt, und auf diesem Weg auch Geld floß (A I6). 

Wenn die Arena-Kapelle ursprünglich Enticos postmortale Existenz härte verbessern sollen, so 

wurde das Institut jetzt eingespannt, die ökonomische Flexibilität der Familie unter den Bedin-



Judas 

gungen des Exils lU verbessern. In die~er \)ituation ist nicht auszuschließen. daß Scrovegni in 

l'adll.l lind in seiner Stiftung durch .\1ittels!cllte wie eben die beiden Kleriker als Auftraggeber 

auftrat. JI 

Mit dem Anbau des Polygons war die Niederlegung der ursprünglIChen Ostwand des Chor

qu.tdrats verbunden Wwn es dort Fresken der Ciotro-Kampagne gegeben hat. so smd sie dieser 

Baumaßnahme zum Opfer gefallen. H.H1d in Hand mit dem Chorpolygon entstand auch die 

Sakristei mJ[ einem Orarorium dariIber. Dessen logenfenster auf den Hauptaltar durchbrach 

die bis dahin geschlossene Tordwand (Abb. 27) und hätte beschädigt. was es in deren Ober

zone an .\1alcreien gab. Damit wäre aber das gesamte Programm des Chorquadrats so gestört 

gewesen, da(~ die ~euausführung auf zwei statt wie zuvor auf drei 'X':inden unumgänglich war. 

Insges.lIlH darf man also anzunehmen, Ciorros Ausmalung der Arena-Kapelle habe ein mariani

slhes Finale im Chor besessen. l:in Jahrzehnt nach der Vollendung des Gesamtprogramms, d.h. 

um '1'7. hat EnnlO 5crovegni Giottos Version dieses Finales der Neuordnung von Stiftung, 

Chorarchitcktur und Stiftergrab geopfert." Vielleicht unmIttelbar darauf, vielleicht aber auch 

etliche Jahre später hat er lUsammen mJ[ dem Grabmal die neue Chorausmalung anfertigen 

und die bis dahin vielleicht noch existierenden Reste der GlOtto-Bilder auf den Seitenwänden 

beseitIgen lassen. \Vas die bestehenden Fresken an Giotto-Motiven zeigen, können Reflexe die

ser llf'>prünglichen Bilder sein. 

JUDAS 

\Vle es bis heute Vorschrift ISt, wenn das Verkündigungsfest in die Fastenzeit fällt, dürften in 

der \tesse ,un Verkündigungstag '3°4. dem Mittwoch vor Karfreitag, statt einem zwei Texte 

aus den b'angelien gelesen worden sein. Der eine bezog Sich auf die Verkündigung und war die 

gewöhnliche Lesung zum 25. \hr! (1 ukas 1, 26 38): "Zu jener Zeit ward der Fngel Gabriel \'on 

(,ott in eine Stadt Galiläas. namens Nazareth, Zll einer Jungfrau gesandt ..... Das entspricht der 

Darstellung am I"riumphbogen oben CIaf. 11, Abb. 17): \Vir sehen dort nicht nur die Verkün

digung, sondern auch die A.ussendung Cabrieb. Zumr aber war als die Perikope der Fastenzeit 

Lukas 22, 1-7' gelesen worden: 91 

91 Zur D.ltierung des Grabmals: \X'. \X'olters, La scultura Veneziana gotica (1300- 1460),2 Bde., Vene

dig '9~6, Cu. 29: Der Crabmalsaufhau sei vor 1320 entstanden, die Liegefigur, da sie den Verstor

benen zeige, aber erst nach 1336. So wmig wie die erste Annahme scheint mir die zweite zwingend. 

hir die Datierung der Fresken \"gl. Pado!"l. Basilic!Je e chzese, Bd. I S 262 Claudio Bellinati datiert 

die Fresken naLh dem Kanonisierungsdatum des '1bomas \"on Aqulll 1323), der im Polygon dar
gcstc:llt ist. Bekanntlich geben solche Daten aber kelllen zuverlässigen lerrninus post quem. 

9~ In dieselbe Richtung argumentiert Hueck, Zu Enrico Scrovegnis Ver;inderungen der Arenaka
pelle. <., 284 f 

93 Die Praxis läßt sich in der \"ortridentinischen Liturgie von Padua nachweisen: J\1issafe Pataviense 
CIIm {/ddaiombl/S benedzctzollllNZ cereorum, cmerum etf., Venedig 1522. 
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Abb. 30: Chorbogen: \'errar des Judas 

In Jener Zeit nahte sich dAs Fest der ungesäuerten Brote. dAs Ostern heißt. Die Hohen

priester und Schriftgelehrten suchten nach einer Gelegenheit, jesus töten zu konnen; 

sie fürchteten sich aber vor dem Volke. Da fuhr Satan in judas mit dem Beinamen 

lskariot, einen von den Zwö!Jen. Er ging hin und verhandelte mit den Hohenpriestern 

und Hauptleuten, wie er ihnen jesus überliefern könnte. Sie freuten sich dArüber und 

boten ihm Geld an. Er sagte zu und suchte nun eine gute Gelegenheit, ihn ohne Bei

sem des Volkes auszuliefern. 

Der Text der Perikope fühn noch weiter bis zur Grablegung. Hier geht es aber um den Anfang, 

die Judas-Geschichte. Auch sie ist am Chorbogen dargestellt, und zwar - wie man am Aufui(( 

Satans ablesen kann - in der zum Minwoch der Karwoche gehörigen Lukas-Fassung (Abb. 30 ). 

Haben die Lesungen vom 25. März 1304 das Triumphbogenprogramm und lerzrlich das Ge

samtprogramm in der bestehenden Form generiert? Diese Frage wird sich wohl nicht definitiv 
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beantworten lassen. Immerhin kann man aber darauf hinweisen, daß das Jahr nach dem 25 . 

.\1ärl 13°3, auf den sich die erste Weiheinschrift bezieht, der wahrscheinlichste Zeitraum für das 

Inkrafmeten des Redukrionsplans und damlt auch für die gLiltige Konzeption der Ausmalung 

ist. C;iorros Tätigkeit stand also in der "[at im Zeichen des erwarreten oder erinnerren Verkün

digungstags 1304. Aber auch unabhängig vom L.usammenfallen der beiden Texte kann die Bil

derkonstellation als sinnvoll erlebt werden: Sie bringt die Überschneidung des Gedenkens an 

die J'leischwerdung einerseirs und an das Leiden des Fleischgewordenen andererseits auf einen 

Punkt, der Relevanz am Grab des Stifters har. Judas kann nämlich als ein plastisches Gegen

bild lU dem, was ein Stifter ist, verstanden werden: Der eine verkauFt den Aeischgewordenen 

Cort gegen Celd, der andere ver.vandelt da.s potentiell immer sündige Geld in gute Werke; der 

eIne veflweifelt an seiner Sünde und rur, als er sich umbringt, eine noch größere, der andere 

beweist durch sein gures Werk Verrrauen in die Gnade Gottes. Indem sich Scrovegni beschei

nigen l:ißr, so et\,,:as wie ein zweiter Judas LU sein, aber gleichzeitig Maria und den Paduanern 

eine mit Ablässen begabte Kirche schenkt, zeigt er sich ebenso zerknirschr wie hoffnungsfroh 

und demnach optimal zur Frlösung qualin/iert. "Her Judas nir in der Stunde / vor großem 

Kummer sich erhangen, / gor her in gerne entphangen," sagt der heilige Augusrinus in einem 

Frankfurter Passionsspiel aus dem [5. Jahrhunderr. 94 Und in der Legenda Aurea heißr es: "Ob

gleich Judas seine Sünde bekannte, so hoffte er doch nicht auF Erlösung und daher \\urde ihm 

Ahh. 11: Verr,H des Judas, Derail 

keine Gnade zuteil." Demgegenüber srellre 

Scrovegni durch den tiftungsakr und dessen 

im Weltgerichtsbild erfolgte Veröffenrlichung 

unter Beweis, mit wieviel Zuversicht er seiner 

Erlösung entgegensah. 

Daß für Scrovegni (und Giorto) die Gesralr 

des Judas eine naheliegende Alrernative zur ei

genen Existenz und nicht ein dumpfes Schreck

bild war, macht die Form seiner Darsrellung an 

der Triumphbogenwand deudich. Der Maler 

läßr eine hochgradig individuelle und leben

dige Physiognomie erscheinen (Abb. 3[). Sie 

isr stärker noch dem Normalrypus Giottoscher 

Gesichter entrückt als die Porträts Scrovegnis 

und des Klerikers an der Wesrwand. Dabei isr 

eine Ähnlichkeit mit dem rassischen Stereoryp 

vom Juden, wie es [3. und 14. Jahrhundert in 

Spanien, Frankreich und Deutschland auFtritt, 

94 Zir. nach: Das Drama des }v1LttelLlfters, cd. R. honing, Srurrgarr 189r/92, S. 472. 

95 " . .. nam crs i Judas peccarum ;uum confessus fuenr, ramen non in spe venie er ideo non esr mis

cricordiam consecurus." lacopo da Varazze, Legenda Aurea, ed. G.P. Maggioni, Florenz 1998, 
128. 



72 Visibile Parlare: die Arena-Kapelle in Padua 

nicht abzustreiten, und dtt Lurschaustellung 

im Profil - optimal geeignet zum Vergleich 

mit dem in der Kapelle ständig wiederkeh

renden edlen Profil Christi - "präpariert" die 

Züge. 96 Andererseits ist es keine Grimasse, und 

ihm eignet nichts eigentlich Abstoßendes oder 

Deklassierres. Das wird gerade im Gegenüber 

mit dem böse blickenden Priester deutlich. 

Wenn Judas und Jude zusammenfallen, dann 

also nicht im Sinn einer aufgekündigten Mit

menschlichkeit. Wirklich böse und dadurch 

erniedrigt erscheint Judas erst, wo er im Bild 

der Gefangennahme mit gespitzten Lippen die 

Tat des Verrats zur Ausführung bringt, aber da 

scheint es mehr um erzählerische Dramatik als 

um Programmatik zu gehen (Abb. 62). 

Abb. 32. \X'estwand. Hällenszenerie des Weltge
richts, Judas 

Demgegenüber ist Judas' Präsenz im Ge

richtsbild und dort in der Hölle zweifellos Pro

gramm (Abb. 32). fraglich scheint jedoch, ob 

es sich um nahtlos dasselbe Programm wie am Chorbogen handelt und ob die Bilder dort erst 

von der Hölle her präzise lesbar werden, wie Ursula Schlegel glaubt. Judas baumelt, wo unweit 

des rettenden Kreuzes die Verdammten ankommen, am linken Zugang der großen schwarzen 

von Glut umgebenen Höhle. Marthäus (27, 3-10) folgend ist er ein Erhängter, der sich selbst 

gerichtet hat; aber entsprechend der Apostelgeschichte (I, 15-26) ist der Leib zusätzlich aufge

rissen und die Gedärme quellen heraus, was dort auf einen Unfall zurückgeht, mit dem es Gort 

bewerkstelligte, den Verräter zu richten. Die Überblendung der beiden Todesarten, die in der 

Judas-Ikonographie nicht selten ist. dient wohl der Steigerung des Grauens.?' Neben Judas hän

gen drei weirere Männer, von denen klar ist, daß sie nicht Selbstmörder sind. Teufeln haben sie 

an den 5chnüren ihrer Geldbeutel aufgeknüpft. Überhaupt ist in der Paduaner Hölle der Geld

beutel ein häufiges Requisit. Darin und im Auftrirt von Judas sowohl an der West- als auch an 

der Triumphbogenwand hat Ursula Schlegel eine Bestätigung für die seit dem 16. Jahrhundert 

populare Vorstellung gefunden, Enrico Scrovegni sei es mit dem Bau und der Ausstattung der 

Kapelle vordringlich um die Übeltaten seines Vaters Reginaldo gegangen.98 

Daß es zu den Motivationen der Stiftung gehört, für den in Generationen unter den ver-

96 Vgl. M. Barash, GlOtta and the Language ofGesture, Cambridge 98-, S. [59-162, M. Shapiro, 
honral and Profile as Symbolic Forms, in: M. Shapiro, Ward>, Senpt, and Pictures: Semantics of 

Visual Language, New York 1996, ..,. 69-1I2 und B. Blumenkram, Le juif medieval au mirair de 

[art chretien, Paris 1966. 

97 1 exikon der christlichen Ikonographie, ed. E. Kirschbaum u.a., Rom u.a. 1970, Bd. 2, S. 446 f 
98 Schlegel, Zum Bildprogramm der Arena Kapelle, S. 128 f 
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schiede/lSlen Umsl:inden erworbenen Reichlllm zu "zahlen", der )crovegnis Gutes \X'erk mög

lich lJl.lchle, gehl aus seinem 'Iestamcl1l hervor und wird nicht best[l[ten: "leh ordne an", heißt 

es don (,\ (7), 

daß aff mem unrecht erworbenes Cut - sofern SIch solches finden lässt lind mcht schon 

zurückerstattet u'urde - und aff das unrecht erworbene Cut meines Onkels, des verstor

bOJen Herrn Ugolmo, und meiner ~0ters, des verstorbenen Herrn Regmaldo, lind ebenso 

das unrecht erworbent Cut memes Bruders, des verstorbenen Herrn Alanfredo Scrove

gm, und semes Sohnes Alanfredo des jüngeren zu jenem Drittel. das Ich geerbt habe, 

und daß überhaupt alles, u'as unrecht erworben u'urde und was Ich nach dem Gesetz 

zllrückzuerstatten gehalten bm, zurückerstattet und zuruckgezahlt werde, und zwar mit 

affen daraus entstandenen Kosten und an alle, dIe es fordern, ohne gerzchtllche Klage, 

Auseinandersetzung und olme gerichtliches Verfahren, ohne Bedmgungen oder ~'frtrag. 

Allerdings enlsprach ein solcher salvierender Abschni[(, der die Erstatrung der Mala aMata 

anordnele, den Konvenrionen damaliger Testamenre.on \X'as die Passage darüber hinaus zeigt, 

iSl, daß [~nricos Vorstellungen \'on Sünde nicht auf Reginaldo fokussien waren, wie dies nach 

Danre und seinen Inrerpreten zu erwanen wäre. 

I s sei auch darauf hingewiesen, daß nicht erwa Gio[(o in Padua den Judas und damit das 

Thema von KäuAichkeit und Verrat in die Gerichtsikonographie eingefühn har. Die Figur 

wurde aus der fLir das ganze Paduaner Höllenszenarium maßgeblichen Vorlage, dem Mosaik 

Im Florenliner Baplisterium, übernommen. Und der Paduaner Aufrritt ist gegenüber dem Flo

relHiner sogar ,urückgenommen: Im Mosaik iSl der Erhängre auffälliger positionien (Abb. 33); 

<luch hat nun ihn dort als einzigen UlHcr den HölJenbewohnern einer Inschrift gewürdigr. 

L'nd der ObseSSion mit dem Geldbeutel SIeht in der Paduaner Hölle eine andere zur Seile: die 

mil dem Penis. Zahlreiche männlIche Geschlechtsteile sind groß präselHiert und werden miß

handelt (Abb. 34) Im selben Grad und in derselben Drastik wie den Wucher prangen das Szena

rIum also die Unkeuschhen an, gibt die ell1schläglgen Sünder zudem der Lächerlichkeit preis und 

appelliert an eine Form von Schadenfreude, die wir heute nicht mehr so aufbringen wie GiottQs 

Zeilgenossen, aber mit e(\\<15 bosem \\illen wohl nachvollziehen können. Die grausame Strafe 

99 l \1aino, So testamentl medioel'alz nelf'Archll'1O Caplto/are dl Trento (secoh X//-XV), Ferrara 1999, 

I., 14 mil Beispielen \'on 1348 und 1398. (,. Ceccarelli, Lusura nella [ranatistica leologica sulle res

lirulioni dei male ablala (XI [[ -XI\' 5ecolo), in: Credito e usura ja te%gia. diritto e amministrazione: 

L/1Iglil~f!..'?,1 (/ conjonlo Sec X/I -X~'/;, ed. D. Quaglioni, G. Todeschini und (,.'\1. Varinanini, Rom 

20 '5 'l.l 23. Crundlcgend K. \X'einzlcrl, Die Restitutions/ehre der Frühscho/mtik, .\1l1nchen 1936. 

100 C l.on:nlOnl, Su alcuni aspetli iconografici deli Inferno di GiO[[Q nella Cappella Scrovengi di 

l'adovJ. flort/l· Art/11m Afedlel'dium 4, 1998, S. 155-159. \'gl. auch l. Lorenzoni, I circoncisl 

ndl'Inferno dclla Cappclla degll Scro\'cgni dl Padova: una c.uriosilJ. iconografic.a, Attl e memorze 

dell'r.wzdwI/I1 Pataz'ma di 'lcienze. rettere ed Art/ 108, 1995/96, II I 'l. 207-216. 

101 B. (assid\'. Laughing wilh Giono oll 'linners in Hell, Viator: !l1ediel'ld and RenaISSance Studies 35, 
2004, I., 355-386. 
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Abb. 34: Höllenszenerie, De[ail 

Visibile Parlare: die Arena-Kapelle 10 Padua 

Abb. 3J: Florenz, Baptiste

ri um: Höllenszenerie des 

WeI[gerIch[s 

Abb. 35: Höllenszenerie, Detail 
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sexueller Verfehlungen aber war das, was die meisten Höllenreisenden des frühen und hohen Mit

teblters beobachteten. Es handelt sieh um einen Jenseitsropos."· \\'enn dem in post-franziskani

scher feit die Strafe ökonomischer Verfehlungen an die Seite trat, so fordert dies nicht zwingend 

eine individualgeschichtliche Erklärung. ReAektierr wird in der Paduaner Hölle nicht speziell das 

Schuldgefühl, der ohn und hbe eines Reginaldo zu sein, sondern das Christuswort vom Rei

chen, dem Kamel und dem ~adelöhr. Daneben ist zu beachten, daß die am deutlic.hsten ausfor

mulierte Sünde, die in C;IOtroS Höllenbild mit einem Geldbeutel begangen wird, die der Simonie 

ist: :V1itten in der Hölle sitzt auf einem Teufel ein bis auf die Mirra nackter Bischof, der Geld von 

einem nackten Priester entgegengenommen hat und ihm dafür den Segen spendet oder die Abso

lution erteilt (Abb. 35). Die Szene ist sicher nicht antiklerikal gemeint, sondern zielt auf die Lehre: 

Priesterliches Handeln allgemein und speziell die Sündenvergebung sind nicht käuflich, aber wer 

solche Dienste IU kaufen sucht oder sich bezahlen läßt, begeht eine schwere Sünde. 

Es sei also davon ausgegangen, daß Enrico das Judas-Bild am Chorbogen der Arena-Kapelle 

auf sich selbst, seine Sündigkeit und sein Handeln als Stifter bezogen hat. Sofern es ihm dane

ben ein Anliegen gewesen sein sollte, auch seinen seit fünfzehn oder mehr Jahren roten Vater 

einen zweiten Judas zu nennen, so wäre eine Stiftung an dessen Grab der gegebene Anlaß gewe

sen. Aller Wahrscheinlichkeit nach befand es sich in oder bel der Kathedrale, wo Reginaldo eine 

Kapelle und eine jährliche Zelebration pro dejimctis gestiftet und damit schon selbst etwas für 

sein Andenken getan hatte. 

Peter Cornelius Claussen hat gefragt, ob Scrovegni seinen Zeitgenossen nicht als ein Exzentri

ker erschienen sein muß. 4 Die ':>elbstbezichtigung als Judas ist geeignet, diese Auffassung zu Stüt

len. Zwar beherrscht das Spiel mit dem Judas-'Ihema etwa auch den Passionszyklus am Letmer, 

der den Naumburger Stifterchor verschließt, aber durch diese Bilder spricht nicht jemand über 

sieh selbst, sondern es sprach der ~aumburger Domklerus über Wohltäter des Doms, die seit 150 

und mehr Jahren tOt waren und mit einer dramatischen Geste ins lebendige Gedächmis zurück

geholt werden sollten.'~s Die Verwendung der Judasfigur als Eigenbild steht außerhalb aller Ge

wohnheit. Sie sollte auch keineswegs nur den Stifter als Toten und eine Zukunft berreffen, in der 

diesseitige fmpfindlichkeiten nicht mehr zählten. Das Bild bezieht sich nicht nur auf das gemalte 

und zu ':>crovegnis Lebzeiten unbeschriftete Kenotaph, sondern besetZ( auch die Nahtstelle zwi

schen Kapelle und Palast. Durch eine Tür in der Ecke unterhalb des Bildes berrat man die Kapelle 

vom Palast her (sie ist heute wieder geöffnet und der reguläre Zugang für die Besucher, die aus der 

Klimaschleuse kommen); an der Ecke darüber befindet sich ein heute vermauertes, schmuckloses 

Fenster, das aus einem Raum über der Tür, d.h. aus einer Art Privarorarorium, Einblick in die Ka-

[02 Visions oJHeaz·en and Heff 8efore Dante, ed. F. Gardiner, Ne\\ York 1989, S. XVII. \X'enig überzeu

gend demnach die Auffassung, die sexuellen Szenen im Paduaner Gericht seien Metaphern für die 

Bestrafung von \X'ucher: Dtrbes und Sandona. Barren ;vj"etal and the Fruitful Womb, bes. 277. 

101 Bellinati. Nuoz'/ stud/ sul& Cappel& d/ G/otto all'Arena di PadOl'a, S. 20. 

104 Claussen, Enrico Scrovegni: Der exemplarische Fall, S. 235. 

105 \1.\'. SchwJrL, Retelling the Passion at Naumburg: The West Screen and Its Audience, Art/bus et 
Hlstonae 5[,2005, S. 59-72. 
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Abb. 36, Jördliche Langhauswand: 
Dekoration der Tür aus dem Palast, 
Detail 

pelle hätte gewähren sollen. Judas trirr also gerade dorr auf, 

wo die Eitelkeit des rifters und das Taktgefühl des \la1ers 

oder, sagen wir, die Klugheit beider Auroren einen Auftritt 

von Judas härre verbieren müssen. 

Nach dem Grundsatz, daß die Tugenden der Bürger die 

Lasrer der Heiligen sind, ist Judas' Rolle aus dieser Ein

sichr heraus aber auch wieder gerechrfertigt. '\('enn es, wie 

im Fall eines Stifters, nämlich um die Selbsrheiligung des 

Bürgers gehr, kommt es nichr länger auf die Erprobung 

der Sap/e1wa Saeculi an, auf die '\('elrklugheit. Laut Paulus 

(1. Korinther 3, 19) isr sie nichts anderes als "Torheit bei 

Gorr". Eine Allegorie der Saplentla Saeculi ist, wenn Gos

berr Schüßler recht hat, am Sturz über der nämlichen Tür 

und also am Eingang vom Palast her dargesrellt] (Abb. 

36). Und die Allegorie der Torheit, der Stultitia, findet sich 

im Rahmen des berühmten Tugenden- und Lasterzyklus 

der Sockelzone unmirrelbar neben der Tür (Abb. 91). 

\X'orauf es wirklich ankommr, ist der Besitz von wahrer, nämlich auf die jenseitigen Dinge 

gerichteter Sapientta. Diese Form der Klugheit aber, die aus dem piegel der Selbsterkenntnis 

Erstaunliches, oft genug auch Erschreckendes erfährt, erscheint an der \X'and gegenüber der Tür 

und wird also von denen, die vom Palast her eintreten, als erstes Bild in der Kapelle gesehen 

(Abb. 79). Es ist ein Anblick, der mahnt, daß die Palastbewohner und Nutzer der Kapelle unan

genehmen '\('ahrheiten wie den Zügen der eigenen Judas-Ähnlichkeit, der eigenen Stulmia und 

der unzureichenden, da bloß säkularen Sapientla ins Auge sehen müssen, wenn die Stiftung als 

Gutes \X'erk in Himmel Eindruck machen soll. 

DIE PALASTKAPELLE 

\X'enn die Stelle, wo Sakral- und Palasrraum einander berühren, mir allen Zeichen von Demut 

und Zerknirschung aufgeladen ist, so ist dadurch das Gegenteil \'On dem dokumentierr, was die 

Eremirani in ihrer Beschwerde vom Januar 1305 Entico untersrelIren: Eitelkeit sei es gewesen, was 

106 G. Schüßler, Gionos visuelle Definition der "Sapientia Saeculi" in der Cappella Scrovegni zu Padua. 
in: Gpere e giorm. Studi SlI mt/fe anm di arte europea dedlcatl a Afax Seide!, ed. K. Bergdolt und G. 
Bonsanti, Venedig 2001, S. II1-122. Vgl. die tendemiell ähnliche Lesart bei A. Ladies, The Legend of 
Giono's Wit, The Ar! Bu!!etm 69, 19 6, S. 581-596. Vgl. auch S.G. Mierh, Per i due tondi soprasranti 
l'antico accesso alla Cappella degli Scrovegni, Bolfettmo dei MUJeo Civico dl Padova -8,1989, S. 

15-20. Die dorr vorgeschlagene positive Lesart ist unzureichend begründer. Zulef2r und auf ~1ieth 
aufbauend die wiederum positive Interpretation des Medaillons als Allegorie der Circumspectio: E. 

Frojmo\ic, Giotto's Circumspection, The Art Bu!!etm 89,200-, .195-210. 



Die Pala;tkapelle 77 

die Kirche in der Arena hervor

gebracht und zu dem Schmuck

stück gemacht habe, das sie ist (A 

5). Tatsächlich: Wenn es sich bei 

dem Bau und seinem Apparat 

nicht nur um ein Geschenk an 

die Paduaner und um das Gute 

Werk eines Mannes handelt, des

sen Seele Macht und Reichtum 

beschweren, sondern die Kapelle 

auch die seines Palastes ist (und so 

verhält es sich nun einmal), liegt 

der Vorwurf der Eremitani in der 

Luft und der Stifter tut gut daran, 

ihm vor Gon und den Menschen 

en tgegenzu treten. 

Über den Arena-Palast ist we

nig bekannt. Wo der Chronist 

und Zeitgenosse Albertino Mus

saro die Flucht Enricos im Jahr 

1320 schildert, beschreibt er als \bb. 37: Katastcrplan von Padua (18I1): Arena, Palazzo 
Scrovegn1 und Kapelle, Kloster der Eremirani 

dessen zurückgelassenen Wohn

sitz ein hochaufragendes und geräumiges pafatium und hebt die Pracht der Fußböden hervor. 

Jedoch kann die Residenz in der tadt gemeint sein.' '" Demgegenüber handelt Micheie Savona

roh 1m mitderen 15. Jahrhundert eindeuüg von den Baulichkeiten in der Arena: Er nennt neben 

der, wie er weiß, von Scrovegni gestifteten und von G iotro ausgemalten großen capefla auch 

einen \X'ohnbau mir vielen Zimmern und Sälen, vor dem ein "runder Hof' liegt. Gemeint 

ist die Manege, wo sich, wie Savonarola gleichfalls weiß, die Paduaner am Verkündigungstag 

versammeln, um der "representatio Annuntiationis" beizuwohnen (II g 3). Bildlich überliefert 

ist ein großer \X'ohnbau ist seit dem späten 16. Jahrhundert. 'os Er nahm die Nordkurve der Ma

nege ein und bildete gleichsam das Zentrum einer Anlage, deren linker Flügel die Kapelle war. 

Dieses Bauwerk ging im Kern wohl wirklich bis in crovegnis Zeit, vielleicht sogar bis in die der 

Dalesmanini zurück und mag die ausgebaute Version des im Kaufvertrag von 1300 genannten 

IO~ Alberrino '\1ussaro, De Ge5tls ItaLicorum post Henncum VI!., ed. L. Padrin, Venedig 1904, XIV, 5, 

S. po a. A :--'1endin, ,'\1addalena degli Scrovegni eie discordie tra i Carraresi egli Scrovegni, Am e 
memone deNa R. Accademifl diSClenze, CCXCVII, N .. XII, 1895/96, S. 243-272, bes. 251. 

108 Das .i!teste Dokument, das den Palast hinreichend deutlich zeigt, scheint der als Vogelschau ent

worfene Padua-Plan des Giuseppe Viola Zanini von 1599 zu sein: S. Ghironi, Padova - Piante e 

l'edute ([449-1865), Padua (2) 1988, r. I}. 
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Hauses gewesen sein. ° Wenig modifizien srand es bis ins 19. Jahrhunden, um 1827 abgerissen 

zu werden. 

Der Karasrerplan von I8whI zeigr, daß der Hof zwischen Palasr und Kapelle durch einen 

hakenförmigen Laufgang überbrückt war (Abb. 37). Dieser BefUnd korrespondien mir Schäden 

und Srörungen im Mauenverk an der Nordwand der Kapelle. ,n Für wie alr man den Gang 

hälr. hängt davon ab, als wie zuverlässig man den della Valle-Sradrplan aus dem 18. Jahrhunden 

einschärzr. Der zeigt srarr der hakenförmigen eine sehr viel einfachere Srruktur, die ein zwischen 

die Rückfassaden von Palasr und Kapelle geserzres Tor gewesen sein könnre. Dieser Plan isr im 

ganzen aber weniger deraillien, und anders als den Verfassern der Karasrerpläne mußre seinem 

Auror der Besirzer des Palasres nichr Zurrirr gewähren. Es sei also davon ausgegangen, daß die 

im "napoleonischen" Karasrerplan fesrgehalrene Situarion vor das 18. Jahrhunden und vielleichr 

wirklich bis in die Scon'egni-Zeir zurückreichre. Der dargesrellre Gang härre es erlaubr, vom 

Palasr aus uockenen Fußes die Tür in die Kapelle und den Zugang zur Krypra zu erreichen. So

fern der Gang zweigeschossig war, was anzunehmen isr, erschloß er auch das Logenfensrer über 

der Tür. Es isr heure verrnauen, besirzr aber noch einen Holzladen, der im Freskenprogramm 

der Kapelle als eine Störung zwischen dem Bild, das Marias Heimkehr ins Elternhaus zeigt, und 

der Chonvand, d .h. der Verkündigungsszene, in Erscheinung tritr (Taf. II, Abb. 24). Über das 

Obergeschoß des Ganges erreichte man auch den am Außen bau noch sichtbaren Eingang ins 

Obergeschoß der Sakristei. Don befindet sich ein wohl im zweiten Jahrzehnt des 14. Jahrhun

dens eingerichteter und im 16. Jahrhunden modernisiener Raum, der ein zweites Logenfenster 

in die Kapelle besim, von dem schon die Rede war (Abb. 27). Es gewähn Einblick nicht ins 

Langhaus, sondern in den Chor. lII 

Gleich ob der Palast noch zu Enricos Zeiten fenig \vurde oder erst später: Es wird deutlich, 

wie \I;'ohn- und Kultraum in der Arena zusammenspielen sollten. Vom Palast her sollte erstens 

direkter Zuuirr zur Kapelle möglich sein und es den Bewohnern erlauben, an der Lirurgie teil

zunehmen und sie für alle Besucher der Kirche sichtbar mitzufeiern. Zweitens war vorgese

hen, daß sie von einem hochgelegenen Orarorium aus, das gleichfalls vom Palast her bequem 

erreichbar war, dem Gorresdienst auch ungesehen folgen konnten. Vermutlich war die erste 

0.1öglichkeit ein Angebot besonders an die männlichen Mitglieder des Hauses, die zweite aber 

für die weiblichen gedachr. 

Diese Situation isr auch für die Bau- und Srifrungsgeschichte aufschlußreich. Es fillt ja auf, 

daß von der Loge im Langhaus aus kein Blick auf den Hochaltar möglich ist, wo er heute stehr. 

Er würde von don aus aber auch unsichtbar bleiben, wenn er weit wesdich im Chorquadrat 

stünde. Damit wird es wahrscheinlich, daß die Position dieses Oraroriums und die erhaltene 
/ 

109 Zarnpieri, La Cappella degfz Scrovegni in Padova: 11 Mo e l'area archeofoJ5lca. 
IIO Carte Forcari sulf'Arena di Padova: La" Casa Grande" e la Cappella riegli Scrovegni, ed. E. Bordignon 

Favero, Venedig 1988, S. 25, I catasti storici di Padova. XIX-XX secolo, ed. 1. Pavanello, Cirradella 
2003, S. 5~ f. Ausgewerrer jerzr von: V daJ Piaz, La sroria e l'archirerrura della Cappella, in: La 
Cappella degll Scrovegni a Padava (:-"firabilia IraJiae 13), Saggi, S. 19-44· 

III La Cappella degll Scrovegni a Padova (Mirabilia IraJiae 13), Nr. 345-349. 
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Öffnung noch der Disposition des .\1odellplans folgen, d.h. zur ursprünglich vorgesehenen und 

Im Weltgt:rlchtsbild präsentierten Kirche mit Querhaus gehören. In diesem Fall war das Fenster 

über der fllr bestimmt auch nicht das einzige, das aus dem Oratorium in den Kirchenraum ge

hen sollte Der Raum hinter dem J-enster häne den Winkel zwischen l.anghaus und nördlichem 

Querhausarm e1l1genommen und durch die einstmals hinter dem I.aden vorhandene Öffnung 

ins Langhaus sowohl Blick auf den Krellf,alrar erlaubt als auch durch eine weitere nach Osten 

gerichtetl Öffnung in der westlichen Querhauswand - Blick auf die Altäre im Sanktuanum. 

[)ie Scrovegnl hatten von don aus also jede liturgische Handlung 1ll der Kapelle beobachten 

und umfassend am Gonesdienst der Mönche oder Bruder teilnehmen können. Das zeigt auch, 

wie tief der l:inschnitt vom einen lllm anderen Konzept war: Ebenso wie den Aspekt der Öf

fentlichkeit des Kulrraums betraf er den der Palastkapelle. Erst der Bau der Sakristei und des 

Oratoriums darüber machte wieder möglich, was durch den Reduktionsplan verloren gegangen 

war, die doppelte Verknüpfung von Palast und Liturgie: sichtbar und unsichtbar, männlich und 

weiblich. 

WIE GIOTTO WEIHNACHTEN ERFAND 

\Vie hat C;iotto die über dreißig - rund 2 Meter mal 1,85 Meter messenden - Bilder an den 

Langw:inden kOllLipien? Und welche AbSichten standen im Vordergrund: Ging es um eine 

simulierte lweite Wirklichkeit, die als Nachahmung der ersten in Erscheinung [rin (man denke 

an ein Photo oder an ein Landschaftsgemälde), oder um eine zum Nachvollzug anregende 

Visualisierung der jeweiligen Geschichte (man denke an ein Bilderbuch oder ein Comic)? In 

den oberen Registern der Chorbogenwand und in Teilberetchen der Gerichtsszenerie an der 

\Ve\[\vand geht es um 111mion mithin nicht um die Herstellung einer Alrernativwirklichkeit, 

sondern um Eingriffe in die Wirklichkeit, in welcher der Betrachter lebr. Das Ziel scheint eine 

möglich\t direkte Ansprache und BeeinAussung der Besucher zu sein. Es handelt sich da um 

eine Visualisierungssrrategie, die in die l\veite Richtung weist: Nachvollzug. Doch muß sich das 

auf die ">,enen der Langwände nicht übenragen lassen. Schon von der Rahmung her kommen 

sie meh r bildgerech t daher. 

Das auf Anhieb eingängigste Bild Im Zyklus, das wohl alle heutigen Betrachter als eine Art 

Bezeugung gewesener Wirklichkeit akzeptieren, ist die Weihnachtsszene (Taf. III). Jedoch kann 

es sein, da{~ sie Gionos Zeitgenossen weniger leicht einging. Möglicherweise gab es visuell Ge

bildete, die das Konzept spekulativ und unwirklich fanden. Dabei mag sie Jenes Motivgefüge 

am meisten irritien haben, das den Angehörigen der gegenw<lnigen westlichen Kultur das 

selbstversündlichste ist: der in einer Landschaft plazierte Stall. Daß Christus in einem Stall 

geboren wurde und Ochs und hel, die man sich gern als dessen eigentliche Bewohner vorstellt, 

dabeiwaren, ist das rhema der \Veihnachtsgeschichten und -lieder und der Grundbestand an 

Kulisse bei den heimischen oder öffentlichen Knppen. Man kann auch sagen: Es ist ein integra

ler leil dessen, was heuee (mit einem gerührten Zwinkern) für eine weihnachtsgeschichdiche 

Tmache gellJlten wird. 
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Zu Gio((os Zeit hingegen hat man entweder geglaubt, Christus sei in eIner Höhle gebo

ren worden oder innerhalb der Stadt Bethlehem und don, um genau zu sein, nicht in einer 

Herberge, "quia non erat locus in deversorio" ("weil in der Herberge kein Platz war", Lukas 

2, -}. Die erste Version geben die Evangelien des Jacobus (XVIII-XX) und Pseudo-~la((häus 

(XlII-XV),1I2 die als Apokryphen an Popularität hinter den kanonischen Evangelien nicht zu

rückstanden und nicht weniger als diese zum Kanon des damals Geglaubten beitrugen (,Apo

kryph" wurden die Apokryphen bekanndich erst durch die Reformation und die katholische 

Reform, . \X'eder diese beiden Auroren noch Lukas und die anderen Evangelisten sprechen 

von einem Stall als Gebunsorc Lukas erwähnt eine Krippe, d.h. einen Futtenrog, in den das 

~eugeborene gelegt wurde. Es wird sich gleich zeigen, daß eine Krippe einen Stall keineswegs 

impliziere Keiner der Auroren erwähnt die Tiere. 

Ochs und Esel gehören dafür zum Personal der \X'eihnachtsgeschichte in den },{edltatlOnes 

Vitae Christi und damit in einem damals akruetten Texe :-"'lax Imdahl und andere haben im 

Anschluß an Frank Jewett ~ lather gezeigr, wie ihn Giotro in Padua laufend herangezogen hat. 4 

Allerdings fühn dieser Text keinen Stall als ihr Heim ein. Die Tiere sind Eigentum von i\!aria 

und Joseph, die mit ihnen nach Bethlehem gekommen waren ,,\\ie arme Viehhändler"." j Bei 

Giono stehen Ochs und Esel nicht nn StalL sondern davor. \X'er davon ausgeht, daß der ~laler 

eine kohärente Bilderzählung anstrebte, muß entweder annehmen, daß Ochs und Esel den 

Raum für :-"'luner und Kind freigegeben haben, oder - entsprechend den Meditationes - daß er 

eben gar nicht ihre 'X'ohnung ist. Die A1editatlOnes berichten sodann, wie sich die beiden Tiere 

nach der Gebun des Kindes klug und hilfsbereit zeigten: '16 

Ochs und Esel knieten vor der Krippe und bliesen ihren Atem auf das Kind, als u'ären 

sie verminftlge IX'esen und hätten gewußt, daß das Kind ungenügend zugedeckt war 

und bei der herrschenden Kälte gewärmt werden mußte. 

II2 Evangelia apocrypha, ed. K. von Tischendorf. Leipzig 18-6, S. I-50 Oacobus. und 51-112 (Pseudo
.\larrhäus). Evangelia mfantwe apocT)pha / Apokryphe Kindlmtsez·angelien, ed. G. Schneider, Frei
burg im Breisgau 1995, . 125-135 Oacobus) und 221-231 (Pseudo-.\larrhäus . 

113 O.R. Canlidge und J.K. Elliorr, Art and the ClJTlstwn Apocrypha, London ZOOl, S. 16, 18. 

II4 .\1. Imdahl, GiottO: Ikonographie, Ikonologie, Ikonik, .\fünchen 1980, S. 52,85 f. und passim. H. 
Ronan, .\feditarions on a Chapel, The Burlmgton J\1agazine 122,1980, S. H8-12!. .\farner, Giorro's 
First Biblical Subject in rne Arena Chapel. Die außerordendiche Bedeurung des Textes für die Iko
nographie der chrisdichen Kunst seit der Zeit um 1300 insgesamt hat wohl Emile \1ale entdeckt: 
E. \lale, Lart rel/gieux de la jin du 1\10)'elI Age en France, Paris 1922, S. 2--]4. 

H5 " ... et vadunr sicut pauperes mercarores bestiarum." Iohannes de Caulibus, l\1edztaciones vite 

Chnstl, ed . .\1. Stallings-Taney, Turnholr 199-, S. 3!. 

116 "Tunc bos et asinus Hexis genibus posuerunr ora super presepium, Hantes per nares ac si racione 
utenres cognoscerenr quod puer sic pauperrime contectus, calefaccione tempore tanti frigoris in
digerer." Oe Caulibus, lvfeditaciones, S. 31. 
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In (;iot!os Fresko siehr es MJ aus, als waneren die Tiere darauf, daß Chrisrus in die Krippe gelegr 

wurde, und sie ihre Heizrärigkeir aufnehmen könnten. Das eine uns .,ichrbare Auge des Ochsen 

wacht so eindringlich über das Kind wie .\farbs Auge. 

\X'as den On de, Geschehens angehr, so machen die Redakrionen der ,Heditationer ver

schiedenc Angaben. Sofern man in Padua die Iarelnische VersIOn benurZ[ härte, wäre man auf 

folgende Särze iiber .\farias Bedrängnis in Be[hlehem gestoßen: ,,Alle sc.hickren sie und ihren 

(;e!iihnen (on, und so waren sie gezwungen, eine gedeck re Gasse aufzusuchen, wo sich die 

Leute gewöhnlich unrersrellren, wenn es regnere. " J" \Ver auch elflen Blick in die Legenda Allrefl 

geworfen härre, härre über die Gassc fHlLh erfahren:' 8 

Jede von ihr warm liberdacht, lind <te diente als em Ort, uo SIch die Lellte alls der 

Siadt in ihrer Freizeit traftll, 11m mztewallder ZII wen, oder u'enn dm 'Xrtter schlecht 

lMr. Vielleicht war es Joseph, der die Knppe fir Ochs lind Fsel aufiestellt hat. Andere 

g/':wben. daß die lellte. die zum Markt kamen, dort jhre Tiere ftstmachten und daß' 

es die Krippe schon gab. 

I 'ach dieser J·assung der Geschlchre isr der von Lukas uberltefene f-urrenrog also enrweder Jo
sephs Produkt oder er gehön zur Aussrar[lJng elfler An Servicesrarion rur Lasr- und Reirriere. 

1 kmgegenüber erzählt die um 1300 \'erfenigre iralienlsche Überserzung der A1editatiOlzeJ. 

t(Jlgmdcs habe sich zugetragen, nachdem .\1aria und Joseph uberall abgewiesen worden waren: 

"Als sie eine leere Höhle sahen. welche die Leure bei Regen nurzren, gingen sie dorr hinein 

und lid~en sich nieder." 19 Der Überserzer griff also das Thema der Apokryphen auf. In den 

abschließenden Bemerkungen über den Geburtson sind sich die beiden Versionen der ,He

ditationes dann wieder einig: "Lnd Joseph. der ein meisrerlicher Zimmermann war, har ihn 

wohl auf irgendeine \\'eise ... " Das hier folgende Verb clalldere bzw. chiudere heißr wön!tch 

{r·er)scMleßen, kann aber auch im <"Ifln von abdichten, abdecken oder überdachen gelesen wer

deli. 

117 "On1l1es Ilcenciebanr eam er socium. er sic cogunrur divenere ad quandam viarn coopertarn, ubi 
homine, rempore pluie divenebant." Oe Caulibus, A1editaclOne!, S 31. 

IJg .... operimenrum habens. qUI de versorium dicirur, sub quo cives ad colloquendum vel ad con

ve,cendum in diebus odl vel pro aeris inremperie devenebanr. Ubi fone Joseph praesepe bovi 

cr a,ino fecerar vel secundum quosdam rusrici. cum ad forum vcniebanr, animalia sua ibidem 

ligabam, er ideo praesepe ibi consrruc.ram erat." Jacobi a ~'tJragzne fegenda aurea. vulgo hijtoria 
tombardlCfl dicta, ed. 1: Crae,se, Regensburg (3) 1891, S. 41. 

1J9 "Fr queHi vedendo una grona che niuno vera inrrato er a1lora eHi vedendo volta vinrrono enrro ed 

albcrg.lre Chi qUl ne torna\'ano homini quando pioveva." Paris. BibllOrheque 0:arionale . .\15. [ral 

115, Fol. 1 v. l-ür eine englische Cber,erzung dieser Handschrift mir Abbildungen der Illusrrano

nen: Ml'dllatzolls on the Lzft ofChrist. cd. I. Ragusa und R.B. Green, Princeton 1961 

120 "Er ibidem ]oseph, qui erar magisrer lignarius, fone aliqualirer se clausit." Oe Caulibus, ,Hedita

(lOl1l'S, '. 31. "Er in quello luogo iosep 10 quale era maestro di legname forsi ehe \'i chiuse in a1cun 
modo." Paris. Bibliorheque :--:arionale, .\Is. ltal II5. Fo!. 18 \', 
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Abb. 38: Kloster Daphni, Katholikan: Geburt Christ 

Das führt zu der Frage, ob 

Giono mit der hölzernen Struk

rur, die Maria überfi.ngt, wirk

lich einen Stall gemeint hat. Ge

naugenommen ist ja nicht mehr 

als eine An Schutzdach für eine 

liegende Person zu sehen. Da

neben fällt die verschattete Flä

che hinter dem Unterstand auf. 

Am ehesten handelt es sich um 

eine Rache Höhle oder Delle in 

der Felswand. Was auf den er

sten Blick ein Stall scheint, kann 

ebenso als ein improvisierter Vor

bau oder eine Art Veranda vor 

einer unzureichend tiefen Höhle 

gelesen werden: ein Produkt Jo

sephs. Einfach aber perfekt ausgeführt könnte die Konstruktion für das stehen, was ein meister

hafter Zimmermann in Eile zustandebringt. Vielleicht sollen wir uns die offensichtlich neue, 

schlicht und schön gearbeitete Krippe gleichfalls als Josephs Werk vorstellen. Und vielleicht 

schläft er in Giottos Fresko nicht nur, weil die Bildtradition das nahelegt (s.u.), sondern auch 

deshalb, weil er vor der Gebutt des Kindes mit so viel Fleiß seinem Beruf nachgegangen war. 

Stall oder selbstgebauter Unterstand? - allein mit dem Text ist das schwer zu entscheiden. 

Höhle oder Schatten' - dazu gibt es über den Befund in Giottos Bild und die Meditationes hin

aus weitere Argumente. Da sind die Texte, welche die Tradition und Popularität der Vorstellung 

von der Höhle als Geburtsort belegen. Sie wutden teils schon genannt. Da ist auch jene reale 

Höhle unter der Geburtskirche in Bethlehem, die den Pilgern mindestens seit dem vierten Jahr

hundert als der Geburtsort Christi gezeigt wird. J2I Und da ist schließlich eine alte Bildtradition, 

auf die man Giottos Fresko beziehen kann. Vor ihrem Hintergrund läßt sich nicht nut die Frage 

entscheiden, ob der Schatten wirklich eine Höhle suggeriert, es run sich auch weitere Einblicke 

in Giottos Bilderfindung auf. 

Wie es über den Geburtsort zwei verschiedene Text-Überlieferungen gibt, so auch zwei ver

schiedene visuelle Traditionen. Anders als die Texte lebten sie im Minelalter weitgehend unab

hängig voneinander. Jene Bilder, die der lateinische Westen hervorbrachte, zeigen die Geburt 

entweder vor einer architektonischen Kulisse, die Bethlehem darstellt, oder in einem Ir

gendwo, das mit einer Krippe und zuweilen einer Matratze möbliert ist. Ein Beispiel für die 

erste Möglichkeit, das unser Maler mit Sicherheit kannte, findet sich in S. Miniaro al Mollte 

über Florenz. Das Wandbild aus dem späten 13. Jahrhundert zeigt Maria, Joseph und das Kind 

121 W. Harvey, W.R. Lethaby, O.M. Dalron u.a., The Church ofthe Nativity at Bethlehem, London 
1910, S. 51-73 und B. Bagani, Gli antichi edifici dz Betlemme, Jerusalem 1952, S. 114-156. 
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Ulller einern gem;lllerren Bogen.Jl2 Demgegenüber wird der Ceburrsorr im griechischen Osten 

(und in den we\r1ichen Enklaven seiner visuellen Kulrur) in stets als eine Felsenlandschaft \\Ie

dergegeben (Abb, 38): Ftwas nach links aus der Bildmitte herausgerückt (genau an der )telle, 

wo Cio[[o den Schatten gemalt hat!) öffnet sich eine Höhle in einem Berg. Oft wirkt der Berg 

Wlt eInt: geplatlte Blase und zeigt, wie die Landschaft ganz vom Höhlenmo[Iv her konzipiert 

i,t /um bpanrinischen Cebumbild gehören darüber hinaus noch folgende \10tive: Engel, dIe 

enrlang dem gebogenen Bergrücken über der Höhle angeordnet sind, )chäfer in der rechten 

Bildecke, denen einer der Engel die Geburt des lrlösers verkündigt, sowIe der im Vordergrund 

kauernde Joseph, L Mit kleinen Abweichungen findet sich das meiste davon In Giot[Qs Bild 

wieder, in Cestalt des Scharrens also wohl auch die Höhle, Was den Engelsbogen angeht, so 

wölbt er \ich bei Ciot[Q zwar nicht über dem Berg, dafür aber vor der Folie des Berges über dem 

First des Schutzdaches. Über solcherlei Motivisches hinausgehend stimmt überein , daß sowohl 

Ciottos Bild als auch die byzantinischen Darstellungen zwei beignisse zusammenführen, die 

in allen ']exten säuberlich getrennt und niemals miteinander verschränkt erzählt werden, näm

lich die Ceburr Chm[I und deren Verkündigung an die Hirten, Man hat den byzantinischen 

' Iypus einmal ein ,,'>ammelbild" genannt ein Bdd also, das verschiedene Darstellungen aus 

dem erzähleri\chen Umfeld der Ceburt Christi zusammenträgt 4 Das uifft auch auf Giot[Qs 

Darstellung !LI, Was am Ende aber doch abweicht, ist der Stall; ein solcher kommt in den by

z.l1Hinischen Bildern niemals vor, 

Giotro war nicht der erste Italiener, der die byzantinische Geburtsszene adaptiert haL Im 

Rom des ,lUsgehenden 13. JahrhundertS waren es Jacopo Torriri und Pieuo Cavallini, welche 

dIese Vorlage Im Rahmen ihrer Mosaikzyklen für die bei den wichtigsten Marienheiligtümer 

der )tadr, ), Maria Maggiore und S, Maria in Trastevere, verwendeten, Das byzantinische Ge

bumbild im Rahmen großer .\1osaikfolgen zu bearbeiten, war offenbar Teil jenes in Rom lau

fenden \Vertbewerbs ZWIschen berühmten Künstlern, mächtigen Familien und heilIgen Orten, 

von dem in den nächsten Kapiteln zuweilen die Rede sein wird. Manches spricht dafür, daß 

(,io[[o, bevor er in Padua arbeitete, in diese Konkurrenz involvierr war. Sein Navicella-Mosaik 

Im Atrium von St Peter war im Auftrag des Kardinals Jacopo Stefaneschi entstanden, Bruder 

jenes Bertoldo )tefaneschi, der Cavallinis Mosaiken in S. Maria in Trastevere gestiftet harte, 

Beide Brüder gehörren zum /irkel der Familie Orsini und damit zu den Opponenten der Fa-

122 A. 'Iartllferi, Ta prttura a Firenze neL Duecento, Florenz 1990, TaJ. 166. 

12) (, \lilkt, Recherehes sur l'iconographze de fez'angiLe aux XJVe, xVe et XVII' szecles d'apres Les monu

ments des ).,fwra, de Ia /)'1acedonre et du !I,font-Athos, Paris (2) 1960, S. 93-169. J. l.afonraine-Do-

50gne, le~ reprcsenrarions de la narivlre du Chrisr dans I'arr Je I'orienr chrerien, in: /l1zsceLlanea 
Codocologicrz H Afasaz dedicata MCMLXXJX, ßd. 1,0.0. 19""9, S. 11-21. 

124 Lexikon der chmtlIchen Ikonographie, ßd. 2, ). 101 (r. Wilhe1m). 

125 (" Ragionim, Cronologia e commirenza: Pierro Cavallini eglI Srefaneschi di 'I rasrevere, Annali 

della SCIIOUt .vorrnale Superiore dl Pisa, ClaJse dl fettere e fiLosofza 3, 1981, . 44"" '16"". W. Tronzo, 
Apse Decoration, the l.itllrg)', and the Pcrception of An in \1edieval Rome: S. \1aria 111 Trasrevere 

and S. ".hria ".hggiore, in: !taLian Church DecoratlOn ofthe '''fLddLe Ages and farly Renaissance.' 
funcllOlIS, forms, and RegIOnaL 7inditions, cd. \V.lronzo, Bologna 1989, S. 167-193. 
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milie Colonna, welche Torriris Mosaiken in S. Maria Maggiore mirhnanzlerr harre. So können 

wir einigermaßen sicher sein, daß Giorro mir den byzaminisierenden Geburrsbildern in Rom 

vernaur war. Aber wir können nichr sicher sein, ob er sich im klaren war, in Padua einen Bild

ryp aus dem Osren zu verwenden. Für ihn kann es auch eine exklusiv mir den großen Meisrern 

und Leismngen der römischen Kunsr um 1300 verbundene Vorlage gewesen sein. 

Als Cavallini die Komposirion für die Apsiswand von S. Maria in Trasrevere bearbeirere, än

dene er eine Einzelheir ab und fügre eine andere hinzu (Abb. 39). Den einen der beiden Hinen 

verwandeire er in eine hockende und Flöre spielende Figur. Auf diese \X'eise harre er ein amiki

sches \10ri\' gewonnen, wie es im Rom um 1300 besonders beliebr war. Er nahm dem Bild also 

das Fremdarrige und paßte es in die römische Kultur ein. Das Detail, das er hinzufügre, ist das 

spielzeuggroße Gebäude im Vordergrund, das die Inschrift "Taberna Meritoria" rrägt. Dieser 

Name bezieht sich auf eine Tradition, die zuerst bei dem frühchristlichen Historiker Eusebius 

zu greifen ist: An der Stelle von Trastevere harre es angeblich ein Invalidenheim gegeben (ein 

Heim für )oldaten mit "Meriten"). Von ihm war am Tag von Christi Geburt eine Ölquelle em

sprungen und in den Tiber geAossen. Im Mosaik isr das Öl als ein braunes Rinnsal dargestellt, 

welches das Häuschen mit dem Fluß im Vordergrund verbindet. 26 Auch die Ergänzung des 

\X'unders von Berhlehem durch die Darstellung eines \X'unders, das sich parallel in Trastevere 

zutrug, heißt narürlich, daß das Bild einen lokalen Akzem erhielt. 

Torml nahm gleichfalls Änderungen vor, als er die byzaminische Komposirion in S. ~1aria 

~1aggiore verwendete (Abb. 40). Er fügte erwas hinzu, worin man einen Stall erkennen würde, 

wäre die )nUkrUf nichr so klein. Auch wirkt sie wie aus Srein oder Marmor gebaut. Man möchre 

das Gebäude neben der Höhle einen Tempietto nennen. Klar isr, daß die Formen des Tempel

chens ähnlich amikisch sind wie die von Cavallinis Flörenspieler und daß hier gleichfalls ein 

Bezug auf jene Vergangenheit Roms vorliegr, die darauf wartere, wiederbelebr zu werden - wie 

auch klar isr daß sich die Erklärung für Torriris Hinzufügung darin nichr erschöpfen kann. 

Unweit des \10saiks war an die Kirche eine kleine Kapelle angebaut. Das Mosaik isr so in der 

Apsis positioniert, daß es, wer aus der Kapelle in die Kirche trar, sehen konme. Die Baulichkeit 

hieß Praesepe (wörtlich Krippe oder Furrerrrog). r Ein englischer Pilger des 16. Jahrhunderrs, 

der schon unsere zu Giorros und Torriris Zeir noch unbekanme Auffassung teilre, Chrisms sei 

in einem Stall zur \'V'e1r gekommen, schrieb über die Kapelle:~' 

126 P. Herheringron, Pietro Cauaffinz: A Study In the Art ofthe Late MedievaL Rome, London 197 9, S. 
1~. 

12~ Santa Maria Maggiore e Ronza, ed. R. Luciani, Rom 1996, S. ~8 (\~ Saxer) und 1}8-142 (D.P Sperduri). 

S.F. Osrro\\, Art and SpirituaLity In Counter-Reformation Ronze, Cambridge, i\.1A 1996, S. 23-62. 

128 "The Praesepe or rhe place where our saviour was borne in Berhelehem in rhe Oxe-srall ... Al 

which as wel rhe monument irself, as rhe devorion at ir is now in Rome ... for )"ou must under

stand thar the stall or cabbin where our Saviour was borne, was afterwards made a Cappel ... 

No\\' (as I sayed) al is in Rome and upon Chrisrmas Da}' especially here is the Starion, thar is, rhe 

pilgrimage and devorion of al rhe Citie, making a joyful memorie of the birrh of our Saviour." G. 

Marrin, Roma Saneta (IS8I), ed. G.ß. Parks, Rom 1969, 40 f. 
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Abb. 39: Rom. ) . .\hria in Iras[cvere. Apsis: Geburt Cbristi 

(I'ietro Cavallini) 

Abb. 40: Rom, ') \hria \1agglOre, Apsis: Geburt Christi 

Uacopo lornt! 
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Der Praesepe oder auch der Ort, 

wo unser Er/öser meinem Och

senstall geboren wurde. Sowohl 

das Bauwerk selbst als auch seine 

Verehrung sind Jetzt in Rom ... , 

denn man muß WISsen, daß aus 

dem Stall oder der Hütte, in der 

unser Er/()ser geboren 1St, später 

ein Kapelle gemacht wurde ... Wie 

ich sagte, ist jetzt alles in Rom und 

spezzelL an Weihnachten ist hier 

StatIOnsgottesdienst, d.h. die Pilger 

und dze frommen Leute aus der 

Stadt gedenken hier froh der Ge

burt des Erlösers. 

Oie Kapelle muß im oder noch 

vor dem siebten Jahrhundert als 

eine An Double des entsprechen

den heiligen Ons in Bethlehem 

errichtet worden sein. Niemand 

weiß, wann sich die Vorstellung 

entwickelte, daß die römische 

Kapelle der wirkliche Gebuns

Ort sei. Ebensowenig ist klar, ab 

wann die Römer und ihre Gä

ste glaubten, es handle sich um 

einen Teil einer Höhle. Letztere 

Auffassung führte dazu, daß man 

das Gebäude 1587 mit großem 

technischem Aufwand unrer 

den Boden der Sixtinischen Ka

pelle von S. Mafia Maggiore ver

senkte. Welche Bedeutung es in 

den Augen der Römer hatte, er

hellt aus dem Umstand, daß S. ly1aria Maggiore im siebten Jahrhundert Beata Maria ad Praesepe 

hieß. Cm 1200 wurde die Kapelle umgebaut und um [291 reich dekoriert, d.h. nicht lange bevor 

die \ 10saiken entstanden. Arnolfo di Cambio war es, der die Fassade bereicherte und für den 

Innenraum halblebensgroße Figuren von Maria, Joseph, dem Kind, Ochs und Esel und den 

heiligen drei Königen anfertigte, die sich übef\"iegend erhalten haben. Der Stifter scheint ein 
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Abb. 41: Rom, Camposanto Teuronico: Sarkophagdeckel 

gewisser Panulpho de Postrennio gewesen zu sein, Kanoniker von S. Maria Maggiore. T29 Ob 

ihm und Arnolfo damit wirklich die Erfindung der Weihnachtskrippe gelungen war, ist eine alte 

Frage, die hier nicht erönen werden muß. Jedenfalls kommt die Praesepe-Kapelle als Modell 

für Torriris Tempelchen in die engste Wahl. Wenn dies zutrifft, so verankerr die Wiedergabe des 

Tempelchens das Bild an seinem On als an einem einschlägigen Wallfahnsorr. 

Vor diesem Hintergrund nimmt sich GiO((Os Weihnachtsbild in Padua weniger erstaunlich aus. 

Nicht anders als eine römis hen Kollegen hat er das byzantinische Bildschema als Grundlage ver

wendet und durch die Veränderung von Einzelheiten dem Bedarf der Nutzer angepaßr. Wenn es 

in Rom aber um die Adaption an lokale Kulrsiruarionen ging, dann bei GiO((O um die Anpassung 

an einen akruellen Text: Wie das Motiv der aufmerksamen Tiere so dürfte auch das Schutzdach 

die Meditationes illustrieren und die dort mit einem "möglicherweise" vorgetragene Geschichte 

visualisieren, Joseph habe seine professionellen Fähigkeiten genutzt, um die Höhle bewohnbar zu 

machen. Andererseits ist damit eine weitgehend freistehende Konstruktion, wie Giotto sie dar

stellt, nicht unausweichlich vorgegeben. Dieses Motiv zwingt, noch einmal nachzuhaken. 

Freistehende Bauren solcher An kommen in der frühchristlichen Bildwelt vor. Trotz Spär

lichkeit repräsenrien das einschlägige Material, das über die Zeit zwischen dem dritten und 

sechsten Jahrhundert verstreut ist, einen Darstellungsrypus. Am interessantesten sind sechs rö

mische Sarkophagdeckel- zwei inrakte und vier als Fragmente erhaltene -, die das Chrisruskind 

in einer korbartigen Krippe unrer einem Schutzdach zeigen, begleitet jeweils von Ochs und 

Esel I Jo Die wiedergegebene Konstruktion besteht aus einem Ziegeldach über zwei Ständern 

I29 So die Quellen aus dem 16. Jahrhunderr: Osuow, Art and Spirituality, Anm . 84 S. 294. Zu den 
Figuren zuletzr: Arno/fo alle origini dei rinascimento Fiorentino. Aussrellungskaralog, ed. E. Neri 

Lusanna, Florenz 2005, 5.190-192 (G. Kreytenberg). 
130 G. Bovini, Rom und Ostia (Reperrorium der christlich-antiken Sarkophage 1), Wiesbaden 1967, 

Nr.ll (Varikansradr, Museo Pio Crisriano, intakt), Nr. 28 (Museo Pio Cristiano, Fragment), Nr. 
135 (Museo Pio Crisriano, Fragment), Nr. 170 (Museo Pio Crisriano, Fragment) . J. Dresken-Wei-
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(Abb. 41). Zu beachtcn i~t, daß dic RclieE das Kind, die Krippe, die Tiere und das Schutzdach 

als eine Bild·hnheit präsemieren, die auch für sich existieren kann - ein feniger Baustein, der 

/ur Verwertung bereimand. Wo es um Gionos römischen Himergrund geht, wird darauf ZlJ

rück!ukommen sein, in welchen Komexten sich der Maler für amikc Vorlagen imeressien hat. 

Im vorliegenden bll ist der Zusammenhang evidem: Was Giono gewann, war ein erzähleri

sche, Motiv. \Venn man den 'fext der A-feduationes llJgrunde legt, erk/aren sich auch die Abwei

chungen von der visuellen Vorlage l\vanglos: GiottQs Umerstand besirZ[ kein Ziegeldach, isr er 

dodl das \X'erk eines limmermanns, der sich nicht der Hilfe \on ZIegelbrenner und Dachdek

ker bedienen konme; und der Umersrand schützt Maria sran der Krippe und der Tiere, denn er 

war .spe/iell für ;\1aria und noch vor der Geburt des Kindes gebaut worden. 

i\ber wie kommen die Tiere in die frühchristlichen Darstellungen' Die frage drängr sich auf: 

Auf der einen Seite gehören Ochs und hel zusammen mit dem Christuskind und der Krippe 

IlIm Kernhestand von Weihnachtsdarstellungen, die mit die ältesten sind. Auf der anderen Seite 

gab es, ab das Bild erfunden wurde, noch keinen Text, der das erzählte, was wir Kindern er

lählcn, wenn sie dic Tiere an der Krippe sehen. Ochs und Esel waren in frühchristlicher Zeit 

nicht Elclllcnre einer Erzählung, sondern allegorische Figuren, welche die bekanme Srelle bei 

Jesaja (I, 3) gegenwänig machten: "Ein Ochse kennt seinen Herrn und ein Esel die Krippe 

seines t lerrn: aber Israel kennr's nicht, und mein Volk vernimmt's nicht." Daneben lassen sie 

sich auf eine Prophezeiung bei Habakuk (3, 2) beziehen. Sie lauter in der 5eptuagima, der grie

chischen ÜbersetZLIng des Alten Testamenrs, nicht "Laß es kund werden minen in den Jahren" 

(luther-Überseuung aus dem Hebräischen), sondern: "Zwischen zwei Tieren wirst du erkanm 

werden." Diese Version war durch die lateinische Fassung im Pseudo-Matthäus-Evangelium 

weit verbrcitct:"In medio duorum animalium innotesceris."IF 

\Xias in den Reliefs ein rührender Einblick in eine, man möchte sagen, bukolische Kindheit 

schcinr, Ist also tarsächlich visuali,iene Theologie. Doch wurde noch in spätanriker Zeit eine 

erzählerische Lesung der Darstellung versucht. Wie schon referien, berichtet Pseudo-Manhäus, 

der walmeheiniich Im fünften Jahrhunden schrieb, daß Christus in einer Höhle ZlJr Welt ge

kommen war.'" Er fahrt dann fort, drei rage später sei die heilige Familie in einen Stall ("sta

bulum") ulllgelOgen, wo \1aria "den Knaben in eine Krippe legte, und ein Ochse und ein 

bel ihn anbeteten. "1)4 Dann verweist der Autor auf die Vorhersagen bei Jesajas und Habakuk, 

land, Italien nut eitlem Nachtrag Rom und Ostza, Dalmatzen, Museen der Welt (Repertorium der 

christlich·antiken Sarkophage 2), i\1ail17 1998, Nr. 20 (Syrakus, Museo Archeologico Regionale P. 
Or,i, intakr). C. Lgger, FrühchristlIche und koptische Kunst, Aussrellungskaralog, Wien 1964, NI. 

14 (Rom, Campo ~anro'leuronico, Fragment). 

III I.1'xikon der chmtllchen Ikonographie, ßd. 2, Ii. 89 (P. Wilhe/m). 

132 Fmngelillllpocrypha,~. 80. 

113 .\1. Bcrthold, Zur Darierung des Pscudo-'\farrhäus-hangeliums, U7iener Studien: Zeitschriftfir 
klassische Phrlologre 102, '989, ). 247249. 

'H " ... er ingessJ es[ srabulum er posui[ pucrum in praesepio, e[ bos er asinus adoraverufl[ eum." 

Fl'tlngelia apocrypha, ~. 80. 
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die damit erfüllt seien. Nach weiteren drei Tagen, so Pseudo-Matrhäus, setzte die Familie ihre 

Reise nach Bethlehem fort. Wie es zu der Stall-Episode kam, die zwischen die Ereignisse in 

der Geburtshöhle und den Aufenthalt in der Stadt Davids eingeschoben wurde und letztlich 

zu einem schwer hinnehmbaren Konflikt mit dem Bericht bei Lukas führte, bleibt ein Rätsel, 

solange man nicht zwei Umstände berücksichtigt: die allegorische Funktion der Tiere einerseits 

und andererseits die Bildformel von Ochs und Esel, wie sie zusammen mit dem in der Krippe 

liegenden Kind unter einem Dach präsentiert werden - eine Bildprägung, die in jener Zeit, als 

Pseudo-Matrhäus lebte und schrieb, wahrscheinlich noch populär war. 

Mit dem Ende der römischen Welt verschwand der Stall sowohl aus der bildenden Kunst als 

auch aus der Literatur. Selbst Autoren, welche die Erzählung des Pseudo-Matthäus fortschrie

ben wie der Pfaffe Wemher, gingen von der Benennung eines Schauplatzes "Stall" ab.'l5 Ochs 

und Esel aber überlebten und vermochten ihre Rolle auszubauen. Unter den ersten, welche die 

Tiere unmittelbar mit dem Geburrsereignis verbanden, war die Dichterin Frau Ava (tu27?). Für 

sie gehörte der Esel Maria und Joseph, während der Ochse ein Tier war, das sie an der Krippe 

antrafen, was den folgenden prägnanten Reim ermöglichte: "Da vunden si ein rint, / da wart 

geborn daz frone chint."'J6 Eine zur Kohärenz weiterentwickelte Erzählung ist die der Medita

tiones. Sie versöhnt die ferne Erinnerung an eine frühchristliche Bildallegorie mit den verschie

denen Berichten in den kanonischen wie apokryphen Evangelien und mit anderen Texten. 

Die mittelalterlichen Leser und Hörer der Meditationes haben die dort enthaltene Informa

tion sicher nicht isoliert wahrgenommen, sondern im Zusammenhang ihrer textlichen Quellen 

(Bibel, Apokryphen usw.), die man im Sinn scholastischer Denkgewohnheiten al einander 

ergänzende und bestätigende Aussagen auffaßte. Dies mag auch für Giottos Patron und seine 

Ratgeber gegolten haben. Mindestens dem Künstler standen über die Texte hinaus aber auch 

das byzantinische Bildschema der Geburt einschließlich seiner römischen Variationen zur Ver

fügung, sowie eine frühchristliche Bildformulierung, die ihm wahrscheinlich auf einem Sarko

phagdeckel begegnet war. Indem er dem byzaminischen Vorbild und gleichzeitig den apokry

phen Evangelien und/oder der italienischen Übersetzung der Meditationes folgte, wählte er als 

Schauplatz statt einer städtischen Umgebung eine in eine Felsenlandschafr eingebettete Höhle. 

Und indem er Torriti folgte, fügte er der Höhle ein Bauwerk hinzu . Es geriet in Padua jedoch 

nicht zu einem Tempelchen, sondern wurde eine Art Schutzdach, weil Giotto es mit dem früh

christlichen Bildformular in Übereinstimmung zu bringen suchte. Gleichzeitig bezog er das 

vorgefundene Schutzdach, den Erscheinungsort des Christuskindes und der allegorischen Tiere, 

auf die Erzählung der Meditationes. So wurde eine reine Zimmermannsarbeit daraus . Wenn die 

Meditationes die bis dahin vollständigste Zusammenschau der textlich überlieferten Fakten ge

boten hatten, dann liegt uns in Giottos Bild nicht allein eine visuelle Inrerpretation der Medzta

tiones, sondern die bis dahin vollständigste Synthese der textlichen und visuellen Tradition vor. 

135 V gl. A. Masser, BibeL, Apokryphen und Legenden: Geburt und Kindheit fesu in der reLigiösen Epik des 

Mittelalters, Berlin 1969, S. 176-185. 

136 Die Dichtungen der Frau Ava, ed. F. Mauerer, Tübingen 1966, S. 13. Masser, BibeL, Apokryphen und 

Legenden, S. 190. 
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Ahb.42 \X'a,hinglOn. 0:auonal C..tllcry, Ceburt Christ von 

der :--l1esla, ([)ucuo) 

~lan kann darin eine KUrHlSI

tat sehen. für Giotto und seine 

I.engenossen \\ar die Bandbrene 

der ausgewerteten Quellen aber 

\ ielleicht eine wichtige Quall

t,ir. le war es, wa, das Bild über 

die blshengen Darstellungen 

der Geburt Christi hinaushob: 

Fine lückenlose Visualislerung 

des Geschehens war erreich t. 

'>olche Dichte konnte nicht in 

Jlltn Bildern der Kapelle ver

Wirklicht werden, der Interpret 

ist aber wohl gut beraten, wenn 

er sich vorstellt, daß dies und 

mcht etwa die Illustrierung eines 

elllzigen besonders geschätzten 

'I extes oder die -'fodiflzierung 

einer besonders gelungenen Vi

sualisierung angestrebt war. 

Gionos \Veihnachts-Synrhe\e 

ist auch um ell1 - auEchlußrelches - Element vollständiger als der Versuch, den Duccio wenig 

~p:itcr 111 '>IU1<1 untcrnahm (Abb .. +2). Die nach \X'ashingron gelangte \X'eihnachtsszene von der 

,\bcsta. dun J flllhaltar-Retabti des Domes, variiert wieder das byzantinische Geburrsbild und 

enrlült gleichfalls ellle an einen 'H3.11 erinnernde Holzkonstruktion, in der ~laria ruht. Deshalb 

hat James H. Srubblebine angenommen, das '! äfelchen sei von Gionos Paduaner Bild inspl

rien (was trau gewisser Abweichungen richtig sein kann).'J" Allerdings ist der Holzbau diesmal 

kein Unterstand, sondern besitzt geschlossene \\fände, und ist - der ~1aler macht das durch 

Überschneidungen sorgfaltig klar - nicht vor, sondern in die Höhle gesetzt, so daß, wer sich 

nicht an einen ,',tall fixiert, eine Auskleidung der Höhle dann sicht. \Vie bei Giono handelt es 

sich um Josephs \'('erk, der entsprechend den AfeditatlOneJ mit seiner Handwerkskunst einen 

ungastlichen Ort bewohnbar machte. Aber anders als Giotro berücksIChtigte Duccio in diesem 

Zusammenhang das spärantlkc \10m des Schuudachs über der Krippe nicht und verstand 

clalldere bz\\. clJ/lidere deshalb im '>inn \'on abdichten. Die holn'ertäfelre Höhle ist die gerad

linige Verknllpfung der byzantllllSchen Gebunshöhle mit der Erzählung 111 den AledwtlOnes 

ohne Vermittlung über spätJntikes oder zeitgenössisches visuelles ,\1aterial aus Rom, Giono 

war also nicht der eilllige Kümtler, der Vollständigkeit bei der Visualisierung des Geburrsge

schehens (und wohl auch anderer Vorgänge) anstrebte, aber er \\ar bei der ~la[erialerschließung 

he.,onders kre.ni\'. 

I p J.H, '-,lubblebllle. Dumo dl Buolllmegna and Im school. Prince(()n 19~9, Bd. I S. 55. 
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Zweifellos war mit diesem Sammeln die Hoffnung verknüpft, auf die historische Realität 

zugreifen zu können. Aber sie schwebte dem Maler schwerlich als eine visuelle Gegebenheit 

vor, die es mit dem inneren Auge zu erkennen, zu wiederholen und als Bild aufzubereiten galt 

(um mit Hans Belting zu sprechen: als ein "inneres Bild", das der Künstler in ein materielles 

umzuwandeln hatte).'J8 Vielmehr hatte er es mit einem Konglomerat von Informationen zu 

tun, dessen Elemente erschlossen, interpretiert und zu etwas Dargestelltem zusammengeführt 

werden mußten. Das Resultat wendet sich an utzer, welche die Überlieferung kennen und 

daher wiedererkennen. So kann man in der Tat sagen: Giottos Fresko bildet nicht ab, sondern 

stellt lesbare Gestalt her. Das läßt sich etwa auch von dem Schutzdach her zeigen, in dem wir 

die Wiedergabe eines Stalls sehen wollen, das aber tatsächlich unsere Vorstellung vom Gebuns

stall und damit das, was wir wiedererkennen, erst hervorgebracht hat. Der weihnachtsgeschicht

lich so vertraute Stall-Topos entstand nämlich auf der Grundlage von Kopien und Varianten 

nach dem Paduaner Fresko und verdrängte die Geburtshöhle und die Stadt als GeburtSort. 

Im folgenden Band wird gezeigt werden, wie sich dies während des 14. und 15. JahrhundertS 

in der bildenden Kunst, später dann auch in der Literatur und im Volksglauben vollzog. Jene 

Wirklichkeit, die Giotto in seinem Fresko abzubilden scheint, ist also erst lange nach ihm zur 

Gewißheit geworden und wäre ohne seine Bilderfindung und ihr unkontrolliertes achleben 

gar nicht entstanden. 

DAS FORMULAR U D DAS REELLE ODER 

DIE VERTREIBU G JOACHIMS 

Was uns - von gängigem Weihnachtswissen abgesehen - die Szene so eingängig macht, ist die 

Geschlossenheit der Bildstruktur. Zwar erinnert die Landschaft, die keinen Pflanzenbewuchs 

besitzt, mehr an die abwaschbaren Betongußfelsen in Zoologischen Gären, als an das, was heute 

unter Landschaft verstanden wird. Doch ist sie ein bildfulIendes Formgefüge, das auf der rech

ten Seite mit der den Hirten zugeordneten Erhebung eine gewisse Tiefenerstreckung zu besi tzen 

scheint (ein allerdings nicht recht kontrollierbarer Eindruck). Auch sind die Personen und Tiere 

zahlreich und so verteilt, daß die Kahlheit der Formation selbst nicht zum Bewußtsein kommt. 

An beiden Seiten überschneidet die Bildkante signifikante Motive: Den einen Hirten und den 

Esel sehen wir zur Hälfte, wenig mehr als den Kopf sehen wir vom Ochsen und von der Frau, 

die Maria beisteht (gemeint ist wohl eine der beiden laut Jacobus, Pseudo-Matthäus und der Le
genda Aurea von Joseph nachträglich herbeigerufenen Hebammen, welche Marias Jungfräulich

keit bezeugten)IJ9. Den anderen Hirten sehen wir von hinten. Die Art, wie er uns, während ein 

Engel zu ihm spricht, den Rücken kehrt, hat etwas Demonstratives und teilt mit: Die Szenerie 

138 H. Belcing, Bild-AnthropoLogie: Entwürfe für eine BildwissenschaJt, München 2001, S. 13 f. und 

passIm. 
139 Legend4 Aurea, ed. Graesse, S. 42. Lexikon der christLzchen Ikonographze, Bd. 2, S. 96 (Wilhelm). 
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besteht nicht nur aus den Elementen. die Ciorro rür die Berrachrer erscheinen läßr. sondern es 

gibt mindestens eine Person im Bild. die über em eigenes. nlchr rur uns besrimmres Erleben 

verFügt. Mirrcls der angeschninenen ~1enschen und Tiere und der Rückenfigur isr das Darge

stellte als etwas gekennzeichner. das nlchr im Bild auFgeballt ist, um von den Betrachtern wahr

genommen zu werden; es ist ein Ausschnin aus einem größeren, von der \X'ahrnehmung der 

BildbelllHZer unabhängigen Zusammenhang (genauer: Die ~10tive räuschen vor, daß es einen 

über die ßildgrenzen hinausreichendcn Zusammenhang gibr). Wie die gleichmäßige Dichre 

der Struktur des DargesreIIren, so entsprichr auch dieser Eindruck unseren - den modernen 

Erwanungen an ein Bild . 

.\1anche der rypischen Züge des Gebunsbildes mögen weniger mir Gionos Urheberschafr 

und Erfindung als mir der byzantinischen Vorlage zu tun haben, die von den MO[1ven Hirten 

und Höhle her Landschafr gleichzeirig fordert und bierer. Andere Zuge sind von der Vorlage 

unabhängig und werden nur versrändlich, wenn man andere Bilderfindungen des Malers heran

ziehr: In Bilderzählungen, für die nichr so viel visuelles und Texrmarerial vorlag - und das rrifft 

auffast alle in der Arena-Kapelle zu -, srellr sich die Frage, ob und wie Giono eine dichre und 

scheinbar nichr auf das Bildfeld beschränkr Srruktur hergesrellr har, grundlegend anders. Und 

noch einmal anders liegr das Problem, wo den Bildern nichr legitimer Weise eine Landschaft 

zugrundegelegr werden konnte, sondern die Texre Bauwerke oder Innenräume als Schauplärze 

fordencn. ~o siehr da'> Eröffnungsbild des Zyklus, das vermutlich auch das ersre in der Kapelle 

war, das (,iono nach den Medaillons am Gewölbe gemalr har, völlig anders aus als das Weih

nachtsbild und. cheint auch anders konzipiere zu sein (Taf. IV). \X'enn wir von diesem Bild 

ausgehen, kann aber gezelgr werden, auf welcher Grundlage der Maler nach und nach die für 

die Arena Kapelle rypischen Strukturen und Srraregien erarbeirer har, die dann auch dem Weih

nachrsbild zugure kamen. 

Doch isr zunächsr zu klären, warum mir der zene nichr nur die Erzählung beginnt, sondern 

warum wir auch annehmen dürfen, daß Giono an ausgerechner dieser Srelle die Dekorarion 

der \Vände in Angriff genommen har. Bevor anläßlich der lerzren Resraurierung die GlOrnate 

("Tagwerke") und ihre Überlagerungen sysremarisch fesrgesrellr wurden, harren die Überlegun

gen zur Arbeirsfolge in der Kapelle viel Spielraum. Für Frirz Baumgarr war die obere Bilderreihe 

die jüngsre und rarsächlich nachrräglich angefügr:'4o In diesem Fall wäre das gegenwärrige Er

öffnungsbild also unter den späreren \X'erken. Creighron Gilbert v,:ar demgegenüber von einer 

Ausführung Bildjoch für Bildjoch beginnend an der AJrarwand ausgegangen:q Da wäre das 

Eröffnungsbild unrer den ersren, aber zusammen mir der Geburt Chrisri, dem Abendmahl, 

der Heimkehr Mariens ins Elrernhaus, der Vertreibung der \X'echsler und dem Pfingsrereignis 

Stenen, die aus meiner Sicht Erfahrungen reAekrieren, wie sie Giorro bei der Ausführung des 

Zyklus ersr nach und nach gesammelr har. 

140 E ßaumgan, Die Fresken Gio[[Os in der Arenakapelle zu Padua, ZeItSchrift flr Kunstgeschichte 6, 
19r· 5. 1 31. 

141 C. Cilbcrr, Ihe "equence of Execunon in [he Arena-Chapel, in: Essays in Honour ofV7alter 
Frted!.wder, ~ew 'rork 1965. S. 80-86. 
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Die jem beobachteten Überlagerungen der GlOrnate machen wahrscheInlich, daß die Bilder 

jeweils in horizonralen Reihen enrstanden, die von oben nach unren aufeinander folgten. Die 

Bilderreihen ihrerseits wurden im großen und ganzen von links nach rechts ausgeführr, also 

auf der eremitaniseirigen Wand von OSt nach West und auf der palastseitigen \Xfand von West 

nach Osr. Dabei haben Ciotro und seine Mitarbeiter die Bestandteile des Rahmensystems und 

andere Teile bei der Ausführung zuweilen vorgezogen, so daß lange und regelmäßige Sequen

zen von Überlappungen in eine Richtung selten sind; die Statistik spricht aber für sich: In der 

oberen Reihe der palastseitigen \X'and stehen den ca. 34 Überlagerungen, die für ein Arbeiten 

von links nach rechts sprechen, ca. 24 Überlagerungen gegenüber, die zu einer gegenreiligen 

Abfolge passen würden. In der oberen Reihe gegenüber ist das Verhälrnis mit ca. 29 zu ca. 14 

noch klarer. '42 Es ist also ziemlich sicher, daß das Eröffnungsbild das älteste auf der Seite zu den 

Eremitani hin isr. Darüber hinaus ist es nach dem technischen Befund möglich, daß Ciotro 

die Bilder über weite Srrecken in der Abfolge der Erzählung gemalr har. Das erleichterre die 

Enrwurfsarbeit, war also eine atrraktive Option und in einem relativ kleinen Raum unschwer 

zu realisieren. Bei der Unrersuchung der Fresken wird sich herausstellen, was auch von der 

Bilderfindung her für diese Reihenfolge spricht und also dafür, daß die obere Reihe auf der pa

lastseingen \X'and nach der oberen Reihe auf der Wand zu den Eremitani hin ausgeführr wurde. 

Es deuret also alles daraufhin , daß das Eröffnungsbild, das zeigt, wie Joachim, nachmals ~1arias 

Vater, aus dem Tempel verwiesen wird, wirklich das erste an beiden, ja tatsächlich an allen vier 

\Vanden ist (denn die West- und die Ostwand, Weltgericht und Triumphbogenszenen, wurden 

nach den Seitenwänden bemalt; auch das stellte sich bei der letzren Restaurierung heraus). 

Formal ist das Bild keine einheirliche SrruktUf, sondern besteht aus zwei klar unrerschiede

nen Teilen: Der eine Teil sind die Bildgegenstände. Es handelt sich um ein schräg hingestelltes 

großes Marmormöbel mit vier Personen. Laut Texrvorlage ist der Tempel in Jerusalem gemeinr. 

Sachlich haben wir es mit einer Schola Cantorum zu run, also mit dem liturgischen Mobiliar, 

das In römischen Kirchen für die Papstmesse gebraucht wurde. '4 ' Daß Ausstarrungsgegenstände 

im pars pro roro-Verfahren für einen akralraum eingesetzt werden, gibt es auch schon vorher 

- etwa in byzanrinischen Miniaruren, welche dieselbe Szene darstellen. 144 Das Besondere bei 

142 GIOttO: The Frescoes 0/ the 5crovegni Chapel in Padua, ed. G. Basile, ~jailand 2002, S. 24-29. 

Giuseppe Basile inrerprerierr dIe Befunde etwas anders als ich: S. 38 f. F. Capanna und A. 
Guglielmi , Osservazioni relative alle tecniche di esecuzione dei dipinti murali nella cappella, ef
feruate durante il cantiere di restauro, in: Gzotto nella Cappella Scrol'egni: Materzali per la tecnica 

pittorzca: Studl e neerehe dell'lstltuto Centrale per il Restauro, ed. G. Basile (Bolleccino d'arre, \'01-

urne speziale 2005) , Rom 2005, S. 4""-72. 

143 John Ruskin dachte an byzantinisches Mobiliar: J. Ruskin, Giotto and hIS works zn Padua, London 
1853. Ich benume die englisch-italienische Ausgabe: Giotto e le sue opere a Padova, Padua 2001, S. 
181. Eine Schola Canrorum erkannte John White: J. White, Giocco's use of architecrure in "The 
Expulsion ofJoachim" and "The Entry into Jerusalern" at Padua, Burlington Afagazine 1I5, 19""3, S. 

439-447· 
144 D. Giunta, Appunri sull'iconografia delle srorie della vergine nella Cappella degli Scrovegni, Ril'

Ista dell'lstltuto Nazionale d'Archeologia e Storia dell'Arte, N.S. 21-22, 19""4-""5, S. ""9-139. 
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Giono m dIe ,hlü igkelr der ~trukrur: Da!> G("\ien für die 'änger, da;- Ahaniborium und 

dIe Epi relkanzel md als komplexe Korper Im Raum und als funkuonale Gegenstande gm zu 

identifiZIeren. 'Ie md rells aufslChcig, reils leICht unrer ichdg 0 präsenrien, daß der Benachrer 

le praktisch lückenlos ablesen kann und \ olhtändlg informlen ist, womn er es zu run har. Den 

Ambo tur die Lesung de<; b-angeltums har der ~Ialer \\eggelas en, er rens \\ohl um die chwer 

beherr eh baren Raum\-erhaltmsse nichr unubersichdich oder widersprüchlich \\ erden zu Ia!>sen, 

zweHens weil \\1f uns mir der Erzählung im GelrungsbereICh des Ahen Bunde befinden und 

tur eme E\angelienkanzellirurgisch noch kein Bedarf besreht. Cnrer das ganze i r eine Plane 

geschoben, so daß auch die Position der außerhalb der :chrmken srehenden Per-onen_ welche 

dIe eigenrlieh Handelnden sind, angegeben werden kann. Ohne die Plane befinden sie srch Im 

• 'Irgend\\ o. 

Das andere fJemenr, aus dem das Bild börehr und da!> sogar vordnnglrch eine Erklärung 

forden, JS[ eme An Formular aus emem braunen :rrelfen unren und blauer Folie darüber. Den 

~rreifen Ie<;en \\ir er raunlicherweise al., Boden, ob .. \ohl er durch keine ':'charrierung oder ':'rruk

rur al olcher gekennzei hner i [. Das Blau darüber lesen" 1 r a:s Himmel. Es harich bei der 

Beuac.hrung de Gerrchr,blldes schon gezeIgt, daß über tiJe uggesnon der Farbe hmaus dazu 

wenig Anlaß be tehr. Die e braun-blaue Formular isr dem, \\ as dargestelh isr, im wönli<.hen 

inn umerlegt 

Indem er emen Begnft \'on ]aLq,lC\ ucan aufgreiii:, nennr Fnedrich KirtIer dasjenige im 

photographi\chen Bild, d~ zu einer Jn~gebung des o arge_ reihen nicht bemägr, das Reelle.~ 

Man kann auch SJgen, da Reelle I ... : tia .-\nreil am Bild, der mehr darstellt, sondern als ef'\ as, 

was sich ungewollt mit abgebildet har, nur vorhanden L'>r; Zum Reellen gehört der Fleck auf 

der Krawane de Ponränerren oder der Konden streIten im Himmelsblau des L"r1aubsphotos 

\-om ~udsee rrand. fars.l.chlic.h aber machr das Reelle den überWIegenden :\nreil de<;_en aus, was 

auf einem Photo ichrbar i t, und e_ tragr ich, \\ie überhaupt ef'\ a!> zum Er-chemen gebrachr 

werden kann, wenn es n1chr in Reelle eingebener ist. Das Reelle als das Konringenre besitzr 

keine ~ynrax, und 0 hegt e_ nahe, wenn man das Pharo a1, ganzes ein Bild ohne :ynra.x nennr_ 

Demgegenüber irin Giorro Bild Jede I-.Ioti\ auf die nachvollzIehbare und smnqiii:ende Dar

\tellung einer Handlung au_ gerichret. Aber don, wo die Dar teilung der Handlung ender und ..... ~ ... .....-..-

wo ich im Pharo d~ weire Feld des Reellen auftun würde, springt das braun-blaue Formular 

ein. E i t der ni hr-daNeIlende Grundbe_ rand de!> Bildes, ohne den das Darstellende. das der 

Maler mrlegr, weder einen On härre noch zu einem Darge:rellten werden könme. Die Difte

renz Z\\ I ehen dem eben:o lebendigen wie unberechenbaren, ja anarchi_ chen Reellen im Photo 

einer eil' und dem anonymen Formular anderer eir trägt dazu bei, den L'meLchied Z'>\lschen , ~ 

einer modernen Vor teilung von Bildlichkelr und derienigen Giono _owie seiner Zeirgenos -en 

zu kennzeichnen: Da:, Bild i t nicht Redu -don oder Bewältigung \'on Konnngenz {:o versuchte 

14- E Kittler, Die \'(eh des .) mbolLschen - eme \\~d[ der .\1~hine, in: F. Kircler, Drarolas \fmuJch:

ms. ucbmscb~ "dm :m. Leipzig 199" - 5~cO. F Kircler, Opmch~ .'vüdrm &rIina- \ 'orkmng 1999, 

Berlin 200~, _. ~- f. 
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Abb. 43: Florenz, Baprisrerium, Kuppelmosaik: Ernennung 

Josephs (Corso di Buono) 

Max Imdahl Gionos Bilder zu 

versrehen)'46, sondern es ist zu

nächst einmal Abwesenhei[ von 

Komingenz: rorale Dars[ellung. 

Die Regel ist für uns befremd

lich, aber in der europäischen 

'\'1alerei herrschte sie bis ins 14. 

Jahrhunden: Sofern Bilderzäh

lungen nicht dezidiere in der 

freien Namr spielen und das 

Ambieme demnach sinns[ittend 

isr (,,'\{'üs[e", "Gebirge", "bei den 

Hinen" usw.) , bestehen sie zum 

einen aus den Bildgegens[änden 

und zum anderen aus einem 

Hinrergrund-Formular. \Vie 

manches andere konme Giono 

auch diese Regel in dem großen 

Floreminer Bilderprojekr seiner 

Kindhei[ und Jugend besrärigr finden. Die Rede isr von der Mosaizierung der fünf ösdichen 

Kuppelkappen des Floreminer Baptis[eriums, welche in die lemen beiden Jahrzehme des I3. 

JahrhundertS fillr. Mi[ ziemlicher Sicherheit hat Cimabue, der legendarische Giorro-Lehrer, an 

diesem Umernehmen mi[gearbeireLX In den Kuppel-Bildern ist der Bodensueifen meise ein 

doppelter, ein dunkler umen und ein hellerer darüber; den Res[ der Fläche füllt nicht wie bei 

Giotro massives Blau, sondern eine goldene Folie. Davor, sowohl Folie als auch Bodenstreifen 

überschneidend, sind die Figuren und möbelanige, räumlich projiziene Archirekruren mon

tien (Abb. 43). Giono gibt in der Venreibung Joachims nicht signifikant mehr Informa[ion 

zum Komext der gezeigeen Bildgegensrände als die Mosaizisten: Spielen sich die Szenen in ei

nem Innenraum ab oder umer freiem Himmel? Haben wir uns das Geschehen von Landschafr 

oder von Baulichkei[en umgeben vorzusrellen? Gib[ es über die dargestellten Personen hinaus 

Zeugen oder vollziehe sich, \vas wir sehen, im Verborgenen? Der Umstand, daß in Padua mit 

dem marmornen Sängerchor ein Versatzstück realer Architekrur figuriere, läßt diese Probleme 

keineswegs zurückrre[en, sondern stelle sie sogar noch deudicher heraus. 

Es gibt aber auch Umerschiede genug: Der Zusammenhalt von Personal und roten Bildge

gens[änden ist bei Giono imensivien, erwa durch die Verwendung der Plane, die gleicherma

ßen umer der Architekrur wie umer den Personen liege, und durch die Kegelform der Gewand

figuren, die mir der Plane verwachsen scheinen. Daneben isr die Projekrion der Archi[ekrur in 

ihren umeren Teilen obersichtig, in ihren oberen aber umersich[ig und weise auf das Bemühen, 

146 Imdahl, Giotto ArenafTesken, S. I~. 

14~ Schwarz, Die Mosaiken des BaptISteriums in Florenz, S. 95-141. 
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cinc kO/1stalHc Blickposition zu konsrruieren, welche die Gegcnstände mit dem Betrachter und 

über den Bcrrac.hter miteinander vcrklammert. Andcrs als in Florenz werden im Bild also nicht 

einfach Gegcnstände in cinem Feld arrangiert, sondern sie werden einem Betrachter explizit 

prä\elHiert. Beidc Maßnahmcn - dic Platte und die vereinheitlichte Projektion - erleichtern die 

Lektüre von Ciottos Darstellung elHschieden, und es wird zu ulHersuchen sein, wie er zu diesen 

Lösungm kam. 

BILDERFINDU G ALS FORTSCHREITE OE BASTELARBEIT 

In der obercn Freskenrcihe und demnach unter den ältercn Szenen gibt es noch eine zweite 

Scola Ct1ntorum als Bildgegenstand und Platzhalter für den Tempel in ]erusalem. Sie hilft den 

'Icmpelgang Maricns erzählen und ISt eindrucksvoller als die erste (Abb. 44). Diese Feststellung 

gibt Celegenheit, nach den Gründen und Mitteln für die Steigerung zu fragen: Warum und in 

welcher Wcisc cntwickeltc dcr Maler das schon F rarbeitete weiter? 

Zur imposanten Lrscheinung des Marmormöbels trägt bei, daß Giono die Schranke wie eine 

\1auer gegen die Bewegung Jener Figuren aufrichtet, mit denen er die Geschichte vor Augen 

führt. Damit folgte er diesmal nicht dem Gebot der Lesbarkeit - tatsächlich wirkt das Konglo

merat der Gegenstände wenig übersichtlich -, sondern dem einer spannenden Dramaturgie. Und 

von der [ rzählung her ist auch die Untersichtigkeit begründet, welche dieses Bild beherrscht: 

Fünfzehn Stufen hatte die dreijährige Maria zu erklimmen (Pseudo-Marthäus iv-vi). Mehr als 

lehn kann der Maler nicht unterbringen; [forzdem hat die Höhendifferenz erwas Schwindelerre

gendes, und ihre erfolgte Überwindung rechtfertigt die von Pseudo-Matthäus geschilderten Tri

umphgefühle der Anna, von denen das Bild auf diese Weise auch erzählt: Feinde konnten nicht 

hindern, daß sie ihre Tochter GOtt zum Geschenk machte.'48 Wenn wir das so erleben können, 

so liegt es hauptsächlich daran, daß sich die Projektion verselbständigt hat. Was die unteren Teile 

des Bildes angeht, so wurde das betrachtende Auge ungefähr auf Höhe der dritten Treppenstufe 

angenommen. Oie \Xi iedergabe der Gegenstände im oberen Bildteil mag dem nicht exakt entspre

chen. Aber wenn sich don eine Untersichtigkeit dramatischen Zuschnitts nicht fonsetzt, dann 

kann doch von ell1er merklichen Untersichtigkeit gesprochen werden. Insgesamt hat der Maler 

zwei Bctrachterpmitionen syntheti,ien: eine sehr subjektive Froschperspektive, welche Aspekt der 

Erzählung umsetzt, und eine An Normalperspektive, die wir vom Bild der VerstOßung]oachims 

her kennen und deren Effekt ein objektivietender ist. Im Vergleich mit pätdugento-Bildern wie 

den Horentiner \10saiken (Abb. 43), so ist der Unterschied erneut kategorial. Die hier gefundene 

Form der Projektion verarbeitet die Existenz des Betrachters nicht nur (wie im Bild der VerstO

ßung) , sondern macht seine Position zu einer narrativen Pointe. 

148 Fl'fIngelia Apocrypha, co. Tischendorf, ~. 62: "Ecce potero offerre munera domino, et non poter

unt a me prohibere inimici mel." M. lmdahl, Frgänzende Bemerkungen zum Verhältnis zwischen 

Giottos Zyklus des .\farienlebens und dem Pseudo-Matthäus-Evangelium, Giessener BeIträge zur 
Kunstgeschichte 2, [973, ',[6. 



Visibile Parlare: die Arena-Kapelle in Padua 

~ . .. . . . 
lt. ... • • .-

- --~-~-----

.----.,,""'" "~~~~~"'J~~ • .;JI'1III' ..... " ... -~ .............. ~"t""'J',,,.~, ... " .. 

Abb. 44: \;b rdliche Langhauswand : Tempelgang .\hriens 

Glei chzeirig wird dem Betrachter aber ein Stück fern gerückt, was sich vor seinen Augen ab

spielt. Dafür sorgen die insgesamt drei Rückenfiguren. Es handelt sich um den Diener links, 

der Marias Aussteuer trägt und dem durch den Korb, der an der Stelle des Kopfes erscheint, 

fast die Menschengestalt abgesprochen wird. Schroffer als durch diese abgewendete Mißgestalt 

kann man Außensicht auf ein Geschehen kaum markieren. Dazu kommen die beiden Männer 

rechts, die das Ereignis miteinander besprechen. Wenn Imdahl recht hat, repräsentieren sie jene 

"inimici", welche Anna im Akt des Tempelgangs überwunden weiß. Die psychische Distanz zu 

dem, was vorgeht, ist offensichtlich. Sie tritt nicht zuletzt räumlich in Erscheinung, und beide 

Formen der Distanzierung werden auch den Betrachtern auferlegt, welche den Vorgang nicht 

anders als über die Schultern der "inimici" und des Gnoms mit dem Korb hinweg beobachten 

können. Funktional repräsentieren diese Gestal ten das Gegenteil von den Figuren, die Leon 

Battista A1berti eineinhalb Jahrhunderte später in seinem Malereitraktat als Klammern zwischen 
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Ahh. 45: Südliche I ;lnghauswand: Begegnung an der goldenen Pforte 

dem Rildgesdlehen und der ,\ufmerksamkeit des Berrachters beschreiben wird, Figuren, die elll

Iaden,mltlllweincn oder mitzulachen" .~ - SIe sind aber Vorformen solcher Figuren in einem 

anderen ~ntem von Bildlichkeit. Hand in Hand mit der Distanzierung des Betrachters gewlllnt 

die in dem Rildfeld dargestellte Situation jedoch an Plausibilität: Anders als III der \'ertreibung 

Joachims hat es nicht den Anschein, als seI, was geschieht, nur rur den Betrachter inszenierr und 

h:i([e ohne seinen Blick kein Existcnzrecht In dem .\laß, in dem uns das erzählte Geschehen 

fern rückt und als leil einer größeren Struktur glaubhaft wird, WIrd die Bildwelt scheinbar aut

ark und bezieht daraus einen neuen Anspruch auf Realität. \Vas hier vor sich geht, wird - da ist 

der Eindruck anders als im emen Bild - nicht ,llJfgefuhrr, sondern geschieht \\ irklich. 

149 [con Ha[[1S(a Alhcrti, !Jella Plffllra. Ober die JHalkun>t, cd. 0 Ritschmann und ~. Glanfreda, 
D.mnSladl 2002, S. 132 1.: " ... a piangere (on low insiemc 0 a ridere." 
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Endlich tallr aut~ daß vom Formular nur die braune Bodenfläche in Erscheinung rrirr. Der 

~1aler machr diesmal keine .-\ngaben darüber. wo das Braun an den blauen Hinrergrund srölk 

und damir wird die Fläche anders als im Bild der Vertreibung Joachims auch nichr wirklich als 

Teil eines Formulars kenn dich. 

Für die Bilderfindung des Tempelgangs rypisch isr einerseirs eine neue Rolle des Berrach

rers. dessen Blick und Posirion besser ineegrierr i. r und der paradoxer \\7eise als Person doch 

verzichrbar scheine. und andererseirs die Diskretheir des Formulars. welche die Frage nach den 

Bedingungen. unrer denen die Bildgegensrände erscheinen. ver rummen läßr. Fragr man. wor

auf dieses gegenüber der Versroßung markanr veränderre Konzepr beruhr. so kann man auf eine 

Gesralrungserfahrung des Künsders \'erweisen. Das lerzre Bild der oberen Reihe auf der Eremi

taniseire zeigt die Begegnung an der Goldenen Pforre und erforderre ein imposantes Uerusale

mer rad[(or (Abb. 45). Bei im Zyklus durchgängig gleicher Figurengröße und gleichem Bild

form ar \\ar es nichr leiche eine Archirekrur plötzlich in eindrucksyoller \Veise und nichr einfach 

nur als Topos oder als ransr auftreren zu lassen, ~!ir dem Felsensockel des rechren Turms. dem 

geböschren Unterbau und der Rusrika griff Giorro wirklichkeirshalrige ~[ori\'e auf. die in die 

Richrung monumentalen Bauens weisen. Entscheidend aber waren ~faßnahmen bei der Pro

jeknon (und die konnre er dann im Tempelgang modifizierr weirerverwenden): die diagonale 

Posirionierung des Bauwerks mir der zur Bildebene vorsrogenden rechren Ecke. die Unrecich

rigkeir bereirs am Abschlug der Rusrika und die Verkleinerung der Formen nach oben (Zinnen. 

Dächer), welche den Elfekr der don nur mäßigen L'nrersichrigkeir unrersueiche Für den ?\faler 

war das Verkleinern \ ielleichr sogar eine aurhentische :\ferhode. um Höhe darzusrellen. 
'-' 

Hinzu komme was die angeschnmene. um nichr zu sagen durchgeschnirrene Figur am lin

ken Bildrand lelSter. Es handelr sich um einen Hirten. einen Begleirer Joachims. und er erzählr 

nichr nur vom zurückgelegren \\'eg des Pauiarchen. sondern bringr auch das Problem der Gren, 

zen oder Ränder des Bildes inS piel. ll Versrehr man seine Rolle räumlich. so kann man sagen: 

Er sorgr fUr eme Arr unsichrbares Außen des Bildraums. das den :\bsrand zwischen Berrachrer 

und Sradnor vergrößerr. Joachims Rücken nimmr diese zusärzliche Schichr in .-\nspruch. Ohne 

den Hinen würde er sich aus dem Bildraum lösen und di. ranzlos im Berrachrerraum gegen, 

wänig werden. Der Hine isr die ersre in dieser Form vom Bildrand angeschnmene Figur in der 
~. ~ ~ 

Arena-Kapelle. wie übrigens die beiden anonymen . .inimici" im Tempelgang die ersren Rücken-

figuren sind. \,[jr Blick erwa auch auf das Geburrsbild wird damir deudich. wie sehr die obere 

Bilderreihe ein Experimenrierfeld war. welches die Erscheinung der folgenden Fresken prägre. 

Ein Experimenrierfeld. auf dem Probleme nach und nach bearbeirer wurden: \\er ef\\a im 

Bild mir der Begegnung an der Goldenen Pforre den linken Rand und die Kon rellarion \on 

(halbem) Hin. Turmkanre und Joachims Rücken zu vers rehen \'ersuche wird sich fragen: 'rehr 

das Tor auf Fels oder - \\ie die Scola Canrorum im ersren Bild - auf dem braunen Boden. rrei-

150 Die erzählerische Funkrion der angeschnirrenen Figuren wurde häufig beschrieben. U .• l. auch von 
0.1.J. Zucker. Figure and Franle in rhe Painrings ofGiono. SOI/ree 1. 19,2.4- S. I ). Für die Rolle 
im Raumgefüge: D. Fre)'. Giono und die maniera greca: Bildgeserzlichkeir und psychologische 
Deurung. \'I7allnif-Ricf'llrtz-ftlhrbllch q. 1952. S. -1-9 . 
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fen? Und wenn im '!orbogen Cebäude der Stadt Jerusalem III sehen sind, warum werden dann 

hinter der linken Ecke des linken Turms weder ~fauer noch Häuser sichtbar, sondern nur der 

BlaugrunJ über dem Bodenstreifen, d.h. das Formular? Letzrlich ist der Gesamtkomplex aus 

'!(lf, Einblick, /;iguren, Fels lind Brücke also doch wieder ein vor das formular gesetzter Bildge

genstand, der allerdings deshalb besonder~ eindrucksvoll wirkt, weil er weitgehend einheirlich 

projizierr ist, das Problem eines potemiellen Außen des Bildraums behandelt wurde und das 

hlflnular wenig präsent ist. Es wurde sowohl von innen. d.h. vom groß ins Bild gebrachten 

Sradtror her verdrängt, als auch von außen, d.h. durch den Hirten, der sich im Formular be

wegt. Lcwere .\1öglichkeit, die allerdings auch auf die Vorgeschichte der Gionoschen Bildlich

keit wrückverweist (Abb. 43), war vom Bild mit der Versroßung Joachims her nicht zu erwarten 

gewesen. 

Daß das Formular minimiert wird, gilr noch vermehrr für das Bild mit ~1ariae Tempelgang. 

Die Darstellung verdeckt hier die gesamte l\:aht zwischen Bodenstreifen und Blaugrund und 

macht das Formular damit gänzlich unkennrlich. Und das scheint kein Zufall zu sein . .\1inde

stens links ist die Bildfläche mit Personen systematisch zugestellt und eine Öffnung der Figu

renreihe, wie \ie die Porra Aurea-Szene kennzeichnet, vermieden. Trotzdem bleibt es so unwahr

scheinlich wie im ersten Bild mit der Scola cantorum, daß für Giono die braune Folie vorn eine 

Wiedergabe der Erde von Jerusalem war und der Blaugrund dementsprechend den Himmel 

iiber JerU\alem darstelIre. Doch Belege, daß dem definitiv nicht so ist, werden diesmal nicht 

gegeben. 

\X'enn man also, wie es naheliegt, in der Darstellung von :'1ariae Tempelgang eine 'X'eiter

entwicklung des Bildes mit der Versroßung Joachims erkennen will, so kann man die Differenz 

nach vier Kriterien beschreiben: Frstens wird die Position des Betrachters nicht nur reflektierr, 

;ellldern so vednderr. daß sich ein Effekt für die Bilderzählung ergibt. Zweitens werden die 

Bildgegenst;inde nicht so sehr übersichrlieh als jetzt wirkungsvoll inszeniert. Drinens wird der 

Bildraum als '!cilraum von \X'elt dargestellt. Und vierrens wird das Formular nach Möglichkeit 

unrerdrückr. Die letzte Feststellung sagt vielleicht am meisten über das Vorgehen des Malers: 

Fnrscheidend ist nicht, daß Giono dem Bild ein Mehr an Wirklichkeit zuführr (dieses Mehr 

ist überschaubar), sondern daß er die traditionellen Präsentationsformen der Versatzstücke aus

,chahet, sie durch besser auf den Betrachter ausgerichtete ersetZ[ und auf diese 'X'eise ein \X'eni

ger an Unwirklichkeitserleben - Gegenwarr des Darstellenden - bietet. 

Im weiteren Verlauf der AU\malung wird das Formular zuweilen sogar gänzlich verschwin

den. Als solches gUt kennrlich tritt es in der Verlobung .\1ariens und in der Darbringung Christi 

im '[cmpel noch auf, ebenso im Judas-Verrat am Triumphbogen (einem Bild, das zu den spä

terC!1 innerhalb der Gesamtausmalung gehörr). In der unteren und also jüngsten Bilderreihe 

wird es nirgends explizit. Allerdings war damit nichts Unumkehrbares geschehen. [n den Fres

kenzyklen von S. Croce, Horenz, sollte Giono wieder auf das Formular zurückgreifen. Er selbst 

hat die in der Arena-Kapelle merkliche Tendenz, welche man als eine Tendenz in Richtung 

Wirklichkeitsabbildung lesC!1 kann, also nicht als epochal eingestuft. 
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DER MALER ZEIGT HÄUSER, HÖFE UND SÄLE 

Auch Giottos Innenräume lassen sich ein Stück weit von den Konflikten zwischen Formular und 

Bildgegenständen, Nähe und Distanz des Dargestellten her verstehen. Das Mutterhaus der Ma

ria, das in der oberen Bilderreihe zweimal identisch und demnach fast wie eine Person oder ein 

sinnstiftendes Requisit in einer Folge erzählender Bilder auftritt (Wolfgang Kemp spricht in An

lehnung an die Begriffiichkeit der formalistische Literaturtheorie von einem ChronotopoS)'S', ist 

gleichfalls vor das bekannte braun-blaue Formular gesetzt (Taf. V, VI). Anders als die Schola can
torum in der Eröffnungsszene ist die Architektur bildparallel bis an die untere Bildgrenze gerückt 
(mit einer bezeichnenden Störung im zweiten Bild, wo der Waschzuber - besser Waschkelch -

quasi in einem Spalt zwischen Betrachterraum und Bildraum pIaziett ist; ich werde auf dieses De
tail noch eingehen). Der braune Streifen erscheint somit nur in je einem Stück links und rechts. 

Sowohl die Gestalt und die Projektion des Hauses als auch seine Wiederholung innerhalb 

des Zyklus haben eine aufschlußreiche Vorgeschichte außerhalb der Arena-Kapelle. Auf diese 

Eigenarten wird demnach dort zurückzukommen sein, wo es um Giottos Werke vor und um 

1300 geht. Angemerkt sei jetzt nur folgendes. Erstens: Es handelt sich beim Mutterhaus Mariens 

mehr um ein aus prestigereichen Motiven zusammengesetztes begehbares Architekturmodell, 

als um etwas, was leicht als die Darstellung eines Hauses eingeht. Zweitens: Obwohl es doch 

beide Male um die visuelle Erzählung von Ereignissen, die sich im Haus abspielen, ist der In

nenraumanteil am gesamten Bildfeld nicht hoch; ein erheblicher Teil der Fläche entf.illt auf die 

Beschreibung von Außen bestandteilen des Gebäudes (Dach, Loggia, Brüstung des Balkons), 

ein ebenfalls nicht zu vernachlässigender Teil wird vom Formular ausgefiillt. Dabei kann man 
sagen, daß die deutliche Präsenz des Formulars und die ausführliche Beschreibung der Außen

elemente erheblich dazu beitragen, das Gebäude als eine dargestellte Strukrur und nicht als nur 

eine räumliche Ausgestaltung des Bildfeldes erscheinen zu lassen. Wenn wir das Haus demnach 

doch als Haus erleben, so verdankt sich das auch dem Formular. Gleichzeitig distanziett das 
Formular den Betrachter von dem, was im Haus zu sehen ist. Er hat nicht teil, sondern wird 

zum Voyeur: zum Betrachter von Ereignissen, die ohne sein Zutun und ohne daß mit seiner 

Teilnahme gerechnet würde, ablaufen. l52 

Offenbar war der Maler mit der Darstellungsform eines Handlungsraums, der mehr oder 

weniger gleichberechtigt von innen und außen gezeigt wird, nicht auf Dauer zufrieden. In der 

zweiten Bilderreihe kommt kein "Haus" mehr vor, stattdessen läßt sich zeigen, wie Giotto daran 
arbeitete, das "Haus" durch etwas anderes zu ersetzen. Das beginnt mit dem ersten Bild auf der 

Palastseite (dem letzten des Marienlebens), das leider schlecht erhalten ist, so daß genau hinse
hen muß, wer seine Eigenart verstehen will (Abb. 46): Auch der zwölfjährige Jesus thront und 
lehrt im Tempel als in einem Raumkasten, den Merkmale des Außenbaus und ein sichtbarer 

Ausschnitt des Formulars umrahmen, und doch ist der Raum anders gegeben. Nunmehr fluch

ten beide Seitenwände nach innen. Das trägt zu einem bedeutend höheren Innenraumanteil 

151 W Kemp, Die Räume der Makr: Zur Bilr.krzählung seit Giotto, München 1996. 

152 A. Pinkus, A Voyeuristic Invitation in the Arena Chapei (im Druck). 
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önlliche Langhauswand: Der zwolfjährige Jesus im Tempel 

am Bildfeld bei und bringt den Betrachter näher an das erzählte Ereignis heran. Der Außenbau 

1st zu einer ornamennerten l\1armorleiste mit einem Profil oben reduziert, eine untere Leiste 

(Schwelle) fehlt. Dazu kommen die Außenansichten zweier Apsiden links und rechts, deren 

Anschluß an die Apsiden des Innenraums (bzw. ihre Identität mit zweien von ihnen) uns zwar 

nicht zu überzeugen vermag, die aber trotzdem eine wichtige Rolle spielen: Sie werden an bei

den Selten vom Rahmensrreifen des Bildes überschninen und verdecken demnach die Nahtlinie 

des formulars. Fbensowenig wie zuvor im Tempelgang Mariens (und durch dieses Bild sicher 

vorbereitet) zeigt Giot(O, wie der braune Bodenstreifen an den Blaugrund Stößt. Das Formular 

ist sogar noch weiter geschrumpft. Geblieben ist nicht mehr als eine dünne blaue Klammer, die 

den Oberteil der Architektur umgreift. Allerdings heißt die weitgehende Vernachlässigung des 

Außen baus auch, daß der dargestellte Raum sachlich undefinierr ist. Wenn die Giebel und die 

Loggia ein "Haus" der Anna bezeichneten, so bleibt fur den Ort, an dem der nvölfjährige Jesus 

predigt, nur eine abstrakte Beschreibung: Raumkasten mit Apsiden. 
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Abb. 4T Nördliche Langhauswand: Hochzeir zu Kana 

Das ebnete den Weg für eine Reihe weiterer Lösungen, die in den folgenden Bildern d.h. im 

"Zwischenstück" und in der Passion, begegnen. Gemeinsam haben sie, daß die Architekturteile 

links und rechts die Bilderrahmen berühren und das Formular demnach nicht als zusammen

hängende Srrukrur sehen lassen. Hochzeit zu Kana (Abb. 47): Eine leicht asymmetrisch geöff

nete Bühne ohne Decke aber nach oben von einer Art Laufgang mit Brüstung abgeschlossen 

- Speisesaal oder HoP Mit dem weitgehenden Verschwinden des Außen baus verschwindet in 

diesem Fall auch die Definition des Darstellungsgegenstandes. Letztes Abendmahl (Abb. 48) und 

Fußwaschung: Kaum merklich schräggestellt erscheint etwas, was nach links und hinten ein 

Haus mit Fenstern und Läden, nach rechts und vorn eine mir Marmorarbeiten gezierte Laube 

ist. 

Mit Christus vor Kaiphas wird eine neue Qualität erreicht (Taf VII): Ein bühnenartig weiter 

Saal mit von Läden verschlossenen Rundbogenfenstern und schwerer Balkendecke; das isr sehr 

weitgehend ein selbst nach neuzeitlichen Vorstellungen handlungsgemäß visualisierter Schau-
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Abb. 48' Südliche Langhauswand: Abendmahl 

platz. 1'.s sei aber auch darauf hingewiesen. daß sich das ganze zum Betrachter hin mit einem 

ornamemienen Marmorrahmen öffnet. der keinen Bezug zum dargestellten Raum und zur 

Handlung hat. sondern nur für Architektur steht und ostemativ sichtbar macht. was sich im 

Bild ereignet. Verspottung (Abb. 49): Ein eindrucksvoller Gefängnishof mit vergittenen Fen

stern. aber auch einer diesem Ambieme wenig gemäßen kastenartigen Zierarchitektur. die in 

den Hof eingestellt ist. Nennen wir es einen dreidimensionalen Marmorrahmen. Zu beachten 

sind die Figuren links und rechts, Scherge und Pharisäer. Sie werden sowohl von schräg hin

ten gezeigt sind also so etwas wie Rückenflguren - als auch vom Bildrand (aber nicht vom 

Marmorrahmen) überschnitten. Hier wird nun versucht, dem bildfüllenden Raumkasten ein 

Außen zu geben, welches nicht vom Formular abhängt. Pfingsten (Abb. 50): Ein schräg ins Bild 

gerücktes, forcien gotisches Maßwerkgehäuse aus Marmor mit Giebeldach. Gemeinsam haben 

diese Baulichkeiten auch, daß sie perfekt auf die ihnen anvertrauten Figurenkompositionen und 
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Abb. 49: ~üdliche Langhauswand: Versp()(wng ChrlS[i 

deren Wahrnehmung abgestimmt sind. Enm:eder öffnen sie sich zum Berrachter hin tOtal und 

machen die Gruppen vollständig sichtbar, oder sie zergliedern die Figurenkomposition, so daß 

sie in sinnvollen Einzelportionen erscheint. 

Insgesamt leisten die Architekturgehäuse also zweierlei: Erstens bringen sie das Formular 

weitgehend (aber niemals ganz) zum Verschwinden und zweitens ersetzen sie es durch ein ge

schlossenes System von Bildgegenständen, das der Figurenkomposition und ihrer Wahrneh

mung unterworfen ist, wobei es um eine Präsentationsform geht, die den Berrachter nahe an 

die dargestellten Räume heranläßt - ohne ihn aber hineinzulassen. '1 rotz oder wegen der in allen 

Fällen durchdachten Projektion der Bildgegenstände und des dadurch hinreichend definierten 

Standpunktes ist der Berrachter nicht "im Bild" und auch nicht ansauweise ein Teilnehmer am 

Geschehen. Er ist einer, dem et\ .... as gezeigt wird, von dem er annehmen soll, es fände genauso 

auch ohne eine betrachtende Instanz statt. 
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ERZÄHL 'G DURCH FIGUR UND BEWEGU G 

CiO(to efl:ihlt I:relgnisse ml[ und in fingierten usschnirren yon '-lcheinwelten, die er auf der 

(;rundlage yon rexten und ;i!teren Bildern ~ nicht zuletzt eigenen entworfen hat. Beim Pu

blikum \\ ird sowohllextkompetenz als auch \ isuelle Kompetenz \'orausgesetzt. Allerdings er

sLhöptr sich le(Z(ert~ nicht in Frt:lhrungen mit Gemaltem, sondern der Künstler rechnet damit, 

d,lß die Betrachter auch auf die Re,llwelt zurückgreifen, Andererseits geht die Referenz auf \'i

suel!es \\'elm issen aber nirgendwo so weit, daß die Betrachter Bildwelt und Realwelt für aus

t,luSLhb,H h,llten sollten, Die Bildweiten bleiben in ihrer Schell1haftigkeit kenntlich, sei dies in

Slenlert ema durch Rahmenmotl\'e (so bei der ungemein \\lrlJichkeitshaltigen zene Im aal 

des Kaiphas) und die \'eranschaulichtc Referenz auf andere Bildweiten (so beim Gebunsbild; 
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-, sei es durch die Abwesenheit des Reellen, d.h . durch eine 

ahernativlose Ökonomie und Suingenz der Bilderzählungen. 

\X'enn es doch zu einer An Vonäuschung der zufallsgepräg

ten Suuhur oder besser Ticht-Strukmr des Reellen kommt, 

dann vor allem in besömmten Figuren - in ihrer unvorher

sehbaren Beweglichkeit und ihrer Emoöonalitär. Um genau 

zu sein, in den Emoöonen, die sie zu unserer eigenen Überra

schung in uns wecken. 

'\\'odurch unterscheiden sich Giotros Figuren und ihre Be

wegungen von denen der Maler vorangegangener Generatio

nen? Otto von Simson '970 und \('illiam Tronzo 2004 stell

ten sich dieser Frage und fanden ähnliche Anrwonen. Der 

Unterschied bestehe darin, daß die Bewegungen und Projek

tionen grundsätzlich anders aus den venvendeten ~1ustern 

und Vorlagen entwickelt wurden: "frei" und so, daß sie voll

kommen im neuen Bildgefüge aufgehen, meint von Simson; 

"kritisch" und in einer \('eise, die über die reine Anpassung 

des Musters an seine erzählerische Venvendung hinausgreifr, 

meint Tronzo. 53 Letzterer stützte sich bei seinen Überlegun

gen auf Beobachmngen von Alastair Sman, die zeigten, daß Giotto und die Maler, die ihm 

nacheiferten, verschiedentlich auf antike Vorlagen zurückgriffen, eine Einsicht, die in der an

gelsächsischen Forschung eine Treibjagd nach antiken Giotro-Quellen auslöste. 4 Sie führte 

zu manchen plausiblen Ergebnissen; ich denke etwa an die Einsicht, daß die römischen Ros

sebändiger vom Quirinal hinter Giorros Kamelbändiger stehen (Anbetung der Könige; Abb. 

5'), \5 Otro von Simson hatte neben den antiken Vorlagen auch die byzantinischen und franzö

sischen Muster sowie das mittelalterliche Musterbuchwesen als ganzes im Blick, das eine durch 

Jahrhunderte lebendige Kulmr des variierenden Figuren-Recycling war. Besondere Kreativität 

entfaltete sich im Rahmen einer während des '3. Jahrhundens in Mitteleuropa und Italien ver

breiteten Formensprache, welche die Kunsmisroriker den Zackenstil nennen: An dieser Stelle 

sei nur auf das Höllenszenarium im Kuppelmosaik des Florentiner Baptisteriums hingewie

sen, wo Massen von panisch sich hin- und henverfenden Figuren dargestellt sind, wobei kein 

Bewegungsmuster dem anderen ganz gleicht (Abb. 52). Und doch sind sie alle Varianten von 

'53 O. von Simson, Über Giorros Einzelgesralten, in: Giotto di Bondone, Konstanz '9~0, S. 229-241. 

\X' Tronzo, Giorro's Figures, in: Medioevo: Arte wmbarda, ed. A.C. Quinravalle, .\1ailand Z004, S. 
28~-29~· 

'54 A. Smarr, 7he Assisi Problem and the Art ofGiotto, Oxford 19~1, S. 88 ff. 
'55 .\1.0. Edwards, The Impact ofRome on Giorro, Bollettino dei Museo CIVico di Padol'a 79,199°, S. 

135-154, bes. '38 f. Zur Rezeptionsgeschichre der Rossebändiger: V \X'iegarrz, Antike Bildwerke im 

Urteil mmelalterltcher Zeitgenossen, \X'eimar 2004, S. I2'-I2~. 
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AbI>. 52: Horel1l, BaplSlcrium, Kuppelmosaik: Hölle 

Vorlagen aus demselben letztlich mirrelbpanrinischen Fundus."6 \'Venn es ein Denkmal gab, 

auf dem aufhauend (,iorro einen besonders frei zugigen oder kritischen Cmgang mit ~1uster

m.Heriallernen konnre, dann dieses Bild in der 'Elllfkirche seiner Vatemad[. Eme Figur wie der 

triiumende Joachlm im fünften Bild des Arena-Zyklus zeigt dlC Relevanz solcher Überlegungen 

(Abb. 53). Der f lockende ist ein Pasticcio ganz im Geist des Zackenstils - nur souveräner: Die 

Kombination des knienden mit dem aufgestellten Bein stammt von der Jakobusfigur eines mit

lelbF~lIltinischen Verklärungsbddes, die Ruhehalrung des Oberkörpers ist aus einem gleichfalls 

mi[[Clbf~anrinischen Ölberg-Bild übernommen. 

C;anz befriedigend ISt die Antwort, die von '>Imson und Tronzo geben, trotzdem nlch[. Beide 

Auroren gehen von der Annahme aus, daß die mirrelalterlichen Künstler und mit ihnen auch 

Ciotro rmmerund bei jeder Gelegenheit .\fuster verwendet hätten. Damit wäre aber das Auftre

ten von hguren, die weder als solche gelungen sind noch ihre erzählerische Funktion ausfüllen 

können, nicht zu erklären. end doch gibt es sie. Ich denke etwa an die erste ')zene des Franz

zyklus in der Unrerkirche von S. hancesco in Assisi, die nach der Mirre des 13. JahrhundertS 

elHstanden sein dürfte. '>owel[ bekannr, wurde die Gruppe mit Franziskus und dem hinrer 

ihm stehenden Bischof, der Ihn in seinen .\1anrel hüllt, hier zum ersten .\fal verwirklicht (Abb. 

54 ':.ie sollte im 1+ Jahrhundert zu einem 'lopos in der Franziskusikongraphie werden, den 

auch C;io[[o aufgriff). Bei der hanziskus-Figur ist es evidenr, daß der assisanische .\hier, den 

man den J:ranziskusmeister nenm, kein bekanntes und jedenfalls kein antikisches, byzantini

sches oder gotisches .\1uster umgesetzt har: Die Bewegungen sind nicht inregriert; insbesondere 

die Beine passen nicht zusammen. Das elegante gedrehte rechte mag von irgendwo übernom

men sein (in hage kommt die Höllenszene des Horenriner Baptisteriums) 18, aber das linke ISt 

15(, ':.chwarz, Die ,\1osaiken des Bilptwenums in norm::" S. 41 -45. 

15- ...,. Esser, Die Ausmalung der Unrerkirche von ...,. Francesco in .-\5si51 durch den hanziskusmeister, 
Phll. Diss., Honn 198,. 

158 Zu der in hage kommenden hgur in Florcnz und ihrem mirreibyzannnischen Hinrergrund: 
':.chwarz. Dic ~losaiken des Baptisteriums in l:lorenz, S. 44 f. 
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Abb. 53: SlIdliche Langhauswand: Traum 

Joachims, Detail 
Abb. 54 Assisi, S. Francesco, Unterkirche: Franzis

kus gibt seine Kleider zurllck 

eine reine Improvisation. Die Gesten der Arme dokumentieren Hilflosigkeit - und zwar nicht 

Hilflosigkeit des heiligen Franziskus seinem zornigen Vater gegenüber (der sich im verlorenen 

rechten Bilddrittel befand), sondern Hilflosigkeit des Malers, eine entzifferbare Körpersprache 

zu entwickeln. Was hätte deurlich werden sollen, ist, daß sich Franziskus an GOtt wendet, wäh

rend er laut Bonaventuras Legenda Maior an seinen Vater gerichtet sagt (II, 4):1\ "Bis heute habe 

ich dich auf Erden meinen Vater genannt, jetzt aber kann ich voll Vertrauen sprechen: Unser 

Vater, der Du bist im Himmel!" Die Figur zeigt, daß es ohne Muster wirklich kaum ging, daß 

es nichtsdestoweniger ( ot-)Fälle gab, in denen die Maler versuchten, ohne Muster auszukom

men, und selbst Figuren entwickelten. Somit stellt sich nicht nur die Frage, wie Giotto mir 

Mustern umging, sondern auch die, wo und wie er ohne Muster arbeitete. 

Im Zentrum jenes Bildes, das den Kindermord von Bethlehem zeigt, verwendet Giotto eine 

klassische Musterbuchfigur (Abb. 55). Der hochgradig artifiziell bewegte und elegant gleich einem 

Torero zustechende Scherge im grauen Gewand kann, wie Ütto von Simson zeigte, seinem Bewe

gungsmuster nach über Giovanni Pisano bis in die transalpine gotische Malerei verfolgt werden. 

Und Musterbuchbestand mag auch das Kind sein, auf das der Schwerrstoß zielt: Wenn man die 

Gestalt gedanklich in der Fläche hin und her dreht, kann man sich leicht vorstellen, daß die 

159 "Usque nunc vocavi te patrern in terris, amodo autern sec ure dicere possum: Pater noster, qui es 

in caelis." Fontes Franciscani, ed. E. Menesto und Sr. Brufani, Assisi 1995, S. 790. Übersetzung 

Sophronius Clasen: Franziskus Engel des sechsten Siegels: Sein Leben nach den Schriften des heiligen 
Bonaventura, ed. S. Clasen, Wer! 1962, S. 265. 
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Abb.55: üdliche l.mghauswand: Kindermord, 
Detail 

Vorlage ursprünglich ein Chrisruskind in den 

Armen seiner Murrer war, vielleicht aber auch 

ein Engel oder ein Erosknabe aus einem dekora

tiven Zusammenhang. In Assisi werden uns sol

che Figuren begegnen, und vielleicht hat Giot(O 

da!> Kind von dorr übernommen 241). Für 

den Schergen mn der Kapuze, der schräg hin

ter dem Im grauen Ge\\and steht, gelten solche 

Annahmen aber nicht. Sein eckiges Bewegungs

muster ist weder gotisch oder byzantinisch noch 

antikisch, sondern improvisiert wie das der 

Franziskusflgur in AsSISI.IN> Im Gegensatz dazu 

ist es aber funktional, glaubhaft und in seiner 

additiven ~facharr auf eine sinistere Weise ein

drucksvoll. \Vas Gewalt heißt - Einbruch von 

\X-illkür in die Ordnung -, verkörpere dieser 

Scherge besser als sein Kollege aus dem Muster

buch, der gleichsam auf eine kanonisch choreo

graphieree Weise gewalrrätig ist. 

Eingeschränkt ist die Rolle von Musterbuch

material auch im Bild mit der Gefangennahme 

Christi (Abb. 56). Der fanatische Priester im 

blassen Purpurgewand rechts mit seinem durch 

den ganzen 1 eiD gefuhrten Redegesrus mag eine schöne und im herkömmlichen inn beredte 

ligur sein: "'Ie hat ihre Vorbilder in der italienischen Gotik-Rezeption. In ganz derselben Rolle, 

nämlich als PharISäer, der bel der Gefangennahme Christi das Kommando führt, trirr sie an 

der Pisaner Domkanzel von Giovanni Pisano auf, die laut Inschrift 1302 begonnen und 13II 

vollendet wurde. '61 In diesem ['all berührt die Hand am ausgestreckten Arm die 5chulrer Christi 

und markiert ihn so als den, dem das Unrernehmen gilt. Das hat Giorro in einen herrischen 

(,esrus umge\\andelt. Aber die wahrhaft furchteinRößende Verkörperung des Bösen in Giorros 

Bild ist doch eine andere Gestalt: der grau verhüllte :-"1ensch mit dem rechtwinklig abgesrreck

tCl1, zu kurzen linken Arm, den man links vor der Perrus-Malchus- zene von hinren und also 

111 einer \X'eise sieht, die Jede Iden(lflkation abweist. Dargestellt ist - nicht leicht zu erkennen 

- .\!arkus 14, 51-52: Einer derer, die Christus begleiteten, wird am Gewand gepackt; er läßt das 

Gewand fahren, und Roh nackt davon." \Vir sehen in der Hand des Grauen das purpurfarbene 

Gewand, der 'iackte ist (dezenrerweise) außerhalb des Bildfeldes zu denken. '62 Der wirksame 

16, Das sprichr gegen: Chr Um'd, Ciorro and (he Calydonian Boar Hunt: A Possible Antique 

ouree?, ~ollru 3, 19 3. 3. <.., 8"11 

161 !I Duomo di PHa, ed. A. Peroni, 3 Bde., :--fodena 1995, Bd. 1 <..,. 22- (R.P. ~o\'ello). 

162 \ L. )roichlra, <"'ens de lecture cr strucrure de I'image: Quelques considerarions sur I'art narrarif de 
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Abb. 56: Südliche Langhauswand: Gefangennahme 

Beitrag zum Gesamteindruck des Bildes ist indes die Improvisation der steifbeinigen Haltung 
und des aggressiv ausgefahrenen Arms, den eine Art Gewandschild unübersehbar macht. 

Ebensowenig ist die Petrusfigur ein auf Vorlagen gestütztes Produkt. Der nach rechts ge
schnellte Arm mit dem Messer hat das Ohr bereits amputiert, ohne daß es dem Opfer schon 
zum Bewußtsein gekommen wäre. Daß Petrus' Oberarm das zugehörige Gesicht halb verdeckt 
und daß die heftige Bewegung im Körper kaum vorbreitet wird, läßt sich als Unvollkommen
heit des Entwurfs lesen und legt den Gedanken nahe, daß wir es in der Tat nicht mit einer 
bewährten, sondern mit einer ad hoc erfundenen Figur zu tun haben. Trotzdem oder gerade 

Giotto, Art et fact: Revtu des historiens dart, des archeo/ogues, des musicologues d des orimtalistes de 
I'Universite de l'Etat a Liege 18, 1999, S. 188-195, bes. 194. 



E näh ung durcf, hgur und BC\\egung 111 

Abb. s-. udhLhe Langhauswand. f-Uß\\3SLhung 

de halb 1 t der erzählerisc.he Fffekc 0 stark. l'nd 1m Zusammemp1el mt[ dem Ge,ms des an

onymen Crauen und der darüber in der Luft gesc.hwenkcen Keule enmeht eine Zone mit un

komrollIerten rll karrigen Bewegungen. dIe zur rimmung des Bildes erheblich beitragr. 

Aber selb t wo es mehr oder \\eniger pas ende Figuren chon vorgeterugr gab. legte Giono zu

we!len derart erfinden che 1 'eupragungen vor. daß sIe eher wIe Alternativen denn \'Ie Vanamen 

er heinen lind ein ~ iedererkennen der Quelle kaum moglich i t. Zu nennen \\äre hier die .\laria 

des .ebunsbtlde (Tat: III). Dem Herkommen und dem yon Giono /Ur die Bilderfindung heran

gezogenen ~Iaterial emspncht eIne im liegen iLh auf. tüczende Figur. Tormi in ". ~lana I laggiore 

z.eigt. daß ICh mit Ihr bei em prechendem iIly out der Elemente auc.h eine imime luner-Kind-Be

z.iehung reali ieren läßt ('\bb. 40). Giono jedoch ieht \om aufgerichteten Oberkorper ab und fuhrt 

tande ~en eine X'endung de g amten Körper ein lan beachte die 'tellung des l.nken Bein! 
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Der Maler nimmt sogar in Kauf, daß das Gesäß in Erscheinung uitt. Die Tor~ion ermöglicht nicht 

nur einen inrensiveren Blickkonrakt zwischen Muner und Kind; die Figur Mariens wird nunmehr 

vollständig von der Beziehung zu Christus her dehnien. Mit der Drehung des diagonal liegenden 

Körpers schraubt sich auch der Fokus unserer Aufmerksamkeit an den linken Bildrand. Maria ver

liert an äußerer Würde; man kann daneben sogar einwenden, daß die dargestellte Haltung physisch 

nicht völlig plausibel ist. Aber die liegende Figur ist jetzt restlos Protagonist eines Geschehens. So 

sehr also das Bild als ganzes von der visuellen Tradition lebt (davon war ausführlich die Rede), so 

sehr ist es in figuralen Einzelheiten aus dieser Tradition herausgenommen und neu konzipiert. Hin

zuweisen ist daneben auf das Bild der Fußwaschung: Petrus und zwei weitere Apostel präsenrieren 

ihre Füße in einer Weise, daß man denkt, Giotro müsse den anriken Dornauszieher verwendet ha

ben (Abb. 57). Die Rede ist von einer Figur, die der Künstler gekannr haben muß, gehöne sie doch 

zu den lateranensischen Bronzen, die geradezu profane Heiligtümer des mittelalterlichen Rom 

waren. Und es wurde auch behauptet, der Maler habe sie für das Bild bearbeitet. '63 Näher beuach

tet folgt aber keiner der Apostel dem dorr vorgegebenen Bewegungsmuster auch nur ansatzweise. 

Offensichtlich hat Giono enrweder die Möglichkeit, auf den Dornauszieher zurückzugreifen, nicht 

gesehen, oder sein Konzept, das eine byzanrinische oder venerobyzantinische Komposition von be

reits großer narrativer Potenz weiterentwickelt (ein enrsprechendes Mosaik gibt es etwa in S. Marco 

in Venedig), war mit der Statue und ihrer versunkenen Haltung nicht zu vereinbaren. 

5icher bearbeitete GiQ[ro die herangezogenen Vorlagen durchgreifender als die meisten Maler 

bis dahin, aber wichtiger für den Eindruck, den die Bilder machen, und für ihre Erzählung ist, 

daß die antiken und die Musterbuchfiguren nicht dominieren. Wenn eine solche das Zentrum 

eines Bildes einnimmt wie im Kindermord, so ist das die Ausnahme. Mindestens ebenso häufig 

sind die improvisierten Figuren. Ciotro griff zu solchen also nicht nur im Notfall. Dadurch 

erscheint das Repertoire der Bewegungen in den Bildern unbegrenzt: Alles, was erforderlich 

ist, ist auch möglich. Darüber hinaus verstand der Maler aus der Not der Unvollkommenheit 

dieser Figuren - Unvollkommenheit gemessen an den letztlich aus der Antike überlieferten 

Standards - die Tugend des Ausdrucks zu machen. Ebenso wichtig wie das AusdruckspQ[ential 

ist aber das Momenr des Unvorhersehbaren und Regellosen der Bewegungen . Gerade im Bild 

der Gefangennahme wird das deutlich: Giotro erzählt mehr und teilweise auch anders, als es die 

Kombination von Text- und Bilduadition nahelegt. 

EMOTIONALE ENE R G I E 

Am Festtag aber stand Joachim unter denen, die dem Herrn Brandopfer darbrachten, 

und bereitete seme Gaben im Angesicht des Herrn. Da trat ein Schriftgelehrter aus 

dem Tempel zu ihm mit Namen Ruben und sprach: Es ziemt sich nicht, daß du bei 

denen stehst. die dem Herrn opfern, denn Gott hat dich nicht gesegnet und dir keme 

163 Edwards, The Impact ofRome on Giorro. S. [40-[43 . Zur Rezeptionsgeschichte des Dornauszie

hers: Wieganz, Antike Bildwerke im Urteil mittelalterlicher Zeitgenossen, S. 86-91. 
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Nachkommen an Volk Israel gegeben. Da joachim also Schmach erlitten hatte l'or 

allem Volk, ging er aus dem fempe! fort und weinte 

So die 'lextgrundLlge der ersten Szene des MarIenlebens nach Pseudo-Matthäus (11, i). "4 Fast 

wörtlid1 dasselbe findet sich In der ltgenda Aurea. \X'enn Giotto, wie gesagt, den Schauplatz 

Tempel mit Hilfe des .\1armor-:-10bilIafs päpsrlicher Basiliken plausibel machte, so verließ er 

sich für dIe DramaturgIe nicht auf Zitate - weder solche aus der WirklichkeIt, noch solche 

aus der Bildtradition 'b \ , sondern spekulierte auf unsere Gefühle (Abb. 58). Zum einen ging 

er wohl d,lvon aus daß es das Publikum mehr empören würde, wenn nicht nur ein würdiger 

Crels schlecht, sondern gleich/eitig ein Jüngling gut behandelt wird. Es ist einem der durchaus 

seltenen Pennmenn In den I'resken zu verdanken, daß \sir das Gesicht des Mannes innerhalb 

der ~1.lrmorschranken als barrlos und eIndeutig Jugendlich erkennen. Ursprunglich wäre der 

segnenden Hand des Priesters nur dIe obere Gesichtshälfte gegenübergestanden und lediglIch 

dIe J laarfarbe hätte Schlusse auf das Alrer erlaube Zum anderen appellierr der Maler an unser 

:-1irleid mit Joachim, das aber gar nIcht so sehr durch die unbestimmt schmerzlichen und In 

dieser Form durchaus hergebrachten Züge des Alren angesprochen wird. Wirkungsvoller ist sein 

merkwürdig zärrlicher Gestus. Wer die Geschichte nicht kennr, mag glauben, Joachim werde 

nicht aus dem 'Tempel in Jerusalem, sondern aus ei ner Tierklinik verwiesen, so verzweifelt für

sorglich drückt er das Lamm an sich und so zarr und hilfsbedürftig wirkt das Tier. ' 6f 

Mirleid trägt auch die Forrsetzung der Geschichte im zweiten Bild: Joachim, so berichtet 

dIe legcnda Aurea auf der Grundlage von Pseudo-Matthäus, "machte sich auf und ging zu 

seinen J Iirren."l Dort ISt der, der im fempel nicht gelitten wurde, offensichrlich auch nicht 

willkommen, denn Giot(Qs Hirren schauen nicht ihren Herrn an, sondern vielsagend ein

ander (Abb. 59). Mag sein, daß sich der Maler vorstellt, sie wüßten um Joachims Problem. 

icht nur das Abgcwiesensein durch die Menschen wiederholt sich, auch die Bindung an ein 

['ier a ls demütigender Ersatz tritt erneut auf. Der weiße Hund tanzt sein Begrüßungsballet 

vor Joachim, und der beobachtet diese freudige Aufführung so ernst, als ginge es wirklich um 

die ReAexion über das Defilit hündischer gegenüber menschlicher Luwendung. Starr bei 

164 nLlLtum est autem in diebus fesris inrer eos qui offerebanr incensum domino srarer Joachim, 

parans munera sua in conspecru dominI. Et accedens ad eum scriba templi nomine Ruben air: 

Non ribi licet inter sacrificia die agentes consisrere, quia non te benedixir deus ut darer tibi ger

men In Israel. Passus itaque verecundiJm In conspecru populI abscessi( de remplo dominI plorans, 

er non cSt revcrsus in domum suam .... ' Fmngelia Apocrypha, cd. fischendorf, S. 55. 

165 \'gl. Ciunra, Appumi sulliconografia delle srorie della verglne nella Cappella degli 5c.rovegni. 

166 \ gl. \X'. Prim, Du ')tor/a oder die Kunst des ErzdhLens zn der ltaLzemschen IvIaLerel und Plastik des 

JPtll1'fl Afittel4lters und der huhrenaissance 1260-/460, 2 Ri.nde, r..1ainz 2000, Bd. I 5. ~8 f. 
16- 'ieccndens igitur ad pastores suos ... " Jacobi (/ Voragzne Legenda aurea, ed. Graesse, S. 58"". Die 

<"(elk lautet bei Pseudo-Matthäus: " ... et non es( rcversus in domum suam, sed abiit ad pecora sua, 

ct duxlt secum pJ.srores inter montes in longinquam terram ... " Evangefta Apocrypha, ed. Tisch

endorf, 5. 55 Daß die Hirten bei Giotto Joachim entgegenkommen, zeigt, daß an dieser Srelle die 
Legenda Aurea <lls 'Iexrvorlage genutzt wurde. 
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Abb. 58: Südliche Langhauswand: Vertreibung 

Joachims aus dem Tempel, Detail 

Abb. W Südliche Langhauswand: Joachim bei 
den Hirten, Detail 

seinen Hirten in einer Zuflucht erleben wir den Patriarchen am Tiefpunkt. Umso glanzvol

ler nimmt ich dann die Wende mit den Erscheinungen der Engel in den beiden folgenden 

Bildern aus. 

Es ist demnach nicht nur die Darstellung der starken, eindeutigen und in der jeweiligen 

Texrvorlage verankerten Gefühle, welche die Betrachter von Giottos Bilderzählungen mitreißt: 

die jubelnde Freude eines jungen Mannes, welcher der Verlobungszeremonie zwischen Maria 

und Joseph beiwohnr, das Schreien und die TräDenbäche der Mütter im Kindermord von Beth

lehem, das Staunen der Angehörigen in der Erweckung des Lazarus. Die Tran parem, mit der 

diese Regungen vorgeführt sind, ist neu und für die Lektüre der Bilder wichtig. Daneben geben 

aber die kleinen Regungen, Zwischenröne, Zweideutigkeiten und das, was das Publikum selbst 

einbringen muß, den Bildern Glaubwürdigkeit und emotionales Leben. Die ganze Bandbreite 

enrfaltet sich in der Kreuzigung, einem besonders ruhig, fast schematisch und jedenfalls traditi

onskonform komponierten Bild, das von den außerordentlich durchdachten und durchgearbei

teten Details her erlebt sein will (Taf. VIII). 

Am wenigsten mittelbar wird der Betrachter von der Figur Magdalenas angesprochen: Sie 

kniet am Fuß des Kreuzes - eine von Giotto für dieses Bild gemachte Erfindung mit großer 

Reichweite. Eine eindeutige Textgrundlage gibt es nicht, aber unrer den seit der Mitte des 13. 

Jahrhunderts schreibenden Autoren formierte sich immer deutlicher die Vorstellung, Magda

lena habe bei der Kreuzigung eine besonderer Rolle gespielt. I68 Eine Karfreitags-Laude der Zeit 

um 1300, die in Assisi und Gubbio überliefert ist und die Giotto nicht gekannr haben muß, 

168 S. Haskins, Mary Magdalen: Myth and Metaphor, London '993, S. 200-202. 
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aber gekannt haben kann (bzw. deren unbekannter Verfasser das Arena-Fresko oder eine Va

riante davon nicht gekannt haben mug, aber gekannt haben kann - die hage der Priorität ist 

tatsächlich nicht zu klären), präzisiert dies in anschaulicher \X'tise mit dem ~lo[l\ des Kniens 

am Krcllzesstamm Gleichzeitig hält der 'Iext die frommen änger an, sich In .\lagdalena hin

emzuverseaen und sie ll1 ihrem Tun tU untersrurzen 169 

L 10, ~lJdalel1a trista 

me genai SlI ne' suoi pledi 

J' qual: fed grande Jcqlmta 

chc pllrgo i peCGHI mei: 

(Und ich, die sundlge Magddlena 

war/mich zu semen Fußen, 

an welchen ich vIelgewann, 

denn ich mmderte meine Sünden. 

Nagelt rmeh fest zu seinen hißen I)e cn i SI me chiodate 

e giJmmalO nOI1 rnen levate, und wßt nicht zu, ddß ich mich erhebe.) 

i t demnac.h .\lagdalena als die reuige 'ünderin, von der besondere Hingabe an das sün

dentilgende Geschehen des Chrisrusopfers erwarret wird, und deren, elbstaufgabe zur Iden

tifikation einlädt. Auc.h Ciotros ~lagdalena hat alles um sich her vergessen. Das sagt uns der 

.\laler, indem er darstellt, wie ihr die Kleider von der chuher gcglirren sind. ~ie konzcntrierr 

sich völlig darauf, die f;ügc dcs Gekrcuzigtcn mit ihren Haarcn zu salben. Zu diesem ~lo{l\ hat 

sich Giot{() durc.h Stellen bel Lukas (7, 37-38, G;t<,tmahl im Haus des Pharisäers) und Johannes 

(12, 1-8, Castmahl im HallS des Lazarus) anregen lassen. ~lagdalenas "Ireiben gehorr also tat

ächlich nicht in den Passion zusammenhang. Es bezieht seine eminente erzählerische \X'irkung 

I\bb. 60. 'örullChe l.anghaumanu: 
KreUZigung, Detail 

nic.ht zuletzt aus dem Umstand, daß es ohne weiteres als 

abwegig erlebt werden kann. Das Gesicht der Heiligen er

sc.heint schmerzverzerrr im Profil (Abb. 60). ~lit dem auf 

die f'üße ChrIst fixierren Tun zusammengelesen gewinnt 

der Ausdruck eine zutiefst irrationale Qualität. Deren Äu

ßerungen nachzuerleben sind wir aufgerufen. 

Voraussetzung für die Rollenzuweisung an ~1aria ~1ag

dalena, sei es bel Giorro, sei es in dem zitierten umbri

schen Lied, sind einerseits Bilder, die Franziskus am Fuß 

des Kreuzes kniend zeigen - etwa bestimmte Tafelkreuze 

aus franziskanisc.hem Jeist und Cimabues Kreuzigungs

bilder im Querhaus der assisanischen Oberkirche. Ein 

b}'LJlltinisierendes Tafelkreuz, das aus Varlungo bei Flo

renz in die Accademla gelangt ist, hat starr Franziskus eine 

kleine ~lagdalenenfigur zu Christi Füßen. Das stärker 

sieneSiSch als florenrinlsch geprägte tück Ist nicht zwin-

169 Laude dmm71liullhe e mpprest71taz/OnI sacre, ed. \C Je Bartholomaeis, Florenz 1943, Bd. 1 . 321-333, 

bcs. 325 
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gend älter als das Fresko in der Arena-Kapelle; starr als Cionos Vorbild postulierr zu werden, 

soll es hier als ein Beleg mehr für die latenre Nähe von Franziskus- und Magdalenenikonogra

phie dienen. Andererseits war für Magdalenas neue Rolle die Aufhndung des Leichnams der 

Heiligen 1279 in Sainr-Maximin bei Aix-en-Provence, im Herrschaftsbereich des den Franzis

kanern so zugeneigten Hauses Anjou wichtig, die dem Magdalenenkult neuen Schwung gab.n 

Frei von Konrexten war Cionos Erfindung nicht, aber mutig und originell doch. 

Pathos in einer anderen Vermitrlungsform ballt sich links vom Kreuz, wobei die geradezu 

enrstellende Trauergrimasse der gelb gekleideten Frau am Bildrand den Brennpunkt bilder. 

Ihren Blick auf Maria, die das Bewusstsein zu verlieren droht, macht man sich am besten von 

der fünfren und sechsten Strophe des Stabat Mater her verständlich. Es handelt sich um einen 

Text vielleicht schon des 12. Jahrhunderrs, der im 13. Jahrhunderr äußerst populär wurde: 

Quis est homo, qui non fieret, 

Mauem Christi si vederet 

In tanro supplicio? 

Quis non posset conuistari, 

Christi Mauem conremplari 

Dolenrem cum filio? 

(Wer ist der Mensch, der nicht weinen würde, 

wenn er Christi Mutter sieht 

in solcher QuaL? 

\X't>r soff te nicht mittrauern, 

wer könnte den BLick von Christi Mutter wenden, 

die mit ihrem Sohn Leidee) 

Das Bild ruft uns zum Mitleiden mit der Frau auf, die offenbar einen rasenden Mitleidsschmerz 

empfindet beim Anblick Mariens, die ihrerseits das Mitleid mit ihrem Sohn schon überwältigt 

hat. Damit hat Ciotro einen anderen Akzenr gesetzt als den, welcher den Stabat mater-Hymnus 

als ganzen prägt und der so beschrieben wurde: "Der Sprecher des Stabat mater sucht durch den 

Einrrin in die Liebes- und Leidensgemeinschafr von Maria und Christus sein Seelenheil. In der 

Einswerdung mit Maria will er in ein vollkommenes Empfinden, Begreifen und Wahrhaben 

der Erlösungstat Christi geführr werden."'", Demgegenüber baut Ciotro eine hochgradig ver

mittelte Beziehung zwischen dem Bildbetrachter und Maria auf Allerdings ist mit der Vermin

lung gerade das Cegenreil von emorionaler Abschwächung \'erbunden. Maria scheinr stärker 

zu leiden als Christus selbst, und die gelb gekleidete Frau leidet wieder augenfälliger als Maria. 

Der Betrachter leidet somit, ohne daß ihm vom Maler das Angebot einer echten Leidensge-

170 Gallerza dell'Accademia: Dlpznti Volume Primo: Dal Duecento a Giovanni da Mdano, ed. M. Bo

skovits und A. Tarruferi, Florenz 2003, r. 42. Der Golgothahügel weist auf eine Datierung nach 

dem Giotto-Kreuz von S. Maria Novella, d.h. eher kurz nach 1300 als um 1280/90. Siehe dazu S. 

28r. 

171 V. Saxer, Le cuhe de Marle Madefezne en Occident, Paris 1959, Bd. I S. 230-235. K.L. Jansen, The 

Makzng 0/ the Magdalena: Preaching and Popular DevotIOn zn the Later Middle Ages, Princeton 

2000. Letztere Arbeir gehr den franziskanischen Kontexten der Heiligenfigur erschöpfend nach. 

172 A. Kraß, Stabat mater dolorosa: lateinische UberfieJerung und volkssprachliche Ubertragungen Im 

deutschen Mittelalter, München 1998, S. 73. 
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meinschaji mit dm Protagonisten des Bildes genucht wird: Fr ist verurteilt, Voyeur der Passion 

l.lI ,,·in. Gemeinschaft stellt Sich nur mit den )tatisten her. und das führt - die emotionalen 

Anforderungen der Magdalenenfigur ergänzend zu einer Außensicht auf den sinnhaItigen 

Kern des Ereignisses. 

Rechts vorn Kreuz herrschen die weniger spektakulären Gefühle vor, die es den Betrachtern 

erlauben. sich auf eine reine Beobachterposition zurückzuziehen. Und doch ergibt sich daraus 

[dd ein fesselndes erzählerisches Gespinst von großer Tragfestigkeit, das schließlich zur Identi

fikation mit mindestem einern der Protagonisten einlädt (Abb. 61). Zwei Motive aus den Evan

gelien sind bearbeitet: zum einen die Geschichte vom guten Hauptmann, der nach Christi Tod 

erkennt: ,,\X'ahrlich, dieser .\1ensch ist Gottes )ohn geweseni" (Markus 15, 39)· Der Centurio 

ist der einzige r-.:imbusträger in der Gruppe. Das andere .\10ti\' ist die Geschichte um Christi 

Tunika nach Johannes (19, 23-24): 

Die Kriegsknechte aber, da sIe Jesus gekreuzigt hatten, nahmen seme Kleider und 

machten vier Teile, einem jeglichen Kriegsknecht einen 'Teil, dazu auch den Rock. Der 

Rock aber war ungenäht, von obenan gewebt durch und durch. Da sprachen sie un

terelmmder: lasset uns den mcht zerteilen, sondern darum losen, wes er sem soll- auf 

daß erfiillt werde dIe Schrift: SIe haben meine Kleider unter sich getezlt und haben 

ziber meinen Rock das Los geworfen. Solches taten die Kriegsknechte. 

Um die erzählte 1 iandlung visualisieren zu können, hat Giotro aus "Da sprachen sie unter

einander" einen handgreiflichen Streit gemachr. Er wird in einer zum Publikum hin offenen 

Cruppe entfaltet, wobei der Maler die Zahl der Kriegsknechte auf drei reduzierte, also gleich

sam den Vorderen, der unseren Blick häne hindern können, wegließ. Rechts steht ein junger 

Soldat, dessen freundliches Gesicht in seiner Glätte und Offenheit doch vor allem die Ab

wesenheit von Gedanken veranschaulicht, und der, als sei sein Vorgehen selbstverständlich, 

schon das Messer führt, um den Rock zu zerschneiden. Ihm fällt böse blickend ein älterer 

in den Arm. Das Publikum wird aber nicht seine Parrei nehmen, denn der Zornige handeIr 

mindestens ebenso brachial und aus dem Blickwinkel christlicher Ethik unangemessen wie 

der \:aive. \\'ir schlagen uns auf die Seite des Guren, der rechts steht und dessen Profil das 

Profil des :"Jaiven gleichsam transzendierr. Einen Kriegsknecht mag man ihn angesichts der 

goldenen Rüstung nicht nennen, eher denkt man an einen jungen Offizier, sagen wir einen 

Decurio. Ebenso geFühl- wie gedankenvoll blickend und einen Redegestus vollführend hat 

er die Aufmerksamkeit des :"Jaiven erreicht und wird wirkungsvoller als der Zornige dessen 

zerstörerischem Tun Einhalt gebieten. Seine beredte Hand ist den .\1aschinenhänden des Zor

nigen gegenübergöteJJr. 

Zwischen dem Zornigen und dem Guten, die weit auseinandergerückt sind, öffnet sich der 

Blick auf das zweite .\-loti\', die Rede des guten Hauptmanns, Indern der t--.1aler die Szenen 

hintereinander st:m, wie es nahegelegen häne, nebeneinander geordnet hat, verflocht er die 

Handlungen und noch mehr unsere \\'ahrnehmung der dargestellten Emotionen. Dem Haupt

mann gab er in Cesra]t des bärtigen Pharisäers einen Partner, an den er seinen Satz richten kann 
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Abb. 61: Kreuzigung, Derail 
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und durch den auch der hergebrachte Zeigegesrus in Richrung Chrisrus bes~er moriviert \\ird. 

Da.s Profil des Alten wiederholt ver~e[Z[ Jas Profil des 1 'aiven und weckr Im Vergleich Zweifel, 

ob Jie Rede des Cenrurio den Pharisäer ebenso erreicht wie die de~ Guten den. 'ai\ en. Das ge

neigte f laibprofil des Hauprmanns dagegen wiederholr das Halbprofil des Zornigen und der im 

Vergleich gerade hinreichend diITerenre Au druck markiert Jen Absrand ZWischen der Ergriffen

heir von höherer Einsichr und Jer Verfallenheir an den eigenen Vorteil. BerGhrend isr aber vor 

alk·m. wie der Cure und der Hauprmann einander zugeordner sind. denn der er~re partizipiert 

am. 'imbus des zwei ren Ls isr also nichr nur ~o, daß uns das tadellose \'erhalren. der ~Jmparhl

sche Blick, die prächuge Rüsrung und das Fehlen des Helms für die e Person e.nnehmen, die 

Teilhabe am ;\'imbus des Hauprmanns gibr unserer. 'elgung eine objekrive Besrärigung und 

ignali ien. daß der ,ure in einer Form Anred an jener Emslchr har, welche laut Bibelrexr allem 

dem Hauprmann gebührt. 

So har Ciono also nichr nur einen ymparhierräger aus dem rexr!ichen • 'ichr~ erschaffen. 

sondern fasr einen neuen Heiligen. einen heiligen Decurio. der an die eHe de~ heLligen Cen

rurio [fIn. DabeI läßr ~ich eine rheologische Ebene nlChr aus.,chließen: eir parri~rischer Zeir 

kann da~ ungenähre und ungereilre Gewand als ein Zeichen für Einheir ausgelegr werden. sei 

e~ für die hnheir der Trinirär, sei es für die Einheir der Kirche.!' j Der Decurio wäre so gese

hen der Rener ellles auf der, ymbolebene wichrigen Gegensrandes. Daneben finder sich im 

Pas~iomberichr der Legenda Aurea die Geschichre, die Tunika habe Sich sparer im Besitz von 

Pilaws befunden und der habe, als er in Ungnade gefallen war, die wundertätige Reliquie be

nutzt, um den zornigen KaIser zu be .. änftlgen. -4 Das durfre GlOrro bekannr gewesen sem, har 

er doch die Legencll Aurea mehrfach herangezogen. Der Decurio wäre In die~em Fall der Im 

'Jexr nichr genannre, aber für die Glaubwürdigkeir der Pilarus-Legende nutzliche und damir 

zu inrl'rpolil'rende Zwischenbe~irzer Trorzdem isr nichr ge~agr, daß GlOrro~ Erfindung von 

~olcherlel an die Tunika geknüpfren Vomellungen beeinAußr isr und \"on Ihnen her gelesen 

werden sollre. Demgegenüber isr die Funkrion m der Erzählung e\'idenr: Kreiert wurde mn 

dem Decurio eine Persönllchkeir, die ymparhie einfordert, in eine Handlung integriert i~r 

und das Publikum damir auf Ihrer und gleichzeirig auf der splfiruell nchrigen ene in die 

Handlung hineinzieht. 

CHRISTI BLICKE 

Ein Hexenkes~e1 i~r die zene der Gefangennahme (Abb. 56). \)/ider randlge DynamIk hegr 

schon m der Grundkonzeprion: Giono drehr die Leserichrung des Geschehens um, so daß 

Judas von rechrs ,ran, wie e~ üblich lsr und der zenenabfolge 111 der Arena-Kapelle enr~pre-

1-3 Pnnz, Du Storza oder di~ Kumt tkr E rzaM~m, . 91. eh. FrugOnI, Gll affmcln tklla Capprlla 
tTOug1l1 a Padova, Turm 200), . I 4. 

174 JacObl a ~'t1ragm~ kgmda aurea, ed. Gral' se ... 231 
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chen würde, von links kommePj Dergestalt 

wendet sich der Verräter nicht nur gegen 

Chrisrus, sondern auch gegen die Betrach

ter. Ebenso wirkungsvoll sind die dramatisch 

dargestellten Einzelereignisse, die einer völlig 

disparaten Choreographie folgen, bis hin zu 

Figuren, die aus dem Bildausschnitt flüchten; 

hinzu kommen die durch die Luft geschwenk

ten Waffen und die schnellen chaotischen Be

wegungen: eine Struktur, an der vieles zufällig, 

vieles auch redundant wirkt und wo sich aus 

einem Überschuß an Information geradezu ein 

Raum des Reellen konsrituiert - so dem Sinn 

nach Norman Bryson.'-6 Im Zenrrum aber, 

im Auge des Sturms, steht ein, icht-Ereignis, 

nämlich der Umstand, daß der Verräter den 

Verratenen enrweder schon oder noch nicht Abb. 62: Südliche Langhauswand: Gefangen
nahme, Detail geküßt hat (Abb. 62). Mehr noch als durch die 

kalkulierte Entfaltung von Unberechenbarkeit 

und Chaos weicht Giotw von der üblichen Darstellungsweise einer Gefangennahme ab, indem 

er die Handlung an dieser kritischen Stelle stillstehen läßt. 

Der Momenr unmittelbar nach dem Kuß sei gemeinr, sagt Bruce Cole. In diesem Fall wür

den Christi deurlich geöffnete Lippen gerade die Worte formen: "Mein Freund, warum bist du 

gekommen'" (Matt. 26, 50). -- In der Tat spricht Chrisrus laur biblischem Bericht nur nach, 

nicht vor dem Kuß. Demgegenüber sagt Max Imdahl, unser Maler habe den Augenblick da

vor dargestellt, und weist auf die gespitzten Lippen des Verräters hin. Und weiter: "In Giotws 

Bild ist der momenrane, durch den Blick Jesu bewirkte Stillstand in der Aktion des Judas die 

dramatische Essenz der Szene." -8 Es ist schwer zu enrscheiden, wessen Lippen, die geöffneten 

oder die gespirzren, die für die Denotation des erzählerischen Augenblicks maßgeblichen sind. 

Und vielleicht ging es Giotw nicht um den Augenblick, sondern um eine kombinierte und Ver

stehensbemühungen einfordernde Präsenration der küssenden und sprechenden Münder, also 

des Verrats und seiner Offenlegung. Auf jeden Fall aber hat Imdahl die Siruation einleuchtend 

beurteilt, als er sagte, es sei der Blick Christi, der die Handlung ersetzt. Oder besser: Es ist dieser 

Blick, der physische in psychische Aktion verwandele Die Macht des Blicks wird unrerstrichen 

P5 Sroichita, ens de lecture et StfUcrure de l'image, S. 194. 

1~6 V gl. N. Bryson, ViSIOn and Paintzng: 7he Logle 0/ the Gaze, Houndmills und London 1983, S. 

56- 66 . 
I~~ B. eole, Another Look at Giono's Stigmatization of Sr. Francis, 7he Connolsseur, 1972, Heft 727, 

S·48-53· 
1~8 Imdahl, Giotto Arenafresken, S. 94. 
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Abb. 65 <'udltche L anghaus
wand. Darbnngung im Tempel. 
Detail 

durch das Verschwinden des zugehörigen Körpers In Judas' ~1anrelund ebenso durch das ge

senkte f laurt im Profil. das dem andrängenden Körper des Verräters standhäk Vicror rolchita 

hat in der Verwendung des Profils für Chrisrus und damit auch im auf Judas gerichteten Blick 

eine I euerung in der Ikonographie der Gefangennahme erkannr.'9 Am deurlichsten wird die 

~1.lcht des Blicks ,1ber durch die vielen mach dosen Blicke. die sich Im Kreis um das Paar aus 

Verratcnem und Verräter sammeln. 

Kaum weniger ell1 Hexenkessel ist die 5zene. die unmirrelbar folgt und Christus vor An

n,lS und Kaiphas feigt (Taf. VII). Das Zerreißen des Gewandes und die zur Ohrfeige erho

bene I land eines jungen Offiziers verbunden mit vorsroßenden feindseligen Bewegungen und 

ersten bilden den lauren Hinrergrund des Geschehens. Nichts aus dem Motiv-Repertoire ist 

grunds:ltllich neu. Diese Elemenre gehörten seit einem halben Jahrhundert zur Behandlung 

der \)f(:ne 111 der roskanischen ~1.llerei. sie gehen teils sogar auf ~10delle 111 der byzaminischen 

Bildwelt zurück und werden im übrigen vom Bibeltext nahegelegr. . euartig ist das. worauf 

wir tr()[z aller Iurbulenzen werst blicken: Christi aus dem Bild herausgewendetes Gesicht mit 

semen übergroßen Augen (Abb. 63). "Praktisch nie" sei Chrisrus in Padua fromal gegeben. sagt 

"roiclllta. Hier ist es der Fall. '8 Ebenso auffallig und schwer zu deuten. ist der Blick zurück uber 

dll Schulter. Die \X'orte. die wir dem Auftrirr beizulegen haben. sind die. welche den Sturm 

der Fnrrüsrung auslosen und Kaiphas dazu bringen. sein Gewand zu zerreißen. Als er ChflStus 

fragte. ob er Gottes 50hn sei. erhielt er nämlich zu Amwort: "Du sagst es. Doch sage ich euch: 

Von nun an wird's geschehen. daß ihr sehen werdet des ~1enschen ohn sitzen zur Rechten der 

Kraft und kommen in den \X'olken des Himmels." (~farrhäus 26. (4). Der atz läßt sich als 

eine AnkLindigung der \\Iederkunft am Jüngsten Tag verstehen. Wahrscheinlich also denkt sich 

C;iorro den Blick Christi auf das Bild an der \Vestwand und die Darstellung des 111 den \X'olken 

1-9 )wichltJ.. )em de !ecture et strucrure de l'image. ) 194. 

IS, ..... Derbes. I'lcturing the I'asslon rn Late Afedlez'al fta9' l\~lrmtrz'e I'airrting. Fmrrciscan ldeolog;~ and 

thf I rl ,. w. Cambridge 1996.) -280. 

181 )(()id1ita. )<:11'0 de Iccrure er srructure de I Image. <, 194. 
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kommenden Erlösers gerichter (Abb. 7). So wäre dem Gerichtsbild die Rolle einer visuellen 

Umsetzung der Rede übertragen, ein Zusammenhang, den aber kaum jeder verstanden haben 

dürfte. Wichtiger für unser Erleben der Szene ist der Kontrast zwischen der selbstsicheren Ruhe 

Christi, die uns durch die Wendung des Kopfes als Hauptmoriv des Bildes vor Augen tritt, und 

dem bösen Nebengeräusch. Wichtig isr auch die sich einstellende Einsicht, daß dieses Gesicht, 

dessen Blick uns fesselt und von dem wir unsererseits den Blick nicht wenden wollen, gleich 

von dem Schlag des jungen Offiziers getroffen werden wird . 

In der Arena-Kapelle gibt es manchen erzählerisch funktionalen und manchen vielsagenden 

Blick, aber über einen mäch tigen Blick, der Handlung transzendiert, verfügt allein Christus. 

Giotto läßr dieses Phänomen mit der Geburt beginnen und legt es also zuerst einem Wesen bei, 

das gezieltes Blicken für unsere Begriffe noch nichr beherrscht. Im Geburtsbild schaut Maria das 

Kind konzentriert und fürsorglich an, ähnlich tun der Ochse und die Hebamme, aber Christus, 

dessen beide Augen zu sehen sind, löst sich durch seinen aktiven Blick aus dieser Einbettung in 

diesseitiges Wohlwollen und gibt sich, obwohl wie eine Mumie gewickelt, als seinerseirs wohlwol

lender, fürsorglicher und liebevoller Herrscher zu erkennen (Abb. 64). Ähnliches gilr für die fol

genden beiden Szenen, wobei ein Handeln des Kindes in der Darbringung von den Meditationes 

Vitae Christ regelrecht gefordert war. Während im Texr Christus aber seinen Willen kindgemäß 

durch Gesten zu erkennen gibt ("Dann streckte der Knabe seine Arme nach der Mutter aus und 

kehrte zu ihr zurück. "),182 tritt bei Giotro erneut der Blick als Medium in Erscheinung (Abb. 65). 

Im Rahmen von Giottos Bildkonzept kommen den Christusblicken zweierlei Rollen zu: Sie 

verteidigen den Sinnbezug der Erzählungen gegen eine Oberhand der von Giotro angehäuften 

Redundanzen und Kontingenzen, welche das Dargestellte beglaubigen und die Wahrnehmung 

seiner Künsdichkeit verdrängen sollen. Und sie vermehren die Kontingenz ihrerseits, indem 

sie Varianten der erzählten Ereignisse vortragen, wie sie für die Betrachter selbst bei genauer 

Kennrnis der Bild- und Textquellen unabsehbar waren. 

BE REDTE HAN D E 

Ähnlich ambivalent ist die Rolle der Gesten. Auch sie rragen zugleich zur Stringenz und zur 

Kontingenz des Erzählten bei. Das zeigr sich schon an den Händen von Maria und Enrico Scro

vegni in der Stiftungsszene des Weltgerichtsbildes, die sich fast, aber noch nicht ganz gefunden 

haben und mir denen demnach der Sinn des Bildes - Stiftung im Tausch gegen Fürsprache 

- sowohl erläutert als auch einen Spalr weir offengehalten wird (Abb. I). 

Ein gutes Beispiel liefert daneben die rechte Hand des grüngekleideren Knaben im Bild der 

Fluchr nach Ägypten (Abb. 66, vgl. Abb. 192) : Zeige- und Mittelfinger ahmen den Trott des 

Esels nach l83 Somit scheint klar, worüber diejenigen sprechen, die hinter dem Esel gehen: Sie 

182 "Oeinde puer Iesus exrendens brachia versus mauem ad eam rediir." Oe Caulibus, Meditctiones 

vite Christi, S. 46. Imdahl, Giotto Arenafresken, S. 52 f. 
183 Eine völlig andere Interprerarion finder der Gestus bei Moshe Barash: Es handle sich um eine 
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Abh. 66· 'üdliche l.anghaus

wand: Fluchr nach Ägypten. 

Detail 
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sprechen davon, daß sie himer dem Esel ge

hen. Vielleicht sprechen aber auch die Flüch

tenden von der Flucht. Jedenfalls ist die Geste 

im Erzählzusammenhang redundant. Auf der 

einen eite stärkr sie damit das Thema und 

macht das Bild stringemer; auf der anderen 

Seite verunklärt das mit der Geste repräsen

tiene Geplapper der jungen Leute zweifellos 

den Ernst der Lage. 

Im Judasverrat am Chorbogen (Abb. 30) ist 

die auffälligste Hand, die wir sehen, diejenige 

des grün gekleideten Pharisäers rechts (Abb. 

67). Mit dem Daumen weist er seinen Ge

sprächspartner über die eigene Schulter auf die 

eigentliche Verratsszene hin. Der Gestus gilt 

heure als grob; kein Gebildeter wurde ihn ver

wenden, es sei denn selbsriromsch. Daß demge

genüber zu Gionos Zeit sozial Höherstehende 

damIt die SOZial :\achgeordneten bezeichnen 

konmen, ohne die Gebore des Anstands zu ver

letzen. machr ein freskIertes Altarbild des Pieuo 

Lorenzerri in der LJmerkJrche von S. Francesco 

in Assisi deutlich. ~1aria weisr dort ihr Kind in 

horiwnrale Varianre der benedlctlO &ul1Ia. Die erzählerische Funktion einer solchen Gesre erläu

rert der Verfasser aber nichr: .\1. Barash. Giotto t1nd the Language ofGesture, Cambridge 198~. 

'5 37· 
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derselben Weise auf Franziskus hin wie der Pharisäer seinen Kollegen auf Judas. Im Franzzyklus 

der Oberkirche bezeichnet der für seine Bescheidenheit bekannte Franziskus sich mit dem Gestus 

selbst (Predigt vor Honorius III.). Auch Johannes der Täufer und Büßer sagt in Bildern zuweilen 

in solch dezidiert schmuckloser \\7eise "ich". 18 -1 Analog gelesen ist Giottos Gestus im Judas-Bild 

die Markierung einer sozialen (und wohl auch mentalen) Herablassung. 

Das Paar der Pharisäer scheint von den "inimici" im Tempelgang Marien abgeleitet (Abb. 

44), nur sind die Figuren zum Betrachter hin gedreht. Es fehlt das Abweisende, und sie stehen 

damit dem näher, was sich Alberti vorstellte, als er eineinhalb Jahrhunderte später in seinem 

Malereitraktat schrieb:18< 

Und mir gefofft, wenn im W'erk uns Jemand belehrt und unterrichtet über das, was 

darin vorgeht, oder uns mit der Hand zum Hinschauen herbeiwinkt, oder mit zor

nigem Gesicht und strengen Augen derart droht, daß niemand sich zu nähern wagt, 

oder auf eine Gefahr oder auf etwas Wunderbares hinweist, oder dich einlädt, mltzu

weinen oder mitzulachen. 

Genauer gesagt: Der Gestus und das Verhalten der beiden Männer präjudiziere unsere \('ahr

nehmung der Szene dahinter oder stellt sie mindestens in einen bestimmten Zusammenhang. 

Ebenso überrascht wie befriedigt nehmen die Betrachter zur Kenntnis, daß Judas' Handeln aus 

dem Blickwinkel der Pharisäer kein Jota besser qualifiziere wird als aus chrisdicher Sicht. 

Die anderen auffälligen Hände sind die eines dritten Pharisäers (Abb. 68). Er redet auf Judas 

ein und fixiert ihn mit einem Blick, dessen Macht an Christi Blicke heranreicht. Hinzu kom

men die Hände. Gerade weil der Gestus nicht eindeutig lesbar ist, wirkt er so überzeugend. 

Begütigendes mischt sich mit Bestimmendem. Je länger man das anscheinend repetitive Spiel 

dieser Hände auf sich wirken läßt, um so mehr verflüchtigt sich Judas' Schuld und geht auf 

den Redner über - und auf den Teufel, der hinter Judas steht und ihn festhäIt. Offenbar tut 

er das vor allem, damit Judas dem Pharisäer zuhöre. Mit Hilfe der Hände des Pharisäers wird 

Judas entdämonisiere und als potentielles alter ego Scrovegnis plausibel, ohne daß Judas' Rolle 

verharmlost würde. 

Beredt sind auch die Hände der Händler im Tempel, zu beredt fast für Menschen, die mit 

Gewalt verjagt werden. Gerade die erhobene Rechte des linken ist von einer fast sanften Nach

giebigkeit, die mit seinem Blick zusammengelesen nur zwei Schlußfolgerungen erlaubt (Abb. 

69): Ent\veder wird Christus in seinem Furor nicht ernstgenommen, oder der Mann ist schon 

bekehre, noch ehe er richtig erschrocken war. Die zweite Lesart mag überraschen, paßt aber 

184 Die kleine Marerialsammlung danke ich einem Leserbrief von Alexander Perrig (Frankforter Allge

meine Zeitung 3. ~1ärz 2006, S. 38). 

185 Albeni, Dell4 Pittura. Über die Malkunst, ed. Bärschmann und Gianfreda, S. IF f: "E piaeemi sia 
nella sroria chi ammonisea e insegni a noi quello ehe ivi si faeei, 0 chiami con la mano a vedere, 0 
eon viso erueeioso e eon gli oeehi rurbari minaeei ehe niuno verso loro vada, 0 dimosrri qulache 
perieolo 0 cosa ivi maravigliosa, 0 re inviri a piagnere eon 10ro insieme 0 a ridere." 



\bb. 68: Vcrrat des Jud.ls, Dct:1I1 

Abb. 69: '\ördllche Langhaus" and: Vertrei
bung der Händler, Detail 
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nicht schlecht zum Text des Lukasevangeliums, 

denn dort heißt es, daß Christus nach der Ver

rreibung der Händler täglIch im rempel lehrte 

und daß das Volk ihn hörte (19, 45-48). Und 

un ter dem Volk - so mag man sich ergänzen 

- waren die, die vorher Geschafremacher gewe

sen waren. Gestützt wird eme solche Interpreta

tion von Lukas her emerseits durch das Fehlen 

der \X"echsler, welche die anderen Evangelien als 

die Leidemgenossen der Händler nennen,186 an

dererseits durch den Umstand, daß der Gestus 

des Händlers ziemlich genau dem von Petrus 

enr pncht, der gerade dabei ist, Christi Han

deln den anderen Jüngern zu erläutern (Abb. 

~o). Die Botschaft, die Petrus vermittelt, so 

möchte man aus den parallelen Handbewegun

gen schließen, hat der Händler schon verstan

den. Doch in allem Verstehen läßt Giotro jenen 

Abb. ~o: Vertreibung der HindIer, Detail 

I 6 Vgl. eh. frugoni, Lonon: deI denaro, .Art I' dossier 2006, Heft 218, 'l. 28-33- Aus dem Fehlen der 

\\'echsler chließt die Autorin, man habe es mit einer .,zensierten Bddfassung zu tun, die Anspie
lungen .lufdle \X'ucheraktlvitätcn der crovegni vermeide. 
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Abb. 71: Vemeibung der Händler, 
Detail 

Abb. 72: Vertreibung der Händler 

Schrecken, den Christi Attacke verbreitet, nicht untergehen. Dafür sorgt er mittels der Tiere, 

die nach links und rechts aus dem Bildfeld fliehen. Hinzu kommen die Kinder, die bei den 

Aposteln Schutz suchen. Besonders rührend ist eine Szene am linken Bildrand: Johannes, der 

selbst erschrocken sein Gesicht verbirgt, drückt einen Knaben mit der flachen Hand an sich, der 

seinerseits nach dem Gewand des Jüngers greift (Abb. 71): Eine flache Hand auf einer Schulter, 

ein klammerndes Händchen und ein Viertel Kindergesicht geben uns im Bild das deutlichste 

Zeugnis von Christi Furchtbarkeit. Es erreicht die Beuachter relativ spät (wenn überhaupt): 

Zu spektakulär ist das Bild als ganzes (Abb. 72). Um so tiefer fühlt sich aber berührt, wer cLese 

Nebensache entdeckt hat. Es scheint also nicht unwichtig, wenn Gesten und andere sinnhaltige 

Motive sich nicht auf Anhieb erschließen. Die Spannung zwischen Stringenz und Kontingenz 

bietet eine Simulation von authentischem Erleben. 

DIE PADUANER BOTTEGA 

Nach allem, was wir wissen und annehmen können, hat es, als Giotto mit der Arbeit für Scrove

gni begann, in Padua keine visuelle Kultur gegeben, die mit seiner Malerei und ihren Vorausset

zungen in anderer als in hochvermittelter Form verbunden gewesen wäre. I87 Das Publikum und 

insbesondere der Auftraggeber mußten von einer für sie völlig neuen Bildsprache von Grund auf 

187 Das wenige, was bekannt ist, referiert folgender Beitrag: F. [Flores] d'Arcais, Pitrura del DuecentO 
e TrecentO a Padova e nel territOrio, in: La pittura In Italia: 11 Duecento eil Trecento, I, Neapel 1986, 

S. 150-171, bes. 150 f 



Abb. 73: Chorbogen: 

I leim\llLhung, Det.ül 

Die Paduan r Bonega /27 

auf erst überI.eugt werden, und wenn das bei Ennco Scro

vegni nicht schon im Vorfeld des Aufrrags (etwa anläßlIch 

eines Besuchs in Mirteiitalien) geschehen sein sollte, so gab 

es dafür keine Argumente außer Hinweisen auf erfolgreich 

erledIgte Auftrage an ebenso fernen wie prestigereichen Or

ten (darunter St. Peter in Rom) und außer der Evidenz der 

Entwürfe und Probestucke. Vor allem auch waren in Padua 

keine orrsamässigen Kräfte verfügbar, die Giorro als Mitar

bener hätte heranziehen können, ohne sie vorher einer An 

kunsrlerischer Gehirnwäsche zu unterziehen. 

Ich möchte unter einer idealtypischen Bottega (\\'örrlich 

\X'erkstarr, Geschäft) jenen Atelierbeuieb verstehen, wie ihn 

sich ein Kimsrler mit Sendungsbewußtsein nur gewünscht 

haben kann: ein Team, dessen Mitglieder prägend oder 

sogar ausschließlich vom Werkstarrhaupt ausgebildet sind 

und gleichsam als seIne Werkzeuge funktionieren. Wenn 

damit die ideale Bottega beschrieben ist, dann war Padua ein 

schwieriger und doch auch geeigneter Ort für die Gründung 

einer solchen. Sie konnte dorr wie unter Quaranräneschurz 

entstehen. Vermudich blieb Giotro auch wenig anderes üb

rig, als In Padua eine Bottega aufzubauen. Darüber, daß er in der chaffenszeit unmittelbar davor, 

d.h. um lJoo in rlorenz, große freskoaufträge erhalten und ausgeführt härre, ist nichts bekannt. Es 
gab also schwerlich geeignetes Personal, das er von Florenz nach Padua härre verpflanzen können. 

L.:nrer diesen L.:mständen hätre er den Paduaner Auftrag also entweder allein ausführen oder parti

ell aus der Hand geben müssen. Und lerzteres härte unumgänglich zu einer eil-Collage geführt. 

Sieht man den Arena-Fresken einen Borrega-Berrieb an? Kann man ihnen einen solchen 

ansehen? In seiner Buch Giotto e La sua bottega nahm Giovanni Previtali an, Giotro sei gerade 

in Padua ganz oder weitgehend ohne die helfenden Hände anderer Maler ausgekommen. Er 

habe sogar eine spezielle Formensprache entvvickelr, die großflächig eigenhändige Arbeit er

möglIchte. "' Die meisten anderen Bearbeiter gingen von einem Werkstattbetrieb aus, so etwa 

auch Robert Oertel:' ,,'X'lr haben uns vorzustellen, daß alles Akzessorische - Architekrurteile, 

Ornamente, Pflanzenwerk, Landschaft - von einzelnen spezialisierren Mitgliedern der Werk

statt ausgeführt wurde." Offenbar denkt Oertel hier nicht nur an den visuellen Befund in der 

Arena-Kapelle, sondern auch an die paradigmarische Rubens-Werkstarr im barocken Antwer

pen mit ihrem durch die Überlieferung belegren pezialistentum: Synders für Tiere, Wildens 

für Landschafren, Jan Bruegel für Blumen. Oertel fahrt fort: "Zweifellos haben auch bei der 

188 Pn:\ltali, G/Otto e IA sua bottega, . 8~. 
189 R. Oenel, Du fi-zihzeit der Italiemschen /vfalem, Stungan u.a. 1966, S. 6. 

190 Zmammenfassende Darstellung der Cberlieferung: ,\1.-L. Ha.irs, Dans La siLlAge de Rubens: Les 
pelntres d'llistoire Anversols flU XVUe siede, Lünich 19~7, S. /3-33. 
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Abb. ~4: Südliche Lang

hauswand: Joachims Opfer 

Ausführung vieler Figuren und ganzer Bilder Schülerhände mitgewirkc; doch ist iht Anteil von 

dem des ~1eisters kaum mehr zu trennen - so vollkommen war es GiottQ nun geglückt, die Ge

hilfen zu \X·erkzeugen seines künstlerischen 'V('illens zu machen." Diese Darstellung wäre ebenso 

unbelegbar, wie sie plausibel klingt, fiele im Bereich der Nebenfiguren nicht doch manche 

Schwäche ins Auge, die am ehesten durch die Tätigkeit von Mitarbeitern erklän werden kann. 

Um wenigstens ein Beispiel zu nennen, sei auf die rechts stehende Frau im Heimsuchungsbild 

hingewiesen, an deren Gestalt buchstäblich alles Schema und pedanrisch ist (Abb. 73). 

Daneben gibt es auch ein Bild, das als ganzes auffallig schwach ausgefallen isr. Ich meine die 

Darstellung von Joachims Opfer (Abb. (4). Typisch für die Mängel des Enmurfs ist zum einen 

das Detail des springenden 'V('idders im Vordergrund: Er ist der rechte aus einem Paar gegen

einander anrennender Tiere, wie sie in der antiken Kunst häufig vorkommen.· Aber weder 

wollte man in dem Bild ein solches Paar dulden, dessen Musterbuch-Provenienz wohl wirklich 

ins Auge gefallen wäre, noch war der Maler in der Lage, dem einen übernommenen Tier ein 

passendes Gegenüber zu verschaffen. 

Zum anderen beschränken sich die Probleme in dem Bild keineS\vegs auf Einzelheiten, und 

demnach wird man ihnen mit dem Paradigma des Spezialistentums nicht gerecht: Keine der 

drei Figuren spielt ihre narrative Rolle souverän, und sie spielen so gut wie gar nicht zusammen. 

Der grüßende Engel wirkt wie aus einem konventionellen Verkündigungsbild übernommen; 

der elegant postiene Hine ist zwar eine Gio[[o-Figur, könnte aber auch für einen anderen Er

zählzusammenhang ent\vickelt worden sein. Worauf die sackförmige Gestalt Joachims sich aus

richtet, auf den Engel, das Opfer oder das Feuer, bleibt unklar. Anders als in anderen Bildern 

I9I J. Tripps, GlOtto malt ein lachendes Kamel: Zur Rolle des Tieres in der toskanischen Malerei des Tre

cento, Freiburg im Breisgau 2003, S. 2""'-29. 
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Abb. 75: )JördlIche 
l.anghauswand: Einzug in 

Jerusalem 

werden die Grundzüge der (,eschichte (Pseudo-Ma((häus I I I, i-iii) nicht ohne weiteres ver

ständlich. <) < Auf\chlußreich ist auch die schräge relspla((form, auf der Joachim kniet: Ihr Um

riß i,t ,lllf die Anforderungen ihres utzers so offenSichtlich abgestimmt (einschließlich einer 

1 ase s[x'",iell für seine rechtc, geradezu angestückt \\irkende Hand), wie das in der Bilderfolge 

sOOSt nicht beobachtet werden kann. Der f nt\verfer vermochte das für Giot[Qs Bilderfindungen 

typische /ufallsargument nicht zu handhaben. 

Andererseits gibt es nichts 111 dem Bild, das aus der visuellen Atmosphäre der Arena-Kapelle 

und de, Giorro-Stib wirklich herausfallen würde. So ist die ModelIierung der Gewänder und 

Felsen sorgf'altlg durchgeführt. Und sogar ein malerisches Kunststück ist festzustellen: Dem 

Feuer, welches das Holz Im Opferherd verzehrt und aus den Öffnungen lodert, läßt sich keine 

glaubhaftere Darstellung dieser oder früherer Zelt gegenüberstellen. Enm'eder gehorte die ma

lerische '-,imulation \'on Feuer zu den Spezialitäten des Mitarbeiters, dem das Bildfeld anvertraut 

war, oder es war (,iot[Q selbst, der an dieser besonders schwierigen Stelle eingegriffen hat. 

lnteressanterwetse \\iederholte sich das Debakel des Joachim-Bildes, welches das - abgesehen 

von den Gewölbemedailloos derte ist, das in der Kapelle überhaupt ausgeführt wurde, beim 

t:ortgang der Arbeiten nicht. Das kann bedeuten, daß der Mitarbeiter und seine Kollegen durch 

mehr Übung mehr Kompetenz gewannen. Es kann auch bedeuten, daß Giorro die Arbeit besser 

auFzuteden und dadurch die Bo((ega zu einem \\ irklichen Instrument seiner Vorstellungen zu 

machen verstand. r ine Stelle, die Argumente für und gegen diese Aussage liefert, ist das Bild, 

das den Linzug Chnsti in Jerusalem zeigt (Abb. 75): Von der Erfindung her ist es mehr als ge-

19 2 J. l.lf"onralnt Dosogne, /coflogmphie de rtf/fonce de La ~'ierge dans L'Emplre Bywntine et en Om
dem, 2 Bände, Brussell964 und 1965, II S. ~3. lmdahl, GlOttO Arenafresken, '-,. 31 f. 
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lungen, es ist ein großer Wurf. Das hat Max Imdahls Analyse deurlich gemachr. '93 Was aber die 

Ausführung angeht, so drängen sich Schwächen auf; sie verdichten sich in der Gruppe rechts, 

deren Maler durch das Darstellen von Gewandfalten und die Positionierung der Körper offen

bar völlig absorbierr war. Hier glückte nicht, was in allen anderen Szenen so selbsrverständlich 

gelang, daß es selbst denen, die von phorographischen Standards herkommen, nicht auffällt: 

Das Modellieren der im Raum beweglichen Körper durch Lichr. '94 Das ausdrucksvollste Ge

sicht im Bild ist das des Esels, der ersichrlich nach dem Tier in der Flucht nach Ägypten kopierr 

isr. Anders als beim Joachim-Bild gab es wohl einen EnrwurfGionos, und nur die Ausführung 

wurde delegierr. Wenn letzceres in so hohem Grad merklich ist, liegt es vielleicht daran, daß der 

Meister in diesem anders als in anderen Bildern gar nicht mitarbeitete. 0 reibungslos wie die 

Rubens-Werkstan hat die Paduaner Bonega also nie funkrionierr. Trotzdem: Die Inregrarion 

der Mitarbeiter, die immerhin über Srrecken unsichtbar werden, war eine organisarorische und 

didaktische Leistung, die hinrer Giotros im engeren Sinn künsrlerischen Leistungen kaum zu

rückstehr. 

DAS RAHME SYSTEM 

Ein Bereich, wo sich Mitarbeiter wirklich einsetzen ließen und dem Werkstarrhaupt Arbeit 

abnehmen konnren, war das Rahmensystem, mit dessen Hilfe Giono die Bilder der Wände 

aufeinander, auf die Architektur und auf die Bilder an der Eingangswand und am Chorbogen 

bezog. Imitierte Marmorplarren, fingierte Architekrurglieder, Cosmatenarbeiten, vegetabile 

Ornamente - alles Motive, die sich wiederholten und von den Malern durchgängig in ho

her, teils in irritierend hoher Perfektion bewäbgt wurden. Darin eingesetzt gibt es auch viele 

figürliche Teile, und zwar vor allem an den Oberwänden und an der palastseitigen Wand. (An 

der Südwand ist die Ornamentik zugunsten der FensterRächen zurückgenommen.) Es finden 

sich Büsten von Heiligen, darunter die Apostel und andere biblische Figuren, aber auch einige 

nichtbiblische Märtyrerinnen und Jungfrauen. Die meisten der rund 30 Büsten sind starr fron

tal gegeben und ersichtlich Serienprodukre. Auf die Bänder an den Raumecken verteilt fallen 

in einer unteren Zone die vier Kirchenväter und darüber die vier Evangelisten auf. Die letzte

ren beglaubigen die erzählten Geschichten, die Väter dagegen unterstreichen die Schlüssigkeit 

des Glaubenssystems, in das die Ausmalung Einblick gibr. Eine solche Rolle der Kirchenväter 

entspricht dem damals akwellen theologischen Diskurs; darauf wird in Zusammenhang mit 

Giot(Os Tärigkeit in Assisi zurückzukommen sein. 

Diese acht weichen von den übrigen Büsten durch die Lebendigkeit des Entwurfs ab, und 

unter ihnen sind zwei, die auch in der Ausführung herausragen: Es handelt sich um den Kir

chenvater Hieronymus und den Evangelisten Johannes (Abb. 76), die beide übereinander ober

halb des Eingangs vom Palast her erscheinen - ein gegenüber den anderen Auroren noch einmal 

193 [mdahl, Giotto Arenafresken, 5.61-64· 

194 Vgl. P. Hills, lhe Light 0/ EarLy Itafian Painting, New Haven und London 1987,5.41-63. 
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herau\gehobener Platz, der GIO[[OS besonderen Einsarr geforden haben kaann. Vielleicht waren 

die heiden .\1edaillons aber auch .\1ustemücke, an die sich die .\titarbeiter halten sollten. Unrer 

den übrigen Heiligenbildern ist es die Büste von .\hgdalena, die qualitativ aus dem Rahmen 

f:illt (Abh. 77). Die Büßerin schmückt das Ornamenrband nächst der Höllenszene des Weltge

richt\bildes. In diesem Fall mag es SIch um eine Darstellung handeln, deren Auftrag über das 

Dekorative weit hinausging und im Zusammenspiel mit dem Jüngsten Gericht als Gebetshilfe 

dienen sollte. Der im selben .\1aß distallliene und herausfordernde Blick aus den Augenwin

keln läßt den Betrachter so schnell jedenfalls nicht mehr los. 

Die auf der gegenüberliegenden (Paradieses-) eae der Langhauswand plazienen Autorenbil

der enrhalren wirklich ein ,ebet. Das Pergamenr, das der Evangelist beschreibt, läßt den An

fang des Al'e /\,farltl lesen, einen Text, der ihn als Lukas ausweist. Darunrer erschell1t die Büste 

des Kirchenvaters ugustinus (Abb. 78), und hier wird uns in dem Buch, das zum Berrachter 

gedreht auf dem Pult steht, mehr geboten, wobei dieses Material zu dem dargestellten Autor 

nun aber gar nicht paßt;195 

Ave .\hria gratia plena, dominus tecum. Benedi[[a tu in mulieribus e benedictus 

fruttus ',,'cnrris tul. ca \1aria ara per me. Benedi[[a sia la vergene .\.1aria. Egre

dietur virga de radlce Gesse, Aas de radICe elUS ascendit. Benedi[[a Sla la vergene 

.\1aria e laudato deo e tutti ... 

L nrer Heranziehung von Jesajas I, 1 wird eine Improvisation über das Ave A1aria versucht. 

Sie geht von der Lukas-Büste und wohl auch vom VerkündigungsspIel aus, und stellt dabei das 

ecbet 111 den Dienst des Verfassers. ta[[ "Bete für uns ünder" heißt es "Bete für mich" . .\1an 

hat si h einen Laien \'orzusrellen sonst wäre er kaum \'om Lateinischen in die Volkssprache 

gefallen: der Verfasser wird also der .\taler gewesen sein, Zuweilen ist von Giorros Ave }.1aria die 

195 Ich folge der Transkription von Claudio Bellinati, abgedru kr bei: Frugoni, Gli aJfresclJl della Cap-
pelkl Strouegm a Padol'tl, 2, '2, 



132 Visibile Parlar.:: die Arena-Kapelle in Padua 

Rede,'96 aber rarsächlich gehört die Büsre des Kirchenvarers zu den schwächeren Arbeiren. Von 

den ungeschickten Derails ganz abgesehen: Gionos Hieronymus wird rrivialisierr. Denn die 

\Virkung von Gionos Halbfigur lebr vom konzemrierten Blick des Heiligen auf einen Texr, den 

wir meht sehen. \Vo die Berrachrer des Hieronymus einmal mehr zu Voyeuren werden, handeIr 

Augusrinus als Texr-Exhibirionisr. Überdies fiel auf, daß die prachf'arbung mehr dem Vene

zianischen als dem Toskanischen emsprichr. Vermutlich har also ein einheimischer ~firarbeirer 

seinen Heilsameil an dem von Scrovegni finanzierten frommen \\'erk eingeklagr. 

Die ikonographisch imeressamesren Teile des Rahmensysrems sind aber die insgesamr zehn 

rypologischen .\fedaillons zwischen den Chrisrusszenen der üdwand.'9' Die Qualirär isr durch

weg hoch und die Tärigkeir von Gehilfen demnach nichr wahrscheinlicher als bei den meisren 

zenen: Eine Darsrellung der Beschneidung IsmaeIs durch Abraham - es handelr sich um die 

ersre biblisch verbürgre Beschneidung - kündigr das Bild der Taufe im Jordan an; ~foses, der 

\\'asser aus dem Felsen schlägr, gibr einen Ausblick auf das \\'einwunder bei der Hochzeir zu 

Kana; die Erschaffung bzw. Beseelung des fenschen leirer zur Erweckung des Lazarus über; 

Zacharias predigr und prophezeir den Einzug Chrisri in Jerusalem; .\1ichaels Sieg über Luzifer 

praefiguriert die Vemeibung der Händler aus dem Tempel- soweir die miniere Bilderreihe. In 

der umeren Reihe isr es die Anberung der ehernen Schlange, welche die Kreuzigung ankündigr; 

Jonas, den der \Valfisch verschluckr, srehr für Chrisrus, den man beweim und der anschließend 

ins Grab gelege werden wird (Taf IX). Auf dieses Bild folgr die einzige außerbiblische Typologie 

in der Kapelle: Die Löwin, die gerreu dem Bestiarium ihre rorgeborenen Jungen durch Gebrüll 

erweckr, fühn die :-\oli me rangere-Szene ein und machr deudich: Es handelr sich um jenes Bild, 

welches 1m Rahmen des Zyklus Chrisri Aufersrehung repräsemien. Die beiden lerzren Medail

lons zeigen: die Himmelfahrr des Elias (als Vorhersage von Chrisri Himmelfahn) und .\foses, der 

die Geserzesrafeln erhäIr (als Archerypus des Pfingsrwunders). Typologie war ein Lieblingsrhema 

rheologischer Spekularion, aber - so Hearher L Sale - keiner der unzähligen bekanmen Texre 

liegr den Paduaner Paarungen in ihrer Gesamrheir zugrunde, die meisren Beispiele lassen sich so

gar nur in diesem einen Fall nachweisen. . Klarer als sonsrwo machr sich hier die Srimme eines 

berarenden Theologen bemerkbar, der am Programm mirgearbeirer haben muß. 

Das auffälligsre - ich möchre sagen: das raffinierresre - umer den .\1edaillons isr das Jonas

Bild, das auf eine von Chrisrus selbsr zwischen sich und dem Propheren gezogene Parallele zu-

196 La cappella degli Scroz'egni a Padom, ed. D. Banzaw, G. Basile u.a. (.\!irabilia Italiae 13), .\!odena 
!oo), S. 235. Vgl. A. Derbes und .\!.andona, Reading the Arena Chapel, in: Ihe Cambridge 

Compa'llOn to GlOtto, . 197-220. bes. 216: Der Text wird als Rollentext Scro\'egni zugewiesen. 
197 A. Bertini. Per la conoscenza dei medaglioni ehe aeeompagnano le swrie della vita di Gesu nella 

Cappella degli crovegni. in: Giotto e 11 suo tempo: Atti deI congrmo llIumazionale 196-" Rom 
19-1, S. 143-14-. H.L. ale, Ten overlooked quatrefoils from the Arena Chapel. Gazette des Beau.x

Arts 134,1999, 1\r. 15-0, . 1-9-wo. I. Hueek, II programma iconografico dei dipinti, in: La Ctlp

pella degll Scrozoegni a Padom. ed. D. Banzaw, G. Basile u.a. (.\.1irabilia [taliae 13), .\1odena w05, 

S. 81-96, bes. 90. 

198 Sale, Ten o\'erlooked quatrefoils from the Arena Chapel, S. 183-193. 
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riickgreift (,\bte 12,40). \Vie der hsch, etn böse blickendö Tier, senkrecht aus der Tiefe Stößt 

und vorn Propheten nur die BeIne zu sehen sind, das ist eIne hochdramatISche Komposition, 

die aber Im sei ben Ausmaß emblematisch und dekorativ wirkt (Taf. IX): Zu gut fUgen sich die 

hguren der Vlerpa~form ein, zu ornamental Rattert der Zipfel von Jonas' Gewand nach rechts, 

zu genau halbiert der regelmä~ig gewellte \X'asserspiegel das Bildformat, als daß man die Dar

stellung naiv als Er,iihlung lesen könnte. Gleichzeitig besticht die gestalterische Qualitat: Noahs 

Füge erscheinen in ihrer räumlichen PosJtlon und Körperlichkeit substantieller als manches 

} kiligengc.,kht. Das Bild visualisiert ein EreigniS, das schwerwiegend ist und noch schwerer 

wiegt, weil es - so dlc Botschaft der irrealisierenden Aspekte - mehr bedeutet, als man siehe 

\Vie Cio((o durch dl!ttrenzlerren Einsarz seiner Mittel Sinn generiert, ist an wenigen Stellen so 

gut ahlesba! wie hier. 

In der Kapelle sind vergleichbar am ehesten die Allegorien, die gleichfalls zum Rahmensystem 

gehii!en und in denen die Sinnproduktion aus dem spannungsvollen Nebeneinander verschiede

ner \X'irklichkeitsebenen kulminiere Aber allgemein ist das Rahmensystem ein Bereich gekenn

zeichnet davon, daß hier die \X'irklichkeitsgrade verschwimmen: Die gemalten Girlanden in den 

Leisten der Oberzone hat man sie sich als dort anläßlich eines Festtages (et\va des 25. März) 

vom \1esner befestigte PAanzentei!e vorzustellen, oder handelt es sich um farbig gefaßte Skulpru

ren' Die Cosmatenornamentik - müßte die Materialität nicht deutlicher angegeben sein, wenn 

wir glauben sollen, es handle sich um bnlegearbeiten aus Stetn und Glas? Überhaupt - wie soll 

man sich derart komplcxe Verschränkungen von vegetabilen und architektonischen Elementen, 

wie sie insbesondere die Gliederung auf der palastseitigen Wand ausmachen, materiell vorstellen? 

M,lnche dieser Fragen sind III der Vorgeschichte der Paduaner Ornamentik, in Rom und Assisi, 

vorformuliert, aber auf jeden rall ist die Räu,elqualität noch einmal gesteigerr. '99 Giottos recht

eckige "Wirklichkeitsausschnme" mit ihren fesselnden Erzählungen sind in ein System einge

h:ingt, das jede Sicherheit betüglich seines darstellenden Status verweigert. 

LIEDER UND BILDER: DIE ALLEGORIE 

[J,IS Programm der zweimal sieben Allegorien fußt \~ie schon Selma Pfeiffenberger in ihrer 

Dissertation festStellte auF der Tugendlehre des Thomas von Aquin und damit auf einem am 

Anfang des vierzehnten JahrhundertS noch jungen Text: In der Summa TheoLogzae (11,2, pro

emium) bestimmte 'lhomas als Kardtnalrugenden (Virtutes cardznaLes): die vier durch Augusti

nus aus der griechisch-römischen an die christliche Philosophie weitergegebenen Hauptrugen

den (Prudentlll, Justitia, Fortitudo und Temperantia) plus die drei "theologischen" Tugenden, die 

Paulus im ersten Korintherbriefbenannr hatte (Fides, Spes und Caritas).- Wer sich auf diesen 

199 Vgl R. \leoli Ioulmin, l'ornamento nella pittura di Giorro eon pamcolare riferimenw alla Cap

pella degli <KfO\"egni, in: (JlotlO e zI suo tempo. Am deI congresso mternazlOnale (1967), Rom 19~1, s. 
1-- 189 

200 'I. Pfeift"enberger, Ihe lconology ofClotto's Virtues and Vices Ilt Padua. Ph.D. Brvn ",1awr 1966, S. h. 
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Kanon bezog, war in zweierlei Hinsicht frei. Erstens lag die Reihenfolge nicht fese Die in der 

Arena-Kapelle gegebene Reihe mit Iustitia in der Mittelposition, mit Prudentia am altarseirigen 

und Spes am eingangsseitigen bzw. gerichtsseitigen Ende des Raumes muß als eine verstanden 

werden, für die sich jemand entschieden hat und die den Besuchern der Kirche erwas sagen 

will."· Zweitens war der Kanon durch die Wahl der Gegenstücke variabel. Eine etabliene Reihe 

der "Kardinaliaster" gab es nämlich nicht. Die Anlehnung an die von Gregor dem Großen kre

iene Reihe der sieben Todsünden lag nahe, war aber keineswegs zwingend. Wenn der Prudentia 

die Stuftztia, der Iustitia die Iniustitza und der Spes die DesperatlO anrwonet (um vorläufig nur 

die Schlüsselpositionen anzusprechen), so ist auch das eine Emscheidung, die um Umfeld Scro

vegnis gefallen war. l ' ,l 

Eine kanonische Form für die Verbildlichung der moralischen Ideen gab es ebensowenig. 

Man konme Personifikationen der Tugenden und Laster in Paaren miteinander kämpfend dar

stellen, oder zeigen, wie die einen Personifikationen über die anderen rriumphienen (beides 

gründend auf der Ps)'chomachia des Prudemius)."3 Ebenso konme man die einzelnen Personi

fikationen mit geeigneten Attributen ausge ta[(et dastehen oder thronen lassen, zusätzlich viel

leicht auch von einem bildlichen Exemplum begleitet, das einen Kommemar zu dem jeweiligen 

Konzept bot. " 4 Der bedeutendste Tugenden-Zyklus im Gesichtskreis der Paduaner war wohl 

der mosaiziene am Fuß der Hauptkuppel von S. Marco in Venedig aus dem späten 12. Jahrhun

den. Hier sind insgesamt sechzehn Personifikationen versammelt, die teils Amibute herzeigen 

oder handhaben, in etlichen Fällen aber auch nur Schriftrollen mit Bibelstellen vonveisen, die 

ihr Wesen charakterisieren. 2' 

Die in der Arena-Kapelle vollzogene Umwandlung der Personifikationen zu Ein-Personen

Allegorien , die anschaulich handelnd jeweils über sich selber sprechen und, wie die Figuren in 

den erzählenden Bildern, "sogar an die Affekte des Betrachters appellieren" (Hans Belring) w6, 

war ohne direktes Vorbild. Im Grunde konstiruiene sich dabei ein neuer Typus der visuellen 

Allegorie überhaupt. Gleichzeitig überboten die vierzehn Bilder auch das, was allegorische Rede 

201 Diese Fesrsrellung gilt auch dann, wenn man wie Irene Hueck annimmr, die Reihenfolge Pruden
ria, Forrirudo , Temperanria, Jusriria gehe auf Augustinus, De libero arbitrzo, I, xiii, 27 (Patrologia 

Latina 32, ~p. 1235 f ) zurück, denn man hätte diesem Text ja nicht folgen müssen: 1. Hueck, 11 
programma iconografico dei dipinri, in: La cappella deglz Scrovegni a Padol'a, ed. D. Banzato, G. 

Basile U.d. (Mirabilia Italiae 13), Modena 2005, S. 81-96, bes. 91. 

202 Vgl. C. Bellinari, Cestetica teologica ne! cido di affreschi della Cappella di Giono all'Arena di Pa
dova, in: Grotto eil suo tempo. Ausstellungskaralog, ed. V. Sgarbi, Mailand 2000, S. 8~-92, bes. 91 f 

203 H. Woodruff, lhe fllustrated Manuscripts of Pmdennus, Cambridge, Ma. 1930. J. . Norman, Meta

morphoSlS of an Allegory: 7he fconography of the Psychomachia in MedievaLArt, ew York u.a. 1988. 

204 A. Karzenellenbogen, Allegories ofthe virtues and vices in mediaevaL art: From EarLy ehristian tim es 

to the thmeenth century, London 1939. 

205 O. Demus, lhe Mosalcs ofSan Marco zn \!emce, Chicago und London 1984, Bd. 1, 1, S. 186-192. 

206 H. Belring, Das Bild als Text: Wandmalerei und Literarur im Zeiralter Danres, in: Malem und 

Stadtkultur in der Dantezeit: Die Argumentation der Bilder, ed. H. Belting und D. Blume, Mün

chen 1989, S. 23-63, bes. 34. 
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m der miHelalrerlichen l.itera[Ur regulär war: Allegorien waren don als in didakri~cher Absicht 

interagierende Gesellschaften von für sich gesehen weitgehend schicksals- und gesichtslosen 

Personifikationen angelegt. Der Rosenroman von Guillaurne de Lorris aus dem miHleren 13. 

Jahrhllnden ISt ein klassischer allegorischer Text Insofern zahlreiche abstrakte Konzepte in per

sonifizierter Gest;llr auftreten und die Handlungen des Ich-Erzählers teds unterstützen (dies gilt 

fur Amors, Bel-Acuer/, Rlchete, Beaute usw.), teils behindern (jalousie, Afalebouche, Paour, Honte, 

Dangler U5W.). \Vas das 'X'esen dieser Vorstellungen je für sich gesehen ausmacht und wie es Sich 

darstellen läßt, wird (abgesehen von einer Stelle am Anfang, auf die ich am Ende des Kapitels 

zurückkommen werde) nur am Rande reAektJert.ZO"' Ausgerechnet das aber, was Guillaurne de 

Lorris geradezu programmatisch verdeckt, nämlich die Andersartigkeit der allegorischen gegen

über den narratJ\'en Figuren, ISt in Gionos Allegorien das zentrale Thema. 

~1indestens einern Literaten unter semen Zeitgenossen fielen sie auch wirklich als etwas be

sonderes auf: "Der ~eidische wird vorn ~eid innerlich wie äußerlich verbrannt (fnvidiosus invi

ditl (omburitur mtus et extra) - so hat es Ciotto auf hervorragende \'«eise in der Arena-Kapelle in 

Padua gemalt", schrieb wenige Jahre nach renigstellung der Ausmalung Francesco da Barberino 

in scinen Documenti d'Amore (11 d I). Gm ein t.;neil zu untermauern, zitiene er also den ~1aler 

GioHo, als sei dieser der Autor einer Abhandlung. Gleichzeitig kam er mit seinen \'('onen der 

vorn ~1aler visuell cntworfenen 5elbstcharakterisierung der lnvidia-Personifikation nahe, und 

man möchte glauben, sie seien eine Reaktion auf die Anschauung des Bildes. Interessanterweise 

formuliert Francescos atz aber weder eine eigene Idee, noch ist er von Giotto eingegeben. Es 

handelt sich um die tnhalrgleiche Variante eines Aphorismus. der im frühen 13. Jahrhunden 

im Alpcnraum und hundert Jahre später offenbar auch in Oberiralien bekannt war: "Im'idus 

im'idia comburitur intus et extra", heißt es in der wohl bei den Benediktinern von Seckau an

gelegten Sammlung der Cannina Burana (CB 13). wS In der Tat zeigt Gionos :-falerei zwar, wie 

jemand ,.äußerlich" verbrennt, kann als Bild aber kaum darstellen, daß dieser Person "innerlich" 

dasselbe widerfährt (Abb. 87). Demgegenüber bleibt bei Francesco manches Giotto-~fotiv auf 

der Strecke - unter anderem die Riesenohren, die grabschende Hand und das satanische At

tribut der vcrleumderischen )chlangenzunge. 1 Letztere wendet sich gegen ihre \X'inin und 

\'eramchaulicht das )elbstzerstörerische des ~eides mindestens so präzise, wie es die Vorstellung 

eines innerlichen \erbrennens [Ut. Francesco, der Literat und Freund Dantes, scheint Gionos 

allegorisch narratJ\'em Bild-Text nicht eigentlich gewachsen gewesen zu sein und stellte ihn als 

Äquivalent zu einern Gemeinplatz hin. Es gehön aber auch hierher, daß sich Francesco - wie 

20- H.R. Jauss. Form und Auffassung der Allegorie in der Tradition der Psychomachia (von Prllden
dus "[um ersten Roman de la Rose). in: Afedium Aevum Vil'um. Festschrift for 'X'afther Bulst, ed. 
H.R. Jauss und D. Schaller, Heidelberg 1960, 1-9-206. 

2 ('l'mU/'1 Burtt1ld DIe LIeder der Benedlktbeurer Handschnfi. ed. B. Bischoff u.a .. :-lünchen 1979. 
5. \4. 

2, '9 J \1 Gellnch, lhe Art of the Tongue: Illummating peech and \X'riring in Later .\Iedieval .\1anu
SCflP{~, 111: Vlrtue dnd Vicl': lhe PersonrjicatiollS m the Index ofChristian Art, ed. C. Hourihane, 
Princeton 20< 'i '. S. 93-119 
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anzunehmen ist, unter dem Eindruck Giottos - als einer versuchte, der selbst Bildallegorien 

emwarf und benutzte. Davon später. 

Die vierzehn Allegorien der Arena-Kapelle bilden den wichtigsten Schmuck des gemalten Ar

chitektursockels der Wände. Er besteht aus weißen, rosig und grau geäderten, in ihrer kostbaren 

Materialität perfekt imitierten, quadratischen Marmorplatten, die mit Streifen aus grünlichem 

Stein eingefasst sind. Soweit folgt die Motivik erstaunlich genau der Marmorinkrustation des 

Florentiner Baptisteriums aus dem 12. Jahrhundert; durch die Planungen des Arnolfo di Cam

bio für den Neubau des Florentiner Doms hatte sie in den letzten Jahren des I}. Jahrhunderts 

an Aktualität zurückgewonnen und war spätestens damals so etwas wie eine patriotische Form 

der Florentiner geworden. Auf das System dieses Sockels bezieht sich das gesamte gemalte Rah

mensystem der Kapelle. Deshalb ist es wahrscheinlich, daß der Sockel - obwohl zuletzt gemalt 

- in einer frühen Phase konzipiert wurde. Ob er allerdings von Anfang an derart Rorentinisch 

aussehen sollte, muß als offene Frage stehenbleiben. Die oberen Teile des Rahmensystems ver

wenden viele Motive aus der Ausmalung der Oberkirche von S. Francesco in Assisi bzw. aus der 

römischen Malerei des späten I3. Jahrhunderts (was mehr oder weniger auf dasselbe hinausläuft; 

s.u.).' '' Daß im Sockel nichts davon wiederkehrt - nicht einmal die Motivik, die das Opus 
Sectile der Cosmaten-Werkstätten nachempfindet, was sich mit einer Inkrustation gut hätte 

verknüpfen lassen - ist im Grunde überraschend. Statt Cosmatenarbeiten und ornamentaler 

Reliefplastik erscheint figürliche Plastik, nämlich der Zyklus der Allegorien . Es handelt sich um 

Felder von rund 2 Meter Höhe und 40 bzw., an den Seitenmitten, 60 Zentimeter Breite (Taf. 

X, Abb. 79-9I). Sie unterbrechen den für sich gesehen wenig amaktiven RaPPOrt der Marmor

platten gemäß dem Rhythmus der palastseitigen Bilderwand und bereiten ihr Rahmenwerk in 

der Sockelzone architektonisch vor. Als Programmelement treten sie im Kirchraum mindestens 

so überraschend auf wie die Rorentinische Marmorinkrustation als Dekorationselement, und 

ebensowenig wie diese müssen sie von Anfang an geplant gewesen sein. 

Manchmal werden die Allegorien als Grisaillen angesprochen. Das verkennt aber die Fiktion 

ihrer Materialität vollständig. Giotw stellt nicht etwas, was in der Natur farbig ist, farblos dar. 

Was er darstellt, sind vielmehr skulpturale Arbeiten, wie sie in eine marmorne Sockelinkrusta

tion sehr gut eingefügt sein könnten. Gemeint sind Reliefs in seichten Einlassungen und nicht, 

wie man zuweilen liest, Statuen in Nischen. 21 Diese Bildhauerarbeiten sind ungefaßt - oder 

weitgehend ungefaßt - und treten daher wirklich teilweise grau bzw. weißgrau in Erscheinung. 

Das trifft insbesondere für die Personifikationen selbst zu. Andere Teile der Relieffelder scheinen 

aber aus farbigen Steinsorten zu bestehen, darunter die Rückwände, einzelne Rahmenleisten 

und bestimmte Motive - etwa die Flammen, welche die Invidia "äußerlich" verbrennen. Wollte 

man die dargestellte Technik mit einem Wort charakterisieren, so müßte man von Marmor-Re

liefintarsien sprechen. Ähnliches gab es vereinzelt wohl auch in Wirklichkeit: Ich denke an be-

210 R. Meoli Toulmin, Lornamento nella pittura di Giorro con particolare riferimenro alla Cappella 

degli Scrovegni. 
2II B. Cole, Virtues and Vi ces in Giorro's Arena Chapel Frescoes, in: B. Cole, Studles in the HIstory 0/ 

Italian Art, I250--I550, London 1996, S. 337-363. 
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stimmtt' ~,Hkophagfronren der in 0JeJ.pel tätigen Werkstatt des Tino da Camaino, wo weißmar

morne Relieffigürchen in einen mosaizierten Grund eingebenet oder vor eine farbige 5teinfolie 

monriert sind. Allt:rdings gehen Giot(()s gemalte Bildhauerarbeiten diesen zeitlich voran und 

nehmen sich sowohl technisch als auch darstellensch anspruchsvoller aus; so hat man sich vor

zmtellen, daß die Paduaner Reliefs - ebenso wie dann noch einmal ihre malerische \X' iedergabe 

perspektivisch angelegt sind. Demnach scheinr es, als habe Giotro eine bis dahll1 unbekannre, 

ungemein anspruchsvolle skulpturale lechnik im ,\1edium der ,\falerei erfunden. 

In der Kunstwissenschaft der achtziger und neunziger Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts 

tendierte man dazu, solche Befunde Im SlI1n eines \X'errsueits ZWischen Malerei und Skulptur 

zu lesen und dahinter so etwas wie gemalte Kunsttheorie zu vermuten, einen Vorgriff also auf 

die geschriebene Kunmheofle des sechzehnren Jahrhunderts, die sich mit solchen Problemen 

befassen sollte"" \X'er medienbewußt und menralitätsgeschlchtlich aufgeklärt argumenrierr, 

wird demgegenüber fragen, in welcher Form die von Giotro gewählte Darstellungsweise dem 

BildbenutLer des frühen vierzchnren Jahrhunderrs dienen konnre. Am ehesten ging es darum, 

den Allegorien am Sockel einen anderen Status im Verhälrnis zur Realwelt zuzuweisen als den 

Hisrorien darüber. Diese vergegcl1\\änigen vergangene Wirklichkeit, jene machen präsenr, was 

In einem solchen C,inn niemals wirklich war und in einern anderen Sinn Wirklichkeit schlecht

hll1 ist, nämlich Kmtproben aus dem Reich der Ideen. Genau gesagt geben die vorgetäuschten 

~kulpturen den von ihnen bezeichneten Konzepten eine verminelte Präsenz: Der Maler ver

bildlicht nicht die Ideen, sondern gibt scheinbar wieder, wie es ein Bildhauer anstellt, den Ideen 

Bildgest,llr zu verleihen. Und dessen \X'erk enrwirft nicht eine Realität (wie es der Maler in den 

Bildern an den \\':.inden darüber tut), sondern dekoriert auf eine beronr hochrangige und kost

spielige \X'eise den Kirchenraum. Es liegt nahe, seine Tätigkeit in solcher Weise zu beschreiben, 

weil Giotto ebenso deutlich darstellt, womit der Bildhauer darstellt - mit ivfarmoren und Gra

niten -, wie Giotto darstellt, was es ist, das der Bildhauer darstellt. Damit wird das Dargestellte 

aber im seihen Maß abwesend, \\ ie das Darstellende anwesend wird. 

);och etwas unterscheidet die Allegoflen von den erzählenden Bildern: Sie werden von In

schritten begleiter: Zum einen gibt es die Namensbeischriften innerhalb des jeweiligen Relief

feldes man hat sie sich nielloartig eingelegt zu denken. Zum anderen erscheinen längere Texte 

- Titul1 - auf fingienen Platten unrerhalb der fingierten Reliefs. Die Existenz der Planen belegt, 

daß den Bddern \'on Anfang an solche kommenrierenden Tituli zugedacht waren. Da die Buch

staben al secco aufgetragen sind, blieben von den vierzehn Texten nur wenige vollständig oder 

annähernd vollständig erhalten und leserlich. Aufgrund der Secco-Ausführung ist auch schwer 

zu enrscheiden, ob sie \'or oder nach den \lalereien verfaßt wurden. Sie bestehen aus kurzen 

gereimten lateinischen Versen in von Tafel zu Tafel wechselnden, aber immer markanten Rhyth-

212 R. )tciner, Paradoxien der \iachahmung bei Giono: die Grisaillen der Arenakapelle zu Padua, in: 

Die Imuben des /euxis. fonnen künstlerischer 'X'irkltchkertsaneignung, ed. H. Körner u.a., Hildes

heim L1.a. 1990, ') 61-81. \Viederaufgegriffen bel ). Romano, Giono e la nuova pmura: Imma

gine, parola e [t:Lnic.a nel primo Trecenro [taliano. in: If secofo di GlOtto nef ~-eneto, ed. G. Valen
l.ano und F. Toniolo, Venedig 200~, S. ~-43 bes. 23 f. 
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men. Es handeIr sich also um Lieder, die man sich gesungen vors[ellen kann. Der unbekannre 

Verfasser war nicht durchgängig in der Lage, der lyrischen Form auch einen auf Anhieb ver

s[ändlichen Inhal[ mirzugeben. Tro[zdem - und obwohl es in der Forschung zur Arena-Kapelle 

lange üblich war (bis zu Chiara Frugonis Beirrag von 2005) - wäre e falsch, Gionos Bilder zu 

besprechen, ohne daß die ihnen zugeordneten Lieder Berücksichrigung rinden. 21 ) 

Abb. 79: Südliche Langhauswand, 
Sockelzone: Prudenria 

Unrerhalb der PRUDE TIA, die man vom Palasr her 

einrrerend zuem erblickr (Abb. 79), sind leider nur der 

erste Vers und einige Wone leserlich: 

RES ET TEMPUS SVMMA CURA 

[ ... ] 

VIDENTIS MEMORATUR 

Das ist für sich gesehen unergiebig, und so muß unser 

Rundgang konvenrionell beginnen, d.h. mir einer Lekrüre 

des Bildes ohne Texe. 

Die Darsrellung von Weisheit in Gesralr einer Gelehr

ren war zu Gior(Qs Zeir eine Konvenrion; der Blick in 

den Spiegel hingegen war neu und soll[e - beginnend mir 

dem Relief von Andrea Pisano am Florenriner Campanile 

( .u.) - Schule machenY4 Eindrucksvoll das angedeure[e 

Zurückweichen vor dem eigenen Spiegelbild, das sich als 

schlagarrige Erkenntnis der eigenen Sündhafrigkeir lesen 

läßr und jedenfalls das Moriv isr, mir dem das Bild über 

eine bloße Personifikarion eines Konzepres hinausweise. 

Prudenria ist nichr nur als eine Gelehne mir Amiburen 

dargestellt, sondern sie agierr in dieser Rolle und nurzr die 

Amibu[e als Requisiren. Die Illusion eines Reliefs über

zeugr weniger als bei den anderen. Das hat mir dem mäch

rigen Pulr und der Schwierigkeir, ja Unmöglichkeir seiner 

213 Es gibr verschiedene Transkriprionen einiger oder aller Texre. Die älreren basieren auf einem Zusrand 

der Inschrifren, der erheblich besser war als der heurige. Trorzdem sind sie reilweise falsifizierbar: B. 

de Selincourr, Giotto, London 1905, S. 162, A. Moscher[i, The Scrovegm Chapel and the Frescoes Pam
ted by Giotto Therein, Florenz 1912, S. 123 und 1.B. Supino, Giotto, Florenz 1920, S. 141-143, 148. Nichr 

immer verifizierbar und reilweise unklar sind auch die Texrfassungen bei: PatUJva. Basiliche e chiese, 
ed. Bellinari und Puppi, Bd. I S. 259-262 (Bellinari), E. Borsook, The Mural Pamters ofTuscany: From 
Cimabue to Andrea delSarto, Oxford 1980, S. 13 f, La cappelLa degli Scrovegni in Padova, ed. Banzaro, 

S. 216-226 (1. Hueck) und Ch. Frugoni, Gli affieschl delLa CapeLle Scrovegni a PatUJ1'a, Turin 2005, S. 

190-197. Auf allen mir bekannrgewordenen und der von Michaela Zäschg und Chrisrian N. Opirz 

am Original vorgenommenen Konrrolle beruhen meine Texrfassungen. 

214 Pfeiffenberger, The lconology ofGiotto's Virtues and Vices at Padua, S. V:2. 
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doppelt perspektivischen Darstellung zu tun (Perspektive des Reliefs in der Perspektive der Ma

lerei) . Da, Profil des Cesichts aber scheint in Hinblick auf eine Reliefwirkung gewählr. 215 

Abb. 80: 'iudllche Langhauswand, 
)ockdzonc: ['onirudo 

FORTIT 00 trin als eine manialisch ausseaffiene 

['rau auf (Abb. 80). Der Blick ise aufmerksam auf einen 

für uns nlche sichtbaren Feind gerichter. Die Meeallkeule 

wiege sie schlagbereir in der Recheen; ihr schwerer Löwen

schild ist mit abgebrochenen Wurflanzen gespickr. Einen 

ersten Angriff hat sie also schon abgewehn - und dabei 

ihre durchaus konventionellen Aeeribuce unkonventio

neller Weise zu Requisiten ihres Handeins gemachr. Der 

zweite Ansturm steht bevor. 0 bewähn sich die Personi

fikaeion als Akceurin In einem dramaeischen Geschehen , 

das ein Teil des allegorischen Diskurses ist und dem Be

trachter zu reflektieren hilft:, was Seärke heißr. 

Wa! sich von der Inschrift: erhaleen hae, laueer: 

CU TA STERNIT UPERA 00 

[ ... ] 
ET ARMATA CLAVAM GERE S 

PRAVA QUOQUE DEPRIMIT 

E 0 CIDIT VI LEONEM 

EIUS PELLE TEGITUR 

OMNEM SUPERAT AGONEM 

ET I NULLO FRA GITUR 

[ ... ] 

Um von den zusammenhängenden Zeilen eine Übersetzung zu geben: 

Und Indem SIe bewaffnet die KeulefUhrt, 

unterdruckt sIe auch die Verkehrtheiten. 

Dal Atzt Kraft hat sie den Löwen getö·tet. 

Mit seinem Fell bedeckt sIe sich. 

jeden Kamp/gewinnt SIe, 

und in keinem wird sie gebrochen. 

21S 'Ihode scheiIH der ersre gewesen zu sein, der Gionos Prudentia als doppeIgesichtig beschrieb. 
H.lhode, Giotto, Bielefeld und leipzig 1899, S. 123. Was er und viele nach ihm als ein Gesicht 
(zuweilen als eIll Sokraresgesichr) wahrnahmen, isr aber nur eine üppige Frisur mir einer kleinen 
Beschädigung, die als Mund in Erscheinung rrirr. 
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In den Motiven von Keule und Löwenfell berührr sich der Wordaut mit Gionos Bild. Im Text 

läßt sich beides zusammen als eine Allusion auf die HerkuIes-Thematik verstehen. Und herkulisch 

rraten vorher auch anderswo schon Forrirudo-Allegorien auf: Mit bloßen Händen kämpft die an 

der Hauptkuppel von S. Marco in Venedig gegen einen Löwen; gleichfalls mit bloßen Händen 

hat an der Sieneser Domkanzel Nicola Pisanos Forrirudo einen solchen besiege. 2,6 In Gionos Bild 

ist die Keule aber nicht eine solche des Herkules, d.h. eine hölzerne, sondern eine metallene, wie 

sie im Hoch- und Spätminelalter wirklich als Waffe im Gebrauch war. Das macht es wahrschein

lich, daß der Text - angeregt vielleicht von Personifikationen wie in Venedig und Siena - dem 

Bild voranging, im Bild die textlich vorgegebenen Motive aber eigenständig entwickelt wurden. 

Bei TE P<er>ANTlA (Abb. 81) fehlen von der Inschrift aufgrund eines Putzschadens sämt

liche Zeilenanfänge, und auch darüber hinaus ist kaum etwas leserlich: 

Abb. 81: Südliche Langhauswand, 

Sockelzone: Temperanria 

[ ... ] CREDITI TEMPERANTIAM [ ... ] 

[ ... ] HORlS [ ... ] 

Die Allegorie trin extrem zurückhaltend auf. Das ist ih

rem Wesen besonders gemäß, dadurch erscheint die Figur 

aber auch fast wie eine konventionelle Personifikation. 

Wo Stärke die Keule wiegt und Bereitschaft signalisierr, 

hält Mäßigkeit das Schwerr ostentativ unbereie. Die Prä

senz der Waffe mag auf Prudentius, d.h. die Motivik des 

Tugend und Laster-Kampfes zurückgehen,2!' daß das 

Schwert in den Händen der Temperantia nur unbereit sein 

kann, war aber wohl Giot(Qs Einfall. Und hier ist auch das 

kleine Handlungselement angesiedelt, das der Maler denn 

doch eingebaut hat: Wir können beobachten, wie die 

Mäßigung den Riemen immer noch weiter um Schwert 

und Scheide wickelt und die Inbetriebnahme der Waffe 

noch gründlicher erschwerr. Das andere Amibur ist die 

Kandare, welche die Frau im Mund trägt. Hierfür lassen 

sich keine bildlichen Vorlagen, aber eine Reihe von Stellen 

aus der literarischen Tradition benennen: In De quattuor 

virtutibus cardinafibus, einem Text des Martin von Braga, 

der im Mittelalter Seneca zugeschrieben wurde (und da

mit einem AU(Qr, der ein fast kirchenväterliches Ansehen 

besaß), heißt es: "Lege deinen Gefühlen Zügel (frenum) an 

und widerstehe allen Verlockungen, die durch heimliche 

216 La cappe/Ia degfi Scrovegni a Padova, ed. Banzaro, S. 220 (Hueck). 

217 Pfeiffenberger, The lconofogy ofGiotto's Virtues and Vices at Padua, S. V:16. 
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Begierden auf deine Seele einwirken." Im einem der Briefe des Horaz (I, I) lesen wir über den 

Zorn, de en Allegorie 10 der Arena-Kapelle der Temperamia-Allegone gegenüber rehr: "Zorn 

1 ( ein kurzer \\'ah, Beherrsche deine Leidenschafr, die, wenn sie nichr gehorchr, herr chr; 

bändige ~ie, lege if r lügellfrena) und Kenen an."119 C'nd bei -\baelard (im Dlafogus Inter Phl

fosophum, ludaeulll et Chmtldnum) finder sich der aa:" \\'ie die rärke gegen die Furchr zum 

Abb. 2: Südliche l anghaus\\and, 
• ockelzone: jmrina 

')childe greifr, so greifr die \1aßigung (temperantld) 

gegen die Begierde zum Zugellfrenum)."2 Ob man 

aber vor dem HlOrergrund der zirienen rellen, deren 

Zahl sich leichr vermehren ließe, das Bild vom Zügel 

bzw. der Kandare ein besonders lirerarisches nennen 

sollre, darf bezweifelr werden. Eher wird man einen 

Gemelnplarz nennen (vielleichr einen Gemeinplarz 

umer Gebilderen, d.h. einen Topos), was Giono hier 

als Vorlage für seine Visualislerung \'erwender hat. 

:-'1n der folgenden Allegorie, der IC TICIA, sind 

wir in der :-1ine des Raumes angekommen Abb. 2). 

Diese Posirion isr durch ein breneres Feld bewm, in 

welchem Gerechtigkeit nichr srehend, sondern in Form 

eines prächrigen Thronbildes erscheim, das von einem 

Reliefsrreifen mir einem erzählerischen Kommemar 

begleirer wird. Das erinnen an den reiiefienen Tu

gend und Lasrer-Zyklus am ockel des C,erichrspor

rals der Karhedrale ,,"ocre-Dame in Pans aus dem frü

hen dreizehmen Jahrhunden: Don i r Jeder der zwolf 

rhronenden Tugend-Personifikarionen eine Lasrer-Er

zählung zugeordner, die zu einem Kommenrar über 

das angesprochene moralische Konzepr einlädt. HI Es 

rhrom also oben z.B. gerüsrer und mir einem Löwen

schild die rärke, \\ ahrend unren ein :-1ann zu beob-

ach ren Isr, der sein chwen wegwirfr und vor einem 

21 "lmpone coneupiseenriae frenum omniaque blandimenra quae oeeulra voluprare animum rrahunr 

reiee." Afartll/l l:/IHCOPl Bracarensis Opera Omnra, ed. c.\X'. Barlow, , 'ew Haven 1950, 242. 

Pkiffenberger, 7/'e Iconowg; OfGlOttO's Vzrtues al/d ~ lees at Padua, . \ :15 f. 
219 "Ira turor bre\'is esr; animum rege; qui nisi parer, imperar; hunc frenis, hunc tu conpesce carena." 

Q. Horarius Haceus, Satiren. Brzeft· ermones, Epistulde, ed. G. Fink, Düsseldorf und Zürich 
2000, . 156. Pteiffenberger, 7he Iconowg) OfGlOttos Virtues and VlceS at Padua, . \':15 f 

220 "Gnde adversus umorem forrirudo clippeum, ad\'ersus cupidirarem remperanria sumir frenum." 
Perrus Abaelardus. Diak gus rnler Phiwsophum, [udamm et Christianum, ed. R. Thomas, wngan
Bad ' nnsradr '9-'. '2) 

221 Karzenellenbogen Allegorzes of the LlrfUes and l'ices 111 medzaeml art, -5- I. \X' auerländer, 
GO/i.<che Skulptur 111 Frankreich II4(}-I2~0 • .\-1ünchen 19-0, . 135. 
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Hasen flieht. Diese Kombinarion von, sagen wir, Majestas Virtutis und Exemplum Vitii scheint 

hinter Giottos Jusritia und ebenso hinter ihrem Gegenstück, der Injusritia auf der palastseirigen 

Wand zu stehen, nur hat unser Maler die Majestas Virtutis mit einem Exemplum bzw. mit Exem

pla Virtutis und das Exemplum bzw. die Exempla Vitii mit einer Majestas Vitii verbunden. Ge

nerell aber könnte die in Paris und ähnlich auch an den Kathedralen von Chartres und Amiens 

gegebene Verbindung von Personifikarion und Exemplum für Giottos Konzept der Paduaner 

Tugenden und Laster bedeutungsvoll gewesen sein. Man kann ja sagen, daß seine Allegorien 

so etwas wie Personifikationen sind, die in ihrem Handeln selbst Exempla ihres Wesens liefern. 

Nur im Fall der beiden thronenden Allegorien hat sich etwas von der Differenz der beiden Dis

kursformen Personifikation und Beispiel konserviert, doch sind auch hier Handlungselemente 

in die jeweilige Personifikarion vorgedrungen. 

Soweit lesbar, lautet die Inschrift unter dem Bildfeld: 

EQUA LANCE CUNCTA LIBRAT 

PERFECTA IUSTICIA 

CORONANDO BONO VIBRAT 

ENSEM CONTRA VICIA 

CUNCTA GAUDENT LIBERTATE 

IPSA SI REGNAVERIT 

AGIT CUM IOCUNDITATE 

QUISQUE QUIDQUID VOLUERIT 

MILES PROPTER HANC VENATUR 

COMITATUS TRUDITUR 

MERCATORES [ ... ] 

[ ... ] 

(Mit gleicher waage wiegt sie alles, 

die vollkommene Gerechtigkeit 

Während sie den Guten krönt, 

schwingt sie das Schwert gegen die Laster 

Alle erfreuen sich der Freiheit, 

wenn sie herrscht. 

Voller Freunde tut dann 

ein jeder, was auch immer er will. 

Ihretwegen geht der Ritter auf die jagd, 

der Hofitaat drängt sich. 

Die Kaufleute . . .) 

Stichworte aus diesem Text finden sich in den Handlungselementen, welche die gemalte Per

sonifikation umgeben, wieder: Die ausgeglichene Waage, das Krönen des Guten, das Schwert

schwingen gegen den Bösen, das Herrschen in Gestalt der Krone, welche diese als einzige der 
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Alkgorien trägr, sodann die zur jagd starr in die Schlacht ziehenden Rmer und schließlich auch 

die Kau/kure. Aber'Iext und Bild sind weit davon entfernt, deckungsgleich zu sein: Im Bild isr 

es nicht Gerechtigkeit selbst, die krönt und straft, sondern es sind zwei auf den \X'aagschalen ste

hende kleine Genien, deren einer sich mit einer Krone oder einem Diadem einem Goldschmied 

(?) zuwandte und deren anderer einen Gefesselten LU enthaupten im Begriff ist. (Der Gerechte 

ist versehentlich, der Ungerechte absichtlich beschädigt.) och weniger direkr isr das Verhält

nis von (,erechtigkezt zu den Rittern und den KauAeuten: Diese agieren zusammen mit einer 

Tanzgesellschaft in einem Relieffeld zu Füßen der Personifikation und ergänzen dergestalt die 

Allegorie um einige Exempla. Wenn die Inschrift dem Bild voranging, so har ihr Verfasser dem 

Maler Iwar Motive geliefert, aber Gio((os bildliche Umsetzung geschah höchst freizügig. Im 

Vergleich wird auch deurlich, daß das allegorische Argument im visuellen Medium prägnanter 

sein muß als in der Rede. 

In Giottos Bild hat die Deutung vom leicht schielenden und gerade dadurch fixierenden 

Blick der justitia aUSLUgehen. Er richtet sich auf etwas Nahes, was al secco gemalt war und 

daher heute verschwunden ist: Ich meine das Zünglein, jene Vorrichtung also, welche das 

Cleichgewicht der Waage genau zu kontrollieren erlaubt. Anders als es einem Arrribut ent

sprechen würde und bei den älteren Justitia-Darstellungen die Regel ist - so auch in S. Marco 

in Venedigm -, hälr Giorros justitia die Waage nichr in der Hand. Vielmehr isr bzw. war das 

Insrrument an einer Stange befestigt (von der nur noch das vor die blaue Rückwand gemaire 

Stück 1LI erkennen ist). Die Stange gehört zu der aufwendigen dreidimensionalen Thronarchi

tekrur, bei der es sich weniger um einen Sitz als um ein monumentales Gestell für die Waage 

handelt. Mit diesem großen und entsprechend genauen Gerät arbeitet Giot(Qs Gerechrigkeit, 

und von dieser äußerste Konzentration erfordernden Täcigkeit nimmt indirekt das Belohnen 

und Strafen seinen Ausgang. Die dergestalt im Bild konstruierten Zusammenhänge sind nicht 

nur komplizierter als im Gedicht, sondern man darf wohl sagen, daß sie das Wirken von Ge

rechtigkeit auch präziser zu verstehen erlauben. Sogar der bei Giot(Q unsichtbare Bezug zum 

exemplarischenlun der Ritter, Tänzer und KauAeute kann als eine durchdachte Beschreibung 

der im Grunde oft vermittelten und deshalb geheimnisvollen - Auswirkungen von Gerech

tigkeit gelesen werden. 

Der seit dem Aufsatz von jonathan B. Riess häufig gezogene Vergleich der thronenden ju

stitia mit dem thronenden Chrisrus im Weltgericht liegt auf den ersten Blick ebenso nahe, wie 

er sich auf den zweiten als verfehlt erweist21j Das beginnt schon beim visuellen Befund: Wo 

justitia Gleichgewicht herstellt, steIIr der judex anschaulich Ungleichgewicht her, wo sie Ruhe 

schafft, löst er Bewegung aus (Abb. ~). Anders auch als der Welrenrichter handelt Giot(Qs 

Gerechtigkeit nicht souverän, sondern ist dadurch gekennzeichnet, daß sie ein Instrumenr 

besonders gewissenhaft bedient. Richtig ist aber, daß justitias Posicion in der Mitte der Wand 

zu den privilegierten gehört. Damit dürfte das Programm auf die Möglichkeiten des Stifters 

222 Pfeiffmberger, [he !conowgy ofGiotto's Virtues and Vices at Padua, S. V:24-27. 

223 J. B. Riess, Justice and the Common Good in Giotw's Arena Chapel Frescoes, Arte Cristiana 72, 

1984, S. 69-80. 
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-\bb. 3: üdliche Langhauswand, 

Sockelzone: Fides 

abgesdmmr worden sein, der sich als R.iner sah und als 

ein solcher Herrschaft ausübre: Gerechögkeir war die ihm 

gegebene Gelegenheir gongef'illigen HandeIns. 
Auf Gerechögkeir folgt als ersre der rheologlschen T u

genden die F!DE , die vielleiehr die \,\'andmine erhalren 

häne, wenn ein Kleriker sran eines Laien als Auftragge
ber aufgeueren wäre (Abb. 3). Zwar isr auch bei dieser 

Inschrifr die Farbe weirgehend abgeblänen, doch blieb 

eine .-\.n heller charren der Buchsraben zurück, so daß die 
\'(Tone zu Teilen doch leserlich sind. Gosben A. chußler 

konme den Texr über die älreren Lesungen hinaus an eini
gen rellen präzisieren.O'-l 

FIGLJRATA !);"TEGRATA 

PRAE E),'TUUR HO~fI:-;I 

QUOD CO);" CI A :\.L\.t"JET FIXA 
CHRI TI U .. UD.-\...'\' ),'0 [mini] 

CCIC AUTn[ \"AlETTACTU 

.-\PROB.-\...'\'DO LO'rTER 

CO~CC"LCA.\ lT C'BILJGA\lT 

YDOL\ \lRILITER 
CORO TATUR ET F • 'DATUR 

UPRA. PETR.A.\[ FIR..\[ITER 

.-\...'\GELORC~[ ET \lRORU:\.[ 

CO:\'FORT.-\TCR ~W:\'[I 'E 

"'-[IRE RECT:\. ET PERFECTA 

[ ... ] OL\.\lI:\E 

(In Ulwerletzter Gestalt 

wird sie dem A1enschen gegenwärtig gemacht, 

wezl sie, obwohl zerzaust, doch fest bleibt 

und den Namen Clmstl lobt. 

Ihre Wirkung aber hat Kraft 

durch den logischen Beweis. 

l\1armhaft hat sie die Götzen 

meder getreten und unterworfen. 

Sie wird gekrönt und au./i,erichtet 

in fester W'eise auf dem Felsen. 

224 G .. -\. chüßler, Fides II: Theologische Tugend, in: Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, Bd. 

VIII. .\fünchen 19 - , p. --3- 30, bes. - 2,799 und 13· 
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Der Engel und der Afenschen V/ille 

macht sie stark. 

Die u'lmderbllr Auftechte und Vollkommene . J 

'\uch diese Personifikation, die ab Derivat einer Ecclesia konzipiert wurde,"< ist von Motiven 

umgeben, die in der wgehiirigen Inschrift aufscheinen: Der Fels, die Engel, das Idol. Hinzu 

[fCten die mit Ceheinllelchen bedeckten Pergamente zu ihren füßen, welche wohl die Schriften 

der f l:iretikcr m(;lnen, und die Banderole in ihrer l.inken mit dem Anfang des Credo. Ihr laut 

triumphierendes Cehabe \virkt e['\\,.1\ befremdlich, solange man nicht auch hier die Handlungs

merkmale identifIlIert hat. Es sind einige kleine )chlitze in dem sonst makellosen Gewand. 

~ie sprechen sicher nicht von Armut, wie einmal behauptet wurde. 226 In diesem bll müßte 

d.1s Cewand verschlissen sein, d.h. II1sbesondere an den Saumen schadhaft. Eher sprechen sie 

-\hb. H'F SlIdliche Llngh,lUS\\and, 
l.,ockeiLOne l aritJs 

wieder in der Tradition von Prudentius - vorn Kampf, 

und mar hier vom Kampf gegen die Götzendiener und 

lrrlehrer, deren zurückgelassene Ausrüstung der Fides zu 

füßen liegt. Das berührt sich mit der Inschrift, die sagt, 

daß Fides zerzaust bzw. mit zerrissenem Gewand (corlSwsa 

bnv. veste ({}rlScissa) , aber unersc.hürrert dasteht. 

Von KARITAS (geschrieben mit K bzw. Kappa wie an 

der Hauptkuppel in Venedig) erwartet man, daß sie im 

Rahmen des Gesamtprogramms eine besondere Rolle 

spielt, denn der Begriff bezeichnet jene Eigenschaft Mari

ens, die im Weihetitel aufscheint (Abb. 84). Die Inschrift 

ist weitgehend leserlich. Das in einem besonders dynami

schen Metrum abgefaßte, dabei aber syntaktisch schwie

rige Lied lautet: 

HEC fIGURA KARITATI 

<:'UE IC PROPRlETAfI 

GER] r FOM1AM 

COR QUOD LATET I SECRETO 

XPO DAT H C PRO OE RETO 

)ERVAT NOM1Al\.1 

SETTERRE L FACULTATI 

[ ... ] VA ITAT! 
COLORARET 

CU CTA CU CTIS LIBERALI 

225 Pfeiffenberger, Ihe lconology ofGlOtto's Virtues and Vices at Padua, S. V:38 r 
226 H.:-'L 'lhoma~, FrttnzISkml15che Gesc!J/chtsl'Islon und europäISche Bildentfaltung, \\"iesbaden 1989, S. 

20. 
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OFFERT MANU SPETIAlI 

ZELOCARET 

(Diese Figur der Caritas -

ihrer EigentümLichkeit 

Gepräge trägt sie so. 

Das Herz, das an heimLichem Ort 

verborgen ist, gibt sie Christus, und 

bLeibt bei dieser RegeL als einem Gesetz. 

Doch irdische Habe 

... EiteLkeit. 

Großzügig bietet sie aLLen aLLes 

mit vertrauter Hand an. 

Begünstigung kennt sie nicht.)2l: 

Deudicher als die meisten anderen ist dieser Titulus als Bildbeschreibung formulien, und wirk

lich kommen Bild und Text einander näher als sonst in der Kapelle: Die gemalte Relieffigur 

reicht einer Halbfigur Gotrvaters tatsächlich ein Herz. Es handelt sich dabei um kein zeichen

haft dargestelltes Objekt, sondern um ein anaromisches Herz, eines, das aus einer Brust (dem 

in der Inschrift genanmen heimlichen Of(~) gerissen oder geschnirren wurde. Würde das Organ 

nicht im Status gemalter Skulptur erscheinen, würden die Betrachter dieses Detail leicht schok

kierend finden. Mit der anderen Hand bietet Caritas eine Schale mit Blumen und Früchten so 

dar, daß die Besucher des Raums mit Sicherheit das Gefühl hätten, sie sollten sich bedienen, 

wären nicht auch die Blumen und das Obst gemalter Marmor. 228 Das Motiv des Anbietens 

deckt sich mit dem "allen alles" des Titulus. Und die in der Mitte genannten "irdischen Habe", 

sind die Geldsäcke, auf denen die Figur steht. Anders als in der Inschrift wird im Bild aber die 

Gleichzeitigkeit des Gebens zum Gegenstand: Was Caritas GOtt und den Menschen schenkt, 

gibt sie beiden im selben Augenblick. Die sonderbare Haltung der Figur macht das augenfallig. 

Diese Simultanität aber ist laur Augustinus, Hugo von St. Vikror, Thomas von Aquin und an

deren das Kennzeichen von Caritas als einer theologischen Tugend. 229 Insofern kann man auch 

hier sagen, daß das Bild mehr leistet als das Lied. 

Die letzte der Tugenden ist SPES (Abb. 85). Die Inschrift lauter: 

227 Für eine englische Überserzung dieses Tiru!us siehe: A. Derbes und M. Sandona, ,,Ave charirare 

plena": Variarions on me Theme of Chariry in me Arena Chapel, Speculum 76, 2001, S. 599-637, 

bes. 607. 

228 Für eine Idemifizierung der Sorren: L. PigozZQ, Le pianre in Giorro a Padova: E!ememi per possi

bili brure iconografiche, BolLettino dei Museo Civico di Padova 82, 1993, S. 1lI-130, bes. 125 f 

229 Pfeiffenberger, The lconoLogy ofGiotto's Virtues and Vices at Padua, S. V:)3 f. 
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, ... ", ..: "' .. _. . 
. "ii:c.', 

srf DLPICTA SUB fiGURA 

DI ~l('NATUR QCOD"'1EN rURA 

SJlI rULCI IA 'UMQUAM CURA 

1 tRRHI ORUM CLAUDITUR 

SEI) A ( HRISTO CORONANDA 

SUR~UM VOLAT SL RU. DA. 

ET IN C.ELlS SUBLl\1A DA 

FORI rlRMA REDDI1 UR 

(Durch die zn solcher Gestalt gemalte Hoffoung 

wird dargestellt, daß ein reiner Geist, 

gestützt aufdie Hoffoung, niemals von der Sorge 

um irdische Güter gefangen genommen wird, 

sondern. um von Christus gekrönt zu werden, 

zn die Höhe fliegt, um SIch zu beglücken -

und zn den Himmel sich erhebend, 

fest gemacht wird.) 

An dem Lied ist manches neu: Weder das Fliegen 

noch die Krönung scheinen in Zusammenhang mit 

Spes vorher etablierre Sprachbilder gewesen zu sein; 

Mehr als wnst war der Verfasser der Texte um Ori-
\bb, 85: ':.üdhche l.anghauswand. 

\oLkdlOne Spes 
ginalität bemüht. Die skulptierte und von GiottQ in 

Malerei wiedergegebene Allegorie, die Motive einer 

antiken Siegesgönin, einer ike, verwendet, setLt ganz auf das Wunder des Fliegens. Dabei 

scheinen es weniger die FlLigel zu sein, die diese Bewegung ermöglichen, als der auf Christus 

und die Krone geric.htete Blick. Gegenüber den anderen Allegorien wirkt das wenig elaboriert. 

Indes hat die Personifikation auch so einen gewaltigen visuellen Kontext, und der ist das Ge

richtsbild. t\.1it der diagonalen Ilugbewegung griffGiottO die Körperhaltungen der fürbirrenden 

Heiligen und Auferstandenen auf, die unweit von 'pes in der linken unteren Ecke des Bildes 

an der Eingangswand erscheinen, ja, man kann sagen, der Schwung der Bewegung, der mit 

dem r:lug der Spes beginnt, setzt sich fort bis zur fürbittenden Maria in der Aureole (Abb, 10, 7, 

Taf. I). Es ist, als \.\Lirde Hoffnung ins Gerichtsbild einschweben, verschiedene Metamorphosen 

durchmachen und schließlich in Gestalt der Madonna della Carita sich anschicken, den Bild-

raum in Richtung Realraum wieder zu verlassen. 

Damit stellt sich die Frage, warum es nicht Caritas war, welche nächst der Wesrwand ihren 

Standort erhielt: Ebenso wie ~pes und mir nicht schlechteren Gründen härten der Dichter und 

der Maler ihr Hügel verleihen können. Höchst sinnreich wäre sie um die Ecke ins Gerichts

bild hineingeflogen und wäre dann noch viel sinnreicher, und z\\ar ausgerechnet als Madonna 

della Cariri, wieder aus ihm heraus auf den Betrachter zugerreren. Eine solche Plazierung härre 

überdies der maßgeblichen Formulierung bei Paulus entsprochen: "Für jerzr bleiben Glaube, 
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Hoffnung, Liebe, diese drei. Doch am größten unter ihnen ist die Liebe.' I Korinther, 13, 13). 

Daher wird Caritas an der Hauptkuppel von S. Marco in Venedig auch als Mater Virtutum 

bezeichnet' Das Programm der Arena-Kapelle folgt jedoch Paulus nicht, sondern behaup

ter: "Doch die Rettung bringende unter den Tugenden ist die Hoffnung." Damit greift der 

Allegorienzyklus das Thema der Zerknirschung auf, von dem her das Programm der Triumph

bogenwand entwickelt wurde. Dort harte sich der Stifter als einen zweiten Judas bezeichnen 

lassen. Im Zusammenhang dieses Gedankens aber kann es nur eines sein, was ihn vom ersten 

Judas und damit von einem icht-Erlösungsfähigen unterscheidet: Hoffnung. Wo Judas sich 

der Todsünde der Verzweiflung ergab, da setzt Scrovegni auf die Kardinaltugend der Hoffnung. 

Natürlich braucht es auch Caritas, aber da verlies sich der Stiher doch mehr auf die Caritas Ma

riens als auf den eigenen Tugendschatz. 

Abb. 86: ärdliche Langhauswand, 
Sockelzone: Desperalio 

Wirklich steht der Stifrertugend Spes auf der palast

seitigen Wand das Judaslaster gegenüber: die DESPE

RATIO (Abb. 86). Ebenso wie ihr Gegenstück ist diese 

Gestalt anschaulich mit dem Weltgericht verknüpft, 

nämlich mit den Erhängten in der Hölle und insbe

sondere mit dem erhängten Judas. Beide Allegorien 

gemeinsam binden die Serie fingierter Reliefs an das 

Gerichtsbild an. Von den wenigen monumentalen Tu

genden- und Lasterzyklen, die wir kennen, sind etliche 

auf Gerichtsbilder bezogen, darunter der von Notre

Dame in Paris: Es handelt sich um eine naheliegende 

Ergänzung eines solchen Bildes. Die Darstellung der 

Tugenden und Laster gibt einem Gerichtsbild Nach

druck auf dem Feld des Didaktischen und Pasroralen. 

Der Weg durch den Paduaner Kirchenraum gleiche 

dem Tanz auf einem Seil, das zwischen den Tugenden 

und den Lastern gespannt sei, schrieb Peter Cornelius 

Claussen.>j' Um den rechten erzieherischen Effekt zu 

schmecken, muß man sich wohl vorstellen, auf dieses 

Seil zwi chen Prudentia und Stulritia aufgestiegen zu 

sein und von dort in Richtung Weltgericht zu balan

cieren (Abb. 22), wobei der Blick, wenn er nicht auf 

Christus und die Madonna della Carid. gerichtet ist, 

zwischen Himmel und Hölle hin- und hergeht, sowie 

zwischen der Allegorie der Hoffnung als der zentralen 

Erlösungsqualifikation und der Allegorie der Verzweif

lung als dem definitiven Verdammni grund. 

230 Demus, The Mosaics ofSan Marco in Vemce, Bd. I, I, S. 186. 

231 Claussen, Enrico Scrovegni, der exemplarische Fall?, S. 234· 
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Dll Inschrift unter VerzweiAung ist in ihrer ersten Hälfte leserlich und lautet: 

IN~ L\R CORDl~ Df ~P[RATI 

~A I HAN DUC ru SUHOCATI 

IT (,[ HL I I SIe DAMP IATI 

TL E'[ Hf( IIC,URA 

(Dm BlId eines l>erzumftlten Herzens 

durch Satans Antrieb erwürgt 

und so In dIe Höfle verdammt 

zeigt diese Figur. ) 

~,Han erscheint im Bild und lwar in einer Weise, die Zweifel aufkommen läßt, ob er der Wirk

lichkeitsebene der Rehefskulptur angehört oder ob er leibhaftig in der Malerei oder gar in der 

Realiüt gegenwartig ise. Die Ordnung der Realitätsebenen wird durch seinen Auftrirr gestöre. 

Abb.8- \:ordliche Langhaus\\and, 
)ockd/one: [mldlJ 

b berührt die weiße figur mit einer Art Reitgerte, 

was wohl als wörtliche Entsprechung zu "duc tu" gele

sen werden darf. Auch die Frau ist eines zweiten Blik

kes wert: Anders als Judas und die anderen Gehenk

ten im Gerichtsbild hat sie Boden unter den Füßen. 

Lusammen mit den geballten Fäusten wird deutlich , 

\\as Giotto bzw. der von ihm zwischengeschaltete fik

tive Bildhauer meint: Die Frau hat sich nicht erhängt, 

sondern sie ist wütend dabei, sich zu erwürgen. Diese 

schockierende Einsicht weist die Betrachter noch ein

mal darauf h in, was Satans Ei ngebung vermag. 

Daß Giottos Entwurf ins Herz der Kirchenbesu

cher früherer Zeiten traf, zeigen die murwilligen Be

schädigungen im Bild: Satan ist teilweise weggekratzt, 

ebenso das Tuch, das die Frau starr eines Stricks ver

wendet, eine ImprO\isation, welche die Spontaneität 

ihres Tuns unterstreiche. Ihr selbst wurden die Augen 

ausgekratze. Spes pro\'ozierte demgegenüber freundli

che Reaktionen. In der gemalten Granitplatte, vor der 

sie erscheint, finden sich Wappen eingeritzt und zwei 

ruit hic-GraAlti. 

Bei I VIOlA haben sich nur der erste Vers des 

Liedes und einige Wone bzw. Wortfetzen erhalten 

(Abb. 8~): 
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PATET HIC INVlDIAE 

[ ... ) MORS 

[ ... ) CECAE 

Das belegt erstens, daß der Satz des Francesco da Barberino nicht aus der Inschrift zitiert war, 

denn er paßt nicht zu ihrem Rhythmus. Zweitens erfahren wir, daß die Figur blind zu denken 

ist. Aus dem Bild geht das nicht hervor, denn dort sind die Augen weggekratzt. Als Gegenüber 

der Caritas gewinnt die Allegorie eine weitere Ebene: Caritas gibt, Inividia grabscht; Caritas 

steht auf Geldsäcken, Invidia hält einen Beutel in der Hand; Caritas ist jung und schön, Inivi

dia alt und durch sonderbare Merkmale entstellt. Schließlich: Caritas erschaut Christus, Invidia 

sah - nichts. 

Abb. 88: Nördliche Langhauswand, 

Sockelzone: [nfideliras 

Blind ist auch die auf den ersten Blick heroisch 

schöne Figur der I FIDELITAS (Abb. 88). Auf sie 

hat der von Desperatio aufgestachelre Zorn der Gläu

bigen nicht mehr übergegriffen und so blieben die 

blicklosen Augen erhalten. Die Inschrift wurde ein

mal nachgezogen, was eine zuverlässige Lesung er

schwert. Was zu entziffern ist, lauter: 

I FIDELIS CLAUDICAT 

YDOLA [ ... ) 

I SE PEDI [ ... ) 

VISU TRADIT YDOLATRIA 

"Wer ungläubig ist, hinkt." Der erste Vers hilft die 

Haltung der Frau verstehen: Kein pathetisches sich 

Winden, vielmehr ist gemeint, daß sie das linke Bein 

nachzieht. Glänzend ist der Einfall mit dem Idol, das 

die Personifikation ein wenig schief in der Hand hält 

und von dem sie zugleich in Richtung Höllenfeuer 

gezogen wird. Ob und wie der Götze im Lied auf

schien, wüßte man gern. Allerdings handelt es sich 

um eine Vorstellung, die im visuellen Medium einen 

spezifischen Witz entfaltet und textlich eigentlich we

der vorgegeben, noch wirkungsvoll nachbuchstabiert 

werden kann. Unklar ist die Bedeutung des Helms. 

Vielleicht soll er die Figur als Mitglied jener Truppe 

erweisen, über welche die gegenüberstehende und 

laut triumphierende Fides gesiegt hat. 'Jl 

232 Vgl. R. Schumacher-Wolfgarren, "Infideliras" in der Arenakapelle, in: Martin Gosebruch zu Ehren, 
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I:-':IUSTITIA Isr eine von zwei männlichen Figuren unter den Allegorien (TafX). Von ihrer 

Inschrifr isr kein Won mehr lesbar. Analogien zu Ju~rina sind der archirekronisch gegebene ia 

- ein geborstenes <'radrror und die Zweneilung des Ensembles in Personifikarion und Exem

plum. J\lIerdings Isr die }"remarik durchgängig verwischr, und schon das kann als Kennzeichen 

von -ngerechrigkeir gelesen werden. Die Exempla Raub, Vergewalrigung und Krieg - werden 

nichr In einem eigenen Relieffeld wiedergegeben, ~ondern rragen sich irgendwIe zu Füßen des 

'Ihronenden zu, und aus diesem Bereich wuchern auch die jungen Bäume herauf, die für seir 

langem unbesrellrcs Land srehen, und vcrdecken die Hauprfigur reilweise. Es isr also Unordnung 

nichr nur dargesrcllr. sondcrn der Umgang, den der fikrive Bildhauer des Reliefs mir seinen Dar

srellungsmirreln pflegr, isr ebenso von unordnung gcprägr. Enrsprechend rühn, was wir sehen, 

\bb. 89 "Jördliche Langhauswand, 
)OckeilOne I ra 

an die Grenzen des im Relief wirklich machbaren. Ich 

glaube nichr, daß Giorro sie sich überschrirren denkr, 

aber es scheint mir, als würde er sie bewußr problema

risieren und zwar auf Krirerien wie Angemessenheir 

und Ordnung hin, die auch mir dem Konzepr von 

Gerechrigkeir in Verbindung srehen. 0 gesehen eig

ner dem Bild erwas selbsrreHexives, das freilich nichr 

in einem Diskurs von Kunsr, sondern im moralischen 

Diskurs der Tugenden und Lasrer aufgehoben ist. 

IRA, das Gegensrück zur Temperantia, isr ähnlich 

wie pe~ wieder eine Figur, bei der Giono mir einer 

einzigen den ganzen Köper beherrschenden Gesre aus

kommr (Abb. 89). Es wird nichr erklän, aus welchem 

Grund sie sich - wie in der entsprechenden Passions

szene der über Chrisrus empöne Kaiphas (Taf. VII) 

- mir aller Gewalr das Gewand zerreißr, und der Ma

ler unternimmr auch nichrs, die auffallende kompo

sirorische Lücke zwischen Figur und amensinschrifr 

zu füllen, in welcher die Berrachrer nach Amiburen 

oder kommentierenden Moriven regelrechr auf die 

Suche gehen. Vermutlich fungien die Leersrelle selbsr 

als allegorisches Element. Das würde besagen: Zorn 

isr unbegründeres Handeln. Eine andere Leersrelle 

zeigr ich, wo das aufgerissene Gewand den Körper 

freigibt. Die Allegorie entblößr nichr Merkmale ihrer 

\X'eibllchkeir, sondern wieder - nichrs. Dabei srehr 

ed. F"J. S[elgerwald, ?-dünchen 1984, S. 113-120: Die Ges[alt wird von einer Personifikarion der 

Smagoge abgelei[et. Das Idol, das sIe III der Hand hälr, sei kein Idol, sondern eine Darsrellung 

\Iaflens. Die L ekrüre krankr u.a. daran, daß der Konrexr der Allegorie und die Inschnfr weirge
hend unbeach[er bleiben. 
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ange iehr der wallenden Haare da~ Ge ehleehr der 

Figur außer Frage. und eben 0 ir .lng siehrs der InJu

sriria klar. da.!; GlOrw zu einer männ!iehen Figur häne 

greJen können. wenn e Ihm um dlt Respekrierung 
~ ~ 

von ehamgrenzen zu mn gewe.en \'are. \-ermml!ch 

<;rdu dlt: ge,chlechL 10'e BflL r für eine Vorsrellung 
~ ~ 

\\ le Fruehdosigkeir. 

\'on der Imehr,ft ind zwei einzelne \\'T'örter leer

lieh: An einer 'r(::le HO.\lI. 'E.\1. an einer anderen 

1 'DU. lE.\L 

Formudo gegenüber rrirr I -CO'\ T \.: -TI A aur~ 

von deren Inschrift gar nichrs uberdauert har (.\bb. 

90). Ein gleißend bumes .\larmordreieck ,reUr eme 

schiefe Ebene dar, und die rar die Personifikarion ,mt' 

einer An DLkm 1m Damen!u reirend hinab \ lir 

au'gebreireren .Arm'n veru hr j uI1\\-iUkürhch da 

Gleiehge\\;chr zu halren. aber di s s \ erhalren ir na

rürlich falsch, denn '0 b chleunigr ... ie ihre Talfahn 

nur. Die hohe Gec.~\\ ~nd:::keir Je n \\lr an der hln

rer ihr herlhrrerndt'1 mltbahn ab, deren ... ch mari

sche Falrengebung gluehzLlrig beglaubige daf~ \\ ir e 

mir einem Reliefzu mn haben. lIl 

l'nd chließlieh kommen wir bc TCLTITH an. 

d;e der Prudemia nichr <"xakr gegt:nubef';rehr 'Abb . 

9d. Dort isr 1.1 die Tür zum Pala r m; r dt:r ~',:prmtlll 

,ll'culi al· Dekorarion darLib r. OlL 'arrhen lsr er>\as 

in Richmng Eingang"'\and \'er [Zr. Von drinschrift ind ein einzelne \\'on !.;nd ein Ver oder 

Ver .ri.ick in der .\1ine I sbar. Le[Zr re lamer: 

. \bb. 90: • 'ordltLh LmghauS\\and 
ockelzonc lnconsunna 

"Der ted rn rragende ~arr" - die.e Formulierung ir ofFenichdich mir dem Bild und dem 

don dargesrellren Kopfpur.. verknüpft. Auch ddG in der Roje der Torh 'ir e;n '\'arr und keine 

, Täffln auftfltr. verbinder d,ls Li dfragmem mir dem Btld. ~'wlrina i r neben ln;usmia die ein

zig<. nünnliche PersonifiLuion in d m LdJu . Da~ einzeln<. \\ Ort. da. ,mr' den Ver ... folge lamer 
~ , ~ 

.. L:G -C\1" und mag mir der hölzernen heule zu run haben, die dtr '\arrchwingr Gt:rn 
~ ~ 

wübren \\ Ir, was dieser G 'ws und d.L alteknerte \\'inken mir d Tr Link 'n menen. Llur 't.:nl.l 

~;; Eme mögliche amike \'orbge bringr rur die Figur m. piel:.\! Gaggioni. n'insopenabtle fome 

d'ispir.uione pCf Giono: nora sul fr'gio della B.lSllic.! \emtl .,1. m. ,'1m dr ,rrchl'ologi,l l' <ton,r 

dl'II'arte zn onOrl' dr Gzrlo Pumlllgelr, d. \'. Casale u . .!. Rom [996. . 11 ~l. 
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.'IockdlOnc' Stultitia 
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Pfeiffenberger kommandiert der !'-:arr enrweder die ande

ren L1Ster, oder aber er wendet sich gegen das \X'eltgericht 

und das heißt gegen den richtenden Christus. Letzteres 

berührt sich mit einem Hinweis von Gosbert Schüßler, 

der fraJllösische Illustrationen zum 52. Psalm als Vergleich 

benannte. ' J4 [n einer Handschrift, die im späten, vielleicht 

aber auch schon im frühen 14. Jahrhundert in Padua auf

be\\ahrt wurde, findet sich die Gestalt eines ~arren in der 

Initiale 0 des Verses "Dixlt IIlslpiens in corde suo: 'on est 

deus. Der wie Giortos arr unanständig leicht bekleidete 

,\1ann beißt in ein Brot und fuchtelt mit einer Holzkeule. 

['her noch als ihm würde man der von Giotro entworfenen 

Personifikation zutrauen, daß sie in Richtung Eingangs

wand und gegen alle von Giorto dort (Abb. 7) mit großem 

Auh\and im Medium Malerei hergestellte Anschauung 

ruft: "F~ ist kein Gort!" Dazu paßt, daß der Blick gehoben 

und der Mund offen ise. Vielleicht war dort, wo offensicht

lich farbe weggekratzt \\urde, die herausgestreckre Zunge 

zu sehen. Auf eine an die Adresse von Christus gerichtete 

Herausforderung weist auch das H ügelchen hin , auf das 

si h der arr gestellt har. 

Wer im Rahmen einer Giono-Monographie das Pro

gramm der Tugenden und Laster untersucht, steht am 

Lnde vor der Frage, ob und wie sich das Vorgehen des Ma

lers bei der Ausarbeitung der großenteils brillanten Visua

lisierungen beschreiben und einordnen läße. Und das führt 

weitel III der hage, ob man den Anteil der Person bestimmen kann, welche die Lieder verfaßt 

hat. Imgesamt erweisen sich die [ex te nämlich nicht als Kommentierungen der schon vorlie

genden Bilder, auch wenn sie das zuweilen vorgeben ("Diese Figur der Karitas ... "). Vielmehr 

s heinen sie ab Bild\"orlagen konzipiert 7LI sein, die kraft ihrer poetischen Form als Bildkom

l11entare qUJsi weiterverwendet werden können - aber eben nur für die Bilder, die sie hervorge

rufen hatten. Und Giotro hat die Texte z\\ar sicher malend nicht nachgebetet - das wäre an ge

siclm der unterschiedlichen Struktur allegorischen Sprechens und allegorischer Bildlichkeit gar 

nicht möglich gewesen -, aber er hat doch, wo immer wir es nachprüfen können, Anregungen 

aus ihnen bezogen. Vielleicht hat er sie wirklich als Anleitungen zur Konzeption jener Bildhau

erarbeiten aufllIfassen versucht, die wiederum als fiktionen seiner Malerei zugrundeliegen. 

[\ wäre interessant, mehr über den Auror der Lieder zu wissen. War es ScrO\'egni selbst, der 

als .. Rirter" potentiell auch ein "Dichter" \hlr? In diesem Fall \vürde man aber Verse in Volgare 

214 "'chllßkr, Cionos visuelle Definition der "Solplentia Saeculi" in der Cappella Scrovegni zu Padua, 
.... 11). 
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oder in Französisch er.varten, der in Oberitalien beliebten Literarursprache. War es dann also 

Scrovegnis geistlicher Führer, der Domherr, der im Weltgerichtsbild als Mit-Sriher seinen Auf

trin hat? Oder war es jener in der Padua-Literatur oh genannte "theologische Berater" (der mit 

dem Vorgenannten nicht identisch sein muß und am deutlichsten im typologischen Zyklus 

auf der palastseitigen Wand greifbar wird). Er besitzt kein empirisches Profil, und eigentlich 

haben wir es mit nicht mehr als mit einem unbeholfenen Begriff für die Spekulation darüber 

zu run, was im Umfeld der Konzeption des Kirchleins an theologischen Texten bekannt gewe

sen sein kann. 2J6 An dem Dichter fallen neben den theologischen Kenntnissen, zu denen die 

Vertrautheit mit der Tugendlehre des damals noch längst nicht heiligen Thomas gehört, wei

tere Kompetenzen auf. Da ist zum einen das Interesse am poetischen Ausdruck. Das weist auf 

Kulriviertheit im weitesten Sinn, was zu einem Domherrn nicht schlecht passen würde. Zum 

anderen scheint er über die Theologie und die Literatur in lateinischer Sprache hinausgehend 

belesen gewesen zu sein. Ohne die Lieder überhaupt zu beachten, haben Hans Belting und 

Johannes Tripps eine Stelle im Rosenroman des Guillaurne de Lorris als ein mögliches Vorbild 

für Gionos Zyklus der vierzehn fingierten Reliefs ins Spiel gebrachr. w Es handelt sich um ein 

damals höchst populäres Buch, von dem man annehmen darf, daß ein Scrovegni es gelesen 

hat oder sich hat vortragen lassen, das aber kaum zur üblichen Bildungswelr eines Klerikers 

gehörte. 

Im Roman de La rose zeigt sich die höfisch ritterliche Kulrur ordostfrankreichs sowohl von 

ihrer feinsinnigen als auch von ihrer agnosrischen Seite. Georges Duby charakterisierte den 

Inhalt so: "Das ganze Dekor ist dazu bestimmt, Kummer und Sorgen zu vertreiben. Die Sorgen 

der Armen. Die Angst vor dem Tod, vor der Leere, die sich aufrur. Keine Spur von Religion. 

Man möchte meinen, die Priester existierten nichr."2J8 Daß der Versroman nicht nur in den 

höfischen Gesellschafren Frankreichs, sondern auch in Italien beliebt war, zeigt eine italienische 

Übersetzung aus dem späten IJ. Jahrhundert. '" Der Einfluß auf Dichter wie Dante und 80c

caccio ist nicht zu überschätzen. 24 ' Die Handlung ist ein Traum, den der Ich-Erzähler berich-

235 Vgl. B. Guthmüller, Die volgarizzamenti, in: Die italienische Literatur Im Zeitalter Dantes und 

am Ober gang vom Mittelalter zur RenaIssance, ed. A. Buck, Heidelberg 1989, S. 201-254, bes. 228-

230. 
236 Vgl. H .M. Thomas, Die Frage nach Giorros Berarer in Padua, Bollettmo deI Museo Civico di Pa

dova 63,1974, S. 6r-IOI. Thomas nennt den amen des Uberrino da Casale. 
2F Belring, Das Bild als Texr, S. 34. Betrings Angabe, die einschlägige Srelle gehöre zur Forrsetzung 

des Romans durch Jean de Meun, isr irrig. J. Tripps, Giorro an der Mauer des Paradieses: Ein In
rerprerarionsvOfschIag zum Tugenden- und Lasterzyklus der Arena-Kapelle zu Padua, Pantheon 51, 

1993, S. 188-196. 
238 G. Duby, Der Rosenroman: Sozialgeschichdiche Hintergründe eines höfischen Traums, in: G. 

Duby, Wirklichkeit und höfischer Traum: Zur Kultur des Mittelalters, Berlin 1986, . 65-I02, bes. 80. 

239 The Fiore and the Detto d'Amore: A Late 13th-Centur)' Itallan TranslatIOn 0/ the Roman de la rose. 

A rranslarion wirb inrroducrion and nores by S. Casciani and Chr. K1einhenz, Noue Dame, Ind. 

2000. 
240 L. Vanossi, Dame e il "Roman de la Rose": SagglO sul "Fiore", Florenz 1979· 
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tel. Er glaubt, frLihmorgens erwacht zu sein und verläßt lustwandelnd das Haus und die Stadt 

(Übersetzung von Karl August ün);L\1 

Wie Ich ein wenig weitergegangen war, 

erblickte ich einen großen und weiten Garten, 

ganz /Jon emer hohen, rmt Zmnen bewehrten Mauer eingeschlossen, 

aU/len mit Bildern geschmuckt, und emgemeißelt waren dort 

VIele kostbare Inschriften. 

DIe BIlder und Gemälde 

an der Mauer sah Ich rmr gern an. 

Der Garten erweist sich bald als das Paradies der Liebe und die Bilder, die der Erzähler im 

folgenden mit Hundenen von Versen beschreibt, stellen elf - wenn man so will - Laster dar. 

Präsem gemacht werden mit ihnen jene Eigenschaften und Phänomene, die am Eimritt in den 

Carten und an einem glücklichen Leben hindern: Haß, Bosheit, Gemeinheit, Habsucht, Geiz, 

eid, Traurigkeit, Alter, Zeit, Heuchelei und Armut. Was über die Bilder im einzelnen gesagt 

wird, ist eine Mixtur aus einer Charakterisierung dessen, wofür der Begriff steht, und aus Anga

ben über das Aussehen der an die Mauer gemalten Personifikationen. Kleidung, Physiognomie 

und Körperbau kommen zur prache. Oft überschneiden sich das Abstrakte und Anschauliche 

aber, so erwa bei Haine (Haß). Und an diesen Stellen emfaltet der Text einen irritierenden 

Clanz (der in der Übersetzung notwendig stumpf wird);1.41 

In der Mitte sah ich den Haß, 

der wohl von Zorn und Streit 

der Urheber zu sein selJlen; 

zornig und streitsuchtlg 

und volL von großer Bosheit 

u'ar dem Aussehen nach dieses Bild; 

er war auch mcht gut gekleidet, 

sondern schien vielmehr ganz von mnen zu sem. 

Mümsch und durchforcht 

241 .Quant j'oi un poi avam aJe ~i vi un vergier gram e Je I Tot dos de haut mur baraillie I Portrait 

dehors c cmraillie IA maimes fiches escmures I Les images eies pointures Dou mur vonlemiers 

remiral / Si vos comerai e dirai I De ces images la semblance Si (om moi viem en remenbrance," 

Guillaume de lorris und ]ean dc Meun, Der Rosenroman, ed. K.A. 0((, München 1976, Bd. I S. 84. 

242 .E117. en milcu vi Hainc / Qui de corroz e d'arainc I embla bien esrre moverresse; I Corroceuse 

e renc;oncrresse, I E pleine dc gram cuvertage I Esroit par semblam cele image; I n esroir pas 

bien arornee, I Ainz sembloit fame forsenee. I Rechignie avoir e froncie I Le vis, e Je nes secorcie; 

I Hisdeuse esroir e roilliee / Hisdosemem d'une toaille." Guillaume de Lorri und Jean de Meun, 

Der Rosenroman, Bd. 1 S. 84. 
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war sein Gesicht mit seiner Stupsnase; 

häßlich war er und schmutzig; 

und er war auf eine häßliche Art 

in Lumpen eingehüllt. 

Bei Vilanie (Gemeinheit) kommt der Dichter auf den Maler zu sprechen und eröffnet eine wei

tere Ebene der Reflexion: die über die Gemachtheit der Bilder: 243 

Der konnte sehr gut malen und zeichnen, 

der dieses Bild zu machen verstand, 

denn es sah wirklich ganz gemein aus. 

Bei Avance (Geiz) spekuliert der Dichter über das Alter des geflickten Kleides und malt sich aus, 

wie viel Mühe Frau Geiz wohl aufwendet, um es zu schonen, damit sie nicht ein neues braucht. 

In solchen Wendungen verunsichert er den Leser wieder, ob wirklich von einem Bild oder doch 

von einer lebendigen Person die Rede ist. Spätestens hier fühlt man sich an eine ähnliche Irrita

tionen vor Giotros Allegorien erinnert. 

Wenn sich Guillaurne de Lorris dem Aussehen und der Interpretation der Bilder mit soviel 

Witz und Hingabe widmet, so hat das erstens damit zu tun, daß es sie nur literarisch gibt und 

die Beglaubigung ihrer materiellen Existenz herbeigeschrieben werden muß. Zweitens ist zu 

beachten, daß es sich um eine Schlüsselstelle des Romans handelt: Die Mauer mit den Bildern 

markiert die Grenze zwischen natürlicher und allegorischer Wele. Jenseits dieser Verse und die

ser Mauer gibt es keine Wirklichkeit, keinen Zufall und keine bedeutungsfreien Zonen mehr. 

Vor allem existieren dort neben dem Erzähler keine Menschen, sondern nur noch Personifika

tionen, deren Vorposten in der realen Welt eben die gemalten Bilder sind.244 Es entspricht also 

einer liminalen Funktion, wenn das Raisonnement über das Wesen bestimmter Laster in den 

Versuch einer sprachlich virtuellen Sichtbarmachung und Konkretisierung übergehe. 

Die Texte, die Guillaurne zu diesem Zweck erschafft, ähneln in manchem den Lieder-Tituli 

der Arena-Kapelle. Da ist das komplizierte Verhälrnis zu dem im einen Fall virtuellen, im an

deren Fall zukünftigen, von Giotro zu malenden Bild. Dann ist da der Versuch, anschauliche 

Äquivalente zum Wesen der Eigenschaften zu finden, die nicht nur das einfache Aussehen, 

sondern auch das Verhalten, ja das Denken der doch als gemalt vorgestellten Personifikationen 

betreffen. Bei den Tituli liegt mehr Gewicht auf dem Tun bzw. dem Erleiden: Fliegen, Hinken, 

das Herz verschenken, erwürgt werden usw. Diese höhere Konkretheit ist sicher auch darin 

begründet, daß das visuelle Realwerden seiner Entwürfe für den Paduaner Dichter greifbar war. 

Insgesamt kann man die Laster-Beschreibungen des Rosentomans als eine Voraussetzung der 

Tituli verstehen. Und eine Art Vorstufe sind sie auch hinsichdich der komplexen Medialität 

243 "MoU[ sot bien poindre e bien pomaire / Cil qui sot te! image faire, / Qu'e! sembloit bien chose 

vilaine." Guillaume de Lorris und Jean de Meun, Der Rosenroman, Bd. I S. 86. 

244 Jauss, Form und Auffassung der Allegorie in der Tradition der Psychomachia, S. 179· 
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der über den Tituli von (;iorro gemalten Versionen. Anders als Tripps glaube ich zwar nicht, 

d,d~ mmels dtr <"chelnrelitfs die ')ockelzone der Arena-Kapelle analog dem Rosenroman als 

die Paradiesesmauer gekenmeichnet wird. Das Ist schon deshalb unplausibel, wed Guillaume 

de [ orris eindeutig von gemalten Bildern und nicht von skulpturalen Arbeiten spricht und das 

Paradies des Romans ein expli/it weldicher On ISe. Ich sehe die Phänomene eher in Parallele: 

\\ I<: (,uillaume de l.orris mmels der Gemäldefiktion die elf Laster einerseits prominenr gegen

\\;irug macht und sie auf der anderen Seite aus der Handlung herausnimmt, so wird auch in 

Padua mit[eb der Relieffiktlon eine inrensive [-orm von Anwesenheit mit einer nicht weniger 

iIHensiven I'orm von Abwesenheit kombiniere. Und diese DifFeremierung zwischen verschie

denen Anen von Prasenz bel der Repräsenration abstrakter Konzepte könnre eine Idee sein, die 

wirklich auf den Rosenroman zurückgehe. 

Wenn der Rosenroman eine Quelle der Inspiration für den Verfasser der Inschriften war, so 

war er vermutlich auch für die Konzeption der medialen Erscheinung wichtig und damit als 

Anregung für eine Problemlösung des Malers. Das führe zu der hage, ob man sich die Inschrif

[en und Bildel nicht im Diskurs zwischen Aufrraggeber, Dichter und Maler emwickelr vorstel

len sollte. Ist das denkbar) Einmalig war ein deraniges Kollaborieren von Dichtung und Malerei 

jedenfalls nicht auf einen äl1nlichen Fall in Giorros Umfeld hat Hans Belting hingewiesen: '4 \ 

Ein Dichter, der allegorische Bilder enrwarf, die seine Texte ergänzen sollten, war jener Fran

cesco di Barbenno, dem wir die erste Erwähnung von Giorros Invldia verdanken (II d I). Das 

Buch, in dem sie vorkommt und das den Titel Doeumenti d'Amore trägt, ist in seinen bei den 

frühesten Ausgaben, d.h. im (pareielIen) Autograph und in einer vom Autor korrigierten Ab

schrift, mit zahlreichen, das eine Mal gezeichneten, das andere Mal mit nach den Zeichnungen 

in Deckfarben ausgeführten Allegorien geschmückt. Sie sind offenkundig von GiQ([Q angeregt: 

Da gibt es eine stickende, starr einfach nur thronende Industria, eine Patientia, die Schläge er

duldet, einejustitia, die eine Waage bedienr, eine Constantia, die sich weder durch Drohungen 

oder Geldgeschenke noch durch Hehen und musikalische Darbietungen aus der Reserve locken 

läßt, USW.'46 Diese Bilder sind nicht eigendich Illustrationen, sondern haben vorgeblich "den 

Iweck, den Autor zu e1l1er Bildbeschreibung zu veranlassen und diese wiederum dienr allein der 

verbalen Glossierung (expOSltlOne !zetere) des literarischen Themas" (Belting).147 Demnach sind 

hier wie in der Arena-Kapelle sprachliche und visuelle Dich(Ung nicht nur inhaldich, sondern 

245 Bdring, Das Bild als Text, <.,. 34 f. 
246 F Egidi, l.e mlnlature dei Codici barberiani dei "Documenri d'amore", L'Arte 5, 1902, S. 1-20 

LInd 78-95. D C,oldini, lesro e Immagini nei "Documenri d'Amore di Francesco da Barberino, 

Quademi di fta/lflnLstlca I, 1980, ~. 125-138. M.G. Ciardi Dupre da! Poggerro, 1/ Maestro deI Codice 

dl San Giorgo e d cardinale Ja cop 0 StefonesclJ1, Horenz 1981, S. [81-19z. S. Parrsch, Profone Buch

malerei der bürgerlichen Gesellschaft im spätmittelalrerlichen Florenz: Der Specchio Umano des Ge

tretdehändlas Domenico I enzi, \Vorms 1981, <.,. ""'9-8-'. V. ardi, Le illustrazioni dei Documenri 

d'Amore di Francesco da Barberino, Ricerche di Stona deff'Arte 49, 1993, (S[udi di miniatura, ed. 

A.R. Calderon Maserri), 5. ""'59l. 

247 Belting, Da ... Bild als Tex[, S. 34. 
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auch der Entstehung nach verflochten, denn natürlich müssen Francescos Beschreibungen den 

Zeichnungen und Miniaturen der unbekanmen Künstler vorangegangen sein.148 Man mag das 

vom Rosenroman her erklären. Aber das reicht nicht hin, denn Tatsache ist, daß dieser Autor, 

anders als Guillaurne de Lorris, die Bilder real werden läßt.149 Im Grunde bleibt nur die Wahl, 

Francesco da Barberino und diejenigen, welche die Tugend- und Lasterlieder konzipierten, zu 

Exponenten derselben, uns sonst nicht recht greifbaren kulturellen Konstellation in Padua zu 

erklären, oder Francesco eben aus jener Situarion herzuleiten, in der die Lieder und Allegorien 

der Arena-Kapelle entstanden sind. 

Wer annimmt, daß in Padua Dichter und Maler zusammengearbeitet haben, kann damit 

die spezifische Vermischung professionell literarischer und professionell visueller Argumente, 

die sich ähnlich in den Inschriften und in den Bildern findet, wohl am einfachsten erklären. 

Dabei wäre der Schritt vom reinen Aussehen zum Handeln der Personifikationen die eigentlich 

gemeinsame und kreative Tat gewesen. In dieser Richtung hat Giotto dann malend noch weiter

gearbeitet, als die Gedichte schon fertig waren. Ein solches Weiterdenken kann an vielen Details 

aufgezeigt werden, die teils hier schon besprochen wurden. Am wichtigsten ist aber wohl die 

Lebendigkeit, die Giotto den Figuren und den auf engem Raum entwickelten Geschehnissen 

verlieh, und die Irritation, welche die Betrachter daraus empfangen, so daß sie mit den im sel

ben Maß steinernen wie belebten Bildern lange nicht fertig werden. 

GIOTTO IN PADUA 

Die Grabeskirche des heiligen Antonius von Padua, umer Paduanern kurz der Santo, war um 

1300 eines der großen Pilgerziele Oberitaliens und das nach Assisi wichtigste Heiligtum des 

Franziskanerordens. Laut zeitgenössischer Überlieferung (Ir b I) malte Giotto in Padua auch 

für dieses Kloster. Zur Angabe des Riccobaldo Ferrarese tritt im mittleren 15. Jahrhundert die 

präzisierende Nachricht, er habe dort im Kapitelsaal (Capitulum) Werke himerlassen (Ir g 3). 

Die Frage ist aber, ob diese Aussage zutrifft, oder ob Michele Savonarola nicht einfach etwas, 

was er gelesen hatte (die Riccobaldo-Stelle), mit etwas verknüpft hat, was er sah. 

248 Wenn Francesco sich an einer Stelle selbst als den Schöpfer der Bilder bezeichnet (Egidi, Le mi
niature dei Codici barberiani dei "Documenri d'amore", S. 2), so möchte ich das nicht wörtlich 
verstehen (anders als Pansch, Profane Buchmalerei in der bürgerlichen Gesellschaft, S. 79 f). Die 
Zeichnungen seien Werke "eines in einem Bologneser Buchmalerateliers wohlrrainierten Künst
lers", stellte Otro Pächt fest: o. Pächt, Der Weg von der zeichnerischen Buchillustration zur ei
genständigen Zeichnung, Wiener Jahrbuchfir Kunstgeschichte 24,1971, S. 178-184. 

249 Daß Guillaurne seine Bilder nicht real werden ließ, zeigt die Vielgestalt der Illustrationen zum Ro
senroman, hinter der offensichtlich keine vom Auror betreute Redaktion eines bebilderten Textes 
steht: A. Kuhn, Die Illustrationen des Rosenromans, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlun
gen des aLLerhöchsten Kaiserhauses in Wien 31, 19J3h4, S. 1-66. 
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Frhalten ~ind auf den S,eitenwänden des Saals je eine Reihe mit Heiligen und Propheten, de

ren Bilder In eine finglene Architektur eingefügt sind. Die .\fotive dieser Archltekrur sind teils 

von den Rahmen und S,ockelgefügen der Arena-Kapelle übernommen; das System insgesamt 

i~r aher ein anderes lur dIe Gesichter finden sich in der Arena-Kapelle Vergleichsmöglich

keiren, doch stehen dIe Figuren als ganze Giono fern. Es handelt sich um Beispiele selektiver 

Ciono-Releption. Daneben finden sich auf der Ruckwand des Kapitelsaals minig Fragmente 

einer vielfigurigen Kreuzigung mit Reitern, Aankien von einem Franziskanermarryrium und 

einer Darstellung der Stigmatisation. DIese Bilder scheinen Giotto näherzustehen, sind aber 

im Detail vergleic.hsweise unattraktiv und jedenfalls spät: Es wurden Beobachrungen gemacht, 

die erlauhen, sie an die giom:sken Fresken im Querhaus der Unterkirche von S. Francesco in 

Assisi anzuschließen und damIt in die zwanziger Jahre ZlI datieren. Somit scheInen Giottos 

Arheiten rur den Santo - ob dies nun Fresken oder ob es ein oder mehrere Tafelbilder waren 

- verioren.·SI 

Ging Gionos I'ätigkeit im s,anto der Ausmalung der Arena-Kapelle voran? Wie schon an

dere vor ihr hat Francesca Flores d'Arcais erwogen, ob der Weg des Malers nach Padua nicht 

ein franziskanischer war, der .. von Kloster zu Kloster" fühne: von S. Francesco in Assisi über S. 

Francesco in Rimini nach S, Antonio in Padua, In diesem Fall müßte man annehmen, daß 

die Arena-Kapelle der Folgeauftrag der Tätigkeit im Santo war. Aber ebenso kann der Weg nach 

Padua durch die Familienverbindungen des Hauses Orsini vorgezeichnet gewesen sein. Hans 

Belting verdanken wir den Hinweis darauf, daß Scrovegnis zweite Frau Jacopina d'Este müner

Iicherseits eine Orsini und also mit jenen Kreisen verwandtschafdich verbunden war, die hinter 

ClOttoS römischen Aufträgen standen - eingeschlossen seine frühe Tätigkeit in Assisi, die, wie 

~ich zeigen wird, mehr auf die Kurie als auf die Franziskaner ausgerichtet war. Schließlich 

ist zu beachten, daß Enrico Sc.rovegni und Giottos wichtigster Patron an der Kurie, Kardinal 

Jacopo Stefaneschl, einen gemeInsamen Freund harren: Die Rede ist von Kardinal '\'icolo Boc

casini, der im Okrober 1303 mit Stefaneschis Stimme Papst Benedikr Xl. wurde. Er zählte, wie 

wir hörten, Scrovegni zu seiner Familia und privilegierte die Arena-Kapelle mit einem Ablaß, 

w:ihrend Stefaneschi 1.U seinen engsten Vertrauten gehörte und im Juli 1304 in Perugia an sei-

25" \'gl :-"1. l.isner, (;io[(o und die Aufträge des Kardmals Jacopo Stefaneschi fUr Alt-Sr. Peter, H: Der 

Stdaneschi-Altar Gio[(o und seme \X'erksta[( in Rom. Das Altarwerk und der verlorene Chri

stuszykJus in der Petersapsis, Rinn/sehes Jahrbuch der BlbllOtheea Hertzlana 30, 1995 S. 59-133, bes. 

112-1I5 .. \Iargrit Lisner hat beobachtet, daß Figuren und Gruppierungen in der KreUZIgung des 

Kapitelsaals und im Kreuzigungsbild des assisanischen Nordquerhauses zusammenhängen. Die 

Reiter sind aus Picrro Lorenzems Kreuzigungsbild im assisanischen Südquerhaus übernommen. 

251 Zum Programm des Kapirelsaals: \1. Seidel, Die Fresken des Ambrogio Lorenze[(i in S. Agosrino, 

Afitteifungen des kunsthistorischen Instztutes In florenz 22, . 185 252, bes. 233-239, Vgl. auch F. 
Hores d'Areais, l.a presenza di Giorro al Sanro, m: Le pitture deI Santo in Padua, ed. C. Semen-

7.aro, Vicenza 1984, S. 3 13 und L. Bourda, [he Franciscans and Art Patronage in Late Medleval 

Ittlly, Cambridge 2. )()4, S. 9~ f. 
252 Hores d'Arcais, Ciono, S. 128, 

251 Belring, Du OberkIrche von .)/ln Fmneeseo in ASS/SI, S. 235. 
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nem Sterbelager stand. 2 54 Neben der franziskanischen und der familiären Schiene gab es also 

auch eine kuriale, über die Giono nach Padua verminelt worden sein kann. 

Untergegangen wie die im Santo sind auch die Malereien im Palazzo della Ragione, die Ric

cobaldo Ferrarese gleichfalls erwähnt: "pinxit palacio comunis padue" (II b 1).255 Hier gibt es 

aber eine zuverlässige Nachricht aus dem frühen 14. Jahrhundert, die erwas über Art und Ge

genstand der Bilder sagt (Ilgi). In seiner Visio Egidij beschreibt Giovanni da Nono das 1306/07 

errichtete Holzgewölbe über dem Hauptsaal des Palazzo della Ragione oder Salone, der das 

ganze Obergeschoß einnahm. Es sollte dem Großbrand des Jahres 1420 zum Opfer fallen. Laut 

Giovanni war die Konstruktion - gleich ihrem Wiederaufbau, der auf den erhalten gebliebenen 

Stein wänden steht, - eine gewaltige Zimmermannsarbeit, die einem umgekehrten Schiffsrumpf 

glich. Bleiglasfenster mit dem Paduaner Wappen waren eingesetzt. Am Ende sagt der Autor (im 

Futur, weil der Text als Zukunftsvision geschrieben ist): 

Die zwölf Sternbilder und die sieben Planeten mit ihren Eigenschaften (proprietates) 

werden in diesem Gewölbe leuchten, auf wunderbare Weise hergestellt von Giotto, 

dem größten der Maler. Und in ähnlicher Weise werden im Inneren auch andere gol

dene Gestirne mit Spiegeln und andere Darste!!ungen Leuchten. 

Nimmt man diese Sätze wörtlich, so schmückten Giottos Bilder das Holzgewölbe. 256 Es muß 

sich demnach um großformatige Tempera-Malereien gehandelt haben. Anders als im Fall der 

Tätigkeit für den Santo ist die zeitliche Abfolge mit den Arena-Fresken klar: Wenn das Ge

wölbe erst seit 1306/07 errichtet worden sein kann, können die Deckenbilder nur jünger als die 

Dekoration der Kapelle gewesen sein. Manche Forscher denken sogar an einen zweiten Padua

Aufenthalt des Malers. Auf einen solchen gibt es jedoch keine tragfähigen Hinweise. 2F Statt 

254 1. Hösl, Kardinal Jacopo Stefoneschi. Ein Beitrag zur Literatur- und Kirchengeschichte des beginnen
den vierzehnten Jahrhunderts, Berlin 1908, S. 21. 

255 Grundlegend: G.F. Hardaub, Giorros zweites Hauprwerk in Padua, Zeitschrift für Kunstwissen
schaft 4, 1950, S. 19-34· 

256 Nichr wördich genommen wird der Texr u.a. von Graziella Federici Vescovini, Eva Frojmovic und 
Dierer Blume, die vorausserzen, Giorros Bilder seien Fresken gewesen und härren die Wandzone 
unterhalb des Gewölbes bedeckt. Deshalb vermuren sie auch, daß die dorr heure vorhandenen 
Bilder noch Resre derjenigen Giorros enthalren. G. Federici Vescovini, Pierro d'Abano egli af
freschi asrrologici deI Palazzo della Ragione di Padova, Labyrinthos 9,1986, S. 50--75. E. Frojmovic, 
Giorro's AJlegories ofJusrice and rhe Commune in rhe Palazzo della Ragione in Padua, Journal 0/ 
the Warburg and Courtauld Institutes 59, 1996, S. 24-47. D. Blume, Regenten des Himmels: Astro
logische Bilder in Mittelalter und Renaissance, Berlin 2000, S. 70-85. Aber selbst wenn Giorros 
Bilder sich wirklich an den Wänden befunden härren, wären sie 1420 verlorengegangen. In einem 
zeitgenössischen Berichr heißr es nämlich, daß die Wände nach dem Brand nackr (denudatus) da
gestanden härren: Sicco Polenrone, 10. Februar 1420, zir. nach. A. Barzon, J cieli e /.a loro influenza 
negli affteschi deI Salone in Padova, Padua 1924, S. 7. 

257 Zuweilen wird in diesem Zusammenhang A. Porrenari, Della felicita di Padova, Padua J623, S. 
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Abb. 92: Munchen, Bayerische StaatsbiblIOthek, CLM 10268: Mi

chelt '\eoro, [ iber inrroducrorius 

[6[ 

von einem gewaltigen Um

fang des Aufrrags auszugehen 

- von einer Dekorarion also, 

welche die Decke vollsrän

dig Llberzogen har - kann 

man nach Giovannis Texr 

auch annehmen, daß GIO((OS 

\Xferk aus einzelnen Bildern 

besrand, die zusammen mn 

den Srernen über die (mur

maßlich blau gesuichene) 

Wölbung ausgesrreur waren. 

Ei n solches Arbei rsvolumen 

aber läßr sich durchaus zwi

schen den Arena-Fresken und 

GIO((OS Assisi-Aufemhalr \'on 

1308 umerbringen. 

Es liegr nahe, an einen re

gelrechren Folgeaufuag der 

Arena-Fresken zu denken: 

Über den Kapellenraum 

span m sich ja ei n gleichzei

rig als Srernenhimmel und 

mir Bildern - Chrisrus, Ma

ria, Propheren - dekorienes 

Gewölbe, das die Lösung 

im Salone inspirierr haben 

könme und das im Trecenro

Padua jedenfalls nachgebil

der wurde ,8; darumer ha((e 

Gio((o in Gesralr der Tugen-

98 zitiert, wo es heißt, die Malereien im Palazzo della Ragione seien 1312 ausgeführt worden. In

des ist die Vorgeschichte der Angabe 111 den von Portenari benu[zren Werken aufschlußreich: B. 

Scardeone, De Antzquaare UrblJ Patavll, Padua 1560, S. 201 f sagt, die Malereien seien von Pieuo 

d Abano emworfen worden und der sei [312 gesrorben. Davon ist das andere herangezogene \Xferk 

,lbhingig: A. Riccobono, De GymnaslO Patat'mo, Padua [598, Fo/. 2. Dort heißt es, die Malereien 

,eien von Pietro d'Abano "circi[er" 1312 emworfen worden. Hier zeigt sich einmal mehr, wie aus 

dem Nichts Gewißheiten em5[ehen. Lu Pie[ro d'Abano als Programmierer s.u. 

258 I .. B. Im Oraroflo di San Giorglo beim Samo: Bourda, The Franci cans and An Patronage in La[e 

:-ledievall[ah, S. 124-[30. 
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den und Laster Personifikationen gemalt, die ihren Urheber leicht als qualifiziert für die Visua

lisierung von Sternzeichen und Planeten erwiesen haben können. Eine ungefähre Vorstellung 

vom Aussehen solcher Bilder kann man sich anhand zweier Denkmäler machen: Im einen Fall 

handelt es sich um eine im Padua des frühen 14. JahrhundertS illustrierte Handschrift des Ilber 

Introductorius des Michael SCOtu (München, Bayerische Staatsbibliothek, ms CLM 10268). Ein 

Bild etwa zeigt das Sternbild der Andromeda in einer Gestalt, die man unschwer von der De

speratio-Allegorie ableiten kann. 9 Gerade die Unähnlichkeit des Dargestellten - im einen Falle 

eine Frau, die sich stranguliert, im anderen Fall ein Hermaphrodit, der an zwei Bäume gefesselt 

ist - unterstreicht, wie ähnlich die Mittel des Dar tellens sind (Abb. 9Z, 86). 

Das andere Denkmal sind die sieben Planeten bilder im Chor der Eremitani-Kirche, gemalt 

wohl von Guariento nach 136o. Es handelt sich um fingierte Marmor-Reliefintarsien in der Art 

der Allegorien in der Arena-Kapelle. Das reagiert auf die Position am Sockel der Dekoration 

und sagt sicher nichts über die Medialität der Planeten im Salone. Dafür können Aussehen und 

Verhalten der thronenden Gestalten und ihrer Begleiter - Allegorien der Lebensalter - durchaus 

von Giottos Planetenbildern angeregt sein. Die Szene, wie Venus zwischen einem jungen \1ann 

und einer jungen Frau thront, und diese beiden - durch die Göttin gleichsam hindurch - stau

nend nur einander sehen, besitzt eine emotionale Qualität, wie man solches ähnlich auch in der 

Arena-Kapelle uifft. 26o 

Als "Programmierer" der Bilder, der Giottos allegorische Sprache in eine astrologische um

gewandelt haben müßte, wird seit Scardeones Paduaner Geschichtswerk aus dem mittleren 16. 

Jahrhunden Pietro d'Abano genannt, der "paduanische Faust des Trecento" (Aby Warburg).261 

Diese These liegt aus verschiedenen Gründen verführerisch nahe: Pietro, der 13°3 aus Paris zu

rückgekehrt, seit 1306 an der Paduaner Universität lehrte, hat Giono bekanntlich in einem 

seiner Werke erwähnt (I1 CI). Er war ein berühmter Astrologe, und die Nennung der Proprie

tates bei Giovanni da ono weist auf einen avanciert astrologischen Charakter der Bilder im 

Salone. Schließlich stand Pietro, nachdem er 1304 der Ketzerei angeklagt worden war, unter 

dem ausdrücklichen Schutz der Kommune - das heißt also jener Auroritäten, welche Giotro 

beauftragt haben müssen. Trotzdem ist die These nicht wirklich belegt. Dafür läßt sich zeigen, 

wie sie zustande kam: Pietro d'Abano wird nämlich schon im Jahr 1440 von MicheIe Savonarola 

als Instltutor der Salone-Ausmalung benannt, aber eben nicht derjenigen Gionos, sondern jener 

nach dem Brand von 1420 entstandenen. Was der Chronist sagen will, ist, daß den quasi un

ter seinen Augen gemalten Bildern mit dem Astrolabium planum eine astrologische Schrift des 

259 U. Bauer, Der Llber fntroductorius des MIchael Scotus In der Handschrift Cfm 10268 der Bayenschen 

Staatsblblzothek München. Phi!. Diss., München 1983, S. 53-55. 

260 Blume, Regenten des Himmels, S. 95-102. Der Zusammenhang mit den Salone-Fresken erklärt sich 
so, daß Guarienros Bilder als Vorlagen bei der Neuausmalung nach 1420 dienten. 

261 A. Warburg, lralienische Kunst und inrernazionale Astrologie im Palazzo Schifanoja zu Ferrara, in: 
A. Warburg, DIe Erneuerung der heIdnischen Antike: Kulturwissenschaftliche Beiträge zur Geschichte 

der europäischen Renaissance (Gesammelte Schriften II), Berlin 1932, . 459-481, bes. 465. Scar

deone, De Antiquitate Urbis Patavii, S. 200 f 
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Pietro d'Abano zugrunde gelegr worden war. Und daram wurde dann in einem zwei ren ,chrl[[ 

bei 'lcardeone 1560 dIe Behauprung, Pierro d'Abano habe das Programm von Giono, Bildern 

emworfen .• 6. 

Was bei kririscht:r Prüfung der elmchlapgen • 'achrichren und Vermurungen blelbr, isr die 

Einsicht, daß Glono, wenn er im : alone ternbilder malre, nichr als der uns "errraure ~laler 

religiöser Hi.,rorien tärig war, sondern ab erner, der an die absrrakrere Bildsprache der Allego

rien angeknüpft und sie weircrenrwickelt haben muß. Der Blick auf eine weirere Überlieferung 

zu C;lortos Paduaner Tatigkeit kann die~en Eindruck abrunden: Im mmleren IS. Jahrhunderr 

führt Chlberu ab Paduaner GlOrro-\\'erke dIe Arena-Kapelle an und die Dekorarion des :.1-
lone, \\ 1e ~ie nach 1420 wiederhergestellr worden war; auf der üdwand harre er darr dIe relam 

leicht Ie.\baren chrisrlichen Allegonen bemerkr (Kreuzverehrung, Anberung de, Lamme, und 

Eucharisue jeweiJ... mH alnötamenrlichen Gegemrucken) und als "una sroria della fede chri,

tiana" benannr.·6 , Auf die,c, Detail \ei hinge\\;esen, um zu zeigen, daß er wirklich über den 

Paduaner lind nicht über einen anderen öffenrlichen Palasr spnchI. Es gehr namhch um das 

Objekt, da_ in Ghibertis Texr zwischen Arena-Kapelle und alone er~cheim und das der Auror 

damit implizit in Padua amiedelr: eine Gloria mondana (11 a 4): "Von seiner Hand gibr es eine 

welrliche Glorie." Es wurden Versuche umernommen, dIeses \\'erk GIOn< " pärzeir zuzuordnen 

und e, enrweder nach :-- failand oder nach i\'eapel zu lokalIsieren. Vorau_ serzung dafür wäre das 

Zu ammenfließen ver\chiedener Überlieferungs,uänge In Ghiberris Texr, wie solches rypisch 

für Vasam Texr I\I. Demgegenüber webr aber alles darauf hin, daß der Bildhauer-Humalllsr 

,oweit moglich au Aurop.,ie und der lokalen mundlichen Überlieferung schopfte. Es ist also 

wahr heinIich, daß er die Glona mOl/dana in Padua gesehen har und daß man ihm don dIe 

Auskunft gab, c> handle ,ich um ein Giorro-\Verk. Lerzteres muß nichr zurreffend gewesen sein. 

Das ganze sagt aber, dag '>ICh die Paduaner an Glorro al, einen ~hler erinnerten, der Themen 

wie eben eine GfOrtil mOlldana, d.h. eine A.llegone des welrlichen Ruhmes, vielleichr auch der 

hrdkeit gemaIr hat 

Giono har währenderne Paduaner Jahre zwei Formen \1.suellen ~prechens 'weirer)enm;ckele 

Er ren eine eruhlensche. welche "ergangene (und zukünfnge) Ereignisse tUr ern Publikum aus 

ern er Beobachterpo\irion heraus erlebbar mach re und zwar so, daß ,ich Perspekm-en auf das 

'e1b t der Berrachrer eröffneten. Zwei ren eine allegori ehe, welche ähnliches bei abstrakten 

Konzepten lei rcce. Die Formel ,,\ i,uelle prechen" (,,\-isibile parlare") ,rammr von Danre, der 

damit in der Gorrlichen Komödie die IlIchr von ;\lemchenhand gemachren Reliefs am Aufgang 

262 HanI.lUb, GlO[[OS Z\veir ~ Hauptwerk in Padua, -. 2 . Die Zusammenhange zwischen Pletro 
dAbanos Asuolabrum Planum und den besrehenden Fresken har untersucht: Federici \'escmini, 
Pietro d'Abano e il ,'a1one di Padova. 

26, 11 Palazzo deUa Ragtone, Venedig 1964, . -I. Für Creighmn Gilben isr die. 'ennung dIeses The
ma, elll Argumem datur, daß Ghibeni mehr den Paduaner Palazw della RagIone, sondern den 
Florc-miner Palazzo ddla Parte Guelfa meinr, was erweisen v.ürde, daß Ghibenis Anordnung der 
\\'erke kein geographbches Konzepr zugrunde liegt: C Gilben, The Frescoe br GlO[[O III Milan, 
Aru lombarda~ . . r74 .19;;, ,'. 31-72, bes. 41. 
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zur Ebene der Hochmürigen charakrerisien (Purgatorio 10,95). Die Bildwerke srellen Exempla 

der Demur dar - Hiswrien als Allegorien eingeserzr: die Verkündigung an Maria, Davids Tanz 

vor der Bundeslade und Trajans Gerechrigkeir. Danre schilden Bilder, in deren Proragonisren 

sich die Berrachrer einfühlen und hineinverserzen. Sie erleben die Gefühle der DargesreIIren mir 

und vernehmen in sich deren Srimmen, etwa die dringlichen Wone der Wirwe, die an Trajans 

Pflichrgefühl appellierr. Ich glaube nichr, daß der Dichrer von Giorws Fresken inspirien war, 

eher von den Reliefs römischer Sraarsdenkmäler und gleichzeirig von der amiken Texrform der 

Ekphrasis, welche Bilder erzählerisch und oEr unrer Zuschreibung wördicher Rede in Sprache 

umserzr. " 4 Aber es hänen eben auch Giorw-Bilder sein können, die Danre beschrieb, und wir 

fänden sie dann angemessen behandelr. Im Folgenden gehr es zunächsr um Gionos Vorausser

zungen für diese inrensivierre Form von Bildlichkeir und dann um seine Weirerarbeir an dem 

Konzepr. 

264 J. Shearman, Only Connect ... Art and the Spectator in the Italian Renaissance, Washingron 1992, S. 
[[4. Vgl. J. Poeschke, Wandmalerei der Giottozeit in Italien 1280-1400, München 2003, S. ll. 



QUELLEN ZUR ARENA-KAPELLE 

(bcarbeirer von .\1iehacla Zäsehg) 

Für Erläurerungcn zu \ananrcnapparar und Edirionsprinzipcn, sowic für dic vcrwcndcrcn 

Abkürzungen 'liehe GlOttus Plaor Band I, 5. 86 f. Als wcircrc Abkürzungcn kommcn hinzu: 

\SI> Archivio di ')raro dl PadO\a 

\S\ Archivio dl raro di VcnLZla 

RC I> Bibliorcca Ctviea di Padova 

tl1tutum Ciz'lfl1tlS Pl1duae zur Fcier dcs Vcrkündigungsfcsrcs (1278) A 1 

(BCr, Volumen )murorum \1ag. CiviL Pad. Rcfformarorum sub anno 1420, BI' 1236, fol. 

30 4[-\) 

(jOl.fo4r) Pote,rarc domino 1arhco Quirino MCCLXXVIII ... Ad honorcm omniporcnris 

dei cr beatissimc virginis Maric cr omnium sancrofum, ur eiviras Paduc pcrpcruo in 

pacifico, bono cr quicro sraru conscrvcrur, sraruimus cr ordinamus, quod anno quolibcr 

de mcnsc marcii in dic fcsti anunciarionis \ irginis Maric, vcl in aliquo alio dic uri placcbir 

domIllo eplscopo (j01. 304V) paduano, cclcbrerLJ[ er har rcprcscnrario salurationis angelicc 

hOL modo vidclicer, quod in ecclesia palacii iuns Paduc hora medie tereie vcsrianrur 

duo puert vldelicer unus in formam angeli cum alis er lilio, alrcr in formam femineam 

virginalem l1.lbirum bcarissimc virginis Maric, ira quod unus eorum angelum Gabrielcm, 

alrer \1ariam virgincm rcprcscnrcr. Er dcbeanr in ccclcsia carrcdali congregari dominus 

episcopus \·cl eius vicarius cum capirulo ct clcro paduano er cum omnibus er singulis 

fratribm religiosis convenruum de Padua cum crucibus suis er inde processionalirer 

venire ad palacium iuris comunis Padue. Er ibi debear esse congregarus dominus porcsras 

Padue cum omnibus iudicibus de curia sua er cum omnibus ludicibus cr officialibus 

comunis Padue, er cum omnibu, miliribus, do roribus er honorabilibus civibus Paduc. 

Et facta omnium congregarione, poni dcbcanr dicrus angelus super una carreda cr Maria 

super una') alia carreda honorabilt ad hcc depmara. Er sie supcr dicris carredis sccundum 
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consuerudinem porrari de dicro palacio usque ad Arenam, precedentibus rubaroribus 

comunis er dero paduano er sequentibus domino poresrare er omnibus civibus ac cum 

gasraldionibus arrium, arrificibus er mercaroribus processionalirer. Er ibi in currino Arene 

in locis prepararis er soliris, angelus salurer Mariam angelica salurarione. Er cerera fiant que 

ad represenrandam huiusmodi annunciarionem inrroducra sunr er fieri solenr. Er debear 

hoc fesrum in venerarionem haberi er fieri sine aliquibus comunis seu fraralearum expensis, 

salvo quod rubarores comunis er salariari de publico debeant in hoc fesro sonare rubas 

er sonando associare angelum er Mariam de palacio ad Arenam sine aliqua solurione vel 

premio. Er dominus poresras debear ordinare miliribus suis, quod simul cum beroderiis 

diligentiam habeanr, quod ex concursu gentium nichil sinisrri occurrar. 

a) in der Vorlage redundante Wiederholung una 

Der Texr isr zusammen mir anderen Verordnungen aus der Zeir des Podesra Marreo Querini 

(1277-78) im Srarurenbuch \'on 1420 überliefert. Publiziert wurde er \'on Amonio Tolomei: A. 

Tolomei, La chlesa di S. Mana delLa Carita dlpinta da Giotto nefl'Arena, Padua 1880, S. 41 f. 

Daß Prozession und Aufführung sranfanden, belegen zwei weirere Quellen: ersrens eine Re

dakrion des Dekrets in den Staruren des Podesra Ongaro degli Oddi von 1Z98 (überliefert in der 

aktualisierten Fassung des Statuto Carrarese von 136z: BCP, Statuta Comunis Paduae, Statuto 

derto Carrarese, BP IZ37, fol. 104r-v. M.V. Schwarz, Padua, its Arena, and the Arena-Chapel: 

a lirurgical ensemble, Journalof the Warburg and Courtau!d Institutes 72, 2009, Appendix 2), 

zweitens Einträge von 1305 im Ausgabenbuch der Paduaner Domsakristei (vgl. A 10): C. Belli

nati, Nuovi studi sulLa CappelLa di Giotto afL'Arena di Padova (25 marzo 13°3-2003), Padua 2003, 

S. 49. Die häufig zitierte Angabe im Codex ZabarelLa von 1338 oder später, das "festum S. Mariae 

de Arena" sei erst 1306 aufgekommen, ist demnach falsch: Remm Itallcarum Smptores, ed. L.A. 

Muratori, Bd. 8, Mailand 1726, Sp. 419-444, bes. Sp. 427. Diese Nachricht erFuhr Verbreitung 

durch: B. Brunelli, I teatri di Padova dafle origini alLa fine deI XiX secolo, Padua 1921, S. 15 und 

wird auch in einem der letzten Werke über die Arena-Kapelle wiederholt: V. dal Piaz, La storia e 

l'archirenura della Cappella, in: La CappelLa degli Scrovegm a Padova, ed. D. Banzato u.a. (Mira

bilia ltaliae 13), Modena 2005, S. 19-44, bes. S. 29· 



Padua, 6. Fehruar 1300 

K:luf\'(!nrag lwischen Enrlco Scrovegni und ManFredo Dalesmanini uber die Arena von 

fladu.1 lind benachharre Grundstücke 

(ASV, Arclll\lO Prlvaw Gradenigo di RJO Marin, Busta 247, Fasc. "Documenti e Carte A 

uJque V" [rott: )Ignarur roscari , Dokument ,.A I') 

[m flaus des Fnr/cus Scrovegni in der con/rata S'trate i\1alOris in Padua bestätigt Alanfredus DaLes

mtlllllllS vor Zeugen, von Sc.rovegni 4000 Itbrarum denar/orum l'enetonan parvorum erhalten zu 

haben und ihm daftir bestimmte l iegensc.haften zu verkaufen: zum einen die Arena von Padua, 

die ,1l1 allen Seiten, mit Auwahme der Seite zu den Eremitani-Brüdern hin, von .\1auern um

geben ist, inklUSIve folgender Bauwerke und Objekte darin: ein großes ummauertes Haus, das 

mitten in der \rena steht und über ein Obergeschoß (una domo .. . solarata) , ein Ziegeldach sowie 

eine heilbare )[Ube (stupa) daneben und eine Loggia (fora) dahinter verfügt; ein einstöckiges ge

J11allertes Haus mit großem K.,1.min und einer Kammer; zwei mit Ziegeln gedeckte Holzhäuser, 

das eine davon Pferdestall, das andere Kuche, letztere nicht weit von dem Tor, das sich ml[[en in 

der Arena befindet; em Turm (dolOne) mit liegcldach oberhalb des Tors zur Straße; ein gemau

cncr'llirm mit Aufsatz, liege/dach und Tor oberhalb des Flußes; ein Kanal (marerana) vor dem 

gen.mnten '[or; die \'('emstöcke und Obstbaume in der Arena und die ,'vlallern, die die Arena 

umgeben. Die Crenzen des Arena-Crundstücks werden durch die Besitzungen der Eremitani

Brüder, des Bagotus und durch den Flu~ definiert. 

Des \'(feiteren werden dreiundzwanzig Grundstücke mit Gebäuden verkauft, sowie ein Gar

tCll und mehrere Felder, die teils als Cärten, teils als Ferkelweide dienen. Die Mieter oder Lehens

trägn der C;rundstücke werden namentlich genannt. Jede Parzelle schließt entweder direkt an 

die ArClla an oder befindet sich In der contrata Arene. 

Am sei ben 'Jag nimmt Ennco Scrovegni In Anwesenheit des Vorbesitzers und vor Zeugen das 

Erworbene in Besitz, indem er die Grundstücke abschreitet und die 'lore der Arena sowie der 

anderen neu erworbenen Besitzungen öffnet und schließt. 

[In] Christi nomine anno eiusdem nativitatis millesimo tricentessimo indictione 

terciadecima, die sexw intrame mensis februarii. Padue in contrata Suate Maioris super 

dOlllulll habit<ltionis inFrascripti domini Enrici Scrovegni. Presentibus dominis Alberw 

quondam domini Guillelmi de Malacapellis, ~enarino quondam domini Bernardi de 

Veneria, Franeisco quondam domini Abbatis de Leonico, presbytero Manino fraue 

Illonasterii ,>anete \1arie de Quarto de Silva~ano, Alberto dicto Berroderio [?] quondam 

Johannis dc Lave~olo, Gerardino notario filio Nicolay de Meledo, Federico quondam 

domini Alberti qui Fuit de Verona et stat Padue a sancto Nicolao, Marcho quondam Oliverii 

de Pernusium I)', .\fagisuo ,\htheo medico quondam Martini de Suata Maiori, Tomaxio 

eius filio et maglsuo Anronio Barberio quondam Petri de eadem contrata testibus rogaris ad 

hec ct .,petialircr convocatis et aliis. Precio librarum quaruor milli um denariorum venetorum 

parvorum bone et usualis monete, quos denarios er quod precium dominus ManFredus filius 

quond,lm domini Gue~ili de Dalcsmaninis guarenravit er conFessus Fuit se ibi manualiter 
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habuisse er recepisse ac in se habere a domino Enrico filio quondam domini Raynaldi 

Scrovegni de Padua, de quibus denariis er prerio ipse dominus Manfredus clamavir sibi 

solurum er plenarn solurionem ac inregram in se habere dixir. Renuncians exceprioni ac 

probarioni non habire, recepre sibique rradire, dare er inregralirer connumerare pecunie 

rempore huius conrracrus er omni spei furure numerarionis, er exceprioni doli mali er in 

facrum condicrioni sine causa vel ex iniusra causa rei ficre vel non vere aur simulare er rarioni 

minoris eraris beneficio resrirucionis er omnique alii suo iuri. Faciens eidern domino Enrico 

Scrovegno er suis heredibus per se suosque heredes finem er remissionem de dicris denariis er 

dicro precio ac pacrum er promissionem de amplius non perendo, sub pena dupli 

dampnorum inreresse er expensorum, credendo de quanrirare earum soli eius verbo sine 

sacramenro vel alia probarione, cum obligarione omnium suorum bonorum se pro dicro 

domino Enrico consriruir precario possidere. Pro quo vero precio er nomine finiri ac 

convenri precii dominus Manfredus predicrus de Dalesmaninis eidern domino Enrico 

Scrovegno dedir, vendidir, cessir, rradidir ac mandavir ad proprium er iure proprii Arenam 

muris circumdaram ab omnibus lareribus excepro a larere frarrurn heremiranorum de Padua 

cum una domo inrus magna murara er solarara copena cupis cum srupa prope posira in 

medio ipsius Arene curn lo<;:a posr ipsam dom um, er una alia domo de mure sine solario cum 

camino magno er carnera, er cum alia domo de lignamine copena de cupi pro srallis ab 

equis, er cum alia domo de lignarnine copena cupis ubi fir coquina non longe a po na que esr 

111 medio Arene, er cum uno doione coperro cupis posiro supra ponam a via, er cum alio 

doione muraro er solararo copeno' cupis cum pona posiro supra flumen, er cum mare<;:ana 

supra flumen posira exrra dicram ponam, er cum viribus er arboribus frucriferis in ipsa Arena 

posiris er cum muris circa ipsam Arenam posiris que Arena posira esr Padue iuxra locum 

frarrum heremiranorurn, iura Bagori er flumen. Irem unum sedimen cum domo murara de 

anre er de posr in dicra conrrara ex opposiro Arene. Coherenr [?] ei ab uno larere iura domini 

Orredici de Limena er de anre via. Irem unum sedimen iuxra predicrum cum domo murara 

de anre er de posr cum cune copena cupis, er via currir de anre. [rem unum sedimen iuxra 

predicrum cum domo solarara er murara de anre er de posr er via currir de anre. !rem unum 

sedimen iuxra predicrum cum domo solarara, murara de anre er de posr er via currir de anre. 

Irem unum sedimen iuxra predicrum cum domo murara circumquaque copena cupis er 

solarara er via currir de anre. Irem unum sedimen cum domo murara arurri cum aliis duabus 

domibus posirum supra viarn ex opposiro porte Arene er supra viam eundo ad sancrurn 

Thomeum. lrem ab alio larere vie prope muros Arene unum sedimen cum domo plana de 

lignamine copena cupis posirum iuxa ponam Arene in quo habirabar Omnebonus. Irem 

unum sedimen cum domo plana de lignamine copena cupis cum cune posirum iuxra 

predicrum versus seprenrrionem. Irem unum sedimen iuxra predicrum cum domo plana de 

lignamine copena cupis cum cune. lrem unum sedimen iuxra predicrum cum domo de 

lignamine solarara copena cupis, er renerur ad feudum per magisrrum Lazarium <;:opelerum. 

Irem unum sedimen cum domo de lignamine quasi nova copena cupis iuxra predicrum cum 

cune. !rem unum sedimen de lignamine cum dorno quasi nova copena cupis cum cune 

iuxra predicrum. lrem unum sedimen cum domo de lignamine quasi nova copena cupis 
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iuxta preoic.tum Cllln cune. lrem unum seoimen cum domo de lignamine co pe na cupis cum 

cune iuxr.1 predlCwm er renerur iure live/li per Johannem magism Enrigeri sanoris reddendo 

.lnI1lurirn oenarios quadraginra veneros grossos. Jrem rria sedimina cum domibus de 

Iignaminc copcnis cupis cum curtlS iacenria prope dlcrum sedimen er renenrur iure livelli 

per hercocs quonoam domini Pcrri 1\1ucii n:odendo annuarim denarios quadraginra \'eneros 

gro sm. ltl'rll ouo seoimina cum domibus de lignamine coperns cupis posira iu[x: ra dicra 

seoimina er renenrur iure livelli perperuahs per [ ... : bJ Reddendo annuarim denarios 

rrigll1raql);J[uor veneros grossos. Jrem Ilnum sedimen cum domo de lignamine copena cupis 

UJm curre i;lcelHe iuxra predicra sedimina. lrem unum sedimen cum domo de Iignamine 

coperra cupis cum cune lacens [?] iuxra predicrum sedimen. lrem unum onum iacenrem 

iuxra porr.1m Arene qui renerur per magistrum Albenonem murarorem. Jrem unum sedimen 

eum domo de lignamine copena e.upis cum cune posirum iuxra murum Arene quod olim 

fUH fcudum frarris Albrigeri er nune. renerur ad Feudum per Gibelinum quondam Pacis. lrem 

Ullllm scdimen cum domo pani m murara er de lignamine copena cupis posirum iuxra 

Onlll11 pred'LtUI11 qui renerur per magistrum Albenonem murarorem quod sedimen renerur 

iure frudi per Benedicrum bccarium. [rem plura sedimina garba ubi solebanr esse oni posira 

iux[;J Humen vcrsus porcilliam er luxra Arenam medianre via qua irur ad Humen er iuxta 

C;iraldulT1 norarium. Er fone alte eriJm sunr coherenres. Er generalirer omnia iura, 

possesslOlles er bona circa ipsam Arenam in Ipsa Arena er in dicta contrara Arene posira, que 

modo aliquo pcninuerunr seu peninerc possenr ipsi domino .\1anfredo de Dalesmaninis sive 

quc peninucrunr seu modo aliquo peninere poruerunr domino Guec;:ilo de Dalesmaninis 

parri SllO rempore monis sue excepris duobus sediminibus cum domibus super posiris, 

vendiris er oaris domino Orredico de I.imena. Cum omnibus suprascriprarum possessionum 

vcnoirarum domino Enrico predICro adiacenriis er peninenriis, superioribus er inferioribus, 

.qillicidiis er aqueductibus, viis acccssibus er 1I1gressibus, er cum omni iure er acrione reali er 

personali. urili er direcro, raciro er expresso sibique pro eis in inregrum conperenribus, ur 

.lmodo dominus Enricus Scrovegnus predicrus er eius heredes ac habenres causam ab eo 

debeanr er passim dieras possessiones iura er bona er quamliber earum habere renere er 

possidcre. er omnem suam urilirarem er volumarem inde faeere ae dieere sine eontradietione 

dieri vendiroris vel suorum heredum aur alrerius persone salm iure predierorum 

livellariorum er vassallorum er euiusliber ipsorum. Dicens er asserens dietus dominus 

\lanfredus dieras posseSSIOnes, iura er bona vel aliquid ex eis nemini alil esse data, 10eara, 

liveiLua, Infeudara, vendita, obligara seu modo aliquo vel ingenio obnoxiara nisi domino 

Enrien prcdlcro cr ur" superius dictum est et si alirer inveniarur sollempni stipularione 

promisir dierus dominus .\1anfredus eidern domino Enrieo ipsum dominum Enrieum er eius 

heredes per se suosque heredes in vacuam er expedaam possesslOnem 1I1ducere er inducros 

mallurcnere suis omnibus expensis. Er insuper sollempni sripularione promisit dietus 

dominm "ianfredus per se suosque heredes eidern domino Enrico er suis heredibus 

guarentare er de!fendere dieras possessione , iura et bona cum ratione ab omni persona, 

collegio er universirare suis omnibm expensis ram si oprinuerir quam SI suecubuerir in causa 

sub poena dupli dampnorum intercsse er expensarum seeundum quod possessiones, iura, er 
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bona predicta vel aliqua earum tempore aliquo fuerint meliorata aut plus valuerint sub 

exrymatione in consimili loco arbitrio boni viri, et si possessiones bona seu iura predicta plus 

dicto precio valuerint seu tempo re aliquo valere possent totum illud plus eidern emptori 

dictus venditor titulo donationis [ ... ]d ) inter vivos dedit, donavit et per speciale pactum et ex 

certa scientia remisit et refutavit, que donacio seu remissio revocari non possit aliqua 

ingratitudine vel offensa magna vel parva iustaeJ vel iniusta seu iusta que reduci valeat ad 

iniustam nec ob id quod nonr fuerit actis legittime insinuata coram pretore vel preside. 

Intendens nichilominus dictus dominus Manfredus de hiis facere et fecisse tot et tantas 

donationes ipsi domino Enrico in singulis quingentis aureis quod unaqueque donatio per se 

sit libere a iure concessa. RenunciansgJ ipse dominus Manfredus super hoc legi codicis de 

donacione «siquis argentum» et legi pro redemptione captivorum et cuiuslibet alio iuri tarn 

comuni quam municipali quo vel quibus in toto vel in parte posset aliquo tempore 

contrafacere vel venire. Et insllper dicto domino Enrico Scrovegno dedit dictus dominus 

Manfredus, cessit, tradidit et mandavit omnia iura omnesque acriones et rationes reales et 

personales, utiles et direcras, taciras et expressas que et quas nabebar seu habere videbatur vel 

habere poterat in dictis possessionibus, iuribus et bonis et qualibet earum adversus quamlibet 

personam , collegium et universitatem, ut amodo ita possit se et iura predicta deffendere et 

manurenere, nec non pro eis agere, placitare, causari et experiri quem ad modum ipse 

dominus Manfredus face re posset seu poterat usque nunc constituens eundem dominum 

Enricum procuratorem er verum dominum ur in rem suam. Et denique eidern domino 

Enrico dedir licentiam er liberam bayliam intrandi renllram er corporallem possessionem sua 

auctoricare de dictis possessionibus, bonis et iuribus et qualibet earum, consriruens se pro 

dicto domino Entico procuratore possidere, donec renutam er possessionem ademptus fuerit 

corporalem, quam procurator possessionem ibi in continenti dominus Manfredus predictus 

eidern domino Enrico sponte remisir et refutavit. Predicta autem omnia et singula fecir 

dominus Manfredlls Scrovignush} predictus, dicens se habere annos viginti er faciens se 

maiorem annis vigintiquinque er nullum habere curatorem generalern vel specialern, et 

sponte corporaliter iurando ad sancra dei evangelia tactis scripturis predicta omnia et singula 

perpetuo attendere er observare, er non contravenire rarione minoris etatis, deceptionis, 

simularionis vel fraudis nec aliqua alia rarione vel causa. Er quod beneficium restiturum in 

integrum minime implorabit. 

Eodem die in contrata Arene presentibus dominis Lazario iudice quondam domini 

Amadini de Montissilicis. Alberto quondam domini Guillelmi de Malacapellis. Magistro 

Matheo il medico quondam Martini de contrata Strate Maioris. Daniele qllondam domini 

Bonifacii de Verona, Guillelmo quondam domini Perini de Campedello er Marco quondam 

Oliverii de Pernium [?]. Tesribus ad hec specialiter convocaris et aliis. Dominus Enricus 

Scrovignus predicrus presente dicto domino Manfredo de Dalesmaninis et de eius voluntate 

er consensu ex vigore suprascripte vendirionis eidern domino Enrico facte sua auctoritare 

intravit renutam er corporalem possessionem dicre Arene cum domibus er edificiis in ea 

posiris et de dictis sediminibus cum domibus er sine domibus possessionibus et iuribus 

omnibus superius nominatis eundo et redeundo per ipsam Arenam et sedimina ac per ipsas 



pmscssiones el iura aperiendo er c1audendo portas dicre Arene er hosria dicrarum domorum 

,lnimo apprehenJcndi renuram er corporalern possessionem de hiis omnibus er singulis ac 

ruinenJi Jelnceps ur rem suam propriam. 

l.go Dominicus ProsJociml quondam filius [I] sacri palacii norarius hiis omnibus er 

singulis inrerfui er rogarus de \oluntare parcium hee scripsi. 

Ego Franciscus quondam domini Johannis de cenrenario er contrara sancri icolai 

norarius sacri palacii exisrens in officio comunis Padue ad discum Sranbechi coram 

discreto er sapientl viro domino Jacobo de Alvaroris iudice er officialis comunis Padue 

ad dictum discum Sranbechi, in poresrare nobilis milieis domini Gerardi Dabucella ['] 

Je Tarvixio Padue honorabilis poresraris hoc insrrumenrum sumprum ex aucrentlco 

supradieri Dominici norarii scripssi er exemplavi ex aucrorirare dicri iudicis nlchil adens 

vcl minuens quoJ sensum varier aur sententiam murer nisi forte in punris, silabis, lireris vel 
cOll1posizione lIterarum. 

eurente anno domini millesimo rrecentesimo vigessimo primo indicrione quarta die 

septlmo ll1ensis seprembris Padue in comunis [?] palacio ad discum Sranbechi presentibus 

Perra norario quondam domini Paduani a sancro <;:ilio Anronio norario quondam domini 

Francisci a Pr<lro norariis er sociis ad dicrum discum er cerera. Er predictum verbum quod 

Jieir ur CUIll ll1ea propria manu addidi in cifra quia per herrorem obllliseram. Jrem aliud 

verbum quod dicir Marrheo addidi eeiam in cifra cum mea propria manu quia per herrorem 

obmiseram. 

a) coperto: to über der Zeile nachgetragen 

b) vom Schreiber ausgelassene Srelle 

e) ut über der leile nachgetragen 

d) ausgesrrichen und über der Zeile unleserlich wieder nachgetragen 

e) im Texr srehr falschlicherweise zuxta 

f) non über der Zeile nachgetragen 

g) oder: remmclavit 

h) ame isr punktiert unter der Linie; der Schreiber har den falschen amen eingeserzr 

i) Mathto über der Zeile nachgerragen 

Die wichtigsten Jeile des in einer Kopie von 1320 überlieferten Vertrags hat Tolomei publiziert: 

A. Tolomcl, Ia elnesa dz S. Mtlrta de/la Caritit dlptnta da Giotto nell'Arena, Padua 1880, S. 29 

f Allerdings isr seine Provenienzangabe ungenau ("da pergamena esistente nell'Archivio Fos

cari Gradenigo in Venezia
U

). r.in weiterführender Hinweis auf den akruellen Aufbewahrungsort 

dann bei: [. Sardi und E. Piera /.anon, Censlmento dell'Archivio Gradenigo di Rio Marin, in: 

I/ restauro dell.a Cappe/la degft Scrovegm. fncUJgini. progetto, rzsuftatl, ed. G. Basile, Mailand 20°3, 

S. 295-300, bes. S. 298. 

\\'ichtig an dem fext ist auch, was bel aller Detailgenauigkeit mchtvorkommt: ein Vorgänger

bau der Arena-Kapelle. Anders als manche Auroren annehmen, hat ein solcher nicht existiert. 
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A 3 Padua, 1303 (?) 

Inschritt (ursprünglich in der Arena-Kapelle) 

Überserzung S. 24 

Hic locus amiquusa , de nomine dicrus Arenab. , 

obilis ara Deo fit mulro numine plena. 

Sic aeterna vi ces variat divina potestas, 

Ut loca plena malis, in res convertat honestas. 

Ecce domus gemis fuerat, quae maxima dirae, 

Dirura construitur per mulros vendita mire. 

Qui luxum vitae per tempora laeta securic', 

Dimissis opibus, remanenr sine nomine muri. 

Sed de Scrovegnis Henricus miles honestum 

Conservansdl animum, facit hic venerabile festum. 

Nanque<1 Dei marri templum solenne dicari 

Fecit, ur aeterna possit mercede beari. 

Successit vitiis virtus divina prophanis, 

Caelica terrenis, quae praestant gaudia vanis. 

Cum locus iste Deo solennjfl more dicatur, 

Annorum Domini tempus tunc tale notarur: 

Annis mille tribus tercentum [!) Martius almae 

Virginis in fesro coniunxerat ordine palmae. 

a) 

b) 

c) 

d) 

e) 

f) 

B: antiquo 

B: Harena 

B: sequti 

A: comervat 

B: namque 

B: solemni 

Die verlorene Inschrift isr in zwei unabhängigen Kopien überliefert. Die eine srammr aus dem 

16. Jahrhundert: B. Scardeone, De Antiquitate Urbis Patavll et Claris Civlbus PataVlnlS Llbn 

Tres, Basel I560, S. 332 f. (= A). Zu dieser Zeit befand sich die Inschrift im Chor der Kapelle, 

denn Scardeone leiter die Wiedergabe des Textes so ein: «Ad aram vero maiorem esr speciosum 

arque magnificum sepulchrwn in sublimi posirum, cum hoc epiraphio: ... » Die andere Abschrift 

stammt aus dem 17. Jahrhundert: Padua, Archivio della Curia Vescovile, Fondo Cappella Scro

vegni, Giusparronari, fol. 96. Sie vrorde von Claudio Bellinari als Faksimile publiziert: C. Belli

nari, Nuovi studi suf/.a Cappef/.a di Giotto afL'Arena di Padova (25 marzo 13°3-2003), Padua 2003, S. 

35 (= B). Damals war die Inschrift nichr mehr im Chor, sondern beim Hauprportal angebracht 

("iuxra porta ecclesiae S. Mariae de Harena"). Bellinati vermurer, sie habe sich auch ursprünglich 
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.111 der bssade der Kirche befunden: C. Bcllinati, La cappella di Giono all 'Arena e le miniature 

dcll'anlifonaflo "gIOnesco" della cattedrale (1306), in: Da ClOttO a Mantegna. ed. L. Grossato, 

i\llsslellung~katalog. Venedig 1974, S. 23-30 sowie C. Bellinati, Nuovi studi suLLa CappelLa di 

GWIIO, S. 36. rm 18. Jahrhundert war die rnschrift nicht mehr auffindbar: G. Rossem, Descn

zwne delle Piuure. Sculture ed Archztetture dl Padova, Padua 1765, S. 28 

D.lS genannte Datum ([-eSt der Verkündigung 1303 ~ 25. März 1303) bezieht sIch aller Wahr

scheinlichkeit nach :lUf die \X'eihe des Crundstein~: C. Bellinati, l.a CappelLa di ClOttO all'Arena 

(IJOO- 1306). S/Udio stonco-cronologlco su nUOL'1 documenti, Padua 1967, <;. I3 16 und C. Bellinati, 

Nl/oUI Jtudl lU/La CappelLa di ClOttO, 'l. 32-42. Einen Hinweis auf eine solche Weihehandlung gibt 

die 1317 ausgestellte 'ltifrungsurkunde. Dort heißt es, zwei Gelegenheiten habe Scrovegni ver

streichen !J.sscn, die Kapelle mit Stiftungen zu versehen, die Grundsteinlegung und die Kirch

wcihc (A 13). HIeraufhat schon Suplno hingewiesen: 1. B. Supino, Ciotto, Florenz 1920, S. u8. 

Rom, .\1.i.rl. 1304 

AblaßlIrklinde Benedikts Xl. 
(Rom, Archivio 5egrero Vaticano, RegIStrum Vaticanum 51, [01. 90r) 

margil1.ll: ccclxxxlI 

I'apst Bcncdikt Xl. gewährt allen, welche die Kirche beau Marie virginis de caritate de Arena im 

Vcrlallf cines Jahres an den Marienfesten Geburt, Verkündigung, Lic.htmeß und Himmelfahrt 

besuchen, einen Ablaß von einem Jahr und 40 Tagen, und jenen, welche die Kirche während der 

auf diese Feste folgenden acht Tage aufsuchen, einen Ablaß von lOO Tagen. 

Vite [percmpnis gloria qua mira benignitas condiroris omnium beatam coronat aciem 

civillm, ,>upernorum a redemptis pretio sanguinis fusi de pretioso corpore redemproris 

mcrirorum debet acquiri vinute inrer que illud esse pregrande dinoscitur, quod ubiqe 

scd precipue in sancrorum ecclesiis maiestas altissimi)a collaudetur. Rogamus itaque 

lIniversitatem ve.>tram et hortamur in deo, in remissionem vesrrorum peccaminum 

inillngcntcs, quatenus ad ecclesiam beate Marie virginis de caritate de Arena eisdem 

paduane imploraturi a deo delicrorum veniam in humilitate spiritus accedatis. Nos enim, 

ut Christi fideles quasi per premia salubriter ad merita invitemus, de omnipotentis dei 

miscricordia et bearorum Peui et Pauli, aposrolorum eius, aucroritate confisi, omnibus vere 

penitenribus et confessis, qui dictam ecclesiam in nativitatis, annunriationis, purificationis 

et assumptionis ipsius virginis festivitatibus annuatim, unum annum et Xl.. dies, per ocro 

Vcro dies [estivitates ipsas immediate sequenres venerabiliter visitarinr, cenrum dies de 

iniunctis eis penitenriis misericorditer relaxamus. Darum Laterani, kalendis martii, anno 

primo. Ad perpetuam rei memoriam. 

a) Die Eingangsformel ist im Register gekürzt: Vite et ceterausque. 
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Die Register Benedikts XI. wurden publiziere von: Ch. Grandjean, Le registre de Benoit XI. 

Recueil des butles de ce pape publdes ou analysees d'apres le manuscrzt origmal des archives du 

Vatican, Paris 1905, bes. S. 294-295. Supino hat das Dokument für die Kunstgeschichte ent

deckt: 1. B. Supino, Giotto, Florenz 1920, S. II8. Zuweilen wird die Ausstellung der Bulle als 

Indiz für eine zügige Fertigstellung der Kapelle gewertet. Bruno Lanardi sieht in dem Darum 

1304 sogar einen terminus ante quem für die Fertigstellung der Fresken: B. Zanardi, Giotto 

e Pletro Cavallini: La questione di Asmi e il cantiere medievale della pittura a fresco, .\1ailand 

2002, S. 198. 

A 5 Padua, 9. Januar 1305 

Petition der Augustinereremiten (Eremitani) 

(ASP, Corporazioni Soppresse, Fondo Monasteri Padovani, Eremitani, Busta 63, Tomo 62: 

"Orto, et Fabrica defla Foresteria nef Monastero dei RR. Padri Eremitam di Padoa", fol. 305r-v) 

Johannes aSoleIS, Sind/cus des Eremitani-Konvents von Padua, spricht in Anwesenheit von Zeu

gen beim bischöflichen Vikar Gofredmo Vicentmo vor, um eine vom Prior des Klosters schon ein

mal vorgetragene Petition erneut darzulegen: Henncus Scrovegnus habe in der Arena bei der dort 

erbauten Kirche einen neuen campanile errichtet, um darin große und neue Glocken anzubrin

gen, was im benachbarten Kloster der Eremitani Unwillen hervorrufe. Der vormalige Bischof 

habe nur den Bau eines kleinen, nicht-öffentlichen Familienoraroriums ohne Geläut und mit 

einem Altar genehmigt. Daß dominus Henricus trotzdem eine große Kirche und vieles andere 

in der Arena erbaut habe, zeuge nicht von Gonesliebe, sondern von Prunksucht, Eitelkeit und 

Zurschaustellung von Reichtum. Deswegen bittet der Prior des Eremitani-Konvents den Vikar 

nochmals, die Pflichten seines Amtes nicht zu vernachlässigen und den Mönchen Einsicht in die 

Baugenehmigung zu gewähren, damit sie diese überprüfen und Henncus Scrovegnus durch dieses 

Instrument kirchlicher Aurorität auffordern können, sich an die mit dem Bischof vereinbarten 

Bedingungen zu halten. 

(ja!. 30Sr) In nomine dei eterni. Anno eiusdem narivitatis milesimo trecentissimo quinto, 

indictione termia, die nono mensis ianuarii, Paduae in episcopali curia ad discum ubi 

reddirur ius per dominum vicarium domini episcopi Paduae. Praesentibus domino 

praesbitero Thomasino de Casali, domini Ugonis paduanae diocesis, domino Petro de 

Guastallo de conrracta domi [?], domino Finesio quondarn domini Bonfuoli de dicta 

contracta, Bonomino notario filio domini Bonaventurae notarii episcopalis curiae, 

domino Guidoro notario quondarn Domini Cermalli de Tencarola, et Prosdocimo < ... > 

de contracta Sancti Michaelis, frarre icolao Mascara, et frarre Johanne, Magisrro ...• ) 

ordinis sancri Augusrini de Padua, et aliis testibus rogatis et ad hoc spetialiter vocatis. 

Frater Joannes aSoleis sindicus et sindicario no mine capiruli et conventus monasterii 

sancrorum aposrolorum Philippi etJacobi fra trum eremitarum sancti Augustini positi 
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P,lduae in comracta quae vocatur Arena . .. b) inFrascripram appdlarionem, cuius renor talis 

eSL Coram vobis re .... erendo domino GoFredino') Vicemino vicario generali domini Pagani 

dei et apOStollc.l grada episcopi paduani ego Frarer Joannes a ~oleis sindicus er sindicario 

nomine capituli, con .... emus et monasrerii sancrorum aposmlorum Philippi er Jacobi Frarrum 

eremItarum ordinis sancri Augustini posiri Paduae in eomracra quae vocarur Arena ut 

col1tinetl1r in public.o instrumenm scripm manu Fedrici norarii filii magisrri Joannis, dico 

et propono quod cum prior dictl monasrerii coram vobis eonquesrus fuisser, quod nobilis 

et potens miles dominus Henricus ~crovignus magnificus ci" is Paduae facerer de novo sive 

noviter aedificaret novum campanile in Arena er ecclesia ibi posira ad ponendas campanas 

m;lgnas ac no\"as campana.s in grave scandalum, damnum, ac prae,uditium et iniuriam 

Fratrl1m et monacorum inhabitantium in loeo seu monasterio praedicm et eius ordinis 

10li, capirulI, convemus et ecclesiae romanae ac iurium eorumdem, er quod in Arena debet 

esse..!) parva ecclesia et non magna, cum uno altari in modum quasi cuiusdam oramrii, et 

non cum pluribus altaribus, et sine campanis, et campanile secundum modum et Formam 

certos et comemos in instrumenm concessionis Factae praedicm domino Henrico per 

dominum episcopum Paduae qui runc erat, quae concessionis forma sive modus fuit. Quod 

licirum esset praedicm domino Henrico sine praeiuditio alterius iuris in Arena sive in loco 

qui dicitur Arena aedificare unam parvam ecclesiam in modum quasi cuiusdam oramrii, 

pro se, uxore, matre et familia tamum, ad quam concursus non fierer populi, nec debebat 

ibi aedificare magnam ecclesiam, et alia mulra quae ibi facta sum porius ad pompam 

et ad vanam gloriam er quesrum quam ad dei laudem, gloriam er honorem, er de novo 

fiant, er fieri parenrur contra contentarn er conces. ionem domini episeopi ' praedictam 

Formam ac renorem; qua.re (fot. 304r) supplicavit vobis prior praedictus nomine praedicm, 

ql1arenus ex officii vesrri debbim I!) dignaremini obvia.re praedicris, ac Facere nobis exhibere 

instrumenturn super huiusmodi eoncessione domini episcopi facta praedicm domino 

Henrico factum, seu scriprum per dominum Bortholameum notarii domini episcopi 

Paduae, et diligenter ipsius insrrumenti seu concessionis renorem inspicere, et compellere 

praedicrum Henricum per censuram ecclesiasticam ad observandum ipsius concessionis 

seu instrumenti renorem ac pacra et conditiones er modos in eo comenms sive insertos, ac 

Facere ipsi pflori no mine quo supra dari et fieri insrrumentum praedicrum ac eius copiam. 

a) vom Schreiber durch Punkte gekennzeichnere Lücke 

b) vom ~chreiber durch Punkre gekennzeichnere Lücke. Ronchi ersetzt: presentavit 

c) getilgtes, nicht zu emzifferndes \X'Ort 

d) in der Vorlage esset mit getilgtem t 

e) foeta praedieto DominO Henrzeo getilgt 

Das in einer Kopie des 17. Jahrhundens überlieferte Dokument wurde publIZiert von: O. Ron

chi, Un documcnto inedito de! 9 gennaio 1305 intorno alla Cappella degli Scrovegnl, Attl I' ,'vle

mone de/Ia R. Accademia di cienze Lettere ed Artl In Padava 5l, 1935/36, S. 205-llI, bes. S. l10 f. 
Die lJrkunde ist doppelt wertvoll, weil sie unter dem Text von 1305 aufschlußreiche Einzel-
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heiten aus Enricos Bauanrrag überliefen. Dieser Antrag muß zwischen dem 6. februar 13°° (A 

2) und dem 30. März 130Z genehmigt worden sein, da es sich bei dem im Dokumenr erwähnren 

Bischof "qui tune erat" nur um Otrobono de'Razzi, den Vorgänger von Pagano della 1orre, 

handeln kann. Otrobono wurde am 30. März 130Z von Papst Bonifaz Vlll. zum Patriarchen von 

Aquileia ernannr, und war ab diesem Zeitpunkt wohl nicht mehr für Paduaner Bauangelegen

heiten zuständig: E. Traversa, Ottobono deMzzt (1302-IJIS). Ein weiterer Beitrag zur Geschichte 

des Patriarchates von AquileJa, Wien 19II, S. 14- Da Ronchi die Formulierung "E poiche cosrui 

[Bischof Otrobono de'Razzi] dura fino al 31 [sie!] marzo 1302" wählre, ist die Annahme ver

breitet, es handle sich bei dem Darum um Ottobonos Todestag. Vgl. etwa: U. Schlegel, Zum 

Bildprogramm der AIena-Kapelle, Zeztschrift flr Kunstgeschichte zo, 1957, S. 125-146, bes. Anm. 1 

und ebenso noch B. Zanardi, Giotto e Pzetro Cavalfini. La questione di Assisi e if cantiere medievale 

deNa pittura a fresco, Mailand 200Z, S. 198. 

Claudio Bellinati gibt demgegenüber als terminus ante quem für die Genehmigung des An

trags den 9. April 1302 an, da Pagano della Torre an diesem Tag zu Otrobonos Nachfolger in 

Padua bestimmt wurde: C. Bellinati, La Cappelfa di GLOttO alf'Arena (1300-1306). Studio storzco

cronologico su nuovi dommemi, Padua 1967, S. 12. In der Tat mag Ottobono laufende Geschäfte 

bis dahin noch zuende geführt haben. 

Oliviero Ronchi faßte als erster die "alia multa quae ibi facta sunr ... " als Umschreibung für 

die Fresken auf. O. Ronchi, Un documento inedito del9 gennaio 1305, S. z06. Die Befürworter 

der These, daß die Ausmalung der Kapelle 1304 schon vollendet gewesen sei, sind ihm darin ge

folgt, so auch: B. Zanardi, Giotto e Pzetro Cavallim, S. 198. Daran ist nichts zwingend. 

A 6 Venedig, 16. März 1305 

Beschluß des Maggior Consiglio der Republik Venedig 

(ASV, Maggior Consiglio, Deliberazioni, Vol. Magnus et Capricornus, fol. 79v) 

Enrico Scrovegni bittet den Maggior Consiglio der Republik Venedig um die Ausleihe von pan

nis Sancti /l-1arci zur Weihe seiner Kapelle in Padua, was gegen Hinrerlegung eines Pfands geneh

migtwird. 

rrem cum ser Henricus Scrovegno intendar facere consecrari quandam suarn capellarn 

Paduae, et requisierit quod comedentur si bi de pannis sancti Marci, capta fuir pars quod 

possint comodari de dictis pannis dando bonus pignus' de hiis que dabunrur. 

a) in der Vorlage redundante Wiederholung von dando bonus pignus 

Der Text wurde von Pierro Selvatico aufgefunden und publiziert: P.E. Selvatico, Loratorio 

dell'Annunziata nell'AIena di Padova eifreschi di Giotro in essa dipinti, in: Ders., Scritti darte, 

Florenz 1859, S. z15-z87, bes. z84. 
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Die hmllulierung "de panni, ~anC!i .\larci" lilldet unterschiedliche Interpretation. Gängig 

1S1 die l.esart iS1, I·.nrico ~crovcgni h,lbe 'I eppiche aus der Kirche S . .\larco erbeten, welche zum 

"esl der ~chlu~weihe die noch nicht freskierren \X'ande bedecken oder die Kapelle zusätzlich 

schmücken ~Ollltn, Bellinatl hll1gegen denkt siLll panni als kostbare liturgische Gewänder und 

beruft sich auf einen ähnliLhen Spr:lChgebrauch in den Ausgabenbuchern der Paduaner Dom

sakristei: C. Bcllin.ltl, la L.appella dl Ciono all'Arena e le miniature dell'antifonario "gionesco" 

ddla c,medrale (1306), in: Da Giotto afV!antegna, cd. L. Crossato, Aussrellungskatalog, Padua 

19"'.1, . 23 30, bes. ~. 24 und Anm. 23· ~ante ßorrolami glaubt, es habe sich um eine wichtige 

ReliqUie 'ws'" ,\larco gehandelt (Reste der Kleidung des heiligen ,\farkus), die für dIe \X'eihe der 

Kapelle btniitigl wurde ~. Bortolami, (;lOtto e I'adova: le occaslOni per un incontro, 111. Gzotto 

e if SIlO 'jempo. Ausstellungskatalog, ed. V. Sgarbi, .\failand 2000, S. 22-35, bes. S. 23 Serena 

Rom.l!1o schließlich nimmt an, die 'Iextilien hänen GlOnos fertige Fresken bedecken sollen, fiel 

der \Veihetcrmin 1305 doch in die liturgisch bilderlose Fastenzeir: S. Romano, Giono e la nuova 

pillura: [mm.lgine, parola e tecnica nd primo ! reccnto !taliano, 111: [f secofo dl Gzotto nef Veneto, 

cd. C. Valeillano und r Joniolo, Venedig 2007 . ~ - "43, bes. ~. 28. 

Hir die Chronologie der Kapelle ist das Dokument Jedenfalls wichtig, weil es SIch mit ho

her \X'ahrscheinlichkeJt auf die 5chlußweihe beZieht. Aufgrund der liberliefenen Inschrift (A 3) 

dürfen wir annehmen, daß ell1e erste \Veihe am Verkündigungstag t303 erfolgte. Nachdem das 

Fest der Verkündigung in Padua 1radition besaß und mit der Arena verknüpft war (A I), liegt 

die rolgerung nahe, auch die Schlußweihe zweI Jahre später habe am 25. ,\1ärz srangefunden 

und dn ~(Jtrer habe sich neun fage \'orher minen 111 den Vorbereirungen befunden. bnzlg C. 

Cnudl, (,zotto, l\failand 1958 S. 106 setzt das in der Quelle genannte Darum des [6 . .\1ärz mit 

dun \X'eihedarum der Kapelle gleich. 

~pekulationen zur musikalischen eestalrung der \X'eihellturgie von 1305: F.A. Gallo, ~dar

chullis de Padua und die "franco-venerische" Musik des frühen Trecento, ArchIV for Jl,luS/kwis

iewej,aji 31, 19~4, ~. 4256 und darauf aufbauend: r .. ?v1. Beck, Marchetro da Padova and Giono's 

)crovcgni Chapel !-rescoes, Farly AfuS/C 2;', 1999, ). ~-z3. 

Padua, 8. Augusr 1307 

(A') \, ArchivlO Privaro Gradenigo di Rio Marin, Busra 247, rase. "Dokumenti e Carte A 

IiSquf}" [rore SigI1<lrur Foscari], Dokumenr ,,},.f') 

Pllgallus, Bischof von Padua, hat dem ProPSt und den zukünfrigen Pröpsren der Krrche sanfte 

,Harte de Cant,lte die Seeborge derjenigen anvertraur, die innerhalb der \1auern der Arena und 

in ihrem L;mkreis wohnen. Der Probst muß nun alle Aufgaben Libernehmen, welche gegenwär

tig die Geistlichen der Kirche sanctI lhome in Padua erflillen, lU deren Pfarrei die Arena gehört. 

In [Chrisri) nomine anno nariviraris 'eiusdem) millesimo [rrecenresimo: [ ... ) indicnone 

quinra die martis [ ... ]bl [domin]o magimi Fredi Cerdonis q[uondam) [ ... 1 c1erico er [ ... ]d, 

A-I 
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[infra]scripti d[omini] episcopi er aliis. Venerabilis pater dominus Paganu, dei er aposrolica 

graria episcopus paduanus discrero [vi]ro domino preposiro qui nunc esr er pro rempore 

fuerir in loco er ecclesia sancre Marie de Carirare' que est in Arena de Padua comisir curam 

animarum omnium habirantium in [ipsa] Arena intra muros et circui[Um ipsius Arene, 

ur eorum possit confessiones audire, penirentias imponere, absoh'ere eisque sacramenta 

ecclesiastica m[inisuare] er hoc f[acere] q[uod] presente ibid[em] [ ... ] clerico, capellano, et 

recrore ecclesie sancri Thome de Padua in cuius parrochia predicta Arena sita est. Predictis 

omnibus consentiente express[e] [ ... ]gl [do] mino preposiro qui est et pro rempore fuerit 

curam animarum nobilis viri domini H[enrici crovegni de Padua] [ ... ] er sicut a iure 

permirrirur: salvo semper omni iure maioris ecclesiae pad[uane] [ ... ] est [ ... ] dominus [ ... ]k). 

Ego Barrholomeus filius quondam domini Federici a Lectis Domini Srefani comitis de 

Lomellis au[croritate] norarius [et] supra[dicti domini episcopi scriba predictis interfui ac 

de] l) mandaro ipsius d[omini episcopi ac rogarus] hec scri[psi.] 

a) Loch im Pergament 

b) ca. z'wei Zeilen unleserlich 

c) ca. eine Zeile unleserlich 

d) ein oder zwei \X'örter unleserlich 

e) Kopie des 15. Jahrhunderrs: Charitate 

f) ein Wort verblaßr 

g) ca. eine Zeile zersrört 

h) ca. eine Zeile unleserlich 

i) drei 'X'örter unleserlich 

j) ein \X'Ort unleserlich 

k) ein oder zwei \X'örter unleserlich 

I) Rekonstruktion nach A 8 

Kommenrar s. A 8. 

A 8 Padua, 2. August 1308 

(ASV, Archivio Privaro Gradenigo di Rio Marin, Busta 247, Fase. "Dokumenti e Carte A 

usque Y' [rore Signarur Foscari], Dokument "N') 

Presbyter Bertholino, dem Kleriker der Kirche saneti Thome in Padua, wird im Bischofspalast vor 

dem bischöAichen Kaplan und weiteren Zeugen mitgeteilt, daß der Bischof die Seelsorge des 

Henricus Scrovegni sowie aller Bewohner der Arena und ihrer Umgebung dem Probst bzw. den 

zukünft1gen Pröbsten der Kirche sancte Afane de Cantate übertragen hat. Presbyter Joharmes, 

Kaplan der Kirche sanetl Thome, zu deren pfarrei die Arena gehört, hat dieser Verfügugung zuge

stimmt. Auch Bertholinus willigt ein. 
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[n Chrisli nomine anno nalivilaris eill\dem mille~imo treeentesimo ocravo indicrione 

sexta die veneris secundo illlrallle augll~1O Padue 111 broylo episcoparus pre;entiblls 

presbytero Symone de VeneIia c.apellanü infrascripri domini epi~copi. magisrro Paganino 

arm gramarice profe .... ore ac Oliverio I!orario quondam AnlOnii norarii veronensis er 

[79 

aliis. Presbytero Bcrrholino derico eccbie [saneri] Thome de Padua e:o]mriruro : ... }

venerabilIs parris domini Pagani dei er .1pOSlOlica gram episcopi paduani eum exponererur 

ei quod predicrus dominus episcopus comlserar preposilO qUi e~r er pro rempore fluerir} 

in ecclesia [sancre~ ~1arie de carirare de Arena de Padua curam animarum nobilis vin 

domini Ilenrici Scrovegni el omnium habirancium in ipsa Arena intra muros er Clreuirum 

ipsiu~ Arene quod p:resbyrer~ Johannes capellanus predicre ecclesie sancri Thome 111 cuius 

parochia predicra Arena sira esr predicris omnibus eonsenserar pro ur continer(ur; publico 

imtrllmenro scriplO p[er} me S:arrhJol[omeum} n[marium: infrascriprum, er perererur labl 

ipso presbyrero Berrholino quod similirer consentirer predieris, ipse presbyter Berrholin[usl 

credell'> id quod dominus epi .. copus predicrus feeir bene er rarionabilirer facrum esse ipsi 

comis~iüni eure animarum facre per dominum episcopum er omnibus que in predicro 

inslrumenro super hoc confecro continentur, expresse consensir er ea ibi bene placere dixit. 

Ego B.lftholomeus filius domini [Federici a Leeris Domini Srefani: bl eomiris de Lomellis 

aucrorirale norarius er supradicri domini episcopi seriba predicris inrerfui ac de mandaro 

ipsills domini episcopi ac rogarus hec seripsi. 

a) ein \X'orr unleserlich 

b) Rekonsrrukrion nach A 7 

Das Anwe~en 111 der Arena wurde '443 konfiszierr und kam 1475 in den Besirz der Familie Foscari. 

[m frühen 19. ]ahrhunderr fiel es an die Grade/1lgo. lJmer den Foscari wurde das Im Palasr und III 

der Kapelle be\\ahnc Arc.hivmarcriallwei .\Ial kopien. Die Kopien gingen ins Familienarchiv der 

C,radcnigo elll (heUle im AS\'); ihre Carasrici wurden 1988 publIZiert: earte Foscan sull'Arena di 

Padova. IA .. Casa Grande" e la Glppella degli Scrovegnz. ed. E. Bordignon Favero, Venedig 1988. 

Daher waren dIe DokumelHe A .., und A 8 lange Zeir nur durch Ell1rrage in diesen beiden 

( atastici von 1677 lind 17'5 (Carte Foscan sull'Arentl dl Padova. S 55 und ~. 80) bekannr. Clau

dlO Bellinari (c. Bellinari. l.a Cappella di Giotto all'Arena '/300-1306, Studio olonco-cronologlco 

Sll I/IIOVI docummti. Padua 196-. S. 18. hes. Anm. 48) fand Regesren Ill: Sommano Cronologlco 

1878, ~ommario dei documenu, Rom 1874- 0Jach den dortigen Angaben datierte er A 8 auf den 

8. August 1308 und daher A 7 in die Tage davor. Francesca ardi und Evelina Piera Zanon wiesen 

auf Ahchrifren der Dokumcnre hin, welche Sich Im AS\O, Archivio Grademgo di RIO /vfarm be

finden (ein lose~ Pergamenr In Busfa 360 bis); F Sardi und E. Piera Zanon, CensimenlO dell'Ar

dm'io Cradenigo di Rio .\Iarin. Ill: 1I rNauro della Cappella degli Scrol'eglll. Intlagml. progetto. 

muht/tl. ed. G. Basde, .\Iadand 20°3, 'I. 295-300, bes. 'I. 300. Die Kopien wurden unrer Bischof 

Jacobus 7,mo (1460-1481) durch den ~orar Bartholameuo Lupus hergesrellr Das Pergamenr isr 

erheblich zersrÖrt. So war ö ein Glücksfall. daß Sich schließlich die beiden Onginal-L:rkunden 

fanden. Doch isr ihr Zustand ebenfalls schlec.ht. Vor allem A 7 isr fragmenrierr. Der hier edierte 
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\1('ortlaut bei der Dokumenre ist ein .\10saik aus Originalen und Kopien und nicht frei von Gn

sicherheiten. 

Eine Konjektur ist auch die Jahreszahl 1307 fur A 7. Eines der Vorjahre als Ausstellungsdatum 

anzunehmen, würde bedeuten, daß sich der Vorgang unverständlich lange hingezogen hätte. 

A 9 Padua, 13. Oktober 1309 

Tausch von Parronarsrechten 

(ASV, Archivio Privato Gradenigo di Rio Marin, Busta 205, fase. 28, Pergamenr I) 

margmal: spätere Hinzufügung der Buchstaben A, B, C, D zur Kennzeichnung der einzel

nen Rechtsvorgänge innerhalb des Dokuments 

Henricus natus quondam domini Rayna/.di Scrovegm erklärt vor dem BischoF und vor Zeugen, die 

Tiruli der Kirche oder Kapelle sancta lvfaria in Arena erweitern zu wollen, und überträgt daher 

sein Patronatsrecht an der Kirche sancti Afberti de Vtmcio Storte auf diese Kirche, die durch ihren 

Probst, den Presbyter Thomasius, vertreten wird. Dieses für die Arena-Kapelle neuerworbene 

Patronatsrecht tauscht Thomaslus dann gegen ein Patronatsrecht ein, welches das Kloster sancte 

/vfane de 5ofesino an der Kirche sanctl Thome iuxta Arenam de Padua besitzt. Am selben Tag 

übergibt in dieser Kirche vor Zeugen /lIarchesznus, Prior von s. Maria de Sofesino, dem Presbyter 

Thomaslus die mit dem Patronatsrecht verbundenen materiellen Besitztümer von sanctl Thome. 

Abschließend schenkt Henrzcus Scrovegnus dem Kloster sancte Marie de Sofesino 200 denarz parvl 

mit der Auflage, sie zu verwenden, um für den Prior und seine Mitbrüder ein Haus in Padua 

oder in der Vorstadt zu kaufen. Die Mönche versprechen, das Haus innerhalb eines Monats aus

zusuchen und zu erwerben. 

Hoc esr exemplum cuiusdam publici insrrumenti [cui]us renor ral[i]s esr. In Chrisri 

nomine anno eiusdem narivitaris millesima rrecentesimo nono, indictione septima, die 

lune rerciodecimo intrame ocrubris, [Pa]due super episcopali pa[la] rio. Presenribus dominis 

frarre Johanne de Osenago, priore monasrerii sancri Johannis de Viridaria paduani [?] er 

vicario infrascripri domini episcopi, Riyardo de Malumbris l[e]gum doctore, presbyrero 

Falcho Veronensi officianre in ecclesia sancri Thome de Padua, Matrerno de Oppreno 

mediolanensi canonico plebis de Buvolema. Ac magisrro Banholameo hlio quondam 

domini Federici a Lecris norario domini episcopi infrascripri, tesribus er aliis. Nobilis vir 

dominus Henricus narus quondam domini Raynaldi Scrovegni parronus ecclesie sancri 

Alberri de Vancio Storre Paduane diocesis. Constirurus in presencia venerabilis parris 

domini Pagani, dei er apostolica graria episcopi paduani [ ... ]a anime sue comodum et 

salurem, intendens libemer ecclesiam sive capellam sancre Marie in Arena de Padua, ob 

devotionem et reverenciam ipsius gloriose [vir]ginis marris Christi honorare er iustis laudum 

rirulis ampliare desiderans. lbidem pro suorum remedio peccarorum. Sponre, libere er ex 

cena sciemia rirulo donarionis er quocumque alio rirulo, modo et iure quo melius valere 
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pOleSI, donavil, dedil, cessir, lr[a]didir el mandavir domino presbyrero ThomaslO preposiro 

diclt: eccle,te s[.wue] .\1ane de Arena pro se er suis successoribus, ipsaque ecclesia sancre 

'\!arie recipienu :', prediccu/11 ius patronarus. quod ipse habet, et habere dignoscicur in 

predicra ecclesia sancti [AIJbeni de VanClo Srone et quidquid iuris tpse habebat, vel habere 

videbatur et pOlerat in ipsa ecclesia sanen Albeni, prerexru et ratione dicti patronarus, in 

ipsu/11 prepositum recipientem, ut supra rotaltter transrulir er concessit. Promtttens firmner 

ibidem diuam donationem et translationem iuris patronatus et omnia supradicta firma 

sem per el rata habere, tenen: et observare er non contrafacere vel venire altqua rarione vel 

causa. Post hec Vt[O supradierus dominus episcopus, considerans predicrum, donarionis et 

tr.lmlationis iuns patronarus contractum, dei et beate :\1arie \'irginis laudem er honorem 

respicere ct comodum animarum tpsi contractui et omnibus supradictis expresse consensir 

SlU/11 aucroritatem cr decrerum tpsis omnibus inrerponens. 

Eodem die, loco er resribus. Religiosi viri dominus frarer Marchexinus prior. Ac frater 

.\1arheus. Frater l.uchas, cr frarer Prosdocimus, confratres er canonici monasterit stve 

canonice sanc.re .\brie de Solesino paduane diocests. Parroni ecclesie sancri Thome tuxra 

AreIlam de Padua cx una pane'). Ac dominus presbyrer Thomasius preposirus ecclesIe 

sancte .\1arie In Arena de Padua parronus ecclesie sancti AJbeni de Vancio Srone paduane 

dioccsis pro Ipsa ecclesia sanctc Marie ex alrera. Volenres er inrendenres, ex cenis causis 

iusris et rarionabilibus, predicros suos patronarus er iura parronarus ad invicem proU( a 

iure pcrmirrillIr permutare cr proprcr hoc in venerabilis par[ri]s domini Paga[nli, dei er 

apostolica gratia cpiscopi paduani, presenciam [!] consriruri predlctus prior de Solesino er 

predicti sui traues er canonici, qui sunr et facIunt totum capitLIlum sive duas partes et ultra 

rocius capiruli dicri monasterii de Solesino. lnrenrione er animo permurandi vicissim cum 

diclO domino preposito confirenres er asserenres presenrem permurationis contractum 

rationibus cenis et causis, condicrionem suam er dicri sui monasrerii respieere melIorem er 

,ld ipsorum er dicri monasrerii cedere uriJIrarem er comodum. Nomine permutationis er 

cambii et omni modo er iure nomine' ·, quo melius "alere potest pro se ipsis er successoribus 

suis et dicto suo monasrerio, dederunr, cesserunt, permutarunr er tradiderunt domino 

pn.:,bncro 'lhomasio prepmim ecclesie sancre .\tarie in Arena predicre er suis successoribus 

et ipsa ecclesia sanere ,\tarie reciptenri ius parronarus quod iPSI habebant seu habere 

videbanrur et poteranr in supradicta ecclesia sancri Thome de Padua er quidquid iuris 

parronarus er prcsentarionis c1ericorum et aliusmodi habebanr quoquo modo in ipsa ecclesia 

sanctt'Ihome. In predicrum domtnum prepositum recipienrem pro dicra ecclesia sancre 

"brie in Arena libere er roraJirer rransrulerunt et adverso antedicrus dominus presbyrer 

'Ihomasius prepmitus pro se er ~uis successoribus er pro dicta ecclesia sancre \brie in Arena 

pro urilirare et comodo suis et dicre sue ecclesie, nomine permutarionis et boni cambii 

dedit, cessir, permutavir er tradidir omni iure er modo quibus melius fieri er valere potesr, 

supradictis dominis priori er fratribus de Solesino pro se ipsis et suis successoribus pro dicra 

eccleSIa recipientibus parronarum er ius patronarus quod ipse habet vel habere \iderur er 

potes!,l in predicta ecclesia saneri Albeni de \'ancio Srorte er quidquid iuris in ecclesia ipsa 

h,lbebar ratione p,ltronarus et presenrarionis c1cricorum dicre ecclesie er quacumque alia 
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rarione et causa. In predicros priorem et fratres de Solesino libere transtulit et ad eos voluit 

decetero pleno iure spectare. Ut decetero ipsi permutationes et eorum successores predicta 

iura patronatus inter se ad invicem permutata, pro ut superius est expressum, possint et 

debeant habere, tenere, possidere vel quasi omnemque suam voluntatem et utilitatem 

face re secundum iuris debitum ex eisdem absque omni contradictione ipsorum et suorum 

successorum. Dantes et cedentes sibi ad invicem omnia iura omnesque actiones et rationes 

reales et personales, utiles et directas, que et quas quelibet ipsarum partium in re sic data 

et permutata pro invicem, possidere donec ipsarum rerum habebit seu habere videbit [!] 

et poterat. Consriruentes se res ipsas et iura sic data et permutata pro invicem possidere 

donec ipsarum rerum sive iurium possessionem acciperint [!] corporalem, quam accipiendi 

et recipiendi deinceps sua propria aucroritate utraque pars una alteri licenciam plenam 

dedit. Promittentes sibi ad invicem ipse partes predictam permutationem per eas factam 

firmam semper et ratam habere, tenere, et inviolabiliter observare et non contrafacere vel 

\'enire aliqua rarione, modo vel causa, et ipsa iura sic inter se da ra er perrnurara deffendere 

er guarentare ab omni persona, parte collegio et universirate quantum est pro suo facro. 

Sub pena dupli rocius dampni interesse er expensed que er quas pars attendens contra pani 

[!] non attendentem faceret er subsrinerer in iudici[o] eu exrra pro predicris omnibus er 

singulis observandis, obi i games ad hec omnia sua et dictarum suarum Ecclesiarum bona. 

Er renunciari L ames ad huiusmodi firmitarem contractus exceptioni doli mali et infactum 

deceprioni, ficrioni et Fraudi, condicrioni sine causa vel ex iniusta causa omnibusque aliis 

exceprionibus deffensionibus er iuribus quibus contravenire pos ent vel a predictis seu 

eorum aliquo se tueri. Ad hec presbyter Johannes capellanus et rector predicte ecclesie 

sancri Thome ibi ad presens, auditis omnibus et singulis suprascripris ipsi permutarioni er 

omnibus in suprascripro contractu contentis, libere et expresse consensit, absque preiuditio 

cuiuslibet iuris sui quod ipse haber in predicra ecclesia sancri Thome. Demum suprascripris 

omnibus ut premittitur sollempnirer adimpleris. Supranominatus dominus episcopus 

considerans er attendens predictum permutationis contractum bono animo fieri, er ad 

nullam ipsarum partium cedere lesionem ipsi permutarioni er permurarionis contracrui er 

omnibus er singulis contentis in eo libere et expresse consensit, er ad eorum firmirarem er 

srablilirarem inmobilem suam aucroriratem interposuir er decretum. 

Eodem die apud ecclesiam et in ecclesia sancri Thome predicra. Presentibus presbytero 

Falcho Veronensi residente er officiame in ipsa ecclesia sancri Thome, Mundo quondam 

domini Aycardinelli de Aycardinelli, domino Daniele quondam domini Bonifacii de 

Verona habirante nunc Padue in contrata sancri icolai, Bonifacio Parmensi quondam 

domini Thomasii de Odis, Canducio quondam Cortesii de Bertenore. Ac magistro 

Bartholameo filio quondam domini Federici a Lectis norario domini episcopi infrascripri 

resribus et aliis. Inter supradicros priorem er frarres monasterii sive canonice sancte 

Marie de Solesino patronos ecclesie sancri Thome de Padua ex una parte. Ac dominum 

Thomasinum prepositum ecclesie sancre Marie de Arena patronum ecclesie sancti Alberti de 

Vancio Srorte ex alrera. De iuribus pauonatum [!] ipsarum ecclesiarum factis er completis 

vicissim, permutarionibus er ipsis iuribus parronatus sibi ad invicem permuraris, pro ur in 



uprascripw imtrumemo permutationis facte ad invicem continetur expresse. Prenominatus 

dominus '\1arlhesinus prIor, tam ex commissione et aucroritate antedicti domini episcopl 

p.lduant sibi in hac parte concessa, quam ex sua propria aucroritate, er omnt modo quo 

rneltus valere potest, ad predtctam ecclesiam sancti Thome accedens supradictum dominum 

presbyterum 'Ihomasinum prepositum sancte '\1arie pro tpsa ecclesia recipiemem per hostia 

:1; et vectes hostiorum fiJ tpsius ecclesie per pannos aItaris maioris et funes campanarum, et 

,llia iuxta morem induxit, eique tradidit corporalem possessionem vcl quasi iuris patronatus 

ipsius ecclesie sancti 'Ihome, quod ipst prior et frarres er dictum suum monasterium de 

Solesino habebant, er habere consueverum in ipsa ecclesia sancti Thome, ut ipse dominus 

preposirus sit ct habearur de cerero pro patrone ipsius ecclesie sicut ipsi prior er fratres sive 

monasterium amc permutationem predictam vere et legittime habeamur. Qui quidem 

dominus prepositus predictam possessionem turis patronatus accepit et acceptavir pro 

ecclesia sancte Marie predtcte. 

Ego Bartholameus C1eregacius filius quondam domini Jacobi norarii sacri palacii, 

notarius ct officialts episcopalis curie paduane, predictis omnibus et singulis imerfui et de 

mandaro supradiui domini episcopi rogatus hec scripsi et corroboravi meoque consuero 

signo et nomine roboravi. / Ego Vivianus filius domini La<;ani notarii de superba de 

cenrenarIO et conrrata Arene de Padua, imperial i aucrorirare notarius et officialis episcopalis 

CUrIe paduane. Aurenricum supradicri instrumenri scripri per supradictum Barrholameum 

c.Ieregacillm norarium, vidi, Icgi, er asculravi er [ ... J quia una cum hoc exemplo inveni per 

omnia concordare, hic de mandato er allctorirare reverendi viri domini frarris Guffredi de 

Laude prtortS sanctt La<;ari prope Paduam vicarius venerabilis patris domini IIdebrandini 

dei et aposrolica gratia episcopi paduani, qui dictus dominus vicarius inrerloquendo 

pronunciavir ll1 presencia infrascriprorum resrium er mei norarii in quocumque loco er 

coram quocumque iudice huic exemplo si"e rranscripro fidem esse efficacirer adhidendam, 

exemplavi fidelirer er translripsi. urrenre anno domini millesimo trecentesimo trigessimo 

secundo, indicrionc quintadecima, die mercurei vigesimo secundo, mensis ianuari Padue 

in episcopaIt cufta prescnribus f-rancischo Alberti Tellaroli, Galuano filio Beldemandi dicri 

Bellt, Bartholameo Porcelino quondam domini Jacobi Porcele, Donaro quondam magisrri 

Rugerii Amonio quondam domini Alberei de Guastalla, et ser Bonanimo quondam domini 

Bonavenrure, omnibus norariis er officialibus dicte episcopalis curie paduane, resriblls 

vocatis er rogaris er aliis. 

Hoc esr cxcmpl[uml cuiusdam publici insrrumenri cuius renor ralis esr: In Christi 

nomine anno eiusdem nariviraris millesimo rrecenresimo nono, indictione seprima, die 

lune rerciodeumo, inrranre octubri [?J super episcopatu paduano. Presenriblls dominis 

fraue Johanne de Osenago priore sancri Johannis de Viridaria vicario infrascripri domini 

episcopi, Ri~ardo de Malumbris legum docrore. Presbyrero Falcho Veronensi officianre in 

ecclesia sanctt Ihome. Marerno de Oppreno canonico plebis de Buvolenra. Ac magistro 

Bartholameo filio quondam domll1i Federici a Lectis norarii domini episcopi infrascripri, 

resribus et altis. Nobilis vir dominus Henricus crovegnus, natus quondam domini Ravnaldi 

Scrovegni, volens antme sue providere saluri er ad monasterium er locum sancre Marie 
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de Solesino paduane diocesis ordinis sancti Augustini [et] ad priorem et fratres ipsius loci 

specialem affectionem er devorionem dudum in animo suo gerens, religiosis viris domino 

fratri Marchesino priori ac frarribus Mapheo Luce er Prosdocimo confratribus er canonicis 

eiusdem monasrerii, recipienribus pro se er suis successoribus et dicro suo monasterio pro 

suorum remedio [pe]ccarorum, donavir, er dono dare convenir et promissit usque ad unum 

mensem libras ducenras denariorum parvorum in urilirarem ipsorum fratrum et monasrerio 

converrendas, specialirer pro emendo unam domum in civirare, vel suburbiis Padue, in qua 

prior er frarres monasrerii, qui sunr er pro rempore erunr, cum venerinr Paduam possinr 

decenrer desce[nd]ere er comode habirare. Qui quidem dominus prior er frarres donarionem 

huiusmodi er obsequium graciosum accepranres, ibidem firmirer promiserunr, predictam 

domum pro se er suis successoribus perquirere, invenire er emere infra unius mensis spacium 

in civirare Padua vel suburbiis, in qua porerunr descendere er morari decenrer, eamque pro 

urilirare sua er comodo er dicri sui monasrerii rerinere. 

Ego Barrholomeus C1eregacius filius quondam domini Jacobi norarii sacri palacii, 

norarius er officialis episcopalis curie paduane predicris inrerfui, et de mandaro supradicti 

domini episcopi ac rogarus hec scripsi er coroboravi meoque consuero signo er nomine 

roboravi. 

Ego Vivianus filius domini La<;:ani norarii de superba de cenrenario er conrrara Arene 

de Padua imperial i aucrorirare norarius er officialis episcopalis curie paduane. Aurenricum 

supradicri instrumenri scripri per supradicrum Barrholameum Cleregacium notarium, 

vidi, legi, er ascultavi, er quia una cum hoc exemplo inveni per omnia conco[rdare], hic 

de mandaro er aucrorirare reverendi viri domini fratris Guffredi de Laude prioris sancri 

La<;:ari prope Paduam, vicarii venerabilis parris domini I1debrandini dei er aposrolica gratia 

episcopi paduani, qui dictus dominus vicarius inrer loquendo pronunciavit in presencia 

infrascriptorum testium et mei notarii, in quocumque loco et coram quocumque iudice, 

huic exemplo sive transcripto fidem esse efficaciter adhibendam, exemplavi fideliter et 

transcripsi. Curenre [!] anno domini millesimo trecenresimo trigesimo secundo, indicrione 

quinradecima, die mercurei vigesimo secundo, mensis ianuarii, Padue in epicscopali curia, 

presenribus Francisco Alberti Tellaroli, Galuano filio Beldemandi dicti Belli, Bartholameo 

Porcelino quondam domini Jacobi Porcele, Donaro quondam magistri Rugerii, Antonio 

quondam domini A1berri de Guastalla [!] et ser Bonanimo quondam domini Bonaventure 

omnibus notariis et officialibus episcopalis curie paduane testibus vocatis er rogatis et aliis. 

a) ab patroni unrerstrichen 

b) ab Nomine permutationis unrerstrichen 

c) te von ,otest über der Zeile nachgetragen 

d) oder: expemarum 

e) oder: renunciantes 

Das Dokumem war bisher nur als Regesr in den Katasterbüchern des Hauses Foscari von 1677 

und 1715 greifbar: Carte Foscari sull'Arena di Padova: La "Casa Grande" e IA Cappe/la deg/i Scrove-
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g/ll, cd. F.. BorJignon !'avero, Venedig 1988, ,), 55 und S. 80. h haben sich weitere vollständIge 

Absc.hriiten erhalten: ASV, ArchivlO I'flvato (,radelllgo di Rio .\1arin, Busta 3 bis, hse. ,,Arma 

Preposlfura r. VII, ('arte appartmmtr tl/la f'repo_'itura dr 5. ,\1,ma de/la ROM d/ f'tldova ". Ir-2r; 

ASV, Arc.hivio i'rivaw Cradenigo Rio .\larin, Busta ('0, Fase. 9 und Padua, Archi\ 10 della Curia 

\~c()\lle, [)lverSOflum J, 2f-3r. Die hier verwendete Kopie ISt wahrscheinlich die früheste erhal

tene und unter BIschof Ildebmndinus im Jahr 1322 entstanden. 

\Ver dIe festgehalrenen Rec.htsvorg:inge verstehen will, muß WIssen, daß Vanuo ':.torte und 

Soleslno im südlichen Padovano liegen, wahrend die Kirche S. Tomlo zWIschen Arena und 

'>t.ldtrnauer stand. Die Parteien gewinnen bel dem 'Tausch, weil sIe ihre Rechte an rur sie gün

stigeren Orten ,IlJSliben können. Die am ">chluß fiXIerte Stiftung behebt den einzigen 0:achteil 

fiir die .\1önc.!te In Solesino, nämlic.h den, keine LJnrerkunft mehr rn Padua zu haben. In Enricos 

'Icswnent von IHG werden dIe Tauschvorgänge bestätigt (A 17, fol. 5") 

Padua, '309 

Ausgabenbuch der Domsakristei: Spemnen Expemorum et Reddituum 

(Padua, Biblroteu Capirolare deI Duomo di Padova, Diversa X/41, fol. 5Ir) 

hir das Fest der Verkündigung an .\1aria In der Arena hat die Domsakristei nl/brae, neun soldi 

sowIe vier dmom ausgegeben. DommuJ Henrrcus hat sich rn elller früheren Abmachung ver

pflichtet, sechs einhalb libme davon zu übernehmen. 

Item pro roalel) tri bus a manibus grossos veneros novem. 

Item pro piscidibus sex ad renendum hosrias que se pe frangumur et seidumur soldos X. 
Silieet denarios XX pro qualibet. 

Item pro prandio tacro sabaro pemecosren illis offieialibus quibus fieri consue\it illa die 

soldos Xl V,). 

Item pro purgacione ecclcsie, c1austri er babtisrerii pro dicro fesro penrecosten soldos X. 
Item pro implendo fonte pro babrismate soldos IIIla,. 

Irem illi qui porta\'ir cereum ad fontem grossum unum, ut moris esr. 

Irem pro aponendis paliis [!J per ecclesiam er deponendis posrea pro fesro sancri Danielis 

quinque soldos. 

Item pro faciendo cusrodire dicra palia una nocre qua sreterunt per ecclesiam denarios 

XX par\'os. 

Item pro con~,Hura porte <;imiterii \'crsus plateam magnam grossos \'eneros sex_ 

!tem pro purgacione cororum superiorum denarios X'VIII. 

Item pro facrura [libraeJ candelarum de nocte quas fieri feci de mense madii saldos rres. 

[{ern pro salario sacrastie libras quadraginta parvorum. Er complerus fuit annus ad 

introirum [?J madii nuper elapsi. 

Item pro expensis facris pro fcsro [_. -J .\1arie er angel i quando fir fesrum anunciationis ad 

AlO 
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Harenarn libras XII, soldos novem er denarios quaruor de quibus dominus Henricus deber 

solvere libras sex er dimidium ur ipse promisir. arn predicre expense per ordinem sunr 

scrip re super quodam folio bambacino. 

hem grossos XV1, quos compuravir abas dominus Boracius in racione pro usura domini 

quos fecir presrari presbyrero Raynerio quos nunquam porui exigere ab eo. 

Irem grossos VIII [?] quos similirer pro eadem usura qui nunquam fuerunr compurari 

michi. 

Irem pro usura domini presbyreri Nicolay similirer. 

a) oder: XlV 

Den für die Arena-Kapelle relevanren Absatz rranskribierte zusammen mit den Angaben für 

die Jahre 1305 und 1307: R. Zanocco, L'Annunciazione aJl'Arena di Padova (1305-1309), Rivista 

d'Arte 19,193""', S. 370-373, bes. S. F3. 

A II Padua, 7. Augusr 13IO 

Bischöfliche oblatio zugunsren der Eremirani von Padua 

(Udine, Biblioreca Comunale "V Joppi", ms. Fondo prineipale, 1475, I, Tore di Gabriele da 

Cremona, fol. 86r) 

marginal: Oblario facra per dominum episcopum frarribus heremiranis super facro Arene 

Frater fohannes, Prior des Klosters Sanctl fohannis de Viridaria und l'lcanus des Paduaner Bi

schofs, srellt vor Zeugen fest, daß die ](jrche sancte Marie de Caritate slfa zn Arena de Padua dem 

Bischof von Padua unterstellt war und ist. Sollten Henncus Scrovegnus, patronus dieser ](jrche 

oder die dortigen Kleriker dem benachbarten Kloster der Eremitani-Brüder Schaden zufügen, 

mögen diese ihre Beschwerden beim Bischof oder dem Diözesan-Ordinariat schriftlich vorbrin

gen. Der Bischofhat sich bereit erklärt, die Rechte der Brüder, des Ortes und des Konventes zu 

schützen und jene zu beseitigen, die ihnen schaden. 

Die seprimo augusri, Padue in monasrerio sive loco frarrum heremirarum. Presentibus 

frarribus Turpino monacho er Guillelmo converso monasrerii sancri Johannis de Viridaria 

paduano er Guillelmino filio quondarn domini Belrrarni de Osenago mediolanensi. 

Religiosus er providus' l [?] vir dominus frarer Johannes prior monasrerii sancri Johannis 

de Viridaria predicri, vicarius venerabilibus panis domini Pagani dei er aposrolica 

graria episcopi paduani ex commissioneb! ipsius domini episcopi ad dicrum locum pro 

infrascripris verbis exponendis specialirer desrinarus religiosis er venerabilibus viris dominis 

frarribus Henrico de Padua provinciali, Corradino de Manrua domini generalis [?] vicario, 

Jacobino de Manrua priori dicri convenrus er Gregorio de Eugubio ibidem lecrori ex parre 

dicri domini episcopi, exposuir er dOOr norificans eis quod ecclesia sancre Marie de Carirare 
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,iu in Arena Je PaJua ipsius Jomini episcopi erar er esr er ad ipsum dominum episcopum 

imrirurio. correcrio cr orJinario iure dioccsano specrabar er spccrat. Quare idem dominus 

viearius dicros frarres sollcmpnircr cx partc prcdicra requisivit. ut si dominus Henricus 

Serovegnus ipsius ecclcsic patronus ve1 cape1lani seu clerici ciusdem ecclesic in aliquo 

eisdcm fratribus seu convcnrui cr loco predicro iniuriarenrur. vel aliqua sibi gravamina. 

iniurias vcl molesrias ex ipsa ccciesia inferri purarenr. ad ipsum dominum episcopum 

ramquam orJinarium cr loci dloccsanum recursum haberenr suas molesrias er gravamina 

ae omnia Je quibus conqucrcrcnrur in scripris tradenres eidern er quicquid aliud vellenr 

dierre scu Jc ill\ricia pcrcre. Cum dominus episcopus se pararum offerrer dicros fratres. 

locum er convcnrum eorundem in suo iurc conser .. are illesos. ac omnia gravamina. offensas 

er querimonia que sibi iniusre er indebire inferercnrur [!]. rollere er ammovere eisque super 

omnibus antcdictis plenariam iusriciam exhibere. 

a) et providus lIbcr Jer Zeile nachgetragen. 

b) ex cormmSSlOne ansrelle des gerilgren pro parte 

Kommentar s. A 12. 

Padua. 13- Augusr I310 A 12 

(Udine. Biblioreca Comunale "Y. ]oppi". ms. Fondo principafe. 1475. r. Nore di Gabriele da 

(rcmona. fol. 86r) 

marginal: Oblario er requisirio irerara predicra 

Die oblatio vom ..,. August wird bestätigt. 

Oie iovis XI Il augusri. in capirulo fratrum heremirarum de Padua. Presenribus presbirero 

Perro Ragno cr Jacobino de Modoeria canonicis ecclesie sancri Andree de Padua. 

Cuillelmino filio quondam domini BeIrrami de Osenago mediolanensi ac ascinbene 

er Oliverio nunciis episcopalis curie paduane. Rcligiosus vir dominus frarer ]ohannes 

vicarius antedicrus predicram requisicionem er oblacionem fecisser ireraro ad ipsum locum 

accedens" specialirer per ipsum dominum episcopum desrinarus predicris dominis fratribus 

Hcnrico provinciali. Corradino vicario generalis er ]acobino priori prefaram oblacionem er 

requisicionem cx parte ipsius domini episcopi fecir dicens erb) assignans eis rerminum quod 

hodie er eras' per roram diem sua gravamina. iniurias. molesrias er querimonia quecunque 

dicanr er eidern domino episcopo tradanr in scripris. cum inrendar ipse dominus episcopus 

dicros fratres iuxra debirum in suo conservare iure er gravamina queliber ammovere. 

a) predictam rl'qzwicionem I't obfaClonem fecrsset iterato ad ipsum focum accedens ansrelle des 

gerilgren antedlctum focum per [?) 
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b) dicens et über der Zeile hinzugefügt 

c) ad dicendum et demonstrandum eius [?] getilgt 

Der Hinweis auf die Dokumenre Allund 12 wird Claudio Bellinati verdanke Siehe auch: C. 

Bellinati, La cappella di Giorro all 'Arena e le miniature dell'antifonario "giorresco della carre

drale (1306 , In: Da Gzotto al Afanregna, ed. L. Grossaro, Ausstellungskatalog, Padua 19~4, 5. 

23-30, bes. S. 25. Bei der Ermitdung des Aufbewahrungsones sowie bei der Transkriprion half 

Andrea Tilarri, Udine. 

Fünf Jahre, nachdem die .\1önche sich über Scrovegnis Bautätigkeit beschwerr harren (A 5), 

sichern sie sich gegen "Belästigungen" ab. Das Verhälmis zwischen den Nachbarn scheinr also 

über längere Zeit gespannr gewesen zu sein. 

A 13 Padua, 1. Januar 131~ 

Schenkungsurkunde 

(ASP, Scuole Religiose di Padova, Annunziata dell'Arena, Libro primo della Scuola di Santa 

.\1aria Annunziata dell'Arena, foI. Ir-3r) 

marginal: Jesus, Testamento dei quond.am lvfesser Henngo Scrovino de bem stabili fassati affa 

giesia elelfa Rena 

Da der nobdzs miles dominus Henncus Scrovegnus delarena die von ihm zu Ehren der Jungfrau 

.\faria, zum \X'ohl der Comune Padua sowie zum Seelenheil seiner Familie neu erbaute Kirche 

stlncta Afana de Cantate de Arena weder bei der Grundsteinlegung noch bei der \X'eihe mit an

gemessenen Srifrungen versehen hat, macht er nun vor dem Bischof und anderen Zeugen im 

Bischofspalast von Padua eine ausreichend hohe Srifrung, um für ewige Zeit den Gorresd,enst 

und den Unrerhalt der Kirche zu sichern. Diese Srifrung muß auf immer im Besirz der Kirche 

bleiben und darf von niemandem verkaufr, verschenkr oder in anderer \X'eise veränderr werden. 

Als Srifrung serzt Enrico Scrovegni alle seine Häuser in der contrata der Arena sowie verschie

dene Besirzungen im Padovano ein. Diese Besirzungen hat er durch Kauf und Tausch erworben, 

Vorgänge, die im Dokumenr ausgewiesen sind. 

Der Kirche soll ein ProPSt vorstehen. Enrico behält sich und seinen Erben aufgrund des Pa

tronatsrechts "or, einen Kandidaten ,·orzuschlagen. Der Propst ist angehalten. auf seine Kosten 

drei weitere Priester, vier für den Gorresdienst geeignete Kleriker sowie vier Diener zu unrerhalten 

und ihnen jährlich ihrem Rang enrsprechende Gehälter zum Kauf von Kleidung, Schuhen und 

anderen l\'otwendigkeiten auszuzahlen, damit sie nicht aufgrund von .\-fangel ihre Pflichten ver

nachlässigen. 

Die Spenden, welche der Arena-Kapelle zum Fest der Verkündigung und bei anderen Ge

legenheiten gemacht werden, sollen geeignete, vom Propst berufene Personen einsammeln und 

verwahren. Diese Gelder sind ausschließlich für den Bauunrerhalt, für norwendige Anschaffun

gen und für die Ausschmückung von Kirche und Sakristei einzuserzen. 



[)CI! Bischöfcn von P,HJua oder ihren )lellverrretern wird zugesichert, daß sie in der Kirche 

Visil<!uonen abhallen können, so oft IJC dJes für nötig halten. Diese Bewehe sollen aber nichl 

mil finanziellen Beb~tungen verbunden sein. 

bn Propst, der sein Amt mißbraucht, JSt zu entlassen. Der Nachfolger darf nur vom Stifter 

oder seinen Erben vorgesthbgen, und nur vom Papst, vom Bischof oder im päpstlichen Auftrag 

eingesetzt werden. 

Sollte diesen Verfügungen nicht in allem emsprochen werden, behält der Stifter sich und 

seinen !. rben das Retht vor, die Snhung und die damit verbundenen Rechte zu widerrufen. 

ifol. Ir) < ... >,lee est copia cuiusdam dotationis insrrumenri ex aurenrico IIlsuumenro 

exemp!ari er rransumpri de comissione reverendi in Chrisro parris er domini domini 

Amonii Zeno egregii decrerorum docroris ac eanonici papiensis er paduani diglllssimi 

vicarii generalis reverendissimi in Crisro parris er domini domini Perri Donaro dei er 

aposrolicC; sedis graria dignissimi episcopl paduani, cuius renor ralis esr er sequirur \idelieer; 

< ... >n nomine domini nosrri Jesu Chrisri anno eiusdem nariviraris millesimo 

rricemessJmo [IJ decimo seprimo, indicrione quinra decima, die primo mensis ianuarii, 

Padll<; in episcopaii palario, in camera venerabilis pauis domini Pagani dei graria episeopi 

paduani. Pn;semibus domino Corado de Coneharezo archipresbytero maioris ecclesi<; 

Padll<;, domino Alberro de Emselmis eanonico Padu<;, presbirero Joanne quondam Jaeobini 

de ~lomemerlo qui fuir de redula, Ugolino norario quondam domini Alberti de 

Garbione, domino C'gaeione quondam domini Guilielmi de \lala Capella er ~10ronlob l de 

Oppreno eanonico sancri Augusrini de Bovulenra, resribus rogaris er aliis. Ibique nobilis 

miles dominus Henrieus Serovegnus delarena de Padua narus quondam domini Rainaldi 

Scro\'Cgni dlscrcre er salubrirer considerans se hedlfieasse eeclesiam sive eapellam sanne 

.\1ari<; de Carirare in civirare Padu<; in loeo siro de Arena, er quod fundarores er insrir[urJores 

ecclesiarum ipsas dorare renemur, quod si ommissum fuerir rempore primarii lapidis er 

rempore consecrandi, poresr rem pore quoliber suppleri, er ipsi ecclesi<; dos eonsrirui er 

salllbrirer provideri. ~olens ergo pr<;faeram eeclesiam sive eapellam aner<; Mari<; de 

Carirare de Arena, qllam ipse a primario lapide hedificari feeir er erigi in honorem er 

revcrenriam p[(;fa((<; inrermerar<; virginis genirricis dei er domini nosrri ]esu Chrisri 

honorem er bonum srarum civiratis er comunis Padu<; er anim<; sue suorumque 

pr<;deccssorum remedium er salurem, dore desrirui: eupiens er volens quod ibi dellleeps 

perpcrllo possir er debear divinum officium eongruum exereeri er fieri, ipsamque eeclesiam 

congrue er sufficienrer dorare, ira quod luminaribus er ad viram minisrrorum sufficiar. 

Infrascripras possessiones er bona insriruendo assignavir, dedir, rradidir er eoneessir in 

dorern er possessionem liberam arque perperuam (fof. IV) seeundum quod inferius 

declararur, ad urendum er perfruendum deeerero er urilia ipsius eeclesi<; libere veluri de re 

propria f.lciendum, ira ramen quod ipse possessiones er bona \'el aliqua Ipsarum 

posscssionum er bonorum non possim neque debeanr pignorari, obligari, vendi, donari, 

e.lmbiari, alienari vel in alium quoquomodo vel rirulo uansferri, etiam eum lieenria summi 

ponrificis vel episeopi dioeesani vel alrerius euiuscumque privilegiati vel prelaci, sed ipse 
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possessiones er bona in perperuum perseverent in dore pn';dicta ad usum presbirerorum et 

clericorum seu etiam servirorum suorum, qui dicn; ecclesit; servient in divinis. Quod si forre 

in aliquo vel aliquibus contrafacrum fuerir, quod facrum sic fuerit, ipso facro et iure non 

valeat nec vigorem habear. Sed ipsa vendita, ipse res vendite, alienate, pignorate vel obligate 

seu quocumque modo vel quocumque tirulo translate in alium sem per possint et debeant 

ad prt;dictam ecclesiam revocari per preposirum ipsius ecclesit; et per heredes meos vel 

alterum eorum, quibus ex nunc manus iniectionem concedo, er me pro eis possidere 

constituo, et prt;posirus vel alius talis, qui contrafecerit, privari possir et debeat, neque 

deinceps restitui, omni honore, officio, beneficio et comodo ipsius ecclesit; et loci. In primis 

itaque dictus dominus Henricus constirurus in presentia reverendi patris domini Pagani dei 

gratia episcopi paduani dicens et asserens se alias quamdam dotationem veJ dotationes 

fecisse er consignasse dictt; sue ecclesit; non plene tamen sufficientes et ydoneas iuxta sue 

intentionis affectum, cum intentione ramen sive per permutationem ipsius assignatt; iam 

dotis sive per alium modum ydoneum suo loco er tempo re dotes ipsi ecclesit; consignare 

ydoneas secundum id quod gerebat in animo ac deliberaverar secum consignasse, itaque 

dicens quasdam domos in dicta contracta Arent; sitas er quamdam possessionem, quam 

habebat et possidebat in terra et perrinentiis villt; Arquadt; diocesis Padut;, que si quidem 

possessio Arquadt; da ta fuir Zambonero er Francisco fratribus filiis olim domini Martini 

Canis de Padua pro rribus milibus septingentis er quinquaginta libris denariorum parvorum 

pro solurione er in parrem solurionis pro villa er rerra Brac;:oli diocesis Padut; er pro eo quod 

habebant et possidebanr in villa Campanet; et eius pertinentiis, (ja!. 2r) quam possessionem 

Brazoli er Campanet; dicri Zambonerus er Franciscus eius frater habebant, tenebant er 

possidebanr, que possessiones villt; Brazoli er Campanet; vendire fuerunt a dicro Zambonero 

er Francisco fratribus domino Bekario legum docrori quondam domini Bartholamei de 

Padua de contracta maioris ecclesit; Padut; pro sex milibus libris denariorum parvorum 

ementi er agenti pro dicra ecclesia de Arena er de denariis ipsius ecclesit; sicut scribitur in 

carra emprionis facra per ogariam notarium quondam Guilielmi de Camponogaria, 

ramen secundum rei verirarem dicta possessio de Arquada data fuir ur dicrum esr pro parte 

solurionis pretii predicti dictt; terrt; er possessionum Brazoli, residuum vero solutionis ipsius 

rerrt; Brazoli et possessionum, scilicer duo miJia ducentis [!) er quinquaginta librt; [?) 

denariorum parvorum, facrum fuir de denariis ipsius domini Henrici, ita quod ipsa rerra et 

possessiones empre fuerunt de bonis er denariis ipsius domini Henrici, ramen et hoc cum 

intentione permurandi dictas villam BrazoJi er possessiones, que erant apre episcopatui 

paduano, cum quibusdam possessionibus circa viginti mansos rerrt; ararivt; prarivt; quas 

dicrus episcoparus habebar, renebar er possidebat intra perrinentias terrt; oentt; er in Ponte 

Brentt; Noentt;, er in villis, rerris Morrisii, villt; Muzt;, sancti Viti et earum perrinentiarum 

usque ad Pontem Brentt; de Vico Aggeris Campanet; Padut; apras ipsi ecclesit; de Arena, que 

permuratio dem um subsequra est, ur insrrumento permurarionis ipsarum possessionum 

scribitur er continerur scriprum per dicrum Nogariam notarium er subscriprum per 

Barufinum notarium dicti domini episcopi Padut;, ipsam possessionem sitam ut dictum est 

a pertinentiis prt;dictt; terrt; oentt; usque ad dicrum Pontem Brentt; de Vi co Aggeris in 



villis prc;dicris ct carum peninenriis secundum quod episcoparus habere, renere er possidere 

consueverar. Dcdir, donavir, rradidir cr concessir libere er assignavir sue ecclesie; predicre; 

san er<; Marie; dc Carirarc dc Arena excepris quaruor mansis er dimidio siris in conrracra dicri 

[>omis Breme; dc oema ulrra srraram vcrsus oenram, quos in cambium er 

permutationcm recepir a domino prepomo dicrc; ecclesie; de Arena pro quinque mansis rerre; 

vcl circa, (/01. 2V) quos habebar in dicra rcrra Turis [!] er eius perrinenriis, ur conrinerur in 

instrumcIHo permurarionis sc.ripro per Alberrum norarium de Salgeriis, quam possessionem 

!ieer de bonis sllis cr asserir cmpram, er vcrum esr, er acqllisiram dicre; ecclesie; non vulr ipse 

per se vcl suos heredes per sc vcl alium ullo modo, ingenio sive forma posse aur debere, 

rcperere cr in sc revocare ncquc reperere vel revocare inrendir nisi secundum quod inferius 

scribitur, sed ipsa possessio cum omnibus suis iuriblls pre;dicre; ecclesie; sem per debear 

adhcrere sub hac ramcn condicione er forma apposira, quod ibi debear sem per esse 

pre;pmitus insrirutus per ipsum dominum Henricum vel per suos heredes presenrarus, quam 

pre;senrarionem prc;posirorum, qui insriruendi in ipsa ecclesia fuerinr iure er nomine 

parronarus in se suosque heredes aur cui iura sua concesserinr, rerinuir, reriner er rerinere 

inrcndir, nec dcbear aliquis insrirui nisi in pre;positllm, ira quod ibi sola sir insritllrio 

prc;posiri. Er ipse prcposirus ad mensam suam er suis expensis renere er habere debear 

scmper in ipsa Arena rres sacerdores, ira quod sim quaruor sacerdores cum ipso prc;posiro, 

qui pn;posirus cum presbireris, clericis er Familiaribus ibi semper Facere renearUf residenriam 

personalem, er quaruor clericos ydoneos ad divina officia in ipsa ecclesia celebranda, nec 

non cr quatuor alios famulos ad ipsorum obsequia er serviria depurandos, er euiliber 

dicrorum presbircrorum rencarUf er dare debear annuarim er ad racionem anni libras vigenri 

quatuor denariorum parvorum, clerieis vero ae reliquis familiaribus libras duodecim 

denariorum parvorum pro unoquoque, ur ex eis possim sibi vesrimenra, ealeiamema er alia 

necccssaria corporis emere er suam urilirarem Facere, ne ob prc;dicrorum neeeessirarem 

causam habear ab officiis divinis vacandi er se ab obsequiis ipsius ecclesic; amovendi. 

Oblarioncs vero que pervenerinr ad dicram ecclesiam vel facre in dicra ecclesia er proe. ipsa 

fuerinr ram in fesro [annunriarionis]d quam aliis, dilligenrer recolligi er conservari debeam 

per personas ydoneas ad hoc per prc;positllm ipsius ecclesie; depuraras er in fabrica er 

necccssiraribus er ornamenris ipsius ecclesie; er saerisrie; disrribui er expendi, nec in alium 

usum possinr vel debeanr ullo modo converri, super pre;facris visirarionem ipsius ecclesic; 

commirrens reverendis parribu.> dominis (jal. 3r) episcopis paduanis vel ipsorum vicariis, qui 

pro rempore Fuerinr, aur eui hoc duxerunr commirrendum, eisdem cum omni reverenria er 

devota imranria supplieans quarenus ralem visirarionem rociens facianr vel fieri facianr, 

quoricns sibi visum Fuerir opporrunum. Er hoc si ne gravamine expensarum ipsius ecclesic;, 

ne forre ex negligcnria vel ex alia causa eorum, qui in ipsa ecclesia pro rempore fuerinr, 

defecrum pari valeanr in divinis. Er si aliquis prc;posirus eonrrafecerir neque se correxerir vel 

mendavcrir infra rerminum sibi a dicris dominis episcopis vel suis vicariis consrirurum er 

assignJrum, omnino privari debear ae privetllr er alius per eum vel suos heredes aur cui iura 

SUJ concesserinr presenrarus subsriruarUf ibidem, neque aliquis possir vel debear prc;posirus 

ibi insrirui sive per dominum papam sive per paduanum episeopum vel suum superiorem 
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per legatum et de latere, nisi per ipsum vel per suos heredes aut cui cesserinr iura sua fuerit 

pn;senratus. Et si conuaheret, vult quod talis instirutio non valeat, neque talis etiam 

institU[us admitti debeat. Et si aliquo casu contraheret, vult ipso casu, quod ipsi [!] vel sui 

heredes vel cui cesserinr iura sua ipsam dotem per eumdem dien; ecclesi~ datam et 

assignatam in se possinr tOtaliter revocare et revocenr, et ipso iure et factO revocata sit et esse 

inrelligarur, et ipso casu heredes sui habeant manus iniectionem et se pro eis ex nunc 

possidere constiruit, donec alius per ipsum vel suos heredes vel alium ius ab ipsis habenrem 

pr~senrarus fuerit institurus vel instiruendus. Quibus omnibus et singulis pr~factus dominus 

episcopus paduanus suam auctOritatem interposuit et decrerum. 

Ego Thomasinus quondam magistri Savini ab Agusellis sacri palatii notarius predictis 

omnibus rogatus inrerfui et h~c scripsi. 

a) Lücke für eine Initiale 

b) Tolomei transkribiert Antonio. Es handelt sich jedoch aller Wahrscheinlichkeit nach um 

/.1aterno de Oppreno, canonico plebis de Buuolenta (siehe A 9) 

c) pro über der Zeile eingefügt 

d) Da das Testamenr von 1336 (A 17, fol. 5r) die Verfügung wiederholt, besteht kein Zwei

fel, daß der Kopist hier annuntzationis ausgelassen hat. 

Transkription: A. Tolomei, La Chiesa di S. Maria della Carztiz dipinta da Giotto nell'Arena, Pa

dua 1880, S. 33-39. Zusammenfassung: C. Bellinati, Un invenrario di beni mobili e immobili 

della Cappella Scrovegni all'Arena (149~), in: /l.1edioeuo e Rmascimento Veneto. Con altrl studl zn 

onore dl Lmo Lazzarini, Padua 19~9, Bd. I, S. 4~1-497, bes. S. r2 f. Bellinati weist auch darauf 

hin, daß Enrico Scrovegni die Stiftungen mit einer Urkunde vom 23. September 1319 gegenüber 

Raynerius, dem Praepositus der Kapelle, bestätigte (A 14). 

Es ist ungewöhnlich, daß die Hauptstiftung an eine Kirche erst Jahre nach der Weihe er

folgt. Scrovegni hält in der Urkunde zwar fest, daß er die üblichen Zeitpunkte versäumt hat, 

nennt jedoch keine Gründe. Interessant ist auch die Erwähnung der Spenden. Nachdem wir 

wissen, wie wichtig Prozession und Spiel am 25. März waren (A 1), daß Enrico sich mindestens 

1309 an den anfallenden Kosten beteiligte (A 10), und daß auch die \X'eihehandlungen für seine 

Kirche wohl beide an diesem Tag stanfanden CA 3, A 6), wird nun deutlich, daß der 25. :-1ärz für 

die Arena-Kapelle auch ökonomisch von Bedeutung war. 

A 14 Venedig, 23. März 1319 

Bestäcigung der Scifrungen Enrico Scrovegnis für die Arena-Kapelle 

(ASV, Archivio Gradenigo di Rio Marin, Busta 60, Fascr) 

Enncus Scrovegnus bestätigt in seinem Haus in Venedig, contrata sanctl Angeli, vor Zeugen dem 

Raynerzus, ProPSt der Kirche sancte j\1arie de Cantate d.e Lharena, die Stiftungen, die er [1317l ge

macht hat. Es handelt sich um Besitzungen in Dörfern des Padovano (Torre, Noenta, Ponte di 



193 

ßrenta. Vicobregano und Arqua) und in Padua (die Arena und Häuser im Arenavlerrel). ~teUver

tretend mmmt AngdlllUJ. Kleriker der Kirche sanet/! 77lOme In Padua, die Be~tJ.ngung entgegen. 

In Übereinstimmung ml[ AngefwUi formulterr der Srifter auch neue Bedingungen: zum ei

nen, daß er selbst SOWIe seine Ehefrau Jacobina das Recht auf 1 'utzung der BeSItzungen in und 

um die Arena anmelden können; zum anderen, daB dle,e Güter in den Besnz von ~(rovegnis 

männlIChen. 'achkommen (sollte er solche hinterlassen) übergehen Zuletzt weist der Stifter 

erneut darauf hin, daß er sKh und seinen ~öhnen die Ausübung des ParronatsreLhts an der 

Arenakirche vorbehält 

Alle weiteren Stiftungen, welche In der riftungsurkunde enthalten sind, werden ohne noch

malige Wiederholung bestätigt. 

In nomine domllll dei ererrll amen. Anno elusdem nariviraris milleslmo rreeenre .. imo decimo 

nono, indictione \ecunda. die vige .. imo rerelO lnrranre mense seprembris. Venerie in conrrara 

sanni Angeli. 1I1 domo habirarioni" nobilis milni" domini Enriel erovegni lI1frascripri. 

Prc;senribus sapienribu, er dlscreri" \ iris domll1is presbytero Perru reerore er benefiuaro 

ecdesl<; ,aneu Angeli de \'eneria', pre,bytero J\latfeo reer()re er benefieiaro ipsius eedesi<,; < ... > 

ßanholomeo dicro Ro'oso quondam :': de Padua de conrrara 'mare ~laioris, Pax1l10 quondam 

'Thebaldi de Brixia qUI habirar Paduae in conrrara Harene; er Francisehino norario quondam 

domlnt Bo,il a Rapa qUI habirar \'eneriis in conrrara ,aneri Angeli, omnibus re"ribus rogaris 

er ad h<,;c .,peclalirer convocam er .!IIIS mulris. Quam\'is donauo omnis er r, 'UUS pI ,s,esslonis 

quam nobih miles dominus Enneus crovegnu'> quondam domll1l Raynaldi ([Ilvegni de 

l'adua haber er pos\ider seu habere \Iderur er possidere vel quasi in rerrirorio er dlsrrieru \'iII<,; 

Turri, paduanc; dloce,is er omnium (Jot. verso) er singularum possessionum er bonorum er 

iurium, quas er qu<,; dicrus dommus 1:.nrieus haber, rener er posslder vel quasi, in conrrara 

Ponm Breme de ~o\'enra er m nlla de Vieobregano er earum peninenrils, er oml1lum er 

,ingularum po"es,ionum er' inearum quas haber er possider \·eI quasi in \'illa er peninenuis 

Arquade paduane; dlOee"s cum una domo murara posira super plaream eiusdem \llIe 

rquade. irem rorius Haren<,; cum urcuiru ip,ius er omnium er singularum domorum er 

rerrenarum qua, ip,e dominus Enricus haber er posslder ,·eI quasi in comrara lPSIUS Haren<,; 

fa ra per eundem dominum Enricum ,- erovegnum Angelino clerico ~ancri Thome; de Padua 

~Iipulanu el reeipielHi vice el nomine discreri "iri pre byreri Raynerii pre;posiri eeclesie; san er<,; 

~ larit; de Carirare de Lharena de Padua el suis suceessoribus, er pro ipsa eccleSia. er pro dore 

Ip,iU'> ecde ie; l\e doraclO facra de dilli, po, e,~ionibus ipsi ecelesi<,;. scripra per me norarium 

lI1fr~criprum. ub pr<,; cnprl\ mille imo anno, indicrione, die, loeo er in preemia resrium 

prc;dicrorum legarur facra libere, pure, simpliCirer er si ne a1iqua condicrione \'oluir ramen 

dictus dominm r.nrlcU'> er sie fuil in concordiam [!I cum pre;dicro Angelll10 sripulame er 

recipieme nomine ,uprascripro ame dicrum comr[aeruml er 1I1 ip.o conrenrum. sive rempore 

lp,iu. comemu_, quod infra, (ripr<,; condicriones ibi imelliganrur er \'igorem habeanr er habere 

debeam ramquam si ibidem fOrem apposir<,;, '>cilieer quod ip.,e dominus Enricus 'erovegnus er 

uxor eiu domina Jacobina hlia olim bone; memori<,; domini er magl1lfiei viri domml Franeisei 

dei graria Dreme er Anchone PI marchioni quoad \'ixerir ip,e \-cI ipsa in ,;ra sua habeam 
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usum et usu fructum Haren~ in qua sita est dicta ecclesia, et habitationem ipsius Haren~ et 

domorum et terreni in ecclesia ipsius Haren~ positOrum et redditus et obventus domorum 

extra Harenam in ipsa contrata Haren~ positarum. Et si contingat ipsum dominum Enricum 

habere filium vel tilios masculum vel masculos legitimum vellegitimos sibi superstitem 

vel superstites, in eo casu ipsa Harena et circuirus ipsius cum muris et domibus er rerrene 

intra circam ipsius Haren~ positis et omnes er singul~ domus et terrenum extra Harenam in 

contrata ipsius Haren~ posit~ libere et expedire sint er esse debeant ipsiu filii sui vel filiorum 

suorum masculorum. Rerento etiam sibi et dictis filiis suis masculis iure patronarus ipsius 

ecclesi~ de Harena. lta quod per h~c reliqua omnia qu~ in pr~dictO instrumento donationis 

vel dorarionis facr~ dict~ ecclesi~ a dictO domino Enrico. Script~ per me. 

a) oder: Venetizs 

Es handelt sich um eine neuzeirliche Abschrift. Weitere Exemplare befinden sich im ASV, Archi

vio Gradenigo Rio Marin, Busta 50, FasC.17 und in Padua, Archivio della Curia Vescovile, Fonti 

mss. per gli Eremitani e la Cappella Scrovegni, ZIr, fol. 96v-98r. 

Das Dokument basiert auf der Stiftungsurkunde von 1317 (A 13). Die hinzugekommene Klausel 

bezüglich der Nutzungs- und ßesitzrechte in und um die Arena wird ihrerseits in das Testament 

Scrovegnis aufgenommen (A 17). Auffallend ist, daß das Schriftstück im Wohnhaus Scrovegnis 

in Venedig aufgesetzt wird. Albertino MussatO (De Gestis ftaficorum post Henricum VII., ed. L. 

Padrin, Venedig 1903, S. 170) berichtet von einem freiwilligen Exil Scrovegnis in Venedig ab 1320, 

als die Carrara in Padua die Macht übernahmen (siehe auch Kommentar zu A 17). Sollte Scrovegni 

sich aufgrund der angespannten politischen Situation schon im Jahr zuvor mehr in Venedig als in 

Padua aufgehalten haben, würde das erklären, warum er die Stiftung modifiziert: Vor dem Hinter

grund der entstandenen Unsicherheiten ist eine neue Interessenlage des Stifters gegeben. 

Die beiden in der Quelle genannten Geistlichen Raynerzus, Propst der Arena-Kapelle, und 

Angefinus, Kleriker von Sanctz !home (vgl. A 9) begegnen uns 1334 in einem Kassabuch Enrico 

Scrovegnis wieder (A 16). 

A 15 Padua, um 1320/25 

Giovanni da Nono, De Generatione afiquorum civium urbis Padue, tam nobilium quam igno

bilium (Padua, Biblioteca delseminario, Ms. II, fol. 43v-44r) 

marginal: Incipit fiber!III de origine Scrofegnorum 

lfol. 43v) scrofegni fuerunt villis [!] condicionis homines ante dominium Er;:erino de 

Romano neque hoc habebant prenomen. Raynaldus, cui dicebarur [?] vulva scruffe fuit 

quasi [?], ur ioculatOr [?] er ut fenUf, ibar de nocte per civitatem Paduam marurinando, 

ad instanciam nobilium et magnatum iuvenum paduanorum, qui ex usuris fecit vallorem 

quingentOrum milli um librarum. Hic Raynaldus desponsavit nobilem mulierem 

Capellinam de Malacapellis civitate Vincentiae, ex qua genuit Manfredum primogenitum et 



195 

IlenflClIm ex virrllte unius mandragore. Henrieus de Seruffegnis ex sorore Ubenini maioris 

de Carrara genuit duas filias, vlde/ieet Capellinam e( Agne(em. Capelinam u(igue dedir in 

sponsam Cuidoni filio nobi/i\ mi/iris :--:ieolai de LUCIO, inter guos seeurum est divorrium de 

vOlllnt;ltl"') patrum, quia cum Henrieus prole carerer maseula, timeba( ne Nleolaus de Lueio 

ipsurn faceret venenari, sed tempore procedente Cape/lina nupsit Vineiguerre nobili comiri 

Veronemi guae in parvo tempore morrua esr. Henrieus de Scruffegnis, morrua sua prima 

lIxore, desponsavlt Johanarn filiam nobdis haneisei marehlOnis Hestensis e( feeit etiam fieri 

eeebiam sanete .\1arie a Caritate in loco Arene guam emit a \1anfredo filio naturali nobillis 

militis Cuecilli de Dalesmaninis, de bonis nobilis militis Bardolonis de Bonaeosis guondam 

domini civi(a(is Mantue gui per BoteseJam frarrem suum fuit expulsus, eum velle( face re 

venire marchionem oblec(em }, in \1antuam, unde cum esset vene( [?] infirmirate monis 

oppressus. Henrieum de Scruffegnis suum consriruir fidei commissarium. Dedicavit 

mim I i<:nricus se ordml fra(rum sancre Marie a Carita(e in loeo Arene gui dieuntur 

fratres gaudentes, cui CIrca finem anni renuneiavir. Hic facrus yporrica [!], guoseumgue 

potuit conarus est decipere. VoJuit enim decipere pontifieern Benedierurn de Tervixio 

qui eidern affirrnabat ecclesiarn norninatam (ja!. 44V) feeisse de suis bonis, e( proniam ille 

e10quens volebat aliguod suum magnum negocium optinere in maiori paduano consilio 

contra aJiquos suos concives, aur contra guoscumgue alios homines ineipiebar lacrirnari 

aliquantlllum, et rigare oeulm, U( viros~ consulles Padue ad suam rraheret voluntatern. 

a) pdu getilgt 

b) consil/llres getilgt 

Giovanni da Nono ist mit einem AuslUg aus der ViSIO Egzdij Regis Patavze (um 1319) auch in 

ClOltus Pzetor Band I vertreten (11 g I). Der '346 verstorbene Richter verfaßte diese Beschreibung 

Paduas als 'Ieil einer'Trilog,e. lu dieser gehörr noch eine Sammlung von ':.chlachtenberichten 

und legenden herühmter Ritter sO\~ie schließlich das Buch De Generatzone. Dessen Darierung 

ist nicht gesicherr. Nach P. RaJna, Le origini delle famiglie padovane egli eroi dei tomanzi ca

vallen:schi, Romanza 4, 1875, S. ,6'-183, bes. S. 166 enstand der Text zwischen 1325 und 1328, 

während C; bbris, l.a Cronac.a dl Giovanni da Nono, in: Boflettzno dei Museo Cwico di Padova 

25, 1932, ). 1 33, bes. ". 25 einen termznus arzte quarz von 13P vorschlägt. Neuerdings wird die 

)chrift in die ZCIt zwischen 1318 und 1326 darien: S. Collodo, Ennco Scrovegni, in: La Cappell4 

de..'l.lz.\croL'eg711 a Padova, ed. D. Banzaw, G. Basile u. a. (~1irabiliae Iraliae 13), Modena 2005, S. 

9-18, hes. ':. 9 und 'l. Collodo, Ongllli e fortuna della famiglJa Scrovegni, in: IL secoLo di ClOttO 

nel ~~neto, ed. C. \·alenzano und F Tonlolo, Venedig 2007, S. 47-80. 

Die größre Popularitär erlangre De Generatione im '5. Jahrhundert, doch auch spätere Chro

nisten und Hiswriker grifFen auf den Text zurück. Zahlreiche Kopien und Varianten werden in 

Paduaner Bihliotheken und ArLhiven aufbewahrt. Hierzu: G. Fabris, La Cronaca di Glovanni da 

Nono. Eine kritische Edition lieferte: R. Ciola, II,De generatione" dz Ciomnm d4 Nono. Edzzione 

erzt/Cil e ,fortuna", 'Iesi di laurea, Facolra lettere e filosofia, Padua 1984-1985. Der Autograph isr 

verloren. Die hier wiedergegebene Passage folgt der älresten bekannten Abschrift. 



QueUen zur Arena-Kapdle 

De Gmemtiol1e srdlr die Familien Paduas ihrem gesdlschafdichen Rallg folgend \"or. Dabei 
\,..- ..... ... 

werden ihre (legendarischen) rsprünge, ihre her\"orragenden Persönlichkelren und ihre B.:sir

zungen behandelr. Da '\ono unterreilr die chrifr m \,ier Bücher, wobei die ersren beiden den 

adeligen Familien und die anderen den nlchradellgen gC\\ idmer sind. Beim '-:lchradd unter

scheider der Autor wiederum Z\\"ischen den rechrschaffenen Famdien, die sich lhra bescheidenen 

. rellung bewußr sind (Buch III , und denen. die auf unredliche \\'elSe Einfluß und ReIChrum 

erlangr haben (Buch IV}. :-"[ir den Scrm'egni beginnt programmarisch Buch IV und damir das 

Buch der Emporkömmlmge. Es lIegr auf der Hand. daß der Amor bei der Zuordnung persönlI

chen Vorlieben und Abneigungen folgre. Das zeigr sich auch daran, daß seine eigene Famdie und 

die Dorri, die Familie seiner Frau, besonders gLinzend erscheinen. VgL J. K. H\·de, Padua 111 the 

Age 0/ Dame, • Tew York 1966, '>. S- [ 

Den Abschnirr über die Scrovegni lener der .-'l.mor mir der Bemerkung ein, die Familie sei 

\"on niedrIger Herkunfr und \"or der Herrschafr des Ezzelmo da Romano (n~6-)9} namenlos 

gewesen. Dem isr entgegenzuhalren, daß der :\ame '>cro\"egnl (in der frühen Form S,lIIrl'lli) 

schon 10,1 in Zusammenhang mir dem COII.'lgk \"on Padua Eillr: 1I06 schemen \ [nglieder der 

Familie zu den ,',[agnaren der radr gehört zu haben. Selr 1146 bewohnten die, cro\'egni Häuser 

in der Via .\ lagglore nahe dem Dom, und im I,. Jahrhunderr gehörten Z\\"el Famdienmirglieder 

tPierro und Guglielmo) dem Paduaner Domkapitel an. G. de Blasi, La ptlrabol,z della ßmllglztl 

~crol'e!;'11 tm rI 12)6 e rl LpO Umm, premgl" 5, 'Clale, wlio, Tesi di laurea, Facolrl di magL rero, 

Padua 1969--0, Zusammgefaßr G. de Biasl, '>c.ro\·egnl. m: EiI<H.".'pedia D,llIterctl, Bd, ), Rom 

19-6. ,1 1-104, Zulerzr: S. Collodo, Enrico • cro\'egnl, '> 10 und ,>, Collodo, Origini e fortuna 

della faITlIglia cro\'egni. 

Reginaldo, mn dessen Leben der Lro\'egni-Abschnm und Buch 1\' beginnen. war demnach 

proß einer Familie \"on beachrlichem rarus, \\ enn der Texr um glauben machen will, er hab<' "ex 

ltSuris", also durch W'ucher, und \\ ie aus dem '(lchrs ein berrächrliches Vermögen erlange so ent

sprichr dies schwerlich den histonschen Tarsachen und hängr mir der berühmren Srelle der D1I7n'1 

Commedztl zusammen, in welcher Dante den Reginaldo - aus Gründen. die wir nichr kennen 

- als den schlimmsren der \\'ucherer \"orsrellr (bz/emo, X\ 'lI. 64-;-S,. Diese relle lsr Gio\anni Da 

'(ono sicher bekannt gewesen: schon 1313'14 war der ersre Verweis auf das Inferno ln den DoC/l

"Ie'm d'amore des Francesco da Barberino ef"chienen. Damals zirkulierte das Werk also bereir,: 

.\. Buck. .Die Commedia', in: DIe ifizlif1/1Scbl' Literatz, ' I": Zeit,zlter D.II1fi'S lind ,mI Cbergang rOlli 

J\fittel,zlter ZlIr Ren,liss'lIlce, ed. A. Buck. Heidelberg 19'- I Grundnß der romanischen Lireraru

ren des .\Iirrelalrers Xl, Bd. l, . ~1-165. bes, .;0. Kohl und Collodo betonen. daß Repnaldos 

Reichrum, wo er nichr ererbr \\ar, auf mehrere L'msrände zurückzuführen isr: Zum einen erlebre 

die radr Padua in der zwei ren H:i.lfre des q. Jahrhundem einen Auf~Lhwung und konnte ihren 

Bewohnern neue .\Iödichkeiren erötfnen: Reginaldo war damals ln '(ordosriralien. eingeschlossen 
c.~... <-

seiner Heimarsradr, als Bankier rang. Zum anderen pflegre er entsprechend der Familientradirion 

gure Beziehungen zu den Bischöfen \'on Padua und erlangre so Pfründen im ösrlichen Pado\',mo, 

Hierzu \'Or allem: B.G. Kohl. Giorro and His La)' Parrons. in: 71>e Cmlb'1dge Ci>lllp.lIlioTl to C;/O((o. 

ed .. -'1.. Derbes und \1. "arandona, Cambridge ~oo+ S. 1-6-196, bes. S, 1- f. S, Collodo, Enrico 

cro\'egni, . 10 und . Collodo, Origini e fortuna della famiglia cro\'egl1l, S. 56-6l, 
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Da ;-':ono beridller, Reginaldo h.lbe Capellina ~lalacapelh geheiratet, lochter einer Adels

familie in Vi U.'JlI.a. W'eiter erfahren wir, der er~tgebof(:nc )ohn des Paars sei \ 1anfredo gewesen 

Rkhtig ist aber, daß der Frstgeborene Bcllorro hieß. h muß vor 1290 verstorben sein: G. de 

Biasi, Scrovegni, S. 103. fnrico, der andere )o!m, wurde laut da ;-':ono mit Hilfe einer Mandra

gora (Alraun) ge/eugt. Diese \X'urzel war im \fttteb.lter ein beliebtes AphrodiSiakum, \\obel die 

magische Kraft oft dem bnfluß des Ieufels ZLIgeschneben wurde. E Dilg, Alraun(e), 10: Lexikon 

deI Mitteblltm. Band I, .\lünchen und Zürich 198, )P' 458-459. Der Autor fahrt fort und be

richtet. Enriw 5el in erster l:he mit einer Schwester des Ugolino da C.arrara verheiratet gewesen . 

Sp;iler sollten die ( arrarJ die Ilerrschaft in Padua übernehmen und )crovegni ins Exil treiben 

(siehe Kommentar tu A 1-) l~llit da Nono harre er aus dieser Ehe zwei Töchter (in \X'irkJichkeit 

waren es vier; A 17) Die eine, (.lpellina, habe er mit Guido de Lozzo verheiratet i'.achdem sie 

aber keine männlichen :\achkommen harre, befürchtete Enrico - selbst noch söhnclos - an

geblich. ico!b de 1.0170, der Vater Guido de 1.00ZOS, könne Anspruch auf das Vermögen der 

Scrovegni erheben und ihn gar vergiften; daher setzte er angeblich die Scheidung durch und 

verheir.ltete Capellina in zweiter Ehe mit einem Veroneser Grafen, Nach dem 'Iod seiner ersten 

Cemahlin heiratete Enrieo selbst eine Junge Frau aus dem Haus Este. Da ono gibt den Namen 

)o!l.lnna an, nchtig hieß sie Jacoblna (vgl. A 14, A 1-), 

Fs folgt der Bericht über die )tifrung der Arena-Kapelle (Übersetzung S, 28 f.). Angeblich 

harre )crovegnl die .\lIttei dafür nicht rechtmäßig erworben, sondern den Umstand ausgenutzt, 

daß Bardo!one Bonacoisl Ihn als 'Iestamentsvollstrecker eingeserzt harre, Da Nono suggerierr, 

.scron:gni habe dieses Amt mißbraucht. A.nschließend an diese Passage finder Sich der in der 

kUl1SthisrorisLhen literatur so oft zitierte Satz, der einen Zusammenhang zwischen dem Or

den der Cavalien (,audenti, der Arena-Kapelle und Enrico Scrovegni herstellt, auch dies eine 

)((:lIe, die )uplno für die KUllSlgeschlchte entdeckt hat: I. B. c,uPIl10, Giotto. Florenz 1929, S, 

137 Zu beac!m:n ist, daß Überlegungen hinsichtlich einer finanziellen Beteiligung der Cavalieri 

Caudcnti Olm Bau der Kapelle von dem Text nicht gedeckr sll1d. Da Nono teilt tatsächlich eine 

,Indere dunkle Celdquelle mit, namlich das Bonacolsl-Erbe. 

Es ist Interessant zu verfolgen, wie die belden bei da Nano isolierten Angaben über Reginal

dos \X'uchersünden und Enricos Kapellenstiftung in den folgenden Jahrhunderten zueinander 

Emden Die n.Jch 1336 enstandene Redaktion einer Paduaner C hromk von 1335 sagr, Enrico 

(nicht Regllddo) schmore In der Hülle und zwar, weil er durch "Imome Sündenablaß fur sei

nen \ater habe erwirken wollen (Padua, Biblioteca dei Seminario, Ms, 56. Vgl. S. Collodo, Una 

societti 11/ tmsjörmazlone: Padol'fl Im Xl e XV secolo, Padua 1990, ), 56 "59); eine Bearbeltllng \'on 

f)e Cenmllloneaus dem 15. Jahrhundert' BCP, B,P 1239,'XXIX, fol. 25v) sagt: "Henricus [ ... ] fecit 

fieri Ecclesl.Jm S. "!ariae Annuntiatae 111 loeo Arenae .... ] ob usuras pams sui Rainaldi narrarur", 

wobei die kausale Verknüpfung zwar hergestellt wird, der Autor aber explizit auf Hörensagen 

nTweist. l:rst im 16, Jahrhundert trat dann Gewißheit ein: "Huius [Reginaldi] filillS Henricus 

)uo\'lnius pietare ductus. pro eripienda pJ.tris anima a poenis purgatlOnis, et ad tllius expianda 

pcccata phanum pulcherrimum aedifica\'it in Arena"' (Bernardo C,cardeone, De AntiqlWate Urb/S 

l~ll{/l'1i et Cblrls Cll'lbus Pattll'lflIS Ubn Tm, Basel 156o, p, 332). 



A 16 Venedig, 1334-1336 

Ratio domine Leonoris 

Quellen zur Arena- Kapelle 

(aus dem "Kassabüchlein" Enrico Scrovegnis: Liber rationis omnium denariorum datorum et 

receptorum per nobzfem milLztem dominum Enricum Scrovegnum in Venetiis foctus, anno do
mini Mo IIIc XXXlrU , indictione [If], mense aprzfis, die quinto intrante) 

(ASY, Procurarori di San Marco de cirra, Commissarie, Misri, Busra 75, quaderno I, fol. 

14r-v, fol 18r) 

Presbyter Raynerius, Probsr der Arena-Kapelle und Presbyter Angelinus, Kleriker von sanctz !horne, 

fungieren als Geldboren zv.·ischen Enrico Scrovegni in Venedig und seiner in Padua ansässigen 

Schwesrer Leonora bzw. seiner ebenfalls in Padua lebenden Nichre Bonafernina. 

(fof. 14r) Rario domine Leonoris 

Domina Leonor soror mei Enrici Scrovegni missir michi per dominum presbyterum 

Raynerium preposirum Arene ducaros aureos rriginra sex. 

rrem domina Jacobina uxor mea" habebat de denariis dicre domine Leonoris ducaros 

aureos cenrum sexaglnraquaruor. 

ha quod in summa ego Enricus Scrovegnus de confinio sancri Mauririi habeo de denariis 

diere domine Leonoris sororis mee ad rarionem predicram ducaros aureos ducenros. 

Quos debeo ponere in merchancias pro ipsa de sua volunrare er mandaro bona fide de 

quibus iam inve [ivi in mercantiam rami centum ducaros. 

Er de hiis omnibus feci er missi sibi unum scrip rum per dicrum dominum preposirum 

sigillarum meo sigillo, Mo IIIc XXXlIIIo, indicrione II, die mercurii XXIII februarii. Quod 

scrip rum deber michi reddere, quando si bi resriruam dicros suos denarios. 

rrem habeo de denariis dicre domine Leonoris, quos michi missir per presbyterum 

Angelinum, [ ... ) denarios dugenros P) die maHis duodecimo aprilis de millesimo 

rrecemesimo [ ... ) 

rrem habeo de dell.ariis diere domine Leonoris sororis mee, quos michi missit [per 

predicrum) presbyterum Angelinum die mense er lesu[ ... ) Cemum ving [ ... ) quos dicrus 

[presbyter Angelinus ... ) 

(fof. 14v) Er illos cemum vigimi ocro ducaros [ ... ) suprascriprus presbyter Angelinus 

nomine dicre domine Bonafemine possuir apud me Enricum Scrovegnum predicrum [cum 

haec cOll.dicrione) videlicer, quod si conringerer ipsam dominam Bonafeminam mori, anre 

quam resrirueremur sibi dicri sui denarii, quod egob! Emicus debeam dare er disrribuere 

dicros suos denarios POSt mortem suam pro anima sua sicur michi melius videbirur. 

rrem presbyrer icolaus de Fosaro er Enricus de Cremona er ego Rafaynus filius dicri 

Enrici. 

rrem resriruoc\ ego Enricus crovegnus predicrus die veneris vigesimo secundo aprilis, de 

millesimo rrecemesimo rrigesimo quarto, de denariis suprascripre domine Leonoris sororis 

mee per dominum presbyrerum Raynerium preposirum de la Rena libras vigimi er quinque 

parvorum. 



Quo, Jcnarios conrentor habere eo quoJ ipse domInus preposirus de Jenariis dicte 

Jornine [tonori, solvit pro me partim pro easeo michi empto, et partim pro quibusdam 

instfumenris quorundam meorum iurium decimarum. 

199 

(Jot. 18r) M Ili c XXXIlIIo, indic.tione secunda, die [][', mensis octubris. Feei ego 

Henricus '-,uovegnus rationem cum domina [eonore sorore mea de omnibus suprascriptis 

Jcnarils In ranone supraseripra contenris ram de denariis domine Bonafemmine Eilie ipsius 

Jomine Leonoris quam etiam de denariis eiusdem domine Leonoris quos reeeperam. 

Quam rationem feci cum ipsa coram presbytero Raynerio preposito ecclesie sancte Marie 

Je Larena de PaJua et presbytero Angelino clerico ecclesie sancti Thome de Padua in domo 

mea Venetils in conrrata sancti Mauritii. h facta omni rarione predicra cum ipsa domina 

[eonore sowre mea remanserunr apud me Je prescripta ratione in eius presentiad l et eoram 

[?] preJicris Jie predicta caneellata de denariis predicte domine Bonafemmine dueari de 

aura C et XXVIIJ ad rationem librae III et soldi llllor parvorum pro unoquoque. 

Irem Je Jenariis Jiete domine Leonoris sororis mee, cum denariis quos ipsa eadem die 

mihi Jedit, librae mille parvorum in [?] dueatis et aliis denariis et ascendunt ad ducatos ad 

ranonem librae 1[[ et soldi IIII parvorum pro duearo. Ducati CCC XlI de [,] et medius 

Jucatll\. 

Quos omnes denarios predicre domina Leonore et domina Bonafemmena eius Eilia 

orJinaverunt et volunt distribui in pauperes Christi per dieros dominum Enricum prout 

mcliu'> ,i bi videbirur si conringerit eas de hae vita decedere anre quam eis fuerint restituti. 

a) über der leile nachgetragen: lIxor mea 

b) über der Zeile nachgetragen: ego 

c) oJer: rembuo 

d) a über der Leile korrigiert aus s 

)chonlolornei wiene aus dem sehr schlechr erhalrenen Buch: A. Tolomei, La Cappella deglz 

\crol·eglll e l'Arena di Padova. I\·uovz AppUntl e Rlcordz, Padua 1881, S. 45 f In den lerzren Jahren ist 

es wiedcr in den Blickpunkt gerückt: S. Bonolami, Giono e Padova: le occasioni per un incontro, 

in: Giotto e il suo tempo. Aussrellungskaralog, ed. V. Sgarbi, Mailand 2000, S. 22-35, bes. S. z8 

und Anm. 20 sowie S. Collodo, r.nrIco Scrovegni, in: La Cappella degLI Scrovegni a Padova, ed. D. 

ßanuw u.a. (.\1irabJlia haliae [3), Moden.l 2005, S. 9-18. Auch Bellinari weisr in einer Fußnore 

III [,nricos .lngcblIcher Tätigkeit als Wucherer auf die Einträge hin: C. Bellinari, Nuovz studi sulfa 

Cappelfa dl ('lOtto alf'Arena dz Padol'fl ·2S marzo 13°3-20°3), Padua 2003, S. 1[, Anm. I. 

Die Transaktionen werden notiert und durch Streichung als erledigt gekennzeichnet. In der 

wiedergegebcnen Passage interessieren vor allem die ~ennungen \·on Raynerius und Angelinus, 

welche schon in einer Urkunde von IJI9 gemeinsam auftreten (A 14). 

Irene Hueck hat aus Enricos Exil ab [320 auf einen terminUS ante quem für bestimmte Ver

änderungen an der Arena-Kapelle geschlossen: I. Hueck, Enrico Scrovegnis Veränderungen der 

Arena-Kapelle, in: Mittezlungen des KunsthistOrISchen Instituts zn Florenz ]"7 (1973), S. 277-294, 

bes. 28[. Demgegenüber zeigt das vorliegende Dokument, daß die Kommunikation - auch die 
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finanzielle - zwischen Venedig und Padua weiterhin funktionierte. Dies gibt Anlaß, die Datie

rung von Grabmal und Chor zu überdenken. 

A 17 Murano, 12. März 1336 

Testament des Enrico Scrovegni 

(ASY, Procurarori di S. Marco de Citra, Commissarie, Misti, Busta 75) 

Jede Seite des fünfPergamentbägen umfassenden Testaments ist am Seitenende durch fol

gende Marginalie notariell beglaubigt: Ego Raphaynus filius Henrici de Caresinis de Cremona 

nunc habitans Venetiis notarius sacri palatii hoc latus linearum viginti novem') rogatus publice 

scripsi 

Enricus Scrovegnus, nobilis mi/fes, Bürger von Padua und Venedig, erstellt im Kloster sancti Ma

thie heremitorum ordinis camadufensis in Murano sein Testament. Als Zeugen sind Angehörige 

verschiedener Konvente aus Venedig, Padua und anderen Städten, alle im Kloster lebenden 

Mönche und Brüder sowie Mitglieder venezianischer Adelsfamilien anwesend. 

Zunächst verfügt Enrico, daß - sofern der Tod ihn in Padua ereilt - sein Leichnam "bei und 

in" der Arena-Kapelle begraben werden soll, und zwar in dem Grabmal, das er ebenso wie die 

Kirche dort aus eigenen Mirreln hat erbauen lassen. Für den Fall, daß der Testator an einem 

anderen Ort sterben sollte und aufgrund äußerer Umstände nicht in dieser Kirche beigesetzt 

werden kann, verfügt er, an seinem Sterbeon in der größten und ehrenvollsten Kirche begraben 

zu werden (mit Ausnahme von Venedig: hier wählr er das Kloster der Kamaldulenser). In jedem 

Fall dürfen seine sterblichen Überreste aber nur so lange außerhalb von Padua ruhen, bis die 

Überführung möglich ist. Um diese sicherzustellen, verspricht der Erblasser derjenigen Kirche 

außerhalb Paduas, in welcher er besrarret werden muß, 100 fibras zum Zeitpunkt seines Todes, 

sowie weitere 100 fibras nach erfolgter Überführung. Um die Kosten für Begräbnis und Über

führung zu decken, setzt Scrovegni 100 Florin seines Vermögens aus. 

Sodann bestimmt der Testamentsleger, daß alle Vermögenswerte, die er und diejenigen, die 

er beerbt hat, unredlich erworben haben, zurückerstattet werden müssen (Übersetzung S. 73). 

Hierfür sollen jene Erträge eingesetzt werden, welche die Besitzungen entweder in Viano oder 

in Noventa einbringen. 

Als Wohnsitz für die Kleriker, welche die Arena-Kapelle betreuen, soll ein Haus erbaut wer

den. Als Standort wird ein Grundstück zwischen der Kirche, der Arenamauer und dem Eremitani

kloster bestimmt. Nach dem Tod des Testarors soll es in den Besitz der Kirche übergehen. Die 

Mirre! für den Bau sollen aus den Einkünften jener Besitzungen gewonnen werden, welche Mar

syfius de Carraria in den Städten Padua und Vicenza sowie im Padovano und Vincentino dem Be

sitz des Testators gewaltsam entrissen hat. Der Wen dieser geraubten Güter inklusive der erwirt

schafteten Erträge aus den letzten acht Ernten beläuft sich nach Enricos Rechnung auf 25.000 

Florin. Vorausgesetzt Marsyfius zeigt Reue und erstattet diese Summe zurück oder es gelingt den 

Testamentsvollstreckern, eine Restitution zu erzwingen, sollen alle Legate und Verpflichtungen 
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ZUIll \X'ohl der .)etle: de~ "Iest.JlOrs, die: Ausgaben ftir den Bau des Hauses in der Arena, sowie an

dere Leg'He und Allllosenspmdcn aus diesen .\lineln bestri([en werden. \Venn dies nicht der fall 

Ist, kommt es III Anderllngcn In den Leg,Hen, welche detaillIert festgehalten werden. 

I )CI "I c:stalOr bestä[Jgt alle zu Gunsten der Klrchc In der Arena getätigten Transaktionen 

(K;illfe, SLhenkungen usw.) sowie Ihre Besirzungen in den D()rfern des Padovano. Auch die 

Aren,\ sowie .selne Besiuungcn in der conlrtlta Arene vt:rmacht er dem Ins[J[ut der Arena-Kapelle, 

jedodl unter folgenden Bedingungen: /Clt selncs l.ebens har er das Rechr aufNutlllng dieser 

I iegcmdLiften; seine Fraujtlcobmtl, sofern sie ihn übcrlebt und ein ehrenhaftes Leben als \X'irwe 

Ilihn, t:rh:ilt das \Vohnn:cht in einem Haus in der contrtlta Arme, welches man "domus tl seutellt' 

nennt; seine Söhne und [ nkel können Anspruch auf die Besitlungen in der und um die Arena 

erhehm. Ausgenommen von diesen Bedingungen ist der Platz, an dem das Haus für die Kleriker 

erridlll:t werden soll. Im Fall, daß der "Iestamentslcger keine männlichen Nachkommen hinter

Usst, gehen alle BeSIll.rÜmer In und um die Arena inklusive der dawgehorigcn Rechte für immer 

an die Arena Kapelle. Sollten diese Güter verulltreur werden, sind alle zu Gunsten der Kirche 

der ,\rcna gemachten Legate und Verfügungen nichng und werden der Verfügungsgewalt der 

kst,\mentsvollstrecker unterstellt, wekhe den Plal! und die Guter der Arena zu Ehren Gones 

und der Kommunen Padua und Venedig erhalten müssen, damit der Go([esdienst ununterbro

chen fortgeführt werden kann. \\'enn die Fxekutoren dieser forderung nicht genügen können, 

mu{\ die Kirche dem Bischof von Padua untersrellt werden, der dafür Sorge zu tragen hat, daß 

die .\[(.:na als Kulu)[( den I IHeIHionen des Tesrators folgend crhalrcn bleibt. 

)ollte Jemand diesen Vcrfügungen entgcgenhanJeln lind sogar der Gorresdienst darunrer lei

den, IllU{\ Strafe erfolgen. Der Bischof möge dafür '->orge tragen, daß die Kirche dcr Arena In 

Strcits,lLhen gut vertreten wird. 

I kr Testator \crweist an dieser Stclle auf die Sriftungsurkunde der Arena-Kapelle (A 13) und 

\s iedcrholr die ssichrigsten darin eIHhaltcnen Punktc: Der ProPSt der Kirche kann aufgrund des 

P.llronatsrcchts nur von Scrovegni oder seinen Erben vorgeschlagen werden. Er soll auf seine 

Kosten zwei Pnester, drei Kleriker sowie so viele Diener einstellen, wie die Ressourcen der Kir

che es 1lIlassen. Die Präsenz der Klcrikcr ist verpRlchtend. Sie erhalten aber auf vorige Anfrage 

beim Bischof oder dessen Vikar die Lrlaubnis, die Kirche und die damit verbundencn PRichten 

lU \crlassen, sofern dies notwcndig 15[, für den bll, daß Scrovegni keine männlichen ach

kommen hiIHcrl;isst, soll der Propsr das Pcrsonal auf drci Priesrer, vier Klenker sos,ie genügend 

1lIS:1l11khe Personen aufstocken. Die Kleriker der Arenakirche sollen nach der Augustiner-Regel 

leben und sind dem Bischof von Padua uIHerstellt Die Spenden, welche die Kirche zum resr der 

Verkündigung und ,111 anderen ~esren erhält, sollen von geeigneren Personen, die der Probsr be

stimmt, einges.llllmelr werden; sie dürfen nur zum t rhalt der Arcna-Kapelle verwendet werden, 

aU(ler das Cescu Sieht e[\sas anderes vor. Die 7e1ebraIHen dürfen keine öffentliche Kollekte ver

anstalten. bSLhlie!\end bitter )Cfovegni die zukünftigen Bischöfe Paduas, diese Anweisungen zu 

überw,lLhen, damit der (,ottesdlcnst in der Kirche dcr Arena von ewiger Dauer sei. 

~ebcn frolllmen Stifrungen llIm )eelenheil f.nriw Scrovegnis und seiner Eltern, welche die 

\\ ichugsten Klöster in Padua und Vcnedlg (Dominikaner, rranziskaner, Augusrinereremiten, 

Karmeliter, Seniten), sowie 40 Klöster, 100 Kapellen und verschiedene Kirchen in und um Pa-
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dua und Venedig betreffen, folgen im letnen Teil des Testamenrs ausführlich dargelegte Legate, 

welche vor allem Scrovegnis Familie, z. B. seiner Ehefrau Jacobma sowie seinen Kindern aus 

erster und zwei ter Ehe gel ten. 

Ns Testamenrsvollsrrecker werden eingesetzt: Domina Jacobina, die Wirwe des Testarors, die 

Prokuraroren von San Marco in Venedig sowie die Söhne Bertholameus und Ugofinus, sobald sie 

das Nter von 20 Jahren erreicht haben. 

Es siegeln: der Notar Raphaynus Sohn des Henricus de Caresinis aus Cremona, der Notar und 

Priester Stephanus Sifvo, genannr Peteneffo, der Notar Henrighus Sohn des Afbertznus de Caresznis 

aus Cremona und der Norar Thomas, genannr Massofus, Sohn des AcurroLo aus Fano. 

(Deckblatt) Testamenrum Domini Enrici Scrovegni 

(Jol. Ir) In nomine domini nostri Yeshu Christi amen. Anno nativiraris eiusdem millesimo 

trecenressimo rrigesimo sex[ro).Indictione quarta, mense martii, die duodecimo inrranre, 

quo die cellebrebarur [!) fesrum gloriosi drei sanc)ri Gregorii confessoris. In monasrerio 

sancri Marhie heremirorum de Murano ordinis camadulensis let diocesis) rorcellane in 

capirulo dicri monasrerii. In presenria publicarum personarum scilicer mei Raph[ayni de 

Cre)mona norarii publici infrascripri speriaJirer ibi vocari er rogari ab infrascripro resrarore 

hoc s[uum resra)menrum scribere er conficere, er domini presbyteri 5refani 5ilvo dicri 

Perenello sancre MarieJubanico de V[eneciis) er norarii Veneriarum similiter ibi vocari 

sperialirer er rogari ab infrascripro nobili millire domino E[nrico cro)vegno restarore, ur 

secundum renorem infrascriprum hoc suum scribar, corroborer er confiriar res[ramenrum], 

[ ... ) me dicti Maxolli quondam domini Acurrulli de Fano norarii publici habirarororis [!) 

Veneriarum er Henrici quondam [domini AJber)rini de Caresinis de Cremona nunc 

habiraroris Veneriarum norarii publici, ibi amborum s[peri)aJirer voca[rorum er roga]rorum 

ab infrascripro resrarore huic suo subscribere resramenro, er eriam illud publi[ce) scribere er 

conficere [ ... ) oporrunum. Nec non presenria reverendi in Chrisro patris domini frarris 

Benedicri de Perusio dei graria [ ... ]censis er fratris Nicolai AJlevutii de sancro 5refano de 

Perusio eius socii, frarris Petri de Clugia er [frarris) Pe[tri) de Anglia, omnium ordinis 

predicarorum, fratris Leonis [de] plebe saci [?) paduane diocesis ordinis [ ... ]norum er fratris 

Dominici a 5ancra MaJgarira de Padua dicti ordinis, fratris Augusrini de Malacapellis de 

Vincenria ordinis heremirorum sancri Augusrini er fratris Marci de AJamanei dicri ordinis er 

venerabilis viri domini Benedicri pri[oris] monasrerii sancti Marhie de heremiris de Murano 

er religiosorum virorum domini Anrhonii, domini ThebaJdi, domini [ ... ], domini Johannis 

de Padua, domini Nicolai de Veneriis, domini Peui de Casenrino, domini Francisci, domini 

Andr[ee de] Cremona, domini Andree de Veneriis, domini Laurenrii de Praro, domini 

Guillielmi ravegnani, domini Johannis de Florenria, omnium monacorum er frarrum dicri 

monasrerii sancri Marhie de Murano er domini Johannis de Ymola eiusdem ordinis 

[ ... )venrini prioris. Er eciam in presenria nobilium virorum domini Thome Trono, domini 

J[ohan)nis Cornario, domini P[e)rri Lauredino, domini Phylippi Barbarigo er domini 

Michaelis Jusriniano, omnium honorabilium ci vi um Veneriarum er presbyreri Ugucionis 

masionarii vincenrini qui fuir de Carmeniano diocesis vincenrine, Jacobi nocarii quondam 
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Corraoi oe Barb,lrano dioeeSlS vineenrine er Phylippi de \r1aliriis quondam domini 

Fngellcni oe Maliriis qui fuir oe Padua er nune habirar Veneriis er aliorum quam plurium, 

omnium re\uum ibi sperialircr voearorum er rogarorum a nobili millire domino Enrieo 

Suovcgno quonoam oomini Raynaloi Serovegni resratorc infraseripto. Tenor aurem er 

1()fJna huius SlIi resramcnri in omnibus er per omnia ralis esr, ur infra per ordinem esr 

notarum. (jol. IlJ) [De)ber unusquisque monalis ranto eonsulrius ad nnem suum 

preoroinandum iIHendere er ad rerum arque nego[riorum) ad se speeranrium disposirionem 

dcbiram er seriJram agendam dum rempus sibi coneedirur quanro er rerminum nnis ipsius 

ncscir, neque amplius illum pore\r ordinare posr mortem vel si error in ipso eonrin[erur] 

[em)endare. Quod prudens er nobilis milles dominus Enricus Scrovegnus quondam domini 

Raynaloi [~c.ro)vegni civis Veneriarum er Padue sapienrer considerans per dei grariam 

compos mcnm er corporis de suo [ ... ] providere inrendens ae de bonis, rebus, iuribus er 

negociis suis oroinare comulre ae quid posr monem [sua]m vulr de ipsis neri seriarim 

exprimere, neque eriam volens ab inresrato deeedere suum per nuneuparionem 

[rc]srameIHum condidir in hune modum sic dicens: Imprimis ego Enricus Scrovegnus 

quondam oomini Raynaldi Serovegni civis Padue er Veneriarum e1igo mei corporis 

sepulruram apud [eee)lesiam er in ecclesia sancre Marie de Carirare de Larena de Padua, 

scilicer in monuillento in ipsa constructo [per meJ, quam eclesiam er quod monumenturn 

ego per dei grariam feei de bonis propriis consrrui, si rempore monis [mee] fuero Padue vel 

in quovis alio loco de quo runc congruo modo valear corpus meum ad dicram [ec]c1esiam 

dcporrari. ~i vero in loco decedere me comingcr, unde causa vel impedimenro cogeme 

obsranre ipsul11 [clorpus meum non posser vel non pOterit tunc ad ecclesiam er sepulruram 

prcoielam dcfTcrri, co casu in maiori [er] honorabiliori ecclesia eiusdem loci, in quo 

de(unerus fuero, I11C iudico et ordino sepelliri, excepto quod [si] Veneriis vel in parribus 

Vencriarum fuero, runc volo cr ordino me sepelliri in monasrerio sancri Marhie de 

Mura[no] cum hac eondicrione ramen, quod ubieumque corpus meum fuerir sepulrum 

cxrra ceclcsiam supradieram dc [l.]arena de Padua, volo quod hoc sir er intelligarur ad 

rcmpus quousque seilieer delferri et sepelliri poterit in dicta eclesia de Larena. Eclesie autem 

cr loco ubi scpultm fucro, relinquo et dari iubeo de bonis meis Iibras eenrum parvorum 

rcmpore morris me[eJ, er alias eenrum quando corpus meum resriruerur er rransferrerur ad 

prcdieram eclesiam dc Larena. Quod recrores er presides illius ecclesie velloci ubi sepultus 

fucro I ibere er sine con tradierionc aliq ua seu im ped imen to, q uandocumque per heredes vel 

fidcicommissarios meos sive per preposirum dicre eclesie de Larena fuerir requisirum, 

rcddcre, dare er rcsriruere reneantur er debeant; quod si forsam [!) facere recusaverint vel per 

sc aU[ per per;onam inrerposiram faeere hoc modo aliquo contradixerinr, privo eos er ipsam 

cclcsiam sive loeum omni legato predicto, er si pars vel torum dictum legarum solurum 

forer, volo, quod reperi er exigi debear per meos fideicommissarios er heredes quibus in casu 

predicro do, relinquo er poresrarem rribuo torum id quod solurum fuerir ex dicto legato sive 

sir pars sive sir torul11 reperendi er exigendi cum elfecru a predicris personis vellocis 

ranqu.lm a non dignis er volunrarem meam non servantibus in hac parte. Expensas aurem 

translarionis corporis mei ad dicram ecclesiam de Larena er sepulture fiende ad rempus in 
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(ja!. 2r) alio loco, ur dicrum esr, vel eciam in ipsa Arena, si illic primirus dedirus fuero 

sepulrure, commi[[o er relinquo arbirrio dicwrum commissariorum meorum de bonis meis 

fiendas, dum ramen summam cemum Aorinorum vel ducadorum [!] aureorum er preüum 

non excedam. Er volo er ordino quod, si corpus me um in alio loco sepulrum fuerir quam in 

dicra ecclesia de Larena, quam ciw fieri porerir rransferri debear er sepelliri in ipsa. Er ad 

omarum sepulrure ipsius de Larena in qua permanere imendo er corpus meum sepelliendi 

ibidem ur decer relinquo de bonis meis quamum videbirur commissariis meis si ader[um] 

vel quibus hoc commisserim si eos comingerir non adesse. hem iubeo, volo er ordino quod 

omnia mea maleablara, siqua reperrus fuero habuisse, nec fuerim re rirma, er omnia 

maleablara quondam domini Ugolini avi mei ac parris mei domini Raynaldi Scrovegni, nec 

non frarris mei quondam domini Manfredi Scrovegni er Manfredi Novelli eius filii pro 

rercia pane me comingeme heredirarum ipsorum er generalirer omnia er singula maleablara, 

ad que restiruenda apparuerit me teneri de iure, reddi er restirui imegre debeam cum 

omnibus expensis dicra occaxione [I] facris omnibus iuste peremibus sine aliqua lite, 

querimonia, comroversia, condicrione, quesüone vel pacto. Salvo quod declarari possit sine 

strepiru et figura iudicii qui iusre veniam ad perendum vel qui inveniemur habere debere 

secundum scripruram memorialis dicti domini Raynaldi olim parris mei. Ad quam quidem 

resrirutionem faciendam sperialiter obligo, determino et relinquo reddirus er provemus 

possessionis mee de Viano, donec de omnibus predictis maleablatis fuerit imegre 

satisfactum. Quam possessionem !icer rradiderim vel permuraverim pro villa de Noema sub 

cenis pacris et condictionibus observandis cum abare convemu er loco de Claravalle pro ur 

parer per publica instrumema ut asseritur ipsique pacta et condictiones inita et in dicris 

insrrumemis comema non servaverim vel servare neglexerint, de sapiemum conscilio ad me 

ipsam de iure pro ur potui solempnirer revocavi sicur comineri dicirur in duobus publicis 

insrrumentis scripris manu Guillielmi quondam domini Bemardi de Villa notarii, uno 

scilicer in millesimo rrecemesimo trigesimoprimo, indictione quartadecima, die iovis 

decimoseprimo mensis ianuarii, et altero in millesimo rrecemesimo rrigesimo quano, 

indicrione secunda, die iovis duodecimo maii. Excepto ramen quod solurum er sarisfacrum 

repenum fuerir de predicris pro ur continerur in scriprura memorialis mei resratoris scripra 

manu Dominici norarii quondam Prosdocimi er frarris Thomaxii quondam magisui Savini 

ab Aguxellis olim preposiri eclesie de Larena vel eciam magisrri Facini quondam Aribeni 

sive in aliquibus aliis scripruris quibus fides meriw possir acomodari. ]rem volo, iubeo er 

ordino quod pro habirarione preposiwrum, presbyrerorum, c1ericorum er serviwrum sive 

frarrum predicre ecclesie de Larena edifllcari er consrrui debear una domus in predicto loco 

Arene de conseilio preposiri Arene, dummodo i1le ralis (ja!. 2V) preposirus er preposiri fuerir 

er fuerint per me aur per heredes meos masculos vel ipsis non esramibus per infrascripws 

meos commissarios debire presematus er presentari er commissariorum meorum vel eorum 

quibus ipsi hoc commi[[em, nisi ego prius fecerim ipsam edifllcari, ad quam edifficandam 

er ad habirarionem er usum er comodum predicwrum prepositorum, presbyterorum, 

clericorum er serviwrum sive Frarrum eclesie predicre ex nunc e1igo, assigno er derermino er 

posr monem meam relinquo ac depurari volo totum spacium er locum comemum in ipsa 
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,\n:n.l, iIHra hm conFines [viJe]lieet. ab una parte murus in longum ipsius eclesie, ex altera 

lIIurtlS antltjus [!]lpsius Arene et ex Juabus pambus murus qUl est inter ipsam Arenam et 

fratres heremn'lnm. ex alrera vero parte quantum extenditur rribuna eiusdem ecclesie 

dirreue usque aJ Ipsum murum qui est inter Jietos frarres et ipsam Arenam per longum. 

l~xpensas vero fll]endas in ediffic,lIlJa et consrruenda domo preJicta determino et volo esse 

debere in quantitate. moJo et forma infradescnpm videlicet: Quod cum dominus 

t-.1arsylius Je Cararia quondam domini Perrec;:ani Je Carraria Je Padua contra Jeum et 

imticiam per violentiam et suam potentiam mlchi multis annis elapsis usurpaverit et 

occupaverit universaliter omnes meas possessiones, terras, villas. iura et bona quas er que 

lubeo et ad me rationabillrer spectant in Padua er paduano disrrictu ac in Vincentia er 

vincenrino distriuu, et de dlis ipse dominus Marsylius er sui facrores pro eo sem per posrea 

LOIltInUe habuerinr et percepennr omnes redditus er provenrus, sie quod illis compuraris ad 

equam et debiram peecunie rationem cum multis animalibus sive bestiis bovinis quas 

lubebam in dlis meis er mulris vegetibus quas similirer violenrer accepit sive accipi fecir per 

f:lltores suos usque in presentem diem in ocro recolris habuit et recepitb ipse dominus 

\larsylim et sui filltores suo nomine ex dicris reddiribus, dicris animalibus et vegetibus 

lompuratis valorem viginri er quinque millium Aorinorum sive ducatorum auri valentium 

pro quoliber eorum viginti quatuor veneros grossos in rarione rrigintaduorum denariorum 

paf\orum pro quoliber grosso. si unquam ad penitentiam pervenirer adeo, quod ipse vel sui 

heredes vel alia persona pro eo darer er restitueret predicram peccunie [!) quanrirarem 

infrascripris commissariis meis sive quod per eos modo quocunque dicra summa peccunie 

eXlgeretur et habererur ab ipso Jomino Marsilio vel suis heredibus vel in suis bonis in roro 

vel in parte in tantum quod omnia mea legara er dimissoria facta pro anima mea in hoc 

testamento contenta solvantur, post satisfactionem legatorum pro anima de dictis reddiribus 

,ic recuperans er habiris. relinquo, volo, iubeo. ordino er derermino dispensari debere de 

diClis reddiribus Sil recuperaris per commissarios meos in edifficanda er consrruenda domo 

preJiua ducentas libras denariorum venetorum grossorum. Irem relinquo er dari iubeo er 

\'010 de diuis redJiribus sic recuperaris nobili viro domino Phylippo Bellegno de Veneriis, 

LUI mulrum reneor ex mulris olL bonis er urilibus consciliis er suffragiis michi impensis per 

eum in meis opoftuniraribus, centum libras denariorum venerorum grossorum. (jol. y) 

Item relinquo nobdibus "iris domino Paulo Bellegno Filio dicri domini Philippi et domino 

"itefanello Bellegno nepori dicri Philippi Bellegni de dicris reddiribus posr predicra centum 

libras grossorum. lrem relinquo er \'010, quod si dominaJacobina uxor mea perierir er 

habere voluerir dorem suam, quod sibi solvarur er sarisnar per commissarios meos de 

reddiribus supraslfipris si tor habuerint quod predicris legaris er sibi sarisneri possir, sin 

aurem rogo eam, ut si bi placear, quod sibi sarisFiar er solvarur de dore sua ex reddiribus 

possessionum er villarum mearum Padue er paduani disrrictus cum illas Filii er heredes mei 

poterunt possidere. Er bona et iura mea que sunt er fuerinr Veneriis non impedire sibi, ad 

hoc ur mei er sui Filii er heredes dla pro suo usu possint habere. [rem relinquo, volo, iubeo er 

ordino. quod ro(U!11 residuum ad predicra, predicrorum reddiruum hucusque habirorum, 

ur supra de dicri~ meis possessionibus er rebus per suprascriptum dominum Marsilium er 
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factores suos, er eciam quorumcumque aliorum reddiruum er frucruum qui de cerero michi 

per violemiam accipiemur ex suprascripris possessionibus er rebus meis per dicrum 

dominum Marsilium suuosque [11 factores er heredes, er per quamcumque aliam personam, 

qui resriruri vel recuperari fuerim, deveniar er devenire debear in manibus infrascriprorum 

commissariorum meorum quos pro anima mea inter pauperes Chrisri dare er disrribuere 

reneamur modo, forma er ordine infra in capirulo de dandis elimosinis declararis. Si vero 

resrirurionem vel recuperarionem dicrorum reddiruum michi actenus acceprorum er qui 

michi de cerero acciperentur per prefarum dominum Marsilium vel per suos facrores vel per 

quamcumque aliam personam de suprascripris melS bonis er rebus comigerer per 

commissarios meos non haberi in rorum vel salrem in ranta quantirare quama oponuna 

forer ad solvendum legara er dimissoria facra pro anima mea er ad edifficandum dom um 

predicrarn er ad solvendum legara suprascripri domini domini Philippi ac filii er neporis sui 

supracomema, runc in dicro casu relinquo ac dari er expendi solummodo volo er ordino in 

edifficanda er consrruenda domo Arene predicra de bonis meis centum libras grossorum. 

hem in dicro casu irriro, casso er anullo legarum suprascriprum facrum in personas 

suprascriprorum dominorum Pauli er Srefanelli Bellegno de centum libris grossorum. hem 

in dicro casu dico, volo er ordino quod omnia mea predicra legara er dimissoria facra pro 

anima mea in hoc resrarnemo meo infra contema er legarum domus Arene predicre 

edifficande scilicer libre centum grossorum er legarum domini Philippi Bellegni 

suprascripri, quod esr libre cemum grossorum, debeant solvi er sarisfieri solummodo de 

fructibus er proventibus possessionum er rerrarum mearum Padue er paduani disrricrus, 

quas prefarus dominus Marsilius michi hodie deriner occuparas, in quaruor annis scilicer 

quanarn panem dicrorum legarorum in quoliber anno. Tunc er quando dicre mee 

possessiones er rerre filiis er heredibus meis omnes vel maior pars earum fuerint resrirure, er 

illas vel maiorem panem illarum porerunt possidere er ex illis (fof. 3v) frucrus percipere er 

habere seu percipi facere er haberi. hem laudo, confirrno, rarifllco er approbo omnem 

darionem, donarionem, emprionem, cessionem seu concessionem quam feci, faciam seu 

fecero per me sive per quamliber interposiram personam rempore monis mee quarn nunc 

eciarn facio quam valere volo solum posr monem mearn dicre ecclesie sancte Marie de 

Carirare de Larena de Padua, rarn in rebus mobilibus quarn immobilibus infrascripris 

videlicer de roca possessione er rerrirorio quarn er quod ipsa eclesia haber er possider in villa 

er peninentiis Turris paduane dioccessis [11 que possessio esr er esse potesr campi centum vel 

circa cum edifficiis er domibus er sediminibus ad dictarn possessionem specramibus et 

peninentibus. Er de omnibus possessionibus, bonis, domibus, vineis er iuribus alias daris er 

assignaris dicre ecclesie in terra er districtu Arquade paduane dioccessis que er quas nunc 

dicra ecclesia ibidem haber er possider er que omnia cum omnibus iuribus suis habear er 

possedear libere, pacifllce er expedire, sed er circuirus er rerras Arene ipsi ecclesie adiacentes 

cum domibus et cassis domorum imra er extra Arenarn positis in ipsa contrara Arene ad me 

de iure specramibus roralirer do, relinquo er assigno cum omnibus iuribus er peninentiis 

suis predicre ecclesie de Larena. lsris ramen condicrionibus apposiris er adiecris videlicet, 

quod ego in vira mea pro meo usu retineo in me usum et usufrucrum er habitarionem rorius 
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qllod intra circall1 predicram murorum er exua arque omnium predicwrum In ipsa Arena 

vel in cuntrara ip~ius Arene lacendum eSL Irem si dominaJacobina uxor mea vixerir posr me 

er vt[am hone~rall1 in viduirare servaverir, USUIl1 er usufrucwm quall1diu sic vixerir habear 

clliusdam mce domus quam habeo In dicta conrrata Arene que appellatur dOll1us a 5cutellis, 

clli coherer a ll1ane er a meridie via, a sero Aumen ci"iratis Padue mediante quadam viarella 

er a nullora heredes quondam domini Bonacorsil Pelic;:arii. Er volo er iubeo filios meos 

B,lfthulameull1 er L:golinum vel alios filios masculos ex legirimo mauimonio qui michi 

trum rempore mords mee supersrites er poswll1um vel poswmos vel eClam nepotes ex filiis 

rneis Iegirime naros habere er possidere pleno iure dicras possessiones er domos imra 

Arenarn er extra possiras [!] in eadern comrara excepw spacio illo quod relinquo et 

dcpurawm esr consuucrioni domorurn pro habirarione e( usu preposiwrum er 

rninisuamium dicre eclesie de l.arena. 5i aurern contingar me filium vel filios, neporern seu 

neporcs ex filio vel filils legirime naws non habere sive habere contingerir er decesserint in 

pupillari erate vel eciam posr pupillarem etarem non estanre vel non esramibus ex eo vel ex 

cis superstire vel .superstiribus masculis vel posrurnis legirime er debiw rempore natis, (Unc 

ipsa Arena cum omni iure suo er cum domibus, rerris er ediffiriis [!] supradicris intra vel 

exrra Arcnarn positis curn omnibus luribus er acrionibus suis libere er expedire wralirer volo 

quod sint er esse perpewo debeanr eclesie de Larena predicre. Ira ramen quod vendi, (ja!. 4r) 

carnbiri [!], perrnurari vel alio modo aJienari non possim nec debeam in wrurn vel in 

parrern vel aliquod ius alii vel alils in predicris concedi, decernens ex nunc quidquid comra 

finer vel facrum fuerir irriwm er inane resernnsque michi er heredibus meis filiis et 

nepotlbus rnasculls, vel illis non estamibus fideicommisariis meis manus iniecrionem siquid 

de predicris in aliquam personam fuerir alienawrn vel quocumque modo rranslarum. Er 

siquis preposiru~ veJ recwr dlcre eclesie per se vel per alium hoc facerer vel facere aremprarer 

vcl fecerir procedendo ad vendidonern, donarionern, darionem vel aliam uanslarionem 

predicwrum bonorum vel alicuius eorurn, benifficio ipso priverur secundurn quod iura 

volunr er allus loco sui subsriruarur er nichilominus talis vendirio, donario vel quevis alia 

alienario sic faua non valear de iure vel de facw. Er dicra bona que forem ralirer vendi(a, 

d,Ha, donara, alienara vel in aliurn rranslara volo er ordino quod perveniam er pervenire 

dcbeanr in supradicws commissarios rneos qui illa conservem. Hanc au rem condicrionem 

dicro loco de Arena er bonls sibi daris, conceSSIS, legaris vel relicris apponens quod imperrari 

er obrineri per privilegiurn aur per quamcumque grariam nullarenus possim a sede 

aposrolica vel a legaro aposwlice sedis sive ab aliquo superiori a sede aposwJica aucwrirarem 

habemc alirer quam superim dlcrum CSL Er si comra fac(Um fuerir volo, iubeo er ordino 

quod omne legarum er relicrum per rne quomodocumque dicw loco Arene sir cassum, 

irrirurn er inane, cr pro non facw haberi debear cr censeri reservans arque concedens 

infrascripris commissariis rneis manus iniec(ionem. Er voJens quod quidquid de dicw loco 

er bonis forer ralirer irnpeuarum ipso facw perveniar er pervenire debear in rnanus 

cornrnissariorum meorurn, qui illum locum er bona semper reneanr er conservem ad 

honorcrn dei er cornrnunirarurn Padue er Veneriarum, ira [anlen quod ecclesia in divinis 

offiriis non paciarur deffecrum, iuxra ordinarionern superius scripram, quod si non facerem 
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vel conrrafacerenr, \'010 er ordino quod cadam a dicro iure er eo easu ipst' loeus er bona 

pervenianr er pervenire debeam in episcoparum er dominum episcopum [!] Padue qui pro 

rempore erir qui sem per illum locum eonservenr er conservari facianr ad honorem dei er 

gloriose virginis .\!arie er ad divini offirii er nominis culrum mei resraroris inrenrione sef\'ara 

er ad reerearionem episcoporum ecclesie paduane. Laudo, insuper confirmo, rariffico er 

approbo omnem donarionem, darionem, cessionem er largirionem quam feci, faclo, faciam 

vel fecero si\'e per me si\'e per inrerposiram personam de paramenris, libris, crucibus, 

ealicibm er quibuscumque aliis ornamenris dicre ecclesie de Larena \'el cuicumque alreri 

ecclesie, monasrerio, loco pio er ecclesiasrico, ira quod de predicris bonis sic daris er largiris 

ur supra exprimirur predicris eclesiis si\'e locis secundum formam huius mei resramenri 

nichil possir \'el debear repen, exigi wl re\'Ocari quoquo modo per aliquos meorum 

heredum vel aliam quamcumque personam nec recroribus, minisrris er familiaribus ad 

culrum divinum er ad divina offiria exercenda seu ad dicrorum locorum oporruna (/01. 4u) 

sef\'iria depuraris debear irrogari vel fieri irrogerur vel fiar aliqua iniuria, molesria vel 

gravamen ab aliquo \·el aliquibus meorum heredum vel quibus ex resramenro vel alias de 

meis bonis conringerer vel posser conringere quo vel quibus di\'inus culrus ac di\'ina offiria 

impediri \·alerenr. Er si per aliquem \·el aliquos heredum meorum \'el quibus de meis bonis 

conringerer \·el posser conringere quocumque modo ur supradicrum esr fuenr facra vel 

irrogara indebire conrra iura alicui vel aliquibus predicrorum offensio, molesria, violenria, 

perrurbario \·el gravamen per se \'el per alium vel alios, ex nunc ordino, \'010 er iubeo quod 

faciens vel inferens, facienre, vel inferenres predicra vel aliquod predicrorum recipienri vel 

recipienribus predicra \·el aliquod predicrorum pene nomine obligerur convinci er conveniri 

possir ad penam cenrum florenorum auri sokendam sive sir eclesia vellocus eclesiasricus 

siw recror vel minisrer eclesie \'el eclesiasrici \,el aliquis predlcrorum. lrem si conringerer 

quod lix, quesrio, querimonia, conrenrio, conrrover~ia vel aliquod rale conringerer vel 

conringerir orriri [!] \·el fieri inrer meo, heredes \·el aliquem \'el aliquo, meorum heredum 

\·el eorum ad quos Olea bona vel de meis bonis specrarer vel deberer \·el posser specrare ex 

una parre, er aliquam \·el aliquas predicrarum eclesiarum ,ive locorum, si\'e recrorum \·el 

minisrrorum ipsorum, qui pro rempore fuerinr. sive in agenda si\'e in deffendendo ex alia 

causa quacumque, rogo cum omni insranria er reverenria domtnum episcopum paduanum 

qui pro rempore fuerir vel eius \'icarios quarinus sumarie sine conresrarione, quesrionis er 

liris de plano er absque srrepiru er figura iudicii vel honere expensarum cognoscar er 

cognoscanr, rerminer er decidar vel rerminenr er decidam predicra, pro ur eis \'idebirur 

col1\'enire, Er urraque dicrarum parrium srare er parare debear iudirio er senrenrie 

predicrorum, er non conrrafacere vel venire dummodo ralis senrenria iusra er licira videaruf. 

[rem inrendo, \'010, mando er ordino quod dicra bona mea secundum \'erirarem dicre 

ecclesie de Larena dara, donara er rradira, er supra in hoc meo resramenro concessa er 

assignara in dorem sic dara, donara, rradira ac concessa er assignara inrelliganrur ei dem er 

sinr sub hac condicrione er forma apposira er adiecra que in insrrumenro dorarionis ip,ius 

eclesie plenius conrinerur, si illud conringenr reperiri, \idelicer quod ibi debear esse semper 

preposirus per me vel per meos heredes masculos presenrarus, quam quidem presenrarionem 
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preposi[()rum in dicta eedesl.} imtiruendorum i ure et nomine patronarus in me meosque 

filios et heredes ll1.1sculos perpetlJo reuneo et reunere inrendo, et quod ipse prepositlJs sit 

S.le rdos vel saeerdü>,l effieiarur Infra annum postquam fuent eonfirmarus, et quod ad 

O1cm.lI11 sllam expemis er salarils suis ad eulrum divinum er obsequia oporruna Ipsius 

eecle,ie er mini,trantium ei habere et renere debeat duos alio, saeerdores er tres e1erieos er 

f:lIlliliares suHlllel1tes pro ur facultates er reddirus ipsius eeclesle porerunr suporrare, ira 

<juod in agcndis divinis offitil' et serviriis oporrunls eidern eeleslc pro ur deeet sem per 

hOf1orabiliter sari,fiar faeiendo ibidem sem per residenriam (fol. sr) personalem, nlsi forsiram 

neecesitatis causa dc lieenria domini episcopi \'eI eius viearii, preposirus, presbyteri vero er 

reliqui ministri dc ipsius prepositi lieenria, per deeem dies vel plures, pro ur causa requirerer 

cr heentia absenrandi per predicros eoneessa se ab ipsa eelesia debeanr absenrare. ~I vero 

michi filius vcl filii aut nepos vel nepores ex filio \'el ex filiis meis legirimis er ex Icgltimo 

matrimonio n.1rl non fuerinr autem [!] si fuerinr er sine filiis masculis legirime naris vel 

postumis infra debirum rempus legitime natis deeesserinr quandocumque, rune volo, iubeo 

et ordino quod ipse prepositus ad mensam suam expensis er salariis suis ad divina offiria in 

dicra eelesia exercwda habere debear et tenere apud se rres saeerdotes et quaruor e1erieos et 

[lmiliares sufficienres, ur subpetere congrue porerunr ipsius eeele,ie faeulrares. Qui 

prepositlls et locus exempti non ,int er vivant secundum regulam saneri Augusrini sinrqued 

subieni domll1o episcopo Padue secundum quod iura volunr et inferius eonrinerur. 

Oblationes vero que pen:enennt .1d dleram eeleslam tarn in fesro annuntiationis quam aliis 

diligenrer recolligi debeant per personas ydoneas ad hoc per preposirum ipsius ec.lesie 

deputaras, er In bbriea ornamenris er neeeessiratibus ipsius eelesie er saerisrie disrribui er 

expendl, nec in alilim usum eonverri nisi seeundum quod iura volunr, dummodo in ipsa 

eclesia eelebrante, non se verrant ad populum pro oblarionibus manualirer eoligendis. Et 

(um omnia [!] devota reverentia er insrantia supplico reverendis dominis episeopis Padue 

qlli pro rempora "!' fuennr quarinus super prefaris, dumraxar sine gravamine expensarum 

Ipsius eelesie, roriens faeere vel fieri faeere visitationem dignenrur quoriens fuerit 

oporrunum, ne forre ex negligentia \'el ex alia causa aliqua pasrorum et ministrorum iam 

diete eeelesie ips.1 pari deffectum valeat in divinis. [rem relinquo er dar i iubeo de meis bonis 

(oll\'el1tibus frarrum prediearorum, minorum, heremiranorum et carmelirorum de Padua 

libras deeem parnHum pro quoliber ipsorum eonvenruum, pro missis er orarionibus 

dicendls pro anima mea. [rem relinquo eonventibus frarrum prediearorum, minorum, 

hcrcmiranorum, earmelirorum et sen'orum sancre t-.1arie de Venetiis libras deeem parvorum 

pro lluolibct ip,orum eonvenruum pro missis er orarionibus dieendis pro anima mea. Irem 

relll1quo er dari iubeo de bonis meis viginti monasreriis de Padua er padllano disrrieru magis 

indigenribus eenrum soldos parvorum pro quolibet ipsorum. / [rem relinquo viginri 

monastcrii, de Veneriis et Venetiarum disrricru magis egenis sieur videbirur eommissariis 

mcis soldos ccntum parvorum pro quoliber. [rem relinquo quinquaginra eapellis de Padua 

et de eius suburbiis, ur \idebirur commissariis meis, seilieet eapellanis illarum pro qualibet 

l.lpclla soldos \'iginri parvorum exeepris eapellis saneri Nieolai er saneri Thome quibus 

relll1quo pro qUJlibcr' libras decem paf\orum dandas er solvendas per eommissarios meos, 
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vel per illos quibus hec eommisserim, cappellanis er recroribus qui pro rempore fuerim in 

eisdem capellis. Irem relinquo quinquagima eapellis de Veneriis er disrrieru ur videbirur (fo/. 
ru) commissariis meis pro qualiber earum seilicer illarum reeroribus er minisrris solidos 

\'igimi parvorum. Irem relinquo eclesie saneri Lauremii de \'ale, sanni Eusebii paduani 

disrrierus libras quinquagima parvorum dispensandas in paramemis er ornamemis alraris 

ipsius eeclesie per eommissarios meos vel eos quibus hee duxerinr eommi((enda. Rogans 

humilirer omnes frarres, cappellanos, presbyreros er minisrros dierorum loeorum, 

monasreriorum er eclesiarum, ur animam meam, er animas paremum meorum in suis 

missis er orarionibus habear [!] eommendaras. Irem relinquo loeo er monasrerio de hermiris 

de ~!urano libras quinquagima parvorum pro anima mea rune seilicer si me ibi seppeliri 

comingar. lrem relinquo monasrerio de la Celesria de Veneriis libras quinquagima 

parvorum. Irem relinquo eeclesie Aquilegie er pro ipsa eclesia libras dueenras parvorum de 

quibus emarur una possessio quam melior porerir, que libere esse er respondere debear 

eidern eeclesle. Irem relinquo laborerio eclesie sanere .\1arie de Camponogaria paduane 

dioecessis libras quingemas paf\'orum ad paf\'os dandas er solvendas per eommissarios meos 

quando die ra eclesia relevabirur er in laborerio relevarionis dine ecllesie [!] sulummodo [!] 

dispensemur. Irem relinquo, lego er dari iubeo de bonis meis monasrerio sanere .\larie de 

Solexino paduane dioeeessis libras dueenras parvorum de quibus emi debear una domus in 

Padua vel in Burgis pro usu, deseensu er habirarione frarrum eiusdem loei quando fuerir 

oporrunum er sibi placuerir, que libere sir er pertinear ad monasrerium ipsum, quia sie 

promisi per carram quam reddere er resriruere reneanrur heredibu meis vel finem er 

remissionem faeere de amplius non perendo. Quamquidem promissionem feei rarione 

euiusdam permurarionis parronarus eclesie sanni Alberri de Vanciosrorte paduane 

dioceessis, qui spenabar ad me, cum parronaru eclesie sanni Thome de Padua, rune ad 

loeum predinum de Solesino speerame, ur in insrrumenro permurarionis prediere plenius 

conrinerur. Que omnia legara \'010 ur solvanrur seeundum quod supra ordina\'i in eapirulo 

loqueme de domino .\larsylio de Carraria de \'iolenria miehi facra per ipsum reremionis 

possessionum mearum. Irem si apparuerir me de iure reneri ad solvendum aliquod 

deClmum in Veneriis, illud relinquo solvendum, si de iure soki debebir. lrem relinquo 

domine Jaeobine u..xori mee si vixerir in honesra er viduali vira eameram suam videlicer 

omnes suas \'esres er pan nos ram de lana quam de lino ac omnes <;:oias er ornamema sua 

quas, quos er que haber er habuerir er para\'ero sibi in vira mea ad suum usum, eomodum er 

ornarum eum roro leero meo pararo. Er cum ab ea nee pro ea nullam reeeperim dorern, rogo 

ipsam ur si aliqua iura doris haber rarione alieuius earre dori quam sibi ex mea liberalirare 

feeissem posr mortem suam illa iura filiis meis er suis (fo/. 6r) maseulis si ei supersrires 

fuerinr aur ex eis deseendenribus legirimis er naruralibus vel iltis non esranribus filiabus 

nosuis relinquar, ulrra ea que de rarione diere doris pro anima sua relinquerir er voluerir 

ordinare. Irem relinquo filiabus meis domine lJrsine uxori Berrholueii de Por<;:ilis er domine 

Johanne uxori domini .\1arei Cornerio dütes suas, quas habuerum er perceperum in 

denariis er rebus aliis, er in hiis heredes miehi insriruo iubens ipsas de hiis fore raeiras er 

conremas. !rem relinquo filie mee Carerine per me prornisse dari in uxorem Paulo 
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.\1aureceno fiho llohilts viri domini C;:,minl '\1aureceno de conrrara sancu Amonini de 

Venetils lihra~ c.entllm denariorllm venelOrum grossorum ad libras compleras quas sibi 

d.tturllS surn In dotem er pro dote dIele mee filie Katerine, er In htis i1lam mlchi heredem 

imtilllO iuhem ips:lm de hiis Fore raciram er conrenram. Irem reltnquo cuiliber a1ii mee filie 

quam deinc.ep~ de leginmo marrimonio habuero rem pore morcis mee vel infra decem 

mense.'> POSt monem meam postuma vcl postume si nascenrur pro qualiber ipsarum libras 

eenrllm denariorum venewrum grossorum ad libras compleras easque eIs assigno in dorern 

er pro dote, dummodo :?: Fuerim legicimo marrimonio copulare, quod Faeere reneanrur er 

debeam de conscilio er volumate matris sue domine Jacobine er fratrum suorum si fuerinr 

in potestJte sua et domini Phylippi Bellegno et domini '\farco Cornario er Pauli '\1aureceno 

predictorllm cognatorum suorum vel maioris panis ipsorum. Et si a1iqua Ipsarum 

conrraf.1Ceret, ei soillmmodo libras quingenras parvorum relinquo easque michi in hiis 

heredes imtituo et illheo eas esse taciras et eonrenras. Ira ramen quod si allqua vel a1ique 

predietarllrn filiarurn mearum in pupillari erare decesserim vel decesserir, filius meus 

fTlJsculus vcl filii rnei rnasculi legirirni dirrecw eis succedanr quos ex nllnc eis heredes 

Insrituo. Qllod si POSt pupilarern eratern vcl posrea quandocurnque sine liberis decesseflm 

emdern filios per fidcicomrnissum eis heredes subsrituo. In ornnibus aurem a1iis rneis bonis 

rnobilihus et inrnobilibus er se rnovenribus ac iuribus er acrionibus rneis corporalibus er 

incorporJlibllS michi quocurnque iure, modo et forma specranribus rarn in hereditaribus, 

bonis et iurihus dornini ,\1anFredi Scrovegni olim frarris mei, er quondam Manfredi l\,lovelli 

filii SUI e[ Raynaldi et Gaboardl frarrum er filiorum quondam domini Peui Scrovegni 

nepotis mei qUJm in a1iis quibuscumque. Filios rneos Berrholameum er Ugolinum er a1ium 

vel alim filiurn vel filios scilicer legitimos et naturales siquern vcl siquos deinceps habuero er 

rnichl erunr ternpore rnonis rnee aur postumus vcl postumi nascemur infra decern rnenses a 

tempore rnonis mee michi heredes equa!trer insrituo, ira ramen quod si aliquis vel a1iqui 

predierorum filiorum rneorurn in pupillari erate decesserir vcl decesserinr supersrirern vel 

superstitcs ei vel eis heredem vcl heredes dirrecw srubsriruo [!]. Si vero postea 

quandocumque sine legirirnis et naturalibus filiis decesserir vcl deccesserinr superstirem vel 

supers[ires eisdem per fideicornrnissum subsrituo, ita quod unus a1reri cum filiis quoque 

alterius in (jol. 61') mrpes succedar, inrelligendo masculos ranturn \'enire debere ad 

substitunonern predicram: gra\'o aurern heredem vcl heredes rneos predicros er volo, mando 

et ordino, quod nullo modo vcl ingenio in Wtum vcl in panem possim vcl debeam vendere, 

donare, cambire [!. vcl a1ienare sive in alium rransferre possessiones, rationes, iura er 

acriones. decimarum iura vel proprierarum que er quas habeo \'el habuero rem pore monis 

mee in villis et peninenriis Campinogarie, Burghimanc;:i, sancti Brusonis, Pratimaioris, 

ßrac;oli. Campiverardi, Fosari, ~ugere, Lagalre, Vicinovi er earum confinibus paduani 

distrlctus, slve per se sive per inrerposiram personam, decernens ex nunc quidquid 

conrrafieret vcl conrraFactum Fuerir irritum er inane et reservans arque concedens 

inFrascripris commissariis meis manus iniecrionem, volens quod in dicros conmissarios 

meos diclO casu existenre deveniar er devenire debear omne illud er rorum, quod de 

predicris venditum. datum, donarum aut quomodol ibet a1ienarum vcl in alium rranslarum 
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fuerir per dicros meos filios vel heredes. Ad hoc quod mea inrenrio er proposirum valear 

adimpleri quod esr scilicer ut si conringar filios meos predicros vel ex se descendenres 

masculos legirimos er narurales POSt morrem meam quandocumque decedere, ira quod ex 

illis non remanserit ullus masculus legitimus et naruralis, dicre possessiones pervenianr in 

manus, dominium er potestarem commissariorum meorum, ur ipsarum reddirus et 

provenrus inrer pauperes per eosdem annuarim perpetuo dispensenrur, ur infrascriprum esr, 

salvo quod si comune Veneüarum illas in se suscipere voluerir et habere quod sibi liceat 

dicro comuni dicras possessiones er iura vendere, dare, tradere er concedere eo modo sci!icer 

quo commissariis meis esr per me infra concessum. Si vero filium vel filios non habuero 

masculum vel masculos de legiümo marrimonio vel eciam eorum filii decesserint absque 

filiis masculis legitimis et naruralibus, runc relinquo dominabus Leonori et Beatrici 

sororibus meis er filiis quondam domine Adhelere er filiis quondam domine Consranrie ac 

eciam filiis domine Aylixie quondam sororum mearum rotum podere [I] er terrirorium, 

quod habeo in sancro Johanne de Larogna et eius pertinenriis sicur habebam, renebam er 

possidebam tempore quo Vincenria exrracta fuir de poresrare et dominio paduanorum cum 

omnibus iuribus, rarionibus et actionibus suis ira ramen quod dicte sorores mee et dicti filii 

er heredes quondam dictarum sororum mearum per hoc legatum er de hoc legaro esse 

debeanr racite er conrenre, taciri et conrenri et se raciras er conrenras, raciros er conrenros 

vocenr de roro er de omni eo quod ad ipsas vel ipsos de hereditate paterna domini Raynaldi 

er de marerna domine Cappelline olim parenrum meorum f , ram iure herediraris quam 

alicuius legari vel aliquo legarorum aliquorum aut quacumque alia rarione vel causa ad ipsas 

vel ipsos spectarer vel spectare posser sive quod ipse vel ipsi modo aliquo perere possenr de 

predicra heredirare parerna vel materna. Quod si dicte mee sorores vel predicri filii 

predicrarum dominarum sive aliqua vel aliquis vel aliqui ipsarum vel ipsorum conuafaceret 

vel conuafacerenr perendo vel inquierando (ja!. 7r) per se sive per alium de bonis predicris, 

ipso facro cadar vel cadanr a predicro legaro in hoc meo resramenro sibi relicro er i!lud 

legarum eo casu rransear ad heredes meos. rrem eciam dicro esranre casu pro anima mea 

manumiro [!] et liberrarem do, rribuo atque concedo omnibus er singulis de masenadis meis 

ac ipsos dirrecro libertari resriruo. De eo vero quod supra expressum et dictum est, in legaris 

per me relicris in omnibus parribus er locis ubi scriprum est libras denariorum parvorum 

nec alirer declararum esr, dico et declaro, quod ibi inreligarur denariorum parvorum ad 

parvos. Er sic iubeo er declaro er volo ubique inrelligi nisi sir ibi aliter expressum. Er in 

omnibus aliis meis bonis cum filios masculos legirimos er narurales non habuero er michi 

non erunr vellegirime descendenres ab ipsis ur supradicrum esr, dicras filias meas Ursinam, 

Johannam er Carerinam er aliam quamliber filiam meam quam de legiümo marrimonio 

deinceps habuero er michi erunr tempore morris mee aur postume nascenrur infra decem 

menses posr morrem meam mich i heredes equalibus porrionibus insriruo. Supradicris vero 

filiis er filiabus meis rurores do, relinquo et ordino dominam Jacobinam uxorem meam 

donec permanserir in honesra et viduali vita er dominos procurarores sancri Marci de 

Veneüis. Er siqua vel sique filiarum mearum in pupilari erare decesserir vel decesserinr 

dirrecro sive posr quandocumque si ne liberis per fideicommissum unam alreri cum filiis 
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quoqlle .drerim in srirpes subsriwo. ~I vero omnes filie mee predicee sine !iberis decesserim, 

[une omnia mea bona ad manllS commissariorllm meorllm pen:cniam er pervcnirc \-010 er 

or.lino, qlll rnei commissarii ipsa bona mea regam ct disponam Ct dc ipsis faciant et ea 

dls[ribu;1m et n:scrvcm pro ut inferius dcclaratur. Commissarios autem mem rclinquo, 

ordino C[ ellgo dominarn Jacobinarn uxorem mcam vidualirer et honesre vivendo et 

d0l11111oS procura[()rcs sancti .\1arei de Venetiis super commissariis constirutos et filios meos 

Iknholameurn et L'golinum suprascriptos cum fuerint in etate \'igimi annorum \'olens et 

ordlrlans quod quidquid per malOrcm partem ipsorum circa commissariam istam et 

excqutioncm huius mei testamenti ordinatum fuerit fieri aut factum fuerit, valeat er reneat 

.le impleatLlf e[ hat, ut si per omnes commissarios predictos in concordia ordinawm et 

flCtlIrn fuisset. Et slmiliter Irl agendis rute!le filiorum et filiarum mearum \'010 fieri et 

sen'an, Qui mei commissarii libcram habeam Ilcemiam et potestatem POSt diem mortis 

mee intrandi ct aceipiendi et acclpi faciendi tenutam et possessionem omnium bonorum 

Illcorum quam eis ex nunc pro ut ex runc concedo sua allctoritate si ne licentia et parabola 

.llicuius illdicis seu offitialis sine questione et qllere!a possidendi, tenendi et usufructuandi 

bona mea possessiones vel quasi distribuendi, vendendi, alienandi et comurandi omnia 

bona mea pro predlctis omnibu\ er singulis arendendis er observandis er exequrioni 

m,lI1dandis et adimplendis liberam pow,ratem dando eisdem, qllod omnia er singula 

supradicta possint (aeere et complere sine comradicrione alicuius (fol. ;,v) persone. b si 

aliqua persona in hoc meo testamento scripra per se vel alium dirrecre \'el indirrecte 

colHradiceret ,e1 colHradieere \·ellet, impediret ve! impedire vellet in toto ye! in parte, ne 

omni,l supradicta ,eine aliquod predictorum fiant ,ei fiat per supradictos meos 

eommissarios, eum vel eos pri\o omni eomodo mee hereditatis, et eeiam hereditate mea si 

forsitam heres "cl heredes mei hoc atemptare presumerit "e! presumerim, et eidern ve! 

eisdem hereditatem vel legarum vel fidelcommlssum dimissa aufferro et in dictos 

eommlssarios meos devenire volo. Item casu estante superius dicto quod miehi non essem 

filius vcl filii mascull legitimi et naturales vel postumi, vel nepos ve!nepotes ex filiis masculis 

michi heredes sieut predierum est, rune \'010 et iubeo, quod predicti mei commissarii 

habe,l[1 t, tenealH et possideant totas possessiones meas, i ura, rationes et aceiones, deei mas er 

iura decimarum et proprieratum omnium, qui, que \'el quas habeo er possideo, sive habuero 

et possedero tempore mortis mee, et que ad me de iure specrant "ei speceaverim in sillis er 

peninenriis Campinogarie, Burgiman<;i, sancti Brusonis, Pratimaioris, Bra<;:oli, 

c.ampl\urardl, I·osati. Nugede, Lagalte, VicinO\i et earum confinibus paduani disrricrus, 

it,l ramen, quod fruuus, redditus et obvemiones er omnis urilitas que ex predicris 

pmse\sionlbus provenienr simul vel separarim vel alternis vieibus per supradicros meos 

commlssanos In Christi pauperes integraliter dispensentur, secundum elecrionem per 

eosdem meos eommlssarios in eivir,ue Venetiarum er Padue er earum districtibus faciendam 

de ipsis paupcribus er plus egentibus super hoc eorum conscientias honerando, hoc ramen 

addito, quod nomine elimosine sei quocumque prerexru vel colore quesito non possir uni 

paupcri ultra unum grossum \'enerum valentem triginraduos denarios pan·os de dicris 

fructibus elargin, .1C eCiam hoc addito, quod illi pauperes qui habuerunt dicram elimosinam 
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uno anno de dicris fructibus et proventibus per se vel per alium ulterius dlo anno habere 

non possint; quod si secus fecerint vel egerint decerno et precipio non valere, et per heredes 

meos esse ab ipsis commissariis et a quolibet possessore alio per iuris remedia repetendum. 

Aut si omnes filie mee decesserint sine filiis, et factis restitutionibus maleablatorum, et 

solutis omnibus predictis legaris, et integraliter omnibus satisfacto de bonis meis, ut supra 

expressum est, tunc omnia mea bona et possessiones que fuerint, volo, iubeo et mando, 

quod sem per sint in manibus, dominio et potestate dictorum commissariorum meorum. Et 

illa bona et possessiones semper debeant per eos vel per alios qui eis succedant et qui pro 

tempore fuerint conservari et non distribui vel vendi aut donari seu modo aliquo alienari. Et 

si contra factum fuerit ex nunc decerno irritum et inane, et michi et cuilibet singulari vel 

universali successori manus iniecrionem reservo sed continue locari et afficrari er regi er 

disponi pro ur eisdem commis(fof. 8r)sariis meis videbitur. Reddirus autem er obventus qui 

percipientur er haberi porerunt de ipsis possessionibus et bonis per dictos meos 

commissarios disrribuantur er dentur pauperibus Chrisri pro anima mea sicur eis qui pro 

rem pore fuerint videbirur expedire secundum quod superius esr expressum, intelligendo 

illos pauperes Christi, quos ipsi commissarii mei duxerint e1igendos, videlicer viduas, 

pupillos, orphanos et alias miserabiles personas. Ita tamen quod ultra unum gtossum 

venetum valentem rrigintaduos denarios parvos dare non possint pro unoquoque paupere, 

LI( dicrum esr, er eciam illos religiosos er religiosas er c1ericos de dicris civiraribus Veneriarum 

er Padue er earum disrricribus ram rerrigenas quam forenses qui dicris commissariis meis 

videbumur dummodo non possint habere nec dari eis debear nisi grossus unus annuatim 

pro uno ut supradicrum est, excludendo spetialirer ab hoc beneffirio hospiralarios sancri 

Johannis yerosolimirani er omnes alios priviligiatos. Salvo quod si aliquo rempore comune 

Veneriarum viderir er crediderir dictas meas possessiones esse sibi aptas et uriles et placuerir 

si bi eas in se suscipere er habere, er dare de camera de bonis et de peccuniis comunis 

Veneriarum in perpetuum commissariis meis omni anno, rantum quamum valerem 

reddirus er provemus qui percipi er haber i possent runc ex illis possessionibus et iuribus 

ipsarum dummodo runc libere laborari er fructus colligi paciffice possint alirer vero sicut 

alias libere laborari er frucrus colligi potuerunr. Quod tunc dicri mei commissarii licere [!] 

dicras meas possessiones cum omnibus iuribus specrantibus ad ipsas possim et debeant dicto 

comuni dare, tradere er concedere libere et expedire quocumque tirulo apto er debito pro 

predicris, dummodo pro hoc habeant omni anno in perperuum a comuni Venetiarum 

rantum in denariis quantum valuerir redditus eorum, ut supradictum est. Et ad hoc dictum 

comune se et sua bona er sperialirer nominarim possessiones predictas solempniter obliger 

penes commissarios meos qui denarii habiri a dicto comuni pro predictis reddiribus, si hoc 

accepraverir, in perperuum distribuamur imer pauperes per dictos comissarios meos, ur 

superius est expressum. Irem volo et ordino quod si in isto meo tesramento seu in isra mea 

ultima volunrare aliqua dubieras vel obscuriras vel perplexitas appareret in dubium vel in 

ambiguo vel verbo vel sermone, prolato, oratione, dicrione sive dicto circa mee mentis 

intentionem illa omnia declarari interpetrari [!] debeant secundum quod iura volum per 

dictos commissarios meos quam interperrarionem [!] er declararionem ex nunc approbo et 
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a~sel1lio el mearn ullimarn voluntatem esse volo. lnsuper dico, volo, iubeo et ordino hoc esse 

rneurn ultirnurn testarnel1lum et meam ultimam voluntatern et quod valeal iure testamenti et 

ulllllle VOIUI1lJlis. b si iure lestamenti et ultime voluntatis proprer obmissas iuris 

\o!empnilalcs vcl aliam causam non valeat, velnon valuerit, quod valeat iure codlcillorum. Et 

SI iurc codicillorum valere non potest, valeat lure et nomme donationis causa monis. Et si iure 

dOnJlionis caus;] monis valere non possct, vakat iure donationis inter Viv05 quam tarnen 

\"a!ere illlcndo lalllum (/01. 8u) POSt monem rneam et non ante. Quam donationem facio 

infrascripto nota rio recipienti pro omnibus Cl singulis quorum interest velmteresse posset 

omni lure Cl modo quibus melius de iure valere potese. Cassando et irritando et annullando 

omne (CSUrnClllum, omnes codicillos, omnes donationes omnesque alias ultimas voluntates 

quocumque nomme censeantur vel censeri posse nt scriprum vel scripros per manus Conradi 

notaril <juondarn U[ ... lnanrii dc Crimaldis, magistrl Dominici notarii quondam Prosdocimi, 

~imconis nOtaril, magistri Gerardi de Viano, lornaxii notarii quondam magisrri Savini ab 

\guxellis Cl dornmi presbyteri Andree Docro plebani tunc sancte Marine et canc;:ellarii domini 

ducis Cl comullls Venetiarum et nunc dei gratia reverendi episcopi clugiensis et Henrici 

notarii de Cremona et a1rerius cuiuscumque notarii. Er cassando er irrirando er annullando 

omncs codic.illos, ornnes donariones et omnis alias ulrirnas \'olul1lares quocumque nomine 

ccnscal1lur seripros er scripras manibus predicrorurn notariorum seu quorumliber a1iorum ae 

toS el eas confringo, easso et irrilO. Et si in predic.ris testamento vel testamel1lis codieillo vel 

codicillis donJtione \'el donarionibus causa monis vel quaeumque mea alia ultima volul1late 

conrinetllr, 'luod predicra omnia vel ali'luod predierorum non possinr irrirari, commurari, 

cambiri vel revoear!, nisi eena solernpnitate servata habendo memoriam de supradicta 

solernpniwe vcl solempniratibus et non obstanribus a1iquibus verbis derrogaroriis hie 

specifncalis vcl non, \'010 hoc meum testamenrum et hane meam ulrimam voluntatem valere 

et (enere, <juemadmodum si predicta solempniras vel prediete solempnitates esset vel essent 

seriatirn per ordinem observate de verbo ad verbum. Preterea dieo et proresror ego Enricus 

~croq:gnllS testaror supraseriptus ibi eoram vobis reverendis patribus et religosis ae nobilibus 

VlrlS dominis ... !\- testibus suprascnptlS et coram norariis suprascriptis et infrascriptis, quod 

non intendo hoc meum testamenturn a capitullaribus et ordinamentis Venetiarum in pane 

aliqua dlscreparl. b si invenirerur hoc meum testamenturn seu a1iquid vel aliqua in illo 

contenta ab ordinamentis Venetiarum discordare, illud vel iJJJa ex nunc reduco et volo reduci 

ad concordantiam ct conformiralem illorurn volens ordinamenta et capirularia Venetiarum in 

hiis ornnibus esse sal\'a. 

Ego Raphaynus Filius Henrici de Caresinis de Cremona, nune habitans Veneriis 

in COlllrata sancri Mauritii, publieus Imperiali aucroritate notarius specialiter vocarus 

et rogatllS a nobili millite domino Fnrico Scrovegno testarore supraseripro huic suo 

tcstamento presens fui et illud bona fide er suo rogatu propria manu scripsi er publice 

roboravi mco signo apposiro consuero. [n presenti quoque latere sunt linee \'iginti una 

Ct dirnidia dc dicro testamento scripro; et scripsi duo testamenta suprascripti er eiusdem 

tcnoris unum quorum apud dominos procurarores salvandum sancti Marei et alterum apud 

tCstalOrcm mancndum et servandum posirum et darum ese. 
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(ja!. 9r) Ego Stephanus Silvo dicw Petenello sancte Marie Jubanico presbyter et 

notarius comunis Venetiarum specialiter vocarus et rogarus a nobili milite domino Enrico 

Scrovengno [Il testawre suprascripw huic suo testamemo presens fui et in testem me 

subscripssi et meum signum aposui consuerum, fui eciam rogatus a dicw testawre ut 

hoc suum testamemum scribam et in publicam formam reducam [/l secundum tenorem 

suprascriptum, millesimo, indicrione, mense, die, loco et presemibus tesribus et notariis 

suprascrlpns. 

Ego Henrighus filius quondam domini Alberrini de Caresinis de Cremona nunc 

habiwwr Veneciarum in comrata sancri Mauririi notarius sacri pallacii specialiter vocarus et 

rogatus a testawre predicw huic suo testamemo imerfui et rogatus me subscripsi. Rogarus 

etiam hoc scribere testamemum si fuerit oponunum. Millesimo, indictione, mense, die, 

loco et presemibus testibus et notariis" suprascripris. 

Ego Thomas dicrus Massolus quondam domini Acurroli de Fano, nunc habitawr 

Venetiarum in conrrata sancti Marciani aucwritate imperial i notarius, spetialiter vocarus et 

rogatus a testawre predicw huic suo testamenw imerfui et rogarus me subscripsi, rogarus 

etiam hoc scribere testamemum, si fuerit oportunum. Millesimo, indictione, mense, die, 

loeo et presemibus testibus et notariis suprascriptis. 

a) Die angeführte Seitenzahl viginti novem ist abgesehen von der ersten (uiginti septem) 

und der letzten Seite (vIginti una et dimldia) für jede Seite gleich. 

b) t \"on recepit über der Zeile hinzugefügt 

c) redundame Wiederholung von vel sacerdos 

d) t von sintque über der Zeile hinzugefügt 

e) pro qualibet über der Zeile hinzugefügt. Der ausstellende otar fügt diese Veränderung 

im Text am Seitenende an: Ego Raphaynus filius HenricI de Caresinis de Cremona mme 

habitans Venetiis notarius sam palatii hoc latus linearum vIginti novem rogatus publzee 

scripsi et predictas dictlOnes seilieet pro qualibet interlineatas in vigesima septima linea quas 

per per oblivionem transmisseram propriarm} scripsi, addidi et ut supra interlineavi et sig

navi PI 
f) meos zu meorum korrigiert 

g) vom Schreiber eingefügte Punkte 

h) et notarills am Rand hinzugefügt 

[rene Hueck hat die Teile des Textes, welche die Arena-Kapelle unmittelbar betreffen, transkri

biert und publiziert: l. Hueck, Zu Enrico Scrovegnis Veränderungen der Arena-Kapelle, Afit

teilungen des kunsthistorischen Institutes in FLorenz 17,1973, S. 277-294. Benjamin G. Kohl über

setzte diese Passagen ins Englische und gab eine Zusammenfassung der übrigen Teile: B.G. Kohl, 

The Scrovegni in Carrara Padua and Enrico's will, Apollo, 142, 1995, S. 43-4~ bes. S. 45 f. Claudio 

Bellinati resümierte wichtige Punkte: C. Bellinari, Nuovi studi sufla cappefla dl Giotto aff'Arena dl 

Padova (25 marzo 13°3-20°3), Padua zo03, S. Il-IG. 
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I· in großer 'I eil des Testament'> ist der Arena-Kapelle gewidmet. Scrovegnt legt \Vert auf dIe 

Fe'wellllng, er h.lbe Kapelle und (,rabmonllment alls eigenen .\Iirreln erbaut. 'lieher kannte er 

dl~ Vorwürfe, das Celd nir den B.1l1 unrecht erworben zu haben (A 15). Eine wichtige Rolle In dem 

'lexl spielt .!lIch der Umstand, daß r.nflco keinen Zugriff auf seine Paduaner Besitzungen haL 

.\Iarsilio d.! Curara (1294 (138) regierte Padua seie Ip8. Fr war In erster Ehe mit Bartolomea di 

.\fanfredo Scrovegni (gcsL In3), einer :\'ithte Enricos, verheirateL Schon zu .\Iarsilios l.ebzeiten 

kursirrte das C;crüclll, er habe sIe verglfien lassen, um eine polttisch günstigere Ehe ell1gehen zu 

kiinncn: B.C, Kohl, Padua/Inder the Carmm Ip8-1405, Balrimon: 1998, S. 5r ,-61. Fnrico seIner

seits war durch seine erste I.he mit den Carrara verbundcn gewesen (slche A (5). Als sie um 1320 

die llerrschaft in Padua an sich rissen, ging ~crovegni nach Venedig ins l~xiJ. Erst 1328 kehrte 

er - kurzfristig - llIrück. .\larsilio da earr.!ra fordertc bei dieser (,degenhcit eine große Summe 

von ihm, .1I1geblich das r rbteil aus seiner Ehe mit ßartolomea Sc.rovegni. DabeI trat er derart 

entschlossen auf, daß l:nrico sich wicdcr nach Vencdig zurückzog. Damals scheint .\1arsillo auf 

die Slfovcgni-Iksit/ungen im P.!dovano und Vincenrino zugegriffen zu haben: 1. Hueck, F nrico 

Scrovegnls Veränderungen der Arena-K.!pelle, S. 281. f-in großer leil der in ')crovegnis[estament 

festgehaltenen Legate gründet auf der Hoffnung, diese usurpierten Güter zurückzubekommen. 

[).!(\ das Vermiigen im Lxii geschrumpft war, zeigt SIch an der modifizierten personellen Aus

stattung der Kapelle: :\nstelle \'on dreI Priestern, vier Klerikern LInd vier Dienern (A 13) SInd es 

nLln Iwei Priester. drei Kleriker LInd Diener "nach Kassenlage". 

)crovegni hält Jie /usaczbedingung aus dem Jahr 1319, \X'ohn- bzw. Frbansprüche in der 

rommt,l Arena stel1m lLl dlirfm, in allen Dttarls test (A (4). 
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Ohne ~tdkricik kann der "frühe eiorto" nicht enrv"orfen werden. Ls gibt nämlich so gut wie 

kein<. Schnftquellen, die zuverläSSige Schlüsse erlauben, was der Maler vor seinen Paduaner 

J,lhren getan har. Das gilt auch für die Stelle bei Riccobaldo Ferrarese: Die Aufzählung der Mi

noritenkirchen von Assisi, RJnlIni und Padua als Schauplätze von Giot(Os Tätigkeit fallr ins Jahr 

1313 und demnach in die Zeit lange nach Vollendung der Arena-Fresken (II b 1). Daß ein Assisi

oder ein Rimini·Aufenrhalt dem Padua-Aufenrhalt vorausgegangen wäre, läßr sich dem Texr also 

nicht enrnehmen. Die Ausnahme isr das durch Giulio Mancini nach einer lirurgisch-hisrori

schtn Quelle überllefene Darum 1298 für Gior(Os Mosaik im Arrium von Sr. Peter in Rom, 

die aVlcella. Dieses Nachricht galt auFgrund der Unrersuchungen von Lionello Venruri lange 

als nachweislich Falsch, ist es genau besehen aber nichr (Il b 5). Da die Angabe alleinsrehr und 

sich einer ÜberprüFung enrziehr, sollte man andererseirs die Zuverlässigkeir nicht überschärzen. 

Auch ft.ir die avicella isr das Frühe Datum wenn überhaupr, dann nur mir formgeschichdichen 

Argumenren 711 sichern. Das Problem stellt sich so: Kann man zeigen, daß die avicella und 

bestimmte andere Werke, bei denen Giortos Urheberschaft durch Schriftquellen überliefen ist, 

gleichsam als Vorarbeiren Für die hesken in Padua in Frage kommen? 

Das heißt aber auch, daß es seriöserweise ohne hisrorische (und d.h. letzdich urkundliche) 

bidem nicht abgeht, wenn man 7l1m Bild vom "Frühen Giot(O" erwas beirragen will. So raugr 

etwa die Madonna aus Ss. Lorenzo e Leonardo in Casrelfiorenrino (jerzr im dortigen Museo 

della Collegia ta Abb. 93) nicht ab Mosaikstein zu diesem Bild, mag sie im Karalog der Floren

tiner Giono-Ausstellung des Jahres 2000 auch als Nummer I erscheinen.' Nachdem die halb

figunge üJellange als Werk aus dem Umkreis des sienesischen Malers Duccio gegolren harte, 

war es 1948 Roberro Longhi, der eine Gemeimchafrsarbeit von Duccio und Cimabue in ihr 

sah. 1985 schließlich erkannre Luciano Bellosi, daß es sich nur um eine Gemeinschaftsarbeir 

von Cimabue und Ciotto handeln könne. Der Lehrer habe die Marienfigur, der noch in der 

Werkstatt tätige ~chüler das Kind gemalr. l Über die aivität, die hinrer solcherlei Thesenbil

dung steckr, braucht nicht viel gesagr zu werden. Es sei auch nur am Rande vermerkr, daß 

Bellosi es nicht Für nörig hielt, unstrirtige Arbeiten von Giorto zum Vergleich heranzuziehen. 

Entscheidend ist hier, daß es 711 dem Werk keine einschlägigen Urkunden oder frühen Texre 

GlOttO: Bi"rncio critico dr Sl'ssant'annr dr studi l' ricl'rche, ed. A. Tarruferi, Florenz 2000, S. 98-100 
(L. Bellosi). 

2 R. Longhi, Ciudizio sul Duecento, ProporzlOnr 2,1948, 5.5-54. 

L. Bellosi, La pl'cora dl Giotto, rurin 1985, S. 177 r 
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gibt, ja weder tür Cimabue noch 

für Giotto und ebensowenig für 

Duccio eine Tätigkeit in oder für 

Castelfiorentino belegt ist. Es be

steht also keinerlei Anlaß, die von 

Longhi und Bellosi mit Photos 

gelegten Patiencen in der von den 

Autoren als alternativlos erlebten 

Weise personalisiert zu lesen. Mein 

Vorschlag: Wir haben das Werk ei

nes talentierten l\.1alers vor uns, der 

Zugang sowohl zu Aorentinischen 

als auch zu sienesischen Vorbildern 

hatte und daneben noch Muster

material kannte, wie es ähnlich die 

Ornamentmaler in Assisi verwende

ten (s.u.). Die Madonna gibt keinen 

Einblick in die geistige Werkstatt, 

aus der die Paduaner Fresken her

vorgingen, zeigt aber, was ein ande

rer to kani cher Maler mit den um 

1300 zur Verfügung stehenden Vor

bildern anfing. 

Abb. 93 Castelfiorentino, Museo della Collegiara: ~1adonna (unbekannter Maler) 

DIE ISAAK-BILDER IN DER OBERKIRCHE VO ASSISI 

Als Vorstufen für bestimmte Arena-Fresken geben sich hingegen die beiden Isaak-Szenen am 

Obergaden der Oberkirche von S. Francesco in Assisi zu erkennen - da ist die Forschungsmei

nung seit über einem Jahrhundert weitgehend einhellig. Die erste Szene zeigt, wie Jakob am 

Lager seines Vaters Isaak den egen erhält (Taf. Xl), die zweite, wie Esau, der Erstgeborene, zu 

seinem Vater kommt und der sich bewußt wird, daß er zuvor den falschen gesegnet hat (Gen. 

27,33 - Taf. XII: "Da entsetzte sich Isaak über die Maßen sehr.") Das beide Male identische 

Haus Jakob ähnelt dem gleichfalls doppelt verwendeten Mutterhaus der Mafia in Padua nicht 

nur dem Aussehen, sondern auch der Funktion nach (Taf. V, VI). Daß ein fiktionales Bauwerk 

z\-veimal verwendet und damit die Einheit von Ort und Zeit im Erzählzusammenhang eines 

BilderzykJus architektonisch definiert wurde, ist eine wohl mit diesen Bildern am assisanischen 
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Obcrgadcn gcrn,lc.htc l.rfindung, die in Padua zweitverwendet wurde.' Jedoch sollte die Fest

stcllung eine~ engen lusarnmenhangs nichr blind fur die Unrerschiede machen: ">0 haben wir es 

in den assisanl~c.hen I resken weniger deudich als in Padua mit einem Haus zu run. Eher handeIr 

es sic.h um einen das Bildformar weirgehend ausfüllenden, aus dispararen Archirekrurelemenren 

lus,lrnmengc~etf[(.:n Kasten, der die hguren umgibr (oder sie rahmr) . .\1ir einiger Zuspitzung 

kiinnre man von einer architektonisch insrrumentierren Nische für das Bildpersonal sprechen. 

Und sellm da sind Abstriche IU machen, denn die Figurengruppe und der Kasren sind - vergli

chen wieder mit den lösungen in Padua - nur oberflächlich aufeinander abgesrimmr. Das läßr 

sic.h etwa daran zeigen, daß der Kasren ausweislich seiner rech ren Außenwand gerade nur die 

Tiefe einer TürbreJ[e besJ(Zt, während sich die Figuren mindesrens zwei Berrbreiten in die Tiefe 

stalfi:ln, wobei - das machen die Vorhänge deudich - dahinrer noch zusärzlich Plarz vorhanden 

i.q. Die Figuren nehmen also ein Raumvolumen 111 Anspruch, das die um sie herum gemaire 

Architekrur mcht hergibr. Darüber hinaus isr innerhalb dieser Archirekrur sogar noch ein Davor 

angegeben und ratsächlich isr das Moriv, das solches leistet (man kann ebensogur sagen: nicht 

leisret), von besonderem J nreresse. 

Auf den ersren Blick hälr man die im Vordergrund plazierre Schreinerarbeir mir den ge

drechselten St.iben für einen Teil des Berrkasrens. Doch ist der rarsächliche Beukasten links 

Iwischen dem genannren Gegenstand und den Laken gut zu erkennen. Rechts sind auch die 

rordierren Beine des Beues zu <,ehen. Wie sie nebeneinander nicht nur hinrer den Gegensrand, 

sondern bis hinrer die vordere Marmorschwelle des Kastens herabreichen, weckt ersre Zweifel 

d,1['ln, daß d,15 Verhälrnis von Vorder- und Mittelgrund enrsprechend unseren (bekanntlich von 

der Renaissance und der Phorographie geprägten) Vorstellungen sysrematisierr isr. Jedenfalls 

ist die Schrell1erarbelt im Vordergrund ein Möbel für sich. Genau besehen handelt es sich um 

eine prächllge Sitzbank. Sie srehr mit der Lehne zum Betrachter, so daß wir über sie hinweg 

die hguren sehen, welche die Bank nUlzen könnren, wenn sie auf die andere eite von Isaaks 

Bett treten würden (um enrsprechend der Bank gleichzeitig auf einen Bruchreil ihrer Größe 

1lI schrumpfen). Durc.h die Verkleinerung markierr die Bank nicht wirklich eine Raumschicht 

vor den Figuren. Im Gegenreil: Sie führr einen eigenarrigen Effekt herbei. Die Figuren und 

insbesondere Jakob werden nic.ht in die Raumtiefe verwiesen, sondern von unserem Blick über 

die Bank hinweg nach vorn gezogen und gewinnen so an Größe und Gegenwart. Es deutet sich 

an, wie die Dekoration aus Mobiliar und Architektur nicht so sehr Raum darstellt, sondern vor 

allem dazu da ist, die Präsenz der Figuren zu steigern. 

Gerade das Verklell1ern und die daran geknüpfrenWirkungen zeigen auch den Abstand der 

Is,lak-Bilder zu den Arena-Bildern und ebenso zur BildIichkeir des neuzeirlichen Gemäldes. Was 

der \!aler mit der Verkleinerung rar und womit er doch wohl den Bildbenurzern enrgegenkom

men und ihnen die Wahrnehmung der Figurengruppe empfehlen oder erleichtern wollte, isr für 

uns nicht auf Anhieb zu verstehen. Tatsächlich wäre es schon in den Paduaner Inrerieurs ef\vas 

-I C. Pochat, Bdd - ZeIt: Zeitgestalt und Erzdhlstruktur Ul der bildenden Kunst von den Anfingen bis 

zur frühen NeuZeit, \\Ien 1996, S. 223 f. \X. Kemp, Die Riiume der Maler: Zur Bilderzahfung seit 

GLOtto, .\lünthen 1996, S. 2.0-22. 
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Fremdaniges gewesen. Dabei ist zu bedenken, daß das Öffnen der Räume wm Berrachter hin, 

die sogenannre "Schauöffnung", in der Arena-Kapelle oft mit einem irrealen Zug verbunden 

ise. 5 In der Tat läßt sich diskutieren, ob eine herausgenommene und durch ein Rahmenmo

tiv ersetzte Wand oder, wie in Assisi, eine geschrumpfte Sitzbank die radikalere Maßnahme 

in punkro Berrachterfreundlichkeit ise. Außer Frage steht jedoch, daß die Verkleinerung von 

Vordergrundmotiven in Padua keine Verwendung mehr fand und auf Dauer alle Akzeptanz 

verlieren sollte. 

Das Paduaner Haus der Anna kann also als eine Fortentwicklung der Isaak-Behausung in Rich

tung neuzeitliche Bildlichkeit beschrieben werden. Bildformat und Architektur sind jetzt entkop

pelt (etv.,ra auch durch die stärkere Präsenz des Formulars am rechten Bildrand), Figurenraum 

und Architekturraum demgegenüber aufeinander abgestimmt (Taf. V, VI). Viel Aufwand wurde 

getrieben, um am Außen bau eine erhebliche Tiefe des Raums zu belegen und damit ein Paradox 

von Isaaks Raumkasten zu bannen: Man beachte nur die Einführung der Treppe, die nicht allein 

die Benutzbarkeit des Gebäudes, sondern auch Tiefe suggeriere. Die Proportionen der Figuren 

und Gegenstände im Innenraum sind einander angenähert, ihre Präsenz - ob Person oder Möbel 

- ist einheitlich. Durch die Loggia ist ein Außenbereich erschlossen und - in wenn auch unvoll

kommener Weise - mit dem Innenraum verknüpft: Im Bild der Verkündigung an Anna leistet die 

Verknüpfung eine geschlossene und zu niedrige Tür (durch welche die Magd aber wohl immerhin 

hören kann , was im Innenraum vorgeht)6; im Gebunsbild ist die Tür geöffnet, erhöht und wird 

von der Magd benutzt, ohne daß sie freilich wirklichen Anschluß an die Figurengruppe innen 

hätte. ' Insgesamt ist der "Wahrscheinlichkeitscharakter" (Wolfgang Kemp) erhöhe. Wir sehen 

aufgrund etwa des Ziegeldachs nicht nur eine Architekturschachtel, die gegenwärtig macht, was 

in ihr vorgeht, sondern eben so etwas wie ein Haus. Von der Idee her und in der Motivik ist dabei 

aber viel aus Assisi übernommen worden, so viel, daß die Berrachter die Unterschiede zwischen 

den Bildern oft kaum registrieren und viele Forscher die Kastenräume in Assisi durch die Padua

ner Brille gesehen haben. So hat das Befremdliche an der Zwergenbank im Vordergrund m.W. 

bisher niemand thematisiert. Ebenso blieb unbemerkt, daß der Raumkasten aus einem anderen 

Kontext entlehnr und am Obergaden von S. Francesco in Zweitverwendung aufgebaut wurde.' 

Der Thron Mariens in Cavallinis mosaiziertem Verkündigungsbild in S. Maria in Trastevere, 

Rom, steht vor einer An Fassade, die aus Mikroarchitekturen zusammengesetzt ist (Abb. 94). 

Dieses Motiv reflektiert wohl die Erinnerung an die byzantinische Tradition des Verkündigungs

bildes, die Maria als Tempeljungfrau zeigt und sie vor einer Architekturkulisse auftreten läßt, wel-

5 So die von Anna Rohlfs-von Wirrich geprägre Terminologie: A. Rohlfs-von Wirrich, Das Innen

raumbild als Krirerium für die Bildwelt, Zeitschriftfir KunstgeschIchte I8, I955, S. I09-135. 

6 A. Schmarsow, Italienische Kunst im Zeitalter Dantes, Augsburg 1928, S. 87· 

7 A. Mueller von der Hagen, Die Darstellungsweise Giottos mit ihren konstitutIVen Momenten Hand

lung, Figur und Raum im Blick auf dar mittlere Werk, Braunschweig 2000, S. 46 f 
8 Auf Ädikulastrukruren in der ä1reren Malerei, welche die Lösung vorbereiren halfen, weisr immer

hin Roberro Salvini hin: R. Salvini, Bemerkungen über Giorros Frühwerke in Assisi, in: Giotto di 

Bondone, Konsranz 1970, S. I69-207. 
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,\bb. 94: Rom, '-, '-v1aria in Trasrevere, ApSIS Verkündigung 

([lictro ( .lvalllnl) 

Abb. 95: wic Abb. 94, Dctail 

223 

che den 'Iempcl vertritt. NlerdlIlgs emhält avallinis Fassade keine Anspielung darauf, es könne 

ein benuubares Gebäude gemelIlt selIl. ie ist ein Gebilde, das sich darauf beschränkt, das Bild 

lU schmücken und eine Kulisse Für die Hguren herzustellen. Links und rechts oben Fand je ein 

schräggcstclltcr Kasten Verwendung, der nicht nur in der Projektion und in der Offenheit zum 

Betrachtcr, wndern Elemem für I:lemem den Kästen in Assisi emspricht (Abb. 95): Dazu gehö

ren neben den rundbogigen Seiten-"Türen" auch die vorgestellten Säulchen, die ein inkrustiertes 

Gebälk mit einer kassettierten Umerseite tragen. Daneben fallt auf, daß avallinis Thronfassade 

als gallle mit ihren teils umer- und teils obersichtigen Perspektivangaben auf einen einheitlichen 

Berrachtcrstandpunkt hin kalkuliert scheim und damit die darstellungstechnische Beherrschung 

der Architektur sowohl in den Isaak- zenen wie in Padua vorgegeben haben kann. Der Maler der 

lsaak-Bilder hat den Kästen eine Schwelle sowie die Giebel über den Seitenwänden hinzugefügt, 

das game "auFgeblasen" und Einzelteile erzählerisch besetzt, so die Seitemür, durch die sich im 

zweiten Bild lsaak und seine Murrer Rebecca davonmachen. Daneben blieb manches gleich, und 

damit hängt der schon angesprochene ischencharakter der Isaak-Räume zusammen. 

Aber natürlich muß auch erwogen werden, ob es nicht Cavallini war, der den Kasten aus 

Assisi übernommen und zu einem Ornamem verkleinert hat; schließlich sind beide Bildkom

plexe, C.avalilIlis Mosaiken und die lsaak-Fresken, undatiert. Dagegen spricht, daß weitere Mo
tive aus dem \10saikzyklus von S. Maria in Trastevere in den beiden Isaak-Bildern anzutreffen 

sind. DMu gehort die Zwergenbank: Im Vordergrund der Marienrod- zene steht eine solche, 

nur Illlt der SltzAäche zum Betrachter hin gedreht (Abb. 96). Von größerer Bedeutung ist die 

'fllppe aus liegender Figur und tehenden mit einem Vorhang und Architekturkulisse. 9 Die 

9 1, Roscllthal, Giotto in der mitte14/terLichen CeistesentwickLung, Augsburg 1924, S. 171 f. M. Meiss, 
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Giotto and Asslsl, ew York [960, S. 18. 

Abb. 96: Rom, . .\1ana in 
Trasrevere, ApsIs: '\1arienrod 

(Pierro Cl\'allini, 

Abb. 9~: Rom, . \1aria In 

Trasrevere, A.p,i,: Geburr 

Mariens (Pierro Cavallini) 
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Redc I~t von der Gehurt .\briens, eincm Bild, das als die wichtigste Voraussetzung für die Isaak

Frcskcnl.ll gcltcn h:irtc, wärcn in A~si,i nicht dlc Raumkästcn das signifikante .\lotiv (Abb. 97). 

Sieht nun vom Bildt:lement dcs Kastens aber einmal ah, so zeigt sich, daß das .\losaik in der Tat 

bcdcutend mehr bietet als einc mlßvcrstandene byzan(Jnische Bildformel plus "die bekannten 

[)ckoratlonswllkc im Hintergrund" (so \X'olfgang Kemp).10 Es ist ein aus Figuren, .\löbeln und 

Architektur IlIsammengesetl(es und weitgehend durchorganisiertes r:iumlich erzählerisches S}

stern, d.!s in der Zeit vor oder um 1300 seinesgleichen kaum findet - wenn nicht bel Giot(Q und 

im Bereich der Isaak-Fresken sowie in anderen Cavallini-\Verken. Zu denken ist an das leider 

unvollst:indig erhaltene Bild mit bau vor Jakob, das zu Cavallinis Langhausdekoration von S. 

C:ccili.l in lrastevere gehöre" 

Die bei den lsaak-Bilder wirken auf den ersten Blick so kohärent \\Ie ausgereift und scheinen 

doch sorglose Kompilationen aus .\lotiven Ca\a1bnis zu sein. ~icht die Vision eines Dramas in 

einern Zimmer liegt ihrem KOJllept zugrunde, sondern die Einsicht in die Möglichkeit, aktuelle 

bildsprachlichc ElcmcJ1(e in wenn auch improvisierter Form zusammenzuführen, nämlich die 

räumlich komponiertc rigurengruppe mit HiJ1(ergrund, ein Vordergrundmotiv und den Archi

tekturkasten. Dazu kam vermutlich die Eil1'licht, daß diese Kombination die Gegenwärtigkeit 

und Plausibilität des Gczeigten erhöhen und die Stringenz der visuellen Erzählung steigern, also 

dem Betrachter bei der Akzeptanz der Bilder helfen würde. Und das war es offenbar, was dann 

hei der Ühertragung nach Padua in ahgewandelter Form weiten'erfolgt wurde. SymptOmatisch 

ist, daß die Geschichte der "Schauöffungen" bei Ca\ allini nicht mit einer Schauöffnung, son

dern mit dem Blick in eine. ische begann, und die Geschichte der "Handlungsäffnungen" 

(genH:int sind etwa ~eltenrüren) nicht mit einer Handlungsöffnung, sondern mit einem deko

ratin:n Rundbogen (Abb. 95). Überspitzt gesagt: Die Kastenräume in Assisi und in der Folge 

CJ()[(OS Paduaner Räume imitieren nicht erlebte 'X'irklichkeit, sondern variieren mit Blick auf 

die Wahrnehmung durch den Betrachter Spätdugenro-Motive. 

~o ist die Untersuchung der Fresken am Obergaden in Assisi ergebnisreich, wenn sie auch 

nicht ganz der eingangs des Kapitels aufgestellten Forderung eJ1(spricht, es gelte die Vorformen 

der Paduaner Fresken im Bereich der für Giotto geSicherten \X1erke aufzufinden. Von der Quel

lenlage her gil)( es Hinweise auf die Urheberschaft, aber keine klaren Indizien. Die Isaak-Fres

ken können, müssen aber nicht in Ghibertis "quasi [utta la parte di SOt(Q" eingeschlossen sein 

(11 a 4). Das trifft nur zu, wenn man mit Christine Knapp Fengler "parte di sot(Q" versteht als 

"den UJ1(eren (chorfernen) Teil der (Ober-)Kirche" .. Jedenfalls blieben sie ganz anders als die 

Fral1llegende an der Unremand des Llnghauses für Jahrhunderte im Giot(Q-Kontext unbeach

ter. Henry Ihode war der erste, der sie als Arbeiten dieses Malers und überhaupt als wichtige 

10 J\.cmp, Die Räume der .\hler, S. 45. 

II \X. Pae~ekr. Ca\'allini e (,io([o: Aspcrri cronologici, in: GlOttO e d suo tempo: Am deI congresso znter
lIazlOllfde (1967), Rom 19~1, S. 35-44. bes. 37. 

12 .. Handlllng~öffnllng" nach Kemp. Die Räume der ,Haler, S. 29. 

13 Chr. Kn,lpp Fengler. Ghlbertzs econd Commentary 7he Translatioll and Interpretation ola Fund
mental RentlJs.itWCe Heat/se 01 Art. Ph. D. Uni\'ersir)' of\Visconsin 19~4, S. 103. 
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~lonumeme in Betracht zog.' eicdem gelten sie teils als Giono-\X'erke, teils als \X'erke eines 

anonymen Isaak-~Ieisters, der dann so etwas wie Gionos Lehrer oder kongenialer Vorläufer 

war und dem einmal der in Florenz überlieferre Malername Gaddo Gaddi beilegt wurde. ~ 

Daneben gelten sie teils als ~'erke Cavallinis. ' Auch 'wenn eine Anwesenheit Cavallinis in As

sisi durch diskutable chrift:quellen (d.h. 5chrift:quellen vor Vasari) nicht belegt iSt,' erscheim 

diese Annahme weniger abwegig als Viele andere Zuschreibungen auf dem Feld der frühen ita

lienischen ~Ialerei, denn Cavallinis gemalte Figuren in S. Cecilia in Trastevere (s.u.) teilen mit 

den Figuren in den Isaak-Bildern manches physiognomische ~lerkmal sowie die An, wie aus 

relariv viel Schanen und relativ wenig Licht mit feinen Pinselsrrichen das Inkarnat wirkungs

voll modellien wird f8 (Abb. 98, 99). Auch technisch hängen die .A.rbeiten zusammen: Cavallinis 

"l. Cecilia-Bilder und die assisanischen Isaak-Szenen sind die älteSten bekanmen Beispiele für 

das, was man buon fTesco nenne das ~lalen konsequem auf den feuchten bzw. feucht gehalte

nen PurZ.'9 Aber natürlich sprechen all diese t\.lerkmale nicht zwingend für dieselbe Künst

lerhand, sondern können auch auf eine An Schulzusammenhang verweisen. Das läßt sich 

besonders von der Freskotechnik her zeigen, die sich bald darauf auch ln der Arena-Kapelle 

hndet und durch Giono zur tandard-Technik der \'('andmalerei werden sollte. Der Befund 

der Caval!JTIl-~ähe schließt Gionos Urheberschaft: nicht aus. Im übrigen hat die Zuschreibung 

der Isaak-Bilder an Giot(O seit der Restaurierung des Kreuzes von . Maria Tovella emschei

dend an Plausibilität gewonnen. Ich werde daher in Zusammenhang mit diesem \X'erk auf das 

Problem der Urheberschaft: zurückkommen. Zunächst gilt es, die Komexte und den L'mfang 

der Bildergruppe, die man neuual Isaak-~[eister-Komplex nennen mag, LU bestimmen. 

Der Komext im engsten inn ist die Oberkirche von . Francesco. ~1an denkt meist an sie 

als an eine Klosterkirche der Franziskaner, und gern werden ihre Fresken aus diesem Blid:win

kel imerpretierr, d.h. als ein franziskanisches Programm.' Das rechnet aber zu wenig damie 

daß als Klosterkirche ausweislich eines zwar nicht erhaltenen, aber zuverlässig dokumemierren 

14 H. Thode, Frallz VOll AssiS/ulld die Anfiinge der KUlISt der Renaissance in Ita/len, Berlin (2) [904, S. 

='-5 1- ='-54-
[5 EJ. "lather, The Isaak ,Haster- A Reeol/Struction ofthe Wark ofGaddo Gtlddl, Princeron 1932. 

16 Die ältere Literatur zusammengestellt bel P. Hetheringron, Pietro Camllini ' A StlIdy in the Art 0/ 
the Late ,Hedieml Rome, London 19-9, S. [5-· 

1- .\Ian vergleiche die Zusammenstellung der Texte bel: B. Zanardi, Giotto e Pietro Ca ual/llli , La 

questione di Asml e zI mT/tzere medin',z/e de/Ia plftlmt a freseo, .\Iailand 2002, . 251 f. 
l' O. "liren, GiottoandsomeofhlSfollou'I75,:'. Bde., Cambridge, .\1.1.1917, Bd.l .9. 

19 . Romano, ArtlSta e organizzazione dellavoro medievale: appunti e riResslOni romane, Rleerche di 

St'~llt deI/arte 33, 1995, . 5-20, 

20 Das klassische \'('erk zur Ausmalung der Oberkirche ist: H. Belting, Du: Oberkirehe uon S. Fran

ceseo :l/ Assisl. Ihre DekoratIOn als Aufgabe und die Genese einer neuen \Fandmll/erel, Berlm 19-7, 

Bei Belting durchdringen die franziskanische und die pd pale Lesung einander. Trotzdem stdlr das 
\'i;'erk den entscheidenden Durchbruch in Richtung der pdpalen Interpretation ddr. Zuletzt und 
ganz ander,: G. Ruf. Du Freskm der Oberkirehe S,m Frmleeseo in AsS/si: Ikonogrttphie lind TJ'l'olof{ll', 

Regensburg 2004. 
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Ahh. 98 As' ). j·nncc5co. OberkIrche. Langhaus. obere 0:ord-

"and: Jakob vor Isa.,k. Detail 

Abb. 99: Rom. S. Ceciila in Tra

srevere. \X'esrwand· \X'e!rgenchr. 

Derail (PierfQ Cavalhnil 

!.enners ursprünglich die dem heiligen Franziskus geweihte Linrerkirche dienre. Dagegen hat 

sich flir die Oberkirche. die ~laria geweiht ist, die Bestimmung als Cape/la papa/is überlieferr. 

Überhaupt besteht der Gebäudekomplex In Assisi einerseits aus einem Franziskanerkloster. das 

die Gebeine des Ordensgründers hütete. und andererseits einem Palast. der es dem Papst erlau

ben sollte, nächst dem Grab des populärsten Heiligen seiner Leit Hof zu haltenIl In diesem 

Rahmen war die Oberkirche ursprünglich dafLir vorgesehen, der päpstlichen Liturgie zu dienen, 

d.h. den Grundsau des ubi papa ibi Roma am Franziskusgrab rItuell möglich zu machen. Unrer 

den römischen Patriarchalbasiliken war am ehesten Sr. Peter das Modell: \X:ie der Papst in Rom 

111 der Pererskirche "super corpus beati Petri" (Liber pontiJica/ls)" zelebrierre, so konnre er in 

Assisi über dem Korper des heiligen Franziskus die Messe lesen. Demenrsprechend besaß die 

Oberkirche ursprünglich nicht nur einen für die päpstliche Zelebration versus popu/um einge

richteten lrar im Zentrum der Vierung (d.h. über dem Grab) und - wie man erst seit kurzem 

weiß - eine 5chola Cllntorum im Langhaus, sondern besitzt bis heute noch einen Papsrrhron im 

Apslsscheirel'>l 

21 A .\!onLla([i.!l palazzo VaticlIno nel JHedioevo, Florenz 2005. S 4956. 

22 Le Ilber ponrijicalH. cd. 1.. Duchcsne, 3 Bde. Paris 1955-57, Bd. I ) 312. 

2l P. 'Iheis, S. Fmncesco III AS5Isi: Eine PalastkIrche des Papstes ZWIschen Rom und Avignon. Phtl. Dis,. 
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Auch die Bildausstatrung ist weitgehend auf die Funktion als päpstliche Basilika abgestellt: 

Das gilt etwa für das nördliche Querhaus, durch das der Papst von seinem Palast her die Kir

che betrat: \X'enn wir der Überlieferung des frühen 16. JahrhundertS und einer auf schmaler 

Basis agierenden Stilkritik trauen, so war es Cimabue, der die Unterwände mit einer Bil

derfolge zu \X'irken und Martyrium von Petrus und Paulus, den Gründern des römischen 

Bischofsstuhls, ausgemalt hat. Er griff dabei auf römische Modelle zurück, nämlich auf Vor

lagen in der Art des uns zeichnerisch überlieferten Vorhallenzyklus von St. Peter und der 

Fresken der Capella Sancta Sanctorum beim Lateranspalast. 24 icht genug damit: In analoger 

Position, nämlich gleichfalls im Nordquerhaus, gab es in St. Peter in Rom einen Petrus-Zy

klus.>' Ebenso deutlich wird die Bezugnahme auf die Funktion einer päpstlichen Basilika am 

Obergaden des Langhauses: Zwei doppelreihige Zyklen, die jeweils von der Querhausecke 

zur Eingangswand verlaufen, stehen einander gegenüber; auf der ordseite wird (beginnend 

mit der Erschaffung der Welt) das Alte Testament, auf der Südseite (beginnend mit der Ver

kündigung) das 1\Jeue erzählt. Dabei fällt innerhalb der neutestamentlichen Bilder ein Ma

rienschwerpunkt ins Auge, der die \('eihe der Kirche an die Gottesmutter reflektiert. Auf 

der altrestamentlichen Seite mag es - weniger deutlich - einen Akzent auf dem Thema der 

jüngeren bzw. kleinen Brüder geben Oacob, Joseph, Benjamin), was auf die Franziskaner (Fra

tres minores) und die Weihe der Unterkirche an Franziskus anspielen würde.'6 Das ändert 

aber nichts daran, daß die Disposition im ganzen dem Obergaden \'on Alt-St. Peter in Rom 

entspricht und in vielen Kirchen wiederkehrt, die Alt-Sr. Peter nachahmten. 27 Was das Pro

gramm betrifft, so begegnen die Isaak-Bilder also in einem weiniger franziskanischen als auf 

das päpstliche Rom ausgerichteten Umfeld. 

Vom Papst war offenbar auch die Initiative für die Ausmalung gekommen. Eine erst jüngst 

für die Kunstgeschichte erschlossene Quelle aus dem zweiten Jahrzehnt des 14- JahrhundertS 

besagt, Papst Nikolaus rv. (1288-1Z92) sei als Auftraggeber von Malereien in S. Francesco auf-

\X'ien 2001. P. Theis, Die Oberkirche von S. Francesco in Assisi oder Oe missa pontificali: Zur 

Ausstarrung eines päpstlichen Sakralraums, Römische Historische Mitteilungen 46, 2004, S. 125-164. 

P. Theis, Visualisierung des Unsichtbaren: Päpstliche Liturgie in der Oberkirche von S. FrallCesco 
in Assisi, in: Architektur und Liturgie: ed. M. Altripp und C. ~auerth, \X'iesbaden 2006, S. 53-61. 

Die Westung der Ankage und Zelebration verslis populum ist auch der Grund, weshalb es weder in 
der Ober- noch in der Unterkirche auf dem Hochaltar ein Retabel gab. Vgl. D. Bode, Das verspä
tete Retabel: Überlegungen zur Funktion von Fresken und Tafelbildern in San Francesco in Assisi, 
in: CurlOsa PollphIli: Festgabe ßr Horst Bredekamp, ed, N. Hegener u.a., Leipzig 200~, S. 139-147. 

24 Belting, Die Oberkirche von.s. Francesco in kmi, S. 91. 

25 A. Weis, Ein Petruszyklus des -'. JahrhundertS im Querschiff der vatikanischen Basilika, Romische 

Quartalsclmft 58, 1963, S. 23O-po. 
26 A. Neff, Lesser Brathers: Franciscan Mission and Identity at Assisi, The Art Bulletin 88, 2006, S. 

6~6-"'06. 

27 J. Garber, lX'irkungen der jTIlhclmstflchen GemäLdezyklen der alten Peters- und Pauls-Baszliken in 

Rom, Berlin und Wien 1918. 
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gelrelen." [).IS kann nach Lage der Dinge nur die Dekoranon der Oberkirche meinen. Der 

IInler diesem Papsl ehemo wie unrer seinen \'orgängern und ~achfolgern für die Baupflege 

von S. Francesco wahr~ehell1lich zusrandige Funkrionär war, wie Hans Belring zeigre, Kardinal 

.\1.meo Rosso Orsini, der von 1279 bis zu seinem Iod 1305 als I'rorekror des Iranziskanerordens 

amlierre. Fr war nlehl nur ein ~effe von Papsr :\lkolaus TIl. alIas Giovanni Gaerano Orsinl 

(1277-1280), sondern Ilproß eines der großen römischen Adelgeschlechrer und einer der wieh

ligsrCJ1 Kuri.den seiner /eir. 1J HinzuPLigen läßr sich, daß er sowohl mir Kardinal Jacopo Srefane

schi, dem Aufrraggeher von Ci()[[o'> Navicella, als auch mir Enrico Scrovegnl und dessen hoch

adliger Frau Jacobina d'Esre verwandr b/\\. verschwagerr war. Srefaneschi sollre die Inschrifr 

an seinem Crah in Sr. [>erer verfassen und sich auf diese Weise fur die Förderung bedanken, 

die ihm durch .\1am:o Rosso zureil geworden war. Sofern es wirklich dieser Prälar war, der die 

Ausmalung bcrreure und darauf deuren mir einigem Nachdruck auch die (diskrer plazierren) 

Orsini-\Vappen in der Rom- \cdure am Vierungsgewölbe - -, so lag es nahe, wenn die Künsr

ler viel über päpsrliehes /eremoniellund römische Dekorarionsgewohnheiren lernen mußren. 

Cleich/eilig isr anll1nehmen, daß sie verhälrnismaßig wenig mir den Franziskanern und deren 

Irömmigkeir zu [Un bekamen. 

Schließlich scheint auch die Rekrurierung der Künsrler in oder über Rom erfolgr zu sein. 

Z\\ar gilt Clmahue als !-lorenrlner und har seine Kunsr wesenrliehe \X'urzeln am Arno, aber 

die erslc urkundliche 'aehrieht von ihm srammr aus Rom (1272). Seirdem die \X'andbilder 

der 1279 geweih ren Capella Sancra Sancrorum in Rom freigelegr sind, isr auch klar, wie viel 

Cimahues lormensprache gerade diesem im päpsrlichen Auftrag enrsrandenen Komplex zu 

verdanken hat: Sowohl die srereomerrischen Architekrursrapel als auch die raumbildende Ver

wendung von Landschafrsformarionen sind don vorgeprägr. 1 Das vereinzelre Aufrreren spär

b;"l<lnrinisc.her Archilekrurmorive belegr, daß er auch spärere Impulse in der römischen Szene 

noch mitbekommen har (s.u.). Vor Cimabue war ein dem Srilbefund nach aus Frankreich oder 

Fngland kommendes Arelier an den Oberwänden im Nordquerhaus rärig. Mir diesen Künsr

lern arbeiteIe einer zusammen, dessen Formenscharz, wie Irene Hueck erkannre, sich aus dem 

lS [) (:ooper und J. Robinson, Pope ~icholas IV and lhe Upper Church at Assisl, Apollo 157, 2003, 

'>. 31 -35 
29 Belling, DIe Oberkirche l'Oll 5. francesco in AssISl, S. 8~-97. 

1<) S. Carocci. Bllrom dl ROll/lI. Dominaziolli signOri/' e lignaggi aristocratici nel duecento e nel primo 

tr/'Cel/to. Rom 1991, ). 387 '403. 

11 R .. \torghen, 11 c..udinale Malleo Rosso Orsini, ArchwlO delfa R. SOCleta Romana di )torza Patria 

46,1923, '1. 2~ll:'2, bes. 366. 

12 R. Otrtel, DIe frühzeit der ItltlieniJchen Afalerei, IUllgart u.a. 1966, S. 54 und (für einen Über-

blick über die ältere Geschichre der DeulUng) Anm. 10 S. 223. 

3l J 'ltrl\'gowski, (unabue und Rom, \X'ien 1888, 5.158-160. 

14 '>. Romano, lll.,ancra '>anctorum: gli affreschi, in: Sanrta Sanrtorum, ~lailand o.J., S. 38-125. 

35 Hingewiesen sei l B. auf ein Gebäude \on U-formigem Grundriß im (1997 zersrörten' \1a([häus

Bild des \'ierung~ge\\'ölbes. Zu diesen Architekturen siehe hier '1.234-237. 
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Rom des späten 13. Jahrhunderrs speiste. Dies und die römischen Monve in der Architektur

darstellung der "gotischen" Maler, die denselben Hinrergrund wie die enrsprechenden Morive 

bei Cimabue haben, weisen daraufhin, daß die Werkstarr über Rom, wo sie sich personell und 

künsrlerisch aufgefrischt harre, nach Assisi gekommen war. I m übrigen sind es die Präsenz 

französischer Prälaten an det Kurie - bis hinauf zu den französischen Päpsten Urban IV. (1261-

64), Klemens IV (1265-1268), Innozenz V (1276) und Manin IV (1281-85) - und die Pariser 

Universitär als fasr unvermeidliche Station auf dem Lebensweg eines Kurialen - auch Marreo 

Rosso Orsini harre an der Sorbonne srudiert -, welche in Tralien die Berufung von Malern aus 

einem der Kernländer der Gotik am ehesten erklären .. Die Isaak-Fresken endlich schließen an 

einen Komplex an, welcher der am augenfälligsten von römischer Kunst geprägte Bereich in 

der Ausmalung der Oberkirche überhaupt ist}9 Das geht 50 weit, daß man einen der wichtigen 

römischen Meister als Urheber benennen möchte, nämlich ]acopo Torriti. Er soll mit der Aus

malung von Gewölbe und Obergaden im Langhaus angefangen haben. 

Wenn die Isaak-Fresken aber aus einer Kampagne hervorgegangen sind, die von Torriti oder 

einem ihm nahestehenden Maler begonnen wurde, und ihr Formenrepertoire gleichzeirig von 

dem anderen Großen der römischen Malerei des ausgehenden 13. Jahrhunderrs profitiert, näm

lich von Cavallini, dann ist klar, daß ihr künsderischer Konrexr nicht auf Assisi beschränke ist, 

sondern Rom mirumfaßr. La jormazione di Giotto ne/la cultura di Assisi hat Carlo Volpe einen 

Aufsarz überschrieben, der, ähnlich wie es hier geschehen ist, die Geschichte der malerische 

Ausstarrung in der Oberkirche als Vorgeschichte der Isaak-Bilder erzählr.4<.l Ich möchte Volpes 

Formulierung enrgegenhalren, daß, wo es um die Isaak-Bilder und überhaupt die Malereien in 

36 I. Hueck, Der ~a1er der Apostelszenen im Atrium von Alt-Sr. Peter, Mitteilungen des kunsthistori

schen lnstitutes in Florenz 14, 1969, S. 115-144. Ergänzend: S. Romano, La basilica di San Francesco 

ad Assisl: Plttori, botteghe, strategIe narratzve, Rom ZOOI, S. 49-100. 

37 Ich beziehe mich auf einen ungedruckren Vorrrag von Amje Middeldorf-Kosegarren (Bemerkun

gen zur ,gotischen Werkstatt' in Nordquerhaus der Oberkirche von S. Francesco zn Assisl, vorgetragen 

im Rahmen des Srudienrages für Pater Ruf in Assisi 1993). Middeldorf-Kosegarren sprach von 

"cimabuesken Türmchen", die in der dekorativen Architekrurmalerei über den Triforien stan Fia

len verwendet wurden, und von einer "ebenfalls cimabuesken, charakteristisch multiperspekrivi

schen Stadtarchitektur" im Bild der Majestas Domini. Der Vergleich mit der Mine der neunziger 

Jahre freigelegten Ausmalung der Capella Sancta Sancrorum zeigt indes, daß solcherlei Architek

turdarsteIlung in Rom schon vor Cimabue gepAegt wurde. Im Kontext der gotischen \X'erkstan 

sind die genannten Eigenarten leichter von Rom als von Cimabue her zu erklären. 

38 J. Gardner, The French Connection: Thoughts about French Patrons and Italian Art, c. 1250-13°0, 

in: Art and Politics in Late Medieval and Early Renaissance ltaly: /250--1500, ed. Ch. M. Rosenberg, 

Notre Dame (Ind.) und London 1990, S. 81-102. Morghen, Il cardinale Maneo Rosso Orsini, S. 

z-"5· 
39 Joseph Strzygowski war der erste, der erkannre, wie eng die Obergadenfresken insgesamt mit der 

römischen Kunst verbunden sind: Strzygowski, Clmabue und Rom, S. 176 ff. 
40 C. Volpe, La formazione di Giono nella culrura di Assisi, in: Giotto ei Glotteschi in Asslsi, Assisi (2) 

1979, S, 15-59· 
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uer Oberkirche geht, eine Kulrur von Assisl nur als ein Ableger der künsderischen Kultur Roms 

verstänulich wiru. Unu Rom war uamals CIl1 Zentrum nicht nur der Kunstproduktion, sondern 

von Herrschaft wie seit uer Antike nicht mehr und er~t im 16. und 17. Jahrhundert wieder. 

RÖMI HE MALEREI IM LETZTEN JAHRZEH T DES DUGENTO 

Sicher Ist nur ein Bruchteil dessen erhalten und dokumentiert, was im ausgehenden 13. Jahrhun

uert in Rom an Malerei entstanden ist; troudem fällt es schwer zu glauben, daß wir mit Torriti 

unu (avallini nicht die miteinander konkurrierenden Stars dieser Kunstszene kennen sollten. 

Daß Iorriti ein Kunsder \var, dem die Zeitgenossen Außerordentliches zutrauten, steht außer 

Fragt denn ml[ den Apsismosaiken von S. Giovanni in Laterano und . Maria Maggiore hat 

er Auftrage von einem Umfang und einem Prestige erhalten, wie es wohl keine vergleichbaren 

gab (Abb. 100, 101). Hinzu kam das kleine, aber nicht minder prestigereiche Mosaik am Grab 

P,lPSt Bonifal VIII. In Sankt Peter. Eigenartigerweise hat die achwelt die Erinnerung an ihn 

aber nicht gur aufbewahrt. Nicht sein ame, sondern der von Pietro Cavallini ist in die frühe 

Kunsditeratur, d.h. in die Texte vor Vasari, eingegangen. Wenn unsere Vorstellung von Torriti 

und seinem Oeuvre auf den drei ignaruren gründet, die er an den drei genannten Werken hin

terlassen hat, sowie seinen Selbstbildnissen im Franziskanerhabit sowohl in S. Giovanni in La

terano als auch in S. Maria Maggiore, und somit ausschließlich auf Selb tzeugnissen, so basiert 

unsere Vorstellung von Cavallini und seinem Oeuvre auf einem kurzen Text über den Künsder 

Abb. 100 Rom, 5 (,lOvannJ in L.atcrano, Apmmosaik 
Uacopo lornn) 

in den Commentarii des Lo

renw Ghiberti, ohne welchen 

die schmale Überlieferung 

von Primärquellen zu einem 

Mann namens "Petrus dicrus 

Cavallinus", der 1273 ein Er

wachsener war, 1308 als Maler 

am Hof von Neapel arbeitete, 

sehr alr wurde und nie einen 

Hut trug, wohl kaum beach

tet worden wäre. 4 ! Von den 

aufgeführten Bilderkomple

xen Cavallinis ist einer voll

ständig und sind zwei in Re

sten auf uns gekommen: GUt 

erhalten haben sich die sieben 

mosaizierten Bildfelder unter-

4 1 LorcnlO (;hibeni, I commentllriL, ed. 1.. Barroli, Florenz 1998, 5. 86 f. Lur gesamten Überliefe

rung: Hctheringrol1, Pietro Ctll'llLlLm, 5. 3-7. 
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-\bb. 101: Rom. 
\1aria :-"1agglOre. 

_-\pSlSmosaik Uacopo 
1orriti) 

halb des Apsismosaiks In S. ;"'[aria in Trasre\ere (Abb. 39, 94-9~, 105, 106), dIe laur lnschrin 

Berroldo refaneschi, Bruder des Giorro-Aufrraggebers Jacopo refaneschl gesriner har. und 

von denen Ghlberri ungeachrer Giorros ~a\ icella-~losaik erklärre. er habe .. niemals Besseres 

in dieser Technik auf der ;"'lauer zu Gesichr bekommen"y Fragmenre sind \on der Ausmalung 

der Kirche') Cecilia in Trasrevere geblieben (Abb. 9, I1, 99): rranslozierr und bis zur Cnkennr

lichkeir überarbeirer isr das Fas,adenmosaik 'l.'on . raolo fuori le mura. Daneben gibr es aus 

dem I~. Jahrhunderr eine zeichnerische Überlieferung zu den \on Ghiberri genanmen .\1ale

reien Ca\'allinis In S. raolo: ,.alle \\finde im I\ [irrelschiff waren mir Geschichten aus dem Alten 

Tesramenr bemalr." "ur isr in diesem Fall schwer zu enrscheiden. welche der Zeichnungen 

Cavallini-Bilder fesrhalren und welche \'on ihnen Bilder aus einer frühmi((elalrerlichen - durch 

Ca\'allini unvollsrändig überlagerren - Vorgängerschichr der Ausmalung reproduzieren.44 

Die Formensprache der römischen pärdugenro-;"'lalerei isr \'on zwei Tendenzen gekenn

zeichner, die auch im chalfen der beiden Hauprmeisrer zu greifen sind, allerdings in \'efschie

dener \lischung und in einem \'erschiedenen Grad der ynrhese: Die eine Tendenz isr die An

rikenrezepnon, die bis zur Amikenimirarion oder dem \'ersuchren Fortschreiben der Anrike 

reicht. Diese Erscheinung ist in der mi((elalrerlich römischen Kumr in mehreren Zeitphasen 

.+2 Ghiberri, I commentam, ed. Barroli. S. 8-: ,Ardirei a dire in muro non a\'ere \eduro di quella ma

teria la\'orare mai meglo." 

43 Ebenda: ,.denrro nelLt chiesa rurre le pareri della nave di mezzo eraIlD dipinre stOrie del tesramenro 

\·ecchio." 

44 Sr. \X'aerzoldt, Die Kopien des r Jahrhunderts nach ,Hosl/Iken lind Wandmalereien in Rom, \\'ien 

und \lünchen 1964. Kar.-:\r. 59o-6~0. J. Gardner. Glan Paolo Pannini, an Paolo fuon lc: mura 

and Pietro Ca\'allim: 50me :':otes on Colour and erring. in: .HOSf/lO 0/ FrienddJlp. Studies 111 Art 

and HIJtor)'for Eue Borsook, ed. O. Francisc.1 Osn, Florenz [999, S. 245-254. 
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Abb. 102: Rom. 'i \!.ma 
:-'lagglO r e. Ap< ,mosaik. 
Detail (jac.opo Torrrin) 

Abb. IOl: Rom. 'S. \!aria In 
']rastevere. ApsIs: Geburt 

ChflSti. De[ail (Pie[ro 
Ca\alllni) 

zu greifeIl IIno allf besonoers hohem. 'iveau In oer zwei ren Hälfre des 13. Jahrhunderts .. Gure 

Bei,pie!e geben lorrids Aps.smosaiken. In Oll' Ka:orre von . Gio\'anni in Larerano har der 

KUllsder l1l Ce<,talr oes zel1[ralen Chrisruskopfes ein ruck materielle Anuke aus dem früh

c.hnstlichen \ 'orgängermosaik Illregrierr IIno es mn e.ner ganzen ammlung spärannker ~lori\'e 

apgereichert (Abb. 100): Gemmenkrelll. trinkende Hirsche. schließlich am Fuß eine \'on Eroren 

be\i.ilkerre rerlanoschafr, die ihr \X'asser am den Krugen zweier Flußgörrer erhalt. I 'ach srär

ker der AlIlike \'erpflichrer \\Irkr das ApsIsmosaik \on . \!aria ~1aggiore mir den \'on Vögeln 

45 R. Krau[hcimcr. Rome: Profile ofa (lt), Fl 1108. Princecon 198( 'i 18)0 202. 
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besiedelten Akanrhusranken als Hauptrnotiv, zu dem auch hier die von Hußgörrern bewässerte 

Uferlandschaft [[irr (Abb. IOI, 102). Dorr gibt es neben Wassersporr treibenden Eroten diesmal 

sogar ein römisches Kriegsschiff unrer vollen Segeln. Beide Mosaiken wollen offenbar gar nicht 

als neue Produkte in Erscheinung treten, sondern als Werke, welche die bis in frühchristliche 

Zeit zurückreichenden Kirchen in einer Weise komplerrieren, die diese lange und nobilitierende 

Tradition nicht stÖrt, sondern sie stärkt. Soviel programmatische Anrike findet sich in keinem 

der erhaltenen oder überlieferten Cavallini-Werke, aber ein Motiv wie der Aötenspielende Hirr 

im Weihnachtsbild von S. Maria in Trastevere (Abb. 103), ein Mosaik, von dem im Zusam

menhang mit Giorros Paduaner Weihnachtsbild schon die Rede war, macht deutlich, daß auch 

Cavallini dieses Repertoire nicht fremd war. Um eine mögliche Vorlage zu benennen, sei auf die 

Miniatur Fo!. 44 v. im spätanriken Vergifius Romanus verwiesen.46 

Die andere Tendenz ist die Rezeption spärbyzanrinischer Malerei. Im Zusammenhang mit 

der Wiederherstellung des byzanrinischen Reiches 1261 durch Michael VIII. Paläologos harre 

sich im griechischen Raum eine Art Renaissance der Kunst ereignet, die auf spätanriken Vorla

gen und solchen aus der Zeit der Jahrtausendwende fußte. So harre der Osren plötzlich wieder 

neues Material zu bieten, das aufgrund der gemeinsamen anriken Fundamenre zudem an die 

westlichen Traditionen gut anschlußfähig war. Daß die neue byzanrinische Kunst in Rom nicht 

unbeachtet blieb, dafür mag auch Papst Nikolaus IV. gesorgt haben, der nicht nur die Apsis

mosaiken von S. Giovanni in Laterano und S. Maria Maggiore veranlaßte, sondern vorher, in 

den Jahren 1272-1274, als päpstlicher Legat in Konstanrinopel gelebt harreY Bei Torriti ist es 

vor allem die durch die Zeichnung und Beleuchtung der Gewänder definierte Plastizität der 

Figuren, die auf das Konto spätbyzanrinischer Vorlagen geht. Ernst Kitzinger hat diese Phase 

der byzanrinischen Malerei Valume style genannt, und in gerade diesem Sinn, so möchte man 

sagen, wurden die Vorlagen von Torriti gelesen und rezipierr. 1s Die Volumina lassen kein Raum

erleben enrstehen, fügen aber den einfachen und monumentalen Umrissen, wie sie der voraus

gegangenen stadtrömischen Malerei entsprechen, haptische Qualitäten hinzu, so daß sich die 

Körper wie Reliefllguren aus dem Umfeld herauszuwölben scheinen. Auch Cavallinis Figuren 

profitieren von der spätbyzantinischen Körperlichkeit, hier kommen aber noch andere spätby

zantinische Motive hinzu, nämlich solche der Architekturdarstellung. Neben die menschlichen 

Körper treten insbesondere in den Mosaiken von S. Maria in Trastevere Baukörper, und in der 

Wahrnehmung des Betrachters fügen sich die organischen und die anorganischen Volumina zu 

mehr oder weniger kohärenten räumlichen Strukturen zusammen. 

46 E. Rosen thai, lhe lIIummat/Ons of the Vergzlius Romanus. A Stylistlc and fconograJicaf Analysis, 

Dieticon und Zürich 1972, S. 73-79. Von einem byzantinischen Hintergrund des Motivs bei Ca
vallini ging Paul Hetheringron aus: Hetheringron, Pietro Cavalfini, S. [7. Krautheimer dagegen 

sprach sich für eine spätantike Herkunft aus. Krautheimer, Rome: ProJile of a City, S. 221. 

47 Vgl. die Beiträge in dem Sammelband: NiccolO IV un pontificato tra oriente ed ocädente. Atti dei 

COf/vegno r. . .] Ascoli Piceno 1989, ed. E. Menesto, Spolero [991. 

48 E. Kitzinger, Tbe Byzantine Contribution ro Western Art of the Twelfth and 'Ihirteenth Centu

ries, Dumbarton Oaks Papers 20,1966, S. 248-258. 
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Bel den spärbYJ.anrinischen Archirekcurdarsrellungen handelr es sich um die phaneasrischen 

lind manchn1.l1 (asr bedrohlichen Baulichkeiren einer überdimensionalen Spielzeug",e1c. Un

rcr dcn erl1.llrenen Denkmälern o}"l.aneinischer J\lalerei rreren sie in den \'Vandbildern von 

)opoeani in ~erblen, d.h. in den sechziger Jahren des 13. Jahrhundens,4~ zum ersren Mal im 

l11onul11enralcn Mediul11 auf. In den neunziger Jahren sind sie dann voll enewickelc. Vef\\iesen 

sei ,1lIf die von den \-1alern Eurychios und Michael Asrrapas aus Tessaloniki slgniene Dekora

[ion der Klel11cnskirche 1111 l11akedonischen Ochrid (ab 1294/95 - Abb. 104). Die Bauren be-

4<) V. J. Djuric. Sopocani. Belgrad 1<)63. V Lazare\, Storla della plt/ura bizantina, Mailand 196~, S, 

298-300. R. I lamann-Mac [ean. Grundlegung zu emer Geschichte der mitteudterlichen Monumen 

t,i/malerei /f/ \erble/l und ,HaA'edonien (Die .\lonumenralmalerei in Serbien und \lakedonien 4), 

Cießcn 19-6. S, 130- 336. 

SO H, Hallemkben. Die lHa/er'chu/e des Komgs Afdutm (Die \lonumenralmalerei in Serbien und 

\1akedonien 5). Cießen 1<)63. ). 22 25 und passim. Lazare\, Storla de/fa plttura blzantma, S. 302 f. 
und passim. 
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Abb. 10): Rom, . ~1aria in Trasrevere, Apsis: Anbetung der 
Könige (Pierro Cavallini) 

Abb. 106: Rom, . ~1aria in Trasrevere, Apsis: Darbringung 
(Pierro Cavallini) 

tehen teil au realen Motiven 
wie Giebel- und Pultdächern, 

Fenstern und Brüstungen, teils 
weisen ie völlig abwegige Ele

mente auf: funktionslo e Rie
senkonsolen (die man ebensogut 
Erker nennen könnte), überste

hende Flachdächer (Cantilevn-s, 

wie sie nur mit Eisenbeton rea

lisierbar wären), unbetretbare 

Pergolen, onderbar ver pielte 
Grundri e (halbrund, u-förmig 

... ). Hat man sich eingesehen, 
so wird ra ch klar, wozu diese 

fiktiven Baulichkeiten gut sind: 

ie verräumlichen die Dar tel

lungenY Der Herstellung einer 
erlebbaren Raum truktur die

nen insbesondere die Grundrisse 
und die vielen Kleinformen, die 

perspektivisch projizien werden 

können. Die Vielfalt der Pro
jektionen wirkt auf uns willkür

lich, ja wirr, bricht aber doch die 

Bildfläche auf - falls es so eTWas 

wie Bildfläche überhaupt gibt. 
Wollte man nämlich agen, e 

werde Tiefe ge chaffen, so wäre 

das zu wenig: Denn wie die Ar
chitekturelemente sich in den 

Bildraum hinein erstrecken, so 

scheinen sie betrachterseitig oft 
über ihn hinauszugreifen. ie rücken un gleichsam auf den Leib. 0 wird die Bildebene nicht 

eigentlich durchsichtig (im inn von Albertis Fen termetapher und im inn der Photographie), 

sondern ihre Exi tenz wird gar nicht er t vorausgesetzt. Dabei erhalten die gemalten oder mo

saizierten Körper der Figuren ein stereometrisches Umfeld, das ebenso konkret i t wie ie selbst 
und das tendenziell die realen Körper der Betrachter mitumfaßt. Das i t eTWas ganz anderes 

51 Vgl. A. rojakovic, La conceprion de I'e pace defini par I'architecture peinte dans la peinture 
murale serbe du XIIIe iede, in: L'art byzantin~ du XIlü sück, ed. Y.J. Djuric, Belgrad 1967, . 

16~H78. 
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Abb. IO~ Istanbul, K,mye C ami I, ['onarthex: Anna und 

JOJ hirn liehkosen .\I.ma 

als die mehr oder weniger Rachen Ku

lissen hlI1rer den Figuren, die \"Orher 

1lI1 Osren und \X'esren ublich gewesen 

waren. In Rom treren solche Kuhssen 

al lJerhche, wCl(gehend bIldparalle! 

aufge'>rellre Lauben und Apsiden auf, 

so auch bel 10m (t inden Bildern am 

Kalonenfuß \ ,)/1 <). \faria ~faggiore. 

Lmer den \cJn Ca\Jllini verwende

ren Archirekruren srehr das verspiel re 

Bauwerk in der Anberung der Könige 

mH selI1en Erkerkonsolen und dem 

Cantilever den späcbyzaT1(inischen 

~fodellen motivisch .Im nächsren 

( bb. 105). Demgegenüber sind die Bauren im Darbringungsmosaik in der Komplexnär re

duzien lind auf die lunkuon als BegleHt:r der Figuren zurückgefühn (Abb. 106). Daneben 

erscheInt die ProJektion gegenüber den .\!odellen vereinfacht. Ein schraggesrellres Häuschen 

wie das hinrer ~ !aria und Joseph kommr erwa auch im mneren l\'anhex der Chorakirche vor 

(ca. llI5). doch führt es mir seinen Anbauren don emen regelrechren ':>pagar aus, der den Be

rradHerraum mir der Bildnele \"erklammert (Abb. 10-). Bei Cavallmi srehr es wie ein Gardlsr 

im zwellen Clied hlI1rer den hguren stramm. Ähnliches gilr für das ebenfalls aus der byzanti

nischen Bildwelr endehme U-formlge Gebäude rechrs, da'> gegenüber seinen raumgreifenden 

Vorbildern wie domesriziert wirkt. 0 cmsrehr ein Appell an die Raumwahrnehmung, der sich 

aber \\elllger als im Osren au~ Körpergefühl des Berrachrers beziehr, sondern mehr auf sem 

Allge. bg:inzend \\ ird in den Bildern das \X'iedererkennen von empirischer \X"irklichkeir geübt. 

Im Fall de,> Darbnngung'>mO'>aiks zirierte Ca\'allini neben byzanrinischen Archirekrurfikrionen 

einen AltarbaldachlI1 mir Pyramidendach und Larerne, wie er als reales Aussrarrungssrück den 

BÖII hern vieler riimi'>cher Kirchen begegner sein dürfre, 

Im Verkiindigung,>mosaik ramchre der Kümrler die spärb~"Zaminischen Einzelheiren reib 

gegen solche .Im der römischen Bildrradirion am (verwiesen sei auf die Apsis im Zenrrum der 

I a."ade, die :ihnlich Torriri verwender), reils auch wieder gegen solche aus der archirekronischen 

\Virklichken dö zeirgenösSlSchen Rom. Von donher erklären sich die gorisierenden Kelch-Ka

pitelle an den \"orgöerzten äul hen und die mit Opm secrile emgelegren rchirrave und ockel 

( bb. 94,95). h isr al,>o das Repenoire der Cosmaren-\'\'erbrärren, mir dem dIe byzaminischen 

ArchHcklurfikrioncn überformr werden. );ichr mehr phanra,>rische Baukörper leisren m diesem 

bll den Körpern der Akrcure, Gabriel und .\1aria, Gesellschafr, sondern eine auf Zeirgenos

senschafr mir dcm Berrachrer angelegre, nach !\!öglichkeir kohärenre ':>rruhur. Hand in Hand 

damir gehr jerzt dic Regulierung der Ober- und C"nrersichrigkeir im inn eines fesrbegenden 

Rerrach rer,tand punkre'>. 



Giono avant Giotto: Werke vor und um 1300 

Abb. [08: Rom, S. Maria Maggiare. Langhaus. linke Hoch
wand. Szenen aus der Jakobsgeschichte 

In jenem Bild schließlich, das 
die Geburt Mariens zeigt, tritt 

neben das nun fast gänzlich ver

wandelte spätbyzantinische Ele

ment der Architekturkörper und 

neben die Cosmaten-Motivik 

mit den vor eine mögliche Tiefe 

gespannten Vorhängen ein wei

teres Motiv (Abb. 97): Es begeg
net mit einer ganz ähnlichen 

Aufgabe im Rahmen der spätan

tiken Langhaus-Mosaiken von 

S. Maria Maggiore, und zwar in 

den Isaak-Szenen. Leider ist das 
zweite dieser Bilder, welches wie 

in Assisi den betrogenen Erstge

borenen vor Jakob zeigte, nur 

in seinen oberen Teilen erhal

ten, aber der vor einem dunklen 

Grund zur eite geraffte Vorhang, der Esau in einer Weise hinterfangen haben muß, wie ein 

Vorhang bei Cavallini die Mägde hinterfingt, ist doch hinreichend gut zu erkennen (Abb. 108). 

Was bei Cavallini der Raumkreation des "Isaak-Meisters" voranging, ist also eine Syntheselei

stung aus spätbyzantinischem, aktuell römischem und spätantikem Material, wie sie wohl wirk
lich nur in Rom möglich war. 

DER ISAAK-MEISTER-KOMPLEX 

In den Kirchen der Brüder, so läßt uns die aus ArIlaß des Konzils von Vienne (1312) zusammen

gestellte und hier schon zitierte Verlautbarung des Franziskanerordens wissen, gebe es keine 

Ausmalungen von besonderem AufWand, "außer in der Kirche von Assisi, und diese Malereien 

hat der Herr ikolaus IV. zu machen befohlen aus Verehrung fur den Heiligen, dessen Über

reste dort begraben liegen. "11 Daß man sich an ikolaus IV. als einen Auftraggeber fur Fresken 

erinnerte, ist fraglos nicht so zu lesen, daß der gesamte Kirchenkomplex von Assisi unter diesem 

Papst dekoriert worden sein muß. Nicht einmal die ganze Oberkirche kann in den kurzen Jah-

52 F. Delorme, orice er exrrairs d'un manuscript franciscain, Co/kctan~a Franciscana 15, 1945, S. 
5-<)[, bes. 78: " ... nec vidimus in ecclesiis frarrum sumpruositatem magnam picturam nisi in ec
clesia Assisii, quas picruras dominus icolaus IV fieri precepit propter reverentiam Sancti, cuius 
reliquie iacent ibidem." Auf die Stelle wiesen hin: Cooper und Robson, Pope ichoIas N and me 
Upper Church at Assisi. 
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,\hh. 1°9: Assisi. 'l. lnncesco, Oberkirche: Eingangsjoch und Dokrorengewölbe (7ustand vor [997) 

ren seines POlHiFik,HS (1288 1292) ausgemalr worden sein. Am ehesten erinnerre man sich also 

an den, der mit der Ausmalung der Oberkirche beginnen ließ, nachdem die Ausstattung nach 

dem Finbau der Clasfenster im Chorpolygon seit den fünFziger Jahren des 13. Jahrhunderts 

stagniert hatte. D,l '\Ikolaus der erste Franziskaner auf dem Stuhl Petri war, scheint es 111 der 

I,j( plausibel, wenn UlHer ihm die lange vernachlässigten Planungen hinsichtlIch einer Papstre

sidenz und einer [lapstbasilika am Grab des Ordensheiligen wieder aufgegriffen worden wären. 

In diesem bll w~ire die Freskierung des Sanktuariums durch die gotische Werkstatt und Cima-
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bue in die Jahre um und nach 1290 zu datieren. Um die Mitte der neunzigcr Jahre müßte dann 

die Ausmalung des Langhaus-Obergadens in Angriff genommen worden sein. Dazu paßt die 

Jahreszahl 1296, die sich als Putzritzung in jener Passage findet, welche den Laufgang des Lang

hauses mit dem des Nordquerhauses verbinder. Allerdings kann ein solches Graffito kaum wie 

eine Bauinschrift gewertet werden, und um so dankbarer ist man daher für weitere stürzende 

Datierungsmöglichkeiten. 

Eine ikonographische Argumentation, die sich, soweit ich sehe, zuerst bei August Schmarsow 

finder: H Das Gewölbe des OSt jochs, das zu den jüngsten Teilen der Dekoration im Langhaus

Obergaden gehören muß, ist mit großen Figuren der vier lateinischen Kirchenväter bemalt 

(Abb. 109). Das sogenannte Doktorengewölbe bietet damit zwar nicht den ersten Auftritt die

ser Personengruppe; etwa die Figürchen in den Ranken des Apsismosaiks von S. Clemente in 

Rom gehen den assisanischen Kirchenvätern eineinhalb Jahrhunderte voraus. Es handelt sich 

aber um den ersten wirklich monumentalen und exklusiven Auftritt, der die Vierheit von Gre

gor, Augustinus, Arnbrosius und Hieronymus als Pendant oder Alternative zur Darstellung der 

Evangelisten empfiehlt - also durchaus eine neue Situation! Damit war eine reiche, bis weit in 

die Neuzei t vi rulente Tradi ti on von architekturbezogenen Bildprogrammen begründer. G leich

zeitig ist auf die zentrale Rolle hinzuweisen, welche die Doctores ecelesiae im kirchenrechtlichen 

und dogmatischen Denken Bonifaz VIII. (1294-13°3) spielten: "Leuchtende und brennende 

Lampen haben jene gleichsam auf den Kandelaber im Haus des Herrn gesetlt, so daß die Fin

sternis des Irrrums entwich." So Bonifaz im Liber Sextus (111, xxii), den er 1298 dem Corpus juris 

canonici anfügte. Zwei Mal, 1295 und 1298, wertete der Papst die Position der heiligen vier im 

Festkalender auf und stärkte damit die Aurorität des päpstlichen Lehramts. Natürlich kann we

der das eine noch das andere Datum als Terminus ad oder post quem für die Gewölbeausmalung 

dienen. Plausibel ist aber, daß die Bildausstatrung einer päpstlichen Palastkirche e[\vas \'on der 

Programmatik des jeweiligen Pontifikats reflektiert, und das heißt hier: Wenn die Bilder nicht 

auf die Rangerhöhung der Kirchenlehrer als auf eine Tatsache zurückgreifen, dann gehören sie 

zu jenem Bündel von Maßnahmen, mit welchem die Rangerhöhung im unmittelbaren zeitli

chen Vorfeld propagiert wurde. 

Die andere Argumentation ist motivgeschichrlich: In den Jahren von 1298 bis 1300 war aus

weislich des Wappenschmucks die Sala dei mari im Palazzo Pubblico des nahegelegenen Pe

rugia dekoriert worden, und die dort tätigen Maler haben die am Obergaden von S. Francesco 

53 E. Lunghi, The Baszfica ofSt. Francis zn AsslSl, AnteUa 1996, S. 48. 

54 A. Schmarsow, Kompositionsgesetze der Franzfegende zu ASS/si, Leipzig 1918, S. 105. X. Barbier de 

Montault, Le culre des Docteurs de I'Eglise a Rome, Rellue de l'Art chretien 34, 1891, S. 2~5-290, 

bes. 2~6 f. D. Steger, Die bildliche Darstellung der vier großen lateinischen Kirchenväter vor ihrer 

Sanktionierung durch Papst Bonifaz VIII. im Jahr 1298, Römische QuartafschrtJt für christliche 

Altertumskunde und Kirchengeschichte 94,1999, S. 209-22". 

55 "Per ipsos praeterea quasi luminosas ardenrcsque lucernas super candelabrum in domo Domini 

positas (errorum tenebris profugatis)." Zir. nach: Barbier de Monrault, Le culte des Docteurs de 

I'Eglise a Rome, Anm. 1 S. 276. 
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verwendete \1i~chung aus ()rnamelHen, die teils bei den vorangegangen Kampagnen in Assisi 

ellfwickell, ted\ neu ;tU> Rom imponiert worden waren, wiederholt. 0 finden sich in beiden 

Dekorationen :iI111liche Vart.lllten der von Cimabut' in Assisl eingdlihrren Doppelranke und 

des gleichf:dls von Cim.lbue eingefuhrren perspektivischen Konsolenfrieses. Daneben findet 

sic.h .\lIch manches Bildmotiv wieder. b Vermutlich wurde das hohe '\;iveau bei der Dekora[l()fl 

diese\ ~a;jls überhaupt nur m6glich, weil \bler von der abgeschlossenen aSSlSanisc.hen Oberga

denk.unp.lgne in den Diemt der Kommune Perugia wechselten. 

I kr Langhaus-Obergaden wurde demnach am ehesten in den jahren zWIschen [294 (Beginn 

von Bonif:lI' [lonrifik.n) und [298 (Beginn der Arbeiten in der PeruglI1er Sala dei Notan) ausge

malt. \Vie hat man siLll das damals tätige Atelier vorzustellen? C'nd \\ ie glI1g es zu, daß am Ende 

der K:unp.lgne ein Qu.llitätssprung stand? 

Der ,UTl Beginn der Kampagne im ersten joch von der Vierung her enrwickelten Disposition 

und (hn,ul1elHik blIeben die Obergaden-Maler durchgehend treu, so viel sich innerhalb der Bil

der ,Hllh ver;indern sollte. D,l keinerlei Bruch zu bemerken ist, kann man sogar annehmen, daß 

die für die l.ierFormen zusr:indigen ,\bler von Anfang bis F nde der Kampagne dieselben waren 

und also mindestens ein Teil jener \X'erkstan, die Im ersten Joch begann und mit Torriti in 

Verbindung gebracht wird, auch Im vierten joch und an der I:.ingangswand noch am \Verk war. 

C'm ,luf die zu Beglllll des Kapitels er,vähnre Madonna von Castelfiorentino zurückzukommen 

(Abb. 93): Wenn 1 UClano Bellosi Ihr Kind mit einem dekorativ eingesetzten Engel in einem 

der östlichen Cewölbejoche \'ergleicht und damit ll1einr, eine figur aus einem Bereich heran

gezogen zu haben, wo die Eitigkeit des Jungen Giotro plausibel ist, so muß dem also enrgegen

geh,dten werden, dag es westlich davon im Cewölbe ganz ähnliche Engel gibt und die Muster 

niLllt Ciottos Besitz W.1fen, sondern wohl aus dem rundus der Ornamentmaler des Ateliers 

srammten. Das heiGt, die Engel sind eher dem Torriti-Umkreis als speziell dem Isaak-Meister 

lvw. dem lungen Ciono zulurechnen. Das durchg:ingig verwendete breite Akanrhusfries mit 

gegenständigen Büscheln, das die \1alfläche an den \Vänden nach unten, d.h. zum Laufgang 

h111 abschließt und auch unterhalb der [saak-Bilder aufrrirt CIaf. Xl, XII), läßt sich tatsächlich in 

Verbindung mit dell1'[c)[fiti-Atclier in Rom nachweisen: Es schmückt auch eine Fensterlaibung 

)6 Helting, Ihe Oberl'lrche /'on S. f/-allce.<co 111 Assisi, S P2. BeIlosi, La pecom di Giotto, S. 14-[7. Di(; 

,\ngabc, in der <"aIa dd 0:otJri selen auch ['ormen 1Ll greifen, die exklusiv dem dekoram'en Ap

p,lrat der Franzlegmde (Unterwand des Langhauses) lLlgeordnct werden können, rrifft nicht zu. 

Die Komolcnfriese in Pt:rugia zeigen keine frontal gesehene \linelkonsole wie über den Bildern 

der hallllt:gende; es liegt demnach nahe, sic als \'on der hanzlegende unabhängige l-ortenrwick 

lungen der KOll\olcnfriese Cimabucs Im Sankruaflum der Oberkirche zu lesen. Aber narürlich 

können die Pcruginer K.onsolenfriese dann auf die der Franzlegende bnfluß genommen und zur 

Vereinfachung der Vorgaben CimJbues beigerragen haben. lu der Ausmalung in Perugla zuletzt 

mit modifiZIerter DJticrung auf 1298-1300 P ScarpeIlinl, Osservazioni suIla decorazione plttO

ril,l ddla <"aIa dei '\Joran, in: 111~rI'lzzo de! P"/On dl Perugul, cd. I'.E t-.1anClni, Perugia J99~, <., 

21[ 21l. 

57 BeIlosi, f.a pecora di Giotto, <., [~- C La basi!1Cl1 dl "tin f/-ancesco 111 Assm, ed. G. Bonsanti, \lodena 

2002, B,lstlica supcriore, '\Jr. [~83-1796, bcs. [784 und J~89. 
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Abb. [JO: Langhaus, obere Südwand, "ienes Joch: 
Hochzeit zu Kana (Torriti-Werkstan) 

Abb. 111: Obere Südwand, drinesJoch: 
GeFangennahme Christi (Torriti-Werkstatt) 

der Apsismosaizierung von 'lanta 

Maria Maggiore.<· Darüber hin

aus darf vor dem Hintergrund 

der durchgängig verwendeten 

Muster und wohl durchgängig 

tätigen Maler vermutet werden, 

daß die Kampagne als ganze zü

gig vonstatten ging. 

Torritis Stil ist im ersten und 

zweiten Joch auf der Nordwand 

und am Gewölbe des zweiten 

Jochs anhand der Gesichtsfor

men Christi bzw. Gottvaters und 

Mariens gut zu erkennen. Das 

sah schon 1899 Max G. Zim

mermann.'9 Wenn nicht der 

viel beschäftigte Mosaizist nach 

Assisi gekommen war, dann ar

bei te te hier ei n Künstler, den er 

ausgebildet hatte und der seine 

Musterkollektion verwendete. 

Da als gesicherte Torriti-Werke 

nur Mosaiken erhalten sind, 

wird sich das mit stil kritischen 

Argumenten nicht entscheiden 

lassen. Auf der schlechter erhal

tenen Südwand des vierten Jo
ches tritt im Bild der Hochzeit 

zu Kana eine laubenartige Ku

lissenarchitektur auf, wie wir sie 

gleichfalls von Torriri und aus S. 

Maria Maggiore kennen (Abb. 

Ilo). Im dritten Joch auf der 

Südwand aber ist die Situarion 

weniger klar. Dabei geht es mir 

nicht um das Bild der Gefan

gennahme, aus dem gelegentlich 

58 La basiLtca di San Francesco zn ASSISI, Basilica superiore, Sc hede S. 464 f (A. Moncianj). 

59 M.G. Zimmermann, Giotto und die Kunst Italiens im /l-fIttelalter!: Voraussetzung und ente Ent

wIcklung von GiottoS Kunst, Leipzig 1899. 
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Abb. 112. Obere ~lIdwand, dml{'S Joch: Abb. 113: Obere ~ordwand. zweites Joch: 

Anberung der Konige (J orrlli \X'erkstan) Venrclbung aus dem Paradies ('fürmi-\X'erkslald 

ein eigener ,,\ laestro della Cattura" herausentwic.kelr wurde. den seine Liebhaber dann zu einem 

C;ro(~en in der ,\1alereigeschichte bdorderr haben 6c (Abb. III). \Venn man sic.h vorstellt, daß ein 

beg.lbtes '\litglied der (PseudorIorriti-\\'erkstatt von den Cimabue-Fresken des Sanktuariums 

prolltiut hat (wie das die Orn;1mentm;1ler sicher geun haben), so scheint mir das Bild in seInen 

Sch\\'~id1en (der wie ausgeschnittenen und eingeklebten Judas-Figur) und Stärken (den drama

tisch dr:ingenden (lruppen) hinreichend n:rständlich. Interessanter ist die Anbetung der Kö

nige. Das Bild ist arg verblaßt, und doch ist unverkennbar, daß sich hinter Maria eine plastische 

Ph.lntasieard1ltektur spätbFantinisc.hcr Pro\-cnlenz aufbaut (Abb. 112). Hier tritt also ein .\lotiv 

aue das weder aus dem Assisi-hIndus noch, wie auch schon Alessandro Tomei erkannt hat,6: aus 

delll TorritiAtelier heraus erkI:irhch, Im übrigen aber der visuellen Kultur Roms nicht fremd Ist, 

sondern eben bei Cl\'allini \'orkommt. Stellt man sich vor, daß die Gerüste Joch für Joch von 

der Vierung zum H.llIptporral hin \\,mderren, und die beiden \'('ände oberhalb der Laufgangs 

wahrscheinlich mehr oder weniger zeitgleich - jeweils von oben nach unten bemalt wurden 

(leweres ist durch technische Untersuchungen gesicherr),~' dann tritt mit den Baulichkeitcn 

In der Anbetung der König ein Canllini-Zug also schon relan\' früh im Verlauf der Kampagne 

in hscheinung. Vermutlich waren von Anfang an ei n oder mehrere '\litarbeiter in dem Atelier 

tätig, die neben der Ausbildung im Torriti-Umkreis auch einen Cavallini-Hintergrund hatten. 

60 J .. Bologna, l.a plltllra rta/r,zna de/Ie origml, Rom 1962. 

61 J(lIl1ci, lai "bw }""1711 PiClor, '. 6~. 

62 C. D'Angdo. <., Juscni lind C. GI;}ntomassi. Rib'amcnro dei dari rccnio della decorazione mu

rolle della IhsdlL.l lIpcnore, in: Il (ml/lert' Pitlorzco de/ll Bmdlcil IIperiore di San Fmnces<o in As;isi, 
cd. <.;. Basik lind P \1agro. As,isi 2001, S. 15 15. be,. Abb. 4. 
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Abb. 114: Obere Nordwand, zweircsJoch: bau vor Isaak, Dcrail 

Im jetzt folgenden zweiten Joch arbeiteten an der Südwand Maler, die weitere Synthesen aus Tor

riti- und Cimabue-Zügen vorlegten, deren Bilder darüber hinaus aber wenig neues 2U bieten ha

ben (und sicher keine Werke des Sienesen Ducc.io sind, wie ein Roberto Longhi glauben wollte, 

der in S. Francesco offenbar keinen ausgemalten Funktionsraum, sondern ein auf Vollständigkeit 

angelegtes Pantheon der frühen italienischen Maler sah). Wenig neues bietet auch das eine erhal

tene Bild im oberen Register der Nordwand (Abb. II3). Die bei den unter diesem folgenden Bilder 

aber sind die in jeder Hinsicht auffälligen Isaak-Szenen. Nachdem die Arbeiter den Gerüstboden 

hier tiefergelegt hatten, setzte sich also der Cavallini-Fundus gegen den bisher Lwar nicht hege

monialen, doch vorherrschenden Torriti-Fundus durch. Aber es geschah - auch in nahsichtiger 

Perspektive - noch mehr als die Ablösung des einen römischen Leitbildes durch ein anderes: Die 

malerische Durcharbeitung und damit die Präsenz der Darstellung ist unten ungleich dichter und 

reicher. Die Farbigkeit hat eC\vas funkelndes. Ebenso erscheint der EnC\vurfsaufwand höher. Den in 

die Fläche gespreizten Figuren des oberen Bildes, das die Vertreibung aus dem Paradies darstellt, ist 

das zugrundeliegende Mustermaterial förmlich anzusehen. Die Überschneidungen lassen keinen 

Zweifel, daß der Maler die Umarbeitung der Vorlagen leichtgenommen hat. Hier zeigen sich mehr 

oder weniger dieselben Probleme, mit denen der sog. Maestro della Cattura immerhin rang. 

63 Longhi, Giudizio sul duecento, S. 36. 
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Dagegen wirkt UlHen. in den Isaak Bildern. jede Position und 

jede (;eql wie eigens nach dcm \10dell gcprobt und scudierL 

Der Ce'llIs des bHscuens. dcn [saak im [welten Bild ml[ 

beiden I Linden - einer an den Köper gClOgencn erstaul1[en 

Iland und eincr vom Körper weggesrrecktcn abwehrenden 

I LInd vollführt. ist ebenso neu und individuell wie von ei

nun bi.,lang unbekannten Undentatement und dadurch von 

\\urdc gepr:igt (J\bb. 114). Jahrzehnte bevor 'Ihode den Bil

dern eincn besonderen ~tellenwen in dcr (,e,chichtc der Ma

lerei IlIgesprochcn halo \\ar e, diese bcredte (,cste, die Crowe 

und Cl\',lkaselle auffiel und ,>IC bei Ihrem eilig beschreiben

den Durchg'lIlg durch die Obergadcn-Dekoration einen \10-

melH innehalten ließ.64 Auch Im I u:ihlerischcn gibt es jetzt 

ungemein durlhdJchte ~loti\'e: \lan beachte in der ersten 

<"llne die ,\bgd. die lsaak stüu(, ml[ eincm Auge aus dem 

Bild heramblilkt und. wie wir gcwahr werdl'll. jenes \X'issen 

Ahh. 11): I IIlgangsjolh. 

I ranzisku5 und Klara 
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J\hh. 116: Rom. 'l. Ceciba in 

Tras[c\,crc, Obergadw \Ven

dels:iulc (l'ic[IO Ca\'allinl) 

64 J \ ( rmvc und C B. .l\alcasdk. A Neu' ffistory 01 Pamting IIlltaly. Vol. I, l.ondon 1864, S. 216. 
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Abb. 117: Assisi, obere Nordwand, erstes Joch: Geschichte vom gestohlenen Becher 

mit uns teilt, über das der Alte nicht verfügt (Taf XI). Anders als wir könnte, ja müßte sie aber 

eingreifen. 61 Hier wird der Betrachter emotional provoziert, eine Möglichkeit, die auch der 

paduanische Giotto nutzt, um Erzählungen packend zu machen. Dieser Maler hatte mit den 

Cavallini-Mosaiken nicht nur originellere Vorlagen (und mit den Arena-Fresken eine berühmte 

Nachfolge), er arbeitete daneben entschieden selbständiger (auch unter weitgehendem Verzicht 

auf die Verwendung von Mustern), mit höherem Einsatz und inhalrsorientiert. Der Vergleich 

65 Kemp, Die Räume der MaLer, S. 33 f 



Der Isaak-,\lmter Komplex 

erweist ihn nidll nur und nicht einmal prim~ir als einen ;-:euerer, sondern als einen großen ~1el

ster lllller lauter achd).!ren Bilderproduzenten.b6 

An die Isa.lk-S,cnen läßt sich der gesamte Resr der Obergaden-Aussrarrung anschlIeßen. 

Und diese I-I.ic..hen sind es denn auch, die man als den Isaak-.\1eister-Komplex ansprechen 

kann: die beiden Isaak Bilder plus alles, was am Obergaden und Gewolbe zum E1I1gang hin 

dar.lllf folgre. Es l1.lndclt sich um ursprünglich lwölf große \Vandbdder, zahlreiche Heiligen

figuren und die vier I'elder des sogenannten Doktorengewölbes. Die funkelnde Farbigkeit, 

der hohe Fnlwurfsaufwand, das an Cavallini orientierte Repertoire und die Zukunfrsperspek

(lve .lllf" die Bilder der Arena-Kapelle bleiben bei im Derail manchmal schwankender Qualirär 

gleldl. I.ewen:s mag dadurch lU erklären sein, daß früher auf Iorriri ausgerichtete ~1itarbeiter 

wellerbesch,iftigt, aber auf ein neues l.eitbild verpAichrer wurden.6' Das WIrd besonders bei 

den I leiligen .Im Eingangsbogen deutlich (Abb, 115): Franziskus, Klara, Rufinus, Benedikt, 

[)ol1llJlikus und die anderen srehen dort unter gemaIren Doppelarkaden, die von cosmatesken 

\X'endclsäulcn getragen werden; letztere sind ein ~1otiv, das Cavallini in den Langhausfresken 

von S. C:ec..i1ia in 'Irastevere für die J\1alerei erschlossen zu haben scheint und das als zukunfts

weIsend gegolten haben dürfte (Abb. 116). Konservariv nehmen sich dagegen die ebenso wür

dlgcn wie schematischen Gesichter aus, deren PhysJOgnomien sich von denen in den älteren 

ObcrgadenSlenen kaum abheben. 

\\cnn sich rur die gesamte Kampagne sagen läßt, daß sie sich am ehesren zwischen 1294 und 

1298 vollzogen hat, so kann die ZeltSreliung jenes runden Drirrels der Malereien, mit dem sie 

endet, über die Darierung der Cavallinl-\1osaiken 111 ). \1aria in Trasrevere unabhängig festge

stellt werden. Bekanntlich waren die ,\10saiken für die Szenen nicht nur in dem aus spätbpan

ril1lSchen und cosmatesken Elementen gemisch ren RepertOire, sondern auch in Derails wie den 

Raumkästen \orbildlich; wir dürfen also einigermaßen sicher se1l1, daß wirklich sie und nichr 

etwa andere Cavallll1i-\\'erke hinter den Bildern stehen. Und wie Giovanna Ragionieri zeigre, 

kann das \'on den Srcfaneschl finanzierte trasteverianlsche Programm mit den Marienszenen 

unterhalb der Kalottc in den römischen \\'errbewerb der Basiliken, Mosaiken und Snfrerfami

lien all1 ehesten als Reakrion auf das von Torriri ausgeführte und wenigstens in der Schlußphase 

\'on den Colonna gctragene .\1arienprograll1ll1 111 der Apsis von S. Maria Maggiore eingeordnet 

werden. Daraus aber ergibt sich als tenninUJpost quem enm:eder I294, I295 oder I296: In einem 

dieser Jahre harre 'Iorriri laut einer \'erstümmelt erhalrenen und in verschiedenen Varianten 

überlieferten Inschrirt die Kalorre von ~. Maria .\1aggiore vollender und konnte die Stenen dar-

66 Das Emotionale haben vor Kemp besonders \lillard \!eISS und Alasralr Smart herausgearbeitet: 

.\1 ~1ciss, Giotto rind ASSlSI, I\:e\\ York 1962, S. 14 , A Smarr, The ASSISI Problem and the Art 01 
('lOttO: tl 'Ilidy m Ihe legend of~t hllllcis in t!Je upperchurch ofSrln francesco, Oxford 19~1, . I2I. 

6- Es gab audl die AuHassung, die Bilder im \'ierren Joch und im J:-.ingangsjoch seien den lsaak-Bd

dern zeitlich vorangegangen. Daß "ein sokhes Hin und Her mir den Gerüsten" unplJusibel isr, 

versteht sich R. \>.!Ivini, Ikmerkungen über Gio((os hühwerke in Assisl, in: Giotto di Bondone, 

KOnS1Jm 19-0, '-" 169-207. 
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Abb. 118: Obere Südwand. erstes Joch: Der zwölfjährige Jesus im Tempel 

unter in Angriff nehmen. 68 Bald darauf werden dann Cavallinis Szenen in S. Maria in Trastevere 

68 G. Ragionieri, Chronologia e commitenza: Pietro Cavallini egli Stefaneschi di Trastevere, Annali 
defla Scuola Nonnafe Superiore di Pisa, Classe di fettere e filosofia 3, 1981, . 447-467, bes. 460. 1294: 

Diese Jahreszahl gibt die Beischrift einer Zeichnung nach dem Mosaik in Edinburgh: "fee. icola 

4 daln88 aln94" ( ikolaus IV. regierte von 1288 bis 1292) O. Gardner, Copies of Roman Mo

saics in Edinburgh, lhe Burfington Magazine 115, S. 583-591, bes. Abb. 29). 1295: Diese Jahreszahl 
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Abb [[9 Arena-Kapelle, 

nördiiche Langhaus\\and: 

(,ebel der heier 
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gefolgt \cin,69 die wiederum die darsrellungstechnlschen Voraussetzungen des "Isaak-\feisters" 

bilden, In diesem I all würden die Bilder des lsaak-Meister-Komplexes nahe an 1298 rücken und 

den Bildern der Arena-Kapelle um wenig mehr als ein Lustrum \'orangehen, 

Dcr Tl11gang des ,\talers mit Ca\'allinis Vorgaben läßr sich an hand des Bildes mir der Ge

schichte VOI11 gestohlenen Becher (erstes Joch, Nordwand, unteres Register - Abb, 117) gur be

urteilen Den Hil1lcrgrund bildet eine deutlich unrersichtig gegebene Phantasiearchitektur mit 

Erkern, Biigcn, Cantihvcrs und Cosmarcnornamentik, welche die brzantinislerenden Archi

[ckturcn 111 5, \1aria in Trasrcvere variiert. In der Kohärenz der Projekrion entspricht sie der 

Llssadc In Cl\allil1ls Verkli nd igungsbdd, 50 \\ i rd die Akzepranz bei m Berrach rer gesreigcrt. 

1:5 entsteht ctwas, 111 dem \\Ir, sofern wir die gemaire Geschichre parar haben (Gen, 44), auto-

gibt eine ZClChnung der Bibliotheca Vaticana (VaL LaL 5408, FoL 9 v, - 10 r. SL \X'aetzoldt, Dze 

kO/,/(J/ des l- Jtlhrhunderts ntlch /v!ostliken und V:~ndmtlferezen in Rom, \Vien und '\1unchen [964, 

Abb, l~~), 1296: Diese Jahreslahllst durch eine -\bschrifr dcs [6, Jahrhunderts überliefert (Rom, 

BibliOlheca Angelica Cod, 1~29, (" B, de Rossl, Raccolta di iscmioni romane, Buffetino dz Archeo

logltl ('nstZtlflll S dl91, S. ~3-1 I, bes, 95 f.). Die auf der Edinburgher Zeichnung (s.o.) gleichfalls 

liberlidertc jahn:\lahl1290 (,,1 ra jacopoIorrita 1290") ist von beschränkter Relevanz, denn es ist 

durdl eine erhaltene Inschrift gesichert, daß an dem :-...!osalk über die Lebenszeit Nikolaus' IV, 

hinam ge'lrbeitet wurde. 

(i9 Für die obsoletc, ,lUf nicht nachprüfbaren Grundlagen beruhende Datierung der Cavallini-.\10sa

iken ,lUf 1291 siehe llethcrillgron, Pzetro Cwaffzlll, <." 14 f Für eine Datierung der .\losaiken nach 

I29(i spricht SICh Joachllll [>oesLhke aU!>, indem er das Stifterbild mit Torritis zeichnerisch über

IIcI'ertcl11 \los'lIk 01111 Grab Bonifaz VIII. vergleicht j Poeschke, Per la datazlOne dei mosaiCl di 

Cl\allinlln .." \hna In '!r,lstCyere, in: ROll/ti anno lWO, . 42} -432. Mir scheint aber die Priorität 

yon 'I(lrritis Bilderfindung nicht außer ['rage zu stehen. 
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Abb. 120: ASSlSi, obere· üdwand, erstes Joch: Beweinung Chmn 

marisch den Palasr des ägyptischen Regenten Joseph erkennen - und darin, im ,,\\'ahrschem

lichkei[scharakrer", greift der gemalte Baukomplex über alles hinaus, was die pä[byzaminer 

und Cavallini himerlassen haben. Doch sind die Baulichkeiren mir der figurengruppe so gur 

wie gar nicht verknüpft, und das kann sogar als ein Rückschri[[ gegenüber Ca\allini und der 

spä[brzaminischen \1alerei erleb[ werden: Zwischen Palasr und Personen ist eine An Archi[ek

rur-Paravent geschoben. Figuren und Bau[en sind gleichermaßen eindrucks\'oll, aber sie be

eindrucken uns nicht gemeinsam, sondern jedes Elemem für sich. Die Bau[en rücken dabei m 

die Tiefe, die Figuren aber scheinen auf uns zuzukommen. Ähnlich verhält es sich in der zene 
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Abb. 121 Arena-Kapc:l1e. nörd 

.iche l.anghauswand: Bewei 

nung ChrISri 

ml( dem ,wölfjährigen Jesus im Tempel (erstes Joch, Sudwand, oberes Register - Abb. rr8). 

Die (Qsmatesk geschmückte untersichtIge Apsisarchitektur mag von Cavallini hergeleitet sein 

(Joassade hinter dem \.1anenthron, S. Maria in Trastevere - Abb. 94), greift aber schon in der 

zentralisierten ProjektIon über dle!,es Vorbild hinaus und auf die FreiersLenen der Arena-Kapelle 

vor (Abb. 1I9). Doch ist die Apsis In Assisl anders als in Padua mit der eigentlichen Szene nicht 

verknüpft. Die spielt auf einer vor die ApSIS gestellten obersichtig projizierten Ptiesterbank. 

\X'as die \"crknüpfung von \rchitekrur und Figuren angeht, so waren die Isaak-Bilder also ein 

bpenment, das Möglichkel(en eröffnete, die bei den auf sie in Assisi folgenden Bildern zu

lüchst nicht weiterverfolgt wurden. Allerdings erweisen sich ja auch in den lsaak-Bildern bei 

eingehender Betrachtung die belden l:lemente hguren und Kulisse - weniger synthetisiert, 

als das eine lektüre von Padua her emarten läßt. Das raumgreifende Freisetzen der Figuren vor 

der Architektur, wie in der Becher-Erzählung praktIZiert, kann demnach als eine authentische 

Alternative zu den Paduaner Lösungen bewertet werden. 

Die größte "lJhe lwischen einem Bild des Isaak-Meister-Komplexes und einem Bild in Padua 

(von den Kastenräumen abgesehen), herrscht beim Thema der Beweinung Christi (Abb. 120, 121), 

wobeI ,ln den nicht unerheblichen Größen unterschied zu erinnern ist: Die assisianischen Oberga

denfresken messen ungefahr drei mal drei Meter, bedecken al 0 mehr als die doppelte Fläche der 

Felder in Padua Trotzdem ist das Konzept, wie mit der Fläche umgegangen werden soll, ähnlich. 

m mit einem .\.lom· zu beginnen: Da sind die sprechenden Fluggebärden der Engel. ie 

haben ihre \"orgeschichte In \SSiSI, nämlich in Cimabues Kreuzigungsbildern im anktuarium, 

\'on wo sIe JJ1S Kreuzigungsbild der Torntl- bz\\. Pseudo-Torriti-\X'erkstatt am Obergaden wei

terwanderten. A.m Beispiel dieses .\.10ti\s kann auch gezeigt werden, daß sich im Isaak-\1el

ster Komplex dIe von den i\.lalern der Obergadenkampagne gepRegte Auseinandersetzung 
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mit Cimabues Kunst fonsetzte. In Padua hat Giotro die Engelskörper dann nicht nur verkürzt 

- man kann auch sagen, er habe die Engel enrkörperlicht'( - und damit auf ihre Ausdrucksdi

mension reduzierr, sondern auch die Zahl der Engel und die rherorische Kraft der Gebärden 

gesteigerr. <'odann ist der räumliche Aufbau der Gruppen um den Leichnam in den beiden 

Bildern bemerkenswerr ähnlich. Allerdings 1St in der Beweinung von Assisi ein Bergrücken glie

dernd zwischen die Figuren geschoben - ein", loti\', das in den Sancta ancrorum-Fresken schon 

auftrirr und in der Folge auch \'on Cimabue verwendet wurde. Giorro in Padua \'erläßt sich 

demgegenüber ganz auf das Zusammenspiel der Körper. Das kann er sich auch leisten, denn im 

Vergleich erweisen sich die Varianten der räumlichen Figurenaufstellung als breiter und besser 

beherrscht: Giotro in Padua \'ermag jeden Körper in jeder Position ins Bild zu drehen, ebenso 

jeden Kopf: Halbprofil gesenkt (die Frau hlnrer ~laria I, Dreivierrelprofil geneigt Uoseph \on 

Arimathia" Fast-Profil gesenkt ('\laria) us\\'o Alles ist möglich, ohne daß der Ausdruck leidet. 

Das scheinr in Assisi immerhin gewollt, und insofern sind die Bilder auch in dieser Beziehung 

\·erwandr. Ähnlich ist schließlich die Bandbreire von Emotlon. Sie reicht \'on greller Trauer bis 

zu einem abgeklärten Dabeistehen. Lerzteres \\ird in Assisi \\Je in Padua durch den Demosthe

nes-Gestus der zu einem Steigbügel verschränkten Hände \'eranschaulichr. " Trotz der promi

nenren antiken \X 'urze I 1St er selten und schließt die bei den Bilder eng zusammen. In Padua 

ist die Verschiedenheit der Affekte allerdings mit der einheidichen Ausrichtung auf Christus 

\'erschränkr. <'0 wirkt das Bild konzentrierter, ohne aber schematisch zu sein. 

Haben \\ir es mit einer reinen Perfektionierung des für Assisi erarbeiteten Enrwurfs zu tun? 

Grundlegend anders 1S[ die Präsentation des Leichnams. In Assisi wird so del wie möglich 

\'on ihm gezeigt. Die Schräglage bietet ihn den Betrachtern regelrecht an. Um ein Objekt der 

Verehrung, so kann man sagen, hat der "bier eine Bilderzählung herumgebaut, wobei er sich 

auf die eine Generation ältere Vorlage 1m Langhaus der Lnterkirche stützen konnte. Dorr ist 

der Leichnam lI1 einer \X'eise dargestellt, dIe kaum zufällig an die byzantinische Tuchreliquie 

erinnerr, welche den Namen Amllos Aer (Tuch des Lammes) führt.-' Demgegenüber ist in der 

Arena-Kapelle der Leichnam durch die da\'or hockende und \'on hinren gesehene Frau teils 

verdeckt. Das lI1 Padua an dieser und anderen Stellen so wichtige .\ lotiv der Rückenfigur gibt es 

in Assisi nur elI1 '\lal, nämlich in der Pfingsrszene (Eingangswand), und dort ist es \'on der dar

gestellten Raumsituation her und nicht erzählerisch motiviert. Hand in Hand mit der künstlich 

verminderten Sichtbarkeit des Corpus Christi \\'ird im Paduaner Beweinungsbild die Darstellung 

von Berührung wichtiger. An den Leichnam in Assisi fassen drei, an den in Padua fünf Perso

nen. Insgesamt wird er in der Arena-Kapelle nicht zur Verehrung offeriert, sondern sein Kult 

wird mit handgreiflicher Intensität im Bild \'ollzogen. Das ist es. was das Bild den Betrachtern 

~o C. Gilberr, Personages in Giorro \\ithollt Physical Bodies, Arte lviediem!e, ~.S. 11, 200l. I, S. 

101-106. 

~I '\1. Barash, Giotto lind the Language ofGesture, Cambridge 19S~, .. 4~-51. \I.D. Ed\\'ards, 'Ihr 

Impact of Rome on Giorto, Boffettino deI ,\!weo Ci!'ico di PtldOl'l1 ~9, 199", S. n'i-15+ bes. ISI f. 
72 H. Belting, Das Bild und mn Pubfrkum UfI Aiitte!a!ter,' Form und Funktion jruhe,. Bildtaft!n der 

PasSion, Berlin 1981. S. 152-15+ 
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bb.I22: ssisi. [)okwrenge\\ölhe: Der '-,c:relber des helligen Augusrinm 

erzählt, woran dlc Berrac.hrer ,lbcr nichr reilnehmen können. Ihre \'errrerer im Bild sind nichr 

\\ ie in \sisi die. die den roren ChrIStus unminelbar umgeben, sondern die Dahinrersrehenden 

mit ihren großen ergreifenden Ge ren, die sich ih ren \Vunsch. dem Leichnam nahe zu sem, 

nur mit :--'lühc crttillen können. Johannes beugr ,ICh 0 \\'eir \"or, daß er die rme zurück--ver

fm mul'. um das Clelc.hgewiLhr nlChr zu verlteren. Eme prechende und un\"ergeßltche Gesre 
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- ob sie nun antike Vorbilder hat, wie A1astair Smart glaubt,?) oder nicht. Wenn in Assisi Nähe 

und Erreichbarkeit suggeriert wird - nicht zuletzt durch die rechte Hand Christi, die von uns 

gehalten werden will, wie Johannes dort die linke hält - dann geht es in Padua fast schmerzhaft 

um Nähe und Ferne. Gleichzeitig haben wir es in Padua mehr mit einem Bild im Sinn einer 

in sich abgeschlossenen Parallel-Wirklichkeit zu tun, das uns nicht als Mitwirkende, sondern 

als kontemplierende Beobachter will. So gesehen ist das Paduaner Bild keine geradlinige Fort

entwicklung, sondern eine Modifikation. Und am besten läßt sich dies an der distanzierteren 

Betrachterkonstruktion ablesen/4 

Der größte Abstand zu den Paduaner Fresken ist in den Gewölbebildern des Isaak-Meister

Komplexes gegeben, im sogenannten Doktorengewölbe (dessen Ostkappe mit dem Kirchen

vater Hieronymus beim Erdbeben von 1997 ebenso herabgestürzt ist wie Teile des Eingangsbo

gens). Die Differenz hat teils mit den Bildformaten und dem Goldgrund zu tun. Letzterer war 

von Cimabue als eine Art Mosaikersatz im Sinn einer Ergänzung der mosaizierten Schlußsteine 

am Vierungsgewölbe, dem sogenannten Evangelistengewölbe, eingeführt worden.75 Damit war 

ein Standard gesetzt, hinter den man nicht zurückkonnte, wollte man die Kirchenväter mit den 

Bildern nicht ab-, sondern aufwerten. Der aus diesem Zusammenhang heraus geforderte Auf

wand wird am Doktorengewölbe mit einer eigenartigen Umständlichkeit eingelöst: Der Kir

chenvater und sein Sekretär sitzen jeweils aufhochelaborierten Substruktionen in einem ebenso 

prächtigen wie verschachtelten Konglomerat aus cosmatesk verzierten Architektur- und Möbel

motiven, dessen Entfaltung von der Dreiecksform des Bildträgers begünstigt, aber nicht unbe

dingt generiert wird (Abb. 109, 122). In der Konkretheit ihrer Darstellung beglaubigen sich die 

Teile im selben Umfang gegenseitig, wie sie einander in Frage stellen. Das schließt die Figuren 

ein. Nirgendwo in der westlichen Malerei ist die Eigenart spätbyzantinischer Architekturfiktion 

so deutlich reproduziert wie hier. Daraus ist wohl abzuleiten, daß der Maler zu diesen Mustern 

nicht nur aus zweiter Hand, nämlich über Cavallini, Zugang hatte, sondern auch direkt. Dane

ben fällt die uneinheitliche Projektion auf Das ungeregelte Nebeneinander von obersichtig und 

untersichtig wiedergegebenen Elementen dynamisiert die Bilder und öffnet sie zum Betrachter 

hin. Auch das weist hinter Cavallini zurück in die spätbyzantinische Bildlichkeit. Spätestens 

unter dem Doktorengewölbe wird unabweisbar: Der Isaak-Meister ist kein Paduaner Giotto in 
nuce, wie man bei oberflächlicher Betrachtung der bei den Isaak-Bilder glauben könnte, sondern 

zwischen dem einen und dem anderen liegt viel Orientierungsarbeit. 

73 Smart, 7he Assisi Problem and the Art olGiotto, S. 94 f. 
74 Ähnliche Beobachtungen bei: M. Schwartz, Bodies ofSelf-Transcendence: The Spirit of Affect 

in Giono and Piero, in: Representing Emotiom: New Connectiom in the History 01 Art, Music anti 

Medicine, ed. P. Gouk und H. HilIs, A1dershot und Burlington 2005, S. 69-87. 

75 M. Andaloro, Tracce della prima decorazione pinorica nella basilica di San Francesco ad Assisi, in: 
11 cantiere pittorico della basilica superiore di San Francesco in Assisi, S. 71-100, bes. 73-77· 
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DIE :-':AVICELLA: ÜBERLIEFERU~G 

\X'enn der Isaak ,\1elster der Junge Cio[(o i~t - und dafür spnclH faSt alles, außer den klein

Ieiligen, !<mnenrekhen Draperien, für die es in Padua nichts Vergleichbares gibt - dann war 

(;lOtW m den neuIlZlger Jahren des 13. Jahrhundem ein \taler, der sich In Rom im Krähefeld 

zWIschen den \\ Khtigsten ProtagonIsten der dorngen Kunstszene bewegte und in diesem l\libeu 

seine t\us- oder Fonbildung erFuhr. Dabei muß man es weder als Z\\ ingend noch als smnlosen 

Zufall bewenen, da{~ er zuerst amgerechnet 111 Assisl greifbar wird. \11[ der Aura des heiligen 

I ranziskus oder der donigen Tätigkeit seines legendarischen Lehrers Cimabue hat es jedenfalls 

nidHS zu tun. Fmere Auffassung hat uns der deutsche PamQ( und kosmopolitische Bildungs

burger Ilenry 'Ihode himerla\sen, dem die Paarung GlOtro/Franziskus als eine Art italienisches 

CegelJStiick zu der 111In so teuren Paarung Bach, Lurher vorschwebte,'~ die zweite entspricht 

dem Ci()[[() der Erinnerung, wie er Sich als Cimabue-Schlller im 16, Jahrhundert, 111 Billis Buch 

und bei Va ari. k()[1S[itUlert hatte, In \X'irklIchkelt verhält es sich wohl einfach so: Ein großer 

Auftrag an einem wichtigen Schauplatz von Kult und Politik der KUrIe, der aber außerhalb 

der l\lelropole lag, verschaff tl: jemandem, der in der .\letropole selbst noch im zweiten Glied 

stand, eine Auftrimmöglichkeit. \X'enig später war die römische Szene dann nicht länger durch 

zwei, ,ondern durch drei Stars bestimmt. An die Seite von Torm! und Ca\allini trat mit einem 

kolossalen und proll1lnent plazicrten \losaik GlOno, Die sogenannte Navlcella ist ein sicheres 

\X'erk des Künstlers Eine frühe und mithin hochrangige Cberrestquelle aus dem Umfeld des 

Auftraggebers sagt, daß das Bild \'on Jacopo Stefanöchi bestellt, mir 2.200 Goldgulden bezahlt 

und von Ciotto ausgeführt wurde (l d 5), Das aus zweiter Hand überlieferte Datum 1298 ist 

demgegenüber problematisch Immerhin kann man festhalten, daß es nicht, wie lange geglaubt 

\'lude, auf eine l\1anipulation des frühen 17. Jahrhunderts zurückgeht (II b 5). Daneben paßt 

d.ls Datlul1 gut ZUI hier erschlossenen leltStellung des mit der römischen Kunstszene verfloch

lenen IS:l.lk-Meister-Komplexes und II1S BIld der römischen Kunstgeschichte vor und um 1300. 

Das \X'erk, das ell1mal Giottos popubme Arbeit war und noch im 15. und 16. Jahrhundert 

Bewunderung auf sich zog - l.eon Battista Alberti fand die Darstellung der Affekte vorbildlich, 

Vasari bestaunte die Pbtizität des geschwellten Segels (vgl. Il a 3,10, II c 7, 1I g 4,5) -, ist dem 

"ukzessiven :-':eubau der Peterskirche im 16. und 17. Jahrhundert zum Opfer gefallen. Zwei 

alle Ansichten veranschaulichen seinen ~tando[[: Ein Fresko im Appartement Julius' IIJ. im 

Vatikan (um 1550) und der Stich des ~atale Bonifazio, der die Versetzung des vatikanischen 

Obelisken dokumentiert (1586 Abb. 123)M, geben das \losaik gerade deutlich genug wieder, 

um zu zeigen, daß es die obere \X'estwand der Kirche S. \1aria in Turri einnahm, die so erwas 

wie die T()rhalle zum Atrium der bekanntlich nach \X;esten ausgerichteten Peterskirche bildete. 

Wer c'r ]>cter und d;\s Grab des heiligen Petrus besuchen wollte, trat also unter der ~avicella 

hllldurch in den Vorhof ein. Die Kavicella im Rücken bewegte er sich auf Sr Peter zu und 

76 Vgl. t1. 'lhode, Franz von .;lSSISl und die Anfonge der Kumt der RenaISSance in Italien, Berlin (2) 

1904, :-.. 5-2. 

T' .\1. Pdc, '\iltille Romfooo, Zagreb 1997. 0:r. 16. 
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Abb. l2J: Verserzung des \arikanischen Obelisken 1586: 
Einblick ins Atrium von Alr-Sr. Perer mir der Navicella (Srich 
von NaraJe Bonifacio, Ausschnirr) 

harre sie schließlich vor Augen, 

wenn er das tat, was umer den 

Sr. Peter-Pilgern Sirre war und 

schon von Theologen patrisri

scher Zeit vermerkt wurde, sich 

nämlich im Atrium oder umer 

den Arkaden der Vorhalle nach 

Osten umwandre und ein Geber 

sprach.-H Der Münchner Hofpre

diger Jakob Rabus berichtet von 

seinem Besuch am Petrusgrab im 

Jahr 1575: Oie Pilger "kehren sich 

umb stracks gegen Aufgang der 

Sonnen und das Schiffiein Petri, 

welches oben an der Wand mit 

geschmelzten eingelegten Stei

nen sehr herrlich und kunsrreich 

anzusehen ist; vor dem kniet 

man nieder und tut sein Gebet 

oder sonst eine andere äußerliche 

Reverenz." ) Überliefert ist das 

Geber des Kardinals Baronius 

aus dem späten 16. Jahrhundert: 

"Herr, wie du Petrus den Fluten 

entrissen hasr, so reiße mich aus den Wogen der Sünde emporluS< Für Baronius war das Mosaik 

demnach ein Perrus-Bild und gab auf dem lerzten Srück Weg zum Pettus-Grab Anweisungen 

für die Andachr. Wilhe1m Paeseler hat die ropographische Situation zeichnerisch wiederherge

stellt, wobei eine Reihe von Details offen bleiben muß (Abb. 124). Oie Größe des Bildes kann 

nach den überlieferten Maßen der Marienkirche rekonstruiert werden: es muß ca. 13 bis 15 Me

ter breit und 9 bis IO Meter hoch gewesen sein, werreiferte im Maßstab also mit einem großen 

Apsismosaik. 

Nun zum Aussehen: Das im 17. Jahrhundert teils vielleicht aus originalem Tesserenmaterial 

angefertigte "Remake", das die Mirrellünerre der Vorhalle von Neu-Sr. Peter schmückt, ist von 

78 H. Köhren-Jansen, Giottos Navicelfa: Bildtradilion, Deutung, Rezeption, Phi!. Diss., Worms J993, 

S. 130-134. 
79 Rom: Eine Munchner Ptlgerfahrt im Jubeijahr I575 beschrieben von Dr. Jakob Rabus, Hofpreeiiger zu 

München, ed. K. Schorrenloher, München 1925, S. 25. 
80 CB. Piazza, Efemeride Vaticana per i pregi ecclesiastlci d'ogni giorno dell'augusllssima Basilica eil 5. 

Pietro In Vaticano, Rom 1687, S. 388: "Domine ut erexisti PETRVM a Auctibus, ita eripe me a 
peccarorum undis." 



Die ;\',lvicella GheriIderung 

Ahh. 124: Osd-lügcl 

des Atriums von 

Alt Sr. Peter mit der 

~aVlcella (Rekon

struktion yon \'(,il

helm Paeseler) 

geringer Relevanz. Die beiden wichrigsren Quellen für die Gesamrerscheinung des Bildes sind 

die Stiche von NicoLls Bearriler (1559 - Abb. 125) und Mario Labacco ([567 - Abb. (26), die 

beide mir dem Ampruch emsranden sind, Reprodukrionen des berühmren KunS(\verks (und 

nicht etwa ,\ndaclmbilder und Wallfahrrsandenken) 1LI liefern. Abweichungen in den Propor

tionen belegen, da(~ die beiden Wiedergaben unabhängig voneinander sind.' Welcher Gra

phik in welcher Himicht mehr III rrauen isr, dem seirenverkehrten und derailreichen Srich von 

Bearri/Cl odcr dem seitenrichrigen und detailarmen von Labacco, müssen Einlelvergleiche mir 

andercn Nachbildungen erweisen. Dabei schneider l.abacco in den großen Srrukruren überra

schend gUt 'Ib. Die Übergröße von Chrisrus und Per[us sowie die Verortung des Schiffes himer 

diesen beiden und auch hinrer der Cebäudegruppe dürfren Giorros Bild enrsprechen. Das be

st;itigen Lahlreiche Kopien, die in anderen Punkren ungenau oder unvollsrändig sein mögen. 

hir eine Vorstellung \on der Gesamrkomposirion halre man sich also an l.abacco, reduziere 

vielleichr den Tiefenlllg gedanklich ein wenig und kontrahiere leichr das rech re Drirrel, so daß 

die Kartusche wegfaJlen kann. \X'ie nahe Peui Rücken dem Bug des "Schiffieins" wirkJich war, 

lägt sich aber wohl nichr mehr fesrsrellen. 

Der gravierendsre, da inhalrsrelevante f;ehler Labaccos isr wohl die Halrung der Chrisrus

figur, dabei pa(\t sie so gur zur erlählren Geschichre. Marrhäus (14, 22-31) reilr über Christi Tun 

nach der Bergpredigt mir: 

81 kh kOrrigiere hier die YOn mir früher vertn:tcne Auffassung, derzufolge die Labacco-Kopie partiell 

von der BC<ltrizets abhängig sei: \1.\'. Schwarz, Cio[(os avicella zwischen "Renovatio" und "Ire

lento": Ein genealogischer Versuch, \'f'ienerjflhrbuch für Kunstgeschichte 48, 1995, S. 129-188. Klar 

ist aber, d,Iß die Crimaldi-Zeichungen des frühen 1-. Jahrhunderts und die fresko-Kopie in der 

Capella di S. \1ari,l dei pregnari in den \'Jrikanischen (;ro[(en von Bearrizer abhängen lind ihnen 

Jemn.llh ktin eigtllsrändiger Quellenwert IUkommr. Dies hat Helmrrud Kähren-Jansen nicht 

erkannt: Kähren-Jansen, C;/OtfOS Nm'icelbl, S. 250-253. 
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Abb. 125: Srich nach der NavICella C\icola5 Bearrizer; 

Und er notigte die jünger. ms Schiff zu steigen und ihm ans jenseitige Ufer voraus

zufahren, bis er die Volksmenge entiLlssen hätte. Und nachdem er die Volksmenge ent

lassen hatte, stieg er fiir sich allem auf den Berg, um zu beten; und als es Abend 

geworden, war er allein dort. Das Schiff jedoch u'ar schon mitten auf dem See und litt 

Not von den V/ellen; denn der Wind u/ar 'ihnen} entgegen. In der vierten _\'achtwache 

aber kam er zu ihnen. indem er auf dem See wandelte. Als aber die jünger d711 auf 

dem See ll'andeln sahen, erschraken sie und sagten: Es ist em Gespenst. und sehnen vor 

Furcht. Alsbald aber redete er sie an und sprach: Seid getrost, ich bin s; fiirchtet euch 

nicht! Da antwortete dmz Petrus und sprach: Herr, bist du es, so heiße rmch zu dir 

auf das \K~sser kommen. Er aber sprach: Komm! Und Petrus stieg aus dem Schiffzmd 

wandelte auf dem \K~sser und kam aufjesus zu. Doch als er den \'('ind sah, jiirchtete 

er sich, und da er anfing zu sinken, schrie er: Herr, rette mich! Alsbald aber streckte 

jesus dIe Hand aus, ergrifJihn und sprach zu ihm: Du Kleingläubiger. warum hast 

du gezweifelt? 
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,\bb. 12(\: 'ilich nach der avicella (Anronio Llbaeco) 

Es entspricht also durchaus dem neLI[e~tamentlichen Bericht, wenn sich Labaccos Christus dem 

Pctrus IUwendet. Und doch Ist es die fromale, Zwiesprache nicht zur Seite hin mit Petrus, son

dern aus dem Bild heraus den Komakt mit dem Betrachter suchende Haltung Christi, wie Bea

trilet sie wiedergibt und wie sie Baronius betend beantwortete, die in der Überzahl der anderen 

Kopicn Be.,t;üigung findet. 

\Vichtig Ist imbesondere das Zeugnis der sogenanmen Beretta-Kopie' (Abb. 127). Es handelt 

sich um cine in den hl1lelheiten originalgroße Reproduktion in Ölfarbe auf Leinwand, die der 

,'..hler I rancesco Beretta t628 angefertigt hat, als sich das Mosaik schon nicht mehr in situ befand 

und SCII1 \crfall bereits weit fortgeschritten war. 1610 in Stücken von der Wand der zum AbrIß 

freigegebenen Kirche und Torhalle gelÖSt, war es jahrelang eingelagert gewesen und schließlich 

1617h8 aufder "lordseite des Petersplatzes über einem Brunnen neu installiert worden. Man hatte 

es dabei der Rahmtnleiste beraubt, und auch das Bildfeld selbst noch rundum verkleinert. Große 

Partien, welche die Prozeduren nicht überstanden hatten, waren ergänzt worden. In der Höhe 

reduziert erscheiIH der Rumpf des )chiffes. Mit icherheit erneuert waren der gesamte Goldgrund 

und dIe gesamte \\asserAäche sowie Figur und Haupt des Petrus, die Gestalten auf den Wolken, 

X2 .\1. 1 isner, (lio([O und die Aufträge des Kardinals Jacopo Stcfcancschi für Alt-Sr. Pctcr I: Das Mo

saik der 'a\ lCell,l in der Kopie des Franceseo Berena, RörmschesJahrbuch der Blbliotheca Hertzlana 

29, 1994, <; 4595 
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Abb. E-: Vatikan, Rev Fabbnca d: . Pierro, 0:aviceLa-Karron (Francesco Berena) 

dIe \'\'indperonifikarionen und der Angler. DIe e ~1aßnahmen und weirere usflickungen, dar

unrer die Füf'e Chri (J, Teile seines Ge\\ andes und Teile der Ge\\ änder einzelner :\po re! sind 

durch die ,'chlußabre hung des Resraurarors '161 ,dokumenrierr. ! \\a damal nichr erneuerr 

\\orden ISr, kann bel Anfemgung der Bererra-Kopie aber GlOrro-Be rand geween ein, und in 

dIe en Zonen und ~lori\'en würde dIe KopIe Giorro-Besrand rela(J\ gerreu wiedergeben, denn 

e. isr anzunehmen, daß die Formen ml[ Hilfe ell1e Gerüsres abgepausr wurden. In der Tar i. r 

em ader erneuerren Perrusngur ein barocker nlhabiru ohne weirers anzu. ehen, mchr aber den 

Aposre!n Im chilf und der Chrisru.ngur. Die ehen eindeurig mehr nach Giorro als nach Reni 

au. Dabei fällr die k1einreilige, Formenreiche Fairen rrukrur ef\\ a im Gewand deo Apo reL am 

Bug au[ den der Resrauraror \on 161 laur Abrechung ohne Repararuren übernommen und neu 

verlegr har. Da möchre man .agen, daß diese Formen wiederum beser zum L aak-~1eisrer als zum 

Paduaner Giorro pasen. Doch gibr es bei der Beurreilung der gemaIren Kopie eines ~lo aiko, das 

ich auf jeden Fall in Jußersrchlechrem Zusrand befand, und dem darauF basierenden Vergleich 

mir \\'andmalereien sicher manche Unwägbarkeir. 

3 . ~lunoz, I restauri della :\a\'lcella di Gim[Q e la s(opena di un angeln in mosaico nelle Grone 

Vancane, Bolfettlllo d:-!rte 11. 4 [), 19 24 ~5, ·433-441, bes. 434, 416. 



Die, ',1\ Icella, (berh erurg 

,\bb. I!X B,bli()[hecaAposwlita \'!tIcana, Lüd.bt, 540-. 

In!. SR (lOS): Slitierfigur der • 'a\icdla (unbekannter 

Jedenfalls lassen sich Chrisrus und 

die Apostel im ~chln~ was Farben, 

Halrungen und Gebärden angeht. 

nach der Berena-Kopie wohl am be

sten beurteilen, Damit ist auch klar, 

daß \\ Ir uns Christus erheblIch Liber

groß. in einem feierlichen Goldge

wand und fromal vorzustellen haben. 

Er war aus der l:rzählung herausgelöst 

und auF den Betrach ter ausgerich tet 

\'ergleichbar nelleicht dem leichnam 

im Beweinungsbild \on ASSlSi. ganz 

emFernt vielleicht auch der l\.ladonna 

della Cariril im Paduaner \\eltgerichr. 

Größe und Halrung der ')nfterflgur 

scheinen in d(l1 ~nchen gleichfalls 

nicht korrekt Wiedergegeben, sondern 

neuzeitlichen Erwartungen angegli

chen. AuF der Berena-Kopie ist nur 

~tefaneschis Kopf \'orhanden, aber 

winzigklein. Die GroßendiFFerenz 

ZWischen Chrisrus und Stifter war ex

trem, und man fühlt sich fast an den 

i' dehner) Insektengroßen AuFrrin Honorius' IlI. 

Im Apsismosaik \'on S. Paolo fuori le 

mura erinnert, Daneben war der KopF des ~tlfters nicht \\ie in den Stichen auFChristus ausge

richtet. sondern "betrachterfreundlIch Jedoch nicht berrachtuFreundlich in emer neuzeitlI

dlen und für uns leicht hinnehmbaren \\'eise) aus dem Bild herausgewender. Und so zeigt den 

'->tifrer auch e1l1e ,lUgerordenrlich qualitäf\"OIle gezeichnete Kopie der Zeit um 1590, als das Bild 

nOLh an seinem On und besser erhalten \\ ar als zu Berettas Zelt \ ar. Lar. 5407. Fo\. 58 r. - Abb. 

L~.:) Die I.l11üchst falsche BesLhrifrung ab ßenedikt IX. geht auF\ 'asaris Vite in der Fassung \'on 

156S (siehe C:lOtt/iS pielor Band I. . 83) und den AuFtrag des leicl1l1ers zurück, Papstbildnisse 

t\.ir eine kirchenhlstoflSlhe Publikation zu sammeln. und muß nicht irririeren. 84 ~dit der Kor-

rcktur des. ',lmem hat sich dann jedenfalls das. \\a5 man in Rom wußte. gegen den 111 Florenz 

und im ~1cdium der J\.unsrliteratur erdichteten GlOt(Q der Erinnerung durchgesetzr. 

\\'ir kennen den hochqualifizierten leiLhner nicht mn '\amen. aber wir kennen e1l1e Reihe 

\'on Kopien seiner Hand. zu denen die \'orlagen noch erhalten sind. Daher läßt sich sagen, daß 

er genau ,lfbeitctc, \\'as das 81an über Haltung. Kletdung und Physiognomie der ')tifterfigur 

4 \t \\',lctzoldt, Du A. ~ I des r, fahrhllnderH lide" .ifosarken lind irandll/,rlereren 11/ Rom. \Vien 

und \llillLhen 1964 • ..., Il 
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mineilr, dürft Giono, Original zi mlich gcn.lU enL pre hen. Allein die Höhe d r ~lirr.lommr 

der PMamemenmode um 1600 und d.lffiir dem Publibnon~proJ remgegen. Hier It die ni d

nge ~liu.l vorzuziehen, wie ie Beauizer und Beren.l überliefern Eme ~liu.l durt1: ,'r 'f,mc, chi 

'elr ,einer PromOtion zum K.u-din.ll e96 udgen (zur Biogr.lphie ,.u.), Im jugendlichen H.lbiru 

de rit1:er rinden da; \\ mrcheinliche Gebumd.leum de Prähren Z\\ bch n ca, 1:'.60 und ca, 

E-C und dJS tUr das ?-.lo.lik üb rlidene Odeum 1~9 problemlo, ZU,.lffim n; Die Z'I hnung 

rellr uns einen ?-.I.lnn \ or, von dem chwerhch Jemand.Igen wllrde. er ,ei älrer als -+0. 
\\'ar dIe, 10s.likiigur ein regelrechre, Ponr:i.r? Der ~ l.lnn .lut' d r Z i hnung ähneIr d m Typ 

na ~-Lr, \ egOl In P.ldu.l (Abb. -t ; in allen phyiognomi,chen Derails ir er j doch dezidi n 

\'erLhleden. Daß man anhand der durch dIe Zeichnung llbcrmme!ren .-\ng.lben jem.lnden \\ ie

derer 'ennen konme - Pieuo dAbJnos Kriterium hlr ein Ponrär -. er h '!nr moglich. Da; 

heißr aber, daß GIOtro er,re. llberliefenes Bildm~ \\ohl nicht in Padua und 1!1 Lro\ nis Auf-
'" 

rrag. ,ondern in Rom und:n -r fJne)chis Auftrag enuanden Lr. Cnd das er (heim \\ iederum 

pbu,ibel. denn in Rom har Ponrärkunr einen Komer, der ,owohl Tradinon au: d r nn e 

h 7.ehr. a1 auch in der Gegenwan der Jahre um und vor 1,00 beonders \ irul'm \\dr. In einer 

radr wurden ~o \'IeIe Bilder lebender oder gerade er r verrorbener Per onen herge.rellr \\ ie in 

den \relier ren r ~laler. ~Ioaiziren und Bildhauer. di tUr die .\lirglieder der Kune arbeire

ren. Diee Ponrar ordneren sich in eine \ iele hunden Jahre .lire Gesellehaft \ on im BIldni. 

prä.emen Päpsren und anderen Amrsrrägern em. \\ ie ö ie - .luG r Vlelleichr in Konsrannnop'l 

- nirgendsonr In der christlichen \\"elr pb, Cmer ihnen muEr n die Zolhlrelch n , 'eulinge 

je ihrc!l :>i.lrz rinden und 'ich beh.luprcn pc:zie;; ~ rcranechi ut1:rirr am Varian neigncr 

,i h m ch.lnen mind srcn, folgender Pap,rbdder: Gregor IX. F.l,-.adenmL".llk von, L Perer). 

Inn, 'zenz :r;. (ApslsmoS.lik von ~ ( Pcrcr). Joh.lnnö VII. (.\Ios.li Im rechren-C1ren,c:hüf von 

l :-'erer) und dru ~I.lI Bonitaz. \'III. (Liegerigur. Bu~re und m"'.linene. Bdd " HInZU Jm 

die volh:i.ndlge -ene der Paps rb lider in ~ led.lillon . die in zweI ReIhen d.1 Lmghau umzo

gen. dIe etne Reihe frühmirrelalrerlich. dIe andere aus dem n, Jmrhunden. b Cnd no h b vor 

J.lCOpO -ref.In ,Chi am Vanbn durch GioUt 'CIn Btldni. rhi Ir. harre sich ein \\ ir \\ nig r 

.!krl\ 'f und prominem r Bruder Benoldo 'n ,\[Mia in Tra,('\' re \on Cnallini mosaizi. eich 

\'er wigen hs 'n, - D.l. sind Bedingungen, dlC \'on den n der Btldm produkn, '0 m a In Padm 

grund~:i(Zlich \'er~chi den sind, \'on ihnen \\lrd au zugehen em. \\ 'nn Im (hluCapirei d.l 

Pn ,biem .,Giono al Ponrärisr" zuJ.mmenfa, end dis -ud n wird .. , '~-) 6 , 

oweir zu dem, was dIe Kopien döp:i.ren 16, und früh n 1-, Jahrhund 'rL üb r die, '.l

\ ic Ha s.lgen In der _ ubnnz erhalren sind zwei Engelmed.lillon (Durchmeer der Tondi 

jeweils 6 - Zentimerer - .luch d.l' belegr ihre Zll'.lmmengehörigkeir, ie müssen Teil, der 

161-/L aufgegebenen RahmenbordlIre gew' 'nein, welche auf den Reprodukrionen de Bil-

, G .B. Ladner. Du ßtpstbildnim' der Alrn-tums lind der Mme!,z/tt'T$, Rd. 1I' l-'on bmo::rn:: 11. bIS Be
nedlkt L\' .. Vati 'aosud[ 19-0, pas-dm Fra,r;mmr,1 pur,/ rijfre,chl e mOlt11Cl rt.1('('Qn del,\üdioN!o 

Rom:mo lAu~m~l1unp a[alo~l, Rom 1990. pa"im. 
6 \'('aeaoldr, Die Koplm des r ~1""'!' 'ld~r:." .. -I. 

- Herherin~[Qn, Pinro elhl11"". ,~o-~~ 



Die aVlcclla l berheferung 

hb. 129: BovilJe hn "I, S. Plerro bp.lno, Fn
gel medaUon von der, '3\ cella (i'lIIrand 1 88) 

Abb. 130: Dasselbe .\!edaillon wie Abb. 129 

(aktueller 7 ustand) 

des stcts fehlt, aber auf den Vedutcn zu erkennen ist (Abb. 123). Der eine Engel gelangte in die 

Kirche S. Pictro bpano In Bovillc Ernica. bne beigefügte Inschrift des fn.ihen 1'-'. Jahrhun

dertS weist ihn als I cil der. 'avicdla aus. Der päpstliche Bibliothekar Enrico tevenson fand 

das ~ !osaik In f.1St \öllig zerstörtem I ustand und publizierte es so 1888 in einer phorographi

sehen Aufnahme nach eIner Paust I Abb. 129). \\'enig später hat man das Fragmenr dann 

derart durchgreifend restauriert, daß der Engel seitdem als eIn \X'erk der Zelt um 1900 zu 

gelten hat und nur noch senrimenralen \X'ert besiut (Abb. 130). 50 wurde er dann von '\funoz 

IlIm zweitcn ~!al enrdeckt und 1911 veröffentliche 8<; Es sagt \ iel über die Kritikfahigkeit der 

C;iono-rorschung und die ästhetISchen ehnsüchte des modernen Giono-Publikums aus, daß 

dic I'in de siecle "lchönheit von Boville Ernica häufig als authentISches Giono-\\'erk abgebil

dct lind besprochen wird. 

D,IS andtrt \ledaillon verblieb Olm Vatikan. Es wurde 1618 In Torrigios Führer durch die 

Cronen \'on "lt Peter zu ersten .\ laI emähnr und als Teil der :\a\ icella beschrieben.oe 1924 ist es 

in bölh:idigtem I.U'otand unrer seiner eigenen enecenro-Kople zum Vorschein gekommen. o, 

(os gibt mehrere Phoros, die das Stück zeigen, bevor Ergänzungen vorgenommen wurden (Abb. 

I}/) .• \lit ihr('r Hilfe laßt sich sagen: Der Engel, den wir auch heute noch in den vatikanischen 

E. '[CVt:nSOll, 'Iopografia c monumenti di Roma nelle pirrure a fresco dl isto V della Bibiliotheca 

VatlCan.l n ·11501111110 Ponlefire I eone XlII Omagglo Gmbilare della Bzbliotheca Vatlcana, Rom 
1888 bes. <., 2 und ·la\·. V, 3. 

"9 A . .\luno! Reliquie armtiche dclla vccchia basilica \aticana a Boville Ernica, Boffettmo d'Arte 5, 

1911, . 161-1 2. 

90 1..\1. Iorngio, I e .)([, 'e (",me ~'at/rane. Viterbo 1639 3. S. 93 

91 .\!unol, I resl.llIri della '\;a\'lcella di Giorto e la scoperta di un angelo in mosaico nelle Gtorre Vaö
Lane. 



Giono 3v-,!n[ Giono \\'erke vor und um 1100 

Abb. 111: Rom. 'L Pe[er. Engel,medaillon von 

der. 'a\'icella I Zusrand 19!{1 
Abb. 1 F: Dasselbe \ !edaillon \\Ie Abb. m 
(akrueller Zmrand) 

Gronen anrreffen. gehörr dem Gros seiner ubstanz nach der Giotro-Zeit an. Die Teseren sind 

so konsernerr. wie sie im I . Jahrhunderr uberdeckt \\urden und 19::4 ans Licht gekommen 

sind. Allerdings hat ein Restauraror [983/84 zwei Hände. einen lInken Arm so\\ie ein Kreuz hin

zugemalt und die Draperie mit großzügigen Pinselstriehen in yerschiedenen Grünrönen akzen

ruierr" (Abb. I32). ?-.fan halte sich. wenn man den Engel beurreilen \\ ill. <llso an Phorographien. 

die yor diesem \'('illkürakt aufgenommen wurden. 

Erneut. wie schon bei den Draperie-Details in der Beretu-Kopie. fillt die Distanz zum pa

duanischen Giono und eine relati\'e '.;,lhe zum Isaak-.\1eister. jetzt aber auch zu CaYaliini auf 

.\Ian mag da~ durch die Tätigkeit einö Gehilfen erklären. und yon Ca\a1lini ausgebildete .\ 10-
soli ZISten standen in Rom als Helfer sicher lange zur Verfügung. Aber auch in Padua hat Giono 

kaum jeden Kopf in den Rahmensrreifen selbst gemalt. und doch ist dort der til um'erkennbar 

einheitlich und auf dem tand - wenn auch nicht dem qualitath-en :tandard - elbst der am 

meisten durchgearbeiteten Teile in den wichtigsten Szenen. \\enn das Stück also ein Produkt 

aus dem Umfeld Giotros ist. dann aus dem Umfeld des \orpaduanischen Giotro. 

Schließlich gehört zur Na\icella-Überlieferung ein Bildtitulm. Die Verse .. befanden sich einst 

mit sehr schönen Buchstaben. die \on manchen kirchliche genannt werden. in .\farmor einge

legt auf dem Fries der Tore unrerhalb der genannten ~a\icella". so \'ermeldet [64:: ebasti,mo 

\·annini. dessen Angabe durch Quellen aus dem I6. Jahrhundert ge,tLitzt wird. Der fext war 

9! C. Khee!. Giorro's '\'a\icella B\'Zanrinised. 7he Art Bu/fetlll 6.'.19 6 ...... j {-j,5· 

9, C. de Benedicris. La \'ir;1 dei Cardinale Pierro Srefaneschl dl ebasllano \'annini. Anwtb della 

Scuola Normale Supenore di Pisa. CI,tS,lf di Lettere e Filosofitl. ~er. II I. 6. [9-6 ...... 955'1016, bes. 966: 

..... gia con bellissime lerrere. da aJcunl chi,lmare ecclesiasriche. in marmo lI1raglrari nel freglO delle 



[)ie I 'dvicella: Cberheferung 

;11 .. 0 nicht lInmirrclbar dem .\10saik llIgeordnet oder ein 'leil des "10saiks, wie man zuweilen 

angenommen haL/4 Vielmchr handelte es siLl1 beim Träger der Inschrift um eine Art Cosma

tenarbcn und damit um ein archnektonisches Element. Daß sich die \\'one auf das \10saik 

bClOgen, Ist \om Inhalt her Jcdoch plauSIbeL Als Verfasser kommt Jacopo Stefaneschl, der Stlf

tcr dcs Bildes, tn dic engstc \VahL Er Ist mit verschiedenen literarischen Arbeiten hervorgetre

ten (cinigc davon werdm uns Im Imammenhang mit Giotws Polyptychon für St. Peter noch 

be .. ch:iftigen), und von ihm srammen mit liemltcher Sicherheit dIe Bildtitult umer den von 

seinem Bruder veranlaßten (a\allini-.\10saiken in S. Maria In Trastevere. Die \ier Hexameter 

zur i':avicclla sind in mehreren nur unwesentlich differierenden Abschriften überliefert, deren 

ältcstc noch der ersten Hälfte des 14- Jahrhunderts angehört, und lauten:~6 

Quem liquidos pelagi gradiel1[em sternere Auctus 

[mpcrtlas fidumque regis trepidumquc labal1[em '7 
Erigis ct cclehrem reddis virtutibus a1mum 

I joc iubeas rogital1[e, deus, comigere porrum 

Dcr Jmikisiercnde Charakter dieses Textes wird besonders deutlich, wenn man ihn mit den 

TilLlli der lugenden und Laster in der Arena-Kapelle vergleicht: Die kurzen, explizit rhythmi

schen und gereimten Verse dort geben SIch ohne weiteres als ~1ittellatein zu erkennen. Demge

genüber könlHc der J\ icellJ-Titulus mit den langen Versen und dem impliziten Rhythmus als 

klassische<, Latein durchgehen. 

Für dJS tnhaltliche Verständnis ist, \\ie so häufig, das Vorverständnis el1[scheidend: Soll man 

ll1 dcn \'>;'orten eine politisch propagandistische Leistung erblicken? In diesem Fall mag die 

Cbersetlllng dcs ersten Verses \on Arwed Arnulf willkommen sein: "Den du [GOtt] anweist, 

schreitend die Hüssigen fluten des J\1eeres zu glätten." Setzt man nämlich voraus, das "schreI

tend gl:itten" komme als eine poetische Umschreibung Für den Gang über sturmbewegtes \X'as

ser nicht in Frage, sondern sei mit einem Akzel1[ auf sternere = glätten wortwörtlich zu nehmen, 

so kann man dieser sprachlichen Darstellung des Seewandels ein Abweichen vom biblischen 

Bericht umerstellen. Aus dieser Diflerenz kann wiederum das Recht abgeleitet werden, eine 

allegorische Ebene zu postulieren (also die Formulierung doch nicht wortwörtlich zu nehmen) 

porte. ehc erano so no [a dena l'.'avlce/[a, .... , \'('. Paese/er, Clonos '\)avicella und ihr spätanrikes 

\'orbi[d. ROlnlscf,e5Jahrbllch fiir KIII/J~geIchichte 5. 194/. ~. 49 162, bes. 68, 

94 )0 t[wa: C. Cascioli. La N.mcella dl Clot(O a S. Pierro in Vaticano, Bmarwne}2, 1916, S. u8-138, 

bc·s. 131 

95 Helheringwn. Pletro Gmllfim. ), 26-28. 

96 ( •. B. de Rossi, Il/scnpuol/I's Clmstlilllt/e Urb15 Romae. Il, 1, Rom 1888, . 323, 420. 

97 Es wurde d'lraufhlngcwie .. en. daß es aus einer Transknptlon des 16. Jahrhunderts auch die Lesan 

"lahelHem" gibt: r Leukcr. Der Titu[us von Giot(Os" ~avlcella" als maßgeblicher Bauslell1 für 

die Deutung und [),uierung des \losaiks. ,\1llrburger Jahrbuch fiir KUI/Stll'wenschajt 28, 2001, ~. 

101108. bes. 101 f Da cs sich nicht fesmeIlen [äßl, wdche 1 esan die richtige ist. und die Bedeu

tunpdittcrcnl gcgcn l'.'ull gehl. möchle ich dieses Problem nicht weiter\'erfolgen. 
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und den Text wie folgt zu interpretieren: Von (oder richtiger: zu) GOtt wird gesagt, er habe 

Petrus beauftragt, die Völker zu regieren; das Thema von Inschrift und Bild sind Primat und 

Weltherrschaft des römischen Bischofs. Wirklich kann "sternere" in einem übertragenen Sinn 

als "befrieden" verstanden werden. Und jene Fluten, in die Petrus sich wagt, deutete Bernhard 

von Claivaux in De consideratione als die Welt und die Völker. Frieden in der Welt und unter 

den Völkern zu stiften, aber gehört in den einschlägigen Traktaten zu den legitimierenden Auf

gaben des Papstes. Freilich scheint in diesen Texten das Verb "sternere" keine Vef\ .... endung zu 

finden. Es ist also nicht etwa so, daß im Titulus ein Zitat steckt, das einen spezifischen Subtext 

aufruft. Und dort, wo der heilige Bernhard im mittleren 12. Jahrhundert die Fluten als die Welt 

und die Völker deutete, ging er von der Stelle Johannes 21, 1-8 aus, die erzählt, wie Petrus durch 

die WasserRuten zum auferstandenen Jesus kam, den er vom Schiff aus am Ufer stehen sah. 

Dem Matthäus-Bericht, der weniger vom Wagemut als von der Not und Errettung des Petrus 

handelt, entnahm Bernhard nur das Motiv des "gradiens super aquas" (des "Wandelns auf dem 

Wasser"). Bei Johannes ist nichts über die Fortbewegungsart des Petrus gesagt, so daß man ihn 

sich ans Ufer schwimmend oder watend vorstellt. 98 

In Wirklichkeit hat es anders zu klingen als der Titulus, wenn ein marines Abenteuer des Pe

trus - sei es das von Johannes oder das von Matthäus überlieferte - im Rahmen einer Inschrift 

als Primatsargument verwertet wird. Dies mag eine Siegelinschrift Papst Viktors II. (1055-1057) 

illustrieren: "Der du für mich das Schiff verlassen hast, nimm den Schlüssel.""9 Es geht um den 

Treuebeweis und die von dorther begründete Auszeichnung des Apostels. Wie wenig Raum 

für Mißverständnisse die Formulierung in diesem Fall läßt, muß kaum ausgeführt werden. Ein 

markanter Unterschied zwischen den Texten besteht auch in der Sprechrolle: icht der Leser 

spricht zu Christus, sondern Christus zu Petrus. In der Tat kann die Rolle Petri nur autoritativ 

aus der Chrisrusper pektive heraus begründet werden. 

Wer im Text des Titulus eine propagandistische Leistung erkennen will (allerdings eine an

dere, nämlich eine zuerst von Luigi Chiappelli und später von Wolfgang Kemp für das Bild 

verfochtene),' >0 mag sich den deutschen Wortlaut der lerzten Zeile auch so zurechtlegen: Dem 

Petrus "befiel, oh Herr, in den Hafen einzulaufen, zumal dieser hier (Sc. der kniend und betend 

dargestellte Jacopo Stefaneschi) inständig darum bittet." Da dies nun wirklich vom biblischen 

Bericht abweicht, ergibt sich die Möglichkeit, die Formulierung wie folgt zu interpretieren: 

98 G. Kösrer, Aquae mulme - populi mulri: Zu Giorros Navicella und dem Meerwandel Perri als 
Merapher päpsrlicher Herrschaft, Römisches Jahrbuch der Bibliotheca Hertzlana 33, 1999/2000, S. 

7-30 . 

99 "Tu pro me navem liquisri, suscipe clavem". 1. Herklotz, Zur Ikonographie der Papsrsiegel im 11. 

und 12. Jahrhundert, in: Für irdischen Ruhm und himmlischen Lohn: Stifter undAuftraggeber in der 

mittelalterlichen Kunst. (Fs. B. Brenk), ed. H.-R. Meier und . Jäggi, Berlin 1995, S. 116-13°, bes. 
117. Herklorz serzr voraus, daß die Formulierung auf die Marrhäus-Srelle zielr, was aber belegr 

werden müßre. 
100 L. Chiappelli, Nuovi documenri su Gior[Q, L'arte 26,1923, S. 132-136. W. Kemp, Zum Programm 

von Srefaneschi-AJrar und Navicella, Zeitschriftfir Kunstgeschichte 30, 1976, S. 309-3 20 . 
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(;0[[ soll den (seit 1309) in Avignon residierenden 'achfolger Petri anweisen, nach Rom, das 

durch die Metapher des Hafens repräsemlerr sei, zurückzukehren.'oI In der Tat hat sich Stda

neschi in Avignon flir die Rückkehr der Päpste nach Rom eingesem, Allerdings sprIcht nichts 

,wingend dafür, daß die Kurie überhaupt schon aus Rom weggezogen war, als die Navicella 

C!1mand. Im übrigen heißt "connngere" nicht "einlaufen" (im Sinn von: in einer spezifischen 

Weise - rüimlich zu Schiff - irgendwo ankommen), sondern "erreichen" (wie auch immer don 

ankommen, wo man anzukommen begehrt), Und "jubere" heißt nur in verengter Auslegung 

"befehlen". Georges flusführliches HandwOrterbuch bietet folgendes Bedeurungsprofil: "den 

Wunsch oder \X'illen IU erkennen geben, daß erwas geschehen möge," Dememsprechend war 

da .. Verb im klassischen Latein auch im Sinn von "genehmigen" gebräuchlich. In späterer Zeit 

neigte e." dann in gerade diese Richtung: Niermeyers Medtae Lattmtatis Lexiean Minus gibt Be

lege flir folgende Bedeurungen: "einverstanden sein, es für richtig halten". Und der DictIOnnazre 

IJllm-FrtmralS des auteurs chretims von Albert Blaise offeriert umer anderen auch die Überset

lLlng .. perme[[re". Dies eröffnet einen Ausweg aus dem semamisehen Konflikt zwischen den 

beiden Verben: Zwar ist es sinnlos, jemandem zu "befehlen", er solle dorr ankommen, wo er 

anwkommen begehrt man kann ihm solches aber "erlauben" oder "genehmigen." Da zu Ste

ElIleschis Ausbildung das Srudium der Rechte gehöree, hätte die mit einem klassischen Latein 

und der Bedeutung "genehmigen" verbundene fachsprachlich juristische Schattierung in der 

Diktion der Inschrift nichts überraschendes.' lEbensowenig wie die Primats-Propaganda ist die 

Ami·Avignon-Propaganda also in den Wortlaut des Tirulus eingeschrieben; die erste ]merpreta

tion basterr auf einer spekulativen, die zweite auf einer manipulativen Texrlektüre. 

Wenn der Leser von dem Text hingegen eine spirituell poerische Aussage erwartet (nicht 

eben abwegig bei einem religiösen Hisrorienbild), empfiehlt sich eine Übersetzung wie diese. 

Sie erlaubt es, den Tirulus als Anleirung zu einem verrieften Erleben der im Bild erzählten Ge

,schichte 7U lesen:' ! 

Den du ruftt, daß sem Schritt des Meeres durchscheinende Wogen ebne, 

Den du .fUhrst als eznen Treuen, als emen vor Angst Wankenden aufrichtest, 

Den du den 7itgenden wiedergibst als einen vie/besuchten Heilswirker: 

W'eL! er darum fleht, oh Herr, erlaube ihm, daß er den Hafen erreicht, 

101 I cukcr, Dcr'l"itulus von Cionos "Navicella", 

102 J, E Nicrmeyer, Medlae latimtatls Lexicon MUlUS, 2 Bde., Lciden (2) 2002. A. Blaise, DzctlOnnaire 

[Lltrn, fmnrais des tlUtelm ehret jens, Straßburg 19,4. 

Io.l I. r hili, Kmdmal Jacobus Stefonesc/JI: Fm Beitrag zur [zteratur- und Kirchengeschichte des beginnen

den I'urzelmten Jahrhundert>, Berlin 1908, S. 1 I. 

lO4 Ich ergreife die Celegenhclt, die von Christiane 'Ibur und mir erarbeitete Überset2llng, welch die 

erste deutsche Übersetzung des Titulus was, 2lI modifizieren: 'lchwar2, Giorros Navicella zwischen 

"Rcno\atio" und "Trecento", S, 139 f. 
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Die erste Zeile hälr konform dem Marrhäus-Bericht die Aufforderung an Petrus fest ("Veni!") 

und malt die Dramatik des Seewandels aus, wobei der Auror dem Leser mit Liquldus die Boden

losigkeit und mi t sternere die srurmgepeitsch te Unebenhei t des Weges unrer Petri Füßen bewußt 

machr. Die zweite Zeile besagt, daß Christus den Apostel bis zum Momenr des Zweifels leitete 

und ihn dann rettete. Die drirre Zeile deutet letzreres als eine Rerrung auch der Heiligkeit des 

Petrus, der eben nicht als ein nororischer "Kleingläubiger" und Sünder in die Geschichte ein

ging, sondern als einer, zu dessen Grab in Rom die Pilger srrömen. Die letzte Zeile greift auf 

die erste und die Rede ,"om peLagus zurück und deutet den Seewandel in ein Bild ,"on einem 

Lebensweg um, an dessen Ende die Seligkeit warrer. Diese wird durch den (im biblischen Be

richt nicht genannren) portus allegorisiert, wie der portus eC\va auch im 24. Kapitel der lange 

für einen Augustinus-Text gehaltenen Meditationes (nicht zu verwechseln mit den AIedltat/Ones 

Vitae Christi) die ewige Seeligkeit verbildlicht: "Selig seid all ihr Heiligen des Herrn, die ihr 

das Meer der Sterblichkeit überquert und es verdienr habt, in den Hafen der ewigen Ruhe, der 

Sicherheit und des Friedens einzugehen. "1"5 Gleichzeitig wird im letzten Vers kenndich, daß der 

Text in der Anredeform steht und daß es sich um eine Fürbirre handeIr. un mag man diese 

Situation als paradox empfinden, denn natürlich hat Petrus die ewige Seligkeit spätestens mit 

seinem Martyrium erreicht, und so scheinr es widersinnig, Gon noch um eine solche Zukunft 

des Heiligen zu binen. 

Anderseits zählt das Wissen um die heiligmäßige Zukunft des Seewandlers hier nur bedingt, 

denn der gesamte Text steht im Praesens und versetzt die Leser in die Gegenwart des Gesche

hens. Das enrspricht der Anweisung, welche die Medaat/Ones Vitae Christi zu der Matthäus

Stelle (wie ähnlich auch in vielen anderen Fällen) geben: "Stell dir ihn [Chrisrus] und die Jünger 

genau vor während dieser Ereignisse, die sehr schön und erbaulich sind. Und du kannst auch 

die Tatsachen in sittlicher Hinsicht erwägen, denn in einer solcher Weise [wie erzählt] handelt 

geistlich der Herr an uns jeden Tag. "106 Wer sich die Glaubenskrise des Petrus aber tatsächlich 

genau vorstellt und die Ereignisse vor den geistigen Augen miterlebt, rut mit einem Gebet für 

Petrus nur das Naheliegende. Und wer von solch mystischem Erleben ausgehend die Geschichte 

dann noch sittlich erwägt, und sich sagt, daß Straucheln und GereneC\verden zu den noC\vendi

gen Erfahrungen jedes Gläubigen gehörten, kommt bei einem anderen Gebet heraus, nämlich 

bei dem des Kardinals Baronius: "Herr, wie du Petrus den Fluten entrissen hast, so reiße mich 

aus den Wogen der Sünde empor!" 

105 Patrologta Latina, ßd. 40, Sp. 918: "Felices sancri Dei omnes, qui jam pemansistis huju> morrali

tatis pelagus, et pervenire meruistis ad porrum perperuae quietis, securitatis et pacis." 

106 "Conspice bene ipsum ac discipulos in omnibus predicris, quia pulchra er devora sunr valde. In 
hoc igirur facro moralirer considerare pores quia Dominus quoridie nobiscum sic facir spirirual

irer." De Caulibus, Meditaciones vzte Christi, S. 140. 



Die '\;.l\'icella. Slefancschls ~lit[ung 

D I E NAV ICELLA : STEFA E CHI STIFTUNG 

[)ic slgnifikantcstc Verbindung mischen 'avicclla-Bdd und Navicella-Inschrift ist der hier wie 

dort gJc.lh konstruicrte Rczipicnt: ~(hauend wie lesend sind wir auf Christus als auf ein fast 

unmittclbares Ccgcnübcr vcrwicscn, erlcbcn wir Seewandel, Claubenskrise und Errenung des 

I'ctru'> aus clncr auf Christi I landein fokussierten Perspektive. So sah das Bild auch der Verfas

scr dcs [ ~ intrags im Ilber Anmversarium der Peterskirche (mittleres 14. Jahrhundert, I d 5): Er 

sah "ein Bild am Mosaik, das felgt, wie ( hristus den heiligen Apostel Petrus, während er über 

dic rluten geht, mit der Rechten herauslIeht, damit er nicht versinke." Er sah nicht: ein Bild 

aus Mosaik, das ,eigr, wie PelrllS über die [· Iuren gehr und ... Wenn Srefaneschi der Verfasser 

oder ~PIIllUS reuor dcs Tirulus war, dann war er vermutlich auch der, der die Pointe des visu

cllen !t:xtcs enrwickelt har. ~as \'eranlaßte ihn zu seiner Sriftung, welcher Gebrauch des Bildes 

schwcbtc ihm vor, und warum beauftragte er Giorro? 

Jacopo ~tefaneschl entstammte einer in Trastevere begürerten römischen Adelsfamilie, die 

tradirioncll mIt dem machngen Hau> Orsini befreunder war, welches r. Peter als seine Fami

licnkirchc betrachtctc. Jacopos Mutter war eine Orsini. Sie war die Schwesrer des uns schon 

bckJnntcn Kardinals Mattco Rosso: Ordensprotekror der Franziskaner und als solcher wahr

scheinlichcr Auftraggeber der Ausmalung der Oberkirche in Assisi, daneben auch Erzpriester 

von ~r. [leter. So lag cs nahe, daß 5tefaneschis erster Karriereschritt an der Kurie die Aufnahme 

ins Kapitel \'on ~r. [leter war. Dies geschah 1294 unter Coelestin V. (Juli bis Dezember 1294 

I'apsr, t 1296), dem linsiedlerpapsr, dessen Geschichte Stefaneschi später schrieb. In diesem 

'lweiundiwallligköpfigen Insti(Ut gaben die Orsini und die mit ihnen verbündeten römischen 

\dclsfamilien den l'on an. hn Kanonikat am Petrusgrab (ähnlich wie auch ein Kanonikat 

.ln der lateranskirche oder an S. Maria Maggiore) war nichr nur lukrativ und ehrenvoll, son

dern auch ein erprobtes Sprungbrett in allerhöchste Ämter: Coelestins achfolger Bonifaz VIII. 

(1294 1303) hane seine Laufbahn gleichfalls als Kanoniker von Sr. Peter begonnen. 1296 er

nannte er Srefaneschi LUm Kardinal, der aus dieser Position heraus 1304 um ein Haar Bonifaz' 

Nachfolger gewordcn wäre. Als er den Kardinalspurpur anlegte, war Stefaneschi vielleicht 

10~ Carocli, Barolll di Roma, S. 423 431. M. ßorgolre, eporismus und Papstmemoria, in: Person und 
Gemeinschaft Irn Alme/dm: Kar! Schrmd zum fiinJundseehzigsten Geburtstag, Sigmaringen 1988, S. 

541 - 556. bes. 551 r 
lOH A. I luyskem, Da, Kapitel von ~r. Peter in Rom unter dem EinAuß der Orsini (1276- 1342), His

tomclJ/'Sjahrbllch (Görres-Ccsdlschaft) 27 , 1906, S. 266--290. R. Montel, Les chanoines de la ba

siliquc '>.lIlH-Pierre de Romc dcs statutes capirulaires de 1277-1279 a la fin du papaute d'Avignon, 

Rn·lSttl dl stOTlII delLLI clJlesa U/ ftaha 42, 1988, S. 365-450 und 43, 1989, S. 1- 49,413- 479. R. Mon

tel. [e, lhanoines de la ba,ilique Saim-Pierre de Rome (fin XIlIe siecle - fin XVle siecle): esquisse 

d'une enquete prmopographique, in: I eanonlCl a! serVIZIO delLo stato In Europa seeo!l Xl//-XV!, ed . 

. \1. .\Iillct. \10den.11992, '>.1°5 118. 

109 Früher nahm man 1295 für die Ernennung zum Kardinal an. Das richtige Datum 1296 verdankt 

silh dcnf.orslhungen \'on Arscnio Frugoni: A. Frugoni, Ll figura e ropera deI Cardinale jacopo 

'Hcfaneschi. Ani delL'AcClldm/la NazlOna!e dei LU/cel, Ser. 8. Rendicomi. Classe di Scienze morali, 
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noch keine dreißig. Seine Zugehörigkeit zum Kapitel von Sr. Peter mag das gewesen sein, was 

ihn am meisten ausgezeichnet und dafür qualifizierr har. Umgekehn stärhe seine Erhebung in 

das damals aus wenigen Köpfen bestehende päpstliche Wahlgremium das Kapitel von Peter und 

das in diesem Insritut präsente Adelsbündnis, auf das Bonifaz sich stützte. 

Insgesamt hatte Stefaneschi allen Grund, sich mit "seiner" Basilika zu identifizieren und die 

Investitionen in sein Seelenheil bevorzugt ihr zukommen zu lassen. In des Kardinals langem 

Leben sammelten sich über das Navicella-Mosaik hinaus umfangreiche Stiftungen an: Bilder, 

Paramente, Immobilien. Sie garantierten ihm ein ewiges Gebetsgedenken durch das Kapitel 

von Sr. Peter. Das Anniversarbuch des Kapitels spricht davon, daß der Todestag liturgisch zu be

gehen sei, sowie von drei Seelenmessen täglich am Altar der heiligen Laurentius und Georg (I d 

5)· Allerdings haben, wie das Anniversarbuch zeigt, andere, vielleicht wohlhabendere Kanoniker 

noch mehr finanziellen Aufwand getrieben und entsprechend mehr liturgische Gegenleistung 

erhalten. Ein objekrives Zeichen seiner Anhänglichkeit an die Peterskirche und dafür, daß er in 

ihr einen heilswirkenden On sah, ist Stefaneschis Bestattung: Obwohl er sich seit 1305 überwie

gend oder sogar ausschließlich in Frankreich - meist in Avignon - aufhielt", und er annehmen 

mußte, er werde dort sterben, und obwohl seine höchste Würde, das Kardinalat, mit der römi

schen Titelkirche S. Giorgio in Velabro verknüpft war, wählte er sein Grab in der Peterskirche. 

Dabei fragt es sich nur, ob seine Gefühle mehr der Kirche und ihrem Kapitel galten, oder dem 

Titelheiligen. Als Kanoniker mindestens ideell am Petrusgrab dienend, durfte sich Stefaneschi 

unter dem besonderen Schutz des Erzapostels wähnen. Jene Erfolge, welche die nüchternen 

Historiker wenn nicht Stefaneschis Fähigkeiten, dann seiner Abkunft aus dem römischen Adel 

sowie seinen gesellschaftlichen und institutionellen Verbindungen zuzuschreiben geneigt sind, 

mag der Kardinal selbst auf das Wohlwollen des heiligen Petrus zurückgefühn haben . 

Die Rolle, die Petrus in Sr. Peter spielt, ist durch die von Bramante, Michelangelo und 

Bernini vorgenommene Inszenierung heute aufs Triumphale festgelegt und darauf, die Zentral

funktion des Papsttums in der postreformarorischen Restkirche zu markieren. Demgegenüber 

dürfte in der alten Basilika und in vorreformarorischer Zeit die Rolle von Petrus als einem 

"weitberühmten" oder "vielbesuchten Heilswirker" ("celeber almus", so der avicella-Titulus) 

deutlicher geworden sein: Ein Heiliger, zu dessen unter dem Hochaltar bestattetem Leib Pilger 

aus aller Herren Länder kamen, weil sie sich von einem Besuch Heil versprachen und umfang

reiche Indulgenzen damit verknüpft waren. Auch verfügte Petrus wie alle Heiligen über ein 

eigenes Profil von Hoffnungsträgerschaft: Niemand, der unter Chrisri Augen Sünden begangen 

hatte, erlangte vollkommenere Vergebung. Dieses Profil wird besonders in dem Umstand greif

bar, daß die Kirche während der Fastenzeit überfüllt war von Leuten, die am Grab des Apostel-

sroriche e filologiche 5, 1950, 5. 397-424, bes. 402-404. Die kurzfristig erfolgreichversprechende 
Kandidatur 5tefaneschis auf dem Konklave von Perugia ist durch den Bericht des aragonesischen 
Gesandten bezeugt: H. Finke, Aus den Tagen Bonifoz VIII.: Funde und Forschungen. Münster 1902. 

5. 284, LXI f. 
HO M. Dykmans. Le drimonial papal de La fin du moyen lige a La Renaissance 11· De Rome en Avignon 

ou le drimonial de Jacques Stefoneschi, Brüssel und Rom 1981, 5. 28, 43· 
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fürsten ihn: ~ünden beichten wollten. Die der individuellen Frömmigkeit wgewandten Aspekte 

von Petrus und seiner Grabkirche waren ~tefaneschi schwerlich gleichgültig. Tatsächlich war 

die Bctreuung der Pilger und Beichtcnden die wichtigste pasrorale Aufgabe des Kapitels von St. 

[>e:ce:r und also auch Stefane:schis in seiner funktion als Kanoniker.' , Die Navicella machte aus 

der kutm Etappe vor dem Petrusgrab einen Mosaikenparcours, wie es in Rom keinen zweiten 

gab. Er hob an in dem karolingischen .Y1osaik mit dem thronenden alvaror an der üst\vand 

von S, .\1aria in Turri, setzte sich fon mit der NaviceJJa an der Wesmand derselben Kirche; 

dann folgte: die von Gregor IX. (12.2.7-41) grundlegend erneuene Fassadendekoration von St. 

[>eter, die den thronenden Christus zwischen \1aria und Petrus sowie die 2.4 Ältesten zeigte, 

und schließlich das unter lnnozenz fII. (1198-1216) erneuene Apsismosaik der Basilika, das über 

Grab und "Ihron des heiligen Petrus den Panrokraror zwischen Petrus und Paulus zeigte. Der 

heilswirkende: Petrus als Ziel von Pilgerscbaft und Auslöser von Sündenbekennrnis war jenes 

Petfus-Image, auf das der Kardinal aufbauen konnte, wenn er mit einer Bilderstiftung ein Gutes 

Werk tun wollte, das anderen und damit auch ihm selbst geistlichen Nurzen brachte. 

)ofern man eine in diese Richtung weisende Peuus-Spiritualität des Auftraggebers voraus

~erzr, sind f'unktion und Thema des Mosaiks klar. Ausgehend von der alten Sitte, daß sich die 

Pilger vor dem Betreten der Basilika umwandten und ein Gebet sprachen, beschreibt und in

strumentalisien das ihnen zu dieser Gelegenheit jerzr präsentiene Bild den Apostel als den klas

sischen heiligen Sünder, der beginnend mit der wiedergegebenen Geschichte immer neu die von 

Christlls an ihn herangetragenen Em'anungen verfehlte - sich kleingläubig zeigte, wm Schwert 

griff, Christus in Serie verleugnete - und dem aufgrund seines Verrrauens Christus doch immer 

wieder vergab. 1m Matthäusbericht ist es der Ruf des Versinkenden "Rette mich!", der den 

Glauben jenseits der Kleingläubigkeit belegt. Der mosaizierte Bildtext konzentrierte sich darauf, 

den Augenblick danach lebendig werden w lassen: och steckt Petrus knietief im Wasser, aber 

Christus hat ihm auf seine Birre hin schon die Hand gereicht. Dargestellt war demnach, wie 

Christlls den Glaubensbeweis über den vorher erfolgten Unglaubensbeweis stellte und handelte. 

Und das ist es wohl, was den durchschnittlichen Gläubigen an der Geschichte tröstet und den 

'[heologen fasziniert. Lehrhaft gewendet lautet die Botschaft: Sündenfalle heben die Beziehung 

,wischen Gott und Mensch nicht auf, entscheidend ist der Glaube. In der Legenda Aurea liest 

sich das so: "Denn kein Sünder soll verzweifeln, auch wenn er Gott dreimal verleugnete, wie es 

Petrus tat, sofern er sich wie Petrus zu GOtt bekennt mit Herz, Mund und guten Werken."11 

Das Bewußtsein von diesem Aspekt der Petruspersönlichkeit gab Stefaneschi den Pilgern 

mit auf das lerzre Stück \'V'eg wm Grab. Die Inschrift, die materiell den ins Atrium führenden 

'loren, ideell aber dem Bild wgeordnet war, verknüpfte den Weg auf engste mit dem Bild. Da

bei wollte Stefaneschi, so sagt der Text und so sagt die Inszenierung der Christusfigur, daß die 

111 S, de Blaauw, Cuhus et decor: l.iturgla e architettura nelbl Roma tardoantica e medievafe, Vatikan

stadt 1994.11, S. ~43-75I. 
IJ2 E, Dorn, Der sundlge Heilige in der l.egende tUs lv!ztteblfters, München 1967. 

I IJ ~ ... ut nullus peccaror desperet etiam si tertio, sicut Pet[Lls, deum negaverit, si tamen eum sicut 

ipse velit corde, ore et opere connteri." Legenda Aurea, ed. Maggioni, 5.2.74. 
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Betrachter in ein möglichst unmi((elbares Verhältnis zu Christus eintraten und gleichsam die 

Rolle des Petrus in seiner Hinwendung zu Christus nacherlebten und auf ihr eigenes Dasein 

bezogen. Das hat, wie schon die Lektüre des Titulus erwies, einen mystischen Zug, paßt aber 

insofern zum Aufrraggeber, als wir aus tefaneschis Testament von 1308 erfahren, daß er minde

stens damals einen Franziskaner als Beichtvater harre, dem mystisches Gedankengut jedenfalls 

nicht fremd gewesen sein kann. '4 

D I E AV I CELLA : G IOTT O S E R ZÄ HLUNG 

Trotz der klaren Urkunden lage sind einmal Zweifel an Giorros Urheberschaft des Mosaiks laut 

geworden - und zwar mit guten Gründen. 1941 wies Wilhelm Paeseler darauf hin, wie wenig 

das Bild in die gängigen Vorstellungen von Giotros Kunst passen will und wie sehr es von einem 

spätantik-frühchrisrlichen Vokabular bestimmt wird:' Das Meer, auffällig gebildet aus gerin

gelten Wellen und Fischen dazwischen, findet sich ganz ähnlich auf antiken Fußbodenmosaiken 

wieder. Das Schiff, das die Apostel benutzen, ist ein antikes Schiff. Diese Behauptung hält den 

Forschungen zum amiken und mirrelalterlichen Schiffsbau, die seit Paeselers Arbeit eingetreten 

sind, glänzend stand und läßt sich noch präzisieren: Es handelt sich um ein römisches Fracht

schiff.' < Derselbe Schiffstyp begegnet auf frühchristlichen Jonassarkophagen, und mit diesen 

stimmen auch die Schräglage und die detailverliebte Darstellungsweise der Takelage überein 

(Abb. 133, 134). Auch die Windgö((er der Navicella - halb Luft-, halb Meerwesen - sind antik 

oder doch antikisch. Beatrizet ist im Recht, wenn er sie mit RückenAossen zeigt. Daß ein Paar 

solcher Wesen ein Schiff Aankierr, kommt umer den Jonassarkophagen gleichfalls vor (Abb. 

133). Demnach sind nicht nur Versatzstücke der avicella frühchristlichen Ursprungs, sondern 

auch das Grundmuster der Komposition. Als ein weiteres Antikenzitat läßt sich der Angler 

lesen: ein im Altertum beliebtes Genremotiv. Ähnliches gilt für den Umstand, daß Giotro 

Architektur eingeführt hat. Ein Leuchrrurm gehört zur Konvention des spätanriken Meeresbil

des. Und schließlich kann sogar der Christusfigur ein spätamikes Vorbild zugeordnet werden. 

och vor Paeseler hat das Anronio Munoz erkanm:"" Frontal, im Goldgewand mir Schrifrrolle, 

Herrscher und Lehrer in einem, so trirr Christus auch in der Apsis von 55. Cosma e Damiano 

(6. Jahrhundert) vor den Betrachter. 

Einerseits kann eine solche Ansammlung antiker Motive kein Zufall sein, andererseits ging 

Paeseler fraglos fehl, als er in der Navicella ein spätamikes Bild sah, das Giotro nur restauriert 

habe: Keine der zahlreichen Kopien und Paraphrasen kann vor 1300 entstanden sein, und das 

"4 Es handelte sich um einen Pietro de Farnesio OFM, den tefaneschi als einen von fünfTesta

menrsvollstreckern einse[Zte: A. Paravicini Bagliani, J testamentl dei cardinali nel Duecento (.\fiscel

lanea della Sociera Romana di Storia Patria 25), Rom 1980, S. 101. 

"5 Paeseler, Gionos avicella und ihr spätanrikes Vorbild. 

u6 A. Göttlicher, Die Schifft der Antike, Darmsradt 1985. 

117 Muiioz, I restauri della Navicella di Giono, S. 436. 
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in Velabro, in der Ti relki rche des Kardinals."8 Doch blieb der Römer so nahe an der Vorlage, 

daß die gesamre Komposirion wie eine um die Silhouerre der Haupthgur herumgebaures Pasric

cio wirkr und also nichr viel anders als Torriris Apsiden. 

Hinzu kommr als Besonderheir Giorros die souveräne Integrarion spärbyzantinischen und 

empirischen Marerials. Wie in den meisren Derails, so dürfte der Bearrizer-Srich in der Wieder

gabe des Hafenkomplexes nah am Original sein (Abb. 125), und das gilr dann auch für die hin

rere Archirekrur, die in ihrer kleinteiligen Phamasrik und in den verschobenen Perspekriven den 

Variamen byzaminischer Archirekrurhktion bei Cavallini und im Isaak-Meisrer-Komplex ganz 

offensichtlich nahesrehr. Dagegen wirkr der vordere Turm mir seinem geböschren Unterbau 

"real". Die Blendbögen weisen als auf ein partielles Vorbild auf die Torre dei Comi, die Cima

bue in seinem Rom-Bild am Vierungsgewölbe von Assisi als eines der römischen Wahrzeichen 

ponrärien har. Vermutlich harre Giorro also eine realirärshalrige Mischung aus spärbyzantini

schen und aktuell römischen Moriven erarbeirer, wie sie weniger verdichrer auch in Cavalli

nis Darbringungsmosaik begegner. Diese Mischung serzre Giorro an die Srelle des einsamen 

Leuchrrurms, der zu den amiken Meeresbildern gehörr. Zusammen mir der den Berrachrern 

zugewenderen Brücke, die den Blick in das Tor lockt, und dem Angler, der das WOrt vom Men

schenhscher Perrus reflekriert, entsrand ein verheißungsvoller und ziemlich konkrerer On, des

sen Bild wohl mir dem lemen Vers des Tirulus spielt: "Erlaube ihm, oh Herr, daß er den Hafen 

erreichr." Der spärbyzantinischen Elemente weirgehend entkleider und in der Projekrion sysre

marisiert, begegnet das Morivgefüge aus Türmen, Felsen und Brücke dann in der Arena-Kapelle 

wieder: Ich meine die Goldene Pforte, vor der Joachim und Anna einander rreffen (Abb. 45). 

Immerhin bewahren die verkleinenen Turmobergeschosse in Padua noch eine, wenn auch für 

sich allein kaum lesbare, Erinnerung an die byzantinische Vorgeschichre des Archirekrurbildes. 

Den größren kunsrhisrorischen Ruhm an der Navicella genießr durch Leon Barrisra AJberris 

Beschreibung Giorros Darsrellung der Apostel (II c 7): 

Man preist das in Rom gemalte Schiff worin unser etruskischer Maler Giotto elf Apo

steL setzte, die aLLe von Furcht bewegt sind, weil sie einen Gefohrten über das W~lSser 
gehen sehen. Und jeder einzeLne von ihnen drückt mit seinen BLicken und mit seinen 

Gesten au/je seine Weise die Anzeichen ßr die Erschütterung seiner Seele aus, derge

stalt daßjeder in einer je verschiedenen Bewegung und Haltung erscheint. 

Jedoch isr an diesen Särzen beileibe nichr alles richrig: Verrraur man den derailreichsren Kopien, 

dem Bearrizer-Srich und dem Gemälde Bererras (Abb. 125, 127), so sind es eingeschlossen den 

Aposrel am Bug, der Andreas, der Bruder des Perrus sein mag,"9 höchsrens vier von den elf, die 

mir dem Seewandler fühlen und das zeigen. Die anderen fürchren sich offenbar nichr für Perrus, 

sondern weil sie sich in Seenor wissen. Einer handeIr sogar dememsprechend und machr sich an 

der Takelage zu schaffen. Vermutlich will er das bis zum Zerreißen geblähre Segel einholen. 

n8 Herherington, Pietro Cavaflini, S. 66-72. 
II9 Lisner, Giotto und die Aufträge des Kardinals Jacopo Srefaneschi für AIr-Sr. Perer, S. 50. 
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In zwiespältiger \X'ei e ausgezeichnet i~t die Figur, die rechß neben ihm hockt und als einziger 

• eefahrer das Gesicht verbIrgt. In der Abrechung über die Re,taurlerung der , 'avicella-RulOe 

von J61 heißt er "der \X'einende".'2C ~largm Lt,ner identifiziert ihn nach der Bere((a-Kopie mit 

Thomas. 1 Indes fällt auf, daß anders als bei Bere((a In den Reproduktion\stlchen dö mmleren 

16. Jahrhunderu, nämlich bei Beatriz.et und Labacco, die~er Apmtel als einziger kemen \ 'im bus 

besitzt 11 (Abb. 12),126). Vermutlich ist Judas gemeim, de .. sen Anwe,enheit 1m ch:ff fromme 

Leser dö ~euen Testamem~ zwar gern verdrängen, aber doch voraussetzen mmsen. Der Gestus 

veramchaulicht eInen notorischen Unglauben und seine spater schicksalhafte VerzweiRung, 

die von der selbstverschuldeten BlIndheit gegenüber dem Erlösungsangebot Christi herrührt 

~el es, daß die Vorlage im Zustand von 1628 bereits den ~imbus enthielt, sei e" daß es sich um 

eme Veränderung Berettas in Hinblick auf eine \\'eiterverwendung des Mosaiks handelte: Die 

I..einwand-Kople, die 10 vielen kumthistorisc.hen Arbeiten das Original ersetzt, gibt einen kor

rumpienen Apo,telkatalog. Vielleicht sollte man auch von einem posnridentinisch korrigier

ten prechen. Indem nämlich durch dIe HmzufUgung dö :\'imbus der unheilige Judas aus der 

Besatzung amgemusterr wurde, entstand der Bedarf nach einem Ersatzmann, und das machte 

die Linfiihrung de, heiligen Paulus als teuermann möglich. Tatsächlich ist der Steuermann 

bei Beateizet und in den anderen frühen Kopien kein Paulus-Typ. Ein solcher - menger Blick, 

dunkler Barr und Stirnglatze - teirt erst in der Berena-Kopie auf. Die anachronistische Anwe-

enheit des Paulus und seine Gewalt über das Ruder aber machen aus dem Fischerboot auf dem 

Sec Cenezareth tendenziell em ~c.hilf der römischen Kirche und aus der erbaulichen Bilderzäh

lung über Perrus ein papsdiches Programmbild. 

I:.s haben also nicht alle Apostel Ang,t allein um PetfUS, aber alle fürchten sich, und der 

Umstand, daß Giorto die umerKhiedlIch motivierten Ängste unterschiedlIch arnkulierte - bis 

hin zur Cmsetzung In nautische Aktion einerseits und zur elbstaufgabe des Judas anderer

eits - konstituiert die Erühlung de, Bildes, die viel spannender und effektvoller. gleichzeitig 

auch viel weniger artifiziell war. als man das bei oberRachlicher Betrachtung der Überlieferung 

fur möghch halt. Oll' action-Elemente - das geblähte Segel, das durchsichtige :-'1eer, die feind

seligen \X'esen in der Luft - dürfen in ihrer \X'irkung nicht unterschärzr werden. Doch ent,chel

dend war die C'msetzung in sichtbare und Empathie herausfordernde Affekte. Die verschiede

nen emotionalen .\lotive lIeßen die Pilger nicht nur um einzelne Apostel und insbesondere um 

Petrus bangen, sondern erzeugten eIn Gespinst von Reaktionen, welches das Drama gleichsam 

aus allen Blick.·winkeln mltluerleben erlaubte. 

Albenis Beschreibung bleibt hinter dem tatsächlichen Potential von Gionos Affektdamel

lungen zunick. Böser als auf die :-\avicella paßt der Text aufTorritis um oder kurz nach 1296 

elHstandenen MarielHod 10 . \hria Maggiore (Abb. 135). Hier sind zwölf Apostel dargestellt, 

120 ~luiioz, Irestaun della :--:avicella di Giono, .414: .quello ehe plange". 
121 1 isner, Giotto und die Aufträge des Kardinals Jacopo refaneschi für A]r- (Perer, . 52. 

122 Bearrizet hane irrtümlich wohl- zuerst eInen :--:imbus vorgesehen, de~,en Kontur er bei der 
Ausarbeiwng der Plane dann in der Draperie des dahintemehenden Apostels versch\\lnden lIeß. 
Der l.eichner Grimaldis. der sich auf Bearrizct stürzte. fügte einen :--:imbus ein (\'gl. Anm. BI) 



Giono avanr Giono: \X'erke vor und um 1300 

Abb. 135: Rom, S. Maria Maggiore, Apsis: Marienrod Oacopo Torriri) 

welche die variierenden Anzeichen von Erschürrerung wirklich aus ein und demselben Grund 

sehen lassen: Sie trauern um die Murrergot[es. Torriti griff bei dem Mosaik wieder (wie auch 

beim Weihnachtsbild) auf ein byzantinisches Bildformular zurück, dessen beste Ausfenigun

gen, darunter eine wohl im Konstantinopel des 10. Jahrhundens gemalte Koimesisikone im 

Katharinenkloster auf dem inai, die Affekrvarianten noch eindrucksvoller herausbringen und 

noch einmal besser Albenis Text entsprechen. l23 Nichtsdestoweniger könnte Giorro von Torritis 

Marientod und dessen byzantinischen Vorbildern profitien haben, und zwar nicht erst, als an 

der Navicella arbeitete, sondern bereits für das Beweinungsbild in Assisi. 

Für einen Zusammenhang zwischen Navicella und Marientod spricht unter anderem, daß 

sich ein Motiv in der Navicella am einfachsten von Torritis Mosaik her erklären läßt, nämlich 

die emphatisch auf das Geschehen weisenden nimbienen Greise auf den Wolken, die in al

len Kopien bemerkenswen ähnlich erscheinen,u4 Es gibt keine Quellen, mit deren Hilfe man 

sie benennen könnte. Unter den Vorschlägen für eine Identifizierung, die gemacht wurden, 

erscheint mir immer noch am plausibelsten, was im 17. Jahrhunden der vatikanische Biblio

thekar Josephus Maria Suare ius vorgetragen hat: Er wollte in den vier Gestalten die Evan

gelisten erkennen. 121 Allerdings wird die mosaiziene Geschichte, auf die sie hinweisen, ja nur 

von einem Evangelisten, nämlich von Marrhäus, erzählt. Wenn also wirklich die Evangelisten 

gemeint sind, so muß ihre Anwesenheit noch anders als ikonographisch begründet sein. Und 

hier liegt es nun nahe, an Torritis Bild zu denken, wo an analoger Stelle Propheten auf Wolken 

123 V. Lazarev, Storia della plttura bizantina, Turin 1967, .203. 
124 W. Köne, Die avicella des Giono, in: Festschrift W Pmder zum 60. Geburtstag, Leipzig 1938, S. 

223-263. 
125 J. M. Suaresius, Notitia musivo expressa opere naviculae in Basilica Sancti Petri (Bibliotheca 

Apostolica Varicana, Cod. Barb. lat. 3084, Fo!. 7r-9v.). Zit. nach: Köhren-Jansen, Giottos Navi

cella, S. 127. 
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er~cheinen. Ct:meill[ kiinnen nur Propheten sein, von denen sich behaupten läßt, sie hätten die 

Aufnahme ,\1ariens In den Himmel vorhergesagt; gekrönr und mit einem D be7eichnet erkennr 

llUll auf der linken \X'olke links den König und Propheten Davld. Das mag inhaltlich angehen, 

abn erneut milchte man sagen, daß das \10m noch einen anderen als ikonographischen Hin

tergrund habcn mu(s. In derTat rührt'lorritis MO[l\ von ell1em \1ißverständnis seiner byzanti

nischen Vorlage her: Auch bpzminische Koimesis-Bilder - darunrer die gewaltigen Wandbilder 

in Sopoc<llli und Ohrid (Abb. 104) felgen zuweilen über der Hauptszene Greise auf Wolken. 

[)'lrgt:stellt sind die altgewordenen Apo)tel, die auf solch wunderbare Weise reisend aus ihren 

)cweiligen "-1issionsgebieten llIm Sterbelager der Muttergottes eilen. "~ Diese Legende war im 

\Vesten weitgehend unbckannr, und so lag es nahe, wenn lorriti das Motiv in das Erscheinen 

von Prophcten umgedcutet har. Und diese Umdeutung wurde dann wieder von Giotto aufge

griffen und weitergesponnen, wobei die inhaltliche Besetzung Stefaneschi natürlich eingeleuch

tet haben muß oder vielleicht sogar von ihm erdacht wurde - ob nun die tvangelisten gemeinr 

sind oder nicht. 

lorritis Koimesis von S. jv1aria MagglOre gehört also wohl mit in jenen umfangreichen römi

schen Iundus, aus dem (,lOttO das Material für die Navicella schöpfte. Lu die)er These passen 

auch die als .. Syon" und "Mons Oliven" besch ri fteten Mi n iaturarch i tekruren links und rech ts 

hinten, die das KOl1lept von GlOttoS spleizeuggtoßem Hafen angeregt haben könnten, zumal 

,S\,on" mi t einem Kr} ptoporträt der Engebburg glänzt wie der Hafen mit einem Kryptoporträt 

dc.:r reme dei Conti. Wenn der Zusammenhang richtig gesehen ist, dann hat Giotto das Arri

n/ielle und Schematische am Motiv der Affekrvarianten aufgebrochen, indem er gleichzeitig 

die ihm vorgegebene Geschichte von Petri Seewandel und Rettung neu schrieb: Laut Bibel

text flirchten sich die Jiinger vor Christus, dem vermeintlichen Gespenst, das über das Wasser 

kommt. Das vdre auf der 'Iorriti-Grundlage leicht und wirkungsvoll zu machen gewesen (und 

h~itte auch der ßi Id trad i tion des Seewandels Petri entsprochen).12 Starrdessen entwickel t der 

.\taler mit dem vorgefundenen visuellen Material die schon bekannre euinszenierung: Mit

fühlen der einen Apmtel mit Petrus, Furcht der anderen vor dem Sturm, daneben Verzweif

lung und Aktion. So werden die alten Affekrvarianten als Kontingenz menschlichen Verhaltens 

neu lesbar und erlebbar gemacht. \X'ie das auf Padua vorausweist, zeigt ein Seitenblick auf die 

(,nippe um den guten Hauptmann im dortigen Kreuzigungsbild (Taf. VIII, Abb. 61) oder ein 

Vtrgleich mit der Paduaner Auferweckung des Lazarus (Abb. 214). Auch dort begegnen Indiv i

duen, deren Verhalten nicht nach der Bilderzählung vorausberechnet werden kann und sich in 

ihr erschöpft, sondern tats'lchlich emotional erschell1t. 

Ciottos \1maik war also spannend anzusehen und forderte zum Miterleben heraus. Dabei 

war nicht zukm die Bereit~(haFr des Betrachters gefragt, sich auf die dargestellten Personen mit

fühlend einzulassen. Wer das tat, \\ urde durch eine Reihe individueller Geschichten belohnt. 

\\as ein neuzeitlicher Betrachter aber wohl vermißt härre, war die Kohärenz. In der Rettungs

aktion besaß das Bild einen Focus, in den gegenständigen Motiven, den Windgörrern und den 

126 1 ex,koll derclmst!teJ,en Ikonograp/1/(', Bd. 4, Sp. 333. 
12~ Köhren-Jansen, CiOtt05 Nat'icell.tl, ':.. 4~-79. 
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"Propheten", auch eine komposirorische Klammer, e mangelte ihm aber an einer durch Gro

ßenumerschiede konsdrulerten einheidichen Raumsuuktur: Klem ( tan groß) im Vordergrund 

der einer und der .-\ngler. dahimer dann ganz \-efschiedene Formate. wobei die Chrisrusfigur 

das maßstäblich größte Elemem war und die Bautengruppe das mit großem Abstand kleinste, 

dabei aber sicher nicht als das am weitesten in der Raumtiefe siruieree wahrgenommen wurde. 

Da wirke Torrius Plazierung der ~ finiarurarchitekruren im Himergrund seines ~ lariemodec ein

leuchtender. Allerding ei auch an die Zwergenbank in .-\ssisi erinnere (Tar XI, XII): Der junge 

Giono hane offenbar andere Vorstellungen von der Rolle von Formarumer chieden im Bild al 

der paduani che Giono, als die ~Ialer der Renaissance und als sie \'on der mechanischen Opdk 

der Phorokarnera verkörpere werden. Denkbar schemt mIr, daß das kleinformacige Umfeld die 

Hauptmocive. nämlich die Renung gruppe und das chiff mit einer aufgewühlten Besaezung, 

monumemal und besonders präsem erscheinen ließ. \\'as Va ari über die ~avicella schreibt, 

weist m der Tat in diese Richrung (Ir a IO,: Das mir ~Iosaik gemalte geblähte egel trete deran 

plastj ch in Erscheinung wie kaum ein reales egel (~una vela, laquale ha tanro riheyo. che non 

farebbe altre tanro una vera"). Die Hauptgruppe scheim yon emer Gegenwänigkeit gewe,en 

.ein, welche die Grenze zwi chen Betrachter- und Bildwirklichkeit geradezu verchwimmen ließ 

und innerbildlichen Verhälmi en keine Dehnidonsmacht einraumte. 

DAR TELLE~DE U~D DARGESTELLTES: 

DIE ALLEGORESE DER ~AVICELLA 

\\'er Hans Beldngs Ausführungen zur ~a\'icella kenm. wird die hier vorgetragene Beuneilung 

einseitig finden. Für Beldng i t das ~Io aik ein oder das Gründungswerk einer allegorisch ori

emienen Bildlichkeit. welche er als typi ch für das 1+ Jahrhunden ansiehe. Laue Belting war 

die, Tavicella zwar ,.noch" keme ~allegomche Fikilon~. d.h. sie war kein Handlungsemwurf. der 

exklusiv auf eine allegorische Lesung zielte (\\ie das Tun und Leiden der Tugenden und Laster 

in Padua); das '\fosaik war durchau die Erzählung einer erzählenS\venen Gechichte. Doch: 

~'\Iit der Isolierung aus einem biblischen Zyklus und mit dem rie igen Bildformac. aber auch 

mit der Funktion als Fassadenbild wurde das ~fosaik ein elbständiges Programmbild. ~128 Und 

diee Programmadk denke sich Beldng auf nicht-narrative Inhalte wie eben päpsdiches Primat 

oder .-\n[J-A\'ignon-Prop~"af1da bezogen. 

Daran ist sicher richdg. daß die Lektüre als eine mitreißende Erzählung nicht alternativlos 

war .• Tur finde ich keinen tragfähigen Hinweis darauf, daß die Alternative in einer auf..\brrakta 

gerichteten \\'ahrnehmung deo Inhalts betanden haben muß .• -\n teile dcen dürt1:e der Blick 

auf die Form der ~andere" relevante Blick auf das Bild gewe en ein. Ich komme jem noch ein-

1~ H. Belring. Das Bild als Text: \\'andmalere1 und Literatur Im Zeitalter Dames, in fa/an und 

Stdtitkll.'tur in da Dameult: DIe Argllmmraciol/ da Bilder, ed. H. Belring und D. Blume, '\!ün

ehen 19 9. . 23-63, bes. ·F· 
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mal darauf lU rück, daß das Mosaik als ein anrikisierendes konzipierr war. Die antiken Elemenre 

tratcn so konlenuierr und expli/it auf, daß sie Aufmerksamkeit eingeforderr haben müssen 

- wenn nicht unrcr dcn Pilgern, dann aber unrer denen, welche über die Kompetenz verrugten, 

antike Bilder IU erkennen. Die Redc ist von den Römern, denen die große Geschichte ihrer 

Vatcrstadt etwas bedeutete. eben dem Dargestellten, der Geschichte von Peui Seewandel, 

konlHen sich diesc Bctrachter also der Anschauung des Darstellenden widmen, der aus antiken 

E1emenren gcfügten Bildmuktur. 

Sobald dics erkannt ist, steht die avicella in einem ebenso weiten wie spezifischen Zu

sammcnhang. Anrikisierend ueten Kunst, Kultur und politische lheorie in der Stadt Rom ei

nigermaßcn konunuierlich seit dem 11. Jahrhundert auf. Der Höhepunkt auf dem Feld der 

bildenden Kunst wird im späten 13. Jahrhundert mit Torritis Apsismosaiken für S. Giovanni in 

l.attrano und S. Maria Maggiore erreicht, die mit der Navicella auch insofern verbunden sind, 

ab dasselbe Paradox alle drei Werke prägt: Zu viele signifikant antike Einzelheiten haben sich 

ILlsammengefunden, als daß das jeweils Ganze eine antike Struktur sein könlHe (Abb. 100,101, 

125- (27). I's liegt nahe, Iorritis Apsiden und Gionos Navicella zusammenzufassen und sie als 

dlc ehrgeiligsten Verrreter dessen zu beschreiben, was man römische Renovatio-Kunst nennt. 

Vcrgleichbar Sind auch die Orre, für welche die Bilder bestimmt waren: drei hochehrwürdige, 

im Alterrum gegründete Basiliken, deren teils anrike Bildausstattungen durch die pseudoalHi

ken Mosaiken komplettiert werden. Die Vermutung drängt sich auf, daß Stefaneschis fromme 

Stiftung an einem Wettbewerb teilnimmt, der die adäquate und damit antikisierende Erneue

rung der großen römischen Basiliken zum Gegenstand hat. 

Wcnn es einen solchen Wettbewerb wirklich gab, dann spielte in die Konkurrenz zwischen 

den Basiliken und den dorr beheimateten Kapiteln auch eine Konkurrenz der Familien hinein. 

achdem St. Peter vom Pontifikat Nikolaus' W. (1277-1286), des Orsini-Papstes, der Stefa

neschis Großonkel war, mächtig profitiert und die römische Bischofskirche am Lateran fast 

überAügelt hatte, kam es unrer Nikolaus IV. (1288-1292) zu einer Gegenbewegung im Sinn der 

l.atcranskirchc und der mit dieser kultisch verschwisterten Basilika von S. Maria Maggiore. Das 

brachte nicht nur Torriti seine größten Aufträge, sondern begünstigte auch das Haus Colonna. 

\X' ie die Orsini das Kapitel von St. Peter dominierren, so waren die Colonna und ihre Freunde 

in den Kapiteln von S. Giovanni in Laterano und S. Maria Maggiore heimisch. 129 Die Colonna 

hatten Nikolaus IV durchgesetzt; in ihrem Schurz nahm der Papst bei S. Maria Maggiore, das 

als ihre bmilienkirche galt, Residenz. Kardinal Jacopo Colonna war es, der nach Nikolaus' 

]öd für die Vollendung von Torritis dorrigem Apsismosaik sorgte. IIO Sofern 1298 als Datum 

für die Navicella 7lItriffi:, f:illt Gionos Tätigkeit an St. Peter in die Zeit des von der Orsini-Par

tCI gcFührren neuerlichen Gegenschlags. Er bestand in so unrerschiedlichen Unternehmungen 

129 A. Rehberg, Du Nmoll/ke,. /Ion S. Giovanll/ in Laterano und S. Maria Maggiore im 14. jahrhundert: 

fine Prosopogmphie, Tüblngen 1999. A. Rehberg, Kirche und Macht im römischen Trecento: Die 

(.oLonna und ihre KlienteL auf dem kurIaLen Pfrundenmarkt, Tübingen 1999. 

I~O J. Gardner, Pope Icholas [\.- and the decoration or S. Maria Maggiore, Leitschrift fiir Kunstge

schichte 36, 19-3, 5. 1-50. 
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wie dem Skandal eines päpsrlichen "Kreuzzugs" gegen die Colonna, einer an die Substanz ge

henden Reform des Kapitels von S. Giovanni in Laterano, die alte Besitzstände aufbrach, und 

der neuerlichen PriYilegierung von Sr. Perer: Bonifaz. VIII. erweirerre das dortige Kapitel und 

damir die kurialen Karriereperspektiven von Leuren aus dem Orsini-Umfeld. Durch die Bulle 

Antiquorum habet jide schließlich rief er das heilige Jahr 1300 aus, das Sr. Peter (und Sr. Paul vor 

den .\1auern) verstärke Pilger und also Einkünfte zuführte, aber (anders als die späteren heiligen 

Jahre weder die Lareranskirche noch S . .\1aria .\1aggiore begünsrigte. Kein \X'under, daß es 

sich 5tefaneschi als Kanoniker von r. Perer nicht nehmen ließ, dem Anlaß eine Schrift zu wid

men, seinen iiber de centesImo seu iubileo anno:" 

\Vahrend Stefaneschi den Petrus-Pilgern durch Giorro ein nürzliches Bild auf den Weg gab 

und mit diesem guten \X'erk für sein Seelenheil vorsorgre, werreiferte er also auch als Angehö

riger des Orsini-Klans mir dem Colonna-Klan und als .\1itglied des Kapitels von Sr. Perer mir 

den Kanonikern von S. Giovanni in Laterano und von S. Maria Maggiore. Man mag gegen 

diese These einwenden, daß die Tavicella aufgrund ihres randortes im Arrium kaum als eine 

Parallelaktion zu den Apsiden anschaulich werde. Andererseits war die \X'esrwand von S . .\1aria 

in Turri der lerzre um 1300 noch verfügbare Ort für ein monumenrales .\10saik am Vatikan, der 

auf der Achse des Pilgerwegs lag und damir war seine Dekorarion ein wichriges und presrigerei

ches Unrernehmen. Im übrigen gab es die amikisierende Bildsprache, welche die Verbindung 

zwischen dem Fassadenmosaik und den Apsiden hersrellte. 

Die Funktion dieser Bildsprache kann demnach als eine auch allegorische beschrieben wer

den: 5ie machr Alrer und Authentizität des Bildes zum alternativen Bildthema neben der Pe

trusgeschichte. \X'as dabei im Rahmen einer Giorro-Abhandlung inreressanrer scheinr als die 

lokal politischen Implikationen, ist der bewußte Umgang des Künsrlers mit dem Darstellenden, 

dessen \X'ahrnehmung bestimmte Konrexte und damit Bedeutungen zu erschließen vermag. 

Diese Verwendung der Form kehrt bei den Allegorien der Arena-Kapelle in eindeutig lesbarer 

GestaIr und radikalisiert wieder. Hier läßt sich der Umstand, daß man "uneigendiche" Bilder, 

namlich Bilder von (plastischen) Bildern vor sich hat, nicht ausblenden. Aber auch bei der 

'\avicella kann das chwanken der \X'ahrnehmung '>on der dargesrellten Geschichte zur darstel

lenden Form für manchen Römer die Frage aufgeworfen haben, ob man es nun mit einem Bild 

oder mit dem Bild eines (antiken) Bildes zu tun hat. 

DAS KREUZ VO S. MARIA NOVELLA: VORAUSSETZUNGE 

Das giganrische Tafelkreuz in der Florenriner Dominikaner-Klosterkirche S . .\1aria ~o,>ella (Taf. 

XIII) ist durch das Testamenr des Ricuccio di Puccio \'on 13I2. und eine damit in Verbindung ste

hende Abrechnung von 1314 ("crocifixo grande, che fece Giot[Q") für unseren :--1aler gesichert (l 

131 .\1. :-laccarone, Lindulgenza deI Giubileo del 1300 e la Basilica di S. Pierro, in: Roma Anno f300: 

Atti della IVsettimana di studl .. [980, ed. A.:-1. Romanini, Rom 1983, S. -31-752. 

1}2 ]acopo Srefaneschi, De centeszmo seu mbiLeo anno, ed. C. Leonardi, Florenz ZOO1. 
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Oder soll man annehmen, das Kreuz sei vor der römischen Zeit entStanden und es sei schon 

einige Jahre alt gewesen, als es bei Deodato oder seinem Patron Eindruck machte? Anders als 

man erwartet, hilft bei dieser Frage die Geschichte des zwischen 1246 und 1279 begonnenen 

und langsam voranschreitenden Baus yon S. ~laria :\'ovella nicht wirklich weiter, denn, wie 

auch immer man es datiert, war das Kreuz \'ollendet, als die Osneile der Kirche schon fertig 

waren, aber (lange~ beyor das Langhaus vollständig in Benutzung gewesen sein kann; an der 

Fassade wurde ab 1325 gearbeitet."5 

Durch die in den Jahren 1987 bis 2000 erfolgte Reinigung und Restaurierung der Tafel ist die 

Erhebung des Srilberundes sehr erleichtert worden.' Gnd der zeigt nun, daß das \\7erk trOtz der 

technischen Differenzen dem Isaakmeister- Komplex in Assisi denkbar nahesteht: Das gilt für 

die kostbare und gesuchte Farbigkeit (einschließlich der roten chöpfe), die Physiognomik. die 

Projektionen der Gesichter, die ;\'lodellierung mit viel chatten und wenig Licht, das formen

reiche Plissee der Gewänder Abb. 98, 146). Dieser Vergleich erhöht nicht nur die \\7ahrschein

lichkeit yon Giortos Urheberschaft für die ~lalereien am Obergaden in Assisi, sondern legt auch 

eine ähnliche Datierung dieser Bilder und des Kreuzes nahe. EntScheidend für die Chronologie 

ist aber, daß die Büsten von ~laria und Johannes am Kreuz nicht frei von Cavallini-Zügen sind. 

Im Gegenteil: Der Johannes ähnelt den jugendlichen Aposteln in Ca\'allinis \\'eltgerichtSbild 

in . Cecilia in Trastevere brüderlich, erscheint mir seinen erwas kleineren Augen nur weniger 

ausdrucksorientiert (Abb. 99, 146). Er blickt gleichsam in sich hinein. \'('enn man also dabei 

bleibt, daß (erstens) der ~faler der Isaak-Fresken durch die Kunst Cavallinis geprägt wurde, und 

(zweitens) das Kreuz in Florenz vom selben ;\'laler stammt, dann kann er das Kreuz nicht vor 

seiner römischen Phase gemalt haben, sondern es muß in diesem Fall nach seiner Rückkehr aus 

Rom bzw. Assisi und d.h. nach den Fresken entStanden sein. 

Aber auch mit der :\aYicella läßt sich eine Verknüprung herstellen. Es sei daran erinnert, daß 

die Draperien in den Isaak-Fresken jenen vergleichbar sind, die in der Beretra-Kopie der. 'a\'icella 

erscheinen. Das einzige erhaltene ruck ~fosaik, der varikanische Engel, enttäuscht aber. was die 

Gestalrung des Gewandes angeht: Es scheint zwar formenteicher angelegt als die Paduaner Ge

wänder. läßt sich aber doch schwer mit denen der Isaak-Fresken vergleichen. ~achdem nun durch 

Infrarot-Aufrrahmen Gionos L'nterzeichnungen am Kreuz sichtbar wurden. ist eine gemeinsame 

Ebene im Entwurf erkennbar geworden. Von der Vorzeichnung am Johannes her kann man mit 

;\.losaiksteinen ebenso bei der Draperie des Engels herauskommen, wie mit ;\'falerei bei den Dra

perien der Isaak-Fresken und des Kreuzes - jedenfalls wenn als ;\'losaizist am :\'avicella-Rahmen 

ein .\Gtarbeiter tätig war und nicht derjenige, der die vorgetragene Formensprache entwickelt 

hatte. Es spricht also \'iel dafür, die Croce Dipinta in die Zeit zwischen I29 (Arbeit in Rom an 

135 Zum Baubeginn: G. K1eefisch-Jobst. Die römische Dommikanl'TkIrche Santa l\1.arta sopra .\1.ml'TVa; 
Ein Beitrag zur Architektur der Bettelorden In Mitte/Italien. Phi!. Diss. ~!ünster 1991, . 134- Zum 
Darum für die Fassade: t. Orlandi. XeCTologlO di S. Marta l\'ovella, Florenz 1955, Bd. I, S. 355. 

136 Im folgenden Abschnirt stürze ich mich auf:~!. eide!, "Il crocifixo grande che fece Giorto": Pro
blemi stilisaci, in: Giotto: La Croce di santa .~faria Xove/la., ed. ~!. Ciarti und.\1. eide!. Florenz 

2001, .65-157. 



Das KreUl. von S .. \lJroa 0:ovella: Voraussettungen 

on Navicella) uno 130I (r-.:achahmung oö Kreuzes durch Deodaro Orlandi) zu setzen und an

IlInehmcn, es hanole sich um das Werk eines aus der Ewigen Sradr heimgekehrren und von der 

oortigen Kunsr geprägren jungen .\1eisrers, den nichr zuletzt diese Prägung rur seine ~firbLirger 

und tLir die programm arisch kurieIHreuen Dominikaner iIHeressaIH gemaehr haben mag. 

Als er seine HeIn1atsraor dann nach wenigen Jahren schon wieder verlassen harre, um in Pa

dua einen weireren auswärtigen Auftrag aus7uführen, \~rurde in S. Maria Novella in Gegenwarr 

seines Kreu/es eine Predigt gehalren, deren Gegenstand ihn vom professionellen Standpunkr 

.IUS sicher iIHeressierr hänc. (,jordano da Rivalro, einer der großen Kanzelredner dieser Zeir, 

sprach zu Epiphanias 1305 am Beispiel der heiligen drei Könige über die verschiedenen Medien 

on görrlichen Offenbarung.'p An erster 'Helle galr es, so Giordano, das Zeugnis der Heiligen 

~chrjft zu würdigen, die aurorisierr über die Könige und die anderen heiligen Personen berich

tC(, :\ber: 

Es erflgnete sich noch ein anderes großes ZeugnIs, das meint die ersten Gemälde von 
ihnen, die aus Griechenland kamen: denn die Gemälde sind das Buch der Lazen und 
noch dazu affen Volks. Denn die Gemälde kommen ursprünglich alle von Heilrgen 
her. Und da diese tiber dm denkbar vollkommenste Wissen verßgten, machten sie die 
Gestalten der Heilrgen wie sie waren, Iowohl der Gestalt als auch der Beschaffinhm 
als auch der Art nach. Denn es begab sich, daß Nikodemus als erster auf einer schonen 
Tafel Christus am Kreuz malte in jener Gestalt und Art, die Christus besaß, so daß 

INr die 'Tafel sah, fast das ganze EreIgnis vollständig sah, so gut war Christus abgemalt 
der Art und Gestalt nach. Denn Nikodemus stand am Kreuz Christi, als dieser ans 
Kreuz geschlagen und als er davon heruntergenommen wurde . .. Die Heiligen haben 
diese Gemälde gemacht, um den Völkern eine leichter faßliche Kunde von dem Ereig
nis zu geben, so daß diese Gemälde und besonders die ganz alten, die vor langer Zeit 
aus Griechenland gekommen sind, allergroßte Autorität besitzen. 

137 [>red/che tnedite dei B. G/Ordano da Rivalto delf'Ordtne de'predicatorz, ed. F. Narducei, Bologna 

186-, S. 1-0 f.: "Avcnne ancora un'altra grande resrimone, eioe le prime dipinrure ehe vennero di 

ereua dl loro; onde le dipinrure so no libro de' laiei ed eziandio d'ogne genre; peroeehe le pinrure 

vcnnono tune da' santi primamenrc: aeehioeehe se ne potessc avere piu eompiura eonoseenza, si 

faceano Ic figun: dc' sanri prima come erano, c nella figura, e ne!la eondizionc c ne! modo. Onde 

si rruova ehe \lleodemo dipinsc Crisw in eroee in una bella ravola, primamenre a quella figura e 

modo ehe Cmro fu, ehc chi vedca la ravola, si vedea quasi runo I'farw pienamente, ranw era ben 

ritrana, seeondo il modo e la figura, ehe I\;lcodemo fu alla eroee di Crisw, quando vi fu posw e 

quando ne fu levaw: e quella e la ra\'ola onde USci poi quel beUo mlracolo, onde si Fa la fesra de! 

santo Sahawfe. Cosi altres! rfoviamo ehe sanro Luea dipinse la Donna nostra in sua una ravola 

rirrattJ, (Urw appunro eom'era, Ja quale ra'·o!a e oggi in Rama, e serbasl eon grande divozione. 

Faceano i sanri quelle dipimure per date piu chiara norizia alle genti de! farro: sieche quesre dipin

(Ure, e specia1mente J'amiche, ehc vennono di Grecia amieamente, sono di rroppo grande auw[l
lade," 



Giono avanr Giono: \X'erke vor und um 1300 

Abb. Ip: Florenz, S. Croce: Tafel

kreuz (Cimabue, Zusrand vor 1966) 

Nichts an dieser Argumentation war neu, weder die Charakterisierung der Bilder als Verkün

digungsinstrumente für die Laien, noch die Zuschreibung einer besonderen Authentizität an 

Bilder, die aus dem christlichen Osten kamen und deren immer neu kopierte Originale als Pro

dukte von heiligen Zeitzeugen, man möchte fast sagen von heiligen Phororeportern, angesehen 

wurden. Beim Bild des Gekreuzigten speziell stützte sich Giordano auf eine der Erzählungen 

zum Kreuzerhöhungsfest in der Legenda Aurea, die sich um eine wundertätige "imago domini 

cruzinxi " von der Hand des ikodemus drehr. IJ8 Was Giono mehr als das häne fesseln müssen , 

war der Umstand, daß sich sein Kreuz in die Vorstellung, Reproduktion eines authentischen 

Prorocyps zu sein, nicht ohne weiteres einfügte. 

Standessen wären Giordanos Worte in S. Croce und in Anwesenheit des dortigen, damals 

gleichfalls noch relativ neuen Tafel kreuzes der richtige Text gewesen (Abb. 137). 

Dessen Urheberschaft durch Cimabue ist trotz einer schmalen Indizienlage plausibel. Man 

kann die Argumente wie folgt zusammenfassen: Auf welcher Basis, wenn nicht auf einer münd

lichen Tradition vor Ort, deren Qualität dann der zeitgleich in S. Croce verfügbaren Giorro

Tradition entsprochen haben müßte (II g 6), hätte Francesco Albertini in seinem Memoriale 

(1510) das Kreuz als ein Werk Cimabues bezeichnen sollen~ Daraus ergibt sich als Terminus ante 

quem für das Kreuz der Tod Cimabues im Frühjahr 1302, bzw. schon der Herbst 1301, als der 

Maler Dokumenten zufolge in Pisa arbeitete. IJ9 Der wahrscheinliche Terminus post quem ist der 

138 Jacobi a Voragine Legenda Aurea, ed. Graesse, S. 608 f 
139 L. BelJosi, Cimabue, New York u.a. 1998, S. 290-292. 



[)as Kreuz von S . .\Iaria. 'ovdla: Vorausserzungen 

Beglllll des I 'eubaus von ~. Croce im Jahr 1295.'4C Das Kreuz mit seinen Abmessungen von 3,90 

lI1al'h" Meter wäre für die bescheidene Vorgängerkirche zu groß gewesen und - geht man von 

der naheliegenden \'em·endung als Triumphkreuz aus - auch zu spät gekommen. Andererseits 

k.llln die Elfe I in :\eu- S eroce kaum \or dem zweiten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts installiert 

worden ,elll, denn bis dahin war noch kein Raum der Kirche liturgisch nutzbar. Es sei also 

davon .111 gegangen, daß Cimabues Kreuz Z\\ar für den ~eubau bestimmt war; da das Tnumph

kreul. ein wichtiges Kulrbild war - aus der Sicht der laien sogar das wichtigste - und da es im 

Fall von 5. ( roce den \X'eihctitel der Kirche repräsentierte, wäre eine von der Baugeschichte her 

vrrfrllhrc Stiftung oder Auftragsvergabe in der Tat nicht erstaunlich. Bis der :-\eubau bezogen 

werden konnte, muß es aber provisorISch 111 Alt- . Croce aufgestellt gewesen sein. Dort also, so 

nehmen wir an, befind sich Cimablles riesige eroce dipinta und wartete auf die Übertragung in 

die gigantische Franllskanerkirche, deren Omeile sich langsam aus den Fundamenten erhoben, 

als Ciordano in der gleichfalls noch unvollendeten, aber provisonsch bereits eingerichteten 00-

minikanerkirc..he am anderen Ende der Stadt seine Predigt hielt. 

Anders als von ClOnos Kreuz läßt sich von dem Cimabues in einem übertragenen inn sa

gen, es sei aus Criechenland gekommen, und, wer wollte, konnte ihm via Byzanz wirklich eine 

Vorgeschichte bis in die L.ebenszeit von Christus und Nikodemus zu chreiben. Der sonderbar 

elegante Hüftschwung, die wie gestisch ausgebreiteten Arme und geöffneten Hände, der zur 

Seite gelegte Kopf mit der Leidenstormel der zur ,\1irre hin gespitzten Augenbrauen, das alles 

reproduziert bekanntlich die mirrelbFantinische Kreuzigungsikone und liegt gleichzeitig im 

IfIdUlSlretUn der Kreuzigungsbilder Umbriens und der Toskana seit der ~firre des 13. Jahrhun

dem. Für die Durchserzung dieses Typus, die eine jahrzehntelange Hegemonie zur Folge hatte, 

war wohl das 1236 \on Elias gestittete und von Giunta Pisano gemalte Tatelkreuz für die Unter

kirche von S. hancesco in Assisi entscheidend.L4l Es ist nicht erhalten, doch spricht alles dafür, 

daß es einen byzantinischen Kruzifixus zeigte. Dabei kam der Typus, der eine ebenso mitrei

ßende wie einprägsamehiffre für Leiden gleich einerTanzfigur vorführt, jener Passionsmystik 

entgegen, die besonders bei den Franziskanern heimisch war. 42 Als einen "tranziskanischen" 

140 Für eine solche Dauerung in die -pätzeit Umabues hat sich zuerst Andreas Aubert ausgespro

chen: A Aubert, DIe malerische Dekoration der San Francesco Kirche rn ASSlSl: Ein kritischer BeItrag 

zur Crmabue Fl"ilge, Leipzig 19"~ S 1')7. Demgegenüber hat Henry Thode eine frühe Anserzung 

vorgeschlagen H. Thode, tudlen zur Geschichte der iralienischen Kunsr im XlII. Jahrhundert: 

,uido da Siena und die roscanische "1alerel des 13. Jahrhunderts, RepertOrium flr KunstU'wen

schaft 13, 1890, S I -24, bes, 16. Er ging dabei von einem auf 1288 darierten Kreuz des Deodaro Or

landi in l.ucc.a aus. Dies wird bis heure zuweilen vertreten, obwohl man doch sehen muß, wie sehr 

'Ihode, Kenntnis der Spärdugenro-:-lalerel hinter der heure verfügbaren Informarion zurückblieb 

und daß das, was sich Ihm als srilistische l\Illllichkeit darsrellte, für uns eine Frage des Typus ist. 

qr D. Campini, Gizwta PI.rallo Capitinr eie crocr dip rn te romaniehe, .\lailand 1966. K. Krüger, Der 

frühe BI/dkult des Frallzi,km in italien. Gestalt und Funktionsu'andel des Tafelbildes zm 13. und 14 

Jahrhulldert, Berlin 1992, S. 158-r67. . Gieben, La croce con Frare Elia di Giunta Pisano, in: 11 

callflere prttonco delld b'l,i/icll iUperiore di San Francesco 111 Assrsi, Assisi 2001, .101-110. 

J.p ·Ihode, Fimlz VOll ASS/SI und die Anfinge der Kunst der Renaissance in italien, S. 48cr-482. 
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Typus darf man ihn trorzdem nicht ansprechen, denn Giumas wenig spärer emstandenes Kreuz 

für S. Domenico in Bologna zeigt ihn ebenso wie manche andere Croce dipima der vierziger bis 

neunziger Jahre, die weder in einer Franziskaner- noch in einer Dominikanerkirche heimisch 

war. Auch in die Skulptur sprang er über: ~icola Pisanos Kreuzigungsplatte an der Kanzel des 

Pisaner Baptisteriums präsemiert den byzaminischen Gekreuzigten in szenischer Verwendung 

und so deutlich als elegante Leidenspamomime wie nirgendwo sonst. So gab es um 1300 keinen 

Grund, im Cimabue-Kreuz von . Croce ein exklusiv oder spezifisch franziskanisches Bild zu 

sehen, wohl aber eines, das auf Konsens und Herkommen gründete. Vor denen, die um seinen 

griechischen Himergrund wußten, erhob es auch den von Giordano da Rivalro formulierten 

Anspruch auf Aumemizität. 

All das geht Giorros Kreuz ab, trotzdem dürfte es als eine effektvolle Antwort auf das andere 

konzipiert worden sein. So scheim schon in der Form und relativ sparsamen Bildausstattung 

der Tafel mit wenigen Halbfiguren Vergleichbarkeit mit dem Cimabue-Kreuz angesrrebt. (Hier 

wie dort ist ein :"'1edaillon mit Gottvater als Bekrönung verlorengegangen.) Ein verbindendes 

Elemem ist auch das transpareme Lendemuch. 'v?ie Anne Derbes zeigen konme, harre es Cima

bue von einem byzaminischen Kreuzigungsbild übernommen. Ll3 Im Osten kam das Motiv vor, 

ohne die Regel zu sein. Bei Cimabue und in S. Croce ist es vom franziskanischen Diskurs über 

die 0:acktheit her zu verstehen {,,~udus nudem Christus sequere"L .. " bei Giotto und im Kon

text einer Dominikanerkirche aber als Bezugnahme auf das Kreuz von 5. Croce. In den :"'1aßen 

liegt das Giotto-Kreuz ein gutes Stück über dem anderen: Es mißt 4,06 mal 5,78 :"'feter. \Vir 

haben es mit dem größten der italienischen Tafelkreuze zu tun, welches das bis dahin größte, 

nämlich das Cimabues, übertraf 

\XTer diesen \Verrbewerb verstehen will, sollte nicht die Konkurrenz der Orden und Ideolo

gien in den :"'1irrelpunkt rücken und mit einer dominikanischen Anm'ort auf ein franziskani

sches Kulrbild rechnen. In Konkurrenz standen zwei junge und wichtige Floreminer Konveme: 

\X'ie es um 1300 absehbar war, daß der Riesenbau von . Croce den im Rahmen der Floremi

ner Baurradition schon übergroß angelegten Bau von S. \1aria ~ovella überflügeln würde, so 

sollte wohl im Gegenzug das gigamische Giorro-Kreuz das gewaltige Kreuz von Cimabue in 

den chatten stellen. Es gmg um eine wirkungsvolle Präsemarion der in den beiden Klöstern 

wartenden Angebote zur Seelenrettung und in der Folge um Zulauf, die Einwerbung von Stif

tungen und das Florieren der ~iederlassungen. Gerade daß die spirituellen Offerten und die 

Kliemel im wesentlichen idemisch waren, machte den Auftritt der Bilder so wichrig. Lls \X'as 

konme Giorros Kreuz den heilssuchenden Floreminern bieten, das Cimabues Kreuz nicht bot? 

143 A. Derbes, Pictunng the Passion zn Late l'11edlevalltaly: Narrative Painting, Franciscan Ideologles, 

and the Levant, Cambridge 1996. . 2~-34. 

144 J. Ch:i.tillon, ~udum Christum nudus sequere: ~ore Sill les origines er la significance du meme 
de la nudire spirituelle dans les ecrirs de aim Bonaventure. in: S. Bonm'entura I274-I974· Bd. 4: 

lheologza, Assisi 19-4. S. -19-772. 
145 D. Lesnick, Preaching in l'11edieval Florence.' lhe Social TX0rld ofFranciscan and Domznican Spintu

ality, Amens, Ga. 1989. :"'1.E. überschätzt dieser Autor die Differenzen. 
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DA KREL;Z \."0:\ . :\1ARIA ~OVELLA: 

EI~ :\EL;ES BILD FtR DIE FLORE~TI~ER 

Es findet sich wohl kaum jemand. der Giot(Os Kreuz das ~chönere nenm. Dagegen wird man

cher Betrachter sich fragen, wIe e zuging. daß umer Giot(O; Handen die von Cimabue durch 

Vereinfachung geschaffene harmoni ehe Erscheinung de~ Tafelkreuzes in ein mehr von der 

~chreinerarbeir ah von einem a.sthetbchen Konzept zusammengehaltene; Konglomerat von Bi -

dem zerfiel - wobei wir durch die L'mersuchungen an läßlich der lernen Restaurierung wissen, 

daß an der -chreinerarbeit noch getüftelr wurde. als sie schon im Bau war: Der Haupnabellone 

mH dem Velum wurde nach unten vergroßere, der Tabellone filr dIe Füße tidergelegr. 46 Die 

Konzeption war also nicht frei von Improvisation. Im folgenden gilt die Prämisse, daß dies 

nicht em Ver agen dokumentiere, sondern GiQ[(Os Kreuz die Leiden Chris(J seinem PubiJkum 

grundsätzlich anders ah bisher und argumentativ komplexer vermineln wollte. Vielleicht darf 

man das Konzept, da sich ergab, ein medien bewußtes nennen. 

Zu den emaunlichen l:msländcn in der ForschungsgeschIchte gehöre, wie spät der SpezI

fische Einsarz des. chriftmediums im Giono-Kreuz, nämlich der Text auf dem Titulus. Auf

merksamkeit gefunden hat (Abb. 13 ) Anders als beim Cimabuekreuz handelt es sich um keine 

lateinische Imchflft, ondern um eine dreisprachige und zwar, so \vurde 2001 festgestellr, um 

die friiheste bekannte dreisprachige Kreuze.,imchrifi:, die durchgängig korrekt ISL .\-fehr noch: 

Ein achtbarer älrerer Versuch ist nicht bekanm, und es sollte über ein Jahrhundert dauern, bis 

es zu weiteren korrekten dreisprachIgen Tituli kam. 4~ Dabei ist ein dreisprachIger Titulus vom 

Bibeltcxt gefordert. Bei Johanne (19, 19-20) heißt e nämlich: 

Pilaws aber schneb eine Überrchrrfi und setzte sie auf das Kreuz; und war geschrie

ben: Jeslls von j\~lzarerh, Komg der Juden. DIese Uberrchrrfi lasen l!iele Juden, denn 

dietätte da Jesus gekreuzigt ward. war nahe bel der Stadt. Und sie war geschrzeben 

m hebrdischer, latemzrcher und griechischer Sprache. 

146 C. Caslelh, M. Parri und A amacesaria, Tecnica arristica, stato di conservazione e restauro della 
Croce In rapporto eon altre 0PCf(~ di Giorro. 11 mpporto ligneo. in: Glotto La CroCl' dl ama Ala
ria Noulbz. -. 247-!-2. 

147 G. arfam. A. Pomani und: {. Zamponi, Tilulus Cruos. in. Gzotto_ La Crocl' dz ama .\1ana 1\'0-
v(lbz. 191 -202. G.ß. arfarri. Hebrrn' ,'cnpl In \X'estem Visual Ans, ftalla: StudIe rzcerchl' sulbz 

stona. Lz cullura (bz kttl'ratura tkgli (brei dftalia 13-14, WOI (In memory of Giuseppe ermoneta), 
~. ~51 ,..-. idd,"Il cocifisso grande che fece Ciorro", .75 weisr auf den dreisprachigen Tirulus 
des Kreuzes von Giovanm Pisano in der iene,cr Opera de! Duomo hln_ Doch ISt dorr tarsächlich 
nicht mehr zu ehen al Re te einer gnechlschen Inschrift unter der dem neuzeidichen Titulus 
I. 'Rl. \'\'ie a1r und von welcher Qualität der zugehörige hebräische Text war, läßr sich nichr fest
tell lI. Vgl G. Canocchi, \1 Ciani und A. Pandolto, La sculrura dipinta:. ora su alcuni rest.lun 

OPD&tauro: Quakrni tkU'Opificio tklk Pm" Dur( I' l.oboraton di Restauro di Firmze 3, 1988, 
29- 41. bö. 33 und Hg. , .. 32 



288 Giono avant Giono: Werke vor und um 1300 

Abb. 138: Florenz, S. Maria 

ovella: Tafelkreuz, Detail: 

Titulus 

Dem Bericht war also der Wortlaut der Inschrift zu entnehmen. Die lateinische Version stand 

in der Vulgata zur Verfügung und die griechische überall dort, wo es ein griechisches Neues 

Testament gab und jemand griechisch lesen konnte, was im Florenz der Zeit um 1300 nicht 

häufig, aber denkbar war. Ein hebräischer \Xlortlaut der Inschrift existierte nicht. Er mußte 

durch Übersetzung erstellt werden. Wer verfügte über die dazu notwendigen Kenntnisse des 

Hebräischen~ Im 13. und 14. Jahrhundert lebten in Florenz noch keine Juden.'48 Auch wurde 

festgestellt, daß die von Giotro reproduzierten Lettern nicht denen entsprechen, die von sei

nen jüdischen Zeitgenossen in Mirtelitalien benutzt wurden. Grundlage der Kalligraphie ist 

die aschkenasische Quadratschrift, welche die Gemeinden in Frankreich, Deutschland, aber 

auch im Venero verwendeten.'49 Am ehesten wurde die Übersetzung also von einem Christen 

besorgt, dessen Hebräisch auf einer nördlichen Lehrtradition beruhte. 

Über Studien des Hebräischen speziell bei den Florentiner Dominikanern ist nichts über

liefert, doch erklärte der Dominikanerorden auf seinem Generalkapitel in Piacenza 1310 die 

grundsätzliche Entschlossenheit, an seinen Schulen Hebräisch zu unterrichten. 11' Schon im 13. 

Jahrhundert galt unter wissenschaftlich arbeitenden Theologen eine mindestens passive Beherr

schung dieser Sprache als notwendig. 111 In der Person des Fra Ricoldo di Montecroce besaß der 

Florentiner Konvent einen Gelehrten, von dem Hebräischkennrnisse zwar nicht belegt sind, 

aber aufgrund seiner religiösen Weltläufigkeit erwartet werden dürfen. Zwischen 1288 und läng

stens 1301 hatte er als Missionar Mesopotamien, Syrien und Palästina bereist und in Bagdad 

den Koran studiert. Seine Arbeiten zur Theologie des Islam galten bis in die Reformationszeit 

als Standardwerke (siehe Giottus Pictor Band I, S. 39). Interessanter Weise war er der geistliche 

Mentor jenes Ricchuccio di Puccio, der vor 1312 eine Lampe zur Beleuchtung des Kreuzes ge-

148 N. Ben-Aryeh Debby, Jews and Judaism in the rhetoric of popular preachers: The Florentine Ser

mons ofGiovanni Dominici (13)'6-1419) and Bernardino da Siena (r38o-1444),jewish History 14, 

2000, S. 17),-200, bes. 180. 

149 Freundliche Auskunft von Karl-Georg Pfändtner. 

1)'0 C. Douais, Essai sur L'organisation des etudes dans fordre des freres precheurs, Paris und Toulouse 

1884, S. 138, N r. 6. 

I)'! The "Opus Majus" ofRoger Bacon, ed. ].H. Bridges, London [897, S. xlix. 
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stiftet harre und der in seinem 

Te~tamenr .\1irrel zu deren Be

([leb hinterließ (I d I). <2 Aber 

ob nun Bruder Ricoldo oder eIn 

anderer DomInikaner die hebra

ische \ ersion beigesreuen har, 

der 'I irulm läßt erkennen, daß 

Giorros Arbeir an dem Kreuz 

philologisch berreur wurde. Die 

Bemühungen srellren zumindör 

am f'irulus eIne neue Form \'on 

\'\'ahrheir her \'\'enn In diesem 

Fall das Bild keinen Anspruch 

auf Aurhenrizirat erhebr, so run 

es die in der Tafel enrhalrenen 

Annahmen über das Publikum. 

Indem die In chrift die Existenz 
bb. H9: DtIJ.l: ,olgOld 

einer griechisch- und hebrälsch

sprachigen Leserschaft als gege

ben annimmr, 'lmulien sie gleichsam das hl rorische Golgora in der Kirche. 

us die cr Perspektive stcllt sich auch die Frage. ob es bei der \Viedergabe des Golgotahügels 

und seIner geradezu haprischen Imzenierung in einem eigenen rrapezformigen Bildfeld, das als 

(,egenstuck zum roten Rechteckfeld der Inschrift in Erscheinung rrirr. nur um eInen physisch 

lind \ isuell ~rabilen Fuß rur das Kreuwbjekr ging, oder ob nicht vielmehr der heilige chauplatz 

In mogltchst eIndringlicher. man mochte sagen ikonenhafter, Form präsenr gemacht werden 

oll te (Abb. 1391 [echnl h gesehen spricht manches dafür. daß der Golgora-Tabellone relati\' 

.,pät ins Konzept des . \1aria 1 'o\'ella-Kreuzes fand - eine ad hoc gemach re Erfindung.'54 

rur die Ge ralr des Gekreuzlgren selbst bedienre sich Giorro eines nordlich der Alpen 

gängigen I~pus. den man den .. gorischen" im Gegensatz zum don gleichfalls bekannren 

"byzanrinischen" nennen mag. Als Beispiel sei ein Kanonblarr aus einem im Paris des mirr-

152 \X enn man Riwldo als möglichen Verfasser der Imchnfr ins Kalkül zieht, ist natürlICh das Datum 
,einer Rückkehr von der .\!i sionsreise ein wichtige; Faktum. Als Termmus ame quem steht der 
10. Okwber IJOI fest, als er als Zeuge in florenz auftritt r Orlandi. NecrOu,gLO dl anta ,\1aria 

'oufL'l. 2 Bde .• Horenz 1955. Bd. 1 . 310 

l)~ 1. Idm. 'Ihe '1)'P0logy, .\leaning, and Use of ome Panel Paimings from rhe Duecenro and Tre-
(emo. 111: Itahn r,"/e Ptllntzng 01 the Duea'!t' .uNi the Trecento. ed. \~\1 (hmidt. 'ew Haven 
und l.ondon 20, -4-2', be 19. 

Iq a tdli. "\1. Pam und A. anracesana. 'Iecnica anisucJ. taro dl conser\,azlOne e restauro della 

'pen: dl GlOtro. 11 suppono ligneo, in GIOttO: La Croce dl mua ,\1a-



Giono avant Giono: \X'erke vor und um 1300 

Abb. 140: Missale, Paris, Biblio
rheque Sainre-Genevieve Ms. 90, 

fol. 167V: Kanonblarr 

leren 13. Jahrhunderrs für die Kirche Sainre-Genevieve 

hergesrellren Missale angeführr: eingeknickre Hüfre, 

übereinandergenageIre Füße, erschlaffre Hände, dazu ein 

wie im Schlaf enrspannres Gesichr (Abb. 140). Gior(Q war 

weder der ersre noch der einzige iralienische Künsrler sei

ner Zeir, der diesen Typus bearbeirere. Auf den byzanrini

sehen Kruzifixus an der Pisaner Baprisreriumskanzel harre 

Nicola Pisano an der Sieneser Domkanzel einen gorischen 

folgen lassen; sein Sohn Giovanni verwendere dann nur 

noch den gorischen Typ. 56 In der Buch- und Tafelmalerei 

Umbriens der Jahre um 1300 wurde eine Reihe "gorischer" 

Gekreuzigrer beobachrer. Der Befund weisr aber nichr auf 

ein von Gior(Q für Assisi geschaffenes Tafelkreuz, wie Lu

ciano Bellosi meinr, sondern belegr wenig überraschend 

die Akrualirär von rransalpinen Musrern auch bei anderen 

Malern. 11
7 Ebenso gibr es "gorische" Gekreuzigre im Spär

dugenro-Rom: Verwiesen sei auf ein Kreuzigungsfragmenr, 

das zu dem von französischer Formensprache mirgepräg

ren Freskenzyklus von S. Agnese fuori le mura gehörr.'·· 

Endlich zeigr auch das vielleiehr einzige genuin römische 

Tafelkreuz, die ihrer FarboberAäche fasr völlig beraubre 

Croce dipinra, die zur Aus rarrung der Kirche S. Maria in 

Aracoeli gehörre, den gorischen TypUS. 119 Ohne daß erwas 

anderes als der Typus vergleichbar wäre, kam auch in die

sem Fall Giorro als möglicher Urheber in die Diskussion: 

155 R. Branner, Manusmpt Paintmg in Pans Dunng the Relgn ofSamt Louis: A Study ofStyles, Berkeley 
u.a. 1977, Abb. 283. 

156 Max Seidel will Giorros Typus explizir von den Kreuzen des Giovanni Pisano ableiren: Seidel, "Il 
crocifixo grande che fece Giorro", . 74 f 

157 L. Bellosi, Un crocifisso di Giorro nella basilica superiore di Assisi, in: Jl cantlere pittonco della ba

silica superwre di San Francesco in AsSlSl, Assisi 2001, S. 261-278. Das Darum 1297 spieIr in Bellosis 
Argumenrarion eine gewisse Rolle. Es gründer auf einem angeblichen Termmus ante quem für 

das umbrische Missale in Florenz, Bibliorheca Medicea Laurenziana (ms. Gadd. 7). Es sei darauf 

hingewiesen, daß dieser Terminus ante quem aus dem Fehlen des 1297 kanonisierren Ludwig von 

Frankreich im Heiligenkalender gewonnen wurde, und daß es sich dabei um ein höchsr unsiche

res Argumenr ex silentio handelt. 

158 S. Romano, EcflSSI di Roma: Pittura murale aRoma e nel Lazlo da Bonz{azlo VI!! a Martino V 

(I295-14JI), Rom 1992, S. 35-46, bes. Abb. 1,2,12. Vgl. auch .76 und Abb. 1,12,1. Das dorr 
besprochene Fragment eines Gekreuzigren in S. Marco, Rom scheint mir eher ins frühe Trecento 

zu gehören. 

159 1. Toesca, Una croce dipinra Romana, Bollettino darte, Se. VI, 56, 1966, S. 27-32. 



I)as Kreuz von ~. \ldria .ovdla. f in neUe5 BIld fur dIe Florentiner 

I 5 handle sich um eine An Vorsrufe 

dts S. \1aria ~ovella-KreU7es, meinre 

Pltrroloesca 190 4. 60 

Bei Giono In . \1aria. 'ovella war 

allerdings weniger das gotische ~1u

ster enrscheidend, als das, was sich in 

Gegenüberstellung mit dem Cima

bue-Kreuz daraus machen lies. Um 

es auf eIne Formel zu bnngen: Den 

panromimischen (gestisch von seinem 

Leiden sprechenden) Körper löst ein 

anaromischer ab, einer, der sprachlos 

ist. \Vas nämlich an Ausdruck aufge

geben wird, stellt sich an Präsenz ein. 

Das einzige aktive Elemenr und damit 

die einzige Gebärde, die verbleibt und 

an der leblosen Präsenz des Körpers 

panizipierr, ist der Blurstrahl. 

Der gotische Typus mag für diese 

\X'ende weg vom Rherorischen und 

hin zur (vielsagend) schweigenden 

Realität des Körpers prädesnnierr sein. 

Doch ent\vickelte Giotro die Vorlage 

Abb. 141: S. ,\laria ~ovella.lafelkreuz, Detail keineswegs geradlinig weiter. \X'enn 

es zum gotischen Kruzifixus gehön, 

abgezehrr zu sein, so verfügt Gionos 

Christus über eine volle und eindrückliche Körperlichkeir. ~fanches davon verdankt sich aus-

gerechnet Cimabues Vorlage: Lu den AufFilllgkeiten am Kreuz von S. Croce, die sich weder 

von der bYl.anrinischen Vorlage noch von Giunra Pisanos wegweisenden Bearbeitungen her 

verstehen, gehörr der runde, durch die Beleuchrung geradezu erotisch inszenierre Bauch (Abb. 

n7). Die Plastizität dieses Bauches und der gesamten Köperformen verdankt sich wohl Erfah

rungen mit dem uolume style der spätbyzanrlnlschen \falerei, wie sie imabue in Rom, aber 

auch in Florenz gemacht haben kann. 161 Der Bauch kehrr beim Giono-Kreuz \\ieder, wobei 

die Probleme der Projektion, die sich GlOno vom Vorbild her stellen, kaum zu übersehen SInd: 

\X'ie den hochgewölbten Bauch eines zurückgelehnren Torso auf den nunmehr eingeknickten 

160 1 fäufig wird in diesem Zusammenhang auch die mosaizierre KreuZIgungsszene an der Kuppel des 
Florentiner Baptisteriums angeführt, allerdings läßt sich aufgrund urkundlicher '\;achrichten und 
technischer Befunde zeigen, daß sie weitgehend das Produkt einer Restaurierung des 15. Jahrhun
dem ist. chwarz, DII' .\foJt1lken des Baptisterzums m Florenz, .145 f. 

161 SLh\\arz, Die ,I,,[osillken des Baptisteriums m Florenz, S 56-9+ 



Giorro a\'am Giorw: \\'erke vor und um noo 

Abb. 142: Derail: rech re Hand 

Leib übertragen? Das Ergebnis ist widersprüchlich und doch gewinnr GiottQs Chrisruskörper 

gerade an dieser Stelle eine haptische Qualität, welche die \{'ahrnehmung der gesamten Gestalr 

zu steuern vermag (Abb. 141). 

An den Händen schlägt diese Qualitat sogar in einen unabweisbar illusionistischen Effekt um 

(Abb. 142). Gestreckte und geöffnete Hände gehören zum byzanrinischen Typus, und das wurde 

in Italien oft auf den gotischen übertragen. so bei den Pisani. Giotto übernimmt die hängenden 

Hände der gotischen Kruzifixe. und wandelt sie ab: Das, \\as sich als gestisch lesen läßt. wird eli

miniert. ~!ittels einer Drehung um die horizonrale Achse wird ein räumlicher Effekt eingeführt. 

Fast verdeckt der nach vorn genommene Daumen den Kreuznagel. der sich durch seine betOnr 

dingliche Darstellung aber visuell behaupter. Der Eindruck ist. daß wir die Hände von unren 

sehen. Und das wirkt geradezu bestürzend, \venn wir das Kreuz als ganzes tatsächlich von unren 

sehen. Der Effekt wird dadurch nicht widerlegt (was auch geschehen könnre). sondern verstärkt. 

eit das Kreuz nach der Restaurierung in ca. vier ~1eter Höhe im Mittelschiff von S. ~1aria '\'0-
vella etwas nach vorn gekippt aufgehängt wurde, erleben die Betrachter, wie sich die Hände aus 

der :'1alAäche geradezu lösen und zu einem Teil der außerbildlichen \X'irkJichkeit werden. 

Die heurige Aufhängung dürfte der ursprünglichen immerhin nahekommen (Taf. XIII). Für 

ein Triumphkreuz ",,"ar laut dem Liturgiker \X'ilhelm Durandu die Position "in medio eccle

siae" obligatOrisch. 52 In größeren Kirchen bedeutete das eine Plazierung auf, über oder nahe 

162 Guillefmz Duranti &tlOllafe DWlnorum 0fficlOrum I-IV, ed. A. Davril und T.,\1. Thibodeau, 

Turnholt 1995, . 24· 
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I.N"itVI~Ho CH, ~'O!T\lH Ci ~IIW'I 
1\ HAHN/F~ 

\bh. 141 Posiuon des l.lfelkreu/cs In 'I. Mana l\ovella 

(Rekonstruktion I rilh)of )eh\\ aHz) 

dem 1 errner, so daß die Tafel das 

Langham beherrsch re und als das 

wich(lgste Kultbtld der Laien fungie

ren konnre. Mindesrens in der Domi

nikanerliturgie wurde es aber auch von 

den Mönchen genutzt, wenn sie nach 

dem Chorgesang ihr Chorgesruhl 

hinrer dem Lettner verließen und sich 

ins Langhaus begaben. Dann, so legt 

das Ordinarium von 1256 fesr, sollten 

sie sich ,,\'erneigen vor dem Kreuz, 

das sich zwischen dem Chor und der 

Laienkl rehe befi ndd' .'6. Die Posi (Ion 

zwischen dem zwei ren und dem drir

ren LanghausJoch von Osren, wo in 

S. Maria Novella bis ins 16. Jahrhun

dert der Lenner srand, liegt lirurgie

geschichtlich also nahe. Allerdings war 

es wohl ein Fehler, das Kreuz bis auf 

die Höhe der ehemaligen Lerrnerplarr

form herabzulassen. hirhjofSchwarrz 

hat auf etwas über neun Meter über 

Bodenhöhe, d.h. auf Kämpferhöhe 

der Arkaden, die Spuren von Einlas

sungen ausgemaehr, die nur einem 

Triumphkreuzbalken gedienr haben 

können, der das t-. l itte!schiff überspannre. Das Kreuz stand also nicht auf dem übrigens sehr 

m:ichtigen 1 etrner, sondern hoch uber ihm auf einem Querbalken im Kirchenschiff' 64 (Abb. 

'4,). Auf dem L.errner selb,r befanden sich Altäre, die ihrerseirs mir Bildern ausgestarrer waren. 

Darunter war rechrer Hand auf dem udwigsaltar eine Tafel mir einem "San Lodovico", die als 

ein Werk Giotros galt. So Im Llbro dl Antomo BdlI und in der Polge bei Vasari nachzulesen (II 

a 6, 9, 10).'6 1 udwig von loulouse wurde 1317 kanonisiert, und vorher härre der franziskaner 

161 Omnes autem fratres egregiendo [ex Lhorolll1c1inene ame crucem guc est ineer chorum er ec

cksl,lIn 1,\Icorum." Ordlflarillm Ordiflls Praedlcatorum, ed. L 111els5ling, Rom [921, S. 121. 

1(,4 I· 'Idmartz. In mcdlo ecclesl.le: Glor[05 ·r:lfelkreuz. in ). '.,hria ovella, ~\'iener Jahrbuch]Ur 

kllmtgesc/llchte 54, 2006, S. 95 11+ lum Lertner: M.B. Hall, The Ponee in S. Maria ovella: Ihe 

Problem of the Rood 'luren in Irah, journal of the U7arburg and C ourtauld Institutes r, 19-4, S. 

157 1-3· 
1(,\ J. \X'ood Bro\\n. Ihe D01ll/llICiIn CIJ/lrch of\anta ,\1aria No/'eLIa at florence:A HistoricaL, Architec

tl/nd. and ArtHtlc '>tud)', ['dlnburgh [902, S 120. 
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Abb. 144: Havelberg, Dom: Lermer und 

Triumphkreuz 

schwerlich einen AJrar an emem prominenten Plarz 

in einer Dominikanerkirche erhalten. Der Lerrner 

wie die ganze Kirche füllte sich also nach und nach 

mir Kulrorren und -bildern, doch war das abzusehen, 

und entsprechend war es weise, das Triumphkreuz 

von Anfang an so zu plazieren, daß seine Wirkung 

davon nicht betroffen war. Eine ähnliche Situation 

- Lettner mit einem Triumphkreuzbalken hoch dar

über - hat sich im Havelberger Dom (Branden burg) 

erhalten (Abb. 144). Don sind die geschnirzte Kreuzi

gungsgruppe und der Balken in den Jahren nach 1295 
entstanden. 6 

Es ist nicht anzunehmen, daß die luftige Höhe des 

Kreuzes in S. Maria Novella die von Giorro gemaIren 

Hände weniger illusionistisch und den Bauch weni

ger plastisch wirken ließ. Eher kam es zu der Wahr

nehmung, daß an dem auf Kämpferhöhe der Arkaden 

"schwebenden", ursprünglich über sechs Meter mes

senden Kreuzobjekt, das man sich erwas nach vorn 

geneigt vorzustellen hat (die drei Ringe für die Aufhängung sind auf der Rückseite erhaIren), 

mit manchen Anzeichen von Präsenz ein riesiger, schwerer, roter Körper hing. Tatsächlich sind 

der Umriß des Kreuzobjekts und der Körper (ganz anders als beim Cimabue-Kreuz) komposi

rorisch entkoppelt, so daß wir den Körper unschwer als vom Bildträger gelöst erleben können. 

Wer sich das Erscheinungsbild vervollständigen will, beziehe die beinerne Lampe ein, die Ric

cuccio gesriftet harre und die mir einer (gleichfalls erhaltenen) Öse unterhalb der Füße Christi 

an der Vorderseite des Kreuzes befestigt war. Mittels einer Kerre konnte sie vom Lerrner aus 

herabgelassen und mit Öl befüllt werden. ie har das Kreuz rund um die Uhr sichtbar gemacht, 

und ihr Licht dürfte auch der ModelIierung zusätzliche Plausibilität verliehen haben. 

Eine andere Frage ist, ob Giotro das Kreuz auch wirklich für die beschriebene Positionierung 

gemalt har. Hier läßt sich nun doch von der Baugeschichte her argumentieren, so schlecht sie 

auch dokumentiert isr. Im Bereich des ehemaligen Mönchschors sind seit 1298 Bestarrungen 

nachweisbar. Es handelte sich um Mitglieder reicher Familien, die sich von der ähe zu den 

Geisrlichen häufige und besonders wichtige Fürbirreleistungen versprachen. Damals muß der 

Mönchschor also unter Dach gewesen sein. Vielleicht war auch schon das Chorgestühl auf

gestellt und wurde benutzr. Einen Lettner muß es noch nicht gegeben haben, solange west

lich vom Mönchschor nichts stand, sondern der Kirchrorso, wie man wohl annehmen darf, 

mit einer Trennmauer schloß. Im rechten Seitenschiff des nach Westen anschließenden Joches 

befindet sich eine große Tür, welche den Haupteingang der Kirche von der Stadt und auch 

von Giorros Wohnung her bildete. Das zu diesem Ponal gehörige \'V'eihwasserbecken trug die 

166 H. Muerher, Der Dom zu Haue/berg, Berlin 1954. 
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Jlhrcs/.ahlen 1300 (Sockel) und 1302 (Becken), omit wurde seit 1302 er.vartet, daß an dieser 

Stelle l.aien die Kirche und zwar den Raumteil wesrlich des Mönchschors betraten, und zu 

diesem Zeitpunkt w,lr ein Letrner nun sinnvoll. \'{fenn sich also einerseItS die Enrstehungszeit 

des (,10[[0 KreUles auf die Jahre zwischen 1298 bis ca. 130l einengen läßt, so kann andererseits 

festgestellt werden, daß 111 5. Vlaria I\:ovella der gegebene Zeitpunkt fur die Anschaffung eines 

Triumphkreu/es In die Jahre Iwischen 1298 und 1302 falle Diese enge zeitliche Verzahnung 

macht es wahrscheinlich, daß eiono die Croce dipinra für jene Aufstellung konzipiert hat, die 

ihr laU[ der Rekonstruktion von FrithjofSch\''''artz dann zuteil wurde. Es ist sogar anzunehmen, 

daß Ciotto .Im Konzept der Aufstellung nmgearbeitet hat, 

I latte der Maler als Cespr:ichsparrner nur die Domll1ikaner, oder gab es einen Stifter? In 

I rage kommt die Kommune, deren Lilienwappen jenen Scheidbogen im Gewölbe uber dem 

Lettner liert, den das Triumphkreuz zum Triumphbogen gemacht hatte. Allerdings hat die 

Kommune in den Jahren 1295, 1297 und 1298 Geld für den Kirchenbau bereitgestellt, '0 was das 

\X'appen auch unabhängig von der Stiftung des Kreuzes rechtfertigen würde. Ebenso in hage 

kommt die l.audesi-Bruderschafe Sie hane die sogenannre Madonna Rucellai für S. Mana No

vella gestiftet. Das wissen wir, weil der auf 1285 datierte Vertrag der Laudesi mit dem Maler 

Duccio aus Siena erhalten ist. Puccio di Ricchuccio war ein .'v1itglied dieser Bruderschaft 

und sorgte in seinem '[estamenr bekannrlich für die immerwährende Beleuchtung der Madon

nentafel wie des 'Elfe I kreuzes vor. !:.in Grund dafür könnte gewesen sein, daß ebenso wie die 

'\1adonnentafel auch das Kreuz für die Laudesi eine besondere Bedeutung besaß. Doch ob nun 

I.aienstifter mitredeten oder nicht, mussen die spirituellen Interessen der Laien in dem Werk 

zum Tragen gekommen sein, denn auf den Laienbereich der Kirche war das Triumphkreuz aus

gerichtet. Und dort ver.vandelte es den Kirchenraum in Golgota und machte den Gekreuzigten 

körperlich gegenwärtig, wo man bis dahin mit der Gegenwart eines Kreuzobjektes zufrieden 

gewesen war, das von Christus zwar ein authenrisches, aber doch nur ein Bild zeigte. 

Sucht man nach \'{forten, die zur über.vä!tigenden Erscheinung des schweigenden Körpers 

passen, so bietet sich ell1 populärer Hymnus des Arnulf von Löwen (tI248) an, der den einen als 

ein \X'erk des ßernhard von Clair.aux, den anderen als eines des Bonavenrura galt, die Rhyth

mlCll oratlO ad zmum quodfzbet membrorum Christi patientzs et a cruee pendentis, bekannr auch 

unter dem Titel Salve mundz salutare. Der im Text als gegenwärtig gesetzte Leib des Gekreu

zigten wird Körperteil für Körperteil- Füße, Knie, Hände, Seite, Brust, Herz, Antlitz - durch

meditiert und durchinterpretiert. So lauten zwei der zehn Strophen über die Füße (Ad Pedes): 

167 \X'ood Brown, 7"1' Dommican Church ofSanta Afarta Noveffa at F/.orence, S. Il7. W. und E. Paarz, 

[)II' Kirchen l'on florenz. Ein kunstgeschichtliches Handbuch, Frankfurt am Malll 1952, Bd. 3, S. 
664-666 , 

168 l'aatz. Du Kirchen ['on florenz 3. S. 666, 

169 J.1. Satkow~kj, Duccio dz Buomnsegna. [he Documents arid Early )ources, Athens, Ga. 2000. 

liO Ptltrof0f!.ld I.atina 184. Sp. 1319-1324. Zu Arnulf von l.öwen: Die deutsche Literatur des Mittelalters: 

~'erfoHerfexlkon, cd. K. Ruh 1I.a., Bd. I, Berlin 19-8, Sp. 500-502. 
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Clavos pedum, plagas duras. 

Er ram grave~ Impressuras 

Circumplecror cum affecru, 

Tuo pavens in aspecru, 

Tuorum memor vulnerum. 

Dulcis Jesu, pie Deus, 

Ad re clamo !icer reus: 

Praebe mihJ re benignum, 

1 Te repellas me indignum 

De ruis sancris pedibus. 

(Die Nagel in den Füßen, die harten Schläge 
Und die schweren Striemen 
Umfasse ich wll Verlangen, 
~'erzagt bel Deinem Anblick, 
Demer \r'l/nden eingedenk. 

Süßer JesllS, gnädiger Gott. 
nach Dir nife ich. der ich schl/Mg bm: 

Zeige Dich mir gnädig, 
stoße nicht mich Unwürdigen 
zunick z'on Deinen heiligen Füßen.) 

Es handeIr sich um eine Form von ;"'[edirarion, die den Figuren auf den eiren-Tabelloni von 

Giorros Kreuz unmirrelbar emsprichr C-\bb. 145, 146). Erwas zurückgelehm sind ;"'!aria und 

Johannes in die Berrachrung des geopferren Körpers versunken und machen ihn offenkundig 

zum Gegensrand ihrer ebenso schmerzlichen wie diskreren Reflexion. Besonders den Händen 
<-

des Toren scheim ihr Blick zu gelren. \\Tie wir die Hände von umen sehen, so berrachren die 

beiden le \'on oben, wobei sie die eigenen Hände sril! übereinandergelegt halren. Was sie in 

Giorros und des Publikums Vorsrel!ung denken (und was von uns zu denken erwarter wird), 

dürften folgende Srraphen aus der Rhythmica oratio umschreiben (Ad ManllS): 

;"'[anus sancrae, \'05 amplecror. 

Er gemendo condelecror; 

Grares ago plagis ranris, 

Clavis duris, gurris sancris, 

Dans lacrymas cum osculis 



Da.< Kreuz \on 'I. ~ larJa • 'ovella ,. In neues Bild für die ForenlIner 

Abb. I4f S .\ !aria :\'ovdla: 'J;lfdkreuz, Detail 

.\ 1 an.l 

In <.:ruore ruo lorum . 

.\1c cOllllllcndo ribi rorum: 

Iuae S.lncrae manus israc 

\fe defendanr. Jesu Chrisre, 

Exrremis in pcriculis. 

J\bb. 146. Johannes 

(Ihr heiligen H;inde, euch umarme ich, 

lind kllgend frt'lle ich mich an euch. 

Dank sage Ich den so sclJ/l'eren'lchldgen, 

den lplWfIlnen Nageln, den hedlgen Blutstropfin, 

mdelll ich ellch unter 7iiinen kiisse. 

HJ/I Deinelll Billt gereinigt 

\'ermllle ich lIIich Dir ganz an. 

Deine hedlgl'l1 Hände, 

sie 1II0gm lIIich schlitzen, Jeslls Chrzstus 

111 me1l1er letzten lVOf.) 
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Dabei geben die Gesichter von Maria und Johannes kaum mehr als unverbindliche Verweise auf 

ein uns nur im einfühlenden achvollzug zugängliches Innenleben. Der einmal vorgeschlagene 

Vergleich zwischen der Mariemafel des Kreuzes und der Mona Usa, einem Gemälde, das emo

rional ähnlich herausfordernd und uneindeurig ist, erscheim so gesehen nicht gänzlich abwe

gig.-' Übereinstimmend ist auch der sowohl von GiottO wie von Leonardo betOme Bildcharak

ter, der im Fall des Kreuzes mit dem Illusionistischen des Christuskörpers komrasriert und eine 

distanzierte Form des Zugangs empfiehlt. Die maßstäblich relativ kleinen Tabelloni-Bilder mit 

den großen Goldflächen über den Köpfen treten himer den Gekreuzigten, aber auch himer den 

Titulus und himer den Golgota-Felsen deurlich zurück. Das steht sehr deutlich im Gegensatz 

zum Kreuz von S. Croce, wo Cimabue die Tabelloni-Ikonen dem Gekreuzigten im Format und 

im Ausdruck möglichst angeglichen hat, so daß wir mit dem vergangenen Leiden Christi und 

der Trauer seiner Murrer und seines Ueblingsjüngers quasi simultan konfromierr sind. 

Es fällt auch auf, daß GiottOS Ikonen der Innerlichkeit dem Maler DeodatO Orlandi oder 

seinem Patron als einzige Elememe am S. Maria ovella-Kreuz nicht eingeleuchtet haben. Deo

datOs 130I geschaffene Variante zeigt auf den Tabelloni gestikulierende Halbfiguten (Abb. 136). 

Mit dem Gestus der Maria, die mit ihrer Rechten auf die durchbohrte Rechte ihres Sohnes 

weist und dessen Handhaltung dabei in Umkehrung wiederholt, gelang dem Maler aus Lucca 

sogar eine brillante Neuformulierung. Dennoch macht die Gegenüberstellung vor allem die Be

sonderheit von Giorros Konzept deutlich: Seine Figuren sind gleichzeitig autOnom und medial 

emrückr, Ikonen neben einem tOten Körper. Damit sind sie weit offen für unsere Einfühlung, 

die uns aber nicht ihr Innenleben, sondern unsere Wahrnehmung des tOten Christus erleben 

läßt. 

DIE MAD ON A V O S . G IORG IO A LLA C O STA 

Wer sich fragt, was das höchsrrangige künstlerische Ereignis im Florenz von GiottOs Kindheit 

und Jugend war, das die KunsthistOriker greifen können, wird wohl zu der AnrwOrt finden: die 

Madonna Rucellai des sienesischen Malets Duccio di Buoninsegna (die den Floreminern seit 

dem späten 14. Jahrhundert als ein Werk des angeblichen GiOttO-Lehrers Cimabue und damit 

als Werk eines Florentiners galt: II e 6).'-2 Sie war auch nicht nur ein spektakulär neuartiges, 

sondern daneben schlicht das größte Tafelbild in Florenz und in S. Maria ovella, bis Giorros 

Kreuz emstand (Abb. 147). Und wie Giotto mit seinem Kreuz die größte der zahlreichen mittel

italienischen Croci dipinte der Malereigeschichte schuf, so harre Duccio 1285 mit dem Marien

bild die größte der kaum weniger zahlreichen mirtelitalienischen Madonnemafeln geschaffen. 

Über 6 Meter war das Giotto-Kreuz mit dem verlorenen Gottvater-Medaillon hoch, 4,50 Meter 

mißt die Madonna Rucellai. Was die beiden Kultbilder darüber hinaus verbindet, ist ihre Hei-

171 C. Saguar Quer, Los "Boni maesui di Leonardo", Goya, 2002, S. 227-232. 

172 H.B.]. Maginnis, Painting in the Age ofGiotto: A HistoncaL ReevaLaution, Universiry Park 199~, S. 

64-"'8. 
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Abb. 14"': Ilorenz, Uftizien, !\1aJonna Rucellai (Duccio) 

mado~igkeit Im neuzeidich umge~tal

teten Kirchenraum. Die CnmögI.c.h

keit, dem Bild einen angemessenen 

Platz zu bieten, hat die .\ladonna, die 

zulem in der Cappella Rucellal aufge

stellt gew~en \ur, 194 c.hI.eßlich aus 

der Kirche \ enrieben, und viel hätte 

wohl nicht gefehlt, daß GIOtroS Kreuz 

ihr in die Cf!1zlen gefolgt wäre. 

Die Verwendung der im Verlauf 

des 13 Jahrhunderts immer häufiger 

und größer werdenden .\ladonnen

bilder ist ein offenes Problem. Daß sie 

regulär Altäre schmückten. wie etwa 

Hellrnur Hager und Henk van Os an

nahmen. erschell1t inzwischen zweifel

han.' ' Glaubt man Bram Kempers. so 

wurde WIe GlOnos Kreuz auch Duc

cios Madonnentafel als ein Lettner

bild konziplen und verwendet. 4 Das 

paßt zu der ge\\altigen Größe und 

zu dem Umstand, daß der t1ner des 

Bildes eine Laienbruderschan \\ar, die 

Laudesi. VIelleicht haben wir uns also 

Gionos Kreuz und Duccios .\ladonna 

RucellaJ SeIte an eite hoch llber dem 

untergegangenen Lettner \·orzustellen. 

beleuchtet jeweils mit Riccuccios Lampenöl (dIe nnung im Testament nennt wirklich beide 

Bilder ab, 'urznießer) und begleitet in diesem Fall yon einem weiteren Bild, welches das unglei

che Paar zu einer Trias von Tafeln ergänzte ähnlich der. die in einem der Felder der Franzlegende 

In As\iSI dargestellt ist (Abb. 1-4). Eine andere .\föglichkeit ist, daß Duccios Bild dorr seine 

1- H. Hager, Du' Anfonge tUs ita!imtschm Altarbildes: Untersuchungm zur Entstehungsgeschichte tUs 

t05kamschm Hochl1ltl1rretabels, .'.lunchen 1962 H. \an Os. ,lmese AltarpIeces 1215-1460: Form, 

Content. Funct1oll. Vol. I: 1215-1344. Jroningen 19 4. 

1-4 B Kemper . KUlISt H .. Jot und ,Haunatentum: Der Berufdes Alaurs m tkr ualiemschm RmalS

Sllnce, .\ lünchcn 19- (I '> Sl) 64- Dieselbe These hat (ohne Kenntnis des genannten Titels) dann 
BtOSJ noch einma aufgestellt: L. Bellosl, The Function of the Rucellai .\ladonna ll1 the Churc.h 
,·r antJ .\hria • 'o\'e1la. in: !tallan Panel Paimillg of the Dueunto and the Trecento. . 146 159. 

t"nd der For chung zur .\ladonna Rucellai: La ,\laesta dl DUCCIO restaurata (Gh LJffizi. [Udl e 
RULt:fche 6), Florenz 1990. 
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Heimar harre, wo es 1421 dokumenrien isr und wo es wohl Vasari noch sah: an der südlichen 

Querhauswand links neben der Cappella Rucellai und vor dem Eingang zur Gregorkapelle. 

Das würde das durch Srifrungen belegre Inreresse der Laudesi für diese Kapelle erklären. Im 

Querhaus wäre genug Platz für die Versammlungen der Bruderschaft gewesen. Stellt man sich 

die Madonnenrafel als Adressarin der von den Laudesi bei ihren Zusammenkünften gesungenen 

Marien-Hymnen vor, so wirkt diese Posirion auch günsriger als die in luftiger Höhe über dem 

Letrner. " 

Hat Giotro, als er das Kreuz konzipiene, mit der Madonnenrafel gewerreifen) Daß sie in 

Florenz Maßstäbe geserzt harre, die den jungen Giotro nach Rom und Assisi begleiteten, und 

seine Inrerpretation der Malerei eines Torriri und Cavallini Steuerten, ist anzunehmen. Inwie

weit das dann um 1300 aber noch eine bewußte Auseinanderserzung war und auch so erlebt 

werden konnre, muß eine offene Frage bleiben. Als ein Indiz dafür kann man immerhin die Or

namenrierung des Tabellum hinrer Christi Körper ins Spiel bringen: Deudicher als bei Cima

bues Kreuz macht die purpurn-grün-golden gemusterte Fläche mit den hellen Säumen den 

Eindruck einer aufwendig gewebten Sroffbespannung. 'I Dies und das arabisch anmutende 

Sternenornamenr erinnern an das Thronvelum der Madonna Rucellai. \X'ie bei der Madonna 

Rucellai gibt es auch arabisierende Pseudo-Inschriften als Zierleisten, die Giono zur Dekoration 

der Rahmenleisten einsetzte. ' Mit solchen Motiven ließ sich gewährleisten, daß das Kreuz an 

materieller Pracht gegenüber Duccios Bild nichr abfiel. 

Einen Maßstab lieferte Duccios Tafel immer dort, wo es um das Medium der Madonnenrafel 

ging, und dieser Maßstab galr auch für Giorros Marienbilder. Die Madonna aus der Kirche S. 

Giorgio alla Costa (Abb. 148) ist dokumenrarisch eher schwach im Giotro-Oeuvre verankert, 

nämlich durch Ghibertis ennung einer von Giotro geschaffenen "tavola" in dieser Kirche (II a 

4). Andererseits steht sie dem Kreuz von S. Maria Novella stilistisch so nahe, daß sie doch ohne 

Vorbehalt als ein Werk unseres Malers behandelt werden kann, und zwar als eines aus der vorpa

duanischen Zeit. So wurde sie 193"""' \"On Robert Oenel eingeordnet."· Die inschriftlich auf 1307 

datierte Petrus-Tafel der Florenriner Kirche S. Simone isr ein offensichdiches achfolgewerk, 

was Oertels Ansetzung bestätigt!'" (Abb. 149). 

\X'eder die Bedeurung der kleinen Srifts- und PFarrkirche S. Giorgio, die auf dem linken 

Arnoufer im Schatten der hochmittelalterlichen Stadtmauer lag und an deren Stelle heute ein 

175 1. Hueck, La ravola di Duccio e la Compagnia delle Laudi di Santa Maria. in: La Maesta di DuCCl 

restaurata, S. 33-46. A Reisenbichler, Madonna sancta marza che nil! mostrato la via: Die großfor

matlgen TafelbiLder der throneden Madonna in der Toskana des Duecento, Phil, Diss., Wien. 2006. 

176 P. Bracco und O. Ciappi, Tecnica anisrica, sraro di conservazione e resrauro della Croce in rap
porro con alrre opere di Gio[[o: La pi[[ura, in: GlOttO: La croce di Santa /l.farza Novella, S. 272-359, 

bes. 289 f 
177 MV Fontana, I cara[[eri pseudo epigrafici dall' a1fabero arabo, in: GlOttO: La aoce di Santa Maria 

Novella, S. 2I~-225. 
178 R. Oene!, Gio[[o--Aussrellung in Florenz, ZeItSchrift for Kunstgeschichte 6,193", 5.218-238. 

179 A. Tarruferi, Giotto: GUlda alla mostra / GUlde to the Exhibition. Itmerarzo jlorentmo / Florentine 

ftinary, Florenz 2000,5.34. 



Die ~1adonna \on . (,Iorgto alla Co ra 

bb. 148: florenz, .\Iu,co DlOcesano cll amo tefano aJ rome. 

\Iadonna yon . GlOrglO aJla Costa 

~OJ 
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Abb.q9 Florenz, S. imone, Perrusrafel (unbe

kannter ~1alerJ 

Abb. ISO: Florenz, S. ~1argherira in ~10nnci, 

~1adonna (unbekannter ~1aler) 

barocker 1 'eubau für ein 1530 dort eingerichtetes ),'onnenkloster steht,' 0 noch die Größe der 

Tafel machen es wahrscheinlich, daß Giono in einen 'X'enbewerb mir der Duccio-:'fadonna 

ähnlich dem 'XTenbewerb mit Cimabue auf dem Feld der Tafelkreuze eimrar. Das Bild mißt 

im beschnittenen Zustand 1,80 :'feter mal 90 Zemimeter, zeigt oben aber noch puren eines 

Giebels, den die originale Rahmenleiste ausbildete. :'fanches spricht dafür, daß die :'fadon

nemafel in der Kirche S. ~largherita in .'.lomici unweit Florenz eine Bearbeitung von Giot(Qs 

Konzept ist und einen Eindruck vom unbeschnittenen Zustand des Bildes gibt Abb. 150). Das 

würde bedeuten, daß die Tafel in der Höhe nicht viel über z :'feter maß und damir kaum mehr 

als halb so hoch wie Duccios Giganrin . .'.fit Duccios ~fadonna ist sie aber doch verbunden, 

umer anderem durch das hier wie dorr prächtig gewebte und grün dominierte Thronvelum mit 

pseudo-arabischer Inschrirr-Borte. '8· 

180 Paarz, Kirchen von Florenz 2, . 162 f. G. Richa, Notlzie istoriche delle chwe Fiorentine, Florenz 

1-62, X, S. 241-248. G. Lami, Sanctae EccleS/ae Florentmae )vfonumenta, Florenz 1758, TI, . -81, 

1480. 

181 La _\1acLonna di S. Gwrgwalla Costa dl Gwtto, ed. ~1. Ciatti und C. Frosinini, Florenz 1995, Abb. 

XII . 51. 
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eeht man davon au~, daß Blicke und Ge~ten eine Art Text konstiwieren, dessen Adressat 

der Beuac.hrer ist, so teilen ihm Duccios und Cio[[os .\ladonnen bis zu einem hohen Grad von 

Cbereinstimrnung dasselbe mir. Beidesmal trifft ihn et\'.:as \'on unten der ernste Blick der :--lut

ler. Sie hat dem Betrachter manches vorzuwerfen. \ ... eist ihn aber nicht auf ihren Sohn hin, der 

diese Sünden mit semem t\.lartyrium tilgen wird .. Sie vollZIeht also nicht den bebnnten Ho

degetria-(;e~!Us, wie ihn etwa Cimabues .\1adonna aus S.l rinita vorführt.) Vielmehr hegt die 

dezidiert feingliedrige Hand, man möc.hte sagen, besitzergreifend auf Christi Kme. Sie hält also 

allch nicht den Fuß, wie auf den .\ladonnentafeln des Coppo di .\larcovaldo, und ebensowcnig 

n:ihert sich die Hand schützend Christi Oberkörper wie auf Duccios :--laesra für den Sieneser 

Dom.) Chrisws seinerseits kümmert sich mcht um Maria, sondern spricht in angespannter 

f laltung. Da~ geStreckte rechte füßchen belegt in bei den Bildern, daß das Kind nicht passiv 

stillsiuend wahrgenommen werden will. \'ifahrend Duccios Chrisws aber mit ausgreifender Ge

ste nach rechts einen Befehl zu geben scheint, fokussiert Gionos Chrisws frontal den Betrachter 

lind belehrt ihn. Auflehre deutet auch die Schrirrrolle. 

In beiden "Iafeln haben wir es mit einer Mutter zu wn, die nicht mit uns paktiert, sondern 

uns die höse Rolle, das Opfer ihres Sohnes notig zu haben, auskosten läßt. Daß die :--lenschen 

nicht nur einfach erbarmenswert, sondern auch undankbar - das vor allem! - und grausam 

sind, gehört zu den "lopoi der Lauden. wie sie von Bruderschaften gesungen wurden. 182 Diese 

bnsch:irzung hekommen wir bel Duccio wie bei GlOtro zu spüren. Bei GlOt[Q ist die AU[Q

nomie der Personen und die Konfrontanon mit dem Betrachter aber noch ein Stück weiter

getriehen. l),llu trägt die stärkere Frontalität des .\1adonnengesichts und das Verhalten Chri

sti Entscheidendes bei. Ebenso wichtig ist aber die erhöhte Gegenwärtigkeit der Akteure. Bei 

Duccio ist die Präsenz der heiligen Personen eine von den Engeln programmatisch verminelte. 

ie präsentieren den Thron mirsamt den Thronenden, eine Inszenierung, die gut mit der An

bringung an einem Tramezzo-Balken hoch über den Köpfen der Gläubigen zusammengehen 

würde. Gleichzeitig suggeriert das :Viotiv eine Art 'I);'under. So kennzeichnete Duccio das, was 

ihm als Bild der .\lunergo[[es überliefert wurde, sei es von seinen Lehrern, sei es vom heiligen 

l.ukas, als ein göttliches Geschenk und verlieh ihm zusätzliche Authentizität. Demgegenüber 

ist Giotlos Damellung als eine Gegebenheit an einem definierten Ort charakterisiert. Dies läßt 

sich am 'Thron abben, der weder herbeigetragen wird, noch herbeigetragen werden kann. Er ist 

nämlich keine Schreinerarbeit, wie m Horenz und der Toskana bei .\ladonnenthronen bis dahin 

üblich, sondern ell1e Architektur. Daß die beiden Engel ihn demonstrativ anfassen, beglaubigt 

nicht seine Existenz als ein vom Himmel gesandtes :--löbelstück (wie in der :--ladonna Rucellai 

und ihren Nachfolgewerkeni, sondern beglaubigt eher die Präsenz der Engel im Hier und Jetzt 

der Liturgie vor dem Bild. Die von oben gesehenen weißen t\.1armorAächen der Seitenwangen 

führen uns nah an die Figuren heran. Der krabben besetzte \'V'imperg der Rückenlehne, der 

dem :--raler so wichtig war, daß er das Auftauchen seiner Spitze über dem :\imbus von :Viaria 

182 L Boscolo, r.chi degli improperi Inurgici dei Venerdi santo nel [epertorio laudisrico, in: !l teatro 

delle itiltue Gmppllignel di Deposiz/Olle e Annuncrazione tra XII eXil! secolo, ed. F. Flores d'Arcais, 
.\tailand 2O()5, ). 16r'188, bes. [72 f. 
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Abb, 151: .\1adonna von <;, Giorgio aHa Cosra, Derail 

Abb. 152: Rom, 5, Maria del Popolo, .'v1adonna 
(unbekannter \hler) 

inszeniene, läßt an den Papsnhron in der 

Apsis der Oberkirche \'on S, Francesco in 

Assisi denken, Jedenfalls isr ein gorisches, 

d, h, zei rgenössisches Prunkmöbel ge

meint, das am ehesren als ein römischer 

Bischofsrhron angesehen werden konnte, 

Die gemalten Cosmarenarbeiren, die ähn

lich auch in den Bildern des Isaak-Meisrer

Komplexes in Assisi aufrreten, \'erweisen 

unmißversrändlich auf die Kunsrfenigkeir 

speziell in Rom und im Dienst der Kurie, 

Überhaupr kann man die .\1adonna 

von S, Giorgio als eine dezidiert römische 

Antwort auf die Madonna Rucellai cha

rakrerisieren, Daß Giorro einen archirek

ronischen t\1adonnenthron verwendere, 

entsprichr nämlich römischen Gepflogen

heiren der Jahre um 1300, Verwiesen sei 

auf die von Cavallini freskiene Madonna 

am Grabmal des 1302 versrorbenen .\1arreo 

d'Acquasparta in S, t\1aria in Aracoeli und 

die gleichfalls freskierre Madonna im soge

nannten Templum Divi Romuli, sowie auf 

das Madonnenmosaik in S, Crisogono und 

die durch einen Srich des 18, Jahrhunderts 

überlieferte Madonna am inschrifdich auf 

1296 darierten Grab des Pandolfo Savelli 

in S , Bonifazio ed Alessio, ' Als römisch 

erweisr sich aber auch der großflächig rund

ovale Gesichtstypus der t\fU(rergones mir 

den relativ weir geöffneten Augen, deren 

Blick mehr auf uns ruht, als daß er uns 

fixiert (Abb, 151), Mag Gionos Maria das 

Magische am Blick der Madonna Rucellai 

abgehen, so eigner der Kontakraufnahme 

dafür Unmirrelbarkeir; die Ausrichrung 

des Kopfes auf den Berrachrer untersrreichr 

183 S, \!aria in Aracoeli: Herherington, PIetro CavalLmI, 5, 59-65. Templum Divi Romuli, S Cri

sogono und 55. Bonifazio ed AJessio: P.e. Claussen, DIe KIrchen des Stadt Rom im ,Hute/alter 

f050-f300, Bd. I, S(U((garr 2002, S. 382, 408 fund 216-218. 



ZusammenfasSlH.g: Vorn l'rasem-effek! zum Bild 30 5 

d:l~ I bhiIHer srdH ein von 'Iorriri verwendeter .\1adonnenrypus, wie er etwa in der Marienkrö

nung von S, .\Llri,l ,\1aggiore vorkommr, aber auch im } leiligengewölbe in Assisi und an der 

rhronenden .\1.!donna de; '[emplum Divi Romult, und wie er sich bis in die eine Generanon 

;i!rtre "Ikone" von S. ,\1aria del Popolo lUrücherfolgen !äße, die zu den qualitativen Höhe

punkren riimisc..her .\1alerei des 13. Jahrhundem gehön!84 (Abb. 152). Gionos .\1ariengesicht ISt 

sdrker durchgearbeirer als die genanmen, und wirkt daher plausibler. Aber es ist doch das römi

sche .\1u'>lcr, das cs von allem abhebt, was in der Auseinandersetzung mit Ducc..ios von Byzanz 

her gepr,lglem \1adonnenbild Im dahin In Florenz emstanden war. 

Sew Cior[() kuri,lle Aurorität gegen Lukas-Aurorit,l( beim .\1arienbild? Mag sein, daß es 

die von LI()[(() durch seine römische Tätigkeit erworbene Aurorität war, die sein Bild ab eine 

neue AI(ernauve IU DucclO den Florennnern akzeptabel machte, doch scheim in dem Bild 

.selb\! nicht so sehr das Au(()ri(;üsargumcl1( eine Rolle zu spielen als vielmehr das Präsenzargu

menL Allerdings ging es nicht wie beim Gekreuzigten von ~. Maria Novella nur um körperliche 

Prä.senl, sondern auch um psychische Präsenl, die c,egenwan der Blicke also. Im heutigen, 

beschnmenen lustand kommen die hguren von Mutter und Kind auf den Betrachter regel

rcch( !u. 'lofern die Madonna von ~. Margherita in Momici im ganzen eine weitgehend getreue 

Kopie von (,io((os Bild ist, so kann dieser Eindruck ursprünglich noch stärker gewesen sein. 

Im Vordergrund III 'lenen des Throns stehen hier zwei kleine Heiligenfiguren, die im Format 

noch die Engel himer dem ' Ihron umerbieten (Abb. 150). Wenn es sie auch bei der Madonna 

\on'l (,Iorgio alla Costa gab, so \\aren es wohl die heiligen Georg und Mamilianus, denn ur

sprungllch war die Kirche diesen bei den geweiht. Bei der Madonna in Montici enrsteht durch 

den kleinl()[matig besemen Vordergrund der Effekt, daß die hochheiligen Personen gleichzeitig 

fern und nah wirken, der lindruck von N:ihe sich aber durchsetzt und eine dynamische Kom

ponen(e erhälr. Die., erinnen kaum zufallig an die Zwergenbank in den lssakszenen sowie an 

den ngb und die Hafenarchitektur in der Navicella. 

ZUSAMMENFASSU G : VOM PRÄSENZEFFEKT ZUM BILD 

Das Konzept vom ]saakmelster als Lehrer oder Leitfigur Giotros ist insofern attraktiv, als es 

erlauben würde, sowohl den erheblichen Abstand der lsaak-Fresken zu ihrem Umfeld in Rom 

und ,\ssisi als auch den um nichts geringeren Abstand dieser Fresken zum paduanischen Giotro 

,1llS/umessen. rs \\äre vom Stilbefund her aber nur plausibel, wenn man mindestens das S. 
\Iana No\'e1la-Kreuz von Giotto abtrennen und diesem Maler zuschlagen könnte, und das ist 

von der Im bll des Kremes sehr dichten historischen Evidenz her nicht möglich. Das Kreuz 

\'crkl.lJnmerr den Isaak-Meister-Komplex und das Giono-Oem re. 0 sind wir stan mit einem 

großen anonymen l\ feister mit einem erstaunlich erratischen Frühwerk konfrontiert - im Detail 

der Formensprache erkennbar einheitlich, trotz großer technischer Bandbreite: Wandmalerei, 

1~4 I. Hueck, Der i\1aler der Aposre!s7enen im Atrium \·on _'\Jr-Sr. reter, lHittedungen des kunsthlstorz

schen Iwrztlltl'S zn florenz [4,1969, 'l. 115-14-+, bes. 139-141. 
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Mosaik, Tafelmalerei. Es entstand innerhalb weniger Jahre vor und um 1300 teils für Auftrag

geber an der Kurie, teils für solche in Florenz, wobei die Anforderungen kulturell bedingt weit 

auseinander lagen und Giotto darauf flexibel reagierte. Im Zweifel scheinen aber die römischen 

Standards die für ihn verbindlichen gewesen zu sein. Was sich an Lernerfahrung erkennen läßt, 

weist klar in die römische Malereiszene der neunziger Jahre. Doch nimmt sich alles selbständig 

genug aus - nicht nur im Vergleich mit Torriti, mit dessen Werkstattbetrieb Ciotro als Person 

wohl verbunden war, sondern auch im Vergleich mit Cavallini, bei dem er manche entwick

lungsfähige Anleihe machte. 

Vor dem Hintergrund der römischen ebenso wie der Florentiner Kunstszene - für Florenz zu 

nennen wären neben dem, was Duccio dort hinterlassen hat, auch Cimabue und die jüngeren 

Mosaiken in der Kuppel des Baptisteriums von Cimabue, Corso di Buono und anderen - sind 

Giotros frühe Arbeiten am deutlichsten charakterisiert durch das Bestreben, den auftretenden 

Figuren eine bis dahin im Medium Malerei ungekannte körperliche Präsenz zu verleihen. Dazu 

trägt der kleinteilig formenreiche Faltenstil bei, der die Rundung der Leiber definiert, so daß 

sie nie "schwellend" und phantastisch erscheinen, wie oft in der spätbyzantinischen Malerei. 

In welchem Ausmaß die Plastizität präzisiert werden kann, zeigr der Mantel der Madonna von 

S. Giorgio aHa Costa, dessen haptische Gegenwärtigkeit kaum von den Draperiestudien eines 

Ghirlandaio oder Leonardo übertroffen wird. Es fiele leichter, an dieser Stelle von einer skuLp

turalen Qualität der Oberfläche zu sprechen, bestünde nicht die Gefahr, damit bestimmten 

Spekulationen über Giotro und den Bildhauer Arnolfo di Cambio oder über Ciotto und die 

hochgotische Skulptur Frankreichs ahrung zu geben. 0\ Giotto ist sicher nicht durch Skulptur 

"beeinflußt", er gibt seinen Gestalten aber eine Körperlichkeit, wie wir sie eher mit Skulptur als 

mit der Malerei dieser Zeit und insbesondere auch mit der Malerei des paduanischen Giotto 

assozIIeren. 

Über die Draperieformen hinaus wird diese Präsenz teils mit Mitteln herbeigeführt, die noch 

lange Verwendung fanden und uns daher gur verständlich sind, teils aber auch mit solchen, die 

heure fremdartig wirken, weil sie aus dem Giotro-Frühwerk nie herausfanden. Zu den leicht 

verständlichen und zukunftsträchtigen Mitteln gehört jene Systematik bei der räumlichen Pro

jekrion, die auf die Perspektive und die phorographische Optik hinführen und dem Betrach

terauge einmal einen fixen Platz im Verhältnis zur Darstellung zuweisen sollte. Die Grundlagen 

scheinen von Cavallini erlernt, dessen Voraussetzungen sich ihrerseits bis in die Fresken der 

185 Giotro und Arnolfo: A.M. Romanini, Arnolfo aU'origine di Giono: I..:enigma del Maestro di 
Isacco, Storza deli 'arte 65, 1989, S. 5-2.6 und zahlreiche andere Beiträge derselben Aurorin. Giono 
und die hochgotische Skulptur: A.L. Romdahl, Stil und Chronologie der Arenafresken Gionos, 
Jahrbuch der königlich preußischen Kunstsammlungen 32., 1911, S. 3-18, K. Bauch, Die geschicht
liche Bedeutung von Gionos Frühstil, Mitteilungen des kunsthistorischen InStltutes in Florenz 7, 

1953-1956, S. 43-64 und darauf aufbauend C. Gnudi, Su gli inizi di Giono e i suoi rapporti col 
mondo gotico, in: Giotto eil suo tempo. Attl del congresso internazlOnale (1967), Rom 1971, S. 3-2.3. 

Differenzierter: G. Schmidt, Giotro und die gotische Skulptur: Neue Überlegungen zu einem 

alten Thema, Römische historische Mitteilungen 2.1, 1979, S. 12.7-144. 
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Capella Sancla ~alKtorurn lurückved()lgen Lmen. DIe hohe Schule der Anwendung war wohl 

die Allseinandersemlllg mit ~pätbyzantlnischen ArchitekturfiktIonen . \\ re sIe sich In geradezu 

ausgelassener f'Ofm am [)okrorengewölbe in Assisi studieren läßt. Die,e trukruren fordern per

spektivische Angaben in hohem .\faß, sollen sie wirklich räumlich lesbar sun und entsprechend 

eindrucksvoll wirken. \X'enn Ciot[() vereinzelt Realarchitekturen in solche Gebilde einAocht 

und auf'X'iedererkennungseffekte spekulierte, so fUßte das ebenfalls auf der römischen Kunst. 

Beispiele bei CJvallini und 'Iorriti wurden genannt. Auch dies setzte sich in der Arena-Kapelle 

fort lind gehört gleich der Perspektive zu den klassischen beglaubIgenden Elementen in den 

visuellen .\fedien der ~eUlelt. 

Fiir Präsenz sorgt aber ebenso die Arbeit mit für unsere Begriffe unrealistischen Größen

differenzen. durch welche besummte wichtige Gegenstände eines Bildes dem Betrachter über 

einen definierten \'ordergrund hinweg suggestiv nahegerückt werden (oder sollte man sagen: 

da~ Berrachterauge zu den Cegenständen hingezogen wird?) Im Fall der Isaak-Fresken und der 

~avicella bilden diese Phänomene verkörpert in der Zwergen bank und im Spielzeughafen 

einen kaum überbrückbaren Gegensatz zur Perspektive, wIe wir sie vor dem Hintergrund der 

Renalssance-.\falerei und der Phorographie verstehen . .\fan mag von einem semantischen Zug 

sprechen <"Bedeutungsperspektive"), darf aber nicht vergessen, daß das Ergebnis mehr visuelles 

hieben - en.,.a von Nähe und Ferne, Intensität und .\farginalität - als textlich formulierbare 

Bedeutung herstellt. 

l\och unerwähnt blieb das Mittel der Beleuchtung. In den Isaak-Bildern hat Giotto überall 

dort mit Licht gehöht. wo es Formen gibt, die plastisch in Erscheinung treten können (Taf. 

XI, XII). l.ichtregie in dem Sinn, daß der .\1aler bedacht hätte, wo eine Lichtquelle situiert 

sein könnte und wie sich dies auf dIe Erscheinung der modellierten OberAächen auswirken 

müßte, gibt es nicht. Der Effekt ist der eines Reliefs aus Figuren und Draperie, das sich aus dem 

chatten des Architekturkastens heraus in den hellen Kirchraum hineinwölbt. Ähnliches gilt für 

die .\1adonna von S (,iorgio alla Costa (Abb. I48). Dort sind alle betrachternahen trukruren 

hell gehöht und liegen in einem abgedunkelten Gmfeld. Aus ihm erheben sie sich und ragen 

gleichsam in dIe Realwelt hinein. Beim Kreuz von S . .\l3na ~ovella scheint es eine Regie der 

Beleuchtung hingegen zu geben (Taf. XlII). Das modellierende Licht trifft auf den Felsen, den 

Körper und dIe Gesichter ziemlich konsequent von links. Interessantem'eise ließ sich Giotro da

mit einen Effekt entgehen. Bei einern "In medio ecclesiae" positionierten Triumphkreuz kommt 

das reale Licht (sehen wir von den welligen gewesteten lGrchen ab) immer von rechts, nämlich 

von )üdcn, und so war es auch In S. \1aria ~ovella. Der plastische Effekt könnte also - min

destens die Besucher der Giotto-leit und für die heurigen Betrachter - noch zv .... ingender sein, 

wenn der .\faler die natürliche Lichtsituation in der Kirche genutzt hätte. Allerdings entfalten 

das dramatische Helldunkel und der Schimmer auf den Inkarnatteilen auch ohne Anschluß an 

die reale l.ichtsituation große Übeneugungskrafr. 

Insgesamt zielt GlOnos trategie am ehesten darauf, das Dargestellte dem Betrachter so vor 

dIe Augen zu bringen, daß es einen möglichst promIllenren Platz in seiner \X'ahrnehmung ein

nimmt - einen Platz, der mit der Erscheinung der realen Dinge um ihn herum konkurriert. 

Damit kann man erklären, daß es dem ~1aler nicht genug war, reliefhafte Körper, die sich aus 
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der Bildebene vorwölben, zu enrwerfen (wie sie für die spätbyzanrinische Kunst und deren 

Rezeption insbesondere in Torritis :-"10saiken typisch sind), daß er aber offenbar auch nicht 

anstrebte, die Figuren in einen eigenständig enrworfenen Raum hineinzustellen, wie ein solcher 

später als perspekrivischer Bildraum entstand. Vielmehr schuf der junge Giono als gerundet de

finierre Körper einbenet in Raumsituarionen, die von diesen Körpern her enrwickelt oder ihnen 

untergeschoben sind. Ihr Verhälrnis zum Realraum wurde kaum - allenfalls manchmal durch 

die Beleuchtung - problemarisierr. Auf diese Weise hat der Berrachter als Gegenüber nicht ein 

Bild, sondern den gleichermaßen im Bild wie in der \X'irklichkeit räumlich wiedergegebenen 

Gegenstand. \Vas der junge Giono darstellt, besitzt also Präsenz, indem es an der Wirklichkeit, 

in welcher der Betrachter lebt, parrizipierr - seine \\firklichkeit fonsetzt und ihn gleichzeitig in 

die vorgetäuschte Gegenwart der Bildgegensrände verwickelr. 

Zu den grundlegenden Denkfiguren der chrisrlichen Bilderlehre gehörr es, den Unrerschied 

zwischen Bild und Urbild als eine Differenz zwischen zwei Wirklichkeiten zu sehen. Das Bild 

ist real, insofern es von Künsdern bearbeitete 1aterie und e(\.\,as Darstellendes isr. Irreal ist das, 

was es zeigt - der Gegenstand, das Dargestellte. Das Urbild hingegen ist real als ein Teil von 

Gones Schöpfung, wie sie teils dem vom Rezipienren bewohnren Diesseits, teils dem von den 

Heiligen bevölkerren Jenseits angehörr. Zu Giot[Qs Zeiten hat der Liturgiker \X'ilhelm Duran

dus diese Zusammenhänge in einem I\ferhers über das Chrisrusbild so formulierr: 186 

Effigiem Christi qui transis pronus honora, 

Non tarnen effgiem sed quem designat adora. 

Esse Deum ratione caret cui conrulit esse 

Materiale lapis effigiale manus. 

Nec Deus est nec homo presens quam cernis ymago 

Sed Deus est et homo quem sacra figurat ymago. 

(Das Bild Christi ehre, der du l'orübergehst, tiefgebeugt, 
Aber nicht das Bild sollst du anbeten, sondern den, den es bezelclmet. 

Es ist wider die Vernunft, wenn man sagt, 
~'on fl.1enschenhand geformter Stem sei Gott. 
W'eder Gott noch Mensch ist das Bild, das du siehst. 
Doch Gott und Mensch ist der, den das heilige Bild darstellt.) 

Häne Durandus nicht zu einem Bildbenurzer, sondern zu einem Bildproduzenten gesprochen, 

häne er wohl sagen müssen: Veranschauliche, daß ein Bild ein Artefakt und nicht die heilige Per

son selbst ist! Andernfalls, so stellt sich Durandus vor, können die Betrachter nämlich in Gefahr 

geraten und den Abgrund zwischen der Unwirklichkeit der Darstellung und der \X'irklichkeit 

dessen aus den Augen verlieren, das durch den Bildgegenstand dargestellt und bezeichnet wird. 

[86 Guillelml Durantl RatIOnale Dwmorum OJficiorum J-n~ ed. A. Davril und T..\1. lhibodeau. 

Tumholr [995> S. 35· 
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[Ille andere wichtige Denkfigur der chri,dichen Bilderlehre isr die, daß die Bilder eine Funk

tion in der Verkündigung haben .. Gm die ,\firre des 13. Jahrhundem bei Bonavenrura lIesr sich 

das wie folgr:'88 "Die Einführung von Bildern in die Kirche geschah nichr ohne vernünftigen 

C;rtInd, vielmehr waren der Gründe drei: Es geschah (ersrens) wegen der Unbildung der eInfa

chen .\lenschen, (zwmens) wegen der frägheir der Affekre und (drirrem) wegen der Schwache 

des Lrinnertingsverlllögem." \Venig spärer präzisierre 'Ihomas von Aquin den zwenen der Bo

navenruraschen Gninde so: g~ "Zur Erregung des Affekres der Andachr, der durch ,esehenes 

wirballler srimulien wird, als durch Cehörres Sran von "Erregung des ...... ffekrs" könnre man 

,lIIeh von r nrensn;irser['lhrung sprechen. 

Bringt man belde C,edanken zusammen, so liegr die eigenrliche Kunsr der chrisrlichen 

Bildprodllkrion darin, die Benurzer emorional zu "packen" durch erwas, was in ihren Augen 

troudem ein Bild und also durch die visuelle Cegenwarr nichr nur des DargesreIIren, sondern 

ebenso des Darstellenden gekennzeichnet isr. Von diesen Anforderungen her läßt sich erwa 

die Dialektik des Cimabue-Kreuzes so kommenrieren (Abb. Ir): Authenrisches Aussehen der 

tbrgestellten Person (auf der Grundlage, wie wir hörten, einer visuellen DokumenrarlOn durch 

den heiligen \:ikodemus), ans Herz gehende schöne Leidenspanromime - aber doch künsdich: 

eine kunstvoll bemalte Fläche. In der \X'irklichkeir der Betrachter trirr sie weder als Gorr noch 

.lls ,\lensch, sondern als eine Holztafel In Erscheinung, welche Vorsrellungen über Gorr und 

:-lenslh kdiglich hervorruft und in die pastoral gewünschre Rlchrung sreuerr. .\lan kann das 

KreUl. als ein Bildobjekr beschreiben, in dem das Darsrellende (Bildrräger, .\1alerei, Vorlage) so 

gegenwartig ist wie das DJrgem:llte (Christus). Lind aus dem Rahmen dieses Diskurses scheinr 

GlOtWS 'l. \1ana l\'ovella-Kreuz (ebemo wie in unrerschiedlichem Grad auch jedes der anderen 

frühen ('lOtto-\X'erke) herauszufallen. Das von unserem :-1aler vorgetragene einseirige (d.h. nur 

das DargestelIre behandelnde) Präsenz-Argumenr rühn an die sensible Grenzlinie z'wischen der 

Wirklichkeit des Bildes einerseirs und des Urbildes andererseirs (Taf XIII '. 

Allerdings Isr dieses Präsenz-Argumenr auch dem theologischen Bilddiskurs nichr fremd: 

Bonavenrura erwa fügt den oben zirierren Ausführungen über die Bilder und ihre Funkrion 

hinzu:'90 

IS- Im folgenden stütze ich mich auf E Bürmer, Vergegenwänigung und Affekre in der Bildauffas

sung des sparen Ij. Jahrhundens, in: Erkennen und Erinnern in Kunst und Literatur, cd. D. Peil 

1I.a., Tiibingcn 1998, <;. 195-213. 

ISS Bonavcnrura. c.oln 1nOItiI"ILZ11I qlllltllOr libros Sententiarul1'l A1agistri PetrI Lombard;, in: Bonaven

tura, Opml Olr/njtl. 10 Bände. Quaracchi 1882-19°2, Bd. 1-4, bes. Bd. 3, S. 203 (Iib. IlI, dis!. IX, 

an. I. quae~!. Il): noo imaglllum Inrroducrw in EccleSIa non fuir absgue ranonabili causa. Imro

dllcrac mim fuerunr proprer rripliccm causam, videlicer proprer simplicium rudirarem. proprer 

"f1cClull1 tardiratcm er proprer memoriae labilirarem." 

IS9 Thoma~ \'on Aguin, C "mmentllm 111 fertllml Iibrlllll renfentlarlllll Af,zgzun Pern Lombardz, in: 

Der,., Opmr Omnitl, cd. 'i.l. Frerre, Bd. 9, Paris dl89, S. 155 (Iib. III, dis!. IX, guaes!. I, an. Il): 

" ... ad cxcirandum devoriol1l~ affecrum gUI ex visis efficacius incirarur guam ex audiris. 

190 Bonavcnrura, COlllmentllria III qutltllor Izbros Selllentiarum ,\fagzstri Petri Lombardz. S. 2, '3: "Prop

rer aflectus tardir;Jrcm ,imilircr imroducrae sum, videlicer ur homines, gui non exeirantur ad 
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Die Bilder sind wegen der Trägheit der Gefiihle eingefiihrt worden. darmt nämlich 

A1enschen. die zur antÜichtigen Hingabe an das. was Christus fiir uns getan hat. nicht 

angeregt werden. solange sIe nur damn hören. doch immerlJln dazu angeregt werden. 

wenn sie es in Figurerl und Bildern gleichsam gegenu'ärtig (tarnquarn praesemia) mit 

körperlichen Augen erbllckm. 

Und Roger Bacon fühn in seinem um dieselbe Zeü verfaßten Opus /vfaills aus:'" 

\f'enn also kunstreiche \f-erk wie die Arche Soah. das Bundeszelt [ ... ] und andere 

derartige Dinge fast zahllos Eingang in die Schrift gefimden haben. so ist es Immög

lich den Sinn des Geschriebenen zu erfassen. werm sich der lvfensch diese Dinge nicht 

gernalt uorstellt. besser noch als körperliche Gebilde. [. .. ] 0 welch unaussprechliche 

Schönheit der gättllchen \f'eisheit würde aufleuchten. welch unendlzcher NUtzerl sich 

ergießen. wenn diese geometrisch faßbaren Gebilde, die zn der Schrift vorkommen. 

uns in körperlicher Fonn vor Augen gebracht würden. Wi'r würden dann nach der 

Ausmerzung des Übels in der \f-elt durch die Sintflut der Gnade zusammen mit 

Noah und seinen SMmen und mit allen beseelten \f'esen [. .. ] in die Höhe empor

gehoben. \\7ir würden mit dern Heer des Herrn in der W/iste das Bundeszelt bewa

chen. 

Gerade Bacons Texr macht auch deutlich. wie sich die Präsenz des Dargesrellten mir einer An 

von mysüschem Erleben verbinden kann. Solches Erleben, das auf Unminelbarkeir zielt, kann 

in zweierlei \'('eise provozien werden, nämlich erstens, indem das ~ledium beschreibt, welche 

Inhalte es sind, die nachvollzogen werden sollen, und zwei rens, indem der Anlaß für ein be

stimmtes Erleben mit mehr oder weniger Imensität simulien wird. Zur ersten .\löglichkeir ge

hön ein erzählerisches ~lomem. 0 berichten die Chrisrus-Johannes-Gruppen und Vesperbil

der, die im 14. Jahrhunderr nördlich der Alpen emsrehen sollten und den Kunsmis[Qrikern als 

Inbegriff mysrischer Kunsrübung gelten, von den Gefühlen der Akteure, die auf dieser Grund-

devorionem in his quae pro nobis Chrisus gessir, dum illa aure percipiunr, salrem exciremur, dum 
eadem in figuris er picruris ramquam praesemia oculis corporeis cernunr." 

191 lhe .. Opus J1ail/s" 0/ Roger Bacon, ed. l.H. Bridges, London 1 9-, Bd. 1 . 2IO f: "Cum igirur 
opera arrifieialia. ur arca ?\oae, er rabernaeulum cum vasis suis er omnibus, arque rempulm alo
monis er Ezeehielis er Esdrae er huiusmodi alia pene innumerabilia ponanrur in seriprura, non 
esr possibile ur lireralis sensus sciarur, nisi homo ad sensum habear haec opera depiera, sed magis 
figura ra corporalirer [ ... ] 0 quam ineffabilis lueerer pulehrirudo sapiemiae divinae er abundarer 
uriliras infinira, sie haee geomerricalia, quae eominemur in scriprura, figurarionibus corporalibus 
anre nosrros oeulos poneremur. 'am sie mundi maliria diluvio grariae delera, arrolleremur in sub
limi cum l\'oe er filiis er omnibus animanribus suis locis er ordinibus collocaris. Er cum exerciru 
Domini in de eno excubaremus circa rabernaculum Dei." Übersetzung: K. Bergdolr. Bacon und 

Giorro, l\1edizinhistarisches jal/Trlal 24,1989, . 25-41, bes. 35 f 
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lage geistig nachgespielt werden können.'91 Ab Frühform läßt sich wieder das Cimabue-Kreuz. 

ver lehen. das drei Personen lelgt. die sO\\ohl pantomimisch als auch phY~lognomlsLh und also 

auf breiter Grundlage nachvollziehbar vom leiden !>prechen. Hierher paßt im inn einer Per

fekllonterung auch das von (;io((o - beginnend mir der Beweinung in As~isl und der. 'avtcella 

- häufig ge~plehe SPiel mil den Atfekrvananeen, das Anweisung gibt. wie ein Ereignis in der 

'eele des Betrachters emo[Jonai umfa\.,end nachmodelhert werden kann 

Ander demgegenüber das Kreuz von . \fana :-\ovella: Folgt man den Überlegungen bei 

BonaverHura und Roger Bacon. so provoZiert Gio[[05 GekreuzIgter fromme~ !:rIeben mi[[els 

einer Cegenwan. Ander., ge.,agt tan Leiden zu zeigen. konfroneiert die Tafel die KIrchenbe

sucher mit einem Körper und macht damit Ihr erworbenes \X'issen um dessen Leiden wohl 10 

Jenem i\laß verfilgbar und prasent. in welchem sie die Präsenz des Körpers im Raum hihlen. 

Ein ahnlichö Beispiel gibt das Zeneralmoth' im Bewemungsbild in Assisi. das zwar. wie 

chon dargelegt. auf die brlannf1lsche ArmlOs Aer-Tuchikone zurllckgreifr, aber den Verweis auf 

das Tuch vermeidet. So wird aus einem ebenso \'erehrungswürdigen \\ie authentischen Bild im 

Bild ein verehrungs\\iirdiger Köper, der fast aus dem Bild gleitet und den Betrachtern \\1e zum 

nfa.,.,en nahenickt (Abb. 120). Auch dle.,e }.ußerung scheine von dem Gedanken an mystische 

Peneption geleitet zu sein. Von einer mystischen Komponenee im I\'a\'icella-Konzept tefane

schiS war '>chon die Rede: Ihr hat GlOnos Btldkonzept durch die Übergröße der Chrisrusfigur 

und ihre Ausrichtung auf den Betrachter geantwortet, so daß dieser die Rettung dö Petrus als 

gegenwärtig und als erwas erleben konnte. das ihn selbst unmittelbar betraf 

Einmal ist das gewaltige mosaizlene Schiff gleichWie \'om tapel so aus dem Bildfeld gelaufen 

und hat sich auf den ~chu!tern einer .\lystlkerin niedergelassen. Die Rede ist von Katharina 

\'on • iena, die in der Fastenzeit des Jahre!> t380 wie so viele t. Peter auf~uchte, um zu beichten, 

und. ab .,ie \or der I'\avicella ein Gebet sprach, genau diese \'ISlon hane . .\Iehr noch. Unter der 

Last des dllffcs brach sie zusammen und sollte sich davon nicht mehr erholen. Es war .\lillard 

,\leb.,. der die Kunsthistoriker auf die Überlieferung In den Viten der Heiligen hinwies.'9l Da 

zu Katharina Lebenszielen bekanntermaßen die RücldUhrung des Papsttums von A\'ignon nach 

Rom gehörte. lag der Ver~uch nahe. aus der Erzählung eine politische Botschaft und entspre

chend späte Datierung der 0:a\Kella abzuleiten. Es ist aber klar. daß selbst wenn Katharma das 

.\!osaik als ein polimches Programmbild gesehen hätte (wovon 10 den Viten keine Rede isr). 

damit niLhts ül'er ~tdJ.ne.,chis und Gionos Intention göagt wäre. \X'as, wie ich meine, in den 

Bild aber angelegt \\ar, das war jene Intensität dö Erlebens. die über Katharinas Krähe ging. 

Die visuelle :prache des jungen Giono kann demnach mit bildtheologischen Kriterien dis

kunen und als funktional bötimmr werden: 0,'eben Angeboten des :-\ach\'ollzugs schuf sie Vor

almetlungen fur etn unmi[(elbare'> Erleben der Bildinhalte. Cnminelbar meint: Die Bildbe-

192 H. Bddng, BIld lind Kuh EIII( GeschIeht( des Bildes l'or dem Zeitalter der Kunst . .\ lünchen 1990. ~ . 

464. 

19, .\1. ~ leis ... Parntrng 111 Flormce und SIma tljier thr B&lCk Drillh, Princeton 1951. . 10-. Die Texmel
len sllld dankeoswcrrer \\ ehe Jetzt zusammengestellt und abgedruckt bei: Köster, Aquae mulrae 

Populi muld, Anm 15 \, 12, 
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nurzer müssen sich, um auf ihre Kosten zu kommen, kaum als Bildbenutzer verstanden haben; 

sie konmen den Umstand, daß sie Produkee eines Darstellens vor sich hanen, ignorieren; das 

Dargestellce [[at ihnen als ein Bestandteil der \X'irkJichkeit emgegen. ~fit dieser Taktik steht der 

junge Giono nicht allein, vielmehr handelt es sich um ein Minel, zu dem in der chrisdichen 

Kunst seit dem Hochmittelalter des öfteren und manchmal sogar mit noch mehr Entschieden

heit gegriffen wurde. Zu verweisen wäre hier auf die vollplastischen lebensgroßen Kreuzabnah

medarstellungen, die in Italien und Spanien massiert auftreten und wie Versuche wirken, das 

Geschehen nicht etwa zu verbildlichen, sondern als eine An "Statuen-Theater" nachzustellen 

(Vicopisano, Volterra, Tivoli USW.) :14 Ebenso könnte man den um 1250 entstandenen Gekreu

zigten am Naumburger \X'esdetrner nennen, der diejenigen, welche den Chor betreten wollen, 

dazu ZWII1gt, sich mit der körperlichen Anwesenheit Christi zu arrangieren. Daneben sei auf 

Kombinationen von Tafelbild und Skulptur hingewiesen, wie etwa das bald nach der \-1itte des 

13. Jahrhunderrs emstandene Marienbild von S. Maria Maggiore in Florenz einer ist: Eine als 

Hochrelief gearbeitete thronende Madonna dominiert die gemalten Szenen ihrer Cmgebung 

und verweist diese im selben \-1aß in die Irrealität wie sie selbst sich in die Realität vorwölbt. '96 

5chließlich kann hier auch die i\1armormadonna von der Florentiner Domfassade des Arnolfo 

dl Cambio aus den Jahren unmittelbar vor oder um 1300 noch genannt werden: In diesem 

fall kommt es allerdings nicht so sehr auf die plastische Erscheinung an - obwohl nicht \'iele 

rundplastisch statt als Reliefs gearbeitete Figuren in Tympana bekanm sind. \X'irkJich auf Eil li g 

sind die eingesetzten Glasaugen. i\1it ihrer Hilfe blicke die Munergottes nicht '",,'ie eine Statue, 

sondern wie ein ~lensch. Trotz der insgesamt wenig verfeinerten Gestaltung wirkt die Figur 

irritierend lebendig. -

Das Besondere an Giotro ist erstens, daß er sich als Maler (und nicht als Bildhauer) um Cn

minelbarkeit bemühte und emsprechend subtiler agieren mußte, zweitens, daß er Effekte von 

Unmittelbarkeit und von Bildlichkeit zu konfrontieren und gleichzeitig miteinander auszusöh

nen verstand (so am Kreuz von S. Maria Novella den Körper Christi mit den Ikonen \"on Maria 

und Johannes - man könnre da allerdings auch von einer medial verschobenen Varianre der 

~1adonna von S. ~1aria \1aggiore sprechen). Und drittens ist erstaunlich, daß er in der Arena

Kapelle dann in Distanz zu diesem Konzept ging. 

194 La deposizione Izgnea Ln Europa: L'immagine. il culto, /.a flrma, ed. G. Sapori und B. Toscano, Turm 
2004. !l teatro delle statue: Gruppllignel di Deposlzione e AnnunczaZlOne tra XlI e XlII secolo, ed. F. 
Flores d'Arcais, \1ailand 2005. 

195 ].E. Jung, Beyond the Barrier: The Unifying Role 01' rhe Choir )creen in Gorhic Churches, Ihe 

Art Bulletin 82, 2000, S. 622-657, bes. 630-645 und .\1.V Schwarz. Visuelle "'fedien im christlichen 

Kult: Fallstudien aus dem I3. bIS [6. Jahrhundert, \X'ien 2002, 5. 25-64. 

196 L;,Jmmagine antim" della Madonna col Bambino dl Santa MaTia Maggiore: Studl e restauro, ed . .\1. 

Ciarri und C. Frosinini, Florenz 2002. 

197 Amolfo alle Origllll dei Rznascimento Fiorentzno "Ausrellungskaralog), ed. E. ~eri Lusanna, Florenz 

2005, ). 242-244 (~eri Lusanna). 
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Zwar werden am dortigen Chorbogen Bereiche von umer,chiedlicher medialer Qualität zu

sammengestellt (emfernt vergleichbar dem Kreuz \on ,,-taria :\ovdlaJ. Aber ö Ist klar, daß 

die illusiven Ieile die Hlmmdsäffnung n1l( dem thronenden Gomater, die \orkragenden Er

ker und ,lIe Arko~ohen - ,chon .11., Sonderformen verwendet sind (Tat" II); ähnllChö gilt für die 

milden und disparaten JIIusionismen des \'\'e1tgericht.,bilde., (Abb. ;-). In den meisten :zenen an 

den \'\~inden, III den "regularen~ Bildern, ist der Effekt einer körperlichen Direktbeziehung zwi

schen Bildgegel1!>tand und Betraclner völlig aufgehoben. Dabei läßt sich auf eine Beobachmng 

Axel Romdahls zuriickgreifend fe;(Stdlen, daß diese, Konzept bel Beginn der Arbeit nicht femg 

vorlag, sondern in der oberen Bilderreihe erarbeitet \\ urde 198 I nsbe-.ondere auf der ei te zu 

den Eremitani hin gibt e, I:iguren und Gegemtändt: von fa.,t skulpmraler Qualnät, die keinen 

eigenen Bildrallm benougen. Zu denken ist etwa an das eme Bild mit dem Opfer ]oachims, wo 

nur die abge chninene Ecke der Sockel plane verhindert, daß die' cola Camorum aus dem BJd 

heram und mibarnt den ungemelll pragnant durch modellierten Figuren In dIe \'\'irklKhkeJ[ der 

Be chauer hinein gIenet (Tat: IV). Oder an den ,,\'\'a,chkekh" in der Paduaner ~1anengebllrt. 

der im . 'iemandsland zwischen Bild- und Betrachterraum steht (Taf. VI). Diese PosHlon ähnelt 

der eint:'> Salbgefaßes Im Ohnder ~1aflemod-Fresko (Abb. 104) und gibt also wie durch elllen 

Türspalt einen Bhck auf das östliche Vorfeld der Giorro.,chen Bildwelt frei. Insgesamt spricht 

manche, dafiir, daß das neue Konzept einer dj.,tanzierren Bildlichkeit zu Beginn der ratigkeit III 

Padua entwickelt oder wefllptens konzeptionell entschieden wener \'orangebracht wurde. 

b lohm SIch, in die,em Zusammenhang, elll weiteres ~1a1 die Isaak-Bilder III A. sisl (Abb. 

XI, XII) mit den Anna-Btldrrn in Padua zu vergleichen, die in einer eher fruhen Phase der Ar

beit an den \\~inden enr.,tanden .,ind {Abb. V, VI) 'icht nur .,ind dIe Paduaner Figuren nun 

zu,ammen nm den Gegenständen Im Raum ellle., Hause., aufgehoben (stan ihn zu Rillen oder 

zu sprengen), das Haus selbst ist jetzt auch im Raum eines Bildes aufgehoben (stan dIe BIIdflä

(he zu ötfnen). Zu dIesem rindruck tragt die Lo~~ia bel. die den Hauptraum aus der ~1itte ver

,(hiebt und dösen Öffnung \'Om B!ldformat abkoppelt. Auch die 0:urzung de., hergebrachten 

Formular .,pielt eIne Rolle. In den J.,aak- -zenen Wird es nur 111 schmalen trelten sichtbar; sein 

\'cr\chwlJ1den aus dem Bild scheint 111 greifbare :\ähe gerückt. In Padua aber scheut sich Glono 

nicht, um unterhalb de> Blaugrunde> erhebliche rucke ,"on Bodensrrelfen sehen zu la< sen. Auf 

dle\e \\'eise wird das Ham zum Bildgegenstand und erhält denselben tatus \\ ie die Figuren. 

\,\'ie (;lot[O das dann weiterenm;ckdt, indem er das Formular erneut \·erdrängr. ohne doch den 

Cegemtanden ihre Unminclbarkeir zurückzugeben. wurde schon beschrieben ( •. 100-104). 

\\'ie (;IU[(ll \ om Konzept der Prasenz abgll1g. läGt .,ich auch anhand des ~10ri\'s der Rücken

figur ZCIgen eJ( der Arena-Kapelle ISt dIe Rückenflgur in der europäIschen :-'lalerei endemisch 

lind etablIerte \ILh mehr und mehr als ein yermmelndes Element: Vertreter des Berrdchters Im 

Bild. Zunäch,t aber \\ ar ihre Rolle ell1e distanzierende: Die in Padua dargestellten zenerien 

,piclen 'Ich nidlt 0 sehr vor den Augen dö Betrachter ab, als vor den Augen Jener -' femchen. 

iiber deren "Lhulrern er von außerhalb des Bildes blickt. \'\'ie bereItS ausgeRihrr, treren die er

sten Rü,-kenti);uren im Tempelgang ~ fariem auf (Abb. 44). Es handelt sich um zweI anonyme 

19· Romdahl. (11 und ChronologIe der Arcnafresken Giorros, bes. . 4-<) 



Giono avam Giono: 'J;'erke vor und um '300 

Abb. Isr Assisi, S. Francesco, Oberkirehe, obere Eingangswand: Plingsren 



Zusammenfas ung: Vom Prascnzdfekt zum Bild l15 

bb. 154: IQ, ~. Franu:"eo, OherImche, 
Chorpolygon Todesankundlgung .\ldrlcns 
(Umahue) 

~1anner, die sich über da<, Ge~chehen austau

schen und zwar In ab ch.arziger \'\'ei5e. ie 

verrreten nicht die andachtigen Betrachter de~ 

Bilde~, sondern jene Kräfte, die e~ zu dem dar

götellten Vorgang nicht kommen I;men woll

ten. In As~is1. im nIsaak-~feister-Komplex". 

haben diese Figuren keine wirklichen Voraus

setzungen: Zwar sitzen im Vordergrund der 

Pflng twundergruppe an der \'\'esrwand Vier 

postel so, daß wir sie schrag von hinten sehen 

(Abb. 153). doch harre der Maler hier bei der 

Präsentation von dreizehn Figuren offensicht

lich mit Plarzmangel zu kampfen. Es handelr 

sich um eine Art • 'otlösung - InSP riert durch 

Cimabues Bild von ~fanens rerbelager Im 

Chorpolygon der Oberkirche m.r den gegen

ständigen Halbprofilen kauernder Aposrel im 

Vordergrund. die wiederum auf byzantinische 

Vorlagen zurückgreifen (Abb. 154). Die Ruk

kenfiguren in A,sisi sind auch anders inszeniert 

als spärer die in Padua. 

m ehesten geht das ~foriv in der Arena

Kapelle auf GlOtroS römische Erfahrungen 

zurllck. 19 In den Reliefs romischer raars

denkmäler au der Kai erzeit begegnen haufig 

Rückenfiguren, die sich ähnlich wie in Padua 

ZWI ehen das Geschehen und den Betrachter 

schieben: e(',\a an der 'Ira1an- und der ~1arc 

Aurel- aule (Abb. 155). Auch dürfen wir sicher 

ein. daß olcherlel Denkmaler für die ~1itglie

der de in A isi tätigen Areliers, aus dem der 

nI,aak-~feister" herauswuchs, nicht Abgelege

ne waren: Im BIld der Gefangennahme Christi 

finden SICh korrekre römische Legionärshelme, 

Abb. 155. Rom • .\Iare Aurel- dule: 

Der Kaiser im f'eld 

199 Und \\ohl doch nicht auf die gome 'c '>kuJptur, "'Ie Gerhdrd c.hmidt glaubte: • chmidt, Giono 

und die gotl\che kulprur:, 'eue "'btr'e;ungen zu einem a..ten :herna. 
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die nur nach einem Staatsdenkmal kopien sein können (Abb. IIJ). Die Rückenfigur ist ein aus 

der amiken Kunst übernommenes Moüv, das als ein solches gm ins Umfeld des jungen Gio[[o 

passen würde. Doch spielte es in Giot[Qs Schaffen erst eine Rolle, als die römische Kunstszene 

für ihn kaum noch relevam war. Er brauchte die Rückenfiguren, als es ihm nicht länger auf die 

Präsenz seiner Hauptfiguren ankam, sondern als er zwischen ihnen und dem Betrachter eine 

Instanz schaffen wollte. 

Die in den Rückenfiguren verkörpene Instanz markiere den einen Unterschied Z\.vischen den 

frühen Gio[[owerken und den "klassischen" \X'erken in Padua. Eine andere Markierung gibt 

das Auftreten der vom Bildrand überschni[[enen Figuren. In den wenigen Fällen, in denen sie 

im Isaak-~1eister-Komplex begegnen, ist ihre Aufgabe erzählerisch definien: So verdrückt sich 

Jakob in der zweiten Isaak-Szene nicht nur aus dem Kastentaum, sondern gleichzeiüg aus dem 

Bildfeld; Schulter und Heiligenschein sind vom rechten Rand angeschni[[en. Und im Bild mit 

dem Verkauf Josephs hat der Maler die große Zahl der Brüder dadurch angegeben, daß er die 

Gruppe über den Bildrand scheinbar hinausreichen ließ (Abb. 156). In den Paduaner Bildern 

ui[[ das Phänomen der angeschni[[enen Figur gleichfalls erzählerisch motiviere auf: So macht 

sich in der Gefangennahme Chrisü ein Apostel links aus dem Bild davon, und in der Kreuzua

gung kommen die Teilnehmer der Prozession gleichzeitig aus dem Stadttor heraus und ins Bild 

hinein (Abb. 157). Die Regel ist eine solche Funktion aber nicht. Dafür steht ein anderer Effekt 

im Vordergrund: Viele Paduaner Bilder werden durch das l\10tiv als Ausschnitte aus Strukturen 

gekennzeichnet, die über die Bildgrenzen hinausreichen und in den Bildern demnach nur zum 

Teil sichtbar sind. Der verändene Umgang mit den Rückenfiguren und mit den angeschnittene 

Figuren zusammengenommen sagt: \X'ährend der frühe Gio[[o das Dargestellte gleichzeiüg in 

die Realität hinein und vor die Augen der Betrachter setzte, treten die Paduaner \X'erke als Auf

bereitungen von visuellen Gegebenheiten in Erscheinung, die unabhängig von einem Betrach

ter exisüeren. 

Der dritte und auf den ersten Blick auffälligste Unterschied ist die Darstellungsform der Klei

der. \X'enn der frühe Giot[Q besonders feine und formenreiche Draperien pflegte, deren schim

mernd plissiene Bögen die Körper rundeten, so hat er in Padua die Erzeugung von Plasüzität 

ganz dem Phänomen von Licht und Scha[[en auf den einfach gelegten Gewändern anvertraut. 

Gleichzeitig fand er jetzt zu einer An Beleuchtungsregie: In den Szenen auf der eremitaniseiti

gen \X'and kommt das Licht, das die Figuren trifft, überwiegend von rechts, in denen der pa

lastseiügen \X'and überwiegend von links.!()< Mehr als Z\.\'eifelhaft ist, ob man von einem durch 

das große Fenster det Eingangswand einfallenden \X'est- oder Abendlicht sprechen und daraus 

auf Elemente einer illusionisüschen Strategie schließen soll. Als Gegenbeleg ist das Kreuz von 

S. Maria Nm'e1la anzuführen, bei dem Giotto die Richtung der Beleuchtung gemessen an den 

realen Gegebenheiten kontrafaküsch gewählt hat. Entweder hat er dore den realen LichteinfalI 

nicht mitbedacht, oder er berief sich auf die Erfahrung, daß der diffuse Lichteinfali in einem 

dämmrigen Innenraum die Wahrnehmung der Betrachter wenig beeinflußt; weder unterbindet 

er Präsenzeffekte noch wirkt er sich wirklich förderlich aus. Hinweisen muß man daneben auf 

200 P. Hills, lhe Light 0/ Earty Itafian Painting, New Haven 198-, S. 43· 



lusdmrnenf.lssung: Vom Prasenzdfek[ zum ßilJ 

\bb. 156: As .. isl. ubuc '\ord\\and. er>tcs Joch: Verkauf Josephs 

Cl\ allinis .\10saiken In S. \1aria in "Irasrevere: In allen Szenen sind die Figuren und ebenso die 

Archirekruren komequem und deutlich von links besrrahlt. Auch das wäre wieder komrafakri

sehes :\ordliehr. \X'orauf es hier ankommr isr, daß Giorros vereinheidichre Lichrführung in Pa

dua nlchr \'orausserzungslos und keine für die Arena-Kapelle gemach re Erfindung isr, sondern, 

daG er erneur an Cl\allini anknupfre und au römischen Erinnerungen schöpfre. c.1ag das Lichr 

in den rena)zenen aus derselben Richrung kommen, so bleibr es doch Lichr zn den Bildern 

und isr kell1e ~Imularion \'on realem Raumlichr. 
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.... .., ... '" "'''' .... , . . .... -. ~ 

Abb. 15T Arena-Kapelle, 
nördliche Langhauswand: 

Kreuzrragung 

Sowohl die Vereinfachung der Draperien als auch die Vereinheitlichung der Beleuchrung er

leichtert die Lekrüre des DargesrelIren im Sinn einer alternariven Wirklichkeit. Schließlich hatte 

für die Deutlichkeit des Darsrellens von Plasrizirär der Preis einer hohen Präsenz des Darsrellen

den gezahlt werden müssen: Es ist nicht leicht, die elaborierten Draperien der älreren Werke ab

zulesen, ohne ihre Schönheir zu bewundern und dabei ihre Künstlichkeit zu bemerken. Gleich

zeitig ender mir der neuen Darstellungsweise der Gewänder aber auch das mysrisch aufgeladene 

ahverhälrnis von Berrachrer und dargesrellrem Körper. Die neuen Gewandfiguren gliedern 

sich in die Bildwirklichkeiten ein. Sie bedrängen den Beschauer nicht, während er frei die Ent

scheidung trifft, ob er sich mehr für die Dinge und Personen in den Bildern oder die Dinge und 

Personen in der Welt interessieren soll. 

Wie Präsenzerfahrung ein Aspekt mystischen Erlebens isr, so gehört auch die Entscheidungs

siruarion zwischen der Wahrnehmung von Welr und der Erfahrung des Heiligen dazu. Von 

dem Dominikaner Heinrich Seuse (1295-1366) stammt das WOrt, es komme darauf an, "daz 

man bild mit bilden us tribe." Statt sich dem Phänomen Welr auszuliefern, soll der Fromme 

aus Bildern Chrisri und der Heiligen erfahren, was "uber alle sinne" isr (Vita UII).LaI Für Seuse 

(aber sicher nichr nur für ihn) gehörte Bildberrachtung "zu den Straregien des sozialen Rück

zugs, um ein Leben der Innerlichkeit einzuüben" (Thomas Lentes).2' So gesehen wäre es abwe

gig, Giottos in Padua vollzogene Hinwendung zur Konzeprion autonomer Bildwelten als eine 

201 Heinrich Seuse, Deutsche Schriften, ed. K. Bihlmeyer, Sru[[garr 190~, S. 191. 

202 Th. Lenres, Der mediale Srarus des Bildes. Bildlichkeir bei Heinrich Seuse - srarr einer Einleirung, 

in: Asthetik des Unsichbaren: Bildtheorze und Bildgebrauch in der Vonnoderne, cd. D. Ganz und Th. 

Lenres (KulrBild I), Berlin 2004, S. 13-73> bes. 23. 
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Prof;mierung de~ religiösen Bildes zu ben. Vic:lmehr realisiene er damit ein neues Angebot rur 

intemiv~s Bilderleben. Anders als in der hühzeit d~s Malers konkurrieren die Personen und 

Cegemt.inde in den Bild~rn nicht mehr mit den Personen und Cegenständen in der \'('e1t, son

d~rn die Beschauer haben die Wahl und können sich entv"eder ganz der Betrachrung der einen 

Crupp~ oder gam der Bc:rrachtung der ander~n überlassen. \X'er sich aber rur die Personen und 

C~g~ns[;ind~ in d~n Bildern entscheid~t, dem kommt Ciot(O weit entgegen und erlaubt ihm, in 

d~n gef11.llren Welten mit seinen in der \X'e1t erworbenen Kompetenzen zu operieren. 

AUSBLICK: DIE KREUZE IN RIMI I UND PADUA 

ClOt(()S Tätigkeit in oder fur S. hancesco In Rimini ist durch Riccobaldo f-errarese bezeugt 

und muß also vor 1313 liegen (11 b I). Frhalren ist in der schon Im 15. Jahrhunden durchgrei

fend überarbeiteten Kirche nur ein Werk, das in Frage kommt, und vielleicht war es wirklich 

nur dieses eine, das (,iotro dorr hinterlassen har: ein großes Tafel kreuz - genauer gesagt der 

K~rnb~stand eines solc.hen (mit den Maßen 430 mal 303 Zentimeter), ohne die Tafeln mit den 

"Irauernden, ohne Colgota Hügel und ohne die Bekrönung (Cirnasa) mit dem Bild CQ(rvaters. 

l.eweres hat aber in Privatbesitz überlebt (Abb. 158, 159). 

Im lusammenhang mit der ums Jahr 2000 erfolgten Untersuchung der Croce dipinta von 

<.,. Mafia Novella hat sich gezeigt, daß das Rimineser Kreuz dem Florentiner In den Details au

ßeron.lendich ähnlic.h ist, so ähnlich wie wiederum das Tafelkreuz aus der Arena-Kapelle (Abb. 

16o 223 mal 164 lentimeter) dem Rimineser. '4 Interessanterweise ähnelt das Paduaner dem 

l'lorentiner aber kaum. Man möchte das Rimineser demnach als eine An Durchgangssrufe an

sehen. Und in diesem Fall verspricht es eben einen wenn auch nur schlaglichtarrigen Einblick 

in den so schwer nachvollziehbaren Prozeß, in dessen Verlauf aus dem "Isaak-Meister" der Pa

duaner Giono wurde. 

Natürlich wäre in diesem Zusammenhang ein außerer Datierungsanhalr wünschenswerr. 

Die von einem "Johannes P1((Or" signierte Croce dipinta der Kirche S. Francesco in dem Städt

chen \1ercatello sul \1erauro (Umbrien, Abb, 161) ist eine gerreue Nachbildung des Rimineser 

(;iotto-KreUles - neben dem Kreuz im Museo Civico in Rimini eine von zweien, welche die 

Riminineser :\1alerel und dem Stilbefund nach vermutlich sogar derselbe Maler Ciovanni her

vorgebracht hat Sie würde einen TermInUS ante quem liefern, wäre das Datum der Inschrift nur 

eindeutig bbar. Jedoch lasst sich nicht unterscheiden, ob es sich bei dem mittleren Zeichen um 

201 Fednico Zcri hat das Fragment Identifizierr; E Zen, Due appunti su Giotro, Paragone 85, 1957, S. 

75 87, 

204 Zum 'Iafelkreul der Arena-Kapelle mn der alrcren Literatur: La Cappella deglz Scrouegm a Padoua, 
cd. D, Banlaw, C. Basile u,a. (Mirabilia haliac 13), Modcna zo05, S. 291-293 (Banzaro). Das 
Kreuz ist zwar in keiner fnihcn Quelle erwähnt; daß es zu Gionos Arbeiten für Scrovegni gehärt, 
i,r aber voraUSZllscuen. 
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Abb. [58: Rimini, S. Francesco, Tafel kreuz 
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Abb. 159: PrivatbesItZ: CiPl.lsa 
des Rimineser Kreuzes 

ein V oder ein X handeIr, ob also 1309 oder 1314 gemeine isr. IDj Immerhin harmonien auch die 

Le,ung "vor I )14" mir der '\;,lchrichr bei Rlccobaldo Ferrarese, und immerhin geben uns die 

heiden Kopien eine Vorsrellung vom Aussehen der Tabelloni-Flguren. Sie enrsprachen nichr 

den gänzlich in sich gekehnen Trauernden das S. ~faria \'o\·ella-Kreuzes. \'ielmehr srürzre Jo
h.\I1nes den Kopf in die Rechre und ähneIre mir diesem CJesrus nichr nur Cimabues Johannes 

,1I11 '-) C roce Kreuz, <,ondern auch dem Johannes von Gior[Qs Kreuz für die Arena-Kapelle. ~la

f1,llst demgegenüber nicht eindeurig uberliefen: Das Kreuz im ~luseo Civico 111 R1mini zeigr 

sie als eine An Spiegelung \'on Johannes, was dem ,\lusrer des Cimabue-Kreuzes folgr. 106 Die 

qu,llit.lti\' hähersrehende Kopie in l\lercarello zeigr, wie sie die Hände ringr und enrsprichr mir 

diesem ungewöhnlichen und Wirkungsvollen Gesrus dem Kreuz der Arena-Kapelle (Abb. 16I). 

Dmseiben \larienr: p rreffen wir auf der Croce dipinra der Kirche -. Lorenzo in Talamello bei 

'-) \farino an, die zuweilen gleichfalls dem t\faler Glo\'anni zugeschrieben wird und Jedenfalls 

ein Reflex, wmn auch nichr wie die bel den anderen Kreuze eine auf\Viedererkennbarkeir hll1 

angekgrL Kopie des (,lOrto-Kreuzes ISr. ~ 

Jüng t hat ·\kssandro \Olpe einen anderen TemzUius antI' quem vorgeschlagen, der von die

sen ßeobalhrungen ausgehend diskuriert werden kann. Volpe woll re einen Reflex des früher 111 

einer Londoner Prh arsammlung aufbewahrten und nun \'erschollenen Cimasa- ah-arors des 

RlIl1Ineser Kreuzes 1111 \'\'eltenrichrer einer auf das Jahr 1300 darierten Bildinlriale des Rlmi-

20S l \'olpt\ 1,1 ['lttl/rtl RWllIIesedel Trecento, ,\hdand 1965, S. -I (, 'r. 13), 

206 \'olpe, La ['mI/ra Riml11ese deI Trecl'mo, . -2 "\r 1- ,A \olpe, GlOttO I' I RmllllI'SI:!I gotico e 

1t1nt/co 111'1/<1 pm/mi di prrmo Trecento, .\lailand 2O( 2, . 8 - 100, 

20- f1 Trrce1/o R IIIIIt '( j\!aesrrr I' botte,,'l,J,e trtl ROlllagna e \[",1>1', Au stellungskatalog, ed. D. Benati, 

.\lad,wd 1995. S. 16. f 
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Abb. 160: Padua, ~1useo Civico: Tafelkreuz aus der Arena-Kapelle 
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Abb. 161: \lcrLarello. ). Irancesw: Tafdkreuz 

(Ciovanni da Rimini) 

neser Buchmalers ~ert erkennen, welche 

die Deesis zeigv:>g \X'irklich Isr das in 

Rede srehende Chrisrusgesichr für 0:eri da 

Rimini ungewöhnlich inrensiv mir Lichr 

und charren modellien. Andererseirs er

innen die ovale Kopfform mehr an Caval

li ni als an das eckige Chrisrusgesichr auf 

dem ehemals Londoner I-ragmenr. 2C'J Und 

die Neris Richrer zugeordneren Halbfigu

ren von \1aria und Johannes sll1d zwar si

cher von einem Tafelkreuz übernommen, 

aber nichrs sprichr dafür, daß es eines war, 

das Gior[O gemalt har: Die Maria mir ih

rem hinweisenden Gesrus har nämlich 

weder mir der auf dem Kreuz im .\1useo 

Civico überliefenen Version envas zu run 

noch mir der plausibleren auf den Kreuzen 

von Mercarello und Talamello. Dafür zeigr 

~eris 1314 geschaffene Wiederholung der 

Deesis-Iniriale in einem Chorbuch für Bo

logna dann die händeringende Maria und 

damir einen Typus, der wohl wirklich auf 

Gior[Os Maria vom Rimineser Tafel kreuz 

zurückgehr.Ho 

So bleibr, um eine Darierung nahe an den Jahren zwischen 1298 und 130I zu belegen (was wie

derum der Darierungsspielraum des Florenriner Kreuzes isr), wirklich nur der Hinweis auf die 

fasr schon an ldenrität grenzende Ähnlichkeit des Kopfes des Gekreuzigren von . Maria No

vella und auf die prakrisch übereinstimmende Behandlung der Hände - wobei aber auffallr, daß 

der Kopf eine Idee weniger ins Profil gedreht und eine Idee weniger gesenkt ist, also gleichsam 

enger am Bildträger anliegr. end eben 0 sind die Hände eine Idee weniger nach vorn gedrehr, 

liegen also gleichfalls enger am Kreuz an (Abb. 162, 142). Ein feiner Unrerschied machr sich 

daneben am Verhalten des aus den agelwunden austrerenden Bluts bemerkbar: Im Fall des 

S. \1aria. ovella-Kreuzes Hießen zwei Rinnsale frischen Bluts aus dem Handteller, im Fall des 

Rimineser Kreuzes Hießt eines da\'on unsichtbar hinrer dem Handrücken herab und tritt erst 

unrerhalb der Hand auf dem Kreuz in Erscheinung. Auch das zeigt. daß der Zusammenhang 

zwis hen Cekreuzigrem und Kreuz, zwischen dem präsentienen Körper und dem Bilduäger, in 

208 Volpe, ClOtto I' I RiminfSl. !I gotico e l'antico nelUr plttura di pT/mo Trecento, S. 24. 

209 Vgl. C. l),llrner, Seri da Rimini und die Rimineser /'vfiniatunnalerei des Trecento, \1ünchen 1998, S. 

--- 3· 
210 Volpe, la [>muTti RUllInese dei Trecento, S. -0 (Nr. -), Abb. 10. 
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Abb. 162: Rimini, 

S. Francesco: Tafelkreuz, 

Detail 

Abb. [63: Padua, ~1useo 

Civico: TafelkreU2 aus der 

Arena-Kapelle, Detail 

Rimini als deurlich enger vorgesrellr ise. Und um eine Datierung des Rimineser Kreuzes nahe 

an 1303/05 (d.h. an der Arena-Kapelle) glaubhaft zu machen, bleibr nur der Hinweis auf den in 

Rimini wie am Paduaner Kreuz mehr gesrreckten Leib, dessen Oberkörper nichr in den Raum 

fallr, sondern vor dem Balken aufrechr srehr, sowie auf die beidemal gleiche Srellung der Beine, 

die gegenüber der Florentiner Lösung eindeurig verbessere, da glaubhafter isr (Abb. 158, 160, 

Taf. XlII). Auch die Behandlung der dekorativen Derails und der Wiedergabe erwa des Suppe

daneums sowie des Titulus srimmen überein und heben sich vom S. Maria Novella-Kreuz ab. 

Soweir könnte man die Folge der drei Kreuze als eine geradlinige Entwicklung beschreiben, die 

zu einer eher bildgemäßen Erscheinung derselben Figur des Gekreuzigren führe. 

Davon hebr sich die Konzeprion der Hände am Paduaner Kreuz ab (Abb. 163): Die Hand

flächen werden dem Berrachrer entgegengedrehr wie die Hände an den byzantinisierenden 

Kreuzen, gleichzeirig sind die Finger aber schmerzhaft angezogen, wie bei den gotischen Kreu

zen, wobei der kleine Finger besonders deurlich in Erscheinung ui(( und fasr den Daumen 

berühre. Es emsrehr eine Zone von gestischem Ausdruck, in die manches von der sonsr redu-
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zlenen Präsenz zuriickkehn und die auch im \X'ider~pruch zur übrigen Erscheinung dö roren 

Leibes srehe Von srarker Rhe[()rik sind ebenso die 'I rauernden auf den Tabdluni ..... nders als 

olm Kreul von"J. ~Luia i\ovella besc.hreiben die Haltungen und Gesren die Gefühle ebenso 

expr~iv wie genalJ. [)em Berrachrer wird die don gefordene Introspekrion also abgenommen. 

\X'ie bel Cirnabue - ,Iber subdler wird uns wieder souffiierr, \\.lS wir zu fühlen haben, und so 

war es, nalh den Kopien zu schließen, auch am Rinllneser Kreu/ Sc.hlleßlich kann mJn noch 

d,IS Paduaner (;ima.sa-Bild mir dem Rimineser vergleichen (Abb 16n. 159) und dabei fallr die in 

Padua in Schulterhöhe erhobene und den Berrachrern zugedrehte Segenshand auf. \X'er vor dem 

Paduaner Kreuz srehr, wird gleichzeirig klarer angesprochen und 111 une unrersichoge Posnion 

verwiesen. f {jer leigr sic.h, wie die im ganzen srärker bildhafre Ausrichrung mn neuen, allerdings 

doLil inselhafren Elcmenren von Präsenz kombinierr werden konnte. 





DA A SISI-PROBLEM (ASSISI 1308) 

achdem er mindesrens noch 1307 in Padua rätig gewesen war (S. 19, 160, II g 1), muß Giotto 

vor 1309 wieder in Assisi gearbeitet haben; das sagr uns eine Urkunde vom 4. Januar dieses Jah

res (I a 9). \X'oran er gearbeiter har, gehr aus dem Dokumenr jedoch nichr hervor. 

LITURGIE IN DER DOPPELKIRCHE 

\X'er verstehen will, welche Aufgaben im Assisi des Jahres [308 auf einen Maler warteren, soll re 

beachten, wie damals die Nutzung des Kirchenkomplexes von S. Francesco neu organisiert 

wurde. Die am archäologischer Sicht auffälligsre und von der Forschung längsr registrierte 

Maßnahme war die lnrfernung des Lettners aus der Unrerkircbe. Sie geschah nicht erst im 16. 

oder [7. Jahrhundert, als die Lettner üblicherweise verschwanden, sondern eben in dieser Zeit: 

Die il1 den ersten JahrlehI1[en des 14. Jahrhunderr errichtete Tribüne der Sranislauskapelle greift 

in jenen Bereich über, wo sich ausweislieh eines hochgelegenen Sakrariums vorher einer der 

[ ettneralt:ire befunden hatte. 

Dieser Alrar spieire im L eben der heiligen Angela von Foligno eine Rolle: Am 1. August des 

heiligen Jahres 1300 wollre sie gemeinsam mit neun ihrer geistlichen Söhne die Kommunion 

empfangen "an dem Altar, der sich auf dem pufpitum rechrs in der Kirche des heiligen Fran

tiskus befinder." Der L.ettner hat demnach bis [300 oder länger - wenn auch ausweislieh der 

)tanislaus· 1 ribüne nichr wesentlich länger gesranden. Das genauere Darum seines Abbruchs 

ISt schwer tU ermitteln. Die mir Cosmarenarbeit gezierten Marmorplarren, -schwellen und 

stürte, die 111 der Brüstung der Stanislauskapelle und in der Sockelinkrustarion der Magdale-

B. Klclnsehmidr, Die Bmilika S. francesco In ASSlSl I: FinLeitung. Die Baugeschichte der Kirche. Ar

clwektur und SkuLptur Kunstgewerbe, Berlin 1915, S. 146 f 
2 "ln fcsro sancrl Perri ad Vincula, gUJndo volcbam communicare in missa guae debebar ab uno 

\'{:s[rUI11 dici ad alrare tjuod esr in pulpiro a larere dextero ecclesiae beari Franeisei, tune subiro 
diclllm fi.lir mihi: Ecce frarer ralis venit; cr hoc dixit de uno filiorum gui novem eramus circa eam 
dnle illud altare." !I Libro dellLz Beata Angela da foLzgno: EdlzlOne mt/ca, ed. L. Thier und A. Ca
lufuu. (,[Qnaferrata r985, S. 62+ Auf die Srelle in .\ngelas Vira wies [rene Hueek hin: I. Hueck, 
Der I cnner der UIHerkirche von S. francesco in Assisi: Mittezlungen des kunsthistorischen Institutes 

111 norenz 28. 1984. 'l. [~3 202. Die Datierung des Ereignisses ins Jahr 1300 nach: M.]. Ferre, Les 
principales dares de 1.1 Y1e d'Angele de Foligno, Reuue d'HistOire Franciscaine 2, 1925, S. 21-35, bes. 
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nen-Kapelle zweirvenvender wurden und die lrene Hueck für Spolien des Lenners hielr, harren 

sicher nichr zum Lermer in der Unrerkirche, sondern zur 5cholo [amorum in der Oberkirche 

gehörr (s.u.). Trorzdem müssen sie in diesem Zusammenhang beachrer werden, denn auch die 

Beseirigung des Sängerchors war eine Maßnahme, die lerzrlich nur im Rahmen einer Umnur

zung der gesamren Doppelkirche sinnvoll gewesen sein kann. 

lnsgesamr srellr sich der Vorgang so dar: Indem aus der Unrerkirche der Lerrner verschwand. 

wurde aus einer kombinierren Konvenrs- und Pilgerkirche ein übem'iegend oder ganz den Pil

gern und ihrer Seelsorge überlassener Raum. \X' ie der Lerrner den Chordiensr der Brüder vor 

Srörungen geschürZ( harre, so harre er gleichzeirig den Zugang zum verehrren Grab limirierr. 

Hand in Hand damir wurde aus der Oberkirche die 5chofo contorum enrfernr, und so vem'an

delre sich eine reine Papsrkirche in eine kombinierre Papsr- und Konvenrskirche, wobei die 

Funkrion als Konvenrskirche und damir als der unumgänglich norwendige Ersarz für die den 

Pilgern geöffneren Chorreile der Unrerkirche fraglos übenvog. 

Der Hinrergrund für die Umnurzung war wohl ein realisrischer lnreressenausgleich zwischen 

einer pilgerschafrlichen Nurzung einerseirs und einer päpsrlich zeremoniellen andererseirs. Da

bei isr ersrens zu bedenken: Der Pilger waren viele. Das harre nichr zulerzr mit dem wohl \'on 

Honorius IIr. ( !216-!22~) gestifteten und von allen folgenden Päpsten immer weirer vermehr

ten Ablaß zu [Un, der Assisi zu einer der großen \X'allfahrren Italiens machre. Nach mehrjähriger 

Vorberei[Ung konnre er 13IO nach dem \luster der römischen Jubiläums-Indulgenz von 1300 als 

ein vollkommener Ablaß neu publizierr werden. Der sogenannre Ablaß von Poniuncula verlieh 

einer Pilgerfahrr nach Assisi eine Attraktivität, wie sie nur eine Reise nach Rom oder ins Heilige 

Land noch harre.' Zweitens ist zu beachten: Der Papst kam viel seltener nach Umbrien als man 

sich das im mitrleren 13. Jahrhunderr beim Bau von Kirche, Kloster und Palasr wohl vorgesrellr 

harre. Und wenn er kam, dann hielr er - ungeachrer des Franziskusgrabes - lieber im urbanen 

Perugia Hof als im kleinen Assisi. Seir 1265 harre kein Papsr mehr in der Oberkirche zelebrierr. 4 

So lag es nahe, daß der Orden den gewalrigen Raum mirzunurzen begann: Das älresre einschlä

gige Dokumenr stammr von 1304 und besagr, daß dorr die Terriaren ihre Gelübde ablegten.! 

Ein Zeirpunkt, zu dem die Veranrworrlichen diesen aus franziskanischer Sichr teils angeneh

men, teils unangenehmen \X'ahrheiren ins Auge geblickr und innenarchirekronisch gehandelr 

haben könnren, isr die Phase, nachdem Marreo Rosso Orsini im Herbsr 1305 in Perugia versror

ben war. Als Ordensprorekror war er nichr nur für die Beziehungen zwischen Orden und Kurie 

zusrändig gewesen, sondern mir Sicherheir auch für die Baupflege von S. Francesco. Die Aus-

3 Sr. Brufani, Il dossier sull'indulgenza della Porziuncula. in: AsSISi Anno [300, ed. Sr. Brufani und E . 
.\!enesro, Assisi 2002, S. 209-2r. A.J. i\.!innis, Reclaiming rhe Pardoners, Joumal oj/l1ediel'al and 
Early A10dern Studies 33, 2003, S. 3 []-334· Die vorangegangenen Ahlaßgewährungen und -börä
rigungen bei: G. Zaccaria, Diario srorico della Basilica e Sacro Convenro di S. Francesco in Assisi 

(I220-19 P ) [: Duecenro, Afiscellanea Francescana 63,1963, S. -5-14[' 

4 A. Porrhasr, Regesta Pontificum Romanorum. Berlin 18-5, S. 1564-

5 G. Zaccaria, Diario srorico della Basilica e Sacro Convenro di S. Francesco in Assisi (1220-[927) 

ll: LI Trecenro, Miscellanea Francescana 63,1963, S. 290-323, bes. 29' ( r. [44)· 
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gestaltung der Oberkirche .ds Papstkirche hane mn umer seiner Obhut stattgefunden ( . 229)· 

All! diesen l\tann, der dm Fral1liskanern nahestand, aber ein ~lann der KUrie war, folgte mit 

Kardinal (,i()\'.ll1ni .\linio di .\luravalle (auch "lurovalle, ,\lurrm"alle) ein Ordensprotekrar der 

flIvor .t1s llinfzchlHer ~a(hfolger des heiligen Franziskus das Amt des Ordensgenerals ausgeübt 

ha ne und ebenso dezidiere ein "lann des Ordens \.\"ar. 6 Er \\äre plausibel als jemand, der Ordens

ilHeres,cn vor (obsolete) Kurien1J1teressen gehen ließ und die Oberkirche zu einer Adaption für 

die :\'utlllng durch die Brüder freigegeben haben könme. 

BOTTEGHE UND CANTIERI 

I hs Dokument von 13°9 gibt nicht nur einen zeidichen Anhalt für GlOttOS zwenen Assisi

Aufenrl1.llt, sondern verschaffi: auch E1J1blick In die Cmstände seines damaligen Schaffens. Es 

handelt sich um eine Are Quittung (J a 9): Palmennus C,llIdii" zahlte 1J1 Assisl einen Kredit 

wrück, den er I.usammen mit dem vor dem \!otar nicht anwesenden Giotto aufgenommen 

ha ne Ein "bier mit dem wenig verbreiteten l\amen Palmerino wird uns durch verschiedene 

Urkunden in Assisi und (,ubbio greifbar: )0 slgnieree er 1336 ein verlorenes Fresko 111 ). Chlara 

in Assisi ("Palmerinus de Assisi"). 1321 hatte er in Gubbio den Vertrag zur Herstellung eines 

\X'.ll1dbildcs im Palallo dei ConsoiI unterschrieben damals Sitz der Stadtregierung -, das die 

~Iuncrgones und die )tadtheiligen zeigen sollte C.Palerminus plcrar"). Reste haben sich erhal

tcn. ~1an nimmt sie ungern zur Kennrnis (und mancher, der sich mit der Figur des Palmerinus 

beslhäftigt har. versucht sie wegzuargumenneren) ; das Fragmem laßt nämlich auf ein uber das 

1 iandwerklichc kaum hinamreichendes ~iveau des \1alers schließen (-\bb. 164). Irgendwann 

1\\ ischen I314 und 1340 war er auch In {:Iner \farienbruderschaft in C,ubbio eingeschrieben 

(".\Iaestro palmerino de .\Iaestro guido"). 130~ - also kurz vor se1J1er Zusammenarbeit mit 

(;lOttO trat "Palmerinus pll1ror" 1J1 Assisi ab Zeuge auf. 1301 wurde "Palmerinus Guidi" in 

Cubbio als bnwohner reglstriert.8 Die früheste ~achricht stammt "on 1299. Am 6. April wurde 

"P,llmerinw, picrar de SeI1lS" einer Ordnungswidrigkeit beschuldigt. "fit Gegenständen aus 

seinem Besitz soll er die '-maße vor seinem Haus in Assisi blockiere haben. 

6 J .• \loorman, Hwory 0/ tf,e F,.,1I/0$c(1I/ Order /rom ltS Ongllls to tlle Yetlr /5r, Oxford 1968, 'I. 

589591• C .\loroni, Diziollario di erud'lzlone stonrfl-eCdeslastica, Bd. 45, Venedig 184~, 5. 180. 

'lo au<.:h l:" 10 lunghi I- Lunghl, Palmerino di Cuido, in: La pit/um il/ !talitl. 11 Duecento e Li 
Fewuo, .\Iailand 1986, Bd. 2 'l. 647. Urkunde und Luschreibung: E.A. Sannipoli, Palmerino di 
Cuido, IJugubmo p, 1982, S 12 13 

S V .. \I.mindli, Un documenro Pt:[ Giorro ad Assisl, Stona deff'arte, 19~3, ). 193-208. C. ;"lanuali, 

Aspcm ddla plttura cugubll1a dd Tn::cenro 'lulle rracce di Palmerino di Guido e dl Angelo di 
Pit:lro, ht'rclZl 5, 19~12, .... 5 19. 

9 Le raru dUNt '!tt '. i'e de,' \,;. "0 COI1l'e11l0 dl AJS/Sl, ed. A. Barroli Lange", Padua 199~ (Fond e studi 
francescani \ I, ... 14o-l-\2 doc. 1-5. 
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Abb. 164: Gubbio, Palazzo Ducale: Madonna mit Heiligen (Palmerino di Guido 

Was kann in der Zeit vor 1299 einen Maler aus Siena fort nach Umbrien geführr haben? Einer

seits stieg damals in Siena Duccio zum Malerei-Hegemonen auf und das hat seine dorrigen Kol

legen sicher unter Druck gesetzt, andererseits lockte während der neunziger jahre in Assisi das 

Großprojekt der Ausmalung der Oberkirehe von S. Francesco, von dem im vorangegangenen 

Kapitel ausführlich die Rede war. Es sei also angenommen, daß Palmerino an der Obergaden

Kampagne teilgenommen hatte, die unter Giottos Leitung wohl 1298 oder in einem der Jahre 

davor zum Abschluß gekommen war. Longhi, Toesca und Previtali haben geglaubt, sienesische 

Stilspuren in den Obergadenfresken identifizieren zu können, und haben ihre Beobachtungen 

mit Namen wie Duccio und Memmo di Filippuccio personalisiert.'o Mir geht das zu weit, doch 

sei nicht ausgeschlossen, daß es einen dünnen verbindenden Faden zwischen dem Obergaden

atelier in Assisi und der Sienesischen Malerei um I300 wirklich gibt. Dieser Faden könnte mit 

der Person des Palmerino zu tun haben. 

\Vährend der erfolgreiche Giotto dann nach dem Abschluß der Kampagne Assisi verließ und 

in Rom, Florenz und Padua malte, blieb Palmerino und expandierre geschäftlich ins vollends 

provinzielle Gubbio. Und als Giotto I308 erneut in Assisi zu tun hatte, konnte er sich dabei 

auf den vor Ort etablierren alten Kollegen stützen. Daran ist unabhängig von der Person des 

Palmerino die Einsicht wichtig, daß es in Assisi ein Künsdermilieu gegeben zu haben scheint, 

an dessen Konstituierung der junge Giotto mitgewirkt hatte. Als Exponenten dieses Milieus 

denke ich mir auch jene nur durch ihre hinterlassene Arbeit greifbaren anonymen Maler, wel

che - wohl in Zusammenarbeit mit aus Rom gerufenen Künsdern - die Dekoration der Sala dei 

Otari im nahen Perugia besorgten und don viel Material vom assisanischen Obergaden ver

wendeten (siehe S. 240 f) . Wie sie aus Assisi kamen, können ie nach Abschluß der Peruginer 

Kampagne auch wieder in Assisi zur Verfügung gestanden haben. 

Damit war das Assisi des jahres I308 für Giotto aber ein gänzlich anderer Ort als das Padua 

des jahres I303- Alles, was es in Padua nicht gegeben hatte, gab es ein paar jahre später in Assisi: 

IO Previtali, Giotto e la sua bottega, . 48-53. Zu den Memmo-Zuschreibungen: H.'v:,. Kruft, Gio
vanni Previtali: Giot[Q e la sua bortega, Zeitschrift for Kunstgeschichte }2, 1969, S. 4~-5I, bes. 48. 
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bn auf Ciottos )til - wenn auch nicht in seiner neuesten Erscheinungsform - eingestimm

tes Publikum und Kllmtlerkollegen, deren Ausbildung mit Gionos eigenem Hintergrund ver

knüpft war und die sich aufCiottos Kunst als Kontext und Leitbild einstellen konnten. Wenn 

Cio([o Im lusammenhang mit dem Paduaner Auftrag gezwungen gewesen war, eine Bottega 

au, dem Bodm III stampfen, so war in Assisl die Situation eine andere. 

Im Zusammenhang mit seinen Untersuchungen lU Assisi hat Bruno Zanardi als eine Alter

nam·e III dem unter Kunsthisrorikern etablierten Begriff Bottega den Begriff Cantiere (Baustelle, 

\'lerft) eingeführr." lch verstehe ihn so: r.s handelt sich um eine Gruppe von Künstlern und 

Handwerkern, die sich für einen bestimmten Auftrag zusammenschließen. Während man in 

ell1(; Bortega in jungen Jahren eintrin, um von einem Meister zu lernen und sie nach Jahren 

als ell1 Konkurrent dieses Meisters wieder zu verlassen, formieren sich die Cantierz je nach Auf

tragslage, bestehen aus Personen, die ihre Professionalisierung als abgeschlossen ansehen und 

scharen sich nicht unbedingt um künstlerische Führernguren. Jeder bringt ein, was er kann und 

was der Ausflihrung des Projekts dient. Dabei einigt man sich formsprachlich nach Möglichkeit 

so weit, wie Auftraggeber und Publikum es den Künsdern danken. 

[)er eine wie der andere Begriff - Bottega und Cantiere - steht für eine Abstraktion, und die 

Verbände der Wandmaler waren wohl immer etwas von beidem. Aber wenn Padua der ideale 

Ort für die Ausbildung einer Bottega-Strukrur und Giotto das ideale Haupt einer solchen war, 

dann war Assisi der Ideale Ort für das Entstehen von Cantzeri: Es gab dort Maler mit ähnlichen 

Frfahrungshori70nten, denen es schon aus diesem Grund nicht schwernel zusammenzuarbei

ten; es gab einen großen Kirchenbau, wo jederzeit Aufträge winken konnten, und es gab weitere 

Kirchen und Kommunalbauten in der tadt und ein Umland, wo man sich mit anderen und 

norfalls auch zweit- und drimangigen Aufträgen rückversicherte. Die Urkunde von 1309 mit 

der ennung des Palmerino deutet auf Giotto nicht als Haupt einer Bottega, sondern als Mit

glied ell1es Cantiere, eines reams von Malern also, das sich vor allem auf lokale Gegebenheiten 

und eine vorhandene Infrastruktur tützte. Wenn das auch nicht heißt, daß Giono dort Glei

cher unter Gleichen gewesen sein muß, so dürfte sich die Arbeitsweise von der in Padua doch 

nurkant unterschieden haben. 

GIOTTESKE5 I A 5151 : DIE FRA ZLEGENDE 

Insgesamt kommen \ ier Freskenkomplexe für Giottos Assisiaufenthalt von 1308 in Frage. Sie 

wurden teils seit dem 16., teils seit dem 19. Jahrhundert explizit als Giono-Werke genannt. Ge

gem\ärtig ist in allen Fällen strinig, ob Giono oder Maler aus seinem Umfeld verantwortlich 

zeid1l1eten; erstens in der Oberkirche die hanzlegende, zweitens in der Unterkirche die iko

laus-Kapelle, drinens ebenda die Ausmalung von Vierung und Nordquerhaus, viertens eben da 

die \lagdalenen-Kapelle. 

1I B. Zanardi, !I cfwtiere di Giotto: l.e storie di san }nwcesco adAssisi, Mailand 1996. 
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Die Franzlegende bedeckt mit 28 Bildern, die etwas kleiner sind als die Obergadenfresken, die 

Unterwände des Langhauses der Oberkirche (Abb. 165). Sie wurde erstmals von Vasari 1568 

ausdrücklich als Giotto-Werk bezeichnet (II a 10) und gilt aufgrund der Vasari-Stelle manchem 

Kunstfreund als das Hauprwerk Giotws neben der Arena-Kapelle und als Beleg für einen von 

franziskanischem Gedankengut durchdrungenen Giotw. Daß die Voraussetzung für Vasaris 

Nennung die Formulierung Ghiberris "tutta la parte di SOtW" war, und daß diese weder klar 

ist noch zwingend auf die Franzlegende bezogen werden kann (sondern ebenso auf den Isaak

meister-Komplex oder auf die drei giottesken Ausmalungen in der Unterkirehe), ist bekannt 

(Giottus pietor Band I, S. 22). Entsprechend der offenen Frage der Urheberschaft gibt es auch 

hinsichdich der Darierung des Freskenzyklus keinen Konsens: Der Zeitansarz schwankt zwi

schen den achrziger Jahren des 13. und den dreißiger Jahren des 14. Jahrhunderrs. ' Was im Lauf 

der Zeit an äußeren Darierungshinweisen angeführt wurde, hat sich als irrelevant erwiesen. Il 

Trotz solch weitreichender Unklarheiten sind drei Annahmen über die Bilder zu Gewißhei

ten geworden, obwohl gewichtige Gegenargumente angeführt werden können. Die erste besagt, 

der Zyklus sei als visuelle Franzlegende gleichsam "kanonisch" Oulian Gardner) und "bis gegen 

Ende des 14. Jahrhunderrs bestimmendes Vorbild für Yiele andere Zyklen des Heiligen" gewesen 

(Ruth Wolf!). Dagegen ist erstens einzuwenden, daß das inhaldich so wichtige Stigmatisati

onsbild in der dreifigurigen assisanischen Fassung (Franziskus und der Seraph plus ein lesender 

Bruder, Abb. 233) wenig verbreitet ist, vielmehr das Z\veingurige Srigmarisationsbild (Franziskus 

und der Seraph) in der Franziskusikonographie vorherrscht (s.u.). Wenn der Franzzyklus der 

Oberkirehe wirklich eine Art Zenrralfunkrion gehabt hätte, müßte es wohl umgekehrt sein. 

Zweitens sei darauf hingewiesen, daß nicht eine einzige Kopie oder Variante des Gesamtzyklus 

existiert und es nur wenige Kopien oder Varianten einzelner Bilder oder Bildergruppen gibt 

(Piswia, Rieti, Todi). Allein von der Bilderfolge in Rieti kann man dabei sagen, daß sich der 

Ent\verfer überwiegend auf den Franzzyklus in Assisi stürzte und andere Vorbilder eine unterge

ordnete Rolle spielten.'4 Drirrens: Die Ikonographie des heiligen Franziskus in mit Franziskus-

12 Jüngere Beirräge zugunsten dieser Extreme: L. BeHosi, La pecora dz Giotto, Turin 1985. J. Stub
blebine, Assisi and the Rise ofVemacular Art, Ne". York 1985. Eine Sichtung der Argumenre jerzr 
bei: Th. De Wesselow, The Date of the Sr. Francis Crde in the Upper Church of S. Francesco at 
Assisi: The Evidence of Copies and Considerations ofMerhod, in: The Art ofthe Franczscan Order 

in Italy, ed. \X~R. Cook, Leiden und Boston 2005, S. II3-16~, bes. 112-133. 

13 So etwa der Hinweis auf den Bauzustand der Torre del Popolo auf dem ersten Bild des Zyklus, der 
einen Terminus ante quem 1305 ergeben soll: L. Brancaloni, Assisi medioevale: Studio srorico-ropogra
fico, Archzvium franciscanum historicum -;,1914, S. 3-19, bes. 19. Siehe dazu: .\LV Schwarz, Ephesos 
in der Peruzzi-, Kairo in der Bardi-Kapelle. Materialien zum Problem der \X'irklichkeitsaneignung bei 

Giorto, Römisches Jahrbuch der BibLiotheca Hertziana 2~!28, 1991,92, S. 23-5~, bes. Anm. 61 S. 43· 

14 J. Gardner, The Louvre Stigmatizarion and rhe Problem of the Narrative Altarpiece, Zeitschrift 

for Kunstgeschichte 45, 1982, S. 2I~-24~, bes. 232· R. Wolff, Der heilzge Franziskus zn Schriften und 

Bildern des 13. Jahrhunderts, Phd. Diss., Berlin 1996, bes. 201. D. Blume, V:'lmdmaLerez als Or

denspropaganda: BiLdprogramme im Chorberezch Jranzzskanzscher Konvente itaLiens bis zur }"fitte des 

14. Jahrhunderts. Phi!. Diss., Worms 1983. 
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Abb. 165: ASSISi S Irancesco. [.lI1gham der Oberkirche nach Osten 

bildern ges:i((igrcn I.,rädrU1 wie Florenz und iena besirzr gerade nur zarre Berührungspunkre 

mir dem lral1ll}klus Jn ASSISI (zu Horenz siehe S. 426-433). Mir diesen Hinweisen soll nichr 

bestri((en werden. daß \laler immer \\ ieder Anleihen beim Franzzyklus der überkirche ge

machr haben. aber dm Reser\"oir. aus dem sich ab eInem besrimmren Zeirpunkr die Franzisku

sikonographie [rallem speisre. \sar er besnmmr nichr. 

rine zwei re Schell1ge\\Ißheir besagr, es handle sich bei dem Zyklus um den Schlußsrein in ei

nem einheirlich gepl.ll1ren Gesamrprogramm der über1mehe. Tarsächlich isr er von der erzähle

rischen KOl1leprion her aber elll Fremdkörper: \\ ährend die Bilder der Langhaus-überwände je 

in Iwel Reihen \"om Querham zur fingangswand gelesen werden müssen, ziehr sich die Franz

IcgmJe um Jas Lll1gham herum: uf der alrresramenrlichen eire folgr sIe der Rlchrung des 

ObergaJmzyklus. auf der neuresramendichen Setre einschließlich der EingangS\\and (also die 

Lingere I.,rn:cke "iufr sie ihr enrgegen; das Leben Chrisri und das doch immer als chrisroform 

srilisierre dö heilIgen Fral17iskus können demnach nichr parallel gelesen werden. Sie \'erlaufen 
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einander emgegengesetzr und kommunizieren - so sehr sich auch die Exegeten des Kirchraums 

das Gegemeil wünschen - ausdrücklich nicht miteinander. '5 Diesem Eindruck wurde bei der 

Detailausführung des Franzzyklus mittels einzelner Motive dann emgegengearbeitet, aber mit 

insgesamt wenig instruktiven Ergebnissen. Schwer vorstellbar, daß man die Beziehung zwischen 

den Bilderfolgen bei einer einheitlichen Konzeption nicht anders gelöst hätte. Im übrigen ist der 

Franzzyklus jenes Ausstattungselemem in der Oberkirche, das aus ihrer ursprünglichen Funk

tion als einer Papstkirche herausfallt (S. 228). Ebensowenig hat er mit der Weihe der Kirche an 

Maria zu tun. Wären die Umerwände des Langhauses ganz mit gemalten Vorhängen oder (wie 

in der Capella Sancta Sanctotum in Rom) mit Marmorplatten dekoriert, so würde niemand auf 

den Gedanken kommen, das Programm sei nicht komplett. 

Obwohl solches oft angenommen wird, spricht vom Inhaltlichen her also nichts dafür, daß 

der Zyklus im unmittelbaren Anschluß an die Obergadenwände, d.h. in den Jahren kurz vor 

oder nach 1300 gemalt wurde - und gar noch vom selben Künstler bzw. Atelier. Auf die for

malen Differenzen werde ich zurückkommen. Vorausgeschickt sei dem hier nur die berühmte 

Feststellung von Millard Meiss, die besagt, der junge Giotto sei entweder der Isaak-Meister oder 

der Urheber der Franzlegende. Beides könne er vom Stil her nicht sein - oder jedenfalls dann 

nicht, wenn man Stil als die konzeptionelle Struktur des Darstellenden versteht und nicht in 

Morellis Fußtapfen tretend lediglich als Akzidenz an der OberAäche, dem Detailfotos völlig 

gerecht werden. ,6 

Die dritte fragwürdige Gewißheit ist die von der offensichtlichen "Einheitlichkeit des Gan

zen" (August Schmarsow)'- - wobei die erste Szene ( ordwand) und die drei letzten Szenen 

(Nordwand) aber ausgenommen werden müssen, so jedenfalls eine häufige Position. Zu deut

lich ist die Differenz zwischen den relativ kleinen, und schlanken Figuren jenes Bildes, das 

die Huldigung auf dem Marktplatz von Assisi zeigt und damit den Zyklus eröffnet, und der 

darauffolgend wiedergegebenen Manrelspende an den armen Ritter mit den eher gedrungenen 

Figuren, die aber stärker von ihren - wenn auch in sich ruhenden - Bewegungen her emworfen 

sind. Das erste Bild soll gemeinsam mit den drei letzten des Zyklus, die sich im selben Joch 

auf der gegenüberliegenden Wand befinden, von einem Schüler des Hauptmeisters bzw. der 

Hauptmeister oder von einem anderen Künstler gemalt sein (viele nennen ihn nach einem laut 

Crowe und Cavalcaselle von der elben Hand geschaffenen Retabel in den Uffizien den Caeci-

15 Es gibt immer wieder Versuche, das Gegenteil zu belegen, doch geht das über hypothetische Ver

knüpfungen zwischen Einzelbildern oder Kompositionsschemata nicht hinaus. Jüngere Beispiele: 

5. Romano, La morte di 5. Francesco, Zeitschriftfir Kunstgeschichte 61, 1998,5.339-368, M. Rohl

mann, Kontinuitäten im Verschiendenen: Über koordinierendes Erzählen, in: Erzählte Zeit und 

Geddchtms: NarratIVe Strukturen und das Problem der Sinnstiftung im Denkmal, ed. G. Pochat, 

Graz 2005 (Kunsthistorisches Jahrbuch Graz), 5. 43-59 und A. Neff, Lesser Brathers: Franciscan 

Mission and Identity at Assisi, The Art Bulletin 88,2006, S. 676-706. 

16 M. Meiss, Giotto andAssisi, New York 1960, 5. 24 f. 
17 A. 5chmarsow, Kompositionsgesetze der Franzlegende in der Oberkirche zu Assisi, Leipzig 1918, 5. 

67· 
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.\hb. 166: !.·lllghaus, untere I':ordwand. vienes 
JOlh: [:hrung des jungen Francesco (.Kolorist"} 

Abb. ,6T lmtere Sudwand. bngangsJoch: Tod 
des Edlen von Celano ("Kolorisr") 
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Iicn "Icister).' Davon abgesehen aber sei die Bilderfolge aus einem Guß, wie umfangreich und 

kOIlSistelH man sich das ausführende .\1alerream auch immer denke - und realistischer '«'eise 

denkt man es sich sehr umfangreich und wenig konsistenr, denn es gelang ja nicht einmal, 

eine einhcirliche Physiognomie des Helden durchzusetzen. \X/er mit den Texten über Franziskus 

nicht vertraut ist, hat erhebliche Schwierigkeiten, den Zyklus als die Lebensgeschichte emes 

\ 1cIlSchen zu erleben. ,) 

\on der Annahme einer grundlegenden, wenn auch nicht unbedingt Aächendeckenden 

und tiefgrcifcnden Kohärenz der Bilderfolge weicht nur die 1930 erschienene tudie über den 

FraIlllykllIS von 1 rik .\1olresen ab. Moltesen teilt die Bilderfolge in zwei gleichgroße Grup

pen: Ein .\tller. den er mit einem emas einseitig gewählten chlagwort den "Plastiker" nennt, 

soll bis auf das erste die Bilder der "-:ordwand und die beiden Bilder der Eingangswand gemalt 

haben, ell1 anderer .\1aler, der "Kolorist", soll für alle Bilder auf der üd\\and und für das erste 

auf der '\ordwand verantwordich gewesen sein.' Diese icht erwei t sich, wenn man vor den 

Fresken steht. als im großen und ganzen einleuchtend (nur muß man sowohl dem Plastiker 

-\ Crowe und G.ß. Ca\alcaselle. A .\'ew HIstory oJPamting in Itafy, Vol. I, London ,864, Anm. 

1 'l. 2.- Die eigentliche Creation des Caecilien-;\Ieisters erfolgte dann durch Richard Offner, A 
(ritiwl and Hzstorical Corpus oJflorentme Paintmg, 111, I, 0.0. 1931. Die Asbeitsfolge Im Franzzy

klus lind insbesondere die verspätete usfuhrung der ersten zene Ist durch technische Beobach

tungen gesiehen: Zanardi, II cantlere di GlottO: Le .<torze dl san Francesco ad ASHSI. 

19 \1 Antonie. Bddfolge, 7.ert- und Beu·egungspotentud Im Franzzyklus der Oberkirche San Francesco in 

-lsm,. Phi!. Diss .. Frankfurt arn "1ain u.a. 1991. 'i 21. 

20 [~ . .\.loltescn. Giotto und die ,Hmter der Franzlegende, Kopenhagen '930. 
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als auch dem Koloristen eine Anzahl Kollegen beigesellen, s.u.). So ist es evident und spricht 

für Moltesen, daß die Bilder, die für den Caecilien-Meister in Anspruch genommen werden, 

nicht isoliert sind, sondern mit anderen Feldern auf der Südwand in Verbindung stehen. Das 

Eröffnungsbild auf der Nordwand (Abb. r66) ist sogar enger mit der ersten Szene auf der 

5üdwand (Tod des Ritters von Celano - Abb. 167) verknüpft als mit den letzen drei ebendort, 

die einen noch einmal kleineren Figurenmaßstab besitzen und wie aus dem Ruder gelaufen 

wirken. Insgesamt scheinen mir Moltesens Beobachtungen zu belegen, daß es im Franzzyklus 

keinen Spiritus rector gab, dessen künstlerische Vorstellungen durchgängig oder mindestens 

in einem großen Kernbereich prägend waren. \X'ohl muß am Anfang der ersten Kampagne 

("Plastiker") ein Plan entwickelt worden sein, der die Bilderfolge und Bildsprache des ganzen 

Zyklus im groben fesdegte, aber weder wurde er im Rahmen der zweiten Kampagne ("Ko

lorist") dem Geist nach konsequent ausgeführt, noch können wir sicher sein, daß die Maler 

ihn auch nur dem Buchstaben, d.h. dem Programm nach durchgängig einlösten. Der Zyklus 

zerfallt dem Entwurf nach in zwei Teile, wobei die wünschenswerte Einheitlichkeit nur oben

hin verwirklicht wurde, wie sie auch innerhalb der beiden Teile nicht im Vordergrund der 

Entwurfsarbeit stand. 

Diese Auffassung trifft sich mit den von dem RestauratOr Bruno Zanardi gemachten Be

obachtungen. Erstens stellte Zanardi auf der Nord- und Eingangswand einerseits und auf der 

Südwand andererseits (was die erste Szene auf der Nordwand unumgänglich einschließt) ein 

differentes "Disegno di progetto" fest (vielleicht kann man, was er meint, mit "Vorgehens

plan" übersetzen). Erkennbar werden anhand der Struktur der Tagwerke unterschiedliche Ent

wurfs- und Ausführungsstrategien. Anders als Zanardi möchte ich davon ausgehend auf zwei 

verschiedene Cantieri schließen, deren ersten man mit Moltesen den Plastiker-Cantiere und 

deren zweiten man den Koloristen-Cantiere nennen könnte. bveitens stellte Zanardi fest, daß 

in den letzten Szenen auf der Nord- und an der Eingangswand und in den ersten Szenen auf der 

Südwand (also gegen Ende der ersten und am Anfang der zweiten Kampagne) mindestens eine 

gleichgroße Schablone für die Proportionierung der Gesichter Verwendung fand. Das läßt er

kennen, wie sich der Koloristen-Cantiere an die Bilder des Plastiker-Cantiere anlehnte und mit 

welchen nicht eben gesuchten Mitteln er sich um eine einheirliche Optik des Zyklus mühte. 

Daß Einheitlichkeit angestrebt war, ist auch an der Farbgebung abzulesen - wobei Margrit 

Lisner aber auf subtile Unterschiede hinwies, etwa darauf, daß im Bereich des Plastiker-Can

tiere das Grau und Braun der Franziskanerkutten einerseits und andererseits "die Buntwerte 

der Bildarchitekruren öfters auseinanderklaffen ."21 Im Bereich de Koloristen-Cantiere ist das 

nicht der Fall, denn dort wurde eine viele Töne umfassende Palette für die Kutten entwickelt. 

Unter anderem diese Flexibilität brachte dem "Koloristen" seinen Namen ein. Drittens fielen 

Zanardi mal technisch identische Zonen bei der Behandlung von Inkarnat in beiden Teilen der 

Bilderfolge auf Das weist darauf hin, daß Teilnehmer des ersten Cantiere auch im Z\-veiten mit-

21 M. Lisner, Die Franzlegende in der Oberkirche von S. Francesco in Assisi: Farbgebung und Farb
Ikonographie - Zur Giotw-Frage und zur Datierung, RömIsches Jahrbuch der Bibliotheca Hert

zwna 33, 199912000, S. 31-83, bes. 58. 
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Abb. 168: l,mcre :\'ord" and. erstes JOlh: Ekstase des 
hedigen l"r.lIlIiskus, l)uail ("Plastikcr") 

Abb. 169: Obere Eingangswand: Himmel
[um, Detail 
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arbeiteten oder daß es eine An -\usbildungskonrinuität zwischen leilnehmern des ersten und 

des Iweiten Canriere gab. 

\\0 \loltesen ,einen PL1Stiker am Werk ,ieht, gibt es auf der einen Seite oft große Ähnlich

keiten 1111( Köpfen aus dem Isaakmeister-Komplex am Obergaden, d.h. mit Arbeiten des jungen 

Cio((o bm. seiner Cehilfen. Belting \\ies auf die "skulprurale Qualität" bestimmter Köpfe an 

dl'f oberen Eingangmand und ihre Ahnlichkeit mit dem Franziskushaupt der Feuerprobe vor 

dem Sultan hin IJ Ebenso schlagend ist die Übereinstimmung der Christusköpfe im Bild mit 

der Lkst<N~ des heiligen franZlSkus (hallI!) klus) und in der Himmelfahrt Christi (Oberga

den Abb. ](;8, 169). Man hat damals auch noch hinrer den Obergaden zurückgegriffen: Das 

Bild, das die Vertreibung der Dämonen aus Arezzo zeigt, reproduzien eine Figurenkonstella-

~~ Zanardi, 1/ Ctlntlere di (;iotto und B. Zanardi, GIOtto and the 5t. l-rancis Cycle at Asslsi. in; 7he 
Gunbndge Compfln/oll to CIOttO, <.,. 31-62, bes. 49, 51-53. 0,1 5chablonen ("Patroni") .mhand der 

.lUsgeftihrten Fr,sken lei(ht zu gewInnen \\aren, halte ich es fur eInen Denkfehler, die Ausführung 

d" Zyklus nach der \erwendung der 5chablonen gliedern zu wollen. Cbrigens sind Zanardis Prä

n1!Ssen durchg:ingig eb,mo zweIfelhaft wIe seine Beobachtungen re\C\·ant. Grundsätzlich glaube 

I(h, d.1ß der .-\uror \on einem zu hohen Rationalitätsgrad in der Arbeits-Organisation ausgeht. 

21 BeltlJ1g, Du OberkIrche 1'011 San Fmllcesco 1/1 AsSISI. S. 242.. 
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Abb. 170: Unrere Eingangswand: Quellwunder 
("Plasriker") 

tion aus Cimabues "Seurz des Magiers 

Simon" im Nordquerhaus. 24 Während 

im Arezzo-Bild aber der Cimabue-Ha

bieus in der Bearbeieung aufgebrochen 

und nicht reproduziere wurde, bleibt 

der Isaak-Komplex-Habieus an vielen 

Stellen sichtbar. Der Maler - sicher ein 

wichciges Mitglied des Teams - zog die 

Obergadenbilder also für spezifische 

Motive nicht nur heran, sondern es 

muß ihm dabei willkommen oder es 

muß unvermeidlich gewesen sein, daß 

eine Beziehung erkennbar wurde. Ver

mudich gehöree die Teilnahme an der 

Obergadenkampagne zu seinen künsde

rischen Erfahrungen. 

Auf der anderen Seite ist es aber die 

Bildersprache der Arena-Kapelle, welche 

die Bildlichkeit im Umfeld des "Plasti

kers" prägt und diesen Fresken näher

steht, als alles, was es in der Oberkirehe 

von S. Francesco gibt. Charakteristisch 

die vom Bildrand überschnittenen Figu

ren bis hin zum halbiereen Esel der Quellwunderszene, der den halbierten Esel im Paduaner 

Geburrsbild variiert (Abb. 170, Taf. III). Was die Organisation von Figurengruppen angeht, so 

sei auf die Menschenansammlung in dem Bild hingewiesen, das zeigt, wie Franziskus auf seine 

Habe verzichtet (Abb. 171). Das Vor-, Hinter-, Neben- und Gegeneinander der Gesichter erin

nert an die Gruppe um den guten Hauptmann in der Paduaner Kreuzigung (Abb. 61). Allerdings 

entsteht - anders als in Padua - in Assisi keine Geschichte, sondern die Struktur ist in diesem 

Fall nichts anderes als ein formales Mittel, das der Verlebendigung dient. "Recht viel soll zu se

hen sein und das viele soll sich in rechter Mannigfaltigkeit präsentieren", so Friedrich Rintelen, 

der den Franzzyklus aufgrund solcher Oberflächlichkeiren nicht als Giotto-Werk akzeptierte. 25 

Die Architekturen in diesem Abschnitt des Bilderfolge sind teils Forrenrwicklungen spät

byzantinischer Architekturfiktionen wie am Doktorengewölbe (Verzicht auf die Habe), teils 

stützen sie sich auf Muster aus der Arena-Kapelle. Letztere Feststellung gilr etwa für das Bild mir 

dem Gebet vor dem sprechenden Kreuz von S. Damiano (Abb. 172): Der schräg aufgestellte, 

mit Schauöffnungen versehene und gleichzeitig als ruinös gekennzeichnete Raumkasten der 

24 S. Romano, La basifica di San Francesco adAssisi: Pittori, botteghe, strategie narrative, Rom 2O0!, S. 

127. 

25 F. Rinrelen, Giotto und die Giotto-Apokryphen, Basel I923, S. I63. 
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Abb. 171: Umcrc 'orJwand, drilles Joch: Abb. 172. Umere Nordwand, drines Joch: Gebel in S. 

l.oss;Jgllng vom Vater, Delaii (,Plasnker") Damiano ("PlasLiker") 

Kirche Ist eine kreative Weneremwicklung des gotischen Schreins, der in Padua das Pfingstwun

der birgt (Abb. 50). b handelt sich möglicherweise um das letzte Bild, das Giorro im Haupt

raum der Arena-Kapelle gemalt hat. 

I.,chlteßlich enthält dieser erste Teil des Zyklus noch drei Bilder, zu denen es worrwörrliche 

Lmspredwngen in einem signierten Werk Giotros gibt. Das sind die r-elder, die den Traum 

lnnOlen/ lll., die Bestätigung der Ordensregel und die Vogel predigt zeigen. Mit kleinen vari

amcn begegnen sie an der I ranziskustafel im Lom re, jenem Pariser "Opus locti Fioremini" (I f 

2), das sich ursprünglich II1 ). lTancesco in Pisa befand (Taf. XV). Auf diesen wichtigen Zusam

menhang wird gegen Ende dö Kapitels zurückzukommen sein. Was die Szenen des Franzzyklus 

von denen am Obergaden aber durchgängig unterscheidet und was sie mit den Bildern der 

Arena Kapelle und denen an der Franziskustafel pauschal verbindet, ist, daß die Figuren und 

Architekturen in eine bildhafte Struktur der Komposition eingebunden und die für die sicheren 

GIOrro\\erke der Zeit vor und um 1300 charakteristischen Überdeurlichkeiten der ModelIie

rung und Draperie, die absolute Präsenz herstellen, vermieden sind. 

'\;ah an Ciorro sind auch die Bilder, die .\10lresen seinem Koloristen gab - nicht nur, weil sie 

einmal mehr, einmal weniger die Bildstrukruren und Details des Plastiker-Camiere nachem

pfinden, sondern auch weil direkte Motiv-Übernahmen aus der Arena-Kapelle in Fülle vorkom

men. Das geht bis zu m.1ßstabsgetreu übertragenen Raumdetails, wie Jüngst gezeigt werden 

26 .\-lan vergleiche die Beoachwngen von ,\1. Ra, Fi,her und Yukihiro omura: M.R. Fisher, Assisi, 



Das Assisi-Problem (Assisi 1308) 

Abb. 173: Unrere Nordwand, Eingangsjoch: Weih
nacht in Greccio ("Plasriker") 

konnte.~- Unminelbare Beziehungen zu 

den Obergadenfresken und zur Formen

sprache des vorpaduanischen Giono feh

len demgegenüber. Vor allem gibt es in 

diesem Bereich aber Konzepte, die nicht 

nur die im Plastiker-Cantiere geübte 

Bildlichkeit, sondern auch den Paduaner 

Giot[Q hinter sich lassen. Hingewiesen sei 

auf die Massenszenen in den Bildern, die 

den Tod des heiligen Franziskus, die Fest

srellung der Wundmale, die Totenklage 

der Klarissinnen und die Heiligsprechung 

von Franziskus zeigen. Wer das Bild der 

Weihnachtsfeier in Greccio (Nordwand) 

mit der in einem ähnlichen Ambiente 

angesiedelren Feststellung der Wundmale 

(Südwand) vergleicht, gewinnt einen 

Eindruck von der Differenz zwischen den 

künstlerischen Möglichkeiten der beiden 

Kampagnen bzw. Cantieri (Abb. 1~3, 174). 

Im Greccio-Bild sind die Figuren im gro

ßen und ganzen so gruppiert wie das auch 

Giot[O in Padua häne tun können. Im 

Wundmale-Bild dagegen wird Unüber

sichtlichkeit absichtsvoll herbeigeführt. So 

entsteht dynamische, drängende "Masse", 

und der werden einige Individuen gegen

übergestellt, die nicht unbedingt benenn

bar sind, aber helfen, die Masse als das 

andere, nämlich die Masse zu kennzeich

nen. 

Abb. 174: Unrere Südwand, zweites Joch: 
Feststell ung der \XTundmale (" Kolorist") 

Padua and the boy in the tree, The Art BuLletin 38,1956, S. 47-52, Y. Nornura, Una proposta sulla 
datazione delle Leggende di S. Francesco nella Basilica Superiore ad Assisi, BlJutsu shigaku IO, 

1988, S. I-P. 

27 De Wesselow, The Date of the Sr. Francis eyc1e, S. 144-149. Der Vergleich der Lampen, S. 134-

144, ist ebenfalls geeignet, meine These zu stützen. 
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,\bb. I '5; h' tstellung der \\'undmalc. 

[)CI,lil ("Kolorist") 

L mer diesen Fil1Zelfiguren sind die 

beiden Soldaten links und rechts zus:üz

lieh inrereSS,lrH. Ihre rahmende, hinwei

sende und dekorative I'unktion - unrer

strichen von der roten Gewandung und 

der komplemenrären Bewegung - Ist 

unverkennbar. Auffallend Ist die e1e

ganr rordlertl Haltung. Sie macht das 

Figurenpaar zu einem fremdkörper. fur 

den es im ganzen gesicherten GlOt[Q

Oeuvre, aber auch in der ersten Portion 

des I ranzz) klus nichts Vergleichbares 

gibt. Der ~laler hat sich für die beiden 

an elllem sonst nicht angetasteten Vor

lagenschatl, bedienr: Es waren ~luster 

aus dem Kreis des sienesischen ~1alers 

Pietro Lorenzem. Harden .\1aginnis 

hat einmal das monolithische Figuren

konzept Giorros dem organischen, auf 

gotischer Grundlage entwickelten des 

Pietro Lorenzerri gegenübergestellr. '8 

Und in der Tat kann man sagen, daß 

in der Szene mit der Feststellung der 

\\\lI1dmale l.wei mit gro{\en Gestcn über Ihren Umraum herrschende Organiker unrer lauter 

in sich l,cnuierre i\lonolithikcr geraten sind. Pierro L orelllews Fresken in der Unrerkirche von 

Assisi sind !.nn Hayden J.B. '\lagll1nis und ,\lax Slldel \\ahrscheinlich mischen q16/I7 und 

qJ9 enrst<lnden,1) und somit sei vcrsuchswelse 1317 als Terminus post quem für die Tängkeit des 

Kolori,ten·Canricre in mpruch genommen. 

Am PicIrm Unrerkirchenfresken stammt wörrlich der linke rote Soldat (Abb. 175): .\lan ver

glciche ihn mit dem Cerüsteten, der im Bild der Kreuzrragung den Anhang Christi zurückhält 

(Abb. (76). Aus diesem Zyklus und l\\ar au, dem dort inserierten Sugmatisationsbild ist auch 

cin I lockender übernommen, den der Kolorist und seine Kollegen zwei Mal variierten: Pietros 

hanliskus-Begleiter Irirr im I.usammcnhang der l.rschell1ung \'on Ades mit einem veränderten 

rechlen Arm au( in der dieser Szene voranstehenden Predigt vor HonorIus Ill. i,t zusätzlich 

aULh das rechte Bein abgeändert. Lbrigens bin ich nicht der erste, der auf sienesische Elemenre 

Im Süd\\andabschnilt des Fralllzyklus hinwcl'r. eemalte Bauplasuk in jenem Bild, das die Be

trt:llll1g des [>('trus von Assisi zeigt (Abb. 185), soll laut Irene Hucck von der Hand des Simone 

2.' f t(, J .• \ bglllnis, !'retro I orenzettr lind the ASJiJi PaSS/on (),ele, Ph. D, PrincelOn LJni\wsity 1974, 

'> -
2') \1 '>mld, Das lrühwcrk dcs Piclro l.orcnlcni, ~ttidef-JlIh,.bllch 8, 1981, S. 79-158 
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Abb. 1~6: S. Francesco, Unrerkir
ehe, Südquerhaus: Kreuzrragung 
(Pierro Lorenzerri) 

Mareini stammen, und zwar - da sie von einer Datierung der Fresken um 1300 ausgeht - von 

einem Simone, der noch ein Teenager war. Demgegenüber nehme ich an, daß auch hier Mu

ster reproduziere wurden, und die Vorlagen mögen ebenso wie die von Irene Hueck angeführten 

Vergleichsbeispiele aus dem Umfeld des reifen Simone Martini gekommen sein . Vielleicht stam

men sie aber auch aus dem Musterfundus seines Landsmanns Pieuo Lorenzetti, dessen Kunst 

mit dem Schaffen Simones zusammenhängt. Nachdem Margrit Lisner 1995 ganze Teile aus den 

letzten zenen der Hand des Pietro Lorenzetti (statt der des ominösen Cäcilienmeisters) zuge

schrieben hatte," zog sie sich bei ihrer neuerlichen Behandlung des Franzzyklus 1999 ein Stück 

zurück, wies diesmal aber auf einen Kinderkopf in jenem Bild hin, das die Kanonisierung des 

heiligen Franziskus zeigt. Er entspricht dem Kopf des Chrisrusknaben in Pierros Montichielli

Madonna (Siena, Pinacoteca Nazionale) nach Umriß und Binnenzeichnung fast vollständig. 

Zusammen mit anderen Anklängen (die ich weniger gut nachvollziehen kann) zeige dies, "daß 

Pieuo Lorenzetti offenbar Kopien nach einzelnen Köpfen, Figuren und auch Kompositionen 

der letzten Fresken der Franzlegende besaß, die er zu unterschiedlicher Zeit verwendet und ab

gewandelt hat."J2 Aus meiner Sicht handelt es sich - umgekehrt - um ein weiteres Indiz für die 

Verwendung von Mustern und Vorlagen aus dem Atelier des Pieuo Lorenzetti im Koloristen-

30 I. Hueck, Frühe Arbeiten des Simone Marrini, Münchner Jahrbuch der bildenden Kumt 19,1968, S. 

29-60 . 
31 M. Lisner, Ciorro und die Aufträge des Kardinals Jacopo )refaneschi für Alr-Sr. Perer II: Der Sre

fanesehialrar - Ciorro und seine Werksrarr in Rom. Das Alran.verk und der verlorene Chrisruszy

klus in der Perersapsis, Römisches Jahrbuch der BibLiotheca Hertzlana 30,1995, S. 59-133, bes. 107. 

32 Lisner, Die Franzlegende in der Oberkirehe von S. Franeesco in Assisi, S. 73. 
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Abb. 1--; Oberkirche untere üd
\\ and, vienes Joch Befreiung des 
Perrus von Assisl ("Kolonst") 

CaOliere. Daneben können an den lemen drei Bildern Mitarbeiter Pieuo Lorenzetris auch phy

sis h beteilige gewesen sein. Eine verändene Personalsuukrur Im Cantierewürde das stilistische 

Amscheren dtr 5chlußrnas ganz gut erklären (Abb. 177). 

Rele\'anr für die Datierungsfragen innerhalb der Freskenfolge ist neben stil- und mom'ge

schichdichen Erwägungen der sonderbare mstand, daß das erste Bild des Zyklus (vom "Pla-

liker") er\[ ausgelassen und dann (\om "KolOrISten") nachgetragen wurde. An dem On wo 

es sich befindet, ragt die rechte Konsole tür den Triumphkreuzbalken aus der \Vand. le ISt 

alls Holz, lind demnach nicht originaler Baubestand. Die Frage, warum die es \\'andstucK. zu

nächst amgespan wurde, dürfte also am ehesten vom Triumphkreuzbalken her zu beantwonen 

sdn. Dabei ist klar, daß nicht sein Vorhandensein gestön hat, denn wie leicht er in die ~ialereI 

inregrierbar \\ar, lCIgt das Bild (Abb. 166) - und ebenso da Jenige gegenüber mit der linken 

Triulllphbalkenkonsole (Abb. ,--r,. \X'as allein die Arbeiten aufgehalten haben kann, \,ar - ein 

Ced.1I1ke \on rsula Arendt - der noch unausgetühne Plan. die Anlage zu installieren. 1 Das 

heißt aber, daß der hanzzyklus Hand 111 Hand mi t der Aufstellung eines Triumphkreuzes be

gonnen wurde und abo Teil einer liturgischen '\euorgani ation der Oberkirche \\ar, die ihrer

seil nur Bestandteil Jener grundlegenden funktIonalen :\euordnung der bei den übereinander

liegenden Räume gewesen ein kann, auf die ich am Anfang des Kapitel hingewiesen habe. In 

n Irene Hllt:Lk 111111mt an, daß an der 'telle des 'Ii-illmphkreuzbalkens vorher elll Lermer stand. 

DU<..h ander ah im I-all der Unterkirche giht es in der Oberkirche kellle bauli hen Hil1\\eise auf 

die F i. lenz eine olehen, Auch Sl. vcrmerkt, daG dIe päpstlichen Basiliken in Rom keine Lerr

ner hc aßen. I. HueLk, l.a ßa,i;iL.J. uperiore com luogo liturgico: l'arredo e iI pr"s"afTlma della 

decorazione, lll: !I comiere PIttO' i, "w: B.1Srllco Supt'rIore dz • ~w Fmnc('sco tri As.i.-r 4,-69 
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diesem Rahmen war der Franzzyklus offenbar dazu besrimmt, aus der päpstlichen Palastkirche 

eine Konventskirche der Franziskaner zu machen. Und zu demselben Zweck wurde wohl auch 

das durch den Ordensgeneral Bruder Elias 1236 veranlaßte Tafelkreuz \·om Lettner der Unter

kirehe an den analogen Ort in die Oberkirehe übertragen, wofür man den Triumphkreuzbalken 

eingezogen hat. 4 Sicher wurde auch ein Chorgestühl errichtet. Daß es vor dem bestehenden Re

naissancegestühl schon es ein solches in der Obetkirche gab, ist durch ein Dokument des Jahres 

1349 belegt. Leider wissen wir nicht, wie es räumlich zum Triumphkreuz und zum Franzzyklus 

stand. '\'icht einmal vom Renaissance-Gestühl \\ issen wir, wie es ursprünglich aufgestellt war. 

Wenn das \X'erk des Koloristen und seiner Kollegen und also die Fertigstellung des Zyklm 

relativ spät anzusetzen ist, so muß für die Tätigkeit des Plastiker-Cantiere nach den hier erkun

deten Zusammenhängen nicht dasselbe gelten. Eine Entstehung um 1308 und in einem gewis

sen Zusammenhang mit Giot[Qs Assisi-Aufenthalt erscheint erwägenswert. Im Grunde geht es 

um die Frage, auf welche \'i/eise Giortos Paduaner Stil in den vierzehn älteren Bildern präsent 

wurde: Die eine Möglichkeit ist, daß er durch Giorto selbst nach Assisl und in den Franzzyklus 

kam, wobei Giot[Q freilich in die Entstehung der Bilder hineinregiert haben müßte, ohne ei

genhändig viel zu malen; es gibt wenige Stellen in den Fresken, wo der Paduaner Stil auch nur 

annähernd auf Paduaner l'-:i\·eau in Erscheinung tritt. ~atürlich kann man, was ich als Schwä

chen lese, auch als :--"1erkmale einer frühen Entstehung der Bilder - als Unausgegorenheiten 

- deuten und sagen, das Paduaner Repertoire präsentiere sich hier in Form einer Vorstufe. Aber 

diese Annahme würde eben dem Cantiere-Charakter und Stil-Synkretismus der Kampagne 

nicht gerecht, in der verschiedene Zeitschichten von Giot[Qs Entwicklung fast gleichberechtigt 

nebeneinander stehen. 

Die andere Möglichkeit ist, daß das, was in den Bildern an Paduaner Elementen ptäsent ist, 

von e1l1em ehemaligen l\1itarbeiter Giot[Qs nach Assisi gebracht worden ist. Man hätte an einen 

zu denken, der aus der Paduaner Bortega herausgewachsen war und nun mit einer gewissen 

Leitbildrolle neben einheimischen Krähen in einem für den Großaufrrag der Franzlegende ge

bildeten Cant/ere wirkte. 

GIOTTESKES IN ASSISI : DIE IKOLAUS-KAPELLE 

Wenn es gilt, die Funktion der Nikolaus-Kapelle zu bestimmen, sind erstens ihre Lage und zwei

tens eine Art Logenfenster entscheidend. Die Kapelle ist an den nördlichen Querhausarm der 

Unterkirche angebaut. Von ihrem Altar und von dem On über dem Altar aus, der, wie das hoch 

34 Als auf diesem Balken stehend ist das Elias-Kreuz 1624 belegt. Da(, ö erst 1513 dorthin gelangt sei, 

ist dem von Irene Hueck vorgelegten Dokument aus diesem Jahr nicht wirklich zu entnehmen. 

Das räumt auch die Aurorin ein: Hueck, La Basilica Superiore come luogo lirurgico, S. 52· 

35 C. Cenci, DocumentazlOne dl l'lta assisana 1300-[530. I: 13°0-1448, Gro[[aferrata 19-4, S. 105. 

36 Spekulativ ist der Vorschlag von [rene Hueck. Hueck, La Basilica Superiore come luogo lirurgico, 

Abb.lO. 
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,\bb. l'7: S. I ranCl:SCO L'nterkirche, ~ ikoLlllS
KapdIe, BlIck n,lch )udcn in dIe Vierung 

Abb. 179: i\'ikolaus-Kapdk Blick nach, 'orden 

anseucnde Achsfemter belege von Anfang an für ein \X?andgrab vorgesehen war, besteht Slch[\'er

bindung llIm Hochaltar der Lnterkirche und damit zum Franziskusgrab (Abb. 178). Das heure 

\'ermauerte, aber bis ins 16 Jahrhundert benutzbare Logenfensrer befinder .>ich in der \X'es[\\,and 

(Abb, 1-9. 11Ilb). F s erlaubte ursprünglich. von eInem OratOrIum aus, das vom Papsrpalasr her 

lug:inglich war, auf den Altar der Kapelle und auf das Grabmal zu blicken. Die Siruation isr mir 

den logenfensrern in der Arena-Kapelle gur zu vergleichen 5. -8-79l. "'1anches von dem, was 

die Arena Kapelle tür die Bewohner des Arenapalasres selIl sollre, sollte offenbar die Nikolaus-Ka

pelle fli! dIe Be\\ohner des Pa~mpalasres seIn. \1it anderen Worten: Sie sollre die große Kirche um 

einen intimen Andachrsraum, d.h. eine Cape/la secrerll erganzen. wo der Papst Im klelIlen Rahmen 

lelebrieren. aber auch ungesehen der Zelebration seines Kaplans folgen konnte. Daran zeigr SIch, 

daß die Planung der Kapelle in dIe Phase vor der NeuorganisatIon der Doppelkirehe fallt, also in 

elIle Zeit, .lls man noch mit der nwesenheit der KUrIe in AssIsI rechnere.)' 

Lmt Pia '[heis wurde der Bau als eine KombinatIon aus einer Cape/la secreta und einem Grab

raum für Papst .\1artin IV. (1281 1285) errichtet. Der in Perugia verstOrbene Pontifex harre 

1- I inl (.Ipell,1 secrew gab es auch im Papstpa!ast in A\ignon: C. Kerscher, /lrchrtektur und Reprasen
ti1ll? 'ip(/{.nittelll!ter!icf,e PIlf,lJtbllll!.:UW( / . . j /lz'ignon - ,'vfal!orCll- Kirchenstaat, Tubingen und 
Ikr In ~ . -I und P,lSSl1l1 

IS I~ 'Ih(", \. f ,lIIC(',Q /11 /lswi: Fine PallJl!.:lrche des Papster zU'l<chen Rom und Al·Ig7lOn. Phd Diss. 
\\ Im 2. 
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testamentarisch verfügt, man möge ihn im Habit der Brüder in S. Francesco in Assisi bestat

ten. Als ihn jedoch sein Nachfolger Nikolaus IV überführen wollte, gaben ihn die Peruginer 

nicht heraus. Ein zweiter Translarionsversuch wurde dann 1297 unter Bonifaz VIII. und dem 

Ordensprotekror Maneo Rosso Orsini unternommen. Doch auch diese bei den scheitenen am 

Widerstand der Peruginer, die den inzwischen wundenärigen Papsdeichnam in ihrer Kathedrale 

behalten wollten und die sich auch durch Geld und einen vom Papst versprochenen zweijähri

gen Ablaß nicht umstimmen ließen.J9 In den Zusammenhang dieses zweiten Versuchs, Marrins 

Wunsch zu erfüllen, gehört wohl der Bau der Kapelle: Die Sichrverbindung vom Grabon zum 

Franziskusgrab entspricht der Franziskusfrömmigkeit des versrorbenen Papstes; die Zusammen

führung von Capella secreta und Mausoleum entspricht Marrins Ruf der Heiligmäßigkeit; die 

damals noch neuartige Position des Grabes über dem Altar reflektien Bonifaz' VIII. eigene 

Grabmalsplanung in Sr. Peter, die I296 endgültige Gestalt angenommen hane. In diesem Jahr 

wurde an der Eingangswand der römischen Peterskirche die baldachinförmige Kapelle geweiht, 

die über ihrem Altar das Grab aufnehmen sollte.4o 

Im mit Glasmalerei und Fresken ausgestatteten Zustand, den die Assisi-Besucher heute vor

finden, ist die Kapelle aber kein päpstlicher Weiheon, sondern - ausgewiesen durch über 50 

rot-weiße Wappenschilde - ein solcher des Hauses Orsini. Im mittleren Glasfenster sind zwei 

Mitglieder dieser Familie dargestellt und durch amens beischriften kenntlich gemacht: oben 

kniend und vom heiligen Franziskus dem Salvaror empfohlen der zwischen 1292 und 1294 jung 

versrorbene Gian Gaetano Orsini, unten vor dem heiligen ikolaus stehend dessen langlebiger 

Bruder Kardinal Napoleone (+ 1342). Am Grabmal darunter, das keine Inschrift besim, erinnert 

die liegende Figur eines jugendlichen Klerikers an den Bestaneten. Es wird also Gian Gaetano 

Orsini sein, der statt Marrin N hier seine letzte Ruhestätte gefunden har. Demgegenüber wird 

es sich beim Stifter des Grabes und der Kapellenausstanung um Napoleone handeln. 4 ' Das 

heißt, daß die Architektur, nachdem sie als päpstliche Grabkapelle nicht gebraucht wurde, in 

den Patronatsbesitz der Familie Orsini gelangt isr. Da Maneo Rosso Orsini als Ordensprotekror 

für ihre Errichtung zuständig gewesen war, lag das nahe. Von den Orsini her erklän sich auch 

39 G. Ladner, Die Papstbildnisse des Altertums und des Mittelalters, Bd. 2, Vatikanstadt 1970, S. 228 

nach C. Crispolti, Perugia Augusta, Perugia 1648, S. 68. Crispolti zitiert eine sonst nicht nachgewie
sene Bulle Bonifaz' VIII. 

40 J. Gardner, The Tomb and the Tiara: Curial Tomb Sculpture in Rome and Avignon in the Later Mid

die Ages, Oxford 1992, S. 107-109. M. Maccarrone, Il sepolcro di Bonifazio VII] nelta basilica 

vaticana, in: Roma anno 1300, S. 753-771. 

41 Ein frühneuzeicliches Gräberverzeichnis von S. Francesco, auf das Igino Benvenuto Supino hin
wies (I.B. Supino, La cappella di Gian Gaetano Orsini nella basilica di San Francesco d'Assisi, 
Bolletino darte 6, 19261z7, S. 131-135), bringt die komplizierte Geschichte der Kapelle auf eine 
(wohl zu) einfache Formel: ,,!tem, nelta capella di Sancro Nicolü sta sepellito il corpo del s.re 
Gioan, fratello dei d.o S.re Napolione cardinale, qual capella ancora esso signor apolione fece 
edificare." Assisi, Biblioteca Communale, Miscellanea DD, n. 7. Registri delle Sepolture. Da alle 
in dem kurzen Text enthaltene Information dem Glasfenster und dem Grabmal enmommen sein 

können, ist kein direktet Quellenwert vorauszusetzen. 
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dIe Weihe an den heiligen ikolau~. Sie erinnen an Nikolaus IlI., den mirtIeren der drei Orsini

P,ip\le, und damit .\11 den .\!tann, dem Matreo Rosso seine Karriere verdanhe. Und nach Mat

tco Rmsos 'Iod 1305 übernahm dann mit seinem Vetter Napoleone der zweite Kardinal 111 der 

Familie die Veramwonung rur die Aussrattung. Da er von Bonifaz VIII. 1300 zum päpstlichen 

legaten in Umbrien ernannt worden war, wurde ein Engagemem in Assisi von ihm ohnehin 

erwanet. " 

Allerdings scheint mit der Ausmalung des Raums noch unter Matteo Rosso begonnen wor

den IU sein. Da~ Sti{rerfresko über dem Eingangsbogen (Abb. 178) zeigte bis 1913 dieselbe Kon

stellation wie das (,lasfenster in der Achse, nur waren die Heiligen vertauscht: ein jugendlicher 

Kleriker (Iaur Inschrift (,Ian (,aetano) wurde von ikolaus dem Salvator empfohlen, ein Kar

dinal (laut Inschrift Napoleone) vom heiligen Fral1liskus. Dann stellte sich bei Resraurierungs

arbeiten heraus, daß links und rechts von den beiden Orsini je noch drei weitere Mitrenträger 

knIeten, die schon früh aL sm'o übermalt worden waren. Bei einer Restaurierung des Jahres 1974 

zeigte sich IUsärzlich, daß die beiden Orsini auf nachträglich eingefügte Putzflächen gemalt wa

ren und offenbar Iwei andere kniende Figuren ersetzten. Es gab ursprünglich also acht Kniende, 

wobeI bald die inneren beiden ersetzt und die äußeren sechs übermalt wurden. lrene Hueck 

hat die acht ursprünglichen hguren mit den Mitgliedern des Konklave von 1292-94 in Perugia 

Identihliert. 4 Während diese Wahlversammlung tagte, verlor Gian Gaerano Orsini bei einem 

Reitunfall sein Leben und lieferte, so berichtet Jacopo Stefaneschi in seinem Opus metncum, 

den versammelten Kardinälen den Anlaß, sich auf ihre Sterblichkeit und Pflichten zu besin

nen. 14 Da ganze endete in einem hysterischen Klima mir der Wahl des Petrus von Morrone 

alIas Coe/estin V, dessen Rücktritt vom päpstlichen Amt dann zu jenen Verwerfungen führen 

sollte, welche die Kurie nach Avignon zwangen. 

Die Weiterverwendung der für Martin rv. errichteten Kapelle solIre also wohl zunächst eine 

Stiftung der Veteranen von Perugia für Gian Gaetano Orsini sein. Zu den acht gehöne neben 

Matteo Rosso auch apoleone Orsini. Damals, in den Jahren nach 1297, wurde Gian Gaetano 

von seinem nicht bekannten Ersrbestattungsort nach Assisi überfühn und das Grabmal herge

stellt. D.1ZU paßt, daß es keinen Sarg, sondern eine kleine Knochenkiste birgt.45 ach Matreo 

Rossos 'Tod und nachdem von den anderen Stiftern auch nichr mehr viele am Leben waren, 

hat dann apoleone die würdige Ausschmückung des Mausoleums für seinen Bruder allein 

vollendet. 

42 l.tt bttsi/ictt dz Sttn Frttncesco in Assisi, ed. G. Bonsanti, Modena 2002 (Mirabilia haliae), Schede, S. 

431. 

43 1. Hueck, 11 cardinale apoleone Orsini e la cappella di . Nicola nella basilica francescana ad 

ASSlSi, in: Romtt anno IJOO. Aw de/Ia IV settimantt dz studl dell'arte medzevtt/e dell' Unzverszta dz 

Romtt Itt Sttpzenw, ed. A.M. Romanini, Rom 198), S. 187-197. 

44 1. Hösl, Kl1rdullzi jttcohus GttetttnI Stefime.rchz: Ein Beitrag zur Literatur und Kirchengeschichte des 

beginnenden t'lerzelmtm jahrhlmderts, Ber/in 1908, S. 49 f. 
45 heundliche Auskunft \'on Pater Cerhard Ruf. 
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Abb. 180: Bosron, Isabella Stewarr Gardner-~1useum, Retabel oder Amependium (Giuliano da Rimini) 

Daraus wurde sich als Termmus post qUeltZ für die malerische Ausstattung der Kapelle Matteo 

Rossos Todestag am 15. eptember 1305 ergeben. Vermurlich kann man sogar von einem Termi

nus ad quem sprechen: Die älteren LInd die jüngeren Knienden im Bild an der Eingangswand 

sind nämlich ersichtlich in denselben Formen ausgeführt, und dieser Maler oder diese Werkstatt 

ist für alle Bilder in der Kapelle verantwortlich. Eine ältere Schicht von Malereien in der Kapelle 

ist von einer jüngeren vielleicht nur durch einen kurzen Zeitraum im Herbst des Jahres 1305 

getrennt. Daneben gibt es einen Terminus arzte quem: Motive aus der Ausmalung kehren auf 

einem Retabel oder Antependium wieder, das aus Urbania bei Urbino stammt; der .\taler Giu

liano da Rimini hat es signiert und auf 1307 datiert (Boston, Isabella Stewart Gardner-Museum, 

Abb. 180): ANNO. ON!. MILLO. SETTIMO. IULIANUS. PICTOR. OE. ARlMINO. FE

CIT. OCHO. PUS. TENPORE. ON!. CLEME TIS. PP. QUINTO. John White hat die 

Tafel in die Forschung eingeführt, um einen Anhalt für die Enrstehungszeit der Franzlegende in 

der Oberkirche zu gewinnen.4 (-

Aber tatsächlich gibt es Wendelsäulen, wie sie auf der Bostoner Tafel auftreten, in Assisi 

nicht erst seit der Franzlegende, sondern auch am Obergaden darüber (Eingangsjoch- Abb. Il5), 

und Stigmatisationsbilder muß es im franziskanischen Milieu um 1300 so viele gegeben haben, 

daß es unmöglich ist, das der Tafel zwingend auf das der Franzlegende zurückzuführen.4' Im 

übrigen sind die Unterschiede zahlreich. Um nur einige zu nennen: Das Bild auf der Tafel ist 

46 J. White, The Date of the Legend of St Francis at Assisi, The Burlington Magazme 98, 1956, 5. 

344-351· 
47 So etwa auch schon: B. eole, Ciotto arzd Rorentine Pamting 1280-1375, London 19~6, S. 191 f. 
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Ahb. ISI :-\lkoLllI> 1\:.lpelle: KLu.J und l.Iisabcth 
(unbck.llllHer ,\lakr) 

zweifigurig, das Fresko bekanndich dreifigung 

(Abb. 233). Die I\lale von Seraph und Franzis

kus im Fresko smd durch Strahlen verbunden, 

die auf der 'rafel nicht, \\as der \'orgiorresken 

Franziskus-lkonographie entspricht - dazu 

später mehr. Der kniende Franzlskus auf der 

'Elfel hat den Kopf nicht nur weiter zurück

geworfen, sondern auch mehr zum Publikum 

gedreht. Fr trägt Sandalen, während der im 

fresko barfuß ist; auf der Tafel sind die Hand

gelenke des Heiligen entblößt, im WandbIld 

sind sie bedeckt, ein I\lotiv, das daran erinnert, 

daß Franzlskus die Male verbarg. Gemein

sam ist den beiden Franziskusgestalten neben 

der (naheliegenden) Haltung der Bart, und das 

zeigt immerhin, daß die Bärtigkeit des Hei

ligen weder für eine sehr frühe noch fur eine 

sehr späte Datierung der Franzlegende spricht, 

wie einerseits Bellosi, andererseits Stubblebl/le 

vorschlugen: '>ie kommt auch im ersten Trecento-Jahrzehnt vor. Was aber wirklich signifikant 

ist. \\enn man dlL bfel \'On 1307 mit der Bildwelr von Assisi vergletchr, darauf wies 1ilbrd 

I\leiss hin: Es sind die kUflhabigen, in geschlossene Umrisse eingezeichneten, eindeutig von 

Cic)([() her entwickelten Heiligenfiguren, die sowohl in der Nikolaus-Kapelle als auch auf der 

'Iafel begegnen und die bestimmt keine I:rfindung des ziemlich schematisch arbeitenden rimi

nesischen :--"1alers sind, Die heiltge Klara der Tafel sieht wie eine ungeschickte Variante der heili

gen Klar,\ in der Kapelle .lUS'O (Abb. 181). Giuliano da Rimini muß, bevor er die Tafel herstellre, 

in Assisi gewesen sein, und er hat bei dieser Gelegenheit sowohl die Fresken des jungen Giotto 

am Obtrg,lden der Oberkirche mit den cosmaresken \X-endelsäulen als auch die Fresken der 

Nikol.\lIs Kapelle in der Umerklrche gesehen. 

c,omJ[ ISt die Ausmalung der '\Tikolaus-Kapelle auf die Zeir zwischen 1305 und 1307 zu da

(Jt:ren lind kommt nicht als das gesuchte Giotto-\Verk des Jahres 1308 in Frage. Trotzdem ist 

sie im Rahmen der Besch;iftlgung mir Giorro von erheblichem Interesse, denn es handelt sich 

bei dm durchg;ingig kleinformatigen Bildern um äußerst hochrangige Arbeiten aus der Um

gebung eiorms. Das \\urde wegen \asans willkürlicher Luweisung an Giorrino, einen Flo-

+' Vgl \X' R Cook, Images 01 St Fml/C/S oJ,issisllfI /{linting. Stone and GUm .forn the Earliest Images 

10 Cd 1~20 /11 !t'l~r. A Cafalogue, Florenz und Perth 1999, S. ~6. 

49 Bellosi, I.a pecortl dl Giotto, 'l 3-9. '>lubblebine, Assisi and Ihe Rise oJVemacular Art, S. 69 f. 
so .\leiss, (,iotto IIml Ass/Sl, "',l"4- \Ielss weist auch noch auf eine zweite datiene Tafel hin, die il.lo

tin' der :\Ikolaus-Kapdlt n:Ack[)cn: Ein Rerabel oder Antependium In esi bei Terni (Umbrien); 

e, trägt die .!ahrcszahll308 
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Abb. 182: Nikolaus-Kapelle: Errettung dreier Jünglinge 

(unbekannrer Maler) 

rentiner Maler des mittleren 14. Jahr

hunderts, lange nicht gesehen. Mit 

Giotto hat sie als erster Henry Thode 

in Zusammenhang gebracht. Für ihn 

waren sie in weiten Teilen eigenhän

dige WerkeY Millard Meiss schrieb, 

ihr Stil insgesamt sei "Giottesque in 

the Paduan sense. "52 Die räumlich 

projizierten, verschieden ausgerichte

ten und dabei ausdrucksvollen Figu

ren der machen diese Beurteilung in 

der Tat nachvollziehbar. Doch scheint 

die professionelle Biographie des oder 

eines federführenden Malers vor diese 

Giotto-Lekrion zurückzureichen. Wo 

die Figuren nicht Giottos Konzepten 

folgen, erinnern sie in ihrer vorneh

men Einfachheit und in der Schlicht

heit der ModelIierung an Cavallini. 

Auch war die Giotto-Lektion nicht 

auf den Stand von Padua beschränkt: 

Die Szene, die zeigt, wie Nikolaus drei Jünglinge vor der Enthauptung rettet, spielt sich vor 

einer spätbyzantinisch geprägten und cosmaresk ausgesralreten Architekrurphantasie ab, die an 

die Becherszene aus den alttestamentlichen Fresken am Obergaden der Oberkirche erinnert 

(Abb. 182, II7). 

Und an keiner Stelle wird ein Paduaner Bild einfach zitiert: Immer, so scheint es, wird ver

sucht, Giottos Paduaner Erfindungen auf einen älteren Stand des Darstellungsdiskurses zurück

zubeziehen, von dorther abzusichern und davon ausgehend in einer eigenen Weise weiterzuent

wickeln. Das läßt sich besonders gut am Aussehen der Architekturen zeigen. Charakteristisch 

ist das Gebäude, in welchem die drei Mädchen und ihr Vater schlafen, während Nikolaus sie 

beschenkt (Abb. 183): Ein gotisch dekorierter Kastenraum ähnlich dem Abendmahls- bzw. dem 

Fußwaschungsraum in Padua (Abb. 48), aber auf einen überbreiten Bodenstreifen gestellt und 

mit einem verkleinerten vorkragenden Obergeschoß und einem Erker ausgestattet. Weiter an

gereichert und mit beglaubigenden Motiven versehen findet sich eine solche Hybridarchitektur 

dann noch einmal im Traum Konstantins und gewinnt eigenständige Qualität (Abb. 184). Im 

Unterschied zu den vierzehn älteren Bildern des Franzzyklus, dem Werk des Plastiker-Cantiere 

also, werden die älteren und neueren Muster der Architekrurdarstellung in der Nikolaus-Kapelle 

synthetisiert und nicht nur nebeneinanderher verwendet. 

51 Thode, Franz von Assisi und die Anfinge der Kunst der Renaissance in Italien, S. 270. 

52 Meiss, Giotto andAssisi, S. 3. 
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Abb. dlJ: ikolaus-Kapclle: Wohltärigkeir des 

h~iligcn 'ikolaus (unbekannter Maler) 

l\bb. I8S ikolaus-Kapelle: Rcrwng eines Jl1l1gen 

~1anncs 'unbckanmcr \1aJer) 

Abb. [84: Nikolaus-Kapelle: Erscheinung bei 

Kaiser Konsran[ln (unbekannter MaJer) 

Abb. [86: Oberkirche, untere Südwand, dri((es 

Joch: Der Leichnam des heiligen Franziskus vor 

S. Damiano ("Kolorisr") 

35' 
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Abb. I8T ikolaus

Kapelle: Die Erret

tung des Adeodarus 

(unbekannrer Maler) 

Was aber das Verhältnis zur zweiren Kampagne des Franzzyklus angeht, also zum Koloristen

Cantiere, so läßt sich zeigen, wie diese Bilder von den ikolausfresken zugleich profitieren 

und sie überflügeln; sie stehen also in einem ähnlichen Verhältnis zu ihnen wie zu Giottos 

Arena-Fresken. Die schräg ins Bild geschobene Kirchenfassade in der zene mir dem Abschied 

der Klarissen vom toten Franziskus ist ersichtlich von einem der Nikolausbilder übernommen 

(Abb. 185, 186): Der Gerettete bedankt sich beim Heiligen, der vor der Türe einer gotischen 

Kirche steht, welche seine Grabkirche in Myra vertritt. Das Gebäude hebt die Nikolausfigur 

hervor und gibt eine eindruckvolle Kulisse für die Handlung ab, aber es ist kein konstitutives 

Element der Bilderzählung wie im Franzzyklus, wo die Ordensschwestern aus den Türen der 

Kirche hervor an die Bahre stürzen. Bei Giotto selbst kommt es vor, daß solche Architekturen 

vom Bildpersonal handelnd genurzt werden, z.B. in der Paduaner Begegnung an der goldenen 

Pforte (Abb. 45). Aber auch dieses Bild kann sich weder in der Plausibilität der Darstellung 

des Bauwerks noch in der von seiner Nurzung ausstrahlenden Handlungsdynamik mit dem 

Abschied der Klarissen messen. Da zeigt sich einmal mehr, wie die jüngeren Franziskusbilder 

über die im ersten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts gegebenen Möglichkeiten Giottos und seiner 

Schüler hinausweisen. 

Auch die Szene mit der Rückführung des Adeodatus zu seinen Eltern scheint für eines der 

jüngeren Felder des Franzzyklus anregend gewesen zu sein (Abb. 187). Das Bild besitzt eine 

von allem bekannten abweichende Raumlösung. Was auf den ersten Blick wie ein elaborierter 

Kasten aussieht, kommt in Wirklichkeit so zustande: Der Maler hat die Rahmenarchitekrur 

des Bildes illusionistisch geöffnet und läßt dahinter einen Handlungsraum sichtbar werden, 

der nur durch einen Vorhang an der Rückwand, einen Bodenstreifen, Mobiliar und Figuren 

definiert ist. Das erinnert an die Bestätigung der Wundmale, ein Bild im Franzzyklus, das von 
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Abb. 188: UlHcrkirc.ht', 1 'onlqucrhaus, Eingangs
\\.lIld der ~ik()lallS-Kapdle 

der Räumlichkeit her mindesrens ebenso un

gewöhnlich 1St' (Abb. 174). Dorr übernlmmr 

der beidseirig an dIe Rahmenleisren sroßende, 

von Konsolen gerragene Tnumphkreuzbal

ken dieselbe Rolle wie in dem beschnebenen 

Nikolausbild der gleIchfalls von Konsolen 

unterfangene obere Rahmensrrelfen. Belde 

Elemente oszIllieren ZWIschen außer- und m

nerbildlicher Exisrenz, wobei im hesko des 

hanzzyklus die Innerbildltchkeir zwar nichr 

raumlich, aber inhalrlich besser begründer 

isr. \X'as im '\Ikolausbild der Vorhang an der 

Rücbvand, das Isr im Wundmalebild die in 

der Tiefe über den Köpfen der Handelnden 

kulissenhafr slchrbare Apsis, dIe al secco ge

malr und deshalb schlechr erhalren isr.14 Das 

eine wIe das andere :--'loriv - Vorhang wie 

Apsis - sorgr für einen hinteren Abschluß, 

ohne daß über die.' bauliche Verbindung mir 

den Vordergrundselemenren etwas mirgereilr 

wird. Wesentlich ist, daß hier wie don In

nenraum ohne Außenbau gezeigr wird. Das 

überschreirer klar dIe ~rand,lrds der Raumdarsrellung bei Ciono. \Vir haben die beiden ersren 

Eillc dessen vor uns, \\.15 Em'in Panofsk} in der alrniederländischen Malerei ein "impltzires 

Interieur"' nannre" In der hanzlegende wird dabei aus einem Experimenr eine (fasr) überzeu

gendc Losung. 

(,anl anders sieht die Verkündigung aus, die zur Nikolaus-Kapelle gehört (Abb. 188): Hier serzt 

der \taler mir bemerkenswertem Geschick auf eine dluSlonlsrische Lösung. Der Akrionsraum 

wird durch dl( Rucherlegung der \Vand um die Tiefe einer Deckenkasserre und emes Rundbo

genfrieses gebllder <"0 srehen der I ngel und Mana wie auf einer seich ren Terrasse zu '>eiren des 

l~ingangsbogcns dcr Kapelle. Ihre Körper smd von mächrigem LJmriß und erscheinen In prägnan

rer und sprcchender Halrung. Verbunden mir den sparsam eingeserzren, aber gerade dadurch 

wirkungsvollen Derails Vorhang, ~chranknische, Holzsessel und Lesepulr - wird das (,eschehen 

ausgesprochen gegcnwärrig. Das Bild konkurrierr mir der Präsenz, welche der junge Giono seinen 

hguren gab. "-lirreIs der illusionisrischen Raumsiruanon isr diese Prisenz aber in einer \Veise be-

53 Der "unerhön kühnen Behandlung des Raums" in diesem fresko har schon Plerro Ioesca Auf
mersamkcir gelOllt P."] oesca. DIl' Horel/nllische ,Ha/erel des nerzehnten Jahrhunderts, Harem und 
:'llinchen 1929, <., 26. 

54 I.anardl, 1/ Cilnture dl (,"lOttO. S. 294. 

55 L. Panobky, ftlr0' Netherumd/Sh f>amting: fts Origim and Chamcter, Cambridge 1953, S. r. 
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gründet, welche Giotro erst in Padua entwickelt harre (Chorbogen). Auch hier zeigt sich also wie

der, wie der Maler der Nikolaus-Kapelle verschiedene Zeitschichten von Giotros Formensprache 

zusammenführte. Im vorliegenden Fall war es offenbar das Ziel, eine Szene zu schaffen, die von 

der Außenwand der Kapelle ins Sanktuarium der Unterkirche ausstrahlte und auch aus einiger 

Entfernung noch effektvoll und im Sinn einer Fassade einladend erschien. Ursprünglich, d.h. um 

1306, war das Bild im Sanktuarium nämlich allein innerhalb einer Ausmalung, die wohl noch aus 

dem mittleren I}. Jahrhundert stammte und die - sieht man von der Cimabue-Maesra ab - rein 

dekorativ war. Erst nachträglich wurde die Verkündigung in jenen Zyklus eingebunden, der das 

Nordquerhaus schmückt und der gleichfalls als ein Giorrowerk in Frage kommt. 

Bevor wir uns der weiteren Ausmalung des Querhauses und dann der Vierung zuwenden, 

sind einige kritische Sätze zur Analyse der Querhaus-Innenfassade nötig, die Bruno Zanardi 

vorlegte, wobei er sich reils auf technische, reils auf stilisrische Befunde stützte. ,6 Auch Zanardi 

erkennt die Differenz zwischen der Verkündigung und den Szenen darunter. Aber er geht nicht 

davon aus, daß die Verkündigung auf der Querhauswand zunächst allein war, sondern er nimmr 

an, die Dekoration der Wand sei einheidich angelegt und in der Ausführung auch vollendet 

worden, dann aber habe man die Franziskusszenen modernisiert, indem die Maler den PutZ 

teilweise abschlugen und neue Giornate mit neuen Figuren ausführten. Aus der ersten Phase 

seien in diesen Bildern der obere Streifen Blaugrund, die Oberteile der Gebäude und einzelne 

Figuren in den Szenen noch erhalten, sie gehörten arbeitstechnisch mithin zur Verkündigung 

und seien also Teil jener Kampagne, welche die Fresken der ikolaus-Kapelle hervorgebracht 

hat. Blickt man auf den Giornare-Plan, den Zanardi verwendet, dann wird klar, woher diese 

These rührt; '" Nach diesem Plan isr keine Zäsur zwischen der Verkündigung und den Fran

ziskusszenen auszumachen; die horizontalen Giornate verlaufen durch den Ornamentstreifen 

unter der Verkündigung; er gehört also teils zum oberen, teils zum unteren Tagwerk, und, so 

ungewöhnlich ein solcher Befund ist, so eindeurig spricht er für fonlaufende Arbeit an dieser 

Stelle. Aber Zanardis Plan ist im ganzen ungenau und gerade in diesem Punkt sogar grob falsch. 

Tatsächlich gehört der Ornamentsrreifen mit der Inschrift ganz den unteren Tagwerken an. 18 

Er wurde also erneuert, als man die Ausmalung des Querhauses fortsetzte. Damit wollten die 

Maler die Zäsur und den Planwechsel möglichst unsichtbar machen, wie die Verkündigung ja 

auch thematisch für die Bilder der Kindheitsgeschichte "vereinnahmt" wurde. 

56 B. Zanardi, Giotto e Putro Cavallini: La questione di Assisi e iI cantiere medievale della pittura a 

fresco, Mailand 2002, S. 131-148. 

57 Zanardi, Giotto e Putro Cavallzm: La questione diAssisi, Plan 3 (LXXlI 0. 
58 Man vergleiche Zanardis Plan [Zanardi, Gzotto e Pzetro Cavallznz: La questzone di Assisi, Plan 3 

(LXXII f.)] mir: La Basz/ica dz San Francesco ad ASsisi. Basz/ica inferzore, Abb. 1I22. Dabei zeigt 
sich, daß Zanardis Einzeichnungen gegenüber der Darstellung ca. 1 mm nach unten verschoben 
sind. V gl. auch: H. B.]. Maginnis, Assisi Revisited: Notes on Recent Observations, 7he Burlington 

Magazine 117, 1975, S. 511-517, bes. 512 mit Anm. 5. Die dorr beschriebene Gegebenheit deckt sich 
offenbar mir den in Zanardis Plan unter den Nummern 15 und 17 geführren Giornate, die der 

zweiten Querhauskampgane zuzurechnen sind. 
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G IOTTESKES I ASSISI : VIERU G UND 

ORDQUERHAUS DER UNTERKIRCHE 

Auch da~ Krcuzgew()lbe uber dem Vierungsquadrat der Unterkirche muß ursprungiIch Jene 

breilen Bandrippen besessen haben, welche der Besucher im Langhaus noch antrifft. Sie wur

dcn zu polygonalen Rippen IUrückgearbeitet. Hand in Hand damit erhielten die fenster der 

ApSIS Spiubögen. Der Altarraum der Unterkirche und wichtigste Kulton des heiligen Fran

fiskus sollte sich also soweit möglich in gotischen formen darbieten. Vor allem aber erhielt er 

einc flgiirlichc Ausmalung: Kindheitsgeschichte, Kreuzigung und postume Franziskuswunder 

wurden im lOnnengewölbten ordquerhaus um das Verkündigungsbild der Nikolaus-Kapelle 

hcrumgruppien; der triumphierende Franziskus und die drei Franziskanerallegorien ersche1l1en 

vor goldenem Crund Im Vierungsgewölbe, in den sogenannten Vele; PassionszykJus mit großer 

KreLlligung und eIn Bild der S[lgmati~atlOn des heiligen franziskus schmücken das ronnenge

wölbte 'lüdquerhaus; lerStört ist dIe KreUlallegorie mit Franziskus in der Apsis, die Ghiberti 

.. una gloria" nannte und im Anhang seines Giono-Abschnitts als ein Werk des Giono-Schülers 

'ltebno bezeichnete (11 a 4):9 Die überall präsenten Franziskusbilder schließen die dreI (mit der 

Apsis ehemals vier) Abschnitte thematisch zusammen 6 , Überdies binden sie sie auch an die 

alte Ausmalung im l.anghaus an: Die postumen Wunder führen den donigen FranzlskuszykJus 

aus dem mittleren 13. Jahrhundert weiter; die Stigmatisation ersetzt das durch Beschädigung zu 

eInem Andac.htsbild des Seraph reduzierte Stigmatisationsbild im Langhaus. Die Um- und Aus

gestaltung des I.,ankcu,lriums reagiene also auf die Umnutzung der Doppelkirche und begleitete 

die Freigabe dIeses Raumabsc.hnitts für die Seelsorge an den Pilgern 6 

Für Vasari waren die Vierungsfresken Giotro-Werke, und zwar auch sie auf der Grundlage 

59 Diese ApsisJekoration, Vorgänger der bestehenden aus dem 17. Jahrhunden, ist durch mehrere 

Be.schreibungen liemlich gut überliefen: Fra' Lodovico da Pietralunga, Descrzzlone della Baszfica 

d, \ francesco e dl alm santullr/ di Assisi, ed. P. Scarpellini, Treviso 1982, S. 62-64, 288-292. E. 

Iunghi, La perduta decoraLione trecenresca nell'abside della Chiesa Inferiore dei S. Francesco ad 

Assi'l, Collectanell francescana 66, 1996, S. 479-510. In den Folgerungen bezüglich Ideation und 

Auftraggeberschaft scheInt mir lunghi zu weit LU gehen. 

60 [).l(\ es sich um ein einheitliches Programm handelt, ist keine neue Vermutung: A. Tantillo-Mi

gnmi, Restaurl alla Basilie,) Inferiore di Assisi. Osservazioni sul transe[[o destro, Bolletzno darte 

V, 60, I9~5, '>. 129 142 und 217 223, bes. IF 139 und D.W. Schönau, The "Vele" at Assisi: lheir 

Position Jnd InAuence, Mededelingen van het Nederlands Instztuut te Rome 44-45, 1983, S. 99-109, 

bes. 100. Im '>lI1n einer llllheitlichkeit der Programme von Vierungsfresken und Apsis argumen

tiert ,lUch: \tI.A.C. [)ougan, The hanciscan AllegoT/es in the Lower Church at San Franclsco, Assisi: 

form lind Healllng, Ph.D. Athens, Ge. 199~. 

61 M. \'. '>ch"sar/, lerHön und WIederhergestellt. Die Ausmalung der Unterkirehe von S. Francesco 

111 -\SSISI, Hmedungen des kun.\tJl/Storischen Instituts zn Florenz r, 1993, S. [-28. ÄhnlIch neuer

dings J Robson, Ihe Pilgrim's Progress: Reinterprenng the Trecenro FreKoe Programme in the 

tower Cburch at ASSlSi, in: 7he Art 0/ the FnUlmcan Order in Italy, ed. \VR. Cook, Leiden und 

BO>ton 2005, '>. 39 -70. 
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von Ghibertis "quasi turta la parte di sotto", das der Biograph in diesem fall kurzerhand an

ders las als bei der Franzlegende (GlOttus pzctor Band [, S. 22). Demgegenüber scheinen die 

Bilder des Nordquerhauses, die immer im Scharren der ~'ele standen, an einer Stelle in seiner 

Taddeo Gaddi-Vita gemeint zu sein, aber klar benannt sind sie dort nicht. Die naheliegende 

Expansion der Giotto-Zuweisung von den Vierungsfresken auf diese Bilder vollzogen dann 

Crowe und Cavalcasella. Seitdem werden die bei den Komplexe meist zusammen manchmal 

Giotto, manchmal einem ihm nahestehenden Künstler oder Atelier zugewiesen. Die Benen

nung wechselt: Maestro oblungo, Parente dz Giotto, !.1aestro delle z>ele ... ~' Warum ich sie, Ghi

bertis Angabe aufgreifend, dem Giotto-Schüler Stefano zuweisen möchte, wird weiter unten 

begründet. 

Bei der Datierung der Fresken ist erstens zu beachten, daß die Ausmalung des Nordquerhau

ses auf die der Nikolaus-Kapelle bzw. auf deren "Fassade" mit dem Verkündigungsbild folgte. 

Zweitens ist ein technischer Befund zu berücksichtigen, der sich enrweder so deuten läßt, daß 

an das Nordquerhaus die Ausmalung der Vierung und an diese die Ausmalung des Südquerhau

ses anschloß. Oder er läßt sich so lesen, daß der Komplex in einem Zug ausgemalt wurde. Dabei 

könnte in der Vierung begonnen worden sein (vielleicht auch in der Apsis); anschließend wären 

die beiden Querhausarme mehr oder weniger parallel ausgeführt worden; zuletzt härte man von 

den Querhausarmen aus jeweils die Gurtbogen zur Vierung hin bemalt bzw. komplertierr.~l 

Drittens sei daran erinnert, daß für die nicht-giottesken Fresken im Nordquerhaus über die 

Chronologie des Oeuvres von Pietro Lorenzetti eine Datierung bald nach [3[6/17 zu gewinnen 

ist. Termznus ante quem ist I3I9'20, als die Kommune Assisi auf die ghibellinische Seite wech

selte und eine für Stadt und Kloster schwierige Lage begann, \,,'e1che der malerischen Ausstat

tung von S. Francesco sicher nicht förderlich war.64 Demnach gehören die giottesken Bilder im 

Nordquerhaus und in der Vierung entweder dem Zeitraum zwischen [306 und I3I~/I9 an und 

kommen als Giortowerke des Jahres I308 in Frage. Oder sie sind entsprechend den Lorenzetti

Fresken in die Zeit um [3I7 bis 1319 zu datieren. 

Auf der einen Seite lassen sich die Bilder des Nordquerhauses als geradlinige Nachfolger der 

Fresken in Padua lesen. Ältere Schichten giortesken Formengutes, wie sie in der Franzlegende 

und in der Nikolaus-Kapelle auffallen, sind nicht zu greifen. Dafür wird der Gesamrbestand 

der Paduaner Bildwelt herangezogen und dieser wird in stets übersichtlicher Form mehr oder 

62 Über die Forschungsgeschichte informiere man sich bei: La Bmdica dz San Francesco ad Assisi, 

Schede, S. 394 f., 4[9-421 und bei: A. ~1ueller von der Haegen, Die Darsteflungnueise Giottos 

mit ihren konstitutIVen Momenten Handlung, Figur und Raum im Blzck auf das mittlere Ir'erk, 

Braunschweig 2000, ~. 286-298. 
63 E. Pagliani, Nme sui restauri degli affreschi Gio[[eschi nella Chiesa Inferiore di San Francesco, in: 

Giotto e z GlOtteschi in AssiSl, S. 199-208. Maginnis, A"isi Revisired: Nores on Recenr Observa
tions, bes. Diagramm A auf S. 512. R. Si mon, Towards a Relarive Chronology of rhe frescoes in 

rhe Lower Church of San Francesco ar Assisi, The Burlington /l.1agazine n8, 19-6, S. 361-366 (Die 

baugeschichdichen Erwägungen des AutOrs sind widerlegt.) 
64 O. Capitani, Assisi: isriruzioni communali e poliriche, in: Assisi anno [300, S. 1-22, bes. 8-16. 
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weniger neu arrangiert. Die Figuren sind in Relation zur Bildfläche und zu den Architekruren 

verkleinert. So kommen mehr Figuren zum Einsatz, die Erzählungen gewinnen an Details und 

sie erhalten zusätzliche Aspekte. Oft verlieren sie aber auch an Spannung, was etwa ein Vergleich 

zwischen den beiden Kindermord-Bildern belegt (Abb. 189,19°). Wie in Assisi die Motive aus

einandergewgen werden, so verläuft sich auch der Blick des Berrachters zwischen den einzelnen 

Handlungssträngen. Gleichzeitig treten in Assisi vermehrt empirische Elemente auf: Architek

turmotive, die als zeitgenössisch ausgewiesen sind, und Pflanzen, die sich der biologischen Art 

nach voneinander unterscheiden. In der Tat öffnet solches die Augen des Berrachters für die 

Vielgestalt der Bühne Welt (wie Filippo Todini im Rahmen seiner ausgezeichneten Analyse 

der Formensprache dieser Bilder bemerkt)6" und doch kann man es auch als unbefriedigend 

erleben. Vergleichen wir die beiden Bilder, welche die Flucht nach Ägypten erzählen (Abb. 191, 

192): Zweifellos kommt der Esel in Assisi einem wologisch fundierten Bild vom Esel näher, und 

doch ist der Esel in Padua, welcher dem Entwurf für Assisi zugrunde liegt und vom Maler der 

empirischen Erscheinung eines Esels angenähert wird, das eindrucksvollere Tier.66 Und mag die 

Landschaft in Assisi vielgestaltiger sein und damit eher dem entsprechen, was Landschaft für 

uns bedeutet ("ein Idyll von märchenhaftem Zauber" nennt sie Johannes Guthmann in seinem 

1902 erschienenen Buch über frühe Landschaftsmalerei)67
, so sind die zwei irrealen Berge in 

Padua integrale Teile einer Komposition, welche Gefahr und Mühe zum Thema macht. End

gültig irritierend ist aber der Umstand, daß das leichte Ansteigen des Weges nicht übernommen 

und weiterentwickelt wurde, denn das ist ein Motiv, das entscheidend dazu beirrägt, aus einer 

Erzählung, die auch von einem sonntäglichen Ausritt handeln könnte, eine Flucht zu machen. 

Insgesamt möchte man von einer Überführung der Paduaner Bildwelt in Übersichtlichkeit und 

gepflegte Langeweile sprechen. 

Auf der anderen Seite gibt es ein Gebiet, auf dem die Maler Giottos Paduaner Bildwelt qua

litativ hinter sich ließen. Das ist die Architekturdarstellung. Ich weise auf die bildparallel ge

stellten, symmetrisch projizierten, weiten gotischen Hallen hin, die in zwei Fresken den Tempel 

in Jerusalem vertreten. Das eine Mal ist es ein gewölbter dreischiffiger Raum mit Apsis, wo die 

Darbringung stattfindet (Abb. 193), das andere Mal eine flach gedeckte, dreijochige Loggia vor 

einem gewölbten Arkadengang, wo der zwölfjährige Jesus mit den Schriftgelehrten diskutiert. 

icht weniger auffällig ist der über Eck ins Bild gestellte Palazw, in welchem Franziskus den 

Jüngling von Sessa auferweckt (Abb. 194). Dieses letztgenannte Motiv erinnert an die Architek

turstaffage einer Szene in Giotros Bardi-Kapelle in Florenz (Kleiderrückgabe, Abb. 251).68 Die 

Bardi-Fresken entstanden aus verschiedenen Gründen am ehesten in den Jahren um 1318-20 

65 La plttura in Italia: !l Duecento eilTrecento, Mailand 1986, Bd. 2, S. 396. 

66 Die Kamele im Bild, das die Anbetung der Könige zeigt, sind ebenso wie die Köpfe der Kamel

führer ersieh dich erneuen, können also nicht herangezogen werden. 
67 J. Gurhmann, Die Landschaftsmalerei der Toskanischen und Umbrischen Kunst von Giotto bIS Raf 

fael, Leipzig 1902, S. 19· 

68 Tantillo-Mignosi, Resrauri alla Basilica Inferiore di Assisi. Osservazioni sul transer(Q desrro, S. 

130 f. 
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Abb. 191: ümerkirche, 

• 'ordquerhaus: flucht nach 

Agypten (Stefano, 

Abb. 192: Arena-Kapelle, 

südliche Langhauswand: 

Flucht nach Agypten 
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-\bt 19J: Unrerkirche, 

1'-:ordquerhaus: 

Darbringung im Tempel 

(5[efano) 

Abb. 194: Unrerkirche, 

Nordquerhaus: Franziskus 

erweckt den Jüngling von 

Sessa (S[efano) 

(Gio[[us Pic[Qr I, S. 4~ f. und hier S. 4(2). Daraus leiter sich indes kein Termmus ad quem oder 

post quem für die Bilder in Assisi ab, denn tatsächlich ist Gio[[Qs Tüigkei[ in den Jahren vor der 

Bardi-Kapelle nicht gut zu fassen LInd demnach muß nicht jedes Mo[i\', das uns in der Bardi

Kapelle als neu begegnet, auch wirklich neu in GiO[[Qs Repenoire gewesen sein. Aber ein Hin-
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Abb. 195 L'nrcr!un.he. 
·ordquerhaus. HeImkehr 

ndc..h • .u.arcrh I lefano) 

Abb. 196: OberklfChe. un

rere 1 ·ord\\and. ers[e Joc..h 

\'enrclbung der Dämonen 

aus Arezw {nPlasriker"l 
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weis auf eine Enrsrehung der Bilder erheblich nach der Arena-Kapelle und erheblich nach 1307 

isr mir der Beobachrung doch verbunden. 

Auch die Jerusalem-Ansichr im Nordquerhaus Wir auf. Das Bild als ganzes zeigr den Heim

weg der heiligen Familie nach dem Tempel-Abemeuer des zwölfjährigen Jesus (Abb. 195). In das 

Feld schneider ein ehemaliges Fensrer ein, das schon früh zu einem Zugang zur Unrerkirche vom 

Papsrpalasr her umgebaur wurde. Der Maler har die Figuren auf die Zone neben dem Bogen 

zusammengezogen und das Feld über dem Bogen mir jener eindruckvollen Ansichr von Jeru

salem gefülIr, die seine Erfindungskrafr sichtlich auf die Probe srellre. Eine Quelle, an der er 

sich dankbar bedienre, war die Arezzo-Ansichr im ä!reren Teil des FranzzykJus6' (Abb. 196). Sie 

gehr ihrerseirs auf die Srädrebilder an den mosaizienen Apsisbögen römischer Kirche zurück (S. 

Lorenzo fuori le mura u.a.). Wie don Jerusalern und Berhlehem Baukasrenarchirekruren sind, 

die aus einem hohen Mauerbonich aufragen, so erscheinr auch Arezzo als eine aus BaukJörzen 

gefügre Spielzeugsradr hinrer überhohen Mauern. Nur sind die Bauren räumlicher und kompli

zien wiedergegeben, so daß der Eindruck das Phanrasrische mein. Das kann aus den byzanrini

sierenden Archirekrurfikrionen, wie sie am Obergaden vorkommen, abgeleirer werden. Gerade 

diesen Eindruck des Phamasrischen ließ der Querhausmaler bei seinem Jerusalembild jedoch 

nichr zu. Er wirkre ihm emgegen: zum einen durch die Vereinheidichung der Projekrion. Zum 

anderen benurzre er eine zweire Quelle, die auf Konkrerisierung bei der Darsrellung von Baulich

keiren drängre. Wie ich glaube, war es Duccios Form der Archirekrurdarsrellung. Ich verweise auf 

das Jerusalembild an der Maesra des Sieneser Doms (Einzug in Jerusalern - Abb. 197) und auf 

die Srädrebilder in der Versuchung Chrisri (Abb. 198). Am ehesren aus diesen Szenen srammen 

ersrens die Wiedergabe des Tempels als einem Okwgon mir Umgang, zwei rens das Moriv des 

derailreichen Einblicks durch das Sradnor und drinens die mir Ecklisenen gegliedenen schlanken 

Türme, die durch das archirekwnische Derail sehr viel realer wirken als Arezzos BaukJörzchen

rürme beim Plasriker. Inreressamerweise har sich auch Pierw Lorenzerri im gegenüberliegenden 

Querhausarm des Jerusalembildes von Duccio bediem (Einzug in Jerusalern und Kreuzrragung). 

Demnach isr zu erwägen, ob die sienesischen Morive den giorresken Nordquerhausmaler nichr 

über die Musrerbücher oder die ausgefühnen Bilder des sienesischen Südquerhaumalers erreich

ren, was für eine mehr oder weniger gleichzeirige Tärigkeir der beiden Areliers sprechen würde.-

Wie auch immer: Aus den Duccio-Elememen im Jerusalembild ergibr sich ein Terminus post 

quem für die Nordquerhausfresken: Bekanndich wurde die fenige Maesra 13II aus dem Arelier 

in den Dom von Siena überfühn, und ersr von da an srand Duccios Archirekrur-Fikrion ande

ren Künsdern als Vorbild zur Verfügung. Demnach isr Giorws Urheberschafr bei diesen Fres

ken nichr nur unwahrscheinlich, weil man ihm ungern umersrellen möchre, so wenig kreariv 

69 R.W Bergmann, Der Freskenzyklus der Jugendgeschichte Christi zn der Unterkzrche von San Fran

cesco: Studien zur Monumentalmalerei des Trecento zn Assisi, Magisrerarbeir Erlangen- ürnberg 

1982 (Typoskripr), S. 92 f. 
70 Auf die Bedeurung der sienesischen Kunsr für diese Fresken har schon Pau! Schubring hingewie

sen: P Schubring, Die Fresken im Querschiff der Unrerkirche San Francesco in Assisi, Repertorium 

fir Kunstwissenschaft 22, 1899, S. 1-12. 
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Abb. 19'" )ICna, Museo dell'Opcra de! 

Duomo: Macsta. FJI1ll1g In Jerusalem 

(DUcciO) 

Abb. 198: ~iena: Maesta, Versuchung Christi, Detail 

(Duccio) 

mit seinen Paduaner Bilderzählungen umgegangen zu sein, sondern auch weil sie einige Jahre 

nach 1307/08 und damit in einer leit entstanden sein dürften, in welcher der Maler ziemlich 

regelmäßig in Florenz nachgewiesen ist (I a IO 16). Zu spät für Gionos Assisi-Aufenthalt von 

1307/08 sind dann aber auch die Vierungsfresken. Sie seien dennoch kurz diskutiert, denn die 

,lllegorischelhematik macht im Zusammenhang mit Giono grundsätzlich hellhörig. Wenn 

sich (;iotro in Padua nämlich als Maler von Allegorien profiliert hat, so könnte er für die Bilder 

in As,isi immerhin Entwürfe oder Vorlagen geliefert haben. 

Zunächst sei aber festgestellt, daß die Vierungsbilder mit denen des Nordquerhauses vom cil 

her tatsächlich eng zusammenhängen. Das erweist sich besonders don, wo auch im Querhaus 

nicht Erzählung vorgetragen wird. lch meine jenes Bild, das sich unterhalb der Rückreise der 

heiligen familie auf dem schmalen feld neben der Tür bzw. dem ehemaligen Fenster befindet. 

Fs feigt Fra!1liskus mit einem gekrönten Toten (Abb. 199). Die Figuren teilen die großen Augen 

und den etwas starren Habitus mit den Vierungsfresken. Die Werkstan verfügte also neben 

dem narrativen t-.1odus über einen davon emas abv.;eichenden allegorischen, wenn man so will 

uneigenrlichen Modus, und den repräsentieren die Vierungsbilder. Repräsentieren sie daneben 

auch Giotros allegorische Bildsprache? 



Das Assisi- Problem (Assisi 1308) 

Abb. 199: 5. Francesco, Unrerkirche, Nordquerhaus: 
Franziskus und der Tote (5tefano) 

Wie bei den Allegorien der Arena

Kapelle existieren Inschriften, wel

che die Argumente der Allegorese 

vorgeben. Im Unterschied zu den 

paduanischen Texten wurden sie je

doch nicht als Bildbeschreibungen 

abgefaßt, sondern sie berichten Vor

gänge. Mit Fünfzehn bis achtzehn 

Versen sind sie nicht kategoriallän

ger als die InschriFten der Tugenden 

und Laster mit ihren acht bis fünf

zehn Versen. Die visuelle Umsetzung 

ist aber ungleich ausführlicher, ja 

es werden über die an Einzelheiten 

schon reichen Texrvorlagen hinaus 

weitere Motive gemalt. In der Pau

pertas-Allegorie gehören dazu die 

Kinder, die Steine nach Frau Armut 

werfen (Abb. 200). Der rechte von 

den beiden Burschen kehrt wörtlich 

in der Szene der Kleiderrückgabe 

in Giotros Bardi-Kapelle wieder; er 

dürfte also einer Giotto-Vorlage fol

gen. Andere allegorische Figuren entpuppen sich als phantasielose Textumsetzungen. Wenn die 

Inschrift sagt, daß Spes und Caritas und ebenso die Engel Franziskus beistehen, so führt das im 

Bild dazu, daß die Engel, ebenso wie Personifikationen von Spes und Caritas wenig motiviert 

um die Hauptgruppe herumstehen - "nicht ohne geheimnisvolle Bedeutung" ("non senza mi

sterio"), sagt resignierend Vasari in seiner erstaunlich genauen, auF die Lektüre der Inschriften 

gestützten Beschreibung der Fresken (II a 10). Auch das Hochzeitsmotiv als Hauptargument 

der Paupertas-Allegorie ist im Text vorgegeben: "Hanc sponsam Christus tribuit / Francisco 

ur cusrodiar." Das sei vermerkt, um zu zeigen, daß der in populären Besprechungen der Bilder 

häufige Hinweis auf Dames elften Gesang des Paradiso mit der Schilderung der Hochzeit zwi

schen Paupertas und Franziskus sich erübrigt." Es war nicht Dante, der dem Maler die Text

vorlage lieferte, sondern ein franziskanischer Dichter, Verfasser der InschriFten, der (ebenso wie 

Dante, aber unabhängig von ihm) aus franziskanischer Tradition schöpfte, in welcher bis zurück 

zur Legenda trium sociorum die Armut als Braut des Heiligen figuriert." 

7[ Transkriptionen: Pietralunga, DescrizlOne delLa Basdica di S. Francesco e di altri santuan di Assisi, S. 53· 

72 C. Laderchi, Giono, Nuova Antologla 6,1897, S. 3[-62. 

73 Mueller von der Haegen, Du Darstellungsweise Giottos mit ihren konstitutiven Momenten Hand

lung, Figur und Raum, S. 304. 
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Abb. 200: Umerkir

ehe, Vierungsgewölbe: 

Allegorie der Armut 

(Stcfano) 

Als regel rech [ redundanr s[ell[ sich die Al

legorie der Oboedzentia (Gerhorsam) dar. 

In einem Gehäuse leg[ Frau Gehorsam 

einem Mönch, der durch den nackeen 

Schädel als To[er charak[erisierc is[, gerade 

ein Joch auf (Echo auf das Franziskuswon 

vom Kadavergehorsam, das Thomas von 

Celano überlieferc)'4, während uber dem 

Gehäuse aus dem Himmel herab fassende 

Hände dem heiligen Franziskus ein Joch 

schon angeleg[ haben. Beides is[ in der 

lnschrif[ angesprochen und mag sinn

voll sein. Die visuelle Formulierung mir 

ihrem ebeneinander der Mo[ive wirke 

aber pedanrisch und ums[ändlicher als 

die sprachliche, die die Mocive aufeinan

der folgen l:ißr. 

Abb. 201: Lnrerklrche, Vierungsgewölbe: 

Allegorie der Keuschheit, Detail (Stefano) 

~4 1.. CanonlLi, robbedlcnza nella vita C negli sumi di san Francesco, in: Quaderm dlspmtuaLita }anc
e.({(/fId 16: I 'obbed/efIZtlneLL,z splritluditti !lllflceJCflna, ed. F Amonelli, Assisl 1968, S. 25-51, bes. 26. 
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Wenn Gionos Allegorien in der Arena-Kapelle dadurch bestechen, daß sie die sprachlichen 

Vorgaben auf eine narrarive Formel bringen, emotional aufrüsten und zu Pointen zusammen

ziehen, so trifft das auf die Franziskanerallegorien nicht zu. Ihre Stärke ist die Fülle der Motive 

und die prächtige Ausgestaltung der allegorischen Rede mit teils preziösen Moriven wie etwa ei

nem Kentaur und einem vogelfüßigen Amor (Abb. 201). Am Vierungsgewölbe der Unterkirche 

geht es offensichrlich nicht um Visualisierungen, die als intellekruelle Brevitas in Erscheinung 

([eten, sondern - wie uns schon der Goldgrund sagen kann - um dekorative Wirkung und die 

Darstellung von Aufwand: Das Vierungsgewölbe der ehemals dem Papst vorbehaltenen Ober

kirche soll, ja muß überuoffen werden; schließlich können die Brüder nach der Umorganisa

tion der Kirche nicht unter den goldschimmernden Bildern Cimabues das Chorgebet feiern, 

während sich das Grab des Ordensgründers im Unrergeschoß den Pilgern als bescheidener On 

darstelle So könnte man sagen, daß die Bilder vielleicht eine Variante von Giot(Os allegorischer 

Bildsprache repräsentieren. In dem Augenblick, in dem man eine grundlegende Distanz zu den 

Tugenden und Lastern einräumt, besteht aber kein Grund mehr, überhaupt eine Beziehung zu 

Giono anzunehmen, die über das Allgemeinste hinausgehe Es handelt sich um eine Form des 

Allegorisierens, die stärker als die Gionosche vom literarischen Medium gesteuen ist und als 

Alternative zu Giono verfügbar war. "Gemalte Literarur", formulien Belting. 75 Von den Allego

rien der Arena-Kapelle würde man das wohl nicht sagen. 

DIE MAGDALENEN-KAPELLE 

Mit der liturgischen Reorganisation der Doppelkirche hängt auch die Errichrung weiterer 

Kapellen an die Unterkirche zusammen. Durch diese Anbauren wurde aus einem singulären 

franziskanischen Ambiente, dem Grabraum des Ordensgründers und zweiten Chrisrus, ein Kir

chenraum, der in manchem den üblichen städrischen Niederlassungen der Franziskaner ent

sprach. Die Nebenräume machten es möglich, Sriftungen einzuwerben und auf diese Weise die 

Liturgie zu bereichern sowie die finanzielle Lage des Konvents zu verbessern."6 So gewann der 

Kultbetrieb von S. Francesco auch eine gewisse Unabhängigkeit von den Zuwendungen der 

Kurie. Im übrigen gab es im Franziskanerorden während der Jahrzehnre um 1300 eine Tendenz, 

die an der Niederlassung in Assisi nicht vorübergegangen sein dürfte, nämlich die der "Kleri

kalisierung":77 Der Ameil der Priester unter den Brüdern stieg, und das erforderre ein Mehr an 

Räumen und Ausstanung, damit sie ihrer täglichen Meßverpflichrung nachkommen konnten. 

Den Anfang hat wohl die Johannes-Kapelle gemacht, die apoleone Orsini als Gegenstück 

75 H. Belting, Das Bild als Text: Wandmalerei und Literatur im Zeitalter Dantes, in: Malerei und 

StadtkuLtur in der Dantezeit: Die Argumentation der Bilder, ed. H. Belting und D. Blume, Mün
chen 1989, S. 23-63, bes. 48. 

76 Theis, S. Francesco in Assisi. 

77 R. Manselli, La clericalizzazione dei Minori e San Bonaventura, in: S. Bonaventura francescano, 

Todi 1974, S. 181-208. 
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Abb.202. 'l lr.lnce,co, Unrerkrrche, Magdalenen-Kapelle (nach Norden) 
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zur Nikolaus-Kapelle ans Querhaus anfügen ließ. Viel spricht dafür, daß es ein Plan seiner min

Ieren Lebensjahre war, hier mit Blick auf das Grab des heiligen Franziskus und auf das seines 

eigenen Bruders begraben zu werden.-< Der Bau der sechs Kapellen am Langhaus scheint dann 

in rascher Folge durchgeführr \-vorden zu sein, wobei weiterhin als Maßstab und Vorbild In den 

Details die Nikolaus-Kapelle diente und auf diese \X'eise eine hohe Einheidichkeit der Erschei

nung erreicht wurde. Die Finanzierung der Baumaßnahme war offenbar zentral geregelt; sobald 

sich dann Stifter gefunden hatten, wurde die ausgelegte Summe von ihnen eingefordert. Ein 

solcher Ablauf ist durch Dokumente für die Magdalenen- und die Marrins-Kapelle überliefen, 

deren Stifter je 600 GoldRoren (den Gegenwerr eines stattlichen Hauses in Florenz) an den 

Orden zu zahlen hatten.-· Diese Langhaus-Kapellen sind auch die einzigen, die bald nach ihrer 

Errichtung so vergeben werden konnten, wie man sich das seitens des Ordens wohl vorgestellt 

hatte: Sie dienen dem liturgischen Gedächtnis hoher Kleriker. 

Zu den von der Nikolaus-Kapelle gesetzten und in den bei den Räumen verwirklichten Stan

dards der Ausstattung gehörre neben farbigen Glasfenstern und einer kompletten Ausmalung 

eine Marmorinkrustation der Unterwände. Im Fall der Magdalenen-Kapelle besteht sie aus 

zweirverwendetem Material, das ursprünglich zur Schofa cantorum der Oberkirche gehörr hatte 

(Abb. 202). In solcher Form materialisierr sich der Umstand, daß die Errichtung der Kapellen 

mit der liturgischen Umgestaltung der Gesamtanlage von S. Francesco zusammenhängt. Dem

entsprechend ist die Datierung der Fresken in der Magdalenen-Kapelle mit der Datierung der 

anderen giottesken Freskenkomplexe in der Doppelkirche verknüpft. Alle bis auf die Ober

gadenfresken der Oberkirche dienten der Neuausstattung des Komplexes, nachdem über die 

Raumfunkrionen neu entschieden worden war. 

Als Stifter für die Magdalenen-Kapelle wurde der aus Todi stammende Teobaldo Pontano ge

wonnen. Das geht aus seinem sprechenden \X'appen mit der Brücke und aus den Stifterbildern, 

sowie aus einer Reihe von päpstlichen Schreiben der Jahre 1322 bis 1332 hervor. Dasjenige vom 

9. Januar 1330 sagt explizit, er habe sich von den Franziskanern in Assisi eine Kapelle bauen las

sen und sie als Orr seines Grabes gewählr. s, Teobaldo war selbst Franziskaner und von 1296 bis 

zu seinem Tod 1329 Bischof von Assisi. Davor war er Bischof zuerst von Stabia und CasteIlamare 

~8 ... und weder in Avignon, wo ihn 1342 der Tod ereiIre, noch in Rom, wohin man den Leichnam 
dem Tesrament folgend spärer überführte. B. Kleinschmidr, Die Basilika S. Francesco zn ASJlSi 11: 

Die WandmalereIen der Basilika, Berlin 1926, S. 6). In dem \'On Igino Benvenuro Supino aufge
fundenen früh neuzeitlichen Gräberverzeichnis (Anm. 41, S. 346) heißr es von der Kapelle und 
Kardinal apoleone: "nella quale capella volse essere sepelliro." Das muß aber nichr mehr als eine 
Vermurung sein, die sich auf dieselben Indizien srürzr. 

79 1. Hueck, Ein Dokument zur Magdalenenkapelle der Franziskuskirche in Assisi, in: Scritti di Sto

ria delI' Arte in onore dl Roberto Sakznl, Florenz 1984, S. 191-196. A.S. Hoch, A ""-'ew Document 
for Simone Marrini's Chapel of Sr. Marrin ar Assisi, Gesta 24, 198), S. 141-146. 

80 ASV, Reg. Var. 1I), pars II, foI6)0: " ... nec non capelle quam in ecclesia dicrorum frarrum, ubi 
suam sepulruram elegir, consrrui fecerar." Abgedruckt bei: B. Kleinschmidr, Die Baszlika von San 

Francesco in Ass/Sl, Bd. 3, Berlin 192:-', S. ~ und ziriert bei: S. Nessi, La basilica dl S. Francesco in 

Assisi e la sua documentazlone storica, Assisi 1994, S. 445. 
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gewe en (I21!;l.-1295) lind d.lnn von 'lerracJIla (I29S-1296) .. ell1e Abberufung aus TerracJlla und 

Investitur 111 J\ssisi, die beide nur der Papst veranlaßt haben kann, fallen in dasselbe Jahr wie dIe 

\Vahl von (,iovannl "-finlO da .\furavalle zum Ordensgeneral, und so liegt e\ nahe, sie mit der 

Position von Papst Bonif.ll. VIII. im Armutsstreit in Zmammenhang zu bringen 8, fraglos hätte 

ell1 BisLhof von Assi i, der nIcht Im E·.inversIändnis mit dem neuen Ordensoberhaupt gewesen 

\\';ile, dessen dem Papst so erwünschte und von ihm nach .\1ögltchkeit gefördene anti-spiri

walistische lind kurienrreue Polttik empfindlich stören konnen. Ein Einverständnis zWIschen 

leobaldo und einem 1305 oder 1306 d;llln ins Amt des Ordensprorekwrs gewechseIren (,iovanni 

,\fJllio ist aus meiner SIcht auch die Voramsetzung für die Vergabe der Kapelle an den Bischof 

lind vor allem für die Verwendung von Baumaterial aus päpstlichem Besitz In der Kapelle: Oll' 

Rede Ist noch einmal \on den I.,polien der '>chofa canforum, 

Im letzten JahrzehlH seines Lebens stand Teobaldo unversehens unter großem Druck: Jo

hanl1cs XXI I. (13,6 IB-~) machte ihn dafür veranrwonlich. daß ghibellinische Truppen 13'9 in 

Asslsi {,lI1en lei I des p:ipstlichen Schatzes erbeutet hanen, und verlangren von ihm, den Schaden 

zu ersellen. Hand in Hand damit legte er den FranzIskanern nahe, gegenüber dem BIschof, den 

er Il22 "durdl große Armut bedrückt" nennt ("onere mulre paupenatis oppressum"), mit ihren 

Forderungen stilllllh;llren.8' Bis zu diesem Zeitpunkt hane Teobaldo dem Kom'enr erst 100 von 

den flir die Kapelle \'orgelegten 600 I-loren zurückgezahlt. In den folgenden Jahren brachte er 

weltl're l50 1;loren auf. Er war demnach nichr bereir, den (durchaus fragwürdigen Schulden 

bei der Kurie die Priorirär UlHer seinen finanziellen Verpflichrungen eJllzuräumen. Als er starb, 

sunden bei den FrJnzi,kancrn noch 150 Floren offen; für die Kapelle bestimmtes liturgisches 

Ct:r.it wurde dem Konvent aus dem \on der KUfle beschlagnahmten 0."achlaß eher widerwillig 

amgeh:indigt Vorgänge, die sich aus einem päpstlichem Schreiben vom 8. Juni 1332 vollends 

erschließen lassen.81 Daß der Bischof die Ausstatrung der Kapelle in der Zeit nach '319 in Auf

trag gegeben hat, kann \'or diesem Hintergrund wohl ausgeschlossen werden. Da es ansonsten 

keine :iußercn Anhaltspunkte für die Darierung gibt, sind die :-falerelen als mögliche Giotw

\\'erke des Jahres 1308 ernst zu nehmen. Es war Henry Thode, der die vorher wenig beachteten 

hesken für (;iotw in Ampruch genommen har. Er bewl1te auch dIe :\ähe zu den Bildern der 

Arc:n.l-Kapellc. 4 

RI A. Fonilll, AJsisll1el ,\4edioez1o, Rom 1941, S. 275. l..c. Schwanz, The Frescoe DecomtlOn ofthe 
,Hagdalm (hape! in the B.i':.':',: ,jSt. FrtlllClS at ASIiSl. Ph. D. Indiana C;niver~iry 1980, .255. 

'2 I,. Ehrlc, Zur Geschichte des Scha[Z(:~, der BIbliothek und des ArchIVS der Päpsrc im 14. Jal1rhun

den . . ·lrrllIlfiir I Iftem tu r- lI.ui AI"cJ,l'1lgesc/'Ic/>te deI ,~fittekdtm 1885. I. S. 2-1. 

) \. \. Reg. Val. 1l6, fol'74, fol. r4r., \'" ep. 1-19. Abgedruc.kr beL HueLk, FIl1 Dokument zur 
\bgdalcnenkapc:lle der franziskuskirche in Assisi, S. 196. 

~4 'Ihode, Franz ~'on Armi und die Anfinge drT KUIl.'! litT RmalSJ.l1Ice 111 Italreli. . 282-2 -, HIer fin

det siLh auch dIe falsche Angabe 1)14 rur den Beginn \'On Teobaldo; Ponnfikar. dIe sendern in der 

[ itcratur n:reinzclt begegnet. An der In\Tstirur im Jahr 1296 kann es aber keinen Zweifel geben, 

Lher dK f'orschunpgeschichre informIere man sich bei: La Basrlrca di S.1II Franusco .td Amsi, 
Schede. S. ,SI-333 (Absandro \"olpcl. 
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Das Patrozinium und das Bildprogramm bedienen zugleich die Erwartungen an eine Grab

kapelle und die an den :\ebenraum einer Pilgerkirche. In der Tat war Teobaldo nicht nur an S. 

Francesco als seinem Graborr, sondern auch an der Kirche als 'V('allfahrrsziel inreressierr: Es war 

dieser Bischof, der 1310 den Ablaß von Porriuncula ausschrieb, was Assisi als Pilgerstärre noch 

einmal aufwenete. Die Recherchen dafür liefen seit spätestens 1307, denn in diesem Jahr war ein 

von Teobaldo noch befragrer Zeuge verswrben.8\ Die Kapelle war also wohl als ein On gedacht, 

wo \Vallfahrr, Beichte und Srifrergedenken sich überschneiden sollten. Um es genauer zu sagen: 

Der Besuch der \X'allfahrer und ihre Berreuung durch die Franziskaner, welche die Anleirung 

zur Reue einschloß, sollten der :'femoria des Bischofs zugute kommen. Cnrer den heiligen Sün

dern ist :'1aria .\.fagdalena die noch vor Petrus beliebteste Figur: Damit ist sie aber ein Vorbild 

nicht nur für jemanden, der gleich Teobaldo selig zu sterben begehrr und hoffnungsfroh den 

Jüngsten Tag erwartet, sondern auch für einen Pilger, der am Ziel seiner Sehnsucht angelangr 

die Beichte ablegr, um in den Genuß der versprochenen Ablässe zu kommen.' Ein populärer 

Text, der sich mit Reue und Vergebung beschäfrigr, findet sich im Speculum Humanae Salvatio

ms, einem \Verk aus mystischem Geist, das wenig jünger ist als die Kapellensrifrung und wohl 

\'on dem Dominikaner Ludolf von Sachsen in Straßburg verfaßt wurde:'-

Oh, wie groß ist deine Güte, Herr, und wie unbeschreiblich ist sie, 

der du keinen ReUIgen unter welchen Umständen auch immer verachtest! 

Du hast nicht zunickgewiesen: Petrus, Paulus, lhomas und l\1atthäus, 

Davld, Ahab, ivlanasse, nicht den Dieb, nicht Achoir und Zachäus, 

nicht die Frau von Nimve, nicht die Samariterm, Rahab, Ruth und die Ehebrecherin, 

nicht lheophilus, Gilbertus, lhaides und l\1aria Aegyptiaca, 

nicht den Eunuchen, nicht Simeon, nicht Cornelius, 

nicht l\1agdalena, Longinm und nicht l\1ana, die Schwester des l\1oses. 

Deshalb wollen wir ob der Unzahl unserer Sünden mcht verzweifeln, 

haben wir doch verschiedene Zeugen des göttlichen Erbarmens. 

85 :'f. Grouwels, Histona eritica Sacrae Indulgentiae B. ,\1ariae Angelorum vulgo de PortiuncuUz, Am
werpen I~2~, S. 96--103. Brufani, 11 dossier sull'indulgenza della Porziuncula, S. 229. 

86 L. Schwarrz, Parronage and Franciscan iconography in ehe '\'1agdalen Chapel ar Assisi, lhe Bur

fington l\1agazine 133, 1991, S. }2-36. 

87 ,,0 quam magna esr pieras rua, Domine, er quam ineffabilis, / Qui nullum poeniremem cujus
cunque condirionis despicis! 0ion respuisri Perrum, Paulum, Thomam er '\'farrhäum, / David, 
Achab, '\'[anassem, Larronem, Achior er Zachaeum ! ~iniviras, Samariranam, Rahab, Rurh er 
adulreram, / Theophilum, Gilbenum, Thaidem er .\1ariam Aegypriacam, / Eunuchum, Sime
onem, Cornelium, .\1agdalenam, Longinum, er '\'1oysi Mariarn. / :\on ergo proprer immanirarem 
peccarorum nosrrorum desperemus, / Quia diversos resres divinae misericordiae habemus." Specu
fum Humanae Safvatiollls, ed. J. Lurz und P. Perdrizer, Leipzig 1907, Bd. 1 S. 31. Den Hinweis auf 

die Srelle danke ich Veronika Deckel. 



I )je ~lagdalcncl'-Kdpelle 

,\bb. 203: ~1.Jgdalrncn-Kapcllc, EIngangsbogen: 

Der gllt( )t h:icher lind longlI1l1s 

Abb. 204: ~1.Jgdalrnen I\.apelle. Eingang,bogen Palllus und Davld 
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Neben \1agdalena rreren von 

den hier genanncen heiligen 

<'undern die folgenden im Pro

gramm der Kapelle auf: Perrus, 

Paulus, Manhäus, David, Lon

ginus und der Dieb (d.h. der 

gure Schacher Gesinas - Sie 

sind an der breiren Laibung des 

Eingangsbogens dargesrellr und 

überwachen gleichsam die Ver

bindung m'ischen dem Haupr

raum der Kirche und der Ka

pelle - Abb. 203, 2(4), daneben 

Maria Aegypriaca und Maria, 

die Schwesrer des Moses (d.h. 

die Propherin Miriam - Diese 

beiden erscheinen an der Fen

srerwand und gehoren zu den 

wenigen Teilen des Freskenpro

gramms, die aus dem Haupr

raum "gelesen" werden kön

nen, Abb. 202). Von denjenigen 

gemairen Heiligenfiguren, die 

idenriflzierbar sind, paßr also 

die Mehrheir in einen Kanon 

reuiger <'under. Ungenannc im 

Speculum, aber am Eingangsbo

gen der Kapelle präsenr, isr Au

gusrinus, dessen Confessiones als 

musrerhafr zerknirschre Beichre 

ei nes sündigen und dann zur 

Heiligkeir gewenderen Lebens 

zu lesen sind. Uncer den be

nennbaren Heiligenfiguren sind 

es also schließlich nur Diony

sius Areopagira (so idenrifizierr 

von Lorraine Carol Schwanz, 

Eingangsbogen) S und die Kai-

RR I,dmartl. '[he Frescoe Decoranon of [he \bgdalen Chapel in [he Basdica of Sr. francis a[ AsSlSi, 

I, 1~9. 
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serin Helena (Fenster.vand), die nicht ausdrücklich als reuige Sünder bekannr sind. Letztere 

könnre zusammen mit den vier gekrönren Jungfrauen im unreren Register des Eingangsbogens 

zu Magdalenas Hofstaat gehören, wie er im O./fertium des Meßformulars zum Magdalenenrag 

beschrieben wird (Psalm 44, 10):') "Königstöchter bilden dein Ehrengeleite; zu deiner Rechten 

steht die Königin in goldenem Gewand, in bunre Pracht gehülIr." Diese Figuren - Helena und 

die Jungfrauen - würden dann der Stärkung von Magdalenas Rolle dienen .. 

Wenn der Eingangsbogen und die Fenster- bzw. Alramand mit den Figuren vieler sündiger 

und weniger nichtsündiger Heiliger bevölkerr sind, so bilden den Hauptschmuck des Raums 

die beiden Bilderzyklen mit dem :V1agdalenenleben. Da ist der e1fteilige im Fenster, der aus dem 

Hauptraum gesehen und mit e(\.vas Mühe gelesen werden kann. Und da sind - sichtbar nur für 

die, welche in der Kapelle stehen - die sieben freskierren Szenen aus der Magdalenenlegende, 

die sich auf die beiden Seitenwände und auf die innerer Eingangswand verreilen. Unrerhalb gibt 

es auf den Seitenwänden noch die beiden Stifterbilder: Teobaldo als Bischof vor dem heiligen 

Rufinus, dem ersten Bischof von Assisi, und Teobaldo als Franziskanerbruder vor der heiligen 

Magdalena, der Altarpatronin. Sodann gibt es als Gegenstücke zu den Stifterbildern don zwei 

einzelne Heiligenfiguren, nämlich Klara und eine nicht benennbare gekrönre Frau. 

Schließlich sei auf die Ausmalung des Kreuzrippengewölbes mit vier Medaillons hingewiesen 

(Abb. 208): Sie zeigen Chrisws, Magdalena, !\1ana und - in sein Bahnuch gehüllt, aber betend 

- den aufer.veckren Lazarus. In Form von vier ikonen haften Einzelbildern wird die Lazarus

Erzählung von der Wesr.vand der Kapelle wiederholr. Damit wird neben dem Magdalenen-, 

Sünden- und Reueakzem sehr deurlich das Thema Auferstehung angeschlagen und die Funk

tion der Kapelle als Grabkapelle in den Minelpunkr gerückt: Wie es einst Lazarus geschah, so 

möchte am Jüngsten Tag Teobaldo Ponrano von Chrisws aus dem Grab ins Leben zurückgeru

fen werden. 

BESEELTE BLICKE 

Die Architekrur der Kapelle mit ihren trotz der geringen Größe vier Wandöffnungen (ein Fen

ster, der Eingang vom Schiff, je ein Durchgang ins Querhaus und in die Nachbarkapelle) und 

dem weit herabgezogenen Kreuzrippengewölbe über Diensten sperrr sich geradezu gegen die 

Auss[anung mit einem Bilderzyklus. Enrsprechend dem unumgänglich improvisienen Layout 

ist die Abfolge der Szenen für den Besucher schwer zu durchschauen: Die vier unreren Bilder 

müssen vor den drei oberen gelesen werden. Diese Abfolge von unren nach oben ist nicht sin-

89 A1issale Franciscanum Regulae codicis VI. C.38 Bzbliothecae NatlOnalis Neapolmensis, ed. ~1. Przec

zewski, Vatikanstadt 2003, S. 441. 

90 Da dies sicher kein zwingender Vorschlag ist, sei auch auf eine andere spekulative Interpretation 
hingeweisen, die Helena als Vertreterin der Fides deutet: N. Kenaan-Kedar, Emotion, Beauty and 
Franciscan Piery: A New Reading of the Magdalen Chapel in the Lower Church oE Assisi, Studi 

Medievali, Ser. 3, 26, 1985, S. 699-710, bes. 707. 
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1\bb. WS: ~1.Jgd,llenen-Kdpcllc:: AuferweLkung des l.azarus 

gul,ir. \omkrn kommt etwa in der Cbmalerei häufig \"Of. In den Freskenzyklen der Gior[Q-Zeit 

stellt sie aber eine Ausnahme dar. Immerhin konnten auf diese 'W"eise bestimmte Szenen, welche 

wenig Personal erforderten oder die Heilige (ent)schwebend zeigen, in die besonders ungünstig 

ge,chnittenen lünetten felder gese(Jt werden. Das hat aber zur Folge, daß sich die untere Bil

derreihe von der oberen komposirorisch merkwürdig abhebt. \X'as rettet eigentlich den Zusam

mrnh.llt des Canzen' 

lur \Virkung und Aus,age der Bilderfolge trägt der Umsrand erheblich bei, daß die Heilige 

in den sieben Feldern keinmal stehend, gehend oder sitzend, d.h. in alltäglicher menschlic.her 

Haltung wiedergegeben ist: Srattdessen knier, liegt, schwebr oder erscheinr sie als Halbfiguf. 

Fnrweder demürigr sie sich. oder sie wird erhoben. Und ob sie nun an der Erde klebt oder 

mit den Engeln in den \\'olken Riegt, immer wirken ihre lüge ungewöhnlich lebendig und 

be,eelt. 

Auf eine \"(~rbindliche F'orm, das .\1agdalenenleben visuell zu erzählen, konnte man nichr 

zurückgreifen. Beide Zyklen für die Kapelle, der im Fensrer und der an der Wand, sind un

ablüngig voneinander ad hoc konzipiert worden. Einige Hilfesrellung fand man als Fnrwerfer 

in lH:utestamenrlichen Bilderfolgen. nämlich dort. wo sich die \X'ege von Christus und ,\1ag-
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Abb. 206: Padua, Arena-Kapelle, nördliche Langhauswand: 
Auferv .. eckung des Laurus 

dalena kreuzen. So ist es kein 

Wunder, daß sich zwei Bilder 

im gemalten Magdalenenzy

klus als Zweitfenigungen der 

Bilder gleichen Themas im 

Zyklus der Arena-Kapelle zu 

erkennen geben. Es sind dies 

die oli me tangere-Szene und 

die Auferweckung des Lazarus. 

Vergleicht man aber die Ver

sionen genauer, so fallen Än

derungen ins Auge, die helfen, 

das Verhälrnis der Bilder zuein

ander zu bestimmen und damit 

zu Aussagen über die Form der 

Beziehung zu gelangen, welche 

die Arena- und die Magdale

nen-Kapelle verbinder. 

Im Lazarus-Bild ist das Perso-

nal weiter auseinandergezogen 

und die Räumlichkeit zu einer An Figurenfries verschlankr (Abb. 205, 206). Absolut gesehen ist 

das Bildformat in Assisi mit einer Breite von ca. 250 Zenrimetern (gegenüber ca. 2 Meter) nicht 

unerheblich größer, während die Figuren ungefahr gleichgroß sind. Der Aufrri(( Christi und sei

ner Begleiter fallt in dem geweiteten Feld beeindruckend aus. Das hängt auch mit der Drehung 

ins Profil zusammen, welche wiederum durch den Frieseffekr der Gesamtkomposition möglich 

und ratsam wurde. Eindrucksvoll ist auch die Blickverbindung zwischen Christus und Lazarus. 

Die von Christi Mund ausgehende Goldinschrifr mit den Worten "Foras veni lazare" veranschau

licht einen auch akustischen Konrakr. Solches wird möglich, weil der Begrabene in Assisi, anders 

als in Padua, bereits als erweckt dargestellt ist und reagierr. Der Unrerschied zwischen den Bildern 

besitzt also eine inhaltliche Dimension. 91 Diese äußert sich in der Figur der knienden Magdalena 

am klarsten. In Padua ist Magdalena eine von zahlreichen Nebenfiguren, welche das Wunderge

schehen umgeben. Demgegenüber ist sie in Assisi neben Christus und Lazarus die dri((e Haupt

figur (Abb. 207) . Es fragt sich sogar, welches Gegenüber das für Christi Handeln enrscheidende 

ist - das, welches er in der unmittelbar vor ihm Knienden hat, oder da~ des lazarus. 

Um die Darstellungen der Szene in Assisi und Padua in ihren Eigenarten recht zu verstehen, 

ist es geraten , sowohl den biblischen Bericht als auch die A1edltatlOnes Vitae Christi heranzuzie

hen. Laut Evangelienrext Oohannes II, 1- 44) muß sich Christus die Vorwürfe von Marta und 

Maria Magdalena gefallen lassen, durch seine Abwesenheit den Tod ihres Bruders Lazarus quasi 

91 Dies ist etwa Supina enrgangen , der aus der Inschrift ein Argumenr gegen Giottos Urheberschaft 

ableitet: 1.B. Supina, La basilica di S. Francesco di Assisi, Bologna 1924, S. 162. 
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Abb. 207 ,\ tlgdalenen Kapelle: Auferweckung des 

LlI.afus, Detail 

vCfschuldet tU haben. Und obwohl die beiden 

vor ihm auf den Knien lagen, als sie klagten, 

"ergrimmte er im Geiste" ("infremuit in SPI

ritu"), wie er wenig später auch am Grab des 

Latarus "ergrimmte", als das \X'under von den 

umstehenden regelrecht eingefordert wurde. 

)0 sollte es nicht erstaunen, daß Christus in 

Padua finster blickt. Auch 1v1agdalenas gerun

zelte Brauen entsprechen nicht dem, was man 

von einer erwartungsfrohen Jüngerin erwartet, 

sondern dürften die Vorwürfe illuStrieren, die 

sie hrisrus macht. Das Thema in der Arena

Kapelle ist also die Auslegung der Johannes

stelle, und dabei geht es nicht so sehr um den 

Vollzug des Wunders als vielmehr darum, daß 

Christus trotz zuweilen mangelhaften Glau

bens an seine Gnade die Menschen zu erlösen 

bereit ist. Das fügt sich in das Gesamtpro

gramm der Paduaner Ausmalung ein, das, wie 

wi r sahen, ausgehend von Charakteren und 

KOl1lcptcn wie Juda\, Spes und Desperatio den Erlösungsglauben problematisiert. 

Anders als in der Bibel ist In den MedztatlOnes (LXVI) keine Rede von Christi Grimm, dafür 

gibt es gefühlvolle Dialoge und werden Ströme von Tränen vergossen. Als Marta sagt, Laza

rus w:irc nicht ge'torben, wenn Christus dagewesen wäre, antwortet dieser sofort und kündigt 

unmißvcr,ündlich an, er werde ihn auferwecken. Dann bittet er Marta, ihre Schwester Maria 

bgdalcna lU holen, "denn er liebte sie besonders." 

Eilig kam sie zu ihm und war/sich zu semen Füßen, indem sie Worte ahnlzch denen 

Altlrttls sprach. Als der Herr seine Geliebte in solchem Kummer sah, voller Tränen und 

des Emders beraubt, konnte er seme eigenen Tränen mcht zurückhalten und weinte. 

Und haben dann nicht sogar die Jünger geweint~ - diese Frage wird jedenfalls den Lesern der 

,\fedrttltlOnes vorgelegt. Im Bild der 1agdalenen-Kapelle weinen Christus und die Jünger zwar 

92 ,,~1art.l vero ClIm sc..ivir eXlYit et obviam et procedir ad pedes eius et dixit: Domine si fuisses hie, 

fr.HCf meus non fuisser mortuus. Dominus vero dixit quod resurgerer, er de resureceione aJiqua 

traLla[Ur adll1\icem. Postea mittit eam pro \1aria: hane Dominus singularissime diligebat. lpsa 

,cro ut SClvit festll1J surrexit et \'cnit ad eum, et procidens simdia verba Martha dixit. Dominus 

autcm ksus \ idens dilectam suam sie afHiuam. lacrilllosarn er desolatarn de frarre suo, non poruir 

eei.1m ipse lacrilll;c, cominere. Unde tune lacrima[Us esr Dominus Iesus." De Caulibus, /vfeditacio
fll'i Z'lle Christi, . 229 f. 
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Abb. 208: .\1agdalenen-Kapelle: Gewölbe 

nicht, aber Christu, blickt freundlich und 

mitfühlend, während er wie selbstverständ

lich das Wunder tut, dessen Resultat im le

bendigen Gesicht des Lazarus auch dargestellt 

isr. Magdalena jedoch weint derart rückhalt

los vor Christus, daß sie - wie sie in der Er

zählung Christus und die Apostel zu Tränen 

rührt - auch dem abgebrühtesten Besucher 

der Kapelle Tränen des Mitleids zu entlocken 

droht (Abb. 207). 

Das Bild in Assisi stü tzt sich also stärker 

auf die MeditatLOnes Vitae Christi als auf den 

Bibelrexr und nutzt die Schilderung, die 

Magdalena dort erfahrt, für die Ausgestaltung 

dieser Figur zu einer Hauptfigur im Bild. 

Man darf wohl sagen: Gestützt auf die Medi

tationes wird aus einer Szene, die von Giotto 

in Padua für einen christologischen Kontext 

enl:\vickelr wurde, eine solche aus dem Leben 

der Magdalena. Das geht inhaltlich sogar ein 

wenig weit, denn die Betrachter lesen die 

Bilderzählung in der Regel wohl so, daß es Magdalenas Tränen sind, die Christi Aufweckungs

aktion auslösen. So gerät Magdalena in eine Rolle, welche der von Maria, der Gottesmutter und 

Erzfürbitterin, gleichr. Diese Lesart wird von der Wiederholung des Themas am Gewölbe bestä

tigt (Abb. 208). Die Figuration der Bilder dort rekurriert nicht nur auf die Szene an der \'Vand, 

sondern auch auf die Dekoration des sogenannten Heiligengewölbes in der Oberkirehe und 

damit auf das Bildschema einer Deesis. Dies weist in eine Richtung der Exegese, die weder von 

der Bibel , noch von den t.1editationes wirklich gedeckt ist, aber im Meßformular zum Tag der 

heiligen Magdalena als Küchengebet erscheint und in einer der Magdalena geweihten Grabka

pelle willkommen sein muß. Wie die Franziskaner des 14. JahrhundertS beteten, so spricht man 

auch heute noch die Worte: 9 ' 

Wir bitten, 0 Herr: magen uns zu Hilfe kommen die Fürbitten der hl. Maria Magda

lena, durch deren Flehen bewogen Du ihren Bruder Lazams, der schon vier Tage 1m 

Grabe lag, von den Toten zum Leben erwecktest: der Du lebst. 

93 "Beatae Mariae Magdalenae quaesumus domine suffragiis adiuvemur, cuius precibus exoratus 
quadriduanum fratrem vivull1 ab infernis suscitasti. Qui vivis." MISSale Franciscanum Regufae, ed. 
Przeczewski, S. 441. Übersetzung nach: A. Schon, Das Meßbuch der heiligen Kirche, Freiburg i.Br. 

1936, S. 862. 
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Abo. 209: .\1agdakllcn Kapelle, 'ob me langere 

\\a~ \llgtL1lena in den Brennpunkt der \X'ahrnehmung des Berrachters rückt, ist indes nicht 

allem dIe Rolle, dIe ihr der Besucher der Kapelle in der Bildcrzahlung zuschreiben kann. Vor 

.lliem fcs.,clt uns die (;egel1\\ an des rrantnubersrromten, dem Schmerz völlig verfallenen, durch 

die PräselH.Hlon im Pronl gleichsam zur Schau gestellten Ceslchts, dessen Ausdruck auf das 

hemmungslose \\'etnen der KlI1der und damit auf eille Alltag~erfahrung zurückgreift. :-dit Ihm 

verglichen nehmen sidl alle weinenden Cesichter der älteren '\lalereigeschichte - denken wir an 

die :-'I.lrien der Clf'clkreuze - nur wie :-..1asken aus, die starr SIgnale mIt Anweisungen versenden, 

tn wekhe Friebnis,i(Uation wir uns versetzen sollen. Selbst in der Arena-Kapelle gibt es kein 

\\irklich ;ihniIches eesicht, weder unrer den .\ lüm:rn \'on Bethlehem noch bei den Frauen un

ler dem Kreuz. Im Vergleich ~ind auch d,ls nur pathetische Crimassen. Hier \\Ird eine besondere 

Qualil;ü der Bilder ftir'Ieob.lldo Pomano erkennbar \X'enn man sich Giotws Figuren als Schau

.,picler \'oNcllt, dann führen die ,\Iagdalenen-D.lmellerinnen in der assIsanischen Kapelle ell1e 

neue .\Iethode und Qualilal mimischer Kunst vor: bedingungslos emotional und in berechnet 

naiver L'nmittclbarkeit .lufdie Cdlihlswelt des Publikums zielend . .\lindestens, was die Affekt

d.mlellung angeht. wird dIe nowrische AußensIcht der Arena-Bilder \\ ieder aufgegeben. 

Gegenüber dem l.lzarusbild steht an der rechten \X'and der Kapelle die I 'olt me tangere

Tne mit welcher .1U'> zeilgt'nös~isch dominikanIscher und franziskanischer icht der Höhe-
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Abb. 210: Arena-Kapelle, nördliche Langhauswand: 

Noli me tangere 

punh und die exemplarische 

Qualität dieses Heiligenlebens 

verbildlicht wird (Abb. 209): 

Der auferstandene Christus sei 

zuerst einer Sünderin erschie

nen, um deutlich zu machen, 

daß er für die Sünder gestOrben 

sei.H Das Bild zeige ein weiteres 

ergreifendes Magdalenenge

sicht. In der Tat sind die bei

den Auftri[(e als Gegenstücke 

inszeniert. Beide Male kniet 

die "Dilecta", wie Christus sie 

in der mystischen Diktion der 

Meditationes nennt, vor ihrem 

Herrn und beide Male in einer 

durch einen roten Mantel ver

stärkten und auf Vergleichbar

keit angelegten Körpersprache. 

Im Lazarusbild ist sie weinend 

scheinbar in sich gekehrt, das andere Mal reckt sie sich aus ihrer knienden Position heraus dem 

entschwindenden Christus nach. Vergleicht man diesen Aufrri[( mit der entsprechenden Szene 

in der Arena-Kapelle, so wird deutlich, daß die Paduaner Kniefigur den Ausgangspunkt sowohl 

für die weinende als auch für die sich reckende Magdalena lieferte und daß beide Bearbeitungen 

höchst wirkungsvoll sind (Abb. 210). Die Armhaltung der Heiligen im oli me tangere-Bild 

in Assisi ist kaum verändert und doch wird durch den vorgereckten Oberkörper sehr viel an

schaulicher, wie die Hände ins Leere greifen. Der deutlichste Unterschied zwischen den beiden 

Noli me tangere-Magdalenen ist aber, was sich im Gesicht der Frau in Assisi abspielt: Die Züge 

machen Sehnsucht ebenso subtil wie unmittelbar gegenwärtig. Dazu träge nicht zuletzt der ver

letzliche rote Kontur bei. In Padua kommt eine solche Linie vereinzelt auch vor (etwa bei den 

Engeln des Taufbildes), aber nie so wie hier, wo sie das Profil einer Hauptfigur umreißt und, 

man möchte sagen, dem Hintergrund aussetzt. 

Vom gestalterischen Höhenflug der Magdalenenfigur abgesehen, ist das Verhältnis der oli 

me tangere-Bilder in Padua und Assisi durchaus problematisch, und leichter als im Fall der 

Lazarus-Bilder kann ein Kritiker die Version in Assisi deklassieren. Dabei geht es gar nicht so 

sehr um die Engelsfiguren, deren Inkarnatteile in Assisi aufstuckiert und vergoldet sind, d.h. als 

goldenes Relief erscheinen (Abb. 2n). Ich sehe nicht ein, warum Gio[(o nicht auch mit solchen 

Effekten experimentiert haben sollte. Im übrigen ist die Qualität der plastischen Arbeit hoch, 

94 K.L. Jansen, 7he Making 0/ the Magdalena: Preachmg and Popular Devotion m the Later Middle 

Ages, Princewn 2000, S. 58 f 



Abb. 2II: Magdalenm Kapelle: 
Noli me langere, Detail 

Beseelt Blicke 379 

und die räumliche Wendung der Engelsge

siehter enrspricht den Bestrebungen Gionos. 

Bei einem besseren Erhalrungszustand würde 

der Versuch, Überweltliches materiell und 

kostbar werden zu lassen, wohl wirksam. 

Vielleicht trat das Goldrelief im Dämmer 

des ja spärlich beleuchteten Kultraums als 

ein magischer Effekt in Erscheinung. Mehr 

Probleme habe ich mit dem Fehlen der Grab-

wächter in Assisi und noch mehr mit dem 

Umstand, daß dieses fehlen komposirorisch 

nicht aufgefangen wurde. Ähnlich steht es 

mit dem Aussueuen der PAanzenmorive über 

das ganze Bild, wo sie in Padua nur Chrisrus 

zugeordnet sind und seine Kostümierung 

als Gärmer ergänzen. Vor allem ist aber die 

Chrisrusfigur selbst problematisch: Osvald 

Siren nannre sie marionenenhafr. Jedenfalls 

erscheinr sie gegenüber dem Paduaner Vor

bild vereinfacht und erinnen insgesamt mehr 

als an Ciono an Ca\allini, und zwar besonders an die etwas simplifizierend arbeitende Caval

lini Werkstan der Donnarcgina-foresken in eapel: verwiesen sei auf das überdeutlich heraus

modellicrtc Bewcgungsmotlv und die Physiognomie mit den eng stehenden Augen. 9{- Ähnlich 

cavallincsk aufgefaßte Gestaltcn finden sich in der ikolaus-Kapelle (Abb. 183). Wenn die Laza

rus-I)lcne in Assisl als ganze auf der Hohe ihres Gegenstücks in Padua ist, so gilt das für die oli 

me tangere I)zcnc nichr. Vom rnrwurf und bestimmten Details her aber entwickeln beide die 

Paduancr Vorgaben weiter. 

Dem Rang nach enrsprechen auch dIe drei Szenen in den Lünenen der Oben.vände den Pa

duaner Frcsken: Die hhebung Magdalenas zu den l'ngeln an der rechten Wand mit einem wei

teren ergreifenden Profil der Di/eeta, das höchst publikumswirksam diesmal von Glückseligkeit 

spricht, eingcbcttet in cinc ausdrucholl modellierte Berongußlandschaft: (Abb. 212). - Die Be

klcidung der Heiligcn durch einen Eremiten über dem Eingangsbogen mit einem rückhaltlose 

Dankbarkeit evozicrenden Magdalenenprofil in einem bildbeherrschenden Felsen, der auf dem 

engen Raum des spitzbogigen feldes Finsamkeit und Eremitendasein glaubhaft macht (Abb. 

213, 214). Die Kommunion und Himmelfahrt der Heiligen mit einem hochkomplizierten, 

95 0 ')\fm, Giotto and Some ofHis Foflou'ers, Cambridge, Ma. [91~, S. 95. 

96 -\bbildungsmaterial: f (. arelli und )(. Casiello, Santa Mana Donnareglna In NapolI, Neapel [976, 

Abb . .1[58. Dcr Zusammenhang dieser fresken mit Cavallllli ISt urkundlich nicht gesichert, aber 

stilismch evident. L'rkundlich gesichert ist Ca\·a1hnls Prasenz ll1 'eapel für das Jahr [308: P He

therington, Pietro ('avaflau A ')tudy in the Art of Late Medzevlll Rome, london 1979, ). 4. 
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Abb. 212: .\1agdalenen-Kapelle· Himmelfahrr i\.1agdalenas 

Abb. 213: \1agdalenen-Kapelle: BischofZoslmus bei Magdalena 

leicht nach vorn gekippten Fastprofil Magdalenas, das die in der Arena-Kapelle laufenden Ver

suche mit der räumlichen Beweglichkeit der Gesichter geradlinig fonsetzt (Abb. 2I5). Auf die 

große Ähnlichkeit der Engel mit ~olchen im Kreuzigungsbild der Arena-Kapelle wies Gio\"anni 

Previtali hin;'- nur sind die Bewegungen und ~1inen jetzt sanft. \X'as über die Arena-Fresken .Im 

deutlichsten hinausgreifr, ist zum einen die srille Andacht in den im Profil präsentierten Gesieh-

97 G. Previrali, Le cappelle di 5. !\lieola e di 5. Maria Maddalena nella chiesa inferiore di San hanc

eseo, in: Giotto e i Giotteschl In ASSlSl, ~. 93-127, bes. 121. 



Be: eelte Blicke 

rern zweier I..uschauer. eines alren und ell1es 

jungen. zum anderen isr es die hnfachhel[ 

der archirck[()n!schen .\!öblierung. 

Zu diesen Szenen kommr als hochrangig 

noch das (,asrmahl im Haus des Pharisäers. 

d,ts sich neben dem Auferweckungsbild be

findcr und den Lvklus eröffner (Abb. 216). 

Der Raumbsren tmwickelr das Haus wei

rer. das GlOr[() in Padua gegen Ende seiner 

Arbeir im Hauprraum der Kapelle für das 

l.erzce Abendmahl und die Fußwaschung 

eingeführr har (Abb. 48) . .\lagdalena. die 

wieder als eine kniende figur in Ror auhmr. 

Ahb. lq: B.scllOf /.o,irnlls bei .\1.Jgdalena. Del,lil agierr an der Grenze zwischen Gehäuse und 

einem brel[en Srück F-ormular am linken 

Bildr,tnd Erneur fesseIr das diesmal garll.leichr weggedrehre und über c..hrisri fuß gesenkre 

Profil dcr f [ciligcn 

Ebenso hot.hranglge Arbem'n sind die beidtn )rlfrerbilder. Links nahe dem Eingang zur 

K,tpclle uIHerhalb des Gasrnuhlbildes erscheim In einer fingierren Nische, die zwei \X'endel

siiulen fI,tnkicren, \or einer mir einem R,thmen dekorierren Rückwand 1 eobaldo Pomano, der 

im Blschofso[f1,H \or dem heiligen Rufinus. dem ersren Bist.hof \'on Assisi knier (Taf. XIV). 
Der Hciligc srchr locker und unzeremoniellim Raum und wender sich ernsr. aber freundlich 

reilnehmcnd. den .\lund wie sprechend geöffner seinem Nachfolger zu. Der knier höchsr ze

remoniell und ge .. enkren Haupres im Profil vor ihm \\ Je ell1 schüchrerner firmling. \X'ährend 

J\bb. 21,: ~1agdJ.lenm-Kapdle: Kommunion der heiligen .\1agdalcna 
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Abb. 216: Magdalenen-Kapelle: Gasrmahl im Haus des Pharisäers 

Rufinus mehr Würde als Individualität aussrrahlr, ist bei Teobaldo der Porrrätcharakter beronr. 

Gegenüber den Paduaner Stiherbildern, bei denen der Aufrrirr im objektivierenden Profil statt 

wie vorher im Halbprofil vorgeprägt ist, hat der Maler die Individualität noch geschärfr. Die 

Züge sind detailreicher angegeben und verglichen mit der Umgebung noch weiter durchgear

beitet - obwohl ja auch in Padua schon den Köpfen Scrovegnis und seines geistlichen Freundes 

je ein eigenes Tagwerk eingeräumt war. 

Während Teobaldo vor der Größe und Heiligkeit seines Armvorgängers nichts als stilles Ge

bet bleibt, verhält er sich vor der Kapellenpatronin wohlkalkuliert anders: Dieses zweite Stifter

bild, das gleich inszeniert ist, befindet sich diagonal gegenüber rechts vom Altar unterhalb des 

Noli me tange re-Bildes. Anders als in den Szenen steht Magdalena, und der vor ihr kniende 

Teobaldo, der diesmal ein Franziskanerhabit trägt, blickt zu ihr auf (Abb. 217). Mit seiner Lin

ken hat er ihre rechte Hand ergriffen bzw. sie die seine. Es ist also geschehen, was sich im Stifter

bild der Arena-Kapelle zwischen Scrovegni und der Murrergottes anbahnte (Abb. I). Die Züge 

des Stihers wirken gegenüber seinem Aufrrirr als Bischof verändert: Sie sind vom Fasten einge

fallen; so will er der Büßerheiligen nahekommen. Gleichzeitig ist das Gesicht jetzt ausdrucksori-



Bescelrc Bilc kc 

Abb. 21~ \lagd.lknen l\.apdle: Ieobaldo Pomano \or der heiligen Magdalena 
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entiert. Was Rintelen erlebte, ist ein "widerwärtiger Ausdruck von outrierter Kindlichkeit".9s In 

der Sentimentalität entspricht das Gesicht manchem Magdalenenprofil der erzählenden Bilder. 

Man möchte von einer Angleichung des Stifters an Magdalena sprechen, freilich nicht an die 

eher verschlossene Magdalenenfigur, vor der er kniet, sondern an jene Heilige, die in den Sze

nen erscheinr und mit Chrisrus interagiert. Teobaldo verehrt Magdalena nicht nur, er schlüpft 

in die Magdalenen-Rolle. 

Teobaldo und Rufinus, Teobaldo und Magdalena sind nicht wie die Heiligen im Eingangs

bogen und an der Altarwand oder wie die Szenen als Bilder behandelt, sondern sollen als in 

der Kapelle anwesende Personen erlebt werden - wie Teobaldo als Leichnam in der Kapelle ja 

wirklich anwesend ist (in einem nicht oder nicht mehr markierten Bodengrab). Dieses illusio

nistische Moment ist in der scheinarchitekronischen Fassung der Figuren sehr deudich ausge

sprochen: Eine an den Betrachterraum angeschlossene und nach hinren ausdrücklich begrenzte 

Raumschicht wird erschlossen, von deren Substanz nicht zuletzt die suggestiv körperhaften 

Wendelsäulen künden. 

I n der Arena-Kapelle sind die Vorgaben dafür vorhanden (bis auf die Wendelsäulen, die vom 

Obergaden der Oberkirche bz\\. von Cavallini stammen): zum einen die Nischen über den 

Gräbern, sodann die ischen in der Sockel dekoration, in denen die Reliefs der Tugenden und 

Laster erscheinen. Auch die Allegorien sollen ja nicht als Bilder, sondern als präsent, wenn auch 

nur als präsenre Reliefskulpruren, gelesen werden. Daneben sei auf die Stiftergruppe an der 

Wesrwand verwiesen, die enger an die lirurgische Wirklichkeit der Kapelle als an das fiktive 

Gerichtsgeschehen angeschlossen ist. In Teobaldos Kapelle ist all das zusammengeführt und in 

einer Weise systematisiert, die wirklich illusive Qualität entfaltet. 

Der Maler der Magdalenen-Kapelle hat sich inrensiv mit den Fresken der Arena-Kapelle 

auseinandergesetzt. Er war dabei aber zugleich sensibler und offensiver als die anderen Maler 

in Assisi, die von den Arena-Fresken profitierten, eingeschlossen den Maler der ikolaus-Fres

ken. Vor allem gelang es ihm, eine spezifische Stimmung von psychischer Lebendigkeit in den 

Bildern durchzusetzen, die übersteigt und revidiert, was in Padua zu beobachten ist. Das wich

tigste Medium dieser Lebendigkeit ist das Gesicht der heiligen Magdalena, dessen wechselnder, 

Empathie provozierender Ausdruck sie zur Dilecta nicht nur Christi, sondern rasch auch der 

Betrachter macht. Es ist eine Stimmung der Süße und Körperlichkeit, die mit der spiriruellen 

Eigenart der heiligen Sünderin und Büßerin zusammenhängt und einmal die in ihrer Erotik 

befremdlichen Magdalenenbilder der Renaissance und des Barock hervorbringen sollte. Die 

sentimentale Stimmung hat aber sicher auch mit der Funktion der Heiligen im Rahmen der 

Frömmigkeit des Bischofs Teobaldo zu tun. Man stelle sich diese Spirirualität als convenrualisch 

geprägt vor: vom Common sense gemäßigte Askese und Mystik nahe dem oft sentimentalen 

Geist der Meditationes Vitae Christi. Eine solche ebenso feinsinnige wie kreative und zielgenaue 

Interpretation der Arena-Fresken ist am ehesten Giot[Q selbst zuzutrauen. Unter allem, was an 

Gioneskem in Assisi erhalten ist, kommt allein die Magdalenen-Kapelle als das gesuchte Werk 

des Jahres 1308 in Frage. 

98 Rintelen, Giotto und die Giotto-Apokryphen, S. 214. 



Zum Zu ammer.I,ang und zur AbColge der g,on_skcn I-r:sken s 

Z T ~l Z SA~L\fL 'H • 'G (J, 'D Z R ABFOLGE DER 

,lOTTE KEN FRESKE:-: 

m das lhem.l abzuschlIeßen und die bgebmsse zu uberprufen, sei die Perspektive umgedreht: 

Wie fugr siLh die lhese, (.Jiorro habe 130, die.\ !agdalenen-Kapelle freskierr, in die ()eseh ehre 

der Ausmalung von ~. [ ranee~eo in ssisl ein? Von den glOnesken hesken ging ihr sicher die 

'ikol.1l1s Kapelle \oran, Z\J deren an fruhen Giorw-\\'erken und Im romisc.hen \!ilIeu gesLh!..l

ren und perfekr aufeinander elOgespielren rhebern mindesrens einer gehöne. dtr ClOrro auch 

in P,ldll,1 über die c.hulrer geslhaur harre. Dies zeigt sICh mchr nur an den Bildern, sondern 

aULh an den dekorativen I eilen, die zwar übem iegend vom Obergaden der Oberkirche her 

enr\\ ich'lr sind, aber in den gomch are!-irekronisch und vegerabd gelTIlschren Bändern der 

I ensrerlaibungen audl padualllSLhe ~!orivlk zelgr. Aus der don tätigen Gruppe Ihm großenrehs 

\\ohl schon bebnnrer :-'1aler kann GlOr[() \!irarbeirer übernommen haben 0 wäre ll1 der 

\ !agdalenen Kapelle eine mehr cavalhneskt ab glOtreske Figur wie der Chnsrus des, 'oli me 

rJngere-Bildes zu erklären 

Daß ()iorro auf jeden ['all \!itarbeirer beschäfrigt lind ihnen mehr freie Hand gel,men har als 

gewiihnllch In der Arena Kapelle. belegr neben dem Noli me tangere das bisher noc.h niehr an

ge prochene Bild, das die Reise nach ~ !arse.Jle und das \\'under der w(en Pilgerll1 zeigr, die Ihr 

Kind Z\J s(illen verl11ag"9 (Abb. 2lS) Es \\ird 111\\ eilen mir der 1 'a\icella verglichen, und nlchr 

ganz ZIl nreLh(, denn das ardlltekronische :-'!orivgefüge aus Brücke und Tor is( \\ohl \\irk

Ii h aus dem ,\!osaik übemommt'lI (Abb. 125, 126). \X'as der \1aler veränden har. Isr Inhaltlich 

durch den \\hhsel \on "Hafen" (, ':lyicella-Tirulus) hin zu "i\1arseille" (~!agdaknen-Legende) 

-\bb.!l : \Iagd.llcnen-Kapellc: Da., \X'undeC\on !\I.w,eille 

bedll1gt. rormal wurde für die 

Adaprion ein aus späranriker 

Tradirion en (\\ ickel (es ~räd re

bild im ~lauerborrich hinzuge

zogen. und am ehesren war es 

die Arezzo-\ edute in der er~ren 

Pomon der Franzlegende (Abb. 

196); darauf deuren auch dIe 

derailarmen und umso deurlI

cher srcreomerrIsch \\ irkenden 

Türme. Darüber hinaus belegr 

der ~a\ icella-Vergleich gerade 

den Ab~r"nd .:u einem Giono

\\ erk: Eint eh ffsszene in der 

An der. a\ J(( la würde slLh 

\\eir be~ser in den Z}'klus eln

fugen als diese überfrachrere, 

99 DII' Lt'f!,mdtr Aurt"a der !acobtIJ t'Oll lilragl1le cd. R. Rem, Heidelhcrg 19-'), r 4-r-. 
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ihre Aufgabe lerzrlich verfehlende Komposition: überfrachtet durch die Berücksichtigung allzu 

vieler Episoden und durch zu viele Begleitmotive, ihre Aufgabe verfehlend, weil der Plot ohne 

genaue Textkenntnis nicht einmal in den Grundzügen verständlich wird. Dabei ist das Thema 

im Rahmen des Gesamtprogramms der Kapelle nicht unwichtig, geht es doch um Magdalena 

als Beschützerin der Pilger. 

Auch in den Details ist das Bild nur oberflächlich an Giottos aktuellen Stil angeglichen: Dem 

Magdalenen-Gesicht z.B. fehlt alle Süße. Schließlich sei auf die technischen Mängel hingewie

sen: Auffallend große Teile, ja ganze Flächen waren aL secco ausgeführt und sind abgeblättert. 

Von Mitarbeitern stammen auch die vier Heiligenfiguren auf der Altarwand der Magda

lenen-Kapelle und einige im Eingangsbogen. Dort stehen zusammen mit den hochrangigen 

und erfindungsreichen Gestalten, die von Giotto entworfen und auch weitgehend ausgeführt 

sein müssen (Dionysius, Augustinus, Paulus, David, Gesinas, Longinus), solche, die aussehen 

wie nach giottesken Mustern gefertigt, ohne daß der Maler mehr als Grundvorstellungen von 

Giottos aktuellem Stil hatte. Den Abstand zu Giotto zeigt am instruktivsten ein Vergleich der 

weiblichen Heiligen mit den Büsten heiliger Frauen am paduanischen Rahmensystem, die Pro

dukte von Malern aus Giottos Bottega sind: In Assisi fehlt es sowohl an Plastizität als auch an 

Individualität. 

Die Equipe, mit der Giotto arbeitete, war also nicht oder nur zum kleineren Teil aus Padua 

bzw. Florenz mitgebracht. Das paßt zu der Urkunde, die Giottos Assisi-Aufenthalt belegt und 

auf eine Zusammenarbeit mit jenem in Assisi ansässigen Maler namens Palmerino di Guido 

deutet. Es verlockt, ihn mit dem Meister der Nikolaus-Kapelle gleichzusetzen und verschie

dentlich wird das von Kunsthisrorikern auch getan,IOO doch hat sich in Gubbio bekanntlich 

ein für ihn gesichertes Werk erhalten, das jeden Gedanke an einen Künstler von Rang verbietet 

(Abb. 164). Er kann aber ein Malerhandwerker gewesen sein, der vorzeigbare Figuren zustande 

brachte, wenn der leitende Maler der Nikolaus-Kapelle oder Giotto ihm Zeichnungen in die 

Hand gaben. Die am wenigsten vorzeigbaren Figuren in der Magdalenen-Kapelle, die aber 

wirklich dem nahestehen, was Palmerino dreizehn Jahre später im Palazzo Ducale von Gubbio 

hinterlassen hat, sind die nur von ferne giottesken Büsten zweier Heiliger, die in Vierpässen 

den Durchgangsbogen in Richtung Querhaus zieren (Abb. 219): spitze, von der ModelIierung 

kaum gerundete Gesichter im Halbprofil, die trist und starr geradeaus blicken. IOI Auf jeden Fall 

treten uns hier zwei Werke vor Augen, die ein in Giottos Stil wenig versierter Maler unter den 

Bedingungen einer Organisationsform gemalt hat, die eher mit dem Begriff Cantiere als mit 

dem Begriff Bottega harmoniert. 

Mehr oder weniger parallel mit den Ausmalungen in der Nikolaus- und in der Magdalenen

Kapelle dürfte die erste Hälfte des Franzzyklus entstanden sein. Wenn die Marseille-Ansicht in 

der Magdalenen-Kapelle wirklich auf "Arezzo" fußt, dann ging die Arbeit des Plastiker-Can

tiere dem Projekt des Bischofs Teobaldo sogar einen ganzen oder halben Schritt voran. In der 

Tat lassen sich umgekehrt Spuren von einem Kontakt mit den Magdalenen-Fresken in den 

100 E. Neri Lusanna, Percorso di Guiduccio Palmerucci, Paragone 325,1977, 5.10-39· 

101 La basilica di San Francesco adAssisi, Schede, S. 393 (A. Volpe). 



Zum Zusammenhang und zur Ah olg der giottesker Fresker 

Abb. 219: ~lagdalcncn Kapelle: t Icilige 
(P.llmcrino cli C;uido?) 

l-ranziskus-Bildern nicht ausmachen. 

Ein Argumenr liefert etwa die Räum

lichkeit; In den vierzehn älteren Bil-

dem des Franzzyklus herrscht nicht 

die Tendenz zur Frteskomposition wie 

in der tl.lagdalenen-Kapellt sondern 

ein Bemühen um räumliche "taffelung 

der Gruppen und Baulichktnen, was 

die tl.laler oft genug überforderte. Das 

m der Anwendung einfachere nach pa

duanische System hätte ihnen also will

kommen sein müssen. 

Die Maler dieses Cantiere waren 

ähnlich dem in der. ikolaus-Kapelle 

tätigen Team an verschiedenen Schich

ten C,iorroscher Kunst geschult, aber 

der Anteil der Arena-Fresken ist prä

senrer und die Künsrler \\aren weniger 

gut aufeinander eingespielr. leh denke 

an eille Malergruppe, der ein Paduaner 

.\litarbeite[ Giottos ,mgehörte, in der aber Veteranen der Obergadenkampagne kaum weniger 

zu s,lgen harrCl1. Diese waren wohl zwischenzeidich an der Ausmalung der Sala dei Notari in Pe

rugia heteiligt gewesen. "0 erklären sich einige Motive, die in Perugia und im Franzzyklus ähn

lich vorkommen und sich auf bflndungen der Obergadenkampagne zurückführen lassen. c' 

",oweit die erste Phase giorresker tl.lalereien im Rahmen der Neuausstatcung von S. hancesco, 

dll insgesamt um 1306/07/08 anzusetzen isr. 'vfit dieser These verbunden ist die Annahme, die 

Arbeiten m der Oberkirche seien nach der Ausführung von vierzehn hanziskusbildern ("Pla

stiker-Canriere") 1lI1üehst hagmenr geblieben, ein Gedanke, der willkürlich anmuten mag. 

Andererseits postuliert etwa auch \largrit I isner, die von völlig anderen Prämissen ausgeht und 

völlig ,\I1dere Ergebnisse erwartet als ich, eme Unrerhrechung der Arbeiten an dieser Stelle an, 

d.h. zwischen der \'ogelpredigt und dem Tod des tdlen von Celano:" Die Differenz drängt Sich 

einfach auf, wenn man nur bereit ist, sich uber das brüchige Dogma der bnheirlichkClt hinweg

llIserzen. Im übrigen kann man ebensogut wie über eine zenliehe Zäsur innerhalb des Zyklus 

auch über den Umstand staunen, daß ein derartig ge\\altlger hanzzyklus überhaupt m Auftrag 

gegeben wurde. tum einen kommt als Patron die Kurie in Frage - wie vorher bei den anderen 

Bildern in der Oberkirche -, wobei aber zu bez'weifeln ist, daß das päpsrliche Inreresse an einer 

weiteren Ausschmückung des Raumes nach der liturgischen. "euordnung noch groß war. Zum 

anderen kann als Auftraggeber em Orden aufgetreten sein, welcher der Dekorarion seiner Kir-

102 Vgl. Bcllosi, LI pl'cortt dl Giotto, S. 16. 

101 Lisna, Die Fral1llt:gende in dtT Obt:rklrche von ",an hancesco in AsSISI, S 45. 
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chen grundsätzlich kritisch gegenüberstand. Zumal in einer Zeit, in der es noch zusätzlichen 

Druck gab, selbst in begründbaren Fallen, wie bei den Grabkirchen der großen Ordensheiligen 

in Assisi und in Padua, keine Ausnahmen zuzulassen. Die Jahre um 1310 brachten von Seiten 
des Spiritualenflügels der Franziskaner unter Ubertino von Casale besonders wütende Polemik 
gegen aufwendige Kirchenausstattungen.'o4 Zwar waren die assisanischen Franziskaner keine 

Spiritualen, aber wirklich irrelevant in Assisi wurden die fundamentalistischen Positionen erst 

im Jahr 1317 durch die Bulle Quoruntlam exigit. Mit ihr verwies Johannes XXII. die Spiritualen
bewegung in die Illegalität und diskreditierte so auch ihre Auffassungen. lOs 

Die zweite Phase giottesker Freskierungen in S. Francesco begann in den Chorteilen der 
Unterkirche. Das muß um oder bald nach 1315 gewesen sein - vielleicht wirklich 1317, in einem 

Jahr, in welchem nicht nur die spiritualische Opposition ihre Autorität einbüßte, sondern aus 

dem immerhin auch zwei Stiftungen "pro operibus" bzw. "pro opere" für S. Francesco belegt 
sind.106 Die Bildproduktion dieser Phase stand im Zeichen pastoraler Aufgaben: Erläuterung 

der Ordensziele und der Eigenarten des Ordensheiligen.107 Die Maler des Nordquerhauses der 

Unterkirche waren in einem nunmehr orthodoxen Sinn an Giottos Stil geschult, wie er sich 

in Padua konstituiert und in den Jahren danach weiterentwickelt hatte. Werke wie die Ober

gadenfresken der Oberkirche, die damals vollendeten vierzehn Bilder des Franzzyklus und die 
Bilder der Nikolaus-Kapelle waren in ihren Augen wohl schon veraltet. Als jenseits von Padua 

maßstabsetzend mögen sie hingegen Giottos Magdalenen-Kapelle erlebt haben. Auf diese Bil

der oder andere Giotto-Werke der Zeit um oder nach 1310 möchte ich die Zerdehntheit und oft 

friesartige Erscheinung ihrer Kompositionen zurückführen. Ebenso basieren die dekorativen 

Teile auf der für Padua enrwickelten und in der Magdalenen-Kapelle ziemlich genau wieder
holten Mixtur von Motiven, wobei explizite Übernahmen vom Obergaden der Oberkirche und 

aus der Nikolaus-Kapelle nicht mehr vorkommen. 

Vermutlich kennen wir den Namen des leitenden Meisters. Wenn nämlich jener ausgeschnit

tene Kopf einer freskierten Personifikation, der sich heute in Budapest befindet (Abb. 220), 

wirklich aus dem Apsisfresko stammt (und diese Provenienz ist nicht lückenlos, aber doch seriös 

belegbar), und wenn Ghibertis Nachricht zutrifft, das Apsisfresko sei ein Werk des Stefano ge-

104 F. Ehrle, Die Spiritualen, ihr Verhältnis zum Franciscanerorden und zu den Fraticellen, Archiv 
for Literatur- und Kirchengeschichte des Mittelalters I, 1885, S. 505-569, 2, 1886, S. 106-164 und 
249-336,3,1887, S. 553-623,4,1888, S. 1-190, bes. 4, 1888, S. u6 f. Belting, Die Oberkirche von San 
Francesco in Assisi, S. 18-21. 

105 Moorman, A History ofthe Franciscan Order, S. 3u. 

106 Zaccaria, Diario storico della Basilica e Sacro Convento di S. Francesco in Assisi H, S. 291 f. (Nr. 
145 f.) 

107 Demgegenüber scheint mir zweifelhaft, daß das Programm in der Unterkirche eine kritische Si
tuation der Ordensgeschichte spiegelt, so sehr die ideologische Präzision der Vele-Bilder auch eine 
solche Lesung provoziert. Vgl. etwa D. Blume, Ordenskonkurrenz und Bildpolitik: Franziskani
sche Programme nach dem theoretischen Armutsstreit, in: Maln-ri und Stadtkultur in der Dante
zeit: Die Argumentation der Bilder, ed. H. Belting und D. Blume, München 1989, S. 149-170, bes. 
152- 154. 
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AI,h. 1.1.0: Budapest. ~zCpmll

veslclI \ IU/.CUIll. I"r.lglllCnt aus 

~ I 1.lllCCSCO ('HcbIlO) 
Abb. 221: L nterkirche. Sudqucrh.1us: Geißclung Christi 
([lietra !.orenzelli) 

wcscn. d.1I1n \\ird man sowohl \'om I.,ttlbefund als auch von Übcrlegungen zur Arbcitsorganlsa

tion .lllsgchend f()lgcndls annchmln durfen: Fs WJr dlcser schon in den frühesten einschlägigen 

(~ucllcn als Ciotro I.,chülcr bCleiclmcte Künsrler (fI a 3, 4), der n1l[ der Ausmalung von Chor 

und Querhaus begann und unter dcssen l.eitung sie auch zu fast drei Vierteln fertiggestellt 

wurde 

l;;itlllich ncuc Impulsc kamcn dann mit dtrTängkeit des SILncsen Pietra l.orenzcm Im sud

li(\lcn Querhausarm nach Assisi. \Vie sich )tefano und seme \1ltarbeiter an GlOt[QS Paduaner 

I.,tilund seinen ]o]gcen(\\'ICklungen abarbelleten, so entwickelte Pietra die Bildsprache Duccios 

\\Cllcr aber ungleich kreativer. Fmen Teil dieser Kreati\ ität macht aus. daß er auch Augen 

für dIe in Asslsl so nÜLhtlgen giottesken TradItIonen hatte. So kann man den wohl exotisch 

gnL1lhten Raum. in dem er dIe (,eißelung Chmn stattfinden laGt. unschwer als eme Kombi

n.llion aus den phantastischen Bildr,iumen der '\'Ikolaus-Kapelle erklären (Abb. 221. 183, 184,. 

DCl11gegcnüber Ist der rJtionale Raum des fußwaschungsbildes eine Variante des Raums. in 

wclchem im 0;ordquerhaus die. Darbrtngung 1l11'l<:mpel starrfindet (Abb. 222, 193). 

AuLllk giow:skcn und nicht-glOttesken Schichten. die sich in Assisi abgelagert hatten, bau

tcn dann dic .\ 1alc.:r auF, dIe in der Oberkirche. den hanzzyklus vollendeten (.,Koloristen-Can· 

tierc"). Die t.lls:iLhliche .\lodernit.lt dieser Bilder. mit denen man dIe SllIdien über Giotros 

t'\achlcben beginl1l:n lassen könnte. versteckr sich hinter RückbeIügen auf den Plastiker-Can-

10. 111 d<:m Bllcl.lpc:stC[ Kopl 1I!t:[Z[: ('lOttO: BddnclO artico di <eSJflmanm di Studl e n,erche ed A. 
IlfIlIkri. Hon:lll201 '. I., '4 116 (Bosko\1tS 

[ I') 'oCldd. 1).15 Irül1\\t:rk VOll [>Inro I orcl1lelli. 'I 144 154. 
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Abb. 222: Unrerkirche, 5tidquerhaus: Fußwaschung (Pietro 

Lorenzerti) 

tiere, in welche sogar Erinnerun

gen an den frühen Giotto einge

be((et sind. Daß auf diese Weise 

über zwei Jah rzehme Malereige

schichte des frühen Trecemo prä

sent werden, macht vermurlich 

den Erfolg des ganzen FranzzykJus 

al einem maßstabsetzenden ver

meindichen Giotrowerk aus. Es 

handelr sich um eine Bildergruppe, 

die - am schönsten in der Mamel

spende (Abb. 223) - das Klischee 

von einem mi((elalrerlichen und 

archaischen Giotro bediem und 

gleichzeitig - in Szenen wie der 

Bestätigung der Wundmale (Abb. 

174) - das Klischee von Giorro als 

dem ersten Renaissance-Maler. 

Der Haken ist, daß denen, die den 

Franzzyklus für ein frühes Werk 

Giotros haI ren, das Aufrreren 

dieses Giotto als eine An Urknall 

erscheinen muß, der fasr die ge

samre Trecenro-Malerei fenig mir 

auswirfr. 

Abb. 223: Oberkirche, Langhaus, 

unrere Nordwand, vierres Joch: 
Franziskus verschenkt seinen Manrel 

("Plastiker") 
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GIOTTOS FRANZISKUSTAFEL IM LOUVRE 

UND DIE FRANZLEGENDE IN ASSISI 
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bist strinig, in welchem Verhälmis die insgesamt vier Szenen auf der von Giotro signierren 

lllonulllcnralen Frallllskustafel CIaf XV) lU dell enrsprechenden Szenen in der assIsanischen 

Fr,\Il/kgende stehcll. Das Problem stdlr sich am schärfsten bei den drei Predellen-Bildern und 

den eI1lsprechenden Fresken auf der ~üd und Eingangswand - d.h, dorr wo der Plastiker

Call1ierc arbeitetc - , denn In dicsen bllen liegen worrwörrliche Enrsprechungen VOL Waren 

dic heskcn die Vorlagen fur die Bilder auf der Tafel oder umgekehrr? Soll man sich vorstellen, 

dag eio((o in seincn Enrwürfen für die ~/enen auf der rafel dem Plastiker-Canriere folgte, der 

in Assisi ,0 etwas wie offizielle bssungen der Ereignisse geschaffen hatte? Oder griff - umge

kchrt da, Tcam dcr heskanren packend neue Bildideen von Giorto auP. Oder - was wohl die 

meistcn cinschlägig Interessicrten glauben ,hat Giotro beidc Bildensembles gemalt? Spricht 

nicht gerade die Ähnlichkeit der visuellen Formulierungen für diese These und damit für eine 

Beteiligung eiortos am Frannyklus?' 

Eine genauere Untersuchung der beiden Darstell ungen des Traums lnnozenz' lIL kann in 

dieser Frage weiterhelfen, Bislang wurde übersehen, daß das Bild auf der Tafel (Abb. 224) nicht 

nur mit dem Fresko gLetchen Ihemas zusammenhängt, sondern auch mit jenem Fresko des 

Franl1}'kJus in Assi.sl, das die Vision des Palastes feigt (Abb, 225). In Bonaventuras Legenda 
Maior, welche die 'fcxtvorlage für den Lyklus stelltc, liest sich das Ereignis aus der Jugend des 

I !eiligen so 0, 3)' : ,,\,{'ihrend er dann in der folgenden ach schlief, zeigte ihm die göttliche 

GLite einen herrlichen, großen Palast voller Waffen, die mit den Zeichen des Kreuzes Christi 

ge,chmLickt waren." Wie sich der Palast im Bild ohne weiteres als eine byzanrinisierende Ar

chitekturflktlon mit realarchitekronischen Versatzstücken zu erkennen gibt und demnach auf 

dcm ~tand des vorpaduanischen Giotro ist, so unverkennbar entspricht die Szenerie im Schlaf

gemach des Iranziskus spiegelverkehrr der Szenerie im Schlafgemach des Papstes Innozenz, wie 

sic Giotro auf der ParISer Tafel dargestellr hat. Tm rresko hat die "göttliche Güte" bm, Christus 

dcn hinwei,enden Arm entsprechend der imposanten Größe des Palastes gestreckt; demgegen

über hat Petrus auf der Tafel, während er auf Franziskus zeigt, nur den Unterarm angehoben. 

Ansonstcn sind Körperhaltung und Gestik der bei den Figuren weitgehend gleich, Ähnlich sind 

auch die Schlafhalrungen des Papstes und des heiligen Franziskus. Wenn die Seitenlage bei 

hamiskus ausgepr:igter ist und die Figur durch das angezogene Bein plastischer wirkt, so hängt 

das übrigem mit dem Paduaner Hintergrund des W'andmalers zusammen: Es handelt sich um 

110 E 'locsca. Die Florentiner .\fa/erei des l'ierzehnten Jahrhunderts, florenz und München 1929, S. 19, 
Beliosl. Ir/ pecora di GlOttO. ~, 80-85 . 

111:\0([(: \ero sequen(l, cum se sopori dedisset, palatium speclQ;um et magnum cum mili(aribus 

arnm Lrucis Christi signaculo insigni(is clemenria ;ibi divina mOI1S(ra\'ir." rOl1(es Franciscani, ed. 

[. \1t:ne,(o und Sr. ßrufanl. Assisi 1995. S, ~83. Übersetzung in Anlehnung an 50phronius Clasen: 

Imn::rskus Enge/ des sechsten Siegels, Selll Leben nach den Schriften des herligen Bona~'entura, ed. S. 
Uasen. 'V:'erlI962, S, 258, 
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Abb. 224: Paris, Louvre: Franziskustafel aus S. Francesco in Pisa, Der Traum Innozenz' III. 
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Abb.225 A\\isi, S. I ranccsco Oberkirche, L.lng
hau\, U11lcre. 'ord\\and, \"iertC\ Joch 'Traum de\ 
heiligCII I ranllSkus ("Plastiker") 

Abb. 226: Assisl, unrere '\ord\\and, drines Joch' 
Der 'Iraum In nozenz' II I. ( .. Plasnker") 

eIne partielle und leurlich dysFunkrionale Übernahme des Haltungsmonvs der auf ihrem Lager 

sich zur Krippe hin wendenden ,\laria im Gebumbild der Arena-Kapelle' • (Taf. lll). 

)ogar die auf den ersten ßltck neben sachliche Regie der Vorhange srimmt auF der Tafel und 

im hesko Liberein: Die himere Vorhang des Alkovens ist ein Stuck weit aufgezogen, so daß der 

hinweisende Cestm \on Petrus bzw. Christus über dIe texti! gemusterte Folie hinausgreiFt: und 

vor dem ßlau- bl\\. Coldgrund erscheim; der vordere \'orhang ist gänzlich auFgezogen, zusam

mengerafft und jeweils um dIe \isionsseing \'ordere Stutze des Alkovens herumgeschlungen. 

Diesl heiden CeFiige aus Figuren- und Staffagemotiven ähneln einander sogar mehr als das 

p:ipsrlichc SchlaFgemach auf der TaFel und der emsprechende Teil des Papsttraum-Bildes im 

Freskel1lyklw) (Abb. 224. 226). Nicht nur die Armhaltung der beiden Versionen des schlafenden 

InnozeI1l erweist sich in der Gegenüberstellung der Papsmaumbilder als variiert, es gibt durch 

die An- bl\\. bwesenheit \'()J1 Petrus sogar eInen markanten Umerschied von inhalrlicher Trag

weite. Bon,\\'enrura erzählt die ,eschichte von Innozenz' Vision so (II[, 10) ': "Er sah nämlich 

im 'lraume so hat er berichtet . wIe die Laterankirche dem Einsturz nahe war; doch ein arm

licher ,\1aI1l1, bescheiden und \'erachtet, ,tützte sie mit seinem eigenen Rucken, daß sie nicht 

112 Vgl. [ isner. Die haIlllcgende in der OberkIrche \'on 'I. Francesco in Asslsl, . 61. 

[I) ,,\'ideb.ll namqul' in somms, ut reruIn, Lateranensem basilIcam fore proximam iam rUlnae, quam 

quidam homo paupcrculus. modicm et despectm, proprio dorso submisso, ne caderet, sustenra

bat." hll1tcs l-ranLiseani, cd. 1-•. :--'lenesto und St Brufani, Assisl 1995, <) 1.2. Übersetzung in An

lehnung ,n )ophronius (Lm:n: FmnzlSku> tngel des Jechsten Siegel, Seml eben nach den Schriften 
des heIllgm BOnfll'e11tIlTtl,) 2~~. 
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zusammenfalle, und hielt sie." Kein WOr( von Petrus . Mit seinem Aufuin weicht die Szene der 

Pariser Tafel von Bonavemuras Bericht ab. Und Petrus hat auch in keiner anderen Fassung der 

Franziskusvita an diesem Ereignis teil. 

Dafür scheim seine Anwesenheit speziell zur Situation in Pisa zu passen, wo in der Franzis

kanerkirche S. Francesco Gionos Tafel ihre Heimat hane, bevor sie umer apoleon nach Paris 

kam. Nach Überzeugung der Pisaner war Petrus aus Palästina kommend in ihrer Stadt an Land 

gegangen und hatte in Pisa die noch vor Rom erste Gemeinde in Italien gegründet. Die Stifts

kirche S. Piero a Grado an der Stelle des alten Pisaner Hafens bezeichnet den Ort seiner ersten 

Messe auf italienischem Boden und war daher ein überregionales Pilgerziel. Bei einer bischöf

lichen Visitation wurde 1262 festgestellt, das Goneshaus sei zuweilen derart überfüllt, daß die 

Besucher zu ersticken drohten. 4 Entsprechend solcher Popularität der Kirche und ihres Patrons 

kam es im ersten TrecentO-Jahrzehnt zu einer aufwendigen Neuausmalung."5 

Der Petrus-Auftrin auf der Tafel kann demnach als eine Bearbeitung der Erzählung für den 

Pisaner Auftraggeber (Mitglied einer mächtigen Familie, wie sich zeigen wird) bzw. ein Pisaner 

Publikum erklärt werden: Indem man den Topos vom PetfUSamt des Träumenden nutzte, '16 

wurde es möglich, den Lokalheiligen in die Vita des Kirchen- und Ordenspatrons einzuflech

ten. Denkbar ist auch eine zugleich lokale und franziskanische Bedeutungsebene: Ebenso wie 

nämlich die Pisaner PetfUsgemeinde der römischen zeitlich voranging, so ging nach einer frei

lich erst im 17. Jahrhundert belegten Tradition des Ordens die angeblich 1211 gegründete Pisaner 

Franziskanerniederlassung der 1212 etablierten römischen voran. II
? Auch darauf könnte durch 

einen Petrus-Aunrin in einer Franziskanerkirche der Petrus-Stadt Pisa angespielt sein. 

Die eingangs aufgeworfene Frage nach Vorbild und Nachbild läßt sich also genauer formu

lieren: Hat Giono auf der Tafel die Motivik zweier Fresken des Franzzyklus in Assisi so zusam

mengefügt, daß er damit der PetfUsfrömmigkeit seiner Pisaner Auftraggeber gerecht wurde? 

Oder haben Maler des Plastiker-Cantiere die spezifisch Pisaner Lösung des Innozenz-Traums 

entsprechend dem authemischen Bonavemura-Bericht zurechtgestutzt und gleichzeitig die Mo

tivik von Gionos Traumbild noch für ein anderes Fresko vervvandten Themas verwendet? Hier 

eine Emscheidung zu treffen, hilft ein Pemimem an unscheinbarer Stelle im Fresko mit dem 

Papsmaum. Der hintere Alkovenvorhang wurde zunächst als halb aufgezogen angelegt. Erst 

während das Tagwerk darumer in Arbeit war, hat der Maler sich emschlossen, ihn als zugezogen 

darzustellen. Die enge Folge der Fältelung rechts hat er zu diesem Zweck aL secco mit emspre-

[[4 D. Herlihy, Pisa in the Early Renaissance: A Study in Urban Growth, ew Haven [958, S. 38 f 
Il5 J.T. Wollesen, Die Fresken von San Plero a Grado bei Pisa, 0.0. 19~7. M. Burresi und A. Caleca, 

A./fteschi medievali a Pisa, Pisa 2003, S. T-81, 208. 

116 Vgl. C. Frugoni, Francesco e I'mvenzlOne delle stimmate: Una stona per parole e immagim fino a 

Bonaventura e Giotto, Turin 1993, S. 222-224. 

[[7 Moorman, A History 0/ the Franciscan Order, S. 64. M. Ronzani, La chiesa e il convenro di S. 
Francesco nella Pisa de! Duecenro, in: 11 Francescaneslmo a PIsa (sece. XIII-XIV) e La missione dei 

Beato Agnello in Inghilterra a Canterbury e Cambridge (I224-I263). AUI deI Convegno di Studi, Pisa 

2001, ed. O. Banti und M. Soriani Innocenci, Pisa 2003, S. 31-45. 



395 

Abb. 227: Assisi. Der Traum 
Innozcnz' I I 1., Detail (,Plasu

ker", 

lhend weiten Faltenschwüngen übermalt. die inzwischen wieder abgeblänen und kaum noch 

sichtb,H sind (Abb. 227). Der teils geöffnete Vorhang. wie er zuerst geplanr war, emspricht aber 

dm Inszenierungen des leigenden Petnls auf der lafel und des weisenden Chrisrus im Fresko 

mit dem [>ala,t-'[raum. [m Palast-'Iraum-hesko ist der Vorhang weiter aufgezogen als im Papst

[raum auf der '[afel. und im fre,kienen Papstraum wäre er noc.h ein zusätzliches Stück weiter 

.1lIfgelOgcn gewesen. Ohne eine Figur an dieser Stelle häne ein offener Vorhang einen ebenso 

Irritierenden wie sinnlosen Au,blIck auf den Blaugrund eröffnet. 

Damit ist ein Argumem dafür gewonnen, daß C; iottos Papsttraum auf der Pariser 'Iafel die 

ursprünglilhe Bildfassung ist. Sie wurde in Assisi für das Fresko mit dem Palast-Traum ein 

erstes ..... 1al bearbeitet und dabei auf eine andere [rtählung übenragen. Als man sie dann für 

das I resko mit dem (lapsnraum in variiener Form reproduzieren wollte, zeigte sich die Unsrim

migkeit des tür Pisa konzipierten Petrus-Auftritts, und statt der figur des Erzapostels wurde die 

pr;ichtig dekorierte I-Iäche des zugezogenen Vorhangs eingeführt, die gleichwohl komposirionell 

eine l.ücke !:ißt. 

Daneben wurde die \Xledergabe des Trauminhalts. nämlich Franziskus' Handeln In Sachen 

der LHeranskirche. dem Realitätsgrad der '>zene im Schlafgemach angeglichen: In der Tafel 

ist Franziskus verkleinert. und die Kirche ist vom Palast abgerückt. Im Fresko sind Palast und 

Kirche, Tr:iumender und Cetdumter als mJteinander verschrankte Bestandteile einer einzigen 

\\irklidlkeit behandelt. Das kann man als Qualität oder als I-ehlleistung lesen, beides in voller 

S<..harfe aber nur vor dem Hinrergrund der Bildfassung für Pisa. Zu beachten ist auch, wie der 

Kirchenb.lu abgewandelt wurde: Ciot(Q, als berstend gekennzeichnete Architekrur begegnet 

In (;esulr einer im gal1len sch\\.l11kenden wieder, die Franziskus, während er auf ihrer eigenen 

sch\\ankenden Sockel plane steht, am Kemern hindern will. Das Fresko enrfernt sich in einer 

\\'else von der Erzählung. \\ie es ohne Giot(Qs Bild als \isuellem Z\\ischenschrirr schwerlic.h 

erktirb.lr ist. 

Demnach ist der kleine Franzzyklus auf der Tafel nicht ein für eine spezielle Verwendung 

angefertigter ZlI'Iammenschnin des großen fresklerten Franzzyklus in Assisi. wie etwa Julian 
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Abb. 228: Paris. Loune: Franziskusrafel aus Pisa: Besrärigung der Regel 

Gardner annahm. H8 Vielmehr war Gio[ws sehr spezieller Viererzyklus der Nukleus, auf dessen 

Grundlage der generalisierende 28-[eilige en[\vickel[ wurde. Um genau zu sein: Die drei Predel

lenbilder lieferren den Grundswck für die äl[ere Hälf[e des assisanischen hanzzyklus. Umer 

u8 Gardner, The Louvre rigmarizarion. 
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Abb. 22'): '\ .... 1\1, ulHere :\'ordwand. zweirö JOLh; 

Be r:ingllng der Regel (,. Plasnker") 

seinen vierzehn heskofeldern begeg

nen neben der Vaflanre von G IOnos 

Papsmaum noch Fast-Kopien der bei

den anderen Predellen-Bilder, welche 

die Bestätigung der Ordensregel durch 

lnnozenz TII. und die Vogel predigt zei

gen. Und auch in diesen Fällen kann 

man die Abwandlungen srudleren und 

dabei sowohl etwas über das Vorgehen 

des Plamkers und seiner !\.fitarbeiter, 

als auch emas über einen (auf der Tafel) 

ausnahmsweise kleinformatig arbeiten

den Giono lernen. 

Im Fall der Be tätigung der Ordens

regel wird gut kenn dich wie die Freskan

ten die Figuren relati\ zum Bildformat 

verkleinere und die Architekturmotivik 

vergrößere haben (Abb. 228, 229). !\.1in

destens die erste Maßnahme war in der 

LI.( unausweichltch. denn ,iot(Q \'erwendete auf der "Predella" der Pariser Tafel ungewöhnlich 

gro~e I'iguren (abgesehen allerdings von dem ".i.rmli hen" Franzisku , der durchgängig emas 

lierlicher erscheinr als die anderen Personen), Damit versuchte er die Deurlichkeit seiner Bild

spradle ,lUch im kIemen Format zu wahren. In der Buchmalerei wird häufig ähnliches beobach

ter. und so könnre man von einem Miniaturenmodus sprechen. Bei den Freskanren stellte sich 

damit d.ls Problem. daß sie mit rebti\' kleineren (d.h. nicht im selben Maßstab wie das Bildfeld 

\"ergrö~erren) f'iguren den proportional doch gleichgebliebenen Rahmen der Komposition fül

len mu~ten. und d,is brachte sie dazu. erwa den bei Giono steil in die Raumtiefe gestaffelten 

Hofsr,lJ[ des Papstes zum Betrachter hin zu drehen. Die !\.1aßnahme glückte nicht restlos: Es 

gelang in jenem !\.1aß. in dem es den Betrachtern gelingt, den Kardinalskopf über dem segnend 

erhobenen Arm des Papstes nicht als ein ~'vfembrum disjectum, sondern al Teil einer Figur und 

diese \\ ieder ,lls 'Teil der Gruppe zu erleben. Nicht genug potenrielles Volumen besaß im Bild

lhen auf der '1 afel auch die Franziskanergruppe im Rücken des knienden Heiligen. An ihre 

<"relle semen die Freskanren einen ~tapel von Knienden, der in erwas steilerer Form die Gruppe 

von Josephs Brüdern aus der Becherszene am Obergaden variiere (Abb. llf) und zu den am we

nigsten gelungenen ~10riven im Bereich des Plastiker-Canriere gehörr. ' 1 

Problematisch im \Vandbild ist auch die Erscheinung der Deckenkon rrukrion des Saals. 

Die Vergrößerung der Architekturmoti\'e hat hier einen irrealisierenden Effekt: Kann man die 

sieben Arkaden aut Kon oIen wirklich als Teil eines gebauten Raumes erleben, oder ist das nicht 

ein ufeinanderstapeln \'on Ar hitekrurreilen fast wie in der spätbyzanrinischen ~1alerei, bei 

11') \ gll "l1ee. Die Franzlegende 111 der Oberkirehe \"on . Francesco in Assisl. 61. 
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Abb. 230: Paris, Louvre, Franziskus[aFei aus Pisa: Vogelpredig[ 

Cavallini und beim "Isaak-Meister"? Gionos Audienzsaal ist leicht von den in der Arena-Ka

pelle gemachten Erfindungen her zu erklären: Etwas vereinfacht gesagt ist er eine Variante des 

Saals des Kaiphas (Taf. VII), nur mit mehr architektonischem Aufwand instrumentiert und 

entsprechend der Mittelposition des Bildes auf der Predella Streng symmetrisch projiziert. Ohne 

den Saal des Kaiphas ist auch der Raum in Assisi nicht zu erklären, aber seine avancierte Srruk

rur verbirgt sich hinter einer additiven Rekombination der Motive. 
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J\bb. 231 Assisl, untere Cingangswand Vogelpredigt 

("I'Ltstike(') 

Bei der Vogelpredigt auf der Ein

gangswand, dem letzten Fresko, das der 

"Plasriker" malte, berrifft die wichtigste 

Änderung die Figur des Predigers (Abb. 

230, 231). Aus GiottQs langgliedrigem 

schlankem Franziskus mit seinen prä

gnan t vor dem Goldgrund stehenden 

großen Gesten wird eine mehr behä

bige, versunken agierende Gestalt. Zu 

einem leil mag das mediale Gründe 

haben: Die großformatigen Bilder, de

nen die Betrachter aufblickend gegen

überstehen, haben es weniger nötig, die 

Blicke auf sich zu ziehen. Lu beachten 

ist aber auch, daß der Plastiker den prä

gnanren Vogel prediger der Tafel schon 

verbraucht harre, als er am Fresko der 

Eingangswand arbeitete. Die Figur steht 

. piegelverkehrr und mit einem abgeän

derren hinreren Arm im Zenrrum jenes 

Bildes auf der rechten Langwand, das in 

einer etwas hilAosen Weise die Vision vom feurigen Wagen nacherzählt (Abb. 232). HilAos, weil 

dlT \X'agen n,lch Bonavenrura (IV, 4) im Haus herumfahren müßte, statt itber dem Haus in den 

I 111nmel zu steigen. 50 wurde eine hgur nötig, welche die Brüder im Haus auf den Wagen dar

über hinweist. und das ist eben der variierre Prediger von der Tafel, dessen vorgebeugte Haltung 

und gesenkter Arm ursprünglich den Vögeln galten. 

Allerdings paßt der ruhig starr energisch gestikulierende Redner im Fresko der Vogelpredigt 

auch besser zum I ranziskus- Typ der assisanischen Franzlegende, der zwar physiognomisch 

nicht einheltltch geriet, aber von der Temperierung her einheitlich gemeinr ist. GiottQs Tafel 

verwendet durchgängig einen anderen Typus. Julian Gardner hat auf den schwarzen Ban hin

gewiesen, den der Heilige auf der Louvre-Tafel trägt. Die "barba nigra" enrspricht explizit der 

Beschreibung In der kurz nach franziskus' Tod abgefaßten Vita prima des Thomas von Ce

Iano (XXIX, 83), einer 5chrift, die den Heiligen in einer chrisrusgleichen, endzeitlichen Rolle 

sah und wie auch andere lexte des Thomas von Celano damals schon seit Jahrzehnren aus 

dem Verkehr gezogen \\ar. Bonaventuras milder Franziskus und seine teils unbärrige, teils 

braunbärrige \ isueUe Aufbereirung im Franzzyklus der Oberkirehe ist von dem Heiligen, wie 

'lhomas ihn In hinnerung bringen wollte, himmelweit entfernt. GiottQs Pisaner Franziskus 

indes neigt gerade ihm zu. Das wird im Gegenüber der strengen, geradezu ab\'v'eisenden Ge-

120 C,lrdner, Ihr l.oune Srigmatlzatlon and the problem of the narrati\'e A!tarplece, 5. 2Z5. Fontes 
hanwCt1nI, cd. I . \lene5(0 und )t. Brufani, AsSISI 1995, S. 358. 
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Abb. 232. Assisi untere :-':ordwand. zwei res Joch: Abb. 233: Assisl, untere Südwand, ersres Joch: 
Erscheinung des heiligen franZlSkus ("PlasrikerU

) Srigmansarion "KolorISr") 

sichter von Franzisku, und Christus- eraph im Hauptbild der Tafel vielleicht am deurlichsten 

(Taf. Xv'). 

Anders als die Predellen bilder hat das Hauptbild der Tafel kein eindeutiges Muster von 

Spuren im entsprechenden Fresko des assisanischen Franzzyklus hinterlassen (Abb. 233). Das 

Problem beginnt mit Giorros Franziskusfigur, die das Vorbild für die entsprechende Figur des 

"Koloristen" gewesen sein kann, aber nicht muß. Hier sei die im Zusammenhang mit der Ta

fel des Giuliano da Rimini gemachte Feststellung wiederholt: Im franziskanischen Milieu der 

Zeit um 1300 hat es zahllose Bilder des stigmatisierten Franziskus gegeben; um ein erhaltenes 

glaubhaft auf ein anderes erhaltenes direkt zurückführen zu können, muß ein außerordenrlich 

dichtes Gefüge von Übereinstimmungen vorliegen. Entscheidend ist aber, daß das Fresko in 

der Dreifigurigkeit von Giorros zweifiguriger Komposition sogar markant abweicht. Sofern die 

Tafel doch der Ausgangspunkt für die Konzeption des \'V'andbildes mit der Stigmatisation war, 

dann hat sich der Freskant entschieden von der Vorgabe distanziert. Vorausgesetzt die oben vor

geschlagene Datierung für die Tätigkeit des "Koloristen"-Cantiere ist richtig, besaß er allerdings 

auch eine aktuellere und im \X'onsinn näherliegende Vorlage für das Bild, und die bot - eine 

Ausnahme unter den Sngmatisationsbildern - eine dreifigurige Komposition an. 

I21 Insgesamr sind mir aus dem Italien des 13. und 14. Jahrhunderrs nur vier Darstellungen dieses 1yps 

bekanntgeworden. Neben den beiden, die hier diskuriert werden. srehen noch ein Fresko in Lodi. 
S. Francesco (Cook, Image,. ofSt. Francis of Assisi, N r. 92 S. 121 f.) und eine aus :\eapel srammende 

Tafel in Privarbesitz (Frugoni, Francesco e l'invenzlOne delle stzmmate, S. 214 und Abb. 2;!). die wohl 

beide das Fresko in der Oberkirche variieren. 



(;ioltos Franziskuslafellffi l.ouvrc 401 

Der kriti5che drine .\1ann neben hallliskus und dem Chris[Us-~eraph srellt die für die Er

ühlung eigentlich kommu[(ve Einsamkeit des Heiligen auf dem Berg w Verna in Frage - denn 

wenn hallliskus nIcht allein gewesen wäre, härre er \JCh nichr dIe \'on Bonavenrura breir erör

lene Frage vorlegen müssen, wie er seine .\1irbrüder über das \\'under der \Vundmale unrer

ricinen solle. ~1elsl wird der hockende hanZlSkaner im Bild a]., Bruder Leo benannr, und selI1e 

lunklion wird als dIe eines Zeugen beschrieben.:- Indes kann sich diese Lekrüre weder aufBo

navelHura noch überhaupr auf die Franziskus-Biographik des 13. und frühen 14, Jahrhunderrs 

berufen, sondefll nur auf die Florett" einen mo[(vgesämgren 'Iexr, der zwischen ca. 1380 und 

1390 seine gülrige H.t:dakrion erfuhr. L- Leos Zeugenschafr dorr gründer am ehesren auf einer 

Konjektur aus zwei weir auselnanderliegenden Passagen der Bonavenrura-Vira mn elI1em pre

stigerelchen, aber obskuren ~chrifrsrück. Bonavenrura XI, 9: Ein Gefihrre suchr hanziskus auf 

dem Berg La Verna auf und erhälr von ihm einen geschriebenen Segen. Ein solches Pergamenr 

mir an einen Bruder 1.eo adresslerren Zeilen von der Hand des Heiligen har sich erhalren, Die

en \\'orr .. n beigdligl finder sich auf demselben Blau ein angeblich vom selben Leo verfaßrer 

und geschriebener Berichr der )ugmansarion. ein TeX(, von dem heure klar isr, daß er aufBona

venrura fußr und also lange nach Leos Lebenszeir einsranden selI1 muß.'1.4 Das war melI1 Grund, 

das Schrifrsrück auch obskur zu nennen_ end Bonavenrura XIII: In diesem Kapitel wird, bevor 

der Auwr das \\'under beschreibr, ein Bruder erwähnr, der sich mir Franziskus zusammen auf 

dem Berg La Verna .luthälr (zu seinem Tun dorr gleich mehr), Daß er mir dem zwei Kapirel zu

vor erwiihnren Leo idenrisch gewesen sei, serzr der Autor nichr voraus, Im übrigen: Da von dem 

Bruder dann im hmgang des Berichrs keine Rede mehr Isr, wird der um'oreingenommene Le

sn annehmen, er habe einige Zeir, bevor es zur Srigmarisarion kam, Franziskus alleingelassen, 

'!arsache isr also ersrens: ~ach den Texren, die unseren .\1alern zur Verfügung sranden, war 

hei der 'lügmarisarlon niemand zugegen, niemand har sie beobachrer; einen Zeugen zu be

nennen, 1sr eine .\fanipularion, Zwei rens isr zu beachren: Der angebliche Bruder Leo im Bild 

benimmr sich nichr so, wie es ein Zeuge run müßre. Im Gegenreil, er liest. Diese Tirigkeir lenkr 

den Blick auf die Vorgeschichre der rigmatisarion, wie Bona\'enrura sie erzählt, und auf den 

dorr kurz aufrrerenden anonymen Bruder (Legenda Afaior XIII, 2): Auf Geheiß von Franziskus 

schlägr dIeser das hangelienbuch drei ~1a1 auf, und jedes .\1al srößr er auf die Passion, Daraus 

lei((~r Franmkus den Auftrag ab, \'olle Chrisrusähnlichken zu suchen, was dann zwar im Texr 

unmiltelbar 3.I1Schließend, der erzählten Zeir nach aber etwas abgerückr, nämlich "eines .\10r

gens um das Fesr Kreuzerhöhung" IXIJI, 3), zur Erscheinung des Seraph und zur Srigmarisarion 

führe"\ Der Lesende im Fresko 1sr demnach \\'eder Leo noch elll Zeuge. Vielmehr kommr es 

I" rrllgoni, Frallcrsca I' !'im 'enziane drIll' Jtimlllatl', . 210. 

1~3 K. RlIh, Gele/lld-r, ('~" at1endlmdzschm J\fystlk 2: Frauenm)~tik und FranZlSkanischl' /vf)'wk der Fmh
alt, .\liinchen 1993. " 394· E. Grau, Franzhkusbiographie, in: Soo lah,/' Fal/z llon Msm: Franziska
msc;'r Kunst IIlId A:,c't:II fies .\fIttI'ILz/tl'rs. Aus.<tI'llungskaralog, Krems 1982, S, 64-90, bes, 'l. ~4' 

124 J .\ lerkt, Du Wundmale tW ;'rrhgen Fral1Z1skus, Leipzig [91' . ~, 46. 

I2S \X .. Pnnz, D,r Stona oder d,e Kumt drs ErziiMms in der it,1!mw,hen Afa,e r,', und PlLzstzk des spatm 
Afwelzltrrs und der Fnihrenawallu 126(}-1460, 2 Bände, J\1ainz 2000, Bd. 1 " -[ f 
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Abb. 234: Assisi, Unrerkirche, Nordquerhaus: 
Stigmatisation (Pietco Lorenzeni) 

auf das Buch an, das er hält. Es ist ein Mo

tiv, dazu bestimmt, das visualisierte Ereignis 

sinnstiftend mit seiner biblischen Inspirati

onsquelle zu verknüpfen. 

Die wahrscheinliche Vorlage für das 

Fresko ist das Stigmatisationsbild von Pietro 

Lorenzetti in der Unterkirche (Abb. 234). 

Hier ist der Verweis auf die biblische Erzäh

lung norwendig und das Buch ein fast schon 

unverzichtbares Requisit: Pietros Stigmati

sationsbild ist Teil eines Passionszyklus und 

könnte leicht als ein Fremdkörper in dieser 

Bilderfolge wahrgenommen werden, wenn 

der Grund seiner Zugehörigkeit nicht er

läutert würde. Und das ist es, was das Buch 

leistet: Die Betrachter können sich sagen, 

daß der Bruder gerade das liest, was sie um 

das Stigmatisationsbild herum gemalt sehen, 

nämlich die Leidensgeschichte Christi, aus 

der Franziskus Inspiration zog. Pietro Lorenzetti hat sich einige Mühe gegeben klarzustellen, 

daß der lesende Bruder beim Ereignis der Stigmatisation nicht wirklich anwesend ist. Er hat 

ihm eine prächtige Kirche zugeordnet, was uns sagt, daß er das Eremitenleben des Heiligen 

nicht teilt. Überdies hat der Maler zwischen den Lesenden und den Stigmatisierten eine Art 

Schlucht geschoben, über die - wie um zu belegen, daß es sich nicht um einen bloßen Erdspalt 

handelt - ein Steg führt. 

Interessanterweise trennt eine Schlucht auch in den Fioretti Franziskus und Leo. Laut die

sem Text muß der Bruder einmal täglich den Abgrund überwinden, um dem Heiligen Wasser 

und Brot zu bringen. 126 Und das wiederum liefert dem Erzähler den Grund dafür, daß Leo 

beobachten kann, was dem Heiligen in seiner Einsamkeit widerfährt. Das gemeinsame Motiv 

der Schlucht läßt fragen, ob nicht - neben Bonaventura und dem Pergament mit dem Segen 

- Pietro Lorenzettis am Brennpunkt des Franziskus-Kults plaziertes Fresko die Anregung für 

den Stigmatisationsbericht in den Fioretti geliefert hat. In diesem Fall ist das Bild nicht nur ein 

Schlüsseldenkmal der Franziskus-Ikonographie in S. Francesco, sondern auch der spätmittelal

terlichen Franziskus-Biographik generell, und diese Einsicht wieder wäre gleichsam der Hebel, 

mit dem der hermeneutische Zirkel einer historisch verfehlten Lektüre der Stigmatisationbilder 

aufgebrochen werden kann. 

Der Blick aufs Detail des Freskos in der Unterkirche schärft den Blick für das Bild im Franz-

zyklus. In der Oberkirche wird die spannungsvolle Situation mit dem Wunder hier und dem 

Lesenden dort gleichfalls erläutert, aber mit anderen Motiven. So ist es statt des Spaltes eine 

126 Zusammenfassung der Stelle bei: Ruh, Geschichte der abendländischen Mystik 2, S. 394. 
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,\rr j·elsabS[lIrl, der den Vordergrund mit dem Bruder vom 0.1i[(e!grund mIt dem Heiligen 

trenne. Es handeIr sic.h demnach um eine reflektieree Übernahme, die rarsächlich (anders als 

Im Fall der horelt/) nicht auf 1\lorive. sondern allf das inhalrliche Zenrrum der Darsrellung 

3blielt: AUlh hier ermöglicht der Auftrirr des Lesenden eine Verknüpfung mIr dem biblischen 

Beric.ht. Sc.hlteßlich befindet SIch das BIld unrerhalb des neurcstamenrlichen Hochwandzyklus. 

welcher die Passion mit umt:lSSt. i':ach dem Vorbild der Unrerkirche nur unrer erschwerten Be

dIllgungen eNhließen der Bruder und das Buch die.'>e Bilder als Konrext für die Franzlegende. 

Interessant ist aber mIch, daß das Stigmarisarionsbild der Oberkirche, trOtz des sienesischen 

Hintergrundes selIler Lrfindung, und obwohl das Vorbild der Pisaner Tafel diesem ~laler nicht 

zur Verfügung stand, eine gio[(eske Formensprache spricht. Das geht wohl WIeder auf die Rech

nung einer einheidichen Erscheinung des Ce5amtzyklus einerseirs und belegt andererseits die 

hohe Aurorit;it Gio[[os in Assisi. 

Daß wirklich ClOtroS Pisaner 'laJe! hinter dem Fresko der Oberkirche sreht, läßr sich von 

emem Detail her wahrscheinlich machen. DIe Rede isr von den 'mahlen, welche den Seraph 

und den HeilIgen verbinden: In der 'l aJe I und Im Wandbild gehen sie als Linienbündel von den 

\\'unden des licraph aus. und jeweils die minIere Linie erreicht dIe entsprechende \\'unde des 

Knienden. Das machr das VerhältnIS von Ursache und \\'irkung unverkennbar. \Venn die hier 

vorgeschlagene Abfolge der BIlder zutrifft, dann sind die Pisaner Stigma-Strahlen die ältesten 

der Fr;lllZiskm-Ikonographie. Es handelt sich um eine Art dogmatisch reflektierte \Venentwick

lung \on Strahlen. die bei den älteren Bildern vom Seraph als Figur ausgehen (nicht von semen 

einzelnen Clledern) und Franziskus als Figur treffen. (,IOt(05 'mahlen sagen unmißvemändlich: 

Die Stigmata des Hedigen sind physische Produkte der Sngmata von ChflSCUS, Seraph (und 

rlicht etwa psychische Hervorbringungen des Heiligen). Die erste Übernahme dieses visuel

len Arguments in Asslsi geschah durch Pieuo Lorenzeni, der die Elemenre aber nicht wörrlich 

wiedergab. Hier sind es goldene Einzellinien, welche die \Vunden vlfbtnden; die Genchtetheit 

wird vorausgesetzt. Und dIe l.inien verbinden die rechte Hand des Seraph mIt der rechten des 

Knienden und dIe Linke mit der Linken. In der Pisaner Tafel geschieht die Überrragung spiegel

bildlich. Zu beachten Ist allerdings auch Pietro Lorenzenis Inkonsequenz bei den Füßen: Hier 

pragt der rechte des Seraph dem linken von Franziskus die \X'unde ein und der linke des Seraph 

dem rechten des Hedlgen. Demgegenüber folgte der . .Kolorisr" dem Pisaner Vorbild genau, und 

gab demnach Gionm .\Iuster in diesem wichtigen Punkt in Jeder Hinsicht den Vorzug. 

I~- 11. Helling, hanmkus: Ocr Körper ah Bild. In: Bdd lind Körper InZ ,\1melLlfter, cd. K. .\Iarek ua . 
. \ lünchen ~o()6. '-l. 21 -36. 
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EIN FRANZISKUSBILD FÜR DIE PISANER 

Die Louvre-Tafel dürfte zwischen den Fresken der Arena-Kapelle und Giottos Assisi-Aufent

halt von 1308 entstanden sein, d.h. in der zweiten Hälfte des Jahres 1307 oder in der ersten 

Hälfte des Jahres 1308 (Taf. XV). Eine Datierung erst nach den Magdalenen-Fresken von 1308 

ist zwar nicht gänzlich auszuschließen. Doch würde das auch die erste Portion des Franzzyklus 

der Oberkirche mit ihren hier ausführlich untersuchten Übernahmen aus der Tafel später da

tieren als die Magdalenen-Fresken. Das aber würde wiederum bedeuten: Die Schola cantorum 

der Oberkirche, deren Spolien 1308 oder vorher (d.h. während oder bevor Giottos Ausmalung 

entstand) in der Magdalenen-Kapelle verbaut wurden, war schon abgebaut lange bevor man mit 

dem Franzzyklus begonnen hatte. Demgegenüber liegt es nahe, wenn man davon ausgeht, daß 

die Maßnahmen zur liturgischen Umnutzung der Kirche nach Möglichkeit synchron durchge

führt wurden, eine Annahme, welche den Abbau des Sängerchors, den Beginn der Arbeiten am 

Franzzyklus und die Ausmalung der Magdalenen-Kapelle zeirlich nahe aneinanderrückt. 

Gemalt wurde die Tafel am ehe,ten in Florenz und von dorr über den Arno nach Pisa ver

schifft. Die Kirche S. Francesco war kurz vorher schon einmal die Heimat eines großformatigen 

Tafelbildes aus Florentiner Produktion geworden. Die Rede ist von der Anfang des 19. Jahrhun

dertS gleichfalls in den Louvre gelangten riesigen Madonnentafel, die spätestens seit dem Anfang 

des 16. JahrhundertS, seit Billis Libro, als ein Werk Cimabues gilt und auf jeden Fall ein Werk ist, 

das in der Nachfolge oder im Wettbewerb mit der 1285 von Duccio für die Laudesi von S. Maria 

Novella in Florenz gemalten Madonna Rucellai entstandI28 (Abb. 235). In diesem Zusammenhang 

Pilit die Gestaltung des Gewandes mit seinem überreichen, die Körperformen betOnenden Plissee 

auf. Eine solche Draperie nimmt sich in der Florentiner und tOskanischen Malerei des späten 13. 

Jahrhunderts fremdartig aus und ist am ehesten als eine Kombination der Gewandfalten Duccios 

mit denen des "Isaak-Meisters" zu erklären, d.h. von den Draperien in den Werken des jungen 

Giotto her. Das wiederum paßt zu den urkundlichen Nachrichten über Cimabue, die besagen, 

daß er in den Jahren vor seinem Tod, d.h. in den Jahren 1301 und 1302 in Pisa tätig war. Die Tafel 

könnte also das Werk eines Cimabue sein, der in den künstlenschen Wettbewerb mit Giotto 

eingetreten war und ihm mit dessen eigenen Waffen, nämlich mittels der Prägnanz und Präsenz 

der dargestellten Körper, Paroli bor. Gleichzeitig könnte es dieses Bild gewesen sein, das den Blick 

von Mitgliedern der Pisaner Elite nach Florenz lenkte und dazu führte, daß nicht lange nach 

Cimabues Tod eine Tafel bei dem gerade aus Padua heimgekehrten GiottO bestellt wurde. 

Die Madonna mag wie die nur wenig größere Madonna Rucellai in Florenz das Bild ei

ner Bruderschaft sein. Demgegenüber trägt G iottos Tafel am Rahmen das Wappen der Pisaner 

Familie CinquiniY9 Doch trotz der möglicherweise sehr unterschiedlichen Auftragssituatio-

128 Vgl. Bellosi, Cimabue, S. 274. 

129 Hingewiesen wurde auf das Wappen zuerst bei: A. da Morrona, Pisa iLfustrata, Pisa 1794, Bd. 3 S. 

74 ff. Die Identifizierung gelang erst spät: M. Burresi und A. Caleca, Pirrura a Pisa da Giunta a 

Giorro, in: Cimabue a Pisa: La pittura Pisa na del Duecento da Giunta a Giotto. Ausstellungskara

log, ed. M. Burresi undA. Calcea, Pisa 2005, S. 65-90, bes. 88. 



I in I ranZlSku~hild tur die Pisaner 

Ahh. 215: P,lrIS, [oll\re, Madonna aus 

~ . Ir.1I1lcslO in Pisa (Cimabue) 

nen besirzen die Bilder Cemeinsamkeiren, 

die sie zwar nichr wie Cegensrücke erschei

nen lassen, aber Verglelchbarkeir hersrellen. 

Beide sind gegiebe1r und monumenral. Die 

Madonna mißr 424 mal 276 Zenrimerer, die 

I'ranziskusrafel 314 mal 162 Zenrimerer, beide 

Male also erschelnr die bild beherrschende 

Hau prfigur deur! ich überlebensgroß. Auch 

rhemarisch silld sie vergleichbar. Zwar wollre 

J ulian Gardner die hanziskusrafel als ein 

"narrarives" und daher um 1300 höchsr unge

wöhnliches Alrarbild problemarisieren. Doch 

abgesehen von der hage, ob es sich über

haupr um ein Alrarbild handele Ein Franzis

kus, der von Chrisrus/Seraph die Wundmale 

empfängr, kann als ein Ihema aufgefaßr wer

den so narrariv oder so wenig narrariv wie 

eine Maria, die das Chnsruskind auf dem 

Schoß hürer. Auf ein Marienbild scheinr mir 

uberdies die Tafel form anzuspielen. Mir den 

wenigen Nebenszenen Jm ruß erinnerr sie 

nichr so sehr an die klassischen Viren-Ikonen 

des heiligen Franziskus (die gleichwohl zu 

den Vorausserzungen von Gionos Konzepr 

gchören), als \'ielmehr an I10renriner Marienrafeln des minIeren 13. Jahrhunderrs: Zu denken 

"r .ln die t\Lldonna von S. f....laflJ Magglore mir zwei Szenen zu füßen der Jhronenden und an 

die ~1adonna dl (,rcve mir einer Szene. 1an kann demnach sagen, daß die rranziskusrafel oder 

jedenf:lll.s ihr llauprbild gall7. und gar nichr als eine visuelle Erzählung in Erscheinung rrin, son

dern daß es sic.h um so erwas wie eine FranlOnna, Franziskus in einer Madonnenfassung han

delt. In beidcn Bildfassungen - Madonna und Franzonna - kann man auch Darsrellungen der 

Inkarl1arion erkennen: Durch Marias Karper wird Gon Kind, in F[allLiskus' Körper erscheinr 

ChllSrll'> IlIm zwei ren Mal als Gekreuzigrer in der WeIL 

Alkrdlngs Isr die Gewichrung Iwischen heiliger und görr!icher Person auf der Tafel doch 

erwas anders .1I1gelcgr ab bei eiller Madonna. Daß das Bild nichr ein-, sondern im vollen Sinn 

lweifigurlg Isr, \\ird durch die Iweiheir der Kapellen beronr. In Ampielung offenbar auf das 

12I..J. \on h,lI11iskus .1111 Be[g l.a Verna geg[ündere Klosrer, finder sic.h auf den meisren Srigma

ris,Hionsbildern rechrs eine Kapelle. Vereinzelr koml11en aber auch zwei Kapellen vor, so in der 

:ilrcsrcn erh.llrencn Darsrellung uberhaupr, der auf der Tafel in S. Francesco in Pesc.ia von 1235. 

Don knier rranliskus 111 der Halrung eines Chrisrus am Ölberg vor einer Landschafrskulisse, 
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die von zwei Bauwerken eingefaßt wird.')O Auf ein solches wohl frühes Vorbild muß Giotto 

zurückgegriffen haben. Daneben tritt die göttliche Person auf seiner Tafel nicht nur einmal, 

und zwar im Hauptbild auf, nämlich in der Gestalt des Seraph, sondern auch als Bild im Bild 

in der "Predella". An der Fassade der einstürzenden Lateranskirche steht mittig Christus mit 

ausgebreitet erhobenen Armen, welche auf die Kreuzeshaltung des Seraph anspielen (Abb. 224). 

Wirklich besaß die Lateranskirche zu Giottos Zeit ein Fassadenmosaik mit einem Christus

bild. Der Kopf und die rechte Segenshand sind sogar noch erhalten und sichtbar.')' Deshalb 

ist auch klar, daß es sich beim Motiv der ausgebreiteten Arme um eine Adaption handelt. Und 

genaugenommen tritt die göttliche Person auf unserer Tafel sogar drei Mal auf. In Bildgestalt ist 

Christus auch in der zweiten Kapelle anzutreffen. Die Betrachter sehen ihn nicht, aber in der 

Tür erscheint das linke Tabellum eines Tafelkreuzes mit einer Halbfigur der klagenden Maria.'J1 

Der Maler hat demnach viel unternommen, um die Bildpräsenz des erscheinenden Seraph mit 

Christusbildern zu umgeben und seine Christusidentität abzusichern. Giottos Franzonna ist in 

kalkulierbar höherem Grad ein Franziskus- und Christusbild als eine Madonna ein Marien- und 
Christusbild ist. 

Demnach stifteten die Cinquini der Franziskanerkirche und ihren Besuchern ein Franziskus

bild, das subtil mit einem Madonnenbild kommuniziert und durch den Auftritt des heiligen 

Petrus ebenso subtil lokale Kulttraditionen zur Geltung bringt: ein anspruchsvolles Konzept! 

Natürlich muß es in dieser Form nicht von den Stiftern herrühren, sondern ist eher ein Kon

zept, das im Zusammenwirken zwischen den Franziskanern, den Auftraggebern und dem Maler 

entwickelt wurde. Man sollte die Beteiligung der Familie aber auch nicht vernachlässigen. Die 

Cinquini scheinen sich von Anfang an und recht selbstbewußt in das während der letzten Jahre 

des 13. Jahrhunderts begonnene Neubauprojekt von S. Francesco eingebracht zu haben. Ihr 

Wappen mit dem Vaiato-Muster begegnet auch am Bau wieder: Es sitzt groß und skulptiert 

links und rechts vom Fenster im Inneren der zweiten Querhauskapelle von rechts. Vermutlich 

war dieser Raum die Familienkapelle der Cinquini und vermutlich haben sie für das Anrecht, 

dort begraben und liturgisch betreut zu werden, viel Geld schon in die Fundamente der Kir

che gesteckt. Ähnliche Verhältnisse werden uns in der Florentiner Franziskanerkirche S. Croce 

wieder begegnen (Vgl. bes. S. 538). Aber keine der Florentiner Familien präsentiert ihr Wappen 

dort so auffällig und monumental wie die Cinquini in Pisa es tun. 

Am Anfang des 14. Jahrhunderts war die Familie noch njung". Reich geworden waren die Cin

quini als Kaufleute im Handel mit Frankreich und Katalonien um die Mitte des 13. Jahrhunderts.1jj 

Die ersten herausgehobenen Figuren waren zum einen der zwischen 1299 und 1301 verstorbene Na

ruccio Cinquini, der sich nicht nur als Kaufmann und Bankier, sondern auch als Dichter in einem 

130 Cook, Images ofSt. Francis of Assisi, Nr. 141, S. 165-168. 

131 Gardner, The Louvre Stigmatization and the Problem of the narrative Altarpiece, S. 228. 

132 Belting, Franziskus: Der Körper als Bild, S. 32. Daß die zweite KapeUe dem Bruder Leo zugeord
net wird, ist m.E. unzutreffend. Siehe dazu weiter unten. 

133 D. Herlihy, Pisa rul DUI!cento, Pisa 1973, .202 f. und 211. E. Cristiani, Nobiltll e popolo ru/ comuru 
di Pisa, Neapel 1962, S. 2]3, 452 f. 



I In hamiskmbild für die Pi,aner 

Abb. 236 Paris, Loune, Framiskusrafel aus Pisa: Stig
matisation, Dtrail: Vegerarion 

proven<;:alisch durchserzcen Volgare her

vortar,"4 zum anderen Villana Cinquini, 

die als "rnirarum virturum femma" in der 

Vira der Kamaldulenser-Heihgen Gherar

desca aufuJ[[ (Acta Sanctorum): \(r-ahrend 

sie für die Sradr Pisa berere, wurde ihr vor 

einem Bild der heiligen Gherardesca eme 

Vision zureil. j Die wichrigsre Persön

lichkeir zu Gior[Qs Zeir scheint ihr Enkel 

Giovanni gen. Vanni Cinquini gewesen 

zu sein. Zwischen 1288 und 131I amrierte 

er viele Male unter den Anzianen, d.h. 

als Mirglied der Sradrregierung. Daneben 

diente er dem Erzbischof als Vikar und 

war zeirweise mir der Verwalrung der Insel 

Sardinien berraur. Neben ihm kommen 

narürlich noch andere, weniger expo

niene Cinquini als Gionos Aufrraggeber 

in Frage (z.B. der Priesrer und Rechrsge

lehrte Benedeno Cinquini, welcher laur 

einer überlieferren Inschrift der Kirche S. 

Lorenzo alla Rivolra 1309 ein Tafelkreuz 

gesrifter har), aber Vanni isr ein zumindesr 

passabler Kandidar. 1 

Wenn der Biograph der heiligen Gherardesca zurreffend unterrichrer war, dann nannte Vanni 

einen seiner Söhne (also einen Urenkel von Villana) Francesco und dieser rrar zusammen mir 

drei seiner Brüder dem Dominikanerorden bei. Das scheint ein Einversrändnis von Vanni oder 

doch 'leilen der familie mir den Idealen der neuen Orden anzudeuren. Da S. Francesco in Pisa 

ein allßerordendich einAußreicher und akriver Konvent war - dem Pisaner Erzbischof nahesre

hend lind seir 1254 Sirz der Inquisirion für die gesamre Toskanal" -, gingen an diesem Ort die 

Interessen eines Geschäfrsmanns und Polirikers mir einer spiriruell geprägren Vorsrellllngswelr 

vielleichr leichrer zusammen, als man solches auf Anhieb glaubr. Die Bedeurung der Pisaner 

114 DlzlOnano Biogmfico degLt Itafiam, Bd. 25, Rom 1981, S. 647-649 (M. Pagano). 

135 Acta SanctorunI, \faii, Tomus VII, ed. Socieras Bollandiensis, Paris lind Rom 1866 (vo1. lan. I 

Ocr. \.1, 3, .\uA., Paris 1863-187°; vo1. Ocr. XII - O\'. IV, [I. Aufl.,] Brüssel 1867-1925), S. 

161 1~6. Zu Villana besonders S. 161 und 1~5. 

IJ6 R. RonclOnl, Delle ramiglie Pisane, ed. F. Bonaini, ArchlVlo StOTICO ftaftano 6, II, IIl, 1844, S. 

815 ·890 1\achdruck als \10nographie: Pisa 1975). 
Ir \1. d·.Alarri, l'inquisizione francescana nell'Iralia cemrale nel sec. XIII, Cof!ectanea Fmnmcana 22, 

1952, S. 225-250 und 23, 1953, S. 51-165. 



Das Assisi- Problem (AsSISi 13°8) 

• iederlassung weist daneben darauf hin, daß Giottos Tafel einen Standort besaß, von dem aus 

sie nicht nur die Gebete der Pisaner lenkte, sondern wo ihr auch überregionale Aufmerksamkeit 

sicher war. Die Annahme, daß sich Giottos kluge Erfindung der Stigmata-Srrahlen von Pisa aus 

nach Assisi und dann über die ganze franziskanische Welt ausgebreitet hat, entspricht nicht nur 

der Bedeutung des }"1a1ers, sondern durchaus auch der des Klosters. 

\X'as vor dem Hinrergrund der durchdachten Bilderfindung leicht übersehen wird, ist aber 

die außerordentliche malerische Qualität der Tafel, ablesbar vor allem an der Darstellung der 

Vegetation (Abb. 236). Statt der schematischen Zwergbäume, wie wir sie aus der Arena-Kapelle 

kennen, begegnen Bäume verschiedener Art, darunrer auch Eichen. Das ist sicher nicht Selbst

zweck: Mit den am ~,'uchs der Stämme und Zweige erfahrbaren Lebensschicksalen definiert der 

Maler die kargen Bedingungen einer Bergregion und damit die Härte \'on Franziskus' tempo

rärem Einsiedlerleben. Gleichzeitig verleihen die Beleuchtung und vor allem die verschatteten 

Partien den Blätterkronen eine Räumlichkeit und Plausibilität, wie sie vor Giotto nicht erreicht 

wurde. Auch diese Qualitäten geben einen Eindruck, welchen Ansprüchen der Maler bei dem 

Auftrag zu genügen hatte. 



GIOTTO AUTONOM: DIE BARDI-KAPELLE I 

FLORENZ U ND DIE WERK E DER Z E HN E R J A HRE 

\X'ie llun die ZelCstdlung der Arena-Fröken III Padua vom C,nfrungs- und Baugeschehen her 

t'lllgrenzen kann, so empfiehlt sich dies auch für die der Bardl-Kapelle. Die Indizienlage ist 

erheblich weniger dicht und bietet trotzdem brauc.hbare Anhaltspunkte - brauchbarere, als das 

Abwägen der stilistisch begründe ren Datierungsvorschläge, die auf unbewiesenen Entwick

lungsmodcllen fußen. Zunächst SCI Jedoch eingesranden, daß die 0Jachricht über GlOt[QS Tä

tigkeit in der Fr;lnziskanerkirc.he S Croce nichr vor Ghiberti zurückverfolgt werden kann, und 

der In den Commentam nur sagt, der .\bler habe bei den J\1inderbrüdern "vier Kapellen und 

vier "I:lfcln" himerlassen (I I a 4). Auch in Billis Buch werden \ ier Kapellen als Gior[Qs Werke 

bC/eichner rümlic.h "angrenzend an die Hauprkapelle drei zur Saknsrei hin und eine auf der 

anderen c'we, gleic.hfalls an die Hauprkapelle angrenzend" (II a 6). Das schließt die Bardi-Ka

pelle elll, sie ist die eme rechts von der Hauprchorkapelle, d.h. zur ':>akrisrei hin. Die Bardi- und 

die neben ihr gelegene Peruui-Kapelle (die zweite zur Sakrisrei hin) nenm als Gior[Q-\X'erke in 

seinem um diesdbe feir zusammengesrellren Florenz-Führer der \1aler und Pnesrer Francesco 

Alberrinl, der wohl nicht nur die Überlieferung der Künsrlerkrelse, sondern auch die des örtli

chen Klerus abhorchre (I I g 6): "Zwei Kapellen, namlich die des heiligen Johannes und die des 

heiligen Franmkm zwisc.hen Hauptalrar und Sakrisrel, von Gionos Hand." Die den beiden Jo
hannes geweihte Peruzzi-Kapelle und die dem heiligen Franziskus geweihte Bardi-Kapelle sind 

,llllh die einzigen aus BilIrs Buch, deren Freskenaussranung erhalren ist. 

Die auf die Perulll-Kapelle folgende Apostel-Kapelle (die Giugni-Kapelle, die drirte zur Sa

kristei hin) ist ebenso ihrer Bilder beraubt wie die Kapelle "auf der anderen Seire, gleichfalls an 

die Hauprkapdle angrenzend." Gemeint ist die der Himmelfahrt J\fariens geweihre Tosinghi

C,pindlr-Kapelle, die wie ein Pendant zur Bardi-Kapelle den Chor links flankiert. Vasari har die 

Iresken dieser beiden Raume noch gesehen, emsprechend Billis Buch als Giono-\\erke einge

ordner und beschreibt sie anschließend an die Bardi- und die Peruzzi-Kapelle als '\"ummer drei 

und \'ier der ,ionoschen . Croce-Ausmalungen wie folgt (11 a 10): 

In dritten, der G11Iglll-Kapefle, die den AposteLn geuJflht ist, sind die Afartyrten von 

mehreren derseLben /lon GlOttOS Hand gemalt In der /lzerten, die den Tosinghi und 

plIle/li gehört und zur Himmelfohrt J~fariens betitelt ist, malte GlOttO die Geburt 

und Vermählung J Hartem, die ~ 'erkundigung, die Anbetung der Kömge und wie Afa

ria dtlS Christuskind dem alten SIll/eOIl darreicht, was eine besonders schöne Dar-
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stellung ist; denn abgesehen von der lebhaften Empfindung, die man an diesem al

ten Mann bemerkt, der Christum empfingt, könnte die Gebärde des Kindes, das aus 

Furcht vor ihm die Armchen ausstreckt und sich ganz erschreckt der Mutter zukehrt, 

nicht feiner und schöner ausgedrückt sein. Beim Tode der Maria aber sind die Apostel 

und eine große Zahl von Engeln mit Fackeln in den Händen sehr schön. 

Eine Szene hat Vasari ausgelassen: die in wenn auch schlechtem Zustand erhaltene Himmelfahrt 

Mariens, die sich nicht in, sondern über der Tosinghi-Spinelli-Kapelle befindet, aber zum Bild

programm des Raumes gehört (Abb. 237). Da das Bild den Weihetitel visualisiert, kann man es 

sogar als das Hauptbild der Kapelle bezeichnen. Ähnliches gilt für das Bild über der Bardi-Ka

pelle, das die Stigmatisation des heiligen Franziskus und damit das signifikante Ereignis aus der 

Vita des Kapellenpatrons zeigt (Abb. 238). Darüber hinaus reflektiert es die Weihe der gesamten 

Klosterkirche sowohl an das heilige Kreuz als auch an den heiligen Franziskus: Ein Bild des 

heiligen Kreuzes nämlich war Franziskus durch die Stigmata geworden, die er nach Wochen 

einsamen Fastens auf dem Berg La Verna am Fest der Erhöhung des heiligen Kreuzes empfan

gen harre (genaugenommen war das Ereignis laut Bonaventura, LegendLz maior, XIII, 2 "circa 

Festum Exaltationis sancrae crucis" eingetreten, aber dieses circa blieb weitgehend ungelesen). 

Gefastet harre Franziskus nicht zuletzt aus Verehrung für Maria und um einen ihrer Fesuage 

zu begehen, nämlich den ihrer Himmelfahrt (LegendLz maior, IX, 3)-' Daneben läßt sich sagen, 

daß die Themen Himmelfahrt und Stigmatisation einander insofern ähneln, als beide Ereignisse 

in einer Begegnung mit Christus gipfeln und die Protagonisten verwandeln.! Die beiden Bilder 

scheinen inhaltlich also aufeinander bezogen zu sein, und gleichzeitig tragen sie Wesentliches 

zum Schmuck und zum Programm des Hauptraums der Kirche bei. Dem entspricht das gleiche 

Format der Felder und Figuren sowie die gemalte Rahmung und die Füllung der Zwickel über 

den Kapellenbögen. Mindestens in den Großformen wurde hier aufSymmerrie Wert gelegt. In

dem er die damit formulierten Vorgaben fonschrieb, hat dann Angelo Gaddi, Sohn und Schüler 

von Giotros Schüler Taddeo, nach der Mine des Trecento eine aufwendige gemalte Bild-Fassade 

hergestellt, welche die Öffnung der Hauptkapelle komplett einfaßt (Abb. 237). Gleichwohl be

hielten die Darstellungen von Stigmatisation und Mariae Himmelfahrt ihre Schlüssel rolle. Bis 

heute repräsentieren sie die Liturgie des Sanktuariums im Langhaus. 

Giotro hat mit der Stigmatisation über der Bardi-Kapelle ein Bild zur Ausstarrung von S. 

Croce beigetragen, das fast so wichtig war wie Cimabues Kreuz. Und dieser Umstand ist es, der 

eine Datierung erlaubt. Erwünscht war ein solches Bild ohne Zweifel von Anfang an, aber ab 

wann war es als Wandmalerei möglich und sinnvoll? Eine Holzlieferung, die für Weihnachten 

Fontes Franciscani, ed. E. Menesto und Sc. Brufani, Assisi 1995, S. 891. 

2 J. Gyirfis-Wilde, Giotro-Studien: 1. Die Stellung der "Himmelfahrt Mariae" und der "Stigmati
sation des hl. Franziskus" in Gio[(os Werk, Wienerjahrbuch fir Kunstgeschichte 7,1930, S. 45-94, 

bes. 52 (etwas verkürzt). 
3 D. Blume, Wandmalerei als Ordenspropaganda: Bildprogramme Im Chorbereich jTanzlSkanischer 

Konvente Italiens bis zur Mitte des [4. jahrhunderts, Worms 1983, S. 91. 
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1310 dokumentien isr, sprichr dafür, daß das Querhaus von S. Croce 13II unter Dach gekom

men isr. 4 Von diesem Zeirpunkr an konnte in (vielleichr auch über) der Kapelle wohl gemalr 

werden, doch war der Kirchenraum nach wie vor eine Bausrelle. Wie Eva Maria \Valdmann 

plausibel machen konnte, ändene sich diese Situarion ersr um 1319/20, als auch die vom Chor 

her ersren Joche des Langhauses bis zu den ösrlichen Ponalen hin erreichrer waren. Damir war 

ein Kulrraum geschaffen, der aus den Kapellen, dem Querhaus und einem sowohl von der 

Srraße als auch vom Konvent her berrerbaren Langhaussrumpf besrand. Ihn verschloß sicher 

bald eine provisorische Wand, so daß er benurzbar wurde und Alr-S. Croce, das dem \X'eirer

bau des Langhauses im Weg srand, abgeuagen werden konnte . Daß die (durch Ausgrabungen 

nachgewiesene) alre Kirche dem Gorresdiensr der Brüder dienre, bis die Osrreile der neuen 

feniggesrellr waren, sagr ausdrücklich Giovanni Villani .' Und wieviel Plarz der ~eubau bieren 

mußre, ehe man die a1re Kirche aufgeben konnte, deurer die für das Jahr 1300 belegre Zahl von 

mindesrens 123 Brüdern an 6 Der Zeiransarz für die Übenragung des Gorresdiensres läßr sich 

aus dem ersren Grab gewinnen, das im Neubau angelegr wurde - im Hauprraum, nichr erwa in 

der Krypra. Man muß vorausserzen, daß es von den Brüdern damals don lirurgisch berreur wer

den konnre und andernfalls anderswo seinen Plarz gefunden härre - eben in der Krypra. Es war 

das für Gasrone della Torre: Der im Sommer 1318 in Florenz versrorbene Parriarch von Aquileia 

erhielr ein \Vandgrab auf der Südseire des vom Chor her ersren Langhausjochs, das dem Bild

hauer Tino da Camaino noch 1318 in Aufrrag gegeben wurde. Es isr anzunehmen, daß er es vor 

seinem Weggang aus Florenz um die Jahreswende 1319/20 vollender har, so daß der Leichnam 

des Parriarchen darin zur lerzren Ruhe geberrer werden konnre.' Die Bardi-Fresken fallen also 

mir ziemlicher Sicherheir in die Jahre zwischen ca. 13II und ca. 1320. Daß sich der Maler in Flo

renz und Umgebung aufhielr isr für 13II/12, 1313-15, 1318 und wieder ab 1320 belegr (I a 10-16, 18, 

20, 26-28, 30), wobei aufFallr, daß er in den Jahren 1321-23 viel Geld in Grundsrücken anlegre 

(siehe Giottus pictor Band I, S. 49). Dies und die lirurgische Siruarion in S. Croce sprechen für 

eine Darierung des Bilderzyklus in die Jahre unmirrelbar vor oder um 1320. Es war dies die Zeir, 

als die visuelle Grundaussrarrung von S. Croce enrsrand bzv.;. reils definiriv, reils provisorisch 

insrallierr wurde. 

Wenn das so ermirrelre Datum richrig isr, dann muß es für die gesamre Ausmalung der 

Bardi-Kapelle gehen, denn srilisrisch gibr es keine Handhabe, die Srigmarisarion von den Bil

dern, die sich in der Kapelle selbsr befinden, zu rrennen. Das Darum gilr dann auch für das 

Gegensrück der Srigmarisarion, nämlich die Himmelfahn Mariens über der anderen Nach

barkapelle des Hochalrarraums. Allerdings handelr es sich dabei kaum um eine Arbeir Gionos. 

4 E.M. Wald mann, ~0r Vttsan - Die Geschichte des Innenraums von S. Croce in Florenz, Phi!. Diss. 

\X' ien 2003 , Dok. 6. 
5 Giovanni Villani, Nuova Cronzca, ed. G. Pona, 3 Bde. Parma 1990, Bd. 2 S. 21 (IX, vii) . 

6 D.R. Lesnick, Preachzng zn Medleval Florence: The Social World 01 FranclScan and Domimcan SPI

rztualzty, Arhens, Ga. 1989, S. 44 f. 
7 WR. VaJenriner, Tino dl Camazno: A Sienese Scufptor olthe Fourteenth Century, Paris 1935, S. 59· 

Siehe auch S. 157: Im Januar 1320 isr Tino in Siena nachgewiesen. 
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,\bb. 238 S l roce. Sngmarisarion über der Bardi-Kapelle 

Wenn sich dIe Bardi-Fre ken an die Arena-Fre ken und an die der Magdalenen-Kapelle in Assisi 

anschließen lassen, so rrifft das für das Himmelfahrrsbild nichr zu. Es sei auch daraufhingewie

sen, daß keiner der frühen Autoren es für unseren Maler explizir in Anspruch nimmr; anders 

als das In Billi Buch ausdrucklich genannre Srigmarisarionsbild scheinr es in der Überlieferung, 

auf die Vasan sich srürzre, nichr als Giono-\XTerk gegolren zu haben. 1ägen die Malereien in 

der Tosinghi- pinelli-Kapelle wirklich von Giorto Hand gewesen ein, wie der Autor von Bil

II Buch behauprer, - für das einzig überlebende Bild des Programms, nämlich das über der 

Kapelle, läßr sich \on der Formgebung und erwa auch von den Derails des Rahmens her das 

Gegenreil belegen. Es i r das Werk eines \1alers, der dem rechr markanren Srilbefund nach auch 

In SiSl greIfbar isr, nämlich an einem Fresko in der akrisrei der Unrerk.irche, und der wie so 
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mancher andere in Florenz und Mirtelitalien damals gerade begann, sich mit Giortos Konzep

ten auseinanderzusetzen.8 

SANCTITATIS NOVA SI G A 

Der Vergleich des Stigmatisationsfreskos über der Kapelle mit dem einige Jahre älteren von 

Giorto signierten Srigmarisarionsbild aus Pisa könnre dazu genutzt werden, dem Maler die Ur

heberschaft der Bardi-Fresken srreitig zu machen, denn in den beiden Visualisierungen des Er

eignisses ist fast alles verschieden (Abb. 238, Taf. XV). Das beginnr mit dem Franziskus-Typus. 

Start des schwarzbärtigen srrengen Heiligen im Geist des Thomas von Celano finden wir einen 

bartlosen, beronr sanften, jünglingshaften Franziskus vor. Allerdings liegt auf der Hand, daß 

das mehr mit den Vorstellungen der auftraggebenden Instanzen zu tun hat als mit denen des 

.\.1alers. Der Franziskus der Bardi und der Brüder von S. Croce ist ein konvenrualischer, in die 

Kirche und die städtischen Gesellschaften Italiens integrierter, der seinen Erben nichts in den 

Weg legt, wenn sie den Franziskanerorden zu einem "normalen" Orden machen wollen. Das 

hat Rona Goffen herausgearbeitet. 9 

Der zweite Unrerschied scheint mit dieser Feststellung nicht zu harmonieren: Die linke Ka

pelle der Pisaner Tafel hat Giotto in Florenz weggelassen. Stattdessen sehen wir als Gegenstück 

zur rechten Kapelle eine Höhle. Sie ist über eine Art Felsplateau zugänglich und scheinr als 

Wohnung für einen Einsiedler geeignet. Julie Gyarfas-Wilde und Rona Goffen haben versucht, 

das Motiv auf eine Erzähltradition zu beziehen, die besagt, Franziskus habe vor dem Empfang 

der Stigmata in einer Höhle Zuflucht vor Satans achsteIlungen suchen müssen. Aber abge

sehen davon, daß im Bild vom Teufel nichts zu sehen ist: Weder gehört diese Geschichte zum 

Kern franziskanischer Überlieferung noch läßt sie sich, bevor sie in einer Art Anhang zu den 

Fioretti di San Francesco und damit im ausgehenden 14. Jahrhundert erscheint, überhaupt grei

fen m Man kommt nicht umhin, die Höhle im Fresko vom zelotischen Franziskus des Thomas 

von Celano her zu lesen. Gemeint ist nun also doch jener strenge weItabgewandte Einsiedler, 

der Gottes Nähe eben in Klüften statt in Kapellen suchte, der menschlicher Gesellschaft die 

ferne Gesellschaft eines einzelgängerischen Falken vorzog (von dem übrigens alle Auroren be

richten und den Giotro brillanr gemalt hat - Abb. 239). Am ehesten geht die Höhle auf einen 

8 Den Zusammenhang mir dem Bild in Assisi erkannte Alberto Graziani, der den Maler nach ei

nem Tafelbild in der Collegiara von Figline, von dessen Zugehörigkeir zu den bei den anderen 

Werke ich nichr überzeugr bin, Maestro di Figfme raufte: A. Graziani, Alfreschi dei .\1aesrro di Fig

Hne, Proporzioni I, 1943, S. 65-79. La basilica di San Francesco zn Asslsi, ed. G. Bonsanri, ~10dena 

2002 (Mirabilia Iraliae), Baslilica superiore, Nr. 2248. 

9 R. Goffen, Spirituafity in Confiict: Saint Franm and Ciottos Bardi Chapef, Universiry Park und 

London 1988. 
IO Gyarfas-Wilde, Giorro-Studien: 1., S. )3. Goffen, Splrltuafity in Confilct, S. 61 und Anm. 15 s. 

II9· 



am.matlS nova signa 

.\lonm antro sequörrarus 

[>lorat, orat humi stratus; 

'Tandem mente serenarus 

Lamat ergastulo. 

Abb. 219: rigmarisacion über der Bardl-Kapelle. 
Derail 

'Text zurück, der aufgrund seiner .\lotivlk Thomas 

von Celano zugeschrieben wird und auf jeden Fall 

von ihm angeregt ist, auf den Hymnus Sanctitatrs 

noua J/gna. lI Anders als die Franziskusviten dieses 

Aurors, an deren te11e die semantisch offeneren 

des Bonaventura rraten, wurde dieser Text aus dem 

franziskanischen Repertoire nicht ausgemustert, 

sondern blieb im gottesdienstlichen Gebrauch . 

.\-11( ihm hat ein tuck früher Franziskus in der li
turgie der Franzlskusfeste überlebt. Der Hymnus 

sagt folgende über die Ereignisse, die der t1gma-
. . 

t1satlon vorangingen: 

(Affern in einer Bergeshohle 

W't>rnt er. betet er auf der Erde ausgestreckt. 

chlLeßlich hält er sich heiteren rnnes 

In dem Kerker verborgen.) 

Die .\fotlvik yon Hählenleben und Einsiedlertum setZ( sich danach no h zwei uophen fort. 

ist ,lI 0 keine. 'eben sache. Der Hauptgegenstand des Liedes ind aber die ReAexion über die 

\\ undmale und ihr Lobpreis sowie die Anrufung des durch diese Zeichen gehedigten als Fürbit

ter. letzdiLh faßt die mmeißende Eräffnung~strophe den Text gulrig zusammen: 

. . 
anctltatls nma Igna 

Prodierunr lauda digna 

.\-1ira \ alde et benigna. 

In I rancisco credita. 

(Neue ZeIchen der HeLligkeit 

bringen geziemendes Lob hervor. 

Daß sie höchst wunderbar und wohltätig 

an FranzlSkus srnd. ist ullSer Glaube.) 

11 Lditiol1" Analnta Franc/Jcana m'l' cbronictl ailque uaria d 'cu 'n en ta X' Legendae . Francisci 

Assmmm saeculis XII! et XIV conscnPWI', Horem 19~6-1941, 402 f Daß die Hymnen Im 14. 

Jahrhundert im Cebrauch \\aren, gehr au dem EdItionsbenehr 39 hervor, der drei Hand
Lhri ten dle,er Zeir nennt: .-\5'1 ien is ]JO . .\liscellaneus; Portiunculae s.n Graduale O.F..\.1 , in-

dp. Fe I enemis X \' I, Graduale Franciscanum. 
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Das Bild über der Kapelle scheinr weniger ein rück aus der Kapelle ausgelagerte Legende zu 

sein als vielmehr ein visuell den ganzen Kirchenraum beschallender Hymnus auf die \X'und

male, die Sanctitatis nova SIgna. Von dieser Annahme her läßr sich nun der drirre Unrerschied 

zum Pisaner Bild einordnen. Die Hauprflgur isr in einer für Giorro ungewöhnlich komplexen 

räumlichen Körperhaltung wiedergegeben, die gleichzeirig (bildinrern) auf die Erscheinung des 

Seraph und (bildexrern) auf die Berrachrer im Kirchenraum ausgerichrer isr. Diese doppeire 

\X'endung har mir der veränderten Erzählung zu tun: Zum einen isr mir dem diesmal von hin

ren über Franziskus kommenden Flügelwesen ein Cberraschungsmomenr eingeführt, welches 

das Außerordenrliche der Situarion beronr. Zum anderen sprechen die An, wie der Heilige sich 

umwender, und sein ergriffener Blick für eine bewußre Teilhabe an dem Geschehen: \X'eder 

würde man denken, daß der Seraph durch das Geber des Heiligen beschworen wurde oder gar 

der Einbildungskraft des Heiligen enrspringr, noch daß die Srigmarisarion den Heiligen ohne 

sein Zurun rraf. Bruce Cole har darauf hingewiesen, daß alle Berichre über die Srigmarisarion 

einschließlich der Bonavenruraschen den Heiligen als psychisch akriv und bei aller Ambivalenz 

des Empflndens zwischen Beglückung und Enrseuen doch dem \X'undergeschehen empharisch 

zugewandr beschreiben. Und das isr es in der Tar, was Gionos Figur über der Bardi-Kapelle 

repräsenriert wie keine andere Darsrellung des srigmarisierren Franziskus. 12 

Endlich wird durch die Ausrichrung der Franziskusflgur auf den Berrachrer das Bild nichr 

nur zugänglicher, sondern die Präsenrarion des Heiligen und von Christus/Seraph sowie der je 

fünf\X'unden isr jem eine quasi parallele. \\'enn die Srrahlen in der Pisaner Tafel die Cbema

gung und damir die physische \Virklichkeir der \X'undmale darsrellen, dann suggerierr die Insze

nierung in Florenz darüber hinaus noch die Idenrirär der Srigmara an Franziskus und Chrisrus. 

In diesem Zusammenhang isr jedoch zu beachren, daß der Verlauf der Srrahlen im Florenri

ner Bild ein konservarorisches Problem darsrellr. Bis in die spären fünfziger Jahre des 20. Jahr

hunderrs hane ein von der rechren Hand des Seraph herabsroßender Srrahl die erhobene linke 

Hand des Heiligen gerroffen. Heure führr der Srrahl von der rechren Hand des Seraph hinrer 

dem Kopf des Heiligen vorbei zu dessen rechrer Hand. Und während der rrahl von der linken 

Hand des Seraph früher vor der linken Hand von Franziskus und hinrer dessen Haupr vor

beizog und die rechre rraf, ender er heure in der linken. Die Frage isr, ob diese Änderung, die 

mir Freilegungsarbeiren an den Bildern im Inneren der Kapelle zeitlich zusammenfaIIr, einen 

Befund reproduziert - oder Spekularionen . Und wahrscheinlich rrifft leures zu: Denn während 

man die abgewaschenen alren Srrahlen im Bild bis heure gur siehr, isr auf auch noch so guren 

Phoros nach dem alren Zusrand keine pur vom Srrahlem:erlauf, wie er in der Gegenwan vor

liegr, zu flnden. Ebensowenig scheinr bei der Reinigung des Freskos im Giorrojahr 19r ein Hin

weis in diese Richtung zurage gekommen zu sein. 1 Ich nehme an, daß die Veranrv/ordichen des 

Jahres 195~ die beschriebene Korrektur vornahmen, um die Srrahlen der Hände jenen rrahlen 

I2 B. Cole, Anorher Look ar Giono's rigmarizarion of Sr. Francis, 7he Connaisseur, '972, Hefr 727, 

·48-53· 
13 G. Procacci, Relazione dei lavori eseguiri agli affreschi di Giono nelle capelle Bardi e Peruzzi in S. 

Croce, Rü'ista d'Arte 19, 19r, S. r7-389, bes. 386. 
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anzupassen, welche die lüße verbinden und die in ihrer Zuordnung logisch erschienen: Dorr 

verbinden die Linien nämlich den rechten mit dem rechten und den linken mit dem linken 

FuK Anderersem hat Pletro Lorenzetti und sell1 Publikum in der assisanischen Unrerkirche ein 

ähnlicher \X'idcrspruch nicht gestörr hat - auch dorr sind die Handstrahlen bekannrlich anders 

zugeordnet als die Fußstrahlen. Vermurlich überschätzce man also im mmleren Novecenro die 

Ansprüche des 'Irecenro, was Bildlogik im Detail angehe Eine suggestive Gestaltgebung scheinr 

den Malern damals wichtiger gewesen zu sein, als mechanische Korrekrheie 4 Und in der Tat 

wirkt der alte Srrahlenverlauf im Fresko über der Bardikapelle dynamischer. Ell1druckvoll war 

vor allem, die von der rechten Hand des Seraph niederkommende und von Franziskus wie 

aufgef:.lI1gene I inle. Die Strahlen trugen dazu bei, daß Dramatik, Psychologie und zeichenhafre 

Hxierrheit der Sirua(Ion In einer spektakulären figuration zusammenklangen, in welcher das 

\X'ullderbare elI1e unhinrerfragbare Gegenwarr gewann. 

Sucht man nach elller Parallele für solche Prägnanz im Gio[ro-Oeuvre, so komme man bei den 

lugenden und Lastern der Arena-Kapelle heraus. Auch dorr gibt es Ein-Personen-Stücke (mi[ 

Cottes oder leufelserscheinung), die nur wenige Erzählmotive aufbieten und doch hochkom

plexe\ussagen machen. Die Prägnanz erweist sich als ein nicht nur performativer, sondern auch 

allegorischer Modus, der hinrer der Gegenwarr des Erzählten noch andere Inhalre hervorlugen 

läßt. Im fall des Bildes III S. Croce gehr es um die außerordenrliche, alle bis dahin bekannren 

.~1mter von Heiligkei[ WCI[ lIbersteigende Bedeurung der Stigmata. Daneben hat der zeichenhafre 

i\spekt von Giotros Bild aber sicher auch mit dem Aufrrag seiner Fernwirkung zu run. Es wäre 

überraschend, härre dem erfahrenen Monumenralmaler, den Bardi und den Franziskanern, als sie 

das hesko konzipierren, nicht schon der Kirchenraum in seiner vollendeten Gestalr vor Augen 

gestanden auch wenn sicher allen Beteiligten klar war, daß man von diesem Zustand noch viele 

Jahrzehnre enrfernt war. Das bedeutet, daß mit einer Wahrnehmung des Bildes aus einer Distanz 

von bis zu 100 Metern gerechnet werden mußte. Ein mir Sicherheit kalkulierrer Effekt war auch, 

wie es aus dem Laienraum gesehen über dem Letrner in Erscheinung rreten würde, der Cimabues 

Kreuz (Abb, [37) tragen sollte und seit ca. I340 trug. Daß hinrer dem Seraph im Fresko ein Holz

kreuz zu erkennen ist - anders als auf der Louvre-Tafel und den Stigmatisationsbildern in Assisi 

macht deurlich, wie einer visuellen Verknüpfung mit dem Triumphkreuz von Giotro vorgear

beitel wurde. Drei Sätze von tigmata - zwei von Giorro und einer von Cimabue gemalt - wür

den dann ZLIm Vergleich und zur Meditation über ihre Inrerdependenz einladen. l
' Tatsächlich ist 

das hesko aus erstaunlich großer Enrfernung klar leserlich - auch das eine logistische Leisrung 

und nicht allein das Resultat der gewaltigen Größe (390 mal 370 Zenrimeter). 

14 \ gJ. auch H. Belting, Franziskus: Der Körper als Bild, in: Bild und Körper Im Mittelalter, ed. 

!\.. 'hrck u.a., ~1ünchen 2006, S. 21-36, bes. 34. Anknüpfend an Frugoni will Belting aus dem 

\mahlenvcrlauf, wie er heute gegeben Ist, eine tiefgreifende \Vandlung der Idee von den \X'undma
len herauslesen. 

15 !\.. Krüger, Der fi-ühe Bildkult des franzLJkus zn !tatzen. Gestalt- und Funktzonswandel des Tafelbildes 
11111] lind 14 Jahrhundert, Berlin 1992, S. 1~8. Krüger geht allerdlllgs davon aus, daß das Kreuz 

im Chor aufgehängt war. 
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Abb. 240: Medaillon über dem 

Fingangsbogen der Bardi-Kapelle 

Unrerhalb des Bildes in den Bogenzwickeln be

finden sich zwei Sechspaßmedaillons mit Köpfen. 

Besser würde man wohl sagen: Es sind Öffnungen si

mulierr, aus denen die Büsten eines Jünglings (Abb. 

240) und eines Mädchens geradezu beschwörend in 

den Kirchenraum blicken. Nimben und Nacktheit 

zeigen, daß es sich um Personifikationen handelt, 

aber wofür sie stehen, teilt uns der Maler nicht mir. 

Vielleicht war ihm auch wirklich wichtiger als die 

Bedeutung, daß sie unseren Blick fangen und dazu 

beitragen, das Stigmatisationsbild zu einem visuellen 

Ereignis zu machen. 

DIE FRANZISKUS-KAPELLE DER 

BARDI 

Wenn der visuelle Hymnus auf die Wunden zur 

Grundausstarrung des Hauprraums von S. Croce 

und gleichzeitig zur Bardi-Kapelle gehörr, so ist das ein wichtiges Argument für die Annahme, 

diese Kapelle sei der erste figürlich ausgemalte Raum der Kirche gewesen. Eine bevorzugte Be

handlung der Kapelle leuchtet aber auch deshalb ein, weil es sich nicht um eine von vielen Ka

pellen handelt, sondern ihr dem heiligen Franziskus gewidmeter Altar fast ein zweiter Hochaltar 

isr. Laut der Gründungsinschrift von 1295 ist die Kirche neben dem heiligen Kreuz nämlich 

auch dem Ordenspatron geweihr. '6 Daneben sei vermerkt, daß man sich die Hauptchorkapelle 

als einen hochsensiblen On vorzustellen har. Sie im ganzen einer Stifterfamilie zu übergeben, 

konnte leicht als Ausverkauf wahrgenommen werden. Andererseits führte nur ein einheitliches 

Patronat zu einer einheitlichen Ausmalung. Im Fall von S. Croce war die Hauptchorkapelle 

unter den letzten, die eine Patronatsfamilie und durch Angelo Gaddi eine angemessene Fres

kendekoration erhielten. Das geschal1 in einer Zeit, als figürlicher Freskenschmuck an dieser 

Stelle längst überfallig erschien und der Eindruck eines Nachholbedarfs jeden anderen übef\vo

gen haben dürfte.'" Insgesamt zeichnet sich ab, daß die Franziskus-Kapelle der höchstrangige 

Raum war, den die Brüder umstandslos einer Stifterfamilie anverrrauen und dessen schmük

kende, belehrende und bewegende Ausmalung mit Fresken sie auf diese Weise fördern konnten. 

Umgekehrr waren die Bardi unrer den spirituellen KJienren der Florenriner Franziskaner die 

bedürftigsten insofern sie die wohlhabendsten waren. Kaum jemand in Florenz, dem der im 13. 

und 14. Jahrhundert so virulenre Satz vom Reichen, dem Kamel und dem Nadelöhr Eindruck 

16 Santa Croce: La basilica, Le cappe/Le, i chiostrz, iL museo, ed. U. Baldini u.a., Florenz 1983, 5. 14. 

[:' N.M. Thompson, Ihe Franciscans and rhe True Cross: The Decorarion of the Cappella Maggiore 

ofSama Croce in Florence, Gesta 43,2004, S. 6[-79 



Die Iranziskus-Kapellc der Bardi 

gcmacht hattc, hattc cs mehr nötig, gutc 'X'crkc zu tun, und nicmandem fiel ihre Finanzierung 

leichtcr. Wic schr das Bardi-Patronat in S. (roce an die herausgehobcne Position dieser Familie 

lind an dic von dcn hanziskancrn vef\va!tctcn Hoffnungen geknüpft ist, läßt sich erstens daran 

ablescn, daß man nicht nur Gcld gab, sondern auch Söhne. Zwei Bardi sind um das Jahr 1300 

in dcm ansonstcn durchaus nicht vornehmen Konvcnt zu greifen: ein Benedettus de Bardis 

lind ein Matthcus de Bardis." Zweitcns läßt sich die Bcsonderheit der Situation an dem Um

stand ablesen, daß die Kirche weitab von den Wohnsitzen der Bardi lag, die sich jenseits des 

Pome Rubacome am anderen Arnoufer befanden, während etwa die Peruzzi zum Pfarrbezirk 

dcr hallliskancr gchörten und ihr Patronat in S. Croce damit die nächstliegende Möglichkeit 

war, gutc Werkc zu tun.'O 

Vermutlich hattc ein Bardi schon in einer frühen Phase - lange vor der Grundsteinlegung 

Geld zum Neubau der Frallliskanerkirche gegeben (so ist es im Fall der Peruzzi belegt), und 

vcrmutlich war schon damals festgelegt worden, welche Kapelle seiner Familie zugeordnet wer

dcn solltc. Donato d'Arnoldo Pcruui hatte seine Nachlaßstiftung mit einer zeitlichen Klausel 

vcrbunden: Binncn [0 Jahren von 1292 an mußte der Bau der Kapelle fertig sein (S. 538). Das 

solltc ihn davor schützcn, daß sein Geld im Bau der Gesamtanlage unsichtbar versickerte. Ähn

liche Rcgelungen dürften hinsichtlich der Bardi-Kapelle getroffen worden sein. 

Einc Kapelle hatte mehrere Funktionen: Aus der Sicht der Franziskaner dieme sie vor allem 

dcm täglichen Messelesen der Ordenspriester und dem Kult des Kapellenpauons, der im Fall 

dcr Bardi-Kapelle cine in jeder Hinsicht zentrale Figur war. Aus der Sicht der Stifter diente sie 

der liturgischcn Memoria für ihre über kurz oder lang im Fegefeuer schmorenden Seelen. Das 

meint eincrscits Gedächtnisgoncsdienste durch die Franziskaner, andererseits einen Ort, den die 

Icbenden Familienmitglieder aufsuchen konnten, um für die verstorbenen zu beten und wo sie 

Vcranstaltungen abhalten konnten, die solche Gebete einwarben, z.B. Armenspeisungen (so be

Icgt aus der Zcit um [600 für dic Peruaikapelle). Daß die Kapelle in der fertiggestellten Kirche 

"hintcr" dem L.ettncr lag, braucht in diesem Zusammenhang nicht zu irritieren, denn außerhalb 

der Chordiensrzeiten der Brüder standen die Lennerporrale sicher allen Kirchenbesuchern offen. 

Die männlichen Bardi (dcren Anblick nicht geeignet schien, bei den Brüdern unzüchtige Ge

danken hef\'orzurufen) haben ihre Kapelle aber sicher auch während der Chorgebete besucht. 

Erwünscht war, daß die Gräber der Stifter und ihrer Angehörigen in oder nahe der Famili

enkapclle angelegt werden konnten. Da sich unter der Bardi-Kapelle die Krypta von S. Croce 

entlangzieht, waren Bestattungen in dem Raum selbst kaum realisierbar. Die toten Bardi wur

den daher vor der Kapelle im Querhaus begraben. Und hier lag laut dem ältesten erhaltenen 

Gräbcf\'erzeichnis von S. Croce, dem Sepuftuario von 1439, ein "Messer Ridolfo de' Bardi" wäh

rend sich rechts davon die "Fossa delle donne di deno Messer Ridolfo e suoi dicendemi" befan

den. 

18 Lesnick, Preaching tri AfedievaL Horence, S. 186. 

19 ].c. Long, Bardi Patroflage at ,"aflta Croce tri Florence, c. 1]20-1343, Ph. D. Columbia Universiry 
1988, S. 124 r 

20 ASE, \15. 619, foL 14\'.-18r. Publiziert bei: O.s. Pines, 7he Tomb SLabs ofS. Croce: A New "SepuL-
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Ridolfo, genanm Doffo, war eine wichtige Figur in der Bardischen Familien- und Firmen

geschichte. Seit spätestens 1298 geschäftlich tätig (umer anderem in Flandern und Neapel), war 

er seit 1310 zuerst zusammen mit seinem Onkel Lapo, nach dessen Tod zusammen mit seinem 

Onkel Gualterotto und seit 1331 allein der Chef des Bank- und Handelshau es . Umer ihm er

lebte die Kompanie ihren Höhepunkt und ihren Zusammenbruch. Die von Doffo betriebene 

Expansion nach England verwickelte das Haus in den englischen Staatsbankrott und führte 

1346 zur Zahlungsunfahigkeie Dennoch versuchte er ausgerechnet in England, eine neue Firma 

aufzubauen. Das letzte, was man aus seinem Leben weiß, ist, daß Doffo am 9· Februar 1357 

in Westminster vor den Notar trat und die Leitung der neuen Kompanie seinem Sohn Pietro 

übertrug. Damals muß er schon hochbetagt gewesen sein. So ist anzunehmen, daß sein Tod 

und seine Bestattung in S. Coce in die Zeit nicht lange danach fallen. 

Ridolfos Biographie, seine Position im geschäftlichen und politischen Leben und die Position 

seines Grabes vOt der Kapelle lassen wenig Zweifel, daß er als derjenige, der die Familienkapelle 

ausstatten ließ und demnach als Giottos Auftraggeber in die allerengste Wahl komme (Dasselbe 

hat wohl Vasari aus dem Grab geschlossen, und deshalb nennt er in der zweiten Auflage seines 

Vitenwerks Ridolfo als Giotros Auftraggeber: II a 10). 1m Frühjahr 1318 von einem längeren 

Englandaufemhalt heimgekehrt, war Doffo in den kritischen Jahren vor und um 1320 auch in 

der Stade So kann er die Absprachen mit Giotro selbst getroffen haben und konme die Fort

schritte verfolgen. Mutmaßlich war der gestalterische Spielraum des Gespanns Doffo-Giotto 

aber erheblich enger als der des Gespanns Scrovegni-Giotto oder - bei der avicella - der des 

Gespanns Stefaneschi-Giotro. Denn in S. Croce gab es so etwas wie ein zentralisiertes Interesse, 

das die Ausstattung der Kirche in ihrer Gesamtheit lenkte. Das läßt sich durch den Hinweis auf 

das Bild über der Kapelle veranschaulichen, das (aller Wahrscheinlichkeit nach) Doffo und seine 

Familie bezahlt hat, das aber über die Spiritualität des Konvems sprach und der Seelsorge der 

Kirchenbesucher diente. Und das gilt im Grunde auch für die Bilder in der Kapelle: Durch die 

Altarweihe an Franziskus war das Programm der Malereien im Umriß votgegeben, und selbst 

im Detail mußte es ein aus der Sicht der Brüder repräsentatives Image des Ordensgründers und 

Mitpatrons der Kirche entwerfen. Die Kunst von Auftraggeber und Maler dürfte in einer sol

chen Situation nicht zuletzt darin bestanden haben, in diesem Rahmen zusätzlich die Imeressen 

der StiFterfamilie zur Geltung zu bringen. 

Die sechs Szenen in der Bardi-Kapelle (jede rund 450 Zentimeter breit und die vier recht

eckigen 280 Zentimeter hoch) sind in ihrer jeweiligen Bedeutung für die Franziskaner leicht zu 

emschlüsseln (Abb. 24I, 242). Die obere auf der linken Wand zeigt die Lossagung vom Vater 

und spricht mit dem Armutsgebor eine Kernkompetenz des Ordens an; gegenüber steht die Ap-

tuario ", Ph. D. Columbia Universiry 1985, S. 624-631, bes. 626. Long, Bardi Patronage at Santa 

Croee in Florenee, S. /28 f. schreibt, das Sepultuar nenne Ridolfo als Patron. Das ist so nicht ganz 

korrekt. 
21 A. Sapori, La erisi delLe companie mereantili dei Bardi e dei Peruzzi, Florenz 1926, S. 86. Eine Bio

graphie des Ridolfo de' Bardi hat Jane Collins Long entworfen: Long, Bardi patronage at Santa 

Croce in Florence, S. 130 f. Das von ihr angegebene Todesdatum 1360 ließ sich nicht verifizieren. 
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prob,Hlon der Ordemregcl durch Papst Innolel1l lll. (und vom Ciebelrclief präsem gemacht 

- durch [letrm selbst!). Die Releval1l dieses Vorgangs wurde durch den fundamemalisrischen 

Spiritualenflügel des Ordens bestritten und stand daher für die Konvemualen 111 S Croce umso 

höhei.» UlHerhalb dl(:ser Bdder folgen links die Erscheinung von f'ranZlSkus 111 Ades, welche 

für die andauernde Präsel1l des Ordensgründers unrer den Brudern stehr, und rechts die Feu

erprobe vor dem Sultan in Kalro, ein Ereignis, das die wichrige .\1issionsrängkeir, aber auch die 

[lredigtkompetCll/, ansprichL 

Das untere Register nehmen Bdder ein, die mir dem seligen Tod des FranZISkus sowie den 

\X'undern bet:Ißt sind, die ihn begleiterCll und die HeIllgkeir des Versrorbenen beWiesen, Ln

tcrh.db der Feuerprobe auf der rechten \\'and sllld zwei Szenen in einem Bildfeld zusammenge

CISSL Heide Ereignisse werden \'on Bonavemura am Ende des vierzehmen Kapirels der Legenda 

A/t/ior (6) berichtet: Rechts 1St die Traumvision des Bischofs Guido von Assisi dargesrellt, der 

zum /eltpunkt deslodes von Fral1liskus auf einer Pilgerreise war und dem fern von Assisi der 

Heilige erschicn und sich - so ßonavemura mit den Wonen verabschiedete: .,Siehe ich ver

lasse die Welt und gehe zum Himmel."2l Ein ähnliches Wunder ist im sei ben reld Illlks daneben 

dargem:1I t. Honavemura emihlt das folgende:"" 

Prol'/f/zial der Brüder Ln lernt di I amro [Campagnaj war damals Bruder Augusti

nllS, ein heiliger und gerechter },tann, der auch im Sterben lag. Obwohl er schon lange 

nicht mehr hatte ;prahen können, hörten die Umstehenden 11m plötzlich ausruftn: 

, mlrte auf mich, l0ter, u'arte auf mich, denn ich gehe mit dlrl ' Als die Brüder ihn 

fragten und sich sehr l'eru:underten, daß er so vertraut sprach, gab er zur Antwort: 

,Seht ihr denn nicht unseren l0ter FranzlSkus, der in den Himmel eingeht?' Sogleich 

l'erlufl sellle heLllge Seele den Leib und folgte ihrem heLligen l0ter. 

Durch den Finbau ellles \\andgrabes im frühen 19, Jahrhundert ist das Bildfeld sehr zersrört, 

so daß \'on Augustinus selbst, der sich offenbar auf dem Lager aufgerichret harre, nur noch der 

Rücken zu erkennen iSL \\'ir sehen aber noch seine \\'one: Himer dem Berrvorhang erscheim 

ein jugendlicher Franziskaner, der den Kopf schräg in den Raum hält und zuriefst überrascht 

JlIS dem Bild blickt (Abb, 243), Giotro will uns hier die emotionale Reaktion auf den Klang 

22 CoHt:n, 'ipmtutl!it)· in ConjllCt, 5. 69, 

2) »Ecce, relinquo munduffi et vado ad caelum," Fontes FranClscalll, 5. 904, Übersetzung nach: Fran
ziskw Enge! dl'J sechsten Siegels. Sein [eben flach den Sclmfien des hezligen BOflaventura, ed. S, Cla
s~n, \X'erl 1962, 5. ~8,). 

24 .)-.linbrcr qUOqUl frarrum in Terra l~boris runc erar frater Augusrinus, nr urique sancrus er ill5tus, 

qUI in hora uluma POSltUS, cum diu lam pridem amisisser loquelam, audienribus qui JStabanr, su

hito c1ama\'ir et dixir: t.xspecta me pater, exspecta, ecce, iam venia tecum! Quaerenribus fratribus 

cr admiranribus ll1ulrum, cui sie loqllcrerur audacter, respondir: 0.'onne \'Idetis patrem nosuum 

Franli.,cum, qui \'adit ad caelum' Fr stdtim ,aneta ipsius anima, ffilgrans a urne, patrem esr secura 

sanlus,ill111m." FOl/les FranCl.ictmi, 5. 9' '4. Übersetzung nach: Franziskus Engel des siebten Siegels, S, 

j79 C 
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Abb. 241: Bardi-Kapelle: Nordwand 
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Abb. 242: Bardi-Kapelle: '>lIdwand 
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Abb. 243: Sildwand: posrhume Erscheinungen, Derail 

einer Srimme plausibel machen, die nie

mand mehr zu hören erwartet hane. 

So beschädigt sie ist, enrhäh die Szene 

mit Bruder Augustinus auch einen Hin

weis, der es nahelegt, en passant auf das 

Datierungsproblem zurückzukommen. 

Es geht um die Freskoinsel in der Mine 

des Bildfeldes, die der arkophag-Ein

bau übrig gelassen hat. Dort findet sich 

zentral eine Folge von Köpfen, wie sie für 

Giotros Figurengruppen seit der Arena

Kapelle typisch ist: im \'ordergrund ein 

Profil (Franziskaner mit Kapuze), schräg 

dahinter und leicht überschnitten ein 

Halbprofil (Kahlkopf), hinter diesem 

und fast verdeckt ein weiteres Halbprofil 

(mit dunklem Haarschopf). Julian Gard

ner hat beobachtet, daß dieselbe Abfolge 

von Häuptern in einem der beiden Bilder 

der Velluti-Kapelle wiederkehrt, d.h. in 

der letzten Kapelle zur Sakristei hin am 

selben rechten Querhausarm. ' Es handelt sich um eine Freskenausstanung altertümlich genug, 

um schon eine Zuschreibung an Cimabue provoziert zu haben." Die Bilder liegen weit hinter 

Giotros (und ebenso hinter Cavallinis oder Duccios) tandards von Darstellungsfertigkeit. Da 

inminen einer Gruppe von starr zum Gipfel des Monte Gargano aufblickenden Köpfen das 

Giono-Motiv reproduziert wird, müssen die Wandbilder trotzdem jünger als die der Bardi-Ka

pelle sein bzw. mehr oder weniger gleichzeitig mit ihnen. ~'er also die Bardi-Kapelle in Gionos 

Spätzeit setzt, wie es verschiedentlich geschiehvs muß auch die Velluti-Fresken in die ausge

henden zwanziger oder gar die minieren dreißiger Jahre datieren - und das würde niemand 

tun . Schon eine angenommene Enr tehung um 1320 läßt den Velluti-i\.1aler nämlich als ein Spät-

25 B.B. \X'alsh , A :'\lore on Gionos' "Visions" of Brorher Agosrino and rhe Bishop of Assisi, Bardi 

Chapel, 7he Art Bulletin 62, 1980, S. 20-24. 

26 J. Gardner, The Earl)' Decorarion of San ra Croce in Florence, 7he Burlmgton Magazine 113, 1971, 

S·391-393· 
2~ Ihode, Franz von AsslSl und die Anfinge der Kunst der Renazssance 111 Italien, S. 238. Siehe aber auch 

M.G. Zimmermann, Ciotto und die Kunst Italiens im /l.lme/.alter, leipzig 1899, S. 222: Die Giono

Reflexe werden erkannt. 

28 Flores d'Arcais, Ciotto, S. 337. ElI1en Überblick zu den Darierungsenrscheidungen hinsichtlich 
Bardi- und Peruzzikapelle gibr: E. Borsook, Giono neUe Cappelle Bardi e Peruzzi, Cittf1 dl Vita 21, 

1966,4, S. 363-382, bes. Anm. 11. 
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Ahb loH: 'ord\\and: Beweinung des heiligen f-ranziskm 

dugento-I"ossd d;lstehen, an dem so manches \"orbeigezogen ist. Aber das dürfte gerade noch 

,lI1gehen. Zehn Jahre später hingegen - zeitlich gleic.hauf mIt den Bildern von Taddeo Gaddi 

in der ß,Honcelli-Kapelle! - sind die Fresken als Beiträge zum \ isuellen Diskurs der Florentiner 

\\ ohl \\'1 rklich nlch t mehr denkbar. Vermu tI ich diente die Velluti- Kapelle InterimIStisch als ~a

kristel und erhielt deshalb \\ ie die Bardi-Kapelle und parallel zu ihr während der ersten Aussrat

tungskampagne \'on . eroce eine Dekoration - nämlich um oder kurz vor 132o.l~ 

l.urüLk zum Programm der Bardl-Kapelle: Auf der linken \Xhnd unten befindet sich das 

Bild, das die BestJtigung der \\'undmale am Leichnam des Heiligen und gleichzeirig die (laut 

Bona\,enturas Le,.'I;endIlHflIor sLhon \'orher geschehene) Himmelfahrt selller Seele zeigt (Abb. 

loH)· Anknüpfend an die t1gmatisation gilt das noch einmal der onderstellung des Heiligen 

,lls eines meiten Chri,tus, die nunmehr ab beweisbar \orgeführt Wird. Aber gerade diese Szene 

und die da\'or beschriebene hatten auch noch eine Reb anz über die Ordensideologie hinaus 

lind konnten and:ichtig auf die Interessen der Bardl hlll befragt \\erden. \Vas sollten sie sich 

19 \\'aldm,mn, ~'or LWlrt. 
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von einem Guten Werk, das sie in einer Franziska

nerkirche taten, erhoffen, wenn nicht, daß ihre Bahre 

dereinst von betenden und klagenden Franziska

nern umlagert wäre (Abb. 244, 245). Und \\as hätten 

sie Größeres zu erwarten, als daß Franziskus in der 

Stunde ihres Todes und wo immer sie sich aufhielten 

in irgendeiner Form an ihre Seite käme und sie auf 

ihrem Weg begleitete? 

GIOTTOS FRA ZZYKLUS 

Die Archi tekrur der Bardi- Kapelle und der ande

ren Kapellen am Querhaus von S. Croce ist denkbar 

Abb. 245: Beweinung, Derail schliche: Es handelt sich um schachtartige Räume, 
deren Wände ungegliedert sind; die Polygonrippen 

des Kreuzgewölbes ruhen auf Eckkonsolen. Nur das 

Fenster mit den Diensten am Gewände und dem einfachen Maßwerk verrät baukünsderischen 

Anspruch. Dem fügte Giono in den Raumecken der Bardi-Kapelle vier gemalte Säulen hinzu, 

welche die plastischen Gewölbekonsolen als Kapitelle einbinden. Damit übertrug er das reale 

Architekrursystem der assisanischen Magdalenen-Kapelle nach Florenz. Auch die Gewölbedeko

ration mit vier .\1edaillons scheint von assisanischen Erfahrungen gepräge: Heiligengewölbe im 

Langhaus, Gewölbe der Magdalenen-Kapelle (Abb. 208). Die Tondi der Bardi-Kapelle zeig(t)en 

Franziskus und Allegorien der Ordenstugenden und wiederholten demnach in Kurzfassung das 

Programm in der Vierung der Unterkirche (Abb. 246, 247 ). Auf der Altarwand legte Giotto Z\\'i

schen die Scheinsäulen und das Fenster eine fingierte gotische Nischenarchitektur, in der vier 

Heilige ihren Platz fanden (Taf XVI, Abb. 248). Das erinnert wieder an die 1agdalenen-Kapelle 

(Abb. 202), nur sind die gotischen Architekturformen jetzt weit anspruchsvoller und das ystem 

als ganzes ist komplexer. Man hat den Eindruck als sei es Giotto darum gegangen, eine gotische 

Fassade zu entw'erfen, die nicht nur im Medium Malerei präsentabel ist, sondern die Umsetzung 

in gebaute Architektur aushalten würde. Interessanterweise hat Arnolfo di Cambios Florentiner 

Domfassade als Vorbild keine nennenswerte Rolle gespielt; Giottos Entwurf wirkt weniger additiv 

und letzdich französischer. Das System erinnert an die ganz von Figurennischen gegliederte innere 

\'{fesrwand der Reimser Kathedrale. Aber tatsächlich geht die Vergleichbarkeit mit französisch 

hochgotischer Architektur bis in die Struktur und bis in die Details. Darauf wird zurückzukom

men sein. Komplexer als in der Magdalenen-Kapelle erscheinen auch die Bilder der Heiligen, die 

in den Nischen stehen (Abb. 248). Es handelt sich diesmal um Auftritte, die zwischen Skulptur 

und Lebendigkeit oszillieren. Auf Skulpturen und mithin leblose Bilder weisen die Sockel und 

30 \YJ. 5auerländer, Gotische Skulptur zn Frankreich [[40-1270, München 19~0, S. 160. 
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c\bb. 246: Bardi-K.tpelJe, 
Gewolbe 

die Geschloenhei( der Cmri . e Die Farbigken und 

DI\ranzlo\igkelr de Ausdrucks ",elsen auf die Präsenz 

lebendiger, lensehen. 

Am be ren erhahen i r die heilige Klara, die evan

gelien\eirig umen rehr. Den Kopf schräggelegr, den 

, lu nd ein wenig geötfne( Isr sie das Gegemeil \on 

emem unbelebten Bild ( bb. 2.49). Der aufmerksam 

em(e Blick läßr 0 leich( niemanden mehr los, der 

ich emmal von ihm gerroffen fühlte Im Ge~choß 

daruber. auf dem be,ren Platz \'on den \ieren. steht 

der heilige Franzi. kanerpnnz und Bischof Ludwig 

\on Toulou,e au. dem Hau Anjou ( bb 2.50). eine 

Kanoni,lerung fällr in Jahr 1)1- und daml( m die 

Zeit unmi[(elbar \'or der Aumalung. Vermudich 

bb. ~~. G~\o. . Paupend.'> feien da.> Programm mir der ehr herausgehobenen 

Plazierung die .-\nerkennung ·eine Heiligensrarus als 

eine. 'eurg eir. "er ihm epirel i(ig gegenuber (and. N unklar. (Die Rcsrauraroren der L 50er 

Jahr hanen einen heiligen Lud\\ig \on Frankreich ergänzt, der in den 19-oer Jahren wieder em

em( wurd . Das Pendam der heiligen • ara L (die chle h( erhaltene Figur emer Eliaberh \on 

Iburing n. 

\u d n 

Rlld r. de 

iren \anden rannte Gio((o zwi<;chen die .'t.hem aulen da Rahmeny.(em der 

n horiLOntaJe und \ eni ale Glieder au. gemalren Kosma(en -rie en be (ehen Das 

Canon, 'Pmru.l/UY zn (ollfllct, . _. mH dem HIn\\ e, , daß das Darum der iZanomslerung rur Ich 
g h n m hr al ürmmus pOSI qunn für die Fr .. n raugr 
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Abb. 248: AJtarwand: heilige KJara 

Abb. 250: AJtarwand, heiliger Ludwig 
von Toulouse 

Abb. 249: Detail von Abb. 248 

setzt fort, was der Maler für die Arena-Kapelle 

entwickelt hatte. Auch die Unterscheidung 

zwischen den drei Registern mit einer beson

deren Behandlung des oberen läßt sich in der 

Arena-Kapelle schon beobachten: Die Schild

bögen der Lünetten sind anders aJs die cosma

teske Scheinarchitektur unten mit Blattwerk 

dekoriert. Auf den bei den unteren Ebenen ist 

in das architektonische Gerüst jeweils ein drei

teiliger Rahmen mit einem roten Band einge

legt; in den Bogenfeldern des oberen Registers 

finden wir stattdessen eine schmale einfache 

unfarbige Leiste vor. Die dortigen Bilder sind 

aJso etwas weniger von der Betrachterwelt ab

gerückt als die unteren. 

Wer davon ausgeht, daß die 28-teilige 

Franzlegende in der Oberkirche von Assisi 

maßgeblich für viele andere Franziskus-Zyklen 

und darunter auch die sechs bzw. sieben Fres

ken der Bardi-Kapelle war, wird auf das erste 
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Abb. 251: :\'orJwanJ: Lossagung vom \arer 

Abb. 252: Assisl, OberkIrche, untere 

"Jord\\and, drincs Joch: Lossagung vom 

\'arer ("Plasriker") 
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Abb. 25J: Südwand: Besrärigung der Regel 

Abb. 254: Besrärigung der Regel, Derail 

Bild des Bardi-Zyklus (linke Wand, oben) und das 

fünfte in Assisi verweisen (Abb. 25[, 252). Darge

stellt ist die Kleiderrückgabe an Bernardone jeweils 

in derselben Disposition der Figuren, die sich bis 

zum FranzzykJus der Unterkirche von S. Francesco 

und das heißt bis ins mittlere [3. Jahrhundert zu

rückverfolgen läßt (Abb. 54). Fünf Motive sprechen 

aber wirklich für einen direkten Zusammenhang 

mir dem Franzzyklus der Oberkirche: Bernardones 

gelbes Gewand, seine Haltung einschließlich der 

An, wie er die Kleider des Sohnes über dem linken 

Unrerarm trägt, des Bischofs blaugrauer Manrel, 

die gefaltet wm Himmel erhobenen Hände des 

Heiligen und die Anwesenheit zweier Kinder. Diese 

Elemente hat Giono aus Assisi übernommen. 

Aber vieles von dem, was von den Malern des 

Plastiker-Cantiere im Dienst einer Beglaubigung 
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und emotionalen Steigerung des Geschehens enc>vickelc worden war, hat er auch geänden: Statt 

zweier Ceb;iudestapd, welche die gegensäulichen Figurengruppen verdoppeln, gibt es einen 

gro(~c:n lenual plalienen Palast, dessen räumliche Posicionierung und Projektion die Gestalt des 

Frallliskus hervorhebt und den Betrachter gleichzeitig zu einem Aufblickenden macht; das hat 

zur Folge, daß sich ihm die Bischof-foranziskus-Gruppe quasi emgegenneige. Aus Bernardone, 

dessc:n Verhalten in Assisi einmal als "ungeduldig" charakterisien wurde,'· wird bei Giotro ein 

wahrhaft Rasender, den die Umstehenden wirklich wrückhalten müssen. Der Bischof legt 

Framiskus dc:n Mamel nicht um die Hüften, sondern er hüllt ihn damir ein. Aus den unmoci

vien herumstehenden Kindern macht Giot(Q nunmehr steinewerfende böse Buben. Laut Julian 

Gardner spielt das Moriv auf eine Stelle im fünften Kapitel der damals allerdings schon indizier

ten Vita prima des ·111oma5 von Celano an: Franziskus' allererste Versuche eines Büßerlebens, die 

der Kleiderrückgabe noch vorangingen, quinienen seine alten Freunde so: >3 "Sie hielren ihn für 

verrückt und wahnsinnig und bewarfen ihn mit Srraßendreck und Steinen." Noch imeressamer 

als die hage nach der Quelle ist aber die nach der Funktion im Bild: Die Steinewerfer werden 

in ähnlicher Weise korrigien wie Bernardone. So lädt ihr Anblick ein, dessen Fehlverhalten zu 

kommentieren. Das in Assisi himer dem Bischof einfach herumstehende Personal schließlich 

wird in der Bardi-Kapelle zu einer in jeder Hinsicht differenzienen Gruppe, aus der sich ein 

rot gekleideter Domherr abhebt, der das Verhalten seines Vorgesetzten offenkundig mißbillige. 

Insgesamt ist Gionos bssung nicht einfach nur lebhafter als die assisanische, sondern dadurch 

gekenl1leichnet, daß alles, was geschieht, umsrrinen ise. 

james H. Stubblebine hat das Bild in Assisi zu einer Variame von Giot(QS Erfindung für die 

Bardi-Kapelle erklärt l4 - eine schwache Variante, müßte man, um einleuchtend zu argumen

tieren, wohl hinzusetzen. In Wirklichkeit verhielt es sich eher so, daß Giono don, wo ein ihm 

vermutlich bekanmer, ja von ihm wohl ausgebildeter anderer Maler schon in seinem Sinn mo

dernisierend an einem alren Bildmuster gearbeiret hane, die Fäden erneur aufnahm und damit 

eine neue Intensität von Narration erreichte. 

hir die lweite Szene (rechte Wand, oben - Abb. 253, 254) konnte Giono einen eigenen Em

wurf wiederverwenden, der vorher schon von den Malern des Plastiker-Camiere als siebtes 

Bild in den assisanischen FranzzykIus aufgenommen worden war, nämlich die Bestätigung der 

Ordensregel von der Pisaner Stigmatisationstafel (Taf. X:V, Abb. 228, 229). Dabei ändene der 

Maler aber so viel, daß vom Vorbild wenig übrigblieb: Der päpsdiche Hofstaat wurde verkIei

nert; die beiden Gruppen- Kurie und Franziskaner - wurden im Profil aufeinander ausgerich

tee. Iwischen lnnozenz III. und Franziskus emsteht so eine An gleichberechtigter Dialog. Das 

}2 C. Poehat, Bild - feit: /mgesttllt und E'rziihlstruktur in der bildenden Kunst von den Anflingen bzs 

zur ./ruhen Neuzeit, Wien 1996, S. 22~ . 

. 13 "Quo viso, cuneti qui noveranr eum, eomparanres ulrima primis, eoeperunt illi miserabilirer ex
probrare er insanum eie dementem aeclamanres, lurum platearum et lapides in ipsum proieiunr." 

POl/tes Fmnmctlm, S. 28~. J. Gardner, A minor Episode ofPublie Disorder in Assisi: Franeis re

nounees his inheritanee, Zeltsclmji ßr Kunstgeschichte 68, 2005, S. P5-285, bes. 281. 

H .l.H. Stubblcbine, A.<IiSl tlnd the Rise ofVernacular Art, ew York 1985, S. 23. 
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Abb. ~ss: 1 -ordwand: ErscheInung In Arie, 

Abb. 2S6: .-\ssisi, umere ud" and, ersres Joch: 
Ersc.heinung in .-\rles ,.Koloris["') 

is[ ander als auf der Tafel. \\ 0 Franzi ku 

unterwürfig \\ irh und ander auch als Im 

Fresko in A, i i. Don gehr e sehr formell 

zu - weniger au drama[urgi 'cher Ab ich[ 

al aufgrund der !Ur die Franzi kanergruppe 

\"erwende[en Vorlage vom Obergaden. Die 

niedrige und dennoch demlich untersich[ig 

gegebene Decke de aales schließr das Bild 

In . Croce an die Berrach[erweh an und 

erzeugr auch hier den Eindruck daß die 

Pro[agoni ren sich un ente:ee:enneigen. 
I..... ... ' "-' ... 

Bei allen anderen Bildern cheint es 

ich um speziell !Ur den Aufuag \'on Doffo 

Bardi gemach[e Erfindungen zu handeln, 

Das läß[ sich beim drinen Bild des Zyklus, 

der Feuerprobe vor dem ul[an (rechre 

\\'and, ~ fine) nachweisen: Enens berühn 
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sich die l\lotivik In nichts mit dem Bild gleichen 'Ihemas in Assisi, nICht einmal In der Grund

.lnlage der Komposition. {weitem besiw dIe Erzählung hochgradig originelle Zuge, auf dIe 

ilh IlIrückkommen werde. SIe variieren Bonaventuras Text in überraschender und sicher nicht 

überall verst:indlicher Wme. BeIm vierten Bild, der Darstellung der Erscheinung In Arles (linke 

\\'and. t>litte), mag man wieder Beziehungen nach Assisi für möglich halten (Abb. 255, 256). 

Doch t.miichiIch gibt es keine Berührungspunkte, die sich nicht erstens aus dem Umstand er

kl:iren lid~en, daß dieselbe Text\"orlage verwendet wurde, und zweitens aus der naheliegenden 

\'omellung. daß bei Celegenheit einer Predigt der Prediger steht, dIe Zuhörer aber smen. Es 

kannsog.1r gezeigt werden. daß in Horem und Assisr der Bonaventura- fext verschieden ver

st,wden wurde (LegenM Affllor IV, 10): \X"<ihrend Anronius predigte, sah Bruder t>lonaldus den 

heiligen Fraflliskm, wie er "in der l.uft schwebend mIt in Kreuzesform ausgebreIteten Händen 

die Brüder segnctc", und zwar nahm er solchcs wahr, als er "zur Tür des Kapitelsaals schaute".,j 

Der assl.sanischc ,\lonaldm sirzr mit den anderen im Kapitelsaal. Er schaut zur Tür, und in der 

()ffnung dieser Tür, die aus dem Kapitelsaal hinaus in den Kreuzgang führt, präsentiert uns der 

~hler Framiskus. Im Bardi-Fresko hat Ciotro offengelassen, wer von den Brüdern Monaldus 

ist. [),lS ist kcin ,\ Iangel , sondern holt dIe Bddberrac.hter ein Stuck weit in die ~lonaldus-Rolle. 

\\'ir identdllleren uns mit jenen Brüdern, welche in der vorderen Raumschicht, die als Kreuz

g,lngHügcl ausgewiesen ist, sirzen und aufblicken. In diesem Fall erscheint Franziskus in einer 

Tür, die aus dem Kreuzgang in den Kapitelsaal hInein führt. Das eine ,\lal wurde "ostium capi

tuli" ,dso als Tür zum Kapitelsaal, das andere Mal als Tür vom Kapitelsaal gelesen, was bedeutet, 

daß SIch l\!or1.lldus das eine Mal im Kapirelsaalund das andere Mal- gemeinsam mir den Bild

betrachtcrn - vor dem Kapitelsaal Im Kreuzgang aufhält. 

DER BARDI-STIL 

Frst dicses Eintauchen ins erzählerische Detail macht ubrigens deudich, welch komplexe 

Raumsrrukrur das Bild der Bardi-Kapelle auf denkbar einfache \'\reise \\iedergibr (Abb. 255). 

Der Krt:Lllgang ist so aufgeschnitten, daß man auf den ersten Blick glaubt, eine zierliche Halle 

vor sich zu haben, in welcher die Bruder sitzen. Erst der zweite Blick erschließt auch den Kapi

telsaal, der sich mit einer Tür und zwei I-enstern öffnet. Alles wirkt bildparallel gestellt, so daß 

der schwebende Franziskus in unangefochtener Zenrralposition und die Raumtiefe über\vin

dend ebenso den Brüdern wie uns erscheint. Aber bei genauem Hinsehen SInd die Raumplane, 

je tiefer sie hinter der Bildebene lIegend gedacht sind, um so mehr nach links (d.h. zum Ein

gang der Kapelle hin) verschoben: die Öffnungen des Kapitelsaals gegenüber den Stützen des 

Kreuzgangs und die hintere \X'andgliederung des Saals wiederum gegenüber den Öffnungen. 

3) " .. quidam fratC[ probatae vinutlS, ,\lonaldus nomine, ad ostium capituli divina commonitione 

re\piuens, ,idn corporeis ocuhs beatum Franciscum lf1 aere suble\aruffi, exrensis ,dut in Cfuce 

mJ.nibm, bcnediLenrem fratres." Fantes Franwcam, .. 8Il. Übersetzung nach: Franziskus Engel des 
sechsten Siegels, ) 286 f. 
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Wie die Gehäuse der Arena-Kapelle ist auch diese Architekrur auf ein braun-blaues Hinrer

grundformular gesetzt, das rechts sichtbar ist. Doch erscheinr die dargestellte Struktur mit ihren 

drei architektonisch markierten Schichten gleichzeitig reicher und übersichtlicher, als man das 

aus Padua kennt. Mit Creighton Gilbert darf man wohl von einem echten Schritt in Richtung 

auf eine Raumkonstruktion sprechen, wie sie auch in der neuzeitlichen Malerei denkbar wäre. <" 

Jedenfalls präsenriert uns Giotto eine im Dienst der Erzählung enrwickelte Meisterleistung auf 

dem Gebiet des gemalten Bildraums, ohne im geringsten mit der Erfindung zu prunken. Gera

dezu verbirgt er die Räumlichkeit hinter einer in ihrer breiten Lagerung problemlos ablesbaren 

Komposition. 

Jedoch eignet dem Bild auch etwas Zweideutiges: Wenn die Komposition eine frontale Be

trachterposition und einen in sich abgeschlossenen Bildraum zu suggerieren scheinr, so weist 

die Verschiebung der Tiefenschichten auf einen links stehenden Betrachter. Letzteres gilt auch 

für den asymmetrisch projizierten Palastmonolithen im Fresko darüber, der also nicht nur ei

nen unrersichtigen, sondern auch einen seitlich positionierten Betrachter will (KJeiderrück

gabe - Abb. 251). In dem Bild, das diesem gegenübersteht und die Bestätigung der Regel zeigt, 

verhält es sich umgekehrt. Hier befindet sich der Betrachter rechts unten (Abb. 253). AJle drei 

genannten Bilder sind also vorsichtig, aber merklich darauf abgestimmt, aus dem Querhaus 

gesehen LU werden. Und für die drei anderen gilt das auch, nur sind die Verschiebungen der 

Motive dort noch dezenter, bis hin zu der gänzlich unaufHilligen, aber doch die Wahrnehmung 

beeinflussenden Abweichung der Tiefendiagonalen im Thron des Sultans von Kairo (Abb. 259). 

Es war John White, der 1957 zuerst daraufhinwies.J7 

Ähnliche Effekte begegnen in Padua, etwa am Chorbogen. leh meine die in den Betrachter

raum hineinragenden Erker der Verkündigungsszene und die zum Betrachterraum hin offenen 

Arkosolien (Taf. II). Anschluß an die Betrachterwelt hat in freilich envas unentschiedener Form 

bekanntlich auch das Weltgerichtsszenarium (Abb . 7). Unter den Bildern an den Paduaner 

Längswänden findet man aber nichts davon. Gerade deshalb wurde ihnen von Theodor Hetzer 

und anderen nachgesagt, sie seien Bilder fast im neuzeitlichen Sinn: kleine gerahmte, sich selbst 

genügende und einen Betrachter sich selbst erschaffende Welten. Das hebt sie von der auf Prä

senz der Bildgegenstände dringenden Bildlichkeit des frühen Giotto ab. 

In der Bardi-Kapelle scheinr jedoch anderes angeStrebt, als eine Rückkehr zu diesem Stil kör

perlicher Gegenwart der dargestellten Gegenstände und Figuren. Das zeigt schon die nonchalante 

Malweise, die mit Details (z.B. Händen) und Effekten geizt und das Gegenreil der Malweise des 

frühen Giotto repräsentiert.·x Bei den Nebenfiguren gibt es Gesichter, die der Maler mit wenigen 

36 C. Gilbert, Florentine Painters and the Origins of Modern Science, in: Arte in Europa: Scrittl 

di Stona deLL'Arte in onore di Edoardo Ars/an, 0.0. 1966, S. 333-340, bes. 336. M. Trachtenberg, 

Dominion ofthe Eye. Urbamsm, Art, and Power Ln Ear/y Modern FLorence, Cambridge, Ma 1997, S. 

179· 
37 J. White, [he Bzrth and Rebzrth ofPictoriaL Space, London [957 , S. 72. Daß dies Phänomene spezi

ell in den Szenen der Arena-Kapelle fortsetze, trifft aus meiner Sicht aber nicht zu. 

38 Eve Borsook sagt von den Fresken: "The projecl appears tO have been undertaken with great sure-
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Pinselstriehen gerade nur angedeutet hat, so die beiden Franziskaner, die in der Wundmale-Szene 

lInks unten !LI füßen des aufgebahrten Heiligen knien (Abb. 257). Bei aller Sparsamkeit der Male

rei ist die räumliche Projektion der Häupter perfekr. Genauer: Es ist die Beherrschung der Räum

lichkeit, welche eine derart starke Zurücknahme der malerischen Durcharbeitung ermöglichr. 

Ohne auFzumerken gleitet der Blick des Betrachters weiter zu den besser durchgearbeiteten und 

ausdrucksstärkeren Physiognomien. Und doch bleiben wohl Leerstellen spürbar. 

l.inzelne Gewänder sind sehr plastisch herausgearbeitet und ziehen den Blick regelrecht auf 

sich, d<Hunter der palhetisch in Falten gelegte gelbe Überwurf eines Imam im Bild der Feuer

probe (Abb. 259). Hier wird nun doch ein haptischer Effekt vorgetragen. Direkt daneben gibt es 

eine analoge Draperie, die mit einigen purpurnen Pinsel bewegungen nur angedeutet isr. Sie war 

at Jecco übermalt und ursprünglich ebenso haptisch wie das gelbe Gewand. Zuweilen sind Ge

""';inder <lber auch nur mit einer simplen Folge vertikaler Schanen- und Lichdinien gestaltet, die 

kaum Plastizität erzeugen. Hingewiesen sei auf den Überwurf jenes Mannes, der Bernardone 

IUrückhält (Abb. 251). Das nur punktuelle Präsenrmachen plastischer Werte hebt sich von den 

elaborierten Ialtenwürfen des jungen Giono ebenso ab, wie von den durchgängig mit Sorgfalt 

modellIerten Gewandfiguren in der Arena-Kapelle. 

Daß es nicht um physische Prasenz geht, zeigt ebenso die zurückgenommene und graubraun 

gestimmte man möchte sagen franziskanische - Farbigkeit, wie sie ähnlich in keinem anderen 

Giotro-\~/erk begegner. Auch die Bardi-Bilder schaffen eine eigene Welt, und zwar eine sehr 

ness bur in considerable hasre." r. Borsook, The recovery of rhe Sama Croce Murals, PortfoLIO and 

Art News ArmuaL 4, 1961, ~. 55,57, 156-158, bes. 156. 
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eigenrümliche, die beronr improvisiert gemalt daherkommt und überwiegend weiß, grau und 

braun in verschiedenen Tonsrufen ist. Darin finden sich Gesichter, die uns bei aller Schlichtheit 

der darstellenden Mittel unmirrelbar ansprechen: Auf die heilige Klara an der Altarwand habe 

ich schon hingewiesen (Abb. 249) . Daneben seien genannt: der junge Franziskaner, der mit 

offenem Mund den Worten des Bruders Augustinus lauscht (Abb. 243); Franziskus im Profil, 

der bei der Regelbestätigung voll rückhalrlosen Vertrauens auf den Papst blickt (Abb. 254); der 

Bruder, der im Wundmalebild hinrer der Bahre kniet und weinend dem roten Franziskus ins 

Gesicht schaut (Abb. 245), und im selben Bildfeld jener Bruder, der am Fußende der Bahre sreht 

und dessen Gesichr der Gram in eine Faltenlandschafr verwandelt har (Abb. 258). 

Vielleichr kann man die Absichr dieses Bildkonzepts, das Giotro jenseirs der Arena-Fres

ken en(\vickelre, so beschreiben: Was in den Bildern erscheinr, soll weder in unserer Wirklich

keir präsenr werden (wie beim frühen Giotro), noch soll es eine abgeschlossene Wirklichkeir 

sein, der wir gegenübertreren, für deren Wahrnehmung wir uns bewußr enrscheiden und in 

die wir uns aus der Distanz einfühlen (wie regulär in der Arena-Kapelle), sondern es geht um 

eine Form von Bildwelt, die sich den Betrachtern öffner. Dazu paßt auch die Beleuchtung: In 

den Szenen der rechren Wand kommt das Lichr konsequenr von links, in denen der linken 

Wand von rechts. Damir knüpfte Giorro an das Konzepr der Arena-Kapelle an und revidierte 

es gleichzeitig. In Padua erbringr das gemalre Wesrlichr nämlich keinen Realirärsanschluß der 

Bildgegensrände. Diesen Raum dominiert das reale Südlicht aus der durchfensrerren Wand zu 

den Eremirani hin. Die Florenriner Kapelle aber isr wirklich primär, wenn nicht exklusiv, durch 

das große Osrfensrer belichret. Bildlichr und Reallicht fallen zusammen, wie in der Perspektive 

Bildräume und Realraum aufeinander bezogen sind. Einer Öffnung der Bildwelt entsprichr 

aber auch das emotionale Moment, das unmirrelbar erlebr werden kann. Ebenso passen die Un

rerschiede in der Durcharbeirung dazu, die dem Blick des Betrachters Anleirungen geben und 

seine Aufmerksamkeit auf die besonders sinnhaltigen Passagen der Bilder lenken. Daß Maler 

die wichtigen Stellen in ihren Bildern sorgfaltiger bearbeiter haben als die unwichtigen, har es 

wohl immer gegeben. Giorros Kalkuliertheit ist aber neu. 

KA IRO I F LORE Z 

Dann predigte er [Franziskus} dem Sultan mit solcher Unerschrockenheit, Geisteskrafi 

und Begeisterung, daß in Wahrheit an ihm das Wort des Evangelium erfüllt schien: 

"Ich werde euch Beredsamkeit und Weisheit verleihen, der alle eure Gegner nicht zu 

widerstehen und zu widersprechen vermögen. " Denn auch der Sultan sah die wunder

bare Glut und Kraft des Geistes bei dem Gottesmann; er hörte ihn gern an und bat ihn 

inständig, bei ihm zu bleiben. Von Gott erleuchtet, gab jedoch der Diener Christi zur 

Antwort: " Wenn du dich mit deinem Volke zu Christus bekehren willst, will ich aus 

Liebe zu ihm gern bei euch bleiben. Solltest du aber Bedenken tragen, flr den Glauben 

an Christus das Gesetz des Mohammed zu verlassen, dann laß ein großes Feuer anzun

den; dann werde ich mit deinen Priestern ins Feuer hineingehen, damit du wenigstens 
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Abb. 259: SüJwanJ. r:euerprobe vor dem Sultan 

dadurch erkennen miJgest, welchen Glauben du mit Recht annehmen mußt, weil ergrö

ßere Sicherhezt lind Heiligkeit besitzt. "Da erwiderte der Sultan: "Ich glaube nicht, daß 

sich ezner meiner Priester bereit findet, sich zur Verteidigung seines Glaubens ins Feuer 

zu begeben oder irgendeine Qual aufsieh zu nehmen ':. war ihm doch nicht entgangen, 

wie ezner von seinen Priestern, ein Mann von hohem Ansehen und After, kaum hatte er 

dIeSe \K0rte (des hezligen Franziskus/ gehört, sich seinen Blicken entzog. 

)0 Bonavcnruras Legenda maior (IX, 8) über Franziskus' Versuch, 1219 in BabyIon (= Kairo) als 

1issionar und Märryrer zu enden.39 Aus diesem Bericht sind im Fresko die folgenden Elemenre 

39 "TU1ta vtro menris constanria, tanra \'inute animi tanroque ferovere spiritus praedicro Soldano prae

JicJ\lt Dcum trinum et unum et Saharorem omnium [esum Christum, ut evangelicum iJ[ud in ipso 

daresceret vcracircr esse comp[etum: Ego dado \'obis os er sapienriam, cui non poterunr resisrere er 

conrraJicere omnes adversaril vesrri. am er Soldanus admirandum in viro Die ferovem spirirus 

conspiuens er \Inurem, libenrer ipsum audiebar er ad moram conrrahendam cum eo insranribus 

invirabar. Chnsri vero servus superno iJ[usrratus oraculo: ,Si vis', inquir, ,com'eni tu cum populo tuo 

ad Chrisrum, ob ipsius amorem \obiscum libenrissime commorabor. Quodsi haesiras propter fidem 

Chrisn legern t--lahumeri diminere, iube ignem accendi permaximum, er ego cum sacerdoribus tuis 
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unsc.hwer wiederzufinden (Abb. 259): 

die Begeisterung des Predigers, welche 

am emphatischen Gestus des erhobenen 

Arms und der sprechenden Hand abge

lesen werden kann und sich vom stillen 

und, wie man meint, et\vas verzagten Be

ten seines Begleiters, des Bruders IIIumi

natus wirkungsvoll abhebt;40 weiter das 

positiv gezeichnete Bild vom Sultan: ,,A 

perfeet gendeman and king" Oohn Rus

kin)4 1 auf einem schönen Thron, welc.her 

ein Produkr aus den römischen Kosma

tenwerkstätten sein könnte und eines 

Papstes würdig wäre; schließlich der Prie

ster, der von zwei Kollegen gefolgt durch 

eine Tür am linken Bildrand geht: Mit 

den Gewändern suchen sie Deckung, der 

eine vor den Blicken des Sultans, der an-
Abb. 260: AsSlSI, umere :\ordwand, ersres Joch: Feuer
probe vor dem Sultan"Plasnker") 

dere vor dem Anblick eines charismati

schen Redners, der ihnen mit einer Feuerprobe droht. Demnach ist der aufFallige und so sorgfal

rig gemalte gelbe .\-1antel, wenn man so will, die vor Franziskus gestrichene Fahne der In fidelitas. 

Was Giono gegenüber dem Text geändert hat, ist, daß es ein Feuer wirklich gibt. Das stimmt 

mit der analogen Szene im assisanischen Franzzyklus überein und mag von dort angeregt sein 

(Abb. 260). Allerdings ist Gionos Feuer ein reichlich irreales Exemplar. Das zeigt sich schon 

daran, daß es wie die Gewänder modelliert und zu Franziskus hin verschattet ist. In der dadurch 

suggerierten Kompaktheit ähnelt es den Feuern im Laster-Zyklus der Arena-Kapelle (Invldla, 

Infidelitas, Abb. 87, 88). Dort haben wir es bekanndich nicht mit realen Flammen, sondern mit 

von einem Bildhauer in farbigem Marmor dargestellten Flammen zu tun, die Giono in Malerei 

wiedergibt (so jedenfalls die Fikrion). Es fragt sich also, ob das Feuer in der Feuerprobe bei den 

Bardi nicht absieh dich irrealisiert ist, um als nur ideell vorhanden kenndich zu sein. 

ignem ingrediar, ur vel sic cognoscas, quae fides cenior er sancrior non immeriro renen da sir', Ad 

quem Soldanus: ,~on credo, quod a1iquis de sacerdotibus meis se veller igni proprer fidem suam 

defensendam exponere, ,·eI genus a1iquod subire rormemi'. Viderar enim, sratim quemdam de pres

byreris suis, virum aurneticam et longaevum, hoc audiro verbo, de suis conspectibus aufugisse. Forztes 
Franciscanz, S. 860 f. Über,etzung angelehnt an: FranzlSkus Enge! cUs sechsten Siegels, S. 336 f. 

40 Zuweilen wird Franziskus' Gesrus als ein Beschatten der Augen gelesen, so auch bei Prinz, Die 5to
na oder die Kunst des Erziihlens, . 109 (',Aposkopein"). Die Ausrichrung der Hand und die aktive 

rellung der Finger deuten aber auf einen Redegesrus. 'X'ie Giotto ein Beschatten der Augen malt, 

läßr sich am lI.1irteiwimperg vom Baroncelli-Altar kontrollieren. Abb. 303. 

41 J. Ruskin, Momings in Florence Bemg Simple Studies ofChristlan Art For Eng!is" TraLellers, ew 

York 1903, S. 55. 
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Abb. 261. 5udwand, Fcuerprobc vor dem 5ulran, Detail 

Insgesamt ist das Bemühen um eine authemische Umsetzung des Bonavemuratextes unüber

sehbar, und das gilr auch für die grundsätzlich offene tmosphäre in dem Bild, das alles unseren 

Blicken lllgänglich mache So sehen wir: ichts bedroht den Heiligen. Wie im Text, so ist auch 

im Bild an das ersehme Martyrium nicht zu denken . Man vergleiche die demgegenüber drama

tische '-iiruation in dem assisanischen Fresko, wo Franziskus in der Bildmi([e wie ausgesetzt ist 

und himer dem Thron des Sultans Bewaffnete stehen, deren Handeln unberechenbar scheine 

Auch aus diesem Grund verdienen die beiden Afrikaner im Floreminer Bild rechts vom Thron 

des Sultans besondere Aufmerksamkeit (Abb. 261). Sie kommen bei Bonavenwra nicht vor 

(und ebcnsowcnig in manchem auf Bonavemura fixierten Beschreibungsversuch von Gio([os 

Frcskol ), und müssen sich doch sinnvoll in die Erzählung einfügen lassen. Wer sind sie, was 

run sie~!1 

42 ". ß. Coffen, Spmtuafity in Conjftct, S. ~3. 

43 leh wlt7e mich im tolgenden auf einen eigenen Aufsatz und gebe nur die notwendigsten Belege. 

N'i.here Nachweise finden sich bei: MV Schwafl, Ephesos in der Peruzzi-, Kairo in der Bardi-Ka

pelle, RömISche., jahrbuch der BlbfIOtheca Hertzzana 27/28,1991/92, S. 25-5~, bes. 46-52. 
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Zunächst fällt auf, daß sie sich von den beiden Mohren, die Giotro nach unserer Kenntnis 

bis dahin gemalt harre, markant unterscheiden. Knollennase, aufgeworfene rote Lippen, Kraus

haarbüschel: ein fast zeitloses Klischee vom negroiden Menschen liegt sowohl der Physiognomie 

in der Arena-Kapelle (Versporrung Christi - Abb. 49) als auch der in der Magdalenen-Kapelle 

(Auferweckung des Lazarus - Abb. 205) zugrunde. "Giotro porträtierte hier möglicherweise 

einen bekannten Neger", schreibt Wolfram Prinz über den Kopf in der Arena-Kapelle. 44 Dem

gegenuber nehme ich an, daß der Maler einen Farbigen kaum selbst gesehen haben muß, um 

diese Profile zu enrwickeln. Wenigstens die Knollennase und die Kraushaarbüschel als Kennzei

chen fremdländischer und sicher als dunkelhäutig gedachter (und in der verlorenen Farbfassung 

sicher auch so charakterisierter) Diener finden sich auch schon in der Anbetung der Könige an 

Nicola Pisanos Sieneser Kanze1. 45 Auf die Gestalten in der Bardi-Kapelle treffen solche Über

legungen demgegenüber nicht zu. Die Erscheinung der beiden dortigen Afrikaner ignoriert 

das Klischee: 46 Die Gesichter sind schmal, die asen wohlgeformt, nur die Unterlippe ist pro

minent, ein kunsrvoll rasierter dünner Schnurrbart ziert die eher kurze Oberlippe. Von den 

Haaren ist aufgrund der Turbane nichts zu sehen. Auf Anhieb läßt sich sagen, daß die Gestalten 

durch nichts deklassiert sind. Vielmehr wirken die beiden schlanken, sich auffällig gerade hal

tenden Männer in ihren weiten Gewändern ebenso vornehm wie fremdartig. 

Die Nähe zum Thron ordnet sie dem Sultan zu. Wie der Sultan blicken sie zornig auf die 

Imame; der vordere hilft schubsend ihrem Rückzug nach. Besonders auffällig ist aber sein Zei

gegestus. Der schwarze Finger, der sich vor der weißen Tunika präzise abhebt, ist über das ima

ginäre Feuer hinweg auf Franziskus gerichter. Während also der Sultan, indem er ins Feuer 

zeigt, textkonform davon spricht, daß die Imame die Feuerprobe scheuen, hat es Giotro dem 

Afrikaner übertragen, ihnen und uns gegenüber die Bereitschaft des heiligen Franziskus zu un

terstreichen. Man kann sagen, daß die Trabanten in Giottos Bilderzählung dem Sultan als der 

neben Franziskus zweiten positiven Figur des Bonaventura-Textes Konkurrenz machen. Sie wer

den vom Maler in einer Weise in den Vordergrund gerüch, die daran erinnert, wie er im Kreu

zigungsbild der Arena-Kapelle den von ihm erfundenen heiligen Decurio neben dem heiligen 

Centurio plaziert hat. Dabei bedarf aber die Rolle der Afrikaner in noch höherem Maß einer 

Erklärung als die des erzählerisch sich so gut einfügenden Decurio. 

In der Vorstellung Giotros und seiner Auftraggeber haben wir es mir Schwarzafrikanern zu 

tun, die am Kairiner Hof dienen und welche die Predigt des heiligen Franziskus mental er

reicht. Position und Handeln der bei den werden nachvollziehbar, sobald wir annehmen, daß 

sie als Christen konzipiert sind. Ein solcher Gedanke hätte überdies der Wirklichkeit entspro

chen. Schwarzafrikaner im Ägypten des 13 . und 14. JahrhundertS dürften in aller Regel nicht 

Moslems, sondern monophysithische Christen gewesen sein, nämlich enrweder Äthiopier oder 

44 Prinz, Die Storia oder die Kunst des Erzähfens, S. 559· 

45 P.H.D. Kaplan, The Rise ofthe BLack Magus in Western Art, Ph. D. Ann Arbor 1983, S. 7-II . 

46 Es war wohl Johan Jakob Tikkanen, der auf die absolute Sonderstellung der bei den Figuren im 
Giotto-Oeuvre zuerst aufmerksam gemacht hat: J.J . Tikkanen, Der malerische Styl Giotto's: Versuch 

einer Charakteristik desselben, Helsinki 1884, S. 23· 
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:-':lIbier. Das nördliche ~ubien war SeIt dem sp:üen '3. Jahrhundert wieder eine Art ägyprische 

Kolonie. und seir den f'eld/ügen dieser I.etr lebten zahlreiche nubische Sklaven in den Städten 

des unteren Nil. Da monophysithischc (anders als katholische) ChrISten unter dem Schmz 

des Sultans standen. konnten die Nubler In Kairo auch mindestens ellle Kirche unterhalten . 

.)ie war dem heiligen .\1artln geweiht. Das wissen wir. weil dort 1346 der franziskaner iccolo 

di Poggihonsi auf der Durchreise ins Heilige Land die Messe lesen durfte und in seinem Libro 

dOt/mlt/are darüber berichtete. 48 Die \'on Giotw dargestellte i[UatJon erweist sich somit als 

l1J\toflSch überraschend fundiert. 

\Venn man der hage na hgeht, wer in Florenz solche Informarionen besitzen konnte. so 

l\t darauf hil1lllweisen. daß Doffo ßardis Firma in Ägypten Handel trieb. Darüber unterrich

[e[ die [>mCflCtl deli" }vfercatura seines Angestellten forancesco Baiducci Pegolorri. Das um 1340 

niedergeschriebene Buch. das auf einem Jahrzehnte alten. im Dienst der Bardi erworbenen 

\X' issensslhau. beruht. kann als ein ,, 1 eitfaden der Handelsgeographie" (Eduard Friedmann) 

charakterisiert werden.49 In Alexandria, so lesen wir dort. kauften die Agenten der Bardi Pfeffer 

und )eide sowie die seltenen HeJ1mmel Mumie und Manna ein. Man verkaufte Öl, Bernstein . 

Pelle, \\olbroft und anderes. -- Die Frage ist also nicht, ob Doffo - sei es aus eigener Anschau

ung. sei es durch seine Angestellten über die christliche Bevölkerung Ägyptens informiert sein 

konnte, sondern allenfalls. ob man als Kaufmann mit solchen Kennmissen schicklicher Weise 

auftrumpfen durfte. Seir 1291, als die Armee des Sulrans von Kairo Akkon eingenommen und 

damit die C;eschichte der Kreuzfahrerstaaten in Palästina beendet hane, galt Ägypten als der 

"Iüdfeind der Christenheir, und die Kurie \ersuchre ein Handelsembargo durchzuserzen. Das 

gelang nicht wirklich. Daß da.<. Handelsverbot aber auch nicht gänzlich irrelevant war, zeigr sich 

daran, daß die Venezianer in den Jahren 1323 bis 1344 vom Ägyptenhandel Abstand nahmen. \ 

Mir Kenntnissen über die inneren Verhälrnisse Ägyptens an die Öffentlichkeit der Besucher 

\'on 'I. (roce lU treten, konnte abo nicht wirklich im Interesse einer Stifterfamilie liegen, die in 

['orm der Kapellenausmalung ein Gutes \Verk gegen die mir dem Geldem'erb in Ägypten und 

anderswo verbundenen Sünden setzen wollte. 

)eitens der ,\1önche von . Croce war es anders. Auf Franziskus' ägyptisches Abenteuer folg

ten päpstliche \ufrräge an den Orden. In Afrika missionarisch rärig zu werden. wobei das Inter

esse \'ornehmllCh den Ländern südlich von Ägypren galt. Eine Kirchenunion sollre die Chrisren 

47 Y. lkshir [m.lm, Du Einwirkungm der mameluk,schm Bezuhungen zu Nubien und Begaland auf 

dU' II/Storische Entll'lcklung dreser Cebi/'te. Phi!. Diss., Hamburg 19~1. 5. 66 f. 
4S C . Coillho\ ICh, BibllOthecil BIO-BlbllOgraphlcil della Terra Santa e dell'Oriente Francescano. 5 Bde. 

QlI<1racchl 1906 -1927, X-, ). 13 J. ClIOq, Islamisation de Ia ,Vuble chretlenne, Pans 1986. S. 86. 

49 I,. fnedmann, Der mittelalterliche Welthandel I'on Florenz in seiner geogrttphischen Ausdehnung 

(niIch der [>mc/im delbr lHerCttfllm;, XX len 1912 (Abhandlungen der K. K. Geographischen Gesell
,duft in Wien X, 1). 

50 Francesco BaIdlicci Pegolotti. La prttctica del!.1 merctttura, ed. A. b·ans. Cambridge, :-1ass. 1936, S. 
69-6. 

51 A Ashror, lemnt Trttde in the Later ,Hlddle Ages. Princeron 1983. S. 44 -63. 
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in Nubien und Äthiopien der Kurie untenan machen. Mehrere Versuche, im Windschatten 

chrisdicher Heere ein Franziskanerkloster in Damietta an der ägyptischen Mittelmeerküste zu 

etablieren, eben dem Ort, wo Franziskus im Verlauf des fünften Kreuzzugs an Land gegangen 

war, schlugen fehl. Doch gelang eine Gründung mit friedlichen Mitteln 1307 in AlexandriaY 

Es ist also davon auszugehen, daß es Beifall fand, wenn Franziskaner über die ägyptischen Ver

hältnisse informiert waren und das zeigten. Trotzdem halte ich die Stifrerseite in diesem Zu

sammenhang nicht für bedeutungslos. Wenn es erwünscht war, daß man im Orden die ent

sprechenden Kenntnisse besaß, so bedeutet das noch lange nicht, daß die Brüder von S. Croce 

wirklich darüber verfügten; von Florentiner Franziskanern, die in Afrika gewesen wären, ist 

nichts bekannt. Die Kaufleute hingegen durften zwar nicht, besaßen die Informationen aber 

und konnten dieses Wissen in einem franziskanischen Zusammenhang beisteuern. Im übrigen 

kommt man wohl nicht um die Annahme herum, daß Giorto mindestens einen Nubier oder 

Äthiopier von Angesicht zu Angesicht gesehen hat: Zu wenig entsprechen die bei den Männer 

im Bild dem physiognomischen Klischee vom Neger, und zu sehr ähneln sie in der Tat Bewoh

nern Nordostafrikas. Sogar der weiße Turban läßt sich lokalisieren. Er entspricht Turbanen, wie 

sie heute im Sudan , d.h. im ehemaligen ubien, getragen werden. Und daß solche Personen 

als Diener von ägyptenreisenden Kaufleuten nach Florenz gelangten, ist plausibler, als daß es 

im Zusammenhang mit der Mission geschah. Dienstpersonal aus fernen Ländern gab es in der 

Handelsmetropole Florenz zuhauf. Für die Jahre zwischen 1366 und 1397 ist der Registro degli 

schiavi erhalten und nennt über 250 Personen, wobei es sich weit überwiegend um als "Tatar

innen" bezeichnete Frauen handelte. Sofern der oder die von Giotto gemalten ubier damals 

noch am Leben gewesen wären, wären sie in diesem Verzeichnis allerdings nicht genannt wor

den , denn wenn sie getaufte Christen waren, so konnten sie nicht gekaufte Sklaven sein.5J 

Das Kairiner Lokalkolorit im Bild der Feuerprobe dürfte sich neben Giottos Können also 

einer Symbiose zwischen Stiftern und Bestifteten verdanken. Was dadurch möglich wurde, ist 

eine Art authentische Imagination des Geschehens: So darf man sich die Ereignisse um die un

geschehene Feuerprobe vorstellen, wenn man über Franziskus' Predigt vor dem Sultan meditiert 

und sie entsprechend den Appellen in den Meditationes Vitae Christi in die Jetztzeit der eigenen 

Existenz holt. 

52 Golubovich, Bibliotheca Bio-Bibliographica dell.a Terra Santa e dell'Oriente Francescano Il, S. 141. 

53 L. Olschki, Asiaric Exorism in Italian An of ehe Early Renaissance, 7he Art Bull.etin 26, 1944, S. 

95-106, bes. 104 f. 
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ROM: DIE "CAPELLA" VO~ T. PETER (I3I2lr3) 

Welche \X'erke kommen fur die Jahre z'wischen der fesr darierren ~fagdalenen-Kapelle 1308) 

und der mit einiger Plausibilität darierbaren Bardi-Kapelle (ca. 1318-20) in Frage? Im Zusam

llIenhang dieses Problems Isr ell1 Horenriner Dokumenr vom Dezember 1313 von Inreresse I a 

12). F macht wahrscheinlich, daß Ciorro kurz vor diesem Darum, aber nach dem Seprember 

1312 (J a JI) in Rom einen \X'ohnsirz unrerhalten und also dorr gearbwer har. Da wir Wissen, daß 

er über die N,wicella hinaus noch weirere Aufrräge für den Kardinal refaneschi und Sr. Perer 

ausflihrre, liegr es nahe, den neuerlichen und ersren urkundlich belegbaren Rom-Aufenthalr mir 

diesem Parron in Zusammenhang zu bringen. Zum einen isr da der sogenannte Srefaneschi-Al

tar in der vatikanischen Pinakorhek. Allerdings darf bei einem Ensemble von Tafelbildern be

zweifelr werden, daß die Hersrellung einen längeren AufenthaIr am Besrimmungsort erforderre. 

Die 'Iafeln können ebensogur In Florenz gemaIr worden sein. Daneben zeigen die szenischen 

leile ReAexe von Pierro Lorenzerris Darsrellungsweise, wie sie sich ersr im forrgeschrinenen 

{weiten Jahrzehnr und kaum vor Pierros Freskenzyklus im Querhaus der assisanischen Unrer

kirche erabliert haben kann (s.u.). 

Das andere \Verk, das in Frage kommt, isr ell1 in den Quellen mehrfach genannrer Kom

plex in Sr. Perer: die .\1a1ereien der "Tri buna" (so im Liber Anmversarium der Basilika und in 

Billis I.lbro; oder "Capella" (so bei Chiberri). Diese Bilder waren rur Chiberti und den Auror 

von Billis Buch Arbeiren Gionos (ll a 4,6). Hingegen ruhrt der Liber Anniversarium den von 

Srefaneschi beauftragten Künstler nicht an. Da weder rur die Commentarii Ghibenis noch rur 

den libro dl AmomoBi/li der l.iber Anniversarium herangezogen worden war, verbieter sich die 

Annahme, daß es sich in den Künstler chrifren um eine von einem Werk auf das andere überge

sprungene Zuschrelbung handeIr. Die Angabe bei Chiberri und im Libro reAekrierr wohl eine 

mündliche Tradirion und muß grundsärzlich ernsrgenommen werden. 

Beweisen kann man sie aber schon deshalb nichr, weil die Fresken auf jeden Fall verloren 

sind. Wenn die Begriffe "Tribuna" und "Capella" die Apsis von r. Perer bezeichnen, wie viele 

Kunsrhisroriker glauben {und unrer ihnen auch der Auror, als er am ersren Band von GlOttus 

f'ietor schrieb, . so \\ären die Bilder 1592 beim Abriß des bis dahll1 in einem Schurzbau auf der 

Bausrelle \'On "eu-Sr.Perer konservierten lerzren Resrs der a1ren Chorteile zugrunde gegangen. 

[n diesem Fall \\äre das völlige Fehlen einer Dokumenrarion aber erstaunlich. Das Apsismosaik 

wurde mehrfach gezeichner und Isr uns dadurch rechr genau überliefert. Ersraunlich bei der 

doppelten Prominenz - der des Künstlers und der eines Orre , der zu den heiligsren der Chri

'>renheit gehörre - wäre auch, daß die Bilder in keinem Führer und in keiner ReAexion eines 

srolzen Florentiners vorkommen - außer bei \'asan. Der ruhrr Ciotro-Bilder an diesem On an, 

aber seine Angaben sind widersprüchlich: \Xahrend er in der Ciorro-Vita von 1550 nur Billis 

54 ClOtlU,' Pm"r Band 1, 5, 19. Ebenso erwa auch ~1 Lisner, GlOrro und die Aufträge des Kardinals 

Jacopo tcfaneschl fur Alr-~r. Perer, [[: Der refaneschi-Alrar - Giorro und seine \\'erkstarr in 

Rom, Das Alrarwerk und der \erlorene ChnsruszykJus in der PerersapSlS, RömISches Jahrbuch der 
Blbfiothectl Hertzialltl )0,1995, 5. 59-133, bes. 117 ff. 
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Abb. 262: Assisi, Collezione 

Fiumi Sermattei della 

Genga, Freskenfragment 

aus Sr. Perer in Rom 

Libro zitiert und sagt, Giono habe die "Tribuna" ausgemalt, heißr es in der Auflage von 1568 

dann, Giono habe in der "Tribuna" fünf Szenen aus dem Leben Christi hinterlassen. Das weist 

auf eine inzwischen erfolgte AutOpsie der Apsis in ihrem Schutzbau. Und das Resultat dieser 

Besichtigung war zwiespältig. In Vasaris Vita des GiottO-Schülers Stefano kommen die dortigen 

Bilder jetzt nämlich gleichfalls vor, aber viel ausführlicher und hier als Werke eben des Stefano: 

In der Hauptkapelle von Sr. Peter, wo der Altar des heiligen Petrus steht, habe Stefano al ftesco 
verschiedene Chrisrusszenen zwischen den Apsisfenstern gemalt ("fra le finestre che sono nella 

nichia grande").55 Und dann folgt ein Schwall rühmender Worte, der in der Feststellung gipfelt, 

Stefano habe mit diesen Bildern seinen Lehrer GiottO im Disegno und in anderen Dingen über

troffen. Man wird die bei den Passagen aus den Vite von 1568 wohl richtig lesen, wenn man sich 

vorstellt, daß Vasari beim Besuch des Schutzbaus stan der nach Ghiberti und dem Billi-Libro 

erwarteten Giono-Fresken erkennbar jüngere antraf und sich nun mühte, diese wenigstens für 

Gionos Schule zu renen. 

Eine andere Spur zu den für Stefaneschi ausgeführten und untergegangenen "Tribuna"-Fres

ken führt über ein Putzfragment, das zwei giorreske Köpfe von hoher Qualität enthält - einen 

Kleriker und einen Aposteltyp - und sich in einer PrivatSammlung in Assisi befindet (41 mal 46 

Zentimeter, Abb. 262). Laut Inschrift auf der marmornen Trägerplane handelt es sich um ein 

1610 aus Sr. Peter in Rom geborgenes Giorto-Werk. 56 Die Jahreszahl gibt einen Fingerzeig, aus 

welchem Teil der Basilika es stammte: nicht aus der Apsis, nicht aus dem Querhaus oder dem 

chorseitigen Teil des Langhauses (Bauteile, die damals längst verschwunden waren), sondern 

55 Giorgio Vasari, Le Vite de'piit ecceLLenti pittori scuLtori e archittetori neUe redazioni den I550 e I568, 

ed. R. Berrarini und P. Barocchi, Testo II, Florenz 1967, S. 136. 

56 V MarineHi, Contributo aHa conoscenza dell'ultimo Giotto, in: Giotto e iL suo tempo. Atti deL con

gresso internazionaLe (I967), Rom 1971, S. 383-399. 
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entweder aus dem lange mit Michelangelos Kuppelbau koexistierenden Langhausstumpf oder 

,HIS dem ,\triumsbereich, wo im ,eiben Jahr 1610 auch die avicella ihr chicksal erlitt. 7 Wenn 

das damab ,erlegte Fresko wirklich von GiortQ war und wenn es sich noch an seinem ursprüng

lic.hcn PI.HI befand, dann könnrc ~tefanesc.his Tribuna also am Atrium oder im östlichen lang

haus der Pelerskirche gelegen haben. 

Eille weitere 5pur danken wir einer Inschrift des Jahres 1543 (II h 3)· Solange der Osneil 

des alten Langhauses in Benutzung war, befand sie sich don. Sie war einem mit viel Aufwand 

dorthin transferierten und dann im frühen 17. Jahrhunden doch verlorengegangenen Fresko 

beigegeben, das die Madonna zeigte und so sagt jedenfalls die Inschrift - ein Werk Gio([os 

war. l.aut Crimaldi, Descnzione della Basdlca Antlca di S. Pietro zn Vatlcano befand sich das 

Fragmenr in einer unrerirdischen ConfeSSIO, die zum Altar der heiligen Processus und Ma[(i

nianlls gehorte. Dieser stand zusammen mit dem Bronzepetrus unrer der Orgelempore Alex

anders VI. . Alle diese Elemenre, Orgel, Empore, tarue, Altar, waren trandgut aus den unrer

geg,lngenen Wes([eilen von Sr. Peter. Auch die Madonna muß aus einem der nach und nach 

demolierten westlichen Teile der alten Basilika geborgen worden sein, also entweder aus dem 

Querhaus und seinen Anbauten (die Ap is selber stand, wie gesagt, noch länger) oder aus dem 

westlichen l.anghaumuck. Finanzier der Aktion war der in Rom lebende Florentiner Patrizier 

'icola Accaioli. Vasari beschreibt die technischen Probleme in seiner Perin dei Vaga-Vita. 19 In 

der AliAage von 1568 fügte er dem noch hinzu, es habe "in piedi di de([a Madonna" ein (Stif

ter)Bild existien, das Perin mit einer Zeic.hnung dokumentien habe. Es zeigte angeblich Orso 

dell'Anguiliara, der seit 1337 römischer Senator war und dessen Name durch seine Teilnahme 

an Petrarcas Dic.hterkrönung 1341 eine gewisse Bekanntheit besaß. Diese Erweiterung der Er

zählung ist schon als solche mit Vorsicht auFzunehmen. Im übrigen könnre allenfalls der junge 

Orso als ein Auftraggeber des alten Giotro aufgetreten sein und zwar in Jahren, in denen ein 

Rom \ufenthalt des 1alers weder belegt noch wahrscheinlich isr. Vermurlich also harte jenes 

Penn dcl Vaga-Blatt mit der Trecenro-Figur, das Vasari vor Augen hatte, als er die Vite überar

beitete, mit der Madonna nichts zu tun. Dafür könnte das Fragment in Assisi zu der Madonna 

gehört haben, ,0 daß r6ro das Datum ihrer zweiten Translokation und damit ihres Unrergangs 

ware eine allerdings vage Möglichkeir. 

I uverlassige Information ist dafür, wa, die Inschriftpla([e sagt, nämlich daß es in Sr. Peter 

Wandmalerei materiell gab (und nicht nur virtuell im Medium der Literatur), für die Giottos 

Urheberschaft in Anspru h genommen wurde, noch bevor Vasaris kompilatorische Aufbe

reitung der frühen Kunsrliteratur jene wundersame Vermehrung der Gewißheiten über das 

Giorto-Oeuvre zur Folge harte, der ,0 schwer Herr zu werden isr. 

\Venn die Madonna tatsächlich ein Giorto-Werk war und zu den Aufträgen des Kardinals 

57 H. Bredekamp, 'iankt Peter in Rom und das PrinZIp der produktIVen ZemiJ'nmg, Berlin 2000, S. 102 f 
S8 C. Crimaldl, Desmz/One deffa Ban/lca Amlca di S. Pietro zn Vatlcano. Codice Barberino Latino 

27]3, cd. R. iggl, Vatikan radr 19-2, S. 6r "Imago Deiparae Virginis, quae hodie sub fornicc 
novi P.1\·IIl1Cntl asservarur in ambitu sacrae confessionis, est manu lo[[i egregii picroris." 

59 VasJn, Ie Vite, ed. Be[[arini und Barocchi, Bd. 5 S. 153. 
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Stefaneschi gehörre, dann war die "Tribuna" bzw. "Capella" nicht mit der Hauptapsis identisch, 

sondern eines jener vielen liturgischen Zenrren, die sich im Lauf der Jahrhunderre im Westbe

reich der wichtigsten Kirche der Christenheit etabliert hatten. In die engere Wahl kommt das 

Orarorium S. Maria in Choro Canonicorum oder auch S. Maria de Cancellis, das im Langhaus 

unmirrelbar vor dem linken Triumphbogenpfeiler lag - nicht nur wegen des Marienpatrozi

niums, sondern auch weil diese Kapelle der Versammlungson, der "Chor" des Kapitels von 

Sc. Peter war, dem Stefaneschi angehöne und durch welches der Liber Anniversarium geführr 

wurde. '0 Solange die Kirche komplett dastand, war die Srrukrur an prominentem On unüber

sehbar - also sowohl zu Ghibenis als auch noch zu Zeiten jenes Aurors, der im frühen 16. Jahr

hunden den Libro di Antonio BilLi schrieb. Nach der Zerstörung der Wesrreile und nachdem 

vom Rest wohl des Triumphbogenpfeilers das zenrrale Fresko des Programms 1543 ins Langhaus 

überrragen worden war, ging die Erwarrung, die literarisch beglaubigten Giotro-Malereien zu 

bergen, auf die übriggebliebene Hauptchorkapelle über. Mit diesem Problem hatte sich dann 

Vasari auseinanderzusetzen, bevor die Demolierungen der letzten Cinquecento-Jahre es lösten. 

DIE BADIA-FRESKEN 

AIs Werke der zehner Jahre kommen auch die traurigen Fragmente aus der Chorkapelle der 

Florentiner Badia in Frage. Daß Giotto neben anderen Werken in der Badia-Kirche die Ausma

lung der "capella maggiore" bzw. "capella dei altar maggiore" hinterlassen habe, sagen sowohl 

Ghiberri als auch der Verfasser des Libro di Antonio Bi/li (II a 4,6). 

Anders als die Franziskaner von S. Croce waren die Benediktiner der Badia auf keine Stifter 

angewiesen, wenn sie ihre Kirche erneuern und den Neubau mit Bildern ausstatten wollten. 

Die 978 gegründete Abtei, das älteste und vornehmste Kloster in der Stadt, hatte in den seit

her verflossenen Jahrhundenen umfangreiche Besitzungen angesammelt und kein Armutsgebot 

hindene die Mönche, das auch zu zeigen. Laut Giovanni Villani war die gotische Kirche, welche 

den Bau des IO. Jahrhunderts ersetzte, 1284 begonnen worden. Insgesamt vier AItarweihen sind 

für das Lustrum zwischen 1309 und 1314 überliefert, darunter am 5. April13IO (Passionssonntag) 

die Weihe des Hochaltars.61 Die aufgrund der schwierigen Platzverhälrnisse im innersten Stadt

zentrum trapezförmige statt rechteckige Chorkapelle dürfte also in diesem Jahr fertiggestellt 

gewesen sein; vermutlich war damals die ganze Kirche, die nicht groß ist, schon unter Dach. 

Vasari hat die Bilder noch weitgehend intakt gesehen und beschreibt eines genauer. Es 

zeigte: 

60 S. de Blaauw, Cultus et decor: Liturgia e architettura nella Roma tardoantica e medievale, 2 Bde., 

Vatikanstadt 1994, S. 665 f und passim. 

61 Paat2, Du Kirchen von Florenz I, S. 265, 297. E. Sestan, M. Adriani und A. Guidorri, La Badia 

Fiorentina, Florenz 1982, S. 61. Das Dokumenr zur Hochaltarweihe ist eine Ablaßurkunde: A.S.r. 
Diplomatico, Badia Fiorenrina, 5. April 1310. 
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Altam. nd: .\lari.1 der Verkündigung 

Abb. 264: Derail aus Abb. 263 
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eine lvfadonna der Verkündigung, in der er [Giotto/ die Furcht und Bestürzung der 

jungfrau l\1ana über den Gruß des Engels Gabriel so lebendig ausdn"ickte, daß es fast 

schien. als wofle sie in übergroßem chrecken davon fliehen. 

EIn Fresko mir ciner i\faria der Verkündigung. die sich in einer besonders dramarischen Form 

Ihrer vom lukase\ angelium (I, 29) geforderren Conturbatio überließ. konme 1940 in dem zum 

reLhr<:O Qucrhamarm der hemigen Kirchc degradierren Raum frelgelegr werden (Abb. 263). 

Es ,chmü(kre den umeren Bereich der ehemaligen Alrarv,:and. Leider sind die Figuren un

\ollsrändig. Bevor die Fresken 1627 überrünchr worden waren. hane man die beiden Häuprer 

herausgeschnincn. um erwas von der bei Vasari gelobren .\1alerei zu renen; dann haben die 

geborgenen rücke aber doch nichr überlebe. ., berlebr har In situ (1959 aber gleichfalls \'on der 

\'\'and abgelosr, umer anderem die er chrocken erhobene Hand .\1ariens, die einen Eindruck 

von der Höhe der malerischen Qualirär gibr (Abb. 264). Gnd rrorz der Fragmemierung isr auch 

die ungewöhnliche Auffassung der zene noch zu erkennen ... berraschend für ein Gio[w-\X'erk 

isr die komplizierr 111 ~ich gedrehre Gesralr der .\faria - Kopf und Oberkörper Gabriel zuge

kehrr, rech re Hand und L'merkörper wie flüchrend vom Engel abgewendee. Die e durch ihre 

\X'idersprüchlichkeir an die Aufmerksamkeir de Berrachrer appellierende Halrung erinnen an 

den \rigmarisierren Franziskus über der Bardi-Kapelle. ~eu war das Thema der Conrurbario 

"fariem in der florenriner .\falerei nichr: Im mirderen bis paren 13. Jahrhunderr enrsrand die 
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Abb. 26'): Badia, ehern. Chorkapelle, Südwand: Hirtenszene, Fragment 

wenn zurückhalrende, dann körpersprachlich rroadem überzeugende Darsrellung an der Ma

donnemafel von S. ~1aria J\Iaggiore. Originell isr also vor allem die dramarische Auffassung. 

Darüber hinaus gibr es nur wenige aussagekräfrige Derails: Das eine ist aus dem Lünerrenbild 

der rechten ');'and der Kopf eines Hirten, himer dem zwei seiner Tiere zu erkennen sind (Abb. 

265 . Gestalterischen Ehrgeiz verrät dabei die Darsrellung einer Ziege, die Knospen fressend an 

einem Baum hochsteige. ');'ie Andre Chastel zeigee, handelt es sich um ein Motiv, das der tl.faler 

wahrscheinlich aus der antiken Hirrenikonographie übernommen har. 62 Die meisten Bearbeiter 

schließen aus dem tl.Iann mit den Tieren auf eine Darsrellung, die Joachim bei seinen Hirren 

zeigee. Es handelt sich dabei um ein seltenes Bildrherna, das am ehesren noch vom Vorbild der 

Arena-Kapelle her zu erklären wäre. ');'enn man die dorrige Szene zum Vergleich heranzieht 

(Abb. 59), zeige sich allerdings, daß Giot(Q auf keinen Fall diese Komposirion Z\veirverwendet 

har. Mehr Hilfe bei der Rekonstruktion scheine das imultanbild in der Baroncelli-Kapelle von 

. Croce zu bieten: Giorros Schüler Taddeo Gaddi hat hier die Verrreibung ]oachims aus dem 

Tempel und die Ankündigung der Geburr Mariens in einem Lünerrenfeld zusammengefaßr. 

In der Bildmirre, auf der Grenze zwischen den bei den zenen finder sich ein aufblickender 

Hin, der als Typus dem unseren ähneIr. Klar ist aber auch, daß Giorros Badia-Bild allenfalls 

62 A. Chasre!, Lardira capra, Arte Veneta 29, 19~6, S. 146-149. 
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beiläufig Taddeos Vorbild gewesen 

sem kann. Tarsächlich isr Taddeos 

zenerie aus giorresken Elemenren 

eines klassischen Sammelbildes, 

das die Geburr Christi und Ver

kündigung an die Hirren zeigte, 

zusammengesetzr. Was die bei den 

nach oben blickenden Hirren bei 

Giono und Taddeo in Wirklichkeit 

verbindet, ist also ihr motivischer 

Zusammenhang mit einem \XTeih

nachtsbild. 

Die Alternative zu einem Joa

chim-Bild in der Lünerre ist dem

nach eben ein solches Sammelbild 

mit der Geburr Chrisri. Giot(Qs 

Badia-Hirr ist in diesem Fall der 

hinren stehende von zweien, wel

chen ein Engel die Ankunft des Erlösers verkündigr. In der Arena-Kapelle ist der zweite Hirre 

eine vom Bildrand angeschnirrene Rückenfigur. Demgegenüber zeigt ihn das Gebunsbild im 

'\lordquerhaus der assisani hen Unrerkirche von ca. 1315, welches das Paduaner Muster variien, 

als elJ1e hgur im Profil mit Kapuze, die gut zum Florenriner Schäfer paßt (Abb. 266). Man 

fragt sich, ob es nicht gerade Material aus den Badia-Fresken war, mit dessen Hilfe die Maler 

in Assisl Giot(QS Paduaner Vorlagen modernisierren. Anregungen aus Giot(Qs Gebunsbild der 

Badia-Hauptkapelle können auch ins Geburtsbild der Srrozzi-Kapelle am Chiostro dei Morri 

von S. ~fana _ ovella eingeflossen sein (nach 1344). Auch dieses Fresko füllt eine Lünene und der 

angehobene Kopf eines Hirren mit Kapuze erscheinr in spiegelbildlich analoger Position unrer 

der gebogenen Rahmenleiste.63 

Der Hirt ist eine ebenfigur und doch ist das Gesicht "von inrensivem Ausdruck", wie es 

Katalog der Giotto-\'Verke von Edi Baccheschi heißr. 64 Daß Previtali und einige andere Autoren 

das Haupt zu einer schwachen chüler-Arbeit erklären, ist schwer zu verstehen 6 \ Neben der 

Au. druckskraft f'allt dIe zügige, sichere und offene Macharr auf. Sie steht der in der Bardi-Ka

pelle geübten Malwei e sicher näher, als dem, was wir aus der Arena-Kapelle und aus Magda

lenen-Kapelle oder gar vom frühen Giorro kennen. Ähnliches gilt für die Tonigkeit von Haut, 

Haar und Kapuze. 

63 G Krevrenberg, Orcagna. Andrea di Gone. Ein universeller Künstler der Gotik zn Florenz, :'hinz 
2000, . -6 f, Abb 133. 

64 G. \igorelli und E. Baccheschi, L'opera completa di Gzotto, .\1ailand 19--, S. 9-. 
65 Pre\'lraJi, Glotto e /d sua bottega, .330 f. 
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Abb. z6T Badia, ehern. Chorkapelle, 
Südwand, Fragment 

Das Bild unmi[[elbar darunrer - es war das mirt

lere auf der rechten Wand - ist völlig versch",,,unden, 

vom unreren aber hat sich ein Sueifen nahe am rech

ten Rand mit einer mächtigen Kirchenarchitekrur 

erhalten sowie ein Stück des oberen Bildrahmens 

(Abb. 267). Auf diesem befindet sich der Schluß einer 

Inschrihzeile: ,,[ ... ClLARA EX STIRPE DAVIT'. 

Diese Wone sind die letzten eines Anriphons, das 

am Fest der Geburr Mariens gebetet wird:" ativi

tas gloriosae virginis Mariae ex semine Abrahae, orra 

de tribu Iuda, clara ex stirpe David. "66 Vermurlich 

bezieht sich der Text auf das Bild darüber, d.h. auf 

das gänzlich verlorene Mittelfeld der rechten Wand. 

Unrerhalb der Geburr Christi war dann also die Ge

burt Mariens gezeigt. Mit dem Marienpauozinium 

der Kapelle wie der ganzen Kirche würde eine solche 

Parallelsetzung gur zusammenpassen. Genauer: Das 

Lünertenbild wäre als eine An Überhöhung des mitt-

leren in Erscheinung geueten. 

Und das unrere Bild (Abb. 268, 269)' Meist wird der Tempelgang Mariens als Thema vorge

schlagen, und das leuchtet ein. Die nimbierre Figur, die vor der Fassade am rechten Bildrand 

steht, ist in diesem Fall mit Zacharias, dem Vater Johannes des Täufers zu idenrifizieren. Es ist 

nicht zwingend, die enrsprechenden Passagen des apokryphen Jakobus-Evangeliums so zu lesen, 

daß Zaccharias beim Ereignis des Tempelgangs anwesend ist. In Padua harten Gio[[o und seine 

Berater die Stelle anders inrerpretierr. Dorr ui [[ auf Seiten der Priester niemand mit Heiligen

schein auf. In Florenz, das Johannes den Täufer als Stadtheiligen verehn, mußte die Präsenz 

seines Vaters im Rahmen eines Marienlebens aber willkommen sein. 

Die schräg aufgestellte Kirchenfassade hinrer dieser Figur wird von jenen Auwren, die im 

Franzyklus der Oberkirche von S. Francesco in Assisi ein Giotwwerk sehen, mir der Fassade im 

Abschied der Klarissen verglichen 6- (Abb. 186). Jedoch sind zwei Unrerschiede zu vermerken: 

Erstens - davon war schon die Rede - ist die Kirche in Assisi in die Erzählung inregriert: Der 

enrwerfende Maler legte Wen darauf zu zeigen, wie die Menschen aus den Portalen heraus 

auf die Bahre zusueben. In dieser Hinsicht ist das Bild, wenn man so will, progressiver als das 

Badia-Fragmenr. Zweitens ist die Kirchenfassade im Florenriner Fragmenr ein komplexere Ge

bilde. Ihr ist ein Portikus vorgelegt, der eine hochdifferenzierte räumliche Suukrur im Rücken 

von Zacharias enrstehen läßt (Abb. 269). Da präsenrierr sich das Badia-Fragmenr als die kom-

66 Corpus Antiphonalium Officli, ed. R.-J. Hesberr, 4 Bde., Rom 1963-7°, Bd. 3, S. 345. 

67 Giotto: BlLancio cntico di sessant'rlnm dl studl e neerehe. Aussrellungskaralog ed. A. Tarruferi, Flo
renz 2000, . 132 (A. Tarruferi). Vgl. Omaggzo a Gzotto. Aussrellungskatalog (Florenz, Orsanmi
chele) von P Dal Pogeno, Florenz 1967, S. 12-14. 
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Ahh.26 : Radia. ehern Chorkapel e. ~üdwand' 

Tempelgang .\1ariens. fragment 

Abb. 269: Badia. ehern. Chorkapelle. :\bb. 268. 

Unterteil de5 Fragments 

plexere ~choptung. Diese mehrschlchrige Räumlichkeir kombinierr mir der chlichrheir der 

Archirekrur. in der die gorische Formensprache nur von terne anklingr. verbinder das Fragmenr 

mir den Bardi-hesken In . Croce. 

Da.~ wenige. \\ a.~ \'on den Chorbildern der Badia übrig isr. erlösr die Bilder der Bardi-Kapelle 

allS ihrer isolierren Posirion; Das gilr für besrimmre gleichzeirig plakarive und komplexe Bewe

gungsmusrer. die offene :-'1a1weise und die im \X'orrsinn vielschichrige Archirekrurdarsrellung. 

Cleichzeirig zeigen sie. daß die Bardi-nahen Elemenre in der ~ordquerhaustresken der Un

rerkirche in A~sisi nichr unbedingr auf die Bardi-Fresken selbsr zurückgehen müssen. sondern 

daß Giorro eine solche posr-paduanische Formensprache für mehr als nur den einen Auftrag 

verwendere \X'as die Zeirsrellung der Badia-.\ 1a1ereien angehr. so fragr es sich. ob sie unmir

relbar vor oder unmirrelbar nach dem Romaufenrhalr ausgeführr wurden. Ein Grund. der die 

Benedikriner \'eranlaßr haben könnre, die 1310 offenbar ganz oder weirgehend vollende re Chor

kapelle lange ohne Ausmalung zu lassen, isr jedenfali nichr leichr zu finden. Die Jahre 1310-12 

und nI2 -13 sind somir die wahrscheinlichsren für Giorros Tarigkeir im Auftrag der Badia. Eine 

herausgehobene Rolle der Bilder in Giorros Karriere isr insofern möglich, als sie der ersre Fres

kenkomplex des .\1a1ers für einen Florenriner Auftraggeber gewesen sein könnren. Diese Fesr

-rellung bcrührr ich \'on ferne mir Vasaris Behauprung, bei ihnen handle es sich um "die ersren 

.\1alereien Giorros" Daß Vasan Angabe nichr auf Fakren gründer, wurde schon besprochen 

(Glom~ Pictor Band I. . 2 ). Das Zu ammenrreffen isr also ein Zufall. 
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EL cOMU:\'E CO ME ERA RUBATO (FLOREi\'Z, BARGELLO) 

"Im Palasr des Podesra von Florenz malre er im Innern das Gemeinwesen, wie es beraubr wird, 

und die Kapelle der heiligen ;"1aria ;"lagdalena", schreibr Ghiberri und wirn mir wenigen \X'or

ren viele Probleme auf (I1 a 4). Hier soll es zunächsr um die Allegorie des ausgeplünderren 

Gemeinwesens gehen; auf die Kapelle, welche wenn überhaupr Giorws \X'erk. dann Gionos 

Spärwerk zuzuordnen isr, werde ich zurückkommen. 

Die allegorische Komposirion - offenbar ein Fresko - isr nich[ erhal[en, aber es gib[ über 

Ghibem hinaus zwei chrinquellen, die wir heranziehen können, wollen wir uns ein BIld ma

chen. Den \X'eg, der dabei einzuschlagen isr, haben Arbei[en des Li[erarurwlssenschafrlers alo

mo ne \lorpurgo vorgezeichner, die dieser seinem Freund 19ino Benvenuw upino widmere. 

Die eine chrinquelle isr Vasaris Beschreibung des Wandbildes (II a 10 [ . 129:. ie lokalisiere 

es in der "sala grande del podesra di Firenze", nenm es mir dem von Ghiberei kreiereen oder 

weirergegebenen Tirel ("il comune rubaro da moiri" und verliere sich dann in ;"foriven, die nie 

und nimmer ge[augr haben können, ein beraubres Gemeinwesen zu allegorisieren. Ta[sächlich 

schreibr Vasari nich[ über Gionos Fresko im Bargello, sondern über ein noch erhalrenes \X'and

bild des mirderen q. Jahrhunderrs im Palazzo dell'Ane della Lana. Es srellr Brurus als römi

schen Konsul und gerechren Richrer dar und kann als eine Allegorie der Gerechrigkeir gelesen 

werden. Diese Quelle fuhre also nichr weirer. 

Der andere Texr isr ein onen, das in den frühneuzeidichen Edirionen, die es überliefern, 

reils unrer dem ~amen Danre, reils unrer dem ~amen Amonio Pucci figuriere und heure wirk

lich als ein \'Ürk PUCCIS, d.h. als ein Texr des mirderen bis spären 14. Jahrhundens angesehen 

wird. Er beklage das chicksal einer "Kommune", welche der Auror vor sich siehr als Bild?), 

während sie geplündere wird;69 

6 S. ;"Iorpurgo, Un affiesco perduto di Giotto nel Palazzo dei Podesta di Fiwzu (Per le nozze di [gino 

Benz'muto Supino con Valenzina Finzi), Florenz 189-. . .\Iorpurgo, Brura, "il buon giudice", 
nell"Udienza delL-\rre della Lana in Firenze, in: /vf/Scellanea di Storia dell'Arte in onore di [gino 

Benvmuto Supino, Florenz 1933, . 141-163. 
69 Der folgende Texr, den ;"Iichaela Zöschg und Chrisrian Opirz ersrellren, verwende[ die von .\Ior

purgo herangezogene Fassung zwar als Basis[exr, berücksich[igr aber auch die krirische Edirion 
von Giuseppe Corsi: RimatoTl dei Trecento, ed. G. Corsi, Turm 1969, . 20- 21, vgl. auch . 

793--95 . .\Iorpurgo zirien noch ein zweires Pucci- onen, das wahrscheinlIch aber nichr Giono 
\X'andbild, sondern einer anderen allegorischen Komposirion galr, die sich im Palazzo dei Priori 
befand: Vgl. .\1.;"1. Donara, Immagini e iscrizioni nell'arre ,polirica' rra Tre e Quamocenra, in: 
Visrbile parlare. Le smtture esposte ner I'Olgari italzanz dal,l1edioel'O al RinasCimento, Akren des In
[ernarionalen Kongresses (Cassino-.\Ionrecas ino 1992), ed. C. Ciociola, . 'eapel 199-, .341-396, 

bes. . 3 2-3 6. Darauf weisr die Lebensrad-.\Iou,·ik. Dieser Zusammenhang wäre mir ohne die 
.\Iirarbeir von Chrisrian Opirz und .\\ichaela Zöschg enrgangen. Sie halfen auch bei der Überser

zung. 
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Orne, Cornun, com~ conciar ti vcggio 

si dagli olrramonran' si dJ.' vicini, 

e maggiormenre da' tuoi cJ((adini 

ehe ti dovrien tenere in al (() seggio! 

Chi piu ci de' onorar quel ti fa peggio; 

kgg~ non \.'ha che per tc SI deelini: 

co' raAl, con la sega e con gli uncini 

ognun s'ingegna di Icvarne scheggio. 

CJ.pcl non ti riman ehe bcn ti vogliJ.; 

chi ti (()' la bJ.cchettJ. e chi ti scalza, 

chi 'I vcstimenro srracciando ti spoglta. 

Ogni lor pena sopra te rill1balza, 

e nluno e che pensi di tuO doglia, 

os' (U t'abassi quando se rinJ.lzJ.; 

ll1a ciascu n si rincJ.lza . 

.\lolti governaror per te si fanno 

e finalll1enre son pure a (uo danno. 

Oh u'eh, Kommune, IVie sehe Ich dich zugerichtet 

l'on den Fremden wie den Nachbarn 

lind am drgsten noch l'on demen Bürgern, 

die dich doch schätzen müßtenl 

je mehr dich einer ehren sollte, um so sch/wzmer spielt er dir nut; 

es gibt kem Gesetz, das zu demen Gunsten wäre: 

mit Raspeln, mzt der Säge und mit Haken 

I 'ersucht jeder, Sich em Stück abzuschneiden. 

Kem Haar bleibt dir, das dir gego'nnt ware: 

einer nimmt dir das Szepter, einer zieht dir Schuh und Strumpfe aus, 

einer reißt dir das Gewand I'Om Leibe. 

jede ihrer Strafen prallt auf dich zurück, 

und es gibt kemen, der Im demen Gram denkt, 

oder d.lran, ob du untergehst. wenn er Sich erhebt; 

453 
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aber ein jeder bereichert sich. 
Viele machen sich durch dich zu Herren 
und am Ende sind sie nur zu deinem Schaden.) 

Ghibertis Titel und diese Verse lenkten Morpurgos Aufmerksamkeit auf ein Relief am Grab

mal des Bischofs Guido Tarlati im Dom von Arezzo (Abb. 270). Laut Vasari hatte Giotto das 
Monument entworfen (11 a 10 [5. 127]). Es ist von den Bildhauern Agostino di Giovanni und 

Agnolo di Ventura signiert und ins Jahr 1330 datiert. Das genannte Relief - das dritte in einer 
Folge von sechzehn - hebt sich von den anderen in der konzeptionellen Qualität deutlich ab. 

Was der Bilderfindung letztlich zugrunde liegt, ist Gionos Fresko mit der Geißelung Christi 
in der Arena-Kapelle~o (Abb. 49), wobei die Abwandlung der Motive aber durchdacht genug 

ist, um diesen Ausgangspunkt vergessen zu machen. Das Relief trägt eine Inschrift, die lautet: 

"IL COMUNE PELATO", was auch der Diktion nach an Ghibertis Formulierung erinnert. 

Im Rahmen des Zyklus hat es klar die Aufgabe, jenen angeblichen Notstand der Gemeinde 

von Arezzo zu allegorisieren, welchem Guidos Übernahme der Stadtherrschaft im Jahr 1321 ein 
Ende gemacht haben soll. Wenn die Darstellung des Comune rubato im Florentiner Bargello 

republikanische Tugenden einklagte, dann rechtfertigte der Comune pe/ato im Dom von Arexzo 

die Errichtung einer Tyrannei. 
Mit dem Relief ist jedenfalls eine visuelle Quelle für die Rekonstruktion von Gionos Wand

bild gewonnen - gleich wie man nun Vasaris Geschichte von einem disegno Giottos für das 

gesamte Monument bewertet. (Vermutlich handelt es sich um eine Erfindung, mit welcher 

der in Arezzo geborene Autor einmal mehr die Kunstgeschichten seiner beiden Heimatstädte 

verknüpfen wollte.) Ebenso ergibt sich aus der Identifizierung der in Relief gearbeiteten Ko-

70 Hinweis von Michaela Zöschg und Christian Opitz. 

Abb. 270: Arerro, Duomo, 
Grabmal des Guido Tarlati: 11 
comune pelato (Agostino di 
Giovanni und/oder Agnolo di 
Ventura) 
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IU 

Abn. PI BlblioIhcca AposlOlica Varicana, Cod. 
Barb. bI. 407-, fol. 46: I"rancesco da Barberino, 
Docmcnti J'Amore, Allegorie der 
(unbekannter Zeichner) 

ol1SIanIia 

pie oder Varianre ein Terminus ante quem für 

das Original: Guido Tarlari starb 1327. Danach 

zerfiel die Herrschaft seiner Parrei und Familie 

in Arezzo sehr rasch. 1330 kann unrer diesen 

Umständen nur das Vollendungsdarum des gi

ganrischen \X'andaufbaus sein; später \~äre er 

nicht zustande gekommen. 7
( Demnach muß 

Gionos Fresko also vor 1330 enrstanden sein. 

oweit - im Detail akrualisien - der von Sa

lomone \10rpurgo bis 1933 erreichte Erkennr

nisstand. 

Giot[Qs Komposition ist aber noch ein 

zweites Mal kopien bzw. variien worden (Abb. 

271). Eine von allen eiten bestürmte Thron

figur, der sich von links unren besonders pe

nerranr eine kleine Gestalt nähen (im wesenr

lichen also enrsprechend dem Comune pelato 

in Arezzo): So wird in den Documenti d'Amore 

des hancesco da Barberino auch die Constantza verbildlichr. Enrscheidend ist dabei natürlich 

die gezeichnete \-ersion im älreren der beiden illusuienen Exemplare, die geradezu unrer den 

Augen des Dichters enrstanden sein muß ("Codex B", BAV Barb. lar. 40""~, Fol. 46r.). Sicher, 

der omune ist ein :--1ann und wird wirklich geplünden: chuhe, Geldbörse, Kleider, Szep

ter, gar Ban und Haare, nach allem greifen die selbstsüchtigen Bürger. Demgegenüber werden 

Francescos Comtantia, die eine Frau ist, Dinge gebracht, oder richriger: ie wird mit ihnen 

reils gelockt, teils bedroht. Aber die Anordnung der Figuren um die thronende Gestalt ist doch 

ähnlich, und in der Konsistenz des Dargestellten hebt sich diese Komposition von den anderen 

in hancescos \Verk, die meist improvisien wirken, wohlruend ab. 'V;,'enn sein Bilderrnachen als 

solches von Giot[Qs Allegorien angeregt war (nämlich denen in Padua), dann hat er, bzw. hat 

von ihm angeleitet sein Zeichner für die ComtantLa ein konkretes Giorro-Vorbild aufgegriffen 

und adaptien. 

Die Zeichnungen und die auf ihrer Grundlage dann angefenigren Deckfarbenminiaturen im 

zweiten Exemplar des Buchs enrstanden am ehesten nach Francescos Rückkehr aus Frankreich 

in seine Heimatstadt Florenz 1313. 1}20/21 wurde ein .\totiv aus den Illustrationen in einem 

anderen Zusammenhang aufgegriffen. Die Rede ist von der Todesallegorie am Grabmal des Flo

renriner Bischofs Anronio degli Orsi, das Tino da Camaino geschaffen hat und in welches der 

-I R. Da\idsohn, Geschichte l'O1/ Florenz, 4 Bde., Berlin I 96-1927, Bd. 3 .661 f. H. \x:'ieruzowski, 
An anJ the Commune in the Time of Dante, 'Peculum: A Journal oj.\1edieval 5tudies 19, 1944, . 
14-13> bes. 23 f. G. Pelham, Reconsrructing the program of me 10mb ofGuido Tarlati, Bishop and 
Lord ofA.rezzo, in: Art, PolitlCS, am! Gue Religiolllll Centralltaly 126/-/352, ed. J. Cannon und B. 
\Villiamson, AidershOI 2000, . -1-99. 
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Leichnam am 18. Juli 1321 überfühn wurde.-· Dies läßr sich als ein Hinwies darauflesen, daß die 

Documenti d/lmore-Illusrrarionen und damir auch Gionos Wandbild vor 1321 emsranden sind. 

Die drirre Kopie bzw. Variame des Comune rubato kann an dieser Fesrsrellung zunächsr ir

remachen . Wieder durch eine besonders penerrame Annäherung von links umen bedrängr, 

rhrom eine (weibliche) Commumtas auch an der Südwand des Paduaner Salone, also don, wo 

darüber am Gewölbe bis zum Brand von 1420 Gionos asrrologische Darsrellungen prangren. 

Das Bild wirft somir die Frage auf, ob das Konglomerar der Salone-Fresken nichr doch Spuren 

von Gionos Programm einschließr oder reflekrien: Soll man also annehmen, daß der Floremi

ner Comune rubato die Zweirausfenigung einer Erfindung für die Paduaner war, die Francesco 

da Barberino während seines Padua-Aufemhalres vor 1308 zusammen mir den Allegorien der 

Arena-Kapelle gesehen har' -j 

Eine offenbar zu dem Bild gehörige, heure aber verschwundene Inschrift isr durch Harrmann 

Schedels 1466 in Padua gemachre Norizen überliefen (München, Bayerische Sraarsbibliorhek, 

Cod. 418 , Fo!. 131f. 0: 

Dicir commune seu communiras: 

Sic me dilacerar, sic me omne genus cruemar. 

Heu nulla hos pieras, nulla hos clememia remprar. 

Die Kommune oder Commumtas spricht: 

So verstümmelt, so quält mich alles Volk. 

Weder Amtand noch Mitleid hält sie auf) 

Es war Julius von Schlosser, der diesen Texr aufgefunden har. Naheliegender Weise bezog er ihn 

auf die nach dem Brand von 1420 erneuene Salone-Dekorarion.-4 Von dieser Annahme ausge

hend srellen sich die Zusammenhänge wie folgr dar: Die Commumtas im Paduaner Salone re

flekrien nichr unminelbar ein Paduaner, sondern verminelr das Floreminer Fresko von Giono. 

Daß Gionos Komposirion im Bargello \'.:ährend des mirderen 15. Jahrhundens noch sichrbar 

war, wissen wir ja durch Ghibeni, und daß sie für die Paduaner Elire als polirische Allegorie 

und als Giono-Werk gleich amakriv war, liegr auf der Hand. Der Genus-\X'echsel im Tirel vom 

Volgare-Maskulinum (iL comune) zum lareinischen Femininum (commumtas) emsprichr huma

nisrischen Bildungssrandards, wie sie im spären 14. und frühen 15 . ]ahrhunden gegenüber der 

Gior(O-Zeir an Boden gewonnen hanen . Auch das weisr auf einen nichr direkren Zusammen

hang zwischen der Vorlage und der Version im Salone hin. 

72 \X·.R. Valenriner, Tino di Camaino: A Sm/ese Sculptor ofthe Fourteenth Century, Paris 1935, S. 64. 

73 E. Frojmovic, Gio([o's Allegories of Justice and (he Commune in (he Palazzo della Ragione in 
Padua: A Recons(fllcrion,journaL ofthe Vlarburg and CourtauLd Institutes 59, 1996, S. 24-47· 

74 J. \"on Schlosser, Giusros Fresken in Padua und die Vorläufer der 5(anza deJla Segnarura,jahrbuch 
der kunsthzstorischen SammLungen des aLLerhöchsten Kaiserhauses P, 1896, S. 13-100. 
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~()lcherafl Lißt ,ich also eine Vorstellung vom Aussehen der Allegorie im Bargello gewinnen 

lind die Fnmchungszeit auf die Jahre mischen ca, 130-'-09 (Rückkehr des ~1alers aus Padua 

b/w. aU> Assisi) und ca. 13Z[ eingrel1len. Auf dieser Crundlage kann man auch versuchen, die 

hinkdon des Bildes In der politischen Kulrur von florenz 1lI bestimmen. Der Bargello war 

Anmsi[!, des [>odestJ (Bürgermelm:r, ",tadtvogt), d.h. des Chefs der Lxekuti\'e der Kommune. 

Ifin residierte er mit seiner Curitt und seiner lamdw und versuchte die Florentlfler auf der 

C;rundlage der Beschlüsse ihres Rates zu regieren. Seit 1290 war seine Amtszeit auf ein halbes 

J.thr begren/t, so dag er keine Chance hatte, eine eigene Machtbasis aufzubauen, Er harre von 

,\del und kein r;lorenriner 1lI sein; damit schienen hohe Denkungsart und Unabhängigkeit 

garantien.'\ Von Bedeurung ist in diesem Zusammenhang auch, daß in den Jahren nach 13I3 

als PodestJ b/\\'. starr eines PodesrJ. im Bargello die Vikare des Königs von eapel residierten. 

UntC[ ihnen wurde der Palast in den Jahren nach [316 ausgebaur. So meldet Gio\anl1l Villani in 

seiner Chronik und so bestätigen es die erhalrenen Rechungen, die gleichzeitig zeigen, daß es 

die Kommune war, welche die Arbeiten bezahlte. Als Giot[Os Auftraggeber für die Allegorie 

kann demnach auf jeden bll die Kommune aufgetreten sein. E-benso kann es aber auch ein 

,\mtsinhaber gewesen sein, also enrweder einer der Podesta, die vor 1313 im Palast ihren Sitz 

harren, oder einer der königlichen Vikare, die nach 1313 dort anlUtreffen waren. Der Bedeu

lungsunterschied W<lre gering. 

",el es in Form einer Betrauung durch die Kommune, sei es in Form eines Bekenntnisses des 

:\l11tsrr;igers zu seinen PAichten: Gionos Bild fühne vor Augen, was der Podesta 1lI leisten hane. 

Nicht zuf:illtg formulten das Bild aus der negativen Perspektive. Dieser Blickwinkel ist beson

der, eindruck\'ol!, erlaubt er doch darlUstellen, was der Staat ohne Zenrralgewalt wäre, also 

ohne das, wofür der Podesta stand: ein hilfloses Opfer der Selbstsucht seiner Bürger. Betrachtet 

man das Reiter in Aruw noch einmal genauer, so zeigt sich, wie dramatisch das Argumenr in 

""ene gesetzt ISt: die Gestalr des gleichermaßen königlichen und wehrlosen Alten und die Ge

stalten der RohlInge In ihren modischen Kleidern, die sich - ebenso rücksichtslos gegeneinan

der wie gegen ihn bedienen, aJs härren sie mit einem Kleiderständer zu tun. Wenn mit diesen 

\!om'en Giot[Os lresko halbwegs authenrisch wiedergegeben ist, dann war es unserem Maler 

gelungen, eine ziemlIch abstrakte Vorstellung (die noch heute im politischen Diskurs gar nicht 

leicht 1lI vermitteln ist) hochgradig emotional zu repräsentieren . Mit Giottos Allegorie im Rük

ken, '0 stellt man Sich \'or, gewann das Amt des Podesta Sympathie und Durchsetzungskrafr. 

\'fer abn Parrikularinreressen geltend machte, fand sich unversehens in der Rolle eines Gauners 

wieder. 

75 C.B. Uccdli, 1I Pallzzo dei Pot1'5ttl. IllwtTtlZlone storiea, Florenz ,865, ). '3 und 62-70. Statuto dei 
Podm,i del!~l1Ino IVS. )taturi dellJ. Repubblica Fiorenrina, ed. R. Caggese. Bd. 2, Florenz '921. 

76 \X~ Paat7, Zur BJ.ugeschichte des Palaz.zo de! Podesü (Bargello) in Florenz, Afittedungen des kumt
Imtonsroen Institutes in Florenz 3, [919-1932, S. 287-321. 
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OGNISSANTI : DIE MADO T A 

Bei wenigen Bildern herrscht, was die Datierung angeht, so viel Einmut unter den Auwren 

wie bei der großen Madonnen-Tafel in den Uffizien, die aus der Florentiner Kirche Ognissanri 

dorrhlO gelangt ist (Abb. 27 2): Einige - unter ihnen Thode und Toesca" - harren sie für ein 

Werk gehalten, das vor Giorros Padua-Aufenrhalt anzuserzen ist, aber inzwischen heißt es allge

mein, sie sei um 13IO enrstanden. Das ist erstaunlich, denn tatsächlich gehörr sie zu den Bildern 

Giotws, für die am schwersten ein Zeirrahmen zu gewinnen is(' Und auch in anderer HinSicht 

weiß man peinlich wenig über das zugleich monumenrale, berührende und brillante Gemälde. 

Gemeinsam mit einer im Kloster erhaltenen großen Croce dipinta, einer Tafel mit dem Tod 

~fariens ("Ia morre di osrra Donna"), weiteren Tafeln ungenannren Themas. einer ausgemal

ten Kapelle unbekannren Programms und einer freskierren Supraporre mit der Madonna in 

Halbfigur wird sie von Ghiberri unrer den Arbeiten Giotws für Ognissanri genannt (Ir a 4). 

\X'enn das alles zurriffr, dann war Ognissanti im 15. Jahrhunderr neben . Croce die Kirche in 

Florenz, in welcher Giorro am besten verrreten war. Vor Ghiberri ist nur eine der Tafeln doku

menrierr: Laut einem orariatsakt von 1417 (I d ~) stand in der Kirche .. ein Altar mit einer von 

dem verswrbenen berühmten Maler feister Giotw edel gemalten Tafel, die sich vor der Ein

gangstür zum Chor befindet, rechter Hand, wenn man von der Srraße in die Kirche eintrit(," 

Das in der Urkunde genannre Bild schmückte also den epistelseirigen Lerrneraltar. Am Lerrner 

(,.nel rramezzo") sah auch um 1540 der Anonimo Magliabechiano eine Tafel Giorros. ie war 

"non molw grande", eine Bemerkung, die zur Charakterisierung der immerhin 3,25 mal 2.04 

Meter messenden Madonna in den Uffizien nicht geeignet gewesen wäre (ll a ~) . Übrigens ist 

der zitierre Satz einer der ganz wenigen im Giotw-Text des Anonymus, die daraufhinweisen, 

daß er aus eigener Anschauung schrieb, wenn er einmal nicht aus den Commentarii und aus Bil

lis Buch abschrieb. Von einem Täfelchen (,.ta\'olina") Giotws am Ognissanri-Lettner berichtet 

schließlich Vasari ein rundes Jahrzehnr später, und hier, in den V'ite von 1550. wird nun explizit 

gesagt, daß es sich um den Marienwd handelte (Ir a 9). AufVasaris Erwähnung des MarientO

des in den Vite von 1568 werde ich später eingehen. Es sei an dieser Stelle nur daraufhingewie

sen, daß zwischen der ersten und zweiten Vi te-Ausgabe in Ognissanri einiges geschehen war: 

1561 war das von den Humiliaten im 13. Jahrhunderr gegründete Kloster nach langem Hin und 

Her in den Besirz der Franziskaner übergegangen, und diese legten 1566 den Lettner nieder. so 

daß alles, was der Lettner und die am Lerrer aufgestellten Altäre an Bildausstarrung besessen 

harren, von da an heimatlos war.' 

Vasari erwähnr in beiden Editionen auch die thronende Madonna. schweigt aber ebenso wie 

Ghiberri über den Standor(, \X'ir können nicht einmal sicher sein, daß sie ihm in der Kirche 

unrer die Augen kam. Der erste AutOr, der die Tafel gesehen hat und auch angibt wo, ist ein 

Chronist des 17. JahrhundertS, der Franziskaner AntOnio Tognocchi di Terrinca. Er traf sie 1691 

nicht in der Kirche an. sondern in der .,Scuola", einer Art Kapelle innerhalb des Konvents \'on 

77 Thode, Giotto, S. 48 f. P. Toesca, Giotto , Turin 1941, S ...... 9 f. 
78 Paarz, DIe Kirchen von Florenz 4. S. 407 f. 
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Ognissanri. Wie lrene Hueck gezeigt hat, ist demnach die alte Auffassung, die Tafel sei das 

Hochaltarbild der Ognissanri-Kirche gewesen, durch nichts belegr.-' Auch der epistelseitige 

Lenneraltar kommt, wie wir hörten, nicht in die engere Wahl, denn bei der 141~ don nachge

wie enen Giono-Tafel handelte es sich weit eher um das Täfelchen mit dem Marienrod. Wir 

kennen den Standon also nicht, für den die Ognissanri-Madonna gemalt worden isr. Ebenso

wenig können wir uns hinsichdich des Aufuaggebers sicher sein. 

In Frage kommen natürlich die Humiliaten, eine Gemeinschaft von Mönchen und Brüdern, 

die wie so viele in Florenz mit der Produkrion von Woll ruch ihren Lebensunrerhalt verdienren, 

darüber hinaus damit aber auch noch Gute Werke taten 8 • In der Tat scheinr die Tafel nicht nur 

auf das Parrozinium der Kirche, sondern auch auf den Orden, der sie betreute, abgestimmr: 

Unrer den acht kaum idenrifizierbaren Heiligen, die wohl "alle Heiligen" (ogm santi) im Bild 

verueten, steht an prominenrer Stelle rechts hinrer dem Thron ein Mönch im weißen Gewand, 

mit dem Giono entweder Bernhard von Clairvaux oder den Mönchsvater Benedikt gemeinr 

har. B' Im einen wie im anderen Fall handelt es sich um einen Gründerheiligen und ein Leit

bild der dem Ora et labora-Prinzip verschriebenen Humiliaten, die nach einer modifizierren 

Benedikrsregellebten und in der Beronung der Handarbeit den Zisterziensern nahestanden S2 

Der spirituelle Stempel des Ordens wurde der Tafel also dezenr aufgedrückr. euerdings wurde 

vorgeschlagen, dies beueffe auch die Verwendung heller Tuche in der Tafel. Das weiße, stan 

wie sonst meist rote, Unrergewand der Munergottes und die hellgrauen Tuniken der Engel im 

Vordergrund sollen auf den Habit der Mönche aus selbstgemachtem, ungefärbtem \X'ollsroff 

anspielen, so Julian 1. Miller und Laurie Taylor-Mitchell in ihrer rudie über das Gemälde. sl 

Die Sroffqualität am Gewand Mariens enrspricht aber alles andere als "bescheidenen" Standards 

und neben den grauweiß gekleideten Engeln gibt es auch solche in grünen und blauen Gewän

dern. Wenn der Orden der Auftraggeber war, dann har sich das in der Farbigkeir des Bildes und 

den dargestellten Tuchen also kaum oder gar nichr niedergeschlagen. 

Wer hingegen die Auftragssiruation von Duccios Madonna Rucellai als typisch für die gro

ßen Madonnenrafeln ansiehr, erwarrer eine Marien-Bruderschaft als Pauon, und wirklich gab 

es eine solche an der Kirche Ognissanri. Zu dem ganz wenigen, was wir über diese Korporarion 

wi sen, gehön, daß sie 1336, also vielleichr gerade noch zu Giorros Lebzeiren, mir Unrersrürzung 

79 1. Hueck, Le opere di Gio[[o per la chiesa di Ognissanri, in: La "Madonna d'Ogmssflrw" di ClOttO 

restaurata (Cli Uffizi. Studi e Ricerche 8), Florenz 1992, S. P-50. 
80 A. Benvenuri Papi, Vangelo e rirarori: Gli umiliari ed illoro insedianlento florentino, In: La .. ,\fa

donna d'Ognissanti" dl Ciotto restaurata, S. 75-84. 
81 M. Lisner, igniflcari e iconografla deI colore nella .. Madonna d'Ognissami", in: La .. ,\fadonna 

d'Ogn issan ti " di Ciotto mtaurata, S. 5,-68. 

82 D. Casragne[[i, La regola del primo ordine dell'approvazione all.l "Regula Benedicri", in: 51111e 
tTacce degli Umiliati, ed. M.P AJberzoni u.a., Mailand 199', 5.163-250. 

83 J.1. tvliller und L. Taylor-Mirchell, The Ognissami I\ladonna and rhe HumilIafi Order in Flor

ence, in: The Cambndge Compamoll to CIOt(O, ed. A. Derbes und «,,1. Sandona, Cambrdge 2004, 

. 157-175, bes. 168 f. 
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Abb. 2-3: Padua, .\luseo 

,JUS der Arena-Kapelle 

iVlCO, Gorrvarer-Tafel 

oder auf Iniriarive der Humiliaren gegründer 

wurde,84 Isr es denkbar, daß die ersren Mir

glieder der Bruderschafr die Srifrer der Tafel 

waren? Im Baroncelli-Alrar besirzen wir ein 

Tafelbild, das Giorro sicher nach 1327128 ge

malr har (S. 484-496). Von diesem Werk aus 

gesehen, das von den Giorw-Liebhabern srers 

mir einer gewissen Irrirarion beuachrer wird, 

sprichr nichrs dafür, daß auch die Ognissanri

Madonna in Giorws lerner Schaffenszeir enr-

sranden iSL Das wiederum schärfr den Blick 

für die Rario der gängigen Darierung: Wer sich 

den Sril der Arena-Fresken - die sorgfälrige 

Ausarbei rung und ModelIierung, die Sach

lichkeir der Gegensrandsbeschreibung, das 

Vermeiden von auffalligem Morivmarerial - in 

die Tempera-Technik überserzr denier, kommr 

bei der Ognissanri-Madonna heraus. Einem 

Hinweis Giovanni Previralis folgend kann das 

noch präzisierr werden: Die inschrifrlich auf 

130~ darierre Perru -Tafel in der Florenriner 

Kirche S. imone isr, worauf ich schon hinge

v.ie en habe, ein Werk, dem Gionos S. Gior

gio- 1adonna als Vorlage und Maßsrab dienre 

(Abb. 149). In nichrs beziehr sich die Perrus

Tafel aber auf die Ognl sanri-Madonna. Daraus läßr sich schließen, daß dem Maler die jüngere 

Giono-.\1adonna nichr zur Verfügung srand, und das heiße Wahrscheinlich har sie 1307 noch 

nlchr eXlmert.· .\-fir ziemlicher icherheir isr die Ognissanri-Madonna also nach Gio(ros Padua

Aufenrhalr und vermudich auch nach dem Assisi-Aufenrhalr von 1308 enrsranden. 

Die Berührung mir den \X'erken in der Arena-Kapelle isr unschwer zu belegen: Dürfre man 

die als Tafelbtld ausgeführre Gorrvarerluke von der Chorbogenwand aus dem Paduaner Pro

gramm herau lösen (wie es durch ihre .. beruagung ins Museum neuerdings geschehen isr), 

so würde sie rarsächlich wie ein Gegensrück zur Florenriner Madonna wirken (Abb. 273). Das 

beuiffr selb r 0 un cheinbare Elemenre wie die kleinen Asymmeuien bei der Projekrion der 

1hronarchirekrur: In der Gonvarerrafel zeigr ich auf Höhe des irzkissens am deudichsren, wie 

die Thronwangen verschieden 10 die Tiefe Buchren. Insgesamr sehen wir die linke Wange e~vas 

srärker von rechr als wir die rech re von links ehen. Die Thronarchirekrur der Madonna isr in 

4 B . .\1. \\7ilson, .\fusic al/d liferchants: Ihe Laudesi companies ofrepubllcan Florence, Oxford 1992, 
II f 

5 Prevjrali, Giotto (' id SUlZ bottega, . -,343 f. 
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umgekehrter Richrung aber im sei ben Maß verschoben. Mit bloßem Auge ist die abweichende 

Projektion an der unteren Srufe des Aufbaus zu erkennen, deren linke Flanke man stärker von 

links sieht als die rechte Flanke von rechts. Das wurde anläßlich der 1989 abgeschlossenen Re
staurierung der Tafel beobachtet und als Argument für die Plazierung auf dem rechten Lettner

altar der Ognissanti-Kirche herangewgen.86 Angeblich kommt diese Perspektive einer Betrach

rung von halblinks entgegen. Wenn aber dasselbe Phänomen an der Gottvatertafel vorkommt. 

die unzweifelhaft axial angebracht war, ist dieser Schluß nicht zwingend. 

Interessanterweise findet sich das Phänomen an der Paduaner Justitia-Allegorie nicht (Abb. 82). 

Ihr in neuartiger Weise dreidimensionaler Thronaufbau ist zwar der Architekturmotivik nach das 
Vorbild für den Thron der Ognissanti-Madonna. Die Projektion aber ist anders. Den Justitia

Thron hat Giotto nach Möglichkeit symmetrisch gegeben. Demgegenüber ist bei der Madonna 

von S. Giorgio a1la Costa wieder eine deutliche Achs-Verschiebung festzustellen (Abb. 48), die sich 

wohl nur deshalb nicht aufdrängt, weil die Tafel beschnitten und der Sitz nicht als ganzes sichtbar 

ist: Die rechte Seitenwand des Throngehäuses muß sogar sehr viel stärker von links zu sehen gewe

sen sein, als die linke von rechts. Ein solches Sich-Öffnen der Architekrur bei der Madonna von 

S. Giorgio a1la Costa entspricht dem Bildkonzept des vorpaduanischen Giotto: Wahrend sich der 

Thron aufklappt, setzt er die Madonna gleichsam frei und entläßt sie in die reale Welt. 

Dieser Effekt wird bei der Gotrvatertafel in Padua zurückgenommen. Der dargestellte Kör

per existiert nun in einem vom Thron definierten eigenen Raum. Was der Maler an irregulären 

Zügen beläßt, stellt Plausibilität her. Durch die Veranschaulichung einer kleinen Achsabwei

chung wird vermieden, daß die Darstellung wie eingefroren wirkt und der Betrachter das Ge

fühl hat, davor fixiert zu sein. Das genau wird aber bei der Justitia erreicht. Die Axialität wird 

im Vergleich als ein irrealisierendes Element kenntlich, das der Farbigkeit assistiert und deutlich 

macht: Wir haben es nicht mit einem atmenden Wesen in einem vollständig dreidimensionalen 

Raum zu tun, sondern mit einer Reliefskulptur. Die Ognissanti-Madonna knüpft an den Stand 

der Paduaner Gotrvatertafel an. Indem das stärkste Signal einer Achsabweichung aber von der 

unteren Thronstufe ausgeht, die gleichzeitig betont aufsichtig gegeben ist, wird der Bildraum 

subtil als ein nicht abgeschlossener, sondern ein zugänglicher charakterisiert. 

AVE VIRGO VIRGINUM 

Die Einsicht, daß sie in einem mindestens visuell zugänglichen Raum anwesend ist, kann man 

auch als ein Kriterium zur Unterscheidung von der im Florenz des jungen Giotto maßstabset

zenden Madonna Rucellai Duccios nutzen (Abb. 147): Während diese Muttergottes dem Be
trachter erscheint, lädt ihn die Ognissanti-Madonna ein, vor ihren Thron zu treten. Duccios 

Engel tragen die Madonna in die Kirche und die Welt des Betrachters hinein; Giottos Engel 

flankieren den Weg, der den Betrachter aus dem Kirchenraum zur Madonna führen würde. 

86 La "Madonna d'Ognissanti" di Giotto restaurata, S. 16 und A. Natali, Lo spazio ilIusivo, ebenda, S. 

51-55· 
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Abb. 275: OgnissanrJ-~1adonna, Detail 

,\bb. 274: Ogn,ssanti-.\ladonna, DetaIl 

könmc er ihn nur wirklich beschreiren. Die Gaben, die sie bringen, Blumen, eine Krone, ein 

l.,albget:iß, könnten seine Gaben sein."' Daß es sich ganz so nichr verhälr, sondern das Bild 

eint: eigene und bessere \Xelr als die reale Isr, die man weder berreren noch mir Geschenken 

bereichern kann, machr der .\taler mir \'ielem klar. Zu den absrrahierenden Elementen im 

Bild gehören aufdringlich In Erscheinung trerende geometrische Figuren, darunter die sehr 

pr:isem<:l1 '\llllben, welche der .\faßwerkkrels am Throngiebel ergänzr, sowie die gesuch re 

Farbigkeit lhcodor Herzer \\les auf dlc Vcrteilung des Zinnoberror, "dieser gefahrliehsren 

brbe" hin, mir welcher der Raumlichkeir entgegengearbeirer wird. 0 Aber der Wunsch, es 

möge sich andcrs \uhalten, und der Raum des Bildes sei wirklich und berrerbar, wird doch 

s~ [).1' S.llbgct:iß ist es wohl, das Stcfan \Veppelmann meint, wenn er sagt, ein Engel welse eine PYXIS 

vor und daraus schließen wIlL das Bild besitze einen Bezug zur Euchanstiefeier. <'t. \X'eppelmann, 

(Rt7t:1lSl0n 1lI) Victor \1 Schmidt Palmed Pict)~ Panel Painnng for Personal DevorJon in Tuscany, 

I!So- 1400, K//llstchromk 59,2 06, . 6· '9-615, bcs. 613. Zuletzt: t \\'eppelmann, Raum und .\le

mon,l: Glorros Berliner Tramitus \1ariac und eillige Cberlegungen zur Aufstellung der .\laesra III 

Ogniss,lIlrJ Florenz), in 7eremomell//lld Ra//In, ed t. \\'eppelmann, Pctersberg 200-, . 128-159. 

'I h Heuer, (;iorro und die Elemcntl~ der abendlandischen .\falerei - Berrachtungen zu Giorros 

Ognissant' \ ladonna in Florenz, 111: Beitmge zur geIstIgen ÜberlIeferung, Godesberg 194-, . 266-

110. 



Giorro auronom: die Bardi-Kapelle in Florenz und die Werke der zehner Jahre 

deudich genug provozien und erscheinr nicht 

unzulässig. 

Was lädt uns sonst noch ein' Die Blicke der 

Engel und der Heiligen gehören dazu. Sie sind 

auf die Maria und Christus gerichtet und tra

gen so dazu bei, unsere Aufmerksamkeit auf die 

Hauptfiguren auszurichten. Das bildinterne 

Blicken ist von großer emotionaler Kraft, nicht 

zuletzt durch den Einsatz des Profils bei den 

vier Engeln, die den Betrachtern am nächsten 

sind. Und am heftigsten ist die Wirkung bei 

den beiden Knienden. Blick und Haltung ein

schließlich der wie sprachlos herabgesunkenen 

Hände rufen den Eindruck einer beglückten 

Überwältigung hervor (Abb. 274, 2'75). Das er

innen an die Profile der Dilecta in der Magda

lenen-Kapelle in Assisi, und ich nehme an, daß 

Giotto mit den emotionsgeladenen Profilen der 

Abb. 276: Ognissanti-Madonna, Detail Ognissanri-Madonna etwas aufgreift und wei

terentwickelt, was er don zur Ausgestaltung der 

Magdalenen-Ikonographie erfunden hatte. 

Direkt dem Betrachter widmet sich der Blick der Murtergottes (Abb. 276). Ungeachtet des 

Umstandes , daß man sich inrensiv angesprochen fühlt, hat man den Eindruck, dem Maler sei 

dieser Effekt nicht ganz leichtgefallen. Die Kopfwendung ist verhältnismäßig stark; dadurch 

gewinnr der Blick eine gewisse Sponraneität (im Gegensatz zur Madonna von S. Giorgio alla 

Costa und zu Duccios Rucellai-Madonna). Aber die Ausrichtung der Pupillen wird bei näherem 

Hinsehen fragwürdig. Das Gesicht ist enrschieden individueller als bei der S. Giorgio alla Co

sta-Madonna (Abb. 151) . Der leicht geöffnete 1und, der zwischen den Lippen andeutungsweise 

die Zähne sehen läßt, suggerien jetzt ein Sprechen - also am ehesten eine leise Ermunrerung 

an die Adressaten des Bildes. Für manches an der Renaissance geschulte Auge hat die Inrensität 

dieses Gesichts erwas AbstOßendes . Deshalb war es in der frühen euzeit übermalt und "re

gulien" worden: der Mund geschlossen, das Kinn ins Oval inregrien. 89 Für die Zeitgenossen, 

so ist anzunehmen, war es gerade durch eine Fremdanigkeit berührend, die als Individualität 

und Präsenz erlebt werden konnre. Selbst im GiottO-Oeuvre ist es nicht einfach, Vergleichbares 

zu nennen. Für die Vorgeschichte denke man an die Magdalenenbüste im Rahmensystem der 

Arena-Kapelle zurück, deren Blick Giotto dem Besucher dorr als spirituelles Gegengift gegen 

die Hölle des Weltgerichts verabreicht (Abb. 77). Die Kombination von Kopfwendung und 

89 Vgl. D. Wilkins, On the Original Appearance ofGiotto's Ognissami Madonna, lhe Art Quarterly 

33, 1970 , S. 1-15· Wilkins hielt die im späten 19. Jahrhundert abgenommenen Übermalungen für 
den Originalzustand. 



Ave \'irgo \'irginum 

Blick ruft (be binnerung an oie heilige Klara in oer Bardi-Kapelle wach (Abb. 249). \Vo die 

()glmsal1lI.,\ladonn,1 111 der Ausrichtung oer Pupillen aber noch ">puren eines Experimemierens 

.1lIfWelSt, i,t die Lrscheinung oer Franziskaner-Heiligen perfekL 

Zwei Cigenanen müssen noch erwähm werden: Erstens die Präsenz der Körper von :-'fu([er 

und Kino UlHer oen Gewändern. Die Brüste der Ognissann-.\laoonna sind in unserer \X'ahr

nehmung !:m so gegenwänig wie ihr (,eslchr. Das prominente Erscheinen Im Bild läßt sich 

bekanntlich als Cnaoenargument lesen: \Xle sollte ChrIStus nicht den Fürbi([en Jener Frau ein 

()lu leihen, die ihn am Busen genähn hat" Gm einen Text LU geben: Am wohl um 1370 ge

malten Heilsbronner ,\lengot-Epitaph zeigt \1ana hmrus ihre Brust und sagt mittels einer 

Ihnoerok: .. Weil Du hieran ge,>ogen ha.st, melll ">ohn, erbitte ich Verzeihung für jenen." Jener, 

oas ist oer 'ltifter. Uno ChflStus reagiert, indem er sich an Gottvater wendet und sagt: "Sieh 

meine \\unden, Vater, tu, worum Dich mel!1e \tu([er bi ([er. " 9 

Cber das 'lemanrische hinaus, handelt es sich bei der betonren Körperlichkeit aber auch um 

einen '>ehr empirischen Zug im Bild, der allgemein beglaubigend \\irkr. Das gilt ebenso für das 

zweite E1emenr, auf das Ich hinweisen will: Der Thron ist aus kostbarem bumem i\larmor, aber 

"-bria setzt ihre Füße auf ein simples Hollbretr. Das mag eine Anspielung auf das Material des 

Kreuzes uno auf ihr Vorwissen der Passion sein. Das umerlegte Bre([ ist aber auch gut gegen 

kalte l"iiße, und das ging den Betrachtern Sicher ebenso durch den Kopf. Das Brett verwandelt 

den 'lhron, der so pr:ichtig ist, wie es nur ein aus dem Jenseits zur Verfügung gestellter sein kann 

(weit prächtiger als der "fhron der Madonna von S. GlOrgio alla Costa und alle römischen Ma

dO!1!1enthrone), in einen Gegenstand, der Anschluß an die All tagserfah ru ng der Betrachter har. 

Die \Ve!t in Ciot[Qs Bild ist zweifellos besser als die unsere, aber besrimlme Einzelheiten lassen 

sid1 von unserer \\elt her durchaus verstehen und also erscheim das Überweltliche, das Gio([o 

1!1 dt:r lafcl gemalt hat, von greifbarer Relevanz in der \Velt ihrer andächtigen, urzer. 

\Or ihrem J\1arienbild, Coppo di MarcO\"a1dos berühmter i\1adonna dei Bordone von 1261, 

der ältesten bekanmen großen \ bdonnenrafel, sangen die Sen iten von Siena den Hymnus Ave 

Virgo Virgillum. In sel!1er kalkulierten \tischung aus überirdischen und irdischen Zuschrei

bungen C;Iochter Co([es" und "milde \futter", "Pforre der Gnade" und "Weg in die Heimat" , 

"l.icht des Himmels" und "Arznei") könme man diesen Text ebenso oder noch überzeugender 

mit Gio[(os \fadonna kombinieren: 

90 'l. \lJni und [) \londlni, "leh manen dich der Bnisten min, das du dem Sünder wellest milre 

sln' \l.lflenbrü'(t und ,\larienmtlch Im Heilsgeschehen, in: HImmel, Hö//e. Fegefeuer: DasJensem 
im ,\fltte/,ilter. Ausstellungskata]og, ed. P. Jerzler, .'dünchen 1994, S. -9-90. 

91 .. Haec: quia sucsistl fili venlam precor isti." - "Vulnera eeflle pater fac qual' rogetat mea mater. " A. 

'lunge, Deut.<eht' M,tlerez der Gotik, Bd. 2, ,\tünchen und Berlln 1936, S. 169 f. Die Par/er und der 
)cf,,,ne Stz/: Europlwche Almst unter den LILwmburgern. Ausstellungskatalog, Köln 19-8, Bd. I , S. 
180 (C. Rrämigam). 

92 P.,\!. Branehesi, L ibri corali dei comenro di S. '\laria dei Sem dl Siena (sec. XlII-X'VIII), 5tudj 

JrorlCl de/lordine deI \erl'l di ,\faria 1-, 196-, S. II6-16" bes. 14- . .A'·e, Vlrgo \"irginum, ave lu

men lumlllum, J.\"t mater grane. A"e, salus hominum, ave, spes solaminum, ave, via parrie. Ave, 

virgo \!aria, ave plcna graria, ave, venerabIlis. Axe, dei filia, ave, genitrix pia, ave, ineffabilis. Ave, 
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Gegrüßt seist du, Jungfrau der Jungfrauen; gegrüßt seist du, Licht der Lichter, gegrüßt 

SeISt du, Mutter der Gnade. 

Gegrüßt seist du, Heil der Menschen; gegrüßt seist du, Hoffnung auf Tröstungen; ge

grüßt seist du, Weg in die Heimat. 

Gegrüßt seist du, Jungfrau. Maria; gegrüßt seist du, Gnadenvol!e; gegrüßt seist du, 

Verehrungswürdige. 

Gegrüßt seist du, Tochter Gottes, gegrüßt seist du, milde Mutter, gegrüßt seist du, Un

aussprechliche. 

Gegrüßt seist du, Abglanz der Herrlichkeit, strahlend arn Mittag über affen Gestirnen. 

Gegrüßt seist du, Pforte der Gnade, Quel! der Barmherzigkeit, lieblicher als affes. 

Sei gegrüßt, Licht des Himmels, sei gegrüßt, Friede der Gläubigen, sei gegrüßt, Aller

seligste. 

Sei gegrüßt, unsere Freude, Trösterin der Herzen, sei gegrüßt, Affergütigste. 

\Vir rufen zu dir, Herrzn, neige dein Ohr dem Bitten der Bittenden zu, 

auf daß wir durch deine Arznei mit dir im Himmel herrschen werden. Amen. 

Von ähnlichen Lauden der Humiliaten begleitet: Das ist wohl die Existenzform, in der Giotros 

Bild seine \X'irkung auf die Nutzer entfalten sollte, und das mag jene Stimmung mitgeschaffen 

haben, aus der heraus dann einige Jahrzehnte später die Marienbruderschaft von Ognissanti 

entstanden ist. 

OGNISSA TI : DAS KREUZ 

Das Kreuz, das Ghiberti nennt und das in der Sakristei der Kirche aufbewahrt wurde, bevor 

man 2005 eine Restaurierung in Angriff nahm, gilt anders als die Madonna für eine schwache 

Arbeit (Abb. 277). Das Format ist gewaltig und liegt nur wenig unter dem S. Maria ovella

Kreuz: 485 mal 38o Zentimeter. Klar ist, daß es sich um eine Art variierte und vergrößerte 

Zweirfertigung des Kreuzes der Arena-Kapelle handelt. Das zeigen am deutlichsten die sonder

bare Tafeiform mit den angesetzten Halb- und Viertelkreisen und Paßfiguren sowie der um den 

ganzen komplizierten Umriß herumgeführte Blamahmen, für dessen Ornamentik sich leichter 

im Venero als in Minelitalien Vorbilder finden lassen. 91 Diese Eigenarten in Florenz zu wieder-

splendor glorie, fulgens in meridie super luminaria. Ave porta venie, fons misericordie, dulcis 

super omnia. Salve lux ce!estium; salve, pax fide!ium, salve, beatissima. Sal\'e, nostrum gaudium, 

consolatrix cordium, salve benignissima. Supplicamus, domina, aurem tuam inclina, precantium 

precibus. Ur rua medicina regnemus, pax di\'ina, recum in ce!estibus. Amen." Übersetzung frei 

nach: A. Reisenbichler, "Madonna sancta Maria che nai rnostrato La uia u: Die großformatzgen Tafel

bilder der thronenden Madonna zn der Toskana des Duecento, Phil. Diss. \Xfien 2006, S. 31. 

93 A.M. Spiazzi, La cornice [ignea, in: La croce di Giotto: Jl restauro, ed. D. Banzaro, Mailand 1995, S. 

41-49. D'Arcais, La Croce giorresca de! Museo Civico di Padova, S. 74. 
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Abb. 277: Horem. OgOlsSantl: 
I afclkreuz 

holen, nimmt sich unengagiert sei

tens des Künstlers aus, andererseits 

\\ar der :\eUlgkeitswert des Kreuzes 

für die florentiner gerade deshalb 

hoc.h. Positiv gewendet: ,iotw bOt 

seinen Landsleuten eine Erfindung 

an, zu der ihn sein Paduaner Publi

kum inspiriert harte. 

Und die Trauerfiguren auf den 

Tabelloni sind gänzlich neu ent

worfen: Besonders Maria mit ver

hüllten, vor der Brust gekreuzten 

Händen und einem Weinen, das 

rLlckhaldos genug dargestellt ist, 

sie maskulin und häßlich erschei

nen zu lassen, ist eine FIgur, die 

sich einprägt (Abb. 278). Neu ist 

auch die Haltung der Hande des 

Gekreuzigten: Die Finger sind zum 

Betrachter hin gekrümmt und in 

gewagter \X1eise verkLlrzt, so daß er 

wenig mehr als die Kuppen und die 

Biegung der Fingernägel sieht: ein 

gleichzeitig räumlicher und bildhaf

ter EfFekt. der an Giortos 'Iafelkreu

zen S. Maria- ovella, Rimini, 

Padua - bis dahll1 nicht auftritt, 

aber in der Kreuzigungsszene der 

Arena-Kapelle vorbereitet ist (Taf. 

VIII). Und neu ist schließlich der 

Gestus Gottvaters. Es handelt sich 

um kelJ1en üblichen Segens- oder 

Redegestus \\le am Paduaner und 

Abb. 278: Ognlssanri: lafelkreuz, 
Detail 
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Rimineser Kreuz. Vielmehr hälr der Varer diesmal die Hand über den Sohn. AJlerdings machen 

sich an dieser Srelle auch Darsrellungsprobleme bemerkbar. Dem Maler isr es nichr gelungen, 

die räumliche Posirion der Hand zu veranschaulichen, und das erschwerr die Lekrüre. '4 Solche 

ungemeisrerren Schwierigkeiren sind unrer den Giorro-Werken selren. 

Insgesamr liegr es wohl nahe, wenn man annimmr, es handle sich um überwiegend eine 

Schülerarbeir, die unrer den Augen und unrer Mirhilfe des Meisrers parallel zur Madonna aus

geführr wurde. Das Kreuz war zweifellos für den Lenner der Kirche besrimmr. Dafür sprechen 

schon seine Größe und Heimarlosigkeir in der heurigen Kirche. Bekannrlich befand sich auf 

einem Lerrneralrar ursprünglich auch der Marienrod. Soll man daraus schließen, daß auch die 

große Madonna für eine Plazierung am oder auf dem Lerrner besrimmr war, wie Irene Hueck 

vorgeschlagen har?'" Und isr uns also mir den drei Bildern die von Giono geschaffene Bildaus

srarrung des Lerrners erhalren? Der Anlaß für den Großaufrrag könnre gewesen sein, daß der 

Lerrner umgebaur oder überhaupr ersr errichrer wurde . Leider isr über die Baugeschichre der 

Ognissanri-Kirche zu wenig bekannr, als daß man diese Spur vielversprechend weirerverfolgen 

könnre: 1251 erhielren die Humiliaren vom Bischof das Grundsrück, um dorr zu Ehren aller 

Heiligen ein Goneshaus zu bauen. 1258 ließen sie eine Glocke gießen. Daß der Bau ersr im 

frühen 14. Jahrhunderr komplerrierr wurde, isr immerhin möglich. 

OG I SSA TI : DE R MA RI ENTOD 

In den Vite von 1568 berichrer Vasari über den Marienrod, das Bild sei "von irgend jemandem 

weggenommen worden, der vielleiehr aus Liebe zur Kunsr [ ... ] mir diesem Bild, das hier zu 

wenig geachrer schien, verfuhr." (rI a ro). Vermurlich isr kein Diebsrahl gemeinr. Ich erinnere 

daran, daß der Letrner der Ognissanri-Kirche kurz zuvor niedergelegr worden war, und mir 

dem rech ren Lerrneralrar der angesrammre Orr des Bildes von da an nicht mehr exisrierre. Bei 

dieser Gelegenheir dürfte die Tafel in den Klausurbereich verbrachr worden sein . Jedenfalls war 

es danach in Florenz srill um sie. So scheinr es nichr besonders wahrscheinlich, daß die im frü

hen 19. Jahrhunderr in einer römischen Sammlung aufgerauchre, dann nach England verkaufte 

und kurz vor dem ersren Welrkrieg für die Berliner Gemäldegalerie erworbene giorreske Mari

enrod-Tafel mir Gionos Werk für Ognissanri idenrisch isr - (Abb. 279) . Aber, von der außeror-

94 Vgl. G. Bonsanti, La bonega di Giono e la croce di San Felice, in: La eroce giottesca di San Fellce in 
Piazza: Storza e restauro, ed. M. cudieri, Venedig 1992, S. 53-90, bes. 64. A.c. QuimavaIle, E la 

mano destra fa scoprire un nuovo Giono, Corriere delb:z Sera, 31.Dezember 2006, S. 25· 
95 Hueck, Le opere di Giono per la Chiesa di Ognissanti, S. 46. 

96 F. Ba[azzi und A. Gius[i, Ognissanti, Rom 1992. 
9- Der erste, der in dieser Tafel ein Werk Gionos gesehen hat, scheim \X'aagen gewesen zu sein: J. H. 

Waagen Treasures 0/ Art zn Great Brztazn, Bd. 3, London 1854, S. 374. Die Idemifizierung mit der 
Ognissanti-Tafel geht auffolgenden Beitrag zurück: F.M Perkins, Una tavola smarri[a di Giono, 

Rassegna d'Arte, 1914, . 193-200. 
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Abb. 2 '9: Herlin, Cem;ildegalene' .\!anenwd aus Ogniss.lnti 

dendilhen Qualidt der Berliner Tafel ganz zu schweigen: Erstens handelt es sich der Form des 

Btldträgers nach \\irkllch um ein kleines A]tarretabcl (~5 mal 178 Zentimeter) - ein gegiebeltes 

Dossa!e, wie solche schon seit der .\Iine des dreizehmen JahrhundertS Liblich waren, wenn auch 

nicht mit einer ')zene bemalt; die gängige Lösung ist eine Reihe \'on Heiligenbüsten. Zweitens 

Sind Darstellungen des Martemodes in der Tafelmalerei des Trecenro sehen. Aus dem Kreis 

der fo!orennner .\bler gibt es neben dem Berliner Bild nur noch drei weitere, und die sind 

- einschließlich der ikonographischen Anomalien, auf die ich zurückkommen werde, - Kopien 

d,ll1ach. Für die Identität mit der Ognlssami-Tafel spricht also drinens, daß das Bild III Florenz 

\\,lr und Auroridt besaß .. Viertens paßt \'asaris Beschreibung auf die Berliner Tafel. Hier die 

er\\,IS genauere Version von 1550 (11 a 9): 

... elll 7tifelchen 1lI Tempera. darauf !'On Giotto mit grenzenloser Sorgfalt gemalt und 

mit !'Ollkommener /.eiclmung und Lebendigkeit dargestellt, der Tod unserer lieben 

Frtlu um den Apostl'ln, u'elche die E>:equien abhalten, und mit Christus. der die Seele 

auf dem Arm trägt. 

Darüber hlllam \\ar Ghiberti aufgefallen. daß neben Christus und den Aposteln auch Engel 

auftraten (II a 4). Ghibem und Vasari hanen also eine Bearbeitung des byzantinischen Koime

sis-Bildes vor Augen, und eine solche ist auch der Berliner ~larienrod. Alierdlllgs schließt er 

nicht nahrlos an die byzaminis hen \larienrode an und auch nicht an ihre römischen Ausfer

tigungen durch Torrin und Cavallllli für die mosalZlenen t\larienzyklen in . \lana \1aggiore 

9' \X. ulda, Gio[[os tafel des Todes der .\laria im Kaiser-Fnedrich-\Iuseum,fahrbllch der preußi

schell Kllll.mammlzmgen 44,192), .... , 12--135, bes. Il9 f. Preyitali, Czotto e la Sll bottega, .11-. 
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Abb. 280: Siena, Dom: Rundfensrer im Chor, 

Besrarrung Mariens 

und S. Maria in Trastevere, die Giotto als pre

stigereiche Fassungen des Themas vor Augen 

standen. Die Tafel kombiniert oder vertauscht 

nämlich den dort dargestellten Augenblick des 

Todes mit dem Akt der Bestattung der Gottes

mutter. Bei Giorro ruht Maria nicht auf einem 

Bett oder Katafalk, sondern zwei Engel heben 

sie unter Zuhilfenahme eines Tuchs in einen 

mit Cosmatenarbeit dekorierten Sarkophag, 

wobei einer der Apostel mit anpackt. Mariens 

Gesicht ist eingebunden, um den Mund der 

Toten geschlossen zu halten, so wie Giorro 

später in der Peruzzi-Kapelle das Gesicht der 

auf der Totenbahre wiedererweckten Drusiana 

malen sollte. Daß Maria nicht nur starb, son

dern auch begraben wurde und ihr unbefleck

ter Leib ohne das Eingreifen ihres Sohnes der 

Verwesung ausgesetzt gewesen wäre, ist ein Teil der Geschichte, wie sie die Legenda Aurea erzählt 

und wie sie also allgemein zugänglich war. l~ Üblicherv"'eise - und so auch im Chor der Arena

Kapelle - wird aber nicht die Bestattung dargestellt, sondern zwischen die Szene des Todes und 

die triumphalen Geschehnisse von Auferstehung und Himmelfahrt wird der Trauerzug zum 

Grab eingeschoben. Es gab jedoch einen Ort, wo die Visualisierung von Marias Bestattung eine 

Rolle spielte, und er befand sich zweifellos im Gesichtskreis Giottos und seiner Auftraggeber. 

Die Rede ist vom Sieneser Dom. Im großen Rundfenster des Chors, das laut erhaltener Do

kumente I287/88 und wahrscheinlich von Duccio oder unter seiner Mitarbeit hergestellt wor

den war, erscheinen auf der Mittelachse von unten nach oben Begräbnis, Himmelfahrt und 

Krönung Mariens. I
' Das Begräbnis bildet in diesem Fall das Kontrastmaterial für die freudvolle 

Wendung der Geschichte, wobei Christi Erscheinen im Kreis der Apostel am Grab nicht nur 

einen Bezug zur Koimesis-Ikonographie herstellt, sondern auch den Eintritt des Wunders ver

heißt (Abb. 280). Ein eigenes Bildfeld hat Duccio der Bestattung dann am Aufsatz der Sieneser 

Dom-Maesra eingeräumt (Abb. 281). Damit griff er das Programm des Rundfensters auf; die 

Entscheidung hat aber sicher auch damit zu tun, daß für die Maesta über die Himmelfahrt 

hinaus, welche die Mittelposition in der Reihe der Aufsatztafeln einnehmen sollte, sechs weitere 

Szenen zur Geschichte des Marientods benötigt wurden. Darunter sind bereits der Tod und 

die Grabtragung Mariens. Duccio stand also unter dem Druck, mehr Szenen zu den letzten 

Tagen Mariens entwerfen zu müssen, als jeder andere einschlägige Zyklus im Geltungsbereich 

99 LegendaAurea, ed. Benz, S. ,88. 

100 Duccio: ALle origini deLIa pittura senese. Aussrellungskaralog, ed. A. Bagnoli u.a., Mailand 2003, S. 

166-183. 

101 J. Whire, Dumo. Tuscan Art and the MedlevaL Workshop, London 1979, 5.84 (Rekonstruktion) . 
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Abb. I: iena, Museo 
ddl'Opera dd Duomo: 
~ lae<.>ta, Be<.>tattung lariem 
(Duccio, 

Abb. 2 2: Ber! n, kulpru
re'lsamm'ung' Tod :\1ariem 
von der I ass"de des flo
rent'ner Doms (Arnolfo d 
CambIO) 

:arelnl lhcr Hddkomemionen emh:'.r r<.(( auf dIe e Bllder.n Jena wird rur dIe Ikonogra

phie \"on ('10((0 :\1anemod normaluwe. t. auf das Tympancn des udlichen X'esrponals des 

F lorentiner Dom~ hlnge\\ iöen. l Darr \\ ar laur France co Rondinelli, der die 1636 zersrönen 

gomchen Ponale noch ge ehen ha((e, "mir \ K:en raruen der HeImgang. 1anens dargesrellr, 

di man!Or daliegen ah, und Chn rus, der ihre eele eng an sich gedruckr auf dem Arm hielr, 

und \ ,eie po tel, die um den Lei hnam herum r;.oden." 'Von die en durch Arnolfo di Cam

bIO im Zug der F.rrichrung der Fa. ade ab 1296 ge chatlenen Figuren har ich neben einem 

102 0 dU h b IM. Bo kovir" Frü"~ lta/lmlse"~ falnn (GmuzUUgalnie Ber/in. Katalog da Gmuilde" 
Berlin 19 ~,_. 60 

10, ~ ... era wn molte starue rappre.emaro I1 fran.iro di .1aria,1a quale si \edeva mo na giacere, e 
Cn ro, Lhe 1 Anima dl lei ,rrettameme rene-. a In bracuo, e turn gh Apo roh, ehe C1rcondavano 11 
corpo mono." G Richa, 1 11t1Z1~ wane"/' tk/k e/.l/'SI' fiormtln/', Bd. 6, Florenz 1-5-, .53 
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Abb. 283: Mariemod aus 
Ognissami, Detail 

Fragment der Christusstatue der Leichnam Mariens mit einem Apostel in den Berliner Museen 

erhalten:104 Mit gekreuzten Armen liegr Maria auf einem Bahrruch; der Apostel scheinr bemüht, 

das Tuch um die Beine zu legen (Abb. 282). Diese Situation wird aber nur in Richtung Be

starrung demen, wer die für Arnolfos Kunst wesentliche Schicht transalpin gotischer Skulptur 

nicht überblickt. Verwiesen sei auf die Tympana des mittleren Nordquerhausportals in Chartres 

und des linken Südquerhausportals in Straßburg. Dort finden sich Koimesis-Bilder mit Maria 

auf dem Sterbebett und Aposteln, die sich um den Leichnam bemühen, indem sie ihn in ein 

Tuch einschlagen: lO
\ Nicht die Bestattung selbst ist gemeinr, sondern das Vorspiel: pietätvolle 

Fürsorge für den Leichnam. Immerhin scheinr Giotto von Arnolfos kulptur das Motiv des 

Apostels übernommen zu haben, der sich über den Leichnam beugr. Die Funktion ist allerdings 

abgewandeIr: Giottos Apostel greift um den Oberkörper herum. In diesem Zusammenhang sei 

darauf hingewiesen, wie schwer es den Betrachtern des Duccio-Täfelchens fällt zu beurteilen, 

ob Maria nicht vielleicht doch auf einen Block wie auf ein Bett gelegr wird. Es ist diese Unklar

heit, welche Giotto durch den Einsatz des Apostels, dessen Hände in die Wanne des Sarkophags 

eintauchen, beseitigr. 

Was sich weder von Duccio noch von Arnolfo und auch nicht recht von den getreulich by

zanrinischen Koimesisbildern in den römischen Marienkirchen her erklären läßt, ist die große 

Zahl von Engeln auf der Tafel. Bei Cavallini sind es zwei, die Christus flankieren; bei Torriti 

schweben einige mehr davon hinrer Christi Aureole. Bei Arnolfo mag es ähnlich wie in Rom 

Engel gegeben haben, die Christus zugeordnet waren. Im Sieneser Glasfenster stehen links hin-

104 M. Knuth, I frammenri della Dormirio Virginis di Arnolfo di Cambio a Berlino, in: Amo/fo: Alk 
origini tiel rinascimento Fiorentino. Ausstellungskatalog, ed. E. Neri Lusanna, Florenz 2005, S. 

50 9-512. 

105 W. Sauerländer, Gotische Skulptur in Frankreich, München 1970, Tafel 78, 131. 
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ter den Aposteln drei. [m Täfelchen von der \laesta gibt es gar keine. Bei Gio[[o ist es e1l1e 

unübersehbare Menge .. \1an kann in diesem Imammenhang auf die I.egenda Aurea und eine 

Reihe In sie eingegangener, teds sehr alter legenden \'erweisen: Don treten Engel als Begleiter 

Christi sowohl an .\fadens Sterbebett als auch an ihrem Grab auf 106 Aber Gio[[os Engel küm

mern sich um Christus kaum. Zu Fuß drängen sie von rechts herbei und übernehmen liturgi

sche J IdF,t:itigkeiten, so erwa das Anblasen der Glur im ~'eihrauchfaß (Abb. 283). Tatsächlich 

sind es I' ngelund nicht wie In Siena Apostel, die den Totengräberdienst versehen. Fast hat man 

den FlI1druck, die Engel seien II1sgesamt dabei, den Aposteln die Durchführung des Zeremoni

ells <!u, der Hand lU nehmen. 

Oder geben sie dem dargestellten Ceschehen sanft ell1e andere Richtung? Unter den Gebe

ten, die bei Best<![[ungen üblich sind und die der Betrachter sich in der gemalten Liturgie am 

Sarkophag Mariens naheliegender \'\feise gerade gesprochen vorstellt, ist dieses: 

In paradlsum deducanr te Angeli, 

in tuo adventu suscipiant te marryres, 

et perducant te in civitatem sanctarn Ierusalem. 

Chorus angelorum te susci piat, 

et cum Lazaro quondam paupcre 

aeternam habeas reqUIem. 

(Fngel mögen dich im Paradies geleiten, 
die hezligen Märtyrer dich begrußen 
lind dich fiihren in die heiftge Stadt Jerusalem. 
Moge der Engel Chor dich empfongen, 
und mit I.azarus, der einst arm war, 
mogest du ewigen Frieden finden.) 

Zudem gibt es unter den zwischen dem späten 12. und mitderen 13. Jahrhundert entstandenen 

I\1arienz}'klen der franzÖSischen Kathedralskulptur einige, in denen statt oder neben einer Ko

imesiss/ene ge/eigt wird, wie Engel herbeieilen. Mana vom Totenbett aufhelfen und damit ihre 

körperliche ~ limmelfahn einleiten (Senlis - Abb. 284, Mantes, Chames). Die Engel sind nicht 

so sehr Hofstaat Christi als in seinem Auftrag handelnde Sanitäter, deren Tun das Geschehen 

anschaulich und physisch werden läßt. Da Glo\anni Pisano das Motiv 1313 für das Grabmal der 

1\1argarete von ßrabant in Genua verwendet hat, sollte man davon ausgehen, daß es in Italien 

bekannr war. 8 [nreressant ist auch eine Variante in den Tympanonreliefs von otre-Dame in 

106 I {"gel/d'l AUrt'll, ed. Benz, S. 584-589. R. Hammerstein, Die MUSIk der Engel: Untersuchungen zur 
\!tlSlkaf1Sc!JI1Uung des J1zttebzlters, Bem und I\lünchen 1962, S. 91-94. 

10~ ),lulTLinder, Gotische Skulptur in FrankreIch, 'Iafel42, 43, 46, r, 78, 79. 

108 J 1 f1ppS, bnc Schutzheilige für Dynastie und Reich: Giovanni Pisano und das Grabmal der 

l\1.1rgarctc von ßrabant in Genua, in: Grabmäler der Luxemburger- Image und Memorza emes Km
Jer/Jtluses, cd. ,\!.\'. Schwarz, 1.uxemburg 199~, S. 27-49, bes. 38. 
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Abb. 285: Paris, orre-Dame, linkes Wesrponal: 
Marienszenen 

Abb. 284: Senlis, Kathedrale 
otre-Dame, mirtIeres 

Wesrponal: Marienszene 

Paris und der Prioratskirche von Long

pOnt bei Pari: Ähnlich wie in Giottos 

Tafel treten dorr Engel auf, die Maria mit 

Hilfe eines Tuchs über den Sarkophag 

heben' (Abb. 285). Bei näherer Betrach

tung erweist sich, daß sie den Leichnam 

nicht niederlegen, sondern die von Chri

stus neu Beseelte und Erwachende aus 

dem Grab holen. Sicher ist bei Giorro 

nicht dasselbe gemeint, aber insgesamt 

verwandelt sich durch den Einsatz der 

Engel der Charakter der Totenfeier doch 

markant: Das \X/underbare der Auferste

hung, mit der die Geschichte enden wird, 

hat bereits begonnen. 

Zu erinnern ist hier auch Vasaris Be

schreibung des verlorenen Marienrodes 

in der Tosinghi-Spinelli-Kapelle (S. 410): 

Dort gab es "eine große Zahl von En

geln mit Fackeln in den Händen." Das 

Bild mit Mariae Himmelfahrt war be

kanntlich über die Kapelle verlegt, um als Gegenstück zur Bardi- tigmatisation zu dienen; so ist 

anzunehmen, daß der Auftritt der Engel in der Kapelle quasi einen Ausblick auf ein Geschehen 

geben sollte, das den Besuchern im Raum nicht direkt vor Augen stand, aber präsent war. 

I09 Sauerländer, Gotische Skulptur in Frankreich, Tafel 153 und Abb. 79. 
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Daneben f.illt auf, wie informell es auf Giot[O~ Tafel zugehE. In Rom, bei Tormi \\le bel 

Cavallini, aber .lUch in den franzö~lschen Beispielen, sind die Apo~tellinks und rechts des Ster

belagers ~)"mmetrisch aufgebaut und wenigstens in Ansärzen hierarchisch gereiht. Auch 10 den 

lo~kerer gruppierten Darsrellungen Duccios sind Peuus und Paulus zuverlässig die, welche den 

Leichnam im Crab legen und also eine in klar definierter Form herausgehobene Rolle spielen. 

Auf der Berliner 'rafel dagegen haben wir es mit einem unübersichrlichen Gedrange zu run, 

wobei die Jünger überwiegend links vom arkophag stehen, während rechts die Engel dominie

ren. Perrus und Paullls fallen auf, aber nicht durch ihre Plazierung, sondern wie zufillig: PetfUS, 

weil sein orangefarhenes Gewand in einer Art Lücke z\\ischen anderen Figuren besonders gur 

lllr Celrung kommt, Paulus durch das Leuchten seiner tirnglarze am Scheitel der linken Figu

rengruppe. Ansätze in Richtung komposirorischer Symmerne werden vorgetragen und sofort 

wieder zurückgenommen: Aufbeiden Seiten außen fillt je ein stahlblaues Gewand auf, aber das 

eine hat ein Engel an, das andere elO Apostel. Am Kopf- und am Fußende des Sarkophags ste

hen Engelspaare mit Kerzen, aber während am Kopfende der eine den anderen verdeckt, sehen 

wir am Fußende beide. 

Durchgreifend macht sich dagegen eine Asymmetrie bemerkbar, welche gleichsam gegen 

den zentrierenden Giebel der Tafel aufbegehrt. Die Rede ist von der Lücke im hgurenvorhang 

links neben Christus und von den drei Figuren, die diese Lücke durch ihr Verhalten schaffen 

oder unterstreichen: der händeringende Jünger, der Apostel, der den Körper hält, und derje

nige, der vor dem )arkophag kniet und damit ebensoviel Raum schafft wie er komposirorische 

Unordnung verursacht. Insgesamt entsteht ein Eindruck, der nicht recht zu einem riruellen 

Ceschehen paßE. Und selbst wo Liturgisches explizit dargestellt ist, sind möglichst improvisierte 

)itllationen oder Formen gewählt: das Anblasen des Weihrauchs durch einen Engel am Fuß

ende des )arkophags, das Besprengen des Leichnams mit \Veihwasser, wobei der Apostel kein 

Aspcrgil, sondern ein Zweiglein verwendet, das Heft, aus dem PetfUs liest, wo die Verwendung 

eines repräsentativen .\1issale zu erwarten wäre, der Umstand, daß während einige Engel singen, 

andere miteinander sprechen. 

Die unpompöse ['eier soll wohl den menschlichen Charakter der Gorresmurrer zur Gelrung 

bnngen. Dazu paßt auch, wie ihre 5eele dargestellt ist - ganz anders als auf allen älteren Bil

dern dö ,\1arientodes: Kindlich und vertrauensvoll- erlösungsbedürfrig wie irgendein ~fensch 

- wendet sie sich Chri rus zu und der hält das Wickelkind ebenso liebevoll wie vorsichtig und 

widmet ihm seine ganze Aufmerksamkeit. Wenn es ein Argument der großen .\1arienrafel von 

Ognissanti ist, daß Chrisrus einer Frau, die ihn genährt hat, sein Ohr nicht versagen kann, dann 

scheint die kleine 'Tafel eine weitere Episode aus der Geschichte dieser LiebesverpAichrung zu 

erIiihlen Damit hat Giotro einen Ton angeschlagen, der den emsprechenden Figuren bei Torriti 

und Cavallinl, aber auch bei Duccio und Arnolfo fremd 1St. 

110 Die Christm . .\1aria-Gruppe von Arnolfos .\1arientod ist erhalten und befindet sich in der Flo
rentiner Domopera: Il museo deli Opera del Duomo a Firenze, ed. L. Beccherucci und G Brunem, 
:\eapel o.J .. 'I. 221 L 'Iav~ 23. 



Giono autOnom: die Bardi-Kapelle in Florenz und die Werke der zehner Jahre 

Abb. 286: Florenz, S. Croce, Bardi-Ka-

pelle, ordwand: Beweinung des heili

gen Franziskus, Detail 

Hälr man unter den Giouo-Werken nach weite

ren Anschlußmöglichkeiten für das Bild Umschau, so 

kommt erstens die Bardi-Kapelle in Frage. Das gilt für 

Details: Besonders der Bruder, der im Beweinungsbild 

die linke Hand von Franziskus küßt (Abb. 286) und 

der händeringende Apostel im Mariemod zwischen 

Christus und Paulus stehen einander nahe: in der An, 

wie das Gesicht verkürzt ist und in der An, wie die 

eminemen Schwierigkeiten fast, aber nicht ganz ge

meistert sind. Immerhin scheim Giotw in der Bardi

Kapelle einen Schritt weitergekommen zu sein. Die 

Bardi-Kapelle bietet auch Anschlußmöglichkeiten, wo 

es um übergeordnete Phänomene geht, so um die ge

steigerte Räumlichkeit und die Öffnung zum Betrach

ter hin: Es fällt kaum auf, aber der Sarkophag Mari

ens in der Berliner Tafel steht leicht schräg. Das mag 

von Cavallinis Mariemod hergeleitet sein, wo das Bett 

gleichfalls ein wenig verschoben ist, und mag daneben 

umer Giouos Bewnung des Informellen in der Szene 

verbucht werden. Tatsächlich ist von der Schrägstel

lung des Sarkophagkastens aber der ganze Bildaufbau geprägt. Das Übergewicht der rechten, 

von den Engeln dominierten Figurengruppe und die Wendung der Christusgestalt werden von 

dorther als bildräumliche Effekte verständlich. Diese harmonieren daneben mit einer Aufstel-

lung der Tafel auf dem Leuneraltar rechter Hand. Das Bild scheim also so konzipien zu sein, 

daß es sich einer Betrachtung von halblinks erschließt und gleichsam öffnet. Fast überBüssig 

zu sagen: Es handelt sich um ein Phänomen, das ganz ähnlich auch in den Bildern der Bardi

Kapelle begegnet. 

Darüber hinaus erinnern das erwas überreizte Spiel mir den variierten eigungen der Köpfe 

und der Einsatz von Profilen an die Magdalenen-Kapelle. Somit spricht manches für eine Datie

rung in die Jahre um 1315. Daß es im Physiognomischen Beziehungen auch zu den Fresken im 

Nordquerhaus der Umerkirche gibt, bestätigt den Eindruck, daß der dort tätige Giotw-Schüler, 

wahrscheinlich Stefano, in der Phase nicht lange vor der Bardi-Kapelle aus dem Gio(w-Atelier 

ausgeschert ist. 
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Cio!ws Wcrkc Iwischcn der Rückkchr aus Padua und c.a. 1320 scheinen demnach von einer rela

tiV kontinuierlichen Wciterarbeit an dem geprägt gewesen zu sein, was er für die Arena-Kapelle 

enrwickclr hattt In der'fat war der Paduaner ~til in den Augen seines mirrelitalienischen Publi

kums ja noch völlig unverbraucht und besaß alle Reize von euheit. Überraschend erscheinr al

lerdings, daß dtr .\1aler das geschlossene Paduaner Bildsystem, in dem etwa Theodor Hetzer die 

direkte VorslLIfc für die neuzeitliche Bildlichkeit sah, zum Teil aufgab und mit einem offeneren 

Bildsystcm cxperimel1lierte. Nlc.ht mehr eine schroffe Alternative zwischen Weltbetrachtung 

und BildbetrachlLlng bieten die erhaltenen Arbeiten der zehner Jahre an, sondern sie werben 

wieder um die Aufmerksamkeit der Betrachter - ähnlich wie es die Werke vor und unmittelbar 

um 1300 getan hatten. Davon abgesehen schließen die nachpaduanischen Bilder keineswegs 

an die vorpaduanischen an. Ls kommt bei den jüngeren nicht so sehr darauf an, erwas in der 

\X'elt der Betrachter erscheinen zu lassen, als darauf, den Betrachtern gut gangbare Brücken in 

eine Bildwelt IU bauen, die weitgehend die in Padua erarbeitete ist, nur vielf'altiger, geräumiger, 

em()[ionaler und gefälliger. Die Florel1liner wußten das zu schätzen: Badia-Chorkapelle, die 

Staatsallegorie Im Bargello und vollends die Bardi-Kapelle - das waren Aufträge, wie es schwer

lich erstrcbcnswertere gab, und sie kamen praktisch von allen eiten auf Ciotro zu: von einem 

vorm:hmen alten Kloster, aus der tadtregierung und von einer Familie det Hochfinanz. 





GIOTTO PLURALI TISCH: DIE PERUZZI-KAPELLE IN 

FLORENZ UND DIE PATEN WERKE 

Auch ür die Chronologie yon Ciotws malerischem 'chaffen \\ährend der lerzcen eineinhalb 

J.lhrzehmt selOes lebcm gibt es eine RLihe äußerer Anhalrspunkre. ie sllld jedoch verschieden 

viel wcn '>0 ISt seine Tärigkeit III der C apella Magna und Capella ')ecrera der :\"eapler Kö

nigsburg 1.\\ ,lr durch '.1hlreiche Urkunden auf die Jahre 1328 bis 1333 darien (I b 1-7., aber die 

Capelb '>tue ta ist nicht einmal als Bau erhalren und die Fresken in der großen Kapelle sind bis 

auf wenig<.: Reste verloren. Auf das, was man ihnen über Glonos Werklauf emnehmen kann, 

werde ich gleich eingehen. Restlos verloren sind die Fresken In der Rocca di Galliera in Bolo

gna, die, wenn die Ronco- hronik und der Dame-Kommenrar des Anonimo Fiorentino mir 

dem "K,1rdinallegaren (d.h. Kardinal Berrrand du Poujet) den richrigen Auftraggeber nennen, 

nach 1327 enmanden <,ein müssen (II b 2, II e 6). 

Demgegenüber ISt die in Chiberns \X'erkkaralog genannre Ausmalung der Kapelle des Flo

ren[lner Bargcllo nicht nur danerr, sondern auch fasr komplen erhalren. Probleme wirfr jedoch 

die datierende Inschrift auF: Der 'Iexr besagr, "dieses \\'erk" sei unrer dem Podesra Fidesmino de 

Varano "gemachr" worden. Fidesmino srand der Florenriner Sradrverwalrung im zweiren Halb

jahr 1}37 yor (das sind, da in dIesem Fall ausnahmsweise nicht nach dem Annus incamationis 

gercchnct wurde, die .\lonate yon .\1ine Juli 1337 bis .\ fine Januar 1338).2 \'V'er den Freskenzyklus 

für umeren .\1aler renen will, muß also annehmen, daß Giorw ihn während seiner Zeir als 

[)ombaumelsrer begonnen har und daß die Fresken dann nach seinem Tod im Januar 1337 von 

der \VerbtJn - vielleichr unrer der Leirung der öhne Francesco und Donaw - zu Ende ge

bracht wurden.lIn diesem Fall härre die mündliche Cberlieferung, auf die Ghibeni sich srürzee, 

~HoL opus Facrum h.lit tempore porestarie magnifici et potemis miliris Domini Fidesmini de Var
ano, t1\IS Cmarinensis honorabdis potesatis. Ann Dni . .\ICCCXXX _ A .. X . U Zit. nac.h 

Prt'vilali, Giofto ~ /.'1 sua bottf.'l,tl, ), H . Um ellle ausgedachte polItische Lesart zu ermöglichen, 

wurde die einheirliche Emw:hllng der Fresken einmal in ZweiFel gezogen: 1. Grötecke, Das Bild 
der jtint?;Jlm (,erlc!w. DI~ IkonographiseI '11 K01lVe11tlOlien in Italien und Ihre politische Aktualisierrmg 
tri Horrnz. Phi/. Diss., \\'orms 199-, ') .. )1 ff. Die Argumentation ist unkontrolliert spekulativ, wo 

n eht kOl1trafaktiseh. Zuletzl: C. ACldini 1.1Iehinat, Il rirorno di Dame, Art e dossier 20,2005, I 'r. 

2 9 \·14-l9· 
:! )UI ". :e P :e III delliwlIo IP~ ta[U[l della Repubbltca Fiorenrina, ed. R. Caggese. Bd. 2, 

Horem l'i21. 

I. Hueck, lpotesl per la bo[(ega "Glono e Figli", Al1l11z11 delld 5CUO~1 Nomlale ')upenore di Pisa, er. 



Giotto pluralistisch: die Peruzzi-Kapelle in Florenz und die späten Werke 

Abb. 287; Florenz, Bar

gello, Kapelle: \X'e1tgericht, 

Detail (unbekannter 

Maler) 

von der Geschichte nur den erfreulichen Anfang aufbewahre Eine andere Möglichkeir ist, daß 

diese Überlieferung unzuueffend war. 

Ausnahmsweise haben wir hier Einblick in das narrative Vorfeld von Ghibenis Texe Sie ist 

mit der Erzählung von einem Dame-Ponrät Gionos und einem Selbstbildnis des Malers ver

knüpft. Beginnend mit Filippo Villani (um 1380/90) berichten verschiedene Floreminer AutO

ren bzw. Dame-KommematOren, ein solches Bildnispaar befinde sich in der Kapelle (11 a 3,6, 

8, II e 7, 8. Nur ein AutOr nenm das Dame-Bildnis allein und schweigt über den On: II d 4). 

Kurz zuvor war eine erste Erzählung über die Freundschaft zwischen Dame und Giono, den 

beiden Floreminer Heroen, schriftlich festgehalten oder überhaupt erst kreien worden (II e 4). 

Das wiederum ist sicher ein Stück Vorgeschichte, wenn nicht die Voraussetzung der Porträt-

ennungen. Was die Position der Köpfe in der Kapelle angeht: Filippo Villani sagt in der einen 

Fassung seiner Schrift über die berühmten Floreminer, das Selbstporträt und das Dame-Bildnis 

seien in der Kapelle auf der Altanafel zu sehen (über die sonst keine Quelle spricht), in der an

deren Fassung hingegen nenm er die bemalte Altarwand als Bildträger (II e 3). Ob er nur eine 

Aussage anderer wiedergibt oder die Bildnisse idemifiziert hat, bleibt offen. 

Im Verlauf des 15. Jahrhunderts erkanmen die Floreminer ein weiteres Bildnispaar Dames 

und Gionos. Es befand sich in S. Croce. Die AutOren nahmen es zunächst für Taddeo Gaddi als 

Urheber in Anspruch und dann für GiottO selbst (II e 7, 8). Daneben blieb die Bargello-Kapelle 

als Bühne eines durch GiottO inszenierten Dame-AuftrittS im Gespräch: Der AutOr von Billis 

Buch will das Dame-Bildnis (ohne ein Giono- elbstpomät) auf der A!tarwand gesehen haben 

(II a 6). Ihm folgte Vasari, der an Dames Seite gleichfalls nicht Giono, aber dafür Bildnisse der 

bekanmen Dame-Zeitgenossen Bruneno Latini und Corso Donati idemifiziene. 

IV, Heft 1-2, 2000 (Ciomata di studl in ncordo dl Ciovanni Prevztafi, ed. F. Caglioti, Pisa 2002), S. 

53-60. 



Die I resken der (apella ~Iagna In 'eapel 

\X'irklic.h wurde, als man aut d r ~uc.he nach den Ponräts die Ausmalung der Bargdlo-Ka

pelle I W freIIlIlegen hegann, im \\ e!tgnidmbild der Aharwand umer den Erlösten eine FI

gur gefunden, die als Dame präsemabel war (Abb. 28-, rünfter von Imksl. Es \\ar vermudich 

auch gerade dieses birrersüß blickende Gesicht, das schon die Horeminer des ausgehenden 14. 

Jahrhunden und der I'olgezeit als das ihrö verjagten ~ationaldichters erkanm ha[[en. Und 

walmchein!Ich flelund rallt es den modernen Beuachtern deshalb so leicht, in der Figur den 

I khter Zll sehen, weil die Floreminer Dame-Ikonographie, wie sie seit ca. 1400 greifbar ist und 

den von Boccaccio beschriebenen bänigen Dame ablöste, aut gerade dieser markamen Physlo

gnornte, dem roten .\1amelund der zugehörigen Trecemo-Kopfbedeckung aufbaut. 4 \X'er aber 

die I.usammenh:inge nüchtern überdenkt, wird zu dem Ergebnis kommen, daß am Fundamem 

der Dame Idemlflzierung der Figur ebenso wie am Fundamem der Gio[[o-Zuschreibung der 

,\u malung vor allem \X'unschdenken des spaten '4. Jahrhunderts steht. Der damalige tand der 

Dame-Verehrung in Florenz und die ideell vollzogene Rehabilitation des Verbanmen wurde in 

die vorangegangenCll Jahrzehme und aut emen On im Zentrum der taatsmacht projiziert.' 

Die fresken der ßargello-Kapelle sind datierte \\'erke, aber keme GlOttO-\X'erke. ie sind 

nur schOll früh rur den Dame-Kult und sein ;"1edium Gio[[o in Anspruch genommen worden. 

Ah erheber kommt am ehesten eine Art amiere in Frage. Er bestand aus ~1alern, die - wie 

es JlI Horenz damals tandard war - die Gio[[o-Lektionen aus z'.veiter Hand gelernt hatten, 

lind deshalb in den Köpfen des \X'e1tgerichts einschließlich dem vermeindlchen Dame-Haupt 

(;iorros Kunst der Charakterflktion zu rekapitulieren vermochten. Daneben gehörte dem Trupp 

\'ielleicht auch ein ehemaliges .\1itglied der Giono-Bonega an, \ermochte aber keine wirklich 

stimulierende Rolle zu spielen. \\'ichtiger als echte Lernerfahrungen aus dem GIO[[o-Atelier 

waren .\1uster. Für die .\Iagdalenenbilder \'erwendete man solche aus der .\lagdalenen-Kapelle 

in A sisi, für die Johannes-ßilder solche aus der Peruzzi-Kapelle. 

DIE FRE KE~ DER CAPELLA ~fAG~A I~ ~EAPEL 

Heute macht die qO- gegründete und der Assuma geweihte große Kapelle des 0!eapler Ca

stel 0!uovo nicht nur durch ihre Größe Eindruck; Kahlheit und Strenge des Raums schlich

tem regelrecht em. \X'er ihn vom Hof her durch das Hauptportal betrin, steht in emem steil 

proportionierten aal der von extrem schmalen gotlschen Lanze[[en beleuchtet \\ Ird und an 

den ein leicht emgezogener quadratIScher Chor anschließt. Von terne erinnert dJe ltuation 

.ul die Arena-Kapelle, doch ist der Raum in :\eapel größer und höher, und es fehlt dort im 

Bo~ca(do, Vita dl Dame, m: Boccaccio, Opere, ed. D, Guerri, Bd. 12, Bar i 191 , bes. ,2 L J. 
PoC'>~hke, Jler e,ahare la fama di de[[o pocta .. u: FrLihe Dame-Denkmäler in Florenz, Deutsches 

Dame Jahrbuch 6-, 1992, :. 6,- 2. J '\e1son, Dame Ponraits"n Ixteemh Cemury Florence, 
Gzuttedes be,lux-arn 6. Peello, 19'il \. "'-;--. 

~ \'gl. E.H. Gombrich, Gio[[o\' Ponran 'lt Dame, The Burlingron Afagazm< :l:, 19,9, . rl-4 ,. 
6 ehr Ihoenes,l 'eape/ und Umgebung 'Redams Kumdührer Italten \ 1., [U[[gan 19,1, S. 344 L 



Giorro pluralistisch: die Peruzzi-Kapelle in Florenz und die späten Werke 

Abb. 288 : 'eapel, Castel Nuovo, Capella Pala-

tina: Dekoration eines Fensters 

Langhaus das Gewölbe. Stattdessen ist der 
Saal mit einem hoch über den Köpfen der 
Besucher schwebenden offenen Dachstuhl ge

deckt. Wenn wirklich dieser ganze Raum von 
Giotto ausgemalt worden war, wie uns Pietro 

Summonte ein halbes Jahrhundert nach der 
Zerstörung der Bilder versichert (11 f 4),7 und 

wie es auch der in den Urkunden faßbaren Ar

beitsdauer von mehreren Jahren entspricht (I 

b 3, 7), dann war die Dekoration der größte 
Auftrag, den unser Maler je erhalten hat. Si
cher ist, daß der prominenteste Patron Giottos 

dahinter stand. König Robert der Weise im

ponierte nicht nur seinen Zeitgenossen und 
besonders den Florentinern, sondern gab der 

Nachwelt das Modell eines bedeutenden Herr

schers. Den Neaplern blieb er als das in Erin
nerung, was er wirklich hatte vorstellen wol

len: als ein zweiter Salomon. Demnach fehlt 

uns mit den Fresken, welche bis ca. 1470 die 

heute leeren Wandflächen bedeckten, sowohl 

Giottos Hauprwerk seiner späteren Jahre, als 
auch ein Werk, das, wäre es noch vorhanden, 

vielleicht vor der Arena-Kapelle als sein wich

tigstes gelten würde und als das, welches durch 

die Nennung bei Petrarca (11 g 2) und durch 
den Zusammenhang mit Roben dem Weisen am besten in die prorohumanistischen Bildungs

mythen eingebettet wäre. Es fehlt uns auch ein Werk, durch dessen extreme Anforderungen 

Giotros Konzepte kaum unverwandelt hindurchgegangen sein können. Was die Wandbilder 
der Peruzzi-Kapelle so deutlich von denen der Bardi-Kapelle und den anderen Werken in der 

Nachfolge der Arena-Fresken abhebt, mag also (auch) mit den besonderen Ansprüchen der 
Neapler Phase zu tun haben. 

Erhalten sind Fragmente von der Dekoration der Fensterlaibungen (Abb. 288). Vergleicht 

man mit den Fenstern der Arena-Kapelle, so springt der in Neapel ungleich höhere AulWand ins 

Auge: Statt einem wurden nebeneinander immer zwei Ornamentbänder in die Gewände gelegt, 
wobei das innere jeweils feinstes Opus Secrile imitiert, das andere aber aus Pflanzenmotiven 

besteht, die in ihrer dinglichen Präsenz die vegetabilen Ornamente in Padua hinter sich lassen. 

Vor allem wird der höhere AulWand aber an den Hexagonen, Mehrpässen oder Medaillons 
greifbar, Motiven, die wie in Padua die Zierbänder in regelmäßigen Abständen unterbrechen: 

7 P. Leone de Casrris, Arte di Corte nella Napoli Angoina, Florenz 1986, Anm. 5, S. 356. 



Du: Fresken der Capdla .\1.lgna in ~eapd 

Anders als dort sind .,ie mit Kiipfen ausgötatter. Es handelt sich teils um zeitgenössisch kostu

mierte Per onen. teils um solc.he. die III einen alrrötamemarischen Zusammenhang zu gehören 

\cheinen. teil:, um nimblerte f leilige. Ohne Kenntni> der verlorenen Bilder an den \X"änden. 

i\l der Ver>uch einer Identifizierung hoffnungslos. Der glOrreske Habirus liegt durchgängig auf 

der Hand; die darstellerische Qualitär ist >rabil. ohne je packend zu sein - dies emspricht dem 

dekorariven Auftrag. Sp:üesrens seir den einschlägigen Bemühungen von GlOvanni Previrali ist 

khr. dag ,ich die dargestellten 'I~'pen und Formen mi r konkreren \X'erken C;lOr(Os und seiner 

"Ichüler vergleichen bssen.8 Die Häupter geben gleichsam einen Abdruck von den qualira[Jven 

und per,onellen R:indern des :\'eapler Ciot(O-Areliers. das - wenn der ElIldruck nicht trügr 

mehr Züge einer Hottega als solc.he eines Cantiere aufwies. Als Kunsm'erke und Kulrmedien 

ind die hesken der (',apella Grande verloren. als Präparare und ~tudienobjekre zum Stand der 

l),mrellung>technik Giot(Os und selller .\1irarbelrer um das Jahr 133'_ sind sie III wenn auch klei

nen feilen noch verfügbar. Im I'olgenden werde ich zuweilen darauf zurückgreifen. 

\X'er in einem Bericht zu Giono III :\'eapel über das bis hierher Gesagre hinausgehen wtll, har 

viel Oprimismus oder viele KonJunkrive nörig. l Die I'roblemarik der erzählerischen Cberltefe

rung gerade zu den i':eapler Jahren wurde schon angöprochen (Giottus pletor Band I, S. 19 f.). 

,\m ehesren noch bnn eine Tärigkeir für das 1310 gegründere franziskanische Doppelklosrer 

von "I. Chiara als belegt gelten - nämlich durch zwei voneinander unabhängige Äußerungen 

aus dem frühen 16. Jahrhundert (11 a 6. II f 4). Und im Konvemsbezirk \'on . Chiara. der min

destens bis IHO eine Großbausrelle war, gibr es einiges giorreskes '\1arena!. Qualirär blerer vor 

.!lbn die Altarwand dö Nonnenchors. Sie zeigte einen volkreichen Kakarienberg und weirere 

"In:nen. :\'eben der hgur des bösen Schächers und trauernden Engeln sind elllige ellldrucksvolle 

J\.opfe einer Beweinung erhalren. die den Bildern im ~ordquerhaus der Ul1lerkirche von . 

Francesc.o In ASSISI nahesrehen. 'c Vom tilbefund her liegr es also näher. wenn man an Giono

Nachfolgt:. "Itdano oder Srefano-\Xierksran denkr, als an Gior(O se!bsr oder seine ~eapler Bor

tega. \\'a, die Datierung angehr, '0 isr fundamel1lal, daß sich die Hauprfigur der '\1me!szene, 

der Cekreuzigre, auf einem \\'andfeld befunden haben muß. das durch die parrielle Vermaue

rung jenes h:nsrer., enrsranden war, das den '\onnenchor mir dem Hauprraum von . Chiara 

verbinder. nlaß dieser Baumaßnahme kann nur die Errichrung des Grabmals für Roben den 

\X'eisen ab '343 gewesen sein. '\lan har sich den Kalvarienberg wohl als Teil der Grab-Inszenie

rung für die Klarissen \'orzustellen. I Die Freskenresre im ~onnenchor sagen uns also nichrs 

d;trüher. wie Cioero unrer Rohen dem \X'eisen malre. sondern zeigen wie ein Giono-Schüler 

oder -Enkelschüler dem Andenkens dieses Königs diente. 

~ Pre\'irali, Giotto ~ 111 fUl1 bolttj:..;. 'I. I19-IH 

9 Vgl. E I cone de C.NrIS, GIOI:" ,;\apoll, :\eapelloo6. 
tO I eOlle de C.l.\tris, Gwtto a Nap";:. ~. -3 f. 
11 [,\1 Calhano, I1 compli'ssO mo '"onmtllu d, Santa CJ,l<7ra in Napoh, :\eapel 1963, 54-58. Zum 

Programm de, Crahmak I. .\Iic.halsh, nQUIS non admirererur eius sapientiarn ... ?" ~ rrare"'ien 
'. b 

d)'n:btischer .\!emona am Grah KÖllIg Robens \'on Anjou. in: Grabmaler: Tend, I,Z, '. '.,r For-

sc/mng an ß(lJpi~/m aus .Hrrtelaltt7' find jn,f,rr l\'euUU. cd. \X: .\ iaier u.a., Berlin 200 • c;,. 51-73. 



Giono pluralistisch: die Peruzzi-Kapelle in Florenz und die spären \X'erke 

DER BARO CELLI-ALTAR 

Die einzigen in gurem Zusrand erhalrenen und - sogar durch Signaruren (I f 2) - für Giono 

gesichenen Werke, die aufgrund vorhandener Daren und Konrexre in Gionos spärere Jahre 

geserzr werden können, sind somir der Bologneser Alrar mir dem jüngsr enrdeckren Graffiro 
,,1326" , das sich in die Geschichre der rifrung einfügr, und der Marienkrönungs-Alrar in . 

Croce in Florenz. Beidemal handelr es sich um archirekrurgegliederre gorische Rerabel, wie im 

Giorto Oeuvre insgesamr vier erhalren sind. Es bierer sich somir an, diese Gruppe geschlossen 
abzuhandeln und mir dem Marienkrönungsalrar zu beginnen, denn hier isr noch viel vom Um
feld erhalren, für das er besrimmr war und in dem er seine \X'irkung enrfalrere. 

Auch die Darierung selbsr hängr an dem Bau, für den das Rerabel hergesrellr wurde: Es isr 
die nachrräglich an die Srirn des südlichen Querhausarms von S. Croce angebaure Kapelle der 

Familie Baroncelli (Abb. 289, 290). Die Besrimmung für diesen Raum isr durch verschiedene 

Umsrände gesichen: Ersrens kann der Srandon des Rerabels in der Kapelle bis ins frühe 16. 

Jahrhunderr zurück dokumenrien werden (TI a 6-10), zwei rens erscheinr das Baroncellische Fa

milienwappen an den Flanken der Predella und drirrens paßr die original erhalrene Predella mir 

ihrer Breire von 321 Zenrimerern (Höhe 31 Zenrimerer) genau auf die ebenso original erhalrene 

Alrarmensa." Am Eingang der Kapelle befinder sich ein sowohl vom Querhaus als auch von der 

Kapelle her zugängllches Wandgrab, in dem ein nichr idenrifizierbares Mirglied der Parronarsfa
milie ruhr. Das Monumenr rrägr folgende Inschrifr:') 

+ IN NOMI E DOMI I ANNI. M.CCC.XX.Y1I. DEL MESE DI FEBRAIO 

SIDIFICHIO & CHOMINCIO. QUESTA / CAPELLA. P BIVIGLIA 0 
& BARTOLO & SALVE TRO MA ETTI. & PVA 1& PIETRO BA '

DINI. DE / BARO CIELLI. AO ORE. & REVERE TIA DEL OSTRO 

SIGNORE IDDIO. & DELLA SUA tv1ADRE. / BEATA VERGI E MARIA. 

ANNUNTIATA. ALCHUI 0 ORE LHAVEMO. CHOSI POSTO OME. 
/ PER RIMEDIO & ALUTE DELLE NOSTRE ALME. & DITUTTI 

INOSTRI MORTI. 

Wenn die Kapelle Anfang 1328 (unserer Zeirrechnung) begonnen wurde, wird das Rerabel für 

ihren Al rar nichr früher geferrigr worden sein. Da Giorros Neapler Jahre ausfallen, kommen für 
die Enrsrehung des Bilderensembles demnach nur die Monare Februar bis ovember 1328 (Vgl. 

I b 1) sowie der Zeirraum zwischen 1334 (Vgl. I a 105) und 1336, Giorros Todesjahr, in Frage. 

Mir einer Einsrehung unmirrelbar vor oder nach der eapler Phase harmonierr die Ähnlichkeir 
besrimmrer Köpfe am Alrar und in den Schm uckbändern der eapler Capella Grande, auf die 

I2 ]. Gardner, The Decorarion of rhe Baroncelli Chapel in Sanra Croce, Zeitschriftfir Kunstgeschichte 
34, 19-1, S. 89-II4, bes. 98-100. 

13 Zir. nach Gardner, The Decorarion of rhe Baroncelli Chapel in Sanra Croce, S. IH. Die Abkür
zungen wurden, wo es möglich war, aufgelösr. 
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Ahh. 28')' Ilorcl1l, S. Crocc Baroncelli-Kapelle (mir den 
rresken VOll I:lddco Caddi) und Baroncdli-Alrar 

4 5 

Previtali hInwies.'4 Cber Pre\'itali hin

aus, der sich auf die Predella des Altars 

konzenrriene, sei hier die \Viedergabe 

des Dreivienelprofils prophetischer 

Typen in den Haupnafeln angespro

chen: Verwendet wurden ~.,fuster, 

die \'orher so nicht Im Giono-Atelier 

\'orkommen lind die der ~laler enr

weder für den Alrar enrwickelr und in 

der ~eapler Kapelle zweitverwendet 

hat oder umgekehn. Zu einer späten 

Ansetzung paßt daneben ein auffillI

ges \lodedetail: die knapp über den 

Ellbogen reIchenden Tütenarmel bei 

ChflSrus und einigen Engeln. olche 

Ärmel finden sich auch In Ambrogio 

Lorenzenis Allegorien für den Palazzo 

Pubblico in lena und im Fresko mit 

dem Triumph des Todes im Pisaner 

Camposanw, d.h. an \10numenren 

der dreißiger Jahre. Diese Beobach

rung macht eine Datierung des Ba

roncelli-Altars auf 1334-36 sogar etwas 

wahrscheInlic.her als dIe Enrstehung 

im Jahr 1328. 

Die Erscheinung des Retabels ist 

durch einen Lmbau im 15. Jahrhunden arg beeinrrächtigr. Aurhenrisch erhalren ist nur die 

Predella n1l[ du '-,Ignaruf. Der Balken zeigt in sec.hsec.klgen \ledaillons vier Heiligenbilder und 

in der ,\1itte dlc fmarso Pletatis, die dem Priester unminelbar vor -\ugen steht, wenn er \X'ein 

und Brot In jenL ~ubstanzen \ emandelt, die GIOtW dargestellt har: Fleisch und Blut Christi 

( bb. 291). Die funf großen als ~pitlbogenarkaden aufgefaßten Tafeln des Hauptgeschosses hat 

man siLh jeweils ,n .. i.11 über die fünfPredellenbilder monrien vorzustellen. Dazwischen kommen 

dann schl.u1ke gmische Preiler zu stehen, über denen sich Fialen, Riesen und Kreuzblumen 

erhehen. Du.' Tafeln selbst sind von \Vimpergen bekrönr zu denken. Die brel[ere \lineltafel 

(-3 gegenüber rund 53 Zenrimeter) besaß eInen höheren Giebel als die anderen. Er hat sich 

abgcrrennt erhalten und ist ins ~!useum \'on an Dlego (Kalifornien gelangt (Abb. 292). Das 

Fl1\emble pr:isenricne sich ursprünglich also enrschlcden anders aI heute: ni ht als eine Art ar

chitekwnisch inmumenricrre Tafel. sondern als eine durchgreifend gegliedene gotische Klein

Architektllr, die an die Fassade einer Kirche oder eher noch an die eitenfronr eines goldenen 

14 [>rn nali, ('lotto e 111 JUl1 bottega, ) 129-13[. 
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Abb. 290: Baroncelli-Alrar 

Reliquienschreins denken ließ. Auch aus erheblicher Entfernung gesehen war das Retabel ein 

amaktives Objekt mit einem hohen Zeichenwen, dessen Silhouene Kostbarkeit und Moderni

tät evozierte. 

Gemalte Retabel, deren Rahmenwerke entschieden als gotische Architekturen ausgestaltet 

waren, gab es in Italien noch nicht lange. Viel spricht dafür, daß es Duccio war, der diesen Typ 

für die 1308 begonnene und 13II aus dem Atelier überführte Maesra. des ieneser Doms erfun

den har. Ähnlich wie beim Baroncelli-AJtar sind auch bei der Maesta die Architekturteile weit

gehend abgängig. Es gibt in der Berliner Gemäldegalerie aber eine sienesische Tafel aus dem 15. 

Jahrhundert, welche eine Szene aus dem Leben des heiligen Amonius Abbas mit einer Innenan

sicht des Sieneser Doms verbinder. Immerhin einer der seitlichen Fialtürme der Maesra ist halb 

von einen der Bündelpfeiler überdeckt rechts hinten zu erkennen (Abb. 293). Dabei zeigt sich, 

wie imposant die goldene Architekturfassung des Bildgefüges war.'6 

15 Die in einem Verrrag mir Cimabue [302 beschriebene "Tabula" für S. Chiara in Pisa muß keines

wegs ein Vorläufer gewesen sein. Es handelte sich offenbar um einen Polyptychon mir Predella 

("predula"), aber es gibr keinen Hinweis darauf, daß die Tafeln in ein gorisches Archirekrursysrem 

eingebunden waren: H. Hager, Die Anfonge des italienischen Altarbddes: Untersuchungen zur E:.rzt
stehungsgeschichte des toskamschen Hochaltarretabels, München 1962, S. 1I3. 

16 H. van Os, Sienese Altarpieces 12I5-I46o: Form, Content, FunctLOn. I: I2I5-I344, Groningen 1984, S. 

147 (K. van der Ploeg). 
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Abb. 291: B.lTIlncdli Altar, Pre

delLe I m.lgo pictatis 

Abb. 292: San Diego, fimken 

An Galle'1, 1\,1melwimperg 

vom Baroncelli-A1tar 

Die 'l1tLJ.Hion erinnerr an das große steinerne Retabel der Elisabethkirche in 1arburg, das wohl 

l.lIr \\elhe des Hoch,lltars am J. Mai 1290 ferrig \\ar: Mächtige Fialtürme, dazwischen unrer 

\\'Impergen und Maßwerkarkaden i<,chen lllr Prasenration \on skulpturalen Bildern und von 

Rellqlllen (Abb. 294). Die Architektur scheinr hier fast übermächtig. Doch ist anzunehmen, 

daß Architektur und Bildausstattung in einem aU',geglichenen Verhältnis waren, wenn bemalte 

Iifeln die Arkaden ausfuHten, \\ie es ein Schiebemechanismus ursprünglich möglich machte. 
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Abb. 29J: Berlin, Gemäldegalerie: Der heilige 

Antonius Abbas wohnt einer Messe bei' ienesi

scher !\.Ialer) 

Abb. 294: '\1arburg, Elisabethkirche: Hochaltar 

Vielleicht war dies sogar die normale Erscheinungsform des Altars . - Heute steht der 1arbur

ger Altar so gut wie allein - vergleichbar sind allenfalls einige Gorländische Holzretabel. Auf der 

zu Zeiten wohlhabenden, dann verarmten Ostseeinsel haben sich manche hochmittelalterlichen 

Bildformen konserviert. \X'as frühe Retabel angeht, so sei auf den Altar in Lojsta und den aus 

Ganrhem verwiesen, der ins tOckholmer ationalmuseum gelangt ist. Ähnlich wie bei der 

Maesta wurde hier Tafelmalerei mit geschreinerten gotischen Architekturteilen und \'or allem 

auch mit mächtigen Fialtürmen links und rechts außen kombiniert.'8 Es scheint so, als habe es 

sich bei dieser architektOnisch artikulierten Form des Altaraufsatzes um einen Typus gehandelt. 

der um 1300 in den Ländern nördlich der Alpen häufiger vorkam, und die Vorstufe für die Flü-

I~ R. Harnann und K. \X'ilhelm-Käsmer, Die Eiisabethklrche zu Marburg und Ihre künstfemche l\/ach

folge, 2 Bände, ~larburg 1924 und 1929, Bd. 2 S. 91-112. A. Kösder, Die Ausstattung der Marbur

ger Eizsabethkirche: Zur AsthetiSierung des Kultraums, Berlin 1995, S. 98-I05. V. Fuchß, Das Altar

ensemble: eine Analyse des Kompositionscharakters früh- und hochmltte!aiterlzcher Aitarausstattung, 

Weimar 1999, S. 184-86. 

18 N. \\'olf, Deutsche Schnitzretabei des 14. Jahrhunderts, Berlin 2002, .281 f P Tangeberg, Retabel 

und Altarschreine des 14. Jahrhunderts: Schwedische Aitarausstattungen zn ihrem europäischen Kon

text, Srockholm 2005, . 43-58 (Ganthem) und 90-93 (Lojsta) . 
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Abb. 295: Hochalrarrcrabd 

\on '. Ccoce. Florenz 
tRekomrruknon, 

4 9 

gelaltare der, patgorik bildete: mag er nun in Holz oder.n te'n ausgeführt gewesen sein. sei 

er durch Lin arzbtlder (oder 10 anderen Fällen durch KJappbtlder) wandelbar gewesen \\ ie der 

larburger ltar oder unwandelbar \\'ie die Retabel in Lojsta und Ganrhem. olche Aufsätze 

al 0 durften Duccio und einen Auftraggebern \'orgeschwebt haben, als sie die \lae ta konzi

pierren. Dabei ging die Orientierung an den transalpinen \'orbildern Hand in Hand mit einem 

Oberbieten von allem, \\a e 10 Italien bi dahin an Retabeln und :--'larienbildern gegeben harre, 

und leirere gleichzeitig die gotische \'\'ende ein, die der .eneser Dombau in den folgenden Jah

ren nehmen ,0Ute. 9 

E dauerte dann nichr lange, und der Typus de Buttressed Altar pIece, wie Christa Gardner 

"on Teutfel ich au,drückr, oder de archirekrom ehen Polypt}'Chon , wie man auf deut eh sa

gen konnte, hielt 10 Florenz Einzug: Da.'> ge chah mir den Polypt}'Chen de Im Duccio-Cmfeld 

au gebilde ren iene ischen ~laler Ugolino dl Terio.>< Der Auftrag für den Hochaltar \. ,n . 

Croce, ein \\'erk, da in Teilen erhalren, Im ganzen dokumentiert und seit kurzem al Ant

mauon film rekon rrUien i r (Abb. 29-" dürfte um oder bald nach 1320 (Fertigstellung und 

Inbetriebnahme de Rumpfbaus..o.) an ihn ergangen ein.- Finanziert \\urde das sicher sehr 

19 D. 'orman. ~il7U1 nnd the' 'rrgm' Art nnd Po/irres m a Late i\ledinaf Crty, tnte .• ew Ha\'en und 

London 1999. ' . 21-4, 

20 C. Gardner von Teuffel. The Burue, ,ed A!rarplece: A Forgonen :\speer ofTmcan Founeenth 

Lentur) Alrarpiece Döign. Jahrbuch da Berlmer ,Husem 21, 19-9, ,'. 21--65. bes. 4 . 

21 0 aULh Lhon: G. Coor-Achenbach, Conuibunons [Q ehe (Ud: of Ugolino di • "erio's An, !he 
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kostspielige Werk durch die Familie Alamanni. 22 Überlieferr ist, daß Ugolino auch das spurlos 

untergegangene Hochaltarretabel für S. Maria Novella geschaffen hat, und daß es 1320 dorr 

Aufstellung fand. 2
• Entweder war also das Altarwerk für die Franziskaner eine An unmittelbarer 

Folgeauftrag des Altars für die Dominikaner oder umgekehrt. Die im Aufbau mit dem Altar 

von S. Croce gut vergleichbaren Polyptychen Simone Marrinis für S. Caterina in Pisa und Pie

tro Lorenzettis für die Pieve in Arezzo sind von 1319 und 1320.24 Henk van Os hat festgestellt, 

um 1320 müsse in Mittelitalien der Eindruck geherrscht haben, der schönste Schmuck für einen 

Hochaltar sei ein sienesisches Polyptychon. 25 Dabei war die Herkunft der Künsder aus Siena 

wohl weniger entscheidend als Effekc und Prestige des archicektOnischen Polyptychons. 

Ugolino war ein mehr ([euer als kreativer Schüler Duccios. Mit dem Werk für S. Croce kam 

nicht nur ein architektOnisches Retabel nach Florenz, sondern auch eine neue Kostprobe von 

Duccios Fähigkeit, Ereignisse und Figuren präsent zu machen. Darin war er gegenüber GiottO 

konkurrenzfahig. In ihrer teils finsteren Emocionalität haben seine Heiligen manchen Beuachter 

vielleicht sogar mehr gepackt. Die meisten der insgesamt 35 großen und kleinen Tafeln, aus de

nen das Recabel von S. Croce bestand, haben überlebt, sind aber über die ganze Welt versueut; 

daneben gibt es eine Zeichnung aus dem späten 18. Jahrhunden, die den Aufbau zeigt, bevor er 

zerlegt wurde. 26 Mit seinen sieben großen, dreivienelfigurigen "Ikonen" als Hauptbildern, war 

er ein demlieh anderes System als Duccios Maesta. Im Grunde repräsentiene die Bilderreihe 

trotz späterer Entstehung eine eher hergebrachte Form des mittelicalienischen Altaraufsatzes: ein 

übergroßes, mit einem Unterbau und Aufsätzen versehenes Dossale. Als unminelbare Vorscufe 

wäre Duccios Polyptychon ("Nr. 28") in der Pinakothek von Siena zu nennen, das zwar schon 

aus Einzelcafeln besteht, aber noch kein gotisches Rahmenwerk besiczt. P Gerade die gotische 

Architekcurfassung und der bekrönende Kamm aus Wimpergen und Fialen verbanden die bei

den Riesenretabel- die Maesta und den Altar von S. Croce - aber doch und machten Ugolinos 

Werk zu einem auch an Sieneser Maßstäben gemessen modernen Bildergefüge. 

Wer nach Vollendung des Baroncelli-Altars, sagen wir irgendwann um oder nach 1335, in 

der Vierung von S. Croce stand, sah also vor sich auf dem Hauptaltar das goldene, seine fein

gliedrigen Fialen in die Luft reckende Altarwerk des Ugolino di erio (Abb. 295) und in einiger 

Art Bulletin 37,1955, S. 154-165. Die für diese Datierung bemühten Vergleiche mit Giortos Bardi
und Peruzzi-Fresken leuchten mir demgegenüber nicht ein. 

Z2 Sr. Weppelmann, Geschichten auf Gold in neuem Licht: Das Hochalrarretabel aus der Fran
ziskanerkirche Santa Croce, in: Geschichten au/Gold: BiLderzahlungen in der /ruhen italienischen 

Malerei, ed. Sr. Weppelmann, Köln 2005, S. 26-50, bes. 33 f 
23 Die Belege zusammengestellt bei: J. Cannon, Simone Martini, the Dominicans and the Early 

Sienese Polyptych,journalo/the Warburg and CourtauLd Imtitutes 45,1982, S. 69-93, bes. 87 f 
24 Van Os, Sienese Altarpieces 1, S. 65-71. 

25 Van Os, Sienese Altarpieces I, S. 74. 

26 M. Boskovits, Frühe italienische Malerei (Gemälde galerie Berlin. Katalog der Gemälde), Berlin 1988, 

S. 162-176. H. Loyrerte, Une source pour la reconstruction du polypryche d'Ugolino da Siena a 
Santa Croce, Paragone 343,1995, S. 77-88. 

27 White, Duccio: Tuscan Art and the MedievaL Workshop, S. 67-72. 
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Abb.296: 
iena, .\1useo 

dell'Opera de! 

Duomo: Haupt
tafel der .\ 1aesta 

au dem Dom 
\ (In Jena 

(DucCio 

lnrfernung recht~ aufdem Altar der Baroncelli-Kapelle wie ein Echo das nicht weniger goldene 

und telngliedrige Retabel Giotros (ein anderes, enr chieden reicheres Objekt, als es Abb. 290 

zeigt). Und jeweils nähemetend konnte man nicht nur die dargestellten Heiligen und in beiden 

"allen ~faria verehren, sondern auch emas über die Grheber erfahren. Am einen Altar las man 

(laut Üherlieferung des 1 . Jahrhunderrs): GOLl -0 DE E.·I \1E PI X1T,lll am anderen 

bekanntlich: OPL \1AGI TRI 10 I. Der ellle Altar zeigte die \\appen der A1amanni, der 

andere die der B,Honcelli. 

Daß (;10((0\ Fnrwurf auf den des golino di :\erio reagierr, ist also \\ahrscheinlich. Er 

cheint aber entschieden mehr zu ein als eine Anrworr an Ugolino und die Alamanni. Bezieht 

man das Cründungswerk des Typus - DucclOs \faesta - in den Vergleich mit ein, so wird deut

lich, daß der Baroncelli-Alrar das Polyptychon- ystem Ugolino (oder eher noch ein ystem in 

der ~n de ,\1arburger Retabel) kombiniert mit der zusammenhängenden Anberungs- zenerie 

Duclio ( hb. ~96): Einerseirs haben wir e nämlich mit mehreren durch Pfeiler gerrennre 

HaupttJfeln und al 0 mit einer durchgreifend gegliederten trukrur zu tun. Andererseits sind 

die Hauprrafeln wie bei DucClo em Bild. Es geht hlllter den architekronischen Elemenren quasi 

dur h. Cerade dieser A pekt eine Dar~[ellungs-Konrinuums Wird durch den Umbau de 15. 

Jahrhunderts, der die Tafeln zusammenrückte, zu ärzlich beronr, und 0 hat Giotto Retabel 

nicht nur viel von seinem gotischen harakter, ondern auch viel von der ihm mitgegebenen 

formalen pannung eingebüßr. 

D.15 'Ihema der Krönung .\1arlens verhält sich in einer sou\'eränen Form komplemenrär zur 

mmalung der Kapelle. 0 om'erän, daß Rückschlü e darauf, ob zuer t die \X'andbilder oder 

wer t die Bild tafeln konzipiert wurden, nicht möglich sind: Die ungemein kreativen Fre ken 

\on Giono altem .\1itarbeiter Taddeo Gaddi. auf die im drinen Band von Giottu5 Plctor zu

rückzukommen ein \\ ird. zeigen das .\farienleben und über die Verkündigung damit \'erknüpn 

die Kindheit 'hristi bi zur Anberung der Könige: das enrspricht dem durch die ziuene In-

~ G. della \'a11e, Letter/, •• 1n1'Sl dr rm 5000 dell'ACtldnnlil di F05sano sopra U belu am. Bd. 2, Rom 1- 6, 
. 2 )1. 
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Abb. 297: Baroncelli-Ahar, Detail 

schrift dokumentierten Patrozinium der Kapelle (Christus und Maria Annunziata). Mir Giot(Qs 

Altarbild wird der rriumphale Schluß der gemeinsamen Geschichte von Christus und Maria vor 

Augen geführt und zur Meditation empfohlen, eine Meditation, die nur ein inneres Frohlocken 

sein kann - um Marias, aber auch des Betrachters selbst willen, der seine Fürbi((erin in die 

himmlische Hierarchie installiert siehe 

Die Mirrelrafel mit dem Krönungsakr wäre für sich gesehen schon ein angemessenes Bild 

von diesem Ereignis. ach dem Vorbild von Ugolinos Hochaltar härre es der Maler mit weite

ren Heiligenbildern kombinieren können, etwa mit "Ikonen" jener vier Heiligen, die auf der 

Predella zu Seiten der Imago Pietatis erscheinen und deren Anwesenheit den Auftraggebern 

offenbar wichtig war: Zoenobius (?), Johannes der Täufer, Franziskus und Onophrius. Doch 

fügte Giot(Q an das Mirrelbild eine himmlische Szenerie an, die als dessen Fortsetzung in Er

scheinung trirr und das Mirrelbild gleichzeitig ein Stück aus seiner Bildhaftigkeit und auf das 

deutlichste aus dem Erzählzusammenhang der Kapelle heraushebe Was auf der Mirreltafel dar

gestellt ist, wird durch die Er,veiterung als ein überwältigendes außerweirliches Ereignis er

fahrbar. Das entspricht der Strategie, mit der Duccio auf der Maesra Mariens Königtum im 

Himmel inszenierte. Gegenüber dem Sieneser Domaltar ist die Zahl der Heiligen und Engel bei 

Giot(Q aber vervielfacht und die Gruppierung soweit gedrängt, daß es zu einer fast ornamenta-
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Abb. 29 : Barollcelli-AI(ar, De(ai: 

len \las~lC:fUng der :\imben kommr. \Vir erleben nichr so sehr einen himmlischen Hofsraar, der 

\\ il In lena zeremoniell seiner Königin huldigr, aI vielmehr die ~lasse der Himmelsbewohner, 

die \·on J-reude erfUllr herbclS[römen. 

Genau besehen gehr dieses Drängen l1lchr regellos vonsrarren: l'\'ächsr der Mirrelrafel gibt 

,ich Personal zu erkennen, da einem alrresramenrlichen Parriarchenchor zugeordner werden 

kann: l.inks srehen, alr geworden. Adam und Eva, die dem Tun des neuen Adam und der neuen 

E\a beiwohnen (Abb. 29~); in analoger Po i[ion gegenüber haben Abraham (mir dem kleinen 

Isaak) und Johanne der Taufer ihren Auftrirr (Abb. 29 ). Lerzrerer war nicht nur der radr

heilige, sondern galr daneben als der lerzre der Propheren. Auf die a1rres(amenrlichen Heiligen 

folgen zu beiden eiren die posrel- angefühn links \"on PerfUS und rechrs \"on Paulus. Danach 

kommen n~tlf(yrc:r jedenfalI sind auf der linken Tafel rechts zwei ~1aIll1er mir Palmblärrern 

auszumachen} und dann "Bekenner", also Orden heilige und .\1irglieder der kirchlichen Hier

archie. Ganz außen chließlich folgen dIe wenigen von Giorro und seinen Auftraggebern bild-
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lieh herbeigerufenen Venreterinnen weiblicher Sanctitas. Zur Veranschaulichung des Allerheili

gen-Protokolls trägt aber weder (wie im Paduaner Weltgericht) die Struktur der Gruppen noch 

die Tafelgliederung als solche erwas bei. Im Gegenteil: Wir müssen die Masse der Köpfe gegen 

den kompositorischen Strich lesen, wenn wir die Individuen und von ihnen her die Gruppen 

erkennen wollen. 

Und zuweilen scheint der Maler das Problem der Identifizierbarkeit sogar erwas leichtge

nommen zu haben: Wer ist eigentlich Franziskus, der Co-Kirchenpatron
' 

Ist es der, der auf 

der linken Tafel in der Mitte vor einer Nonne (Klara?) steht, oder der, der auf der rechten Tafel 

links unten vorn neben einem anderen Religiosen (Dominikus?) steht. Hier wird ein Kon

Aikt zwischen der angestrebten machtvollen Wirkung des Bildes und der vom Standpunkt ei

nes ftommen Betrachters doch auch wünschenswenen Ansprechbarkeit bestimmter Figuren 

deutlich. Das Baroncelli-Retabel wurde im mittleren 14. Jahrhunden mehrfach kopien und 

dabei variiert, so von Jacopo di Cione (I) für den Hochaltar von S. Pier Scheraggio in Florenz 

(London, arional Gallery)29 und von Allegretto uzi (I) für eine Kirche wohl in den Marken 

(Sourhampton, An Gallery)JO, und immer haben die Maler die Identifizierbarkeit der einzelnen 

Figuren verbessert. 

Abweichend von Duccio, aber auch von der hergebrachten Ikonographie der Marienkrö

nung sorgt Giotto für die Untermalung des Ereignisses durch Engelsmusik: Der Gesang der 

Engel, in den die Heiligen teils einstimmen, wird mit Instrumenten begleitet. Der exakt wie

dergegebene Klangköper ist umfangreich; er umfaßt Blech- und Holzbläser, Srreichinstrumeme 

und zwei Orgeln. In seiner akustischen Wirkung hat ihn der Maler auf Christus und Maria 

hin ausgerichtet: Die lautesten Instrumeme, die vier Posaunen, wurden außen postienY Man 

ist versucht, als Vorbild für das Engels-Orchester das Mosaik der Marienkrönung über dem 

Westportal an der Innenfassade des Floreminer Doms anzuführen. Ein problematisches Bild: 

Frank Jewett Mather hat Brüche in der Mosaikfläche beobachtet und daraus geschlossen, daß 

das Bild dort in Zweitverwendung angebracht ist. Es stammt also wohl vom Vorgängerbau der 

bestehenden Kathedrale und dürfte hergestellt worden sein, bevor 1294 der Beschluß fiel, den 

alten Dom nicht weiter zu modernisieren, sondern einen neuen zu bauen.J2 Im Frühtrecemo 

war das Mosaik das vielleicht prominemeste Bild seines Gegenstandes in Florenz und wird dem

nach für die Themenwahl am Baroncelli-Altar nicht bedeutungslos gewesen sein. Vorbild war 

es für den ungewöhnlichen Gebetsgestus Mariens auf dem Altarbild: vor der Brust gekreuzte 

29 R. Offner und K. Steinweg, A Corpus of Florentme Painting, New York 1930 ff., Bd. IV, vii, S. 31 f 
Art m the Makmg: Italian Panel Paintmg before I400. Austellungskatalog, London 1989, S. 156-189. 

30 La pittura in Italia: II Duecento eilTrecento, 2 Bde., Mailand 1986, Bd. 2, Abb. 631. 

31 E.M. Beck, Giotto's Harmony: Music andArt in Padua at the Crossroads ofthe RenaISSance, Florenz 
2005, S. 165. 

32 EJ. Macher, Ihe Isaac Master: A Reconstruction of the Work of Gaddo Gaddi, Princeron 1932, S. 
42-50. Die neueren Arbeiten werden zusammengefaßt bei: M. Boskovirs, Ihe Mosaics ofthe Bap

tistery of Fwrence, Florenz 2007 (A Cricical and Hisrorical Corpus of Floremine Paineing I , II), S. 
591-594. Boskovits hält den Anbringungsorr für original, nenne aber keine Argumeme dafür. 
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Arme st;1rr gef.dtetCf oder im Fürbirrge~rus gesrreckrer Hände. lJ Die musizierenden Engel je

doch (mir ihren Zimbeln, Holl- und Blechblasinsrrumenren), deren Gesralren zwischen die 

Bogelliaibungell und dlC Hauprgruppe eingepaßr sind, gehören, wie erwa die Unrerschiede 

in deI Darstellung der )charren Jelgen, einer Überarbeirung an, mir der das Bild nach der Ab

n,lhme von seinem ursprllnglichen \)randorr fur den Plarz an der Innenfassade des Neubaus 

passend gemacht wurde. J4 D,h, sie sind .Im ehesren Im Zusammenhang mir der NIederlegung 

der ,dten Karhedrale ab '357 und der dadurch mögltch gewordenen kulrischen lnbernebnahme 

de~ Ilcuen Raums enrstanden, und der für die Lrgänzung zusrändlge Mosaizisr lehnre sich an 

Ciot(()s Musikanren am Baroncelli-Alrar an. 

Die synäsrherisch orchesrrale Fassung der Maflenkrönung wird also Giorros Idee gewesen 

se1l1. Damir griff er eine Formulierung im Offertorlllm der Messe zum Fesr der Himmelfahrr 

t\1.uiens auf. Fs ist Jenes Fesr, auf das Sich das Bild der Krönung beziehr: ,,Assumpra esr Ma

ria in caelum: gaudem Angeli, collaudanres benedicunr Dominum, alleluja." (',Aufgenommen 

w,ud Maria in den Himmel; drob freuen sich die Engel, in Lobgesängen preisen sie den Herrn, 

f /alleluja' so übersem das Schorr-Meßbuch und so, coflaudare nichr gleich laudare als loben, 

sondern ,115 lobsIllgen, dürfre der ']exr auch versranden worden sein.) Die Musik unrersrreichr 

den Freudencharakter der Darsrellung, auf dem die lirurgischen Texre zu Mariae Himmelfahrr 

mit immer neuen C;rllldeamus-Rufen IIlsisrieren. Damir isr die Verwendung von lnsrrumenren 

aber nichr auromarisch gedeckr. Bjorn R. Tammen har darauf hingewiesen, wie eigenarrig die 

Vorstellung eigenrlich ist, daß körperlose Geislwesen sich irdischer Klang-verkzeuge bedienen. 

Noeh im '5. Jahrhundert, als in der aehfolge Gionos und anderer Künsder fidelnde, trom

petende und die Orgel schlagende Himmelsbewohner längsr den Sehgewohnheiren enrspra

ehen, war ein als Musikrheoretiker bekannrer Auror irririerr über den Umsrand, daß Maler sich 

erlaubren, Engel dar/usrellen, die] nsrrumenre spielen. Giorro har sich also auf unsicheren 

Crund gewagr, um "collaudare" mir einem anschaulichen und packenden Äquivalenr zu visua

liskren. 

D,lI1eben sind die musizierenden Engel für den Bildaufbau wichrig: Die knienden Figuren 

erlauben es, das Ornamenr der Nimben über fasr die ganze Höhe der Tafeln zu breiren. Sie sor

gen auch zusärzlich flir den Zusammenhalr der Darsrellung: Indem der jeweils ersre Engel links 

und rechrs kniend die räumliche Ausrichrung von Maria bzw. Chrisrus wiederholr, überrrägr 

der \taler den Rhyrhmus der Hauprgruppe auf die Seirenrafeln . 

.l3 I:inen Uberblick über die IkonographIe der t\larienkrönung bietet: Ph. Verdier, Le couronnement 

de "1 /'/erge: l.es origmes et les prennen dez'eloppements d'un theme Iconographlque, Paris und Mon
treal 1980. 

H Vgl. A. Peroni, 'lama Maria dei Fiore e il Gotico in Toscana: Dalla Conrofacciata Arnolfiana al 
sistema deI contraffoni e delle copene, in: Atti dei Vff Centenarzo dei Duomo dz Flrenze, ed. T. Ver

don und A. InnocelHi, Florem 2001, Bd. I S. 242-2~6. Natürlich kann das Mosaik nicht als Beleg 

tur diese Datierung und Zuschreibung der Trägerarchitekrur verwender werden. 

35 B.R. Tll11men, rngelsl11uslk 111 dn Buchmalerei des 14. und 15. Jahrhunderts: Erscheinungsweisen 

und runknonen eines allzu vertrauten Bildmotivs, Das Mittelalter 2,2006, S. 49-85, bes. 49. 
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Insgesamt empuppt sich der Konflikc zwischen der Tafel folge des Retabels und der die Tafeln 

übergreifenden Massenszene als ein rragendes Motiv des von Giotro konzipierren Kultmedi

ums. Der Konflikt formulierr den Umstand, daß sich jenes außerweltliche Ereignis, das sicht

bar gemacht werden soll, nicht in hergebrachter Weise in ein Bild bannen läßt. Mit anderen 

Worten: Giotro setzt das Polyprychon nicht als Vehikel der Präsemation einer Mehrzahl von 

Bildern, sondern als eine An Überbietungsgeste des Bildes ein. Auf das moderne Publikum 

macht das natürlich wenig Eindruck, und auch deshalb ist der Baroncelli-Altar kein unter den 

Giotro-Forschern geliebter Gegenstand. Man muß sich aber vorstellen, daß die über die Tafeln 

hinweg durchgängige Szenerie für die Betrachter der Giotro-Zeit wirklich eine Neuheit war und 

nur als paradox erlebt werden konme. 

Und ebenso dürfte die Darstellung am Mittelwimperg verblüfft haben: Ein Vierpaß läßt 

Gottvater sehen (mit den Insignien seiner Herrschaft und mit einem Zweiglein, das wohl Maria 

als Sproß der Wurzel Jesse meim), aber die Engel, die herbeifliegen, vermögen seinen Anblick 

kaum zu ertragen: Teils beschatten sie die Augen, teils verwenden sie (geschwärzt zu denkende) 

Gläser, als wollten sie eine Sonnenfinsternis beobachten. Hier wird gleichfalls mit einem Para

dox gearbeitet. Schließlich halten die Betrachter jenen Anblick ja problemlos aus, vor dem sich 

die Engel schützen müssen. Das verweist darauf, daß das, was uns der Maler zeigen kann, weit 

emfernt ist von der jenseitigen Realität, die er meint, und so wird mittelbar doch etwas von 

ihrer Qualität anschaulich. 

DIE ARCHITEKTON I SC H EN P O LYPTYC H EN : G IOTT O S G O TI K 

Der Baroncelli-Altar mag Giottos letztes Buttressed Altarpiece gewesen sein, sein erstes war er 

nicht; und wenn es bei dem Entwurf wirklich darauf ankam, mit Ugolinos Hochaltar von S. 

Croce in einen Dialog einzutreten, so war unser Maler darauf schon lange vorbereitet. Sein 

größtes einschlägiges Werk dürfte der von Kardinal Stefaneschi für St. Peter in Rom in Auftrag 

gegebenen Altar gewesen sein, der heure in der vatikanischen Pinakothek gezeigt wird. Ihn hat 

Giotro auch in einem doppelten Sinn gemalt: nicht nur bemalt, sondern zusätzlich in Malerei 

dargestellt - und letzteres zweimal, nämlich als Bild im Bild und als Bild im Bild im Bild: Auf 

der Mittel tafel der Rückseite (wodurch sie als Rückseite bestimmt ist, wird sich zeigen) sehen 

wir Stefaneschi knien, wie er mit verhüllten Händen dem heiligen Petrus das ins Modellformat 

verkleinerte Polyprychon darreicht (Abb. 299). Und auf dem Modell im Bild ist miniaturgroß 

nochmals der Kardinal mit dem Modell zu erkennen. Wie beim Kirchenmodell im Stifterbild 

der Arena-Kapelle hat der Künstler etwas porträtiert, was es in fertigem Zustand (noch) nicht 

gab, als er malte. Anders als bei der Arena-Kapelle dürfte das Retabel aber gemäß dem wieder

gegebenen Plan vollendet worden sein - mitsamt dem Schmuck seiner goldenen Fialen, Wim

perge, Krabben und Kreuzblumen, von denen im Original kaum noch erwas vorhanden ist. 

Die Darstellung verdiem aus zwei Gründen besondere Aufmerksamkeit: Auf der einen Seite 

überliefert sie teils direkt, teils über das Ausschlußverfahren indirekt die originale Anordnung 

der erhaltenen zehn (von ursprünglich zwölf) Einzeltafeln, die ansonsten sicher strittig wäre. 
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Abh. 299: Rom, PinacoteLl \ arlCana )refaneschi

Ah.tr, Rüc bt:tte ?\.!md tafd Detail 

Auf der anderen Seite läßt sich das mn 

viel Liebe zum Detail wiedergegebene 

:--10dell als ein Argument dafür lesen, daß 

Ciotro auch der Ent" .. erfer der hölzernen 

Architektur war: Das Altar-Porträt macht 

anschaulich, \de Rahmenwerk und :-"1a

lerei als em :-"1edium wahrgenommen 

werden sollten. Ebenso werden im Bild 

Volumen und Materialität des Objekts 

deutlich: Keine "Tafel, sondern wirk

lIch eine Art goldene Schildfassade von 

merklicher Tiefe. Ähnlich traten die 

Retabel der Sienesen in Erscheinung. 

Besser \ ergleichbar ist Indes der :-"far

burger Hochaltar. \Vie das Retabel der 

Elisabeth-Kirche, so war auch das römi

sche ein Gebilde, das in hohem Grad 

vergleichsweise wenige, dafür aber kräf

tige Architekturteile prägten. Darüber 

hinaus ist das Architektursystem am Ste

faneschi-Altar und am :--1arburger Reta

bel praktisch identisch: Drei mehr oder 

weniger gleichhohe Spitzbogenarkaden 

mit Kasen, von maßwerkgegliederten 

\X'impergen überfangen, gehalten von 

\ ler haltürmen. Die tl.1otlve treten in einer genau definierten räumlichen Schichtung auf: Vorn 

da: haIen, d,lhinter die.. \\ Imperge, dahinter dIe Arkaden. Es handelt sich um ein bestechend 

dnflches und im Detail stark durchgearbeitetes ystem, das gut ins Repertoire der nordostfran

zcbischen C;otik des mnderen bis späten 13. Jahrhunderts paßt, eingeschlossen deren rheinische 

~achfolge. :-"1Jn spricht vom ')tyle Rayonnant ("Strahlenstil") oder auch mm Hofstil Ludwigs 

des Heiligen.l6 Von der addItIven Gotik, \\Ie sie ein Arnolfo di CambIO an der Florentiner 

Domfassade und an seinen römi'>chen Ziborien verwirklicht hat, aber auch von der in noch we

niger übersichtlicher \\'eise addItiven Gotik der sienesischen Retabel unterscheidet sich dieses 

slhlusslge '>\"Stern marLlnt. 

Wurde das archnektonlsche Polyt)'chon also zwei .\1al erfunden, einmal von GIOttO und 

ell1mal \·on Duccio? Die Einführung des lypus paßt in der Tat besser in dIe Sieneser ituation 

,11s nach Horenz, wo Auftraggeber im übrigen mit lJgolinos Altären ja auf Produkte aus iena 

)6 Han1.lnn und \\'ilhem-Käsrner. Die Elisabethkiyche zu Harbllrg und Ihre kÜlIStlemche Nachfolge, 

Bd 2, 5. 91-93 mir Hinweis auf 5rraßburg. R. Brannn \t LouIS and the court style in gothlc archz

teaurt, 1.ondon 196). 
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zurückgegriffen haben. Man muß sich klarmachen, \.,;ie neuarcig Duccios Maesta in vielem 

war. Dabei dürfte die Zusammenführung mehrerer Bildformen zu einem .,Hyper-Bild" (Klaus 

Krüger) - oder, anders gesagt, zu einer Breitwand-Simulation des Hofes der Himmelskönigin, 

die Zeitgenossen am meisten beeindruckt haben (Abb. 296) - Giotw eingeschlossen. och als 

er den Baroncelli-AJtar malte, setzte er sich bekannrlich mit dem dabei eingerretenen Qualitäts

sprung auseinander: Zum einen liegt dem Maesra-Hauptbild die Madonnen-Pala zu Grunde, 

deren größtes Exemplar Duccio mit der Madonna Rucellai selbst geschaffen harre (Abb. 147), 

zum anderen in gesteigerrer Form das, was bis dahin als Alraraufsatz in Mittelitalien üblich ge

wesen war, die Heiligenreihe auf einer querechteckigen oder gegiebelten Tafel (Abb. 320). Hinzu 

kommt die Präsenration von Szenen, die teils unrerhalb des Hauptbildes als Predella, teils auf 

der Rückseite, teils als Bekrönungen eingesetzt wurden. Hier war wohl das Vorgängerretabel im 

Dom als Modell enrscheidend, das eine halbfigurige Muttergorres (die sogenannte Madonna 

del Vow) zwischen insgesamt zwölf Szenen aus dem Marienleben und der Passion und über

höht vom der ~1arienkrönung zeigte .. Die Kombination und das Überbieten lokaler Bildt)pen 

prägen das von Duccio geschaffene Ensemble letztlich mehr, als der Bezug auf die Formen des 

gotischen Retabels im nördlichen Europa. Der Gedanke liegt nahe, daß die Übernahme des 

Architekturrahmens nicht so sehr eine Voraussetzung, als eine Folge der Monumenralisierung 

des Altarbildes war. 

Und Giotws Ausgestaltung seiner Retabel kommt wirklich einer zweiten Erfindung gleich, 

denn die von ihm enrworfenen Tafelgefüge und Rahmensysteme folgen den von Duccio und 

seinen ~achfolgern enrwickelten Vorlagen allenfalls in der Verwendung einer Predella. Über

wiegend hat er andere Quellen herangezogen, und zwar solche, die stärker der transalpinen 

Gotik entsprachen. In diesem Zusammenhang sei daran erinnerr, daß er in den Jahren 1316 und 

17 nicht in Florenz nachgewiesen ist. Folgt man dem Hinweis des Ottano Commento (Ir e 3), 

so könnre er damals in Avignon gearbeitet haben - sei es in Stefaneschis Auftrag, sei es für je

manden anderen (GlOttus Pzctor Band I, S. 44). Es ist denkbar, daß er dorr Retabel ähnlich dem 

Marburger gesehen hat. Aus Pariser Tradi tion schöpfende hochgotische Kleinarchi tekruren gab 

es garantierr, in welcher dekorativen Verwendung auch immer. 

In Form von Goldschmiedearbeiten fanden sie auch nach Italien. Ein besonders schönes 

Pariser Reliquiar der Z\ve1ten Hälfte des 13. Jahrhunderrs bildet einen Teil des Schatzes von S. 

Francesco in Assisi (Abb. 300). Leider ist unklar, ob es als Geschenk des französischen Königs

hauses 1285 oder 1348 dorrhin gelangt ist. Gesetzt den ersten Fall, würde sein Anblick wohl zu 

Giorros Urerfahrungen mit gotischen Formen gehören. 1m ystem und im Detail enrspricht die 

r K. Krüger, Die Enrwicklung des AJtargemäldes in Tralien im 14. Jahrhunderr, Kunsthistorische 

Arbeitsbliitter I2, 2004, S. r-48, bes. 45. 

38 B. John u.a., Claritas. Das Hauptbild im Dom zu Siena nach I260: Die RekonstruktIOn, Ajtenburg 

2001. 

39 L'art au temps des rois maudits. Aussrellungskaralog, Paris 1998, . 193-195 (0. Gaborir-Chopinl. 
Arno/fo. Alle origini dei RinasCimento Fiorentmo. Aussrellungskaralog, ed. E. Neri Lusanna, florenz 

2005, S. 448 f. (G. Ameri). 
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'>trukrur gleichermaßcn dem ~1arburger Hochaltar WIC dem <)tefaneschi-Retabel, nur sind die 

5eitenfclder erheblich verkleinert und schräg nach hinten geklappt - Cigenarten, von denen ein 

(,lottü sicher abtrahleren konntc, 

Eine andere mögliche Qucllc sind die gotischen Kleinarchitekruren, WIC sie an den Grab

m,ilcrn \'()n I':lpstcn und KUrIalen der Jahrzchnte vor und um 1300 Verwendung fanden. Eine 

(,Otik ähnlich dem 'lfylt RaJonnant hatte auf diesem Gebiet ihren Durchbruch mit dem Mo

numcnt für den aus I rankreich stammenden Clemens IV. III \iterbo (t 1268): Der elegante 

lhldachlll mit gcnastcr Arkade und steilem \X'imperg ist ein signiertes Werk des römischen 

Bildhauers Pietro di Odcrisio ( bb. 301). \\'Ie Peter CornelIus Claussen zeigen konnte, verfügte 

dieser '\1chtcr über transalpine Rildungserfahrungen. rEine Tarrgkeir für \X'estmimter Abbey 

ist \on den 51gnaruren her immerhlll wahrscheinlich. und vom Kopf der Liegengur her läßt 

sich stilistISch ell1wandfrei belegen. daß Pietro Kontakt mit der Relmser Bauhütte hatte. Dem 

5vstCll1 nach ist seine ArlhItektur so gotisch. \\le Ihre Inkrustation mit Opus sectile römIsch ist 

40 I~C. ( 1.1lIsscn. Picrro di Oderislo und die '\.cutormulierung des italIenischcn Grabmals zwischen 

opm romanum und opus francigmurn. 111 \klllptllr lind Grabmal des Spatmrttel,z/ten zn Rom und 

Ittllien. cd. J. Garms und A .. \l Romanini. \\ icn 1990. 5. I~3 200. 
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Abb. 302: Rom, S. Maria in 
Trastevere: Grabplatte des 
Benoldo Stefanesch i 

Die flächig ausgeführren Dekorarionsmorive in den Zwickeln 

der Archirekrurreile eingeschlossen möchre man den Balda

chin ein Ferrigreil zum Srefaneschi-Alrar nennen. An den 

Baldachinen anderer Monumente, die in der Nachfolge des 

Clemens-Grabes srehen, rraren bald Fialen hinzu (so am Grab 

des 1299 verstorbenen Pierro Gaerani in Anagni)Y 

Interessant isr auch der Rirzgrabsrein des Benoldo Srefane

schi in Rom, S. Maria in Trasrevere, der eine Suukrur aus ge

nasrer Spirzbogenarkade, Wimperg und Fialen wie eine Plan

zeichnung präsentierr (Abb. 302). Unter einem Baldachin, der 

dem am Clemens-Grab gleichr, finder sich am Grabmal Be

nedikrs XI. in Perugia (+13°4) eine Dreiergruppe von Wim

pergarkaden, die sich zu einem Figurentabernakel und damir 

zu einer Figurarion ähnlich dem Srefaneschi-Alrar zusam

menschließenY Es sei darauf hingewiesen, daß Bertoldo Sre

faneschi ein Bruder des Kardinals und Giorro-Aufuaggebers 

war, und daran erinnerr, daß Kardinal Srefaneschi und Pap r 

Benedikr XI. auf freundschafdichem Fuß sranden. Das heißr 

narürlich nichr, daß Giorro das Moriv von dem Grabsrein 

in Trasrevere oder dem Monumem in Perugia übernommen 

haben müßre; der Umsrand zeigr aber an, daß sich der Auf

uaggeber des Alrars - ob in Rom oder Avignon - in Kreisen 

bewegre, die gorische Archirekrur schärzren und Perfekrion 

auf diesem Gebier zu würdigen wußren. 

Welches Modell Giorro herangezogen har - einen AI

raraufsarz in der An des Marburger oder Morive, die er er

sraunlich souverän selbsr ersr zu einem gotischen Rerabel 

zusammenserzre -, bleibr somir im Dunkeln. Was sicher ge

sage werden kann isr: Er har sich srärker als die Sienesischen 

Maler um eine im Sinn französischer Gorik fachgerechre und sysremarische Archirekrur be

mühe. Grundvorsrellungen muß er schon besessen haben, als er die Arena-Kapelle ausmalre, 

denn der Thron der Jusriria-Allegorie ebendorr reflekrierr die Kennrnis von Werken wie dem 

Reliquiar in Assisi und dem C1emens-Grab (Abb. 82). Es fehlr aber die Eleganz, die aus der 

gedanklichen Durchdringung des Sysrem komme. ichr ganz auf der Höhe des Sysrems isr 

auch der allzu zerbrechlich konsrruierre Thronaufbau der Ognissanri-Madonna, wobei die Ta-

41 J. Gardner, The 70mb and the Tiara, Oxford 1992, Abb. 49. 

42 Gardner, The 70mb and the Tiara, Abb. 72, [24. Das Todesdatum Benoldo Stefaneschis ist nicht 
bekannt. Dem Karriereverlauf nach ist aber unwahrscheinlich, daß es weit im 14. Jahrhunden lag: 
S. Carocci, Baroni di Roma: DominazlOm signorili e lignaggl aristocratlci nel duecento e nel prlmo 

trecento, Rom 1993, S. 430. 
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bernakekhen auf den Pfo\ten der l.ehne au .. dem assisanischen Reliquiar direkt übernommen 

sein könmen (Abb. 272). 

Dagegen ist die gorischt Scheinarchitektur an der Altarwand der Bardi-Kapelle von Per

fektion geprhgt ('lai: XVI). Das gilt auch für die Mehrschichtigkeit der Architekturmotive in 

den ArbdenlOnen der Figurcnnlschen. DIe ~chlchten sind nicht nur angedeutet, sondern mit 

großem darstellerischem Aufwand obJektj\ iert und werden den Betrachtern als ein wesentliches 

1~lemem gotischer BaukullSt vor Augen geführt. Bei der Arbeit an der Altaf\vanddekoration der 

B.lrdi-Kapelle scheim Slcb Gi()(ro also noch einmal 111 dIe Grammatik der gotischen Architektur 

vertieft zu habt:n VielleIcht kann man dann einen ReAex des möglichen Avignon-Aufenthaltes 

von 1116h7 erkennen. WIe auch immer: hst der EinblIck ins System ermöglichte ihm dann 

jene Retabelemwürfe, welche die transalpinen Quellen gotischer Architektur authentischer um

set/en, als es jedem anderen italienischen \1.1Ier, Bildhauer oder Architekten Im 14. Jahrhundert 

gelang. Aber auch Florentiner Kollegen profitierten von Giotros Gotik. Gegen l:.nde des Bandes 

werde ich auf das Polyptychon fur 'l. FireI1le in Florenz zu sprechen kommen, das der Maler 

Pacl110 dl BOI1.lguida irgendwann nach 1310 malte und dem bei einer anderen Disposition der 

'I ,dein doch wie selbstverständlich das von Ciotro erarbeitete Architektursystem zugrunde liegt 

(...,. 59 I). 

DER STEFA ESCHI-ALTAR: DATIERUNG UND STANDORT 

Als CjO([o-\X'erk u nd ~tefanesch i- 'l ti ftu ng ist der AI tar inder päpstlichen Pi nakothek durch 

m,lI1cheriei gesichert: tum einen durch die 5tefaneschi-Wappen, die der vatikanische Biblio

thekar Ciacomo Grimaldi im 17. Jahrhundert am heute verlorenen Rahmenwerk der Predella 

beobachtet hat und im Index omnium et smgulorum librorum BibllOthecae Sacrosanctae Vatlcanae 

Basillcae \'on 1603 em ah nt ("I n base stem mata ipsi us cardinalis ce rn untur"). 43 Auch am Ba

roncelll Altar hat GIOtro dIe Stiftemappen an der Predella plaziert; die Angabe ist also in jeder 

Hinsieht glaubhaft. lum anderen kann der Altar bekanntlich durch den Eintrag im AnnIvers

arbuch des Kapitels von St. Peter (I d 5) für Stefaneschi und Giotro in Anspruch genommen 

werden. Cber die Datierung ist damit nichts gesagt. Wenn Grimaldi in seinem schon genann

ten Bibliothekwerzeichnis schreibt, die ,,!afel" sei von Giotro "um das Jahr des Herrn 1320" 

gemalt worden, so hilft das nicht weiter, denn dabei handelt es sich ersichtlich weder um die 

\Viedergabe einer ~chriftquelle noch um Hörensagen, sondern um eine Vermutung. 1 Einen se-

oll G. GrimJldi, Index omfllllm et smglllorum librorum Bibliothecae Sacrosanctae Vatlcanae Basilicae 

(BA\, im 405), fol. I21r. -'1 :irnrnerer-George, Die Rahmung der toskamschen Aftarbdder im 

rrecefllo, ~traßburg [966, 'l. I2I. 

44 Crimaldi, index omnium et szngulorum librorum BlbllOthecae Sacrosanctae Vatlcanae Basilicae, fol. 

12lr: "l:lbula ex nuce Indlca in urraque facie rnanu Jotri pictons eximii circa annurn OOmll11 

\lCC.CXX depiu.l." Es ist abo unzutreffend, wenn Autoren behaupten, der Altar sei laut Gri

m,tldi auf [320 dJtiert gewesen. ')0 bei: \\.F Volbach, J dipintl dal X secolo fino a Giotto (Catalogo 
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Abb. 303" Rom, Pinacoreca Varicana: ')refaneschi-A!rar, Vorderseire 

riösen bildinternen Anhalrspunkr scheint demgegenüber der Aufrrirr des Mönchs mir Mirra zu 

liefern, der gegenüber Srefaneschi vor Perrus knier und diesem srarr eines Alrarmodells ein Buch 

darreicht. Einem Hinweis des Kirchenhisrorikers Igna2 Hösl folgend har ihn Manin Gosebruch 

mir dem zurückgeuerenen Papsr Coelesrin V idemifizien, der 1313 heiliggesprochen wurde. Das 

Buch benannte er als das Opus Metricum Srefaneschis, das eine Beschreibung von Coelesrins 

Vira enthälr und in diesem Teil späresrens 1319 abgeschlossen war. 4 Daraus ergibr sich eine 

della Pincoreca Varikana I), Varikansradr 197 9, S. 48 und Giotto. Bilancio critlco, S. 155 (G. Ragio

nieri). 

45 1. Hösl, Kardinaljacobus StefonesclJl. Ein Beztrag zur Literatur und Kirchengeschichte des beginnen

den vzerzehnten jahrhunderts (Hisrorische Srudien 61), Berlin 1908, S. u8 Anm. 18. M. Gosebruch, 

Giorros Srefaneschi-A!rarwerk aus Alr-Sr. Perer in Rom, in: Miscellanea Bibliothecae Hertzianae, 

München 1961, S. 104-130. Daß mir dem Erscheinen Coelesrins V. nichr nur ein Terminus post 
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Abb. 30+ Assisi, . Francesco, 

Oberkirche, ' 'ordquerhaus: Kreuzi
gung reui / imabue) 

Darierung nach 1313 blW. um oder 

nach 1319. \X'enn man jedoch mit 

Julian Gardner in dem Bischof den 

heiligen Augustinus oder mit rerdin

ando Bologna den heiligen Nikolaus 

erkennt,1 dann ist dieser 7eiransatz 

hinfällig und es kommt \\ieder das 

ganze lange Kardinalat 5tefaneschis 

von IZ95 bis zu Giotroslod 1336 in 

Frage. Gardner nutzte diesen Spiel

raum für eine Datierung des \('erks 

ins Jubiläumsjahr 1300. Für ihn 

ist der Stefaneschi-A\tar und nicht 

Duccios Maesra das erste architekro

ni,che Polyptychon. Daß ein \X!erk Giotros für die Peterskirche in Rom eine Gattung begrLindet 

h:ine, ist in der 'rat eine plausible Vorstellung. 

Ich möchte anders als ikonographisc.h argumentieren, auch wenn ich von einem ikonogra

pischen Problem ausgehe. Dazu gilt es, den Blick auf die Seitentafeln der Vorderseite zu richten 

(Abb. )03, Taf. XVII, XVIII). Hier sind die Martyrien von Petrus und Paulus dargestellt. Der 

:--l3l('r legte seinen Entwürfen die im Rom des ausgehenden 13. Jahrhunderrs gängigen \ isuel

len I'ormulierungen lUgrunde, wie sie in der Capella Saneta Sancrorum am Lateran erhalten 

und aus dem Vorhallenlyklus von Alt-Sr. Peter zeichnerisch dokumentiert sind. Sie hatte auch 

sc.hon Cimabue für seine fassungen der l:.rzapostelmartyrien im ordquerhaus der Oberkirehe 

VOll 1.,. I-rancesco in Assisi verwendet. Im Fall der Kreuzigung Petri erscheint bei Giotto wie bei 

Cimabue das \orbild geradezu mathaft (Taf. XVII, Abb . 304): In der Mitte das umgekehrte 

quoll von 1313. sondern auch ein 'fenninus antI' quem von 13!7 Uohannes' XXlI. Bulle Quonmdum 

eXlgit) verknüpft sei, ist eine irrige Auffassung: Sie verkennt den Umstand, daß Heiligenverehrung 

und Kirchenpolitik verschiedene ge~.ellschaft"che Prabiken sind und demnach die Verehrung ei

nes askcmchcn Heiligen an der Kurie und eine gegen die asketischen 5pirirualen gerichtete Politik 

der Kurie einander nicht ausschließen. A. Mueller von der Hagen, Die Darsteflungsweise Giottos 

nllt Ihren kOl/Sfltutll'eli A10menten Handlung, Figur und Raum Im Blick auf das mittlere lX'erk, Phi!. 

Diss .. Braunsd1\vcig 2000, S. 282. 

46 J. Gardner. Ihe Stcfaneschi Altarpiece: A Recol1SlderaClon, journal of the Warburg and Courtauld 

Imtitutes r, 19-4, ), 5- 103. bes. 8;. F. Bologna. I Pittori alLa eorte Angiollla dz Napoli 1266-1414, 

Rom 1969.S. 215 f. 
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Abb. 305: refaneschi
Altar, Vorderseite: Ent
hauptung des Paulus, 
Derail 

Kreuz, links die ~1era Romuli und rechrs der Terebinrhus Neronis, die als \X'ahrzeichen des 

Ager unticanus galren.4- Bei den Paulusmarryrien rrirr das kanonische Bildformular diskrerer 

in Erscheinung, isr aber doch greifbar: In der Bildmirre srehr, als sei er die Hauprfigur, der 

Henker mir dem Schwerr; der Kopf des AposreIs liege schon abgerrennr am Boden. Dorr läßr er 

bei Giorro gur sichrbar drei Quellen enrspringen (Taf. X\1II). Das folgr einer sradrrömischen 

Cberlieferung. die außerhalb der urbs kaum bekannr war, ja nichr einmal in die Legenda Aurea 

fand. Analog zu den varikanischen Ruinen möchre man die Quellen die \X'ahrzeichen der Abrel 

von Tre Fonrane nennen.48 .\Er diesen Lösungen kam unser Maler den Erwarrungen seines 

römischen Publikums enrgegen, \.vie auch Cimabue in der assisanischen Oberkirehe die Erwar

rungen seiner kurialen Aufrraggeber bedienr harre. 

Aufschlußreich isr es nun aber, wie Giorro die Bildfassungen doch abwandeIr. Er rraf dabei 

nämlich eine "überraschende Wahl", wie .\1argrir Lisner fe rsrellre. l ' Anders als es das entschiedene 

Hochformar der Tafeln härre nahelegen müssen, vergrößerre er die Figurenzahl und verkleinerr er 

die Figuren. Im Fall des Paulusmarryriums konnre er die dadurch enrsrehenden komposirorischen 

Schwierigkeiren auffangen, indem er die l"ebenhandlung des in der Legenda Auren erzähl ren 

Schleierwunders und dadurch morivierr eine Landschafr einführre (Taf. X\1II, Abb. 305). Daß 

er dieses \X'under als ein von der eigenrlichen Hinrichrung abgeschiedenes Ereignis erzählre, ließ 

sich freilich aus dem Texr nichr leiehr ableiren, und auch dieser Umsrand weisr auf Giorros Bedarf 

nach einer zwei ren Szene hin. Bei der Perruskreuzigung sind die Probleme dann mir Händen zu 

greifen (Taf. X\1I): Die Figuren sammeln sich am Boden des Bildes wie Wasser in einem Borrich; 

47 .\1. Demus-Quarember, Est et alia pyramzs, Rom und Wien 1974· 

48 G . .\!oroni, Dizionarzo di erudizlOne storico-ecclesiastlca, Bd. 13, Venedig 1842, S. 60 f. 
49 Lisner, Gior[Q und die Aufträge des Kardinals Jacopo Srefaneschi für Alr-Sr. Perer, II: Der Srefane

schi-Al rar, S. 80. 

50 Legerula Aurea, ed. Benz, S. 444 f. 
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Abb. 306: As I i". [ranee'Lo, lJmerkir he" üdquerham: 

die Zone darüber mufhe der i\la

ler weitgehend mh den Beinen des 

Erzapostels und den Architekruren 

besuenen. für die darüber an

schließende Fläche half \\leder die 

Legenda Aurea mn einem \X'under 

aus: dem Buch, aus dem Chrisrus 

(von Giorro geflugelt mir einem 

Engel als Beglelrer darge rellt) den 

Gekreuzigren lesen und Inspira

non für ,eine lerzre Predigr ziehen 

läßr.~ Ohne die Reiter wäre das 

Ergebnis trorzdem umragbar. :-'1an 

srellr sich \'or, wie unglücklich der 

:-'1aler bei der Emwurfsarbeir über 

Perrus' \X·unsch \\ ar, kopfüber am 

Kreuz befe rigr zu werden. 

\Vas Giorro den römischen For-

Kreuzigung 'l'ielro Lorenzem/ mularen hinzufügte, \\ar Personal 

aus einer Bildform, die man umer 

delmchsprachigen KUl1Srhlsrorikern sen der Dissenanon \"on Elisaberh Rorh '195 ) einen ,,\'ülk

reichen Kaharimberg" nennLS. Cnd Insbesondere die herausgepurzren Reiter mit den prächugen 

Kopfpulll:n geben Fingerzeige, welche konkrete Quelle unser :-'laler heranzog: Es war das große 

Kreuzlgung,bild im ,üdlichen Querhausarm der assisanischen Cmerkirche \'on Pietro Lorenzcrri 

(Abb. ,06) Von dorr wörrlich übernommen ist das Reiterpaar \'or der Terebimhe Im Petrus

~!am rium: Halbprofil nach recht; und Profil nach links SInd in Konver,anon aufeinander aus

gerichtet. Cerade '0 begegnen eInander zwei Rener unmittelbar zu Füßen de Guren chächers 

in '1'1. ber auch wer iorros ruppierung der Figuren in den bei den szenischen Tafeln für 

,idl bctradHet und lobt, gerät leicht in ein Fahf\\ as er, das vom un venrauren Paduaner Giotro 

oder dem (;iorro der Bardi-Kapelle weg hIn zu Pierro Lorenzcrris Fre ko rrägr. :-'largrit Lisner: "In 

Giorro, ge amtem Oeuvre gibt e, kaum eine andere Darstellung, in der die Gebärden der Figuren, 

der Zw.ammenhang und das \Vider piel \'on Bewegung und Blick so mannigfalrig begriffen und 

<,cheinbar mühelos in da lei e \'or- und zurückflurende Gefüge der Kompo irion eingebunden 

ind WJe in der KrcuZlgung Perri."s, Gerade die erinnen an Pierros Kalurienberg. 

RekanmlIch hat der ')Ienese die as i. anJschen Fresken am ehesten zwischen 13I6/r- und I319 

-I Lqrpula A/lrt'tl, cd. Benz . -lH. 

I:'. 1-. ROlh. Dn- volkn-tff,e MII, tmberg zn Lrtn-atur "" Kurm tks ,/,dnnittelalters, Berlin :'. 196-. 

53 ll,nn, Clono lind die Aufträge cle KardInals JaC{lp . tefaneschi rur AIr- [. Peter, 11 Der tefane-

d -\ Ir . 1 lImcr \'emeis aut Go. ebruch, ClOrro tefaneschi-.-\.Itarwerk aus ,-\.It- (. Peter in 
R{ n I H. 
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gemalr. Der Kalvarienberg war eine euinterpretation des Themas der Kreuzigung, wobei der 

Maler besonders ein wenig älteres Bild vor On zu überbieten suchte. Die Rede ist von der Kreu

zigung des Giotto-Schülers Stefano im Nordquerhaus der Unterkirche, zu der Pietros Werk 

wie ein prächtigeres Gegenstück in Erscheinung tritr. Überhaupt scheint es in S. Francesco 

einen Wettbewerb in gemalten Kreuzigungen gegeben zu haben. Schon Cimabue hatte für die 

entsprechenden Querhauswände der Oberkirche traditionssprengende Visualisierungen des 

Geschehens entworfen. Womit sich Pietro Lorenzetti von Cimabue und Stefano unter ande

rem abhob, war die Einführung eben von Reitern. Damit griff er auf das Kreuzigungsrelief an 

der Pisaner Domkanzel von Giovanni Pisano zurück. Doch sind seine Reiter - anders als die 

Giovannis - zeitgenössischer Mode folgend prächtig herausgeputzt und tragen weniger Aktion 

als Atmosphäre bei. Sie sind effizient eingesetzte Statisten. Ich möchte von einem Holly>vood

Effekt sprechen, der mit ihrem Auftritt erreicht wird: Die Reiter machen das Geschehen nicht 

nur glaubhaft, sondern befriedigen eine Form von thematisch freigesetzter Schaulusr. Ähnlich 

wird man die Rolle der Reiter in Giottos Martyrien beschreiben können. 

Das bedeutet einen Terminus post quem von 13161r7 für das Retabel, und demnach ist es 

auch eher nach als vor der Bardi-Kapelle entstanden. Gemalt wurden die Tafeln vermutlich in 

Florenz. Jedoch ging es ohne einen kurzen vorbereitenden Rombesuch kaum ab, und der mag 

Giotto Gelegenheit geboten haben, nicht nur in Rom sein Wissen über die Ikongraphie der 

Apostelmarryrien aufz.ufrischen, sondern sich auf der Durchreise über den Stand der Dinge in 

Assisi zu unterrichten. Demgegenüber muß Stefaneschi Avignon nicht verlassen haben. Eher 

wird man sich vorstellen, daß seine beiden späteren Aufträge an Giotto - der für die "Tribuna" 

und der für das Retabel- die physische Rom-Präsenz des Kardinals ersetzen sollten. Ohne die 

Gefahren einer Reise auf sich zu nehmen und ohne seine Pflichten an der Kurie zu vernachlässi

gen, konnte er im Medium von Giottos Malerei vor GOtt und seinen Mitkanonikern Pietas und 

Fürsorge demonstrieren. 

Das führt zur Frage des von Stefaneschi vorgesehenen Standorts. Ähnlich wie bei der "Tri

buna" bzw. "Capella" gingen die Leser der einschlägigen Quellen beginnend - soweit ich sehe 

- mit Francesco Maria Torrigio in der zweiten Auflage seiner Sacre Grotte Vaticane (1639) im 

allgemeinen davon aus, daß das Retabel für den zentralen Ort des vatikanischen Kultbetriebs 

bestimmt war, d.h. für den Hochaltar der Basilika über dem Petrusgrab.54 Allerdings wissen 

wir, daß an diesem Altar versus populum Liturgie gefeiert wurde. Ob nun der Papst oder sein 

Beauftragter zelebrierte: Das fast drei Meter hoch aufragende Retabel hätte die Zelebration, ihre 

wunderbaren Ergebnisse und - was vielleicht noch weiniger tolerabel war - den Zelebranten vor 

dem liturgischen Subjekt des populus vollständig verborgen. C Aus diesem Problem ergab sich 

54 EM. Torrigio, Le Sacre Grotte Vaticane [. . .} con aggzunta dl corretioni, Rom 1639, S. 196. Als Seand

ort vorgeschlagen wurde vereinzele auch der Altar der Confessio, doch war der klein und an die 

Wand gerückt, so daß er eaesächlich niche in Frage komme. So schon: \X' Kemp, Zum Programm 

von Seefaneschi-Alear und avicella, Zeltschriftfir Kunstgeschichte 30, 1967, S. 309-320, bes. 312. 

55 Hingewiesen daraufhae \('olfgang Kemp: Kemp, Zum Programm von Seefaneschi-Alear und ~a

vicella, S. 312 f. Späeer wurden die Quellen genau zusammengeseelle, und die Annahme konnte 
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lhe Überlegung, das Retabel müsse beweglich gewesen sein; wenn Cottesdienst war, wurde es 

weggenommen (so f felmut f lager und Julian Cardner).!6 Doch abgesehen von den praktischen 

Problemen: Der architektonisch instrumenticrt<.: Aufbau evoziert kunstvoll das Gegenteil von 

Ponabilit~it. Im übrigen war das Retabel für den <)tandort grundsJ.ulich ungeeignet. Da die Sei

pes des I 10chalt.trS h.m am Podium über dem C,rab stand, häne man die "hintere· Schauseite, 

b/w. die Schauseite l'/'rfUS popufum - also entweder die Petrus- oder die Christusseltt nur aus 

erheblicher Lntfernung sehen können, und danir Ist offensichtlich keine von beiden geschaffen. 

Die Christusscitc mit den Martyrien ist ausgesprochen nahsichtig konzipiert, die andere durch 

nichts ab fernsichtig ausgewiesen. Wolfgang Fmz Volbach zog aus alldem den ~chluß, der seit 

1932 in der vatikanischen Pinakothek gezeigte Stdaneschi-Altar, der zerlegt vorher in der Sakri

stei von St. Peter aufhewahrt worden war (und dort seit Vasari dokumentiert ist), sei nicht der in 

den Quellen genannte lind demnach auch kein Ciotto-\X'erk." Das geht aber an dem Umstand 

vorbei, (bß alle anderen Indizien in die C,egenrichrung weisen. 

\\'eiter nihrt ein von Bram Kempers und Sible de Blauuw unterbreiteter Vorschlag: 58 Ciot(Os 

und '>tdaneschis Altarwerk war nicht für den Hochaltar von Sr. Peter bcstimmt. Im Anniversar

buch heifSt es, Cionos Retabel stehe "super eiusdem basilicae sacrosanctum altare" (I d 5). Diese 

Formulierung muß man keineswegs mit "auf dem Hoc.haltar" übersetzen. Erstens nämlich ge

bührt Alt:iren grunds:iulich das Beiwort "sakrosankt", Lweitens sind die gängigen Begriffe für 

"Hochaltar" altare mtllllS und altare sumrnus, und drittens gibt es im Lateinischen keinen be

stimmten und keinen unbcstimmten Artikel. Korrekt ist also die Übersetzung: "auf dem/einem 

hochheiligen Altar da Basilika". Aber auch wenn man unrerstellt, der Begriff müsse in be

stimmter I'orm verstanden werden, so muß jener Altar, der unter den Mitgliedern des Kapitels 

\on '>t. Peter, für welches das Buch geführt wurde, "der hochheilige Altar" genannr wurde, nicht 

der Hochaltar der Basilika sein. Der Begriff kann auch den Altar meinen, an dem das Kapitel 

Liturgie feierte und der gerade7U ein zweiter Hochaltar war, d.h. den Altar im sogenannten 

Choro Canonicorum oder auch ). \1ana de Cancellis. Die Rede ist erneut von der umschrank

ten Kapelle vor dem evangelIenseitlgen Iriumphbogenpfeiler. Wie ich glaube, haben wir es mit 

ebenjenem TCilraum von <)t. Peter zu tun, dessen malerischer Dekoration sich Ciotro schon 

1 jIl/13 in S(cfane~chis Auftrag gewidmet hane. leh erinnere: Die \X'andbilder, zu denen ein .\1a-

.lbgesichert werden: B. Kempers und<) de Blauuw, ]acopo S[efaneschi, Patron and Liturgisr: A 

ne\\ hypo[he,is regardlllg the da[l', lconography, amhorship and function ofhis al [arpiece for Old 

'la1l11 Pner's, .Hededeelrngen l'tW het NederiLznds Instutuut te Rorne 4~, "J.S. 12, 198~, S. 83--113 und 

.\bb., bl:s. S. 95. Die Gcgcnargumeml' von \largm l.isner sind ersichtlich improvisiert: Lisner, 

ClOtto und die Aufträge des Kardinals Jacopo Stefaneschl für Alt-Sr. Pe[er, II: Der Stefaneschi
Altar, '>. 128 f 

56 H. Hager, Du .·ln.finge des Italmwchen Altarbildes, \tunchen 1962, S 194. Cardner, 7he Stefoneschl 
Altarpuce. 'i ~9. 

57 Volbach. I dlP/1/tl dt! X secolo fino fi (,iotto (Ca[alogo della PincOteLJ Vatikana I, S. S 48. 

58 Kempers und de Blauuw. Jacopo 'mEaneschi. Patron and LiturgisL Übrigens halten diese Autoren 

nicht (,lOtto ftir den Lrheber des Altars, sondern einen avignoneSISchen "taler aus dem Umkreis 
des Simone ,\\artinl (S. 92). 
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donnen bild gehörte, können sich nur am Pfeiler befunden haben . Und in einigen Metern Ab

stand vor diesem Fonds auf dem Altar aufgestellt hat man sich das Retabel vorzustellen, und vor 

dem Retabel das Chorgestühl der Kanoniker. \X'enn sie sich dort zum Chorgebet versammelten, 

blickten sie auf Gionos Altarwerk und erhielten von ihm so manche spirituelle Anregung ein

schließlich der, für Ihren in Avignon wirkenden Bruder Kardinal Stefaneschi zu beten. 

DER STEFANESCH I-ALTA R: PET R US U D PAU LUS U D 

DAS H E I LIGE RO M 

Man spricht von einem doppelseitigen Retabel mit Predella. Ebensogur könnte man von zwei 

aufeinandergesetzten doppelseitigen Retabeln oder von einem kompositen Retabel sprechen. 

Die Predella ist nämlich ungewöhnlich hoch ausgefallen (43 Zentimeter) - verglichen etwa mit 

Duccios .\.1aesra, Ugolinos . Croce-Altar und dem Baroncelli-Altar. Aber vermutlich waren 

die Vorstellungen, aus welchen Einzelteilen ein Altaraufsatz aufzubauen ist und wie er was zu 

"uansportieren" habe, im frühen Trecento generell weniger festgelegt, als es uns unter dem Ein

druck der Polyptychen des späten und minieren Trecento scheint. 

Nimmt man beim Stefaneschi-Altar die oberen Bilder weg, so bleibt ein niedriger Aufsatz, 

den man ein bilaterales Dossale nennen könnte; es handelt sich um eine in der ersten Trecento

hälfte auch sonst nachweisbare Form.' Was dabei die Vorderseite ist, unterliegt keinem Zweifel: 

Es ist jene Bilderreihe, welche in der Mitte die thronende Madonna zwischen zwei Engeln 

und die Z\völf Apostel zeigt. Der Madonna und den Engeln direkt zugeordnet stehen auf der 

t-.Iitteltafel zu ihrer Rechten Petrus und zu ihrer Linken Paulus (Abb. 30~). Die übrigen zehn 

jünger folgen auf den Seitentafeln. \X'as ·wir da vor uns haben, ist das nächstliegende Programm 

für einen Marienaltar in einer Apostelkirche. Und gerade ein solcher war der Altar des Kapitels 

von t. Peter. 

Schwieriger zu verstehen ist die Bilderreihe darüber: Der thronende Christus von Engeln 

umgeben nimmt die Mitte ein (r-8 mal 88 Zentimeter); die Martyrien der Erzapostel sind links 

und rechts zu sehen (r67 mal 82 Zentimeter). Das Thtonbild (Abb. 308) hat mindestens zwei, 

vielleicht sogar drei oder vier vorgesehene Referenzpunkte. Es sind laurer Bilder. licht nur 

Christus selbst, sondern auch Christusbilder werden in der Figur gegenwärtig. So erklärt sich 

die Unnahbarkeit oder vielleicht besser Irrealität des Thronenden, ein Eindruck, der an hand 

der Projektion objektiviert werden kann. Die starre ymmetrie "on Figur und itz folgt nicht 

Giottos Madonnen: Beginnend mit der Muttergottes "on S. Giorgio alla Costa über die von 

Ognissanti bis zu der auf der Predella des tefaneschi-Altars erscheinen sie bekanntlich stets 

leicht asymmeuisch. Sie wirken dadurch dezent animiert und dem Blick des Betrachter ausge

liefert. Dasselbe gilt für den thronenden Gottvater über dem Triumphbogen der Arena-Kapelle 

59 j. Gardner, Frants and Backs: Setting and tructure, in: 11 contrzbuto dell'analisi tecnica al/a stona 
deli 'arte, ed. H.\X'. van Os und ].R.]. van Asperen de Boer (Arti del XXIV Congresso Imernazion
ale di Storia dell'Arte, Bologna 19-9), Bologna 1983, . 29~-322, bes. 300. 
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Ahb. 307: Slcf:lI1C'c!lI-Aüar Vorderse)[e, .\1ine!lafel der Predella 

(I), 461). f lingegen findet sich die exakte 'l,mmerrie des tefaneschi-Christus vorher bei der 

Justitia-\lIcgorie der Arena-Kapelle und damit in einer Darstellung, die uns das Dargestellte 

nicht Im ~inn einer \VirkJ.chkeitsanaJogie, sondern entschieden als ein (skulpturales) Kunstob

jekt darbluet. < 

Das er,te Referel1lbild der Chmtustafel des Altars i t die andere berühmte Tafel mit dem 

thronenden Salvator III Rom: lc.h meine die hochverehrte "nicht von Menschenhand gemalte" 

Ikone in der Capella Saneta anetorum, die wm Papstpalast am Lateran gehörte. Das Bild exi

stierte nidH nur ab ein Original und als eIne an die Wand gemalte Variante (Abb. 309) in der 

Kapelle und 111 der Stadt, .ondern harre sich in einer Reihe von Tafelkopien über das römische 

Uml,lnd ,lUsgebreItet. und 111 Rom war ~Ie nicht immer nur am Lateran anzutreffen, sondern 

sie begab ,ich In der. acht \'or Mariae Himmelfahrt in einer Prozes ion, an welcher ideell das 

ganll römische \'olk teilnahm, nach S. Maria Maggiore, wo demnach in Bildgestalt der ohn 

seine \lurrer besuchte. \X'er diesen Kontext berücksichtigt, versteht, daß Giorros alvator kein 

hemd körper an eInem MarienaJtar ist. 

Der andere Referenzpunkt ist das Apsismosaik \'on Alt-St. Peter (Abb. 310), das den thronen

den Chmtus zwischen Petrus und Paulus zeigte (wie auf dem Retabel das Christusbild zwischen 

den ,Hartyrren von Petrus und Paulus erscheint). \'<fenn man beim Anblick der Mirreltafel an die 

Ikone der Sancta Sanctorum dachte, so empfahl es sich gleichzeitig, im Thronbild des Altares eine 

60 Juli,lI1 C,lrdner versuchte diese Projekrionsdifferenzen rur die Frühdarierung des Srefaneschi-A1rars 

l.U nUllen: Cardner, The Stefaneschi Altarpiece, . 9. Daß dies \'erfehlt ist, hat bereits John White 

gen:lgt: \X'hite, Duccio. Tuscan Art and the medlt'l'a! workshop, . 142. 

61 Cardner, Ihr <"tefaneschi Altarpiece, S. ~3 f. H. Belting, Bdd und Kult, 1ünchen 1990, .363 f. G. 

\\'olf. ,)lIlm J>opult Romam: Du Gesc!nc!Jte römischer Kultbz/.der, \X'einhelffi 1990, . r-~8. lL volto 
dr (.nsto (-\umellungskatalog), ed. G . .\lorello und G. Wolf, .\1ailand 2000, S. 39-63. 
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Abb. J08: Stefaneschi-A]tar, Vorderseite, ,\1irre!tafel 



Der \refaneschl Altar' PetfU; und Paulus und das heilige Rom 5Il 

Ahh. 109: Rom, Kapdk 'iancra ')ancrorum, 
Ihron~nJer hmtlls' lInb~kannter \laler) 

Wiederholung der Hauptfigur im Apsis

bild zum Gebrauch durch die Kanoni

ker zu erkennen. 'X'enn sie Im Chorge

stühl saßen, konnten wohl die meisten 

\'on ihnen belde Bilder zugleich sehen. 

Um eine Apsisdekoration handelt es sich 

auch bei dem drinen unsicheren, aber 

erwägenswerten Bezugspunkt: Die 

Rede ist von dem .\losaik der anderen 

Apostelbasilika, . Paolo fuori le mura. 

Es präsentiert ebenfalls den thronenden 

Christus zwischen Petrus und Paulus, 

wobei außen noch Lwei weitere hguren 

hinzutreten: Andreas (der Bruder des 

Petrus) und Lukas (welcher als Verfas

ser der Apostelgeschichte der Biograph 

des Paulus ist). ,\Ieine Vermutung, daß 

Betrachter de Altars auch diese Kom-

position assoziierten oder assoziieren 

sollten, Stützt sich nicht zuletzt auf die 

Darstell ung des Paul us-Manyriums: 

Der da hintergerichtet wird, ist unweit 

von der Stelle des Martyriums vor dem 

:"losaik bcgrabm und sein heilsspendender Leib wird don von jenen Pilgern aufgesucht, die auch 

am Apostclgrab in Sr. Peter beten. \lan kann also sagen, daß Gionos so fern thronender Christus 

einen erheblichenlciI der römischen Sakralropographie gegenwärtig machr. 

D'l\ neben dem Apostelgrab wichtigste Heiligtum und die - anscheinend noch \'or dem 

Apos[c1grab größte Pilgeramaktion von Sr. Peter war die sogenannte Veronlca, ein, so glaubte 

man, Abdruckbild des Antlitzes Christi auf einem Tuch. Sie wurde in einem Tabernakel im 

rcchtcn c1tt:nschiff aufbewahrt (zeichnerisch dokumentiert in Grimaldis DescrzptlO der alten 

Peterskirchc auf 1-01. 92\,.).6l Das Kapitel von S. Peter war dafür zuständig, sie den Pilgern zu 

leigen 61 (Abb. 311). Bei der Veronica handelt es sich um den lerzten - wiederum unsicheren aber 

cf\\ägenswerten - Bezugspunkt für den Thronenden auf der Tafel. Zwar sucht man bei Giotros 

62 C. CnmalJi, Descrtptio de/li; Bast/lca antim di San Pletro in Vaticano, cd. R. , 'lggI, Vatikanstadt 

19-2 ••. 121. 

63 Ifvolto dl Crwo". 1['3-211. G. :-'lorello, "La Veronica nosrra", 111: La rtona dei Ciubiler, Bd. I: 

1300- 142'l. FlorenlI99-, .160-16-. C. \\'olf, "Pinta della nosrra effigie". La Veronica come richi

amo dci romei, in: Rmnel e G'iubilei: If pelle:<"llIagglO medievale a San Pietro {JW-I350}. Aussre!

Ilingskatalog. cd .. \1. J Onofrio, \lailand 1999. . 211-218. H. Belring. Das echte Bild: Bildfragen 
als Glilllbl'llsfragen, .\tünchen 2OUS. S. 1261J2. 



512 Giono pluralis[isch: die Peruzzi-Kapelle in Florenz und die späten \\'erke 

Abb. 3Il: Bibliorheca Aposrolic.a Varicana, 

[ne.. VI 17: :--'1irabiliae Urbis Romae: \X'ei

sung der Veronica (Holzschnin) 

64 Supino, Giotto, S. 69· 

Abb. _0: Rom, ArLhivio 

di San Pie[ro A 64 [er, c. 50: 

Zeichnung nach dem 

Apmmosaik ,·on 

-\Jr-Sr. Perer 

Figur umsonsr nach Verweisen auf die Gesralr der 

Reliquie, also auf die rexrile \!arerialirär des Bildes 

und den Umsrand, daß es nur das Gesichr zeigre. 

Andererseirs har man sich die Veronica als die Chri

srusreliquie und das aurhorirarive Chrisrusbild von 

Sr. Perer sichrbar oder unsichrbar (und das heißr in 

zahlreichen Kopien doch sichrbar) srers in der Kir

che präsenr zu denken. Und so kommr wohl eine 

An komplemenrärer Bezug in Frage: ~ichr auf die 

Veronica als Bild wird mir dem Thronenden hinge

wiesen, sondern auf die Veronica als Reliquie. Die 

Tafel präsenrierr zur Verehrung explizir den, der in 

dem Überresr und damir nichr nur spiriruell, son

dern auch mareriell in der Kirche präsenr ISr. 

\X'er die bei den Aposrelmarryrien aut den Sei

renrafeln unrersuchr, har zu beachren, daß GlOno 

die gängigen Bildformulare mir den '\1oriven vom 

volkreichen Kalvarienberg n1chr nur modernisierr 

und verlebendigr har, sondern daß die dargestell

ren Ereignisse dadurch auch aufgewerrer wurden. 

Das zeigr sich besonders bei der Perrusszene (Taf. 

XVII): Als sei es ChflSruS, der gekreuzigt 1st, um

faßr eine Frau den Kreuzesstamm und drängr sich 

in die Magdalenen-Rolle,64 Jene Rolle, die ClOno 



Der Slefanesdli Altar' PelrtlS und I'lUlu, und das helilge Rom 5[3 

Abb. 312: Assisi, S. Irancesco, Unrcrkirche, ~ordquerhaus. 
Kr 1Iligllllg (Stdallo) 

selbsr Für die Aren I-Kapelle 

erfunden harre S [14). Durch 

seinen Schüler Srefano in Assisi 

eingefuhrr C-:ordquerhaus der 

Unrerkirche - Abb. 312) \\ar 

die kniende :-'fagdalena \'on 

Pierra Lorenzerri In seinem 

volkreichen Kalvarienberg im 

Sudquerhaus übernommen 

worden. (Das läßr sich sagen, 

obwohl das Fresko gerade dorr, 

wo :-'1agdalena sich beFand, 

eine Fehlsrelle aufweisr, denn 

es gibr eine komplerte Kopie 

Im acro peco.)6< ~1agdalena 

\\ar als Teilnehmerin am 

Kreuzigungsgeschehen also 

berel(5 nororisch. Daß sich 

die Pseudo-\1agdalena des 

refaneschi-Alrars dem PerfUS 

n;ihert, enr~prichr einerseits seiner lusrändigken als Pauon der Reuigen und Zufluchr der Sün

der. Andererseits \'ef\\andelr sich durch die anschauliche Angle!chung der Perrus-Kreuzigung 

,ln die Kreuzigung Chrisri auch Pem .\farryrium in eine Arr Erlösung schaffende Passion. Wenn 

Petrus Chrisrus:i.hnlichkeir demürig von sich wies, als er laur Legende kopfüber gekreuzigr zu 

werden verlangre, so \var es Giorro, der seinem rerben bildlich die Chrisrusähnlichkeir zurück

gab. Daran mag das franziskanische hömmigkensmodell der Chrisroformiras bereiligr gewesen 

sein - der wesenrli he Gedanke, scheinr mir aber erneur einer, der mir kulrischer Topographie 

zu run har. 

Darauf weist auch der Umsrand, daß Giorro die Orrsangaben im Paulus-Bild zu präzisieren 

bemühr \\ar: Auf der Perrus-Tafel sind es enrsprechend der Bildrradirion Z'.\'ei anrike Grab

bauren, die den Aga l'aticanus kennzeichnen (Taf. XVII). Es handelr sich um die bis ins 16. 

Jahrhunderr aufrechrsrehende sog. Romuluspyramide und den schon im Hochminelalrer ver

sdm'undenen 'lerebtnthus Neronis, eine rrukrur, welche im 12. Jahrhunderr so beschrieben 

\\ lIrde (lch zitiere aus der Descrzptio Basrllcae Vaticanae des Petrus :-'fallius): "Dieses Gebäude 

\\ar rund mit zwei Kreisen wie die ;Engeis-1Burg. Die Ränder der Kreise waren mit reinernen 

Elfeln gedecke, die als Dachtraufen dienren. ~eben diesem Bau war der Apostel Perrus ge

kreuzigt worden."66 Giono hat das Denkmal offenbar nicht mehr gesehen, sondern wie schon 

65 Romano, Eclwi dl Roma. Pmum mumie aRoma e nel LazlO da BontJazio VI!! a /l1artino V' 
1295 14P), Rom [99 2 , .345-349 

66 "Quod aedifiLium rorundum fuit, cum duobus gcronibus, sicut castrum; quorum labia eram 
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Cimabue die in der .\1alerei des ~pätdugen[()-Rom enmickelte pnamidentormige Version über

nommen, die sich Terebinthlis nicht nur nennen läßt, sondern die einen (lt:rebinrhenIR.1um 

rrägr. Das hat wohl mit der Umicherheit zu tun, wie nun die in der ,pätanriken fltWIO ~posto

lorunI Pari et P/lufi überlieferte 0:achricht lesen sollte, Pet[lIS habe sein Grab ",ub terebinrhum 

....• in locum, qui appeiLHur \'aticanm" gefunden: !..t ein "lerebinrhenbaum gemeinr oder d.1s 

Terebinrhus genannre .\lonumenr'6 \\'ie auch immer, aufder Petru,rafel ,ind die Orr,angaben , , 
zum Vatikan bereich denkbar genau, ohne d,l{; der .\ laler mehr härre tun müssen, als dem Her-

kommen zu folgen. 

Auf der anderen Tafel wird der Schauplarz .,üdlich vor den ,\lauern zulüch,t .1llein durch die 

ländliche Siruation und die drei Quellen charakrerisierr. l'nd ZlIsätzlich dazu führr Ciorro nun 

einen Rundbau auf einem Hügel ein Claf. X\I1L :\bb. 10)!. Cemeinr ist am ehesten das WeI[

hin sichtbar an der Via Appia gelegene Grab der Caecilia ,\!etella - ein anrikes .\lausoleum ver

gleichbar denen am Vatikan. Schon ZlI Ciotros Zeit rrug es den Popul:lrn.lmen C.lPO dl RO\e. 

Es h.lndelt sich um ein !1.lheliegendes Wahrzeichen für d.ls südliche \'ortdd der ~tadt und .11, 
ein solches wurde es neben den Paulusheiligrümern \'on 'ln: Fonrane und ...,. Paolo fuori k mur.l 

mindestens seit dem I). J.lhrhunderr auch bildlich \"erwender. 6< Zu (,lOrrm Zeit war es keine 

vergessene und abgelegene Ruine, eher schon ein Zenrrum des römischen Ge,ellsch.lftslebem. 

Die mit den Stetdneschi und den Or,ini verbundene bmilie Caetani, au, der Bonifaz \'IIJ. 

,tammte, hatren die Rotunde 1302 erworben lind zu einem luxuriösen LlIld,itz mit P.llast und 

einer gotischen Kapelle im stattlichen I'ormat der Arena-K.1pelle ausgeb.lur.~'J Insgesamt ,cheinr 

es bei den beiden Seitenbildern des Rerabeb also nicht nur d,lfauf angekommen zu sein, daß 'Ie 

chrisrusgleiche Passionen \"Or Augen führten, ,ondern auch, daß den Betrachtern Rom ,lls Ort 

dieser Ereignisse bewußt genucht wurde . 

.\1it der Chrisrusgleichheit der römischen :\postel. so suggerieren die Rilder, ist eine ,U1 Gol

gatha her.lI1reichende Heiligkeit der HJIl Apo,telblut gerränkten römischen Frde vom Vatikan 

im l'\ordwesten bis Tre Fonrane im Süden \nknüph. l!nd die Hochheiligkeit eines Orres schLI

nen mir .luch die beiden .\!edaillonbilder in den \\impergen über den SZt:lH:n zu propagieren 

(Tar. X\II. X"I!I): Der "Iondo auf der Perru,seite zeigt Abraham. dem das Gelobte Land für 

seine :\'achkommen \"On Gott zum ersten ,\lal übergegeben \\urde, der 'Iondo auf der Paulus

seite läßt \loses sehen. der Palästina für die Kinder Abraham, zum zweiten \lal erhielt. 

\\"as SteElileschi seinen in Rom gebliebenen .\1itkanonikern \"On Asignon Jm zur Rild-.\Ie-

coopert.1 tabults bpidel'> pro stillicidils. E-t JUxu hOL aedihLium cruxifixlIs fuit Petrm apostulus .. 

lir. nach R. \'alentini lind C. Zucchettl, eOdlCf topograjiLfi deflll ufta dr RomJ. 4 Bd~ . Rom 

1940--53, Bd. ), S. 3-)-H~, bes. 431. 

6- F 'laloni, Do\'era il tcrebinto Je! V.lticano?, .\fe&lllgl'J" de fhofe hlll/rillse de R(Jme 91/1,1')-9 An 

tiquite, :'. 491-524-

6R Verwiesen sei auf den Romplan des Pietro de! ~lassalo \on [46<). lad. \'at. Lolt. 5699, fol. 12-1. 

A.P. hutaz, LI' pi/lntf dr ROlnil, Rom 1')62, . 'r. L\ ... X..'>(\II. Von da an begegnt:t das .\\onv hauhg. 

69 ~l. Righeni -Tosti-Croce. Cn'iporesi per Roma Angioll1a: l.a (olppella dl ...,. 0:iLOla nel CJStel!o di 

Capa di Ro\"e. in: Ronlil I,OO, S. 49--5Il. 
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dit<ltlOn empf.lhl, war demnach die Stadt Rom als Gelobtes Land. Es handelt sich um ein Pro

gramm, d,IS den Geist des Heiligen Jahre~ 1300 spüren Iäße Das gilt rur die Akzemt auf Petrus 

und Paulus, deren Crabkirchen im Zemrum von Pilgerschaf[. Sündenablaß und 5pirirualität 

dieses Jahres standen, aber auch für den mH der Chmrustafel gesctzten Akzem auf der Later

anskirche, die Boni[;11 VIII. mit den Festlichkeiten zu Ostern und \1ariae Himmelfahrt nach

tf.iglich ins heilsbringende Kulrgeschehen einbezogen hane. c Das gilt aber auch für die Vor

stellung, daß das JubiLium elll wie man heute sagen würde - nachhaltiges r reignis war, dessen 

Bedeutung mit dem Beginn des Jahres 1301 nicht endete. Im Gegenteil 5tefaneschi selbst hat 

mit seinem f.lber de centmmo fell IUbilaeo anno die für die Kirchenhiscorikcr wichtigste Quelle 

WlIl Jubeljahr vert.1ßt; aufVergilund die Aeneis anspielend charakterisiert der Schlußabschnin 

dieses Buches das Heilige Jahr als den Anfang einer großen Zukunft: ,,\1it dem Hunderter

Phoebus steigen goldene Zeitalter herauf." [n einer neuen geistigen Epoche, die mit der Jahr

hundertwende begonnen hane, erlebten sich wohl viele fromme Römer und darumer Stefa

neschis \1itbnonikef Sie hanen die vom Jubiläum angezogene Riesenzahl der Pilger in der 

Peterskirche predigend und die Beichte hörend betreut und taten solches auch in den folgenden 

Jahren. Cerade in der schwierigen Phase des avignonesischen Papstrums dürfte der Geist des 

Jubelphre .. fiJr sie mehr als Nostalgie gewesen sein. Die Virulenz dieses Geistes in Rom belegt 

vielleicht am besten der Umstand, daß die Initiative ft.ir ein neues Heiliges Jahr 1350 nicht vom 

Papst und nicht von der KUrIe in Avignon, sondern von den Römern ausging. 2 

Die \on Giono medial aufgegriffenen Argumeme rur die Heiligkeit der römischen Erde wa

rell lllm einen die teils wunderbare Bild- und Reliquienpräsenz Christi in der Stadt und zum 

anderen das hieben einer Zeitgenossenschaft mit den chrisrusgleichen Martyrien der Erzapo

stel, deren Opfergänge gleichsam den Grundscock des in der Stadt alckumulierten Heilskapitals 

bildeten. Im ersten der beiden "Heldenlieder" (Eroyca carmma), die am Ende seines Liber de 

centesllIJO stehen, schreibt Stefaneschi über das Apostelpaar: -J 

:--:am gemini rosels Urbem sacrare triumphis 

Luce pari, nec Roma deest, nec premia sevi 

ludicis, hinc cumulit templis sua munera divi. 

70 A, Frugoni, 11 Giubileo di Bonlfacio VIII, Bullettmo dell'fstituto storzco italJano per iI ,~ledio Evo e 
ArchlVlo .\!umtorlllflO 62,1960, 5. 1-121.'1.1. 'I.1accarrone, L'Indulgenza dei Giubileo del 1300 e la 

Basiliea di San Pictro, in Roma Anno 1300. 5. ~31-752, bes. auch 749 f A. Ilari, La canonizzazione 

bonifaliana del giubileo, in: La storia deI CllIbdel, Bd. I: 13°0--1423, Florenz 199~, s. 184-19~. 
"'I ~-\url'a centeneo consurgunt saecuIa Phebo." [aeopo Srefaneschi, De centesimo seu tUblleo anno. l.a 

stona dei primo glllbileo (1300), cd. C. Leonardi, Florenz 2001, S. 34-

"':!. A. Paravicini BaglIani. elemente VI eil giubileo dei 1350, in: La 'torza deI CtUbilel, Bd I' 1300-

l·pi. Florenz 199~, 5. 2~o- 277. 

13 5rdaneschi. Dt' centesImo seu /Ubdeo anno, S. 34. 
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(Denn die Zwillinge heiligen die Stadt mit ihren rosenfarbigen Siegen, eifochten 

Unter derselben Sonne. Rom hat Teil daran, und so Jehlen nicht die Gunstbezeigungen 

Des strengen Richters: Von da an sammelte Rom in den Tempeln die Geschenke Gottes.) 

Das alles sollte man weder als ein lokalparriotisches Aufrrumpfen lesen, noch als ein Mani

fese Die Auffassung, der Altar sei als ein Appell gedacht gewesen, der Papst möge mit seiner 

Residenz aus Avignon nach Rom zurückkehren (wie an bestimmte Nebenäste der Navicella

Inrerpretation anknüpfend einmal spekulien wurdet4 , paßt also nur oberflächlich betrachtet 

zur ostenrativen Romzenrrienheit der Vorderseite. Nicht nur wäre es abwegig gewesen, einen 

solchen Appell in der römischen Peterskirche, starr eben in Avignon zu plazieren. Roms Ge

genwan auf den Tafeln hat eine deurlich spirituelle Dimension, die aus Leidensmystik und 

Erlösungshoffnung schöpfe 

Das zeigen schon die Rahmen der beiden Manyriumsszenen, die mit Heiligenfigürchen be

setzt sind; die nicht idenrifizierbaren Personen nehmen mit allen Zeichen von Trauer und Enr

setzen an den Ereignissen teil und geben uns, die wir vor den Bildern stehen, Anweisung, das

selbe zu run. Inreressanrerweise verfängt das an einer Stelle auch in die Gegenrichtung, nämlich 

ins Bild hinein. Drei Pferde im Paulusmanyrium wenden die Köpfe auffällig nach rechts, was 

unverständlich bleibt, solange man die Blicke nicht auf einen klagenden Heiligen am Rahmen 

rechts unren bezieht (Taf. XVII). Anders als die Reifer hören die Tiere - kluge Tiere, wie Ochs 

und Esel bei der Gebun Christi in Padua und das Kamel in der Anberung der Könige ebendon 

- jene Stimmen, welche die Bedeurung der Ereignisse reflektieren und welche auch wir hören 

sollen. Daneben werden Passion und Golgatha durch die chrisrusseitige Stifterfigur Stefaneschis 

thematisien (Abb. 308): Anders als auf der Perrusseite trägt der Kniende, der sich anschickt 

Christi Füße zu küssen, Violerr und damit die lirurgische Farbe der Passionszeir. -s Und allein 

von einem präsenr gewordenen Vorwissen der Passion her läßt sich auch der tiefrraurig enr

rückte Ausdruck der Madonna auf der Predella erklären sowie die An, wie sie das ausnahms

weise als gänzlich hilflos dargestellte Kind an sich preßt (Abb. 307). Vollends deurlich wurde 

dieser Subtexr des Bildensembles aber, wenn vor dem Retabel zelebrierr wurde und der Priester 

die Hostie in die Höhe hob, so daß das weiße Scheibchen zwischen den Passionen der Apostel 

und vor dem Thronbild Christi als dessen wahrer geopferter Leib sichtbar wurde (Abb. 303). 

74 Mueller von der Hagen, Die Darstellungsweise Giottos, S. 283. 

75 Lisner, Gio[[o und die Aufträge des Kardinals Jacopo Stefaneschi für Alt-Sr. Peter, 11: Der Stefane

schi-Altar, S.74. 



Der lefanesch. Altar. Pelrus und I'etrus und die avignonesische KirC!le 

DF R 5TEfAi'< FSCHI-ALTAR: PETRU UND PETRU UND 

DIE AVIG:-;O~E ISCHE K 'RIE 

\Vährend ~ich die Rhetorik der Hauptsene in dramatischen Komrasten der medIalen Prasema

(ion enrfa]tet, Ist die Rucbejte ell1heitlich gestimmt. Die Predellemafeln zeigten Heilige in einer 

für CiotlO ungewöhnlichen \\'eise als in punziene :-"bßwerkfeider gesetzte Dreivienelilguren. 

hhalren 1 t (heute in der '\lme momien) nur die linke Tafel mn ~tephanus, Lukas (?) und 

Jakobu 1l11nOr e -\bb. 313). 6 DIe obere Bilderreihe prasemien m der .\fine den thronenden 

Petrus und auf d n Scitl:mafeln in Reliefarkaden je z>vei weItere Apostel (Abb. 314). Zur Rech

ten Petn steht IlIrüchst Paulus als der andere Römer umer den Jüngern, zur Lmken Pem aber 

teht sem Bruder ndreas. Außen folgen zur Rechten Jakobus der Ältere, der 1\Jamensparron der 

~tjrters. und zur Linken schiIeßlich Johannes, der LieblmgsJünger. oweit Ist das em sehr genau 

erstens auf PelrllS und zweitens auf dIe Apostel abgesti mmtes Programm. \Venn der Snfter auf 

der Vord rsc te über Rom als heiiIgt Stadt spricht, dann spricht er auf der RückseIte uber den 

Standort "t Peter - und rückt ihn, wie sich zeIgen wird, mein neues Licht. 

Abb.313: lefaneschi-A1tar, 
1 afe! von der Rückseite der 
Predella 

[me wesentliche Voramsetzung für die Gestalt des thronenden Petrus auf der .\lineltafel ist 

sicher der Bronze-PetfLIs, der SIch heute In r. Peter selbst bellndet, der aber ursprünglich in der 

Kirche S . .\lartino himer dem Chor der großen Basilika aufgestellt war-- 'Abb. 315, 316). Die 

Figur galt lange als antik. [n \\ Irkllchkeit handelt es sich um ein amikisierendes Werk der Zeit 

um 1300 - darin der '\'a\'lcella vergleichbar. Da 5 . .\fanino dem Kapitel von r. Peter gehörte, 

dürfte der Auftrag für dIe Figur aus dem KreIS der Kanoniker gekommen sein - und auch das 

\'erhindet die Plastik mit dem .\losaik und empfahl sie dem .\1aler als Bezugspunkt bei der Kon

zeption des Altars. Daß sIe In der Tafel als Zitat erscheint, ,,\'ie man das von den Christusbildern 

-6 I isnrr, (,l(){[O und die Aufträge des Kardinals ]acopo "tefaneschi für A.lt-"t. Peter, 11: Der tefane
schI-Altar, S - ( 

I~ Rehc( Habitatio ancti Petri": Glosse e alcune fonll su S. \larnno in \'aticano, Arte J\ledievale 

11, {, 199' S 1316. 
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Abb. 314: Stefaneschi-A!tar, Rückseite 

auf der Vorderseite sagen kann, soll aber nicht behauptet werden: Zum einen ist die Tracht aus

gewechselr und also eine Differenz zur Statue markiert. Stau antiker Philosophenkleidung trägt 

Petrus liturgische Gewänder: über einem weißen Chorhemd ein rotes Mantum, wie es der Papst 

bei der Investitur erhielr.-8 Zum anderen wirkt der Apostel des Altars mehr gegenwänig als 

entrückt, unter anderem durch die leicht asymmeuische Projektion. Wichtig ist auch der Sitz, 

der anders als der Christi auf der Hauptseite kein übermäßig instrumentiener Phantasiethron 

ist, sondern sich als eine sehr prächtige, aber einer päpsrlichen Kirche durchaus angemessene 

Arbeit eines einheimischen Cosmatenateliers darstelIr. Daneben seien der wie sprechend ein 

wenig geöffnete Mund und der in Ausführung begriffene Redegestus der Rechten erwähnt, der 

wie eine Momentaufnahme und völlig anders als der gravitätisch fixiene Redegestus der metal

lenen Figur in Erscheinung trirr. Die Tafel macht nicht die bronzene Petrusfigur gegenwänig, 

sondern die Person des heiligen Petrus selbst wird in ähnlich intensIver Weise gegenwänig, wie 

die Bronzefigur es auf ihre An leister. Gleichzeitig holt das Bild den Apostel als Zelebranten in 

das liturgische Leben der Basilika von Sr. Peter herein. 

Und dorr uifFr er sich mit Stefaneschi, der vor ihm kniet und ihm - ermunten durch den 

heiligen Georg, den Patron seiner Titelkirche S. Giorgio in Velabro - das Altarmodell darreicht 

78 Lisner, Gio[(o und die Aufträge des Kardinals Jacopo Stefaneschi für Alt-Sr. Peter, II: Der Stcfane
schi-Altar, S. 63 f. 



()er ~Iefanesch. Altar: i'elrus und I'euus und die a\ignonesi'che Kirche 

Abb. 315 tefaneschi-Altar, :-'1ilteltafel der Rückseite 
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Abb. 3[6: Rom, Sr. Perer: Bronzesrarue des 
heiligen Petrus 

(Abb . 317). Srefaneschi rrägr den Ornar 

eines Kardinaldiakons in der liturgi

schen Farbe weiß, wie sie auch zum Fesr 

Perri Sruhlfeier vorgeschrieben war.'9 Er 

nähen sich Perrus demnach als Srifrer 

und Lirurge. Daß diese Szene zwei Mal 

erscheinr, nämlich noch einmal win

zigklein auf dem überreich ren Modell, 

isr ein künsderisches Bravourstück und 

bekräftigr den Realitätsanspruch und die 

Relevanz der Darsrellung: Das Rerabel 

isr in aller Deudichkeir als ein Geschenk 

an den heiligen Perrus deklarien, selbsr 

wenn es nichr für einen ihm geweih ren 

Alrar besrimmt war. 

Auch der zweire Kniende vor dem 

Thron rrägr wie Perrus ein weißes Chor

hemd unrer dem Manrel (Abb. 318). 

Auch er begegnet dem Aposrel demnach 

in einem visuell durch Gewänder konsri

ruienen lirurgischen Raum. Er hebt sich 

nichr nur durch einen Nimbus, sondern 

ebenso durch das verlorene Profil von 

Srefaneschi ab und soll demnach in einer anderen Weise als der Srifter wahrgenommen werden: 

lebendiger und szenisch besser inregrien. 8o Zusammen mir dem Srifter und Perrus isr er die 

Hauprperson des Bildes und der gesamten Petrusseite. Seine Idenrinzierung isr eines der zen

tralen Probleme bei der Lekrüre des Alrars, und so empnehlr sich ein eingehender Blick auf die 

Argumenre. Um die mir der Figur gegebenen Rahmenbedingungen zu referieren: Der Kniende 

ist ein Heiliger,81 er ist Religiose (von dem schwarzen oder schwarzblauen Kapuzenmanrels her 

kommr allerdings so mancher Orden in Frage), er isr Bischof, und, da er Perrus ein Buch prä

senrien, wird man auch einen Amor in ihm sehen. So, wie er dem Thronenden gegenüber 

agien, scheinr sein Verhälrnis zu dem Aposrel ein enges zu sein. Doch besteht auch eine Art 

Würdigkeitsgefälle, denn hinrer dem Knienden tritt wie sein Patron und als Pendanr zum heili

gen Georg ein weirerer Heiliger als Vermirder auf. Dem Pallium nach handelr es sich um einen 

79 Lisner, Giono und die Aufträge des Kardinals Jacopo Stefaneschi für Alr-Sr. Peter, II: Der Srefane

schi-Altar, S. 64 f. 
80 Mueller von der Hagen, Die Darstellungsweise Giottos, S. 2}5. 

81 Schon dieser Grundvoraussetzung für eine Idenrifi2ierung wird Lübkes Vorschlag nichr gerecht, 

weshalb seine Benennung als Bonifaz VIII. nur der Ordnung halber erwähnr sei: W. Lübke, Ge

schichte der italienischen Malerez vom 4. - I6. Jahrhundert, Bd. I, Srungan 187 8, S. 12}. 
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Abb. ,I ~ ~tet:lI1esd1i AIt.lr \ 11!(c! rafe! der 
Rückseite, [kr.li! : Karduul <"tefaneschl 

Abb. ,IR: Stcf.lllcschiAltar, .\lirre!rafe! der 
Rljckseirl', Duail : Perrus .oelestinus 
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Papst. l:ndlJch läßt sich von dem Knienden noch sagen, daß er eine im Kreis der Bildbenurzer 

unverwechselb,lf bekannre Persönlichkeit gewesen sein muß, sonst härre ihm der Maler etwas 

beigegeben, was bei der Idenrifizierung hilfe 

\\'enlg von dem Dargelegten, nämlich nur das Bischofsamt, das er in Myra ausübte, trifft auf 

den hedigen 'ikolaus zu, der Ierdinando Bolognas Kandidat ist - aber immerhin so manches 

auf den hedigen Augustinus, Kirchenvater und Bischof von Hippo, den Julian Gardner in dem 

Knienden erkennen will. Als Ordensmann kann er gelten, wenn man ihn als den Gründer der 

ugustincr Chorherren-Kongregation sieht, und dazu würde auch ein schwarzer Chormanrel 

passen. Allerdll1gs ist Im Fall von Augw.tinus ein besonderes Verhältnis zum heiligen Petrus 

nicht gegeben. Daneben ISt nicht abzusehen, auf welcher Grundlage Augustinus' Aufrrirr zu 

el\\arren gewesen wäre. Der Maler hätte ihn also schwerlich ohne ein Arrribut lassen können. 

Demgegenüber passen alle Rahmenbedingungen zu Coelestin V. und damit zu dem von 

Ilöslund Cosebruch genannren Heiligen. Lrstens: Er war Ordensmann, nämlich Benedikti

ner (Da er als [remIt gesehen \\urde, \\ar dieses \X'issen vielleicht nicht Allgemeingut, aber es 

war 'ltcfaneschi zugänglich, der den mstand in seinem Opus Metricum emähne~L) Daneben 

gehört ein schwarzer KapULenmanrel, '\, le die Benediktiner ihn tragen, zum Habit des von ihm 

82 I \.. <"cpprlt, l\fomanenta Coelestzana. Quellen zur Geschichte des Papstes Coelestin v., Paderborn 

19 21 , <., r· 
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aus dem Geist des heiligen Benedikt gegründeten Eremitenordens. Es wäre auf dem Stefane

schi-Altar auch nicht der einzige Fall, daß er benediktinisch gewandet wiedergegeben wird: In 

einer Initiale des vom selben Kardinal Stefaneschi in Auftrag gegebenen sog. Georgs-Codex , 

eines Missale für Sr. Peter (BAV, Archivio di S. Pietro, C. 129, fol. 123r.), tritt er im schwarzen 

Benediktiner-Habit auf. Zweitens: Er war auch Bischof, nämlich einige Monate lang Bischof 

von Rom; im Sommer 1294 zum Papst gewählt, war er im Dezember desselben Jahres zurück

getreten. Wenn er als ein solcher dargestellt ist, wäre allerdings zu erwarten, daß er zur Mitra 

ein Pallium trägr. 81 Vermutlich haben wir es im Bild mit einer diplomatischen Formulierung zu 

tun, die weder auf das Papsttum des Heiligen noch auf seinen umstrittenen Rücktritt unnötig 

viel Gewicht legen will. Die Darstellung allein mit Mitra geht von der Unlöslichkeit der Bi

schofsweihe aus, an welcher die Resignation nichts änderte. So hatte Aegidius Romanus in De 

renunciatione pa pe [297 den noch nicht dagewesenen Sachverhalt kirchenrechtlich aufbereitet. ~4 

Drittens: Auror war Coelestin auch. Er hinterließ - von wem auch immer verfaßt - eine Selbst

biographie. Besser würde man wohl sagen: eine Sammlung der wunderbaren Ereignisse, die 

ihm seit seiner Kindheit widerfahren waren und die sein Leben als das eines Heiligen kenntlich 

machen. Entsprechend solcher Tendenz bildete der Text eine wichtige Grundlage im Kanoni

sationsprozeß.8\ Auf diese Schrift würde ich das Buch, das der Kniende hält, lieber beziehen 

als auf Stefanschis Opus Metricum, in welchem in poetischer Form unter anderem Coelestins 

Leben beschrieben wird. Es wäre doch sonderbar, wenn der Besungene den ihm geltenden Text 

nicht im Empfang nehmen, sondern weiterreichen würde. Viertens: Sein Verhältnis zu Petrus 

war eng (auch das eine der von Giotro visuell formulierten Rahmenbedingungen für die Identi

fizierung); zum einen war er dem Apostel über das Papstamt verbunden, zum andern aufgrund 

seines Ordensnamens. Der lautete nämlich Petrus, und so wird der Heilige entweder als Petrus 

Coelestinus oder als Petrus von Morrone verehrt. Der stehende Heilige hinter ihm mag Coele

stin 1. sein, nach dem er seinen Papstnamen gewählt hatte 86 

Fünftens wird man mit einer Identifizierung des Knienden als Petrus Coelestinus auch der 

Forderung nach Aktualität und Unverwechselbarkeit des Auftritts gerecht. Neben dem Heiligen 

Jahr dürften die überraschende Wahl, die turbulente Amtszeit und der schockierende Rücktritt 

des greisen Eremiten, der von Anfang an im Ruch der Heiligkeit stand, zum Spektakulärsten 

gehört haben, was Stefaneschi und vielen seiner Mitkanoniker in ihrem Leben widerfuhr. Für 

83 Gardner, The Stefaneschi Altarpiece, S. 8~. 
84 P Herde, Cölestin V ([294) (Peter von Morrone). Der Engelpapst, Srungarr [981 (Päpste und Papst

rum Bd. 16), S. 1'[-176. 

85 A. Frugoni, Celestiniana, Rom 1954 (Istiruro Srorico !taliano per il Medio Evo, srudi srorici 6-7), 

S. 56-67. G. Ferzoco, Church and Sancitit)': The Hagiogaphical Dossier of Peter of \1orrone, 

in: Normes et pouvoir Cl la./in du moyen age. Actes du colloque: La recherche en etudes medlevales au 

Quebec et en Ontario, ed. M.-C. Deprez-Masson, Monrreal 1990 (Inedita et Rara 7), S. 53-69. 

86 So zuerst: G.B. Ladner, Die Papstbildnisse des Altertums und des Mittelalters, Bd. 2, Vatikanstadt 
1970, S. 282. Für die alternative Benennung als C1emens I. und die Gegengründe siehe: Lisner, 

Giotro und die Aufträge des Kardinals Jacopo Stefaneschi für Alt-Sr. Peter, 11: Der Stefaneschi

Altar, Anm. 25, S. 67· 
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die meisten war er wohl der eiI1lige f leilige, dessen per~önliche Bekanmschaft sie gemacht hat

ten. Stcfll1eschi war mit ihm unmittelbar nach der \Vahl noch in seiner Klause in den Abruzzen 

IlIs;llllll1engetroffcn und berichtet In seinem Opus Metrtcum darüber.' Speziell für ~tefaneschl 

(doch sicher nicht nur für ihn) war die Erinnerung an Petrus von Morrone aber auch schmerz

lich: Die entscheidenden Schritte In ~tcfaneschis Karriere waren geprägt von der förderung 

durch Bonifal. VI I l. Lnd es war Bonifal. alias Kardinal Benedetro Gaetani, der Coelestin zum 

Rücktritt gerattn 11.Itte (manche sagten: ihn dazu gedrängt hatte),88 um von diesem Schritt 

dann als sein !':achfolgcr zu profitieren und den uralten Mann wie einen Gefangenen zu halten. 

Bonif:lI wurde sogar vorgeworfen, er habe den Tod des Heiligen durch die Haft beschleunigt.89 

Im übrigen war die Auseinandersetzung mit der französischen Krone, die Bonifaz' Pomifikat 

überschattete und letztlich zu einer politischen Katastrophe machte, eIne Reaktion auf die von 

dcr französischcn Kurialenpartei genährten Zweifel an der Rechtmäßigkeit von Coelestins 

Allltsvc17icht und damit an der Legitimität des achfolgers. In einem gewissen ~inn kann 

m.\ll die C:oebtin-AfEire die Ursünde der spätmittelalterlichen Kurie nennen. Die 1313 erfolgte 

Kanonisierung, auf die König Phi/ipp der Schöne von Frankreich seit 1305 hingearbeitet hatte, 

war nicht zuleut ein i\fittel, die (Fehl-)l:.mscheidung des Konklaves \'On Perugla und das ge

waltt:itige Regiment des Gaetani-Papstes politisch und spirituell zu bewältigen sowie den Rück

zug der Kurie nach Avignon, d.h. in die Abhängigkeit von Frankreich zu rechtfertigen. 

Insgesamt hat die Einsicht III Coelestins Heiligkeit das Welrbild vieler Kurialen, wenn nicht 

der Kune in ihrer Gesamtheit, wohl grundlegend erschüttert. Gerade Stefaneschls umer Boni

faz' Pontifikat begonnenes Opus metncum ist dafür ein Beleg: Es taugte erst nach einer grundle

genden Umarbeitung als ein Geschichtsbuch, das vom Weg eines Heiligen in der 'X'elt erzählt, 

statt vor allem ein Pamphlet gegen Bonifaz' Feinde zu sein (die großemeils Coelestins freunde 

waren).)' 

Eine liturgische Funktion im eigentlichen Sinn hat die Rückseite des Altarwerks nicht zwin

gend gehabt. ~Ie muß aber vom Querhaus oder vom Vierungsbereich der Peterskirche her 

sichtbar gewesen ,ein. Dieser Ulmtand legte ihre Dekoration nahe und gab Gelegenheit, den 

Altar mit einem Ensemble von Andachtsbildern zu erweitern, die· tifrung genau zu adressieren 

und ihre i\10tivation darzulegen. Zu diesem Zweck simulierte Giotto bildimern eine Art litur

gische Begegnung. Besonders spannend ist dabei die Rolle, die Petrus Coelestinus zugedacht 

ist. Erst auf den zweiten Blick wird uns klar (und ~oll sich uns wohl auch wirklich in einem 

PrOleß der Bildmeditation langsam erschließen): Die Mitteltafel zeigt nicht einen, sondern zwei 

Heilige namens Petrus, nämlich sowohl den römischen Petrus als auch den, wenn man so will, 

R- ~t:ppdt, "HolIumenta Coefestznialla, ~. 46. 
Hg Irugoni, Ce/estimana, S. 95 

S9 Hnde, Cdfest11l V ([294',~. 161 f 
9" Hndt:, Cö/will ~~ (1294', S 161 190. 
91 St:ppdt, .HOlillmenttl Coefestltlllll, ~. X)QX-XLV 

92 \ gl. Chr.~. Opm, Die HeilIgen himer dem Altar: Cberlegungen zu Cesralrung und Benutzung 

von Rt:rabclrückseitcn im Sp;irmirrelalrer, ~'('alfrafRlchartz-Jahrbuch 67, 2006, S. 161-193. 
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avignonesischen - den durch die Kurie in Avignon heiliggesprochenen. \\'enn der eine klein 

vor dem anderen kniet, so erzählt das etwas über die Demut des Petrus Coelestinus und charak

terisiert ihn als einen "jungen" Heiligen, macht ihn aber gleichzeitig zu einer Gestalt. die den 

Betrachtern nahe ist. Stefaneschi und Giorro sorgen dafür, daß die Andächtigen Petrus, den 

Ex-Papst, als den erleben, der ihnen den Zugang zu Petrus, dem Apostel, eröfFnet. Daneben 

macht das Bild und machen die, welche vor ihm beten, Petrus Coelestinus in Rom und in der 

Grabeskirche des Apostels heimisch. Daß er dort als Lebender nur einmal kurz und als Papst nie 

gewesen war, mußten alle Verehrer des Heiligen als tragisch und ungerecht empfinden. 

DER BADIA-ALTAR 

Das Polypt}'Chon mit fünf Halbfiguren von Heiligen (340 mal 91 Zentimeter, Cffizien - Abb. 

319) stand während des 19. Jahrhunderrs im Kloster von S. Croce in Florenz. Dort, im Refekro

rium, hat es Henry Thode gesehen, der es unserem .\1aler zuschrieb und an Ghibertis Erwäh

nung von vier Giotro-Tafeln "nell ordine de' frati minori" (Il a 4) erinnerte."' Anläßlich der Ber

gung während des Zweiten 'V;'eltkriegs fand sich auf der Rückseite ein Etiken mit der Aufschrift 

"Badia di Firenze". Aus der Badia also harre man den Altar bei der Auflösung der Florentiner 

Konvente unter Napoleon 18IO fortgeschafft und ins Depot von S . .\1arco eingeliefert. Ihn dann 

1813 aber nicht zurückgegeben, sondern nach S. Croce gebracht.' "-1it der neuen Pro\'enlenz 

wird Giorros Urheberschaft signifikant wahrscheinlicher. Anders als in S. Croce hat es in der fei

nen, aber kleinen Kirche der Benediktiner nur wenige Altäre gegeben, und Ghibertis i\achricht, 

Giorro habe dorr neben den Fresken der Hauptkapelle auch das Retabel des Hochaltars gemalt 

(,.dipinse la capella maggiore e la tavola" - II a 4), läßt sich mit erheblicher Treffsicherheit auf 

das \X'erk in den Uffizien beziehen . .\1it einer i\!adonna in der Mine und dem heiligen Benedikt 

ganz rechts, der sie anblickt, scheint das Polypt}'chon geeignet, den Hochaltar einer .\!aria ge

weihten Benediktinerkirche zu schmücken. Auch das Erscheinen von Petrus und der Umstand, 

daß er das päpstliche Pallium trägt, verweisen. wenn Julian Gardner recht hat, auf gerade dieses 

Kloster. Die Badia war exempt, d.h. sie unterstand den Nachfolgern Petri direkt, und die '\Iön

che konnten sich unschwer in einem Nahverhälrnis zu dem Apostelfürsten \\ähnen." 

Fast alle Autoren sehen in dem Retabel ein frühes \Xrerk.~6 Den Ausgangspunkt dafür lie

ferte Vasaris .\fißverstehen der Ordnungskriterien in Ghiberris \X'erkliste (Giottus Plaor Band 

I, S. 28). Hinzu kommt, daß Giotto für die bei den Heiligen auf den äußeren Tafeln 'I}'pen 

93 Thode, Giotto, S. 138. 
94 U. Procacci, La tavola di Giorro deli' altar maggiore della chiesa della Badia fiorenrina, in: SmttJ dl 

Storia delfArte in onore dz A1ano Salmi, Rom 1962, Bd. 2, S. 9-45. 

95 J. Gardner, Giot(O in America (and Elsewhere), in: ftalian Panel Paintzng ofthe Duecento ,md Tre

cento, ed. Vi\.1. Schmidt, New Haven und London 2003, S. 160-181, bes. 161. 

96 Die Ausnahme: H. Beenken, A Polypt}'Ch Ascribed (0 Giorro, 7he Bllrlzngton Afagazme 65, 1<)'4, 

S. 98-1I2. 
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-\t>b. '!I9 florenz, lJffizlep: Radla-Altar 

verwe"dete, die sich biS in die Produktion von ~lalern aus dem mteld des hühen Giono 

zurückvertolgm las~en, konkret gesagt: bis In die. 'Ikolauskapelle in Assisi. ~- Allerdings gilr das 

fur die anderen drei Köpfe mellt. Das Gesicht der i\ lunergones knüpft unverkennbar an die 

Physio/'," r.e der Ognissanri-i\ladonna an und hat wenig Berührungspunkre mit der frühen 

Tafel \(' . (, orglO all.1 Costa (Abb. 321, r6. [51). 

Die I IJS( der Datierung ist nicht irrelevanr, sondern har EinAu(~ z.B. auf unser Bild \'on der 

(,eschiclHe dö architckwnischen Polyptychons. Um ein solches Objekt handelt es sich: Die Stre

bepfeiler sind noch vorhanden, die haIen und Kreuzblumen aber untergegangen. Da sich der 

Badla- har bel elIlelll truhen Zeitamatz in diese Geschichte nicht elntUgt, wird er normalerweise 

chlicht amgeklammen Julian Gardner ema erklärt seine Form pamchal über gotische Archi

tektur in f'lorelll und Florentiner Goldschmiedearbeiten, start auf die entsprechenden Tafeln In 

Siena und anderswo einzugehen.9 Aber von Giotws Berliner '\larientod \\ ird dann gesagr, die 

.. chljchte Iafelform 'lei dezidiert konseI\ati\' oder retrospekri\' - einfach weil sie im Fehlen gOti

scher Bauglieder hinter dem \'ermeinrlich älteren Badia-Polyprychon zurückbleibr."'I 

Demgegcnubcr liegt doch auf der Hand: \\'enn das Retabel für den Hauptaltar der Badia 

bestimmt war, sollte es überraschen. wenn es vor [310 entstanden wäre (\X'eihe des Hochaltars, 

siehe S. 446).' L;nd mit Blick auf die hier erarbeiteten Ergebnisse zum Baroncelli- und zum 

'r 0 lf(~n. :ome Palntlngs by a FolIower of Giono, 77}(> Burlmgton AfagazlIle 43. 1923, . 259-269. 

be 2'9. 
9 (lardner. GlotlO 111 menca (and rJsewhere ') :'>3: .the most up-ru-date Florenrine architecrure 

and metah\ ork." \\'elche Objekte 5111d gemelflt~ 

99 1 Hmko\·It\, Fm"r ,wliemschr Malerei rCemii!degalff1e Berlm Katalog der Cema!dej • Berlin 19 _ • 
. 60. 

100 Auf di .. n Zmammenhang \\ les hin: P. \'enruroh, Giono, toria de!!'arte, 1-2. 1969, . 142-15 • 

bes. 152. ISS. 
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Stefaneschi-Altar gibt es noch andere Anhaltspunkte für die Datierung: Als ein architektoni

sches Polyptychon ist es schwerlich vor 13II (jedenfalls dann, wenn Duccios Maesra das Grün

dungswerk dieses Typus in Italien ist). Wer daneben davon ausgeht, daß der Typus mit Ugolino 

di Nerio und dem Hochaltar von S. Croce oder dem verlorenen Hochaltar von S. Maria Novella 

nach Florenz und damit auch in den Gesichtskreis von Giottos Kunden kam, wird das Retabel 

um oder nach 1320 ansetzen. IOI Damit geraten wir in das chronologische Fahrwasser des Stefa

neschi-Altars, und mit diesem ist der Badia-Altar durch mancherlei verbunden. In erster Linie 

ist die Rahmung zu nennen, die vom System her und auch in vielen Details übereinstimmt 

(vgl. Abb. 299,3°3): Die im einen Fall drei, im anderen Fall fünf Bildfelder sind von Spitzbo

genarkaden über kapitellgekrönten Halbsäulen überfangen (letztere sind beim römischen Werk 

verloren, aber aus ,,Abdrücken" im Goldgrund rekonsrruierbar); in die Arkaden eingelegt sind 

elegante Maßwerknasen, deren Zwickelflächen bei beiden Werken in ähnlicher Weise mit Ma

lerei ausgestaltet sind; über den Arkaden erheben sich Wimperge, die Bildmedaillons präsentie

ren; im römischen Werk sind die Medaillons plastisch vertieft, beim Badia-Altar gemaIr. Blickt 

man auf die ähnliche Proportionierung der Elemente möchte man soweit gehen und sagen: Es 

ist dasselbe straffe und durchdachte Design, das zweimal variiert wurde. 

Daneben sind der Stefaneschi- und der Badia-Altar möglicherweise auch durch einen Vor

gang im fernen Avignon verbunden: Die Rede ist von der im Sommer 1324 ausgestellten Exspec

tanz, welche Giottos Sohn Bondone die Pfarrei in Vespignano samt ihren Pfründen einbrachte 

und in der Folge manche Synergieeffekte zwischen dem Kircheneigentum und dem Eigentum 

der Giotto-Familie ermöglichte (I e I). Die treibenden Kräfte hinter diesem päpstlichen Gunst

beweis, der sicher mehr dem Vater als dem Sohn galt, waren neben einem uns unbekannten 

Prälaten erstens Stefano di Francesco Stefaneschi, der Großneffe und Vertraute des Auftragge

bers des Stefaneschi-Altars (wenn er nicht sogar Mitstifter war) und zweitens der Abt der Badia, 

Azzone 1I., der wahrscheinliche Auftraggeber des anderen Altars. Sicher ist es denkbar, daß 

Giottos Dienste, welche diese Intervention auslösten, schon länger zurücklagen: Die Stefaneschi 

können sich an die Ausmalung der "Capella" in Sr. Peter und der Abt kann sich an die Fres

kierung des Chors seiner Kirche erinnert haben. Wenn man aber aktuelle Leistungen im Blick 

hatte, dann kommen die Retabel in die engste Wahl. In diesem Fall müßte man annehmen, daß 

sie beide in den Jahren nicht lange vor oder um 1324 entstanden sind. 

IOI Nicht weiterführend scheint mir demgegenüber der Verweis auf das metallene Dossale, das 1313 

von dem Goldschmied Andrea Pucci Sardi aus Empoli für den Hochaltar des Baptisteriums ge
schaffen wurde (Florenz, Museo azionale de! Bargello): Oreficeria sacra Italiana. Auste!lungs
katalog, ed. M. Collareta und A. Capitanio, Florenz 1990, S. 20-27. A. de Marchi, La tavola 
d'altare, in: Storia delle Arti in Toscana: Il Trecento, ed. M. Seidel, Florenz 2004, S. 15-44, bes. 21. 

Erstens ist die schmale Leiste mit den zahlreichen Heiligenbüsten ein deutlich anderes Objekt als 
die gemalten Retabel. Zweitens scheinen mir die architektonischen Elemente nicht zweifelsfrei 
ursprünglich. Sie setzen ungehörig knapp über den Köpfen der Figuren an und überschneiden die 
emaillierte Ornamentik im Register darüber teilweise. Sie dürften also später hinzugefügt worden 
sein, um das Objekt an Retabel wie eben das der Badia anzugleichen. 
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Zu einer solchrn Datierung der Cruppe paßr die Beobachrung, daß die griffige Form des ar

chirckrurgcgliedenen Polyprychons mir Halbfigurrn, die mir dem Badia-Alrar gefunden wurde, 

andere /'Iorenriner :-l3ler ab der Mine der zwal1liger Jahre verwenderen: Zu nennen sind der 

dreireilige, von Bnnardo Daddi signieree und auf 1328 darieree Altar aus Ognissanri (Uffizien), 

der flinfreilige, unrer verschiedene amerikanische Sammlungen vereeilre Altar, der aus dem

selben künstlerischen Umfeld srammr und auf der .\1irrelrafel in Philadelphia das Darum 1334 

rfÜgt, sowie der flinfteilige Alrar aus dem Orarorium von S. Pierro alle Stinche (heure in S. 

Manino in Lucarelli, Radda), der wohl gleichfalls ins Daddi-Umfeld und sicher in denselben 

Zeitraum gehöre (laur Offner um 1330)." " 

[)aneben wird von einem gleichen Entwurf, der in variierter Form die bei den Rerabel, näm

lich den Srefaneschi- und den Badia-Alrar, verbinder, auch sprechen, wer die Engel in den Wim

perg . .\1edailloflS am Badia-Alrar (gur erhalren sind die beiden linken, d.h. die auf der Nikolaus

und der johannes-'Llfel; die anderen sind im 15. Jahrhundere überarbeirer worden)' < mir jenen 

heiden Engeln am Stefaneschi-Alrar vergleicht, welche analog in den Wimperg-Medaillons auf 

den Flankenrafein der Perrus-Seite erscheinen (Abb. 319,314). Hand in Hand damir machr 

sich ein Qualitätsgef.ille bemerkbar. Die Stefaneschi-[ngel bleiben an Schönheir und Ausdruck 

hiIHC[ den F10renrinern zurück. Die ModelIierung wirkr vergröbere. Die bei den römischen Va

rianten des Enrwurfs scheinen weniger konrrollierr als die am Badia-Rerabel. Es handeIr sich 

um ein beiläufiges Derail und doch (oder gerade deshalb) läßr sich daraus schließen, daß der 

Std~lJleschi-Alrar in höherem Maß ein Werksrarrprodukr isr als der andere. 

Das s lürfr wiederum den Blick für die Qualität des Florenriner Werks. Der schlechte Zu

srand der FarboberAäche erschwert den Zugang, aber wer e(Was Phanrasie aufbringr, kann sich 

YOf\tellen, mir welch physisch und psychisch eindrucksvollen Gesralten sich die Bildbenurzer 

eimrmals konfronriere sahen. Dabei rraren ihnen die Figuren der Heiligen in einem Konrexr 

gegenüber, der zwischen hergebrachr und fortschrittlich oszillieree: Hergebrachr war das Rerabel 

seiner (;rundform nach. Aus einer Fünferreihe von Halbfiguren besrehr auch das für eine unbe

kannre Horenrincr Kirche hergestelIre Dossale in den Uffizien, das der Maler Meliore signiert 

und ins Jahr 127! dariere hat' '4 (Abb. 320). Ein zweites Dossale gleicher Machart, vom selben 

i\1aler signiere und ins Jahr 1270 datiert, har es in der Kirche S. hancesco in Barberino Val 

d'Ekl gegeben.: Da sich ähnliche Alraraufsärze aus dem spären 1J. und frühen 14. Jahrhundert 

1Cl2 \1. C;immerer·C;t:ürge, DIe Rahmung der toskanischen Altarbilder un Trecento. Phil. Diss., 
Straßburg 1966, S, 65 fE Oe .\farchi, La ravola d'alrare, S. 20. R. Freemande, Floren tz ne GOthlC 

f'tllfIten: From (ilOttO to Alt1SacClo, l.ondon 19~5, S. 49, 51. 

101 Bei Bacchcschi, I.'opml cornp/eta di Giotto, S. 9~ sind - als Venrerer für alle - zwei abgebilder: der 
gm erhalrt:ne Engel der ]ohannes-laJel und der völlig überarbeirere der Perrus-Tafel. Die Differen
ten im Zu,rand dn Fngel enrgingen auch Angelo -Iarruferi: Giotto: Bdanc/O cntico di sessanttwni 

di studi e ncerc!Jl', S, 11 ~. 

104 .\1. Bosko\irs, Jl,e Or/gms ofFlorenttne Famting IlOo-J270, Florenz 1993 (A Crirical and Hisrorical 
Corpus of Flon:nrinc Painring I, I), S. 652-662. 

105 . Caralano, !I fillme dei terrestre PartldHO, Florenz 1652, S. 474-476. 
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Abb. 320: Florenz, Uffizien: Rerabel (Meliore) 

auch in Siena und anderswo in der Toskana finden, dürfre es sich um einen gängigen und dem 

Publikum vertrauren Typ gehandelr haben. ,6 Auf ihn griff GiottO zurück - durchaus absicht

voll, wie die sonst bei ihm nicht üblichen Schriftfelder für die Namen zeigen lO
- - und refor

mierte ihn wie folgt: Das Bilderbrett zerlegte er in Einzeltafeln (wie es auch Duccio an seinen 

Altären vor der Maesta schon getan hatte), darüber hinaus ersetzte er die aufgelegten flächen

gliedernden Arkadenmotive durch eine "reale" Holzarchitektur nach dem Standard der neue

sten ieneser Polyptychen und nach dem tilvorbild von gotischen Altären wie dem Marburger. 

Gemeint ist eine Architektur, die das Bildgefüge nicht nur schmückt, sondern wirklich trägt 

und als Ensemble elegant konstituiert. So wurde aus einer Bildtafel, die etwas zeigt, ein kom

plexes objekthafres Gebilde, das dezidiert etwas ist- ein architektOnisches Polyptychon eben. 

Dieser Wechsel spielt auch für die Wahrnehmung der Malerei eine Rolle: Statt einer Reihe von 

Halbfiguren sehen wir fünf Einzelrafeln, deren jede exklusiv einer Person gewidmet ist und die

ser mit der Goldfolie ein je eigenes, ebenso anspruchsvolles wie irreales Umfeld zur Verfügung 

stellt, in welchem sie vor uns erscheinen kann. 

Dieses Erscheinen ist gleichzeitig von Distanz und Inrensität geprägt. Eine unverlierbare Ba

sis von Intensität besteht, weil die fünf Figuren ursprünglich gleichsam hinter der Altarstipes 

aufrauchten und dem Priester gegenüberstanden - und zwar als Menschen mit Gefühlen. Die 

Blicke der Muttergottes, von Johannes, Petms und Nikolaus ruhen auf uns, nur der heilige 

Benedikt schaut aufMaria. Die Affekte mägen zurückhalrend sein, und doch reilen sich unrer

schiedliche Emorionen mit: ein Gran vorwurfsvoller Schärfe bei Maria (Abb. 3Z1); Trauer (über 

das Opfer, das Murrer und Kind zu bringen haben) bei Perrus, ikolaus und Benedikt; etwas 

bedenklich Fragendes bei Johannes (Abb. 322). Sein semantisch relariv offener Blick srellr den 

engsren Konrakr zwischen einer Figur und dem Berrachrer her. 

106 Van Os, Sienese ALtarpieces I, S. 18-20. 

107 Maginnis, Painting in the Age ofGiotto, s. 150. 
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Ahh. 321; B,ltkh\lr.tr: .\1ariJ. Abb. 322: Badla-Ahar: Johanne~ der b'angelisr 

I in Programm gebremster ['ormenvielfalt prägt den Auftritt der hguren auF den Tafeln und 

sorgt gemeInsam mit dcm Goldgrund daFür, daß sie uns dann doch nicht zu nahe kommen: 

Rcduktionistisch ist Cf\va dic Art, wie vicrmal in dcr gleIChen Weise ein Buch gehalten wird und 

ein Daumen auf einem Buchdeckel ruht. ~olches kann man leicht als eine Schwäche und ein 

ungelöstes I'ormproblem erleben. Man kann cs auch als eine Vervveigerung erleben, über das 

D,l[',tellenswerre götalrerisch hinaus- und ins weite Feld des Reellen hineinzugehen. Ähnliches 

gilt für die \1odellierung der Gestalten: Dic Rundungen insbesondere in den Gesichtern tre

ten sehr klar In l rscheinung, andererseits wirken die Oberflächen wie geglärret. Die gemalten 

[tirte der belden Alten links und rechts simulieren weniger "haarige" als "wattige" Substanz. 

Insgesamt entsteht der Fffekt einer Irrealisierung der hguren bei gleichzeitiger nicht nur psychi

scher, sondern erscheinungshaFter Präsen!. \X'ir nehmen ef\vas wahr und sind davon ergriffen, 

ohne da(~ wir davon überzeugt werden sollen, daß es in Wirklichkeit vorhanden ist. Wenn es 

1LI Ciotws lähigkwen gehört, die \X'ahrnehmung des Beschauers zwischen Dargestelltem und 

DamelIendem hin- und hersteuern 1LI können, dann ist der Badia-Altar durch einen vibrieren

den \1irrclkurs ausgezeichnet, der den Betrachter in eine extrem spannungsgeladene Position 

bringt. 

\X'er mit diesen Beobach tun gen ausgerüstet lLIm SteFaneschi-A1 tar 1LI rückkehrr, trifft dort 

auf mehr oder weniger ähnliche Ph:inomene. Am besten vergleichbar ist die Mirrelrafel der 

Predella-\'orderseite mit der thronenden 1adonna: Bei unrerschiedlicherTypenwahl (römisch 

starr Aorenrinisch) und Gestimmtheit zeigt sich die eibe Spannung aus körperlicher Distan

liertheit und emotionaler Gegenwart (Abb. 323). Die Apostelfiguren auF den SeitenraFein der 
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Abb. Fr Srefaneschi-A]rar, Ruckseire der Pre
della: \lana 

Abb.324: refaneschi-Alrar, Rückseire: 
Johannes der Evangelisr 

Rückseite sind am weitesten von den Berrachtern abgerückr: Bei ihnen wirkt alles geglättet und 

fern. Genauer: Das Emotionale scheinr auch hier zwar gewollt, es ist aber nicht gelungen. Ver

gleicht man den Jünger Johannes am Stefaneschi-Altar mit der enrsprechenden Figur am Badia

Altar (Abb. 322, 324), so zeigt sich eine große formale Übereinstimmung - und doch fehlt dem 

~tefaneschi-Johannes die Beseeltheit des anderen. So wird erneut der hohe Werkstarr-Anreil am 

römischen Alram·erk greifbar, das - auf der Grundlage eines inspirierten Enrwurfs - in der Aus

führung über weite Srrecken oberflächlich ist. Anders der Badia-Altar. Dieser verblieb freilich in 

Giortos Wirkungskreis und repräsenrierre den Maler dorr. 

Ein technisches Detail ist geeignet, das Gefälle im Aufwand quasi zu objektivieren: Die Nim

ben der Heiligen auf dem Badia-Altar sind außerordentlich reich und fein gravierr, so fein, daß 

die Muster beim gegenwärtigen Oberflächenzustand der Vergoldung kaum sichtbar werden: 

Unmirtelbar am Kopf liegt ein Kranz aus Kufi-Ornamenten an, darauf folgt ein Kranz aus 

Weinblart-Ornamenten, den äußeren Abschluß bildet ein gepunktetes Band besetzt mit win

zigen farbigen Glasflüssen. 'Kufi- und Weinblattornamenre gibt es auch an den Nimben und 

Rahmen des Stefaneschi-Altars - allerdings entweder das eine oder das andere und immer nur 

in einer Reihe. Und an die Stelle der Glasflüsse treten beim römischen Altar Punzierungen, wie 

108 P. Bracco und O. Ciappi, Tecnica arristica, stato di conservazione e restauro della Croce in rap

porto con alrre opere di Giorro. La pi[[ura, in: Giotto: La croce dl Santa Marza NovelUi, S. 272-359, 

bes. 352-354. 
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sil' :,chon In der l'lorentiner ~paldugenro \1alerei vorkommen, aber auch an Giorros Ognis

s.lIui-KreUI Verwendung gefunden hatten. 5ie können ungleich schneller hergestellt werden. 

Leutllch 'lInd es die blümchenförmigen PU!1len, die bum rÖmi<.chen Retabel den ElIldruck be

stimmen und technischen Aufwand vortäuschen. Am Bologneser und am Baroncelli-Altar sollte 

lInsCf .\1aler ga!1l auf Pun/ierungen umsteigen. Anders als am Stefaneschi-Altar verwendete er 

da ,dlerdings verschiedene formeIsen in kO!1lenrrischen Kreisen und erreichte damit neue Ef

{ekte, die an dIe alten Ornamentgravierungen Iwar nicht wirklich heranreichen, aber bei einem 

Bruchteil des Aufwands doch erwas entfernt Ähnltches vorstellen. 

DER BOLOG ESER ALTAR 

hir die (,lOtto rorschung ISt die 1732 erschienene Bearbeitung von Malvasias Bologna-Führer 

durch Clan ]>ietro I.anorri ein Clücksfall. Hier finder sich die einzige Angabe über den ur

'IfHünglichen ~tandort Jenes von GlOtW signierten Polyrychons, das heute in der Bologneser 

Pinacoteca Na/lolule gezeIgt wird' (218 mal 136 Zentimeter, Abb. 325): Es war die in napoleo

nischer leit aufgehobene und abgerissene Kirche S. Maria degli Angeli (auch S. Maria dei An

gelo oder (hiesa degli Innocenri) vor der Porta di S. Mamolo. l.anorri sah das Retabel in der 

I),\kristei und vermutete, daß es für den Hochaltar geschaffen war, "wo es weggenommen wurde, 

um einem schlechteren (;emälde [)latz zu machen." Lr beschreibt die Tafeln, zitiert die Signatur 

und äußert 'leIn Umu'Ir:indnis d.uüber, daß das Werk in den älteren Auflagen des Führers fehlt. 

Daneben teilt lano[[l nm, was er über die hühgeschichte der Kirche hatte in Erfahrung brin

gen können und versucht diese Information mit Giotws Retabel zu verknüpfen: Das Kirchlein 

,CI von C;ero Pepoli (richtig Gera oder Zerra Pepoli) [330 errichtet, großzügig dOtiert und einem 

Eremitenorden übergeben worden (dies und die Lage vor den Mauern erinnert an die Arena

K'lpelle); am ehesten der '>rifter der Kirche, abo Zerra Pepoli, sei es gewesen, der das Retabel bei 

(,io((o in \uftrag gegeben harre. Diese Vermurung liegt in der Tat nahe. Alle Überlegungen, 

109 J. Pollcr. A Question of .\1ethoo: Quantitative fupecrs of Arr Historical Analysis in rhe Classifica

rion or F,ul)" Trecento lralian Palnting Baseo on Ornamental Pracrice, Mitteilungen des kunsthzs

tOrlSehenlnstitlltes zn norenz 49, 2005, S. 3399, bes. 76. I:. Skaug, Punch Marks .fom GlOttO to Fra 

Angl'lleo: Attriblltion, Chronology. and Workshop Relations in Tuscan Panel Painting, Oslo 1994, Bd. 

I, \ 84 

110 'lkaug, Punch '\4arkJ.fom GIOttO to Fra Angelico, Tafel 5.1. 

111 'lrano der Forschung: Prnaeote{fl NazlOnale dl Bologna. Catalogo generale I: Dal Duecento a Franc

esco Fmnna, ed. J. Bentini u.a., Bologna 2004, S. 64-68 (L. Bellosi). 

112 Afemorre stor/ehe di tlltte le ehlese distrutte 0 ehluse ne'pas.ratl tempi ( .. ) nelLa cittd di Bologna e suo 

eomomo, Bologna 182.8, S. 38. 

l!l ,S \1ari,\ oegli\nge": Edincara, e largamenre ootata da Gera Pepoli del 1330, e dara a certi frati 

Romlti da .\ lurano ... ] In essa presentemente non \ 'ha cosa conSlderabde dl Pirrura, ma bensl 

nclla 'lagrc'>ria v'ha lind Pirrura in easelle dorate di mano di Giotto Fiorentino, ehe doverre essergli 

farra f:m: dal suooe[[() Ger<> Pepoli. In essa SI vede la \laoonna col Bambino Gesu, che I'aeearezza, 
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Abb. 325: Bologna, Pinacoteca Nazionale: Retabel aus S. Maria degli Angeli 

ob der Altar statt für S. Maria degli Angeli vielleicht für eine bedeutendere Kirche bestimmt 

war, und ob nicht Kardinallegat Berrrand du Poujet, der Bologna zur Papstresidenz ausbauen 

wollte, der Auftraggeber gewesen sein könme, erscheinen daneben spekulativ. 1I4 

Zerra Pepoli war das sonst wenig profilierte Mitglied einer äußerst einflußreichen Familie. 

Sein Vater Romeo galt als sagenhaft reich und war Stadtherr von Bologna. Zerra selbst gehöne 

seit 1292 dem Consiglio del Popolo an und wurde 1313 mit den Bologneser Abgesandten von 

e da un laro l'Angelo Gabriele; e dall'abo I'Archangelo Michele, e appresso Ss. Pierro, e Paolo, 

e cinque testine SOttO in alcuni tondetti; la quale Pittura stava una volta all'AJtar maggiore della 
Chiesa da cui fu levato per cedere ad una nuova pessima pittura. Sotto 10 scanno della Madonna 

si legge: Op. Magistri ]octi Floren." Le pitture di Bologna r . .) Terza Edizione con nuova e copiosa 

aggiunta, Bologna 1732, S. 355 f 
II4 Vgl. M. Medica, Giotto e Giovanni di Balduccio: due arristi toscani per la sede papale di Bologna, 

in: Giotto e le arti a Bologna al tempo di Bertrantw deI Poggetto. Ausstellungskatalog Bologna, Mai

land 2005, S. 37-53. 
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K.tiser Ilcinrich VII. empf:lngen. Im übrigen stand er aber im I.,ch:J.([en seines gelehrten und 

wkr;ifiigen Bruders T.lddeo. '}2' erhoben sich die Bologneser (,eschlechter gegen die \'orherr

~lh.l(l der J>epoli und vertrieben die hlmilie. Romeo Sldrb hochbetagt 1}22 im avignonesischen 

bil. Als Bologna 1)27 unter päpstliche Kontrolle kam und Kardinal Bertrand du Poujet als 
Sradrhcrrn regiene, kehrten die Pepoli unter laddeos !'uhrung zurück. Ab 133"' sollte er dann 

.tls p.ipsrIJCher Vik.lI über Bologna herrschen. Er starb 13r. Zerras '!odesdatum ist nicht über

liefen; seine lewen bebnntgewordenen urkundlichen Lebenszeichen finden sich in Bologneser 

Dokumenten der Jahre 1336 und 1337.'" 

[)ie :i1tesle i':adHlcIlt über S. \faria degll Angeli stammt von 1326: Ein Prokuraror des exi

lirrten Zerra PepoIr klimmen sich in dessen Auftrag um Angelegenheiten der Kirche. So nach

zulesen in den 1872 erschitnenenHiscelfanea 'll1r Bologneser Geschichte des Guiseppe Giudi

cini, der Urkunden aw. dem Bologneser Archiv auswertete - leider ohne sie genau zu zitieren 

und nachIlIweisen.' 6 Ciudlcinl schließt aus der Nachricht: \X/enn es stimmt, daß die Kirche 

.llr!· Zerra zurückging, dann muß sie nicht nur älter als 1330 gewesen sein (so das \on Zanoni 

genannte Cründungsdatum), sondern auch ältu als 1j2J. Vorausgesetzt, sie war wirklich eine 

Slifiung der Pepoli, dann eine solche aus der Zell vor ihrer Venreibung I}2I. Damll entsteht ein 

denkb.lr weiter Dariuungsspielraum für Cionos Retabel. Selbst die Exiljahre der Pepoli 1}21-27 

ki;nnen nicht ausgeschlossen werden, denn gerade wenn Zerra oder ein anderes Mitglied der 

hlllliIre unter dle .. en Lmsdnden h,lrte etwas für die Kirche tun (und rn Bologna Präsenz zeigen) 

wollen, wäre die Beau frragu ng eines berühmten .\talers, der nicht in Bologna lebte, naheliegend 

gewesen. Ebemow<:nlg kann die Datierung von Gionos Biographie her eingegrenzt werden. 

D.IS Retabel mit dem Bologna-Aufell[halt des Malers zu verknupfen, der in die Jahre nach 1328 

und .1I11chesten ins Jahr 1334 f..illt, ist jedenfalls durch nichts gerechtfertigt" ' (vgl. II b 2). 

2005 wurden auf der Rückseite der .\fmetafel verschiedene Einritzungen beobachter, darun

ter die Zeichenfolge "ad cccxxvi". Es wäre leichtsinnig, das Graffiro einfach wie eine Inschrift: zu 

interprclIcrtn Lind ZLI sagen, der Altar ,ei nicht nur (auf der Vorderseite) signiert, sondern auch 

(auf der Ruckswe) datiert. Vor dem Hinrergrund des eben Dargelegten und mit dem von Gui

dilini aufg<:fundenen Dokument llJsammengelesen, besitzt die Jahreszahl 1326 aber doch Rele

\'al1l. Plausibel scheint mir die Annahme, die Zeichen seien von jenen Handwerkern angebracht 

worden, die den aus FlorellL in Ei 111 eI teilen gelieferten Alrar in Bologna zusammenbauten."8 

115 N. Rodolico, Da commune alfa SIgnoria' Saggio suL gOI'emo di laddeo PepoLi zn BoLogna, Bologna 

IS98, bö. auch S 211 und 216. A. Ben.H1 Lind F. Bergonzoni L1.a., Storia dz BoLogna, Bologna 19~8, 

\. I~S-I~8 \1. Cians.lnlc, Patnmonzo famigLiare e potere neL penodo tardo-communaLe: IL progetto 
signori!e di Romeo l'epoLz bll1zchiere boLognese (I2So (.-[322 (Dipanimenw di Paleografia e Me

dlt:\l\tica, Fomi t: saggi di swria regionale. Quaderni I', Bologna 1991. I.u Zerra Pepoll: Pompeo 

\Lipione Dolfi, Ci'OlIOLogza drlfe hunigLie nobz/i di BoLogna Bologna 1670, S. 588. 
116 (, (,uidicini . • \!/SceL&wetl Sto/,/co-Patrlll BoLgnese, Bologna 18-2,1,. 132134. 

II~ H.iufig wird I}2R .lls lennznu.I pOit quem genannr, \\as aber aus dLn genannten (,ründen UI1ZU

trdfrnd ist \ gl. c(\\a I,kaug, Puncl! Afllrks /rOlli Gzotto to Frau ~ngeLzco, Bd. I S. 86 und Hores 
d'Areais, Gzotto, \. H6 

llR D. Caulli, ClotlO eil polmico di Bologna: data e possibile, ulreriorc firma, Paragone Arte 56,2005 
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\\'er nach der Konzeprion des Rerabels frage, kann in seinen Überlegungen sehr weirgehend 

von der Rückseire des refaneschi-.Alrars ausgehen, der demnach zu den Vorausserzungen des 

Bologneser Alrars gehön (Abb" 314): Je zwei srehende Figuren werden zu Sei ren eines Thron

bildes präsenrierr. Anders als beim römischen Polyprychon, dessen Rahmensysrem von der 

Vorderseire mir den beiden Aposrelmarryrien her gedachr isr, erhielren die srehenden Figuren 

des Bologneser Alrars aber eigene Tafeln. Das fühne zu insgesamr sreileren Proponionen beim 

Rahmenwerk und einigen Variamen bei den Archirekeurreilen und ihrer Ausgesralrung. So un

rerfingen keine kapirellgekrönren äulchen die Arkaden. Cnrer das fünfreilige Gebilde, das sich 

auf diese \X"eise ergab, schob Giorro eine niedrige Predella, wie die ienesischen Rerabel eine 

besaßen. oweir ich sehe, har unser :---1aler damir das ersre archirekronische PolypC)"Chon mir 

Ganzfiguren und Predella geschaffen und dabei einen wesemlichen Beirrag zur Enrwicklung des 

iralienischen Rerabels geleisrer. Ab dem mirrleren Trecenro war dieser Typus die Regel. 

\\'as den Blick für diese chlüsselrolle versrellr, isr, daß die 1aler der späreren Generarionen 

dem Bologneser Alrar in seiner auffalligsren Eigenarr nichr gefolgr sind. Ich meine die szenische 

Aufbereirung des Aufuim der Figuren: Gabriel auf der ersren Tafel rechrer Hand von der ~lir

relrafel wender sich der rhronenden 0.1aria auf der ~1i([e1rafel zu. Er agien als Verkündigungs

bore, und z\\ar so explizir \',;ie nur möglich, har er doch sogar den ~1und rufend geöffner und 

hälr ein chrifrsrück mir den gur lesbaren \X'onen des englischen Grußes. Die enge Zusammen

führung der ~ladonnenrafel mir der Gabrielsrafel sem den \X'eiherirel der Kirche um: . \.1aria 

degli Angeli. Ohne einen enrsprechend akriven Konrakr zur :---lirrelrafel bleibr demgegenüber 

Gabriels Gegensrück. und doch verfügr auch der don dargesrellre Erzengel Michael über Züge 

eines Handelnden. Der Drache zu seinen Füßen isr schon durch die genaue Kennzeichnung als 

siebenköpfig mehr als nur Amibur. Und indem der Engel den rechren Fuß energisch auf den 

Rücken des LJnriers serzr, verläßr die Figur die Rolle eines auf den Beuachrer ausgerichreren 

Heiligenbildes. 

Die äußeren Figuren schließlich, welche die radr Bologna mir ihrer dem heiligen Perrus 

geweih ren Karhedrale repräsenrieren, greifen die Bewegungsmorive der Engel auf und sind also 

gleich fall Akreure. Perrus, der auf dem besseren Plarz srehr und Gabriel zugeordner isr. folgr in 

seiner Körperwendung dem Engel als sei er im Begriff, ihm bei der Verkündigung beizusprin

gen. In derselben \X'eise wie jener das chrifrsrück und den Boren rab weisr der Erzaposrel die 

chlüs eI und den Kreuzsrab \"or. Paulus har sich fronral aufgebaur wie 1ichael, und wie jener 

mir 5pheira und Lanze, so hanrien er mir Buch und chwen. Die Gesralren rechrer Hand von 

der ~linelrafel sind in ihrer Emphase die a[(rakriveren. Der energiegeladene, ungemein kör

perliche Perrus mir seinem ausdrucksvollen Gesichr darf zu den eindrucks\"ollsren Erfindungen 

Gionos gerechner werden (Abb. 3z6'. Auch in der Qualirär der Ausführung sind Perrus und 

Gabriel den beiden anderen Heiligen überlegen. Diese schließen gerade in ihren chwächen an 

die Aposrelfiguren auf der Rückseire des refaneschi-Alrars an. Der Bologneser Paulus mir sei

nen unpräzisen Zügen wirke geradezu wie eine Varianre des refaneschi-Paulus (Abb. }2-). Das 

:-:: r. 4" . 91-96. Daß es auf der Rückseire eine zweire ignarur gäbe, isr demgegenüber weniger 

plausibel. 



[)er Bologneser Altar 

i\bb. Pb: Bologna. Re[abel aus S. \!aria degli 

Angeli: I'e[rlls 

Abb. J2~: Bologna, Retabel aus S. Maria degli 

Angeli: Paulus 
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lInterkomplex front,llc Cöicht Michaeb mit der groben Nase findet eine Parallele unter den de

korativen Köpfen In der Capella Magna in Ncapcl. Aufletzreres hat Pierluigi Lcone de Castris 

hingewiescn'" und damit cin weiteres Argumem dafür beigebracht, daß auch die Engelsfigur 

cher das \Vtrk eines f'..1itarbeiters als des Werks[.ltthaupts ist. Ich würdc nicht unbedingt auf 

denselben \IItarbeiter schließen, aber darauf, daß in beiden Fällen ein schwieriger Giot(Q-Ent

wurfin ähnlicher Form inadäquat umgesetzt wurde. Insgesamt macht es den Eindruck, als habe 

Cio([o dlc i\linelraf'elund die Tafeln 1LI ihrer Rechten selbst gemalt oder wenigstens intensiv 

betrcut, die bel den anderen aber relativ selbständig handelnden Mitarbeitern überlassen und 

dicse d,lmit CtW,lS überfordcrt. 

i\.IIt der "-lu([crgottes auf der Mi([eltafel scheim sich der hIer über das Professionelle hin

aus idemifi,iert LU haben (Abb. 328): Dic Ihromtufe trägt die Inschrift: OPU~ MAGISTRl 

[Oel] DI I lORI TIA (l f 2). Von den drei Giono-Signatllren ist sie die einzige, die sich 

im Bild sratr ,1lIf dem Rahmen befindet und sich also einem bestimmten Gegenstand des Bildes 

llIordnet. \\ie die \1adonna <llIf dem Unterbau des ~tefaneschi-Alrars und die Madonna des 

Badia-Alt,m blickt die Bologneserin den Betrachrer in wenig ermutigender Weise an. Doch 

vcrsucht das I\.ind, sie aus ihrer Srarre zu lösen, indem es sie - mühevoll genug sich reckend - an 

der \\ange liebkost. Ab Amworr drückt sie es an sich. \X'er vor dieser Tafel berer, erfahrt die 

vorgetragene Bitte um fürbitte einerseirs als L.umutung, andererseits als legirimiert durch das 

119 E 1 rone de ClStf!S, Artedi Corte nelfa Napoli tIIlgioUla, Florenz 1986, S. 352. 
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Abb. 328; Bologna, Retabel aus S. l\1aria degli Angeli, ,\1 i ne! rafel 



I )er Bologneser l[ar 

Abb. 129: Bologn3. Retabel aus S. \bria degli 
Angeli. Predella: .\laria 

Abb. 330: Bologna, Retabel aus S. "-1aria degli 
Angeli, Predella: .\lagdalena 

f fandcln und die damit anikuliene Opferbereit\chafr des Kindes. Und in gerade dieses von ihm 

komplex modellicrre Gebet zur Muttergones will der Maler eingeschlossen werden. Ähnlich 

verfuhr Duccio an der MaestJ.: Gleichfalls an der Thronsrufe der MU[tergones ist dorr der Sarz 

zu lesen: "Heilige .\lutter Gottes, gib Siena hieden. und - weil er Dich so malte - dem Duccio 

da, [ewige; I eben." (~1ATER SCA DEI / )]) CAUSA EN1S REQU1EI / SIS DUCCIO 

\'1'li\ I TE QUIA PI. xn ISTA) atürlich wären für "Siena" die Stadt Bologna und die 

bmilte Pepoli ein/userzen und gegenüber dem 'Thema Frieden (das bei Duccio auf die Schlacht 

von .\lontaperri, den indirekten Anlaß der Bilderstifrung zurückverweist) wäre das Thema Er

lösung nOLh weiter 1lI stärken. 

\\'ie .1m B,lfoncelli-Altar trägt die Predella das eucharistische Thema vor, nur tritt es in Bo

logna irHl:nsiver und klarer auch im Sinn von Opfer in Erscheinung. Die Intensität kommt 

\'on der. ahsichtigkeit der fünf 1edaillons und von der hohen malerischen Qualitär. Das 

Opferrhema harmonien mit der Predella als BildFolie für die Wandlung, aber auch mit der 

spirituellen Ausrichtung des \1adonnenbildes darüber: Das Personal knüpFt einerseits an die 

Pas,ionseriählung, andererseits an die Gerichtsthematik an. Zu Seiten der Imago pietaris er

scheinen eine in ihren blauen \fantel wie eingewickelte trauernde Maria, die Klagelaute von 

sich lU geben scheint (Abb. 329). ein händeringender Johannes sowie vor sich hinstarrend Jo

hannes der Täufer schließlich eine \on Trauer oder Bußübungen erschöpfte Magdalena mit 

aufgelösten Haaren (Abb. 330) . .\bgdalenas AuFrrin erinnen an die Ikonographie der Kreu-

120 Zir. nach J. \X/hite, DUffio. 7ilScan Art lind the /WedieMI V:'orkshop, London 19"'9, S. 100. 
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zigung, die Giono Jahrzehnre zuvor in Padua erfunden und für den tdaneschi-Altar schon 

einmal adaptiert hane: Wie Magdalena in der Arena-Kapelle am Fuß des Kreuzes kniet und 

Christi Füße mit ihren Haaren salbt, wie sie sich dann erneut mit offenen Haaren im Bild der 

Beweinung seinen Füßen widmet, so hat sie auf der Bologneser Predella nun an jenen liturgi

schen Ort gefunden, wo das Opfer Christi immer neu wiederholt wird. Magdalenas kniefällige 

und damit emotional aufgerüstete Anwesenheit umer dem Kreuz war ein Motiv, das spätestens 

seit den Kreuzigungsbildern der assisanischen Umerkirche Giotro nicht mehr allein gehörte (S. 

513). Trotzdem ist es unwahrscheinlich, daß ein anderer Maler in derart abgeleiteter und doch 

sinnreicher Form davon hätte Gebrauch machen können. Wie imelligem Giotto Erzählungen 

visuell auszugestalten wußte, haben wir oft erfahren. Am Bologneser Altar begegnet diese Imel

ligenz nun in direkt theologischer Anwendung. Mit der Signatur zusammengesehen, scheinen 

Spekulationen des Malers im Medium seiner Bilder greifbar zu werden. 

DIE JOHANNES-KAPELLE DER PERUZZI 

Des Weiteren wollte er, wenn du Minoriten von Florenz innerhalb l'on zehn Jahren 

nach seinem, des Erblassers Tod ihre Kirche erweitern oder neu bauen würden, daß seme 

genannten Brüder die Summe von 200 Lire aus seinem Besitz ausgeben sollten zum Bau 

einer Kapelle in dieser Kirche nach dem Willen seiner selbigen guten Bruder. 

So notierte der Notar am 2r. November 1292 eine der letzt\villigen Verfügungen des Donato Pe

ruzzi, der erst kurz zuvor durch den Tod seines Vaters Arnaldo ein unabhängiger und reicher 

Mann geworden war. Als Zeugen waren vier Brüder des Testators anwesend, eben die "genann

ten" oder "guten Brüder": Pacino, Tommaso (gen. Masino), Arnaldo junior und - ein amens

vetter unsres Malers - Giotto Peruzzi. · Es handelt sich um die älteste überlieferte Schrifrquelle 

nicht nur zur Peruzzi-Kapelle, sondern zum Neubau von S. Croce. Die Grundsteinlegung der 

Kirche erfolgte wenige Jahre später im Mai 1295, und bald darauf muß in einem Zug mit der 

Chorkapelle, der Bardi-Kapelle und den anderen Kapellen am Querhaus auch die der Peruzzi 

errichtet worden sein. Daß es unser Maler war, der sie später mit Bildern geschmückt hat, ist 

durch dieselben Gewährsleute belegt wie seine Tätigkeit in der Bardi-Kapelle (Ir a 4, II a 6 und 

am zuverlässigsten durch Albertinis Florenz-Führer: II g 6). Was die liturgische und ästhetische 

121 ASF, Diplomatico, Fondo Strozziano-Uguccioni, Spogli Strozziani, Libro DDD, o. 60, Ha Serie, 

c. 224: " ... item voluit quod si fratres minores de florenria crescerent eorum ecclesiam vel de novo 
facerent infra decem annos post obitum suis testaroris quod dicti sui fratres expendant de bonis 

suis pro hedificanda una cappella in dicta ecclesia ad voluntatem ipsorum fratrum suorum libras 

ducentas bonorum den. Aor. parvorum ... " Die Abschrift wurde entdeckt und publiziert von: 1.B. 

Supino, Gli albori deLl'arte fiorentina, Florenz 1906, S. 138 f. Für das Todesdatum des Vaters: S.L. 

Peruzzi, Storia deI commercio e dei banchieri di Firenze, Turin 1930, S. 255. 
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Bedeutung innerhalb des Kult'>ystems von S. ( roce angeht, so bleibt die Peruzzi-Kapelle hinrer 

der anderen zurück - man möchte sagen In demselben gerade noch merklichen Maß wie die Fa

milie und I'irma Perulli hinrer der !-ami/ie und Firma Bardi: Die Peruzzi-Kapelle schließt nicht 

an die llauptchorkapelle an wie die Bardi-Kapelle, sondern an eben die Bardi-Kapelle; sie öffnet 

sich nicht IlIm .\li[[e1'>chiffdes Langhauses, sondern zum rechten Querhausarm bzw. zum rech

ten Seitenschiff; und sie ist nicht wie die Bardi-Kapelle dem Ordensgründer und zweiten Patron 

der Kirdle geweiht, sondern den beiden Johannes. Zwar bezieht sich auch dieses Patrozinium auf 

h,lI1/l\ku,>, des'>cn ~amenspatron Johannes der Täufer war, aber doch eher weitläufig. So besteht 

kWl Crund anlllnehmen, daß wie die Ausmalung der Bardi-Kapelle auch die der Peruzzl-Kapelle 

vollendet gewe'>en sein müßte, als der Rumpfbau von 5. Croce um 1319120 in Betrieb genommen 

wurde. Anders al., bel der Bardi-Stiftung gibt es auch kelll Bild an der Wand oberhalb der Kapelle, 

das den Cesamtraum der Kirche mitgestalten würde. Von Bedeutung für Überlegungen hinsicht

lich der Datierung der Malereien ist daneben der markanre Srilunrerschied zur Bardi-Kapelle und 

zu allem, was irgendwie mit Giotros Arena-hesken vergleichbar wäre. 

[atsächlich pdsentierr sich in den Peruni-Bildern ein Maler, wie wir ihn nicht kennen. Ent

schiedener als irgendwo sonst im erhaltenen Oeuvre verläßt Gio[[os Kunst den Boden der Pa

duaner Errungenschaften und setzr zu etwas Neuem an. Wer von diesem Unrerschied her aber 

die Urheberschaft Ifl Zweifel ziehen wollte (wofür die Quellenlage durchaus Spielraum läßt), 

mü(\te auch benicbichtigen, daß die Bilder schon im Jahr nach Giotros Tod in der Kapelle des 

Bargello variiert wurden, also mit Sicherheit 1lI Lebzeiten unseres Malers enrstanden sind; ein

dCLIlig Ist etw,l die Reproduktion der Zachariasfigur in der Szene der amengebung . 

. eben dem Stil überrascht die Technik. Anders als seine sämtlichen anderen erhaltenen 

\\'andbilder hat (,io[[o die für die Peruzzi komple[[ al secco ausgeführt, d.h. vollständig (und 

nicht nur /.lI Teilen bestimmte brben und Details) auf den trockenen Putz gemalt. Nahe

liegende hkl:üungen dafür sind das fortgeschn[[ene AJter des Malers und das Vorhandensein 

schwerwiegender paralleler Verpflichtungen so etwa ab Frühjahr 1334 die Leitung der Dom

bauhü[[e. frinnen sei auch an den Umstand, daß Giotro während seiner letzten Lebensjahre 

mehrfach umgelOgen ist (Giottl/S Plctor Band t, S. 58): Die Rückkehr aus eapel bedeutete 

nicht die Rückkehr in eine vertraute Situation, vielmehr scheint sich der Maler in zwei Schrit

ten eine Ilorenriner Infrastruktur neu aufgebaut zu haben. Diese muß nicht oder nicht sofort 

eine foresbl1[en-Bortega umfaßt haben. Was die Fresko-Technik angeht, darf man jedenfalls 

vorauSSetlen, daß die Norwendigkeit, immer "Tagwerke" fertigstelIen zu müssen, zuweilen 

Zeitdruck und immer einen beträchtlichen Organisationsauhvand mit sich brachte und zu den 

Schattenseiten dieser Arbeitsweise gehörte. Secco-Malerei bedeutete demgegenüber den Kom

fort eine\ selbstoestimmten Arbeitsrhythmus. "An der Mauer" ließen sich allein in dieser Tech

nik langsame oder unregelmäßige Tätigkeit, geringe professionelle Unterstützung und hoher 

Qualidtsanspruch verbinden.122 

122 Vgl. 1.. J'intori und E. Borsook, ClottO. La cappeflfl Peruzzl, Turin 1965, S. 22 f. Hier wird aus der 

l"echnik .lufeine starke Beteiligung von \1i[arbei[ern und die Verwendung von k1einformarigen 

Vorlcichnungen geschlossen, was ich beides nicht zwingend finde. 
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In seiner im mittleren 19. Jahrhundert kompilierten und nie veröffentlichten Familienge

schichte der Peruzzi schrieb Luigi Passerini -leider ohne eine Quelle zu nennen - Auftraggeber 

der Malereien sei der 1358 verstorbene Giovanni di Riniero Peruzzi gewesen, ein Enkel von Do

natos Bruder Pacino.'2l Das muß nicht richtig sein. Passerini kann von der Übereinstimmung 

zwischen dem Patrozinium der Kapelle und dem Taufnamen seines Kandidaten ausgegangen 

sein. Der Weihetitel der Kapelle war von den Franziskanern aber wahrscheinlich schon beim 

Baubeginn der Kirche und damit vielleicht noch vor Giovannis Geburt festgelegt worden. Daß 

der Name Giovanni, der bei den älteren Peruzzi gar nicht vorkommt, in der Generation der 

um und nach 1300 geborenen plötzlich endemisch ist, mag tatsächlich mit den Patronen der 

Familienkapelle zu tun haben (und nicht - umgekehrt - der Weihetitel vom Taufnamen eines 

Stifters abhängen).''4 Im übrigen konnte die Generation der Peruzzi, der Giovanni di Riniero 

angehörte, zu Giottos Lebzeiten noch nicht eigenständig über das Familienvermögen verfügen. 

Das wissen wir, weil die Buchführung der Peruzzi ab ca. 1300 großenteils erhalten ist. Bis zum 

Zusammenbruch der Kompanie, die 1343 aus denselben Gründen wie die der Bardi scheiterte, 

tritt Giovanni in den entsprechenden Listen nicht als Anteilseigner auf.'21 Und auch als die 

Peruzzi 1335 in S. Croce eine Armenspeisung ausrichteten - ich beziehe mich auf einen Beleg in 

einem der Peruzzischen Geschäftsbücher, den Eve Borsook in ihrer grundlegenden Arbeit mit 

der Kapelle in Verbindung gebracht hat - wird Giovanni di Riniero nicht unter den Spendern 

genannt. 126 Solange Giotto lebte und malte und tatsächlich fast bis zum Ende der Firma, regier

ten unter den Peruzzi noch die Söhne des Arnaldo und seines Bruders Filippo sowie einige von 

deren Söhnen. Der profilierteste unter den Brüdern des Donato trug gleichfalls den seltenen 

Namen Giotto und starb einige Monate vor dem Maler. Er hatte während seines langen Lebens 

alle denkbaren Staatsämter einschließlich der höchsten inne und darf als einer der wichtig

sten Männer im Florentiner öffentlichen Leben der zehner bis dreißiger Jahre gelten. Aber sein 

1347 verstorbener Bruder Tommaso stand dahinter kaum zurück. Und mindestens in der Firma 

spielten auch die anderen Brüder, Pacino und Arnaldo di Arnaldo, eine hervorragende Rolle. 

Die einzigen Mitglieder der folgenden Generation (d .h. der Elterngeneration des Giovanni di 

Riniero), die bis gegen Mitte der dreißiger Jahre den Aufstieg in die "Chefetage" der Firma ge

schafft hatten, waren Tommasos Söhne Bonifazio und Pacino. J27 Zur Teilhaberschaft brachten 

es noch Donatos Sohn Ridolfo und Giottos Sohn Donato. 

123 Tintori und Borsook, Giotto: La cappeila Peruzzi, S. 10 und Anm. 39 S. 43. E. Borsook, Notizie su 
due Cappelle in Sama Croce a Firenze, Rivista d'Arte 36,1961/62, S. 89-107, bes. 99-101. 

124 Man konsultiere den von Edwin S. Hum rekonsruierren Stammbaum der Familie: E.S. Hunr, 
lhe medievai super-companies: A study 0/ the Peruzzi Company 0/ Fiorence, Cambridge 1994, S. 

252- 254. 

125 Hum, lhe medievai super-companies, S. 261-265. 

126 Libro di Giotto e eleila Chompania. Florenz, Biblioreca Riccardiana, Cod. 2417, carta 9 links. Publi
ziert bei: Tintori und Borsook, Giotto: La cappeila Peruzzi, S. 95 Nr. 2. 

127 Hum, lhe medieval super-companies, S. 21-35 und passim. 
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Von Jen ArnaIJo·SÖhnen, Jie Familien gegründet harren, ist tatsächlich allein Donaro, der 

Stifter, schlecht 1LI greifen. \X'ir kennen nicht mehr als sein Testamenr von 1292 und Passerims 

unüberprüfhare Angabe, er sei 1299 noch am Leben gewesen. 1zS Dieses geringe Echo der Bio

graphie in den vorhandenen Dokumenren dürfte sich am ehesten daraus erklären, daß Donaro 

noch vor der im Jahr 1300 erfolgten Re~truk(Urierung der Firma, die viel Urkunden material 

hinrerLmen hat, gesrorben isr. Dies alles vorausgesetzt und vorausgesetzt noch, daß die Fa

milien-Kapelle im konkreten wie auch im überrragenen Sinn ein Vermächrnis des in relativ 

jungen j;lhren hingegangenen Donaro di Arnaldo darstellte und die Ausmalung dessen parro

nales l:ngagemef1( vollenden sollte, ist zu schließen, daß die \X'andbilder von der ganzen Familie 

getragen und von Donaros Brüdern sowie Donaro und deren Kindern veranrworret wurden 

- gleich wer aus der Familie mit der Abwicklung des Projekrs berraut war. " Demnach harre 

sich der .\1aler eiotto, als das Programm konzipierr wurde, am ehesten auf Leute mehr oder 

weniger seines eigenen Alters und der nächsten Generacion einzustellen. 

\X'as das Cesamtsystem der Dekoration anging, so folgten die Veranr\ .... orrlichen aufs engste 

dem Vorbild der benachbarten Bardi-Kapelle: fingierre Säulen in den Ecken, dazwischen auf 

den c,eHenwänden in gemalte Rahmen eingespannr je zwei Bilder aus dem Leben Johannes des 

'[ :lufers link!. und Johannes des Evangelisten rechts (280 mal 430 Zenrimeter); darüber in der 

CewölbelOne gleichfalls den beiden Heiligen zugeordnet - die um einige Zenrimeter schmä

leren Lünettenfelder, die er\vas weniger nachdrücklich eingefaßt und der Betrachterwelt enr

rückt sind (Abb. 331,332); im Gewölbe selbst wieder vier Medaillons, diesmal mit den Evangeli

sten, Wie man die Sockelzone der Bardikapelle nach der fingierten Marmorinkrustation in der 

Perum-Kapelle rekonsrruieren kann, so darf man sich wohl die Altarwand der Peruzzi-Kapelle 

analog lU der bei den Bardi vorstellen (Taf. XVI - nur das System etwas nach unren gerückt): 

vier Tischen mit Heiligenfiguren, wobei unrer den Dargestellten sicher die beiden Johannes 

waren. Erhalten ist nur über dem Fenster ein Medaillon mit dem auf dem Altar geschlachteten 

Agnus deI, ein 'Ihema, in welchem sich .\ 10tive aus den Rollen von Täufer bzw. Vorläufer und 

b'angelist bzw. Apokalyptiker begegnen: Der Evangelist Johannes beschreibt, wie der Täufer 

Chrisrus das Lamm Gottes nennr 00. I, 29 und 36), und in der Apokalypse gehörr die wieder

kehrende Vision eines Lammes zu den Hauptmotiven . Die Bedeutung des Tiers ist mehr oder 

weniger stets die gleiche: Das Lamm steht für den geopferten oder zum Selbsropfer bereiten 

Christus. Somit verknüpft sein Aufrrirr in der Kapelle nicht nur die beiden Johannes-Viten, 

sondern stellt auch eine Verbindung zum eucharistischen Orr auf dem Altar her, wo für das 

Seelenheil der Peruui zelebriert wurde. 

Die Legenden von Täufer und Evangelist zählen zu den am weitesten ausgestalteten Heiligen

Viten überhaupr. Das Leben des Täufers stieß bei den Florenrinern auf besonderes Inreresse, 

war er doch ihr Stadtheiliger, der im Baptisterium, der gemeinsamen Taufkirche, verehrr \\-urde. 

So gab es dorr aus der Zeit um 1290 eine visuelle Johannesgeschichte in fünfzehn Bildern (Kup-

128 Iinwri und Borsook, GlOtto; La cappella Pl'rUZZI, S. 10. 
129 So auch schon: f-. Bologna, NovIta su GlOtto; GlOttO al tempo della cappella Peruzzi, Turin 1969, 

56 
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Abb. 331: Florenz, S. Croce, Peruzzi-Kapelle: ·ordwand 
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Abb. 332: Peruzzi-Kapelle: 'lüdwand 
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pelmosaiken des Bapristeriums); ab 1330 entStand auf dieser Grundlage eine Legende in zwanzig 

Bildern (jetzt Südtür, ursprünglich Haupttür des Baptisteriums). Vor diesem Hintergrund wird 

deurlich, was es hieß, die beiden Heiligen mit nur je drei Bildern zu repräsentieren: Angesichts 

solcher Selektion der Ereignisse mußte jede der ausgewählten Szenen in ihrer Bedeutung genau 

begründet sein. Lerzrlich ging es um ein auf den kultischen Gebrauch am Ort der Kapelle hin 

hoch geschärftes Profil des jeweiligen Heiligen. 

Die Szenenauswahl für Johannes den Evangelisten (auf der rechten Wand in der Lünene: 

Johannes auf Patmos, in der Mitte: Johannes erweckt Drusiana, unten: Himmelfahrt des Johan

nes , Abb. 332) weist ziemlich klar in Richtung Endzeitfurcht und Jenseitshoffnung. J' Als Ver

bannter auf der Insel Patmos erhält Johannes visionäre Kunde vom Kommen des lemen GerichtS, 

dem die Gläubigen hoffnungsvoll entgegensehen dürfen; an Drusiana in Ephesos zeigt er die 

Macht des Glaubens über den Tod; statt in derselben Stadt im Grab auf den Jüngsten Tag warten 

zu müssen, wird ihm entsprechend dem Bericht in der Legenda Aurea sofortige Auferstehung 

zuteil. ')' Es ist nicht wirklich klar, was es war, das den Evangelisten zum Mitpatron der Kapelle 

qualifizierte, als die Franziskaner das Programm der Patrozinien für Neu-S. Croce entwarfen. 

Daß Franziskus zuweilen mit dem Engel des sechsten Siegels der Offenbarung des Johannes iden

tifiziert wurde, ist sicher ein mögliches, für sich gesehen jedoch kein stringentes Motiv. 32 Ähn

liches gilt für den Umstand, auf den die Legenda Aurea hinweist, nämlich daß der Evangelist am 

Jahrestag der Geburt des Täufers geswrben ist, so daß wer der Geburt des Täufers gedenkt, den 

Tod des Evangelisten darüber nicht vergessen sollte: l ll auch das ein möglicher, aber kein sicherer 

Beweggrund für die Doppelweihe. Demgegenüber ist deurlich, wie die Auftraggeber der Fresken 

die Rolle des Evangelisten zu sehen wünschten: Giotw präsentiert ihn als den Patron ihrer (zu

künftigen) Toren. Das erinnert an die Art und Weise, wie vorher die Bardi den heiligen Franziskus 

in einigen Bildern ihrer Kapelle vereinnahmt hatten. Die Szenen trias auf der rechten Wand ant

wortet den spirituellen Interessen einer Familie, deren Mitglieder vor der Kapelle begraben liegen 

wie die Bardi vor der ihren. Aus der Frühzeit ist bekannt, daß Giotto di Arnaldo, der umtriebige 

Bruder des Stifters, in S. Croce und also wohl vor der Kapelle seine letzte Ruhe fand.·'4 

Schwieriger ist die linke Wand und damit die dem Täufer zugedachte Rolle zu verstehen 

(Abb. 331). In der Lünette erscheint die Verkündigung an Zacharias, darunter sehen wir Geburt 

und amengebung des Täufers, ganz unten in einem kühnen Simultanbild den für Johan

nes tödlichen Tanz der Salome und die Präsenrarion seines abgeschlagenen Hauptes zunächst 

130 Vgl. L. Schneider, The Iconography of rhe Peruzzi Chapel, L'Arte 17, 1972, S. 91-104. Wenig 
brauchbar isr demgegenüber die folgende Srudie zur Ikonogaphie der Kapelle: ].F. CodelI, Giorro's 
Peruzzi Chapel Frescoes: Wealrh, Parronage and rhe Earthly Ciry, Renaissance Quaterly 41, 1988, S. 

583-613. 
131 Legenda Aurea, ed. Benz, . -2. 

132 Vgl. D. Blume, Wandmalerei als Ordenspropaganda: Bddprogramme Im Chorbereich franziskam
scher Konvente ltaliem bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts. Phil. Diss., Worms 1983, S. 93 · 

133 Legenda Aurea, ed. Benz, S. 419. 

134 Tinrori und Borsook, Giotto: La Cappella Peru=i, S. 14· 
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Abb. lll: l'erulli-KOlpclle, ~ord\\and: Ccburt und '\;amcngebung des Täufers 

vor I lc.:rodes und dann vor Herodias. Der mit dem mitrleren Bildfeld gesetzte Akzem auf die 

Fplsode der amengebung paßt zur Rolle des Heiligen als Patron von Franziskus und damit 

IlIr \\ahrs<.heinlich entscheidenden l\10tivation fLir das Täufer-Patrozinium der Kapelle. Daß 

der llIkLinftige Poverello von seiner 1urter den l\amen Johannes des Täufers erhalten harte, 

beridHet Ihomas von Celano in der Vita Secunda (I, 3). Diese Angabe baute Bonaventura in 

seiner IU C;lOnos Zeit aktuellen Iegenda MalOr (Prologus, r) zu einer Art Programm der ]0-

hannes- ~achfolge aus: Franziskus sei dem Vorbild des Täufers gefolgt, als er Buße gepredigt 

habe. Lnd auf gerade diesen Gedanken scheint in der von Giono gemalten Szene angespielt 

III .sein, denn in der'bt gestikuliert das Kleinkind, das zu seinem Vater gebracht wird, in Jo

hannes-l\1anier und ist also eben geboren chon dabei, eine Predigt zu halten (Abb. 333). Eine 

Bild- oder 'Iexfvorlagc dafür ist mir nicht bekanntgeworden. Es sc.heim sich um eine Erfin

dung Cionos zu handeln, die aus Andeutungen emas machte: In der Legenda Aurea wird be

tont, daß Johannes schon vor seiner Geburt prophetISche Gaben besessen habe (unter Hinweis 

aurdas Ereignis anl;ißlich der Heimsuchung Elisabeths durch \1aria, das Lukas I, 41 erzählt). 

Daneben wird berichtet, wie leicht und freudvoll seine Geburt verlaufen sei. Aus diesen 

Informationen einen ~augling zu kreieren, der kaum auf der \X'e1t schon predigt und also ein 

q5 FonleS !-'ranClsctUlI, cd. F. \1encsto und ~L Brufani, Assisi 1995, S. 445, 77~ f. 
116 1 egenk Aurea, cd. Benz, S. 416 r. 
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Wunderkind auf einem der Kompetenzfelder des heiligen Franziskus ist, mag gewagt sein, ist 

aber nicht abwegig. 

Einordnen läßt sich auch die Wahl des Themas für die Lünette: Der Umstand, daß Johannes' 

Geburt von einem Engel verkündigt wurde, und zwar vom selben Erzengel Gabriel, der auch 

vor Maria erschienen war {darauflegr die LegendaAurea großen Wert),lJ7 verbindet die Biogra

phie des Täufers mit der Christi. So hebt das Bild das für die Franziskaner immer faszinierende 

Thema der Christusähnlichkeit hervor. 

Was Probleme aufwirft, ist das untere Bild, von dem man zuweilen liest, es zeige Johannes' 

Passion, das sie in Wirklichkeit aber eher mcht zeigt (Taf. XlX). Ausgespart ist mit der Hin

richtung das, was als der Höhepunkt eines christusförmigen Lebens gelten könnte {und im 

Programm der Kuppelmosaiken des Baptisteriums auch so präsentiert wird)ll8 Dagegen werden 

die frivolen Umstände, die dieses Ereignis in der Erzählfolge einrahmen, gen au visualisiert und 

interpretiert: Der Tanz der Salome und die Übergabe des Hauptes durch Salome an Herodias 

entsprechen dem Bericht im Evangelium (Markus 6, 22 und 28): " ... und tanzte und gefiel 

wohl dem Herodes und denen, die am Tisch saßen." " ... und das Mädchen gab es [das Haupt] 

seiner Mutter." Vom biblischen Bericht weicht ab, daß das Haupt bei Giotto zuerst vor Herodes 

gebracht wird und der den Henker an Salome als Empfängerin weiterweist. Markus (6, 27-28) 

sagt: 

Und alsbald schickte der König den Henker hin und hieß sein ljohannesl Haupt her

bringen. Der ging hin und enthauptete ihn im Gefo.ngnis / und trug her sein Haupt 

auf einer Schüssel und gab es dem Mädchen, und das Mädchen gab es seiner Mutter. 

Daß das Haupt einen Umweg gleichsam über die Festtafel des Herodes nimmt, weist auf eine 

andere Textquelle. Die Rede ist von einer in Florenz und der Toskana zeirweilig populären, sonst 

aber wenig verbreiteten Johanneslegende, die sowohl von den Mosaizisten, die in den neunzi

ger Jahren des 13. Jahrhunderts die Johannesvita in der Kuppel des Baptisteriums schufen, als 

auch 40 Jahre später von Andrea Pisano bei der Arbeit an der Bronzetür des Baptisteriums für 

einzelne Szenen genutzt wurde. ll9 Der Text ist allein in einer Volgare-Übersetzung des frühen 

14. Jahrhunderts erhalten. Nachdem der Erzähler die Enthauptung beschrieben hat, fährt er 

fort: 140 

137 Legenda Aurea, ed. Bem, S. 414. 

138 M.V Schwarz, Die Mosaiken des Baptisteriums in Florenz: Drei Studien zur Florentiner Kunstge

schichte, Köln u. a. 1997, S. 126. 

139 M. Aronberg-Lavin, Giovannino Battista: A Study in Renaissance Religious Symbolism, The Art 

Bulletin 37, 1955, S. 85-IOI. M. Aronberg-Lavin, Giovannino Battista: A Supplement, The Art 

Bulletin 43,1961, S. 319-326. Die Verfasserin weist daraufhin, daß die dem ersten Artikel zugrun
deliegende Zuschreibung der Übersetzung an Domenico Cavalca unzutreffend isr. Schwarz, Die 

MOSaiken des Baptisteriums zn Florenz, S. 125. 

140 Domenico Cavalca, Vite di alcuni Santi scritte nel buono secolo delLa lingua toscana (lU), Florenz 
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Abh. 334: Peruzzi-Kapelle, 
Nordwand: Fesrmahl des 

Herode" Derail 

Und der Offizier nahm das Haupt und blutig, wie es 

11 'ar, brachte er es vor die Augen des Kömgs. Als die Gd

ste, die speISten, das sahen, waren sie alle bestürzt und 

volfer Trauer, denn es erschien Ihnen schrecklich, solches 

mit anzusehen. So wurde das Fest verdorben. Und bis 

auf den heutigen Tag kommt es vor, daß der viele eitle 

Frohsmn sich zuweilen in große Traurigkeit verkehrt. 

Und der Kömg ließ das Haupt dem Mddchen reichen. 

Auch daß Herodes' Fest durch den Vorfall verdorben 

wurde, hat Giono gemaIr, und z\\ar indem er sich 

der eben figuren annahm: Hingewiesen sei auf den 

Gast an der Tafel ganz rechts, der nicht etwa Markus 

folgend die Tänzerin betrachtet und Wohlgefallen 

äußert, sondern ein Tranchiermesser hälr und es an

starre als sei es das Richtschwerr, wobei er zusätzlich 

die I inke klagend hebr. Dann sind da die beiden flü

'>temden Diener links, die fraglos mißbilligen, was 

geschieht, und schließlich verrät auch der .\1usiker 

1~14, ". !55: ,,1'lIficiale prese la resra, e cosi sanguinosa la porto suso dinanzi alla faceia deI Re. 

QlI.lIldo loswro. ehe mangia\ano, vidono questa cosa. furono (U((I is(Upefatti, e eon rrisrizia 

molw. ehe parn'a loro una rerribile cosa quesra .1 vedere, sieehe fu gllasra la fesra; e aI di d'oggi in

rcrviene, ehe le mol re vane allegrene riwfluno rah'oha in grande rrisrzia. r iI Re feee dare la res ra 

in mano della f:ulCiulla." 
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Abb. 336: Festmahl des Herodes, Detail 

durch sein finsteres Gesicht, wie ungern er an 

der Veranstalrung mirwirkt (Abb. 334, 335). 

Aber hat der Maler auch jenes Motiv der 

Erzählung visualisierr, das vom biblischen Be

richt am markanresten abweicht? Der Evan

gelist Markus weiß, daß Herodes den Johan

nes gern predigen hörre, aber von seiner Frau 

Herodias gegen ihn aufgehetzt wurde, wie 

diese auch die Salome gegen Johannes ma

nipulierre. Demenrsprechend war Herodes 

"sehr betrübt" (6, 26), als Salome nach ihrer 

Darbietung das Haupt begehrre. In der roska

nischen Legende dagegen wird ausführlich 

erzählt, daß Herodes und Herodias im Bunde 

waren: Salomes Tanz und der auf Herodes 

Frage hin geäußerre Wunsch des Mädchens 

waren ein abgekarretes Spiel. Von vornher

ein stand fest, daß das Fest genutzt werden 

sollte, Johannes loszuwerden und den König 

möglichst unschuldig daran aussehen zu las

sen. In Kurzform findet sich das Motiv auch 

in der Legenda Aurea. Herodes, so erfahrt der 

Leser, sei mit Herodias tatsächlich im Ein

verständnis gewesen, und habe, als Salome 

ihren Wunsch äußerre, Betrübnis nur geh eu-

chelt I41 Klar ist: Giotros Herodes spielt eine 

schillernde Rolle (Abb. 336). Die Geste seiner Rechten leitet nicht nur das Haupt weiter (an 

Salome), sondern weist auch Schuld ab (von Herodes) und vielleicht sogar Schuld zu (an Hero

dias). Offenkundig ein Zitat aus einer anderen Erzählung ist die Fingerschale, über welcher der 

Gestus sichtbar wird. Sie läßt den Betrachter an den händewaschenden Pilarus und die Worre 

denken (Matthäus 27, 24): "Ich bin unschuldig an seinem Blur." Lesen wir die Handbewegung 

nach Markus, so steht sie für Schwäche und Trägheit, lesen wir sie nach der roskanischen Le

gende und nach der Legenda Aurea, dann steht sie für Heuchelei. Daß beide Lesarren möglich 

sind, dürfte unrer den Besuchern für Gesprächsstoff gesorgt und die Wahrnehmung der Szene 

inrensivierr haben. Man wird das Bild wohl moralisierend und als eine Mahnung auf sich wir

ken lassen dürfen: Die Beseitigung des Predigers schafft die unangenehmen Wahrheiten, die 

er ausspricht, nicht aus der Welt, vielmehr ist eine An Spirale sich steigernder Sündenfalle die 

Folge - ein pastoral anmutendes Argumenr, das eher auf Seiten der Franziskaner als auf Seiten 

der Stifter enrwickelt wurde. 

141 Legenda Aurea, ed. Benz, S. 656. 
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Will man die erzählerische Leistung würdigen, in welche das Argumenr verpackt ist, so muß 

llun fragen, woher Ciotro visuelb Material in solcher Fülle nahm, daß er es sich leisten konnre, 

das I fauptereignis einfach auszulassen und auf diese \X'eise die Botschafren der !'-Jebenereignisse 

tU verabsolutieren. Diese Überlegung führr zu den Ilorenriner Großzyklen des Johannes-Le

beIlS zurück. Ist der .\1otivreichtum, über Jen Giot[Q verfügte, dorr enrwickelt worden? In der 

Kuppel des Baptim:riums werden die enrsprechenden r reignisse mit drei Feldern im Wesenrli

ehen enrlang dem Markus-Bericht erzähle! alll der Salome, Enrhauptung des Täufers, Salome 

übergibt f Icrodias das Haupt. leider ist mit den Bildern selbst nicht viel alllufangen, denn es 

handelt sich nicht mehr um die \1osaiken, die Giorro gesehen harre, sondern um Erneuerun

gen des 15. JahrhundertS. '4 Motivisch greifen sie teils sogar auf Giot[QS Peruzzi-Szene zurück. 

Die "lhematik der hlder dürfte aber jeweils beibehalten worden sein, vielleicht auch Grund

züge der Kompositionen, die mehr den Normen der Clmabue-Zeit als denen des Quarrrocenro 

elHsprechen. Die zweite Bilderfolge zum Täufer ist jene l:.rweiterung und Modernisierung des 

Mosaikzyklus, von der gleichfalls schon die Rede war: Es handelt sich um die älteste der Bronze

tllren rur dieselbe Kirche. Dorr hat Andrea Pisano die enrsprechende Passage der Vita in vier Re

lief .. dargestellt: [alll der Salome, Lnrhauptung des Täufers, Übergabe des Hauptes an Salome, 

Übergabe des Hauptes durch Salome an Herodias (Abb. 337-340). Von besonderem Inreresse ist 

das drirre Bild, das in die durch den MosaikenzykJus vorgegebene Szenenfolge eingefügt wurde. 

Wie Giorro der roskanischen johannes-Legende folgend erzählt Andrea von einem Umweg des 

I lauptes über die Femafel: Ein Diener reicht es kniend dem Herodes dar; der zeigt aufSalome, 

die am anderen Ende des Tisches steht und warret (Abb. 339). 

Daß ein lmammenhang zwischen Andrea Pisanos bronzenen Johannesbildern und den von 

(;iolto gemalten besteht, wird schon lange vermutet. Überlegungen dazu erscheinen deshalb 

besonders viel zu versprechen, weil die Arbeiten an der Bronzetür durch Andrea Pisanos Signa

tur und durch Urkunden auf die Jahre ab 1330 datiert sind. 1332 waren die Wachsformen der 

S,enen vollendet, d.h. bis dahin können Anregungen in die Reliefs eingegangen sein und von 

da an standen sie wohl ihrerseits Andreas Künsrlerkollegen als Anreger zur Verfügung. In den 

folgenden Jahren wurden die Plarren gegossen und nachbehandelt. Letzte Arbeiten sind für den 

Sommer [336 belegt. Am johannestag dieses Jahres scheinr das Portal feierlich geweiht worden 
1lI .sein. ,. 

Die Vergleiche kOl17enrrieren sich auf zwei Komplexe. Der eine ist die Szene der Namen

gebung (Abb. 333): Hier wie dort, auf Andreas Türrelief und im Mittelbild der linken Wand 

der PeruniKapelle, hat lacharias die Beine übereinandergeschlagen und schreibt, das Knie als 

142 Schwarz, Die II-fosaiken des Baptisteriums m Florenz, S. 142-[51. Den konservawrischen Problemen 

der \1osaikcn und ihrer schlechten Dokumell[anon zeigt sich ill[ellektuell nicht gewachsen: M. 

Boskovit" '[he 1I-10sa/CS olthe BtlptlStery 01 Florence, Florenz 2007 (A C ritical and Hiswrical Corpus 

of Hore11line Painting I. ll). Alle visuelle Wahrnehmung wird dem Paradigma "Händescheidung" 
unterworfen, so daß sich Restaurierungskampagnen in ".\1eisrer" verwandeln. 

141 G. Kn:ytenberg, Andrea Pisano und die toskan/sche Skulptur des 14. Jahrhunderts, .\1ünchen 1984, S. 
20-26, Zusammenstellung der Dokumell[e S. 179-[81. 
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Abb. 337: Florenz, Baptisterium, Südtür: Tanz 

der Salome (Andrea Pisano) 
Abb. 338: Baptisterium, Südtür: Enthauptung 
des Täufers (Andrea Pisano) 

Unterlage nutzend, den Namen, den sein Sohn erhalten soll, auf ein Pergament, während sich 

eine Gruppe von Personen ihm nähert, angeführt von Maria (bei Andrea Pisano, der auch hier 

der toskanischen Legende folgte)'44 bzw. von einer Hebamme (bei Giotto), einer Figur, die 

jeweils den Johannesknaben trägt. Die Übereinstimmungen im Enrwurf der Gestalten werden 

meist im Sinn einer Abhängigkeit Andreas von Giotto bewertet.'4 Jedoch ist zu beachten, daß 

dieselbe Szene auch unrer den Mosaiken des Baptisteriums dargestellt ist. Das Bildfeld, das sich 

in einem Bereich befindet, der von Cimabue und seiner Werkstatt mosaiziert wurde, ist im 19. 

Jahrhundert zu fast drei Vierteln erneuert worden, aber vom sitzenden Zacharias blieb soviel 

erhalten, daJs sich sagen läßr: '46 Die Gestalt mit dem gebeugten Rücken ist der Protoryp sowohl 

von Giottos als auch von Andreas Figur, wobei die Haltung des bronzenen Zacharias an der Tür 

stärker variiert ist und dabei gotischen Bewegungsmustern angeglichen wurde. Und die einan

der im Gespräch zugewendeten Frauen, die jeweils rechts stehen, sind weder rypische Giotto

noch rypische Andrea-Figuren, sondern vef\veisen auf eine sienesische Vorlage, deren Inhalt 

ebenso von Andrea an Giono wie von Giotto an Andrea weitergegeben worden sein kann. Das 

Auftreten der beiden Männer schließlich, die bei Giotto hinter den Frauen stehen und deren 

vorderer ein kleines Messer zeigt, wird man ebenso (oder sogar eher) als eine Erweiterung der 

von Andrea vorgegeben Kernszene entlang Lukas I, 59 (" ... da kamen sie zu beschneiden das 

Kindlein ... ") interpretieren können, wie man - umgekehrt - Andreas Bild als eine Konzentra-

144 Cavalca, Vite di alcuni Santi, S. 191. 

145 So beginnend mit: 1. Falk und]. Lanyi, The Genesis of Andrea Pisano's Bronze Doors, Ihe Art 

Bulletin 25, 1943, S. 1}2-153· 

146 Schwarz, Die Mosaiken des Baptisteriums in Florenz, S. 97. 
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-\bb. )ll): B.lptimrium, :'üdnir: Das H.lupt des 
J ;iufers vor Hcrodes (,\ndrea Pisano) 

Abb. 340: Baptisrerium. Südrür: Salome über
gibt das Haupt an Herodias Andrea PIsano) 

rion ,\Uf die Visuali\ierung des zenrralen Satzes bei Lukas I, 63 verstehen kann ("Und er forderte 

ein Tifekhen und schrieb: Er heißt Johannes."). 

Die ,lOdere ~löglichkeit eines Vergleichs bieten die tanzende Salome, die hier wie dort we

niger unrer Cinsau ihres Leibes als ihrer die Lufr liebkosenden Hande erotische Präsenz ge

winnt,'4 und die beiden Musiker, die den Tanz begleiten. Auch in diesem Fall gilr Giorros Lira 

da braccio-Spieler als Vorlage für den bronzenen (Abb. 341, 3F). Dem isr enrgegenzuhalren, 

daß dIe belden Z\\ar dasselbe lnsrrumenr ähnlich spielen (beide Künsrler mir den Figuren also 

d;melbe d,ugesrellr haben), Andreas Darsrellungsmmel aber nichr von Giorro herzuleiren sind, 

sondern aus jenem französIsch gorIschen Fundus srammen, der Andreas Kunsr ihre Eigenart 

II1nerhalb der iralienischen Skulprur sell1er Zeir gibt. Hingewiesen sei auf den äußersr schwung

vollen \lmiker in ell1er proven<;alischen Handschrifr der Zeir um 1290 (Graz Universirärsbiblio

rhek, (od. }2, Fo!. 106\') und den musiZIerenden Engel einer Pariser Apokalypse-Handschrifr 

\'on [)[3 (Pans, Bibliorheque narionale ~ls. Fr. 13096, Fo!. 67r). Es handelt sich um eine Figur

erfindung, die in Irankreich noch fasr ein Jahrhundert weirer zurückverfolgr werden kann.'48 

14- I: Hausamann, Die tl/llzende )alome in der Kunst 1'011 der chrIStlichen Frühzeit bis um f500. Ikono
graphIsche Studzen, 7 üflch 1980, S 410. Es handle sich nichr um einen Tanz-, sondern um einen 

Blllgesrus, meinr he Borsook: 1 inrori und Borsook, Giotto: The Peruzzi Chapel, S. 28. 

148 [1.1s ersre BClSpicl C. 'lchmldr, Beobachrungen berreffend die .\lobilirär von Buchmalern im 14. 

J,lhrhunderr, in: G. c.,chmldr, Malerei der Gotik, Graz 2005, Bd. 2 S. 65-87 und bes. Farbabb. 6. 

[)as lweire BeIspIel: Apokalypse IV~ (Faksimile), Barcelona 2006. Eine frühere Fassung des Musi

kers finder sich im Prodigus-Fel1Srcr der Karhedrale von Bourges: \\. Kemp, Senno corporeus: DIe 
l:rzahlling der mittelalterlichen Glasfenster, !-vlünchen 1987, Taf. 14. 
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Abb. 341: Peruzzi-Kapelle, Festmahl des Herodes, Detail 

Giottos Musiker hingegen wirkt sta

tisch und ist eine PerFektionierung 

und Variante des Musikers in dem 

Arena-Fresko, das Marias Heimkehr 

ins Elternhaus zeigt (Abb. 342). Daß 

beide Male - am Baptisterium und in 

S. Croce - ein Lira da braccio-Spieler 

an Herodes' TaFel steht, denselben 

Strich Führt und Salome ähnlich dazu 

tanzt, deutet daraufhin, daß der eine 

Künstler sich vom anderen hat anre

gen lassen, aber die Richtung der In

spiration ist diesem Befund nicht zu 

entnehmen. 

Demgegenüber ist die Analyse der 

Erzählungen auFschlußreich. Gionos 

Selektion und kühne Rekombination 

der Motive ist schwer denkbar ohne 

die visuelle Aufbereitung der Ge

schichte durch Andrea Pisano als Vor

aussetzung. Dort sind in Erweiterung 

des Mosaikzyklus und in Anlehnung 

an die roskanische Johanneslegende 

erstmals alle jene Nebenszenen um 

eine Hauptszene (die Enthauptung) 

versammelt, die Giono unter Forr

lassung der Hauptszene zu einem Simultanbild mit neuer inhaltlicher Sroßrichtung zusammen

führte. Und die Frage nach der Erzählung lieFert sogar noch ein zweites Argument Für Andreas 

Priorität: Es fällt schwer sich vorzustellen, daß die in komplizierter Überschneidung und Ver

schränkung der Ereignisse erzählte Szene in der Peruzzi-Kapelle einem Publikum verständlich 

geworden wäre, das nicht über die Kenntnis der vierteiligen Version derselben Erzählpassage auf 

der Bronzetür verFügte. Diese Kompetenz aber durfte man voraussetzen, sobald die Tür auch 

nur existierte, denn schließlich handelte es sich um das liturgische Hauptportal jener Kirche, in 

der alle kleinen Florentiner getauft wurden: visuelle Basisbildung in der Stadt des heiligen Jo
hannes. Es sei also Festgehalten: Giotros schwieriger Plot über die Umstände von Johannes' Tod 

weist nicht nur in eine bestimmte exegetische Richtung, sondern seine Lektüre verknüpft das 

Bildprogramm der Kapelle auch mit dem Hauptheiligtum der Stadt. Überdies waren die bei

den Zyklen durch die Auftragssituation verflochten: Die Peruzzi gehörten der Calimala-ZunFt 

an, der ältesten und vornehmsten unter den Florentiner Korporationen, in welcher sich die 

Tuch-Großhändler und Bankiers organisiert hatten. Von Donaros Bruder Pacino ist bekannt, 
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Abb. 342: Padua, Arena-Kapelle, 
nördliche Langhauswand: Marias 
Heimkehr ins Elternhaus, Detail 

Jaß er 1293 das Amt eines Konsuls dieser Zunft ausübte. 149 Die ,,Ars et Universiras Mercarorum 

Callismale" aber war mit der BaupAege des Bapristeriums beuaur. Der Gedanke, Bronzetüren 

anbtigen zu lassen, sie mit einer Vitenerzählung des Kirchpauons zu schmücken und zu ihrer 

Ausführung Andrea Pisano zu rufen, war also in einem Kreis gereift, in welchem Mitglieder der 

bmille Peruzzi sei es formell, sei es informell mitbestimmten. ll( Auch dieses in Florenz sicher 

verbreitete Wissen dürfte zu einer vernetzten Wahrnehmung der bei den Täuferzyklen beigeua

gen haben. 

Der Vergleich gewährt aber nicht nur Zugriff auf wichtige Kontexte der Bilder, sondern lie

fert auch einen Terminus post quem, der fast ein Terminus ad quem isr. In jenen Jahren, in denen 

die Portalrelief\ entstanden und in denen sich abzeichnete, wie die bronzenen Bilder aussehen 

149 C. hlippi, I. arte dei Mercantl di CalimaLa in Firenze ed il suo pzu antico statuto, Turin 1889, bes. S. 

191. 

'50 Die genauen Informationen über den Arbeirsfortschritt an den Türen verdanken wir den von 

Carlo "rrozzl angefertigten Exzerpren nach den Unterlagen der Calimala-Zunft: Kreytenberg, 
Andrell P/Sano, S. 1~9. 
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würden, die im öffendichen Raum der Piazza dei Duomo den Floreminern das Leben ihres 

Stadtpauons veranschaulichen würden, war Giotw noch in Neapel. Spätestens im Herbst 1334 

aber war er wieder in Florenz (I a I05) . Damals dürrre er Andreas Türreliefs als das künsderische 

Ereignis in seiner Vaterstadt während der Jahre seiner Abwesenheit regisuien und in Andrea Pi

sano einen steigenden Stern am Floreminer Künsderhimmel erkanm haben. Anfang 1337 starb 

er, nachdem er vorher bekanndich noch in Mailand gewesen war (II a I). Als Emstehungszeit 

der Peruzzi-Wandbilder kommen somir praktisch nur die Jahre 1334 bis 1336 in Frage. Ihre Enr

hüllung muß zeidich annähernd mit dem endgültigen Einbau und der Weihe der Ponale am 

Baptisterium zusammengefallen sein. In denselben Jahren boren die Peruzzi und ihre Kreise den 

Floreminern damit eine auwritative Bildervita des Johannes am zenrralen Kulron dieses Heili

gen und eine spekulative franziskanische Inrerpretation von Aspekren seines Lebens in S. Croce, 

zwei Zyklen, geeignet einander gegenseitig zu erhellen und zu bereichern. 

Zu diesem Zeitansatz der Wandbilder passen schließlich einige Eimragungen in den Ge

schärrsbüchern der Peruzzi, auf die Eve Borsook hingewiesen har. Die Rede ist von Spenden für 

Pietanzen (Armenspeisungen), welche die Peruzzi am Fesnag Johannes des Evangelisten (Z7. 

Dezember) in S. Croce ausrichteten. Der älteste bekanmgewordene und hier schon zitiene Be

leg bezieht sich auf das Jahr 1335 (S. 540). Weitere Belege stammen aus den Jahren 1336, 37 und 

38. Aus dem Jahr 1409 ist überliefen, daß die Peruzzi den 27. Dezember "ogni anno" mit einer 

Armenspeisung begingen. Und schließlich gibt es noch aus dem Jahr 1599 (?) die Nachricht, 

daß Lisa, Wirwe des Ridolfo Peruzzi die "Festa di S. Gio. Evag.ta" ausgerichtet hane und zwar 

- diese Angabe macht besonders hellhörig - in der "Capella di Peruzzi". 15
1 Wenn man davon 

ausgeht, daß die Tradirion tatsächlich im Jahr 1335 begründet wurde und daß die Speisung von 

Anfang an in der Familienkapelle abgehalren wurde, so wäre der 27. Dezember 1335 wirklich 

der Terminus ante quem für den Abschluß von Giotws Tätigkeit, und die Datierung der Bilder 

würde sich auf die Jahre 1334 und 1335 einengen. 

DER PERUZZI-STIL 

Die psychische Komplexi tät und Raffinesse, die sich im Herodesfest äußerr, gehörr zu den 

Kennzeichen der Peruzzi-Bilder und damit in dieser Form zu den letnen bildkünsderischen 

Errungenschafren Giotros überhaupr. Gerade an dem Musiker läßt sich viel von der Eigenarr 

aufz.eigen: Der Körper mag sich mit der Melodie biegen wie der Körper des Geigers bei Andrea 

Pisano, der auf diese Weise fast zu einem tanzenden Gegenstück der Salome wird, aber der Kopf 

ist aus dem Schwung herausgenommen und der Gesichtsausdruck ist tief distanzierr von allem, 

was sich vor seinen Augen abspielt und was von seinem Spiel begleitet, wenn nicht überhaupt 

ermöglicht wird. Beobachtende und kommentierende Nebenfiguren hat Giotro schon früher 

eingesetzt, aber einen Gegensatz zwischen einer formalen und einer psychischen Rolle im Bild 

(zwischen Akteur und mißbilligendem Beobachter) wurde noch nicht konstruierr. Es ist üblich 

151 Tintori und Borsook, Giotto: La CappeLfa Peruzzi, S. 14 sowie S. 96, Nr. 4, 5, 6, 7 und II. 
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geworden, die An der Restaurierung zu bedauern. der die \X'andbilder in den sechziger Jahren 

des ,wanzigst<:n Jahrhundens unterwgen wurdtn: )ämrliche Übermalungen und Ergänzungen 

versdl\':anden damals und übrig blieben in der I at wenig anraktive RUlllen von Bildern. Wer 

j<:doch den Kopf des Musikers vor und nach der Restaurierung vergleicht, wird vorsichtiger 

uneilt:n, In der verdeutlichenden Übermalung der sechziger Jahre des 19. Jahrhunderts kam 

nichts von der I l:ine und Intelligenz von Cionos Erfindung vor, standessen herrschte plane 

SeJ1limentalit;it. Du )tehgelger erschien als das AbLiehbild eines Musikers. Daneben zeigt die 

Cegenüberstellung auch, wie wenig naiv Gio[[o erzählte und für wie naiver in den Augen eines 

.'hlers des mittleren 19. JahrhundertS galt. \'ifären die Übermalungen nicht abgenommen wor

den, würd<:n wir wesentliche Qualiräten von Gio[[os Kunst in ihrer Spätphase nicht kennen. 

Andere K<:nllltichen der Peruui-Bdder sind die gesteigene Körperlichkeit und die gesteigene 

IUumlichkw. )0 wie die Malerei erhalten ist, scheinen diese Phänomene teils auseinanderzu

fallen so daß sich hier Körper, don Raum andeuter. leh stelle mir aber vor, daß ursprünglich 

mächtige Körper weite Räume bevölkenen und sich in ihnen bewegten wie das im Herodes

fest ,Hllh noch nachvollziehbar ist CIaf. XIX). Die Weitung und höhere Komplexität der Räume 

sem eine Icndelll. fon, die in der Bardi-Kapelle schon greifbar wird, aber in der Peruzzi-Kapelle 

<:1I1e neu<: Qualität gewinnt. Die Räume erscheinen durchlässig, die Körper bewegen sich frei. 

)t<:lIt man sich vor, daß diese Figenanen in den kurz zuvor emstandenen Neapler Wandbildern 

b<:reits angelegt waren, so zeichnet sich ab, was uns don verlorengegangen sein kann. Hinzu tritt 

In der Ihulli-Kapelle auch die prächtige und aufwendig beglaubigte materielle Ausstattung der 

En:ihlungen und Akteure. Hingewiesen sei auf die gewaltige, mit rotem Leder bezogene und 

mit Lisenbändern beschlagene Truhe vor dem Bett der Elisabeth im Mittelbild der Täuferwand 

(Abb. 333), auf die biedermeierlich gestreifte Wandbespannung in der Bankett-Loggia des Hero

des, auf den amikisierenden Figurenbesat7 des Daches usw (Taf. XIX). Daß Gio[[o reale Bauten 

litien und darunter die römische Iorre dei Conti, kommt seit der avicella vor. Eine Torre dei 

COJ1li-Vari,lme so eindrucksvoll, wie sie in der Peruzzi-Kapelle neben Herodes' Loggia steht und 

vielleicht Johannes' Kerker vorstellt (Kopien des heskos zeigen hinter dem Gmer den emhaup

teten Leichnam dö räufers), ' kenm man aus dem GiOtro-Werk aber noch nichr. Dieser Bau 

hat alles Requisitenhafte abgelegt, wie es sich bei den Architekturen in der Arena-Kapelle durch 

die enge Bindung an die Figuren einstellte. Von den Bedingungen der Figurenkompositionen 

gelöst, steht der 'I urm annähernd frei und überragt seine Umgebung um jenes umersichtig in

szenierte Minimum, das gerade hinreicht, ihm Größe zu bescheinigen. 

fu dem starken Lindruck, den die Architekturen machen, trägt die Ausrichtung auf den 

Betrachter erheblich bei. Auch mit diesem Phänomen hat Giotto in der Bardi-Kapelle zu expe

rimentieren begonnen, wobei man erstens daran erinnern muß, daß der Maler damit an seine 

Bildlichkeit der feit vor der Arena-Kapelle anknüpfte, und zweitens, daß die enge Bardi-Ka

pelle ebemo wie die Peruzzi-Kapelle eine frontale Betrachtung der Bilder nicht zuläßt und 

eine von der Umwelt abgeschlossene Bildwelt, wie in der Arena-Kapelle entwickelt, dadurch 

schlecht gelesen werden könnte. Allerdings gewinnt die Öffnung zum Betrachter in bestimm-

152 ']intori und Borsook, Giotto: 7he [>emul Chapel, 5. 25-28. 
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Abb. 343 (lmks.: 

Peruzzi-Kapelle, 'lordwand 

ten Peruzzi-Bildern eine Qualität, die über Opportunität und 

über ein Anknüpfen an Bekanntes mit aller Enrschiedenhelt 

hinau geht. Auch hier kann man wieder gut mit der Szene des 

Herodesfestes argumenrieren. Blickt man von außen schräg in 

die Kapelle hinein, so wirkt die Pseudo-Torre dei Conri nicht 

nur mächtig, sondern so als stünde sie frei neben der Halle (Abb. 

343). Die Ecksäule der Loggia scheinr sich nicht in einem Bild

raum, sondern im Betrachterraum zu befinden. Der ganze ar

chitektonische Komplex des Palastes von Herodes und Herodias 

einschließlich der Kammer der Königin präsenriert sich uns so, 

als könnre man sich aus dem Realraum in ihn hineinbewegen. 

Das aber trägt wieder zum 1iteinander von Raum und Figuren 

bei: Wie die Säule freizustehen scheinr, so auch der Soldat mit 

dem Haupt des Täufers hinrer ihr. 

icht weniger deutlich zeichnet sich das Phänomen im Bild 

darüber ab. Das gemalte Wandstück neben dem sitzenden Za

charias verbindet sich von außerhalb der Kapelle gesehen mir der 

realen \X'and und scheint wie eine Konsole in der Raum hervor

zutreten, ein Effekt der von dem Umstand, daß es nach oben hin 

auch tatsächlich wie eine Konsole aussieht, unterstrichen wird. 

Zacharias' Zimmer und dahinter das der Elisabeth fluchten in 

eine Tiefe, die gleichzeitig gemalt und die reale Tiefe des Raums 

der Peruzzi-Kapelle ist. Eindrucksvoll präsentiert sich auch das 

Lünerrenbild mir der Verkündigung. Hier ist offensichtlich des

halb allein rechts neben das Ziborium ein Gebäude gesetzt, wetl 

sich mit diesem Bau ein Fluchten des Bildraums in die Tiefe der 

Kapelle andeuten läßt. Demgegenüber halten sich die Effekte 

auf der Evangelistenwand im von der Bardi-Kapelle her bekann

ten Rahmen (Abb. 344). Vielleicht hat Giorro diese \X'and zuerst 

enrworfen und die ~1öglichkeit einer Steigerung erst beim Fort

schreiten der Arbeiten erkannr. 

Wenn die Räumlichkeit zu illusiver Qualität tendiert, dann kann man das auch von der 

Körperlichkeit sagen, nut ist deren Enrfaltung nicht auf bestimmte Berrachterpositionen ange

wiesen. Dafür wird sie noch stärker durch die weitgehende Zerstörung der oberen Malschicht 

gehemmt als die des Raums. Gut erkennbar sind die durchweg monumentalisierten Umrisse. 

daneben die klein gewählten Köpfe, welche die Figuren groß erscheinen lassen, schließlich die 

pathetisch schwerfalligen Bewegungen, die selbst die Frauengestalten erfassen: auffällig etwa, 

wie sich die grüngekleidete Amme vorbeugt, um Zacharias den neugeborenen Prediger zu zei

gen, und wie sich die gelbgekleidete hinrer ihr gleichzeitig zurücklehnt, als sei es nötig, ein 

Gegengewicht herzustellen (Abb. 333). Vollendet hat sich der Eindruck von Leiblichkeit und 

Schwere wohl durch die Draperien, deren Farboberflächen freilich zum geringsten Teil erhalten 
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sind. \X'as wir sehen, ist bewegter und formenreicher als die Ge

wänder in der Arena-, Magdalenen- und Bardi-Kapelle, aber frei 

von dem, was bel den Isaak-Fresken und beim Kreuz von S . .\-fa

ria Novella als ",irruos und als ein Rückverweis auf die Probleme 

des Darsrellens erlebt werden kann. Die wffe fallen in großen, 

von Licht und Schanen durchmodellierren, reils gestauchten 

Formen, die oft eIn Eigenleben gewinnen. Am besten erhal

ten 1St der graugrüne .\-fantel eines :-'fannes im Minelbild der 

rechten Wand, das die ufer.veckung der Drusiana zeigt (Taf. 

XX, zweite ganze Figur von links). Unterhalb des angehobenen 

Armes entWICkelt sich eine vielfälrige Figuration aus Knicken, 

auf der das Licht in einer Weise spiek die im Giorw-Oeuvre 

so sonst nicht vorkomme Die Darstellung des Swffs gewinnt 

an dieser teile eine hapmche Qualität, wie sie bis dahin in der 

nach antiken europäischen Malerei noch nichr erreicht worden 

war. 

Überhaupt: Wo immer die oberste .\-falschicht erhalren ist, 

gewahrr man neben vieWaltigen Formen auch komplexe Farb

töne, welche weniger die Farbigkeit als die Materialität des 

Dargestellren unterstreichen. Daneben sind verschiedendich 

Detailangaben sichtbar, deren wie zum Selbstzweck ausgestaltere 

Feinheir alles aus dem Giotw-Oeuvre überrrifft: die schmalen, 

in sich ornamentierren Goldborren am Gewand des Musikers, 

die aufv"endig intarsierre Oberfläche seiner Violine (Abb. 341) 

und die gotische chnirzarbeit an der Harfe des :\fusikamen im 

Verkündigungsbild. Hingewiesen sei auch auf das weitgehend 

abgeblänerre rilleben, das auf der lederbezogenen und eisen

beschlagenen Truhe vor dem Ben der Elisaberh aufgebaur war: 

Dose, Flasche, Glas. Die Gegensrände müssen ursprünglich un

gemein präsent und mareriell gewirkt haben (Abb. 333). Was die 

Bilder, solange sie gut erhalten waren, von den früheren Werken 

,ionos am deudichsten unterschieden haben dürne, das war wohl die Pracht und fast lücken-

lose Dichre, in welcher die materielle Erscheinung der Dinge den Beuachtern vor Augen traren. 

Darin standen die Peruzzi-Bilder den Arbeiren imone .\-farrinis und der Lorenzeni an den 

\Vanden und Gev,:ölben von Assisi und iena nahe. \X'enn in Giotws Werk der zwanziger und 

dreißiger Jahre Immer wieder ein \X'enbewerb mit den \X'erken der ieneser Maler spürbar wird, 

dann findet dieses Bemühen in der Peruzzi-Kapelle seinen konsequentesten Ausdruck. 

Aufeiner aus Siena gelieferten Grundlage entwickelt ist auch die Figurengruppe der Flüsterer 

im Herodesfest IAbb. 334). Die Arme nicht ergeben übereinandergelegr, wie es sich gehörre 

(man denke an den Diener Im Paduaner Bild der Hochzeit von Kana, Abb. 4~), sondern ab

weisend verschränkt und den Oberkörper zurückgelehnt stehr der eine Diener da, während der 
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Abb. 345: Siena, S. Fran
cesco: Bischofsweihe 
des heiligen Ludwig von 
Toulouse (Ambrogio 
Lorenzetti) 

andere vor rechts kommt und ihm et\vas ins Ohr sagt, das mißgünstig ist und die Haltung des 

ersten also bestätigt. Dieser erste ist eine Figur, die fast wörtlich in einem Fresko des Ambrogio 

LorenzettI begegnet. l\l Es stammt aus dem Kapitelsaal von S. Francesco in Siena und befindet 

sich heute in der ehemaligen Klosterkirche (Abb. 345). Entstanden ist es wahrscheinlich kurz 

vor 1329, denn in diesem Jahr verwendete Ambrogios Bruder Pietro Lorenzerri eine Art Replik 

des dargestellten Raums für die Predella seines Karmeliteraltars. 154 Ambrogios Bild zeigt, wie 

Bonifaz VIII. 1296 den heiligen Ludwig von Toulouse mit der Bischofswürde ausstattet und 

ihn gleichzeitig in den Franziskanerorden aufnimmt. Der Mann mit den verschränkten Armen 

stellt einen der Angehörigen des Neapler Hofes dar, denen - ebenso wie dem König - nichts 

übrig bleibt, als mißmutig zuzusehen, wie ihr Kronprinz auf sein Erbe verzichtet und eine Kar

riere der Armut einschlägt. Links neben ihm steht ein weiterer HöAing und legt ihm tröstend 

die Hand um die Schulter. In diesem Fall hat der paarweise Auftritt der Beobachter also et\vas 

Versöhnliches. In der Peruzzi-Kapelle tauscht GiottOS den von links kommenden aus gegen 

einen, der sich von rechts heranschiebt. Verhalten aggressive Gestalten wie diesen gibt es auch 

in Ambrogios Bild, etwa den Profiteur der Geschichte, den späteren König Roben, der rechts 

von der Bildmitte in derselben Reihe wie das Paar steht und mit dem Daumen auf sich selber 

zeigt. Der Umbau der von Ambrogio Lorenzetti erfundenen Gruppe verwandelt ein mit Trauer 

verhangenes Sich-Abfinden in fast schon offene Mißbilligung. 

'53 Eve Borsook, welche die Peruzzi-Bilder früher datiert, sieht die Abhängigkeit umgekehrt. Für sie 
hat Giotro die Sieneser Fassung der Gruppe angeregt: Tintori und Borsook, Giotto: La cappeLla 
Peruzzi, S. 15. 

154 F. Borsook, The A1uraL Painters ofTuscany: From Cimabue to Andrea deL Sarto, Oxford 1980, S. 33 f 
A. Peter, Giono and Ambrogio Lorenzeni, The BurLington Magazme 76,1940, S. 3-8. 
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Übrigens w,lr Ci()[w nur im Augenblick und in der beschriebenen Einzelheit der ~ehmende. 

\X';IS dIe CesanHkomposition und die Raumdarstellung Ambrogios angeht, war er der Gebende, 

aber d,ls lag schon I;inger zurück. Wichtige Quellen für Ambroglos Bild finden sich nämlich tn 

der Bardi-Kapelle. Wie schon '940 Andrew I'eter gesehen hat, variiert die foigurenanordnung 

Cioltos :')fene mit der Verleihung der Ordensregel'!< (Abb. 253). Dem Cntwurf des Architektllr

gdümes liegen Räume zugrunde, wie sIe Pietro I orenzetti und Simone Martini ihrerseits auf 

Cio((O\Lher Crundlage entwickelt hatten, für die Feingliedrigkeit jedoch war zusätzlich sicher 

noch die Kulisse Für die Erscheinung in Arles in der Bardi-Kapelle in. plrterend (Abb. 255). Da 

wir wissen, lhß -\mbrogio in den mitr/eren T\\"anllger Jahren in Florenz \\ar, ja vermutlich über

wiegend in der ~tadt am Arno gearbeitet hat stellt die Annahme einer Kennrnis von Giottos 

Bardi-Fresken kein Problem dar. C;iottos KenntnIS des Ambrogio-Motivs ist demgegenüber er

staunlich lind zeigt eindringlich, daß nicht nur die Sienesen den florentiner ernstgenommen 

haben, sondern aULh der norentiner seine ~ieneser Kollegen. 

FLORENTINER IN EPHESOS ODER EI FE STER IN DIE WELT 

DIe größte EntFernung zu den bekannten Darstellungen von Raum wird im Minelbild der 

~üd\\"and erreicht, das dIe Auferweckung der Drusiana zeigt (Taf. XX). John White, der Hi

storiker des gemalten Raums, stellte fest, mit diesem Bild ende die Tyrannei des in ein enges 

Raumfu((eral gestec.kten Architekturmonolithen. if Ich würde lieber e[\vas anders formulieren 

und sagen: [\ handelt sich um eine möglicherweise bahnbrechende Ausnahme von der Regel 

des auf oder vor das rormular oder auF eine Landschaftsangabe, jedenfalls aber passend in ein 

Bildfeld gesemen Blocks oder Kastens. Einen sich durch die gesamte Bildbreite und links und 

rechts darüber hinweg ziehenden Architekturptospekt hat es bis dahin weder bei Giono noch 

bei anderen ~1alern gegeben. In seiner Binnenstruktur hilft das Panorama den Betrachtern, die 

Figurengruppen zu ordnen und die Erzählung so besser zu verstehen: Ein Stadnor erhebt sich 

himer dem Evangelisten und seinem Gefolge, eine Kirche himer den Teilnehmern des Trauer

wg: wo die betenden Hände der Drusiana und die segnende Rechte des Evangelisten ideell ein

ander begegnen, sorgt ein Knick Im Verlauf der ~tadtmauer für eine spannungsvolle Irritation. 

So deutlich das Ist, so klar ist aber auch, daß sich der Sinn der mächtigen Architekturkulisse in 

Ihrer kompositorISchen Aufgabe nicht ersc.höpft.'<: 

ISS Pern, (,10((0 and Ambragio l.orel1letti. 

156 J \X'hm, ..Jrt lind Architecture I!I ftaly 1250 to 1400, Harmondsworth 1966 (Pelican Hisrory of An), 

" 222: " [he tyranny of rhe single solid in its Itmned, clinging en\"e1ope of space is ended." Vgl. 
aULh J. Wh ire, [he Birth and Rebmh 0/ Plctoruzl Space, London 195~, S. ~6. 

IS~ Für die folgenden Ausführungen stürze ich mich duf eine eigene Arbeit: M.V. Schwarz, Ephesos 

in der [lerulli~, I\.alra in der Bardi-Kapdle. ~!arerialien zum Problem der \X'irklichkeirsaneignung 

on ("OtW, RömISches Jahrbuch der Blbfiothecfl Hertzlflnfl 27128, 199I!92, S. 23-57. Don sind die 
Angaben ausflihrlicher belegt. 



Gior(Q pluralistisch: die Peruzzi-Kapelle in Florenz und die späten \X'erke 

Dargestellt ist eine Geschichte, die sich in der Legenda Aurea so liesL ach den Jahren seiner 

Verbannung auf der Insel Patmos, kehrt Johannes heim nach Ephesos:,,8 

Da er aber zur Stadt einging, trug man ihm entgegen seine Freundin Drusiana, die 

seiner Wiederkehr von Herzen hatte begehrt. Und ihre Eltern und du Witwen und 

~isen riefen: "Oh Sankt Johannes, siehe wir tragen hier Drusiana, die nach deiner 

Ermahnung und Lehre uns Arme alle speiste und uns in unserer Notdurft half; und 

harrte alle Zeit deiner Wiederkunft und sprach: Ach, wollte Gott, daß ich Sankt Jo

hannes noch sehen mochte, ehe ich sterbe! Nun bist du kommen, und sie mag dich 

nimmermehr sehen. " Da hieß Sankt Johannes die Bahre hinsetzen und hieß den 

Leichnam aufbinden und sprach: "Mein Herr Jesus Christus erwecke dich, Drusiana: 

steh auf und geh in dein Haus und bereite mir zu essen. " Da stand sie auf und ging 

mit Ernste, das Gebot des Apostels zu erfolLen; und es bedeuchte sie nicht anders, als 

daß sie von einem Schlafe wäre aufgestanden. 

Die Stadtkulisse steht demnach für den Schauplatz des Wunders unter den Mauern von Ephe

sos, wie die Insel im Bild darüber für Patmos steht. Aber auch das erklärt die Besonderheit 

der Darstellung noch nicht, denn der Kirchenbau im unteren Bild der Evangelistenwand 

(Abb. 346) vertritt ebenso eine bestimmte bauliche und geographische Situation, nämlich die 

Grab- und Auferstehungskirche des Heiligen in derselben Stadt Ephesos, und doch haben wir 

es dort mit gerade jenem Typ des Architekturmonolirhen vor dem Formular oder - wie John 

\X'hite sagt - im Raumfutteral zu tun, den schon der junge Giotto in Assisi kannte (Isaak

Szenen). 

Das auffälligste Element der Darstellung ist das Bauwerk hinter dem Trauerzug. Wir blicken 

auf Chorquadrat, Apsis, Querhaus und den linken Chornebenraum einer Kuppelkirche, die 

durch die Präzision der Angaben mindestens ebensosehr den Anspruch erhebt, ein Architek

rurporträt zu sein wie das Modell der Arena-Kapelle im Weltgerichtsbild für Enrico Scrovegni 

(Abb. 347). Oswald Si[(~n dachte an den Sanro in Padua als Urbild. Die Rede ist von der Grab

kirche des heiligen Anronius, für die Giotro gearbeitet hatte und die er also gut kannte·<9 (Abb. 

348). Der kreuzförmige Riesenbau unter seinen sechs Kuppeln war wohl eben vollendet, als 

Giotro 1303 in Padua ankam. immt man an, die Kirche im Drusiana-Bild meine ebenso wie 

158 "Cum aurem urbem ingredererur, Drusiana eius dilecrrix que suum plurimurn desideraverar ad
venrum morrua efferebarur. Parenres igirur eius, vidue er orphani dixerunr ei: , ancre Iohannes, 
ecce Drusianam efferirnus que ruis sem per moniris obsecundans nos omnes alebat. Tuum quoque 
plurimum desiderabar abvenrum dicens: 0 si videam aposrolum dei anrequam moriar. Ecce tu 

venisri er re videre non poruit.' Tune iussir fererrum deponi er corpus resolui dicens: ,Dominus 
meus Ihesus Chrisrus uscirer re, Drusiana. urge er vade in domum ruam er para mihi refec
eionem!' Srarim illa surrexlr er cepir ire soUicira de iussione aposroli, ira ur sibi vidererur quod non 
de morre, sed de sompno excirasser eam." LegendaAurea, ed. Maggioni, S. 88 . 

159 Si[(~n, Giotto and Some if His Folfowers, Bd. I, S. 69· 



Florentiner In t phesos oder eIl' I en ter m dIe \X'eh 

Ahb. 346: I'eruzll-Kapdle, 'udwand HImmelfahn Johannes des Evangelisten 

die im Bild darunter die Johanneskirche in Ephesos, die mindestens aus Legenden bekannte 

Grab- und Aufer~tehungsklrche \'on hnsti Lieblingsjllnger, so könnte man sagen, für diesen 

Bau springe hier dll (,rab- und zukünftige Auferstehungskirche \on Franziskus' Lieblingsjün

ger Anwniu sinnreIch eIn. Überdies sind die Rundbogenfriese und das Radfenster ,\10rive, die 

auch am ')anto \orkommen, \'\'as im Bild alierdlllgs fehlt, sind neben dem Chorumgang und 

den Kuppdtambouren die Chortürme, die für die Erscheinung des anto wichrig sind und auf 

einem Ponrät eigendich Berücksichrigung härren finden müssen, 

Der "anw ist elll 1m hoch- und spätmittelalterlichen lralien äußerst ungewöhnlicher Bau. 

Cal1l offt:nsichdich weueifenen Auftraggeber und Architekt mit der nahen Grabe kirche eines 

anderen Heiligen, nämlich mIt . \1arco in Venedlg. '60 Dieser Kirche verdanke der amo seine 

Kuppeln. In Venedig sind es fünf: eine über der Vierung und eine über jedem Kreuzarm; ent

sprechend dem Vorhandenselll eines wirklichen Langhauses in Padua sind es don sechs gewor

den, nämlich zwei statt einer über dem \Vestarm. '\'un ISt . ~1arco aber seinerseits ein auf italie

nischen Boden exrravaganter Bau. Er \'erdanke sellle kreuzfärmige Gestalt umer fünf Kuppeln 

16, H Ddlwing, Der Sanro in Padua. A1zttezlungen des kumthlJtonschm fmtltutes III Florenz '9, '9~5, 

" 2 3. 



Giono pluralistisch: die Peruzzi-Kapelle In Florenz und die späten \X'erke 

Abb. 347: Peruzzi-Kapelle , Südwand: Auferweckung der Drusiana, Detail 

Abb. 348: Padua, Santo, Chorparrie 

dem Vorbild der Apostelkirche in Konstan

tinopel. Diese \\ar ein Bau Kaiser Justini

ans, und man weiß, daß er ihn in einer Va

riante noch ein zweites Mal errichten ließ 

- in Ephesos über dem Grab Johannes des 

E\·angelisten: justinians Hofchronist Pro

kop berichtet sowohl von der Stiftung ei

ner neuen johanneskirche durch justinian 

als auch darüber, daß sie in ihrer GestaIr 

der Apostelkirche folgte. Durch Ausgra

bungen und die gestürzt herumliegenden 

Trümmer kann man sich ein recht klares 

Bild vom Aussehen des Bauwerks machen 

(Abb. 349): kreuzförmig unter sechs Kup

peln (darin also dem Santo ähnlicher als S. 

Marco und der laut alren Beschreibungen 

gleichfalls fünfkuppeligen Apostelkirche), 

mit Metall gedeckte Kuppeln ohne Tam

boure und eigenen Lichtgaden, im Winkel 

zwischen Chorquadrat und Querhausar-



F or rt ner In Epheso oder ein Fen ter In d. \x eil 

Abb. ~49: Ephe50s. 
Johanne5km.he und 
.Jdlr h r Bezirk der 

radI Rekomrrukno'l 

\\ len. EphesosmLl-
eum 

m n große 'ebenräume Mir anderen \,\'orren: :--'lir der Kuppelkirche Im \X'andbild scheinr 

(.JlOtlO ni ht emen Plarzhalrer, ondern ein regel rech re Porträr der ephe ischen Johannökirche 

en('-\orfen zu haben. 

Und die punrarhalren Züge gehen biS .n r"drebaullche. Ander~ als das anrike Ephe<;o lag 

das b)7.anuni he aut einem Hugel ein wO,.m unde inneren Die ge\\ alnge KIrche reilte den 

langg tre kt n ummauerren Bezirk 10 zwei ungleiche Teile. wobei zWischen Chor und ~ radr

mauer nur eine n Dur h,chlupfblleb. Der Chor muG hoch über die :--'Iauer aufgeragr haben. 

In ;iorlO BIld dUrLh [()ßr der hor gar die ·radtmauer. Doch ging die,e Eigenart auf eine 

F.m heldung zurück, die Jio((o er r "ährend de rbeir proze e fällre. Die mH Hilfe \on 

großen I mealen er rellten \ orzeichnungen für die Archirekrurteile Sind in den BIldern noch 

gut lU erkennen. und 0 I r <luch zu ehen. daß die. !auerkrone ur prlll1glich \ or der Kirche 

hane \orbeilleh n ollen; dabei härreie das horquadrat fast verdeckr (Abb. 3r). 

Di Johanne kir he war nichr das emzige eindruch\ olle Bau\\ erk der 'tadr. e gab daneben 

111 nick nord lIeh \ on der Kmhe noch eme Ziradelle, die im BIld nIchr dargesrellr isr, und 

10 g ringern brand udli h \ on der Kirche ein gro~e frühbyzantini,che -radrlOr, das oge

nanme Tor der \ ertolgung (bb. 349) \ on der uge her und mir den beiden quadrari chen 

Türmen, die Im ~ Imelalter autge lOckr \\aren, enr p[\(~r das Im Bild gemaIre Tor die em Bau

\\erk. :\a im :\ ider pm h zur realen Topographie der radt qeht, I t die Projeknon der bei den 

r hitt: ruren' Da Tor er heim im B'ci \ie \on 0 r do ten ge ehen, die Kirche "ie \on 

o tIlordo tm. Da Phow na heInern radrmodeilim :\ iener Ephe 0 mu eum zeigt fre;lich, 

daß die b\\<.:i hung mchr Gn ennrLch;"'eir bedeutere. 

161 . Thld, Dl~ Johallll~klrc"~ 111 Ep"~sos, ~ je baden ~OO5. H. Hormann, DI~ lohallll~ klrcl~ For
chum:en In Eph 0 I ',~), i n 19 1 

162 J. 'eil, Epl ~os: &11 Fuhrn- durch dl~ Rumrostatu und lhrr (,~dJ1chu. \\ Jen 196 • . n \'\ luller

I n r. linelal[ ril h Bc trgungen Im udiKhen Ionu~n, kanbuf" Ivfrtt~rluIIgm 11, 1961, -. 

S-I~2, b< . 91-9-. 



Giono pluralisrisch: die Peruzzi-Kapelle in Florenz und die spären Werke 

Wie isr Giorro zu seiner Orrskenmnis gekommen? Nichr ausschließen kann man, daß er 

persönlich in Ephesos war. Die Sradr, die zu seiner Zeir schon Ayasoluk hieß (abgeleirer von 

Hagios Theologos, also vom griechischen Ehrennamen des Johannes), srand seir 1304 umer der 

Herrschafr eines rürkischen Emirs, wurde aber von Reisenden aus den chrisrlichen Ländern 

aufgesuchr. Dadurch wissen wir auch, daß die Johanneskirche im 14. Jahrhunden als Bau noch 

weirgehend imakr war. Ludolf von Suchem berichrer (1348):163 

In dieser Stadt gibt es eine schöne Kirche, gebaut in der Form eines Kreuzes, mit bleI

ernen Dächern, mit Mosaiken und Marmor in edler Form ausgeschmückt und bis zu 

dieser Stunde unversehrt. 

Obwohl reils als Moschee, reils Markthalle genurzr wurde, war der Kirchenbau den chrisrlichen 

Pilgern zugänglich. Gegen Einrrinsgeld wurden sie zum Grab des Evangelisren geführr. Was 

sie don vorfanden, war zu Giorros Zeir freilich unklar: Umer den Besuchern besrand keine 

Einigkeir, ob der Heilige in der Krypra der Kirche ruhre oder ob er körperlich schon im Him

mel wohme. Giorros Bild umer dem Drusiana-Wunder belegr allerdings, daß die Peruzzi und 

die Franziskaner von S. Croce von der in der LegendaAurea erzählren ungleich schöneren zwei

ren Variante überzeugr waren. 164 

Wer derselben Auffassung war und die Johanneskirche besuchre, fühlre sich dorr von einem 

auf wunderbare Weise leeren Grab ähnlich dem Grab Chrisri gerrösrer. Ein gurer Grund, Aya

soluk aufzusuchen, war also Pilgerschafr. Dabei scheim die Roure über die Sradr des Evangeli

sren eine von mehreren Möglichkeiren einer Jerusalem-Reise gewesen zu sein, wie viele fromme 

Iraliener sie unternahmen. Ihre Dauer rechne re sich in Monaren und sie war auch für Personen 

mirrleren Einkommens erschwinglichl65 - also für Giorro allemal. Insgesamr würde man jedoch 

erwanen, daß es überliefen wäre, wenn Giorro eine Pilgerfahrr in die Levame unternommen 

härre. 

Der andere Grund, Ayasoluk aufzusuchen, war der Handel. Wie Pegolorri in seiner Pratzca 

della Mercatura mirreilr, konnte man in der Sradr, die er Alroluogo nennt (abgeleirer wiederum 

von Ayasoluk), Alaun, Gerreide, Wachs, Reis und ungesponnenen Hanf erwerben; empfoh

len als Verkaufsgürer waren französische Woll ruche, Silber, Wein und Seide. 166 Schiffspassagen 

nach Alroluogo gab es vom chrisrlich beherrsch ren Rhodos aus, wo Pegolorri im Aufrrag des 

Hauses Bardi lange residierr harre. Und in Rhodos besaß die Firma Peruzzi eine ihrer wichrig-

163 "In hac civirare pulchra esr ecclesia in modum crucis facra, plumbo cooperra, opere mosaico er 
marmoribus nobilirer decorara er adhuc inregra." Ludolphi Rectoris EccLesiae Parochialis in Suchem 

De itinere Terrae Sanctae Liber, ed. F. Deycks, 5rurrgarr 1851,5.24. 

164 Legenda Aurea, ed. Benz, 5. 72. 

165 G. Pinro, I Cosri dei pellegrinaggio in Terrasanra nei secoli XIV e xv, in: Toscana e Terrasanta nel 

Medioevo, ed. F. Cardini, Florenz 1982, 5. 257-282. 

166 Francesco BaIducci Pegolotri, La Pratica delLa Mercatura, ed. A. Evans, Cambridge, Ma. 1936,5. 

55-57· 



florentiner m I-.phe'ioS oder em f'epSlcr ir die \X'eh 

sten allsI:indischen :--:iederlassungen \Vichlig scheilll auch, daß die Peruzzi gemeinsam mit den 

Ihrdi die I !allpdlnanders des don seit 1309 existierenden Ordensstaats der Johanniter waren. 6" 

~o unkalkuilerhar also die 'X'ahrscheinilchkelt einer Pilgerreise Gionos nach Ephesos ist, so 

plamibel iSI es, wenn m.ln voraussetZ[, daß Wichtige .\1itglieder aus der Aufrraggeberfamtlie in 

gesch:ifrlichcn Angelegenhetlen einmal don waren und Kenlllnis vom Aussehen der ">tadt mit 

n.lCh fo!ore11l bringen konlllen. 

Aber auch die Fra11liskaner sollte man in diesem lusammenhang nicht ganz vergessen. Sie 

waren im östlichen i\1ittelemeerrallm seelsorgensch akm und zwar sowohl in den christlich als 

auch in den Islamisch beherrschten Gebieten. . So erstaulll es nicht, daß an der Küste unmit

lelbar hel Ayasolllk 111 einer von "l.ombarden" bewohlllen Siedlung eine Franziskanernlederlas

sllng existierte. Da\'on berichtet der aus \X'estfalen stammende Priester Ludolf von Suchern , der 

aufdt:m \Veg nach Jerllsalcm um 1340 Ephesos auEuchte. 4~ In den Jahren 1318 bis 1322 amllene 

ein Fra11liskaner namens Cunradus als latt:inlscher Erzbischof von Ephesos. Er war angewiesen 

auf dcm (heißen) Boden seiner Diözese zu residieren.'"" Das muß nicht heißen, daß er Avasoluk 

je belfCten Iw, aber sein POlllifikat machte die Stadt für die Minderbrüder jedenfalls zusätzlich 

intt:ressanl. Ähnlich wie das für den Künsrler gilt, ist aber unkalkulierbar, ob Florenr111er han

ziskaner je in Ephesos waren. 

Am wahrscheinlichsten ist es also, daß die Informationen über das Aussehen der Stadt durch 

die Kanäle dt:r Firma Perllzzi nach Florenz Rossen und Giotw erreichten. Man muß nicht unbe

dingt mll /ClC.hnungen rechnen. Vielleiehr genügren Beschreibungen und \Ielleichr half dabei 

der Hinwt:ls auf den ">anw in Padua, um dem \.faler die Gestalt der Kirche klarzumachen . Das 

würde die Sanro-Merkmale an der gemalten Kirche, nämlich die romanischen Rundbogenfriese 

und das gotische Radfenster erklaren, die es in Ephesos nicht gab. Was aber war die Monvarion 

für das Architekrur-[lomär? Wie wenig selbsrversrändlich ein solches war, zeigr ja das Bild dar

lliller. wo noch einmal die Johanneskirche erscheinr, aber nicht als [loreral. Srarrdessen sehen 

wir ein sYlllherisches Raumgefüge mit Blick- und Handlungsöffnungen, das auf eine oprimale 

Veranschaulichung der Erzählung hin konzipien isl. Um oprimiene Narration ging es sicher 

auch Im Drusiana-\X'llnder, aber doch in einer anderen Form: Wer die Kapelle aufsuchte, sollre 

nicht nur das ,eschehen in seiner Seele nach erleben können, sondern gleichzeitig authelllische 

Nachricht \om Aussehen der heiligen Starre des Evangelisten erhalten - eine Kenntnis, wie sie 

sonst nur das gefahrliche Uillernehmen der Pilgerschaft mit sich brachte und wie sie im vorlie

gl'l1den bll auch nur einem als Pilgerschaft verstandenen Besuch der Stadt verdankt sein kann. 

\X'cnn man so will, ermögltchte die Vedute den Florennnern eine \'irruelle Pilgerreise. 

b ist schwerlich ein lufall, daß das Drusiana-Bild dieselbe Position in der Peruzzi-Kapelle 

besetzt wie die gemalte I-euerprobe in der Bardi-Kapelle. Auch kann man beide Bilder von der 

167 Hunt, [he fl/ed/el'Il/ SIIper-companm, S. -2, 84 und pas~im. 

168 G (;olubmich, Blb/iotheca Bio-Bibliographica de/Ia Teml Santa e dell'Oriente Francescano, 5 Bände, 
Quaracchi 19°6-27. 

169 [lidolphl Rectons Fcc!eslt1e ParoclJ/alis In Slichem De JtJnere Terrae f\anctae Liber, S. 25-

170 Colubovich. Bibliotheca Bio-Blbliographica de/Ia Terra Santa, Bd. 3, 1919, . 193. 



566 Giorro pluralismch die Peruzzi-Kapelle in Florenz und die 'päten \\'erke 

Vierung von . Croce aus sehen. und sie laden dann zum Vergleich ein. In der einen wie der 

anderen zene \\anen Giorro und seine jeweiligen Auftraggeber mir uberraschenden Zügen 

von Aurhenrizirär auf, die sich der Geschäfrsrärigkeir der rifterfamilien verdanken und diese. 

gleichsam um die \Vene, spiriruell umwenen. Aber wenn die Bardi das Kairiner Lokalkolo

rir für das Florenriner Publikum imponieren ließen. 0 kann man von dem anderen Bild mit 

guren Gründen sagen. daß es die Florenriner Berrachrer im A.ufrrag der Peruzzi nach Epheso 

rransferien. Die er Effekr \'erdankr ich einer neuen Form der Kon ([ubion von \Virklichkeir. 

die Giono an cheinend bei der Arbeir am Drusiana-Bild erfunden har und auf die John \X'hire 

\"Om Problem der Raumdarsrellung her al ersrer aufmerksam geworden isr (s.o.). Im Bild wer-
~ ~ 

den nichr Gegensrände wie in einem Funeral oder auf einem Formular präsenrien. sondern. 

\\ as innerhalb der Grenzen des Bildes erscheinr. i r ein aus einem größeren Zu ammenhang 

herausi olienes inregrales Ganze und als ein olehe der Gegensrand. \X'as in dem jüngeren Bil

dern der Arena-Kapelle suggerien wird, lOdern der ~1aler den Bildgegensränden angeschnirrene 

Figuren und Rückennguren hinzugeselle indem er also die Bildränder kün dich auflädr. isr hier 

wie selbsrver rändlich vollzogen: Das Bild simulien einen Blick in eine ferne \X'elr. 

Damir isr die Dru iana- zene das einzige Bild Giorro und wohl das er re Bild der ~lalerei· 

ge chiehre. das zwanglos mir Leon Barrisra Albeni Fen rermerapher beschrieben werden kann; 

die Vonäu chung einer rechreckig begrenzren us icht. :\llerdingollre man die Fensrerme

rapher nach wie vor nichr in einem prorophorographi ehen inn ver rehen. Das wird bei ge

nauer Lekrüre der relle deutlich: Die ~lalAäche, so Albeni in De Pietum (Vgl. II c -). isr ein 

Rechreck gleich einem offenen Fensrer. Dann brichr der Gebrauch der \lerapher aber um und 

der Auror rahn fon: ..In die em Rechreck lege ich fesr, wie groß ich die \Ienschen auf dem Ge

mälde haben möchre:"- Albenis prachbild auf das Drusiana-\\'under angewender, würde also 

nichr be agen. daß der Kün rler die ~Iauern, Türme und Kuppeln von Ephe os sowie Johannes, 

Dru iana und ihre Begleirer in irgendeiner Form - und wenn auch nur al ein inneres Bild 

- ge ehen haben muß. bevor er der Enrwurfsarbeir beginnt. Vielmehr agr der Humani r. daß 

der Kün. der das. was er malend fingien. den Berrachrern in einer \X'ei e (nämlich gleich einem 

Blick au dem Fensrer) vor Augen zu rellen versuche welche die reale Exisrenz de Gezeigren 

beglaubige. \Vas er im Bild zeigr und wie er e zeige - so de \Ialers viuelle (Fal ch-)Behauprung 

-. hänenie ehen können. wenn ie zur richrigen Zeir am richrigen On. nämlich hinrer dem 

angenommenen Fensrer gewesen wären. 

I-I "Principio in superficie pingenda quam amplum libear quadrangulum relrorum angulorum in

scribo. quod quidem mihi pro apena finerra e.'>r ex qua hisroria conrueatur. illicque quam magnos 

"eJim esse in picrura homines determino." Oe Picrura 19. Überserzung und Text nach: Leon Bal

ri. ta :\lberri. Das Standbild. Du Jfalkunst. Grundlagm der ,~falerei. ed. O. Bätschmann und ehr. 

~chäublin. Oarmsradr 2000. S. 224 f. 
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\X'enn meine Rekonsrrukrion von C,iot[Os sp:üem Oeuvre zurrifFt, so war seine Formensprache 

uneinheirlich. Das heißr nichr, daß keine Verbindungslinien zwischen den einzelnen \X'erken 

,luvul1uchen wären. Die komplexen patherischen Draperieformen des Stefaneschi-Alrars haben 

bmprechungen in der Peruzzi-Kapelle,ll ebenso finder sich hier wie don die räumliche Durch

bildung der ,\1enschengruppen, die nicht nur Körper aneinanderfügr, sondern - deurlicher als 

erwa in der Arena-Kapelle - auch Raum dazwischen und RaumöfFnungen zum Berrachrer hin 

CI1mehen /:ißr. \X'as die Dichre der materiellen ~)[[uktur angehr, so bleiben die Szenen des Ste

filneschi-Alrars allenfalls so viel hinrer den Perulli-Bildern zurück, wie es dem hohen Werkstat

[;tmeil am Altar und also der relati\' geringeren Ausführungsqualität enrspricht. Und von den 

Bibren am I:ingangsbogen der PerulZi-Kapelle ist der \X'eg wiederum nicht weit zu den ähnlich 

nüchtigen und einfach gezeichneten Halbfiguren des Badia-Altars. Auf andere Verbindungen 

wurde schon hingewiesen. Giottm Erfindungen der späten Jahre sind also durchaus miteinan

der verAochten. \Vare das Hauptwerk dieser Phase erhalten, die Ausmalung der Capella 1agna 

in Neapel, würde vielleicht deurlich, daß es ein Zenrrum gab, in dem die Fäden gleichsam zu

,.unmenliefen und von dem her sich ein Vorher und ein Nachher definieren ließe. 

Aber auch dann bliebe es wohl bei einem heterogenen Gesamteindruck. Handelte es sich 

um einen jungen Künsrler, würde man von einem Experimenrieren sprechen. Bei einem Mei

ster, der schon einmal ein schlüssige. Konzept für eine formensprache ent\vickelr harre, erliche 

Jahre im großen und ganzen dabei geblieben und damit erfolgreich gewesen war, scheinr es 

n:iher LU liegen, wenn man die Situation auf eine veränderte Umwelt bezieht. Allerdings haben 

nicht einfach die Aufrraggeber gewechselt. Im Gegenreil, die Kontinuität zu den Jahren nach 

der Arena-Kapelle bis ca. 1)20 ist erstaunlich - sieht man von König Roberr einmal ab: \X'ieder 

Srefaneschi, wieder die Badia, wieder Fresken für eine Familie des florenriner Geldadels in S. 

Croce, wieder ein 'Elfelbild für eine auswärrige familie. Es waren die Auftraggeber selber, die 

sich geändert hatten. Die These lauter: \X';i.hrend sie sich \'orher auf das Giotto-Idiom hatten 

fesrIegen lassen, verlangten sie jeut nach individuellen Lösungen. Und diese neuen Ansprüche 

werden sich am ehesten auf eine veränderte Angebotssiruarion zurückführen lassen, mit ande

ren \Vorten darauf. daß Giotto sein :-10nopol auf Modernität eingebüßt hatte. Das setzte ihn 

cinerseits umcr Erfindungsdruck, und das Drusiana-Bild dürfte das spektakulärste Ergebnis da

\on sein. Es war ein Durchbruch vergleichbar dem, was der Maler in den Jahren um und bald 

nach 1300 an \:euigkeitswerren erarbeitet hatte. Andererseits nvang der Verlust des t-.10nopols 

lLlr Flexibilität, wenn den Konkurrenren nicht mit ihren jeweiligen Spezialitäten weite Betäti

gungsfelder überlassen werden sollten. \X/er diese Konkurrenren gewesen sein sollen, ist nach 

dem, was Ciorro aufgegriffen hat und worauf er also zu anm'orten versuchte, kaum n\'eifelhafr: 

die l.orel1letti und überhaupt die Sienesen. 

I ~' /- l.isncr, <';iono und die Aufrräge des Kardinals Jacopo Srefaneschi für Air-Sr. Perer, II: Der Srefane
schi-A/r,l[, S. 99. 





GIOTTOS MALEREI UND DIE 

VI UELLE KULTUR SEINER ZEIT 

Die Abfolge der gesicherren und wahrscheinlichen Giorro-'J;'erke sei wie folgt angenommen . 

.\laßgebllch für die Anordnung war immer die früheste plausible Datierungsmöglichkeir. Man 

beachte, da(~ der 'J;'ahrscheinlichkeitsgrad der angegebenen Zeitspielräume unrerschiedlich ist; 

Im ' [eX! kann jeweils die Begründung nachgelesen werden. 

Jl94 -98 ,\.,SI51 S Irancesco, Obergaden (" [saak- \ 1eister") 

I 298. I lOO Rom '\;.1\'icella 

IlOo-OI 

13°0-02 

Il0203 

13°3°5 

130 5- 0 7 

1307 08 

1308 

1309-18 

1309 28 

1310- IR 

I)I I-IR 

1312-Il 

1318 20 

\320-26 

1120-28 

1326 

13 28-,33 

IB4 36 

FloreI1l. Kreuz von ". ,\laria 'ovella 

norelll: .\iadonna \'on ". C,iorgio alla Costa 

F1orenl. oder Rimini: Kreul. In Rimini 

Padua. A.rena-Kapelle 

Padua: Sanro, Palazzo della RagIOne 

r1orenl: [ rallliskusrafel für Pisa 

Assisi: ,\1agdalenen-Kapelle 

Florel1l: Ognissann, \iadonna und Kreuz 

/"Iorelll: Comune Rubaro 

Florenz: Chorfresken der Badia 

/"loren!' Ognissann, -'ianenrod 

Rom. Sr. Peter, Fresken der Capella" 

F1orcl1l: 5. Croce, Bardi-Kapelle 

noreI1l: Stefaneschl-/dtar fur Sr. Peter in Rom 

J'lorenz: ßadla-Altar 

norcI1l: Bologneser Altar 

'\eape!: Capella magna und parva 

1I0reI1l: Baronce!li-Alrar und Peruzzi-Kapelle in S. Croce 

Dlcse Zeitfolge verdankt Sich kelI1em dem Giorro-Oeu\Te unrerlegten Enrwicklungsmodell. 

Som:tt möglich wurden die Danerungen Objekt für Objekt unabhängig erarbeiter. Da es im 

Rahmen der UlHer,uchung aber nicht nur um einzelne \X'erke, ihre Konrexte und Bedeutung 

geht. sondern ebenso um Giotros Beitrag zur visuellen Kultur, ist es auch \\ ichtig, die \X'erkfolge 

als einen Pro/crs aus Rezeption, Inno\'ation und Re\ision darzustellen. Und diese Vorgänge 
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werden in ihrer Tragweite nur einschätzbar, wenn man über das Oeuvre hinausblickr und die 

Geschichte der visuellen Medien in die Darstellung mit einbeziehr. Daß Giono seinen schau

enden, betenden und malenden Zeitgenossen viel gegeben hat, steht außer Zweifel. Wo hat 

er genommen? Auf welchen Feldern trieb er die Enrwicklung voran, wann und wo war er ge

trieben? 

FLORENZ VOR 1300 

Wer unrer diesen Vorzeichen nach dem Umfeld fragt, in das GionosWerklauf eingebenet ist, 

muß sich damit abfinden, daß der Anfang der Geschichte im Dunkeln liegr. Wir wissen wenig 

über Giot[QS Erfahrungen und nichts über seine Tätigkeit vor den minieren neunziger Jahren, 

wir wissen nicht einmal, wie alt er damals war (zur Irrelevanz der in der Literatur genannren Ge

bunsdaten siehe Giottus Pictor Band I, 5.37 f.): Er kann um die zwanzig oder jünger, aber auch 

schon um die dreißig oder älter gewesen sein. Sicher ist nur, daß ihm spätestens 1292 bewußt 

geworden war, welche außerordenrliche Bedeurung Malerei, zumal religiöse, erlangen konnre. 

In diesem Jahr nämlich drängte ein Bild ins Florenriner Tagesgespräch. Es ist als Original nicht 

erhalten und über sein Aussehen nichts Zuverlässiges bekannr. Und doch prägen die Ereignisse 

bis heute die Frömmigkeit in der Stadt mit; jeder Besucher der Kirche Orsanmichele kann es 

bezeugen. Giovanni Villani berichtet (VII, 155): 

Im genannten Jahr am dritten JuLi fing es an, daß sich in der Stadt FLorenz große und 

offenkundige Wunder ereigneten durch eine Figur der heiligen Maria, die an einen 

der Pfeiler der HaLfe von OrsanmicheLe gemalt war, wo man Getreide verkaufte. In 

großer Zahl und au/sichtbare Weise wurden Kranke geheilt, Gelähmte aufgerichtet, 

Tobende besänftigt. 

Da die genannre Halle damals noch keine Kirche, sondern ein Korn markt war, enrzogen sich 

die genannren Vorkommnisse der Konrrolle des Klerus. So versuchten die Glaubenshüter in der 

Stadt, die Dominikaner und die Franziskaner, die Wirkung des Bildes einzudämmen, was die 

Florenriner aber nur aufbrachte. Auch davon berichtet der Chronisr. Ein an Guido Orlandi ge

richtetes Sonen von Guido Cavalcanri besingt das zwiespältige Echo ebenso eindrucksvoll wie 

die Wunder selbsr. Man rut gut daran, die Verse nicht durch die Heinrich-Heine-Brille zu lesen, 

Croniche dl GlOvanm, Matteo e Filippo Vi/tanz, ed. A. Racheli, Triesr ,85"", S. 169: "Nel deno anno 
a dl 3 del mese di luglio, si comineiarono a mostrare grandi e apeni miraeoli nella eina di Firenze 

per una figura dipinra di Santa Mafia in uno pilastro delta loggia d'Orro San Miehele, ove si vende 

il grano, sanado infermi, e rizzando anrani, e isgombrando imperversari visibilemenre in grande 

quanrita." A. Reisenbiehler, "Madonna saneta Maria ehe nai mostrata ta uia": Die großformatlgen 

Tafelbilder der thronenden Madonna in der Toskana des Duecento, Phi!. Diss. Wien 2006. 
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~ondcrn dlc aus eincr gläubigen Haltung formulicr[en ersten Strophen so ernst zu nchmen wie 

die '>arlclS[ischc Ic[nc:· 

Una figura dclla Donna mia 

s'adora, Guido. a <lan \1iehele in Ono, 

ehe, di bella scmblanza, ones[a e pia, 

de' pceeawri e gran rifuglo e pono. 

[ qual con devotion lei s'umdia, 

ehi piLI languisec, piu n'ha di eonforw; 

li 'nfermi sana e' domon' eaeeia via 

egli oeehi orbari fa vedere seono. 

<lana 'n publieo loco gran langori; 

eon rcverenza la geme la 'nehina; 

d[i] luminara I'adornan di tori . 

La voee va per lomane eamina; 

ma dleon eh'i: idola[ria i ha' Minori, 

per invidia ehe non e lor vieina . 

(Zu einem BIldnis der Madonna jleht 

dIe A1enge, Cuido, in OrsanmlcheLe, 

das schon von Antlitz, wurdevoff und stet 

:lujlucht und Port Ist flr des 5unders SeeLe. 

~r'er sich vor ihm erniedngt, wird erhöht 

mit um so reicherm Trost, je mehr ihm fohle: 

Krankheiten jliehn, Besessenheit vergeht, 

und sehend u'lrd das Aug in bLinder Höhle. 

Sie heilt das schlimmste Weh auf offnen Plätzen; 

mit Ehrfitrcht knien die Leute in Gebet, 

die leuchter um das Bildms niedersetzen. 

Doch u'ie die Kunde auch I ns Weite geht

die A!inoriten nennens ernen Götzen: 

aus Mißgunst, daß es nicht bel Ihnen steht.) 

2 'Iex[ und Überseuung nach: Guido Cavalcami, l.e Rime - DIe GedIchte, ed. G. Gabor und E.-j. 
Dreyer, Mailll J991, S. 134 f. 
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Abb. 350. Florenz, Bibliotheca 

Medicea Laurenziana, Tem

piano 3: Codex Biadaiolo, fol. 7 
(unbekannter Buchmaler) 

Kunsthisroriker verwenden gern die Metapher von der Bildmachr. Der Begriff darf aber nicht 

verdecken, daß es tatsächlich um Fragen wie die folgenden geht: Welche Möglichkeiten räumt 

eine Kultur den visuellen Medien ein? Wie wirkt sich der spezifische Mediengebrauch auf die 

Halrung der Nutzer aus, welche Bedürfnisse werden befriedigt, verstärkt oder sonstwie ver

ändert? Wie stellen sich die Produzenten auf die den Bildern zugewiesene Rolle ein~ Florenz 

erlebte damals nicht nur Wunder, sondern leistete diskursive Arbeit am Umgang mit den visuel

len Medien im Kult - und zwar anhand eines Bildes, das denkbar öffentlich war. Eine Miniatur 

im Codex Biadaiolo zeigt entweder das Gemälde, das 1292 wundertätig geworden war, oder, 

falls es beim Brand des Jahres 1304 untergegangen sein sollte, seinen ersten Nachfolger - jeden

falls aber in einer vom Buchmaler modernisierten Wiedergabe des mittleren 14. Jahrhunderts 
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Abb. 151. Ilorelll, Bapti;teriulll, Kuppclmosalk: Geschichte johannes des Täufers (Corso dl Buono) 

Abb. 352.: l'.ldua, Arcna-K.lpelle, nördliche Langhauswand: Drei )zenen aus dem ,\ lanenleben 

(Abb. 350). I:ntscheldend ist: Die Madonna hat ihren Platz inmi[[cn des Markcbetriebs (die 

IliuStI.ltion zeigt einen durch Hunger aus den Fugen geratenen Betrieb); sie rri[[ als Bindeglied 

zwischen der \lenschenwelt und dem Jenseits auf.' \X'ie sollte eine solche Rollenzuschreibung 

einen Jungen I\Lller voller Gaben und Fhrgeiz nicht herausgefordert haben? icht weit vom 

Anbng der Besch:iftigung Giottos mIt BIldern stand demnach ein wundertätIges und vieldis

kunertes \lanenbild. 

Als 'lohn eines Florentiner Handwerkers - davon ist ebenso auszugehen - dürfte Giotto die 

ersten Lern-l:.rfahrungen in Horenz gesammelt haben. ur fehlt jeder erstzunehmende Hin

weis, in welchem AtelIer. Daß die Erz,ihlung son einer Ausbildung bei Cimabue als ein solcher 

Hinweis nicht gellen kann, wurde schon festgestellt (Giottll5 Pictor Band I, S. [4-18). Im Zu

sammenhang mit den Hochzeitsvorbereirungen von Giottos Bruder Martino können wir einen 

anderen florentiner \taler im Bekanntenkreis der väterlichen Familie 1295 urkundlich greifen 

(l a 3), Jener \'anni di Duccio muß als Bürger geachtet gewesen sein; als Maler findet sich sein 

C. [limo, 11 Itbro dei bltld'llolo: CtrestIe e tUI/IOfltl a Firenze dalla metlt dei 200 al [N8, Florenz. 
19-8. 
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i\'ame ein Vierreljahrhunderr später in der \latrikel der Ärzte- und Apothekerzunft direkt hin

ter dem Giotros. \'V'enn nicht aut ein besonderes protessionelles Ansehen, dann deutet dies aut 

eine herausgehobene Rolle im Leben der Korporarion (1 c 4). Trotzdem bleibt seine Bedeurung 

tür Giono unkalkulierbar, denn über Vannis Werke ist nichts bekannr. 

Demgegenüber haben sich andenveitig Werke der Malerei erhalten, die den jungen Giono in 

Florenz mit ersten Maßstäben versorgt haben werden: Zu nennen ist erstens Duccios Madonna 

Rucellai in der Ptarrkirche von Gionos Familie (Abb. 14'). Sie war zwar nicht wunderrätig, aber 

den zugleich visuell und spiriruell empfänglichen unter den Spätdugento-Florentinern muß sie 

wie ein \Vunder an Schönheit und Ausdruck erschienen sein; "di bella sembianza, onesta e pia" 

zu sein, gehörte laut Guido Cavalcanti zu den Qualifikationen des Bildes von Orsanmichele, 

und zumindest darin kam ihm die \ladonnenrafel der Dominikaner gleich. Der Name seines 

älteren, lI1 Siena tätigen Zeitgenossen war Gimro also von Jugend an ein Begriff. Zweitens sei 

aut die Mosaiken in jener Kirche hingewiesen, in der Giotro wie alle anderen Florentiner wohl 

getautt worden war. 4 Die jüngeren Teile der Kuppeldekoration mit alt- und neutestamentlichen 

Bildenyklen stammen teils von Cimabue, teils von Corso di Buono, teils von uns unbekannten 

Spätdugenro-Künstlern. Sowohl die große t-..ladonnentafel, als auch der monumentale narra

tive Zyklus, zwei Autgaben, die sich Giono in seinem Leben mehrtach stellten, begegneten ihm 

demnach in spektakulären Beispielen schon während seiner Kindheit oder Jugend. 

Daß Gionos \ladonnentafeln ohne den Maßstab der \ladonna Rucellai von Duccio anders 

aussehen würden, kann als gesicherte Erkenntnis gelten. Noch wenig untersucht ist aber die 

Bedeurung der \10saikzyklen. Dabei ist in den Bildern des Corso di Buono eine der wichtigen 

Erfindungen von Giotro als Erzähler grundgelegt, die Kontinuität des Schauplatzes. Es geht um 

jene drei Szenen aus der Vita des Kirchenpatrons, die auf der Nordost-Kappe erscheinen und 

hintereinander zeigen, wie Johannes dem Volk predigt, wie er tautt, und wie er auf Chrisrus 

weist (Abb. 351). Die Ereignisse spielen vor einer Landschaftskulisse, deren Ausstanung mit 

PRanzen zwar von Bild zu Bild wechselt, deren Grundbestand aber gleich bleibt: Drei \1al 

nimmt ein über Figurengröße aufragender, nach rechts gelehnter Bergkegel byzanrinischer 

4 Vgl. G. Previtali, Giotto e /.a ma bottega, l\lailand (3) 1993, S. 32-36: Die 0.10saiken des Baptisteri
ums spielen eine große Rolle auch bei Previtali, der Giono stark aus Florentiner Zusammenhän
gen verstehen will. Seine Prämissen, sowohl was die Mosaiken als auch was das Giotro-Oeuvre 

angeht, sind allerdings völlig andere. 
5 1\1.\. Schwarz, Die MOSaiken des Baptisterzums In Florenz: Drei StudIen zur Florentiner Kunstge

schichte, Köln u. a. 199~, S. Il9-I23. Den Namen Corso dl Buono habe ich auf der Grundlage 
eines Vergleichs mit den \'on den diesem \1aler signierten \Xandbildern in 0.10ntelupo ins Spiel 
gebracht. Dies hat Boskovits aufgegriffen und mich - zurecht wohl - übervorsichtig genannt, 
weil ich trorz der evidenten Ähnlichkeit nicht explizit eine Zuschreibung vornahm: \1. Bosko\its, 
Florentine \losaics and Panel Paintings: Problems of Chronology, in: Italzan Panel Paintmg oj 

the Duecento and Trecento, ed. V\1. 'lchmidt, ~ew Haven und London 2003, S. 486-498. Davon 
abgesehen repräsentiert Boskovits' Beitrag nicht den Stand der Forschung zu den Mosaiken. 

6 Vgl. H.B.]. Maginnis, Pamting in the Age ojG/Otto: A Historical Reevaluation, University Park 

1997· 
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,\!.Jch,m, am dem eine Quelle cmspringt, die rechte Hälfte des Bildfeldes ein. Dieser Einsatz 

idcnlisdler Elemente muß in den Mosaikszenen nicht aus der arration heraus begründet sein; 

er kann auch mit einer wenig Aexiblen Verwendung von byzantinischem Mustermarerial zu tun 

lubcn, wie sie für die !-Ioreminer Zyklen durchaus typisch ist. Trotzdem gilt: Wenn es umer 

den \\'erken, die am dem künstlerischcn Umfeld des Jungen GlOrro erhaIren sind, irgend\\'o ein 

Ph:inofl1en gibt, das als Vorlage fLir seine Chronoropoi in frage kommt (also die assisanischen 

Isaakm:nen und die darauF aufhauenden paduanischen Bilder aus dem Marienleben und -vor

leben, "Iar XI, XI I und V, VO, dann isr es hier. Besonders gur vergleichbar sind die Paduaner 

heiemCl1en, gleichfalls eine Trias. Mit ihr licht Giotro die Jugendgeschichre Mariens gekonm 

in die I':inge (Abb . 352a- cl. Klein war der bei der Bearbeitung vollzogene Schritt nicht: ichr 

nur iibertrug der ,\1aler die SchauplatL-Angabe aus dem Medium der Landschafr ins Medium 

der ,\r(hitektur, vor allem unterdrückte er die schmückenden Elememe der Variarion - die 

wechselnde Begrünung und redlIZierte so die Motivik auf das erzählerisch Signifikante. Kurz: 

Er sclülte aus den Bildern eine Schiehr von Bedeutung heraus, die Corso di Buono vielleicht 

gar nicht bedacht hatte. 

Auch die :ilteren "Teile der Kuppe/mosaiken im Baptisrerium, laut InschriFt Arbeiren des 

hamiskaners Jacobus aus dem zweiten Viertel des dreizehnren Jahrhunderts, waren damals als 

Kultmcdien noch von ergreifender \X'irkung und werden als Muster für die künstlerische Pro-

7 Ygl. Schw,lrz, j)ie A10stliken des Btlptlsteriums in ['[orenz, S. 84-89. 

Abb. 35J: Rom, S. Giovanni in 

Larerano: Bonifaz VIII. nimmr 

den Lateran in Besitz, Fragmenr 

(unbekannrer Maler) 
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dukrion im monumenralen Fach ebenso relevanr gewesen sein (Abb. 8). Die Be""'eglichkeit der 

Zackenstilfiguren in der Höllenszene des \X'e1tgerichtsbildes haben wahrscheinlich Standards 

für die Darstellung von Bewegung überhaupt gesetzt (S. 106). Sicher ist: Als Giotto das Bild des 

Jüngsten Tages in Padua zu enrwerfen hatte, griff er auf Motive aus dem Weltgericht des Jacobus 

an der Kuppel des Baptisteriums zurück (S. 42). Hingewiesen sei schließlich auf eine kleine, von 

byzanrinischen ~10saizisten in den siebziger Jahren bestrittene Kampagne im Chorraum der 

Kirche, deren Resultate Cimabues Repertoire erweiterten und auch Giotto noch beeindruckt 

haben können. 8 Insgesamt bot Florenz in GiottOS Kindheit und Jugend eine visuelle Szene, in 

der auf hohem, teils innovativem Kiveau ein erheblicher Teil jener Formen präsenr war, mit 

denen damals im Mittelmeerraum visuell kommuniziert wurde: .\1ittelbyzanrinisches und Ve

netObyzanrinisches (bei Jacobus), Spätbyzanrinisches aus erster und zweiter und Römisches aus 

zweiter Hand (bei den Mosaizisten des siebziger und neunziger Jahre bis hin zu Cimabue und 

Corso di Buono), schließlich Sienesisches durch Duccios Tafel in S. Maria ovella. Nichts, was 

Darstellungstechnik anging, verstand sich von selbst. Und was als hergebracht gelten konnre, 

war es noch nicht lange. 

GIOTTOS ROM 

Andere Verhältnisse herrschten dort, wo unser Maler seine wohl zweite Lektion erhielt. Sie war 

die, welche seine Formensprache in ihrer gesamten Oberfläche erkennbar geprägt hat und ihn 

zu einem eigenständigen Künstler machte. Auf die Malereiszene der Stadt Rom mit ihrer bo

denständigen - um nicht zu sagen ewigen - Komponente von Anrikenrezeption und den mo

dernisierenden Aspekten aus der spätbyzanrinischen Kunst bin ich schon eingegangen, ebenso 

darauf, wie GiottO sich durch Stefaneschis großen Auftrag für ein Mosaik im Atrium von St. Pe

ter als ein dritter Stern am kurialen Kunsthimmel neben Torriti und Cavallini plazierte (S. 255) . 

.'-fit den assisanischen Isaak-Bildern und der Navicella tritt ein Künstler auf, der die römische 

Kunst aus ihren eigenen Ressourcen heraus perfektioniert und weiterenrwickelt hat - perfek

tioniert, indem er den anrikischen Fundus einer vertieften Nutzung zuführte, weiterenrwickelt, 

indem er - spätbyzanrinische Tendenzen aufgreifend - neue Formen von Körperlichkeit und 

Räumlichkeit anbot und der Wahrnehmung seiner Werke in einer für damalige Verhältnisse 

frappierenden Weise Anschluß an die Betrachterwelt verschaffte. Verglichen mit dem, was ih

nen in Rom voranging, treten Giottos Bildgegenstände den Betrachtern sowohl intellektueller 

als auch weniger durch Darstellendes vermittelt vor Augen. Gleichzeitig ist aber klar, daß sie 

einen itz im kulturellen Leben der ewigen Stadt hatten. Was GiottO erfand, war anschlußfihig 

an Bestehendes. 

8 Schwarz, Die Mosaiken des Baptisteriums zn Fwrenz, S. 56-94. 
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Abb. H4' Bonitaz VIII p.lffimt den 

L..lteran m Bes. tz 'Kopie des I~ 

Jahrhundert,. \Lula'ld. Bibliothew 

AmbrO<lana ~h. I mf 22-, f. ~) 

Daf~ seine Formemprache In Rom lIiLhr verhallte, sondern Aufmerksamkeit erregte und ein 

ästherbdIes Umdenken herbeiführre, Ijßt sich an einer Re1he von \X'andbildern in der tadt 

und ihrer mgebullg zeigen Cenannr seien e[wa die mn der Signatur des ~1alers Conxulus 

wrbundenen Fresken Im I.,JUO I.,peco in Latium.9 Bekannrer Ist das als Fragmenr und in einer 

Kopie erhaltene hesko aus der Benedlknonsloggia des Lateranspalastö. das eben diese Loggia. 

den egl1enden Papst Bonifaz VIII. und eine Volk.menge. Reiter eingeschlossen. zu seinen ru

ßen zeigte' (Abb. ,5.>, 354)' Laut ÜberJ.derung wurde es \'on zwei weneren Bildern begleiter: 

'ie stelItt: 11 die 'I <luft: Konstanrins und die Gründung der Lateranskirche dar. Eine Inschrift da

tierte die Architektur. die das \\'andbild trug, ins Jahr 1300." Dies gab Anlaß, in der Darstellung 

9 ' . ROffiano, F.dzssl di Rom,z: Pitfllm mumIe aRoma e ne/ l.4ZIIJ da Bonifclo Vf11 a l\1artmo V (129(,'-

14F;. Rom 1992, ,12--1,-. 

10 C ~ lilLhdl, -Ihe Lateran Fn:scoe of Bomface VII I • Journal ofthe tr'arburg and Courtduld !mtltltter 

14. 1951, ,'. 1-6 C. B. Ladner. DIl' Ptlp.rtb:.~ii. i, 'l' i/es ~!tertum.r und des Mrttl'/alters. Bd. f1: \'on Inno
zmz Il bIS Bl'I1edlkt IX. "atlkanstadt 19- . 2, 296. L. "a)'er, Laffre'co de! GlUbileo e la tradi
Lione ddla pittura mOnLlIllenrale Romana. In, C:otto l' i/ JIIO tempo. ~ttl dei congresso rntl'milziolUZUo 
(196 7

), Rom 19-1, "45 59. 

11 Onofrio Pan\ 1111.1. L), prtll'Clbm urblS Rorrwe sdnctlOrrbm bi1.>z/rCls. qudS septem eCCUoSltlS vulgo ~lJcant 
Ilb". Rom 15-' I. \. I 'l. 
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die Ausrufung des Jubiläums zu erkennen Da die Lateranskirche in die Heilig Jahr-Feierlich

kenen anfangs gar nicht einbezogen war, ist das aber wenig wahrscheinlich. Plausibler ist der 

Vorschlag, in der Szene die Besitzergreifung des Lateran durch den eben gewählten Bonifaz im 

Jahr 1295 zu sehen. ' ~achdem das \\'erk seit dem 17. Jahrhundert zuweilen für Giotro, zuweilen 

aber auch für Cimabue In Anspruch genommen worden war, har Cesare Brandi 1952. besonders 

eindringlich auf die PlastIZität der Figuren hingewiesen und daraus stilistische Argumente für 

eine Zuschreibung an Giorro gewonnen.13 Tarsächlich sind giorreske Züge gegeben. Als Urheber 

kommr aber ebenso jeder andere achtbare :-!aler in Frage, der vor dem Hintergrund der Arbei

ten eines Ca\"allini den \X'erken unseres :-falers nacheiferte. 

Giorro-Rezepnon bedeutete in diesem Fall die Cberrragung der präsenzoricntierren Formen auf 

ein profanes Thema. :'\icht ein weiterer Heiliger oder Parriarch erlangte die für den Jungen Giotro 

rypische prägnante Gegenwärtigkeir, sondern der regierende Papst und sein Gefolge. \\'enn es in 

dem Fresko wirklich um die (aus den bekannten Gründen zweifelhafte) Legitimität von Bonifaz 

als römischem Bischof und 0:achfolger des Einsiedlerpapstes Coelesrin ging, dann waren es die \'on 

Giono im religiösen Fach entwickelten Effekte, die das anschauliche Argument lieferten. 

Das höchstrangige erhaltene - wenn auch nicht gut erhaltene - Denkmal früher Giotro

Rezepnon 111 Rom sind die mosaizierten Szenen an der Fassade von S . .\!aria ~laggiore. Aus

weislich der Stfrerbilder und \X'appenschilde handelr es sich um Arbeiten, welche das Haus 

Colonna hnanzlert har. \Xl'ahrend dIe Dekoration an der Oberzone der fassade \"on Filippo 

Rusuti signiert ist und sicher noch vor der Vertreibung der Colonna durch Bonifaz VIII. 1:.'.9-

entstanden war, kamen die deurlich differenten Bilder darunter wohl nach der Rehabilitation 

und Rückkehr der Familie dazu, d.h. 1307 oder spärer. , Vier Szenen visualisieren die Grün

dungsgeschichte der berühmten Kirche Insbesondere im zweiten Bild mit dem Traum des 

Parriziers Johannes nimmt sich das Architekturgehäuse wie eine Variante des Kastenraums in 

den lsaak-Bildern am assisanischen Obergaden aus - einschließlich Senene1l1gang und Zwer

genbank im Vordergrund (Abb. 355, Taf. Xl, XII). Hinzu treten neben und über dem Kasten 

\X'eiterentwicklungen spätbyzantinischer Architekrurhkrionen, die gleichfalls an entsprechende 

'\loti\"e im Isaakmeister-Komplex erinnern (Abb. II~). \X'elche körperliche Präsenz den Figuren 

\"om Künstler mitgegeben war, läßt sich aufgrund des konserYarorischen Zusrandes nicht leicht 

beurteilen, es spricht aber nichts dagegen, daß sie der Räumlichkeit qualitati\ entsprach und 

ursprünglich also mehr oder weniger auf der Höhe der Isaak-Bilder war. 

I! S . .\faddalo, Bonifacio VIII e Jacopo Stefaneschi: Ipotesi di lerrura dell"afFresco dellaloggia Later

anense, Studl R""la.·11 31,1983,5. E9-IS 

13 C. Brandi, The Restauration of the Lateran Frescoe, 7hl'" Bur/ingron AfagazUlI'" 1952, S. 218-220. 

Die erste Zuweisung an Giot[O bei: Alfonso Ciaconio, Vital" er rl'"J gestal'" PomiwllI ROllltllwrum et 

S.R.E. Cardinallllm, Rom 16--, Sp. 104-

14 C. Berrelli, Römische Träume, in: Tm'uml'" im J~!ittel(;/te' fk"'lOf,.gische Studien, ed. A. Para\'icini 

Bagliani und G. Stabile, Sturrgart und I.ürich 1989, S. 91 11:'.. Romano, FdI551 di Roma, S. 10;-. 

Auf I)lbl9 datierr die .\fosaiken: F. Bologna. I pltton affll (orte anglOlIla di ,vapoli 1266--1-114, 

Rom 1969, S. 134-
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Abb. 355: Rom, S. :'laria 

~lagglOre, Fassade Traum des 

ParriZlcrs Johanncs (unbekann 

ter :-"losaizisr) 

[n ,ihnlichcr \X'cise wie auf den Is,ukmelS(er-Komplex verweisen die Formen auf die gegen

über dem Obergaden der Oberkmhe jüngere Ausmalung der Nikolauskapelle der Unrerkir

ehe (13°5°7, Abh. 182 184). \Ian möchre in diesem Fall von einem vergleichbaren Srand der 

Auseinanderserzung mir (,lOr[O sprechen. Beziehungen gibr es daneben zum Franzzyklm an 

der Unrerwand der Oberkmhe in Assisi: Juk1ll Gardner, der die Mosaiken früh dariert (vor 

die Vertreibung der Colonna), bemerkre, wie die außerordenrlich dichre Figurengruppe im rö

misLhen Bild mir dem Schneewunder (Abb. 356) besonders der linken Figurengruppe in der 

assis,l1l1slhen Kkiderrückgabe ähneIr (Abb. I~I), und er har aus meiner ~ichr rechr, wenn er an

nimmt, daß die ~/l:ne in der Franzlegende die Szene von 5. Maria i\ laggiore zur Voraussetzung 

har," :--.: ur har der" Plasriker" das KlI1derpaar des .\ !osaizisren gegen das plaudernde Kinderpaar 

aus C;ionos Paduaner F1uchr nach Ägypren ausgerauscht (Abb. 192) und die Gruppe überhaupt 

nach Paduaner i\1aßsr~iben verlebendigr (S. 338). Wenn dieser Befund nichr räuscht und die 

Rückkehr der Colonna wirklich den 'JemllnllS post qllem liefen, dann können die Mosaikszenen 

an der römischen lassade nichr lange naeh diesem Ereignis, d.h. nichr lange nach 1307 enrsran

den sein, 

b handelr sich ,11\0 einerseirs um Auswirkungen von (,iorros römischem Schaffen der neun

zigc:r Jahre, und sie sind zus:üzlich mir Arbeiren Jener 111 ASSlsl rärigen \1aler vernem, die zu den 

frühc:sten Profireuren von (,ionos paduanischen Erfindungen gehörren. l\:immr man nahelie

gender \\'eise an, daß sich die Colonna, aus dem Exil heimgekehrt, mir den Bildern fur S. i\.!ana 

15 Cardnn, Pope '\lChola5 IV and rhe decoration of 'lama '\laria '\laggiore, 'l. 40 f 
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Abb. 356: Rom, S. \laria 

\hggiore. Fassade: Gründung 

von S. \!aria .\laggiore, De[ail 

(unbekannter .\!osaizis[) 

.\1aggiore im Sriftungswenbewerb der römischen Geschlechrer zurückmelderen, so raren sie das 

dezidiere in einer Formensprache, die nichr länger auf Amike und Byzanz rekurrieree {wie die 

einige Jahre zuvor in ihrem Aufrrag durch Torrici und Rusun für dieselbe Kirche ausgeführeen 

Bilder), sondern auf erwas, das die Kunsrhisroriker mir Giono assoziieren und das vielleichr 

auch damals schon mir dem -chöpfer des '\avicella-.\1osaiks verbunden wurde. Daneben isr 

klar, daß diese Formensprache über Rom hinaus wahrgenommen wurde und erwa in Assisi zu 

einer An Konsens über Gionos Sril als einem Leirbild beirrug. 

DAS VISUELLE MEDIUM FINDET ZU SICH SELBST 

Soweir war es aber noch nichr, als Giono in den Jahren 1300 bis 1303 seine römischen Enrwick

lungen den Auftraggebern und dem Publikum in Florenz anbor. \Vie er in den \X'errbewerb mir 

Duccios .\fadonna Rucellai und Cimabues Kreuz von S. Croce einrrar, wurde bereirs gezeigr. 

Die berühmre Danre-Srelle läßr sich als Hinweis darauflesen, daß auch schon die Zeirgenossen 

die Konkurrenzsiruarion wahrnahmen (I1 e I, .. gI. auch GlOttllS Pzctor Band I, S. 45-47) . .\1ir ei

nem gewissen Vorbehalr - wir kennen nur Tafelbilder - kann man wohl sagen, daß Giono jeczr 

sogar mehr noch als bei den \\'erken für die kurialen Aufrraggeber den Akzenr auf die Unmir-
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lclbarkt~il der I hrstellung Icgrc. Die Adaprion für das Horcntincr Publikum mag dicse Qualitär 

gleichsam frcigcsclIl habcn, denn ihrc Lektürc war kaum .lufkulrurelle Kompercnz ,1l1gewiesen, 

d.h. auf dic Kcnntnls der vi\lH:llcn Kulrur Roms. Unmirrelbarkcll der 1- r\cheinung war im ubri

gcn Clwas, was sich gcgen dic warmc MirmenschlichkeIl von Duccios d,tmals schon Jahrzehnrc 

alrcr, abcr immer noch akruellcr .\ladonna Ruccllai aufbieren ließ. Daneben behielr unser .\laler 

abcr auch römischc .\lorivc bcl. 'ic gabcn seincn \Verken in Florenz wohl zusärzliche Aurorirär 

und Cbcrzcugungskrafr. 

t\'ic.ht III erkennen isr, dag Ciorro damals in irgendeiner ['orm dem geanrworrcr härre, \\as 

n1.ln d,ts ncbcn ClOrros Aufrreren spekrakulärsre Creignis in der visuellen Kulrur von F10rcnz 

w:ihrcnd der j,tfHe unmirrclbar vor und um [300 nennen darf: die Unrcrzone der Domfassade 

mir ihrcm Skulprllfcnschmuck von Arnolfo di Cambio. \X'enn GlOr[() auf gotISche Formcn 

IlIgrift: d,tnn auf andere. Doch sollrcn die durch dicse Planungen und Arbeiren aktualisicrten 

!\1orive der fo!orelHincr Inkrusrarionsarchirekrur dcs 12. Jahrhunderts mll römischcn Ornamenr

und B.tuf'ormcn kombinicrt dann in der Arena-Kapclle einc Rolle spielcn. \X'ie Giorro um 1300 

in Florenz als cin Künstler mir römischcm Profil auftrar, so wird er sich wenige Jahre spärer den 

Paduanern als Römer und Florcnriner pdsen(lcren. 

\\',ts auf die norenriner Arbeiren dieser Phase und gleichsam auf dem Weg nach Padua und 

in der erSlen Paduaner Phase folgre. repr:isenriert eincn der crsraunlichsrcn Paradigmenwechsel 

in der C;csehiclHe dcr Kunst nichr weniger crsraun!tch als jener, der zu den Isaak-Bildern 

geführt h,([[e. Dabei isr der Umschlag In den Draperieformen, der wcrsr auffalIr, vielleichr am 

einEtchsten !LI erklären (d,lVOn \\ar schon die Rede): Die reichen Srrukturen der Frühphasc 

(Isaak ~/cnen, Kreul. von '>. Maria l\:ovella) wirken zwar außerordentlic.h körperlich, drängcn 

uns aber gleichzeirig wahrzunchmcn. welch difhLIic Kunsrfcrtigkeir sic hervorgebrachr har. In

sofcrn srchen die einfacheren Formen. die Giorro folgen läßr. nicht nur für einen Rückzug von 

der \Vledcrgabc körperlicher Pr:isenz, sondern vor allem für eine Rucknahme der Präsenz des 

Darstellcnden wir sollen auf die erschcinenden Körper blicken und nichr auf das, was der Ma

ler kisrer. um sie uns erscheinen zu lassen. Eine Kehre isr demgegenüber im folgenden Umstand 

IU sehen: \\'enn sich Giotlo um und vor 1300 bemühr har. den Gegenständen seiner Bilder 

Präscnt in der \X'l:lr 1lI \'erschaffen, dann geht es ihm jetzt darum, eine Bildwelt herzustellen, in 

der sIe aufgehoben sind. Dort gleichsam hinrer Glas - muß der Betrachter sie mit sell1en Bli

cken aut~uchen und III diescm Iweck muß er die \Velr, die er bewohnt, mental verlassen. Das 

könnre im Kreuz f\.ir Rimini angelegr gcwesen sein und vollendere Sich rasch in den Bildern an 

den \\~inden der Arena-Kapelle. Dorr isr auch LU beobachren, wie die gemaIren Bildräume im 

"crlaufder Arbeiren immer perfekter und aurarker werden. bis sie kleine, doch komplexe und 

WIC für sich ohne Unrersrür711ng aus der BetrachterweIr - lebensfahige Sysreme sind. Jeden

f:llls gIlr das für Bildfelder wie das. wclches Christus vor Kaiphas zeigr ('Taf. \11.', oder jenes mir 

der Beweinung. wo beide \lale nur Bildgegensrand und - außer der blauen Folie. die den Him

mel vertritl. - nichrs \'on einem Bildgrund zu sehen ist, dem von mir so genannren Formular. 

Dic \\'ende J:i(\r sich von mysrischen \Vahrnehmungswcisen her bcschreiben. Das gilr für 

das vorher geübre Pr:isentmachen der mehr oder wel1lger hciligen Körper und Gegenstände in 

der \Virklichkcit ,tber genamo. Entschcidend ist. daß die zweire Generation von Giotto-Bil-
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dem deutlich mehr den Funktionen enrgegenkommt, welche die moderne ~1edienrheorie (je

denfalls soweit sie phänomenologisch orienriert ist) den Medien zuweist, nämlich "Physikenr

machrungsmittel" (Lambert Wiesing) zu sein:'< Von den natürlichen Gegebenheiten abgegrenzt 

(sagen wir von der physischen Bild-Umwelt) und den Umständen ihrer Herstellung enrhoben, 

machen sie ihrem Publikum Inhalte unabhängig von Raum und Zeit frei verfügbar, nämlich die 

erzählten Geschichten in ihrer ganzen \'isuellen Komplexitär. Demnach handelt es sich bei der 

Kehre um einen konzeptionellen Akt, der zwar seine Logik aus der Kultur religiöser Erfahrung 

bezog, aber weit darüber hinausweisend Neuland erschloß, Für Theodor Hetzer hat Giorro 

dabei das neuzeirliche Bild erfunden; heute würde man vielleicht besser sagen: Es enrstand das 
idealtypische visuelle !\1edium, 

Die Konsequenz, mit der die Kehre vollzogen und vom Künsrler selbst durchdacht wurde, 

zeigt sich an den gemalten Allegorien: Als das ganz andere der erzählenden Bilder täuschen sie 

im selben Ausmaß vor, künstlich hergestellte Elemenre in der Betrachterwelt zu sein, wie die 

Bilder als eigene ungeschaffene und unpräsenre \X'dten gesehen werden sollen, Hier wird die 

Differenz zwischen Bild und 0:icht-Bild kommunikativ genutzt.'- \X"enn Virtualität um 1300 

und vorher eine zwischen Darstellendem und Dargestelltem ungeregelt schwankende Veranstal

rung war, dann ist sie jetzt sehr kalkuliert in verschiedene Erscheinungsformen aufgespalten, die 

eigene Aufgaben haben, 

PORTRÄT: EI RÖMISCHES MED I UM AUF DEM WEG I N D I E WE LT 

Die paduanische Bildwelt erscheinr demnach von Giotros Anfangen weitgehend emanzipiert, 

\X'ie losgelöst von seiner römischen Vergangenheit agiert der Maler vor einem mit seinen For

men gänzlich unverrrauten Publikum, als bewege er sich in einem Vakuum visueller Kultur. 

Und doch läßt sich zeigen, daß im Giotro-Repertoire römische Konvenrionen mitwanderten , 

Neben bestimmten signalhaften Architekturmotiven gehört zu ihnen der Umgang mit dem 

Bildnis, Bekannrlich hat keine Stadt der lateinischen \('elt während des 13, Jahrhunderrs und 

überhaupt im ~1ittelalrer so viele Porträts hervorgebracht wie Rom, Gemeinr sind an dieser 

Stelle Porträts im weiteren Sinn: nicht oder nur mirrelbar dem christlichen Kult dienende Dar

stellungen bestimmter Persönllchkeiten, seien sie wiedererkennbar oder nichr. 

Und kein Amt nutzte das Porträt-Medium in einem solchen Grad zur Repräsenration sei

ner Aufgaben und Ansprüche wie das päpstliche, Unrer Bonifaz \111. ereichte dies ein Aus

maß, das außerhalb der römischen Mediasphäre auf Befremden stieß. Der von Philipp dem 

Schönen inszenierte Idolarrie-Prozeß gegen den verstorbenen Papst beleuchtet die Siruation.'8 

16 L. \X' iesing, \X'as sind .\1edien? in: L. \X'iesing, ArtifiZielle Prdsenz: Studien zur Philosophie des Bil-

I~ 
I 

18 

des, Frankfurt am .\bin 2005,S, 149-162, 

.\1. Krieger, Grisaille alsVetapher: Zum Entstehen der Peinture en camaieu im /ruhen 14, Jahrhzm

dert, PhiL Diss" Wien 1995. 5, 54-56, 
K. Sommer, Die AnkUzge der fdOUzfrle gegen Papst Bonifaz Vlf! und seine Porträtstatuen, PhiL Diss., 
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Abb. 3,~: Rom, Kapelle Sanna 
Sanctorum, Honorius III mit 

Perrus und Paulu, (unbekannter 

.\hler) 

Demgcgcnliber \chelllr die Aufgabe Porrrär erwa III Florenz keine (nennenswerre) Geschichre 

besessen 111 haben. Von der elnllgtn Snfterfigur, die bekannr isr, dem kleinen berenden Mann 

im 1297 datierten Apsismosaik von Ii. Miniaro .111\10nre. isr nicht einmal klar, ob sie zum Ori

ginalbestand gehört oder ihre l'xlsrenz der durchgreifenden Überarbeirung des Bildes in den 

j.lhren 1860/61 \·erdankr. '1 In der 1ar erklärr sich Giorros wohl ersrer Versuch auf diesem Gebier, 

die )tifrerfigur der '..,n ICella, in vielem aus der romischen 1-..1assengesellschafr konkurrierender 

Bildaufrritre von -\dltgen und I'r:i.Iaren, in der )refaneschi einen Plarz finden mußre (5. 262). 

I lingewiesen sei auch darauf, daß unrer den sicben erhalrenen oder überlieferren Bildnisscn 

unseres .\lalers nur lwei sind, die mcht als Mirglieder dieser Gesellschaft kOl1Lipierr waren: Die 

Rede Isr von 5u()\'egni und dem unbekannren Kleriker in der Arena-Kapelle (Abb. I. 4, 5). 

Freiburg im Breisgau 1920. Roniface VIII en proces: Artieles d'accusatlOn et depoSItIOn des temolllS 
([}O} l~ll), nl. J. COStl, Rom 1995. 

19 \\'. und L Paau, Du KJTc!JffI I'on Florenz: Lin kllnstgeschichtliches Handbuch, 6 Bde., Frankfurt 

.Im .\hin [940[954, Bd. 4, ..,. 238, 28, f . .\1 \ 'lch\\arz,.\1. Bosko\its: Tbe Origlns of F1orcn[lnc 

Painting ..• KUl/Stc!Jrollli- 4R, 1995, ), 2~5286 D. Kocks. Du ~tzfterdarsteflung in der italienischen 
Afalerer des I} 15. jahrhunderts. Phil. Diss., Koln 19-1, 5. 98 f (ohne Zweifel an der Authenrizi

tät) . 
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\Xas die anderen angehr: Die drei Stefaneschi-Poruäts auf dem vatikamschen Hügel (eins im 

\[osaik, zwei am Retabel, Abb. 128,308,315,31'7: machen den Kardinal in einem Zenrrum ku

rialer Repräsenration gegenwänig; von den bei den Ponrats des Bischofs Teobaldo Ponrano in 

Assisi mag man sagen, sie stünden demgegenüber am Rand, aber jedenfalls gilt, daß Assisi eine 

An römische Enklave ist, so daß sich die donige Bildnisgesellschaft von Prälaten und Kurialen 

(veneilt über die Kapellen der heiligen "Jikolaus, ?\.fagdalena, ~lanin und Katharina) auf die 

größere römische bezieht (Taf. XIV, Abb. 21~). Und zu beachten ist auch: Wo Teobaldo vor dem 

heiligen Rufinus kniet und dieser seInen Kopfberühn, schließt die ~10tivik direkt an römische 

Konvcnrionen an. ~ikolaus 1\-. erscheinr gerade so In der Apsis der Lateranskirche und wird 

\'on ~1aria gesegnet; bei Benoldo '-Jtefaneschi in 5. \1aria In Trastevere ist es Perrus, der dem 

St her In dieser Form den '-Jegen spendee 

Aber selbst im 5crovegni-Bildnis sind Giotros römische Erinnerungen präsenr (Abb. 1): Die 

An, wie der Ritter von der Arena nicht ohne Beistand ein liebevoll auf\Xiedererkennbarkeit 

hin gestalretes, räumlich projizienes großes Architekrurmodell der :\rena-Kapelle darreichr, 

knüpft - direkr oder indirekt, absichrlich oder unabsichrlich - an das Srifrerbild ~ikolaus' 

Il I. In der Capella Sancta Sancrorum aus den spären siebziger Jahren des 13. Jahrhunderrs an' 

(Abb. 35~). 

\X'as an Giotros Beitrag zum Bildnis über die Fonführung römischer Tradirionen hinaus

greift. ist erstens: Beginnend offenbar schon mit dem Kardinal im ~a\icella-?\.losaik verstärkte 

unser ,\faler die individuellen Züge in den Gesichtern. Damit heben sich seine Bildnisse \'On 

den zahlreichen gemalten und skulptienen Poruäts, die erwa 5tefaneschis, ScrQ\'egnis und Pon

tanos wenig älreren Zeitgenossen Bonifaz' VIII. zeigen, ab. Dieser tmt mit dem immer gleichen 

Aeischig-ebenmäßigen Gesicht auf. das in seiner Unauffalligkeit vielleicht wirklich dem Ausse

hen des .\1enschen Bonifaz enrsprach, vor dem Hintergrund der Akrionen des Politikers aber 

enttäusche" Demgegenüber laden uns Giotros Bildnisse ein, markanre Vorstellungen davon zu 

enrwickeln, "von welcher Anlage der Ponrätiene wäre" (Pierro d'Abano). Unser ?\.laler scheinr 

seinem Konzept vom Poruät also die seit Sokrates' und Zopyros' Zeit immer neu behauptete 

und besuittene Grundannahme der Physiognomik unterlegt zu haben, wonach ein Zusam

menhang zwischen den körperlichen und geisrigen Eigenschaften eines \fenschen bestehe" 

Daß Giorro bei der Durchführung Klischees aufgriff, liegt auf der Hand und zeigt sich erwa 

daran, wie leichr Teobaldo Ponrano In die Rolle einer männlichen ?\.1agdalena findet (5. 330). 

Doch gehören ja gerade Rolle und Klischee zu den Konstanten der anriken wie der neuzeirli

chen (der vor-phorographischen) Porträtkunsr und haben mn dem Problem der Ähnlichkeit 

wenig zu tun. Giotros zweiter Beitrag war die \\fahl des Profils. t\'achdem Stefaneschi im ~a\i-

20 S. Romano, Tl Sancta ')anctorum gli affreschi, in: San,·ta Sanctor'l1n, .\!ailand (1995 1 , ').38-135. 

bes. 57. 

21 Ladner, DIe Papstbild/lI,se des AltertulIIs und des /vfitte!Lz/ters, Bd. 11, '). 2S5-340. 

22 1. Gillliani, Das älteste ')okrtates-Bildnis: Ein physiognomisches Porträt wider die Physiogno

miker, in: BIldnwe: DIe europdische Tradition der Porträtkunst, cd. \\. )chlInk, Freiburg 199-, S. 

lI-55· 



l'omat. ein römIsches Medilll' 1 If dem \X eg In dIe \X eil 

bb. 159: .. 'eape!, \j.lseo di Capodlmonte: 

lud\\ ig von 'lcJI..IOlI'e kront Robert den 

\\ el en, Detail Simone \1arnpj) 

Abb. 35 : \uona 'i F(rmo 

;\ laggiore, Cf.orbogen· 

(,ugl e1mo dl ('.L<telbarco.LS 

.'')[Ifter \l1'1beka'1'1'er \1aler) 

cella- \losalk noch wie die anderen römIschen (Ifter 

Im Halbprofil aufgetreten war, sind alle folgenden 

Köpfe und FIguren in dIe Bildebene gedrehr. Das 

entspricht der weniger auf Präsenz und Cnmittel

barkeIt gerichteten Paduaner BIIdlichkeit, präpariert 

aber glelchzei tig dIe Indl\ Iduali tät die somatische 

ebenso wie die "gefühlte" psychische. 

Sowohl die ProfilansICht als auch die Ausstattung 

mit mehr oder weniger emotional besetzter physIO

gnomischer Eigenart wurden bald nachgeahmt: Das 

in einer heute nicht mehr lesbaren InschrIft auf 1314 

("mIlle tecete quatuorda }'3 datierte )tlfrerpaar am 

TrIumphbogen von S. f-ermo \1agglOre 111 Verona 

adaptiert, wie bekannt, das (Ifterpaar der Arena

Kapelle ( bb. I). UrteilsfreudIg sah Harald Keller 

in den beiden Kl1Ienden den QualItätssprung zum 

nellleirlichen, d.h. ähnlIchen BIldnis \ollzogen. , 

Die karikaturhaft angereicherten lüge, die uns in 

23 C. eero:a, !/ rzfrtltto dr Guglrelmo Cmtefbarco, .\ladonna Veror1.l 19 - S.36. 

2.4 H Keller. Die bm e H ~ des Bildnisses am Ende des Hochminelalters Roltlr<cf,es Jahrbuch for 
KzlllstJ?,ej(f,rcf,te), 19~9 22.-, 3)6. bes. 331. 
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den Profilen mir ebensoviel Freude am Detail wie Mut zur Häßlichkeit vor Augen gestellt wer

den, setzen jedoch in ziemlich naheliegender Weise fort, worum sich auch Giono schon bemüht 

hane. Allenfalls mag man eine unglückliche Wende konstatieren: Anders als Scrovegni und sein 

geistlicher Freund wecken Daniele Gusmerino und besonders Guglielmo di Castelbarco wenig 

Sympathie beim Beschauer (Abb. 358). Wären die Verdienste der beiden in den beigegebenen 

Inschriften nicht so klar angeführt gewesen, die finsteren Auftritte hänen wohl kaum Fürbitten 

provoziert. Demgegenüber gelang es Simone Martini einige Jahre später, im Profilbildnis den 

Eindruck von Individualität mit einem ansprechenden Affekt zu kombinieren: Die Rede ist 

vom zerknirschten Stifterbild des Robert von Anjou (Abb. 359) auf der Tafel, die seinen heiligen 

Bruder Ludwig thronend zeigt. 25 Aus S. Lorenzo Maggiore in Neapel, wo sie ursprünglich auf 

einem Altar oder auf dem Lettner stand, ist sie ins dortige Museo di Capodimonte gelangt. An

laß für die Herstellung des Bildes dürfte Ludwigs Kanonisierung I3I7 gewesen sein. Mit bei den 

von Giotto inspirierten Werken, dem Freskenpaar in Verona und der Tafel in Neapel, löste sich 

das in Rom gehegte Medium des Stifterporträts endgültig aus dem Dunstkreis der Kurie und 

stand anderen Nutzern zur Verfügung. 

Daß Giono mit seinen Porträts etwas grundlegend Neues geschaffen hätte, kann man wohl 

nicht sagen. Wenn der von Harald Keller angenommene Qualitätssprung zwischen Gionos 

Enrico Scrovegni und dem von einem unbekannten Veroneser Maler hinterlassenen Guglielmo 

Castelbarco nicht nachvollziehbar ist, wie sollte ein solcher dann zwischen, sagen wir, Cavallinis 

Bertoldo Stefaneschi (S. Maria in Trastevere) oder Torritis Jacopo Colonna (Apsis von S. Maria 

Maggiore) auf der einen Seite und Gionos erstem Jacopo Stefaneschi-Porträt auf der anderen 

belegbar werden? Welche methodischen Kniffe man auch anwendet: Ohne die Porträtierten 

leibhaftig gesehen zu haben, kann niemand beurteilen, was die Porträts an wiedererkennbaren 

Zügen versammeln, sondern nur in welchem Ausmaß sie eine Form von körperlicher und gei

stiger Wiedererkennbarkeit suggerieren. Aber vielleicht ist das, was sich trotz dieser Probleme an 

den Bildnissen ablesen läßt, paradigmatisch für Beiträge zur visuellen Kultur im allgemeinen: 

Der Kreative verpflanzt etwas aus einer Sphäre in eine andere, das Element wird für neue Funk

tionen adaptiert, und unversehens greifen Nutzer danach: Eine Zukunft öffnet sich und macht 

die Vergangenheit des Mediums vergessen. 

DIALEKTIK DES ERFOLGS 

Giono führte den künstlerischen Paradigmenwechsel, der aus virtuellen Präsenzerfahrungen 

Bilder werden ließ, in Padua zu Ende, an einem Ort, wo seine Kunst kaum Anschluß hatte. 

Vielleicht war eine solche Situation der Arbeit daran förderlich. Jedenfalls verschaffte sie dem 

Künsder eine Frist, in der er sich am geistigen Eigentum seines Konzepts erfreuen konnte. Wie 

es aber wahrscheinlich ist, daß Giotto, um Scrovegnis Auftrag auszuführen, eine Bottega auf-

25 J. Gardner, Saim Louis ofToulouse, Roben of Anjou and Simone Marrini, Zeitschrift für Kunstge

schichte 39, I976, S. I2-33· 
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gebaut harre (S. 126 130), ~o ist anzunehmen, daß sie nach Abschluß der Arbeilen aufgelöst 

oder verklelllen wurde. Die freigesemen ~1itarbeiter dürften dann flir das Ende dc:r <'chonzeH 

und die VerbreitlIng der Erfindungen gesorgt haben. Und auch Giotto selbsr hat durch seine 

anschließende I3tigkeit für Horell7, Pisa, Assisi und Rom deren Bekannrwerden gefördert. 

Das f(Jlgende Jahrzehm ,(heim mir dadurch gekennzeichnet, daß nicht nur Giono, sondern 

auch l11:lncher andere ambitIOnierte "bier mit den Paduaner Ergebnissen bzw. ihren unminel

baren Vorstufen oder J'olgen experimt:mierte. Jedoch waren es nicht so sehr die floreminer Kol

legen, die Gi()[[() auf diese \X'eise Konkurrenz zu machen begannen. bnen Eindruck von deren 

Rück~t.1l1d gewinIlt, wer den Komext betrachtet, III dem die Fresken der Bardi-Kapelle Jll der 

Ilorenuner ÖWentltchkeit erschienen, ab der Kultbetrieb III ~eu-S. (roce einserzte. Da gab es 

zum einen die Himmelfahrt ~1ariens über der Iminghi-Spinelll-Kapellt Sie Isr das Gegenstück 

Zll ClOttoS Stigmatisation - und ein \\'erk, das Gior(O mehr herausforderte, sondern sellle Rolle 

bekriiftigte, indern der unbekanme .\1aler den Giorm-Sril vorsichtig zur ~fodernisierung soner 

hgurel1 nUt7.te. Dann gab es die Velluti-Kapelle, deren Aumr Im Grunde noch auf dem <'rand 

der l);lr\tellungstechnik der neunziger Jahre des 13. Jahrhunderts \\ar. Als er das von Julian 

Cardner entdeckte Giorro-\1oriv aus der Bardi-Kapelle übernahm, erkanme auch er die neue 

Kunst .115 Leitbild an; Lhrgeiz, erwas zu ihrer \Veiterenrwicklung beizutragen, zeigte er aber 

nicht Die umer dem '\omamen eines \1aesrro di Varlungo versammelten \1adonnemafeln, III 

denen sich Spätdugemo-Züge mit Giorreskem vermischen, können rrorz ihres archaischen Ha

bitus :ihnlich spät emstandt:n sein. Jedenfalls hatte Hanno-\X'a1ter Kruft recht, als er Giovanni 

PrevlI;]l, widersprach: ie sind sicher nicht Jugendwerke unseres \1alers, sondern "Arbeiten 

eine, ted1l1isch routinierten .\1cisters umer dem Einfluß Giotms"·~ - technisch routiniert, nicht 

um neue Darstellungsformen bemüht. 

In dieselbe oder eine wenig frühere Zelr gehört wohl ellle Gruppe von Floreminer Tafeln, 

die nach einem am der Kirchc S. Cecilia stammenden Amependium in den Uffizien meisr mit 

dem Etikett ,,~1a{'stro della "" Cecilia" versehen wird.'7 Die auf 1307 datierte Petrus-Tafellll S. 

"imone, die aufGlOnos .\1adonna für,. Giorgio aHa Costa reagiert, steht ihr mllldesrens nahe 

(Abb. 149). Es handclt sich um GlOtto-Imitarion, die bei den großen Figuren einigermaßen 

adäquat <1u\fällt, in den Szcnen aber zu Ergebnissen führt, die wie Travestien wirken (Abb. 360, 

,61): Die allzu klein ge\\ählten Figuren treten in keine Beziehung zu den irrealen Architekrur

gefügen, III denen verschiedene Zeitschichten Giortoscher Raumkonzepte vom assisanischen 

Obergadcn bis Padua übereinandergebltndet aufscheinen. Auch diese Bilder bes[;ltigten Giorros 

f'ührung, ohne ihn unter lnno\'arionsdruck zu setzen. Unser i\.faler lebte Im Florenz der zeh-

26 I'n:\'ltalI, GiOlW e la sua bo([(:ga, S. 36 40. H. \"\'. Kruft, Giovanni Previtali: Giotlo e la sua bor

l{'ga, 7eitsclmJr 111' K:"/Jtgescf,lchre 32,1969, S. 47-51, bes. 48. 

r R. Offner und J( ''>lelllweg, A Ci-illcal find Historical Corpus 0/ FLorentlfle Pal1ltl1lg. 7he Fourteenth 
Century. Seet/CIII 111 Lil I· Ihe CeCllza Afaster and his circle, cd. ~L BoskovilS, Florenz 1986, S 

94-111. Der TrmJlnllS tlnu qunn I>04 nach einer im 18. Jahrhunderr kolponienen • 'achncht über 

{'mell Großbrand in dle,ern Jahr, der die Kirche niLhr verschome, 1st wenig zuverläSSig; \lir dem 
Brand dürfte der CacciIienkulr nicht aufgehörr haben. 
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Abb. 36[: Detail aus Abb. 360 

Abb. 360: Horem, 

Ufflzien, Antepen

dium oder Retabel: 

Die heilige Cäcilie 

und Szenen aus 

ihrer Vita (unbe

kannter Maler) 

ner Jahre in einem künstlerischen Umfeld 

von wenig konsequenren Nachahmern. 

Beim Publikum war seine neue Kunst 

vielleicht als Geheimtip und jedenfalls 

in bestimmten Aspekten, aber nicht als 

neuer Standard angekommen. 

Es gab aber auch die direkten Schüler. 

Zu denken wäre etwa an die zwischen 

Boston, Florenz, London, München und 

New York aufgeteilte Gruppe von Täfel

chen mit Szenen aus dem Neuen Testa

ment, die zu einem niedrigen Dossale 

gehört haben dürften. Daß sie stilistisch 

und motivisch am ehesten H\ ischen die 

Arena-Kapelle und die Bardi- Kapelle 

passen, ist \\ahr;,8 sie mögen also in den 

zehner Jahren gemalt worden sein. Bei 

manchem schönen Detail bleiben die Er

zählungen in der Durchdachtheir hinter 

den Paduaner Bildern zurück. Objekti

vieren läßt sich der Abstand anhand der 

Bildaussch n i tte: Dem überraschenden 

und abwechslungsreichen Überschneiden 

von Figuren und Motiven durch den Rahmen, das die Paduaner Bilder auszeichnet (man denke 

an das Weihnachrsbild, Taf. IlI), steht hier Berechenbarkeit gegenüber (Abb. 362). Wenn die 

Täfelchen demnach nicht von Giono selbst sind, dann belegen sie, wie getreu der Paduaner 'ltil 

im Umkreis Giottos - sei es in der Werkstatt, sei es durch ein vielleicht in Padua ausgebildetes 

28 D. Gordon, A Dossal by Giorto and his Workshop: Some Problems of Amibution, Provenance 

and Patronage, Ihe Burfmg/on Magazme [3[,1989, 5.524-531. 
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Abb. \62: 1 cw York, 

~le[ropoIHan .\Iuscum 

Anbewng der Könige und 

Verkündigung an die HIr

ten (unbekannter .'.bler) 

\'\'erbtJmnitglied, das sich ,e1b,r:indig gemacht hatte - reprodllLierr werden konnte. In diesem 

%usammenh,lI1g kann ich schon jetzt auf zwei Kopien nJch Horenriner Bildern JUS Giottos 

\VerkphJse unmittelbar nach Padua hingewiesen, die für die Untersuchungen zu Giottos Nach

kbm Bedeutung gt:\\innen werden: Die Rede ist \'on der i\1adonna \'on Castelfiorentino (im 

dortigen '\!useum \'on ~. Verdiana), welche die Ognissanti-\1adonna nachbildet, und \'on der 

~ligmatisationstafCl des I'ogg Art Museum (Cambridge, Ma.), welche eine gut gemachte Re

duktion der Lou\fe· fafellsr. Heide setzen die Vorlagen nicht nur motivisch, sondern auch StI

listisch atbquat um. In beiden F;illen wurde mit guten Gründen die Zuschreibung an Taddeo 

C,ldJI erwogen, den langjährigen Ciotto-~chüler, der die Bilder im \X'erkstam'erband oder auf 

eigene Rechnung hergestellt haben bnn, 

bn direkter ~d1iiler Stefano war es wohl auch, der in Assisi Giorros Allegorien weiterZLI

entwickeln versuchte. In ihrer beschriebenen Redundanz, Redseligkeit und Pedanterie heben 

,ich seine aufwendig gemalten hal1liskanerrugenden von den Paduaner Allegorien und vom 

('011111111' rubato Jedoch ab. Die Differenz mag mit einem speziellen didaktisch-pastoralen Auf

tr.lg der Bilder am %ielorr der hanziskuspilger lU tun haben, sie \'erweist aber wohl auch auf 

allgemeine Probleme der (;iotto-Rezeption bei den Zeitgenossen, Sieht man von den Miniatu

ren bei Francesco da Barberino einmal ab, \0 begll1nr ein wirkliches Anknüpfen an die Glorro-

~9 \, Ladls, fatldeo Gtddi: (ntictlf Retlpprtllsaf Ill/d Catafogue Raisonnf, Columbia und London 1982, 

'-;r I, l. 
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Abb. 363: 5iena, .\1useo 

dell'Opera del Duomo, 

.\1aesra, Rückseire: Fuß

waschung Duccio) 

Allegorien spär: der erste Beleg scheint die skulptierte Kopie oder Variante des Comune rubato 

arn Tarlati-Grabmal in Arezzo zu sein (ca. I330, Abb. 270). Die Entstehung aller anderen frühen 

Beispiele liegt sicher oder mit großer \XTahrscheinlichkeit schon jenseits von Giottos Lebenszeit. 

In der Giotto-Rezeption der Lustren zwischen Arena- und Bardi-Kapelle war jedenfalls kaum 

absehbar, daß ausgerechnet auf dem Feld der gemalten Allegorie ein Schwerpunkt seiner Wir

kung liegen sollte. 

Der Ort, wo damals Maler die Giotro-Lektionen kreativ umsetzten - statt wie in Florenz 

selektiv, bemüht, pedantisch oder getreulich - und Ergebnisse erzielten, die das von Giotm 

und seinen Schülern gehaltene Monopol auf gemalte Alternativwirklichkeiten und packende 

Bildweiten bald bedrohten, war Siena. Duccio scheint bei der Arbeit an der Maesta (1308-II) 

die Auseinandersetzung mit den Erfindungen des Florentiners aufgenommen zu haben. Seine 

gemalten Räume dort sind kaum anders zu erklären denn als Überlagerungen byzantinischer 

Muster von Architekturdarstellung mit verschiedenen Giotm-Schichten: einer solchen aus der 

römischen oder ersten assisanischen Zeit, einer aus den Jahren danach (Padua, Franziskusta

fel in Pisa) sowie einer Schicht aus der um 1308 dazugekommenen assisanischen Produktion 

Giorros und seiner dortigen Nachahmer ( ikolaus-Kapelle, Magdalenen-Kapelle, Franzzyklus: 

"Plastiker"). Dabei ist anzunehmen, daß die Informationen über Giorms Paduaner Revision aus 

nveiter Hand waren. Aber es gab sie: Das zeigen jene restlos die Bildbreite füllenden Kästen, die 

in der Maesta häufig sind (z.B. Fußwaschung, Abendmahl, Abb. 363), die vor der Arena-Kapelle 

(z.B. Christus vor Kaiphas, Taf. VII) aber weder bei Giotto noch bei andern Malern vorkom-

30 L. Bellosi, La lezione di Gio[[o, in: Storia degli artz zn Toscana: [I Trecento, ed. ~1. Seidel, Florenz 

2004, S. 89-n6, bes. I04-I09. 
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mcn. Als Zwischentr;iger kommt dic .\1ittelslenc in der " Predella" dcr Pisaner Franziskustafel 

lJ1 Frage (Abb. 228). 
Im (,runde liegcn dic giorteskcn Elemcnte bel Duccio in ähnlicher .\1ischung vor wie beim 

Cäc.i1ienmelStcr, nur ist die Crundlage anders; bel Duccio brcl[en sie sich über eine byzantinl

schc J'(llic von hohem formalem Anspruch, die überall durchscheint und Zusammenhalt stiner. 

Und die Ucmell[e sind diesmal gekonnt synthemierr. Das zeigt sich besonders daran, wie in 

den ~I.Cllen der .\1.!esrJ figuren und Räume unauAöslich miteinander verschmelzen. 

Ahnlieh auch wie der Cicilienmeistcr griff Duccio die Geschlossenheit der Giorroschen 

Raumkomtruktionen nicht auf. Diese Zurückhaltung gibt seinen Räumen eine phantasti

sche 0:Ole. In diesem bll erleben wir nicht einen .\1angel, sondern eine neue, sagen wir poe

tische Qualit:it. Die iencscn sollten sich bis ins Quattroccnto nicht ganz davon verabschle

dcn. Anderc Qualitaten, die Duccio an seine jüngeren Landsleute weitergab, Sind der stoffliche 

Rcichtum und die farbliche Pracht seincr Bilder sowie die hohe, manchmal ins Leere laufende 

llltcnsit;it der Gesten und Ccsichter, dic cr seinerseits aus der byzantinischen ~alerei übernom

men hatte ".\1untcre Anschaulichkeit" ist das, was laut Friedrich Rintelen die Sienesen Giorro 

voraushatten, wenn sie crzählten, und am ehestcn ging diese Eigenarr auf DucclO und seine 

(spät)br/~lntinis(hc Prägung IlIrückY 

Die Ceneration Simone .\1arrinis und der Lorenzem-Brüder, die in der z'weiten Hälne der 

zehner Jahrc selbständig t;üig zu wcrden begann, knüpfte gleichermaßen an Duccio wie an 

Ciotto .ln. Daneben öffncte man sich auch für Anregungen aus der gotischen :-"1alcrei jenseits 

dcr Alpcn<2 Aus dü:scm :-"faterial entstanden Bilder von außerordendichem Effekt: ebenso re

ale wie lebendige, dazu noch prächtige und elegante Szeneflen in Raumgefügen, die Giorros 

Kiume ab dcr Arena-Kapellc variieren. Die Durchsetzungskran der Sieneser Freskanten wird 

am deutlic.hsten in Assisi, wo Pietro lorenzetti im üdquerhaus der Cnterkirche und Simone 

:-"1artini In der .\1arrinskapelle Aufträge erhielten, die einige Jahre vorher (um 1310) nach -'1ög

lichkeit wohl an Ciotto odcr an von ihm ausgebildete Maler gegangen wären. Anhand dieser 

Bildel,eflen - bel I.,lmonc, ebcnso wic bel Pletro Lorenzetti - läßt sich aber auch zeigen, daß 

wichtige \'oralmetzungen für die neuen Qualitäten und die Konkurrenzfähigkelt der Sieneser 

.\1alerei eben dic Impulsc aus den \'\'erkcn Giottos und seiner Schüler waren. Demgegenüber 

war die Durchsetlllngskraft der Sienesen auf dem Feld der Tafelmalerei vor allem durch das von 

Duccio erfundcne .\1edium des architcktonischen Polyptychons garantierr. 

Das alles hat die norentiner .\1aler von Giotto als Leitbild nicht abgebracht, eher scheint es 

das Interesse an seinen Arbeiten gestärkt zu haben. Ein Beispiel gibt der ehemalige Hochaltar 

von <." J irenze. <"Ignierr von Pacino di Bonaguida, der seit spätestens 1303 tätig war und seit 

den ausgehenden zwanZIger oder frühen dreißiger Jahren zusammen mit GiottO der Ärzte-

,I F. Rinrelcn, GIO(fO und die Giotto-Apokryphen, Basel 1923, 5, 1I 

)2 Ob die sogenanme gotische \X'erks[att in Assisi bei der Vermittlung der Formen wirklich jene 

"lhlü"elrolle spielte, die Luciano Bellosi ihr neuerdings umers[cl![, darf bezweifelt werden L. Bel

losi, I1 prttore oltrnnonttlllo di AS.iisi, dgotuo II SI/'Wl e Ia jonllaZlOlle di Simone It1artzni, Rom 2004-

I.,lCht:r gab es noch andere Quellen: Buchmalerei, Kleinkunst. 
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Abb. ,64: Florenz, Galleria 

de!' Accademia: Rerabel 

aus S. Firenze (Pacino di 

BuonagUldal 

und Apothekerzunft angehörte (I c 4), muß das Rerabellaur der unvollständig erhalrenen 

Inschrift zwischen 1315 und 1330 emstanden sein (Abb. 364). Das '\I:'erk zeigt Spuren von 

einem Gu((eil jener Tafeln, die Giotw im zweiten und dri((en Trecenw-Jahrzehnr gemalt hat: 

Die Kreuzigung in der .\fitte knüpft an das Tafelkreuz von Ognissanti an (Abb. 2"7~), nur sind 

die Gesten von .\Iaria und Johannes vertauscht. Die Bildform als ganze und die Gestaltung 

des Rahmens variieren den Badia- und den Srefaneschi-Altar (Abb. 319, 299, 303); der heilige 

Nikolaus ist nach der Vorlage des halbfigurigen Nikolaus am Badia-Altar emworfen" (Abb. 

365). Die anderen Heiligenfiguren lehnen sich an die Heiligenfiguren des tefaneschi-Altars 

an (Abb. 314), ja, die Medaillonbilder sind teils wörtliche Kopien nach den .\1edaillons am 

römischen Retabel - dies übrigens ein Argumenr mehr für die Emstehung des Stefaneschi

Altars in Florenz. Demnach ist das Polypt}'Chon von S. Firenze ein '\I:'erk der mittleren oder 

späten zwanziger Jahre. Giotw war für den ~laler mehr als nur der wichtigste Anreger, er war 

sein .\faßstab. Allerdings stand ihm ein Giot(O vor Augen, der bereits auf sienesische Vorga

ben - wie eben das ~Iuster des architekwnischen Polypt}'Chons - reagiert und sein Repertoire 

modernisiert harre. 

Ein erster Einblick in GiottOS eigene Strategie läßt sich gleichfalls vom Umgang mit dem Ty
pus des architektOnischen Polypt}Thons her ge'>,vinnen: Der Künstler griff für die Rahmen nicht 

wirklich die sienesischen Formen auf, auch nicht floreminische (Arnolfo di Cambio), sondern 

33 R. Offner, A Cntiea! and Histonea! Corpus 0/ FLorentme Painting. Seetion fll, Va!. !I, Part 1, 'ew 

York 1930, S. 12. GaLLeria deLL'Aeeademia: Dipintl Vo!ume Pnmo: Da! Duecento a GlOl'annz da 

lvfdano, ed. M. Boskovirs und A. Tarruferi, Florenz 2003, ~ r. 39. Von der Jahreszahl isr lesbar 

~fCCCX, wobei enrweder ein X oder ein V folgre und Plarz für maximal noch 2 Zeichen isr. 

34 Raimond van ~1arle schrieb Pacino den Badia-Alrar zu: Van .\fade, The Developmenr of rhe Iral

ian Schools ofPainring, III, S. 245. 



(. 0([0 upd dIe SIenesen oder der rriumpr de<; Reden 593 

Ahh. lOS j'!orenz LHizien, BaJia-Altar. heillger 
, TikobllS 

en~dckelte auf transalpiner Crundlage 

elll lieues Sy~tem. Cnd dieses war (s, 

das sich dann in Horenz durchsetzte 

nicht nur bel PaclIlo dl Buoluguida, son

dern, wie schon gezeigt S 5r). auch bel 

Bern;lrdo Daddi und in dessen C'mkreis. 

~lithin war es auch von den Bestellern 

akzeptIert. 0 und ähnlich sorgte unser 

\taler mit dafür, daß der durch RainlOnd 

van \Iarle und andere Kritiker konsta

tiertt 5lenesisc.he bnfluß"" III seiner 

Heimatstadt giottesk überformt ankam: 

Cenaugenommen erreichte (]iottos Kol

legen cln Amalgam, das aus Cioneskem 

und Slcnesischem sowie aus gionesken 

Alternativen zu 51enesischem bestand. 

GIOTTO U 0 DIE SIE ESEN ODER DER TRIUMPH DES REELLE 

Aus eInem etwas anderen BlIckwinkel betrachtet, möchte man sagen, daß Giottos Kunst erst 

f land in Hand mit der an ihr gewachsenen Produktion der SIenesen dIe Standards in Florenz 

wirklich veränderte. \Venn er gesellschaftlich gesehen ab ca. 1320 ein Prominenter war (GlOttUJ 

J>/Ctor Band I, S 4~ 48), so war er als künstlerische Leitfigur nicht länger ein SolItär, sondern 

f faupt einer breiten Bewegung der Erneuerung. Die Frage ist, ob diese Position nur komforta

bel für ihn war. 

~eben Ciotto. seInen Schulern und seinen '\achahmern wie Pacino di Buonaglllda boten in 

r;lorelll .lUlh Künstler aus SIena selbst ihre DIenste an - und Lwar auf allen Feldern und III allen 

Techniken: DIe Kunsthistoriker haben es nicht registriert, aber dem 5til nach waren es 5iene

sm, welchen die CalImala Zunft die Komplemerung der .\losaikausstarrung des BaptlSteflums 

übertrug. Es handelt sich um ellle Reihe \on halbfigurigen HeIligenbildern am Kuppelfuß und 

Büsten alrrestamentlicher Ccstalten an der Emporenbrüstung. Hinzu kommt dIe Dekoration elll-

l5 R \:m \brle, lJ,e Dn·elopmenr ofthe hf/iran 'lc/'ools ojJ>aintmg, 19 Bde., Den Haag 1923-1938, BJ. 

1 \·HR. 
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Abb. 366: florenz, Bapmterium, Emporen
brüstung: Prophet (unbekannter .\los.lIZlst; 

Abb. 36, wie Abb. 366 

zelner Emporenkapellen, deren Heiligenfiguren so posirionien sind, daß SIe aus dem Hauprraum 

komplerr sichrbar werden. TemllllUJ ante quem für das Projekr isr wohl '330, das Jahr, als Andrea 

Pisa no mir der Arbeir an der Bronzerür begann. Schließlich wäre es abwegig, zwei finanziell deran 

aufwendIge \faßnahmen parallel durchzuführen. Den Term III IIS post quem gibr ein Hauprwerk 

der ~falerei In SIena: '3'5 schuf SImone ~1anini laur Inschrift die ~faesra des Palazzo Pubblico.l6 

Es waren die Büsrenmedaillons auf dem gemalten Rahmen dieses \\'andbildes, welche als Vorla

gen fLir dIe Propheren- und Heiligen-Bilder am Kuppelfuß und an der Empore des Baprisreriums 

dienten (Abb. 366-369). Den Florentinern wurde mir den Mosaiken ein packendes neues Image 

vom Heiligen und \'om Propheren geboren. ~1öglicher\'.:eise war das ~10saiZ1Sren-Team eIne Fi

Iiarion jener \\'erksran, die seir ca. '3IO die Fassade des Sieneser Doms dekorierte. Da von diesen 

Fassadenbildern nichrs erhaIren isr, läßr sich die Annahme nichr durch Srilvergleiche erhänen. 

">ieher isr aber: In Siena gab es am Anfang des 14. Jahrhundens ein lebendiges knou hou. für 

~fosaikhersrellung. Gleichzeitig unterliegr keinem Zweife\' daß auch Giono In der Lage gewesen 

ware, ein .\10saikarelier aufzubauen. ~fan wüßre gern, ob er gefragr wurde. 

Ambrogio Lorenzeni scheint von den spären zehner Jahren an seine Karriere In beiden Srädren 

- Florenz und Siena - parallel verfolge zu haben. Das ging so WeI[, daß er .\ 1i rglied der Florent111er 

Ärzre- und Aporhekerzunft wurde I c 4). eberliefen ist dIe Signarur einer verlorenen .\1adon

nentafel in der Florentiner Kirche S. Procolo, die auf 1332 datiert \\ar. Sie war nichr Ambrogios 

36 Der für diese .\fosaiken zuweilen genannre Terminus ad quem 1325 ist näher besehen keiner' 

c.hwarz, Die A10saiken deI Baptzsterlums in Florenz, Anm. 30 S. 18. Bericht über die älrere For

schungsgeschichte und Vermutungen zur Crheberschaft unter dem Paradigma Händescheidung: 

'\1. Boskovits, The ,Vosalcs 0/ the Baptl.ctery 0/ Florence, Florenz 2007 (A Critical and Hisrorical 

Corpus ofFlorentine Painring I, II , S. 250-254. 

37 G. '\1ilanesi, Documenti per Uz stona deI/arte senese, 3 Bde., Siena 1854, Bd. " S. '-5 f 
38 H. B.] . .\.faginnis, Ihe W0rld o/the Early Sienese Painter, Cniversiry Park 2001, S. 153· 

39 G. Rowley, Ambrogio Lorenzetti, Princeron '958, S. I29. 
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,\bb. 168: ~Iel];l, [>ala/1O Pubbliw: .\1aestJ., 

Prophet VOIll Rahmen (~imonc ~1artinl) 

595 

erstes einschLigiges Bild im FlorelHlI1er Ambienre. Vorher gab es schon die tieftraurige, den sün

digen Betr,lehter konsterniert fixierende ~ladonna aus der Kirche ':>anr'Angeio in Vico I'Abate 

bei Horenz, die das Datum 1319 rrägt und heute im Horentlner Museo ArCIvescovile di eestello 

aufhewahrt Wird (Abb. ro). Diese spektakuläre Tafel minderte den "JeUigkeitswert \"On Gio[[os 

OgnissalHi o ,\1adonna erheblich.4c \Vas sie mit den Köpfen an Simones MaesrJ. und in den Jüng

sten ~losaik('n des Baprisreriums verbinder und \\as 111 Florenz vielleicht besonders faszinierend 

W,lr. ist die 'nmirrclbarkeit nicht so sehr des Körpers als des dargestellten dunklen Affekts. 

Durch (,hibertis CommenttJm Ist bekanlH, daß Ambrogio in Florenz zwei Fresken-Aufträge 

,1lIsführre. die belde verloren sind: Eine Kapelle in ':>. Procolo und den Kapitelsaal von S. Ago

stino. Die zweite Dekoration hat Ghiberri so anschaulich beschrieben wie kein ~"erk seines 

offiziellen fielden Ciotrn - und es handelt sich nicht einmal um die ausführlichste und enrhu

siastiscl1'>le Beschreibung von Fresken des Ambrogio Lorenzetti, die Ghiberri verfaßt haLl1 Ich 

greife heraus. was er über zwei der gemalten "Geschichten" mitteilr: 4 ' 

40 Rowlcr. Ambrogio lorenzettl, S. 2- 32. 

41 C,. heoli, 1I']reeenro Smese nei Commentari di Lorcnzo Ghibcrti, 111: Lorenzo Ghiberti ne! suo 
·!nnpo. Auf deI Couegno IntenulZIona!e dl Studf (1978). Bd. 2. Florem 198, '. 5. 31--341. \XC Prim. 

Die Stor/tl oder die KII l/Jt des ErZtihlens in der lta!JellISchen /l1a!erei und Plastik des späten, \1itteWlters 
lind der FrührenalJSt/nce 1260-1460. 2 Bände • .\lall1z 2000. Bd. I, S. 31 ' 32. 

42 l.orCI1IO <.;hihcrtl, I Comml'llttlTII. cd. I . Bertoli. florenz 1998. S. 88 f :\ella faccia maggiore sono 

tre istOrIe. La prima e eOll1e santa Katerina e 111 uno rell1plO e come el manno e alw e come egli 

domanda. pan' ehe sia in quello di festa in quello rempio: c\"i diplIlto molto 1'01'010 denrro e dl 

fuori; ,ol1\'i e sacerdori .111' alrare wmc essi 1:1I1no sacrificio. Questa istoria e molto copiosa e molro 

rxcellt:l1lt:mtl1re Ema. [),lll'airra parte coll1e dia dispura inanzi al tiranno co' sa\"i suoi e come e' 

p.1ft~ clLl gli conquida; c\"i come parte di loro pare entrlno 111 una biblioreca e cerchlno dl lihri per 

l()I1quiderla: nelmezo Christo crocifisso co' ladroni e con gCl1le armara a pie della croce." 
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Abb. ,-0: Ilorenz. ~luseo Arcivesco\ ile cli 

Ces[dlo: .\ladonna aus Vico l'Aba[e (Ambro

gio Lorenzem) 

Die ente zeigt, wie Katharzna zn emem Tempel 

steht, und wie der 1Jrann hoch thronend sie befragt; 

es scheint als ob in jenem Tempel ein Fest Iel. Viel 

Volk draußen und drznnen ist gemalt. Am Altar 

sind Priester, wie wenn sie ezn Opftr darbrzngen. 

Diese Geschichte ist sehr reich und ganz vortrefflich 

gemacht. Auf der anderen Seite ZJt gezeigt, li'ie die 

Heilige vor dem 1Jmnnen mit seinen Weisen dispu

tiert und wie es scheint, als würde sie sie iiberwzn

den. Und em Teil von ihnen scheint in eine Biblio

thek einzutreten und nach 5chriften zu suchen, um 

Katharzna zu überwinden. 

\X'ir wissen nichr, von wann diese Bilder sramm

ten. Ambrogio Lorenzerri har Ciotro um mehr 

als ein Jahrzehnr überlebr und dabei \\ ichrige 

Aspekre von Clorros j\Jachleben mirgesralrer. 

Dies wird im nächsren Band \'on GiottllS PINor 

behandele. Sofern die 'l. Agosrino-Fresken aber 

nichr Ciorros :\achleben angehörren, sondern in 

den Z"\\anziger oder frühen dreißiger Jahren enr

sranden sind, waren sie in ihrem Reichrum und 

in der t--..1annigfalrigkeir der .\10ri\·e eine ernsrzu

nehmende Konkurrenz ZLl dem, was Ciorro den 

Florenrinern ZLl bieren harre. \1anche \'on den 

im Srefaneschi-Alrar und in der Peruzzi-Kapelle 

greifbaren sienesischen Anregungen, die ich auf 

Pierro l.orenzerris Kreuzigungsfresko in Assisi und Ambrogio Lorenzetris \X'andbilder für S 

hancesco In Siena zurückführre, könnren ebenso auf die S. Agostino-Bilder zurückgehen (ZLI 

denen auch ein \'olkreicher Kalvarienberg gehörre) und wären dann der direkten Konkurrenz 

mit Ambrogio Lorenzerri geschuldet. 

Diese Frage wird sich nicht enrscheiden lassen. Klar ist aber, daß die sienesischen \1aler, 

nachdem sie Ciotros Form der Raumdarstellung und einiges von seiner .\1ethode des \'ülbzle 

parlare übernommen und weiterenrwickelt harten, über ein Reperroire verfügten. das vielfilriger 

als das Ciotros war - jedenfalls als das CiortO-RepertOire, wie es in der Arena-Kapelle und etwa 

auch noch der Bardi-Kapelle vorlag. CiortO reagierre auf die Konkurrenz der andrängenden 

Sienesen, indem er sich mit dem. was an ihren Produkren besonders attrakriv war. auseinander

setzre. Dabei kann es sein, daß das Labor, in dem ein neues Konzepr ZLlm Durchbruch gelangre. 

gar kein Florenriner Auftrag war, sondern das Riesenprojekt der Fresken für die Capella .\lagna 

in ~eapel. Auch am Hof der Anjou waren die Sienesen ja angekommen - späresrens mir Si

mone Marrini, seiner im königlichen Auftrag gemaIren Tafel des heiligen Ludwig von Toulouse 
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(I )el.lil Ahl>. l59) lind der jiihrlichen Rellle von 50 (;oldunzen, die der .\laler und "miles" seit 

111" von Roben dem \'('eisen bezog. I, Als sich (,iono 1328 lJ1 i\'eapel zu orientieren begann, 

kann er ullter anderem gelernt haben, \\clches Ansehen die sienesische ~laJerei au~h überreglo

n,lll1lilrlerweile bes.1K 

Vermurlich 1J;l[ es CiOllO nicht geFallen, d,I(\ er in weit tcmgeschrinenen Jahren noch einmal 

unler Druck geriet. Der C'lllsrand lii,te jedoch einen weiteren Innov;ltionsschub von epochaler 

Reidl\\eile ,1llS: Iin objektivicrbares Result,\{ ist das Drusiana-Bild der Peruzzi-Kapelle (!af. 

XX). I kurlicher als in allen anderen \X'erken emwickelte der '\'bler hier die lJ1 der Arena-K.l

pelle erarbeitete Bildlichkcit in Richtung von Albertis Fenstermcrapher, d.h. im Sinn eines si

Illulierten \Virklichkeilsausschnim fort. l.etzdich bleibt das Bild mit dem Festmahl CIaf. XIX) 

und bleiben die anderen Peflllli-Bilder dahimer aber kaum zurück: Bezeichnend erwa, wie 

weitgehend das hlfllluLu, d.ls in der Bardi-Kapelle noch einmal eine Renaissance erlebt hane, 

Je[/( vcrdriingt ist. Der notorische braune Bodensrrcifen, der an Blaugrund stö(\t, ist überhaupt 

nur in der "erkündigungsszene zu entdecken (Abb. 331 oben). [benso entfallen die Rahmen

l1l(}[ive, die in den ,1m weitesten entwickelten Bildern der Arena-Kapelle regelmäßig auftreten: 

'\'1.m denke an die dreiseitige ornamentierte ArchitekturIeiste im Bild mit Christus vor Kaipl1as 

IlIrück, das den perfekt ausgestaneten 5a,11 des Priesters dann doch wieder zu einer Art Guck

kasten macht ('Elf. VII). Diesem weitgehenden Verzicht auf eine abstrakte Bilddefinition steht 

in der Penmi-Kapellle eine flS[ fl:ichendeckende Dichte der visuellen Beschreibung gegenüber, 

die zwischen sinlHragenden Parrien und dem Redlen - dem Zufälligen also, in welches das 

eigentlich Darsrellungswürdige eingebettet ist (vgl. S. 93) - nicht mehr unterscheidet. Das geht 

bis in die Atfekte: Auch bei ihrer Ausarbeitung wird zwischen den Handlungsträgern und den 

St.Hislen qualitativ nicht differenziert; die Angehörigen beider Gruppen geben sich als emotio

I1.lI beteiligt zu erkennen und das oft in überraschender \\'eise. Die Personen, Bauten und Ge

genstände wachsen IU einer einheitlich reichen 'lextur aus Marerialien und Motiven zusammen, 

die - jcdenfdls im Drusiana-Bild - sogar den Anspruch erhebt, über die Bildgrenzen hinauszu

reichen und jenseits von ihnen in der Realität aufzugehen. Indem er sich der Produkrion von 

Reellel11 hingab, erprobte Giono eine Darstellungssrrategie, mit der er EinAuß nicht nur auf die 

t--.I.tlerei des 14. ],lhrhundens nahm, sondern direkt selbst noch auf die des 15. und der folgenden 

Jahrhunderte. Das Reelle ist dabei noch lange nicht die optische Spiegelung des Realen, als das 

man e, am der \:euzeit rückblickend gern sehen würde, aber el\\as, was die Betrachter durchaus 

so erleben können. 

4.1 11. \'C SdlUlz, [)mkm.der rier KlIll5t des Abttelafters in Untentalierl. cd. E von Quast, 4 Bde., Dres

den 1800, Bd. 3. S. 16S. Daß der in der Urkunde genannte .. 5\'l11one ~lanini mi/es" mit dem 

:-"1aler idl'lllisch ist, ist umstrinen. Dagegen sprach sich erwa aus: .\. '\'lanindale, SmlOne lvfartim: 

Complere FditIol/. Oxt()rd 1988, S. !16. Vor dem Hintergrund der von König Roben am ehesten 

im Jahr 1317 bei Si mo ne in Auflrag gegebenen '\'lartinstafcl hat die Identifizierung aus meiner 

Sicht aber viel für sich. Im übrigen wurde 1132 auch (;iono eine königliche Rente zuteil, nur war 

sie mit lwölr<';oldul1len niedriger, und in der C'rkunde wird der :-"laler nicht .. miles", sondern 

"magisler" tituliert: I b ). 





DER CAMPANILE : NACHLEBEN IM BAU 

Unsu Maler hat dt:n Bau des HorentinCi Doms - insbesondere des Campanile knapp drei 

Jahre lang begleiter. Das bt:gann mit seiner Ernennung zum Dom- und '>tadtbaumeister: Der 

Ratsbeschluß datiert vom 12. AprIl 133.f, wann er wirksam wurde, wissen wir nichr. Und endcre 

mit seinem Tod am 8. Januar 13r (GlOtlUS pictor Band I, S, 5861). Die Grundsteinlegung des 

Turms Ellld am 18. Juli 1334 starr (Il a I). Lu diesem Lenpunkt muß ein Plan, wie er aussehen 

sollte, fenig und genehmigt gewesen sem. Anzunehmen ist, daß es sich um einen Plan Glorros 

h'lndel1e. Doch betrachtete (Jiot[O damit seine Aufgabe nicht als erledigr. Auch in der Folgezeit 

war er in der Bauhlirre anwrreffen das belegt eine Urkunde vom 12. Dezember 1335 (l a 112). 

DarallS darf geschlossen werden: Er hat den Bau wirklich geleitet und das Amt war mehr als 

eine pfrlinde - was es nach dem \\'ordaut des Beschlusses, der zur Bestallung führte, durchaus 

h:irre sein können. Die Urkunde spricht viel über die zu berufende Persönlichkeit und sagt er

staunlich wenig über das Amt und seine Aufgaben (I e I). 

\Vas hat eiotto als Architekt qualifiliert' Ob man annimmt, der Campanile sei sein erstes 

einschl.igiges \\'erk gewesen oder voraussetzt, er habe anderswo schon Erfahrung gesammelt 

(worüber viel spekuliert wurde, worauf In den Quellen aber nichts hinweist)!: Als Baupraktiker 

wird er nicht engagiert worden sein. Als l:ntwerftr hingegen war er profiliert, nämlich wenn es 

um Objekte von kleinem Maßstab oder z\\'eidimensionale Srruktllren ging. Die Rede ist erstens 

von seinen Polyptychen mit ihren überaus durchdachten gotischen Rahmensystemen, zwei

tens \'on den gemalten lnnenfassaden seiner Kapellen. Unter dem, was erhalten ist, kommt der 

DimenSion und Komplexit:ü nach die Blendgliederung auf der Altarwand der ßardi-Kapelle 

einern Bauwerk am lüchsten Cl af. XVI). 

Die Plorenriner haben die lrrichrung des lurmes also jemandem anvemaur, der im i\.1edium 

virtuellen Bauens III Hame war. '>obald es um Praktisches ging, sollte und konnte er auf die in 

der Hütte der K,uhedrale vorhandenen Kompetenzen zurückgreifen. Diese existierte seit ca. 40 

],lhren -leitweilig wohl mit stark reduziertem Persona]stand, aber seit 1331 wieder solide alimen

tiert und akm. Sie harre den eubau von S. Maria de! Fiore schon ein ",tück vorangerrieben,> 

Vgl. [) (,ioscffi, ('lotto tlrcJ,ltetto, \!ailand 1963 lind A.,\ 1. Romanini, Giot[O e l'archiretrura go

Ula In alt' ltalia, Bollett/lJo riilrte 50, 1965, S, 160-180. A. '] omel, Giono: I architenura, Art e Dos

.iler, 1998, r. 140. (,.\1 R.ldke, Ciorro and Archirccture, in: Ihe Cambnrige Compamon to Giotto, 

cd A. Derh<.:s lind \1. 'landona, Cambrigd<.: 200+, '\. ~6-102. 

2 A. (,rore, Dm Dombaudm! lf/ flormz l28S-lrO, \wri/ell zur Geschichte rier Opera dl Santa Repa

rattI, '\lülllhcn 1959. 
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Allerdings war gerade die Errichtung eines Turmes eine technisch besonders anspruchsvolle 

Aufgabe und die Hürre auf diesem Gebiet ohne Erfahrung. 

Warum fiel Giotro gerade der Turm zu? Es hat wohl weniger mit den Ansprüchen des Künst

lers zu tun (wie in der Giorro-Literarur zuweilen vermutet wird)!, als mit der Situation der 

Baustelle: Als Giotro sein Amt antrat, bestand der von Arnolfo di Cambio geplante und begon

nene Neubau aus gerade dem Unterteil der Fassade und kurzen Stücken der Seitenwände.4 Sie 

umgriffen die für den Gorresdienst nach wie vor genutzten Osrreile des Vorgängerbaus wie eine 

Klammer von Westen her. Wollte man davon ausgehend auf einen betriebsbereiten Neubau 

hinarbeiten, konnten die nächsten Schrirre nur die folgenden sein: Die Seitenwände waren wei

ter nach Osten vorzutreiben, um eine Raumeinheit zu fassen, welche die Fläche des Altbaus un

gefähr deckte. Dann konnte der Altbau niedergelegt werden. Wo er gestanden harre, waren die 

Mittelschiffspfeiler der neuen Kirche aufZuführen, und auf sie gestützt konnte der Raum dann 

provisorisch überdacht werden. In den absehbaren Monaten oder Jahren zwischen der Nieder

legung dessen, was von der alten Kirche übrig war, und der Überdachung des Neubaustumpfs 

würde das Baptisterium als Kathedrale fungieren. 

Dem Weiterbau der Nordwand aber stand der alte Glockenturm im Weg.5 Ihn abzureißen 

härre bedeutet, Kathedrale und Baptisterium ihre erzenen Stimmen zu nehmen - und zwar 

für viele Jahrzehnte, nämlich so lange, wie es dauern würde, zuerst den Rumpfbau der neuen 

Kirche benutzbar zu machen und dann den neuen Turm bis in die Höhe des Glockenstuhls zu 

3 W. Braunfels, Giorros Campanile, Das Münster!, 1947/48, S. 193-210. 

4 Vgl. G. Kreytenberg, Der Dom zu Florenz: Untersuchungen zu Baugesehichte im 14. Jahrhundert, 

Berlin 1974, F. Toker, Florence Cathedral: The Design Stage, lhe Art BulLetin 60, 1978, S. 213-230 

und F. Toker, Arnolfo's S. Maria dei hore: A Working Hypothesis,fournal ofthe Sociery of Archi

tectural Historians 42, 1983, S. 101-120. G. Kreytenberg, La decorazione deI duomo nel trecento e 

Ja genesi della scultura fiorentina, in: Santa Maria deI Fiore: lhe Cathedral and lts Sculpture, ed. M . 

Haines, FiesoIe 2001, S. 47-)8. F. Toker, Arnolfo di Cambio aSanta Maria de! Fiore: Un trionfo di 

forma e di significato, in: La cattedrale e la citta: Saggi sul duomo di Firenze, ed. T. Verdon und A. 
Innocenti, Florenz 2001 (Atti de! VII centenario de! duomo di Firenze I, I), S. 227-241. F. Pomar

ici, La prima faceiata di Santa Maria deI Fiore: Storia e interpretazione, Rom 2004- Ein wichriges 

Indiz für den Bauforrschrirr ist eine Inschrift von 1310 am Domsockel neben dem Campanile. 

) Belegt ist der Standort des Turms erstens durch Giovanni Villanis Bericht von einem Brand in 

der Nähe des "campanile vecchio di Santa Reparata" im Jahr 1331 (X, ccix). Die Onsangabe "via 

di Balla" weist auf die Nordseite der Kirche, wo es bis heute einen "canto di Balla" gibt. Straße 
und Canto heißen nach einer Pforre im zweiten Mauerring, der nördlich an der Kirche entlang 

verlief: R. Ciabani, 1 canti: Storia di Firenze attraverso I SUOI Angoli, Florenz 1984, S. 16) f Zweitens 
ist der Standort des Turms belegt durch das Fresko der Madonna della Misericordia im Bigallo 

von 1342 (Literatur wie Anm. 4 und bes. M. Trachtenberg, The C mpanile of Florence Cathedral: 

" Giotto's Tower", New York 1971, Abb. 28)). Mit einiger Sicherheit erhob er sich über dem linken 

Querhausarm des alren Doms. Raum für ei n eigenständiges Gebäude vergleichbar dem neuen 

Campanile war aufgrund der alren Stadtmauer Jedenfalls nicht. Daß es auch einen Turm über 

oder neben dem rechten Querhausarm gab, wird zuweilen angenommen, ist aber vom Bigallo

Fresko her nicht zu begründen. 
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erriclnen. I.~ ~prac.h also viel nir den \X'eg, der mit (;iorws Cbernahme der Bauleitung elOge

schlagen lind der tats.ichlidl Im an~ Lnde der fünfziger Jahre verflligt \\ urde: Zuerst mußre man 

den neuen "llrm bauen. dann konme man den alten <lbreißen und die CloLken <luf den nellen 

übcnragcn, ulld d.lI1ach war es möglich, mit dem Bau der eigentlichen Kirche fortzufahren 6 

I ),lS klingt amged;H .. ht - es war aber keine ~ilUa(lon, die den Horentmer Dombau von anderen 

ullrersc.hini. \Ver BauverLiufe an großen Kirchen untersucht, wird fesrstellen, daß der Bau des 

(;Ioc.kenrr<lgers haufig die I erminierung bestlm/lne.· 

BAt;BEST.\~D 

( nr~prelhend der kurzen Amtszeit b.nn von dem "Iurm. wie er 

heute neben dem Dom sreht (Abb. 371), unter Giono nicht \ iel 

gebaut worden sein, zumal Quellen uns unterrIchten, daß die hm

damentierungsarbeiren von ge\\alrigem Lmfang \\aren und sicher 

mehrere '\lon,He in Anspruch genommen haben.~ Eine andere 

hage ist, wie hnge sich die Bauhüne und die Auftraggeber dem Ur

plan, Cionos Plan, verpflichret fühlten. (sr nach C,ionos Iod unrer 

seinem i 'achfolger Andrea Pisa no der ersre F nrwurf wl'iterbenutzt 

worden oder hat Andrea einen neuen vorgelegt? Der Außenbau des 

rurms I'errät mindestens eIne läsur. Sie (fennt das mit :\ischen 

und )L\tUl'n geschmückre Geschoß über dem Sockel vorn ersten 

h:mtcrgeschoß und wird offenkundig durch die \X'andvorlagen, die 

gerade unter den Fenstern und damir an der ästhetisch und starisch 

sinnlosesren Stelle sitzen. \Ver das ersre l-enstergeschoß geplanr har, 

so ist zu schließen, konnre mit den archirekronischen Gliedern im 

)taruengeschoß nichts anfangen und war also sicher nicht für ihre 

(xistenz verantwortlich. \Vurde Gionos Entwurf demnach biS ins 

)taruengeschofS hinauf .lUsgeführr?9 

J\bb. PI: 11orenz, 
c:.ullpanile 

Auch im Inneren des "Iurms gibt es eine Zäsur. Sie liegt zwischen 

dem eigentlichen 'lochlgeschoß und seiner \Viederholung. Im Innen

raum des .,untCfen· Sockels sind die \Vande aus einer breiten Vorlage 

in der \1]((1.' und ~ischen daneben gebilde!. Im Grunde ist das der 

6 Ir.lLhlenbcrg, Ihe Campam/e 01 Norente Cathedral "GlOttuS !uwer", bes. 5. 122 f 
hir Prag siche: :-"1. V.Schwarz, K.nhedralen \Trsreht:n (Sr. Veir in Prag als r:iumlich organisknes 

:-"lcdimellScmble), in: t lrtuelle Raume: RJtumu.'tllmuhmzwg und R'lIImvorstellung Im :'v1itte!.z1ter, 

cd. 1-. V.1\ ra, Herlin 2004, S. 4 --6S. 

l'raLhrmbcrg, Ihe Campflmle ofFformee Cilthedral "GlOttoS !ower", S. 22. 

[)icscn \(hluf\ llchr: C;. Kre}tcnbt:r~, Der Campanile von (JlOr((), i Urtteilungen der kun,thi,torr

(chl'1llwt/tlltl's 111 norenz 22,19-8, s. 14- IS4. 
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Abb. 372: Campanile, Sockelzone 

Der Campanile: Nachleben im Bau 

Unrerbau für einen Turmschaft, 

der (j eden falls ideal i ter und ei n 

Stück seiner Höhe) aus acht 

Pfeilern besteht - vier außen um 

den Baukörper herumgestellte 

Okrogonpfeiler an den Ecken 

mir Verstärkungen nach innen 

sowie vier komplett nach innen 

genommene Pfeiler an den Sei

tenmi((en: ein Skelettbau, den 

man sich durch Gewölbe und 

Blendbögen versteifr zu denken 

haLlo Es handelt sich um ein raf

finiertes System, das Festigkeit 

bei möglichst geringem Mate

rialaufwand anstrebt und das 

man wohl typisch gotisch nen-

nen kann. Diese Bauweise wird 

aber schon im Geschoß darüber, im "oberen" Sockelgeschoß, wieder aufgegeben. Hier sind die 

Wände in Pfeilerstärke massiv. II Das heißt, auf einem technisch anspruchsvollen Skele((bausrumpf 

sitzt ein materialverschlingender, schwerer Massivbau. 

Mindestens ebenso auffällig ist die Verdoppelung des Sockelgeschosses am Außenbau (Abb. 

372). Dieses sonderbare Motiv weist auf einen Bruch an derselben Stelle. Das "untere" Sockel

geschoß mit den sieben stehenden Paneelen pro Seite rekurriert auf den inkrustierten Sockel 

der Seitenwand des neuen Doms, der seinerseirs Motive von Arnolfos Domfassade weiterführt. 

Das Sockelgeschoß bindet den freistehenden Campanile ästhetisch eng an den Dom. Das enr

spricht der Position des Turms in der Fluchtlinie der Fassade - als FortSetzung der Fassade. 

Daß der Sockel wiederholt wird, ist von der Domarchitektur her demgegenüber unverständ

lich und verunklärt den gestifreten Zusammenhang. Gleichzeitig mit dem Wechsel des tech

nischen Konzepts wurde also das künstlerische Konzept gewechselt und der Campanile als ein 

gegenüber dem Dom eher eigenständiger Bau behandeIL Insgesamt spricht viel dafür (und ist 

es üblich), die obere Zäsur auf den Wechsel in der Bauleitung von Andrea Pisano zu Francesco 

Talenti zurückzuführen. Damit wird auch dem Umstand Rechnung getragen, daß der Bau von 

dem beobachteten Bruch bis hinauf zum unvollständig ausgeführten Helm einheitlich ist und 

Talenti es war, von dem die Quellen sagen, er habe den Turm vollendet (II a 2). Wenn diese 

IO Kreytenberg, Der Campanile von Gior[O, S. 156-162. Kreytenbergs Mauerwerksuntersuchung wi

derlegt die al re, auch von Trach ren berg (7he Campanile 0/ FLorence Cathedra!: "Gwttos Tower ", S. 

24 f.) verrrerene und weirer gesrürzre Annahme, die PFeiler seien von Andrea Pisano eingebaute 

Verstärkungen. 
11 S. Maria dei hore: Rzfievi, documenti, mdagini strumentaLi, interpretazioni, ed. G. Rocchi 

Coopsmans de Yoldi, Florenz 1996, Abb. S. 138 (Rocchi Coopsmans de Yoldi). 
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Abb. l7J: SILO;! .• \Iu\co ddl'C )pcra dcl Duomo: Pergamenrplan: Sockclzone 

Annahme ZLmi ffr , dann ist die unrere Zäsur, die zwischen dem ersten und dem zweiten Sockel

ge,choK mit dem \X'echse! der Bauleitung von Ciono zu Andrea Pisano in Zusammenhang zu 

bringen, eine 'I hele, die noch mir zwei Argumenren gestützt werden kann. 

hstcm beziehen sich dlc Ilockel-Paneele nicht nur auf die Inkrustation des Doms, sondern 

das hat Decio Ciosef!l gW:lgt auch auf Inkrustationen, dIe Giotro tn t-..1alerei fingiert hat: Ste

hende Rechteckft:ldcr mit Hexagonen in der ~1itte sind ein wichtiges :-lotiv Im Rahmensystem der 

Arena-Kapelle I)ie gliedern die palameitige Bildel\\'and. Mit fünf analogen, aber liegenden Fel

d<:rn hat Cio((o die Predella des ßaroncelli-Altars bestritten, was die Aktualität des ~lotivs tn der 

I)p;itzcit des .\blers belegt. Wenn der Ilockel von ('10((0 enrworfen ist, so hat der Künstler eben

SO\ icl \'on seinen eigenen architektOnischen Vorlieben dort untergebracht, wie Bezugnahmen auf 

den Dom und das Erbe des J\rnolfo di Cambio. /weltens kehrt der Sockel tn genau dieser Form 

auf dem I)leneser Campanilcplan wieder (Abb. 373, 374). b war Aristidc l\;ardinl DespotrI :-105-
pignottl, dem das 1885 aufgefallen ist, und es war ihm Grund genug, in dem Plan das Campande

Projekt Ciottos erkennen." Diese Idenrifizierung blieb nicht unwidersprochen. Sm über einem 

Jahrhundcrr ist die Forschung gespalrcn, 111 AutOren, die den Plan unserem :-la1er, und solche, die 

ihn dem I)ieneser [)uomo nuovo-Projckt und seinem Architekten Lando di Pietro zuordnen. 1 Was 

I~ -\. "<ardini Despot ti :\.lmpignotti, J! campanile di ~anta Mana del Fiore Studi, Florenz u a. 1885 
S 11 IR. 

13 \briß der Fo[sd1Ungsgeschichtc: Rinascimento da Brunelle,cJll a A11chelangelo. l.a rappresentazLOne 

dell'arcll/tetllll'i1 (Ausstellungsbulog Vcnedig), Venedig 1994, 0ir. I (c. GhlsallKrti). I.uletzt XX' 

Ilaas und D. von \\inter/eld, Der Dom S. Alana Assunta.' ArcJlltektlo; Textband, t-..lünchcn 2006 

(Die Klrchc.:n \on SIClla 'Ll.l), S. 515-518. 



dabei unbeachrer blieb: Die Zeichnung 

hängr nichr nur mir dem Campanile-Sok

kel zusammen. Als ganze srehr sie Giorros 

Archirekrurgeschmack nahe, soweit es sich 

aus seiner übrigen enrwerferischen Arbeit 

erschließen läßt - viel näher als irgendein 

anderes Bauwerk in Italien. 

DAS SIENESER PERGAME T: 

NOCH EINMAL GIOTTOS 

GOTIK 

Der 222 cm hohe, aus drei Pergamenthäu

ren zusammengesetzre Plan in der Opera 

del Duomo in Siena isr eine mir Hilfe von 

Zirkel und Lineal in brauner Tinte über 

Blindrillen gänzlich zielsicher ausgeführte 

Federzeichnung, die mir dem Pinsel in 

braun, rosa und ror koloriert wurde (Abb. 

374). Ersichtlich ein Präsenrationsplan: 

Er sollte nichr Bauleuten Anweisungen 

geben, sondern porenrielle Auftraggeber 

für ein Projekr gewinnen. Dem entsprichr 

neben der farbigen Ausarbeitung der 

Aufwand bei den figürlichen Teilen: Die 

insgesamt drei Engel, die auf der Helm

spitze und den Strebepfeilern zu Seiten 

des Helms stehen, sind mehr als Chif

fren für Bauplastiken, vielmehr lebendige 

Wesen (Abb. 375). Daneben springt ins 

Auge, daß sie keine Giotro-Werke sind. 

Zwar fehlt es uns an Zeichnungen zum 

Abb. 374: Siena, Museo dell'Opera del 

Duomo, Plan zu einem Campanile (Perga

ment, leich r gewell r) 



,\bb. l~5: I'ng'lI11C11tpbn. Detail: lngd 
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Vergleich. '4 doch isr die ganze AufFassung eine. die 

sich von C,ior[Os !'iguren abhebt: Derart e1eganr ver

formre Körper gibr es bei unserem .'1aler nirgends. 

[),lS Pergamenr mag (,lOrros Plan für den Florenri

ner Campanile wiedergeben. aber es Ist nlchr Giorros 

Plan. Vermurlich wender es sich nichr Horenriner, 

sondern Wirklich an ~ltneser Aufrraggeber und wirbr 

dafür. Jen Sieneser [)uomo nuovo um einen Glok

kenrurm zu bereichern, der mir (,Iorros legendaren 

Planungen rur Horem werreiferte und nach Siena 

nichr gepaßr härre. 5 

Was den Rjß ml[ den Planungen für den Floren

riner Campanile verbinder, isr ersrens die mehr als 

nur morivische Äh nlich kei r der 'iockelgeschosse. 

'ile srimmen auch in den Propo[(lonen überein. 

Der Plan gibr den gebauren Sockel ziemlich genau 

im Maßsrab 1:48 \\ieder. f Zweirens isr der Grund

[lß derselbe (im Plan ohne weireres aus dem Aufriß 

zu erschließen). Es handelr sich um den sei renen 

fall eines Quadrars mir Okrogonpfeilern; im Plan 

wie im Bau rferen von deren achr ~eiren zwei halbe 

und drei gallle aus dem rurmkern hervor. Diese Grundrißdisposirion kommr in Iralien nichr 

noch einmal vor; im gorischen Turmbau nördlich der Alpen gibr es einige Beispiele. Ä1rer als 

der Florenrlner bll sind: Norre Dame in Paris, wobei dorr die Achreckpfetler ersr kurz unrer 

dem Abschlu(~gesims h1l1rer den zurllckspringenden Srrebepfeilermassiven sichrbar werden; sie 

Sind gleichsam verpackr und \'erborgen, aber in idealer Form (im Plangedanken) doch exisrent. 

<"odann der \('es([urm der berühmren Wallfahrrskirche von Halle in Belgien. Hier sind die 

I.f Aufeine breite DiskllSsion des Versuchs, ell1e I.elchnung im loune, die vorher schon mit ebenso 

gUlcn Cründcn Niccolo dl Picrro Gerinl, Spll1eIlo Arerino und .'1aso di Banco zugeschrieben 

worden war, für Clono In Anspruch zu nehmen, sei verzichret: Ygl. Giono: G/Otto: BI!dne/O eritleo 

di semmtimf// -11 studi e net'rche. Aussrellungskaralog cd. A. Tanuferi, Florenz 2000, Kar. Nr. 11 (G. 

Raglonlen I 

15 '\1 \ \L!m,lrz. To,kanlschc '[ ürme Repräsentarion und Konkurrenz, in: Information, Kommunl

katlOl/ lil/d 'lelb.\tdarstellul/g /11 fmtte!dlterltehen Gememden, ed. A. Haverkamp, München 1998 5. 

[Ol 124 

[(, \ \scani. 1I trecento dl"t',.f!!lIlto. I e bast progettuali delf'arcJJ/tettura gotica in ftalia, Rom 199~, S. 83. 
Häufig \\ Ird in der Lircr;1rur angefühn. daß sich Plan und Bau durch die 5irzbank unrerschelden, 

die den geb,lLncn Camp,lIlilc umziehr Doch gehr diese auf die 1339 durchgcführre Tieferlegung 

des I,tra~cnnl\TaUS zurück. '[ rachrenberg, 'Ihe Campanile 0/ Flo rm ce Cathedmf: "Ciotto's Tower", S. 
26. 
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Abb. 3'6: Straßburg, Frauenhaus-
museum: Fragment vom Letmer 
des )[[aßburger Mllnsters 

Ocr Campanile: ~achleben im Bau 

Achtecke durchgängig sichtbar. Schließlich sei auf ein 

Bruchstück vom Letrner des Straßburger Münsters hin

gewiesen, Teil der I\likroarchitektur wohl eines Figu

renbaldachins (Abb. 376) . Es zeigt einen quadratischen 

Turmkörper mit umen quadrarischen, oben okrogonalen 

Eckpfeilern .. Fenster machen sie als Treppemürme kenm

lich, eine Funktion, die vielleicht auch die Floreminer 

Pfeiler streckenweise übernehmen sollten. Am gebauten 

Turm birgt der Nordostpfeiler auf einer Ebene, die Talemi 

geplam hat, eine Wendeltreppe." 

Von diesen Beispielen her liegt es nahe, die Achteck

pfeiler als gotisch anzusprechen. 2 Auf dem Floreminer 

Domplatz treten sie aber nicht nur als gotisch und als 

Botschafter einer neuen Ästhetik in Erschei n ung. Sie 

verbinden sich ästhetisch mit dem achteckigen Bau des 

Baptisteriums. Schon hier zeichnet sich ab: \X'ir haben 

es beim Pergamem-Projekt mit einer Planung zu tun, die 

Giorro-Stil, GOtik und Floreminer genius/oez miteinander 

verknüpft. 

Alle Teile oberhalb des Sockels weichen im Sieneser Per-

gamem und im Floreminer Bau voneinander ab. Der Plan 

zeigt fünf gleich hohe, durch ähnliche Gesimse voneinan

der getrenme Geschosse, die Z\vischen den Achteckpfeilern 

jeweils quadratische Felder bilden. Die marmorierende La

vierung und die Profilleisten verraten, daß sie inkrusrierr 

zu denken sind, wobei der Sockel die Motivik vorgibr: 

Paneele mit Sechsecken, deren Anordnung systematischer 

Variarion umerliegv Jedes dieser Felder ist stärker durch

fensten als das darumer, so daß die Inkrustation nach und nach von den Öffnungen verdrängt 

wird. Im ersten Geschoß begegnet eine .\1aßwerkroserre, im zweiten folgte ein von vegetabi-

17 M. Franssens, L Walschot und \X'. Everaerr, Samenvanende Torensrudie Sinr-Marrinusbasiliek 
Halle 1989, HallenS/a. Trimestneel Bulletzn van de Koninklijke Geschied- en Oudheidkundige Kring 

van Halle 12, 1990, S. 35-65. 

18 H. Koepf, Die gotischen PlanriJse der Ulmer Sammlungen, Ulm 197 ', S. 16. Les bdttiseurs des ca

thedrales gothiques. Ausstellungskatalog, ed. R. Recht, Straßburg 1989, S. 423. Hinweis von Bernd 

Roeder. 
19 Trachtenberg, Ihe Campanile 0/ Fforence Cathedral: "Giotto's Tou-er", Taf X. 
20 Teil eines gotischen Systems sind auch die Oktogon pfeiler am Querhaus des Neapler Doms, in 

denen Decio Gioseffi Gionos Vorbilder erkennen wollte: Gioseffi, Giotto architetto, S. 82. 

21 E . .\landelli, Letrura di un disegno: La pergamena di Siena, ':;tudi e documenti dz archztettura 9, 

1983, S. 99134. 
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J\bb. ]77' Pergamentplan, Detail. fünfi:e~ Ceschoß 

kill Ornamem eingefaßtes Rundbogenfenster, darüber ein größeres Spitzbogen fenster, dann 

eIn noch elI1111.l1 grö(~eres, Iwelbahnlges i\1aßwerkfenster, dann jetzt beginnt wahrscheinlich 

der Glockenstuhl - öfti1en l.wei ,weibahnige ~1aßwerkfenster die Wand. Schließlich erscheint 

.lt11 flinftcn GescholS. dem eIgentlichen Glockengeschoß, das ein Laufgang mit Brüsrung vom 

vierten [[enm und tU etwas besonderem macht, eine mit \X'impergen und Fialen ausgestarrete 

DreifCnstergruppe ( \bb. 377). hir InkrustatIon bleibt hier buchstäblich kein Platz. Die goti

schen Gliedcr bl ,wchen sogar mehr \\andAache als das Quadrat, das zur Verfügung stehe Sie 

recken SICh übn das breHe Abschlußgesims des Turmschafts. 

Die hgur,ltion aus Fenstern. \\'impergen und hollen ist au<; zweI Gründen besonders inter

essant: hstens haben wir es mit einem I:ntwurf zu tun, der dem Rahmen des Stefaneschi-Altars 

und des B,ldia \ltar5 nahestehr. In seiner Perfektion und inneren logik sowie in der Nähe zu 

dcn ,>"sternen des '>tyle rayonnanr und ihrer rheinischen '\Tachfolge sind wir wieder bei "Giorws 

Cotik angekollllllt:ll. \\'ie der Entwerfer der !räre muß sich der Planer des Turms die Frage 

gd,dlen lassen. ob er in Frankreich oder einem ,lnderen Land war, wo gotisches Bauen Heimat

recht genoß. Zweitt:lls fällt ein Lapsus auf: "'0, wIe es gezeichnet wurde, kann dIeses Geschoß 

nidH gebaut werden. \\enn die haIen und \\ Imperge wirklich vor das Abschlußgesims treten 

würden, müßten ihre Lntcrbauten den Laufgang n:rstellen. \tag die Architektur 111 ästhetischer 

Hinsicht amgclcifi: sein, sIe h:üte Im Bauverlauf erheblich modIfiziert werden müssen. 
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Abb. 3-8: Pergamentplan, Derail· 
Oktogongeschoß 

Die Krönung des Turms bilder ein riesiges und doch zierliches von Riesen und Fialen um

srandenes Okrogon mir Spirzhelm (Abb. 378). Die An, \\ie die .l,eiren durch fensrer geöffner 

und mir Wimpergen überhöhr sind, sowie der mir Rippen und Krabben beserzre Helm weisen 

auf akruelle lurmbauren der Hochgorik nördlich der Alpen. Direkr vergleichbar isr der damals 

gerade vollendere Freiburger MünsrerturmY Jedoch scheinen die Erfahrungen, die man bei 

seinem Bau harre machen können, in den Sieneser Plan nichr eingeAossen zu sein. So gibr es 

in Freiburg einen Laufgang, der sich hinrer den Wimpergen und vor dem Helm auf der Mau

erkrone des Okrogons enrlangziehr (Abb. 379). Daran isr ablesbar: Anders als im Sieneser Plan 

vorgesehen, sirzr der Freiburger Helm auf der lnnenkanre der Mauerkrone auf. Somir wird dorr 

der Schub des Helms in der Mauersrärke des Okrogons abgeleirer. Bei der Ausarbeirung des 

Pergamenrplans bz\\. seiner Vorlage wurde die Frage des vom Helm ausgehenden Schubs, der 

22 H. K1orz, Deursche und iralienische B,llIkunsr im Trecento, Mitteilungen des kunsthistorISchen In

stitutes in Florenz 12, 1966, S. 171-206. 



\hh. '-'9: Irt:ihurg. ,\Itinsrcnurm. 

( )kwgollgesdlOE 

\hh. ISO; Srrallhurg. I raucllhausmmeuIll 

1.ISS.ld IlrJr, I. 1 )crail : Okwgongt."scho(\ 

d.IS Oktogon .lUseinanderzudrücken droht, zwar auch bedacht. doch nicht \\irklich gelöst: Die 

'stangen. dIe am dem .\1aßwerk-Couronnement der Diagonalseiten des Oktogons herauskom

men und slhr:ig auF dIe Eckriesen rühren. k()nnen wenig anderes bezwecken wollen. als chub 

ablllkiten, ,Iber gerade wenn Sll au, .\letall sind (und woraus sollten sIe samt sell1'). vermögen 

sie das nidH lU leisten. DIe ",tangen \\ürden verbIegen .. Als Ringanker verwendet. wie am Frei

burger ~lünsterturm, sind \1ctallstangen dagegen nützlich!' Ein gewIsses Problembewußtsein 

\\ar \'orhanden und an Losungen wurde gearbeitet, aber so, wie gezeichnet. \,are der Florentiner 

Turmauf.,.HI nidH standfest gewesen. 

Diese Cberlegungen Führen Im planerislhe VorFeld des Freiburger Turms. Zu denken wäre 

.\l1 die (nie ausgeführten Okrogone der ",rraßburger ~1ünsterfassade. wie sie im Srraßburger 

RiE B erscheinen (-\bb. 38"'1> oder gar nOLh an deren Französisches Vorfeld. Geht man \'on 

21 \ I <"ar, Der kühmre 'Turm der Christenhm: bne statisc.h konstrukri\'(: Glanzleistung des .\li((el

ahn, \ {lImterb!tw'}tlhrt'SSclmft des heibll,:ge \lltl/Sterbtllll'ereins e. V -.2000. S. 15 22. bes. 20. 

24 Zu Rtf, B: in bdttrselm des CtuhMmles got/'Iqlles. ") 386-388. 
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Ahh. ,Öl: Reims, Sainh 'lCalse (S(I(h \'on. icolas de Son 1625) 

el ner En twiekl ungsgeschich te 

des gotischen Turms während der 

Jahrzehnte um 1300 aus - einer 

Tendenz hin zum Leichten,h

ligranen und Eleganten -, so ge

hört das Oktogon auf dem Siene

ser Plan irgendwo in die Gegend 

zwischen Saint-0:icaise in Reims 

und die Planungen für Freiburg: 

Die in der französischen Reyo

IUtion abgerissenen Abteikirche 

Saint- icaise besaß schon die weit 

geöffneten Okrogone sowie \\'im

perge, die llIm Helm überleite

ten'! (Abb. 381). Dagegen lehnten 

sich an die Diagonalseiren der 

Oktogone noch vergleichsweise 

massi\e Tabernakel-Aufbauten. 

Diese sind im Srraßburger Riß 

B gegen freistehende Riesen mit 

Fialen ausgetauscht, aber jetzt 

macht die Gestalt des Helms Pro

bleme, denn dessen Schub kann 

nicht mehr auf die Tabernakel 

geleitet werden. Der zweistufige 

Versuch am Helmstumpf und 

Laterne, den der Riß B vorträgt, 

gihr sich als ~odösung zu erken

nen. Die Schwierigkeit wird dann In heiburg durch das Einrücken des Helms und die Einfüh

rung eiserner Ringanker bewältigt. Der auf dem Sieneser Pergament erreichte Stand entspricht 

einer Gotik am Ende des 13. Jahrhunderrs zwischen Frankreich und Deutschland, womit wir 

unversehens wieder im entwerferischen Vorfeld \'On Giottos architektonischen Polypty'chen an

gekommen wären: Richard Hamann hat die \orbilder der architektonischen und skulpturalen 

Elemente des .\larburger Hochaltars in 'lrraßburg und Freiburg lokalisierv5 Es handelt sich 

um eine Erscheinungsform von Gorik, die mir dem, was den 'lienesen vorschwebte, und mir 

Arnolfos Architekturen kaum verwechselt werden kann. 

Immerhin mag man beim Turmenrwurf sagen, anders als die Polypty'chen sei er doch addi-

25 B.R. Röder, Tzir'71e ul/d FflJsadm L'on [aol/ bIS Reims. Phi!. Diss. Tricr 2003 (.\lanuskripr). 

26 R. Hamann und K. \\'ilhelm-Käsrlll:r, Die Fl/Jabethkirche zu ,UarbuT..fi und Ihre künstlerische Nach

folge, 2 B:inde, \farburg 1924 LInd [929, Bd. 2 S. 91-112. 



D 'ilene<er Pergament Oll 

\hb. jH!: I )Il 'lpll 'e des (,lOtw- ( .. lmpande 

pnspt:ktivisLh (nalh I B SUPII10, C,iotto, Ilorenz 

1920 ~ !S6) 

uv. Aber dieser Eindruck bit einer genaue 

ren Anah'se nIcht stand. Erstens .,ind seIne 

ProportIonen raffiniert gewahlt und halten 

SchaFt und Bekrönung ZUS,Immen: Jrene 

Hueck hat beobachtet, daß der LauFgang 

zwischen dem v lerren und FünFten Geschoß 

auF exakt halber Höhe des Gesamtbaus um 

läuFt. <"'0 ist das FünFte Geschoß gleichzei

tig dem <"'chaFt und dem Aufsatz zugeordnet 

und verklJmmerr die buden 'Jede. Zweitens 

können die durch InkrustatIOn geglieder

ten QuadratFelder der FunF "chafrgeschosse 

durchaus "gotisch" gelesen werden. "tark 

horizontal und in Felder gegllederr - untlf 

anderem durch das Motiv des Laufgangs mit 

Brüstung erscheinen etwa auch die Quer

hausFassaden von Notre-Dame in Paris, die 

als .\1mterbeisplek des Style rayonnanr gei

ten. Ebenso kann auF das Turmmodell vom 

Straßburger Lettner hingeWiesen werden: 

klar horilOnral gerrennre Geschosse, bildhaFt 

eingesewe Architekrurmotive (Abb. 376). 

1:5 verhält sich also keineswegs so, daß 

der Iurm in einen konventionellen Schaft 

und einen gotISchen Aufsatz zerf..i.llt (der gar 

von einem anderen Künstler als der SchaFt 

enrworFen wäre),g, sondern die Architektur 

Ist als ganze gotisch im Sinn französischer 

<"'tandards des ausgehenden 13. Jahrhunderts 

freilich In einer speziellen Varianre. Diese 

trägt dem genzus loei von Florenz Rechnung 

und lokalisierr den Bau auF dem Domplatz 

neben der Kirche des Stadtparrons, dem 

Baptisterium. b handelt Sich um Florenti

ner Inkrustationsarchitektur im 1110dernisie-

2-' l. Ilueck, (,iotto und die Proportion, in: Festschrift fir V/olfirwg Bmunfels, '[ ühingen 19~7, 'i. 
14l 155 

2X "0 \ ~kbni. "rona d'un lampanilc nel ~Iusco del Duomo di 'liena, La Lettura, 'llptember 1902, 

'l SI') t -\hnlilh abn audl noch [radltenbcrg, 1he Campa !le 0/ Florfnce Cathedya!: "GlOttO's 
/0, 'I ,,>, 45 
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renden und nobilirierenden Kleid des Sryle rayonnane. \\'as im 12. Jahrhunderr am Baprisre

rium begann und an Arnolfos Domfassade in einer Arr addim'er \lusrerbuch-Gorik forrgeserzr 

wurde, das erscheinr am Turm überrragen in das durch seine Schlüssigkeir evidenr höherwerrige 

Sysrem der französischen Formensprache. 

Cndenkbar isr es nichr, daß das Projekr im Sieneser Pergamenr mir Ab,sandlungen erscheinr, 

die es Siena-rauglich machen sollren, aber was es sein könnre, das veränderr wurde, verrär die 

~lomik niche. Das gilr auch für die oberhalb des Sockelgeschosses gesrreifren Achreckpfeiler. 

\Ver sie auf die Srreifeninkrusrarion des Sieneser Doms beziehen will, sollre bedenken, daß die 

laur Glovanni Villani (VIII, iii) 1293 nachrräglich in ~1armor ausgeführren Eckpfeiler des flo

renriner Baprisreriums gleichfalls gesrreifr sind. Es muß sich also nichr um einen sienesischen 

Zug handeln, sondern wird als einer von vielen parriorisch florenrinischen verständlich. Und 

ebensowenig wie Siena-Vef\veise in der Gesralr konnren Korrekruren in der zeichnerischen Aus

führung des Plans fesrgesrellr werden: Offenbar kopieren die Federsrriche eine ausgearbeirere 

Vorlage ziemlich gerreu. In dem ~1aß, wie das Projekr auf dem Pergamenr ausgereifr und ein

heirlich erscheinr, sprichr auch viel dafür. daß die Zeichnung Gior(Os Idee für den Florenriner 

Turm aurhenrisch wiedergibe. 

\\"are dieser Campanile - mir den baurechnisch norwendigen ~lodifikarionen - errichrer 

worden (Abb. 382 zeigr SUP1l10S Versuch, sich zeichnerisch über den Effekr des gebauren Turms 

klar zu werden), das Sradrbild von Florenz härre sich wohl anders enrwickele. Der Dombau 

wäre sicher "gorischer" weirergeführr worden, weirere explizir gotische Türme mir polygonalen 

Helmen härren sich zu dem über 100 Merer hohen Gio[(Oschen geselle. GlOr(Os Gorik und da

ml( eine französisch ausgerichrere Archirekrur wäre das Leirbild geworden und härre Arnolfos 

Gorik verdränge. .\feisrer wie Francesco Talenri und Orcagna härren schlichrere und srärker 

sysremorienrierre Enrwürfe gelieferr. Gior(Os Ansehen und sein Erfolg beim Umkrempeln der 

,\lalerei würden einen solchen Verlauf der Archirekrurgeschichre ef\varren lassen. \X'arum isr es 

anders gekommen? 

, 
THE SHEPHERD S TOWER 

In das Jahrzehnre währende Unisono der Bewunderung für den versrorbenen Meisrer mischen 

sich zwei krirische Bemerkungen. Die eine, die von Fehlern Giorros als i\1aler handelt, wird ersr 

im folgenden Band inreressanr (ll e 4). Die andere berriffr Fehler des Archirekren: Ein Danre

Kommenraror des spären 14. Jahrhunderrs, genannr der Anonimo Fiorentino, schreibr am Ende 

eines längeren Tex[es über den Künsrler (Il e 6): 

Er entwarf und errichtete den marmornen CampmIlle z'on Santa Reparata in Flo

renz, einen bemerkenswerten Campanile, der 1I1el Geld kostete. Dabei beging er zwei 

hTtümer: Der eine war, daß er vom Fuß her keinen RückspTllJlg hatte (che non ebbe 

ceppo da pie), der andere, daß er (zu) schmal war. Das bereitete ihm, wIe er sagt/', 

solchen Schmerz am Herzen, daß er krank wurde und starb. 
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Vergleidll man den pergamentenen mit dem m:inernen Campanile (Abb. 373, rr), so fallt auf 

d.tf~ die l'lucht dcs gebauten Turms über dem vcrdoppelten Sockclgeschoß entschieden zurück

selll. I )ie (;eschichte des Al/ollimo horentino dürFtL demnach eine Erinnerung daran bewahren, 

wie ClOt[()S Projekt unmittelbar nach seinem Iod diskutiert wurde und \\as zu der Planändc

rung flihne: Als C;lOrto sein Vorh.1ben nicht mehr vertreten konme, erschien es zu riskanr. 

Der ]\;,lchFolger, der sp:üesrens seit April rHO im Amt war-' und die Auffassung, der Plan 

sei fehlerh,lft, clHweder geprägt hat odcr Sich bercirwil/ig mit ihr auscltlandersetzte, war nach 

al/ern, \\as wir wisscn, ebcnsowcnig elll Baupraktiker wie Giotto. Andrea Pisano hatte als \to

del/cur der Bron/ctüren des Baptisteriums mit den Bildern aus dem Leben des 'ltadthedigen 

Eindruck gemacht ,lUch unserem Maler, wie die Bilder der PerulZi-Kapelle zeigen. Wir besit

zen kelllc Zeichnung, Andre.!s Projekt muß aber In Iwei Punkten entschieden von dem Giottos 

.1bgewichen seltl: massiver und niedriger Daß eine geringere Höhe al1\isiert war, Ist aus dem 

Rücksprung über dem verdoppelten ~ockel abzuleiten. Daß Andrea massiver baute, zeigte der 

Verglcich der .\lauerstruktLIren Im ersten und zweIten Sockclgeschoß. 

Jedoch erschließt sich d,ls Ausmaß der Differenz zu Giottos Vorhaben erst, wenn man Sich 

vergegenw:irtigt, wie die Innengliederung des TurmschaFts nach dem Sieneser Plan hätte ausse

hcn sollen: Es ist damit zu rcchnen, daß die untere Kammer den Sockel und das erste GeschofS 

im Innercn ZlIsammengera(~t lütte. Die Belichtung wäre über die Rosetten erFolgt, die im er

sten C;cschofS als I'ensterrnotlv auFtreten. Ihre Position liegt mittig über den InnenpFeilern. Die 

\Vandgliederung In der Kammer hättc unter diesen Umst:inden kaum anders als so aussehen 

kiinnen: L.;ntcr dcm Krelllgewölbe sind die pfeiler mit Blendbögen verbunden; im Jeweiligen 

Zwickellwischen den Bögen und dem Gewölbe durchstößt die Rosette die in diesem Bereich 

pfeilcrdlcke \\"lnd. Die Blendbögen und das Gewölbe zwischen der ersten und zweiten Kam

mcr bildcn dcn erstcn VerstcIfungsring dcr <;kelettkonstruktion des Turmschafts. 

D,lS ,dks also wurde \'on Andrea Pisano geändert, und diese Eingriffe brachten ihn in Zug

zwang. ~o mußte er In der unteren Kammer zu einer improvisierten Beleuchtung mittels Mau

erschlium greifen, die er In dm dunklen Platten der Inkrustation \'ersteckte. Und bei dieser 

Form der Belichtung blieb er auch in der /one darüber. Hier, in den Kammern des Statuenge

schosses, si nd die Schli ue lwar fenstergroß, liegen aber hinter MafSwerkgi ttern. Der Verzich t 

darauL die Fenster lUr (,Iiederung des Baukörpers zu nurzen, der überflüssige Konflikt zwischen 

\\'andgliederung und Belichtung also, gehört 1lI den 5chwächen des \'on Andrea errichteten 

Bauabschlllm. Die von Pucci kolportierte Nachricht, die Veranrworrlichen seien unzuFrieden 

gcwcscn und man habe Andrea enrlassen, Wirkt da einleuchtend (Ir a 2). 

\Vas das Konzept ZlIlüchst rrorzdem attrakti\' gemacht haben mag, ist die reiche Ausstat

tung mit figürlicher Skulptur RelieFs und 5tatLIen. Üblichweise wird angenommen, Andreas 

bildhauellSches Scl1.lft'en für den CampanIle habe noch unter Giottos Bauleitung begonnen. 

Die Bclegung dn 11exagone am ~ockelmit ihrem ungewöhnlichen Bddprogramm sei also von 

~9 'Ir,ldHcnbcrg, "Ihe Camp,lndc ofHorencc Carhcdral: "Giono's 'Iower' , S. 184 (Doc. 57). 



Der Campanile: Nachleben im Bau 

Giono mirverantwonet, wenn nicht gar das Programm von ihm konzipiere Die Rede ist von 

21 Reliefs, welche die Erschaffung Adams und Evas, die Arbeit der Stammeltern, die biblischen 

Erfinder, die sieben Artes mechanicae und weitere Künste zeigen, eingeschlossen (oder besser 

angeschlossen) Architektur, Skulptur und Malerei (Abb. 372) - ein scholasrisch geprägtes, aber 

auf die Wirklichkeitserfahrung in einer Stadt von Handel und Gewerbe hin offenes Programm, 

das im folgenden Ani-Zyklus genannt wird." 

Einige Schrifrquellen kann man sogar so lesen, als handle es sich um Skulpruren von Giotws 

Hand. So sagt Anwnio Pucci nach der Vollendung des Campanile zurückblickend über Giotws 

Tätigkeit (Ir a 2): ,,[I] primi intagli fe con bello stile." Aber das muß nicht heißen, daß der Auror 

sich informien hane, sondern kann ein Schluß sein, den er aus dem Wissen zog, daß Giotw den 

Bau begonnen und einige Zeit betreut hane. Auch Ghibeni hielt fest, die Reliefplanen seien 

Giotws Werke. Doch ist diese Behauptung in ihrer Motivation durchsichtig (Giottus Pictor Band 

I, S. 26 f.). Und der Biograph ruden wenige Seiten später in seiner Andrea Pisano-Vita ein Stück 

zurück: Hier wird die gesamte ältere Campanile-Skulprur für Andrea Pisano reklamiere "Die sie

ben Werke der Barmherzigkeit, die sieben Tugenden, sieben freien Künste, sieben Planeten" (so

weit die Reliefs am oberen Sockelgeschoß; stan "Werke der Barmherzigkeit" wäre "Sakrameme" 

richtig gewesen). "Außerdem sind da noch von der Hand des Meisters Andrea vier Figuren, in 

Stein gehauen, jede vier Ellen hoch" (das sind die Skulpturen am Staruengeschoß, eine Serie von 

tatsächlich acht Staruen, die im 15. Jahrhunden auf sechzehn komplerrien wurde). Dann kommt 

Ghibeni auf den Ani-Zyklus und sagt, von Andrea stamme: "ein großer Teil der halberhabenen 

Steinbilder, welche die Erfinder der Künste darstellen. Giono abet meißelte, wie man sagt, die 

beiden ersten Geschichten (Giotw si dice sculpi le prime due swrie)."J2 Was in der Andrea-Vita 

für Giono bleibt, sind somit die zwei Planen mit der Erschaffung Adams und der Erschaffung 

Evas. Da diese bei den nichts Signifikames mit Giotw verbindet und sie ebensowenig von den für 

Andrea in Anspruch genommenen Skulpruren trennt, besteht aber kein Grund, diese Aussage 

ernster zu nehmen als die emsprechende Stelle in der Giono-Vita. 

Erstaunlich beiläufig nur wurde bisher eine doch naheliegende Frage erönen: Hat nicht 

vielleicht Andrea erst nach Giottos Tod das Medium Skulptur, eingeschlossen die Reliefs des 

Arbeiten-Zyklus, in das Projekr eingeschleust~ Im Sieneser Plan sind die Reliefs nicht vorge

sehen: Die Hexagone am Sockel sind nicht anders gezeichnet als die an den vier Geschossen 

30 Flores d'Arcais, GlOtto, S. 366. 

31 J. von Schlosser, Giusto's Fresken in Padua und die Vorläufer der Stanza della Segnatura,jahrbuch 

der kunsthistorischen SammLungen des allerhöchsten Kaiserhauses 17,1896, S. 12-100. E. Simi Vara
nelli, Artisti e dottori neL medlOevo: 1L campanile di Firenze e La rivaLutazlOne deLle "arti belle", Rom 

1995· 
32 Lorenzo Ghibeni, 1 commentarzi, ed. L. Bartoli, Florenz 1998, S. 90: " ... fece nel campanile in 

Firenze serre opere della misericordia, serre vinu, serre scienrie, serre pianeti; di maestro Andrea 
ancora sono inraglate quarrro figure di braccia l'una. Ancora vi sono inraglate grandissima pane 
di quelli in quali furono trovarori dell'ani. Giono si dice sculpi le prime due storie. Fu periro 

nell'una arte e nell'altra." 
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d,lfIiber, und don ist eIne Belegung mit Reliefbildern aus Gründen mangelnder Sichtb,lrkclt 

'llIsl.lIschliefkn,h Die Einführung von Skulpturen \\ar Andreas .\1öglichkeit, sellle eigenen 'lür

ken Ins Spiel zu bringen und das Publikum felr die Rücknahme der spektakulären Aspekte; des 

Cio[lo-Plans l.lI CIItsclüdigen. Ih(~ es möglIch war, die Relief, nachträglich in die Inkrustation 

des Sockels eil1J:lISellen, lIegt auf der J land. Im übrIgen weiß niemand, bis zu welchem Grad 

die Sockeldekor:llion wirklich irre\'erslbel ;llIsgefühn war, als Andrea die Baustelle ubernahm. l4 

[)Jncben sei darauf hingewiesen, daß der Ani-Zyklus im Irecento nur aus 21 stan aus den für 

elnCII freistehenden \ ierseitigen B,llIkiirper erforderlichen 28 PLuren bestand. Demnach sollt( er 

den I urm nur .11If drei und nicht, wie der Zyklus ,1m oberen Sockelgeschoß, auf allen \ ler Senen 

umziehen. D,Iß es dabei die :--;ordseite - die 'lene zum Dom hin war, die zunächst benachtci

ligt wurde ('0 tl.Jß dann Im 15. J'lhrhunden Plancn fur diese \X'and n;lchzuarbeiten waren), muß 

nicht ilHendiert gewesen sein, als Andrea den Zyklus enrworfen hat und die Planen hergestellt 

wurden. I kr Raum Lwischen lurm und Dom, der uns heute als eine enge Casse erscheint zu

mal seitdem er unter den Bcdingungen des Massentourismus gesperrt werden mußte -, war im 

dall1,digell 1,lorcm ein besonders repdsem,ltivt:r Durchgang. 

FlI1c ,1I1derc unter Andreas Ägide ell1getretcne Veränderung ist ebenso schwer zu fassen, aber 

\on noch größerer BedeulUng, was \Virkung und \Vahrnehmung desli.lrms angeht, und im 

übrigen mit den Problemen der Bildauss[Jnung \,ernetzt. Bis weit ll1 Andre,ls Amtszeit hinein, 

wenn nicht darüber hinaus, stand die Domklausur östlich der Campanile-Baustelle noch ganz 

oder in 'Ieilen aufrecht. .\1an hat SICh cinen Krell7gang vorzustellen, an dem die \X'ohnungen 

und CCll1einschaftsr;iume der Domherren lagen. Der Beschluß, diese Cebäude abzureißen, fiel 

im Oktober 1339. Fr war kaum von langer Hand vorbreitet, denn erst im Jahr darauf hat man 

übcrh,llIpt Vorsorge für die Errichwng neuer Raumlichkeiten ge[roffen. 'l Bis die alte Canonica 

wirklich verschwand, kann es noch lange gedauert haben. Solange es diesen Komplex gab, hat, 

wer \'(lm Baptisterium her blickte, den langsam in die Höhe wachsenden Campanile nicht als 

f'reistehcnd eriebL sondern ihn der Domklausur zugeordnet. In der f-olgezeit \\aren zwei Turm

po[(,11c vorgeschen: Eines führte ebenerdig von der Ostseite her in den ·!urm. Nichts spricht 

tl.tgcgrn, daß dic Öffnung selbst, die mit der Treppenerschließung korrespondiert, zu Giottos 

II Vgl. lrad1[(~nberg, lhe Glmptllllle ofnorence Cathedral. "GlOttO's Tou'er, '>. 86. 

14 \\'cnn bei i\bnahme der RelIefs 1964/65 t linwclse darauf gefunden wurden, daß die Hexagone auf 

dcr \\'estscile lusammen mit den sie umgebenden Inkrustationsteden vcrsetz[ wordcn sind, so bc

weist das also nicht, daß sjc ZlI Ciortos Planung gehören: L. ßecchcrucci, La bortega Pisalla di An

dre.l d.l POIHcdera, A1ittedllllgen des kllnstlwto/'lschen Institutes in norfllz 11, 1963-65, S. 22--261, 

bn. 261. 

lS fr.ldHCIlbcrg, Ihe GlInptllllle 01 norO/ee C([thedral "Giottos löwer", S. SIlur Canonic.a: F. Toker, 

On 11(1)' Cround: Arc.hitecwrc .md Liturgy in [he Cathedral and in the '>treets ofLate-.\1ediC\al 

Ilorence. in: f iI ctzttedrale come spazlO stiem. s([ggi sul dllomo di Firenze, cd. l. Verdon und A. Inno

eCllll, "'<>renz 2001 (Arti de! VII ceIHenario dei Dliomo di Hrenze ll, 2 ' , S 544-559, bes. 553-556 

l6 Vgl. Krc:ytenberg, Der Campanile \'on Ciono, '>. 164: Die 'Ireppe, die. \on dem durc.h das Portal 

geöffnelen Korridor abgeht, sci nadHr:iglich ell1geb.llIt worden. Das ArglimelH dafür ist, daß die 

\\'andgeslaltung deslreppenschadHs nicht der in den Geschossen darüber elHsprichr. Rechnet 
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Ursprungsplan gehört. Hingegen fügt sich die aufWendige, vor die Wand geblendete Rahmung 

mit dem Lamm der Ane della Lana im Tympanon nicht in Gio[[os System der Sockelgliede

rung ein (Abb. 372). Auch stilisrisch hebt sie sich von "Gio[[os Gotik" ab und ist also nachuäg

lich. Das andere Ponal öffnet sich in der Nordwand hoch über dem Bodenniveau auf der Ebene 

des zweiten Sockelgeschoßes. Seine Existenz kann mit der Planänderung nach Gio[[os Tod zu 

run haben. Es war über eine Brücke vom Dom her erschlossen - reichlich improvisien, wird 

sagen, wer den schrägen Verlauf der Verbindung zwischen den Türen in der Dom- und in der 

Campanilewand einmal realisien hat. 

Diese Befunde suggerieren folgende Möglichkeit: Giot[Qs Turm sollte nicht völlig oder nicht 

ostentariv freistehen, vielmehr seine Ostseite an die Canonica anschließen. Man denke an eine 

Siruarion wie in Volrerra, wo der Campanile vom Dom abgerückt und gleichzeitig in die Dom

klausur integrien ist, oder an eine Situation wie in Modena, wo der Turm im Winkel zwischen 

Dom und Domklausur steht und so zum einen wie zum anderen Komplex gehön. r Die Flo

rentiner Domherren hätten den Campanile von ihren Gebäuden aus mehr oder weniger direkt 

betreten können - sei es über eine schmale Gasse oder durch eine Passage. Dieses Konzept 

dürfte noch bis in die Anfänge von Andreas Amtszeit bestanden haben. Erst der Abriß der 

Klausurgebäude in den Jahren nach 1339/40 fühne zu der Notwendigkeit, auch die Ostseite des 

Sockels mit einer Marmorinkrustation zu versehen, welche im Aufwand der an den anderen 

Seiten gleichkam. Das Ponal, das bis dahin eine An Binnenponal gewesen war, mußte jetzt 

als ein repräsentativer Eingang inszenien werden (Abb. 372). Gleichzeitig entstand der Bedarf 

nach einem eigenen Eingang für den Klerus. So kam es zu dem vom Dom her über die Brücke 

erreichbaren zweiten Ponal. Interessanter Weise fühn der Eingang von der Piazza her auf eine 

Treppe, über welche die Glockengeschosse und die Plattform direkt zugänglich sind, während 

der Eingang vom Dom her primär zwei Kammern im 5taruengeschoß erschließt. Trachtenberg 

dachte für die untere an eine Funkrion als Versammlungson der Kanoniker - das wäre dann 

der Ersatz für den seit 1339 zum Abbruch bestimmten Kapitelsaal der Canonica. Entscheidend 

ist, daß die obere die Läutekammer war. Von ihr aus waren die Glockenseile zu bedienen. Wer 

von diesem Raum aus den Glockensruhl selbst erreichen wollte, war auf eine Tür angewiesen, 

die von der Läutekammer ins Haupmeppenhaus fühne und die offen oder verschlossen sein 

konnte. Das Geläute konnte also fallweise von der Läurekammer aus gewanet werden, aber 

immer zugänglich war es für diejenigen, welche den Turm von der Piazza her beuaten. Dane

ben können Glocken existien haben, die sich nur von der Ebene über der Läurekammer aus in 

man, anders als Kreytenberg, mit einem Planwechsel zwischen dem ersten und zweiten Sockel
geschoß, entfallt das Argument. Auch das Argument, Giorto habe eine Wendeltreppe im Nord
osrpfeiler vorgesehen, das Trachtenberg vorträgt, isr schwach. Tr .chrenberg, The Campanile 0/ 
Fforence CathedraL: "Giotto's Tower", S. 25: Das winzige "Fenster", das er dort in der Inkrustation 
beobachtet, das aber nicht in den Innenraum führt, ist eher eine Totenleuchte. 

37 Der Campanile in Volterra ist neuzeitlich, jedoch, wie eine Bauinschrifr wissen läßt, das Remake 
eines hochmirtelalterlichen Vorgängers: C. Leoncini, fL/ustrazione suf/a Cattedrafe di Vofterra, Siena 

1869, S. 121. 
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Bewcgung selzcn lic~ell lind die dem DOlllkleru~ nicht d;\uernd Zllr \'erfügung standen. \'on 

Jnderen K.\lhedr.dllulllen ISC bebnlH, daß sie auch kommunale Clocken trugen·g Cerade das 

ist 111 Floren/, lllcht wahrscheinlich, denn die Bürgerschaft besaß eigene Clockemürme am Bar

gello und .1111 l'.lhllo \'ecchlo. Aber Clockenbesiu war aufdie Organisationen von Diözese und 

KOl1ll1lunc nicht bcsduänkc. In den FlorerHlIler Quellen finden sich ema ~a(hfl(hten über 

cinc (;Iockc, (he der Zoenobius-Bruderschafc gehörrc. Auf Anweisung der ~tJ.dtregierung wurde 

sie l+t8 durch die [)omoper;\ vom Camp.mile herumergenommen und dann III elllc Clocke für 

den l'alallo \'ecchio umgegossen. '0 
\Ver den Schlüsse! zum Porral mit dem \\fappen der Arte della Lana hatte und den Turm \'on 

dCJ1J .1I1 der Stellc der Canonica neugeschaffenen Platz her betrat. besaß eine uneingeschr;inkte 

Kontrolle iiber den wirkungsvollsten Bestand akusrischer ~1edien in der )tadt. \X'er demgegen

iiher den Turm vom Dom aus über die Brücke betrat, komrollierte die (,locken nur in dem 

\hf\, wie es ihm von den Inhabern der anderen )Lhlüsselgewalt Zllgestanden wurde. Mit der 

Ühertragung (!es (,cI.U)[(:s aus dem alten in den neuen Campanile 1357/58 büßten Bischof und 

[)olllbpitcl demn,lLh ~ou\'erjnI[ät ein. H,md in I'land damit war der neue Campanile mehr 

al., wohl n(llh zu Ciottos Zeit \'orgesehen von einem audimisuellen Kultmedium im Dienst des 

BischoE lind der Kirche von Floren/lU einem \ledium und ,\lonumem seiner eigenen Träger

InstillI[ionen geworden. Die Rede ist von der Artc della L.ana, welche seit 1331 dic l.eitung der 

()per.\ innehatte, lind \'on der Kommune, welche den Bau zu eincm crheblichen leil finanZIerte 

lind deren Organe, wie im April 1334 geschehen, den Capomaestro des Baus ernannten, ohne 

Domkapitel oder Arte della Lana (Sichtbar) in diese Fnrscheldung elllzubeziehen. 

\lit dicser prof:m gepr;igten Tr;igerschafr harmonIen der Ani-7} klus. In einer von den Zünf

ten regiertcn )tadt und an einem \"on ihr veranrworteten Prunkbau verwies die Darstellung der 

memLhlichen bhigkeirCl1 und Erfindungen nicht auf den (im übrigen aus dem Lyklus elegant 

,HIsge,parrl"l1) )ündenfaJlund den Jammer eines I ebens jenseits \'on Eden, sondern auf Kräfte, 

dIe ge,taltctcn, L'nd mag d,\~ Register darüber mir den Planeten, den Tugenden, den artes /lbe

mIes und den ~akr.\[l1enren auch eine metaphysische Lesart dieser Kräfte nahelegen, so bleiben 

sie doch mcnschllche.4" 

Der aus pastOraler Dominanz entlassene, auch materiell \om Dom und der Domklausur 

gelö,cc Turm repr;isentierre ,\ber nicht nur die Kommune und die /.ünfte. Er konnre auch als 

\1cdium und \!onumenr seines er.sten Capomaestro gelesen werden. Ein Grund dafür war, daß 

C;iOlto ab eine Cest,\lt des öffentlichen Lebem starb (GiottliS pletor Band 1, S. ~5) und mit dem 

Camp,lllilcb.lll sein am mei.,ten öffentliches PrOjekt wie ein Vermächtnis \\·tItemuchs - gleich 

,~ C. Hönnen, IwisLhm KirLhe und 'l[adtgulleindc: Funktionen und Kontrolle \"on C;locken in Ka

dH:dralst;\dt<:n 1\\ ischen .'.!aas und Rhein, in: lnjorlntltlon, KommunikatIOn und Selbstdarstellung 

111 Tnlttekrlterli .. I>en Gell/rinden. ed, -\. Han:rkamp, \lünchen 1995, ), 161-199. 

19 11 f)/lomo dr Fi"I'IW', cd. (,. POggl, f-!o re l1l 1988, Bd, 2, S, I!Lt:--'r. 214' 

40 T ,\licl1.lbkv, Der Reliefiyklus des Florentiner {)omcampanile oder die Kuns[ der Bildhaucr, 

silh an der Heilsgcscl1ichte zu be[eiligen. in: .Artes im ,\!itl/'ll1!trr, cd. C 'lchafer, Berlll1 1999 'l 

,24 341. 
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Abb. 38): Florenz, :--1useo dell'Opera del Duomo, 

Relief vom Campanile: Jabal (Andrea Pisano . 
Abb. 384: Florenz, ~fuseo dell'Opera del 
Duomo, Relief vom CampanIle: Der ~faler 

(Andrea Pisano) 

nach wessen Plänen. Ein anderer Grund war: Der Ani-Zrklus verwies nicht nur auf das verlo

rene Paradies und den Ursprung der Zünfte, sondern auch aufKünsrlenum. Die Einleitung des 

\1alereirraktats, das Cennino Cennini um 1400 niederschrieb, fängt mit Adam und Eva an und 

spanm in wenigen Sätzen den Bogen bis Giotro. Fast möchte man glauben, die Sockelreliefs 

des Campanile härten die Vorlage geliefen: Die tammeltern werden erschaffen und - so Cen

nino - "mit allen Fähigkeiten begabt". Aus Gortes Ganen verjagt, besinm sich Adam auf diese 

Fähigkeiten und macht Erfindungen, die den beiden das Leben erhalten. Davon kommen die 

artis in all ihrer Verschwiegenheit her, wobei die eine mehr, die andere weniger scienzta auhveisr. 

Gerade auf scienzia aber gründet auch jene arte, Kunst "die man Malerei nenm." Laut Cennino 

hat sie mit dem götrlichen Geschenk der Phantasie zu tun; niemand handhabte sie vollkomme

ner als der Lehrer des Lehrers seines Lehrers - Giotro (II c 5) . In \\'irklichkeit griffCennino mit 

seiner Einleitung ein Muster auf, das schon aus dem Traktat des Theophilus Presbyter bekanm 

ist, aber diese Feststellung umerstreicht nur, wie der Arti-Zyklus mit kollektiven Vorstellungen 

von Künsrlenum harmoniene und wie zwanglos man ihn im Licht der Künsrler-Mythologie 

und aufGiotro hin lesen konme. 41 

41 Vgl. Schlosser, Giusw's Fresken in Padua und die Vorläufer der Stanza della Segnarura, S. 6- f. 
H. Baader, Sündenfall und \X'issenschafr: Zur Verschrifrlichung künsrlerischer Techniken durch 

Cennino Cennini, in: Fantasie und Handwerk: Cenmno Cenninl und die Traditzon der toskamsehen 

lvfaLerei von Gzotto bis Lorenzo Monaco. Ausstellungskaralog Berlin, ed. \X~-D. Löhr und Sr. \Xep

pelmann, ~1ünchen 2008, S. 121-130, bes . 125-12:-'. 



Ihe 'iheperd s I Qwe r 

" [he shepherd's lOwer" hat John Ruskm den Campanile im letnen seiner Afornings 0/ 
Florence genannt und so mit dem Giono der Lrinnerung verknüpft, dem Schafe zeichnenden 

\X'underkind (;hibertis und \",lsaris, der für Ru~kIn der wirkliche Ciono war und als solcher 

quasi der Iield seines Buches .• 1 I:ntsprechend behandelt Ruskin den Arti-Zyklus: ein \X'erk 

nicht nur \on (Jionos eigener Hand, sondern auch eme subtile, an die. 'ach welt gerichtete 

Botschaft des .\!eisters, die den inneren Zusammenhang von ChrIStentum und Kunsr themari

siert. Besondere Qualitäten entdeckt der Autor in jenem Sechseck, das Jabal zeigt, bekanntlICh 

,,~tammvater derer, die In Zelten lind belll1 Vieh wohnen' (,en. 4. 20,. Hier, so RlIskm, denkr 

SIC.h Clotto lI1 sellle Kindheit zurück (Abb. 383) Indem er 5ch.lfe in den 5rem "kram' (das 

Relief um die Tiere herum ist \\ irklich auffallend flach), \\ Ird er \\ leder zu Jenem Hürebliben, 

über dessen chultern Cll1labue blickt. lJnd von besonderer Qualirär ist fUf Ruskin auch das 

~eLhseck, das die I'lctum darstellt; ein .\l3ler, der auf einem chemel balancierend sich über die 

~taffdel mit einer Bildrafel beugr (Abb. ,84). 

I )er Autor nimmr die künstlerischen und technischen Unyollkommenhenen, die diesem 

Relief mchr .ds anderen anll.lfren, durchaus wahr. Be\'or ich Ruskins Erklärung referiere, dazu 

so viel: 1\15 die I'icturtl verserzr werden sollte, war das \X'erksrück in der Ausführung offenbar 

weHer zurück al., viele andere und \\ urde daher cdig und oberflächlich femggesrellt. 4 1 So un

terblieb auch die Ausarbeirung des Sockelsrreifens. Im übrigen besaß es ursprünglich nur erwas 

mehr als die halbe BreIte der anderen . .\1anche Forscher glauben, daß es für den Plarz nahe der 

ebenerdigen Campanile-Tür \"Orgesehen gewesen war, von dem es angeblich weichen mußre, als 

sie die bötehcnde R,lhmling erhiclt.+I'Iatsachlich kann die Tür in ihrer urspningllchen Gestalt 

aber gar nicht bis in die Höhe der Reliefs heraufgereichr und demnach den Cmriß des Bildes 

nicht beeinflußt haben (Abb. 372). Jedenfalls wurde fasr laienhafr angesrückr und ergänzr, so 

daß die Elfel sc.hließIIch den anderen mehr schlechr als rechr emsprach. 

RusklilS Erkl:irung für die \fängel isr eine semamische: die Bescheidenheir des chrisrlIchen 

KÜlbtler~, der ~dbstdamellCflscher Brillanz enrsagtc, um die Bilder der 5tammeltern und Patri

archen nichr in dcn ",chatren zu stellen. Demenrsprechend verbor es sich für Rukll1 auch, von 

einern Selbstbildrlls zu sprechen. Dafur fiel ihm auf, daß der \hler im Relief den Pinsel gerade 

so h;ilr und führt, wie er, Ruskin, die 5chreibfeder, Ein Gior(O-5e1bstbddnis bleibt den Lesern 

42 I Rmklll.H''''1l11gJ In Hormce Belng Simple -Studie! o/ChriJtian Art For Eng/Hf, Jrü: 'elle' e\\ 
York 19"l. ",. I'l[ 121. In der Fmausgabl der Schrift (Ne\\' York 1876) ist der mit 'Ihe Shepherds 
Tower überschrtebene Florentiner .\lorgen nicht enrhalten. 

43 In du literatur zu den Reliefs ist bislang del uber Handescheidung und wenig über Vollen

dungsgr'ld und Herstellungsgeschichte gesprochen worden. So tIwa auch bei . ..\.1-. .\loskowits, 

7he -)wlpture o/Andrea and ,\"il1o PIsano, Cambridge 1986 S 38 '5°. Das dürfte silh in der Folge 

der Jüng"tcn RestJuricrungsmaßnahmen ändern. 1-,s ist jetzt gut zu erkennen, daß der Ausar
bciUlngsgrad vef\t.hieden ist, ablesbar etwa am /ustand des Reliefgrunde,,: Teils ist er mll eliler 

bl.lut:l\ .\la'se gcllillt, teils nur Clngetieft und aufgerauht (~o bei der Pictura). Teils scheint auch das 

noch nkht geschehen gewesen und das \\'erkstuck nur bossiert gewesen zu sein, als es versatzfertig 
gemacht werden mußte 

44 Ii-'lChtc:nberg, Ihe Campalllle ofl-Iorence Cuhedml .. Grotlos Towe, . S. -4. 
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der Mormngs 0/ Fforence ersparr, aber sie rreffen auf das Rollenporrrät jenes Schriftstellers, der 

ein ganzes Buch lang versucht hat, sie die Kunsrwerke von Florenz mir Giorros Augen sehen zu 

lassen. 

Ruskins sechster Florenriner Morgen ist eines jener besonders breirenwirksamen Medien von 

Giot(Os Nachleben, die sich auf den Turm srützen. Bei Ruskin ist er Monumenr eines speziell 

chrisrlichen Künsdenums. Künsdermonumenr schlechthin war er vorher schon in Polizianos 

Grabinschrift für Giorro (11 h 2). Sie war jahrhunderrelang PBichriekrüre jedes Dombesuchers, 

und ohne sie wäre auch Ruskins sechster Morgen nichr geschrieben worden . [n zwei der insge

samt acht Verse läßt der Humanist unseren Maler sagen (Henry Thodes Übersetzung): "Schaust 

du den ragenden Turm von heiligem Erze erklingend / Meinem Modell enrwuchs auf zu den 

Sternen auch er." Hier ist der Turm, jenes in jeder Hinsicht atypische und problematische 

Giorrowerk, nicht nur einzig GiortOS Werk, sondern sein einzig nennenswerres Werk - Künder 

eines fast gewaltsam von der Wirklichkeit mittelalterlicher und frühneuzeidicher Medienpro

duktion abgelösten Künsderruhms. 
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Pcrulli-Kapelle S. 4°9,419, 538-67, 569, 596 

Agnus Dei S. 541 

Auferweckung der Drusiana S. 544,557, 

559-6-, )9~ 

Fingangsbogen S. 56~ 
Fcsrmahl des Herodes S. 544-47, 551-52, 

554-58, 59~ 
(;cburt und 0,'amengebung des Täufers 

'I. 544-46, 549-51, 555-5-
Himmelfahrt des Johannes 5.544 

Johannes auf Parmos S. 544 

Rahmensysrem S. 541 

VerkündIgung an Zacharias S. 544, )46, 

556 

[Olinghi-Spinelli-Kapelle 5. 4°9-10. 413 

HImmelfahrt :-"lariens S. 410, 412. 4~4. 

58-
'[öd ,\1ariens S .. ,po, 4-4 

Velluti-Kapdle S. 424, 58-

- \. Giorgio alla Cosra S. 3°0-02,3°5 

s auch Florenz, :-"luseo Diocesano di 'lamo 

<'rdano al Pome 

- ~. !l.1aria :-"laggiore 

Madonncmafel S. 312, 405, 448 

- \. \ laria ~ovella 

(hiosrro deI :-"lorti, Srrozzi-Kapelle. Geburt 

(hris[J 'l. 449 

Hochalrarrerabel (Ugolino di ~erio 'i.490, 

)26 

Kreuz (Giorro S. 280-3°0,3°6, 31l, 313, 316, 

31924, 46~, 569, 581 

L.crrner <,. 293, 294 

L.udwigsalrar S. 293-94 
- <,. \largherira in Momici, :-"1adonna . 302 

- <,. \1iniaro al ~dome 

Apsismosaik, Srifterbild S. 583 

Geburt Chrisri S. 82, 83 

- S. Procolo, !\ ladonnemafel (Ambrogio Loren

zerril S. 594 
- S. '>imone, Perrus-Tafel S. 300, 461, 587 

- I Tarri, Grablegung Chrisri (Teil eines PolYPI)'-

chons) S. 588 

- Uffizien 

Badia-Polyprychon (Giot S. 524-531, 567, 

569, 592, 60~ 

Caecilien-Tafel S. 334. 587-88 

Dossale (Meliore) S. 527 

Madonna aus ~S. Trinira (Cimabue) S. 303 

\1adonna Rucellal (Duccio) S. 295, 298-03, 

4°4,460,462,498, 574, 5~6, 580-81 

Ognissami-Madonna (Giorro) 5. 458-68, 500. 

508, 525, 569 
Polyprychon aU'> Ognissami (Bernardo Daddi), 

S. 527 

Freiburg 

- Münsrerrurm S. 607-°9 

Graz 

- universirärsbibliorhek, Cod. 32 S. 551 

Gubbio 

- Palazzo Duc.ale. \ladonna und Heilige (Palme

rino di Guido ). 329. 386 

Halle (Hai) 

- Sr. .\lartin, Turm \. 605 

Havelberg 

- Dom, Lerrer mir Iriumphkreuz S. 294 

Heilsbronn 

- Klosrerkirche, .\lengor-Epiraph S. 465 

lstanbul 

- Kariye Camii, .\losaikLl1 S. 23-

Konstanrinopel 

- Aposrelkirche S. 562 

Lojsta (Gotland) 

- AJrarrerabei \. 488 

London 

- Narional Galle!) 

Hochalrarrerabel aus Florenz. S. Pier Scherag

gio S. 494 
Pfingsren (Teil eInes Pokprychons) S. 588 

- Wesrminsrer Abbey, Cosmarcnarbeiren S. 500 



Reglstc< cl r genan'1ten \\erke 6r 

;\1arburg 

Lli~,lb thkirdle, I !ochaltMrctabei S. 4g~-&9, 
49~ 500 518 61() 

M cru tcllo , ul M ctauro 

- 'i FunLcsco, Kreuz (lohanne~ Pi((or)~. 119-21 

,\hinehen 

,\!t< Pinakothek 

Abendmahl, Kreliligung, I !<illenfahrr Christi 

{ldc eincs Polvptvchons) ~. 5SB 

Bayeri'lhe ~ta;mbihliothck 

CI .\1 10268.11 iher iIllroducwrius des ;\lichele 

\cow, ~. 162 

Naumburg 

'>lIfterchor uIld lettner S. ~5 
-- Cekrellligtcr~. 112 

Nea pcl 

(,strI. uovo 

( aprIla .\l.igna ~. r9, 481 85,535 567,569, 

596 

( apelb SClrtta ~. 4 ~9, 569 

DOIlI, (~lIerhJu» 606 

;\Iuseo di C'.lpodimOIllc 

1.11<'1 des heiligen I.udwig von l oulouse 

()lI1l0nC ,\L1rIini) ~. 586, 596· '97 

'> ( lu.nil S. 48, 

I\ew Yo rk 

\ktropoillan ,\lu,cum 

C;cburt Chrisli ( !eil eines Polyptychons) '> 588 

Ohrid 

- KlcnH:nskirlhc, Iod j\lam~ns S. 235 2r 277, 

III 

Padua 

- Art'lu-Kapelle). 19 2I~,156'58,162,169, j!\4, 

188, H9 4SI , m 569, 581 82, 588 

Abendnuhl '> I ~,350. 381 

Allegorien'> -6, 11l58, 161 62, 363 64, 166, 

184,4 1 . 

( 'arrt.!s '> 145 46 

[ )cspn;ltio 'I. 148-49 

l itks '>. 144 45 

l'orrillIdo S. 13940 

In(onstantia S. 152 

!nbdelitas~. 150,418 

Inius[l(la S. '51,4('2 

Invidla S 135,149, 15°,438 

Ira ). 151-52 

Jus[l(ia '> 141 44,500,509 

Prudentla S 76, IJ8, 139 

Sapicntla Saeculi S. -6 

Spes ..,. 146-48 

SllIltitlJ S. -6, 152 53 

lemperantia S. 140-41 

Anbetung dn Königc S. 106 

Arbeitsabfolge S. 2~, 91 ·92 

Auferweckung des I U<lrus S. 66, .1~4--5 

Aussendung Gabriels S 54-55 59, 69 

Begegnung an der C,oldenen PIorre S. 9899 

Bewelllung Christi 'I. 251-254,518 

C horausll1alung <;. S0, 6-.. 69, 200 

Christus vor KaiphJs S I' '2, l0S 121-22.199, 

581 , 59~ 

Darbringung Im lempcl S. 122 

FinZlIg in Jerusalem S. 64,66 129.13° 

F rweckung des Lazarus <; 114. r

lIucht nach Ägypten S t22-23, 358, 579 

- J'ußwaschung S. 102, 112. 35°,381 

- (,eburl ( hflStI S. 79"91, 105,111 12,122.338 

588 

- (,cburl '\1.wens S. 100. 220-223,1 13. 5~5 

C,ebet der heier S. 251, 575 

- (,efangennahme ChrISti <;. 109 11,119-21,316 

(,ewolbe 62, 91, 161 

(,rabmal Ennco Scrovegnl "i. 49, 68·69, 200, 

217 

- Heimkehr 1115 Elternhaus 5. 61 64, 552 

Heimsuchung S. 128 

H ochzcit zu Kana 5. 66, 102, 557 

Joachill1 bei den HIrten S. 113-14 

- Joachill1s Opfer S. 128 ·29 

Kindermord von Buhlehem S 64, 108-09, 

114,358 

Kreuzigung S 114 19, 2-~, 338.46-,538 

Kreuztragung 5.316 

Krypta S. 58 

.\1adonna und Engel ((;10\annl Pisano S.49 

\ bnenlcben S. 6,-69, 5-5 

"ol! me tangere S. 374.377,378 



Register der genannten \\'erke 

Oratorien S. 69, 75, 76 

Ornamentik S. 130, 133 

PassIOn 5. 61-62, 65-66 

Plingsrwunder S. 103, 339 

Rahmensysrem S. 51-53, 130--33, 136,428,603 
Medaillons S. 130--33, 386 

Augusrinus S. 131 

Hleronymus S. 130--32 

Johannes S. 130--31 

Jonas wird vom 'J('allisch verschluckr 

S. 132-33 

Die Löwin erweckt ihre Jungen S. 132 

Lukas S. 131 

Magdalena S. 131,464 

Querhaus S. 27-28, 32, 79 

Sakristei S. 69 

Sapientia Saeculi S. 76 

Srarue des Enrico Scrovegni S. 49 

raufe Chrisri S. 66 

lempelgang \1arien S. 95-99, 124,313-15,450 
fraum Joachims S. 10-

Ii-iumphbogen S. 26, 52-59, 313, 434 

--- Grabnischen S. 56-58,434 

Verkündigung S. 55-56, 59, 64, 69, 434 

Verkündigung an Anna S. 100, 220--23, 313, 575 

Verlöbnis Mariens S. 114, 57 5 

Verrar des Judas (Judas erhäIr die 5ilberlinge) 

5. 70--72, 75, 99, 123 

Vcrsponung Chrisri 103, 440 

Vertreibung der Händler S. 124-26 

Vertreibung Joachims 90--96,112-13,313 

Vorgängerbau S. 17 1 

\X'e1rgerichr S. 27,38-52,66,121-22,143,147, 

153,434, F6 
Hölle S. 72-75, 131 

Judas S. 72 

Kreuz 47-5°,467,468 
Maria S. 41-42 

Srinerbild S. 26-28,34-38,40--41,122, 

262,382,496,583-86 

Der zwöl~ährige Jesus im Tempel S. 64, 66, 

100--01 

- Eremirani-Kirche S. 33, 38 

Planerenbilder (Guariento) S. 162 

- Gloria Mondana S. 163 

- Musei Civici 

Gorrvarer-Tafel (aus der Arena-Kapelle) S. 

54-55, 461- 62, 508 

Kreuz (aus der Arena-Kapelle) S. 49-50, 319, 

324-2 5 
- Ognissanti S. 2 7 

- Palazzo della Ragione (Salone) 

Ausmalung S. 160-63, 569 

--- Allegorie der Communiras S. 456 
- Palazzo Scrovegni S. 77_79 

- S. Antonio 'l. 560--61 

Kapirelsaal, Wandbilder S. 158-60,569 

- S. Tomlo S. 32 

Paris 

- Bibliorheque Narionale, Ms. h 13096 

(Apokalypse) S. 531 

- Bibliorheque Sainte-Genevieve, Ms. 90 

(Missale) S. 290 

- Louvre 

Franziskusrafel aus Pisa S. 339, 391-408, 569, 

589-90 

Besrärigung der Ordensregel S. 397-98, 

43 2 , 591 

Traum lnnozenz' [[[. S. 391-95,4°6 

Srigmarisarion S. 400--03, 414, 416 

Vogelpredigr S. 399 

Madonna aus Pisa (Cimabue) S. 4°4-06 

- Norre-Dame 

linkes \X'esrporral S. 47 3-74 

Querhausfassaden S. 610 

Türme S. 605 

Perugia 

- Palazzo Pubblico, Sah dei Norari S. 240--41, 

330, 387 

- S. Domenico, Grabmal Benedikrs IX. S. 500 

Pescia 

- S. Francesco, Franzsikusrafel S. 405 

Philadelphia 

- Museum of Arr, Minelrafel eines Polypf}'Chons 

(1334) S. 527 

Pisa 

- Baprisrerium, Kanzel, Kreuzigung S. 290 

- Camposanto, Triumph des Todes S. 485 

- Dom, Kanzel, Kreuzigung S. 506 



Register der genanmcn \X'erke 

S. hancesco 

(inquini-Wappen .406 
Franzlskusrafd f( ,IO!W' s. Paris, Louvre 

tvl.!donn.l 'Cimabue) s. Pam, IoU\-re 

) Piero a (,rado, Ausm.!lung '-, 394 

Radda 
- 'l. \Lmtno 11\ I uwrdll, Po/vprychon S. ~2~ 

Reim\ 

- Kathedrale~. 500 

Innere I IlIgangsw.md S. -126 

S.lImc 0.icaise, llirme S 609' 10 

Ried 

S. J rantesco, J"ranLiegende S. 332 

Rimini 

- i\luseo CIVICO 

Kreuz S 319-21 

S J ranc.esco 

Kreuz\ClOtto, '-,. \1,)-25,46- 68,569 

Rom 

- BibllOtec.a AposrollCa Vatlwna 

C:od. Harb. L.u. 4077 (Docllmeml d'Amore 

des Fran~e'co da Harberino) '-,. 15;-.455 5R9 

\ Is. J\rc.hlvio d. S. I'ietro C. 12') l Ceorgs-Co

dex} S. 522 

c:.llllpOSanw ·Ieuronico. Sarkophagdeckd S. 
e6- '~ 

C~pdla <'.mcra "ancronIm S. H-I 

S.!lvaror Ikone S. j09 

\,\'.!ndbilder S. 229. 252, 106, 509 

SrifrerbHd (~lkol.1US 111.) S. 584 

~Iusei Capiwlim 

DOrnaU\lleher S. 112 

~ hlSl"O 0.'ulOn.lle dl Palalzo \'enezia 

Kreuz aU> '> . .\Iarll in Ar.!codi . 290 

- Qlllrin.!l, Ro<.\ebändiger . 106 

- PinacOIcca Vark.lllJ 

• refane chi-Altar '-,. 443· -196-)24. 526. 52-. 

529-31.56-.569,592,596.606--<>

Chri,rmrJlel S. 508-12 

I~mh.!uprung de, Paulu\ S. 5°-1. 514-16 

Kreuzigung l'torrl '-,. 503'-<>5.512-16 

Perru'tatel S. 49('. 502-03. 51--24. 5'4 

StifrerbHd 'i. -196-9"7,502 516.518 20,584 

Predeli.! S so . 51-

Seitem.Jdn der Ruckseite S. 51-, 529- 30 

5H 
'l. Agnese fUOfl le mura, Kreuzigung S. 290 

..,. Clememe. Apsismo5alk S 240 

'>. ( coli.! In Traste\ ere 

\X'drgenl.ht S. 43, 226. 282 

Langhausfresken S. 24-

S ( nsogono i\lo,alZlerre ~Iadonna S. 30-1 

S GiorglO 111 \'e/abro. ApSlStröko '> 2-3---1 

S Giovanru 10 Lnerano 

ApSIS mosaIk ..,. 231, 2n. 23-\, r9 

Fassddenmosaik S. -106 

J'resko .!u, der Benediktionsloggia des Laterans

palasre, S. 5----8 

. i\lana in Aracoeli. (,rabmal \Iarteo d'Aqua

sparta S. 304 

- S. i\lafil .\laggiore 

J dssadenmosaiken S 5-8- 580 

Langhausmosaiken (Isaak-~zenen) S. 238 

\Iosalken des Jacopo [orrin '-,.231,233-3-\, 

242.2-1-, 2-9 

-- Geburt Chmti S. ~3-85, III 
--- Tod i\l.!nens S r5---, -169--0 

Praesepe (ArnolfoJ S. 85-86 

- S. ~!aria de! Popolo, ~ladonna.!m HochaltJr 

S·30 5 
- S. ~!aria In "Ti-astevcre 

Crabmal Benoldo 'ltefaneschi 'l. 500 

.\Iosalken des Plerro Ca\'allinl S 212,24---19 

116 

Anbetllng der KÖnige 5. 2r 
Darbringung Im Icmpe! S 21-

Geburt Christi '.83-85. 234 

Geburt \lanens . 223-2),238 

Stifrerbild ~ 262 

Tod \hriens S 223,469, ro, 4-2, -1-6 

VerkündIgung S 222-23,2;-,249-51 

). Paolo fuori le mura 

Apsismmaik S. 261, SB 

J:a<,sadenmosaik S 2U 

\lalerelcn im Langhaus 5. 232 

Sr. Peter S. 227-29 

-- Apsis 

Amm.dung 443-44 

i\lmaik S. 262. 44" 509-1I 



Register der genannten \X'erke 

Atrium S. 255-56 

Bronze-Petrus S. 51~-18 

Capella S. 443-46, 506-08, 526, 569 

Fassaden mosaik S. 262 

Grabmal Bonifaz' vm. S. 231,262 

.\1arienbild (Giotto) S. 445-55 

~avicella S. 16, 219, 229, 255-80, 282, 311,385, 

443, 51~ 569. 576, 580 
Engelsmedaillons S. 262-64, 282. 

Katharina von Siena vor der "Javicclla 311 

Kopien S. 25~, 259-62., 275 

Stifterbild S. 261-62, 584-85 

J'itulus S. 264-69 

Orarorium S. ;-"'laria in Choro Canonicorum 

(.). Maria de Cancellis) S. 446, 506-08 

lfibuna s. Rom, Sr. Peter, Capella 

\'eronica S. 511-12 

- )S. Bonifazio ed A.lessio, Grabmal Pandolfo 

)avclli S 304 

San Diego (Kalifornien) 

I imken \luseum of An, Giebel vom Baron

cdli-Altar S. 485, 496 

S. Miniaro 

- Comerarorio di S. Chiara: Kreuz des Deodaro 

Orlandl S. 281, 298 

Senlis 

- Kathedrale, mittleres \X'estponal '). 4~3 

Siena 

- Dom 

bssadenmosaiken S. 594 

Kanzel ('\Jicola Pisano) 

--- Anbetung der Könige S. 440 

--- Kreuzigung S. 290 

Madonna de! \'oro S. 498 

Rundfenster S. 4~0, 4~3 

- Duomo nuovo S. 603-04 

- .\luseo dell'Opera del Duomo 

Campanileplan S. 603-611 

.\laesra (Duccio) S. 62, 64, 470-71, 486, 490-

492,497,498,5°2,5°8, 526, 53~, 590-9 1 

Abendmahl S. 590 

Bestattung Mariens S. 4~0, 47 1-73 

Einzug in Jerusalem S. 362 

fuß" a.'>chung S. 5' 

Gebun Chnsn s. \Vashlngron "lational 

Galle!)' 

Verwehung Chmn S. 362 

- Palazzo Pubbl ieo 

Allegorien (Ambrogio 1.orenzetti) S. 485 

:-'laestJ. (Sirnone .\1anini) S. 594 

- Pinacoteea '\Jazionale 

.\lontiehielli-.\ladonna (Pictro Lorenzem. ). 

342 

PolYPI)'ehon :\ r. 28 (Duecio) S 490 

- S. Franeeseo, \X'andbilder (Ambrogio 1.oren

zetti) S. 558 '59, 596 
- S. Maria dei Servi, .\1adonna del Bordone ). 

465 

Southampron 

- An Gallen, Retabel (Allegretro Nuzi?) S. 494 

Srockholm 

- . 'ationalmuseum, Altar aus Ganthem 5. 488 

Straßburg 

- Frauenhausmuseum 

Fragment vom Lettner des \lünsters S. 6°5, 

61! 
Riß B S. 609 

- .\1ün;ter 

Lettner S. 605 

Südquerhamponal '). 4~2. 

Subiaco, Sacro Speeo 

- Kreuzigung 'i. 513 

- \,\'andbilder des onxulus S. 5~~ 

Talamello 

- S. Lorenzo, Kreuz ). 321-323 

Toreello 

- Dom, \X'e1tgericht S. 4~, 48 

Verona 

- S. Fermo .\lagglore, )nfterbilder am Chorbo

gen S. 36, 585, 586 

Venedig, S. Mareo S. 561 

-- Fußwaschung S. 1I2 



Register Jer genannten \Xcrke 

I ugclldcn 111 der I I.lUPlkuppel S 114 
\X'c!tgcridlt an der \X'esrwand ). (,l 

Vilcrbo 
) I Llllll'SUl, ('r,lbmal Clcmem' IV. (I'klro di 

(lderisio) <;.199-500 

Washingron 

:\'arional Caller) 
C,cburr ('hri,ri von der \ 1aesr~ (DucclO) ). 89 



M '\Hf ttOl~ 01'\1 

Giottus Pictor 

-

Michael Viktor Schwarz / 

P ia The i s 

Giottus Pictor 

Band 1 : G iottos Leben 

2004 

412 ~ Geb 21 5 ""At::> 

I< BN 78-3-20~ '7:"4:;' 9 

Gibt es eine historische Wirklichkeit hinter dem In der Re

naissance \'erfertlgten .\Iythos \'on Giotto als Erneuerer der 

europäischen Kunst) Der erste Band des dreibändlg ange

legten \\'erks GlOttuS Plctor Ist Giottos Lebensgeschichte 

gewidmet: Auf der Grundlage teils unpublizierter Quellen 

aus der Lebenszeit des \Ialers v\:ird die Biographie kritisch 

erarbeitet. Giotto tritt den Lesern als eine erfolgreiche '\or

malexistenz des 1-1 Jahrhunderts gegenüber und dürfte als 

eine solche nicht nur Kunsthistoriker, sondern im Zeichen von 
.\Ientalitätsgeschichte und :\Iikrogeschichte auch Historiker 

interessieren, 

z 

~ I 
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