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Das vorliegende Buch Ist der erste Band einer auf Insgesamt vier Bande pro

Jekt,erten SchrIftenreihe Beabsichtigt st letztlich eine Gesamtdarstellung 

der venezianischen Ma erel von den Anfangen bis Ins 18./19. Jahrhundert, ein 

Vorhaben, deiT' sich die deutschsprachige Forschung abgesehen von Huttlngers 

außerst knapper UberblickspublikatlOn - bis heute entzogen hat. Auch seitens der 

Ital enlschen Forschung liegt m E. nIChts Adaquates vor, zumal die mehrbandlge 

Buchreihe "Plttura nel Veneto" eher dem Wesen eines Corpuswerks entspricht, 

das zwar d e wichtigsten Fakten (Kunstlerblographlen usw), ein vorzugliches 

Fotomaterla und eine auf Volistandigkeit Bedacht nehmende Darstellung des 

Forschungsstands enthalt, auf kunst erlsch-strukturelle, koloristische, entwlck

ungsgeschlchtliche konographlsche und stilgenetische Probleme aber nur sehr 

rudlmentar und In einer fur den Leser nur schwer nachvollziehbaren Organlsa

tonswelse Bezug nimmt. Überblickt man die zahllosen EInzeipublikatIOnen Italle

rlscher Provenienz, so Ist all diesen eines gemeinsam: eine geradezu unverstand

IIche Scheu vor genauen Werkanalysen, anhand derer es allein möglich 'st, dem 

EntwICklungsweg und Wesen der venezianischen Malerei, das Hetzer so treffend 

Ir. t dem Begriff des ,Ornamentalen' umschrieben hat, auf den Grund zu gehen. 

Diesem kunstwissenschaftlichen DefiZit soll mittels komparatlstlscher Werkanaly

sen Abhilfe geleistet werden Ausgehend von einer strukturspezIfischen Beschrei

bungstechnik, die Form und Farbe gleichermaßen beruckslChtlgt, leistet hier die 

Gesta ttheorle bzw Wahrnehmungspsychologie einen effIZIenten Beitrag Erst 

auf dieser BasIs eines analytisch abgesicherten Visuellen Befunds klaren Sich u a. 

Datierungsfragen, Probleme eventueller Werkstattbeteiligung sowie kunstlerlsche 

Abhanglgkelten, mit dem Ziel, auch zu hermeneutischen Ergebnissen zu gelangen 

und das tYPisch Venezianische herauszuarbeiten - Der erste Band beginnt m't ei

ner Uberbllcksdarstellung der Geschichte Venedigs (bis zur Mitte des 15 Jahrhun

derts) und führt von den Mosaiken n San Marco (ab dem 11 Jahrhundert) bis In 

die zweite Halfte des Quattrocento. Entgegen den ublichen Usancen Wird die Mo

salkkunst zur Gattung der Malerei gezahlt, zumal fur Jene die gleichen Form-, Stll

und Gestaltungskrltenen gelten Hier geht es vor al em darum, die wissenschaft-

chen Ergebnisse von 0 Demus - bezughch Stilgenese, Chronologie usw - mit 

den n ch selten davon abweichenden Erkenntnissen der Italienischen Forschung 

abzust mmen, um bisweilen elgenstandlge Entscheidungen zu fallen. Der In den 

Mosaiken von San Marco vorherrschende Byzantinismus bildet die Voraussetzung 

für die am Ende des 13 Jahrhunderts anhebende Malerei Venedigs (Fresko und 

Tafelmalerei) und bleibt etzt! ch bis welt In das Trecento bestimmend, zunachst 

vor allem bel Paolo Venezlano, der seinen Blick nur selten auf die abendland Ische 
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StilentwIcklung der Terraferma (z B Giotto) richtet. Mit Lorenzo Venezlano er

folgt der sukzessive Durchbruch zur Gotik, wobei byzantinische, oberItalIenische 

und transalpine (Böhmen) Anregungen zu einer bemerkenswerten Symbiose ge

langen . Kolorltforschungen, wie sie m der Fachliteratur rJum anzutreffen sind, 

spielen hier und fortan eine entscheidende Rolle Dem Im Bannkreis Paduas (Gu

arlento) angesiedelten N. Semltecolo ISt ein eigenes Kapitel geWidmet. Nach kon

servativ-byzantinischen Rückgriffen Im letzten Drittel des Trecento gelangt die 

Internationale Gotik mit Ihrem Hauptvertreter, Jacobello dei Fiore, m Venedig zum 

Durchbruch (maßgeblich dafür der Emfluss etwa von Gentile da Fabrianol; zu

gleich machen sich mit Glambono erste Anzeichen emer neuzeitlichen Malerei 

bemerkbar Länger als andernorts In Italien hat man n der venezianischen Male

rei an den Tendenzen des InternatIonalen Stils festgehalten . Desgleichen an der 

Vorliebe für das Prächtige, Dekorative und die flächenspezIfische BIldprojektion 

Demgemäß treten Anzeichen von Fruhrenalssance erst relatiV spät In Erscheinung, 

vor allem Im CEuvre Glovannl d'Alemagnas und Antonlo Vlvarlnls Die Frage, wei

chem der belden Kunstler bezüglich Innovatlonsfilhlgkelt der Vorrang zu geben 

1St. Wird hier zu Gunsten des ersteren beantwortet, und dies In Opposition zur 

Italienischen Forschung Zeitgleich mit Antonlo VIVarlnl tritt Jacopo Bellinl auf den 

Plan, mit dem die florentinische Frührenaissance In der venezianischen Ma erel 

an Einfluss gewinnt. Während sich bei Jacopo eme progressive, Sich im Schaffen 

Gentile und Glovannl Belllnis fortsetzende Entwicklung abzeichnet, vertritt Anto

nlo eme autochthone Stilrichtung, die während der gesamten zweiten Hälfte des 

15 Jahrhunderts anhält und In Bartolomeo VIVarIni, Andrea da Murano und Carlo 

Crivelllihre Hauptreprilsentanten fmdet. Da von Jacopos malerischem Wirken nur 

wenig erhalten geblieben ISt, Wird dessen Londoner und Pariser Skizzenbuch - auf 

den Spuren von Elslers und O. Pächts Forschungen - besondere Beachtung ge

zollt Im Mittelpunkt des Interesses steht hier Jacopos Ausemandersetzung mit der 

Perspektive, deren strenge Regelhaftlgkelt der Kunstler in typisch venezianischer 

Welse (d h In steter Ambivalenz von Fläche und Raum) zu transformieren ver

steht. Obwohl Sich die Im Anschluss an Jacopo Bellml entfaltende ,progressive' 

Richtung ebenso wie die autochthone (Bartolomeo VIVarlnl usw.) auf die zweite 

Hälfte des 15. Jahrhunderts erstreckt. gelangen deren Hauptrepräsentanten, GIO

vannl und Gentile Bellinl, erst Im zweiten Band der geplanten Schriftenreihe zur 

Darstellung . 



EINFÜHRUNG IN DIE GESCHICHTE VENEDIGS 

Von den Anfängen bis zum 12. Jahrhundert 

Die fruhesten Zeugn sse venez'anlscher Tafelmalerei stammen aus dem begin

nenden Trecento BIs zum Ende des Jahrhunderts - genauer bis an die Schwelle 

zur mternatlOna/en Gotik - schöpft diese, neben sporadischen Anregungen 

durcr die festlandlsch-Itallenlsche Malerei, vorwiegend aus byzantinischen Stil

quellen, d e schon seit mehr als zwei Jahrhunderten zuvor für die Mosaikzyklen 

von San Marco und der MarIenkirche von Torcello pragend gewesen waren In

dessen reichen d e Wurzeln noch viel weiter zuruck, und zwar bis zu den fruh

chr st ICh-byzantin schen Mosaiken In Ravenna (5 .-7 Jahrhundert) und Jenen 

der Eufraslanlschen Basilika In Parenzo/Porec (Mitte des 6. Jahrhunderts) 

Dieses Jahrhundertelange Festhalten an byzantinischer Tradition erklart Sich 

aus hlstonsch-polltlschen, topographischen und wirtschaftlichen Pramlssen SI

cher ISt D e Geschichte Venedigs beginnt nicht In Venedig, sondern an einem 

schmalen, etwa von Grado bis Chloggla reichenden Küstensaum, auf dessen 

vorgelagerten, von Lagunen umgebenen Inseln die Bevölkerung Venetiens 

den herannahenden Untergang des weströmischen Reiches und damit das 

Ende der pax romana vor Augen - Schutz vor den Gefahren der Völkerwande

rung suchte Den ersten Impuls dazu gab der Westgoten könig Alarlch, der zu 

Beginn des 5 Jahrhunderts auf seinem Marsch nach Rom die römische Provinz 

Venetla durchquerte Ob schon damals die Inselgruppe des R,vus altus (Rlalto) 

zu Jenen Zufluchtsorten zahlte, wo man Sich wie auch andernorts n Seeve

netien mit Fischfang, Salzgewinnung und Handel alImahlich die eXistenziellen 

Grundlagen schuf, bleibt ungewIss Als Datum der Grundung Venedigs, so wli 

es die Legende, gilt das Jahr 421, und mit dem 25 . Marz, dem Festtag Mariae 

Verkündigung, meint man dieses Ereignis sogar auf den Tag genau bestimmen 

zu können Fortan war die Gottesmutter Venedigs Schutzhemn, der die Ikono

graphie der BIldkünste durch Favorlslerung marianischer Themen bis zum Ende 

der Republik getreul ch Ihren Tribut leisten Wird Laut venezianischer Überlie

ferung wurde damals auf Rlalto eine erste Irche errichtet - angeblich an der 

Stelle, an der heute S Glacomo dl Rlalto steht Da Sich von diesem Bau auch 

nicht die ger'ngste Spur erhalten hat, bleibt es beim mythen haften Charakter 

des Grundungsdatums . Überhaupt war Mythenbildung auch n Zukunft ein be

vorzugtes Betatlgungsfeld venezianischer Historiographen 

Mehr noch als der rasche Durchmarsch Alanchs löste der Einfall von Atillas 

Hunnenheer In die weströmische Provinz Venetla Fluchtbewegungen auf die 

Lagunen nseln aus . Mit der Eroberung und Zerstörung von Aqullela (452) bl eb 

selbst das venetische Kustenland nicht verschont, und vielleicht ISt es ratsamer, 9 
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erst ab diesem Zeitpunkt mit der Entstehung Seevenetiens zu rechnen Nach 

seinem S eg über Odoaker - Jenem germanischen Söldnerfuhrer, der dem 

weström schen Reich 476 den Todesstoß versetzt hatte - begründete Theo

derich der Große 489 das Ostgotenreich n Italien mit Ravenna als Hauptstadt 

Der neue Herrscher regierte konstruktiver und besonnener als andere Eroberer, 

ndem er zum einen Interesse am Fortbestand römischer Verwa tungselnnch

tungen bekundete, zum anderen die Seetüchtigkelt und die anscheinend schon 

weitläufig funktionierenden Handelsbestrebungen der venetischen Lagunenbe

wohner zu schätzen wusste. Letzteres bezeugen Br'efe des als Geheimsekretär 

und Berater m Dienst des Kön gs stehenden Casslodor In einem dieser Br'efe 

vom Ende des 5 Jahrhunderts Ist zu lesen "Wir haben Befehl gegeben, Wein 

und 01 aus Istnen [ .. ] nach Ravenna zu bnngen Da Ihr [Venezianer] Sch ffe ge

nug besitzet, so ersuchen wir euch, diese Vorräte m t gewohnter Ergebenheit 

hierher zu liefern [ ] Es w'rd euch wenig Mühe kosten, solches be der mä

ßigen Entfernung zu bewerkste ligen, da Ihr oft unermessliche Räume durch

segelt, denn Ihr seid geborene Schiffer [ ... ]." Daraus lässt sich auf zweierlei 

sch :eßen einerseits auf d e Abhängigkeit Theoder'chs von der Seetucht gkelt 

der Veneter, andererseits auf deren schon damals florierende, vermutlich bis In 

die Levante reichende Fernhandelsbez'ehungen 

Schon bald nach Theodenchs Tod zeichnete sich ein rascher Verfall des Ost

gotenreiches ab. Justlnlan I ,oströmlscher Kaiser, erkennt die Gunst der Stunde 

und entsendet seine Feldherren Bel sar und Narses, die das Ende der Ostgo

ten besiegeln und Ital en zur oströmischen Provinz machen Der Traum von der 

Wedergeburt eines gesamtrömischen Reiches war Indes nur von kurzer Dauer 

Die Besetzung von mehr als der Hälfte Italiens durch d·e Langobarden (seit 568) 

durchkreuzte diesen hochfliegenden Plan . Die Byzantiner sahen sich gezwun

gen, sich auf wenige Enklaven entlang der adriatlschen Kuste zurückzuziehen 

darunter vor allem das Exarchat Ravenna, das die Langobarden erst 751 ero

berten Damit genet Seevenetien In direkte byzantinische Nachbarschaft. Das 

Kommando übernahm ein byzantinischer Beamter, der als Untergebener des 

Exarchen den OffizIerstitel dux (= Doge) trug Schon als weströmische Haupt

stadt (seit 404) hatte sich Ravenna als ein Zentrum kunstlenscher Tätigkeit 

herausgebildet Unter den byzantln schen Erzbischöfen und Exarchen erlebte 

die Stadt einen Aufschwung und brillierte vor a lem auf dem Sektor der Mo

salkkunst. Die künstlerische Prachtentfaltung Ravennas muss d e venetischen 

Seeleute und Händler tief beeindruckt haben. Noch Jahrhunderte später, als 

sich Vened gs Unabhängigkeitsbestrebungen gegenüber Byzanz durchgesetzt 

hatten, war neben Konstant.nopel wohl auch Ravenna beispielhaft, wenn es 

darum ging, neu errungene MachtposItionen auch mittels künstlerischer Reprä

sentation zum Ausdruck zu bnngen 

Nachhaltiger als Je zuvor zwang die langobardische Okkupat.on die 'n Seenahe 

angesiedelte Bevölkerung Venetiens zum Rückzug auf die schutzenden Lagunen

Inseln, so etwa von Concordla nach Caorle (= Caprulae), von Oderzo nach Herac

lea oder von Altlnum nach Torcello . Bald entwickelte sich Torcello - n gewissem 



Sn" eine Vorgangerln Venedigs, das, vor seiner Keimzelle R,a to abgesehen, 

zu dieser Zelt roch r cht erwahnt w rd - zum wirtschaftlichen Mittelpunkt der 

vO'erst von Ostror1 beherrschten Lagunenke e, erst 1r1 13 Jahrhundert soll die 

Elnwornerzar von Venedig Jene Torcellos ubertro fen haben Die zu Beginn des 

11 J 'lhrhunderts umgebaute Kirche S Marla Assunta reich als Blschofsk rche 

rr t Ihrem Baubeg nn ns Jahr 639 zuruck, sie Ist somit um fast zwei Jahrhun

de'te alter a s die an der Peripherie Venedigs auf der Insel Ollvolo 827 errIChtete 

Kathedrale Der bedeutendste Fluchtort war wohl die Insel Grado, auf die sich 

der Patriarch von Aquilela Pau nus (557-569), vor dem Langobardenansturm 

zuruckzog und sei" Patriarchat neu beg rundete "Daml hatte Seevenetien nun 

auch ein eigenes geist ches Oberhaupt und konstituierte sICh als eine zwar nicht 

festumrIssene, aber selbststandlge Gemeinschaft zWischen den großen Macht

habern, zWischen den Langobarden und Ostrom , ' - "Jeder brauchte die Hand er 

mit Ihren Schiffen, keiner wollte s,ch's m t Ihnen verderben, und so entstand 

[ ) Jene seltsame und kostbare MIt! er- und M ttelposltlon des seefahrenden 

Kaufmanns [ )", anders ausgedruckt eine uber Jahrhunderte hinweg funktio

nierende Drehscheibe zWischen Ortent und 0 z'dent 

606/607 zerf'el das Patr'archat Im sog Drelkapitelstreit In zwei Teile In das 

schlsr1at sche Aqui e a unter langobardischer Herrschaft und n das un erte 

Grado m Machtbereich Ostroms Fortan bestanden zw'schen den belden 

geistlichen Zentren Rlvali aten, d e auch dann nicht abbrachen, als Aqu 'eia zur 

rOr1lschen Orthodoxie zuruckkehrte Anfangs war Grado In künstlerischen Be

angen wohl tonangebend Dafur sorgte vor allem der Patriarch Elias (571-586), 

der, unter partieller Be beha tung fruhchrlSt ch-weströmlscher Bausubstanz 

(Baptisterium, zweite Half te des 5 Jahrhunderts), die Kathedrale S, Eufemla 

u.,d c:; Marla dei e Graz'e umfassend neu gestaltete Mit dem Patriarchat Grado 

entstand zugleich - wohl mmer das grandiose Ravenna vor Augen - ein Kunst

zentrum, an dem auch die Ihm unterstellten, erst nach der Jahrhundertwende 

gegrundeten Suffraganbistümer (w'e Caorle, Torcello, Jeso 0) Anteil hatten, 

alles In e ner Zelt, a s Venedig - abgesehen von der Handelsniederlassung auf 

Rlalto - noch gar nicht eXistierte Noch fur mehr als ein halbes Jahrhundert war 

Byzanz bezug I ch Stil und kunstlerlscher PraxIs das große Vorbild Seevenet ens, 

Im 8 Jahrhundert während der Zelt des Bildersturms = Ikonoklasmus), als alle 

Verehrer und Schöpfer der hel' gen B der, der Ikonen, Im Kaiserreich unnach

s:chtlg verfolgt wurden, mögen, so HeJlmann "manche griechischen Kunstler 

In den Lagunen Zuflucht gefunden und hre Kenntn sse und Fäh gkelten her 

weitergegeben haben Bauhütten und Werkstatten der Mosal kunstler, aber 

auch der Gold- und Silberschmiede mögen Jetzt entstanden sein [ ) "l m 

7 Jahrhundert, als die kernvenezlan schen Inseln noch schwach beslede t wa 

re" begannen sich versch edene Zentren herauszubilden Grado als kirchlICher, 

Heraclea a s politischer (SitZ des ersten Dogen) und Torcello als Wirtschaftlicher 

Mittelpunkt 

Lapidar gesagt Zuers kamen die Dogen, dann erst Venedig Der erste, von 

der ReIChsregierung In Byzanz für Venetien ernannte Doge war PaolucC'o Ana-
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festo (697-717) Als PaoluCCIo - dem man nachsagt, er sei mit dem Lango

bardenkönig LUitprand befreundet gewesen - starb, hinterließ er ein befrie

detes und gefestigtes Land . Wie Schreiber zutreffend bemerkt, "Ist er wohl 

nicht der Schöpfer von Venedig In seinem matenellen Erscheinungsbild, aber 

er hat die Idee Venedig geprägt, mochte er auch In Heraclea herrschen" Orso 

Ipato (727-737) Ist der erste frei gewählte Doge Sein ambitionierter Versuch, 

sich von Byzanz loszulösen, wird mit einem mllltänschen Gegenschlag durch 

kreuzt Byzantinische Kontrollbeamte - allen voran ein Maestro dei mlilti mit 

Dogenfunktion - sorgen funf Jahre lang für Ordnung . Das verwüstete Heraclea 

verliert seine Stellung als Hauptstadt, fortan residieren die Dogen für einige 

Zelt In Malamocco Auch fur Ravenna wendet sich das Blatt. 751 wird es vom 

Langobardenkönig Alstulf erobert, Indes bleibt der Doge unter byzantinischer 

Oberhoheit 

Im Jahre 774 wurde das Langobardenreich von Karl dem Großen erobert 

und dem fränkischen Großreich einverleibt Auch Istnen wurde okkupiert, wäh

rend die Laguneninseln vorerst noch unerreichbar waren . Als Karl der Große 

800 zum Kaiser gekrönt wurde, genet Venetien zWischen zwei Fronten, das 

östliche und westliche Kaisertum Daraus resultierten Interne Konflikte mit 

entsprechenden Parteien bildungen Während die eine, die dynastisch gesinnte 

Richtung von Byzanz unterstützt wurde, verfolgte die andere republikanische 

Ziele und eine profränkische Politik Als sich die byzantinische Partei durch

setzte, sah sich König PIPPIn, der Sohn Karls des Großen und Herrscher über 

die Italienischen Erwerbungen (darunter auch Istrien und Venetien) des Fran

kenrelchs, gezwungen, militärISch einzugreifen . Seinem Unterwerfungsfeld

zug hatten die Veneter nur wenig entgegenzusetzen Unter anderem wurde 

auch Malamocco erobert, worauf der mittlerweile mit Bestätigung Ostroms 

gewählte Doge Angelo Partecipazlo seine Residenz 811 auf die Inselgruppe 

des Rlvus altus (Rlalto) verlegte Der von Sumpfen und Sandbänken umgebene 

Standort war militärisch gunstlg gewählt Als seine manövrierunfähige Flotte 

In Turbulenzen genet, musste PIPPIn die Belagerung abbrechen und sein ge

samtes, zuvor erfolgreiches AnnexIonsunternehmen als gescheitert ansehen 

Damit schlug die eigentliche Geburtsstunde Venedigs . Das Lagunengebiet blieb 

byzantinisch, denn Karl der Große verzichtete Im Vertrag von Aachen mit By

zanz (812) auf das Inselland und bestätigte Im Wesentlichen jene Grenzen ZWI

schen dem Königreich Italien und Venetien, die seinerzeit schon die Langobar

denkönige festgelegt hatten . Fortan sah sich Venedig als Schaltstelle zwischen 

Ost und West. Seine politischen AktiVitäten zielten nicht selten darauf ab, sich 

jener Partei zuzuwenden, welche die Jeweils at raktlveren Handelspnvlleglen 

anzubieten hatte 

Die In der Lokalgeschichte vertretene Meinung, man habe den Franken 

eine vernichtende Niederlage beigebracht, ISt ein weiteres Zeugnis einer zur 

MythenbIldung neigenden Gemeinschaft Jedenfalls war ein neues Selbstbe

wusstsein erwacht, das sich auch nach außen hin zu dokumentieren suchte, 

vorerst Im Wunsch, den blshengen Schutzpatron, den hl Theodor, durch die 



Reliqu en eines prominenteren Heiligen zu ersetzen . Das Auge der Begehrllch

ke t r chtete sich auf das nordafnkanlsche Alexandna, wo d e Gebeine des hl 

Markus verwahrt wurden Auch hier war der Mythos Insofern treibende Kraft, 

als man dem Evangel sten die von Aqullela ausgehende Mlsslonlerung Oben

tallens nachsagte. Ebenso mythenumwoben sind die Umstande, die den raf

finierten ReliqUIenraub umranken . Kurz Die Gebeine des hl Markus wurden 

828/29 nacl"> Vened g uberfuhrt (trans/at/o) wo man sich bereits anschickte, 

dem neuen Stadtpatron eine würdige Grabstatte bzw reprasentatlve Kirche 

zu errichten Der dem Dogen zugleich als Palastkapelle dienende Bau von San 

Marco hatte sich wohl auch a's Domkirche geeignet Indes entschied man an

ders und zwar 827 ,Indem man die an der Penphene von Venedig gelegene 

Insel Olivolo (heute S. Pletro d Castello) zum Bischofssitz erhob, vermutlich In 

der AbSicht, die römische Amtskirche topographisch-symbolisch auf Distanz 

zu halten Die E nnchtung eines kernvenezIanischen Bistums war wohl auch als 

Autonomie beanspruchende Reaktion auf den knapp zuvor gefassten Beschluss 

einer Synode In Mantua gedacht, der Aqullela die Herrschaftsrechte über das 

Patnarchat Grado zubilligte Bel der Planung se ner Palastkirche entschied sich 

ParteClpazlo entgegen einer lange Zelt geltenden ForschungsmeInung, die 

für einen drelsch fflgen Longitudinalbau nach dem Muster des Doms von Tor

cello pladlert hatte für einen Zentralbau', als Vorbild stand Ihm dabei die auf 

kreuzformlgem Grundnss errichtete Fünfkuppelanlage der Apostelkirche (6 . 

Jahrhundert) In Konstantinopel vor Augen Ob bereits die erste Markusklrche 

- die zwei künftigen sind demselben Bauschema verpflichtet (die dritte, beste

hende, stammt aus der zweiten Halfte des 11 Jahrhunderts) - über MosaIk

Bildwerke verfugt hat, wissen wir nicht, durfen es aber vermuten . Fest steht 

Indes, dass der Doge damit eine langlebige, an Byzanz orientierte Kultur- und 

Kunsttradition Initiiert hat, die selbst dann noch aktuell blieb, als Venedig sich 

langst von der byzantinischen Suprematie befreit hatte 

Der nachste bedeutende, fast drei Dezennien regierende Doge war Pletro 

Tradonlco (836-864) Sein Hauptaugenmerk richtete sich auf den Ausbau 

der Flotte, die alsbald als machtlgste Seestreitmacht Im MItteimeer galt. Um 

die Handelsschifffahrt auf Ihrem Weg In die Levante zu sichern, bekampfte 

er einerseits die adnatischen Piraten, andererseits führte er die Flotte wie ein 

DIenstleistungsunternehmen, das von belden Kaisern beansprucht wurde, von 

Lothar I. Im Kampf gegen die dalmatinischen Seerauber, vom Kaiser Im Osten 

gegen die Sarazenen Mit dem Pactum Lothan; (840), das die lange Reihe der 

Kalserpacta eröffnete, verlieh der Westkaiser Venedig zahlreiche rechtliche und 

handelspolitische Pnvileglen Im Vertragstext, der den Venetern den Handel Im 

Königreich zu Lande und auf den Flüssen (..wo Immer sie wollten") gestattet, 

spiegelt Sich die Anerkennung des Dogen als eines gleichberechtigten Partners, 

zugleich de facto die Akzeptanz der Selbststandlgkelt Venetiens Desgleichen 

billigte der Kaiser im Osten die wachsenden Autonomiebestrebungen des In

selvolks . 

P,etro Tradonico bestellte seinen Sohn Glovannl zum MItregenten und rech-
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nete wohl auch mit dessen Nachfolge, was auf eine kunftlge UlT'gehung der 

Dogenwahl hinauslief Und obwohl G ovannl bel einem Seegefecht ml 5 aWI

schen Seeräubern und Sarazenen vor Caorle (863) f'el und dadurch als NaCh

fOlger seines Vaters aussch ed, wurde der Doge ein ahr spater Opfer einer 

Verschworung adel ger Fam: en Fur der e Mordtate" genugte allein scron 

der Verdacht, die Erbl ch elt des Dogenamtes e,nzufuhren Dies bekam auch 

noch In spateren Zel en so mancher Doge zu spuren, der sein Streben nach 

dynastischer Kont nUltat mit dem Leben bezahlte So auch P'etro Candlano IV 

(959 -976), dessen Heirat mit Walrada von Tuszlen, einer N chte der Gemahlin 

Kaiser Ottos des Großen, seinem Wunsch nach Errichtung einer eigenen Herr

scherdynastie einen Imperla en Anstrich verl eh HinZU am, dass er Vltalis, sei

nen Sohn aus erster Ehe, zum Patriarchen von Grado erhob und damit auch die 

klrch che Fuhrungslnstanz un er seine faml:,are Obhu nahm Solcher Mangel 

an Augenmaß musste zwangslauflg den Argwohn der a en venetischen Ade)

familien wec en Man ermordete n cht nur den Dogen sondern auch seinen 

dre',ahr'gen Sohn aus zweiter Ehe Un er dem Komplott hatte auch die Stadt 

zu leiden Der Dogenpalast wurde n Brand gesetzt und auch die Markus rcre 

sowie etlIChe Hauser am Cana Grande wurden ein Raub der Flammen. Obwohl 

Wa rada, d e Nichte der Kaiserin Adelheld, das Attenta vermutlich uberlebt 

ha te, muss e Kaiser 0 to 11 die Ermordung des Dogen ais eine seiner Fam e 

zugefugte Schmach empfunden haben Der rachende Gegenschlag lasst nlch 

lange auf s,ch warten 980 verhangt der Kaiser eine radikale Handelssperre 

uber Venetien, die den Inselstaat biS knapp an den RUin fuhrt Daruber hinaus 

mag er auch eine Strafexpedit on erwogen haben Nur der fruhe Tod Ottos I 

Im Jahre 983 rettet Venedigs EXistenz 

P,etro Orseolo II (992-1009) zah t zu den bedeutendsten Dogenpersonlich

ke ten Er habe so der Chronist Johannes D,aconus (Pletros Kaplan und e"ger 

M tarbelter), nahezu alle blsher'gen Dogen an Red chkel und Tatkraft (prob/tas 

et actus) ubertroffen Zunachst schuf er Ordnung Im zerrutteten Staatsgefuge, 

Indem er die unter den Adelsgeschlechtern gravierenden Rlvalitaten behob In 

einem ml 90 Unterschriften versehenen Dokument verpfl chten sich d e Par

teien, künftig bewaffnete Auseinandersetzungen zu vermelden und dem Do

gen Gehorsam zu leisten Von keiner Opposition gestort, reg erte Orseolo I 

w'e ein Monarch Zwe en seiner Sohne ubertrug er die wicht gsten gels cren 

Amter, das des Patriarchen und jenes des Bischofs von Torcello, zwei andere 

machte er zu seinen MItregenten Der alteste Sohn, G,ovannl, wurde mit einer 

byzantln schen Pr'nzessln verheiratet, was den Erfolg der Verhandlungen mit 

Byzanz bezuglich der Zu er ennung von Handelsprivilegien zweifellos beguns

t gte n einer fe erllchen Urkunde (Chrysobu/l) bestatlgte Kaiser Bas,lelos I1 

992 die neu errungenen Handelsrecrte Als Gegen e stung verpflichtete SICh 

Venedig, Byzanz bel Angriffen auf UnterItalien, das Immer noch zum Ostreich 

gehörte, mit seiner Knegs- und Transportflotte zu unterstutzen Es zeug t vom 

dip,omatischen Geschlc des Dogen, dass diese gegen die Sarazenen auf S,ZI 

lien genchtete Vereinbarung die guten Handelsbeziehungen mt den Muslimen 



keineswegs trubte Dann zeigt sich eine bestechende Konstante venezlan scher 

Politik, die stets darauf abz'elte, Fragen der Bundnlstreue, Rellg on, Ideologie 

usw wirtschaftlichen Interessen unterzuordnen 

LebenswIChtiger als der Kontakt mit Byzanz war die W'ederherste l ung guter 

Bez erungen zum Westreich Neuer Verhandlungspartner war Otto 111 , der 

996, knapp 16-jahng, In Rom zum Kaiser gekrönt wurde. Muhelos gelang die 

Erneuerung des Paktum (992), nunmehr Wiederum auf dem Niveau des selner

zeitigen Pactum Rotham, das Fragen der Rechtssprechung, des Handels sowie 

der GrenzzIehung zu günstigsten Konditionen für Venedig regelte. Kaiser und 

Doge durften Sich sogar freundschaftlich verbunden gefuhlt haben, denn nur 

so ISt zu erk ären, dass Otto 111 fur zwei der Kinder Pletros d e Flrm- und Tauf

patenschaft übernommen hat Dahinter stand gewIss nicht zuletzt der kaiser

liche Wille, Venedigs Unabhängigkeitswunsch gegenüber Byzanz zu starken, 

lumal Venetien von den Byzantinern, wenigstens in der politischen TheOrie, 

mmer noch als Teil Ihres Reiches angesehen wurde Neben seiner diploma

t schen Begabung bestach Pletro Orseolo 11 - mit BlICk auf Istrlen und Dalma

t en auch durch seine militärische Tatkraft. Im Jahre 1000 segelte er mit einer 

schlagkraftlgen Flotte die ostadrlatische Küste entlang und unterwarf - um nur 

die Wichtigsten Orte zu nennen - die Städte Zara (Zadar), Traü (Trogir) und 

Spalato (Spill), auch die gefurchteten Seeräuber wurden In die Schranken ge

wiesen . Siegreich heimgekehrt, führte Pletro fortan den Titel eines Herzogs von 

Venetien und Dalmatien, eine Auszeichnung, die Ihm auch Otto 111 zugestand 

Obwohl diese Erfolge nicht von Dauer waren, haben schon die venezianischen 

Zeitgenossen das symbolträchtige Jahr 1000 als das Gründungsjahr der Vor

herrschaft Venedigs uber die Adm angesehen . Daruber hinaus Wird man dieses 

auf der ganzen Linie erfolgreiche Flottenunternehmen als eine der Wichtigsten 

Voraussetzungen für Venedigs künftige Großmachtstellung betrachten durfen . 

In seinen letzten LebenSjahren zog sich der Doge nach und nach von den Re

glerungsgeschäften zurück Zelt nimmt er Sich nur noch für die Förderung der 

Architektur So mag er Sich unter anderem für die Wiederherstellung der wäh

rend der Revolte gegen Pletro Candlano IV. abgebrannten Markusklrche (San 

Marco 11) eingesetzt haben, aber auch außerhalb Venedigs gibt es Zeugnisse 

seines baulichen Mäzenatentums Neben Grado und Heraclea Wird vor allem 

Torcello erwähnt, wo er seinen Sohn und Nachfolger, Orso Orseolo, den er 

zuvor als Bischof von Torcello eingesetzt hatte, beim Umbau der Kathedrale 

S Marla Assunta unterstützt 

Die Dogenwahl Ottone Orseolos (1009-1026) - Patenkind Kaiser Ottos 111 

und schon zuvor Mitregent seines Vaters - erfolgte problemlos Ottone hat 

das Erbe gewahrt, die POSition In der Adrla Im Wesentlichen gehalten Wie 

sein Vater betrieb er Hausmachtpolitik, Indem er seinen Bruder, Bischof Orso 

von Torcello, In das Amt des Patriarchen von Grado aufrücken ließ. Gleichzeitig 

wurde Poppo (1019 1042), Graf von Traungau, Patriarch von Aquilela, "eine 

jener herOischen Gestalten der deutschen Kirche des Mittelalters, zugleich ein 

gewalttätiger Kriegsmann und ein ehrgeiZiger Landesfürst, der prachtliebende 
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Erbauer des neuen Doms von Aquilela [ 1. ein elfnger Rellqulensamm er und 

ein ergebener Anhänger seines kaiserlichen Herrn" W'e um seine a ser reue 

auch bau konologlsch zu dokument eren, verlieh er dem Domneubau mit einem 

ausladenden Querhaus e n romanisches Aussehen, "'zu kam die Fresklerung 

der APSIS, In der Sich neben byzantinischem Einfluss aL. h deutliche Reflexe der 

ot onlschen Malerei manlfes leren Von Beginn an hatte Poppo die Abs,cht, das 

Patnarchat von Grado und Venetien seiner k rchllChen Jur'sdlktlon unterzuord

nen Begunstlgt wurde er In seinem Vorhaben durch eine Verschworung geger 

die Orseoli . Der Doge und sein Bruder, der Pa narch von Grado, fliehen nach 

Plrano (P'ranl auf Istrlen Poppo nutzt d e Guns der Stunde und besetzt die 

Insel Grado. Nach Venedig zuruckgekehr , bemuhte Sich Ottone Orseolo um 

die Erneuerung der Kaiserpakta, e'n AnSinnen, das von Konlg Konrad I ,dem 

ersten Herrscher des Sa' ergeschlech s und Freund Poppos, zuruckgewlesen 

wurde Dies gab der OPPOSition den Anlass, den Dogen endgu tlg abzusetzen 

Die wahren AbSichten der Verschworer erfullten Sich unter dem Dogen Do

menlCo FlabanlCO, dem 1032 per Erlass die Investitur eines M tregenten verbo

ten wurde Dazu Hellmann "Dieses erste Staatsgrundgesetz der Republik, wie 

man es genann hat, bedeute e das Ende der dogalen Monarchie [ 1 Nicht als 

Monarch e der Dogen, sondern als Republi SOl te Venedig kunf Ig zur Gro'3-

macht aufs eigen Es st dies eine entsche dende Wende der venezianischen 

Verfassungsgeschichte " 6 

Die guten Bez ehungen Poppos zu Konrad II erlelc erten Ihm die Anne

xion Grados Auf Befeh des Kaisers trat eine Synode zusammen um den Streit 

zw'schen Aqu, ela und Grado zu entscheiden Der papstlich verkundete Syno

da,besch uss begunstlgte Pop po, dem Grado unterstel t wurde, was d e Aner-

ennung der Me ropolitanrechte Aqullelas selbs verstandhch elnsch oss Poppo 

war am Ziel, d'e Selbststandlgkelt der Irche Venetiens beseitigt - vorlauflg, 

muss man sagen, denn Orso von Grado gab SICh noch keineswegs geschlagen 

Hartnackig verteidigte er se ne Res,denz - etztlich mit ErfOlg, Wiewohl er An

fang der vIerlIger Jahre einen neuerlochen Uberfall Pop pos auf die Insel erdu -

den muss e MI dem Verzlch auf Istrlen und die dalmatinischen Eroberungen 

Pletro Orseolos II bezahl e auch der Doge seinen PreiS, zumal von Byzanz das 

damals eine Phase des Inneren Verfalls durchmachte, eine Hilfe zu erwarten 

war 

Der sorgsam gepflegte Mythos von der Uberlebensfahlgkelt Vened gs Wird 

auch In diesem Fall von der Rea tat bestat gt Nach dem Tod Poppos und dem 

Au treten neuer Ka ser und Papste - Helnnch 11 und Benedikt IX -, die Sich 

nicht der Poli Ihrer Vorgänger verpfl chtet fuhlen, wendet Sich das Blatt zu 

Guns en Venedigs E ne 1044 einberufene Synode, an der auch der neue Doge 

Domenlco Contar'nl (1042-1071) teilnimmt, berelnlg den Patnarchenstrelt 

Grado, das der Papst ausdrücklich als "neues Aquilela" nobilitiert, erhalt seine 

ursprunglichen Rechte und Bes,tzungen zuruc , Poppo Wird schlicht zum Ver

brecher gestempelt, sein Patriarchat nur noch als BischofSSitz von Fnaul be

zeichnet Die konsequente, allen Bedrohungen trotzende Haltung Or5Os hatte 



sich gelohnt, die k rch che Integntat Venedigs war wiederhergestellt Letzteres 

fand unter Contar'nl Im zweiten Neubau der Dogenkirche (San Marco 111, 1094 

vollendet) seinen künst ensch-reprasentatlven Niederschlag . Wie schon bel San 

Marco und I wah te man Im Ansch uss an die Apostelkirche In Konstantinopel 

den Typus der 5-Kuppel-Kreuzklrche Dahinter stand wohl die Absicht. die en

gen BeZiehungen zu Byzanz bausymbolisch zum Ausdruck zu bnngen Der po-

tlsd'e Aspekt ISt offenkundig, hatte sich doch schon zwei Mal unter Otto 11 

ufld Konrad 11 - erWiesen, wie gefahrdet die Souveranltat Venetiens war, wenn 

man sich allzu sehr am Westreich orientierte Dieses byzantinisch gepragte Bau

signal war umso bemerkenswerter, als ungefähr glelchze tlg das Schisma von 

1054 den Bruch zWischen dem Patriarchen von Konstantinopel und dem Papst 

herbelfuhrte Dem zufolge könnte man das Baukonzept von San Marco auch als 

Sympathiekundgebung gegenuber der Ostkirche Interpretieren . Diese Haltung 

hatte auch weiterhin Bestand, zumal die Beziehungen Venedigs zur römischen 

K rche mmer von einem gewissen SpannungspotenzIal uberschattet waren 

In der Annäherung an Byzanz, dem Venedig nur noch nominell unterstellt 

war, spielten rellglonspolltlsch-konfesslonelle Uberlegungen naturllch über

haupt keine Rolle, Im Vordergrund standen HandeisInteressen, vor allem der 

ungestörte Warenaustausch Im Levantebereich mit Konstantinopel als Haupt

stutzpunkt Venedigs Koalitionsverpflichtungen gegenüber Byzanz wurden 

schlagend, als sich Kaiser Alexlos I Komnenos - zusätzlich von den Türken, 

Kroaten und Ungarn bedrangt - mit dem Normannenherzog Robert GUiskard, 

der 1061 mit der Eroberung Siziliens begonnen und 1071 Ban (die letzte bis

her noch byzantinische Stadt Italiens) eingenommen hatte, konfrontiert sah 

1081 besetzte ein normannischer Flottenverband die Insel Korfu und bela

gerte die Hafenstadt Durazzo, von wo man in das Innere des Balkan vorzu

dringen gedachte, und Vermutungen zufolge hätte GUlskard selbst vor den 

Toren Konstantinopel nicht Halt gemacht. Derart hochfliegende Pläne wider

sprachen auch Venedigs eXIStenziellen Interessen, Ja allein schon der Umstand, 

dass das nunmehr normannische Barl die freie Schifffahrt von der Adrla inS 

östliche MItteimeer behindern könnte, musste die venezianischen Fernhändler 

bedenklich stimmen . Als der neue Doge Domenlco Slivio - durch Heirat mit 

einer vornehmen Byzantinerin mit dem Ostreich eng verbunden - den Hilfe

ruf Alexios' vernahm, kam er diesem umgehend zu Hilfe. Er segelte mit seiner 

Kriegsflotte vor Durazzo, wo er die Normannen besiegte und damit erneut Ve

nedigs uneingeschrankte Herrschaft über die Adrla proklamierte Für diesen 

ausschlaggebenden Beistand hatte der Kaiser einen hohen Preis zu zahlen Im 

Chrysobull vom Mall 082 wurden die venezianischen Kaufleute von Abgaben

leistungen Im gesamten byzantinischen Reich befreit Zudem wurde Ihnen das 

Niederlassungsrecht In der Hauptstadt eingeräumt, woraus ein Wettbewerbs

vorteIl gegenuber allen anderen Handelskonkurrenten resultierte . Damit war 

der Grundstein gelegt für Venedigs Jahrhundertelange Vorherrschaft Im östli

chen MItteimeer, daruber hinaus auch für dessen unaufhaltsam herannahende 

Großmachtstellung Benzonl zufolge "muss die Goldene Bulle [Chrysobull] von 
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Alexlos I Komnenos als bilaterales Dokument gelesen werden, n dem Venedig 

nicht einmal mehr formal als Untertan von Byzanz bezeichnet wurde", letztlich 

zum gleichberechtigten Partner avancierte 

Venedigs Bruckenfunktlon zWischen den bel den Kaiserreichen war auch wei

terhin erfolgreich , Auf der einen Seite der Vertrag mt Byzanz von 1082, auf der 

anderen die guten Beziehungen zu den Saliern 1095 besuchte Heinrich IV, Ve

nedig, ubernahm die Taufpatenschaft fUr eine Tochter des Dogen {Vitale Fa er) 

und unterzeichnete das Paktum, das Venetien mehr Handelsrechte einräumte 

a s Je zuvor So das Stapelrecht fur alle Waren vom Festland sowie ein Gesetz, 

das den Kaufleuten des Re chs den Handel uber Vened g hinaus untersagte 

Damit hatten die Venezianer ein Monopol fur den Warenumschlag erreicht. Als 

Papst Urban I zum ersten Kreuzzug (1096-1099) aufr;ef, glänzte die Republik 

durch Abwesenheit. Wichtiger als konfessionelle Verpflichtungen erschien Ihr 

der reibungslose Handelsverkehr mt den mus, mischen Herrschern Im Vorde

ren Orient und In Nordafnka Diesen Ausfa!' kompenSierten die Genuesen und 

Pisaner, die nicht nur Ihre Flotten zur Verfugung stel ten, sondern auch aktiv 

am Kampfgeschehen teilnahmen , Ihren militärischen Beitrag ent,ohnten sich 

Genua und P'sa durch die Einrichtung von Handelsstutzpunkten, woraus Ve

nedig In zunehmendem Maße Konkurrenz erwuchs, Vorerst war es Pisa, das 

den Unmut des Dogen Vitale MIchlei I {1 096-1101) erregte, zuma die vene

zianische Kaufmannschaft d e Ihr m Vertrag von 1082 gewährten Vorrechte 

mittlerweile mit den Pisanern teilen musste Der Doge zögerte nicht, einzugrei

fen und eine Flotte Ins östliche MItteimeer zu entsenden, wo er die pIsanische 

Flotte vor Rhodos vernichtete Um Versäumtes nachzuholen, segelten venezia

nische Kriegsschiffe vor die Kusten des Hel ,gen Landes, beteiligten sich an der 

Einnahme Halfas und eroffneten m 1104 eroberten Akkon e n Handelskontor 

M t dem Dogen Domenlco MIchlei (1118-1130) kam eine kämpferische Per

sönlichke't an die Macht, gerade recht, um dem Immer feindseliger werdenden 

Byzanz entgegenzutreten Vorerst aber musste er machtlos mit ansehen, wie 

Ka ser Johannes 11 . Komnenos (1118-1143) die Ungarn bel der Okkupation der 

dalmatinischen Städte unterstUtzte Anderes als d e md.tänsche Bereln gung 

dieses Konflikts hatte Jedoch zunächst Vorrang, und zwar der H Iferuf Jerusa

lems, das sich durch den Sultan von Agypten bedrängt sah , Um seiner chnst

lichen Pflicht nachzukommen - frei ch mit dem Hintergedanken dem venezia

nischen Fernhandel neue StUtzpunkte zu verschaffen -, schlupfte der Doge in 

deRolle des Kreuzfahrers. Sein Sieg bei Askalon über die ägyptische Flotte 

(1123) führte zur Eroberung von Thyrus (1124), wo die Venezianer eine Kolon e 

errichteten Damit war das Gleichgewicht mit den tallen schen Konkurrenten 

Genua und Pisa Wiederhergestellt Nun hatte Domenlco Mich el freie Hand, um 

Byzanz, das mittlerweile e nen offenen Handelskneg gegen Vened gentfacht 

hatte, entgegenzutreten , Dies tat er dermaßen grundllch, dass er fortan als der 

"Schrecken des Balkan ' bezeichnet wurde Die dalmatinischen Städte wurden 

zuruckerobert, Morea (= Peloponnes) heimgesucht und Rhodos mit den umlie

genden Inseln verwustet Als Sieger 1125 nach Venedig zuruckgekehrt, hat hm 



Ka ser Johannes 11 sci"on fTl Jahr danach a'le Im Chrysobu von 1082 festge

schnebe"en Privi eglen erneu be5tatlgt 

Robert Gu skards ExpansIonsbestrebungen fanden unter seinem Neffen Ro

qer 11 , der 1130 In Palerrro zurr Kon g von Sizilien ge ront wurde Ihre Fortset

zung Erneut dem Druck der Norrr annen ausgesetzt, blieb Kaiser Johannes I 

Komm'nos nichts anderes übr g, a s um venezlan schen Flottenbeistand zu er

suchen Derr ertsprach Venedig auch umgehend, da es um die Frelhe t seiner 

ad r at scJ-len Schifffahrt bangen musste D e belden Vertragspartner wenden 

sICh an den neuen Kaiser des WestreIChs, Lothar von Supplinburg, um Klage ge

gen Roger" zu fur.ren Indessen vermochte auch die E nbezlehung von Genua 

u"d Pisa In die daraufhin gebildete Krlegsa' anz gegen den Normannenkonlg 

dessen MachtposItIOn nicht ernstlich zu gefährden, wiewohl Venedig die kurz

~rrstlge Besetzung Barrs gluckte Auch n der Folge sah Sich Byzanz mit der nor

rrannlsci"en Gefahr konfrontiert. der es durch ein BündniS m t Konlg Konrad 11 . 

<11 38-1152" dem ersten staufischen Herrscher des Westreichs, zu begegnen 

trac"tete Wie n cht selten zuvor elstete Vened gauch n diesem Fall wertvolle 

Verr'llttlerdlenste Zudem trat der Doge Domenlco Moroslnl (1148-11 56) auch 

fTlllltarrsch In Erscheinung, als er den Byzant nern 1149 bel der Ruckeroberung 

von Korfu, das die Normannen 1147 besetzt hatten, beistand Erst als Kaiser 

Manuell 1151 Ancona uberraschend besetzte, von wo aus er Sich die Ruckge

w'nnung der ehemaligen byzant n schen Besitzungen In Italien erhoffte, wurde 

Domer co MorosInI klar, wer die venezianische Vormacht In der Adrra entschei

dend bedrohte Indes war dem Kaiser nur ein kLlrzer Triumph beschieden Er 

musste Ancona verlassen, worauf der Doge mt der seestrateg sch Wichtigen 

Hafenstadt einen gegenseitigen Schutzvertrag (1152) schloss und ba d danach 

aucr fTllt Konlg Wlihelm I , dem Nachfolger Rogers 11, In Verhandlungen eintrat. 

ErgebniS war eine Vere nbarung die Vened g die Adr'a nord ch von Ragusa 

Sicherte, daruber hinaus Hande svergünstlgungen Im SIZ Iisch-u nterrtallschen 

Kön grelch nach Sich zog Dafür verpflichtete Sich Venedig, Byzanz fortan n cht 

rrehr zu unterstützten Spatestens seit diesem Vertrag kühlten Sich die Bezie

hungen zWischen Venedig und Byzanz merklich ab. Wo es nur ging, versuchte 

Manue I Vened g zu schaden, unter anderem mit der Bevorzugung der plsa

nische" ,md genuesischen Kaufleute am Bosporus Zum Eklat kam es, als der 

Kaiser 11 7 1 a e venezlan schen Händ:er In Konstantinopel gefangen nehmen 

und deren Hab und Gut beschlagnahmen ließ. Zeuge dieses Ereignisses war der 

spätere Doge Enrrco Dandolo (1192-1205). der, fortan auf Rache sinnend, mehr 

als drei Jahrzehnte danach die dereinst erlittene Schmach Im vierten Kreuzzug 

mit der Eroberung der Kaiserstadt (1204) qUittierte 

We In ad den Jahrhunderten zuvor hatte Vened g auch auf sein Verhä tnls 

zum Westreich zu achten, wobei es Sich stets um die Prolong erung des ka'ser-

chen Paktums bemühen musste Letzteres wurde 1154 auch von Frrednch I 

Barbarossa <1152-1190) problemlos ratlfoz,ert Barbarossa versuchte se t 1158 

die ka '>erl che Herrschaft In Ital en gegenuber den nordlta en schen Städ en 

durchzusetzen, darunter auch Venedig, über das er ebenso vertragswidrig wie 

BI5 ZUM 12 JAHRHUNDERT 

19 



EINF Ü HRUNG IN DIE GESCHICHTE 

20 

erfolglos 1162 eine Handelssperre verhängte Bereitwillig schloss sich Venedig 

der Gegenseite an dem Papsttum, dem unteritalischen Normannenreich und 

vor allem den lombardischen Städten, deren Zusammenschluss 1167 der Doge 

Vitale Mlchlelll (1156-1172) herbeifuhrte. Vitale, der sich gegen belde Kaiser

reiche zu behaupten hatte, war ein tragisches Schicksal beschieden . Die Re

pressalien Manuels I In Byzanz beantwortete er umgehend mit Gegenangriffen 

der venezianischen Flotte Trau und Ragusa wurden erobert, jedoch verhinderte 

eine unter den Seeleuten grassierende Seuche weitere militäriSche Erfolge 

Dadurch zur Umkehr nach Venedig gezwungen, wurde der Doge von seinen 

Landsleuten ermordet. Nichts war der Republik verhasster als der Misserfolg, 

eine Erfahrung, die auch manch anderem venezianischen Admiral nicht erspart 

geblieben war. Vitales Nachfolger, Sebastlano Zlanl (1172-1178), war mehr an 

Oberitalien Interessiert, als sich gegen Byzanz zu verausgaben Ohne Sich am 

Festland an den Kämpfen zu beteiligen, schlug er Sich, die Verpflichtungen ge

genüber dem lombardischen Städtebund missachtend, auf die Seite des stau

fischen Kaiserhofs Dies änderte allerdings nichts an der vernichtenden Nieder

lage Barbarossas 1176 bel Legnano. Dem Kaiser blieb nur noch, den Ausgleich 

mit Papst Alexander 111 , dem geistlichen Haupt des oberItalIenischen Aufstands, 

zu suchen, wofür Sich als Verhandlungsort Venedig bestens eignete Trotz oder 

gerade wegen Vened gs berüchtigter Schaukelpolitik wussten Papst und Kai

ser Zlanls Vermittlerdienste zu schätzen . Als es 1177 zum Friedensschluss kam, 

nahm die Stadt die Gelegenheit wahr, Sich selbst mit größtem Pomp zu präsen

tieren, darüber hinaus erwiesen sich die ehemaligen Kontrahenten - der Papst 

mit Gunstbeweisen für die venezianischen Kirchen, der Kaiser mit HandelsprivI

legien - mehr als gefällig Ob der Friedensvertrag nun tatsachlich In erster Linie 

dem Verhandlungsgeschick des Dogen und seiner Ratgeber zu verdanken war, 

sei dahingestellt - für die venezianische Geschichtsschreibung jedenfalls Grund 

genug, dieses Ereignis zum Mythos zu erheben Dass die Malerei dafür Immer 

das geelgnetste Mittel war, zeigt Sich Im Großen Ratssaal des Dogenpalastes, 

wo die an den Wänden angebrachten Gemälde (letztes Viertel des 16. Jahr

hunderts), Annalen gleich, die Wichtigsten militärischen und politischen Erfolge 

der Serenlsslma - darunter eben auch Zlanis diplomatische Großtat - Wieder

geben 

Seit der Mitte des 12 Jahrhunderts kam es bezuglich Verfassung, Verwaltung 

und Rechtssprechung zu einem tief greifenden Wandel, der die Beseitigung der 

dogalen Monarchie und die Zuruckdrängung der Volksversammlung (die zuvor 

per acclamationem die Dogenwahl entschieden hatte) zu Gunsten einer Adels

republik zur Folge hatte Schon 1143 wurde dem Dogen der" Rat der Welsen" 

zur Seite gestellt, und ab 1165 konnte er über das öffentliche Vermögen nicht 

mehr frei verfügen . In diese Zeit fällt auch die Kodifikation der Gesetze, 50 die 

Strafrechtsordnung von 1181 und das Gesetzbuch des Enrlco Dandolo von 1195 

mit der ältesten erhaltenen WahlkapItulation - alles Bestimmungen, an die Sich 

der Doge strikt zu halten hatte. Benzonl zufolge "ISt die neue Bezeichnung Co

mune VeneCiarum IndiZ fur die Verlagerung der Macht, die jetzt nicht mehr an 



die Person [= des Dogen] gebunden war, sondern ab den 1180er Jahren durch 

der Kleiner und den Großen Rat ausgeübt wurde"8, wobei die Hoheitsrechte 

beim Großen, die Reglerungs-Aktlvltaten be m Kleinen Rat lagen . Zu Beginn 

des 13 Jahrhunderts kamen noch die Quarantla (= der Rat der Vlerz g, den 

man a s VerfassungsgerICht bezeichnen könnte) und der Senat hinzu; letzterem 

oblag die Exekutivgewalt Nachdem das Volk ohnedies nur noch eine Statisten

rolle Innehatte, wurde es durch die Serrata (= Schließung des Großen Rates) 

1297 endgult g von den Staatsgeschäften ausgeschlossen 3 HInfort regierten 

nur noch die m Ubro d'Oro verzeichneten Aristokraten Im Rahmen einer Oligar

chenrepublik . Die Wahl des Dogen, der seine Amtsbefugnisse zunehmend auf 

d eSte ung einer repräsentat ven Galionsfigur reduziert sah, erfolgte In un

zahl gen Verfahrensschritten nach schwer durchschaubaren, teils durch Los , 

teds durch Wahl bestimmten Modalitäten . Bemerkenswert bel all diesen neuen 

Staats- und Verfassungsbestimmungen Ist vor allem der Umstand, dass die 

Geistlichkeit Im Gegensatz zu allen übrigen Gebieten Italiens - endgültig aus 

dem politischen Leben ausschied Laut Hellmann "wird man kaum fehlgehen, 

wenn man ann mmt, dass In dieser Regelung des Verhältnisses ZWischen Staat 

und Kirche auch byzantinische Traditionen und Einflüsse wirksam waren" lG 

Vom vierten Kreuzzug bis zur Eroberung Konstantinopels 

durch die Türken 

Der Beginn des 13 Jahrhunderts steht ganz Im Zeichen des von Papst Inno

zenz III angeregten vierten Kreuzzugs (1202-1204) 1201 wandten sich die vor

Wiegend aus Frankreich und Flandern stammenden Kreuzfahrer an Venedig, 

das für die Uberfahrt nach Agypten seine Flotte - die Versorgungsleistungen 

Inbegriffen zur Verfügung stellen sollte Die dafür vereinbarte Geldsumme 

überstieg bel weitem die finanziellen Möglichkeiten der Kreuzfahrer, was dazu 

fuhrte, dass Ihre Handlungsfreiheit schon von Anfang an eng begrenzt war Als 

Venezianer selbstverständlich auch In Handeisangelegenheiten verSiert, fand 

der Doge Enrlco Dandolo (1192-1205) auch In dieser prekären Situation Mittel 

und Wege, wie selbst Im Umgang mit einem nur wenig zahlungsfähigen Part

ner noch Gewinne zu erZielen sind Im Sinne eines Kompensationsgeschäfts 

forderte er die Kreuzfahrer dazu auf, Ihm bel der Unterwerfung von Zara 

(= Zadar) beizustehen . Im November 1202 wurde die Stadt erobert und gründ

lich ausgeplündert. Zudem war sie bestens geeignet, um Flotte und Heer als 

Winterquartier zu dienen . Enrico Dandolo blieb also genügend Zelt, zu uber

legen, wie er die Kreuzfahrer vom vereinbarten Ziel, Ägypten, abbringen 

könnte, um stattdessen das Ihm seit dem, Pogrom' von 1171 zutiefst verhasste 

Konstantinopel inS VSler zu nehmen Kämpfe vor Kalro hätten Venedigs gute 

HandelsbeZiehungen mit Agypten erheblich gestört, zumal Pisa Jederzeit be

reit war, dort Venedigs Position zu ersetzen Dass es um die außen- wie in

nenpolitische Lage des Kaiserreichs nicht zum Besten stand, darüber wusste 
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der Doge genau Bescheid Nachdem Ungarn, Serben und Bulgaren Byzanz de 

facto vom Balkan verdrängt hatten, stntten In der Hauptstadt verschiedene 

Thronprätendenten um die Macht, wobei abzusehen war, dass Alexlos IV, 

Sohn des abgesetzten Kaisers Isaak 11 , Venedig um H fe ersuchen würde Dies 

geschah auch, worauf Ennco Dandolo die Kreuzfahrer davon uberzeugte, dass 

es legitim sei, den rechtmaßigen Thronanwärter zu seinem Recht zu verhelfen 

und, trotz päpstlichen Protests, Konstantinopel anzugreifen Nach mancherlei 

Verzögerungen - der Eroberung Korfus und der Besetzung zahlreicher grie

chischer Inseln - ankerte man am 8 Juni 1203 vor der Kaiserstadt Trotz dieser 

Bedrohung eskalierten die dynastischen Streitigkeiten. Alexlos IV, der die mit 

den Kreuzfahrern zwecks Rückgewinnung seines Thronanspruchs vereinbarte 

RIesensumme ohnedies nicht aufzubnngen vermochte, wurde ermordet, sein 

Vater, Isaak 11 , starb Im Gefängnis. Nach zwei Kaisern aus der Familie der Kom

nenen ubernahm Alexlos V Dukas die Fuhrung Dem am 9 April 1204 begin

nenden Sturm des Kreuzfahrerheers auf die Festungsmauern hatte er allerdings 

kaum noch etwas entgegenzusetzen Nur wenige Tage danach, am 13 April, 

wurde Konstantinopel erobert und restlos ausgeplündert Als Augenzeuge und 

Geschichtsschreiber des vierten Kreuzzugs berichtet Geoffroy de Villehardouln: 

"Seit der Erschaffung der Welt ISt eine so große Beute noch nie In einer ein

zigen Stadt gemacht worden "11 Die Venezianer sicherten sich den Löwenanteil 

der Beute, war doch Ihr Doge die treibende Kraft dafur gewesen, den Kreuzzug 

vom ursprunglichen Ziel Agypten nach Byzanz umzuleiten Jahrelang waren ve

neZianische Schiffe unterwegs, um unschätzbare Kostbarkeiten von Konstanti

nopel nach Venedig zu transportieren, darunter auch die vier vom Hippodrom 

stammenden Bronzepferde und zahlreiche Säulen, Kapitelle, Marmorplatten 

und Reliefs, die allesamt zur Ausschmuckung von San Marco herangezogen 

wurden Damit stellte sich Venedig symbolisch als "zweites Konstantinopel" 

dar, als eigentliche Nachfolgenn des byzantinischen Reiches. Wohl eher der 

Legende als der historisch gesicherten Uberlleferung zufolge habe sich Pletro 

Zlanl (1205-122 9), Ennco Dandolos Nachfolger, sogar mit dem Gedanken ge

tragen, die Lagunenstadt aufzugeben und deren Bürgerschaft nach Konstan

tinopel zu verlegen Nicht selten In der Geschichte ISt zu beobachten, dass der 

Sieger Kultur und Kunst des BeSiegten übernimmt bzw. weiter pflegt So auch 

In Venedig, wo etwa die Palastarchitektur mit Ihren eng gestellten Arkaden 

oder die nach wie vor byzantinischen Einflüssen offenstehenden Mosaiken San 

Marcos davon Zeugnis geben, selbst dann noch, als bereits die Palalologen an 

die Macht gekommen waren Noch wichtiger als der Kunsttransfer waren die 

durch Errichtung von Stutzpunkten verbesserten Kontrollmöglichkeiten der In 

die Levante zielenden Schifffahrtsrouten und der ungehinderte Schiffsverkehr 

über die Dardanellen inS Marmarameer Daruber hinaus verschuf die InbeSitz

nahme zahlreicher ägälscher Inseln, darunter vor allem Euböa (Negroponte) 

und Kreta (Kandla), den Venezianern auch erheblichen LandgewInn Dies fand 

seine Dokumentation auch dann, dass der Doge seinem Titel eines Herzogs von 

Istnen, Dalmatien und Kroatien noch den eines" Herrn über eineinhalb Viertel 



des gar zen (Ost-)Rom scren Reiches" hinzufügte Die Geschlchtsschrelbu"g 

hat diE' Eroberurg Konstantl'''opels - In der Tat alles andere als ein Kreuzzug 

- sehr untersch ed ch eingeschätzt Während die neutrale Historie uberwle

gend vo-n schwarzesten Kapitel In der venezianischen Gesch chte, von einer 

Scha"dtat ohnegleichen spr cht, daneben auch den großten Kunstraub a ler 

Zelter geißelt, sehen die Venezianer In diesem Ereignis den größten Tr'umph h

rer Geschichte Abermals war ein Mythos geboren, Jener der UnbezwIngbarkelt 

der Serenlsslma Wie dem auch sei Durch den Sieg über den ostka serllchen 

Rlvaler dem es Jahrhundertelang unterstel t war, seinen terr tonalen Gewinn 

und seine zum ndest für die Dauer des ateln schen Kaiserreichs (1204 1261) 

konkurrenzlose Handelsvormachtstellung Im östlichen MItteimeer hatte Vene

dig den ,Wandel von der Großmacht zur Weltmacht vollzogen" 2 

Enr co Dandolo hätte Vened gs neu errungene Machtstellung noch viel 

deutl cher dokumentieren können, denn schon ein m nlmales Ze chen seiner 

Bereitschaft hätte genugt, um hm, dem damals 95-Jähngen, oder seinem 

Nachfolger die Wurde des late nischen Kaiserthrons zu sichern Es zeugt vom 

realpo: tischen Weitblick des Dogen, dass er diese Mög chkelt nicht einmal In 

Erwagung zog, denn Hande sstutzpunkte und Festungen auf Inseln oder an 

Küsten zu errichten Ist eine Sache, ganze Ländereien zu besetzen und zu ver

walten vor allem mit einer zah enmäßlg unzureichenden Stamm bevölkerung 

- eine andere Beispielhaft fur Letzteres die Situation auf Kreta, wo sich die 

einheimischen Adelsgeschlechter fast ein Jahrhundert lang gegen die venezla

n schen Elndnnglinge zur Wehr setzten So gesehen, war es ein kluger Schach

zug, die Kand datur des Grafen Baldu n von Flandern fur das Amt des ersten 

lateinischen Kaisers energisch zu unterstutzten Zum Ausgleich wurde der 

Venezianer Tommaso MoroSInI zum ersten lateinischen Patriarchen gewählt 

Auf die Patronanz Venedigs angewiesen, waren d e latein schen Ka ser ausge

sucht farblose Persönlichkeiten, und es grenzt an ein Wunder, dass sich dieses 

nur schwach eg tim erte und seit den zwanziger Jahren sukzeSSIV zerfallende 

Staatsgebdde biS 1261 halten konnte; unter dem Palalologen Michael VIII, ge

langte Konstantinopel wieder In byzantinischen BeSitz. Ein sprechendes Bei

spiel fur Vened gs faktische Vormachtstellung im lateinischen Kaiserreich ISt der 

Vertrag m t Agypten (' 217), n dem die gleiche Behandlung für Kaufleute aus 

Venedig und aus Konstantinopel durchgesetzt wurde, als sei, so Kretschmayr, 

die Kaiserstadt eine "Tochterstadt der Republik" Noch vor der Eroberung Kons

tantinopels sch oss Kaiser Michael VIII. ein BündniS m t Genua gegen Venedig, 

wobei Genua a I Jene HandeisvorteIle erh elt, d e eInSt (Chrysobull von 1082) 

den Venezianern fast schon monopolähnlich zugestanden worden waren Aus 

dem Umstand, dass auch Kaiser Fr'ednch 11 Genua förderte, erwuchs Venedig 

eine Konkurrentln, mit der es Im Verlauf von mehr als einem Jahrhundert In vier 

Kr'egen - um die Vormachtstellung Im östlichen MItteimeerhandel zu behaup

ten Im Streit lag Aus d eser Konkurrenz schied Pisa erst dann aus, a s es von 

Genua In der Seeschlacht von Melona (1284) vernichtend geschlagen wurde 

In der westlichen Politik dominierte der 1227 zWischen Fnednch II und dem 
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Papst ausgebrochene Konflikt um d e Alleinherrschaft In Ita en Auf Selten des 

Papstes stand der lombardische Stadtebund, aber auch Venedig, zumal In einigen 

wIChtigen obentalienlschen Stadten 'etwa m Mailand, P,acenza und Trev so) die 

Burgerrrleister (podesta) venezianischer Herkunft waren Das Amt des podesta 

wurde für ein Jahr vergeben, wobei der Kandidat nicht aus der jewel gen Stadt 

stammen durfte. Gefragt waren dafür häufig Venezianer, da die Republik In Ver

waltungsangelegenhelten schon damals jenen Ruf genoss, den sie bis zu Ihrem 

Untergang (1797) bewahren sollte Zwar besiegte der Kaiser den ombardlschen 

Stadtebund bel Cortenuova (1237), ein nachhaltiger Erfolg blieb Ihm aber ver

sagt, nachdem er Sich den Bannstrahl des Papstes zugezogen hatte Konrad IV, 

Frledrlchs 11 Nachfolger, scheiterte vollends Im Kampf um Italien, obwohl er In 

Ezzelino da Romano, dem Schwiegersohn Frlednchs I und kaiserlichen Statthal

ter n Verona, Vlcenza und Padua, einen treuen Verbundeten hatte Zw schen 

Ezzellno und Venedig entbrannte ein Kneg, aus dem die Republ'k mit der Ero

berung Paduas (1256) und TreVISOs (1260) als Sieger hervorging ndessen wurde 

vermieden, diesen mliltanschen Erfolg In kolonialen BeSitz umzumünzen Um Sich 

emen nachha tlgen E nfluss zu Sichern, genügte d e E nsetzung veneZianischer 

Burgermelster (podesta). Tendenzen Venedigs zu einer obentalienlschen Supre

matiepolItik hatte es schon zuvor gegeben, denn Immer ging es der Republik 

um die Sicherung Ihrer festlandischen Handelsrouten. Voraussetzung dafur war 

der reibungslose Verkehr auf den BInnenschifffahrtswegen Die strategisch Wich

tigste Posl(,on sah man n der Pomündung, dem Eingangstor nach Obenta en, 

das von Ferrara kontrolliert wurde, mit der Möglichkeit, die Sch fffahrt nach Be-

eben lahmzulegen Die günst ge Gelegenheit des Konf'ikts zWischen Kaiser und 

Papst nutzend, fiel Venedig 1240 mit kirchi chem Segen über Ferrara her und 

zwang die eroberte Stadt dazu, d e "freie Schifffahrt nur noch denjenigen zu 

gewahren, die zum Warenhandel an den Rlalto kommen wollten" I 

Die Schlagader des venezianischen Handels war zwelfe os die Adrla, deren 

Sicherung fortwahrende Anstrengungen notwendig machte Dort trachteten 

die Könige von Ungarn nach dem BeSitz der dalmatmlschen Küstenstadte. Vor

zugsweise ging es um d e Stadt Zara, auf die Ungarn e nen Rechtsanspruch 

erhob . M ttels zäher Verhandlungen vermochte die veneZianische Diplomatie 

den ungarischen Königen entsprechende Verzlchtserklarungen abzur'ngen Der 

erste Fr·edensvertrag wurde mt Andreas I . 1217, der zweite mt Bela IV. 1244 

geschlossen Fur die Konsolidierung der Adriaschlfffahrt war Istnen, das von 

den Patnarchen von Aquliela beherrscht wurde, ebenso Wichtig wie d e dal

matinischen Stutzpunkte Unter dem Dogen Lorenzo Tlepolo (1268-1275) und 

semen Nachfolgern VOI zog Sich die schnttwelse RuckgewInnung der Istrlschen 

Stadte (Parenzo, Umago, C ttanova, Capodlstna - Pola wurde erst 1321 unter

worfen), erschwert durch heftige Kampfe mit den Grafen von Görz, den Herren 

von Inneristpen 1285 kam es zum Friedensvertrag, In dem Venedigs Ansprüche 

auf Istrlens Küstenstadte vom Patriarchen von Aquliela, dem Grafen von Görz 

und der Stadt Trlest bestatigt wurden 

Obwohl Venedig schon Im 13 Jahrhundert stets aufs Neue in d e Geschichte 



Ober ta ens elngegnffen hatte, waren derlei Aktionen noch nie mit dem Stre

ben nach Landgew nn verbunden, nach vollbrachter Tat hatte man sich doch 

Immer wieder auf desIcheren Lagunen zuruckgezogen Erst seit Beginn des 

14 Jahrhunderts machte Sich eine konzlsere Festlandpolitik bemerkbar, die, 

vorerst noch zögerlich, auch kolonisatorISche Ziele Ins Auge fasste Mehrere 

Grunde waren dafur maßgebend ' Einerseits hatten venezianische Familien 

schon Im 13 Jahrhundert zunehmend Grundbesitz auf der Terra ferma erwor

ben, andererseits fehlte es an Landreserven, um Gewinne aus dem Seehandel 

zu Investieren Zudem stiegen die Immobillenprelse In Venedig ins Unermess

liche weshalb man Sich, um Profite anzulegen, auf dem Festland umsehen 

musste I Die erste gunstlge Gelegenheit dazu bot sich 1308, als venezlan sche 

Truppen Ferrara, wo Sich die Este In Erbstreitigkeiten ergingen, angriffen und 

einen Venezianer als podesta einsetzten Nur hatte man zu wenig bedacht, 

dass Ferrara papstliches Lehen war und, wiewohl Papst Clemens V In AVlgnon 

festsaß, Bann und Interdikt auch unter erschwerten Bedingungen Ihre Wirkung 

hatten 1309 wurden die Venezianer geschlagen und mussten erkennen, dass 

Ihr Versuch, auf dem Italien schen Festland Fuß zu fassen, ein veritabler Fehl

schlag war Die Folgen ließen nicht lange auf Sich warten . Zum einen erwies 

Sich die erst kürzlich konsolidierte Herrschaft über Italien und Dalmatien ge

fahrdet, zum anderen kam es unter der Fuhrung des Jungen BaJamonte Tlepolo 

1310 zum Aufstand gegen den Dogen Pletro Gradenlgo (1289-1311) - nichts 

weniger als ein Anschlag auf die das Volk ausschließende Staatsverfassung Der 

Aufstand wurde niedergeschlagen und ein Kollegium von zehn Richtern (Rat 

der Zehn) elngenchtet, das die Rebellen aburteilte und Bajamonte Tlepolo nach 

Dalmatien In die Verbannung schickte, Der Zehnerrat sorgte fortan für den 

Verfassungsschutz und fungierte als eine Art geheime Staatspolizei mit erheb

Ichen Machtbefugnissen , 1355 trat er abermals In staatserhaltender Funktion 

In Erscheinung, als es darum ging, die Verschwörung des Dogen Manno Faller 

aufzudecken und niederzuschlagen Offensichtlich lag es In Marinos AbSicht, 

d e dogale Monarchie wiederherzustellen, ein Unterfangen, das er mit seiner 

Enthauptung bezahlte Francesco Petrarca, der mit Faller befreundet war, hat 

dieses Ereignis treffend kommentiert: "Den Dogen, die nach Ihm kommen, sei 

gesagt, sie mögen Sich Im Klaren sein, dass Dogen keine Herren, geschweige 

denn Herzöge, sondern lediglich mit Ehren ausgestattete Sklaven der Republik 

Sind ," 

Wie schon erwahnt, hat Sich Venedig seit Beginn des 14 Jahrhunderts aktiv 

In die obentallenlsche Politik eingeschaltet Hauptanlass dafur war wohl der 

Ruckzug des kaiserlichen Suprematieanspruchs, der ein Machtvakuum entste

hen ließ, das die Sich unentwegt einander befehdenden Stadttyrannen, wie vor 

a lem die V'scontl In Mailand, die Carrara In Padua, die Skaliger In Verona und 

der Stadtstaat Florenz, auffullten Da von Assekuranzen wie dem kaiserlichen 

Paktum keine Wirkung mehr zu erwarten waren, sah Sich Venedig gezwungen, 

selbst für die Sicherheit seiner Handelswege auf den Flussen wie zu Land zu 

sorgen. Die Skallger hatten de facto das Erbe Ezzellnos da Romano ubernom-
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men Mit Cangrande della Scala, seit 1311 Herr über Verona, Vlcenza, Feitre, 

Belluno, TrevIso und Padua, war Venedig ein unmittelbarer, äußerst gefährlicher 

Nachbar erwachsen. Die Lage eskalierte, als dessen Nachfolger, MastIno II , 

die Schifffahrt auf dem Po sperrte und den Salzhandel In Chloggla bedrohte 

Dagegen leistete der Doge Francesco Dandolo (1329-1339) entschlossen 

Widerstand, als er 1336 die Kampfhandlungen eröffnete. Mit großem diplo

matischem Geschick war es Ihm gelungen, Florenz, das sich ebenso bedroht 

fühlte, und fast ganz Oberitalien - darunter die Visconti In Mailand, die Este 

von Ferrara, die Gonzaga von Mantua, Bologna und sogar der Patnarch von 

Aquilela - zu einer Knegskoal tlon zusammenzuschmleden. 1339 sah Sich Mas

Mo 11. zum Friedensschluss gezwungen, der die Abtretung TrevIsos an Venedig 

nach Sich zog Damit war der Grundstein zu einem venezianischen Koloma -

reich auf der Terra ferma gelegt, obwohl Sich die Republik um den dauerhaften 

Erhalt Ihres neu errungenen Terrltonums vorläufig nur wenig kummerte. Für 

die Skallger Indessen war die Niederlage ein Schlag, von dem sie Sich nie mehr 

erholt haben 

Der Erfolg der Venez'aner auf der Terra ferma war bescheiden, gemessen 

an dem, was Ihnen Im Konflikt mit Ungarn und Genua bevorstand. Schon In 

der zweiten Hälfte des 13 Jahrhunderts waren Genua und Venedig In zwei 

Seekriegen aneinandergeraten, ohne dass daraus entscheidende Ergebn sse 

resultierten. Trotz mancher Niederlagen wusste Sich Venedig auch Im dntten 

Kr eg gegen Genua (1349-1355) zu behaupten. Mit Ausnahme von Ma land 

brachte die Republik alle ubngen obentallenlschen Mächte auf Ihre Seite, und 

In Karl IV, dem zweiten König aus luxemburgischem Hause, fand sie einen 

geschickten Vermittler, der 1355 den Fneden von Malland zustande brachte, 

mit dem Ergebnis, dass die Adna einerseits für die Genuesen zum Sperrgebiet 

erklärt, andererseits den Venezianern der Zugang zum westlichen MItteimeer 

zwischen Pisa und Marseille verwehrt wurde 

Im Seekneg erfahren, zu Lande vorwiegend auf fremde Söldner angew'e

sen, musste Venedig erkennen, dass die Landmacht Ungarn, die von Jeher 

die Ansprüche der Republik auf die ostadnatlsche Küste konterkariert hatte, 

eine im Vergleich mit Genua noch größere Gefahr darstellte. Mit König Lud

wlg (aus dem Hause der AnJou) trat ein ehrgeiZiger Herrscher auf den Plan, 

dem ein ungarISches Dalmatien vorschwebte. Schon seit 1352 mt Genua In 

Interessengemeinschaft verbunden, gewann er, die Notlage der Serenlsslma 

nützend, etliche Verbündete, darunter auch den Patriarchen von Aqullela, Ru

dolf IV (Herzog von Österreich) und den Grafen von Görz Unterstützt von 

Francesco Carrara, durchqueren die unganschen Truppen Fnaul und gelangen 

bis Ceneda und TrevIso Im Friedensvertrag von 1358 verzichtet der Doge GIO

vannl Dolfln (1356-1361) auf Dalmatien sowie den Titel eines "Herzogs von 

Dalmatien" Doch damit war Ludwlgs Machthunger noch keineswegs gestillt. 

Bestärkt durch das Selbstbewusstsein, mittlerweile die unbestntten führende 

Stellung auf dem Balkan errungen zu haben, brachte er abermals - In ähn

licher Besetzung wie zuvor - eine Koalition zustande Der 1372 ausbrechende 



Krieg ku mln erte zunachst In Padua, wo Francesco Carrara, trotz Unterstut

zung urganscher Hfstruppen, vom venezianischen Condott,ere Ghlberto von 

Corregglo besiegt wurde worauf er seine Stadt den Herzogen von Osterreich 

urterstel te m Bündn s mit den Habsburgern beschwört Ludwlg, wie es ver

traglICh he;1t. Venedig zu vernichten D e Ungarn besetzen ganz Fr'au l und 

stehen 1378 erneut vor TrevIso Die Republ k, mltt erwe' e In den vierten Krieg 

mit Genua (1378-1381) verwickelt gerat In ärgste Bedrängnis, zuma hr fur 

einer Zwe frontenkampf d e finanziellen Ressourcen fehlen Erst mit dem Tod 

ludwlgs, der Im ungarischen Großreich eine Per'ode Interner Kämpfe nach 

sich zog, fand d e Aggression des Königs gegen Venedig Ihr Ende - Wollten 

s ch die Venezianer hre Vorrangstellung Im Levantehandel erhalten, war ein 

Konfl kt mit den Genuesen unvermeidbar, zumal Genua In Byzanz ohnehin d e 

bestimmende Handelsmacht war und mit der 1372 gewonnenen Insel Tenedos 

die Zufahrt zu den Dardanellen kontrol 'erte. Zu Beginn des Kriegs von 1378 

war der Venez'aner Vettore P'sanl noch erfolgreich, als er In seiner ersten See

schlacht d e Genuesen vor der Tlbermündung besiegte und den Ungarn einige 

wichtige da matln sche Städte, darunter Cattaro, entrISs Sein Wunsch, den 

erschöpften Schiffsmannschaften Heimaturlaub zu gewähren, wurde von der 

Signoria abgelehnt Zusätz!lCh noch von einer Influenza-Epidemie geschwächt. 

vermochte Plsanl dem Angriff der genueslschen Flotte vor Pola (Mal 1379) 

nlcrts mehr entgegenzusetzen; nur wenige Sch ffe erreichten den Heimatha

fen . Fur Vened g hatte dies verheerende Konsequenzen, die wohl zu vermei

den gewesen wären, hätte die Republik Ihre Kampfkraft nicht überschatzt und 

Ihren Admiral Carlo Zeno, gleichsam In einer Parallelaktion, ausgesandt, um 

gegen die genueslschen Handelsschiffe einen weitläufigen KorsarenkrIeg zu 

führen Am 16 August eroberten die Genuesen mit Ihren Verbündeten, den 

Carrara aus Padua, Chloggla Venedig war eingekesselt, von allen See- und 

Landwegen abgeschnitten und vom Untergang bedroht Gluckllcherwelse 

leBen Sich die Belagerer m t dem Sturmangriff Ze t. neigten vermutlich eher 

dazu die Stadt auszuhungern Da erschien Carlo Zeno am 1 Januar 1380 mit 

seinem Flottenverband, buchstäb~ ch In letzter Minute, um die Stadt zu ent

setzen und das Blatt zu wenden , Die Genuesen wurden In Chloggla einge

schlossen, wo sie Sich nach heftigen Kämpfen ein halbes Jahr später ergeben 

mussten Der unter den Karolingern (plppln) geborene Mythos von der Unver

letzbarke t Vened gs hatte neue Nahrung bekommen Im Frieden von Turln 

1381 musste Venedig auf dem Festland Verluste hinnehmen (Dalmatien wurde 

Ungarn zugesprochen, zuerst Aqullela zugeteilt, unterstellte Sich Trlest 1382 

Osterreich) zur See bestätigte man den Status quo Nach dem Vertragstext, so 

Rösch, "war der vierte Krieg gegen Genua ein Kampf ohne Ergebnis, doch es 

sollte der letzte sein Genua zerfleischte Sich In Inneren und äußeren Wirren, 

während Vened g se nen Handelsverkehr Wieder aufnahm, assel n chts ge

schehen" l' Fortan war die Republik für mehr als ein Jahrhundert die fuhrende 

chr st che Seemacht 

Nach der Eroberung der oströmischen Hauptstadt Im vierten Kreuzzug 
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(1204) fühlte sich Venedig In die Rolle eines "neuen Konstantinopel" versetzt. 

Ein sichtbares Zeichen dafur ist der Umstand, dass es wahrend des gesamten 

Ducento - genahrt durch neue Impulse der unter der Palalologen-Dynast,e (der 

Nachfolgerln des atelnlschen Ka serrelchs) wieder aufbiJhenden Kunst - strikt 

an der Rezeption byzantinischer Kunst festhielt Abgesehen von gennghJglgen 

Reflexen seitens der festlandischen KunstentwIcklung, hält dieser Trend bis welt 

In das Trecento an Dabei hatte sich Vened g schon während seiner ersten Ok

kupatlonswelle auf der Terra ferma (In der ersten Halfte des 14 Jahrhunderts) 

genugend Gelegenhe't geboten, mit ,modernen' okzidentalen StIlströmungen 

In Beruhrung zu kommen Nur die Architektur macht Insofern eine Ausnahme, 

als die Bettelorden In hren ab den drelß,ger Jahren err'chteten Kirchen, also 

ohnehin reichlich verspatet, die Gotik (Frarl-Kirche und SS Giovannl e Paolo) 

Inaugurierten . Indessen egte man hier mehr Wert auf Weltraumlgkelt, als dem 

stilistischen Hauptphanomen gotischen Bauens, dem "Vertikalismus", Rech

nung zu tragen . Auch beim Neubau des Dogenpa astes (seit 1340) handelt es 

sich eher um eine partikuläre Rezeption gotischer StIlelemente (Spitzbogen 

Maßwerk) Das Bauwerk nimmt In der abend,andlschen Profanarchitektur eine 

unvergleichliche Stellung ein, mit seiner zwe'farblgen, rautenförmlgen Fassa

deninkrustation vermittelt es ein geradezu or'entallsches Flair. Obwoh s,ch 

In der Bauplastik - an den dreifachen Arkadenbögen des Hauptporta s von 

S. Marco - schon Im Ducento vom tallenlschen Festland stammende Anre

gungen (B Antelaml) ausmachen lassen, tritt d e Gotik Im Bereich der Skulptur 

- abgesehen vom singularen Beitrag des toskanisch und französisch geschul

ten N no Pisa no (Madonna am Wandgrabmal für Marco Corner [gest 1368] In 

SS Glovannl e Paolo) - mit den Brudern dalle Massegne erst seit dem letzten 

Jahrzehnt des 14 Jahrhunderts n Erscheinung Vollends bleiben Mosaikkunst 

und Malerei wahrend der ersten belden Drittel des Trecento dem Byzantinismus 

verpfl chtet, woran auch n chts ändert, wenn der führende Ma er der ersten 

Jahrhunderthalfte, Paolo Venezlano (bezeugt 1310-1358), bisweilen Motive 

G ottos rezIpiert Erst während der zweiten, dauerhaften FestlandsexpansIon 

(1388-1428) der Republik werden gotische StIlelemente, als ganz Europa In den 

Chor des internationalen St,~s elnst.mmt, auch In der venezlan schen Malerei 

tonangebend . 

Seit dem Sieg von Chloggia hatte Venedig genügend Spielraum, um sich In 

die oberitalienische Politik nachhaltig einzubnngen, von Beginn an mit dem 

Z el, TerritOrien zu gewinnen und, Im Gegensatz zu früher, auch zu halten. Un

ter allen Machthabern Obentaliens war Glangaleazzo Visconti die zweifellos 

fuhrende Persönlichkeit Immer den HauptfeInd F'orenz vor Augen, betneb er 

eine biS nach MItteiitalien (Bologna, Perugla, S ena) reichende Expansionspol

tlk . Den Anfang machte 1388 der Konflikt mit Francesco Carrara, den der Her

zog Im Bündnis mit Venedig fUr sich entschied . Dafür erhielt Vened g Trev'so, 

seinen ersten dauerhaften Terntonalgewlnn auf der Terra ferma, wahrend der 

Malländer Herzog Verona, Vicenza und Padua in Besitz nahm Die Republik 

musste erkennen, dass sie sich damit einen gefährlichen Nachbarn eingehandelt 



hatte, der sie - ware nicht Glangaleazzos überraschender Tod (1402) bel der 

Belagerung von Florenz dazwischengekommen - wahrscheinlich n Bedrängnis 

gebracht hatte Den Tod des Kontrahenten, der Madands Position schlagart g 

scrwachte, nahm der Doge MIcheie Steno (1400 1413) umgehend zum Anlass, 

plane zur Eroberung eines Kolonla reiches auf der Terra ferma zu entw'ckeln 

Die Skallger und Carrara nutzten den kurzfristigen Machtverlust Mallands, der 

darin bestand, dass der Nachfolger Galeazzos, Filippo Marla, noch mlnderJähng 

war und die Regierungsgeschäfte de facto von der Witwe geführt wurden, und 

eroffnete 1404 den Krieg gegen die Stadt Der Witwe des Visconti-Herzogs 

bl eb nichts anderes übrig, In dieser Notlage Venedig zum Preis der Abtretung 

von Feitre, Belluno, Bassano und V,cenza um Hilfe zu ersuchen Zügig besetz

ten d e venezianischen Truppen die vier Städte, und Carlo Zeno, dem ruhmrei

chen Admiral und Feldherrn des Chloggla-Krleges, gelang es, ein Jahr danach 

(1405) die Carrara zur Kapitulation zu zWingen Verona und Padua kamen In 

venezianischen Besitz ein solides Fundament zur weiteren Expansion auf der 

Terra ferma 

Schon bald nach dem Sieg bel Ch,ogg,a richtete Venedig seine Aufmerk

samkeit auf den Patnarchenstaat Aquilela, was naturgemäß auch das Problem 

Istrlen und Dalmatien aufwarf Letzteres war nach wie vor nur mit Einigung 

oder Auseinandersetzung mit Ungarn zu lösen . Dort hatte der Luxemburger 

Slglsmund, Sohn Karls IV, 1387 durch Heirat mit einer Tochter Ludwlgs die Kö

n gswürde er'angt, In seiner umstnttenen Thronanwartschaft von Venedig un

terstützt Vermutlich durch seine Wahl zum römischen König (1411) beflügelt, 

entsendet Slglsmund Truppen nach Fnaul, dringt bis nach TrevIso vor und bringt 

dadurch Venedig In eine kritische Lage Ahnliches hatte schon sein Vorgänger, 

Ludwlg von Ungarn, versucht, allerdings mit größerem Erfolg Sigismund sah 

sich zu einer Waffenruhe gezwungen, auch konnte er die venezianische Rück

eroberung Dalmatiens (1409-1420) nicht verhindern Es war die Zelt des Dogen 

Tommaso Mocenlgo (1414-1423), den die Venezianer die erneut errungene 

Vorherrschaft auf der Adria zuschrieben und der der Souveranltät des PatrI

archenstaates nach Ablauf des Waffenstillstands (1418) ein Ende bereitete Im 

Jul 1419 ergab sich Clvldale, SitZ des Patriarchen, und mit der Unterwerfung 

von Ud,ne, Gemona, Venzone, San Danlele usw war ganz Friaul In venezia

nischer Hand . 

Francesco Foscarl (1423-1457) sah keinen Anlass, sich mit den Erfolgen sei

ner Vorgänger auf der Terra ferma zu begnügen . Mehr noch als diese konzen

trierte er sich fast ausschließlich auf eine expansive Obentallenpolltlk, obwohl 

es In den eigenen Reihen genügend Gegner gab, die vor der daraus resultie 

renden Gefahr der Verwicklung In Inneritalienische und gesamteuropäische 

Konflikte warnten Sein Hinweis auf wirtschaftliche Zwänge, die anwuchsen, 

Je weiter die Türken auf dem Balkan vorrückten, und die Tatsache, dass der 

Handel Im ostlichen MItteimeer längst nicht mehr so viel einbrachte wie Im 13 

und noch Im 14 Jahrhundert, waren für ihn uberzeugende Argumente, um an 

seinem Ziel festzuhalten Nach einer kurzen Phase der Schwäche erhob Malland 

BIS ZUM 12 JAHRHUNDERT 

29 
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unter Filippo Marla Visconti (seit 1412 Herzog) erneut seinen Führungsanspruch 

In Norditalien Wie schon zuvor unter Glangaleazzo Vlscont sah s,ch Florenz 

abermals von Mailand bedrängt Auf Initiative Foscarls entschloss Sich der Senat 

1425 zu einem BündniS mit Florenz, dem Sich später dpr Herzog von Savoyen, 

Mantua und Ravenna hinzugesellten Unter dem Condottlere Francesco Car

magnola gewann Venedig Im ersten malländlschen Krieg (1426-1428) BresCia 

und nach dem Friedensschluss In Ferrara (1428) noch zusätzlich das Gebiet von 

Bergamo Obwohl Sich der Vlscont. mit den ungarischen Truppen Kaiser S,gls

munds In Fmul verbundete und der Condottlere Carmagnola eine verräterische 

SchaukelpolItik betrieb, vermochte Sich die Republik Im zweiten maliändlschen 

Krieg (1431-1433; zu behaupten. Im zweiten Frieden von Ferrara (1433) Wird hr 

zuvor erzielter Temtorlalgewlnn bestätigt Im dritten Krieg gegen die Vlscont. 

(1437-1441) stehen Florenz, der Papst (der Venezianer Eugen IV) und der Kai

ser auf Selten Venedigs Besonders erfolgreich ISt Francesco Sforza - als Con

dottlere im Dienst des Papstes -, der 1440 das belagerte Brescla entsetzt Im 

Frieden von 1441 erhält Venedig Ravenna und CervIa. Der vierte malländlsche 

Krieg (1448-1454) steht m Zeichen Francesco Sforzas, der mlttlerwe:e die 

Fronten gewechselt und durch Heirat mit einer Tochter Flilppo Marla Vlscontls 

den Anspruch auf dessen Nachfolge erhoben hatte, 1450 wird er Herzog von 

Ma land Dem ehemaligen Condottlere steht der erfahrene Diplomat Francesco 

Foscan gegenuber, der Wiederum eine breite Allianz gegen Maliand zustande 

bringt und, obwohl sein Condottlere, Bartolomeo Colleonl, 1448 eine schwere 

Niederlage erlitten hatte, 1454 In Lodl einen gunstigen Fnedensvertrag ausver

handelt, der Venedigs blshenge BeSitzungen bestatlgt Die Eroberung Konstan

tinopels durch den turklschen Sultan Mehmed 11. Im Jahr zuvor (29 Mal 1453) 

mag die Friedensverhandlungen beschleunigt haben Unter Francesco Foscarl 

hat Venedig die großte Ausdehnung seiner Geschichte und den Höhepunkt sei

ner Macht erreicht Sein FestlandbesItz reicht von den Dolomiten biS nach Ra

venna, von der Adda Im Westen biS zum Tagllamento im Osten Auch k rchlich 

Wird die neue Vormachtstellung dokumentiert, Indem Foscarl den Titel eines 

Patnarchen von Grado auf den Bischof von Castello nach Venedig uberträgt 

Treffend hat Kretschmayr Foscan "als die letzte hoch aufragende Persönlichkeit 

In diesem wunderbar unpersönlichen Venedig" bezeichnet 1~ 



DIE MITTELALTERLICHEN MOSAIKEN VON SAN MARCO 

Die Wurzeln der venezianischen Malerei 

In einer Gesamtdarstellung der um 1300 beginnenden venezianischen Malerei 

(Fresko und Tafelmalerei) Ist ein Rückblick auf deren Wurzeln - die In Ihren 

Anfängen bis Ins 11 . Jahrhundert zu ruck reichenden Mosaiken von San Marco 

unverz'chtbar Da ISt es sekundär, ob man die Mosaikkunst als se bststän

dlge DIsziplin ansieht oder den Blldkunsten subsumiert Denn unbestntten zählt 

das Mosaik wie die Malerei zur Flächenkunst und teilt mit dieser die Probleme 

von Farbe, Licht, Linien und Komposition Lediglich In Technik, Matenal und 

Arbeitsorganisation g bt es fundamentale Unterschiede So ISt In der MosaIk

kunst der fmagmanus fur die kunstlensche mventfo bzw. das Ikonographische 

Konzept zustandlg, während der tesselanus unter Verwendung farbiger Steln

und/oder Glasflusswürfel (tesserae) fur die handwerkliche Realisation der vom 

fmagmanus bereitgestellten Entwurfe verantwortlich zeichnet, In der Malerei 

sind die belden Funktionen zumeist kOinzident Die Palastkirche der Dogen (San 

Marco 111, vor 1063-1094) wurde ebenso wie Ihre bel den Vorgängennnen nach 

dem Vorbild der Apostelkirche Justlnlans In Konstantinopel konZIpiert und zu

nächst von gnechlschen Kunstlern, später von byzantinisch geschulten Venezi

anern mit Mosaiken geschmückt Es gibt kaum ein anderes kirchliches Bauwerk 

n Italien, an dem sich wie In San Marco die geistig-kulturellen Wurzeln, der 

prachtstrotzende RepräsentationswIlle und Machtanspruch eines Staatsgefü

ges widerspiegeln Für Kontinuität sorgte vor allem die Mosaikkunst, die In San 

Marco auch dies beispiellos Im abendländischen Kulturkreis - biS fast zum 

Ende der Republik lebendig blieb und deren golduberflutetem Zauber wohl 

Jeder In Venedig tätige Künstler erlegen ISt Bekanntlich ISt der größere Tell der 

Mosaiken von San Marco erst nach dem Mittelalter entstanden, wobei die be

ruhmtesten Maler der Serenlsslma (Tizian, Tlntoretto, Veronese, Tlepolo usw) 

mit Entwürfen (Kartons) Ihren Beitrag zur weiteren musIvischen Dekoration des 

Staatshel Igtums geleistet haben Darin manifestiert sich ein Konservativismus, 

der auch n der venezianischen Tafelmalerei des Trecento geradezu beispielhaft 

In Erscheinung tntt und dem man In Italien sonst kaum begegnet . Im Gegen

satz zu einer von GIOttO ausgehenden KunstentwIcklung (ASSISI, Florenz, Padua 

und andere Zentren des Giottlsmus), die alles daransetzte, die mamera greca 

auszuloschen, verspürte man In Venedig - Immer das Fanal San Marco vor Au

gen nur wen g Neigung, die traditionellen Leitlinien byzantinischer Kunst zu 

verlassen Letzteres fand unter anderem dann seinen Niederschlag, dass man in 

den Tafelgemälden des 14 Jahrhunderts fast lückenlos am Gebrauch des Gold- 31 
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grunds festh e t. Hetzers Resümee. "Und n cht nur hat das Byzant nische seit 

dem Trecento als Trad tlon fortbestanden, es hat auch spaterhln In das Werden 

der venezianischen Malerei unmittelbar hIneIngespIe 1." Differenzierter - kei

neswegs als einen zwangsläufig kausal ablaufenden Rezept.onsprozess - hat 

Huttlnger diesen Sachverha t auf den Punkt gebracht "Nicht m Sinne e nes 

entwicklungsgeschichtlichen, ursäch ch verketteten Ablaufes ,entspringt' d e 

venezlan sche Malerei aus den Mosaiken von San Marco, wohl aber hat sich In 

d esen früh schon etwas von Jener Grundsubstanz offenbart, die zum Wesen 

venezianischer Malerei gehört der Drang zur Flachenhaftlgkelt, der Gattung 

des Mosaiks von Haus aus eingeboren, ebenso die rhythmisch unlösbare Ver

flochtenheit und Einheit von linie und Farbe; die dekorative Pracht und Slnn-

chkelt auch der h erat.sch feierlichen Vorkommnisse "2 Hetzers Kntenenliste 

venezianischen Gesta tens folgend, Ist dem Flächenhaften und Reprasentatlven 

noch das Phänomen des Ornamentalen (defln'erbar als strukturel -gesta tllche 

Ganzhe t) hinzuzufugen dem man auch 'n manchen der anspruchsvol eren 

Mosalk-,Gemälde' begegnet So gesehen besteht genügend Anlass, die Mosa

kzyklen von San Marco zum ndest In hren wichtigsten EntwIcklungsstationen 

darzustellen, wobei die Frage nach den In mehreren Schüben erfolgenden, bis

weilen von okzidentalen Reflexen un erbrochenen EInflusskomponenten byzan

tinischen Ursprungs Im Vordergrund des Interesses steht. 

Die ä testen Mosaiken von San Marco befinden sich am nneren Hauptportal, 

dessen rechtec ge Offnung In apsldlal ausgemuldeten Wänden eingebet et ISt 

und von einer Ka otte überhöht wird Die seitlichen Wandpartien offnen sich 

In Je zwei sphänsch vertiefte Blendarkaden, In denen musIvische Darstellun

gen der vier Evangelisten eingelassen sind. Uber dem Portalsturz - die gesamte 

Breite der Wandmulde umfassend - sind dreizehn kleine Rundbogennischen 

aneInandergereiht. Die extreme Engfuhrung der Blendarkatur bietet den Mo

salkflguren eine äußerst geringe Entfaltungsmögllchke t, was deren Stl stlsche 

Einschätzung entsprechend erschwert. Im Zentrum befndet sich die dem Typus 

der Nikopeia folgende Gestalt Manens, die von acht Aposteln flankiert wird. In 

der Kalotte erhebt sich die machtlge Erscheinung des Evangel sten Markus, der 

ein Entwurf Tlzlans zu Grunde liegt und die - Im Gegensatz zum übrigen Flgu

ren programm - dem Kanon mitteibyzantinischer Ikonographie wlderspncht, ur

sprungllch Ist an dieser Stelle wohl mt einer Chnstus-Pantokrator-Darste ung 

zu rechnen 

Im Gegensatz zu den kleinen Figuren Mar'ens und der Apostel, die dem 

Diktat der engen NIschenfolge unterliegen, verspncht eine stilistisch-formale 

Beurteilung der n breitere Nischen eingebetteten Evangelisten-Gestalten 

mehr Erfolg EVident ISt h er d.e st. ISt Ische Diskrepanz, die ZWischen Markus 

(zweiter von links) und den drei anderen Evangelisten besteht, woraus man 

auf die Präsenz zweier versch edener Kunstler schließen kann In der Tat st 

bel Matthäus, Lukas und Johannes - bezüglich Ihrer uniformen und statischen 

Gewandsprache (e ntonlger linien parallelismus) - laut Demus "ein Erschlaffen 

des gnechlschen Stils" nicht zu leugnen 3 Cum grano sal s gilt dies auch für die 
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2 Detail vom Hauptportal des Westatnums. 

venedig, San Marco 
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Flgurenreihe Im zweiten Register Ob diese der Hand einer dritten Kunst,erper

sönllchkelt (Demus) entstammen, bleibt m E. auf Grund der bereits erwahnten 

Begrenzthel des Bildformats eine 0 fene Frage Der Gewands 11 des hl Markus, 

dessen rechter Arm In typisch byzant n scher Manier In eine Fa tenschlaufe ge

hüllt ist, ist dagegen dynamischer, kontrastiver pondenert und letztlich auch 

qualitativer Dies zeigt Sich vor allem dann, auf w'e unterschied che Welse die 

Gewandfalten die Beine des Evangelisten umspielen Während das rechte Beln 

von einem bogenförmlgen Faltenbundel akzentuiert Wird und am Oberschen

kel m t eis sphärIScher FalteneInschlüsse Sich sogar ein gewisses Maß an Kör

perplas IZltät abzeichnet, dominieren am linken Beln streng vertikal ausgerich

tete Faltenzüge, ergänzt durch scharfkantige ZackenbIldungen, die Wiederum 

mit den welch anmutenden, ova en Falteninseln der Gegenseite kontrasteren 

Wenlgs ens andeu ungswelse meint man eine DifferenZierung zw'schen Stand

und Spielbein zu erkennen. 



I '11 Markus, Dera" vom Hauptportal des 

WeHatnums Venedig, San Marco 

4 HI Petrus, Mosaik, HosiOS Luka' 

Klosrerklfche, Narrhex 

Der Mosaikzyklus des Hauptportals von San Marco Ist zweifellos byzanti

nischen Kunstlern der makedonischen Stilpenode (9 -11 Jahrhundert) zuzu

ordnen Demus hat sie von den Apostel-Mosaiken der Kirche von Hoslos Lukas 

(laut Beckwlth ca 1020) In Gnechenland abgeleitet und In die Zelt um 1070 

datiert Nimmt man die Gestalt des hl Markus nochmals in Augenschein, 50 ISt 

diese Theone nach einem genaueren Stilvergleich nur schwer aufrechtzuerhal

ten, zumal alle F guren In Hoslos Lukas erheblich vierschrötiger konzIpiert und 

mit einem wesentlich dicker gezogenen Konturenlineament versehen Sind In

dessen gibt es Im Artikel von Demus den Text einer Bildunterschnft (offensicht

lich nicht vom Autor stammend), der die Glaubwurdlgkelt Jener These unter

streicht, die das Hauptportal auf die Werkstatt der ersten Markusklrche (828 f.) 

zuruckführt, folg Ich auch ein fruheres Entstehungsdatum (vielleicht erst in 

der Bauzelt von San Marco II am Ende des 10, Jahrhunderts) der Mosaiken fur 

mogllch hält Demzufolge wäre Demus' Ableltungs- und Datierungsthese als 

obsolet anzusehen. Zwar verliert der Herkunftshinweis auf die makedonlsche 

Kunst dadurch nichts an Aktualität, nur muss dabei nach einer fruheren Periode 

dieser St nch ung Ausschau gehalten werden Hier fällt der Blick In erster Linie 

auf das Kuppelmosaik (um 868) der Hagla Sophla in Thessalonlke, mit dessen 

Apostelgestalten die Darstellung des hl Markus am Hauptportal von San Marco 

vom Gewandstil her gesehen - welt mehr verbindet als mit Jenen von Hoslos 

Lukas Einen schlagenden Beweis dafur bietet etwa der Apostel Paulus, des

sen kontrastive Faltengebung (rund/eckig, hart/welch, diagonal/vertikal) Jene 

des hl Mar us In den Grundzügen vorwegzunehmen scheint Zur Überprüfung 

dieser vorgeschlagenen Querverbindung sei als Tert/Um Comparatloms auf den 

5 HI Paulus, Mosaik, Thessalomke, Hagla 

Sophla, Kuppel 

Abb 4 

Abb 5 

35 



DIE MOSAIKEN VON SAN MARCO 

6 Mosaiken In du HauptapsIs Venedig, 

San Marco 

Abb 6 

Abb 3,7 
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h Paulus aus dem Narthex der K oster rche n Hoslos Lukas verwiesen, der 

sich mit seinem symmetrischen Faltenwurf sowohl vom Evangelisten aus San 

Marco als auch dem Apos el der Hag,a Sophla spurbar unterscheidet' Demus 

zufolge sind die Haup por a,-Mosal en von San Marco erst Im Ansch uss an die 

Hauptapsls-Mosalken In der Kathedrale von Torcello (geme,nt sind die Apos

teldarstellungen unter der Madonna Hodegetna, die erst aus der Zelt um 1230 

stamm) geschaf en worden Die Mosaiken aus Torcel 0, so Demus, selen "sehr 

wahrsche nllch bald nach der Jahrhunder mitte [11 Jahrhunder]" ausge ührt 

worden. Diese Datierungsthese Ist Ina zeptabel, zuma In der Forschung mltt

erweile einheilger Konsens darüber besteht, die Apostelreihe aus Torce 0 n 

das endende 12 Jahrhundert zu da leren Im Gegensatz zu den Evangelisten 

von San Marco ze gen die Apostel aus Torcello - abgesehen von einem ganz 

anderen Faltenst, - ein wel hoheres, durch den Einsatz von Körperschatten 

verstarktes Potenzial an Plastlzltat 

Zu den frühen Mosaiken von San Marco zahlen auch die hll Petrus, Markus, 

Hermagoras und Nikolaus n der ApsIs der BasIlika Für Ihre Da lerung bietet die 

m Jahre 11 00 erfolgte trans/atlo der ReliqUien des hl Nikolaus nach San Marco 

einen Terminus an e quem. Die Frage, ob die ApsIsfiguren den Brand von 1106 

uberstanden haben - was Beckwlth fur möglich halt6 - oder danach restauriert, 

viel eicht sogar völlig neu konZIpiert worden sind, IS nicht eindeutig zu beant

worten M den Evangel sten am Hauptpor a haben sie n chts gemeinsam, 

g elchwoh sind sie ebenso ais Werk östlicher Mosaizisten anzusehen. Der Evan

gelist Markus In der ApSIS unterscheidet sich von Jenem am Haup porta, durch 

seine welt ausholenden Gesten, entschlossenere Kontrapost-Ha tung, dyna 

mischere Fa tengebung und schroff nebeneinander stehende licht- und Schat

tenführung. Die ApSis-Heiligen stammen zwar aus der klasslsch-komnenlschen 



Per ode, un erschelden s cr. abe', so Demus mer ch von den.. el en s sche

ren, eleganteren und orga"lscheren' Mosa k-Dars ellungen n Daphn (um 

1100, Ihre st stlschen Wurzeln selen laut Demus nicht m griechischen Daphnl, 

sordern ." s ad byzantinischen Bereich zu loka sleren A,s Beweis dafur nennt 

er d e ab 110B geschaffenen Mosaiken der Erzengel-Mlchael-K rche In Klew 

(heute n der Sophlen-Kathedrale), an deren Produktion Kuns ler maßgeblich 

be eilig waren, die, aus dem Blachernen-Klos er In Konstantinopel nach lew 

berufen, dem fruhkomnenlschen St:1 verpfl ch et waren Auch die Mosalz's en 

der nur noch In Res en erhaltenen, um 1112 dat erbaren Apslsde oratlon der 

Bas,Jlca UrSlana 'n Ravenna (heute Im Museo Nazlona e) schopf en aus ahn

lichen Quellen Derlei StilvergleIChe und Termlnus-ante-Daten lassen vermu en, 

dass die ApSis-Mosaiken von San Marco ers nach 1106 entstanden Sind - und 

dies wahrscheln!tch auch nicht In einem Zug, bedenkt man etwa möglIChe Aus

wirkungen des großen Erdbebens von 1117 Für einen langeren SchaffenszeIt

raum sprechen vor allem sI. stlsche Differenzen unter den vier Heiligen, die auf 

eine Tat gkelt von m ndes ens zwei MosaiZisten schließen lassen Besonders 

gravierend Sind die zWischen den belden m ttleren Heiligen Petrus In sund 

Markus rechts, bestehenden Unterschiede Hier wird eVident, dass lediglich die 

SICh leICht nach rechts wendende Gestalt des hl Petrus mit Ihren dick und kon

tinuierlich durc gezogenen Faltenkonturen Analogien zu den Apos ein der Kle

wer Erzengel-M chael-Klrche aufweiSt. Davon unterscheidet sich die Figur des 

frontal ausgerichteten Markus - abgesehen vom übereinstimmenden MotiV der 

ausgepragten Kontrapos -Hai ung - In fast allen ubngen Merkma en, vor allem 

bezug I ch einer expressiveren Gewandsprache, die sich durch eine parzell e

rende, Immer wieder abbrechende und spröde, ZWischen rund und eckig wech

selnde Fa tengebung auszeichnet HinZU kommt. dass das Weiß des togaahn

lichen Urrhangs bel Petrus von Scha tlerungen fas vö IIg unberuhrt ble bt, 

wogegen am Mantel des Evange Isten hel e und dunkle Faltenpartien abrupt 

aufeinanderstoßen Die These von der EVidenz zweier verschiedener Kunstler

hande finde neben S , stlschen Dlf erenzen auch n einem wichtigen Ikonogra

phischen Detail Ihren N ederschlag Wahrend Petrus sein Buch ml bloßer Hand 

darre cht, ISt die das Evange ar ha tende Hand des Markus - byzantinischer 

Vorschnft folgend n den Umhang gehullt, N mm man die byzantinischen 

Stl perioden zum Maßstab, so Ist bel Markus e ne gewisse Affinität mit der 

makedon schen Phase (s Petrus In Hos,os Lukas) nicht zu leugnen, wogegen 

Pe n organischere, wen ger dynamisch angelegte Gewandsprache eher n die 

7 Hf Markus, Mosaik aus dpr Hauprapsis 

Venedig, San Marco 

komnenlsche Richtung weist Daraus ann man auf eine unterschiedliche Dat.e- 8 Hf Petrus, MOSd' dUS dei HauptapsIs, 

rung der belden Heiligen schließen M E ware es denkbar, dass die Darstellung venedig, San Marcv 

des Evangelisten schon vor dem Brand von 11 06 eXistiert hat, danach v'ellelch 

nur restaunert wurde, wahrend fur d e Entstehungszelt des Petrus, wie schon 

erwahnt, die Mosa en In Klew (1108/1113) und Ravenna (1112) einen Terminus 

ante quem bieten 8 

Im Zen rum der Os kuppel (= Chor uppell erscheint Chr's us-Immanuel vor Abb 9, S 40 

blauem, bestirntem Grund Es handelt Sich um eine Neuschopfung des 15 Jahr- 37 
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10 Propheref' Jeremla. Damel und ObadJa. 

MOSdlk Venedig. San Marco Detail der 

Ostkuppel 

Abb 10 

Abb 8 
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hunderts, d e Christus bartlos und mit der Schrlftrol e n der Hand, also als Ge

setzgeber, darstel t; byzantinischer Gepflogenheit entsprechend, war an dieser 

Stelle ursprünglich wohl Christus als Pantokrator abgebildet Marla erwartet mit 

ausgestreck en Armen die Herabkunft des Erlösers. Entgegen atelnlsch -west

Ilcher Trad tlon, d e sechzehn Propheten vorsieht, st sie von dreizehn, dem by

zantinischen Kanon fOlgenden Propheten umgeben, die SchrlftrOI en darbieten 

Wie m Falle der vier Hel genfiguren an der ApsIswand IS auch bel den Pro

phetendarstellungen zWischen mindestens zwei StIlphasen zu unterscheiden 

Der ältere Anteil umfasst die laut Dorigo zwischen dem Brand von 1106 und 

dem Erdbeben von 1117 konzIpierten Propheten Jerem a, Danlei, Obadja und 

Habakuk, während alle übr'gen Gestal en erst einige Jahrzehn e später (um die 

Mitte des 12 Jahrhunderts) entstanden sind. Ungeachtet dessen, dass die vier 

fruheren Prophe en keineswegs von ein und derselben Hand stammen und von 

Dorlgo undlfferenzlert mit Daphnl In Verbindung gebracht werden, verdient die 

Im klaSSischen Duk us formu erte Ges a't des Obadja besondere Aufmerksam

keit, zumal Ihre stringent gezogenen Faltenkonturen merkliche Analogien zur 

Gewandsprache des h Petrus an der ApsIswand aufweisen, was mmerh n auf 

verwandte Stilquellen und eine ähnliche Datierungslage h ndeutet Die Affinität 

zeigt sich vor allem darin, dass das Motiv des über den Unterarm geworfenen 

und In Zac en auslau enden Faltenbundeis an be den Gestalten erkennbar st 

- ein nteressantes De al , das den abendländisch-romanischen ZackenstIl des 

13 Jahrhunderts vorwegzunehmen sche nt" Im Vergleich ml den F guren des 

Obadja, Jeremla und Habakuk sind die übrigen Propheten gedrungener pro -



port onler , unbewegter und dem Kontrapost abgeneigt dargestellt, zudem 

st Ihnen eine "ubertrelbende Plast zitat der Einzeltei'e", die sich nur muhsarrl 

zur Ganzhel fugen, zu attestieren Vermutlich vor allem die Propheten JesaJa, 

Jonas, Zephan a und Hagyal vor Augen, gelangt Demus zu einem Stilbefund, 

wie er In seiner anschaulichen Formu erung nicht uberzeugender sein könnte. 

"Strome von wulstformlg herausmodellierten, zügig gezeichneten Falten um

kreisen Inselhaft Isolierte Buckel, die sich vor allem an Knle- und Hüftgelen

ken festsetzen Die Linien sind VOI Ig n den Dienst der bizarren Rel efwlrkung 

gestel't, se erhalten den Sinn von plastischen Schlchtenl nlen" Wenn sich 

Demus offensichtlich auf Grund der zahlreichen ovalen Falteneinschlusse - an 

die Gewandsprache In der roman schen Plastik des fortgeschrittenen 12 Jahr

hunder s erlnner fuh t, so st dies Anlass genug, auch eine Mitwirkung bo

denstandlger Mosaizisten anzunehmen, freilich unter der Federfuhrung eines 

byzantln schen maglstro muse/ei Ausgehend vom obgenannten DatIerungs

vorschlag (Mitte des 12 Jahrhunderts), mag der 1153 n Venedig nachweisbare 

Grieche Markos Indr'omenl diese Leitungsfunktion erfullt haben." 

Die Mosa ken der Petrus- und KIemenskapelle (nördliche und südliche Chor

kapelle) sind vollends das Werk ortsansässiger Mosaizisten und werden von 

Demus mit nach 1106 (Brand), von DOrlgo in die erste Hälfte des 12 Jahrhun

derts datiert Dorlgo zufolge sind sie das Ergebnis eines "nicht hohen Aus

bildungsniveaus neuer Belegschaften von San Marco" Entsprechend negativ 

autet sein Qua Itatsurteil "Sie opleren hre Modelle, Indem sie aus Ihnen 

Gestalten, die n anderen Zusammenhängen stehen, ausschneiden und, wenn 

notlg, n na ver Zweidimensiona, tät In trostlos primi Ive arch tektonische Struk

turen hineinstellen [ J - Szene an Szene, In denen alles gewIchtlos und bezle

hungslos schWimmt, aber mit starkem Farbauftrag von einer ärmlichen, unor

ganischen und groben Palette", und dies alles auf einem "des Sinnes beraubten 

Goldgrund" Letzteres versucht DOrlgo auch sozIOlogisch zu begründen, Indem 

er bemerkt, dass "die PraxIs des Goldgrundes nicht mehr so bedachtsam von 

Theologie besee t st und wie das östliche Denken, das sich In seiner Strenge 

In der hof'schen Kunst Konstanlinopels [ J zeigt. Diese Ausdruc sform ISt be

strebt, mt Ihrer Fulle die Kulturleere zu kompenSieren, die für die Ideologische 
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Gleichgültigkeit einer fuhrenden, für den Handel ausgebildeten Klasse mit einer 

verschwommenen, oberflächlichen religiösen Bildung tYPisch st" 1 

Dorlgos kritischer Werkkommentar findet In der Szene ,Herodes verhört den 

hl Petrus' (Petruskapelle) In fast allen Belangen seine Bestätigung Vier Türme, 

deren Bekrönungen von einem ZInnenkranz verbunden werden, bilden eine 

monotone Baukulisse, die zum einen der Flgurenakzentulerung dient. zum an

deren als BIldrahmen fungiert. Die Rahmung komplettierend, kommt eine grun

Ilche Bodenzone hinzu, auf die die Gestalten - ,gewIchtlos' schwebend und auf 

dem Goldgrund ,schwimmend' - keinerlei Bezug nehmen Links Sitzt Herodes, 

mit Krone, Szepter und Herrscherornat versehen, auf einem Thron, der wie die 

Beine des Königs nur aus einem graphischen, aus roten lInienkonturen gebil

deten Gerüst besteht Angesichts der Durchlässigkeit des LIniengefüges bleibt 

die Dominanz des Goldgrunds gewahrt, was dazu fuhrt, dass sich Grund und 



Figur a s projekt,v deckungsgleich erweisen, die Zweldlmenslonalltät des Flgu

renensembles wird dadurch erheblich verstärkt. Diesem Wahrnehmungsproto

koll en sprechend, hat Gombosl die künstlerische Eigenart der Mosa bilder In 

der Petrus- und KIemenskapelle mit" Federzelchnungsst'l" bzw "transparenter 

Stil' treffend charakterisiert Auch einige Andeutungen von Räumlichkeit, wie 

etwa am Paral elogramm des Thronschemels, ändern nichts an der radikalen 

F achenhaftlgkelt der Szene Die wenigen Raumversuche vermitteln einen reich

lich angestrengten Eindruck. So links außen, wo die durch uberelnanderge

turmte Helme gekennzeichnete Leibwache des Herodes, zWischen zwei Türmen 

eingeklemmt, jeglicher Bewegungsfreiheit beraubt ISt und auf zwei Ineinander 

verkel te Personen zusammenschrumpft Auch der Einsatz des an sich raum

schaffenden Mitte s der Überschneidung andert nichts an der Dominanz der 

Zweldlmenslona tat erkennbar rechts außen, wo sich an den Oberkörpern 

von drei Petrus eskortierenden Soldaten Interferenzen abzeichnen. Dieser Ein

druck einer räum chen Staffelung verflüchtigt sich jedoch augenblicklich, wenn 

man die au ein und dieselbe Ebene proJIzierten Beine der Soldaten In Augen

~cheln nimmt W'derspruche dieser Art sind in der abendländisch-romanischen 

Malerei, fur deren Verbreitung die Bucrmalerel das geeignete Vehikel war, häu

fig anzutreffen Dass der E nsatz von Interferenzen m schi mmsten Fall auch 

heillose Unordnung bzw undefinierbare Verf'lzung bewirken ann, beweist 

die Im benachbar en BIldfeld (hier nur zur Hälfte abgebildet) zur Bewachung 

des eingekerkerten hl Petrus ausgerückte Soldateska, die sich als unentwirr

barer Mer"schenhaufen ger'ert und mit zappeligen Beinen uber dem Erdboden 

schwebt 

An der Ges alt Petn findet sich Dar'gos Hinweis auf" oplerte Model e" be

statlgt Model e" so fügen wir h nzu, die der Künstler obendrein grundl ch 

m ssverstanden hat In San Marco eXistierten bereits zahlreiche Darstellungen 
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von Apostel-, Evangellsten- und Prophetenfiguren, die hinsichtlich der Formu

lierung antikisierender Kleidung, Körperhaltung etc. als Vorbild dienen konnten 

Trotz solcher Anregungsmög chkelten gelang dem MosaiZisten nicht mehr als 

ein spannungsloser Faltenschematismus, und vollends gerät er In Verlegenheit, 

wenn es darum geht, die Füße m t der Körperachse und den verhullten Beinen 

organisch In BeZiehung zu setzen , Die Gestalt des hl Petrus zeigt nicht einmal 

ansatzweise eine Kontraposthaltung, was damit zusammenhängt. dass Kopf 

und Oberkörper des Heiligen frontal ausgerichtet sind, während dessen Arme 

und Unterkörper sich In Seitenansicht präsentieren Abermals äußert sich darin 

eine der romanischen Malerei nicht fremde Darstellungswelse, der - gemessen 

an den byzantinischen Vorlagen - eine archalsch-,prlmltlve' Stillage zu attes

tieren ISt Ob diese sich zWischen dem 12 und 13, Jahrhundert zeltwel'ig ab

zeichnende Dlstanzlerung von zeitgenössisch-byzantinischer Kunst, die in den 

Markus-Szenen der Petrus- und KIemenskapelle noch deutlicher zum Tragen 

kommt, mt den seit Kaiser Johannes 11. Komnenos (1118-1143) empf'ndl ch 

gestörten BeZiehungen zwischen Byzanz und Venedig zusammenhängt (was 

eine auch n kunstlerlschen Belangen bestehende OpposItionshaltung Venedigs 

vermuten ließe) oder ob diesbezüglich lediglich ein Mangel an versierten Fach

kräften vorlag, sei dahingestellt 

Die Mosaikzyklen der belden Seltenchorkapel en stehen Im Zeichen der hl 

Petrus, Markus, Hermagoras und Klemens, worin sich ein ebenso mythisches 

wie religlös-Ideolog sch-polltlsches Bildprogramm manifestiert Im Umstand, 

dass Markus, dessen ReliqUien 828 von Alexandria nach Venedig entführt wor

den waren, als erster Junger Petrl gilt und dieser Clemens Romanus zu seinem 

Nachfolger bestellt und Ihm einen Predigtauftrag In Alexandr'a ertel t hatte, 

sieht sich die Republik legitim ert, den geistigen Anspruch auf die Rolle eines 

zweiten Rom zu erheben Hinzu kommt Hermagoras, der der Überl eferung 

zufolge von Petrus In Anwesenheit von Markus In Rom zum ersten Bischof von 

Aquilela geweiht wurde Dar'n dokumentiert sich Venedigs Intention, gleichsam 

als Schutzmacht der Patriarchate von Aquilela und Grado aufzutreten, zudem 

sich als geistige Nachfolgerln des längst erloschenen Patriarchats von Alexan

dria, dem Ursprungsort der Gebeine des Evangelisten, zu präsentieren 

In den Seltenchorkapellen spielt die mythenumwobene Markusgeschlchte 

eine herausragende Rolle, zumal sie hier als derart umfangreicher Zyklus zum 

ersten Malln die Mosalk-Bildkunst Eingang findet Letzteres brachte es mit sich, 

das die Mosaizisten n Ermangelung byzantinischer Ikonograph e-Vorbilder sich 

gezwungen sahen, eigene Inventionsvorstellungen zu entWickeln Berichtet 

wird vom Leben und Sterben des Evangelisten, wobei dem in mehreren Pha

sen geschilderten Schiffstransfer seiner ReliqUien besondere Aufmerksamkeit 

gezollt wird Da Im Unterschied etwa zum ,Petrusverhör' auf architektonische 

Rahmenbildung und kompOSitionelle Strukturen weitgehend verZichtet wird, 

fehlt den Isolierten und wie Im Schwebezustand dargestellten Figuren und Ge

genständen Jeglicher Halt, um sich gegen das alles beherrschende D ktat des 

Goldgrundes zu behaupten Die Tatsache, dass "die Gestalten von einer ermu-



denden Stereotypie, die mit wenigen Variationen Ihr Auslangen findet ", ge

kennzt crne sind, hinder die Mosa Z'S en kaum daran, eine außerst lebendige 

und anschau ,che Erzahlkunst zu entfalten, d ese Vorl ebe fur das Narrative hat 

Demus rr t dem Begr ff "Chron kst " umr ssen 'Im Gegensatz zu manchen 

Stimmen der I al enlschen Forschung, die uber den n San Marco an zahlreichen 

Stellen aufscheinenden "Chronikstil " - bezugllch kunstlerlsch-formaler Eigen

schaften - zumeist ein negatives Urteil fallen, gelangen außerItalienische Auto

ren ZU einer objektiveren Elnschatzung des stilistischen Sachverhalts Wahrend 

Gombosl hier Im Gegensatz zum plast schen Stil der zeitgenossIschen byzan

t nlscr en Kunst - sachlich-wertfrel von einem "romanisch-Italischen ZeIchen

stIl" spricht, entdeckt Demus In der Praferenz abend and'scher Kunst vollends 

eine Qualltat SUI generls, wenn er schreibt "In Venedig Ist die Flachlgkelt nicht 

bloß eine Negierung rationaler Körperlichkeit, sondern etwas POSitiV Gewolltes 

Im S nne der Hochromanik ' 

Aus dem Markuszyklus selen nur einige Szenen herausgegriffen, an denen 

Gombosls und Demus' Stil bezeichnungen gut verifizierbar sind. Zunachst das 

,Martyr um des h, Markus', In dem - abwe chend von dessen tradierter Vita, 

In der benchtet wird, Markus sei mit einem Strick um den Hals zu Tode ge

schleift worden (50 dargestellt auch In der deutschen Buchmalerei des 12 Jahr

hunderts, etwa Im Hlrsauer Passionale und Im ZWlefaltener Martyrlologlum) 

- Markus gehangt wird Zwei auf Zinnen und Bögen balancierende Schergen 

haben dynamisch gebogene und um Turme gewundene Taue um den Hals des 

Evangelisten geschlungen, der, In ein prunkvolles B schofsornat gehullt, eher 

zu schweben als zu hangen scheint Links wird er von zwei trauernden Frauen 

flankiert, die ebenso wenig festen Boden unter den baumelnden Fußen ha

ben und deren Gewander - von byzantJnlschen Vorbildern welt entfernt - von 

einem zeichnerisch anmutenden, weitgehend parallel angelegten Faltenline

ament durchzogen sind Rechts unten befindet sich die nur aus Umnssl,n,en 

bestehende Altarmensa mit der Crux gemmata Ebenso wie Ihr wandloses, von 

drei Bogen uberhöhtes Architekturgehause und der rechte Turm lasst sie den 

Goldgrund durchscheinen, auf dem alle Figuren und sonstige Zeichen In der Tat 

zu ,schwimmen' scheinen Trotz einer komposItionsresIstenten BIldstruktur und 

der Isolation mancher E nzeltelle findet der Mosaizist zu einer ausdrucksvollen 

und narrativen BIldsprache ("Chronikstil") Man beachte nur die wild bewegten 

Schergen mit Ihren dynamischen, bogengleich gespannten Tauen, weiters die 

vom Martynum In Ihrer hoheitsvollen Haltung unberuhrte Blockgestalt des 

Evangelisten sowie die sprechenden Augen der Trauernden. Im ,Begrabnls des 

hl Markus' sind die gleichen StIlmerkmale anzutreffen, nur erfolgt der Einsatz 

der BIldgegenstande auf BasIs eines strengeren Ordnungsmusters, und zwar 

nach ausschließI ch orthogonalen Gesichtspunkten Ein spar',ches, aus vier Sau

len bestehendes Archltekturgerust sorgt für eine DrJttelung der BIldflache links 

befinde sich eine Altarmensa, an der die Gestalt eines hoch aufragenden Kleri

kers lehnt, der - von einem Turm auf dem Saulenarchltrav akzentUiert - das von 

Markus In Alexandria verfasste Evangelienbuch In Handen halt. Obwohl sich 
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alles au derselben Flachenebene abspiel bzw zWischen dem Kerl er und dem 

Sar ophag kein Raumln ervall bes eh , s Jener wel größer darges eil als die 

ubr'gen pro agonls en, Zeichen dafur dass der fv10salZIS an der Problemlosung 

glaubha au einander abges 'mmter Korperpropor 10 en aum In eresse zelg 

Dabei ann auch nlch von Jener Bedeu ungsgröße die Rede sein on der die 

ml elal er ' che Malerei ste s nach h erarchlschen Aspe ten Gebrauch gemach 

hat, zumal auch der Leichnam des Hauptdars ellers Im Vergleich ZUfT' len er 

kleiner propor Ionier IS Bleib nocr der wie m Schwebezustand be ndliche 

Sar ophag des Evangel sen, den zwei Säu en - Fäden einer Manone enbuhne 

vergleichbar - hoc zuziehen scheinen 

n der Klemens apelle wird dem Schlf s ransfer der Rel qUlen In mehreren 

Erelgn'ss a Ionen - von der Ab ahrt In Alexandna bis zur An un In enedlg 

- besondere Beach ung geschen t Man kann sich gu ors el en, wie die Schil 

derung einer abenteuerlichen Sch' sexpedl Ion, die au - Grundlage der VI enbe

schreibung des Evangelis en de allge reu ("lacherzahl wird be einer er la r en 

See ahrerna Ion vorrangiges nteresse hervorgeru en hat VOI gunabhängig 

von radi onel en I onographleau 'agen vermoch e sich hier die an einen ,, 

mischen Ablau' ennnernde Erzahllust der ein helm schen Kuns ler frei zu ent

fal en Um die narra Ive on Inultät des Schi szy ciS begd ,ch zu asse("l, elg 

("let sich Demus' ,ehronl s "" In besonderer Welse Nenn me aphonsch vom 

,Schw mmen' der Gegens ande au dem Goldgrund die Rede IS , so tr' f dies 

m Falle der Boo sdars e' ungen durchaus auch Im or sinn zu Ein Hochs maß 

an narrativer Qua tä zelg Jenes Boot, das die mit Schweinefleisch durchmeng

ten und n Tuchern gehu en Reliquien des Evangelis en ranspor ler Rech s 

wird das riesige Pake von T'Ibunus und Rustlcus - Jenen bel den venez anlschen 

Kaufleu en, die den ReliquIenraub organ sler hatten - flan ler , während Iin s 

gegenuber ein mus, mlscher ZOI beam er mit au geregter Ges I lau Beschr" 

tung den Warnru " anzlf KanN" (= arabisch fur Schweine lelsch auss öß 

Davor auert der S euermann den die MosaiZisten m, erstaun cher Unbe UfT'

mer he't gegenuber den realen Raumgese zen an der Außenseite des Sch f s 

f xler haben Irn Hec bereich lager eine Iste, berel , n slcCJerer DIS anz on 

Alexandria den Leichnam des hl Mar us au zunehmen Das Gefahr segelt auf 

splfa gen Lin enwellen, auf d e einmal mehr Gombosls Begnf des" ranspa

ren en Federzelchnungss IIs" Zutfl Beinahe IS man genelg In dieser au e'" 

momen anes Ereignis zugesp,tz en Szene, der auch d e ,Sprechblase' (" anZlr") 

nlch ehl, einen fernen Vor'aufer der heutigen ComlCstnps zu sehen Mit Ih

rem romanisch-I alischen Zelchenstl ver ügen die MosaiZisten uber ein breites, 

n der byzan nischen uns eher ungebrauchllches Ausdruc sspe rum, das, 

Je nach onographlscher Vorgabe, von der Wiedergabe or hogonal s arrer 

S rukturen und h,era Ischer Ges a ten biS zur dynamischen Sch derung hochs 

dramatischer Ereignisse reich Le z erem begegnet man beispiel ha 1fT' ,Schi -

wunder des hl Mar us', wo das Schlf Ge ahr läuft. an zwei ml Pflanzenwuchs 

bedec en Fels lippen zu zerschellen. Beachtenswert 'st vor allem die Be ahl 

gung - tro z oder gerade wegen der Missachtung raumlicher Bedingungen der 



außeren Wirklichkeit ,höchst dynamische AusdrucksqualItäten zu erschließen 

Ein plotzllch aufkommender Sturm zWingt die Matrosen das Segel zu raffen 

Die an einem In bereits gefährlicher Schieflage befindlichen Mast befestigte 

Rahe neigt sich schräg nach rechts und bildet mit dem grell weißen Segel einen 

Keil, der die Stoßnchtung des auf die Klippen zusteuernden Schiffes wesent

I ch verstärkt Der Sich aus der Sargkiste erhebende Evangelist gebietet dem 

Sturm Einhalt Mit seiner lotrecht aufragenden Gestalt markiert er den Aus

gangspunkt eines stroboskopischen, aus der sukzeSSiven Körperneigung der 

Seeleute result erenden Effekts. Gemeinsam mit der schragen Rahe verstärkt 

dies die Zielfichtung des Bootes Das Mirakel hat Insofern reale Folgen, als der 

NeigungswInkel der Meereswogen In die entgegengesetzte Richtung weist und 

dadurch die Fahrgeschwindigkeit des Bootes vermindert 

Die Mosalzlerung der Nordkuppel (= Johanneskuppel) erfolgte laut E VIO In 

den Jahren von 1123-1149, also annähernd zeitgleich mit den Bilderzyklen In 

der Petrus- und Klemenskapelle.'b Der Legenda Aurea folgend, Sind Wunder

taten des h Johannes Evangellsta In Ephesus dargestellt. Die Tatsache, dass es 

Sich hier ausschließlich um epheslnlsche Wunder handelt - beispielsweise fehlt 

die sonst unvefZlchtbare Szene des römischen Martynums -, lässt Demus auf 

eine Adaptlerung einer MInIaturhandschrift kleinasIatischer Herkunft schließen 

17 Johanneskuppel. Mosaik, Venedig, 
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Wie In den Seltenchorkapellen Ist auch hier mit der Tätigkeit einheimischer, 

byzantinisch geschulter Mosaizisten zu rechnen, von der "Transparenz" des 

Goldgrundes und dem lebendigen ErzählstIl der Markusgeschlchten ist aller

dings nichts zu bemerken Den bodenständigen Leistungsaspekt hat wohl auch 

Dorigo im Auge, wenn er - ein geradezu vernichtendes QualitätsurteIl fällend 

- von "Isolierten Szenen von trostlos wiederholender Form", ausdruckslosen 

Gesichtern und gehemmten Bewegungen spricht. Dargestellt sind fünf Wun

dertaten (darunter die WIedererweckung der Druslana und der belden Sklaven 

sowie die Heilung des Stacteus), kompositOrisch dreigeteilte Szenen mit dem 

Jeweiligen Mirakel In der Mitte, das von Johannes und AssIstenzfiguren flan

kiert wird Die Gestalt des Evangelisten wiederholt sich - konstant bezüglich 

Armgeste und Faltenwurf - In ermüdender Monotomle Sie erinnert an Hel

ligendarstellungen In den Chorseltenkapellen, unterscheidet sich von diesen 

jedoch durch eine gesteigerte Schematlslerung des Gewandfaltenduktus, bei

spielhaft dafür der den hl Hermagoras zum Bischof weihende Apostel Petrus 

In der Petruskapelle Hervorgehoben selen zwei Wunderszenen, In denen der 

MosaiZist sich In formal naiver Unbekummerthelt und drastischer Anschaulich

keit ausdrückt Zunächst fällt der Blick auf den Dlana-Tempel, der unter dem 

Bannstrahl des Evangelisten mitsamt dem Götzenbild In zahllose Stücke zer

birst. Dann erregt jene Szene, In der Johannes auf Befehl des Oberpriesters des 

Artemistempels den mit vergiftetem Wein gefullten Kelch an den Mund fuhrt, 

besondere Aufmerksamkeit Wie die Legenda Aurea berichtet, wurden auch 

zwei Sklaven dazu verurteilt, das Gift zu trinken - naturgemäß mit Todesfolge, 

während Johannes auf wunderbare Welse (das Gift entweicht als Schlange) 

uberlebt, daraufhin die bel den Sklaven zum Leben erweckt (im benachbarten 

Bildfeld) und den Oberpriester bekehrt Die Sklaven verfallen In konvulsIvische 

Zuckungen, verschmelzen zu gestaltllcher Einheit und vollfuhren mit Ihren wild 

aufgeworfenen Armen und Beinen, fern Jeglicher NaturwIrklIchkeit, einen veri

tablen Veitstanz Unberührt von byzantinischen Stilregeln und deutlich an west

lich/romanischer Ausdrucksfreiheit orientiert, wird hier vom Gestaltungsmittel 

extremer Deformation Gebrauch gemacht und dadurch ein bemerkenswert dy

namisches Formergebnis erzielt Darüber hinaus treten In der Johanneskuppel 

zum ersten Mal narrative Zusammenhänge In Erscheinung, und zwar, so Dorigo, 

"In Abstandnahme von den kanonischen Darstellungen Isolierter Apostel und 

Propheten" In fruheren wie zeitgenössischen Kuppelikonographiekonzepten 8 

Auch die Mosalzlerung der Süd kuppel (= Leonhardskuppel) stammt aus der 

ersten Hälfte des 12, Jahrhunderts Abgebildet Sind vier Heilige (Leonhard, NI

kolaus, Klemens und Blaslus), die mit der religiösen und politischen Geschichte 

Venedigs zusammenhängen Die stereotypen Heiligengestalten zeigen eine 

block haft erstarrte, hieratisch frontal ausgerichtete Erscheinungsform und Sind 

ebenso wie das BIldprogramm der Johanneskuppel ErgebniS einer örtlichen 

Werkstatt. 1Q 

Unter dem Dogen Sebastlano Zlanl (1172-1178) erlebte die Mosaikkunst In 

San Marco einen erheblichen Aufschwung und In der Folge eine merkliche Ni-
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veaustelgerung Nicht zuletzt dem diplomatischen Talent des Dogen war es zu 

verdanken, dass sich 1177 Kaiser Fnednch Barbarossa und Papst Alexander III 

In Venedig einfanden und Ihren Konflikt mit einem Friedensvertrag beilegten . 

Der Papst wusste sich gegenuber der Republik mit zahlreichen Pnvileglen und 

der Uberrelchung von Staatssymbolen erkenntlich zu zeigen Venedig sah In 

diesem Ereignis eine Legitimation seiner machtpolitischen Ambitionen und ver

stand es, den Fnedensschluss als ausschließlich eigene Leistung darzustellen 

und dadurch zum Mythos zu erheben 

Nach der spatestens um die Mitte des 12 Jahrhunderts vollendeten Mosal

z'erung der Nord- und Sudkuppel trat eine Pause ein, ehe die Ausschmückung 

der Zentralkuppel (= HImmelfahrtskuppel) - wahrscheinlich knapp davor Jene 

der Westkuppel (= Pflngstkuppel) - In Angnff genommen wurde Während 

Dongo die H mmelfahrtskuppel glaubhaft In das letzte Viertel des 12 Jahrhun

derts datiert, versucht Demus deren Zeltrahmen auf das Ende des Jahrhunderts 

einzuengen. 0 Was die Qualltat des Bildprogramms der Zentralkuppel anlangt, 

kann man Sich dem Urteil Dongos, der von einer "ersten großen gegluckten 

Leistung und einem au der Zusammenarbeit gnechlscher Künstler und venezI

anischer Mosaizisten basierenden Erzeugnis selbstständiger Kreativität" spricht, 

nur anschließen. 1 Im Zenit der Kuppel thront Chnstus auf dem Regenbogen, 

eingebettet In ein Tondo, dessen mit Sternen besetztes Blau den Kosmos sym

bolisiert Vier schwebende Engel stützen dieses medaillonartige Gebilde. Es fol

gen In konzentnschem Reigen die von zwei Erzengeln flankierte Gottesmutter 

und die zwölf, von Baumzeichen skandierten Apostel Am Kuppelfuß (zwischen 

den Fenstern) befinden Sich sechzehn Darstellungen von Tugenden und Glück

seligkelten, die vermutlich erst gegen Ende des Jahrhunderts entstanden sind. 

D e Ikonographischen Wurzeln des Apostelzyklus reichen bis zu ravennatlschen 

Kuppelmosal en des 5 und 6 Jahrhunderts zurück (Baptlstenum der Ortho

doxen und Baptlstenum der Ananer) Hinsichtlich des HImmelfahrtsprogramms 
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In seiner Gesamtheit besteht völlige Uberelnstlmmung mit dem Kuppelmosaik 

der Hagla Sophia In Thessalonlke Da Letzteres schon um 885 bald nach dem 

Ikonoklasmus geschaffen wurde, mithin aus der frühmakedonlschen Periode 

stammt, Ist es nicht verwunderlich, dass sich die Affinität auf rein Ikonogra

phisches beschrankt und bezüglich Flgur- und GewandstIl keine Analogien aus

zumachen sind . 

Nimmt man die Gestalt Christi mit den vier den Tondorahmen stutzenden 

Engeln in Augenschein, so sind deutliche Parallelen zu ,Christus In der Gloriole' 

aus dem Fresko ,Himmelfahrt Christi' (um 1050) der Hagla Sophla Im mazedo

nischen Ohrld zu bemerken . Wie In Ohrld ist das Gewand Christi In fein plis

Sierte, der klassischen Stilphase der komnenlschen Zelt entsprechende Falten 

gelegt, und In belden Fällen Sind die Engel In schwebend-liegender Stellung 

Wiedergegeben Ihre wie unter einem Windstoß aufflatternden GewandzIpfel 



und torSlerenden Haltungen zeugen von einer Dynamik, die das Christus rah

mende Medaillon In Rotation zu versetzen scheint Das Zentrum der Hlmmel

fahrtskuppelln San Marco zeigt somit einen zeitlich welt ausholenden Stil ruck

gnff, der klar beweist, dass hier gnechlsche Künstler am Werk waren, denen 

die monumentalen Freskenzyklen von Ohnd offensichtlich bekannt waren 

Ohrld, schon Im 4 Jahrhundert (Lychnldos) als Bistum erwähnt, war um die 

Jahrtausendwende Hauptstadt des mazedonischen Zaren Samuil und Sitz eines 

Patriarchats, das nach der Rückeroberung des Balkans durch Basilelos II In ein 

autokephales Erzbistum verwandelt wurde und direkt dem Kaiser unterstand 

D e damalige politische und kulturelle Bedeutung des Ortes spiegelt sich In den 

Ausmaßen und dem Freskenschmuck seiner Hauptkirche. ;2 Ohrld liegt an der 

alten Romerstraße, die von Konstantinopel Ihren Ausgang nahm, uber Thes

salonlke führte und In Durazzo (ehemals Dyrrhachlon) die südliche Adna er

reichte Sie war die kurzeste LandverbIndung zWischen Byzanz und Italien Auf 

hr VOI zog sich nicht nur der Handelsverkehr, sondern auch ein Kunsttransfer, 

der sich auf die Kultur Italiens auswirkte, Insbesondere aber die Entwicklung 

der venezianischen Mosaikkunst und Malerei vom 12 bis zum 14 Jahrhundert 

mitbestimmte Dabei erfullten die zahlreichen, Im Ausstrahlungssberelch der 

Romerstraße situierten Klöster Mazedonlens, In deren Fresken die byzantinische 

Malerei der komnenlschen und paläologlschen Stilpenode ihren N ederschlag 

fand, eine wichtige Vermittlerfunktion 

D e Gewandstrukturen der Apostel In der HImmelfahrtskuppel - Inselhaft 

Isolierte, konvex gerundete und plastisch reich differenzierte Faltengebilde 
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- haben m. E , entgegen DOrlgo, mit dem Stil der Fresken In der Pantelelmons

kirche (1164) von Nerezl bel SkoPJe nichts gemeinsam Sie sind eher autochtho

nen Ursprungs und erinnern an die Gewänder der späteren, um die Mitte des 

12 Jahrhunderts fur die Ostkuppel geschaffenen Prol hetengruppe Jedoch ISt 

auch damit noch nicht allzu viel gesagt, zumal die Haltungen und Gewänder 

der Apostel einen enormen Dynamlslerungsschub erkennen lassen, der die hie

ratisch versteiften Propheten auf die Rolle prototYPischer Vorbilder einschränkt. 

Die Apostel sind paarweise zueinander In Beziehung gesetzt, präsentieren sich 

In unterschiedlichen Ansichten (Frontal-, Profli- und RückenansIcht) und voll

führen varIantenreiche Arm- und Handgesten Ihr Ausschreiten verstärkt den 

kontinuierlichen, von ekstatischer Rhythmik bestimmten Bewegungsstrom, 

der erst an der hieratischen Gestalt Marlens zum Stillstand kommt Demus hat 

den prozessualen Charakter des Ganzen vorzugiich auf den Punkt gebracht, 

wenn er schreibt "Jede Figur zeigt eine andere Wendung Verdrehungen und 

Verrenkungen vereinigen Innerhalb einer Figur mehrere aufeinander folgende 

Bewegungsphasen Fliegende GewandzIpfel unterstreichen das Tempo des 

Ablaufs."ll Zum blidllchen Nachvollzug dieser Textpassage selen drei Apostel 

herausgegriffen, an denen sich die dynamischen Ausdrucksquailtäten von Ge

wand- und Körperstruktur trefflich ablesen lassen Zwei aufeinander zueliende 

und In gegenläufig torslerenden Körperhaltungen wiedergegebene Apostel 

flankieren eine In RuckenansIcht gezeigte Apostelgestalt, die ihren rechten Arm 

an die Stirn fuhrt - mit angehobenem Haupt die VIsion der Himmelfahrt vor 

Augen Nicht zufällig steht dieser sich fast vom Boden abhebende, sonst aber 

kaum bewegte Apostel der blockhaft-statischen Muttergottes (diese findet Ihr 

exaktes Pendant In der Mana orans In der ApsIs von SS Maria et Donato In 

Murano) gegenüber; an Ihr findet der dynamische Gestaltenreigen einen vor

läufigen Ruhepunkt Ist die Darstellung einer Rückenfigur In der mitteibyzan

tInIschen Kunst an sich schon eine Seltenheit, weicht deren Gewandsprache 

vollends vom spätkomnenlschen Faltenstil ab Kennzeichnend dafür ISt der SPI

ralig rotierende Falteneinschluss, ein beinahe schon abstrakt anmutendes, der 

Körperlichkeit eher auferlegtes als mit Ihr organisch verbundenes Lineament, 

dem man nicht selten auch in der transalpinen, spätromanlsch/frühgotlschen 

Kunst begegnet 24 

Ohne damit die byzantinische Dominanz des Ganzen leugnen zu wollen, 

sind derlei FaltenzItate bel den am Kuppelfuß postierten Tugendgestalten ge

radezu tonangebend. Als Beispiel sei nur die Figur der ,Justlcla' genannt, die 

wie alle Tugenden extrem schlank proportioniert ISt und mit fast tänzerisch 

bewegten Armen Ihre Attribute präsentiert. Hinzu kommt eine Fülle von plas

tischen Innervatlonen Im FaltenlIneament, das sich nahezu ornamental ver

selbstständigt und dadurch eine gleichsam ,manieristische' Note erhält Diese 

Eigenschaften lassen darauf schließen, dass hier Mosaizisten am Werk waren, 

die sich vom Hauptatelier der HImmelfahrtskuppel durch Ihren Anspruch auf 

ein gewisses Maß an Stliautonomle abgespalten und sich auch okZidentalen 

EinflLJSSen geöffnet hatten Daraus sollte man folgern, dass der Zyklus der 



21 Aste gruppe aus der" Jurgsten ':.er ht 

M sa k Torce 0 8.JS ka, Wes 'wand 
27a HI \1 r:!'JuS MosaiK ,fenPd 9 <an Marr'l, 

"Jordosrzw ekel der Zentra kup,el 

Tugenden wohl ers am Ende des 12 Jahrhunder s onzlpler wurde Und an

ges er se,nes Ubergewlch s wes lIe er Ein lusse önnte man hier die Tätigkeit 

e'ne') elnhelrT' sehen Kuns lers, v'e elch den zWischen 1185 und 1212 mehr

n'a s dokument erten Bonus Johann s (pletor" annehmen DOrlgo zufolge 

offenbaren die Mosa kdarste ungen der Zentralkuppel Im Ganzen genom

Men "syn re Istische, aber akt ve Kennze chen einer venezianischen Kunst, 

die dieses amens wurdlg IS" Erwahn se' noch, dass der Meister der Tu

gerden vermu IIch auch In der Basl I a von Torcello, und zwar n der vierten 

Etage der an der westlichen Innenwand sItuierten We l gerlchtsmosal en ä-

g war Dargeste t s nd dort die In der zweiten Halfte des 12 Jahrhunderts 

entstandenen zwolf Apos el, deren Gewänder uber ein ähnlich dichtes Netz 

ugellger und ovaler Falteneinschlusse verfUgen wie Jene der Tugend Iguren 

In San Marco Daruber h naus verweist Demus auf den Mosalkenzy lus von 

Monrea e In SIZI en, wo d eser Fa tenstd, wenn auch In gemddeter Form, an 

zahlre chen Figuren ebenso aufscheint< Und wie m Chnstusmedall on der 

Himmelfahrts uppel Sind n der a hedrale von Monrea e, deren Mosa kb der 

einen ebenso ausgepragten Stllsyn retlsmus aufweisen, die Gewander erha

bener Personen - etwa Chr'stus, der den Normannenkonlg Wllhelm I . krönt 

In einem felnlln gen, von abs rakt-ornamentalen Mustern unberuhrten Fal

enduk us Wiedergegeben, der der K asslk der hoch omnen schen Stdperlode 

en spricht Wahrend Ta bot Rlce Monrea es Mosaiken 1190 als vollendet an

sieh, datiert Salv'nl den Absch uss der Arbel en an den Hauptschiff wänden 

gegen 1230 2 

In den ZWickeln der H mmelfahrtskuppel bef'nden Sich die vier Evangelisten 

(Ende des 12 Jai'rhunderts), mal beim Schreiben (Ma häus und Lu as), ma Im 

Zustand der InspIra Ion (Johannes und Mar us) darges eil, a e von fantasie

vollen Turmbau en flan lert, die das Hlmmltsche Jerusalem symbolisieren Wäh

rend Matthaus, Ikonograph sch der altbyzantln schen Tradition folgend und 

In se ner Haltung mt dem hl Markus In der loster Irche von Nea Mon auf 

Ch os (1054 voll, spatmakedonlsch) vergleichbar, In Sei enanslcht gezeigt Wird, 

werde Sich Johannes d rek an den Betrach er Die Ar , wie Sich Johannes' 

Oberkorper n FrontalansIch prasent1ert und dessen n es Beln noch In Sei

tenansicht verharrt, ann a,s eigenständige, auf dynamische Korperwendung 

26 lust/cra' aus der HImmelfahrtskuppel, 

Mosaik Venedig, San Marco 
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Abb 29 5 52 

51 



DIE MOSAIKEN VON SAN MARCO 

Act 7 S 37 

52 

~ r.-~ ~ -" _T" 

-'- --- .. 
~'~"':~..;s~ ............ ~. -... 

- ---~---
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Kuppelzwekel 

29 H Johannp< Mosa k Vef'ed 9 San Marco 

Nordostz ckp '1er Zef"'J • Jppe 

abzielende Blldschöp ung betrachtet werden Indes w I die Drehbewegung 

nicht so rech gelingen. allzu verhartet und vers el scheinen die Gliedmaßen 

In Ihren Gelen en zu s ecken Entsprechend unguns Ig a t Demus' Urteil aus 

"Die Dynami Im Gewächs des Körpers ,st zu s arrer Manonettenhaft.gkelt ge

worden Neue Motive sehen unverarbel e [J neben den Formen des Hlm

melfahr smelsters "LB Interesse verdien auch die nlt rlge Gewandsprache des 

Evangel sten dessen In der Hü tpartle elngearbelte er ova er Fa,tenelnsch uss 

an die Gewandornamentl des Mels ers der Tugenden er'nner . Zu beach en IS 

weiters das Im Zac enstd zugespl zte Faltenbunde, des Un ergewandes. dem 

man n prototypisch vereinfachter Form schon Viel fruher am Evange sten Mar-

us an der Wand der Haup apsIs begegne 

Die Mosalzlerung des angrenzenden südlichen Tragebogens erfolgte ert>eb

Iich früher als Jene der Zen ra kuppel Dargestel t Sind vier chr'stologlsche Sze 

nen. die - un er Verzlch auf jeg che RahmenbIldung und BodenlInIe - In den 

GOldgrund zu versinken scheinen Demus zu olge .drlngt d eser In die einzel 

nen Darstellungen ein und spreng den bild mäßigen Zusammenhang Alles. 



was außerhalb der durch knappe Konturen umrISsenen oder zu turmartigen 

geschlossenen Gruppen zusammengeschweißten Gestalten liegt, scheidet aus 

dem B d aus, w'rd zur unbetonten goldenen Wand" d Diese Einschätzung gilt 

m E nur fur die ,Versuchung ChrISti, die übrigen Szenen (.EInzug In Jerusa

em', Letztes Abendmah ' und ,Fußwaschung') wahren, allein schon auf Grund 

der Ikonographisch gunstigeren Bedingungen, ihren "bIldmäßIgen" Charakter 

Im Anschluss an Matthäus 4,1-11 werden die drei Versuchungen Jesu durch 

den Teufel geschildert Mit stereotyper Flguren- und GestenwIederholung und 

Im Verzicht auf Flächen- und Raumbezuge zerfällt die Szenenfolge In Einzel

heiten ohne Jegliche KomposItionsstruktur Laut Demus selen die Mosaizisten 

des Sud bogens mit der In den Chorseltenkapellen (Petrus- und KIemenskapelle) 

tätigen Werkstatt n Verbindung gestanden Zwar attestiert er jenen einen en

geren Bezug zum Byzantinismus, was Ihn aber nicht daran hindert, In belden 

Fallen einen ähn chen Zeltrahmen anzunehmen, Demzufolge hält er bezüglich 

der Sudbogen-Szenen sogar eine Datierung Ins erste Viertel des 12 Jahrhun

derts für möglich <0 Dem hat Dorlgo mit seinem Datierungsvorschlag "Mitte 

des 12 Jahrhunderts" glaubhaft widersprochen Auch Ihm durfte bewusst 

sein, dass der stilistische Gegensatz zWischen dem Süd bogen-Zyklus und den 

Markusgeschlchten In der KIemenskapelle nicht größer sein könnte, In der Tat 

'st die Nahe zum Byzantinismus In den christologischen Szenen erheblich stär

ker ausgeprägt, Demus verweist diesbezüglich auf zahlreiche Quellen In der 

byzant n schen Buchmalerei Dass sich darüber hinaus auch In der griechischen 

Mosaikkunst stilistische wie Ikonographische Parallelen finden lassen, beweist 

beispielhaft ein Vergleich der Fußwaschung' mit derselben Szene in der Klos

terkirche von Nea Monl auf Chlos (1154), woraus man für San Marco auf einen 

annahernd hundertjährigen Stil rückgriff schließen kann In bel den Fällen gilt 

folgendes Grundschema: Die Apostel haben sich auf einer langen SItzbank nle-
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dergelassen und sind Im Begriff, Ihre Sandalen abzulegen Links außen befin

det sich Christus, Petri rechten Fuß uber einen kelchförmlgen Wasserbehälter 

trocknend , Der byzantinischen BIldtradition verpflichtet - In Nea Monl folgt 

ma n hier sehr genau dem um etwa drei bis vier Jahrzehnte älteren Vorbild von 

Hoslos Lukas - , führt Petrus seine Hand an die Stirn , verwundert über die Ehre, 

die Ihm Christus angedeihen lässt Hinsichtlich Christus und Petrus äußert sich 

In San Marco gegenüber dem byzantinischen BIldkanon eine eigenständige Iko

nographische Variante, Während sich Christus In den griechischen Vorbildern 

niederbeugt und mit belden Händen Petrl Fuß In ein Tuch hüllt, steht er In 

San Marco nahezu aufrecht und begnugt sich mit einer Hand, um den Fuß des 

Apostels zu trocknen; sein rechter angehobener Arm vollzieht den Segensges

tus Hinzu kommt - auch darin von Nea Monl und Hoslos Lukas abweichend -, 

dass Petrl linker Fuß Im über dem Kelch aufgetürmten Wasser steckt Im An

schluss an Petrus sind funf Apostel damit beschäftigt - In Nea Monl wie In 

Venedig -, sich In unterschiedlichen Körperhaltungen die Sandalen zu lösen 

Und hier treten Insofern wesentliche Differenzen zu Tage, als die In Seitenan

sicht gezeigten Apostel In Nea Monl sich In rhythmischer Folge teils einander 



zu- bzw voneinander abwenden Die In der zweiten Reihe befindlichen Apostel 

uberragen die vorderen, sie scheinen zu stehen. Im Gegensatz dazu sind die 

sandalenlösenden Apostel In San Marco alle frontal ausgerichtet und zeigen an 

Ihren Gewandern einen wesentlich felnllnlgeren Faltenduktus Zudem sind die 

Kopfe der Apostel aus der zweiten Reihe auf demselben Höhenniveau angesie

delt wie Jene der vorderen Ergebnis ISt eine visuell ermudende Isokephalie, die 

Var'atlonsmögllchkelten ausschaltet - alle Köpfe der zweiten Reihe welsen In 

d e gleiche Richtung - und die In der ersten Apostelreihe ohnedies nur zaghaft 

aufkommende Dynamik nahezu eliminiert Qualifizierend und lokalisierend hat 

Demus daraus folgende Schlüsse gezogen. "Sicher venezianisch an diesen ek

lektischen Gestaltungen Ist die Monotonie In Stellungen und Gesten [) und 

die Verarbeitung des überkommenen Stllmatenals [ ) In San Marco Ist der 

Auflösungsprozess des Hellenistischen [der spätmakedonischen und frühkom

nenlschen Zelt) Im abendlandlsch-mlttelalterllchen Sinn fortgesetzt."; 

Die Szenenfolge des südlichen Hauptkuppelbogens - am ,Einzug Christi In 

Jerusalem' hier beispielhaft dargelegt - ISt durch "unhellenlstlsche, mlttelalter

IIch-rhythm'sche Kompositionen" gekennzeichnet, In denen die Formelemente, 

so Demus, "In einzelne, lose gereihte Stücke zerfallen" 12 Ein weiteres Charak

teristikum beim ,Einzug Christi' manifestiert sich in den voneinander sowie vom 

Grund streng Isolierten Figuren bzw. Gruppen und In den zahlreichen Lücken, 

die sich zw'schen den ohne Uberschneldungen nebeneinanderstehenden Figu

ren öffnen Ein formaler Befund gelangt zur Schlussfolgerung, dass hier ein ex

trem dunn gezogener Umrlss- und FaltenlInearismus und kompromissloser Flä

chenstil vorliegt All dies lasst auf ein fast schon antibyzantinisches Stdverhalten 

schließen, das geradezu schlagend wird, wenn man die annähernd gleichzeitig 
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florierende, durchweg griechisch bestimmte Mosaikkunst SIziliens In Augen

schein nimmt, etwa Jene In der Cappella PalatIna In Palermo, mit deren Errich

tung bald nach der Königskrönung Rogers 11. 1130 begonnen wurde Nach der 

musIvischen Ausschmuckung der dortigen Kuppel und Stutzbögen (1143) er

folgte die Mosalzlerung der Sudwand des rechten Seltenchors mit einem chriS

tologischen Zyklus, Rlce zufolge wurde Letztere vermutlich erst zu Beginn der 

Regierungszeit König Wllhelms I (1154-1164) ausgeführt l3 Historische Fakten 

legen nahe, dass die Cappella Palatlna den Venezianern bestens bekannt war 

Im Feldzug gegen Roger 11 kämpfte Venedig gemeinsam mit Genua und Pisa 

auf Selten des Westkaisers, Lothar von Supplinburg Als es zum Friedensschluss 

kam, nutzte die Republik diese Gelegenheit, Ihre Handelsbeziehungen mit dem 

unteritalIschen Normannenreich auszubauen 1140 wird berichtet, dass die Ve

nezianer eine verfallene griechische Kirche In Palermo als Markusklrche wieder 

aufbauten, was auf eine florierende venezianische Handelskolonie in der nor

mannischen Hauptstadt schließen lässt 34 

Um sich konkrete Vorstellungen von direkten Auswirkungen komnenlscher 

BIldtradition zu verschaffen, ISt ein Vergleich zWischen dem ,Einzug Christi in 

Jerusalem' in San Marco und der gleichnamigen Szene In der palermltanlschen 

Palastkapelle besonders aufschlussreich Anstatt die FIgurenfolge wie In San 

Marco In additiver und statischer Reihung, einem Flachrelief vergleichbar, auf 

ein und derselben BIldebene bzw Standfläche anzusiedeln, findet der grie

chische Mosaizist - vielleicht Im Anschluss an dieselbe Szene In Daphnl - zu 

einer dynamischen KomposItionsweise, die vornehmlich auf dem Einsatz zahl

reicher Interferenzen beruht Darin äußert sich auch ein merkliches Interesse 

an der Erschließung räumlicher Möglichkeiten, etwa In der Ar t , wie die Kleide r 



auslegenden Kinder Im Vordergrund positioniert sind oder die Bevölkerung Je

rusalems, vielfach hintereinander gestaffelt, durch das Stadttor schreitet. In San 

Marco htngegen verläuft dies alles auf einer ausnahmslos btldflächenparallelen 

Ebene Den raumilch wie dynamisch nachhaltigsten Effekt erzielte man In Pa

lermo durch die EInbezIehung zweier uberelnandergelagerter Geländezonen, 

35 Szenen aus Jesu und Manen, Leben, 

Mosaiken, Venedig, San Marco, Westwand 

des Nordtransepts 
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Abb 36 
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deren Abschusslgkelt auch dem Bewegungsrhythmus des Esels zugute kommt, 

von all dem In San Marco keine Spur Entgegen San Marco wird die Szene In 

der Cappella Palatina stringent von einem Rahmen umfangen, der dem Gold

grund seine Dominanz nimmt und Ihn am unkontrollierten Verströmen hindert 

Obwohl sich der venezianische Mosaizist einerseits bezugllch Christi ReIthal

tung und Gewandstruktur deutlich am palermitanlschen Vorbild orientiert hat. 

verzichtet er andererseits auf Petrl Vorrangstellung gegenuber Christus, Indem 

er den Apostel hinter den Esel versetzt Das muss jedoch nicht heißen, dass 

er damit dem byzantinischen Ikonographiekanon eine bewusste Absage er

teilt hatte. Die eigentliche Ursache dafur liegt wohl in seinem Bestreben, auch 

an dieser Stelle konsequenterwelse Jegliche Interferenz zu vermelden Einige 

Querverbindungen mit Mosaiken In der Cappella Palatlna lassen sich auch Im 

nördlichen Transept (Im westlichen Anschluss an die Johanneskuppel) der Mar

kusklrche herstellen Abgebildet sind Geschichten aus dem Leben Mariens und 

der Kindheit Jesu Gemessen an den Szenen am Sud bogen der Zentralkuppel, 

ISt hier die strenge Flachenprojektion mittels gelegentlich auftretender Figuren

überschneidungen gemildert Ferner sorgen Architekturversatzstucke fur eine 

Trennung bzw Seltenrahmung der einzelnen Szenen Der noch am Südbogen 

der HImmelfahrtskuppel vorherrschende Goldgrund verliert dadurch einiges an 

Dominanz Exemplarisch sei hier auf zwei Szenen - die ,Reise nach Bethlehem' 

und, Ruckkehr aus Agypten' mit Jeweils vorgeblendeten Darstellungen des 

traumenden Josefs - verWiesen, zumal auch hier byzantinische Komponenten 

aufscheinen, die einen Vergleich mit Mosaiken der Cappella Palatlna In Palermo 

- konkret: mit der ,Flucht nach Ägypten' - nahelegen Dem palermltanlschen 

Beispiel folgend, ruht Josef - als Vorspann der ,Reise nach Bethlehem' - In 

gleicher Haltung auf einer schwebenden, mandorlaahnlichen liegestatt Und 

deutliche Parallelen eXistieren auch zWischen der ,Flucht nach Agypten' aus der 



Pa astkapelle und den belden Szenen, ,Reise nach Bethlehem' und, Rückkehr 

aus Ägypten'; vor allem Letztere zeigt auffallende Analogien Dem Vorbild fol

gend, wird der Jugendliche Begleiter - mit Stock und ProvIantbündel auf der 

Schulter vom Hinterteil des Esels uberschnltten Und In belden Fällen reitet 

Marla In frontaler Haltung und präsentiert sich In einer breit ausladenden Kör

perlichkeit, die eine extreme Überlängung des Tiers nach sich zieht. Die ,Rück

kehr aus Agypten' zeigt einen ausgesprochen plumpen, In den Details grob 

ausgearbeiteten FIgurenstIl (der Begleiter scheint geradezu einem nordisch/ro

manischen Fresko entsprungen zu sein) und unterscheidet sich darin merklich 

von der ,Reise nach Bethlehem', wo die Protagonisten erheblich schlanker und 

bezugllch der Faltenstruktur der Gewänder felnllnlger ausgebildet sind Abge

sehen von der Qualität, die auch nicht annähernd das Niveau der Mosaiken in 

der normannischen Palastkapelle erreicht, sind Im BIlderzyklus des nördlichen 

Querhauses, so der Vergleich ZWischen den belden Ikonographisch nah ver

wandten Szenen, mindestens zwei verschiedene künstlerische Handschriften 

zu unterscheiden, laut Demus Ist der Zyklus an das Ende des 12 Jahrhunderts 

zu datieren 3< Ein ZWIschenresümee soll aufzeigen, dass "In der gemischten 

venezianischen Schule, die sich gebildet hatte, viele Hände gemeinsam arbeite

ten, was zu einer Reihe von Zusammenhängen und Bezugen führte" 6 Darüber 

hinaus ISt In San Marco eine zwischen byzantinischer Schulung und abendlan

dlsch/romanlschen EInflussen schwankende stilistische wie qualitative Hetero

genitat feststellbar, die nirgends zu einer kontinuierlichen, ortstypIschen Tra

dltlonsblldung gefunden hat Uberraschend kann schon während oder knapp 

nach der Realisierung eines BIlderzyklus an anderer Stelle der Dogenkirche ein 

Atel er ans Werk gehen, das neue bildnerische Ziele verfolgt und im Vergleich 

mit musIvischen Parallelaktionen mitunter ein anspruchsvolleres QualItätsniveau 

erreicht 

Letzteres dokumentiert sich wohl am uberzeugendsten In der Szenenfolge 

am westlichen Tragebogen (kurz als PassIonsbogen benannt) der Zentralkuppel 

Dorlgo bezeichnet die formal-strukturellen wie erzählerischen Leistungen am 
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PassIonsbogen - trotz "scharfer abstrakter Versteifungen" - als "meisterlich, 

reif und umfassend wie keine vorher und nachher In San Marco", entsprungen, 

wie er hinzufugt, der "Hand nun eigenständiger Künstlerpersönlichkeiten", 

Der PassIonsbogen Ist In fünf BIldregister unterteilt, wobei drei davon auf ein 

einzelnes Ereignis (,Kreuzlgung', ,Die drei Marlen am leeren Grab' und ,Anasta

SIS') Bezug nehmen, während die belden anderen Insgesamt sechs Szenen auf 

sich vereinigen, etwa den ,Judasverrat', Pliatus' ,Ecce homo', ,Slmon von Kyrene 

mit dem Kreuz' und ,Verspottung Christi' Eine derartige Verkellung mehrerer 

Szenen ist außerhalb von San Marco nicht anzutreffen und zeugt von einer sehr 

persönlichen Verarbeitung mitteibyzantinischer Ikonographie Demus sieht hier 

vier verschiedene Meister am Werk, die In unterschiedlicher Welse versuchen, 

venezianische Eigentümlichkeiten, wie etwa ein reichhaltig differenZiertes Kolo

rit, In den byzantinischen Blidkanon einfließen zu lassen Nur beim Meister der 



,Anastasls' (= HOl enfahrt Chr'stl, das byzantinische Ersatzb d für die Auferste

hung) hielten sich derlei AssImilationsversuche In Grenzen Was die Gesamt

komposItion der ,Anastasls' anlangt, fuhlte er sich deut 'ch mehr als die übrigen 

am PassIonsbogen beschaft,gten Kunstler dem Byzantinismus verpflichtet Auch 

er mag laut Demus "komnenlsche Miniaturen oder Nachzeichnungen nach zelt

genossIschen Großdenkmalern" gekannt haben, ohne d esen Vorbildern skla

visch zu folgen Anstatt den Umweg uber Wer e der byzantinischen Buchma

lerei zu nehmen, wenden wir uns direkt den OrIginalschauplätzen griechischer 

Mosaikkunst zu, die spezle l die, ,Anastasls' betreffend, genügend Verglelchs

moglichkelten beten Wie n Hoslos Lu as (um 1020), nur se tenverkehr , 

schreitet Christus In monumentaler Bedeutungsgroße uber den ausgehöhlten 

Huge' der Unterwelt Ein n großem Bogen seit. ch ausschwingender Gewand

z pfel un erst reicht seine dynam sche Haltung Während er In seiner L,nken den 

Kreuzstab halt, umfasst er mit seiner Rechten das Handgelen Adams, der mit 

ex rem abgewlnke'ten Beinen aus seinem Grab steigt ÜbereInst mmend mit 

Hoslos Lukas, zieht Christus den S ammvater hinter sich her Belde z'elen n die 

g elche Laufrichtung, dadurch den dynamischen Vorgang beschleunigend, wo

gegen In den Anastasls -Darstellungen von Daphnl (um 1100) und Nea Monl 

(Mit e des 11 Jahrhunderts) sich die belden Hauptprotagonisten einander zu

wenden, was eine konzentrISche omposlt onsstruktur und Beruhigung der 

Szene nach sich zieht Adam wird von Eva begleitet, die, ebenso um Rettung 

flehend, Ihre bloßen Hande erhebt, die griechischen VergleichsbeispIele hinge

gen zeigen Eva mit verhu ten Handen Daraus lässt sich fo gern, dass man In 

den makedon'schen und komnenlschen Kunstzentren genau auf die EInhaltung 

des byzantinischen Hofzeremonle l s achtete, demzufolge es nlCh ges attet war, 

sich mit unbedeckten Händen an den Herrscher zu wenden; für einen venezla-
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dieses Verbot freilich zu einer vernachlässlgbaren Angelegenheit geworden, 

Christus hat die Pforten der Hölle gesprengt - wirr verstreut liegen Türflügel, 

Schlussel und Beschlage umher Bannend setzt der Erlöser seinen Fuß auf den 

nledergesturzten, nur mit einem Lendentuch bekleideten Hades (= Teufel), eine 

Gestalt, die man offensichtlich aus Daphnl ubernommen hat Die Affinität mit 

dem Hades-Akt In Daphnl ISt so weitreichend, dass auch eine unmittelbare Re

zeption des griechischen Vorbilds nicht auszuschließen Ist Analogien zeigt 

auch das golddurchwobene Gewand ChrISti, dessen Faltenwurf der kom

nenischen Klassik entspricht Daneben gibt es aber auch tief greifende Stildiffe

renzen, die ein bezeichnendes Licht auf die venezianische Eigenart der ,Anasta

Sls'-Szene In San Marco werfen , Wahrend die ChrIstusgestalt am PassIonsbogen 

frontal-blldflachenparallel auftritt, wendet Sich ChrIStus In Daphnl dem alten 

Adam In Seitenansicht zu Und generell Sind In der griechischen Fassung des 

Themas die Figuren Viel raumlicher voneinander abgesetzt als In San Marco, wo 

radikale FlachenproJektion vorherrscht Auch Demus hat Sich, ImpliZit den Ver

gleich mit Daphnl weiterführend, mit den stilistischen Eigentümlichkeiten des 

venezianischen Mosaizisten befasst Es lohnt Sich, einige seiner Textpassagen 

zu zitieren" Die geometrische Flachenparzeliierung der GeSichter und die ver

spannte Konstruktion derselben zeigen eine Steigerung der ,spätromanischen' 

FormprInzipIen [" ,J, Jede Erinnerung an den Kontrapost scheint verloren Auch 

die Im DreivIertelprofil gegebenen Figuren Sind seltsam unSicher hingestellt. 

ohne alle Logik In Ponderation und Statik Die plastisch betonten Einzelteile 

haben den Zusammenhang mit den Gelenken verloren ," 39 Letzteres beruhrt 

auch die Frage nach dem Gewandstil In starre geometrische Formen gepresste 

Faltenzüge ergeben einen nahezu abstrakt verhärteten Linearismus, der einer

seits (Im Gegensatz zu Daphni) Jeglichen organischen Zusammenhang mit der 

Körperlichkeit der Protagonisten leugnet. andererseits aber - gefördert durch 

den Gestaltfaktor der guten Fortsetzung bzw durchlaufenden LInie - dem dy

namischen, von links nach rechts Zielenden Prozess zugute kommt Treten die 

Figuren In Gruppen In Erscheinung - die vier aus dem Grab steigenden Figuren 

links und Johannes mit den belden Königspropheten Salomon und Davld rechts 

- , so verschmelzen sie untrennbar zu gestaltllcher Ganzheit Noch ein Wort 

zum Faltenstil, ausgefuhrt am Beispiel der belden links auftretenden Erretteten: 

Abgesehen von Ihren gekurvten Faltenelnschlussen und scharfkantigen Linien

zugen, die als Ausdrucksqualitäten ein hohes, so In der organischen Gewand

sprache der komnenlschen Renaissance völlig unbekanntes Maß an seelIsch

psychischer Erregung symboliSieren, begegnet man deren speZifischer 

Beschaffenheit auch an der benachbarten HImmelfahrtskuppel, Insbesondere 

am Tugenden-Zyklus und den Evangelisten-Darstellungen In den Pendentifs -

fur Demus mit ein Anlass, die Szenen am PassIonsbogen In das letzte Viertel 

des 12 Jahrhunderts zu datieren 41 Der an den belden Erretteten beobachtete 

Gewandstil ist In allen Szenen, ob etwa Im ,Judasverrat' oder an den trau

ernden Frauen in der ,KreUZigung', auszumachen - trotz der Prasenz verschie

dener Kunstlerhande eine bemerkenswerte Konstante Lediglich In der Szene 



,Der ungläubige Thomas' erweist sich die Faltengebung als variabel, besonders 

ausgeprägt an der Gestalt des zweifelnd seinen Finger In die Wunde Christi 

einfuhrenden Apostels Gemessen an den Gewändern der Erretteten In der 

,Anastasls', zeichnet sich sein Faltenduktus durch einen hohen Grad an Geo

metr sierung siehe den krelsförmigen, wie mit dem Zirkel geschlagenen Fal

tenelnschluss an der Hufte des Apostels
' 

- und ein viel härteres, zugleich aber 

stringenter formuliertes Lineament Was hier schließlich noch Ins Gewicht fällt, 

ISt die extreme, In großem Bogen geneigte Haltung des Apostels, der man an 

den hieratischen Figuren byzantinischer Provenienz wohl kaum begegnet und 

die In Ihrer ExpresslvItat als Indikator fur das sukzeSSive Eindringen westllch/ro-
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man ischer St omponenten In die Mosaikwer stätten von San Marco gelten 

darf Die meisten abendländischen Merkmale hat das Bildfeld mit dem Judas

kuss, P'!atus, dem kreuztragenden S mon von Kyrene und der Verspottung 

Christi, allein schon wegen seiner kontinuierlich verdichteten Szenenfolge Völ 

lig unbyzantlntsch Ist etwa die strenge Zweiteilung der um Christus und Judas 

versammelten So daten und Pharisäer, weiters die extrem verk,elnerte Gestalt 

des Petrus sowie dessen drastischer Zugriff auf das Ohr des In deformierter 

Haltung n ederslnkenden Malchus Ungewöhnlich auch der rechts außen von 

der Szene abgewandte Pharisäer, der, mit dem Spruchband "cruclflgatur" In 

der Hand, uber die Zäsur des Goldgrundes hinweg ml Ptlatus kommun ziert 

E ne AusnahmeposItion nimmt Christus ein, Insofern er zwei In zeitlicher Folge 

stattfindende Ereignisse, die Dornenkrönung (worauf sein Spruchband "splnlS 

coronat[usJ sum ' verweist und d e Verspottung, Simultan auf sich verein gt 

Einen vollends westlich -romanischen Eindruck hinterlassen die spottenden 

Schergen, sei es wegen hrer hass lichen GesIchtszuge und drastischen Gestik 

oder Ihrer zum Teil (Siehe den Spötter rechts unten!) völlig aus den Fugen gera

tenen Korperllchkelt Hinzu kommt ein varIantenreiches, schon als venezianisch 

ansprechbares Ko Orlt, Innerhalb dessen der Komplementärakkord RotiGrun 

eine besondere Rolle spielt Diese Farbakzentu erung ist auch In der ,Anastasls' 

anzutreffen, d e Im obersten Register des ,Weltgerichts' -Mosalkzyk us an der 

Westwand der Kathedrale von Torcello ihre Ikonographisch weitgehend uber

einstimmende achfolge gefunden hat Nur die Gestalt des gesturzten Hades 

bleibt, wie In Hoslos Lukas und Nea Monl, ausgespart. Hier vollzieht sich, so 



Demus, die n der Thomasszene sich bereits deutlich ankundigende "Wendung 

zum linearen Flachenstil des fruhen 13 Jahrhunderts" 4 

In der Westkuppel (= Pflngstkuppel) wird die Herabkunft des Heiligen Geistes 

und die Geburt der Kirche geschildert. Im Kuppelscheitel schwebt die Hetolma

sla (= der von Buch und Taube besetzte Thron, der fur den Weitenrichter Chris

tus bereitsteht), die Flammenstrahlen auf die Häupter der Apostel, darunter 

auch der Evangelist Markus, entsendet. Dass dieser In den KreiS der Apostel 

aufgenommen wird, ISt als Ikonographische Sonderlösung anzusehen, wider

spricht Jedenfa s byzantinischer Pfingstbilder-Tradltlon. Dazu NIeros Kommen

tar "Der anonyme venezianische Bilderplaner hat Ihn [Markuslm die Szene 

hineingebracht, auch wieder zum Ruhm Venedigs, der Stadt. die von Gott vo 

rausbest mmt wurde, durch Ihren Patron und Grunder den Heiligen Geist zu 

empfangen an eben Jenem Tag, an dem die Kirche geboren wurde, weil Ve-
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nedlg und K rche gleichwertig sein sollen ,""2 Die zWischen den Kuppelfenstern 

platZierten FIgurenpaare verkörpern die sechzehn Völker der Erde, die - dem 

Ber'cht der Apostelgeschichte (1,9-11) folgend und der Im lateinischen Ritus 

zelebr'er en Pflngstmesse entsprechend - dem Ereignis der Erscheinung des 

Hel :gen Gels es beiwohnten Das BIldprogramm fndet Im uppelmosalk 'n 

Hos,os Lukas, einer der monumentalsten, erhalten gebliebenen m ttelbyzan

tin Ischen Pflngstdarstellungen, seine Vorstufe Ein Vergleich ermöglicht es, die 

stilistische Elgenar des n San Marco beschäftigten Mosaizisten darzulegen 

Demus zufolge setzt dieser "anstelle der organisch und frei bewegten Apos

tel reihe [In Hoslos Lu asl. deren feine Dlstanzvanatlonen einen bildhaften Zu

sammenschluss schaffen, eine erhabene Geometrie hieratischer Gestalten" 4 



Dieses Vergle crsergebms Ist nur Insofern zu relativieren, a's Sich ... Sa" Marco 

ein Flgu'enr"ythrT'us abzelcrret, der dan'" besteN, dass ledig ch die duf den 

Vierte "Tlar le'u"gen der K Jppel postierte" Evange s er frontal da'ges el t sl'1d, 

wogegen die paarwe'se elnarder zugewandten Apos el den D "log suchen 

Obwohl die zahlreichen Restaur,erste' er einen Stil befund und Datierungsver

such betracht.lch erschweren, ISt doch Dor gos Behauptung zu wodersprechen, 

dass rT'lt der Mosdlzlerung der H mmelfarrts- und Pflngstkuppel glelchzelt,g 

unter dem Dogen Sebast ano Z,ar, (1172-1178, begornen worden sei Schon 

vorsicht ger verfahrt der Autor, wern er an anderer Ste l e fur die Entstehung 

der Pflngstkuppel-Mosalken e nen größeren Zeltrahmen (zwe te Hälfte des 

12 Jahrhunderts) fur mog'lch hä t Auch damit Ist er Immer noch welt ent

fernt von Demus' Dat erungsvorsch'ag (erste Halfte des 12 Jahrhunderts), der 

m E ebenso wenig venflzlerbar ISt 44 E ne Entscheidung zu treffen fäl t schwer, 

Jedoch Ist unbestritten, dass n den bel den Kuppeln zwei grundverschiedene 

Kunstlerateliers atlg waren Da es Sich n der Pflngstkuppel um SItzfiguren 

handelt, bietet Sich zunächst ein Verg e'ch mt dem thronenden ChrIStus aus 

der H '1lrT'elfahrtskuppe' an. Hier stellt Sich heraus, dass die behäbig s,tzenden 

Aposte ml Jeren In Hos os Lukas welt mehr verbindet als mit dem elegant 

thronenden ChrIStus der Himmelfahrt dessen sanft fließende Faltengebung 

dem Vorbl d des klasslsch-komnenlschen Stils fOlgt. Da hnen ferner die sphä

rischen, ebenso ornamental w'e körperresIstent Wirkenden Faltene nschlusse 

feh en, besteht zusätzlICher Anlass, die Pflngstkuppel-Mosa, en n die Zelt vor 

dem Amtsantritt des Dogen Sebastlano Z,an, zu datieren - ob nun aut Demus 

bis lr1 die erste Hälfte des Jahrhunderts zuruckrelchend, sei dahingeste t 

Nach al gemeinem Konsens wurde das an der Sudwand der Pflngstkuppel 

situierte Mosaikwerk ,ChrISti Gebet In Getseman' n den Jahren von 1214-

1220 geschaffen DOrlgo zufolge handelt es Sich um das "größte [12 x 4 m] 

und erhabens e einheitliche Wer der Italienischen Malerei zu Beginn des 13. 

Jahrhunderts" Sechsmal Wird Chnstus vor einem geblrg gen Grund darge

stellt, dreimal kniend Im Gebet versunken, dreimal stehend. Damit folgen d e 

Mosall sten - seit Hahnloser Wird zWischen "mindestens drei Meistern" dlf

~ererzler .' - nahezu wort ch dem Evange entex von Matthäus (26,36-46), 

In dem berichtet Wird, Christus habe seine Junger dreimal dazu aufgefordert, 

wahrend seines Gebetes zu wachen, Jedes Mal vergeblich Meines Wissens gibt 

es weder In der byzantinischen noch abendländischen Kunstgeschichte ein Ver-

91elchsbelsp,el, das die 0 bergszene so quel enge reu und ausfuhr Ich In Ihrer 

na'rat ver Sequenz w ederg bt w'e In San Marco N cht zuletzt auf Grund der 

rhythmischen Qualltaten des venezianischen Bildwerks bzw des Umstands, 

dass ( hrostus sechsmalln annähernd gleichen Abständen n Erscheinung tritt, 

rT'ogen fur d ese Darstellungswelse auch liturgische Gründe maßgeblich ge

wesen sein Konkret "ernt hier Nlero ein westkirchliches Responsorium des 

Stundengebets vom Gründonnerstag, In dem Sich Jesus litaneiartig an a e elf 

Apostel wendet 46 Rech s außen mahn Chr'stus den Sich Ihm Im Knielauf' nä

hernden Petrus zur Wachsamkeit In der Mitte tadelt er den eben vom Schlaf 
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erwachten Apostel mit den Worten "Konntet Ihr nicht einmal eine Stunde mit 

mir wachen7 Wacht und betet, damit ihr nicht In Versuchung geratet" Nach 

abermals erfolgtem Gebet tritt Jesus vor seine Jungerschar und spricht "Schlaft 

Ihr Immer noch und ruht euch aus7 Die Stunde ist gekommen, Jetzt wird der 



Merschensohn den Sundern ausge lefert." Das Ganze erinnert an ein monu

mertales FrIesband, dessen erzähler'sche Qual tat allgemein geruhmt wird Die 

r>erausragende Errurgenschaft man festlert sich In einem dynamischen Kom

POSlt onskonzept, das, den Endruck eines f'lm schen Ablaufs erweckend, die 

temporären ErzählschrItte eines B beltextes In einer adäquaten, so In der by

zantinischen Kunst unvorstellbaren Welse verbildlicht, sukzessive BIldzeitlIchkeit 

und ganzheitliche Simultaneität In einem umfassend Dafur dienen spezifische 

Ausdrucksqualitäten, d e dem Gesta tgesetz der Stroboskople entsprechen 

Zur Erläuterung Stroboskopische Bewegung entsteht zWischen Sehobjekten, 

die In Ir>rer Erschelnungs- und Funktionsweise Im Gesamtfeld Im Wesentlichen 

gleich sind, die sich aber In Irgendeinem Wahrnehmungsmerkmal- z B In Ort, 

Größe, Richtung oder Gestalt - unterscheiden 4' Dies Wird In der Veränder

lichkeit der Gestalt Christi manifest Christus Wird dreimal stehend präsentiert, 

wobei er seinen rechten Arm (rechts außen) anfangs noch aufwärts richtet, 

um Ihn dann sukzessIv sinken zu lassen Besonders gut nachvollziehbar ISt der 

stroboskopische Prozess In der dreimaligen Darstellung des knienden Christus, 

dessen Oberkörper (Wieder rechts beginnend) zunächst vertikal ausgerichtet 

1St, ehe er Sich In zwei Bewegungsphasen, den NeigungSWInkel verstärkend, 

dem felSigen Boden nähert. Auch die drei bepflanzten Felskegel werden in das 

dynamische Konzept einbezogen Mit Ihren nach links kippenden Gipfeln prä

ludieren sie Christi kniende Haltung, zudem verstärken sie den von rechts nach 

links Zielenden Bewegungsfluss 

Demus hat Sich große Muhe gemacht, Im Anschluss an Hahnloser die je

weilige Handschrift von drei Meistern auszudifferenzieren, wobei die geradezu 

mikroskopische Anwendung der Morelll-Methode reichlich angestrengt Wirkt 

Den Hauptanlass dafür gibt ein Brief vom 23 Januar 1218, In dem Papst Ho

norlus 111 den Dogen Pletro Zianl ersucht, Ihm - zwecks Ausschmuckung der 

Paulusbasillka In Rom - Mosaik-Fachleute zur Verfügung zu stellen Vermutlich 

musste daraufhin der erste Meister der Ölbergszene seine Tätigkeit unterbre

chen, um dem päpstlichen Ruf nach Rom zu folgen 4 Den belden anderen In 

Venedig verbliebenen Meistern stellte sich dann die Aufgabe, die begonnenen 

Arbeiten am RIesenmosaik fortzufUhren bzw fertigzustellen Meines Erachtens 

ISt es Sinnvoller, anstatt von Meistern von Werkstattmitgliedern zu sprechen, 

die mit der RealiSierung des vom Hauptmeister vorgesehenen Kompositions

konzepts betraut waren Daran ändert auch die In Haltung und GewandstIl 

unterschiedliche Darstellungswelse von Christus und den Aposteln wenig Die 

mit expressiven Gewandfalten versehenen Apostel In dynamischen Haltungen 

und Christus In hieratischer Attitüde und spätkomnenlsch gefalteter Kleidung 

wiederzugeben, mag darauf beruhen, dass Sich der Konzeptverfasser (= Imagl

narlUS) In zwei unterschiedlichen, dem Rang der Dargestellten angemessenen 

Würdeformen ausgedruckt hat, was freilich nicht ausschließt, dass die Werk

stattnachfolge In Einzelheiten vom Entwurf des Hauptmeisters abgeWichen 1St. 

Demus zufolge wurden die schlafenden Apostel - ausgenommen jene, die 

direkt zu Füßen Christi situiert Sind (Petrus, Johannes und Jakobus) - vom "un-
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mittelbaren Arbeitsgenossen" des ersten Meisters geschaffen, Abgesehen von 

der m, E. nur schwer nachvollziehbaren Händescheidung ist es korrekt, bezug

Ilch des FaltenstIls der Junger einige Analogien zum Mosaik-Zyklus des PassI

onsbogens zu sehen; man beachte nur die rotieren n FalteneInschlüsse an 

Jakobus und den ersten belden Petrus-Darstellungen . Die schlafenden Jünger 

sind In vielfältigen Positionen wiedergegeben und sind, angesichts zahlloser 

Interferenzen, eng Ineinander verzahnt, Ja beinahe schon In ein unentwirrbares 

FIgurenknäuel verstrickt Trotzdem ergibt die Apostelgruppe eine kompositio

nelle Ganzheit, die sich durch ein hohes, sonst nirgends In den Mosaiken von 

San Marco anzutreffendes Maß an Dynamik und Räumlichkeit auszeichnet 

Auch Im Dom von Monreale (Im rechten Querhausarm) existiert eine MosaIk

darsteilung von ,Christi Gebet Im Garten Getsemanl'. Die Parallelen zur Blid

version In San Marco sind bestechend, wiewohl sich der sizlilsche Mosaizist 

auf die Wiedergabe der letzten Phase des Geschehens - dem linken Drittel des 

venezianischen Mosaiks entsprechend - beschränkt hat In belden Fällen sind 

die Apostel In einen Halbkreisbogen eingeschlossen, wobei sich In Monreale 

die Kontinuität des Inelnanderflleßenden lineaments von Körperkonturen und 

Faltenzugen noch merklicher als In Venedig Ausdruck verschafft , Da sich we

der In der sonstigen Mosaikkunst noch In der Buch- und Freskomalerei eine 

fur belde Orte verbindliche Vorlage finden lässt, stellt Sich die Frage, ob nun 

Venedig Monreale beeinflusst hat oder der BIldideentransfer In umgekehrter 

Richtung erfolgt ist Dazu gibt es drei Theorien Während Kitzlnger Monre

ale den Vorrang einräumt, plädiert Salvlnl für Venedig als Ideenlieferant Einen 

Kompromissvorschlag unterbreiten Bettlnl und Bottarl, denen zufolge die Mo

saiken von Monreale von Byzantinern begonnen und von Venezianern zu Ende 

gefuhrt worden sein Zur Lösung des Problems kann m E nur die Beantwor

tung der Datierungsfrage einen Beitrag leisten Im Gegensatz zu Kltzlnger, Rlce 

u a, die die Arbeiten am gesamten Mosaikenensemble von Monreale um 1190 

als abgeschlossen betrachten, gelangt Salvlnl zu differenzierteren DatIerungs

vorschlägen, Indem er etwa die RealiSierung der Querhausmosaiken - darun

ter auch die Ölbergszene - ganz an den Beginn des 13. Jahrhunderts datiert 

Selbst dieser späte Entstehungszeitraum berechtigt immer noch zur Annahme, 

dass Monreales Ölbergfassung vor Jener In San Marco (1214-1220) konZipiert 

wurde, demnach die Anregung dazu von Sizilien Ihren Ausgang genommen 

hat 49 In der Tat markiert, so Demus, ,ChriSti Gebet im Garten Getsemani' - vor 

allem die Gruppe der schlafenden Jünger - den Ausgangspunkt einer neuen 

Phase In der stilistischen EntWicklung der Mosaiken von San Marco, Ob hier 

laut Demus der sog "dritte Meister" am Werk war und diesem das Attribut 

"ganz Venezianer" zusteht, wäre kritisch zu prüfen, zumal es Sich bel der Apos

telgruppe um eine Kompositionsidee handelt, deren Ursprung vermutlich In 

Monreale zu lokalisieren ISt 

Während die Mosaikzyklen im Inneren von San Marco eine wenig zusam

menhängende Addition verschiedener Ateliers und Stile zeigen, zeichnet Sich 

die im westlichen und nördlichen Narthex von etwa 1215 bis etwa 1280 ent-



standene MosalkE'nfolge durch elr>er> kontlnu erllcr.en Entw ck ungsproze~s 

aus Der neutestamentarlscren konographle Im Inneren der Basl ka antworten 

Irr Nartrex, der nach dem vierten Kreuzzug errichtet wurde und e n architek

tonisch orrpllzlertes System von Lur>etten Tonnengewölben und sechs Kup

pe r> umfasst, Themen aus dem Aaen Testament, die vorwiegend Moses' Buch 

GenesIs entnommen Sind, die illustrationen In der sechsten Kuppel fußen auf 

dessen Buch Exodus. Entsprechend den bibi ~chen Lesungen vom Sonntag Sep

tuages.r'1a bis zum vierten Fastensonntag beginnt der Zyklus mt der Erschaf

fung der Welt dem Sechstagewerk und einer detal: erten Schilderung des 

Schlcksa s von Adam und Eva ,~etzt Sich fort mit den Geschichten von Kaln 

und Abel und Noah, vom Turmbau zu Babel, von Abraham, Isaak, Jakob und 

Josef und 5ch eßt mit Moses und dem Auszug aus Agypten. Tlkkanen ISt die 

Entdeckung zu verdanken, dass der das erste Buch Moses' lustrierende Zyklus 

engste Zusammenhänge mt den Miniaturen der Cotton GenesIs (= CottonbI

bel, 5/6 Jahrhundert, London, Brltlsh Museum) aufweist. Da der Kodex erst Im 

16 Jahrhundert von Philippl nach London kam, durfte den venezianischen Mo

saizisten aut Demus eher eine alte und sehr genaue Kopie der CottonbIbel zur 

Verfügung gestanden haben, vermutlich stammt diese aus dem Beutegut des 

vierten Kreuzzugs) Der Bereich zWischen der ersten und vierten Kuppel wurde 

In einem Zug von ca 1215 bis ca. 1240 mosalzlert, dann kam es zu einer etwa 

zwanz gjahrlgen Pause, ehe die Arbeiten In der vierten und fünften Kuppe 

(= 2 und 3 Josefskuppel) In den sechzig er Jahren und jene In der sechsten (= 

Moseskuppel) Im ~Iebenten Jahrzehnt fortgeführt wurden Im Ubrlgen zeigen 

die wie schon erwähnt, auf Moses' Buch Exodus basierenden Illustrationen an 

der Moseskuppel eine von den übrigen Kuppeln deutlich abweichende Stilauf

fassung, d e, so Weltzmann, vermut!lch auf Anregungen eines In den sechzig er 

bis sIebzIger Jahren prodUZierten protopaläologlschen Kodex basiert.< 

Im Folgenden sei versucht, die Im fortwährenden Wandel begriffenen Er

zählstrukturen, KompoSltlonswe sen und Stil phänomene des langen, Innerhalb 

etwa eines halben Jahrhunderts entstandenen BIlderzyklus zu erlautern. D e 

erste Kuppel (= GenesIskuppel) ISt durch drei konzentrische Bildstreifen geglie

dert, die In zahlreiche Kompart mente unterteilt Sind BIS inS letzte Detail dem 

B beltext folgend, zeigt sie die Erschaffung der Welt und des Paradieses sowie 

den Sundenfad Im Zentrum stehen die ersten drei Schöpfungstage, als Gott 

das Licht schuf, Tag und Nacht trennte, das "Wasser vom Wasser" schied und 

das Land aus dem Meer hob Weiß gekleidete Engel, die In hrer zunehmenden 

Zah den Jeweiligen Schöpfungstag symbOl SIeren, begleiten die Szenen, wobei 

Christus, am Kreuznimbus erkennbar, Gottvaters Stelle einnimmt Gnostischer 

Anschauung zufolge sei dieser an der Welterschaffung gehindert gewesen, da 

er SICh a s ganz reiner Geist Im Kontext m t der Materie verunreinigt hatte, wor

auf Jesus von Ihm den Schöpfungsauftrag erhlelt.'< Im mittleren Ring schließt 

~Ich das Sechstagewerk: von der Schöpfung des bestirnten HimmelsgeWöl

bes über die Erschaffung der Tiere, Vögel und Landtiere bis zur Formung des 

Menschen ,aus Erde vom Ackerboden" und dessen Beseelung - Letztere Im 
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wörtlichen Nachvollzug des Textes ' ,,[ ,] und blies In seine Nase den Lebens

atem " Der äußere, In elf Kompartimente untertel e BI derkreis Ist ganz dem 

Sundenfa I gewidmet, Die Erzählung beginnt mit der Erschaffung Adams und 

Evas und setzt sich fort mit der Verführung, von den Früchten des Baums der 

Erkenntnis zu essen Und textkonform geht es weiter "Da gingen belden die 

Augen auf, und sie er annten, dass sie nackt waren, Sie hefteten FeIgenblat

ter zusammen und machten sich einen Schurz " 53 Es folgen die Entdeckung 

durch Gottvater/Christus und die Anlegung der Kleider Den Abschluss bilden 

die Ausweisung aus dem Paradies und der Arbeitsauftrag D e Szenen, desIch 

fast alle auf dem Hintergrund einer grunen Baum- und Strauchvegetation ab

spielen, sind, trotz weißer Strichzäsuren, kaleidoskopartig m telnander verbun

den und keineswegs, wie Demus behauptet, als streng getrennte BildeInheiten 

aufzufassen Nicht zuletzt der szenenübergreifende Grüngürtel verstarkt die 
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Kontinuität der Handlung, die schon fast an einen filmischen Ablauf erinnert. 

Obwohl d e Cottonblbe/ln Ihrer Funktion als BIldvorlage unbestritten 1St, lohnt 

es sich doch, auch einen Blick auf die Moutler-Grandval-Blbel (Tours, 834-843; 

London, Brltlsh Museum) zu werfen Ebenso eindringlich wie Im Narthex von 

San Marco wird hier die Geschichte des Stammeltern paares geschildert, und 

zwar In vier strelfenförmlg übereinandergereihten Zellen Da die karolingische 

Miniatur laut Beckwlth ein spätantikes Muster zur Vorlage hatte, ISt nicht aus

zuschließen, dass auch von diesem, wie im Fall der Cottonblbe/, Kopien In By

zanz ZIrkuliert Sind; vielleicht befand sich eine davon Im Beutegepack der nach 

Venedig heimkehrenden Kreuzfahrer ,4 Demus zufolge haben die Mosaizisten 

- und nicht nur Jene der Geneslskuppel- "hellenist'sche Vorbilder direkt In die 

Formensprache des 13, Jahrhunderts übersetzt" " Für diesen TransformatIons

prozess, der Sich In der Wahl eines plumpen FIgurentypus sowie gedrungener 

Körperproportionen und -haltungen äußert, standen Ihnen durchaus auch ei 

gene Traditionsquellen zur Verfügung, wie etwa die In der Poebene situierte 

romanische Reliefplastik des 12 Jahrhunderts Ein beredtes Beispiel dafür bie

ten die an der Westfassade des Doms von Modena angebrachten und vom 

Meister Wlligelmus geschaffenen Reliefplatten (Anfang des 12 Jahrhunderts) 

mit Szenen aus der GeneSIS, 

Nördlich der GenesIskuppel befinden Sich die belden zwischen dem äu 

ßeren und Inneren Hauptportal vermittelnden Tonnenbögen Am Südbogen 

wird die Geschichte von, Noah und die Sintflut' In einer Sequenz von zehn 

Mosaikfeldern Inszeniert, beginnend mit dem Bau der Arche, einem genau re-



cherch er en Arbe'tsbl d, das die Zimmerleute bel der Zubereitung von Brettern 

lelgt Offensichtlich hat der MosaizIst, den Demus mit dem dritten Meister des 

Ö bergbildes zu Ident f'zleren sucht, hier zum Tel Anregungen von Monrea e 

verarbeitet Dies betrifft vor allem den Arbeitsvorgang des Zersagens von Bret

te'n, eine Szene, die sich n deutlicher Analog e auch an der rechten Haupt

sch fiswand des Doms von Monreale (laut Sa vln n die zwanZiger Jahre des 

13 Jarrhunderts zu dat eren) f'ndet Es folgt die Verladung der Menschen und 

Tiere n d e Arche, wobei die TIerdarstellungen einen erstaunlichen Grad von 

Realismus aufweisen Die Berücksichtigung des Umstands, dass Noah nach der 

Slntf ut dem Lowen als erstem Tier beim Verlassen der Arche beh Ifllch gewe

sen Ist, kann als Ikonographische Sonderlösung bezeichnet werden Als Attribut 

des Evangel sten Mar us springt der Lowe n machtlgem Satz aus der Arche, ais 

wo te er - In AlusIon auf die Republik Venedig - d e neu errungene Erde n Be

SitZ nehmen Eme ahnllche Bedeutung hat der Löwe In der EInschiffungsszene, 

wo Noah hn gemeinsam mit P au und Adler - gegenuber den anderen Tieren 

vorrang g behandelt Pfau, Ad er und Lowe sind die Sinnbilder bzw Wappen-

lere der drei großen Reiche der Wel geschichte, des persischen byzantinischen 

und judlschen mit Jerusalem als Hauptstadt, womit d e Republik symbolisch 

Ihren Willen bekundet das Erbe dieser Weltzentren anzutreten 

Im ostlic en Teil des Nordbogens setz sich der Noah-Zy lus mit der ,Trun

kenhe t Noahs' for wahrend Im westlichen der ,Turmbau zu Babel' In zwei 

Szenen darges eilt wird In der ers en f'nde die Emch ung des Bauwer s sta , 

wiederum ein Arbeitsbild, das alle wichtigen Produ tlonsschr tte des Mau-
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rerhandwerks m großer Lebe zum Detail schi der - von der Vermischung 

von Kai und Sand, der Bereitstel ung der Ziegel, dem Transport derse ben bis 

zum Gerustbau Da stört es wen g, wenn der Mosa ZISt ein ge Bauleute, um sie 

möglichst von Überschneidungen frelzuha ten, m Schwebezustand zeigt Wie 

schon beim Bau der Arche gib es auch hier erhebliche Para elen mit der gleich

namigen Szene an der rechten Hauptschiffswand des Doms von Monrea e In 

der zwei en Szene schwebt Chns us - Wiederum wie m der GenesIskuppel, 

der frühchristlichen I onographle folgend, bartlos dargeste t -, flankiert von 

Engeln, denen er bef'ehlt, die Bauleute m vier Gruppen au zuspa ten um fur 

entsprechende SprachenverwIrrung zu sorgen 

In der zwe en uppel = Abrahams uppel) Wird d e Gesch chte Abrahams 

erzählt, eine weiße Str'chzäsur mar lert Anfang und Ende des BI derbogens, 

den eine onzentrlsche, drelzellige Bibel ext-Zusammenfassung komment.ert 

Zu Beginn w'rd Abrahams Berufung und Wanderung nach Kanaan' geschildert, 

Viel Pla z einnehmend und etwa emem Sechstel des Kuppelumfangs entspre

chend Es folgen Szenen, wie die Befreiung Lots, Abraham und Melch sedek, 

Abraham und der König von Sodom sow'e d'e bre ter angelegte Hagar-und

smael-Geschlchte Letz ere Wird durch geöf nete P orten und Säulenstel ungen 

besonders akzentuIer, Motive, die al erdlngs den ontlnuler"chen Erzählfluss m 



Sinne selbstständig werdender BIldkompartimente bremst Davon abgesehen Ist 

mnerhalb von mehr als emer uppelhälfte, emem fortlaufenden FIgurenfrIes ver

gleIChbar, ein nahtloser Ubergang zWischen den Szenen zu beobachten Die FI

gurenfullung Ist auf einen relativ schmalen Ring am Kuppelrand beschränkt und 

uberlasst so dem Goldgrund des HImmelgewölbes die Vorherrschaft Demus 

hat diesen Sachverhalt ebenso anschaulich wie metaphorisch beschrieben "Die 

Kuppel wird die Hauptsache, die Figuren sind gewissermaßen der zusammenge

sIckerte Bodensatz des goldenen Gefäßes,'" Aus der Fülle besprechenswerter 

Szenen sei Jene der ,Reise Abrahams nach Kanaan' herausgegriffen, zumal sich 

hier das KomposItionstalent des Kunstlers am überzeugendsten zu entfalten 

vermochte Besonders gegluckt ISt die Erschließung der dritten Dimension, die 

sich zum emen In der raumlogischen Größendifferenz der Pferde, zum anderen 

m der vler- bis fünffachen Raumschichtung der Personen äußert Mit dem rou

tiniert emgesetzten Gestaltungsmittel der FIgurenüberschneidung gelmgt ein 

raumgreifendes Hmtereinander, ungewöhnlich fur die BIldkunst des 13 Jahr-
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hunderts, der bezüglich der Darstellung größerer Gestaltenensembles nur selten 

mehr als eine flächenproJektive KomposItionsweise gelang, sich oft genug da

mit begnügend, die Figuren überelnanderzustaffeln Für eine erhebliche Verstär

kung des Bewegungsflusses sorgt die Im Vordergrund positionierte, erstaunlich 

,modern ' anmutende Gestalt, die, kräftig voranschreitend und zugleich zurück

blickend, den bildzeitlichen Bogen zWischen dem Nicht-mehr und Noch-nicht 

spannt, memona und exspectatlo gleichermaßen symbolisierend 

In der dritten Kuppel (= erste Josefskuppel) beginnt die ErZählung mit dem 

Traum Josefs , Daraufhin unterrichtet Josef seine Brüder und Jakob von seinem 

Traum In der Folge wird Josef In den Brunnen geworfen, ein EreigniS, das 

seine Brüder mit einem Festmahl gebührend feiern Daran schließt die Erret

tung Josefs aus dem Brunnen, worauf dieser an mldlanltlsche Händler verkauft 

Wird, die Ihn nach Agypten bringen Am Ende des Zyklus steht die Klage Ja

kobs uber den vermeintlichen Tod seines Sohnes , Der kleine FIgurenmaßstab 

der Abrahamskuppel Wird beibehalten, und auch hinsichtlich Flguren- und Ge

wandstil gibt es keine nennenswerten Differenzen Unterschiedlich Jedoch ISt 

die Im Kontinuum redUZierte Erzählstruktur Im Gegensatz zur Abrahamskup

pel, wo vor allem in der ersten Hälfte des SzenenrIngs ein ununterbrochener 

Erzählfluss vorherrscht, Sind die Szenen der ersten Josefskuppel In regelmä

ßigen Abständen voneinander geschieden Die Gestalten sind überWiegend 

frontal, vereinzelt oder blockhaft In Gruppen Wiedergegeben, wobei Sich auch 

die Qualitätsfrage aufdrängt In der Tat ISt der kompOSitionell ausgereiften und 

ebenso dynamischen wie raumstrukturellen ,Reise Abrahams nach Kanaan' In 

der Josefskuppel nichts annähernd Vergleichbares gegenüberzustellen Mit Ihr 

bricht um 1240 die erste Phase der Vorhallenmosalzlerung ab, und erst nach 

einer Pause von etwa zwei Jahrzehnten werden die Arbeiten an der vierten 

Kuppel (= zweite Josefskuppel) Wieder aufgenommen 



Im rordl c"en ar hex f nde die lose sgeschlcr e In zwei n den sechzIger 

ldr re'l rT'OSdlZler'en uppeln h'e For se zung In der vier en Kuppel (= zweite 

lose sh,ppe dorT' nie' d e Geschlch e Ion lose und Po Iphar, beginnerd ml 

dE'r1 Ver aJ lose s a~ Po Iphar Es olgen die Ver uhrung, Ver eumdung und 

Verha ung lose s Dann tre en der el erme's er und BaCKer des Pharaos au 

dE'n pi 'ln D eser ass sein de'l Ker er werfen, wo Ihnen Traumgeslch er er

sc"e "en De' BI der bogen ende rT' ,ener Szene, n der lose die Traume der 

Enge er erten deu e Im Verg elch zur Abrahams- und ers en lose s uppel 

ha der Flgu'ewna'3stab be rach Itch zugenommen Entsprechend verminder 

s d e DorT' nanz des Goldgrufldes, zuma d e achbtldung eines romanischen 

Rad e'lS ers am Kuppe schel el ung e ch mehr Pla z beanspruch als Jene zar 

ornarT'en er en Ruroschelben, d eden Zenl der belden Vorganger uppeln 

z eren Ebenso neu Sind die hochml tela,terltchen, von der Cottonblbe/-Vor'age 

abwe chenden Arch te "rversa zs uc e. dezwar den BI dablau akzen u erend 

rhy hr'llsleren. zugleich aber den kon nUlerltc en Erzahl luss der Szenensequenz 
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deutlich hemmen Jede einzelne Szene Ist von der benachbarten separiert und 

verfügt uber Ihr Jeweils eigenes Strukturkonzept. Die Figuren Sind nicht nur grö

ßer, sondern auch plastischer, schwerer und raumgreifender geworden; zudem 

macht sich ein vielfältiger eingesetztes und zWischen Llcht- und Schattensteilen 

unterscheidendes Kolorit bemerkbar Ein signifikantes Beispiel dafür bietet Jene 

Szene, In der der Pharao unter einem baulich reichhaltig ausgestatteten Thron

baldachIn den Befehl erteilt, Kellermeister und Bäcker abzuführen 

In der funften Kuppel (= dritte Josefskuppel) wird die Josefsgeschlchte zu 

Ende erzählt, wobei - nach der Kornsammlung - Josefs Begegnung mit seinen 

Brudern In mehreren Szenen besondere Aufmerksamkeit gezollt wird In den 

GestaltungsprInzIpIen hat sich gegenuber der zweiten Josefskuppel nichts We

sentliches verändert Es bleibt bel der kuppelbeherrschenden Größenordnung 

der Szenerie, und auch die Architekturmotive erfüllen wie zuvor Ihre rhythmi

Sierende und bIldparzellierende Funktion, wiewohl, dem ägyptischen Thema 

angemessen, mit der HInzunahme von alles uberragenden Pyramiden zusätz

liche Akzente gesetzt werden An die Stelle des spätromanischen Radfensters 

tritt Im Kuppelscheitel ein riesiges Medaillon, dessen rosetten hafte, felnlinige 



Orn r'lentfullung an samisches ennner ,woml vermutlich auf d e aktuellen 

Handelsbez e ungen Venedigs mit Agypten angespielt wird Davon abgesehen, 

dass d e Cottonbibel Ges und S el ungen der F guren be reffend - auch 

hier noch verbindlich b,eibt, muss doch mit zusä zilchen Elnflussen gerechnet 

werden We TI anen nachgewiesen ha , haben sich d e mit den Josefsge

schlch er bese a Igten Mosa,z's en auch von den Mlnla uren der so genann-

er B bel VO" Gerona, e nes byzan In schen Textes aus der M tte des 13. Jahr

hunderts nsplnereJ'l lassen Dass die Geschlc e Josefs eine zen ra e Stel ung 

unter den arthex- 10sa ken einnimm, bedar einer zusa zl chen Erk arung 

Dazv N eros In eressan e These .. Die Jose sgesch ch en werden aus uhrl cher 

e'zahl als die anderen, sei es deshalb, weil der Le b des hl Markus [ 1 aus 

Agyp en "ach Venedig karn (so Demus), weswegen Agyp en ml der Republl 

gedan ,eh verwand IS, oder sei es, wel Venedig, wie Jose, die Scha ze Agyp

er>s, die ul urscha ze von Byzanz die sacrae exunae (heilige Beute) In der 

Phase des la e nischen Os reiches gere e ra , sowohl nach dem vier en reuz

zug 1204) als auch nachdem es die Herrscha tuber die S ad am Bosporus 

1261), nlCh aber den Handel ml hr au gegeben ha te Wie Jose ha Vened 9 

62 .lose! als Starrhalrer 'V1osalk o/ened g. 
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das wertvolle Gut In seine heiligen Kornspeicher, das heißt in die Schatzkam

mer des Markusdoms, eingebracht" 8 Sollte Letzteres zutreffen, so waren die 

venezianischen Konzeptverfasser der Josef-Mosalken schon ein halbes Jahrhun

dert nach dem vierten Kreuzzug bestrebt, die Eroberung Konstantinopels oder, 

korrekter, dessen ebenso unermessliche wie schändliche Ausplünderung zum 

Mythos zu erheben Jedenfalls muss es schon manchen Zeitgenossen, zumin

dest den außervenezIanischen, als erstaunliche Vermessenheit erschienen sein, 

den größten Kunstraub aller Zelten künstlensch-Ikonologlsch mit dem von Josef 

Im Laufe von sieben Jahren aufgehäuften Kornschatz zu verknüpfen 

In den Mosaiken der sechsten und letzten Kuppel (= Moseskuppel) Im Nord

narthex, die Demus mit 1275 bis spätestens 1285 datiert, setzt eine voliig 

neue EntwIcklungsphase ein, die auf fruhpaläologlsche Bildquellen rekurriert 

Während Demus auf "sehr enge Parallelen" zu Miniaturen aus dem Vatopedl-



Octateucr aufmerksam macht, vermag Jacoff nachzuweisen, dass ungefahr 

d'e Ha fte der Kuppelszenen durch Miniaturen aus der Gerona-Blbellnsplrlert 

st Mit der Elrbezlehung von Felslandschaftsmot ven eröffnen slcr auch 

neue Komposlt onslT'ogl chke ten, ferner we tet sich die RelIefebene durch 

zahlreIChe Uberscrneldungen der Landschaftsgrunde Im Unterschied zu den 

weißen Strlchzasuren n den früheren Kuppeln markiert eine biS zum Boden 

reichende Felsspalte Anfang und Ende des Moses-Zy lus, Den Auftakt bilde 

Moses' Aussetzung In einer Kassette, nach deren Entdeckung der leine Moses 

der Obhu der Tochter des Pharaos anvertraut und d esem vorgefuhrt wird 

Die Szenenfolge wird von einer dynamisch geneigten Felsnase und einem den 

Pharaonenpalast symboliSierenden Architekturprospekt akzentUiert und zu

sammengefasst Dach und Giebel des Palastes reichen so welt empor, dass sie 

mit der kuppelkronenden Rosette, deren Islam sche Herkunft unverkennbar ISt, 

belnare In Beruhrung kommen Der Palast markiert den kompOSitionellen Hö

hepunkt des gesamten Kuppelr'ngs. Er verm ttelt ZWischen ansteigenden und 

abfa lenden Bereichen und Kräften, woraus ein annähernd dreieckiges, mehr 

als einem V'ertel des Kuppelumfangs entsprechendes KomposItionsgefüge 

resu tlert Dieses durch rhythmische Hebungen und Senkungen konst tUlerte 

GestaltungsprInzIp bebt auch fur alle fo genden Szenen bestimmend Von 

dieser wellenförmlgen Dynamik ISt In der dritten Josefskuppel, deren Szenen 

vergleIChsweise additiv gereiht sind und (mit Ausnahme der Pyramiden) nur ge

ringe Hohendifferenzen erkennen assen, noch nichts zu bemer en Rechts vom 

Palast erstreckt sich eine mit Zinnen versehene Mauer, die diesen mit einem 

Fe skegel verb ndet, und erst an dieser Stelle findet die welt ausholende Kom

position Ihren Abschluss. Davor erschlägt Moses Jenen Agypter, der zuvor einen 

alten Hebräer attack ert hatte Daran schließen Episoden aus ,Moses In MIdian' 

(Exodus, 2,1522" beg nnend mit Moses, der sich nach seiner Flucht vor dem 

Pharao am Brunnen ausruht. Da erscheinen die Töchter Jethros am Brunnen, 

um Ihre Schafe und Ziegen zu tränken Hirten, die sie vom Brunnen verdrängen 

wollen, werden von Moses zurückgeWiesen, Am Ende der Szenenfolge wird 

Moses von Jethro, dem Pnester von MIdian, vor tempelähnlicher Architektur

kulIsse empfangen Die neuerlich von Feismotiven skandierte Komposlt.on hebt 

am niedrig gelegenen Brunnen an, gew nnt dann zusehends an Höhe und gip

felt schlleßI ch ,n den Giebeln von Jethros Behausung und Tempel Eine biS zum 

Boden herabreichende und den Goldgrund freigebende Nahtstelle bereitet der 

KompOSition ein abruptes Ende, ehe g elchsam Im neuen Anlauf die Episode 

Moses vor dem brennenden Dornbusch' In Szene geht Stell ansteigende und 

merrfach Interfer erende Kurvenzüge verleihen dem Hügel, auf dessen GIp

fel der Dornbusch postiert ist, ein unvergleichlich dynamisches Gepräge Da

mit eröffnen sich neue KomposItionsIdeen, allerdings nicht nachhaltig genug, 

UrT In den anschließenden Entwlck ungsphasen der venezianischen Kunst eine 

entsprechende NachfolgewIr ung zu zelt gen, Was man n der Moseskuppel 

verspricht. Wird n cht In Venedig, sondern Im fernen Byzanz, In den 1315-20 

entstandenen Mosaiken der (hora-Kirche (Karlye (amli) eingelöst - Generell 
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65 Beisetzung der MarkusreltqUlen, Mosaik, 
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Nordportal (Pta 5 Altpp'O) der Westfassade 

Abb 65 
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lässt sich feststellen, dass der Narthex von San Marco den umfangreichsten 

BIlderzyklus des 13 Jahrhunderts vor der Zelt GlOttOS birgt 

Von der ursprünglichen Mosaikausstattung der Westfassade von San Marco 

ISt led ig li ch das Mosaik mit der ,Uberführung (= translat/O) der Gebeine des hl 

Markus ' (Ende der sechzIger Jahre des 13 Jahrhunderts) erhalten geblieben, 

es befindet si ch In der Halbkuppel über dem Nordportal, der Porta S Allp

plO Das Mosaik hat großen dokumentanschen Wert, da es den Zustand der 

Fassade vor den got ischen Ergänzungen des 14 Jahrhunderts zeigt Auch die 

aus der Kreuzzugsbeute stammenden Bronzepferde fehlen nicht, sie wurden 

unter dem Dogen Pletro Zlanl (1205-1229) über dem Hauptportal aufgestellt 

Bischof Ursus von Ollvolo (Jener an der Penpherie von Venedig befindlichen 

Insel , auf der sich der Dom S, Pletro dl Castello erhebt) und sein geistlicher 

A ssis tent tragen , vor dem Hauptportal angelangt, den offenen Sarg mit den 

Reliquien des Evangelisten . Im Widerspruch zu den hlstonschen Gegebenheiten 

der translatlo (828/29) wurden die Personen Ins Zeitgenössische übertragen So 

tr itt laut Demus der Doge Lorenzo Tlepolo (1268-1275) rechts In Erscheinung, 

umgeben von seinem die Seltenportale durchschreitenden Hofstaat An der 

rechten Fassadengrenze haben In zeitlicher Ruckblende Rustlcus und Tnbunus 

Aufstellung genommen, Jene venezianischen Kaufleute, die den ReliquIenraub 

organisiert hatten Links vom Hauptportal steht die Dogaressa, Marcheslna de 

Bnenne, an der Spitze der prozessIonsartig In Gruppen gegliederten Personen

schar Von Demus' Datierungsvorschlag ausgehend ISt zu folgern, dass das Mo

saik der Porta S Allpplo zu einem Zeitpunkt geschaffen wurde, als die Arbeiten 

am Mosaikzyklus der dritten Josefskuppel noch im Gang waren Ein Vergleich 

macht eVident, dass hier zwei stilistisch sehr unterschiedlich onentlerte Künst

leratel iers am Werk waren , Im Gegensatz zur dritten Josefskuppel sind die Fi

guren additiv angeordnet und In Ihren Haltungen extrem versteift - fast fuhlt 

man sich an Gewändestatuen von KIrchenportalen erinnert Mitunter aber, so 

vor allem In der Frauengruppe links außen, macht sich ein Gewandfaltenstil 
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bemerkbar, der bereits westlich/gotische Einflüsse verrät Hinzu kommt ein Ko-

10rltrelchtum, der sich gegenuber Jenem In der Josefskuppel durch ein deutlich 

erhöhtes Maß an Sätt,gung und Tonvanabliltät auszeichnet - ohne Zweifel ein 

uber Byzantinisches h nausrelchender, genu n venezianischer Beitrag 

Vermittelt d e translatfo eine Vorste' ung von der Westfassade der Markus

kirche, wird der Betrachter In der appantfo (= die Aufflndung der ReliqUien des 

Evangel sten von 1094), die sich an der Westwand des sudlichen Querhauses 

befindet, In das Innere der Basil ka geführt. Gemäß der Halb erung desang 

gestreckten BI dfeldes wird das KIrchenInnere mit seinen Säulen, Emporen und 

funf Kuppeln gleich zweimal dargestellt Der Umstand, dass die Ansichten In 

der Kuppelregion n cht unerheblich voneinander abweichen, lässt auf e,nen 

Versuch schließen, d e Anlage sowoh Im Längs- a s auch Im Querschnitt zu 

präsentieren, Die figurale Szenerie Ist ebenfalls zweigeteilt Links feiert der BI

schof von Venedig (es könnte auch der Patriarch von Grado sein, das Messop

fer, Gott um Beistand bittend, die verschollenen Reliquien des Evange l sten zu 

entdecken Hinter dem Zelebranten verne gt sich der Doge mit seinen sechs 

Conslg len Laut Demus halldelt es sich um Ran ero Zeno '1253-1268), wo

mt der Autor bereits einen ersten Hinweis auf die Datierungsfrage gibt und 

einen Entstehungszeitraum vor der Jahrhundertmitte ausschließt. Es fOlgen 

weitere Argumente, die zu e ner noch präz seren Datierungsthese fuhren n 

der rechten Blldhä fte, desIch bezüglich Fgurenstl. deutlich von der linken un

terscheidet, somit von einem zweiten Meister stammt, wird die Auff'ndung der 

Rellqu en lnszen ert. Rechts außen öffnet sich ein Pfe er und g bt den Sarko

phag des Evangel sten preis Uberrascht die Arme hebend, nehmen Bischof und 

Doge das wundersame Ereignis wahr Ranlero Zeno wird von drei Prokuratoren 

begleitet, was Demus abermals zum An ass n mmt, den Datlerungssp elraum 

einzugrenzen, In der Tat hat Zeno um 1260 den zwei zuvor Im Amt befind

lichen Prokuratoren einen dritten hinzugefügt, d e Inauguration eines vierten 

erfolgte dann 1266 Zur L.nken der Kanzelzäsur haben neuerlich die sechs zu 

einer gemeinsamen Wahrnehmungsgestalt verschmolzenen Conslglierl Aufstel

lung genommen Links davon durchschreitet e ne festlich gekleidete Frauen

gruppe die KIrchenpforte, geleitet von der In einen roten, hermelingefütterten 

Mantel gehüllten und von hrer k einen Tochter begleiteten Dogaressa, Es folgt 

eine ebenso prächtig gek eldete Frauengestalt, vermut, ch eine der Töchter des 

Dogen, die einen bekrönten Knaben an der Hand halt. Es handelt sich um Ph p 

von Courtenay, den e'nzlgen Sohn des lateinischen Kaisers n Konstantinopel, 

Baldwln 11. (reg. 1237-1261), der seinen Sohn als Sicherheit fur e n gewährtes 

Darlehen der Republik als Pfand überlassen musste. Wann genau der Knabe 

In die Obhut des Dogen gegeben wurde, ist nicht uberllefert Demus plädiert 

fur einen Zeitraum vor 1258, Jedenfalls In Uberelnst.mmung mit dem Dogat 

Zenos, das 1253 begonnen hatte. Zählt man die ubngen historischen Fakten 

hinZU, resultiert daraus für die Produkt,on des appantlO-Mosaiks ein die Jahre 

1253-1266 umfassender Zeltrahmen C' Völlig unerfInd ch 'St, dass Italienische 

Forscher wie Dongo und N,ero von Demus' Uberlegungen anscheinend keine 



No z nehmen und zu welt davon abweichenden Datlerungsvorscr ägen - ers

tes Jarr zehn des 13 ,ahrhunder s und nach 1220 - gelangen 6 

An der nneren Wes wand uber dem Haup portal, also n beherrschender 

Lage, Ist d e um 1260 geschaffene Deesls dargestell A, e n schon thematisch 

bed ngt. st das Bddwer deu cher a s die Szenenfolge In den annähernd 

glelChzel Ig en standenen Mosal en der zwei en und dr' en Josefs uppel der 

truhpalaologlschen St per'ode verpflichte Christus thront zWischen der Jung

frau und dem h Markus und prasent,ert die aufgeschlagene He Ige Schr"ft, 

wonn zu lesen Ist "Ego sum hos lum per me SI Q [IS] In rolerlt salvabl ur ' 

Auffailig und tYPisch venezian'sch st, dass sich der veneto-byzantlnlsche Mosa

IZIS vom byzantln sehen Bild anon en fern, Indem er den hl Johannes durch 

der Stad pa ron ersetz Die Schraglage des Evangeliars erwec t den Elndruc , 

a s wol te ChrIStus es dem Evangelisten uberrelchen, womit uber Venedigs 

Hegemonieanspruch uber K rche und Welt elgent ch schon ales gesag Ist 

Bemer enswert sind die stills Ischen Dlf erenzen zWIschen den dre Gestal en 

Wahrend Mar a 5 reng 10 rech, auffa lend sch"ank und geradezu s elenhaf 

verstel t dasteht - stilistisch er'nnert sie an Ergebn sse des 12 Jahrhunderts-, 

bef ndet SICh Mar us Insofern au a uellem Stilniveau, ais er In Schn s e ung 

und eICh orslerender Korperha tung darges eil ISt Dass h er lau Demus Ein

flusse seitens der Fres en In serbischen K osterkirchen (Pec und Sopocanl, um 

1255/60) vorliegen, IS m E nur schwer nachvollZiehbar 6 orre IS allerdIngs, 

dass m elbyzant nische Anregungen nlch sei en uber die Rela ss a Ionen 

mazedon scher und serbischer Klos er, also auf dlre tem Landweg, Vened g 
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erreicht haben Zwar Ist es methodisch richtig, vorzugsweise nach zeitgenös

sischen VergleichsbeispIelen Ausschau zu halten, ebenso instruktiv aber kann 

es sein, Vergleichswerke älteren Datums heranzuziehen, vor allem dann, wenn 

der Ikonographische Anlassfall - hier der thronende Christus - In einer formal 

konSistenten Tradition wurzelt So gedacht erscheint es berechtigt, die Chr's

tusgestalt der Deesis von San Marco mit dem zWischen den Apostelfursten 

Petrus und Paulus thronenden Christus aus einem Mosaik der Cappella Palatlna 

(um die Mitte des 12 Jahrhunderts) in Palermo zu vergleichen Auf den ersten 

Blick hin scheint hier, abgesehen vom geschlossenen Evangeliar Im Palermita

ner Beispiel, eine deutliche Affinität vorzuherrschen Indes lassen sich bei nä

herer Betrachtung auch merkliche Unterschiede feststellen, die letztlich doch 

klarmachen, dass die belden ChrIstusdarstellungen entwlcklungsgeschlchtl ch 

annähernd ein Jahrhundert trennt Gemessen am Palermitaner Beispiel, begin

nen sich die Gewandfalten des ,venezianischen' Christus malerisch-organisch 

zu verschleifen, " Sie fullen sich mit schwellender Plastik" (Demus), Christi Beine 

und Füße greifen energisch In den Raum , Auch das Suppedaneum fördert mit 

seiner Schrägstellung, ähnlich wie das Evangeliar, den Eindruck von Verräumli

chung In Palermo hingegen ISt Christus mitsamt dem Thron flächenhaft auf die 

Bildebene fiXiert, ein harter LInearismus ISt ein weiteres Stlimerkmal 

Nach der Mosalzlerung der Moseskuppel (sIebzIger Jahre des 13, Jahrhun

derts) setzte eine mehr als ein halbes Jahrhundert dauernde schöpferische Pause 

ein, ehe unter dem Dogat des kunstSinnigen Andrea Dandolo (1343-1354) die 

Mosaikausstattung In San Marco (Baptisterium und Isidorkapelle) Ihre Fortset

zung fand Zudem veranlasste Andrea Dandolo, als Literat ebenso bedeutend 

wie als Jurist und HistOriker, die Restaurierung der Pala d'Oro und gab Ihr Jene 

ergänzte Gesamtform, wie sie sich In wesentlichen Zugen biS heute dem Be 

trachter präsentiert Sein Grabmal, dessen Gedächtnisinschrift von Francesco 

Petrarca auch als Zeichen seiner freundschaftlichen Verbundenheit mit dem 

Dogen verfasst wurde, befindet sich Im Baptisterium, das aus einem tonnen 

gewölbten, mit Szenen aus Christi KIndheitsgeschichte mosalzlerten Vorraum 

und zwei Kuppeltraveen besteht Zunächst ist es die monumentale ,Kreuzigung 

Christi' In der Lünette der Ostwand, die den Betrachter fesselt HInterfangen 

von einer arkatlerten Balustrade, stehen zur Rechten des GekreUZigten Marla 

und der Evangelist Markus, zur Linken Johannes Evangelista und Johannes der 

Täufer Zu Fußen des Kreuzes kniet in verminderter Bedeutungsgröße der Doge 

Andrea Dandolo, rechts außen die Dogaressa und auf der Gegenseite der Erz

kanzler Careslnl Abgesehen von der veneZianischen Sonderrolle des hl, Mar

kus, folgt die Anordnung der Hauptfiguren dem byzantinischen Kanon Wie 

der Evangelist Johannes sein geneigtes Haupt als Trauergeste In die rechte Hand 

bettet und mit der anderen seinen Mantel rafft, dies entspricht rein byzanti

nischer Ikonographie Dagegen weist der schmerzliche Gesichtsausdruck von 

Mafia und Johannes Evangellsta bereits In die neue Geisteshaltung der Gotik 

Dies gilt auch für Christus, der sein rechtes Beln uber das linke kreuzt, sich so

mit dem gotischen Drelnagelkruzdix verpflichtet weiß, Ebenso gotisch ISt die 
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betonte Körperbiegung des Gekreuzigten Nur dessen schematisch-lineare Mus

kelzelchnung verharrt ungebrochen In byzantinischer Tradition 

Im Scheitel der Ostkuppel thront ChrIStus Im CIIpeus, umgeben von den 

neun Engelschören In den Kuppelpendentifs Sind die vier lateinischen Kir

chenväter dargestellt, die laut Bettlni merkliche StIlanalogien zu Mosaiken 

der Chora-Klrche In Konstantinopel zeigen In der Kuppel über dem Taufstein 

vollZiehen die Apostel Chnstl Auftrag, die Völker zu taufen Wenn In den Pen

dentifs die vier griechischen Kirchenvater aufscheinen, so ISt dies nicht zuletzt 

auch als Reverenz Venedigs gegenuber dem byzantinischen Kulturkreis aufzu

fassen Die ausschreitenden Apostel, denen jeweils ein Im Taufbrunnen ste

ckender Täufling, ein Repräsentant des entsprechenden Volkes und ein Turm

bau vorangeste It Sind, vollfuhren einen nahtlosen, In seiner Eintönigkeit etwas 

ermüdenden Flgurenrelgen Hubala hat die vorliegende St!lsltuatlon treffend 

auf den Punkt gebracht: "Die Pracht der Musterung [so Kirchenväter!], die 

Flächigkelt und damit auch die Bedeutung der linien nimmt zu, an die Stelle 

der fnschen Erzahlweise des Ducento tntt ein großdekoratives Parallelisieren, 

etwas Gewlchtlos-Hageres, das Wieder an die byzantinische Malerei der Pa

läologenzeit ennnert, aus der auch direkte Anklänge, etwa In den Kirchenvä

tern der KuppelzwIckel, stammen "65 Einem Baptlstenum gemäß, Wird an den 

Wänden bzw Kuppellunetten aus dem Leben des Täufers berichtet, wobei die 

belden Salome-Szenen besondere Beachtung verdienen, vor allem Jene, In der 

Salome Herodes durch ihren Tanz bezaubert. In ein modisches, mit Pelzstolen 

und -verbrämungen versehenes Kleid gehullt, vollZieht sie In leicht torslerender 

Haltung und schwebender Leichtigkeit Ihren Tanzschritt Um eine derart ele 

gante Erscheinung zustande zu bnngen, müssen tmagmartus und tesselarius 
aus Quellen der höfischen Gotik geschöpft haben Von Salomes organisch 

verstandener Körperlichkeit unterscheiden sich alle ubngen Figuren (etwa He

rodes und Herodlas beim Gastmahl) durch eckig-starre Haltungen - auch ein 



Bewe s dalur, dass Im Johannes·Zyklus verschieden geschu te Mosaizisten am 

Werk waren 

Auch die musIvische Ausstattung der Kapelle des hl ISldor fällt In die Zelt 

Ardrea Dandolos und wurde vermutlich erst unter dessen Nachfolger, G,ovann, 

Grader go, 1355 vollendet. Die Kapelle hat ein Tonnengewölbe, auf dem die 

Vita des Heiligen In sehr lebendiger Welse veranschaulicht wird Sich schon 

Im 13 Jahrhundert In der Szenenfolge des Atnums anbahnend, kommt her 

das Erzahltalent der spätmittelalterlichen Kunst Vened gs zum Tragen Vorherr· 

scrend Ist eine treffsichere Sachlichkeit, die, so Hubala, den "Chronik-Ton" des 

Ganzen verstärkt 66 Ohne auf Details einzugehen, sei auf einige Charaktenstlka 

verwiesen Zum einen auf die realistische Ausarbeitung der GesIchtszuge, die 

ein weites Spektrum unterschiedlicher Gefühlsäußerungen offenbart. zum an

deren auf eine ebenso präzise wie verhaltene Gestik der Figuren Hinzu kom

men arch tektonische Versatzstücke und ein landschaftliches Umfeld, das, so 

Sponza, an Ilteransche Landschaftsbeschreibungen In Ritterromanen ennnert 

Wie In Taplssenen ISt ein Horror vacUI vorherrschend, der das Tonnengewölbe 

mit Figuren und Gegenständen so nachhaltig bestimmt, dass man vom Gold

grund kaum noch Kenntnis nimmt Was das Kolont anlangt. fuhlt sich Sponza 

zu Recht an die Technik von Gobelins, an deren Vorliebe für die Farbe Blau 

und dunkle Grüntöne ennnert 6 / Obwohl den Mosaiken der ISldorkapelie hin

sichtlich einer sehr undlfferenzlerten, verblockte Figuren bewirkenden Falten

gebung und eines ebenso scharf kontrastierenden wie dumpfen Kolorits (den 

erwähnter Blau- und Grüntönen gesellt Sich noch gesättigtes Rot hinzu) ein 

gewisser Pnmitlvlsmus anhaftet. der gleichwohl narrativen Effekten nutzllch 

sein kann, ISt doch zu fragen, ob Dongo mit seiner extrem abfälligen Krrtlk 

gegenuber den ISldormosalken nicht doch etwas zu welt gegangen ISt, wenn er 

schreibt "Mit recht wenig Geschmack InSinUierte man In St ISldor die vulgäre 

tallenlsche Ausdrucksform des Beginns des 14. Jahrhunderts, Indem man gera

dezu In Farben schwelgte und Figuren anhäufte, sodass unsereiner sogar dem 

gew ssen Gestotter der einheimischen Kunst des 12 Jahrhunderts nachtrau

ert "68 Sachlicher hat Sich Bettlni geäußert, Indem er den Mosaiken der ISldor

kapelle ein weitgehendes Defizit an byzantinischen Erinnerungen attestiert und 

damit Implizit In Richtung venezianischer Eigenart argumentiert In den annä

hernd gleichzeitig entstandenen Mosaiken des Baptistenums Sieht er sogar die 

"Wege" der venezianischen Trecento -Malerei 69 Indessen hält auch diese im 

Anschluss an die Mosaiken von San Marco bis In die zweite Jahrhunderthälfte, 

mithin deutlich länger als die Malerei In allen anderen Kunstlandschaften Ita

liens, beharrlich am Byzantinismus fest. nur sporadisch auf westlich-festlän

dische Einflusse reagierend 

Wie hoch venezianische tesse/am noch Im 14 Jahrhundert auch andernorts 

In Italien Im Kurs standen, beweist Ihre Teilnahme am monumentalen Mo

<;alken-ProJekt In der Kuppel des Baptlsterrums In Florenz. Übereinstimmend 

berrchten Vasar' und BaldlnuCCl, dass 1302 ein Mosaizist Andrea Tafl, der bel 

dem Griechen Apollonius in Venedig seine Kunst erlernt hatte, mit diesem nach 
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Florenz gekommen sei, um die Arbeit an den Mosaiken der BaptIstenumskup

pel fortzufuhren." Auch Im Norden genossen San Marcos Mosaikwerkstätten 

hohe Wertschätzung Als man In Prag 1370171 die Mosalzlerung (Das Jüngste 

Genchr) uber dem Goldenen Tor der Kathedrale In Angnff nahm, wurden ve

nezianische tesselam mit deren Ausführung betraut. 



VENEZIANISCHE MALEREI IM 14 . UND 15 . JAHRHUNDERT 

Frühe Spuren venezianischer Malerei 

Neben der dominierenden Mosaikkunst. die wir trotz Ihrer anders gelagerten 

tecrr sehen Pramlssen zu den Blldkunsten und damit zur Malerei zahlen, muss es 

In Ve"'edlg lau Plgna den Con annl-Bau von San Marco nbegr' fen - auch 

(>'''e flor'erende Wandmalerei gegeben haben Wenn sich davon nur sehr wenig 

erralten hat, so sind dafur wohl In erster Linie technische Ursachen anzufuhren, 

ZUr1al es slcr el gent ch nicht um Fresken, sondern um vorwiegend In Kai se 0-

Technl gearbeitete Malereien handel, die nicht zuletzt den k, mat schen Bedin

gungen der Lagunenstadt zum Opfer gefallen sind Wie man sich den ursprung

lichen Bestand der Monumentaima ere ' In Venedig vorzustel,en hat, dafur bietet 

der Wand- und Dec enmalerel-Zyklus In der Krypta der Basilika von Aquilela (ca 

1180, mit christologischen und marianischen Szenen sowie Dars ellungen des 

r Markus und der Or shell gen Hermagoras und Fortunatus ein signifikantes 

Beispiel, an dem sich eine spezifische Verarbeitung westl ch-romanlscher und 

byzantlnlsch-makedonlseher E nflusse (vg Nerezl bel SkoPJe, 1164) ausmachen 

ass Das al este erhalten gebliebene laut Hubala vermutlich In der ersten Halfte 

des 13 Jahrhunderts entstandene Fresko-Fragment befindet sich an der Nord

wand des Bapt:sterlums von San Marco und zeigt eine ursprünglich von Engeln 

fla[1k'erte Mana orans-Darstellung, die laut Plgnattl aus Quellen mazedon scher 

Malerei sc hopft Mit hren hochges reckten Armen und Ihren zeichen haft s ar

ren Ges chtszugen vermittelt die Muttergottes - ahnIich wie Ihr Mosaik-Pendant 

(nach der Mit e des 12 Jahrhunderts) n der Ostkuppel der Markusklrche - einen 

Ikonen haften Eindruck Vertieft man den Vergleich, findet sich Im Mantel Ma

rlens, dessen Faltenbahnen sich Im Bereich des Oberkorpers uberkreuzen und 

den Großteil des Kleides frei lassen, ein weiteres, Mosaik und Malerei verbin

dendes Mer ma was nun angeslch s des langlebigen Fortbestandes byzant -

nischen Formwillens In Venedig nicht unbedingt zelt ehe Kongruenz bedeuten 

rruss zumindest aber vermuten lasst. dass die maler'sche Version Manens nicht 

viel spater als um 1200 en standen ISt Da das Fresko-Fragment aum Spuren 

farbllcher Verwi terung zeigt, kann man annehmen, dass berel s Im 13 Jahrhun

dert anstelle des heutigen Bapt.ster'ums ein gedeckter, vielleicht mit zusatzlichen 

Wandmalereien ausgesta e er Vorraum bestanden hat 

Dass wahrseheln Ich die meisten mittelalter! ehen rehen Venedigs uber 

ell'en reichen Fundus an Wandma erelen verfügt haben, beweist die allerdings 

nur In Resten erhalten gebliebene Freskenausstattung von S. G ovannl Deeol

lato (venezianisch San Zandego a) In der Cappel adel Crocehso umfängt 

eine spItzbog ge Lunette eine Darstellung der h . Helena und einen darunter 

77 ,Mana orans Fresko. San Mare), 
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befindlichen Blidstrel en ml den Köp en von vier Hellgen Helena präsen ler 

sich als Ha bflgur unter einem Tnumphbogen, der von zwei e neren Bögen 

flank ert wird Der von einem abgestuf en Sa teldach zusammengefasste Ar

chlte turprospekt, der an den Querschn t einer dre'schlff'gen Kirche ennnert, 

verdient Insofern besondere Beachtung a s er mit seinen schräg fluchtenden 

P e' ern Gesimsen und Tonnengewölben eine In der byzan In Ischen Kunst bel

spie lose Beherrschung der Perspektive er ennen ässt EVident 'st ein geradezu 

rea s Isch ausgeprägtes Raumverstandn s, das einerseits die Gesetze der Un

terSlChtdarstedung beherrscht, andererseits durch woh' uberlegte Llcht- und 

Scha tenver eilung zu einer Ste gerung der Raump,ast.Z1ta be ahlgt s . Das 

drei eilige rlumphale Raumgehause symbol sler den ka,ser ' chen Pa ast, dem 

eine balkonahnllche, von einem Zahnschn tfrles markierte Schranke - e ner 

Benediktionsloggia vergleichbar - vorgelagert st. Dahinter hat die hl. Helena 

Aufstel ung genommen, um der üffentllch elt das von Ihr gefundene Kreuz 

Chns I zu präsen ,eren m Gegensatz zu h,era Ischen Gepflogenhel en byzan-

In scher Stl tradition IS Sie, abweichend von der Achse des Tr'umphbogens, 

nach rechts gerückt, zudem VOI zieht sie ml hrem Kopf eine leich e Wendung, 

die eine DreivIertelansIcht hres Antlitzes bewirkt Was hier vor ' egt, ISt e ne 

vollig neue Art der Beziehung zw'schen Figur und Raum, ein n der dama gen 

venez,anlschen Mosal unst und Malerei solitäres Phanomen, das auch schon 

der äl eren Forschung n,ch verborgen geblieben IS Demgemaß sah man hier 

einen der Tradition GlOttOS verpflichteten, mithin In den ersten Jahrzehnten des 

14 Jahrhunderts tät,gen venezlan schen Kunstler am Werk. Indessen ISt GIOt

os von perspe tlv'schen Intentionen weitgehend unberuhrte Raumauffassung 

gänzlich anders zu beurteilen, fOlglich auch der Datierungsvorschlag abzuleh

nen. Dein DreivIertelansIcht wedergegebene Tnumphbogenan age besticht 

durch erstaunl ch gelungene Dre d,menslonalltät Lorenzonl zufoige man fes -



tlert sich ddrln ein K aSSIZlsmus bzw ein "WIederaufgreifen von Mot ven aus 

der ['omlsch) antiken Kunst", auch d e plast sch-perspekt vlsche Darstel ung 

de~ Zahnschnlttfneses we st In d ese R,chtung Zudem lassen die Im DreIVIer

telprofil wiedergegebenen Köpfe der v'er Heiligen bezugllch Ihrer lebend gen, 

un erschledlic charaktenslerten Physiognomien, die sich schon der Porträ haf

tlgkel nahern, an e'n revIval spa antik-römischer Kuns denken, jeden alls ha

ber> se ebenso wen g wie das Antlitz der hl Helena mt dem starr-hieratischen 

und pneumat sch abgehobenen Gesichtern byzantinischer Provenienz etwas 

geme l sam Davon abweichend Pedroccos Auffassung, der sich des" Eindrucks 

vor. S arrhelt" nicht entZiehen kann und sich an optische Ikonen ennnert fuhlt. 

Auch d'Arca s Versuch, das Fresko In San Zandegola von serbischen Fres en 

rerzulelten etwa Jenen von Sopocanl (1260) - geht Ins Leere, Wiewohl man 

dem Datlerungsvorsch ag der Autorln (ca 1290) durchaus zustimmen kann 2 

En gegen d'Arcals bes eh ZWischen dem zwei chrIstolog sche Szenen 

( reuzabnahme' und ,Grablegung I umfassenden Freskofragment In SS Apos

tol! n Venedig (Cappella Orlandlnl, Sudwand) und den Wandmalereien n San 

Zandegola keiner'ei st.l!stlscher Zusammenhang Andererseits verweist die Au

tonn, bezuglich der St age der Fresken von 55 Apos oll, zutreffend auf einen 

,sapore balcanlco' In der, reuzabnahme' steht Josef von Anma h a, alle FI

guren uberragend auf einer Le er, um ChrISt, von der HLi te an schrag ge

knICk er> Korper n die Arme Mar'ens sinken zu asen Im Ansch uss an die Mut

tergottes, die In ebender Geste hr GeSicht an das Haupt Ihres Sohnes druckt, 

greif die ge beug e Gestalt Marla Magda enas nach der Hand des Erlösers, um 

sie ehrfurch svoll an Ihre Wange zu fuhren Die opfe der vier Figuren sind 

schrag 'lach un en gestaffelt, dadurch den dynamischen Prozess der Kreuzab

'lahrre un ers reichend Der kn ende NI odemus st Im Begriff, den Nagel aus 

Chr st Fußen zu z ehen In tYPisch byzan Inlscher Trauergeste stutzt Johannes 
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mit der rechten Hand sein geneigtes Haupt. Marla Salome und Marla Kleophas 

bilden den seitlichen Abschluss des FIgurenensembles 

Analog zu den Mosaiken von San Marco verlief der Ideen- und Stiltransfer 

byzantinischer Kunst auch auf dem Sektor der Malerei nicht selten uber die 

ZWIschenstationen der überreich mit Fresken ausgestatteten Klosterkirchen 

Serbiens und Mazedoniens. Den Prototypus der ,Kreuzabnahme' finden wir Im 

mazedonischen Nerezl, In der Kirche Sveti Panteleimon, deren Freskierung (laut 

Inschrift 1164) Alexlos Komnenos, ein Angehöriger des byzantinischen Kaiser

hauses der Angelol, wesentlich gefördert hat. 4 Bemerkenswert Ist hier vor allem 

der extrem gebogene Körper Christi, ein expressives MotiV, das Im Fresko der 

,Kreuzabnahme' In der Krypta der Basilika von Aqulleia (Ende des 12 Jahrhun

derts) nahezu wörtlich übernommen wurde. Auch etwa 70 Jahre danach hält 

man In der Chrlstl-Hlmmelfahrt-Klrche (ca 1230/36) des serbischen Mllesevo 

am sphärischen ChrIstustypus aus Nerezl fest.' Übereinstimmend mit dem spä

teren Fresko In SS Apostoli wird das FIgurenensemble mit den zwei Marien er

gänzt Obwohl die richtungweisende Rolle der serbischen und mazedonischen 

Beispiele fur die ,Kreuzabnahme'-Ikonographle In SS Apostoll unbestritten ISt, 

bestehen bezugllch des FIgurenstIls doch erhebliche Unterschiede, die an einer 

direkten Begegnung des venezianischen Freskanten mit den Balkan-Vorbildern 

zweifeln lassen Wie die dem Meister des hl Franzlskus zugeschriebene und 

von einem Antependium stammende ,Kreuzabnahme' aus Perugla (Tempera 

auf Holz, um 1270/80, Galleria Nazlonale dell'Umbria) nahelegt, dürfte die by

zantinische Rezeption In SS Apostoll auf vermittelnder BaSIS Italienischer Quel

len erfolgt sein, was nichts daran ändert, dass die ,Kreuzabnahme' aus Perugla 

angesichts der dynamischen Körperbiegung Christi direkt durch Mllesevo an

geregt erscheint 6 In der Tat sind KomposItionsanalogien zWischen dem mittei

ltalienischen Meister und dem venezianischen Maler nicht zu übersehen Dies 

zeigt sich allein schon an der dominanten Stellung des auf einer Leiter stehen

den Josef von Arlmathla, von dem aus die Köpfe Marlens, Christi und Marla 

Magdalenas nach unten gestaffelt sind, hinzu kommt als vergleichbarer Fak

tor die stringente Haltung des knienden Nlkodemus Obgleich sich zWischen 

den ,Kreuzabnahme'-Darstellungen des Meisters des hl FranZISkus und des 

venezianischen Freskanten In kompOSitorischer HinSicht merkliche Parallelen 

ausmachen lassen, wird doch auch eVident, dass Letzterer die dynamischen 

Ausdrucksqualitäten seines Vorbilds erheblich redUZiert hat 

Auch DuCCIo dl Buonlnsegna schuf eine, Kreuzabnahme' (aus dem christo

logischen Zyklus von der Rückseite der, Maestä', 1308-1311, Siena, Dommu

seum), die wie jene des venezianischen Freskanten mit der ,Kreuzabnahme' des 

Meisters des hl Franzlskus Im Zusammenhang steht In belden Fällen gipfelt die 

Szene Im Haupt des Josef von Arlmathla, von dem aus die Köpfe ChriSti, Manae 

und Mafia Magdalenas schräg abgestuft sind, wobei DuCCIo ebenso wie der 

Wandmaler aus SS Apostoll den Kopf Marlens, abweichend vom Vorbild In Pe

rugla, unter das Haupt Christi platZiert. Und Im Gegensatz zum Meister des hl 

FranZISkus, der Christi Körper - einem gespannten Bogen gleich - dynamlsch-



ornamental' durchbiegt, Ist Jener In DuCCIos Maesta, analog zu 55 Apostol!, In 

der Huf te abge nlc t, soml In seiner Dynamik gemildert 

Vermutlich Ist auch Lorenzonl die neue Korperlichkelt des knienden NI ode 

mus sowie die logisch gestraffte Faltengebung am Gewand des hl Johannes 

nicht entgangen, als er die ,Kreuzabnahme' In 55 Apostoll "ein wenig von 

GIOttO beeinf'usst" sah - ein der'vatlver H nwe's, der m E zu we't geht, ver

mutlich aber d'Arcals als Anlass gedient hat, das venezianische Fresko ZWI

schen dem zweiten und dr'tten Jahrzehnt des 14 Jahrhunderts zu datieren 

5 attdessen sollte man eine Datierung um 1300 erwägen, da das eindeutig 

byzantinische Gesamtgepräge des Freskos lediglich eine blasse Vorahnung des 

kunftlgen G,ott,smus zulasst Obgleich die mot,v'!chen Paral e en zu Ducclos 

,Kreuzabnahme' nicht zu leugnen sind, besteht doch ein zureichender Grund, 

das Fresko n 55 Apostoli - Im Anschluss an DuCCIo - In das zweite Jahrzehnt 

zu datieren Ein Vergleich der bel den Werke mach deutl ch, dass DuCCIos Kom

POSlt onswe se durch raumbildende FIgurenInterferenzen ge ennzelchnet ISt, 

während der dem Byzantinismus welt stärker verpfl chtete Venez'aner der add -

tlven F gurenrelhung den Vorzug gibt und dadurch zu einer hieratischen Zwe l -

d,mens,onalitat gelangt. 
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Das Im Pfarrhaus von S Nlcolö dei Mendlcoll In Venedig befindliche Fres

kofragment der ,Kreuzigung und Heilige' wird von Lorenzonl als ein Ergeb

nis der "palaologlschen Wiedergeburt" sowie als Schlüsselwerk der venezia

nischen Malerei des 14 Jahrhunderts bezeichnet. Christus ISt mit einem zackig 

auslaufenden Lendentuch und uberkreuzten Beinen (Dretnageltypus) darge

stellt, flankiert von Marla und Johannes, der von zwei Heiligen (Petrus und 

vermutlich Markus) begleitet wird. Merkel zufolge selen hier zwei verschie

dene Kunstler am Werk gewesen D ese These ISt nur schwer nachvo zIehbar, 

zumal alle Begleltflguren eine stelen haft versteifte Schlankheit und ein ahnllch 

vertikal ausgerichteter Faltenduktus auszeichnet 8 Unhaltbar ISt d'Arcals' Be

hauptung einer stilistischen Nahe zum KreuZIgungsmosaik Im Baptisterium von 

San Marco q Ledig :ch In den Darstellungen des Gekreuzigten lasst sich e ne 

Affinität feststellen, allerd ngs mit der Elnschrankung, dass dieser ChrIstus

Typus damals wahrend etlicher Jahrzehnte allgemein verbreitet war. Vollends 

problematisch Wird der StIlvergleich beim Anblick des hl. Johannes. Wahrend 

dieser Im Mosaik - breit proportioniert und n betonter Körperlichkeit - In ei

nen mit einem geradezu manlerler komplexen Faltensystem versehenen Man

tel gehüllt ISt, tr'tt er In S N col6 als schlanke, ikonenhaft versteifte und durch 

ein vereinfachtes, die Vertikale betonendes Faltenllneament gekennzeichnete 

Gestalt In Erscheinung Fände der von d'Arcals behauptete StIlzusammenhang 

mit dem Mosaik Zustimmung, ware die ,Kreuzigung' von S Nicolö um die 

Mitte des 14 Jahrhunderts zu datieren We allein schon dessen Ikonen haft

hlerat sche Ersche nung nahelegt, ISt Indes mit einem um mindestens ein 

halbes Jahrhundert davor liegenden Entstehungszeitraum zu rechnen Zur Er

härtung dieses Datierungsvorschlags verweise Ich auf eine KreuzIgungsIkone 

palaologischen Stils aus dem Katharlnenkloster auf Sinal, die aus dem dritten 

Viertel des 13. Jahrhunderts stammt und graVierende Parallelen (s. Johannes 

und vor allem die geradezu verbluffend ahnllch gekreuzten Beine ChrIstli) mit 

dem Fresko aufzuweisen hat 



Das aus dem Kapitelsaal des ehemaligen FranzIskanerklosters In Venedig 

stammende und heute Im Chor von S Mana Glonosa dei Frari präsentierte, 

überlebensgroße Kruzifix zählt zu den gluckllchsten Funden der venezianischen 

Denkmalpflege • Es wurde 1992 bel Restaunerarbeiten unter einer Maischicht 

des 18 Jahrhunderts entdeckt. Schon seit Ihrer Gründung zollten die Bettel

orden der Verehrung des Gekreuzigten besondere Beachtung, vor allem die 

mit der Gelstesstromung der Myst k zutiefst verbundenen Franzis aner, de

ren Grunderheiliger se bs dem Kult des gekreuzigten Chnstus gehuldigt hat. 

Der Gekreuzigte aus der Franklrche Ist mit Tempera auf Holz gemalt und zählt 

demnach zu Jenem Typus der Crace d,pmta, dessen Ursprung In MItteiitalien 

(Umbnen und Toskana) zu lokalisieren 1St. Der Man/era greca (ChrIStus patlens-
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Typus) folgend, g It Glunta Pisa no mit seinem 1236 für ASSISI geschaffenen Kru

zifix (verschollen) als der bahnbrechende Künstler für die Entwicklung der (raCi 

dtptnte Genannt sei G untas späteste Kruzifix-Darstellung, die um 1250/55 ent

standen und In S Domen co n Bologna aufbewahrtE' Crace dtptnta, der auch 

Jene von Clmabue stammende Version (Arezzo, S Domenico, um 1260170) Sti

listisch sehr nahe steht'- Ergänzt man die ursprünglich auch unter dem Kreuz

querbalken des Frarl-Kruzlflx mit Sicherheit vorhandene Rechtecktafel - heute 

ragt der Chnstuskörper mit seiner rechten Seite über den vertlka en Kreuzbal

ken hinaus -, verstärkt sich der E,ndruck einer st, st,sch engen Verwandtschaft 

mt den mlttelitalien'schen Vorbildern, Gleichwohl unterscheidet sich der Chns

tuskörper der Fran-Fassung Insofern von Jenen Glunta P'sanos und Clmabues, 

asselne Muskulatur im Gegensatz zum strengen L near'smus der be den äl

teren VergleichsbeispIele schon Anklänge einer malenschen Textur aufweist So 

gesehen, besteht begründeter Anlass, das Fran-Kruzlflx n d e Zeitspanne der 

letzten belden Jahrzehnte des 13, Jahrhunderts zu datieren, 

Die Anfänge der venezianischen Tafelmalerei im Trecento 

Dass die Mosa kkunst unter den Bildkunsten während des gesamten 13, Jahr

hunderts dominierte, st unbestntten Schon gegen Ende des Duecento ISt n 

Vened g m t ersten Ergebnissen der Tafelma ere zu rechnen Einen H nwels 

darauf g bt das Jahr 1271, assIch die venezianischen Ma er mittels eigener 

Satzung zunftähnlich zu organisieren begannen Die Vorschnften bezogen sich 

zunächst generell auf das Malerhandwerk In seinen technisch unterschiedlichen 

DIsziplinen, nur In einem Artikel der Statuten wird die Malerei Im eigentlich 

kunstlenschen Sinn angesprochen, wenn von "anconas vernlcate" (mit Farbe 

bemalte Tafeln) d e Rede ISt Doch reten n den Dokumenten anfangs nur sehr 

vereinzelt konkrete Namensnennungen von Künstlern In Erscheinung Das neue 

Medium der Tafelmalerei unterscheidet sich von den Mosaiken und Wand

malereien naturgemäß durch seine Transportfählgke t, somit durch raschere 

Verfugbarkelt, vor allem aber durch seine ortsungebundenen ProduktIonsbe

dingungen die gegebenenfa s zu einer gesteigerten St,'varlabilltat beitrugen, 

Besonders sei der Berufung der Bettelorden nach Venedig (vorwiegend In der 

zweiten Hälfte des 13 Jahrhunderts) bestand ein erhöhter Bedarf an Kultbil

dern, desgleichen seitens der Scuole, die als Bruderschaften bzw Berufsgenos

senschaften mit hauptSächlich kantat,ven Zielsetzungen ab 1260 eingerichtet 

wurden (S G,ovannl Evangelista, S Marco, S Mana della Canta usw,) und unter 

bürgerlicher Verwaltung standen Im Übngen war dieses burgerllche Element 

auch für die Bettelorden signifikant, die sich die Mlsslonlerung bzw. Seelsorge 

der städtischen Bevölkerung zur Aufgabe gestellt hatten - kennzeichnend da

fur der viele Jahrzehnte In Anspruch nehmende Ausbau überdlmens,onlerter 

Kirchen (z B, Frariklrche und SS G,ovann e Paolol mit zah reichen Chorkapel

len, die eine entsprechende Ausstattung mit Altarbildern erforderten, Daraus 



onnte rr'an fO gun, dass der Tafe malerei - m Gegersa~z zur eher ehta'en 

tvlosal unst - nebe" h'em Reprasentatlonsau' rag auch eine vol.st .. 'l11 cl-]e 

No e eignete Wa'en d e 'lI1osalz sten pqrrar der byzan'ln sche" S I aad ~Ion 

verpf Ichte, so zeigte s ch a.,: dem stillstlsd' 'Iexlblere" Sektor der 'a'e!l"1alerel 

f "wachsendes I~ eresse a" den s ch der abend andlseh-wes~llchen EIrl'lussen 

off'1enden Kunstf'runge"scha f en des Haller scren Festla"des - vo'ers' a e'

dings noch sehr zogerhch z Jma a"eb da' der Byza"tlnlsmus biS I .... die zweite 

Ha f (' des Trecento vorhe·rscrte 

Ve"ed gs Öffnung zur Terraferma hatte In erster Linie po ilsch-wlrtschaf~-

ehe U'sachen, wobei es vor allel"1 um die SICrerung der Handelsrou en und 

d e Nc.h'ung des 5a1zl"10"opols g""g Das ers e Zle! war die Kon ro ' e uber d e 

Porrundung, das Elngc"gs or nach Obeqtalle" Auch die "1 Bundnls rrlt dem 

Papst Irr Jarre 1240 erfolgte Eroberung Fe'ra'as d en e pnma' derr Zweck 

Venedlqs Scb Ffahrtsreehte auf defTI Po zu garartleren Es folgte der Kneg mit 

Ezzell 0 da Romano 'Kalse' Fnedr ehs 11 Statthai er n Verona Vlcenza und 

Padua), n dem venE'Z anlscbe T'uppe" mit der Eroberung von Padua (1256) und 

Trev so (' 260) e"olgrelch blieben, a es E'elgnlsse, die den Beglrn von Ve"edlgs 

Sup'erra'lepol :' In Ober a en anzeigen ocr aber bes and sei ens der vene

Zianischen Po t Ker e n Interesse dc,an, Slcf' aJ - dem Fest and e:n KOlon'alrelch 

zu schaf en Es gerug e Ihner, du'ch E '1setzung el'1es venezlan,scren Podesta 

(Bu'ge'r'lelsters) Ihre" beherrsc'"1enden E n luss ZJ Sichern, so zuvor schon Im 

Fe"ara Irr Ub' ge" waren verez'anlsche Podes aien angesichts Ihrer ad'l1lnIS

tra Iven Fa" gkelten auch andernorts In Ober ta'len 'u a "Ma and und P'

acenza, - unabhanglg von r'1 I anschen Elnwl'kunger - sehr gefragt Schon 

seit dem 12 Jahrhunde't war es In Ober tallen ein we hin geub er Brauch 

d e Stadtreg eru"g einern verSler en ,Jrd unpar ellschen auswart gen Podesta 

auf Zelt zu uber assen und von diese" Podes a e" waren Im 13 Jahrhunder~ 

ein gut Tell Venez'an er Sie ful'lter SIC" sozusagen als verlangerter Arm der 

5erenlSSIP'ld und wuss en ste ') die In eressen hrer Heirra rr ~ Irrer Aufgaben 

Zu verb "den 

D e Decke!lnnense, e der Cassa della Beata Glul,ana = Scrre,n der seligen 

Ju ana, I-<olz, urr 1290, Venedig, vluseo Correr) r'1lt der Darstellungen der hll 

B scho e Cata1dus und Blas,us sowie der kn enden G u lana ann ais eine der 

In unabeln venezla"lsc"'e' Ta el'l1alerel angesehen werden. Im aU'ge lapp en 

Zustand err'1oghch e der Schre:ndeCKel einen B, ck au - die unverwes en sterb

I cben Uber'este der Sei gen, zugleich sal' SiCh der Betrach er r'11 der Malerei 

onfro""tlert \fahrend d e ... erat sche Ha ung des h' B,aslus byzantl" scher 

S i1t'ad 10" ·olgt, zeige" s ch In der leich en Körperwendung des ... ' Cata

dus, vor allem aber n der s~ar redUZierte" Bedeutungsgröße der kf' enden 

Gluhana, dere" Orderst'acht sie als Grunder'f' des Bened' Inennnen-Klosters 

aui der Gludecca auswe st westl c"'-ro'l1anlsche E ni usse eben p,sanischen 

E nflussen rechnet Lorel"ZOni r'11 stlhs~ schen Anregungen durch das Eplstola

({um vor Glovannl da Galbana (B,bllo eca Capl~olare I" Padua), das verr'1U ! ch 

von e ne'l1 Venezianer 1259 Illus nert wurde und e''1e "gelungere Syn rese 

TAFELMA LERE I IM TRECE NTO 

Abb 8L ~ "'2 
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83 San Cataldo, Detail von der Innenseite der 

Cassa deffa 8eata Glullana', Venedig, Museo 

Correr 

82 ,Cassa deffa 8eata GIUIJana', Kasten aus bemaltem Holz, Venedig, Museo Correr 

zWischen der byzantinischen und westlichen Kultur" bildet 2 Der HinweiS auf 

die Buchmalerei ISt durchaus berechtigt, nur ISt dabei anzumerken, dass hier 

die Quellen viel weiter, letztlich biS InS 12 Jahrhundert zurückreichen, wobei 

sogar transalpine Ursprunge nicht auszuschließen sind Ohne nun gleich an 

direkte Zusammenhänge zu denken, sei etwa die Salzburger Buchmalerei mit 

Ihren zahlreichen byzantinischen Stilmerkmalen genannt - beispielhaft das An

tiphonar von St Peter (Wien, Österreichische Nationalbibliothek, um 1165), das 

ein zwelzonlges Widmungsbild mit dem thronenden hl Petrus und zwei Ihn 

flankierenden heiligen Erzbischöfen enthält In der unteren Zone ISt der Abt von 

St Peter, Heinrich 1., dargestellt, dessen kniende Haltung mit jener der seligen 

Glullana vergleichbar ISt 1" Obwohl ein Vergleich zWischen Werken, die mehr als 

ein Jahrhundert voneinander trennt, problematisch erscheinen mag, lässt Sich 

daraus Immerhin die Langlebigkeit einer romanisch-byzantinischen Rezeption 

ablesen, wie sie vor allem für die zutiefst konservative Grundhaltung der ve

nezianischen Kunstszene charakteristisch war, Reaktionen auf die ,modernen' 

Stilströmungen der Gotik sind hier welt später als andernorts in Italien zu ver

zeichnen 

Zu den frühen Werken venezianischer Tafelmalerei zählt auch die vermut

lich als Antependium dienende, KreUZigung' von San Marcuola (Venedig) mit 

Marla, Johannes und vier Heiligen Ausgehend von nur zum Teil vorhandenen 

Stilparallelen mit dem KreUZIgungsmosaik Im Baptisterium von San Marco (ge

schaffen unter dem Dogat des Andrea Dandolo, 1343-1354) und der KreuzI

gungstafel im Museo Correr (Venedig, Mitte des 14, Jahrhunderts), Wird die Ta-



8S Kr uz gung An/ep nd um Vi ned g, 'an Marc<1ola 

el aus San Marcuo,a von d'Arcals In das funfte Jahrzehnt des 14 Jahrhunder s 

datler m E zu spat, da sich weder m Faltenstl der Beglei f'guren (s vor 

alle", Johannes Evangells al) noch In der Korper- und Lendentuchs ruktur des 

Ge reuzlgten Ana oglen zu den genannten Verglelchsbe spie en ausmachen 

lessen Allein schon der Ums and, dass der Ge reuzlg e von San Marcuo,a 

dem der (ra ce dlpmta aus der Fran-K rche stil stsch erheblich näher steht als 

le"em Im Bapt stenum und m Museo Correr, lasst auf eine fruhere Dat,erung 

der Tafe schließen Zutreffend s ndes d'Arcals These einer Stllaff'nltät mit der 

Kreuzigung' von San Nlcol6 dei Mendlcoll, deren Schopfung wir a erd ngs - Im 

Gegensa z zur Autorln, die das Fresko n die Mit e des 14 Jahrhunder s dat er 

- schon um 1300 vermuten Nlch Viel spater - m zweiten Viertel des 14. Jahr

hunder s - durfte d e Tafel In San Marcuola entstanden sein, wo ur - analog zu 

S N'colo dei MendlCol und m Unterschied zum Baptistenumsmosaik - sowoh 

die schlanke Korperpropor Ion als auch die straffe Gewands ruktur von Marla 

und Johannes einen a zeptablen Beleg efern 

Paolo Veneziano 

Wie man sich die Kruz'f-x-Thematl In Venedig um d e Mitte des Trecen 0 auf 

aktuel em St niveau vorzuste en hat, veranschaulicht am besten Paolo Vene

zlanos (roce d,plnta-Darstellung In San Samuele (Venedig), die von d'Arcals 

zu Rech um 1340 datiert w'rd und deren s Ilstlsche Nähe zu Glot os (race 

dlpmta n San a Mana Novella (um 1290) nlch zu verkennen 1St. Letztere Ist 

beispiel ha t fur GIOttos fruhe Abkehr von der mamera greca Anders als e wa 

Clmabue der seinen Ge reuzlgten (San Domenlco n Arezzo) In großem Bogen 

ausschwingen lass und dessen BInnenzeichnung near-ornamental formuliert. 

verleiht G otto der Muskulatur des nur an der Huf te e ch geknickten Chr's-

uskorpers m ttels umlnans Ischer Heil/Dunkel-Modeilierung einen plastischen 

Elndruc Ebenso von Clmabues Version abweichend, malt GIOttO das Lenden

tuch In ransparent lasierender Welse, dadurch Chnstl Körperllchkel be onend 

Diese Beschreibung von GlOttOS organischer, radikal anti byzantinischer Kruzl-

84 HI Perrus und zwei ErzbischofE ANlphonar 

"on Sr Perer ISafzburg! v'v',en OsrerreJ 

chisehe Na/iOnafblb/Jorhek 

Abb 86, S 104 

Abb 87 S 104 
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h-Fassung ,ass sich 'as Iden Isch au Paolo Venezlanos Croce dlpmta-Dars el

ung uber ragen Ledlgl ch au den Huf nlc Chns I verzlch e Paolo, ndern er 

dessen örper, die eicht abge" f1 e en Beine ausgenommen, s reng para lei 

auf den ver a en reuzbal' en ausrlch e Und auch In d esem Pun ha SIC 

der Venezianer an G 0 0 orient er , und zwar an dessen reuzlgu'lgs res 0 

(1305/06) In der Cappella degh Scrovegnl (Arena apelle) In Padua Ruc bllc elld 

au die Datlerungsproblema I der Ta el von San Marcuola wird eiden, dass 

deren GekreuZigter eine s dis Ische tvl, tels el ung zWischen der Croce dlpmta n 



der Fran-KI che und jener von Paolo s'arrrnenden m San Sa'lluele elnnlrrf'lt, 

nICht Zu :>tzt E"" wichtiges Argurren~, die San-tvlarcuola-Ta el jedenfalls vor Pa

olos Croce d,pmta zu da le'en 

Nach 'hrer anonymer AI" angsphase erwacrst der venezlan schen Tafe -

f'lalerE' f'l t Paolo Venez ano (ca 1290 biS ca 1358/1362) e "e au hentlsche 

Kunstlerpersonlichkelt, der sie Ihre ers en innovativen En wlCk u"gsansä ze ver

dan t Ausgebildet In elnerrl noct"> s ark byzan r scr gepragten, Im Bannkreis 

dor Mos,llken von '.lar Mareo sterenden Urr,feld, war Paolo worl de' erste ve

"ezlamsct-e Me. e', der sler' den ,modernen' Kurs ströJTIungen der Terraferma 

offne e Anregungen durch Glotto waren Ihrro ebenso Willkommen wie d e Re

zeptlof' gOI SCher Stilelerrer>te, die er jedoch sets auf der Matnx seines by

zantmlsct">-pa aolog schen Persona1st s zu ransformleren wusste 'vlltunter war 

der byzantln scre Einfluss n seiner Malerei so s ark, dass man sogar an eine 

unrr elbare Begegn ... "g ml~ der Kunst Konstan mopels glaub e ., der Ita e

nischen Forschung lasser sich zwei Gruppierungen un erseheiden Während 

die e "e ares dararse z , m Paolos Schaffen fes länd sch-go Ische Elemente 

t-erauszli,:ns a'l,s eren und Ihm die ertsprechenden Werke zuzuweisen betont 

d e andere desser> byzan Inlsche Komponente. Indem sie Paolos Au orschaft n 

all jenen Wer en leugret m deren die westlichen Elemente besonders hervor

t'ete .... Diese Fraktlo"sbildung ragt wenig zur Klarung des wahren Sachverhal s 

bel, hat doch schon Roberto Longhl erkannt "dass d'e verschiedenartigen kul

tureller MO'llerte ., der gesam en Schaffensphase dieses Kuns lers nebenein

ander eXls eren" 4 Lorenzonl zdolge s eh Paolo Venezlano ,exemplansch !ur 

die schw enge Syn hese zw schen paläologlscher Wiedergeburt und go Ischer 

Welt' Diese EmschätzL:ng ISt nur dann r chtlg, wenn dam, nlch der Aus

gleich kortradlktonscher Strömungen gemeint 1St, sondern elnges anden wrd, 

dass der Kurst er - reben sorgsam dOSier en wes lichen Reflexen - n edle Do

rro "anz semer onentallsch-byzant mschen Wurzeln aus den Augen verloren, 

vor a err arn typisch venezlar sch Reprasenta Iven feslgehalten ha . Letzteres 

hat Ihn da ur pradestl" ert, den Dogen Francesco und Andrea Dandolo sowie 

Barto orreo Gradenlgo als offlz'eler, gleIChsam als ,Staatsma er' zu denen 

W'e diese errop and auch er "d,e pa,äologlsche Bllderwel gegenuber den bur

ger Icher Bestrebungen de' Terraferma als ein ar'stokratlsches Modell" , E ne 

ebenso hore Reputa on genoss er bel den Be telorden (Franzls aner, DomInl-

aner, Karmeliter und Augus ner-Eremlten" die mit hren rchenneubauten 

e nerse S den go Ischen St I nach venedig vermittel en, andererse seinen 

großen Bedar an A arbildma e'el (als Re abe'n, Predellen und Antependien) 

ha ten Die '1te rl"a ona en BeZiehungen der Orden ermöglich en Paolo auch 

außerhalb der Gre .... zen des vere scren Kernlandes eine reiche unstlensche 

Tatlg e' , sei es auf der Terraferma (z B Vlcenza) oder an den ostlicren Ge

staden der Adr,a (z B Ragusa) Paolo avancler e so von einer unums r en 

furrer>de n LOKalgröße zu einer der bedeu ef'lds en Malerpersön ch e en der 

gesa'll europalschen Entwlc.::lung, und dies Nohl nicht zule zt auf Grund self'ler 

Bruci<ef'l unkt on ZWlscren Or,en und 0 Zider> 

PAOLO VENEZIANO 
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88 Oben Paolo Venezlano, ,Paliotto des 

Seligen Bembo', Dlgnano d'lstna IVodnJan, 

Kroatien), S Blaglo 

Unten Paolo Venezlano (», Szenen aus dem 

Manenleben, Pesaro, Museo CiVICO 

Abb 88 loben) 

89 HI Donatus, Holzrelief und gemalte Stifter, 

Murano, SS Mana e Donato 

Das mit Signatur und Datierung gesicherte Werk Paolo Venezlanos umfasst 

etwa fünfundzwanzig Jahre - beginnend 1333 mit dem ,Tod Manens' In VI

cenza und endend 1358 mit der Madonna aus der Frlck Collectlon In New 

York -, bietet mithin der stilistisch-komparativen Kunstwissenschaft ein hin

reichendes Substrat, um auf dem Zuschrelbungsweg das CEuvre des Künstlers 

zu ergänzen, weiters Uberlegungen zu dessen dokumentarISch Im Dunkeln 

liegenden Frühwerk anzustellen. Seit den Forschungen Floccos gilt der mit 

1321 datierte Paliotto des Seligen Bembo als Jugendwerk Paolos bzw als ers

tes Ihm zuschreibbares Tafelgemälde, das 1810 von S Sebastlano In Venedig 

In die Pfarrkirche S. Blaglo In Dlgnano d'lstna (VodnJan, Kroatien) übertra

gen wurde. ' ? Die MItteitafel des Pallotto zeigt den seligen Bembo mit einer 

knienden, minlaturistlsch dargestellten Stifterfigur Die Seitenteile bestehen 

aus Jeweils zwei uberelnandergestellten BIldtafeln mit dem Begräbnis des Se

ligen und Wunderheliungen. Laut Pallucchlnl hatte Paolo Venezlano schon zu

vor ähnlich kleine Stifterfiguren wie am Bembo-Pallotto gemalt, und zwar an 

der 1310 datierten Ancona des hl. Donato In SS. Mana e Donato In Murano. 

Das Stifterpaar - der Podesta von Murano, Donato Memmo, und seine Frau 

- kniet zu Fußen des monumentalen, In Holzrelief gearbeiteten Helligen, des

sen byzantinisch-hieratische Haltung und Faltengebung Paolo bel der Formu

lierung des seligen Bembo offensichtlich als Vorbild gedient hat 8 Am Bembo

Pallotto tritt eine merklich ambivalente StIllage zutage. Während die Gestalt 

des Seligen uneingeschränkt In byzantinischer Tradition steht, sind In den klei

nen Szenen der Seltentafeln mehrfach dreidimensionale Raumversatzstücke 

anzutreffen, die an GIOttOS Raumauffassung erinnern, wobei sich glotteske 

Anregungen - laut d'Arcals In nmlneslscher Ausprägung - auch In der Kör

perplastizItät und unprätentlösen Gewandsprache einiger Figuren ausmachen 

lassen. '9 



92 Paolo Venezlano Kreuzigung, Washmgton, National Gallery 

Schon seit langem besteht In der Forschung ein weitgehender Konsens, die 

funf Täfelchen In Pesaro (Museo CIVICO) mit Szenen aus dem Manenleben Paolo 

Venezlano oder zumindest dessen künstlenschem Umfeld zuzuschreiben, wo

bei am ehesten d'Arcals' Datierungsvorschlag (Anfang der drelßlger Jahre des 

Trecento) zuzustimmen Ist 0 Die Bildersene Ist ein überzeugender Beweis dafur, 

dass Paolo die Kunstszene auf der Terraferma, Insbesondere GlOttOS Fresken 

In der Arenakapelle zu Padua, bestens vertraut waL In der Tat dürften GlOttOS 

Manen-Szenen Paolos marianischem Zyklus als unmittelbare Vorlagen gedient 

haben, wiewohl sich der Venezianer - auf Grund der kleinen Bildformate - mit 

kompositorischen Abbreviaturen begnugt hat, die größte Affinität mit dem 

Vorbild manifestiert sich wohl In der ,Begegnung von Joachlm und Anna an 

der Goldenen Pforte' Paolos anfänglich große Nähe zur Kunst GIOttOS ISt umso 

erstaunlicher, als er sich bald danach - und später sogar noch verstärkt - EIn

flussen der paläologlsch-byzantlnlschen Malerei öffnete Auch bel Paolos Nach

folgern bestand kaum Neigung, auf die neue, raumkomposltonsch bestimmte 

Lehre G ottos zu reagieren Und wenn sich mitunter der Wunsch regte, das 

vorherrschende byzantinische Stilsubstrat mit westlich-festländischen Innovati

onen anzureichern, dann fühlte man sich eher der spätmlttelalterlich-gotlschen 

Malerei als der die Kunst der Neuzeit vorwegnehmenden Stilauffassung GlOttOS 

verpflichtet Die Rezeption gotischer Form- und Farbelemente empfand man 

In Venedig keineswegs als Widerspruch zur lokalen StIllage, vielmehr sah man 

dar'n eine Wesensverwandtschaft gespiegelt, die an flächenspezlflsch-Ilnearen 

90 Pao/o Venezlano (/), Begegnung an der 

Goldenen pforte, Pesaro, Museo CIVICO 

91 G,OttO, Begegnung an der Goldenen Pforte, 

Fresko, Padua, Arena-Kapelle 
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Abb 93,5. 709 

Abb 86, 5. 704 

Abb 85,5 703 

Abb 93,5 709 

Abb 94,5 709 
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und von raumkonzeptioneller Strenge unberührten BIldlösungen gleicherma

ßen IntereSSiert war. 

Die klelnformatlge, einhellig Paolo Venezlano zugeschriebene, Kreuzigung' 

(WashIngton, National Gallery of Art) wird sehr unterschiedlich datiert Im 

Gegensatz etwa zu Pallucchlni und Muraro, die das Werk um die Mitte des 

14. Jahrhunderts setzen, plädieren wir mit d'Arcals für einen Entstehungszeit

raum um 1330 .21 Auf BaSIS dieses Datierungsvorschlags zählt die ,KreUZigung' 

noch zu Paolos Frühwerk, das Sich In seiner Schlussphase durch den Versuch 

einer Synthese von Reminiszenzen an GIOttO und aufkeimenden Form - und 

Koloritanregungen gotischer Malerei definiert Während Sich am organIsch

weich modellierten Körper Christi - analog etwa zu Paolos Crace d,p,nta In 

San Samuele - und an der blockhaft geformten Gestalt der knienden Marla 

Magdalena eine deutliche StIlnähe zu GIOttO abzeichnet, lassen Sich an der 

gestaltiich verdichteten Frauengruppe mit der schräg gestellten, vor Schmerz 

ohnmächtigen Mutter Gottes in der Mitte Jene gotischen Anklange ausma

chen, die schon zuvor In Ducclo dl Buonlnsegnas ,KreUZigung' von der Rück

seite der Maesta Im Sieneser Dom (Dom museum; 1308-1311) Im Sinne einer 

Symbiose byzantinischer Tradition mit der Eleganz französischer Gotik maß

geblich gewesen waren . HinZU kommt In Paolos ,KreUZigung' ein bisweilen 

stark gesattlgtes, prlmar vom Komplementärkontrast Rot/Grün bestimmtes 

Kolorit, das seinen Ursprung in der ebenso kontrastreichen Farbkonzeption 

des sienesischen Meisters findet. Erwähnenswert ISt ferner die mit Zinnen ver

sehene Mauer, die In halber Höhe der Begleitfiguren die gesamte Szene hin

terfangt und dergestalt auch In der ,KreUZigung' von San Marcuola In Erschei

nung tritt . Sollte der Datierungsvorschlag (um 1330) fur Paolos WashIngtoner 

,KreUZigung' Zustimmung finden, so wäre damit für die zeitliche Einordnung 

der San-Marcuola-Tafel - gestutzt auf das gleich lautende Zinnenwand-Motiv 

und Pallucchlnls Zuschrelbung der Tafel an Paolos kunstlerlsches Umfeld - ein 

TerminUS post quem (mit einem die drelßlger Jahre betreffenden Spielraum) 

gewonnen 22 

Selbst noch In seinem Spätwerk, als er Sich fast ausschließlich der Rezeption 

byzantinischen Formenguts Widmete, hielt Paolo unbeirrt am glottesken KrUZI

fix-Typus fest. Beispielhaft dafür ISt eine für die Dominikanerkirche In Dubrov

nlk (Ragusa) geschaffene Crace dlpmta, die zwei Datierungsvarianten zulasst 

Die eine stutzt Sich auf das 1348 verfasste Testament des Simon Rastlc, das 

die Stiftung eines gemalten Kruzifix vorSieht, die andere beZieht Sich auf das 

Jahr 1352, In dem für dieselbe Kirche ein "supraaltare" in Auftrag gegeben 

wurde 23 Dass Paolos glotteske Darstellung des GekreUZigten In der zeItgenos

sischen Malerei Venedigs eine Sonderstellung einnimmt, zeigt ein Vergleich mit 

der Im Museo dell'lstltuto Ellenlco In Venedig aufbewahrten und ebenso um 

die Mitte des Trecento geschaffenen Crace dipmta, In der laut Marlacher die 

Handschrift eines byzantinisch geschulten Kunstlers manifest Wird Im Gegen

satz zu Paolo verleiht dieser dem Körper Christi ein dunkles Inkarnat und, darin 

ebenso byzantinischer Tradition verpflichtet eine streng lineare, die Muskulatur 



des Er'osers schematisierende BInnenzeichnung, von der sich Paolo In all seinen 

Kruzifix-Fassungen rigoros fernhielt 14 

94 Venezlamscher Meiste, Croce d,pmta' 

Venedig, Museo dell'/stltuto Ellemco 

93. Paolo Venezlano, Croce d,pmta', Dubrovnlk 

IRagusa), Dommlkanerklfche 

Im Jahre 1333 schuf Paolo Venezlano für den Hochaltar der Franzlskaner- Abb 95,S 110 

kirche S Lorenzo In V,cenza ein Triptychon (Museo CIVICO, Vlcenza), das Im 

Zentrum den ,Tod Mariens' und an den Seltentafeln die Heiligen Franzlskus und 

Antonlus von Padua zeigt Signiert und datiert, ISt es das erste für Paolo sicher 

dokumentierte Werk, daruber hinaus das vermutlich fruheste Ergebnis vene-
z'anlscher Tafelmalerei, das In d e Terraferma exportiert wurde Auftraggeber 

war der Guardian des Vicentlner FranzIskanerklosters, Pletro da Marano, der als 

Ratgeber des auch Vicenza beherrschenden Cangrande della Scala zudem eine 

wichtige politische Funktion Innehatte 15 Weshalb er Paolo und nicht einen bo-

denständigen, eventuel aus dem Umfeld GIOttOS stammenden Künstler favori-

siert hat, hängt wohl nicht zuletzt damit zusammen, dass seinem Im Jahre 1329 

(nach Cangrandes Tod) gestellten Antrag um Aufnahme In die venezianische 

Burgerschaft POSitiV entsprochen wurde, Die Wahl Paolos bezeugt also nicht al-

ein den künstlerisch versierten Sachverstand des Guardians, sondern ISt ebenso 109 



95 Paolo Venez/

ano, Tod 

Manens, 

Vicenza, 

Museo C!v/co 



als Reverenz gegenuber dem kulture ' en Potenz'al der Serenlsslma aufzufassen. 

So gedacht Ist anzunehmen, dass der Franziskaner-Pr or bestrebt war, zwecks 

repra~entatlver Ausgestaltung des Hochaltares von S. Lorenzo den damals arri

viertesten Maler Venedigs nach Vlcenza zu engagieren Letzteres lässt auf eine 

schon des Längeren f'orlerende Tätigkeit Paolos sch eBen, fur die Forschung 

Anlass genug, sich auch n Zukunft mit der Frage nach Paolos vermutlich bis 

In das zweite Jahrzehnt des Trecento zuruckrelchendem Fruhwerk zu befassen 

Das Hauptz el der Forschung gilt der stilistischen Einordnung der MItteitafel 

des Tr'ptychons mit dem ,Tod Mariens', wobei man n dem schon mehr als ein 

Jahrhundert dauernden Wlssenschaftsdskurs zu deutlich kontroversen Ergeb

n ssen gelangt st Während d e eine Partei - m E. zu Recht - ein Vorherrschen 

des byzantln schen Einflusses registriert, setzt die andere alles daran, Paolos 

Werk auch glotteske Anregungen nachzuweisen Eine dritte Fraktion, etwa 

Sandro Sponza, versteift sich sogar zur These, in Paolos ,Marlentod' sei der 

"byzant nische Einfluss zu Gunsten einer ganz gotischen Auffassung zurück

getreten", wobei - ubrlgens n cht selten in der Italienischen Forschung - der 

St Ibegnff "gotisch" fälschlich mit "glottesk" gleichgesetzt wird 2S Schon Ca

valcaselle hat Paolos Tafel mit "manlera tutta blzantlna" beurteilt, und Flocco 

geht sogar so welt, die byzantlnlsch/palaologlsche Note des ,Manentods' mit 

einer knapp zuvor erfolgten Reise Paolos nach Konstantinopel zu begrunden 27 

Meines Erachtens gebuhrt vor allem Muraro Zustimmung, der der Tafel" il mo

mento plU blzant negglante dei nostro artlsta" beschelnlgt.'B 

Die rezente Forschung sucht eher den Kompromiss, Indem sie dem ,Manen

tod' eine ambivalente Stil lage attestiert und von einem gleichgeWichtigen 

Zusammenspiel byzantinischer und westlicher Einflusse spncht So registnert 

etwa Lucco "I due aspettl, onentale e occldentale", zudem ein "straordlna

no equilibno fra gusto blzantlno [ ... ] e gusto glottesco" 29 Einen ähnlich equl-

bnstlschen Standpunkt bezieht auch Lorenzonl, wenn er einerseits das Kom

posItionskonzept des ,Marlentods' auf paläologlsche Vorbilder zurückfUhrt, 

andererseits dann Elemente zu entdecken meint, "die eher gotischen als by

zantinischen Stils sind". Dazu die detailliertere Einschätzung des Autors. "Paolo 

teilt hier seine persönliche und eigenständige Umsetzung der paläologlschen 

Kunst (einige H stonker vermuten eine Reise nach Konstantinopel) durch feins

ten Llnear'smus mit, der auf die Felnglledngkelt der gotischen Malerei nach 

GIOttO zuruckzufuhren ISt "lO Letzteres besagt Immerhin, dass Lorenzonl (an

ders als manche Italienische Autoren) ZWischen "gotisch" und "glottesk" zu 

unterscheiden vermag, zugleich Implizit den oft behaupteten Einfluss GIOttOS 

auf Paolos ,Manentod' vom stilgenetischen Diskurs fernhält. 

DeKomposition des ,Manentods' wird durch das Hochformat, das In der 

oberen Hälfte der Tafel durch die Engführung der drelpassförmlgen, tYPisch 

venezianischen Rahmung noch erheblich gesteigert wird, wesentlich präjudi

z ert. Daraus resu tlert eine extreme Verdichtung des FIgurenensembles, eine 

horror vacul-Komponente, die andere Kunstler mit der Wahl des themenad

äquateren Breitformats zu vermelden wussten Dessen ungeachtet lieB Meis-
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er Paolo n ch s unversuch , um dem konographlschen und ormalen Kanon 

byzan Inlscher KOlmesls-Darstellungen wel gehend zu en sprechen VergleI

che ml paläo og schen Be spielen, e wa dem Fresko (um 13 1 0/20) aus der 

Sv a- rche des mazedon schen Cuter oder dem Mosa (um 1310 der 

Chora-Klrche ( ar ,e Cam ,be'egen dies sehr elndnngl ch F'an ler vor den 

Apos ein Pe rus und Paulus, ruh der Leichnam Mar'ens au' einer sometrlsch 

ausgerIch e en Bahre, dein YPlsch venez anlscher an er reich ornamentler 

s Im Gegensa z zu den belden ganz 'gungen Apos el ursten sind von den 

ubr'gen, aus Pla zmangel uberelnanderges af el en Jungern Chns lediglich die 

op e zu sehen und die zum Tel nur fragmen ansch Le z eres beruf> au dem 

Umstand, dass sam I,che Haup er - Jene der ahnl ch symmetrisch angeordne en 



Engel Inbegnffen von großen, zah ose nterferenzen erzeugenden GOldnlm

ben hInterfangen werden Gemaß dem Gestaltfaktor der AhniIchkelt bew rkt 

der dominan e Go dton Im Bereich der Engel- und Apostelköpfe eine radlka 

flachenr-afte B dproJektlon. So gesehen genert sich Paolos ,Marlentod' byzan

tinischer als die genannten palaologlschen Vorbilder Denn dort wurde bel den 

Apos ein auf den E nsatz von Nlmben ganzllch verz'chtet. mit dem Ergebnis, 

dass Jenen ein erhebl ch großeres Maß an rauml cher Entfa tungsmög chke t 

zur Verfugung steht H nter der Muttergottes erhebt sich Chnstus m Bildzen

trum, umfangen von einer zugespItz en Mandorla, deren Blau von GOlds rahlen 

durchzogen s In Gegenr'chtung zu seinem geneigten Haupt ha t er die von 

Tuchern umhull e Maflenseele n seinen Armen Bezüg ch der Hai ung Chr'stl 

und der spezI 'schen Mandor'aform sind deutliche Ana og en zum gleichna

migen Mosal der Chora Irche auszumachen Demzufolge st n cht auszu-
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schließen, dass Paolo Venezlano dort seine direkte InspIrationsquelle gefunden 

hat Von allen byzantinischen Vorbildern abweichend, Ist dem Venezianer Im 

Bereich der spitzbogigen BIldbekrönung eine Ikonographisch eigenständige Lö

sung gelungen Anders als Im Fresko aus Lucer, wo SIC" der kleinen thronenden 

Manengestalt die Pforten des Himmels öffnen, ISt hier ein graublaues, mit gol

denen Strahlen übersätes HImmelsareal vom sonst dominierenden Goldgrund 

ausgespart, In dem Chnstus, von Engeln flankiert. als schräg positionierte Halb

figur das Seelenfigürchen Manens zur Aufnahme in den Himmel bereithält 

Schon lange vor der rezenten Italienischen Forschung hat Theodor Hetzer 

die StIllage von Paolos ,Mar'entod' aus amblva entem, zWischen "byzantinisch" 

und "westlichen Einschlägen" schwankendem Blickwinkel betrachtet Zum ei 

nen schreibt er " Byzantinisch sind die Typen, die Behandlung des Inkarnats, die 

körperarme Gedrängtheit", womit schon das Wichtigste gesagt 1St. dem nur 

noch die Beobachtung der überreichen Verwendung von Gold hinzuzufugen 

wäre . Zum andern betont er, m. E uber Gebühr, die abendländischen Kompo

nenten "Nirgends In der byzantinischen Kunst wird man eine so bestimmte, 

aus dem linearen Gedanken des Formats geborene Relation finden [ ] Dazu 

kommt die inhaltliche Konzentration, der Strahl, In dem die Blicke Christi und 

Marias sich treffen [ ... ] Wir machen ferner auf die plastische Behand ung der 

Falten und die unbyzantlnlsche Bewegllchke t des Linearen aufmerksam "31 

Letzteres bezieht Sich vor allem auf die gotisch-westlich anmutende Gewand

sprache Manens sowie der belden Apostelfürsten, die Sich durch plast,sche 

LIchtreflexe und felnllnlgen Faltenfluss auszeichnet Gemessen am byzantinisch 

geprägten BIldganzen, spielen derlei okZidentale Einflüsse Indes eine eher un 

tergeordnete Rolle. Eine konträre Auffassung vertritt Pedrocco, dem zufolge In 

Paolos Gemälde gotische Stilelemente bel weitem überWiegen Er spncht so 

gar von einer "ganz neuen Richtung", Indem er dem Künstler eine strukturelle 

" Dynamik " bescheinigt, "die der byzantinischen Malerei fremd war" 32 Dem 

liegt woh ein gravierender Sehfehler zu Grunde, denn was Sich zunächst beim 

Apostel Paulus an Bewegung anbahnt. w'rd - bewirkt durch die enge Rah

mung - Im dichten, keinerlei BewegungsspIelraum offen lassenden Gedränge 

des übrigen FIgurenensembles bereits Im Keim erstickt Schon ein flüchtiger 

Vergleich mit der Koimesis-Darstellung In Lucer macht eVident. welche Bedin

gungen gegeben sein müssen, um Dynamik zustande kommen zu lassen . Von 

keinen hemmenden Nlmben beeinträchtigt. scheinen Sich dort die Apostel wie 

Im Laufschntt der Bahre Manens zu nähern, eine ähnlich dynamische Lösung 

ISt - trotz der Wahl des Hochformats - auch Im Mosaik der Chora-Klrche zu 

registrieren 

Das in San Pantalon in Venedig befindliche Polyptychon zeigt m Zentrum die 

Darstellung einer ,Madonna mit Kind' und auf den Seltentafeln marlolog sche 

Szenen (Verkündigung', ,Geburt Christi', ,Darbringung Christi' und ,Tod Mar'

ens') Der Pallotto Wird von d'Arcals Paolo Venezlano zugeschrieben, wogegen 

der Großteil der Forschung fur Werkstattbeteiligung plädiert. Muraro sogar erst 

mit einem um die Mitte des Trecento tätigen Nachfolger Paolos rechnet J3 Wie 



Pallucchlnl schlagt die AutorIn eine Datierung In d e zwanziger Jahre vor Indes 

konnte dieser welt ausholende Zeltrahmen dazu ver'eiten, das Polyptychon von 

San Pantalon al zu sehr n die Nähe des als Jugendwerk Paolos angesprochenen 

Pahotto (1321 da lert) n VodnJan = D gnano d'lstna; mit seinen glottes en 

Reflexen zu platzieren Ra samer ersche nt es, d e San Pan alon-Ta ein gegen 

1330 zu datieren oder, vorsichtiger argumentler , sich desbezüglich mt einem 

Hinweis au das 1333 datierte Triptychon ;n Vlcenza als Terminus ante quem 

zu begnugen 4 Ausschlaggebend dafür ISt wohl der ,Marlentod', der sich von 

Jenem der Vlcentlner Tafel durch eine noch ausgeprägtere, von glottes en Kom

ponenten voll g unberuhrte byzantinische Stillage untersche deI. Trotzdem ISt 

n cht zu ver ennen dass das Gema'de von San Pantalon einer seitenverkehrten 

vom Breitformat abgesehen -, Ikonograph sch fas deta getreuen Version der 

Vlcentlner Fassung entspricht Indessen unterscheide sich die Tafel aus San Pan-
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talon von Jener in Vicenza durch ein erheblich dumpferes Kolorit, das Palluc

chlnl als "acCigliata secchezza balcanlca" charakterisiert hat. Letzteres findet vor 

allem an den Gewändern Mariens und des Apostels Paulus seinen Niederschlag 

Diese Sind extrem dunkel, fast schwärzlich gefärbt und, byzantinischen Usancen 

folgend, mit goldenen Linien bedeckt Nur wenig später, im ,Marlentod' aus 

Vicenza, verlieren sich derlei ,balkanlsch'-byzantlnlsche Spuren Stattdessen fin

det Paolo dort zu einer vergleichsweise blühenden, gewIss westlich berührten 

Licht-Farbigkeit, die die Gewänder Im Verzicht auf byzantinische Goldsträhnen 

gleichsam aus eigener Kraft In plastische Faltenbewegungen versetzt. 

In der ,Geburt Christi' gelangt Paolo zu einigen vom byzantinischen Bildka

non abweichenden Neuerungen. Verwiesen sei auf die Ihr zeitlich am nächsten 

stehende gleichnamige Mosaikdarstellung aus der Chora-Klrche In Konstanti

nopel, wo die Muttergottes vor der Geburtshöhle - alter byzantinischer Tradl-



tlon folgend auf e "er nieren orrriger lIegesta rub und Jose n nachsin

nender Haltung arr Boden auer Im Gegensa z dazu d e SI ua Ion Im Pallo 0 

vor San Panta or. Hier s,f'd Mana und Josef n end wiedergegeben, das radi 1-

onsgE'r1aß In der abgedunkelten Hob e und In einer archl ektonlsch geform en 

Krippe liegerde Jesu~klnd anbe end Wahrend die Verkundlgung an die Hirten 

auf E"fle HIrtengestalt reduziert Ist, wird auf die sonst mmer präsenten Hebam

rT'en, d e das Kind zum Baden vorbere ten, ganzlIch verzichtet. Paolos Innova

tionsbereitschaft zelg sich vor a, em In der raumllchen Erschließung des Areals 

1rT' Vordergrufld, das s eh, Maria umgebend, grundrrss, ch zum Drelec fugt, 

die her brucb 9 vers reuten Felsschollen er nnern an DucCios sehr verwand e 

Gelandemar lerungen Im Ubngen verweis He zer auf eine um die MI e des 

14 Ja rhunder sen s andene Tafel mit der ,Geburt Chnstl' (Tnest, Museo CI

VICO dl storla ed Arte) das Werk elne~ anonymen venezianischen Malers, an

hand dessen gut nachvollziehbar Ist, was man sich unter einer byzanzgetreuen 

Rezeption de~ Themas vorzustellen hat. ' Als VergleichsbeispIel wählt Hetzer 

erne gle chnamlge Mosaikdarstellung (1143 vollendet) aus der Cappella Pala

tlna In Palermo, deren FlachenproJektion sow'e forma en und Ikonograph schen 

Gegebenheiten sICh der venezianische Meister we tgehend verpfl chtet fuh en 

Dies beginnt schon am vertl al sICh senkenden Strah des Sterns von Bethlehem 

sowie am rechts uber dem Honzont aufsteigenden Engel und se z sich fort In 

den gleich platzierten Gestalten des auernden Josef und der belden Hebam

men, nur auf die E nbezlehung der drei Magier wird verzichtet. Un erschled ch 

st die Figur Marlens, die Im Gegensatz zum pa erm an Ischen Mosaik nicht 

auf einer n erenformlgen Liegestatt, sondern auf einem mandorlaartig zuge

spitzten Tuch lagert Ferner fällt Ins GeWicht. dass sie - anders als Ihr slzrllsches, 

flächenhaft I near konzIpiertes Pendant - sitzend und körperhaft plastisch for

muliert st Lediglich diese ,modernere' FIgurenfassung Im Besonderen und die 

Zuruckdrangung eines abstrakten Lrnearlsmus Im Allgemernen srnd Indlz'en 

dafur dass die Werke annahernd um ein Jahr undert dlffer'eren. Die sonst be

stechenden Parallelen sind freilich nicht als NachweiS fur eine Sizilien-Reise des 

venez anlschen Anonymus zu werten vielmehr muss auch er wie der pa erml

tanlsche Mosaizist uber eine ähnliche byzantinische Blidvorlage verfugt haben 

Daraus geht e nmal mehr hervor, wie lange byzantln sche Einflüsse n Venedig 

dem Elndrrngen westlicher Strlströmungen entgegenstanden 

Auch In der ,Darbrrngung Im Tempel' aus San Pantalon bleibt Paolo Vene

zlano ost IChen Ernflussen verpflichtet Bemerkenswert ISt vor allem, dass Sich 

Ducc 0 dl Buonrnsegna - Jener Kunstler, der durch Verbindung der byzan 1-

nischen Tradl Ion mit der schmiegsamen Eleganz der ranzösischen Got k zum 

Begrunder der sienesischen Malerei geworden war - n seiner ,Darbrrngung' 

auf der Predella der Vorderseite der Maes a' (1308-1311, Siena Dommuseum, 

wie Mels er Paolo der gleichen byzantinischen Brldvorlage bedien hat Die Paral

lelen ZWischen Ducclos und Paolos Fassung Sind geradezu bestechend, edlg

IlCh In der architektonischen Gliederung des spItzgiebelIgen Zlbor'ums betreibt 

Ersterer einen großeren Aufwand Dass belde Kunstler aus derselben B dquelle 

7')7 Venezlamscher Meister Geburt Chf'stl. 

Tnest. Museo C/VICO 

702 Geburt ChnstJ Mosaik . Palermo Cappella 

Palatma 

Abb 98. (' 775 

Abb 703. 5 778 

117 



'03 Du<Clo dl Buonmsegna, Darbflngung 

Im Tempel, Predella der VQrderse,te der 

Maecta' Slena,Dommuseum 

104 Pao/o Venez,anc Madonna mit Kmd, 

Polyptychon-Mltteltafel, Venedig, 

San Pan talon 

Abb 104 

118 

schöpften, zeigt sich vor allem In der analogen Schräghaltung des Jesusknaben, 

der, von Slmeon gestützt, seine Armchen ängstlich Marta entgegenstreckt Und 

In belden Fällen tritt die Prophetln Hanna mit erhobenem Arm und geöffneter 

Schrtftrolle In der Hand dem alten Slmeon zur Seite 

Die MItteitafel des Polyptychons In San Pantalon zeigt mit Ihrem oberen 

drelpassförmlgen Abschluss noch Reste der sonst verloren gegangenen Rah

mung In den ZWickeln des Dreipasses befinden Sich Tondi mit Engelsbusten 

Ein Goldgrund folIIert die als Halbfigur Wiedergegebene Madonna, die Ihr Kind 

- dem byzantinischen Typus der Hodegetna entsprechend - mit dem linken 

Arm stützt Die Gottesmutter ISt In ein dunkelblaues Maphonon gehüllt und 

präsentiert Sich Im DreivIertelprofil, den Blick auf den Betrachter gertchtet In 

Ihrer rechten Hand hält sie als PassIonssymbol eine leuchtend rote Mohnblute, 

nach der das Jesus Ind - seinen Kreuzestod ahnend - sein Ärmchen ausstreckt, 

zudem korrespondiert sein rotes Kleid mit der Farbe der ,Passionsblume', Wie 



diE' Gesta Mar ens IS auc!' Jene des Inde~ ~ reng bl d+lachenparallel ange

ordne Ledlgl eh das Kopfcher Jesu er zier sICh der Flachenprojektion, leich 

angehoben und nac rec s gedre ,screin es den Blic kon a rrli v1arla zu 

sucre') Mit dem wellenformlg verlau enden Goldsaum des Maphor ons ge

Ing' dem u"S er die ges a Ilcre Verschrrelzung der bel den F guren Man 

beachte rur wie die Saum'lnle fast nahtlos In den ovalen Halsausschnl des 

Indes mundet urd dessen 51 z- und Belnhaltung paraphrasiert. Dam t Ist ein 

mtegra ves Stru urgefuge gewonnen das He zer ml dem Ges a' ungspr'nzlp 

de~ Ornamentalen umschrIeben hat Letz eres beZieht sich nlch au das De

o'atlve, sondern ~ eh ur stru urelle Ganzhe' ,ch el , wor'n He zer - neben 

den KriterIen des Flachenhaf en linearen usw. - den wlchtlgs en Wesenszug 

Vf'''ellanlscrer Malerei er ann hat 

Paolos ,Madonna mit Kind' zeigt noch deu liehe Anklange an d e onen

Malerei, vergleichbar mit Ducclos e wa ein halbes Jahrhundert fruher ents an

de"er ,Madonna dl (revole' 'Siena, Dommuseum), die ebenso dem Typus der 

Hodegetna entspr cht Indessen Ist das In arnat In Paolos Gemä de erheblich 

dun er, also byzartlnlscher anmu end a s bel DUCCIO, der anderersei s noch 

der byzantln schen Tradl Ion folgt, ndem er den fast schwarzen, maphorIo

nahnlichen Man el MarIens ml zahlrelc en GOldlinlen versieht Paolo hingegen 

hat sich von dieser Goldfäden-Applikation berel s diS anzlert, sattdessen de

kOrIert er den dunkelblauen Madonnenmantel mit hellen sternförmlgen Blu

en m Gegensatz zum venezianischen Me's er, der das Kind In rela IV s el er 

Haltung wiedergibt, ISt der Sienese bestrebt, den Jesusknaben - darIn bereits 

go schen StIivors ellungen folgend dynamischer und raumgrel ender inS B d 

zu setzten Davon abgesehen Ist Jedoch bezug ch der Phys,ognom en Chr'st 

eine ers aun IC e A Inltä festzustellen, und rechnet man noch die übereln

s Immend extrem schlanken F nger der Madonnen hinzu, so ISt nicht auszu

schließen, dass belde unst er aus ähnlichen Blldque l en geschöpft haben oder 

Paolo vielleICht sogar Kenn nls von Ducclos CEuvre ha e 

Das orlglna gerahmte Tafelbl d ,Thronende Muttergottes ml Kind und zwei 

Stlf ern' (Venedig, Accademlal w'rd von der Forschung einhellig a s autographe 

LeiS urg Paolo Venezlanos aner annt, ndes unterschiedlich da ert Wahrend 

SCIre epl ur die zwe te Halfte der zwanziger Jahre p äd ert, mein Muraro 

mt einer Da erung um 1339 das Rlch Ige zu re en l Meines Erach ens g b 

es ur belde Zelt hesen Widersprechende Argumente Einerseits unterscheidet 

s Cl' die Ta el n Ihrer S Illage mer lich von dem zuvor besprochenen, erheb' ch 

Ikonenhafter anmutenden Madonnenbild, Grund genug, um Sme Nepls Datle

rungsvorsc lag a's ver ruht anzusehen Andererseits steh die Ta el snl- und en -

wlcklungsgeschlch Ich am Anfang einer von Paolo ab der Meder drelßlger 

Jarre geschaffenen BIlderreihe hronender Madonnen, weshalb auch Muraros 

Da erung abzulehnen IS Den weiteren Aus uhrungen zufolge soll e man das 

Gemalde aus der Accademla In das zel liche Um eid des 1333 dat erten Vlcent -

ner T'yp chons einordnen Allein schon vom Forma (157 x 105 cm) her gesehen 

erml edle hronende Madonna einen monumen alen E ndruc MI Ihrem 
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dunkelbraunen GesICht ennnert Sie, so Sore Nepl, an Ikonen koptischer oder kre 

tischer Herkunft Zu Häupten Manens schweben zwei Engel, deren archaische 

Formulierung, den GesIchtstypus der Gottesmutter Inbegnffen, Muraros Stdbe

stimmung, der zufolge sich Paolos Gemälde "sehr welt" vom "Byzant n'smus' 

des Tnptychons aus Vicenza entfernt habe, wlderspncht 38 Im Goldgrund einge

bettet, bekrönen die belden Engel die Madonna, zugleich breiten sie eine schar-



lac"ro e rr Sonnerb umen bes ck e Draperie aus. die den dunkelblauen floral 

dekorierte., Mar enrrantel fo, ert Der Gottesmutter Ist ein ovaler mandorlaar

tiger cl!peu5 vorgelagert, der den Großteil Ihres Oberkorpers verdeckt und den 

gelb gekleideten, von einem Strahlen- und S ernenkranz umgebenen und wie ein 

kleiner Weltenrlch er auf dem Regenbogen thronenden ChrIstusknaben birgt 

D e Pr marfarben Rot, Blau und Gelb fugen sich zur Trias, symbolisieren mlth n 

die gottlicre Trlnltat Im Ubr gen entsprICht die hr Kind Im c/lpeus präsentierende 

Madonna dem auf syr sche Wurzeln zuruckgehenden Ikonographischen Typus 

der Platytera (mit der Bedeutung "umfangreicher [als der H mmel] '), worin sich 

eine weitere byzantinische Komponente In Paolos Gemälde manifestiert 

S gnlfl ant ISt der Umstand, dass sICh Paolo keineswegs zur Gänze dem by

zant n schen Diktat unterworfen hat Und v'ellelcht ISt es sogar angebracht, mit 

Sc re Nepl von einer "Verschmelzung östlicher und abendländischer Einflusse" 

zu sprechen, wobei auch Muraros Stiletlkettlerung mit "pre-gotlCo' erwägens

wert erscheint In der Tat assen sich mehrere westliche Gestaltungselemente 

festmachen So etwa am Jesusknaben, der sich entgegen byzantinischer 

Frontaldarstellung In dynamischer Drehung und mit Segensgeste huldvoll den 

Stiftern zune gt Zudem zeigt Mar'a mit Ihrem halb geöffneten, das miniatu

r st sch abgebildete Stifterpaar bergenden Mantel deutliche Anklänge an den 

westlichen Typus der Schutzmantelmadonna Mit Ihrer Rechten erfasst sie den 

Mantelsaum, Ihr rechtes, n überzeugender Körperplastlzitat w'edergegebenes 

Beln freigebend Die Schrägstellung des Beines bewirkt Räumlichkeit und Dy

namik, fördert die Ev'denz des S,tzmotivs und verstärkt Chr'stl BlickrIchtung 

Ergebnis ISt eine Ambivalenz zWischen Fläche und Raum, wie sie Im Kontrast 

zw'sd"en der Mantelöffnung und den planlmetnsch behandelten Partien des 

Mantels und der Draperie zu Tage tritt Weitere Merkmale westlichen Einflusses 

zeigen sich Im dei katen Kolorit (ersichtlich etwa In den feinen Abstufungen des 

Scharlachrots der Draperie gegenüber dem Karmin am Kleid Marlens) und Im 

Realismus der porträthaft erfassten Stifterfigürchen 

Mit dem Thema ,Thronende Madonna mt Kind' hat sich Meister Paolo mehr

fach und Innerhalb eines längeren Zeitraums beschäftigt. Im Anschluss an die 

Tafel der Accademla selen vier weitere WerkbeispIele, die von der Forschung 

allgeme n als autographe Arbe·ten Paolos anerkannt werden, auf den stilana

ytlschen Prufstand geste l t, um zu lären, ob sich m Rahmen dieser Werkreihe 

ein spezifischer EntwIcklungsprozess abzeichnet Beginnen wir mit der Tafel 

aus Sant Alvlse In Venedig, deren fragmentarische Datumslnschr·ft M [CCC] 

xxx [X)] kontrovers Interpretiert oder uberhaupt als Fälschung betrachtet wird 

Während d'Arcals die Jahreszahl- mit Pallucchlnl uberelnstlmmend - mit 1335 

rekonstruiert, nimmt Moschlnl Marcon 1340 als Entstehungsze tpunkt an 

Muraro und Sponza pläd eren sogar für einen Zeitraum von 1340-1347, der, 

vergleicht man die Tafel mit der Stillage der thematisch analogen Werkreihe, als 

eindeutig verspatet abzulehnen 'St 19 Meines Erachtens 'st d'Arcals' Datierungs

vorschlag ,,1335" vorZUZiehen, woraus zu fo'gern 'st, dass das Madonnenbl d 

aus Sant Alvlse mAnsch uss an Jenes der Accademla entstanden, mithin an 
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den Beginn der noch abzuhandelnden, themengleichen Werkreihe zu platzie

ren Ist Vergleicht man es ml dem Stifterbild aus der Accademla, ist Ihm sogar 

eine größere stilistische Nahe zum Marienbild von S, Pantalon zu attestieren , 

Dafür spricht zum einen ein deutlicher ausgeprägtes Verhältn s zum Byzantinis

mus, zum anderen eine konsequentere Flachenprojektion, wie sie sich am ge

schlossenen, keine KörperplastizItät zulassenden Mantel Marlens manifestiert. 

Vom ursprünglichen Rahmen 'st nur der obere, halbkrelsformlg schließende Teil 

erhalten geblieben Möglicherweise befand sich die Tafel (130 x 73 cm) dereinst 

Im Zentrum eines mehrtel Igen Pallottos . Unter dem Rahmen ugen zwei Engel 

hervor, die Im Rucken Marlens eine rote, von einem zarten Goldmuster durch

wobene Draperie ausbreiten, deren obere Begrenzung sphärisch durchhangt, 

damit den halbkrelsförmlgen Rahmen In Gegenrichtung präludiert und mit dem 



ahnllCh gebogenen hor zontalen Mantelsaum der Gottesmutter korrespondiert 

'itrukturelle Kommun kat onsphanomene dieser Art hat Hetzer, zwecks weiterer 

Bestlrrmung veneZian scher Charakteristika, In die Begriffe ..linearer Parallel~

mus" ..forrrale Relat on" und "Formahnlichkelt" gefasst l e Dem fügte er noch 

den Begriff des "Reprasentat ven" hinZU, dem die uberrelch ornamentierten 

Draper en und Gewander, selbstverstand ch auch der Goldgrund und die auf

wardlg konZip erten, häufig In Verlust geratenen Rahmengebilde zu subsumie

ren sind Wie Im Pal,otto von S. Pantalon uberrelcht die Madonna Ihrem Kind, 

das sie gleichfalls a s Hodegetna links trägt, eine rote Blume, und analog zur 

Tafel aus der Accademla ISt Jesus n e n goldenes Kleid gehüllt und das rote 

Kleid Marlens farbllch mit der Draperie In BeZiehung gesetzt. Wie Immer spielt 

bel Paolo der Saum des mehr oder minder welt geöffneten Manenmantels eine 

kompOSitionell wichtige Rolle Im Gemälde von San!' Alvlse bildet er am Ober

körper der Madonna einen blrnenförmlgen Ausschnitt, In dessen LInienverlauf 

das K nd nach dem Gestaltgesetz der guten Fortsetzung bzw durchlaufenden 

Linie eingebettet ISt WahrnehmungsspeZIfisch gesehen haben die goldenen 

Saumkonturen nicht nur objektbegrenzenden bzw -bezeichnenden Charakter 

(SImultangestalt), vielmehr eignet Ihnen ein Prozesscharakter, dem zufolge die 

Linie gleichsam selbst figUriert und dadurch Verlaufsgestalt annimmt 41 Wäh

rend Paolo Im Marienbild der Accademla auf die Wiedergabe des Throns vor

erst noch verzichtet, bringt er diesen In der Tafel von SanI' Alvlse erstmals zur 

Darstellung, zunächst noch zögerlich, zumal Sich der wie aus Holz gedrechselte 

Thron mit seinem Gelb/Ocker-Ton kaum vom Goldgrund abhebt In der Folge 

Wird das MotiV zusehends an Bedeutung gewinnen, geeignet, um den plani

metrischen KompOSitionen mittels perspektiVischer Anklänge nach und nach 

einen räumlichen Beigeschmack zu verleihen 

Mit der ,Thronenden Madonna mit Kind' aus der Casa dei Clero In Padua voll

Zieht Paolo Venezlano den nächsten EntwIcklungsschrItt Auch In diesem Fall 

gibt es In der Forschung erhebliche Datierungsdifferenzen . Die zeitliche Band

breite erstreckt sich von der zweiten Hälfte des vierten Jahrzehnts (Lasareff und 

Pallucchlnl) uber "ca 1345" (Muraro) biS "ZWischen 1350 und 1360" (Arslan), 

wobei dem frühesten Datierungsvorschlag am ehesten zuzustimmen ISt. 42 Auf

grund Ihres fragmentanschen Zustandes ISt es nicht leicht, der Tafel gerecht 

zu werden So fehlt zum einen der untere Teil der Thronbank und des Manen

mantels, zum anderen wurde der Goldgrund später radikal erneuert Und nur 

schwer 'St vorstellbar, dass Sich der Maler damit begnugt hat, die Im Rucken der 

Madonna befindliche orangerote Draperie einfach auf den Goldgrund zu kle

ben . Zu vermuten st Vielmehr, dass sie wie ubllch von Engeln gehalten wurde, 

die dann aus welchen Gründen auch Immer der Goldgrund-RestaUrierung zum 

Opfer gefallen Sind Im Gegensatz zur fruheren Tafel aus Sant' Alvise ISt der 

Jesusknabe der mit seiner Rechten den Mantelsaum Marlens ergreift, n den 

Körperumnss seiner Mutter integriert und zeichnet sich, in Dreiviertelansicht 

und mit uberkreuzten Beinen Wiedergegeben, durch größere Lebendigkeit und 

RaumplastizItät aus. Das Weiß seines Kleldchens steht in einem markanten Hell/ 
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Dunkel-Kontrast zum Dunkelblau des Manenmantels, der sich erst unterhalb 

der Kniepartie In kurvelIneare Falten Wirft und zugleich seine mit einem fein 

verästelten vege abilen Goldmuster versehene Innenseite sehen lässt. Einen 

weiteren Farb ontrast - zum GOldgrund und zum Rot der Draperie, des MarIen-

leids und SItzkissens - bildet die grungraue Thronbank, die ursprungllch, vor 

der Erneuerung des Goldgrundes und ähnlich wie In San!' Alvlse, vermutl ch 

auch über nach oben gefuhrte Seitenteile verfugt hat 

Der nächste Entwlcklungsschntt führt uns zur ,Thronenden Madonna mt 

Kind und zehn Engeln' aus der Sammlung Crespl In Mailand, die signiert und 

mit 1340 datiert ISt . Die oben dreipass ormlg gerahmte Tafel war ursprungllch 

der MItteiteil eines Polyptychons. Nunmehr stützt Marla ihr Kind mit dem rech-



en Arm, entspricht somit dem byzantln schen Typus der Dexlokratusa Anders 

als In den vorangegangenen B Idern verleiht Paolo dem Gesicht der Madonna 

einen rosafarbigen Ton Zweimal vier Engel, von denen fast nur die Köpfe zu 

sehen Sind bre ten eine orangegelbe, mit Sonnenblumenmotiven übersäte 

Draperie aus, die beinahe die gesamte Bildfläche füllt, bis zum Boden herab

gel et und nur seitlich der Thronbank den Goldgrund frei gibt An den Ecken 

der SItzflache n en weiß gekleidete, mit verschränkten Armen und singend 

dargestellte Engel, die In Haltung und KolOrit an GIOttOS zu Füßen der ,Ognls

sant; Madonna' (F orenz UfflZlen, ca 1306/10) platZierte Engel erinnern, In der 

Itahenlschen Forschung besteht allgemeiner Konsens, dass sich Paolo In seiner 

Crespl-Madonna' am stärksten der Kunst GlOttOS genähert hat; laut Muraro 
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sei das Gemälde "pllJ giottesco che Paolo Venezlano abbla mal realizzato" 43 

Dies Ist nur dann zutreffend, wenn man die tendenziell mit GlOttOS ,Ognls

santl- Madon na' ubereinstlmmende, auf überflussIgen FaltenzIerrat verzicht

ende Blockhaftlgkelt von Mutter und Kind (dessen spe71flsche Haltung und Eln

bettung in den Mantelsaum Marlens Inbegriffen) In Betracht zieht Gleichwohl 

Sind Kopfneigung und GesIchtstypus Marlens nach wie vor der man/era greca 

verpflichtet und damit etwa DuCCIos ,Maesta-Madonna' (Siena, Domopera, 

1308-1311) näher stehend Daruber hinaus sollte man nicht ubersehen, dass 

GIOttO den Rosa-Ton von Christi und Mariens Kleid, kausaler lichtfuhrung fol 

gend, fast zu Weiß aufhellt, wogegen Paolo seine Rottöne von Lichtwirkungen 

vergleichsweise unbehelligt lässt Zudem ISt es für den Venezianer - Im Ge

gensatz zu Giotto und DuCCIo - unverZichtbar, den Mantel Marlens mit einem 

floralen Goldmuster zu dekorieren Unter den Italienischen Gelehrten war es 

vor allem Pallucchinl ein Anliegen, den sonst einseitig betonten Glotto -E lnfluss 

zu relatiVieren Sein Text In der Übersetzung "In diesem Hauptwerk erreicht 

Paolo die harmonische Gesetztheit eines Toskaners, ohne auf die chromatische 

[Farbenskala] des östlichen Venedig zu verzichten "44 Innerhalb der Werkreihe 

,Thronende Madonna mit Kind' eröffnet die Tafel aus der Crespl-Sammlung 

auch In der architektonischen Gestaltung des Throns einen Wichtigen entwick

lungsgeschichtlichen Aspekt. Denn erstmalig Wird der aus hellgrauem Marmor 

bestehenden Thronbank eine stufenförmlge Plattform vorgelagert, die, mehr

fach verkröpft und mit konsequenter LlchtlSchatten-Auftellung versehen, dem 

Kunstler Gelegenheit bietet, mittels Schrägfuhrungen der Stufenteile proto

perspektivische Effekte zu erzielen 

Etwa Sieben Jahre später schuf Paolo Venezlano eine ,Thronende Madonna 

mit Kind und acht Engeln' (Carplneta, Pfarrkirche) Die Tafel ISt signiert und mit 

1347 datiert und wurde laut Muraro vermutlich von der Familie Malatest a In 

Auftrag gegeben.4 ' Stimmt Muraros Annahme, so ISt dies ein zusätzliches IndiZ 

dafür, dass Paolo auch mit der Kunst MItteiitaliens, Insbesondere Jener in Flo

renz und Siena, bestens vertraut war Neuerlich Widmet er der Thronarchitektur 

- mit erheblich größerem Aufwand als In der ,Crespl-Madonna' - besondere 

Aufmerksamkeit, dadurch bestrebt, dem Bildambiente mehr RilUmllchkelt ab

zugewinnen Der aus Holz gefertigte Thron ruht auf einer vorgelagerten, mit 

schräg konvergierenden Seltenbegrenzungen versehenen BaSIS, die - einem 

innovativen Einfall folgend - auf einer dunkel markierten, sich von der Gol d

grund-Wand abhebenden Bodenzone lagert. Paolos pseudoperspektlvlsche 

Experimente Sind kUriOS und verdienen eine genauere Betrachtung Die Sitzflä

che zeigt er In einer zur Stufen plattform analogen Drauf sicht mit gleich schräg 

fluchtenden Begrenzungslinlen, aus perspektivischer Sicht durfte von ihr eigent

lich fast nichts zu sehen sein Parallel dazu die schrag anlaufenden Thronsei

tenteile, die mit fialenähnlichen Turmchen akzentUiert Sind Es folgt In gleicher 

Richtung ein zugespitzter, vom Goldnimbus Marlens uberschnlttener Giebel, der 

den fast nahtlosen Ubergang zwischen Raum - und FlächenproJektion signali

siert und Sich letztlich mit den dreidimensional intendierten Seitenteilen zum 



omposltlOnsbestlmmenden Dreieck schließt Diese Spannung erzeugende Am

bivalenz zWischen Raum und Flache bestimmt auch die Gestalt der Madonna 

Mit Ihrem Mangel an KörperplastizItät erweckt sie den Anschein, als sei sie dem 

Thron f'ächenhaft vorgeblendet, das großzügige Raumvolumen des Thronge

hauses bleibt Jedenfalls weitgehend ungenutzt Sechs Engel bemühen sich, die 

gedämpft rote Draperie am Giebel festzumachen Zwei weitere Engel, die sich 
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über die Brüstung zwischen den Fialturmen beugen, versuchen mit ausfahren

den Armgesten das etwas schmal geratene Tuch Im Rucken der Madonna aus

zubreiten Die belden Engel sind durch eine westlich inspirierte Lebhaftigkeit 

charakterisiert, die sie von Ihren byzantinisch geprägten Gefährten Im Marien

bild aus der Accademla merklich unterscheidet Wie die ,Crespl-Madonna' hat 

auch Jene aus Carplneta eine blühende Gesichtsfarbe, ebenso weit entfernt vom 

dunklen, byzantinischer Tradition folgenden Inkarnatstypus Der Mantel Marlens 

Wird von einer runden, mit Perlen und Edelsteinen besetzten Agraffe zusam

mengehalten, öffnet Sich dann - einen Großteil des Oberkörpers und rechten 

Arms Marlens freigebend - und fließt In mehreren Wellen uber deren Schoß bis 

zum linken Knie, auf dem der Jesusknabe In Schrittsteilung steht und die von 

seiner Mutter dargebotene Birne empfängt Mit seinem togaähnlich gefalteten 

goldenen Kleid, das über die linke Schulter sowie um die Huftpartle drapiert ISt 

und dadurch den nackten Oberkörper und die bloßen Beine sehen lässt, erinnert 

das Kind nahezu an den Gestalttypus eines antiken Philosophen. Die Kleidung 

von Mutter und Kind ISt dermaßen dicht mit einem fein verästelten Netz von 

Blüten und Ranken ubersät, dass man Sich fast schon an filigrane TextlIkunst 

erinnert fuhlt Dem venezianischen RepräsentationswIllen entsprechend, lagert 

auf dem Ganzen ein Goldstaub-Schleier, der selbst die Grund-Farben Karmin 

und Dunkelblau zu überstrahlen scheint Die Stillage der Tafel aus Carplneta 

Wird In der Literatur sehr unterschiedlich beurteilt. Fiocco hat sie als "un opera 

fedelmente blzantlna " bezeichnet und damit einen zu wenig differenZierten 

Standpunkt vertreten Eine konträre Meinung äußert d'Arcals, die von "PIU go

tlCO che blzantlno" spricht, während Lasareff lediglich "tendenze gotlche" gei

ten lässt, womit er m E wohl das Richtigere trlfft 46 Hetzer zufolge lehnt sich 

" die Madonna In Carplneta an den Typus an, der seit DuCCIo In der sienesischen 

Malerei heimisch ist" 47 Fragt Sich nur War nun Duccio ein ,Gotiker' oder war er 

mit seiner Madonna der ,Maesta', trotz mancher westlicher Anregungen, grosso 

modo noch Immer der byzantinischen Tradition verpflichtet? Wer Duccio zum 

,Gotiker' erklärt, wozu Ja Hetzer neigt, setzt Sich dem Verdacht aus, noch keine 

typisch gotische SItzmadonna gesehen zu haben Ein Blick auf die annähernd 

zeitgleich von Simone Martini geschaffene ,Thronende Muttergottes mit Kind' 

(Siena, ,Maestil', Fresko Im Palazzo Pubbllco, 1315) genugt, um Sich gotische 

Wesenszüge zu vergegenwärtigen Man beachte nur das zarte Antlitz und den 

schlanken Oberkörper Mariens Mit Ihren schräg ausgerichteten Beinen beWirkt 

sie eine KörperplastizItät, die von den Knien abwärts ein komplexes, am Boden 

umbrechendes Faltensystem nach Sich zieht Kaskaden-, Röhren- und Schüs

selfalten Sind typisch gotische FaltengebIlde, von denen In Paolos MarIendar

steilungen Sich auch nicht die geringste Spur findet Obigen Beobachtungen 

zufolge war der Kunstler stets bestrebt, die SaumlInIen der Marlenmäntelln den 

Dienst flächenhaft ornamentaler Formulierung zu stellen, um so zu gestaltllch

ganzheitlich struktUrierten KomposItionsergebnissen zu gelangen 

Schon In seinem Testament hatte der Doge Francesco Dandolo (1329-1339) 

den Wunsch geäußert, Im Kapitelsaal des Frarl-Klosters In Venedig beigesetzt 



zu werden Sein Wandgrabmahl besteht aus dem Sarkophag mit einem Relief 

des Manentods und einem arkosolahn chen Uberbau, dessen Spl zboglge NI

sche ein monumenta es Lunet engemaide (145 x 223 cm) birgt, das, obwohl 

weder signiert noch dat ert, einhellig als ein um 1339/40 geschaffenes Auto

graph Paolo Venezlanos betrachtet wird Dama's erh'e't der Maler seinen ersten 

Staatsauftrag, In einer Zelt, a s die Serenlsslma daranging - militärISch und po

l! Isch rochst erfolgreich -, den Grundstein zur Errichtung eines Kolonialreichs 

auf der Terraferma zu legen Schon zuvor, Im 13 Jahrhundert hat e man mit 

k' egenschen EInzeiaktionen um die Sicherung von Handelsrouten, -stutzpunk

ter> und -pnvlleglen gekampft, Indes noch keineswegs nach bleibendem Land

gewinn getrachtet Nachdem die Seerepublik zunächst noch alles darangesetzt 

ha te ml Cangrande dei a Scala, dem Herrscher uber Verona, Fe tre, Bel uno, 

VlCenza, TreVISO und Padua, ein positives Nachbarschaf sverhältnls zu pflegen, 

wurde die S tuatlon prekar, als der Skal!ger Mas InO II die Schifffahrt auf dem 

Po sperrte Ch,ogg,a bedrohte und damit Venedigs Salzhandel gefährdete 

Nun ga t es, m tarlsch einzuschreiten, denn hier ging es um entscheidende 

EXIstenzfragen der Republ k In Florenz, das Sich g elchfa s von den Skai gern 

bedrang sah and man bald den geeigneten Bundesgenossen. Als der rleg 

1336 begann, ha e venez anlsches Dlploma engeschlc eine bre te oal! on 

zustande gebrach, der die machtlgsten Herrscherfamlhen Im Bereich der Poe-
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bene, die Este von Ferrara, die V'scontl von Maliand und die Gonzaga von Man

tua, angehörten und der sich alsba d Bologna und der Patriarch von Aquilela 

h nzugesel ten. Die Belagerung Veronas 1339 zwang MastIno I zum Fr'eden, 

der Venedig TreVISO und anderen FestlandsbesItz el'1brachte Die Niederlage 

der Skahger eltete einen neuen Abschnitt venez'anlscher Außenpolitl ein den 

Kampf um ein Herrschaftsgebiet auf der Terraferma 4~ Mt der pOl tischen ging 

auch eine kulturelle Offnung einher Nach und nach ,ockerten die Im Dienst der 

SerenlSSlma stehenden ünstler Ihre byzantinische Isolation, allmäh Ich dazu 

bere t, auch die kunstler'schen Ergebnisse des Westens zur Kenntnis zu neh

men. Ein slgn f; antes Ind,z dafür war die 1340 begonnene Erneuerung des Do

genpa,astes, mit der die Gotik In Venedig Fuß fasste - rascher auf dem Sektor 

der Architektur und Plast,k, eher zogerlich n der Malerei 

Im sei ben Jahr (1339), als Venedig seinen m Itänschen ErfOlg und TerraIn

gewInn m Friedensvertrag mit den unterlegenen Skallgern beSiegelte, starb 

der Doge Francesco Dandolo, weshalb dessen Grabstätte - In der Se pu kral

kunst Venedigs das biS dahin wohl repräsentat.vste Be spie - zu Recht auch 

asS aatsdenkmal betrachtet werden kann Im Zentrum der Lune te thront 

die Gottesmutter mit dem Jesusknaben auf dem Schoß. Die be den wenden 

Ihre Köpfe In entgegengesetzte Richtungen (ein Novum gegenüber den zu

vor besprochenen Mar'enblldernJ, dadurch zW.schen den Bildhälften verm't

telnd Während Mana den Betrachter h,ert und Ihn, mt der linken Hand auf 

Ihr Kind zeigend, zur Anbetung auffordert, bl ckt Jesus mt segnender Geste 

auf den nlenden Dogen herab Ana og zur annähernd gleichzeitig entstan

denen ,Crespl-Madonna' breiten ver Engel eine mattorange, mit Sonnenblu

men besetzte Drapene aus. die sich zWischen GOldgrund und FIgurenensemble 

schiebt und dadurch, wenn auch geringfügig, für Räum! chkeit sorgt. Anders 

asn der Crespl-Madonna fOlgt die Engeldarstellung byzant,n scher Tradition, 

In die gleiche Richtung weist auch das dunkel schattierte Antlitz Manens. Be

sondere Aufmerksamkeit gebuhrt dem ultramarInblauen Mantel an dem sich 

ein gegemiber den erwähnten Mar'enbildern deut .ch gesteigertes Maß an 

Körperpiastlz'tät abzeichnet Letztere resultiert aus einem sanften Wechselspiel 

von Lcht und Schatten, das - bedingt durch die unversehrte Leucht raft des 

Ultramarin - verschledenar Ige Faltengeblide hervortreten lässt, was wiederum 

der Er ennbarkelt der schräg geste l ten Beine Manens und der Klarheit Ihres 

SItzmotivs zugute ommt Dass davon In den übrigen MariendarsteIlungen 

nichts zu bemerken ISt, mag durch den problematischen Erhaltungszustand des 

vielleICht erst nachträglich extrem abgedunkelten Blau das allfällige Faltenzuge 

biS zur Unkenntl chkelt absorbiert hat, bedingt sein, könnte aber auch mit dem 

hohen Qua 'tätsgrad des Ultramann, woe es am Manenmantel der Lünettentafel 

verwendet wurde, zusammenhängen. Nach Gold und SI ber war Ultramann die 

teuerste Farbe und ISt als Kunstlerplgment bereits seit dem 13. Jahrhundert be

kannt Es wurde aus pulverisiertem Lapisiazul hergestellt, das mit hohen Kosten 

aus dem Or'ent mport.ert werden musste Um nicht mit dem Blau getäuscht 

zu werden, speZifizierten die Klienten das UI ramann; noch Vorsichtigere gaben 



e re genaue Sorte an, etwa Ultramarin zu ein, zwei oder vier Florin die Unze 49 

Da sich Paolo desser wohl bewusst war, mit der Produkt on e ner fur ein Do

geng'abrT'al vorgeserenen Lu"'ettentafel einen Staa sauftrag zu erfu en, kann 

rnar davon ausgehen, dass er ein besonders qualitätsvolles Ultramar n bestellt 

hatte 

Unter allen Madonrendarstel ungen Paolos Ist es zwe,fe' 05 Jene In der Frarl

Lw'ette, die roch am ehesten eine got sch nsp'rlerte Gewandsprache zeigt 

Man beachte nur die Kaskadenfa ten rechts am Manenmantel oder d e zuge

Sp,tlt ZWlscr'en den Beinen der Gottesmutter hangenden Schusselfalten Der'ei 

St merkmale sollten ,ndes nICht dazu verleiten, Marla - einer Fehlbeobachtung 

Sponzas zufolge - nun gleich einen "tYPisch gotischen Hüftschwung" zu be

scheinigen ) Christus Sitzt nach vorne gebeugt auf dem Schoß seiner Mutter, In 

Haltung und Armgest k an seinen Vorlaufer aus der Accademla erinnernd Indes 

.st die ')te' ung seiner Beine (vgl ,Crespl-Madonna'l) raumplastisch ausgearbei

tet, durch ein chang erendes KolOrit merklich unterstützt. Das hell leuchtende 

Orangegelb seines Kleides bildet mit dem dunklen Ultramarin des MarIenman

tels e'ren Komplementärkontrast Zu Recht betont Muraro, dass Meister Paolo 

hier seinen kolOristisch eigenständigen Weg gefunden hat ~. Links außen steht 

der hl Franzlskus. mit seiner gebeugten Haltung Sich exakt dem Lunettenbogen 

anpassend Er fungiert asNamenspatron und Furbltter des vor Ihm In strenger 

Prof I~tellung knienden Dogen, der, gekleidet In einen ZInnoberroten, hermelin

besetzten Mantel, das ChrIstuskind anbetet Neuerlich erweist Sich der Kunstler 

als begnadeter KolOrist, wenn er das Rot des Dogenmantels mit dem Orange

gelb Christ und dem Ultramarin zur FarbtrIas schließt und mt dem strahlenden 

Weiß des Hermelinumhangs den BuntiUnbunt-Kontrast anklingen lässt Rechts 

kn et d e Witwe des Dogen, Ellsabetta Contarlnl, von Ihrer Namenspatronln, 

der hl E'lsabeth, der Gottesmutter empfohlen. Belde Frauen Sind In der Tracht 

des Dritten Ordens der FranZiskaner gekleidet Während die Dogaressa ganz 

In Schwarz gehüllt Ist, tragt hre Fürbltter'n einen grauen Mantel mit leicht 

Violettem Einschlag Die Falten des Mantels Sind Im Wechsel von Hell/Dunkel 

plast sch herausgearbeitet und betonen die Körperlichkeit der Heiligen, dass 

her G ottos Gewandsprache und Figurenideal Pate gestanden haben, Ist nicht 

zu ubersehen Der Umstand schließlich, dass alle Protagonisten auf der BaSIS 

der Lunette postiert Sind und vom Boden nur ein kleines Stück rechts außen 

Sichtbar 1St. verstärkt den flächenspeZIfischen Charakter der KompOSition, von 

dem nur die Gestalt Jesu und der Unterkörper der Madonna raumgreifend ab

weichen 

Seinen nächten Staatsauftrag - die Fertigung der ,Pala Feriale' - erhielt Pa-

010 VeneZiano 1345 von Andrea Dandolo (1343-1354), dem als Kunstförderer 

wor. bedeutendsten Dogen des 14 Jahrhunderts. Andrea Dandolo war Literat. 

JUrist und H storlker und als Human st mit Francesco Petrarca In Freundschaft 

verbunden. Einerseits sorgte er für den zügigen Welterbau des Dogenpalastes, 

dessen Arkadenpfe er vermutlich schon unter seinem Dogat mit den ersten 

gotischen Kaplte Iplastlken versehen wurden, andererseits galt seine beson-
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dere Aufmerksam elt der weiteren Ausstattung der Mar usklrche, woh auch 

m emotionaler Er'nnerung daran, dass er schon als ZweiundzwanzIgjähriger das 

Amt des Prokurators von San Marco bek eldet hatte Im M ttelpunkt seines n-

eresses stand das kultische und unstier sche Herzs ück von San Jv1arco, die 

seit 1105 bestehende ,Pa a d'Oro, deren Restaur'erung und ergänzende Neu

konzeption er wahrschein ch schon bald nach semem Amtsan rJ n Au trag 

gegeben hat Nur wenig später veranlasste er die Mosalzlerung des Baptlster'

ums. Die En wurfe dazu stammen von mehreren Kunstlern, darunter vermut

lich Paolo Venezlano, dem der ,Tanz der Sa ome', das Gastmahl des Herodes 

sowie die ,Enthaup ung und Bestattung des Täu ers' zugeschr'eben werden' 

D e Cappella dl San!' ISldoro wurde nach der PestepIdem e von 1348 erbaut, 

Ihre Mosal -Auss at ung 1351 vol endet. 



Mit der l'Jeufassung der ,Pala d Oro beschloss Andrea Dandolo, d eser eine 

bemal e, aus zwei Teilen bestehende Tafel - eben die ,Pala Feriale - hInzu

zufugen, rrllt dem Zweck, das m L chterglanz ers rahlende Meisterwer der 

Errailkunst an Werktagen mit dieser zu verdecken Die In zwei Zonen gegile

der e ,Pala Feriale' (d e Ma1e der belden Teile 59 x 325 cm, heute Im Museo 

MarClano von San Marco In Venedig) Ist mit 1345 dat ert und mit" Mag ster 

Paulus con L uca et Jorann" Signiert, die bel den etztgenannten Namen verwei

sen auf die Mitwirkung von Paolos Sohnen, Luca und Glovann Im Zentrum der 

oberen Zone steht Christus als Imago Pletatls, flankiert von Marla und Johannes 

Evangel sta Hinzu treten Inks der hl Georg und der Evangelist Markus, rechts 

der Apostel Petrus und der hl Nikolaus. D e untere BIlderreihe zeigt Szenen aus 

der Geschichte des hl Markus Im Ubr'gen war es das erste Mal, dass die Vita 

des Evangelisten In die Tafelma erel Eingang gefunden hatte D e Wahl eines 

monurrentalen Formats sowie eine prononCierte Erzählfreudigkeit mögen da

mit zusarrmenhangen, dass der Markuskult während Andrea Dandolos Dogat 

eine besondere Blute er'ebte Dies fand auch Im damaligen Schrifttum seinen 

Nlederscr ag, als Pletro Calo unter anderem einen Text zur Apparltlo des Evan

gelisten verfasste <. 

Die belden Zonen der ,Pala Ferla e Sind durch eine extrem unterschiedliche 

St, lage gekennzeichnet Während die obere BIlderreihe mit Ihren halbflgurlgen 

HeiligendarsteIlungen noch ganz Im Zeichen der man/era greca steht, dom -

nieren In der unteren Etage In den Sieben höchst narrativ und dynamisch 

angelegten Szenen der Markusgeschlchte - westliche Einflüsse. Im Zentrum der 

oberen Zone steht ChrJstus als Schmerzensmann, der mit geneigtem Haupt und 

verschrankten Armen vor dem dunklen Kreuzbalken situiert ISt Diese ChrJstus

Darstellung steht In d rektem Bezug zur byzantinischen, In S Croce dl Geru

salemme In Rom befindlichen Mosaikikone der Imago Pletatls (ca 1300), laut 

Beltlng der "Urform der [Pleta-]/kone' ,4 Lasareff zufolge besticht vor allem der 

hl Georg (links außen) durch sein byzantinisches Gepräge' "Questa e la plU 

greca fra tutte le Interpretaz'onl Itallane dl questo Santo"» 

M t Darstellungen aus der Geschichte des hl Markus hat Paolo Venezlano 

den Grundstein zur venez'anlschen HistOrienmalerei gelegt Der Zyklus beginnt 

mit der Weihe des Evangelisten durch den Apostel Petrus. Die Konsekration 

vollz'eht Sich auf einem Stufen podest und Wird von einer dreiteiligen, mit Drel

eckgiebeln bekrönten Architekturkulisse uberhöht. Da Sich diese zum Betrach

ter hin offnet und hr mittlerer Tel die seitlichen überragt, entsteht der Eindruck 

eines Querschnitts durch eine drelschlfflg basilikale Anlage, deren sakraler Cha

rakter durch eine den goldenen N mbenbogen des Apostels akzentUierende, In 

Dunkelblau gehaltene und von Sternen ubersäte ApsIskalotte betont Wird. Zur 

Linken des Apostelfursten hat Sich e ne dicht gedrängte Schar von Kardinälen 

versammelt, deren scharlachrote Tracht dem Bilderzyklus einen geradezu Sl

gnalartlgen Kolor,tauftakt verleiht - Die nächste Szene fuhrt uns nach Alexan

drJa, wo Markus, von einem Kler;ker In rotem Habit begleitet, m't Segensgeste 

die ver'etzte Hand des Schusters Anlanus heilt D e Protagonisten Sind durch 
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e und n hrer on 

angenahert D e arcr e on schen ersa zs uc e ze chnen sich dU'cr e n ~as 

scho'1 an Irreales grenzendes Ko on aus Dabe 'a, t inS Ge\\ Ich, dass sie nlch 

nur asp ~ ores es Be wer denen, sonderr> - d e F guren a zen u erena und 

zusammen-assena - ganz e 55, <end n den D ens O[T'pOS ,one er I" egra-

on ges e t .verder) und raum che 'Ir ung erz e er> :>''1 anus s z~ vor dem 

ru"abog gen Stad or dessen geo:~nete Tur' uge n para e er Sc rage au! hn 

uno den E ange s en ausger ch e~ 5 rd. E ne aus dem Zusammer>s oß von Tor

p 'e er und ,- Jge resu t ere'1ae er, a e Ln e a zer) er d e erschran ten 

Hande der be den ~ eure, dadurcn aas e ungswunder be onend Dem vor 

dem Go dgrund obe s enha hochragenden Leucht u'm ob eg es, ZUf'l e ne" 

d e au rech e Ges ades; ler! ers zu be onen, zum anderen den ranszer>den-



talen HImmelsbezug des Evangelisten zu versinnbildlichen Protoperspektlvlsch 

und Im Licht/Schatten-Kontrast formulierte Architekturversatzstucke dieser Art 

sind schon bel GIOttO anzutreffen Nur ISt Paolo Venezlano Insofern um einen 

Schntt weiter gegangen, als er den baulichen Elementen ein deutlich buntfar

bigeres Gepräge (rot, grün und violett) verliehen und damit dem damals schon 

auf Fantasie setzenden, freieren Wesen venezianischer Kolorttauffassung ent

sprochen hat, mit Worten d'Arcals" suggentl dalla plttura contlnentale, ma 

realizzatl con color assolutamente Irreah e fantaslosl "<6 

In der nächsten Szene erscheint Chnstus dem eingekerkerten Markus. Das 

Gemalde wird von einem monumentalen, zwelgeschosslgen Gebaudeblock 

beherrscht, der durch Seltennsalite, byzantinisch schlanke Säulenarkaden und 

romanische Blforen gegliedert wird und mit seinem roten Mauerwerk und ar-
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chitektonischen Motivreichtum an einen Palastbau ennnert Ein großes Rund

bogenfenster Im Untergeschoss des zurücktretenden MItteitel s g bt E '1bllck 

n den Kerker; darüber ein loggienähnlicher Altan mit Balustrade Ein In seiner 

Gliederung verbluffend ähn cher Archltekturprospek findet sich auch m etwa 

130711 0 entstandenen BIlderzyklus (mit Szenen aus der Legende der h, Cäcllle; 

F orenz, Akademie) des aus der Schule GlOttOS hervorgegangenen Cäcilienmels

ters . . Auch der bas,Jikal gestaffe te Klrchenquerschn tt n der ersten Szene des 

Markus-Zyklus (Der h Petrus weiht den Evangelisten) scheint durch ein ebenso 

analoges Arch tekturkonzept aus dem Cä(f' en-Zyklus angeregt, An ass genug, 

um eine direkte Begegnung des venezianischen Malers mit dem Werk des Cä

c. :ienmelsters zu vermuten . Vor dem Kerker haben sich schlafende, wurfelnde 

und ,auschende Wächter versammelt, n deren expressIv verzerrten Haltungen 

und Gesten sich eine narrative Tendenz manifestiert, die - so n der byzantl

n schen Kunst unvors e: bar - von westlichem Einfluss zeugt; gut möglich, dass 

sich dann auch die Handschnft von Paolos Söhnen manifestiert. Thematisch be

d ngt, verstärkt sich d eser dynam sche Trend m ,Martyrium des hl Markus'. 

Von fanatischen Schergen niedergeknüppelt und an Stncken davongezerrt, liegt 

der Evangelist unter einem bildhohen Baldachin gefesselt am Boden. 

m folgenden Bild erreicht Paolos dynamischer Formwille seinen Höhepunkt 

Das den Leichnam des hl Markus nach Vened g transportierende Schiff gerat n 

einen Seesturm und droht an den roten Felsklippen zu zerschellen Die verängs

tigte Mannschaft erfleht den Beistand des Evangelis en, der auf dem Hinterdeck 

erscheint und mit bannender Segensgeste das Schiff ZWischen die bel den Klip

pen hindurchsteuert und so vor dem Untergang rettet. Zur Verdeutlichung der 

drohenden SchiffskolliSIon stehen Meister Paolo höchst wirksame Ausdrucks

qualitäten zur Verfugung Dies beg nnt schon nks außen, wo die rote Felsmasse 

n das vom Sturm aufgeblähte Segel zu dr'ngen und dessen Rahe regelrecht 

aufzuspießen schein Rechts ISt das Segel zugespItz und bildet einen sphä

r'schen Kel!, der als dynamischer Vektor auf de Feisbarriere zu stoßen droht. 

Das zweite Segel, das mit seinem verkehrten C-Schwung dem ersten g eicht, 

w rd vom rechten, In mehreren Facetten lebhaft zerklüfte en Felsbrocken größ

tentei's überschnitten, von diesem nahezu verschlungen, gäbe es nicht den am 

oberen B, drand auftauchenden AussIchtskorb, der allein verdeut! cht, dass das 

Schiff hinter der Klippe unversehrt vorbelsegelt Die bel den diagonal versetzten 

Felsen vollZiehen eine Zangenbewegung, der das Schiff mit seinen parallel nach 

I nks stechenden Rahen zu entkommen trachtet Auch das extrem kontrast've 

Kolor't hat seinen Ante ' am strukturellen Spannungsfeld der miteinander nn

genden Krafte, Im Kampf um das G elchgewlch dient es als ausgleIChend stabi

liSierendes E ement Drei Kontraste stechen hervor zunächst der ZWischen dem 

Rot der Klippen und dem Grun der gewellten Meeresfläche herrschende Kom

plementärkontrast (In Verbindung damit der Kalt/Warm-Kontrast), weiters der 

Gegensatz ZWischen dem Weiß der Segel und dem schwarzen BootsKörper und 

schließlich der BuntiUnbunt-Kontrast vor einem Goldgrund, der die raumgrei

fende Wirkung der Segel und Felsen merk, ch herabsetzt 



Die sechste Szene zeigt die .Auffindung der Reliquien des hl Markus', die 

~og appant/O aus dem Jahr 1104, ein Ereignis, das schon bald nach der Mitte 

des 13 Jahrhunderts Im sudlichen Querhaus von San Marco In einem monu

mentalen Mosaik zur Darstellung gelangt war Damals dienten hintereinander 

gereihte Quer- und Lclngsschnltte der Markusklrche als architektonischer Rah

men, Innerhalb dessen sich der Patriarch und der Doge mit Ihrer Gefolgschaft 

prozessIonsartig dem rechts außen geöffneten Pfeiler nahern In der ,Pala Fe

r ale' hat sich die zIelgerIchtete Flguren- und Kuppelfolge zu einer zentrierten 

KompOSlt on mit erhebl ch gesteigertem Raumanspruch gewandelt. Im Mit

telpunkt, genau auf der Symmetrieachse, steht Jener Pfeiler, der den Sudteil 

des Presbyteriums vom Ostabschnitt des sudlichen Querhauses trennt. Der 

machtlge Pfeiler hat sich geöffnet und zeigt den hochgestellten Sarkophag, 

aus dem nur der Kopf des Evangelisten hervorlugt. Rechts kniet der Patriarch 

von Grado In prachtlg dekoriertem Ornat Ihm folgen, dicht gereiht und In eln

tor ger Isokephaile, die Bischofe des Veneto und eine Schar von Klerikern. Die 

Dreiergruppe wird von einem Arkadenpaar mit schlanker Saule uberhöht, zu-
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sammengefasst und rhythmisiert . Vom rea stlsch wiedergegebenen Amblen e 

zeugt unter anderem die darüber verlaufende Emporenbrustung Die hinter 

der Doppelarkade schräg gestaffelten Säulen und Raumelemente verraten ei

nen Anspruch auf Dreldlmenslona tä , der Im appantlo-tvlosalk des Duecento 

noch keine ROI e gespielt ha te. Lrn s kn et der Doge, dessen leuchtend roter 

Mantel einen mar anten Buntfarba zent Ins Bild setzt - In se nem Ruc en Fa

milienmitglieder und betendes VOlk, dessen Isokephale Kopfreihung, ähnlich 

w ie Vls-a-VIS bel den Bischöfen, einen etwas ermudenden Eindruck erzeugt 

Eine die Gruppe rhythmisierende Kolonnade wird von einem Bogen umk,am

mert, der den B'lc au die Cappella dl San C emente mit Ihrer Im Mosalkgold

ganz erstrahlenden ApsIs a otte fre gibt . - Den Absch uss des B Iderzyklus 

bildet Jene Szene, In der der in einen Säulen baldachin eingehängte Sarkophag 

des Evangel sten von einer emphatisch bewegten Pdgerschar verehrt wird Zu

treffend Muraros resümierender Kommentar, welcher der Gemaldefolge ein 

"straordlnarlo equdlbrlo fra uce e ombra, tra arch ttetura e flgure, tra fantasia 

e realta" bescheinigt ~8 



Um 1350 schuf Meister Paolo Im Auftrag des FranZISkanerordens der Kla

rissen In Venedig das ,Polyptychon von Schlara' (Venedig, Accademia), das 

mit seiner aufgefächerten Form - an das dominante Mittelstück grenzen drel

zonlge, In Jeweils sieben Bildfelder untergliederte Seitenteile - und angesichts 

seiner original erhaltenen Rahmung, die von Wimpergen, Krabben und Kreuz

blumen bekrönt wird, fast schon an einen gotischen Flugelalter erinnert. Paolo 

Venezlanos Innovatives Verdienst bestand unter anderem darin, die traditionelle 

Form des Altarvorsatzes, etwa einer Ikone mit seitlichen Darstellungen (vgl 

den pa/lOtto des seligen Leone Bembo l), durch den Typus des aufgefächerten 

Polyptychons ersetzt zu haben, eine Bildform, die In Venedig fortan zur Norm 

werden sollte Gemäß franzlskanlscher wie venezianischer Vorliebe für die Ma

renverehrung zeigt die Mltleltafel die ,Krönung Mariens', uberhöht von einer 

Schar musIzierender Engel Das Stlinlveau der ,Marlenkrönung' Wird von der 

Forschung sehr unterschiedlich beurteilt Während die eine Partei eine byzan

tinische Stilkomponente hervorhebt und, wie etwa Plgnattl, sogar eine Reise 

des Künstlers nach Konstantinopel annimmt, fuhrt die andere - völlig verfehlt 

- gotische Einflusse inS Treffen, repräsentativ für Letztere etwa die Stimme 

d'Arca s', die von "un agglornamento sulle elaboraZlonl plU gotlche e moderne 

delllnguaCCIo paolesco" spricht und dem Dekorationsreichtum der textilen Ele

mente sogar Auswirkungen des gotlco internazlona/e unterstellt, womit von 

720 Paolo Venezlano, Polyptychon von 

5 ehlara, Venedig, Gallene del/'Accademla 

Abb 88 (oben), S 706 

Abb 727 5 740 
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einer Stliphase der Gotik die Rede 1St. die In Paolos Schaffenszeitraum noch 

gar nicht eXlstlerte.,9 Kann man der Byzantinismus-Argumentation bezug Ich 

der Ikonenhaft dunklen Gesichter und der symmetrischen Anordnung des En

gelchors durchaus etwas abgewinnen, ISt die Behauptung gotischer Einflusse, 

wie schon angedeutet. gänzlich zurückzuweisen . Den weiteren Ausführungen 

zufolge handelt es sich hier In Wirklichkeit um ein Gemälde, In dem eine genuin 

venezianische Stlilage bereits den Führungsanspruch erhebt. 

Der Krönungsakt vollzieht sich Innerhalb eines leicht zugespitzten Blendarka

denrahmens Chnstus und Mam sitzen auf einem Doppelthron, von dem nur 

die verkröpfte BasIsstufe zu sehen 1St. Ein blauer, mit goldenen Sternen besetzter 

Ring scheint die übnge Thronarchitektur zu ersetzen . Als orbis coelestls symbo

lisiert er die Ewigkeit und mit seiner stringenten Umklammerung fördert er die 



forma e Verschmelzung des himmlischen Paares, hinter dem zwei Engel eine mit 

Sonnenb umenmot ven bestickte und mit einem dichten Netz goldener Arabes

ken dekorierte Draperie ausbreiten Uber einen ahnllchen Dekorationsreichtum 

verfugen die Gewander Chr Stl und Marlens, deren blaue Mäntel von goldenen 

Floralmustern fast ganzlIch absorbiert werden Letztere erinnern an chinesische 

Seldengewander und Keram ken ein anschauliches Indiz für Venedigs Handel 

m t dem Fernen Osten Daruber hinaus stellen sich auf Grund der exzeptio

nellen Goldfulle auch Reminiszenzen an den Glanz der Mosaiken von San Marco 

ein, und nimmt man das Ganze aus gehÖrigem Abstand In Augenschein, drän

gen sich auch ASSOZiationen mit einem Wandteppich auf, der die Körperlichkeit 

der Figuren fast voilig außer Kraft setzt Der Mangel an Räumlichkeit wird durch 

die speZifische Haltung der Akteure noch zusätzlich betont. Während Marla - mit 

Ihrem C-formlg gebogenen Umriss streng dem Himmelskreis angepasst - sich Im 

Profil zeigt, ISt Christus dem Betrachter fast frontal zugewandt. Auf die Mög

lichkeit, mittels Gewandfalten plastisch modellierende Akzente zu setzen, wird 

zugunsten radikaler Flächenhaftlgkelt völlig verzichtet Nur an wenigen Stellen 

sind die Mantelsäume In bräunlichen Streifen umgebrochen Dies beginnt Im 

Schoß Marlens und setzt Sich vom Thronpolster In der Mitte kaum unterbro

chen - In der biS zur Schulter ChrISti schräg empor laufenden Bahn fast nahtlos 

fort Daraus resultiert zum einen eine verhaltene Dynamik, zum anderen eine 

formlntegratlve Note (Faktor der guten Fortsetzung), die das FIgurenpaar In den 

Zustand ganzheitlicher Gestalt versetzt, wozu auch die ebenso formkonsonante 

wie zusammenfassende gute Gestalt des Himmelskreises Ihren Beitrag leistet. 

Wie schon erwähnt, hat Hetzer Im Ornamentalen (= das ganzheitliche Struk

turgefuge) den Wichtigsten Wesenszug der venezianischen Malerei erkannt und 

diesen In etliche Nebenphänomene unterteilt So verweist er unter anderem auf 

die sdhouettenhafte FlächenproJektIon, die Vermeidung raumpotentieller Über

schneidungen, die KontinUität linearer Zusammenhänge und schließlich auch 

auf das Repräsentative, das Sich In dekorativer Bildhaftlgkelt niederschlägt. All 

diese Kriterien Sind In Paolos ,Marlenkrönung' vertreten, vor allem aber jenes 
repräsentative Element, das geradezu gobelInhaft Im Überfluss einer gold

durchWirkten und mit Ornamenten angereicherten Stofflichkeit kunstgewerb

lichen Gepräges zu Tage tritt So gesehen Sind hier byzantinische Stilmomente 

In nur noch redUZierter Welse erkennbar Wie man Sich eine byzantlnisch-palä

ologlsch beeinflusste ,Marienkrönung' vorzustellen hat, zeigt Sich beispielhaft 

an Jacopo Tomtls Mosaik aus Santa Marla Magglore In Rom (um 1292/95), 

wo Christus und Maria - klar voneinander abgesetzt - auf einer räumlich kon

zIpierten Thronbank sitzen Zudem macht Sich hier eine KörperplastizItät be

merkbar, die Sich in deutlich nachvollziehbaren SItzmotiven äußert und auf 

Licht/Schatten-Wirkungen sowie eine auf antikiSierende Faltenschwunge re

kUrrierende Gewandsprache zurLJckzufuhren ISt; mit Recht hat man auf eine 

paläologlsche ,Renaissance' verwiesen 

Im oberen Bddfeld von Paolos ,Marlenkrönung' leistet eine dicht gereihte 

Engelschar Ihren mUSikalischen Beitrag Eine formale Verwandtschaft mit dem 
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Engelensemble aus dem ,Marlen od' n V cenza bes at gt e nen aberma gen 

S drüc gn au den Byzan In'smus Diese S danleihe 15 Jedoch InSO ern zu re

la lVIeren, als Mels er Paolo In der Manen rönung' von S ehlara be re 5 als 

autonomer olons venezianischer Pragung n Ersche nung r' ,be ah 9 , den 

Engeln m ttels fein abges u er Farbmodu,a Ionen gleichsam Leben elnzuhau-



c e Der E dr (0' E' nes S' s n re' SrT'uS ers ar< s eh noch, we n fT'an d e 

be deI" Zu Fu3en des Throns · n enden E ge n Be~'acl" Z eh~ E ne raumgre ' 
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n den Seltenta ein wird der Betrachter In we t hoherem Maße als In der 

Mt eltafe mit einer heterogenen S I' age onfront er!, woh m ein Grund 

dafur, dass Muraro hier an Paolos Authentizi ät Zwe,fe' erhoben hat 6 Dam t 

geht der Autor sicher zu wel ,den bar ISt aber Immerhin, dass ein derar aus

gepragter Ekle IZlsmus unter M w r ung von Paolos Wer s a bzw seiner 

belden, schon an der Produkt,on der ,Pala Feriale' bete' gten Söhne zustande 

gekommen s m oberen Register sind Szenen aus dem Leben der hl K ara 

(deren monastische Elnk,eldung durch den hl Franzlskus) und des hl Franz'skus 

mit der Ruckgabe seiner leider an den Vater, der Stlgmatlsat,on und dessen 

Tod (vor der Bahre kniet als keines Flgurchen die Oberin von S Ch ara als Auf

traggeber n des Polyptychons) darges el t D ese ver BI der werden durch das 

,P Ings fest und ,ChrIStus als WeitenrIchter' sei I ch begrenzt. Die vier Inter

mltt erend elngescha teten und In schlanken SpItzbogenarkaden ein gebet eten 

ver Evange IS en omp et leren ein Gemä deensemble, nnerhalb dessen die 

Ruc gabe der leider' und die ,Stigma Isatlon des h Franzlskus' deutliche ko

nographlsche Anklange an G 0 tos gleichnamige Szenen Im Freskenzyklus der 

Ober ,rche von S Francesco In ASSISI aufweisen 

Die un eren belden Register der aus Jeweils ver BI dfeldern bestehe'lden Sel

tentafeln zeigen - beginnend mit der Anbetung der dre Magier' und endend 

ml der ,H mmelfahr Chns I' - chns ologlsche Szenen, die von Rundbogenar-

aden gerahmt werden. Während die .Anbe ung der drei Mag er betracht lCt'e 

Analogien zu Paolos ,Geburt Chr'st,' In San Pantalon verrät - man beachte nur 

d e Bergpyramide mt der Gebur shöh e und die dah nter hervorlugenden En

gel sow e das von Goldfaden durchzogene Gewand Marlens! -, m h n ebenso 

byzantln sch gepragt ISt Sind die me s en der ubngen Szenen durch DuCCIos 

chnstolog schen B Iderzyklus von der Rüc seite der ,Maesta angereg Der 

Sienese befindet sich h er In einer En wlck ungsphase, die a s Ubergang von 

der mamera greca zu ersten Anklangen go ,scher Malerei chara tenslerbar 1St. 

Zum Nachweis von Paolos stilistischer Nähe zur sienesischen Malerei selen nur 

vier Szenen aus den Sei en el'en des Polyptychons beispielhaft hervorgehoben' 

zunächs das ,Letzte Abendmahl, das merkliche Parallelen zu DuCCIos ,Abend

mahl' der Maestä', vor al em bezüglich des dlfferenzler abgestimmten Kolonts 

der au! einer Ban Im Vordergrund In RuckenansIch wiedergegebenen Junger 

- au weist. Auch d e ansch eßende Szene mit der ,Gefangennahme Chns I' 

- besonders der ,Judaskuss' und die Im Hintergrund aufbl tzenden Helme der 

Soldaten - steh un er Ducc,os E n IUSS, H nzu omm dem sei ben BI dfeld 

SI urer e soml slmul ane Dars ellung von ,Chr's I Gebe am Olberg' die m t 

der Gesta des vor einer überhängenden FeisspItze knienden Christus an eine 

dlre e tvlo lVanlelhe vom mehr als ein Jahrhundert äl eren ,Getsemanl'-Mosalk 

In San Marco den en lässt -In der ,Kreuz ragung' scheint Paolo Venezlano aus 

der gleichen Bildquelle geschöpft zu haben wie sein Zel genosse Llppo Memml, 

der sich n seinem um 1350 geschaffenen Fres enzy lus In der Collegrata von 

San Glm gnano ml derselben Thema I be ass hat Dafur sprechen nicht nur 

mo Ivliche Parallelen, wie das au der Schul er Chnst; schräg lastende Kreuz, die 



726 uppo Mt mml KreuztrJguf'g. F'esk >, So" 
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727 Duc( (j dl Buonmsegna. No" me tangere', 
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Leiter und die In den Himmel stechenden Lanzen, vielmehr auch der Umstand, 

dass sICh der ahn Ich gruppierte FIgurenzug In rellefhafter Verdichtung vor

warts bewegt L ppo Memml war zunachst Mitarbeiter des ,Gotlkers' Simone 

Martini, öffnete sich Jedoch in der Folge dem Einflussbereich der auf GIOttO 

rekurrierenden Rlmlneser Schule; Letzteres manifestiert sich In der stnngenten 

Korperp astlzltat und Bodenhaftung der Figuren Im Vergleich dazu scheinen 

Paolos Gestalten In tanzenscher Haltung zu schweben Anders als bel Llppo 

Memml zeichnet sie eine fast schon ,gotische Eleganz' aus, wozu nicht zuletzt 

auch die beruhigte Dramaturgie des Geschehens einen nicht unerheblichen 

Beitrag leistet Im ,Noll me tangere'-Bild (simultan dazu die ,Auferstehung') 

gewinnt d e These von DuCCIos Einfluss vollends an Beweiskraft. 

Es ohnt sich, die Manenkrönung' von SChlara, die wir auf Hetzers Spu

ren als tYPisch venezianisch definiert haben, nochmals In Augenschein zu neh

men Scron etwa ein Vierteljahrhundert zuvor wurde das Thema In einer mit 

1324 datierten Tafel (Washington, National Gallery of Art) - vermutlich ebenso 

Im Verbund mit einem Polyptychon - behandelt. Hier wird eVident, was - Im 

Gegensatz zu SChlara unter byzantlnlsch-palaologlscher Rezeption zu ver

stehen ISt Lange Zelt (seit 1930) galt das Gemalde als Werk Paolo Venezla

nos, ehe es von der neueren Forschung Marco Venezlano, dem Bruder Pao

los, zugeschneben wurde - eine Hypothese, die m. E nicht leicht verifizierbar 

ISt 2 Sie geht Impllz,t davon aus, dass In Paolos fruher Schaffensphase eine 

vergleichbar enge BeZiehung zum Byzantinismus nicht auszumachen sei Einst 

war man anderer Meinung, wie etwa Bettlni, der von einer "tappa plU eVI

dentemente blzant na dei maestro [PaoloJ" gesprochen hat 63 Fiocco sah dies 

differenZierter, ndem er die Washingtoner ,Marlen rönung' als ein "reslduo 

dell'lnterpretazlone occldentale della Blsanzlo antlca" charakterlSierte 64 Ab

gesehen von ein gen Analogien, wie den Haltungen von ChrIStus und Mam 

und dem sie ubergrelfenden Segment eines orbIS coelestls, werden die belden 

,Manenkronungen' durch tief greifende Gegensatze bestimmt. In der Washlng-
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toner Fassung sind acht Engel, von denen fast nur die Köpfe sichtbar sind, In 

monotoner Reihung radial auf den bestirnten Himmelskreis ausgerichtet. By

zantinischer Manier folgend, unterscheiden sie sich von Ihren halbflgurlgen, 

vergleichsweise lebhaft geschilderten Gefahrten Im Polyptychon von S. Chlara 

Zwei Engel breiten eine leuchtend scharlachrote Drapene aus, von der sich das 

göttliche Paar durch kontrastive Farbgebung - dem karminroten Kleid Marlens 

antwortet ein ockergelbes bel Christus - und stringente Umrisse deutlich ab

hebt. Mit dem an den schwarzblauen Mantein haftenden Netz von Goldiln en 

re urnert der Künstler auf byzantinische Usancen Was den textilen Elementen 

des Gemaldes ganzllch fehlt, ISt das In der ,Marienkrönung' von SChiara al

les planierende Dickicht arabeskenhaft floraler Goldornamentmuster Daraus 



resu lert e ne dU onO'Tle 5 e ,,'1g der F g"re", d e durch e ne orperbetonte 

Fa engebung und p ast sehe L eh /Seha ten- Ir ung - P anomene, d e au OK

z den a e" Emf uss ~ehl eße" assen - zusa zlie,", a zen u ert w rd Dagegen Ist 

n der Ta e von 5 eh ara, erzeug du'eh e" Uberrraß de.::ora er E errente, 

e n aehenha es onzept vorherrse end das die Figuren mitsamt der Drapene 
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- unterstützt durch die schon oben als venezianisch definierten FormkriterIen 

- zu ganzheitlicher Gestalt ornamentalen Gepräges verschmilzt Resümierend 

lässt sich sagen, dass die WashIngtoner Fassung stilistisch ungleich stärker als 

Jene von S. Chlara Torritls römischem ,Marlenkrönung'-Mosalk nahe steht, fer

ner als Musterbeispiel westlich transformierter Rezeption paläologischer Kunst

auffassung anzusehen ISt 

In seinem Alterswerk hat sich Paolo Veneziano nochmals mit dem Thema der 

,Marlenkrönung' (New York, The Frlck Collectlon) beschäftigt und seine In der 

Vergangenheit erworbenen Erfahrungen zusammengefasst Sand berg Vavala 

zufolge markiert die Tafel den qualitativen Hohepunkt Im Schaffen des VenezI

aners, enthusiastisch schreibt sie "non plus ultra dl Paolo Venezlano" Das Ge

mälde mit der, Marlenkrönung' ISt mit 1358 datiert und mit Paulus cum Joha

nlnus signiert, mithin das letzte für Meister Paolo beglaubigte Werk, das unter 

Mitwirkung seines Sohnes Glovannl zustande gekommen war Dabei den Anteil 

Glovannls bestimmen zu wollen ISt müßig, zumal von Ihm keine selbstständig 

geschaffenen Arbeiten bekannt sind Laut Archivforschungen wurde die Tafel 

für eine In der Nähe von Ravenna befindliche Kapelle gefertigt und gelangte 

von Sigma ringen schließlich In die New Yorker Frick Collectlon '-5 Schon seit 

Lasareff, der von "rlsoluto spostamento sulla via dl un'ulterlore transformazlone 

della forma In senso gotico" spricht, gibt es In der Forschung einhellige Bereit

schaft, dem Werk Anklänge gotlslerender Rezeption zu bescheinigen 66 Letz

teres bestätigt sich in der Farbgebung, die sowohl über delikate Abstufungen 

Im Sättigungsgrad (etwa In Bezug auf das zWischen Rosa und Rot pendelnde 

Kolorit am Thronbau) als auch über kontrastreiche Heil/Dunkel-Wirkungen 

(Dunkelblau und Gelb) verfügt, weiters In der von Wimpergen akzentuierten 

Thronarchitektur und nicht zuletzt Im schlank proportionierten, an Sienesisches 

(Slmone Martini) erinnernden Figurenideal. 

Die Thronanlage erstreckt sich fast über die gesamte Bildfläche, so dass vom 

Goldgrund nur noch sehr wenig zu sehen ISt Sie gipfelt in zwei perspektivisch 

geformten Rundbogennischen, die von wimpergartigen SpItzgiebeln uberhöht 

werden ZWischen diesen und daruber haben sich vierzehn musIzierende En

geln versammelt, die mit Ihren differenzierten Haltungen und Bewegungen an 

Jene In der ,Marlenkrönung' von SChlara erinnern. Die Goldnlmben von Chris

tus und Marla sind In bestechender Konsonanz den Rundungen der Nischen 

angepasst, so dass man deren räumliche Rückstufung beinahe ubersleht und 

es dadurch zu einer Symbiose von Fläche und Raum kommt Hinter bzw, wahr

nehmungsspezlfisch gesehen, zWischen dem FIgurenpaar befindet sich eine 

mit floralen Motiven bestickte Draperie, deren gesättigtes Gelb alles zu uber

strahlen scheint Zusätzlich unterstützt durch den Umstand, dass das Gelb mit 

dem Dunkelblau der Mäntel einen heftigen Hell/Dunkel-Kontrast bildet, verliert 

die Draperie Ihre Grund-Funktion Stattdessen ISt sie als autonome Figur wahr

nehmbar und gebärdet sich als kelchartige, nach unten ausfließende Form Dies 

beWirkt auch eine fühlbare Trennung zWischen Jesus und Maria, die nur durch 

den ausgestreckten, die Krönung der Gottesmutter vollziehenden rechten Arm 



des Rex Coelestls uberbruck wird Ergebn s E ne An Ithese zur ,Marlenkro

n ... ng' von SChlara wo eine gleIChmaß 9 dich e GOldornamentlerung d e A -

teure ml der Draperie - soml Grund und Figur zur Verschmelzung bringt 

BelelChnenderwelse feh t den Gewandern der F guren In der Washingtoner 

Marlen ronung abgesehen von den Man elbor en - Jeg' che Ornamentle

rung Obwohl d es die Bildung korperbetonend-raumplastlscher Gewandfal en 

begunstlgl. scheint das hlmm sche Paar von der ausladend fluch enden S tz

Ilache des Thrors kaum Gebrauch zu machen Im Bann der p,animetrischen 

Kelchform der Draper e scheint es eher vor als auf der SItzbank situiert kurz 

Es erweckt den Eindruck von auf d e Flache proJ zierten Formen Analog dazu 

auch Hetzer" E nscha zung .,[Bel Paolo] egt die Einheit nicht n der dee der 

Ha.,d ung und nICht In der korper' chen Funktion die die Handlung veranschau

licht, so"'dern m B dmaßlgen [ 1. wir erleben nicht den Akt nur die Geste des 

Kronens ChrlS us und Marla sitzen nICht, Ihre Korper haben nur die Erschei

nung des Sitzens " Das Wesen venezianischer Malere - mpl.zlt Im Kontrast mit 

der toskan schen Kunstauffassung - definierend, gelangt Hetzer zu folgendem 

Resumee ,Wir empfinden die Oberfläche, Farben, Linien und Flächen auf der 

Tafel Es begegnet uns schon hier Jener charakteristische Gegensatz zWischen 

Mlttehta en und Venedig, zWischen spIritueller und materlei er Phantasie ,,< 

Als Marco Corner (1365-68) sein Amt als Doge antrat, fass e er den Be

schluss, die uber zweiundzwanzig Me er lange Ostwand der Sa adel Magglor 

COf'~ gllo Irr' Dogenpa ast ml e nem Fresko auszustatten. Vermutlich stand 

schon von vornherein außer Streit dass dafur nichts anderes als d e Darstellung 

einer ,Mar enkronung' In Be rach zu Ziehen war Das damals und noch lange 

danach In Venedig hochst beheb e Thema wurde so 9 e'chsam zur Staatsan

gelegerhel erklar Da Paolo Venezlano ml tierweile verstorben war und auch 

sonst n Venedig kein m t der Fres otechnlk vertrau er Maler zur Verfugung 

gestanden ware bekannt Ich spielte hier die Wandma erel neben der Mosalk-
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uns: eme untergeordnete Ro. e -, sah man sich gezwu'1gen, auf dem Festla"d 

nac elneJTl gee gneten unstier c"usschau zu ha ten Dor: bot sich Padua dn, 

das auf der'1 Sek or der hJandmalere sei G 0 tos Wir en lAber d e beste Re

pu:at.on verfugte Die Wahl: el auf Guanerto ll'lac~'tvelsbar 1338- ~ 3651, deI" 

0;- z e er aler der uber Padua herrschenden CarrJra Guanen,o fresklerte 

GrabJTläler der Farr e lAnd de or erte deren Pa ast und Kapel e JTlI Wandr'1ale

relen Verl"')ut ch urz vor semer Beru'ung nach Venedig vollef"de e er der 1""0-

r.,"1entalen Fres<ef"zy lus n der Eremltanl-K rche der se f"e n SpItzenrang als 

Nandr'1aler auch uberreg ona fes Ig e lahrschelnllch muss e d e Seref" SSIJTld 

rnlt d ploma Ischef'l'l GeschicK IIo-gehen, um alT' Hof der Carrara die Fre!stellung 

des Kunst ers Zu beWirKen Chi auszuschlleßer ISt, dass der 0 cl" er Petrarca, 

der sowoh mit Frarcesco I Ca-rara als auch rr t dem Doger ';ndrea Daf"dolo 

befreunde' war dabei eine verlT' ttelnde Ro e gesp e hat Fur Venedig hegte 

er eire besordere Vorliebe was alle n schon der Urrstand beweist, dass er der 

RepuoliK • 362 se ne Brbl othe geschen : hat Fer"er st auch sem ku"st er!

scher Geschmac von Interesse, zumal er der Ma erel S mone l\I'a-t nls gegen

uber ,ener Gro;:os der Vorzug gab Daraus ISt zu ·olgern dass er gegenuber 

got Schen St terdef"zen besorders au<gescr ossen 'tvar Praferenzen d,eser Art 

IIermOChte Guar ento unter allen ubrlgen Kuns lenschen LOKalgrößen Obenta-

ens wohl arn ehesten zu be -rredlgel1 Derlei LJber egLJngef" schemen slnnvo 

zu"1al Pe'rarca der Repub K, wenn es urr d e losul"g Kunst errscr-orga'1lsa 0-

r scher Prob e"1e 9 ng, "bera ender FUnK .on gedient haben JTlag 

, t se nel" Arbe tel" "1 Dogerpa ast errelc"'te Guar el"to der Gipfel se nes 

R.,h"les. v ellerch: at er h er we tere Nandgerralde wie die Schlacht von Spo

eto lAnd die ,An un: Papst Alexanders" 'l Venedig geschaffen Zwar steh: 

d e, la'ler ronung' I"" Zentrum des F-es os, der Ul""stand aber, dass auf der 

ausgedehl"te n ia ~ äcre zah re cre ~e' ge, Se ge, Erge chöre Prophetel" und 

Patrrarcrer um d eses Zentrum gruppiert Sind ass es ratsarr erscrelnen, he

rnatlsch von elnerrl Parad,so zu sprecren AlAcr etwa e n Jahrhundert spater 

tlat Guar en os Wer so ein Ber cl" von GIrolama Savonarola, r c"ts an oFen,-

crern nteresse ver orer ..[ : arn Tag der ';U 'erstehung [ J versamrrelte Sich 

don eine ungeheure l\I'enschel1menge, die dieses gö IIcr,e Wer bestaunen 

und bewundern wo ;:e [ l' Be den Bränden von ,576 und 1577 wurde das 

Fres 0 we,:gehend zerstort und spater durch Jacopo Tin oret:os ,Parad so -Ver

sion ersetzt lange Zel ga,;: das Wa'ldgemälde ais unwlederbnnglich ver ore" 

ehe rran zu Beg'nn des 20 Jahrhunderts Reste davor ertdecKte Erst I" Jungs

:er Ze,;: wurden die Res:aur'e-a beiien abgeschlossen Was dabei he-aus al"" 

waren edlg ,ch die S rople'1 = .'QI'zelchnul1genJ, die welligsters eine urge+ahre 

Vorste'lung von der ursp' ung chen pracht der Kor'lpoS ton verr>: tein Ubrrg 

geb eben s: ein Im UlT"ang mrrer noch elndrucksvo es Rud rnent - Sponza 

'ur t Sich an das.. ega;:lv e'l"es Fotos" er nner -, das eine stills Ische BelAr el

lung des Ganzer sehr erschwer Nenn Sporza das FreSKO ais .. erstes wahrha t 

gOt sches Ersemble In der Geschlcr.te der veneZlan schen l\I'alerel" bezelChl"e:, 

dann ISt dem war, "ur elngeschrank zuzust f'l'lmer Seine st rs Ische Elnstu-



fu.,g kann nur In Bezug auf die uberrelche Ausstattung mit gotischen Archl ek

tu'- und Dekora onselerrenten Geltung beanspruchen In der Tat findet sich 

vor allprr an der Trronarchltektur a es vertreten, was die gotische Baukunst 

zu beten hat WI'Tlperge, Rosenfenster, Baldachine, Fla en, Maßwerkfenster 

In der' Nischen usw In der Darstellung Chnstl und Mar'ens sieht die Sache 

schon ander~ aus, ein freilich auch Ikonographisch bedingtes Nahverhä tnls 

zurr genIUs 10C!, Paolo Venezlano, ISt hier n cht zu leugnen Im Unterschied 

a! erdlngs zu dessen byzantinischen GesIchtstypen eignet den Physiognomien 

Guar'entos, Jene der In N schen situierten Akteure Inbegriffen, ein eindeutig le

bendigerer Ausdruck Von seiner Irrefuhrend verallgemeinernden Beobachtung 

eines "got schen Ensembles" abwe chend, findet Sponza letztlich doch noch 

zu einem die Stil lage weitgehend korrekt einschätzenden Resümee "Der Maler 

ließ veneZianische Einflusse deutlich werden, vermutlich hat er sogar bel Paolo 

se bst kompos tor'sche Regeln erlernt, denn einerseits schuf er GeSIChter voller 

Strenge und neobyzantinischer Starrheit P) und ubte Sich In prunkvollen Deko

rationen [ ) Andererseits beherrscht auch d e gotische Feinheit seine Malerei 

[gemeint Sind wohl die baulichen Details) und eine ,erhabene formale Zurück

ha tung , wegen derer Guarlento, obwoh er Sich ,Immer zutiefst GIOttO ver

pflichtet fühlte', von den Venez'anern als einer der Ihren akzeptiert wurde."68 

Lorenzo Veneziano - Der Durchbruch zur Gotik 

Der schmalen Que en age zufolge umfasst Lorenzo Venezlanos kunstlensche 

Tät gkelt, ausgehend von seinen Signierten und datierten Werken, einen Zeit

raum von 1356 1372 W'e allein schon die Wahl seines Zunamens nahelegt, 

durfte er seine Ausbl dung In Paolos Werkstatt erfahren und Sich als dessen 

legitimer Nachfolger betrachtet haben Ungefähr gleichzeitig, als Meister Paolo 

sein letztes beg aublgtes Werk (die Manenkrönung' In der Frlck Collectlon) 

schuf, arbeitete Lorenzo an seinem ersten dokumentierten Großauftrag, dem 

von Domenlco L,on fur Sant'Antonlo dl Castello (Venedig) bestellten Polypty

chon (signiert und mit 1357 und 1359 dat ert, Venedig, Accademla) Es ISt 

kaum anzunehmen, dass ein derartig monumenta es AltarproJekt einem noch 

wenig bekannten Künstler anvertraut wurde Daraus ISt zu folgern, dass Lo

renzo schon zuvor n se'bstständ'ger Funktion tätig gewesen war So berichtet 

SClplone Maffel (1731) von einer kleinen, mit "Laurentlus plnxlt" signierten und 

mt 1356 dat erten Tafel (Madonna mit Kind) als Bestandteil seiner Sammlung 

In Verona .61 AI em Ansche n nach hat Sich Lorenzo des Längeren In Verona 

aufgeha ten Vermu!.lch ISt er dort auch mit dem Skallger-Hof In Beruhrung 

gekommen Als Beleg dafür dient ein später auf Leinwand übertragenes und 

Lorenzo zugeschr ebenes Fresko n Sant'Anastasla, das eine ,Madonna deli' 

um tä' mit zwei Hel gen zeigt und dessen kleine Stlfterf'guren von S,meonl mit 

Cangrande lide a Scala und dessen Gemahlin dentlf,z'ert wurden' Ebenso 

In die funfz ger Jahre fä, t die Lorenzo zugewiesene und für S Zeno in Verona 
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gefertigte ,Croce dlpinta' (ca 1355), deren Gekreuzigter sich von Jenem Pao

los aus San Samuele In Venedig lediglich durch ein erheblich helleres Inkarnat 

unterscheidet Neben Verona, wo man damals offenkundig eine Vorliebe fur 

die venezianische Malerei hegte, durfte Lorenzo auch Bologna einen Besuch 

abgestattet haben QuellenmäßIg belegt, schuf er bel dieser Gelegenheit für S 

Glacomo In Bologna ein Gemälde, uber das Im ErInnerungsbuch der Kirche laut 

einem mit 1368 datierten Vermerk berichtet wird "fu finita I'ancona dell'altar 

magglore, el plttore fu Lorenzo de venezla'" Nicht auszuschließen ist, dass 

Lorenzo an lässlich seines Aufenthalts In Bologna auch den beschwerlichen Weg 

über den Apennln nicht gescheut hat, um In Siena eines der fuhrenden Zentren 

italienischer Malerei kennenzulernen Es gibt mithin genügend Hinweise, die an 

eine Intensive Reisetätigkeit Lorenzos schon während seiner fruhen Schaffens

phase denken lassen In diesem Zusammenhang durfte Sich der Maler noch zu 

Lebzelten Paolo Venezlanos Kenntnisse ,moderner' festländischer Kunst ver

schafft haben . D'Arcals bringt dies auf den Punkt, wenn sie von "llnguaCCIo 

gotlco e la sua modernltä, In rapporto anche con II coevo mondo padano" 

spricht 

Schon In seinem ersten erhalten gebliebenen Werk, dem 1359 vollendeten 

,Polyptychon Llon', beweist Lorenzo, wie welt er Sich von der stilistischen, pha

senwelse Immer noch am Byzantinismus Orientierten Eigenart seines Lehrers 

entfernt hat Letztlich beschränkt Sich die Affinität zu diesem auf die Verwen

dung von Gold, das einzige tradierte Element einer vergangenen Maltradltlon. 



Weniger als ein ,ahrzehnt zuvor hatte Paolo sein POlyptychon von SChlara' ge

schaffen erstaun cl' genug, dass sich Lorenzo bmnen einer so knappen Zelt

dlffererz vorr Personals des venezlan schen genius 100 emanzlp eren konnte 

Dies manlfes ler SICh allein schon m der unterschiedlichen Rahmenkonzeption 

der belden Polyptychen Wahrend sich Paolo mt wenigen gotischen Akzenten 

begnug , sonst aber der Verwendung des Rundbogens den Vorzug g bt, be

au ragt Lorenzo seinen unbekann en Marbel er die monumen ale Ancona 

'Tllt vlelfa t gen archl ektonlschen wie ornamentalen Motiven gotischer Provenl-
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enz auszuschmücken. Im Gegensatz zu Paolos eher flachem Rahmenwerk wird 

das drelzonlge ,Polyptychon Llon' vertikal durch sechs plastisch hervortretende 

polygona e ,Wandpfeiler gegliedert, d e funf Hauptachsen flankieren Diese 

b s zum Boden reichenden Pfeilergeb de fassen In den Seitenflugein Jewel s 

zwe, durch schlanke, spiralig gedrehte Säulchen unterte' te Nebenachsen zu

sammen Daraus resu lert e n spezifischer Rhythmus, welcher der add tlven 

BI der olge Im ,Polyptychon von S Ch ara' fremd ISt Dieser Rhythmus kommt 

vor allem Im oberen Register der Seitenfluge l zum Tragen, wo die v'er Haupt

achsen In Jewe Is zwei von einem übergre'fenden Bogen zusammengefasste 

SpItzbogensteIlungen, die an Blforen ennnern, unterteilt werden. Lorenzo weiß 

dieses System zu nutzen, Indem er die paarweise platZierten, halbflgung darge

stel ten Propheten zueinander n Beziehung setzt - besonders anschaulich am 

Inneren Prophetenpaar des rechten Seitenflugeis, das über d e trennende Säu

lenbegrenzung hinweg einen lebhaften Diskurs zu fuhren scheint Ein Vergleich 

mit Paolo Venezlanos Po yptychon aus San Sevenno Marche (Museo CIVICO) 

verdeut Icht den nnovatlven Charakter von Lorenzos F gurenauffassung Die 

von Paolo gleichfalls halbflgur'g dargestellten Heiligen sind additiv gereiht und 

durch einen strengen Gleichklang der Körperhaltungen geprägt, ledenfa IS welt 

von Lorenzos dynamischen Bestrebungen entfernt 

Auch In der Hauptzone der Seitenflügeln, In denen acht Hel ge positioniert 

sind, signal'siert Lorenzo einen gegenuber Paolo deutlich fortgeschntteneren 

EntwIcklungsstand Während Paolos Figuren Im Polyptychon von San Severono 

Marche eine monotone streng hlerat.sche Stellung einnehmen, sind Jene Lo

renzos durch merklich lebend gere Haltungen gekennzeichnet Hinzu kommt 

eine vanablere Gewandsprache, deren elastisch anmutende Faltenschwunge 

wesentl ch zur Dynamlslerung der Figuren beitragen Letzteres zeigt sich bei

spielhaft an den belden Im rechten SeitenfIugei postierten hll Johannes Evan -



g€ sta und Mar a Magdalena, an denen ein gotischer Faltenstl unterschIed-

eren EntwICklungsgrads manifest wird Mar'a Magdalena n mmt eine frontale 

Haltung ein, neigt Ihr Haupt n Gegenrichtung zum schrag verlaufenden Ober

korper und tragt e nen Mantel mit sanft gekurvten Saumen und Falten Mit 

Ihrer'l eicht S-formlg gebogenen Körper wirkt sie wie eine verspatete Nachfol

genn hocrgotlscher Plast k Der Umstand, dass sie Ihre rechte Hand schutzend 

uber das k€'chförmlge Salbgefaß egt, tragt dazu bel, sich an den Gestalttypus 

der n den Gewanden franzoslscher und deutscher K,rchenportale auftretenden 

klugen Jungfrauen erinnert zu fuh en Johannes Evangellsta zeigt eine davon 

ganz ' eh abweichende Gewandstruktur Er st In DreivIertelansIcht wiederge

geben, was einer plastischen Struktunerung der Fa tenelemente zugutekommt 

Selr roter Mantel fallt rechts In Kaskadenfalten, deren Gewicht durch das hier 

hervorlugende Gelbgrun des Mantelfutters, das sich mit dem Rot zum Kom

plementarakkord fugt, noch verstarkt wird Hinzu treten Schusselfalten, die 

gleichfalls als Vorboten des internationalen Stils anzusehen sind Demzufolge 

Ist nicht auszuschlteßen, dass Lorenzo auch von der böhmischen Malerei, In der 

sieh diese spatgotlsche St. phase relativ !ruh ausgebildet hat, Bescheid wusste 1 

Verwiesen sei etwa auf den Meister des Hohenfurther Altars, ferner auf den 

Hof Kaiser Kar's IV (1347-1378) In Prag, wo es zu Kontakten zWischen Italie

n scren und böhmischen Kunstlern kam - beispielhaft Tommaso da Modena, 

ein Zeitgenosse Lorenzos, der Im Auftrag des Kaisers fur die Burg KaristeIn 

Tafelgemälde geschaffen hat - Erwähnt sei auch der Im linken Seitenflügel 

untergebrachte hl. Petrus, dessen In klassischer Manier über die linke Schulter 

drapierter Mantel an eine Toga erinnert, ebenso ein Indiz dafur, dass sich Lo

renzo In synkret stlscher Welse versch edener Stillagen bedient hat. 

Die belden Register des ,Polyptychon L,on' lagern auf einem predellenartigen 

Sockel, In den funf mit Vlerpasselnschlussen versehene Tondi eingelassen sind 

- dar n sind Büsten heiliger Eremiten dargestellt Im Zentrum des Ganzen steht 

die ,Verkundlgung Manens'. Daruber ein Aufsatzbild, dessen ursprüngltche, von 

Lorenzo stammende Fassung, die möglicherweise eine Darstellung der Imago 

P,etat,s zum Inhalt hatte, Im 16. Jahrhundert durch ein Gemälde (Gottvater') 

von Benedetto D ana ersetzt wurde Genau genommen zeigt die ,Verkundl

gung' eine Simultane Verknupfung mit dem Thema der ,Manenkrönung' Die 

Muttergottes trägt, gleichsam die Zukunft vorwegnehmend, bereits die Krone 

auf Ihrem Haupt, daruber schwebend Gottvater und die Taube des Heiligen 

Geistes Von alters her war die Verehrung Mariens den Venezianern ein beson

deres Anliegen Man glaubte unter Ihrem persönlichen Schutz zu stehen, was 

sich unter anderem dann dokumentierte, dass die an Mythenbildung interes

sierten H stonographen der Serenlsslma sich nicht nur das Gründungsjahr der 

Stadt, 421, ausgedacht hatten, sondern auch vorgaben, dieses legendare Da

tum auf den Tag genau, den 25. Marz, bestimmen zu können, wohl überlegt, 

entschied man sich also für den kirchi chen Festtag Manae Verkundlgung. 

Unter einem gotischen, von zwei schlanken Säulenpaaren gestützten SPitZ

bogen SitZt die Madonna, In Dre vIerteiansicht wiedergegeben, auf einem 
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Thron, von dem lediglich die BasIsstufe zu sehen Ist A,leln schon In dieser 

polygonal gebrochenen Plattform, vor der rechts außen Domenlco Lon (M t

glied des Senats) als w'nzlg kleines Stlfterflgurchen kniet, verdeutl cht sich ein 

Teilaspekt aus Lorenzos kunst.er'schen Intentionen Dieser besteht dar'n, dass 

die Seltenbegrenzungen der Plattform schrag, Flucht, ro en vergleichbar, verlau

fen Dann außert sich ein Streben nach Raumtiefe, eine Tendenz, d e an der 

Gestalt Marlens aufgegnffen und - sowohl im Hinblick auf deren veränder

lich-schräge Körperha tung ais auch bezüglich deren durch eine spezifische Ge

wandsprache geförderte KörperplastizItät - noch verstarkt wird Die Madonna 

trägt einen blauen Mantel, dessen florale, der herkömmlichen venez'anlschen 

Vorliebe für das Schmückend-Repräsentative folgenden Goldstickereien sich 

den Faltentälern und -erhebungen bzw den daraus resultierenden plast,schen 

Krümmungen konsequent anpassen Das Neue gegenuber Paolo VeneZIanos 

Stilusancen wird hier Insofern manifest, a's der Altmeister d e ornamentalen 

Muster an den Gewändern seiner Mar'endarstel ungen In noch größerer Dichte 

aufgetragen und, unabhängig von den ohnedies nur spärlich vertretenen Fal

tenstrukturen, streng auf ein und dieselbe F äche projiziert hat - In radikaler 

Welse n seinem ,Polyptychon von S. Chlara' Der am Oberkörper Marlens ge

öffnete Mantel ermöglicht einen Blick auf Ihr hellrotes Kleid, unter dem sich 

spurbare Körper'ichkeit abzeichnet. Auch das SItzmotiv ISt In seiner raumgrei

fend plastischen Attitüde uberzeugend herausgearbeitet Zwei Faktoren tragen 

dazu bel : zum einen das hellgelbe, an Schoß und Oberschenkeln umgeschla

gene Mantelfutter, zum anderen die ZWischen den Beinen Manens und den 

stringent verlaufenden Faltenstegen des Mantels bestehende Kongruenz - alles 

Komponenten, die Meister Paolo weitgehend fremd sind und deutlich festlän

dischen Einfluss bezeugen 

Links kniet der Erzengel Gabr'el, mit se ner angehobenen Hand die Verkun

dlgungsworte unterstreichend . D e Farben se ner Kleidung entsprechen dem 

Kolor,t Mar,ens, nur chiastisch ausgetauscht, Insofern das B au des Mar'en

mantels an seinem Kleid wiederkehrt und das Rot vom Kleid der Madonna auf 

seinen Mantel ubergrelft Der an der Kleidung des Engels aufscheinenden Farb

modulation gebührt besondere Beachtung Während am Mante Gelb zu Rot 

changiert, zeigt das Blau der Tun ka biS zu Weiß reichende Aufhellungen Des 

lässt auf die EXistenz eines von links einfallenden Beleuchtungslichtes schließen, 

ein ,modernes', Im CEuvre Paolos noch weitgehend unbekanntes Phänomen 

Im Gegensatz zu Italienischen Fachleuten - wie etwa Sore Nepl, die die "na

turalistischen Motive" der ,Verkundlgung' durch bolognesische Zeitgenossen 

angeregt Sieht - pläd ert hier Hetzer, m E. zu Recht, für Einflüsse durch die 

sienesische Malerei '4 Soweit Ich sehe, hat die Italienische KunstWissenschaft, 

die ohnedies selten von Ergebnissen außentalienlscher Forschung NotiZ nimmt, 

diese Einflusskomponente vernachlässigt. Folglich selen ein ge Passagen aus 

Hetzers Text zitiert. ,Mehr als Maestro Paolo ISt Lorenzo von dem Bewegten, 

Körperlichen und lieblichen der Sienesen angeregt worden. D.e Madonna st 

ausgesprochen plastisch und räumlich empfunden, der Engel ein sienesischer 



Typ ivgl Simone MartinII]. wenn auch unbeholfen wiedergegeben [ ]. siene

sisch vor al em die Beweglichkeit und Bewegungskontraste [ 1 Dazu wech

seln Vorder- und DreivIertelansIchten ml seit chen Es ISt ein ganz mittel all

enlscher Gedanke, das strenge Profi des Engels mit der DreivIer elansIch der 

Madonna kontrastieren zu assen Auch n der Mim und der Ind vldual slerung 

der Typen Ist Lorenzo viel weiter als sein Vorganger Schließlich hat er, auch hier 

offensichtlich von Siena beeinflusst, Freude am Reiz eines mannigfachen und 

organ schen Faltenlebens'" 
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Dass Lorenzo dem schulischen Umfeld Paolo Venezlanos entstammt, lehrt 

ein Blick auf eine Im Belgrader Nationalmuseum aufbewahrte Tafel mit der ,Ge

burt Christi', die von d'Arcals ohne nähere Begründung Lorenzo zugeschrieben 

wird , Mit diesem Zuschreibungsproblem Ist die ältere Forschung wesentlich 

differenzierter umgegangen Während sich Pallucchlnl mit dem Hinweis auf 

"Umkreis Paolos" begnugt, argumentiert Zlamallk In Richtung Zusammenarbeit 

der belden Künstler '6 Meines Erachtens ISt die Kooperationsthese als plausibler 

anzusehen Auf den ersten Blick hin ISt die Affinität der Belgrader Tafel mit den 

gleichnamigen Szenen In Paolos Pallotto aus SPantalon und Polyptychon aus 

SChlara geradezu verbluffend Nur die hervorstechendsten Parallelen selen ge

nannt zum einen das scholienartig zerklüftete Terrain mit dem kegelförmlgen 

Hügel, der die Geburtshöhle birgt, zum anderen die völlig abgeflachte Gestalt 

der knienden Muttergottes mit ihrem von Goldfäden durchwirkten Mantel, 

schließlich die In ebenso byzantinischer Manier den Berg flankierenden Engel. 

Indessen sind bel näherer Betrachtung durchaus auch Unterschiede auszuma

chen, zureichende Indizien, um mit einer Teilnahme Lorenzos zu rechnen Zu

nächst ist eine Im Vergleich mit Paolos Fassungen erheblich hellere, mit zarten 

Rosa- und gesättigten Rotakzenten angereicherte Farbgebung zu registrieren, 

dann ist es das In die Höhle schräg eingeschlossene und Jesus In der Krippe 

schützende Satteldach, das besondere Aufmerksamkeit erregt Eine solche 

Holzkonstruktion ISt In der byzantinischen Ikonographie nicht anzutreffen, wohl 

aber begegnet man ihr bel Duccio (in einem Triptychon In WashIngton, NatiO

nal Gallery of Art, und an der Predella der ,Maestä'), der m E als erster In der 

,Geburt Christi' -Ikonographie den traditionell byzantinischen Geburtshöhlen

typus mit dem westlichen Motivgedanken des Stalls von Bethlehem verknüpft 

hat Sollte d'Arcais' Zuschreibung an Lorenzo auf Akzeptanz stoßen, könnte 

man die Belgrader Tafel als frühestes erhaltenes Werk des Künstlers betrachten , 

Zugleich scheint dadurch erwiesen, dass er aus dem Werkstattbetrieb Paolos 

hervorgegangen ISt und dessen Vorliebe für den Byzantinismus wenigstens In 

der Anfangsphase seiner kunstlerischen Entwicklung geteilt hat 

Nach dieser die Ausbildungsphase Lorenzos betreffenden Parenthese wen

den wir uns wieder gesicherten Werken aus der frühen Schaffenszelt des 

Künstlers zu Annähernd gleichzeitig mit dem, Polyptychon Llon' schuf er die 

signierte und mit 1359 datierte ,Mystische Vermählung der hl Katharlna' (Ve

nedig, Accademla), vermutlich das ursprüngliche MItteistuck eines verlorenen 

Polyptychons Schon vorweg sei kOrrigierend auf d'Arcals' problematische 

Beobachtung verWiesen, die hier In Bezug auf die ,Verkundlgung-Llon' von 

"gotlslerender Analogie" spricht. . In Wirklichkeit handelt es sich um eine Stil

Dichotomie, die ebenso gotlslerende wie retardierende Merkmale aufweist. 

- Die obere Hälfte der Tafel ISt durch einen drelpassförmlgen Spitzbogen ger

ahmt Eine den Großteil der Bildfläche füllende goldene Mandorla formiert eine 

gleichsam Innerbildllche Rahmung, die eine FlächenproJektion schon apriori 

begünstigt Innerhalb der Mandorla befindet Sich die Madonna mit dem Je

susknaben auf dem Schoß . Da sie auf einem kaum erkennbaren Regenbogen 



thron en steht der Eindruck, als sei sie n einen Schwebezustand verse Z Sie 

ragt einen dunkelblauen, mit floralen Motiven bes ICkten Man el, dessen gol

dene Borten ellformlg zu Ihrem Halsausschnitt fuhren, ml h n dIe ZUSPI zung 

der Mandorla praludleren Das Gewand Mar'ens - Ihr großzugig vom Mantel 

freigegebenes blasslila Kleid nbegnffen Ist auf wenige Faltenzuge reduziert, 

woraus, In deutlicher Analog e zu Paolos GestaltungsIntentionen, eine bildflä-
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chenparallele Projektion resultiert Kurz All das, was Lorenzo an seiner ,Ma

donna-Llon' an festland schen Einf'üssen - wie Dreldlmenslonalltat, plastische 

Körperbetonthelt und L.chtlSchatten-Modellierung - verarbe tet hat, sche nt 

hier In Verlust geraten zu sein Dieser paolesk-byzant r sIerenden Note antwor

tet das tief geneigte Ant. tz Marlens, das eine damals fur Venedig neue, eben 

tYPisch gotische Gefuhlslage verrat . Huldvoll und mit einem verha tenen La

cheln auf den Lippen, richtet sie Ihren Blick auf den Jesusknaben, der, frontal 

dem Betrachter zugekehrt, auf Ihrem Schoß Sitzt und mit jaher Kopfwendung 

zu Ihr emporschaut, so als wollte er sich die Richtigkeit seines Handeins durch 

mutter! chen Zuspruch bestatlgen lassen ZWischen Mar'a und Katharlna ver

mittelnd, breitet er seine Arme aus, um sich einerseits an der Hand seiner Mut

ter festzuhalten andererseits der Heiligen den Verlobungsring an den Finger 

zu stecken Kräftig strampelt der Kleine m·t seinen Belnchen, wobei das linke 

unbeholfene Verkurzungen zeigt, was das Streben nach V'tahtat noch unter

streicht Seine dynamische Ha tung bzw Aktion wird durch das satte Zinnober 

seines Umhangs noch zusätzlich verstarkt . Am Grün des Kleldchens, das dem 

Rot komplementar antwortet, machen sich Aufhellungen bemerkbar, die ei

nerseits eine mode Iierende Wirkung erzielen, andererseits die EXistenz eines 

Beleuchtungslichts demonstrieren - alles Phanomene, die sonst nirgendwo 

Im Bild vorkommen, fOlglich Christi soi'tare Steilung hervorheben E n derar

tig lebhaftes und unternehmungslustiges Jesuskind hatten die Venezianer In 

Ihrer Stadt b s dahin wohl noch n cht zu Gesicht bekommen Obwoh Jesus 

mit seiner raumgreifenden Körperlichkeit die Innerhalb der Mandorla beste

hende FlachenhegemonIe durchbricht und damit aus der Innerhalb des Man

dorla-Bereichs vorherrschenden Zeltdauer n die durch Quahtatsveranderungen 

bedingte Zelt:ichkelt ubertr'tt, demnach zWischen Jenseits und Diesseits vermit

telt st er doch zugleich auch n das laut Hetzer für die veneZianische Malerei 

typische ornamentale Flachenkonzept - zusatzllch unterstützt durch das Phä

nomen des linearen Parallelismus - eingebunden Dazu leistet der Gestaltfak

tor der durchlaufenden Linie bzw guten Fortsetzung, der den zWischen Fläche 

und Raum herrschenden Spannungskonflikt zu Gunsten Ersterer entsche det, 

den nachhaltigsten Beitrag So wird etwa Jesu' schrage, durch das rote Pa um 

akzentuierte Schulterlinie direkt In derechte Goldborte des Marlenmante s 

überführt Zugleich setzt sich diese Borte nahtlos n der linken Körperkontur 

des Knaben fort, taucht dann unter dessen Knie als umbrechende Falte, die das 

mit der Farbe des Christus-Kleides uberelnstlmmende Grun des Mantelfutters 

frei gibt, Wieder auf, um Sich schließlich als ganzheitlich überbrückende, S-for

mlge Gestaltlln e zu prasentleren . 

Gleichsam an der Peripherie der Mandorla steht links Katharlna, begleitet 

von einem Engel, In roter, zeltgenosslscher Festtracht Beide Gestalten zeich

net jene höf'sche Eleganz aus, d e an so manchen F guren Simone Martln s, 

des bedeutendsten gotischen Malers In Italien, beispielhaft In Erscheinung tritt, 

beachtenswert etwa, wie der Engel In tänzerischer Manier mit seiner Fußspitze 

kaum mit dem Boden In Beruhrung kommt Abermals beweist Hetzer seine st -



genetische Tre fSlCherhe l , wenn er bemer ,Es IS ein ganz sienesischer, das 

Organische wie das L,ebrelzende betonender Gedan e, den orper n elnhelt

chen Gerader sct> an au wachsen und die Bewegu'lg uber Nac en- und Hals

f' e g'azlos m den op uberge en zu assen" ah los an a har na und den 

Engel a"sc"'ließer>d, 9 b eire E"gelscha r
, dem Verlauf des andor a-Bogens 

olqe"d, eine Probe i'res mUSI d' schen onners Vaqan enrelche Haltungen, 

Bewegung und Bllckflcr unger bezeugen, dass SIC die Engel we ter noch als 

ene m Paolos GefT'alden von Ihren b, zan In schen Vor ahren en ern haber 

Der rech s un e" nlende, au einer Tragorge spielende Engel b de der Ab

SC" uss des" ..... mllschen Orches er5 Ihn ha Lorerzo de a ge reu aus Paolos 

Mar e"'Kronung' des ,Polyp ycrons von S. Chlara' ubernommen und daml 

seme Abstarnrrung vom A el er seines Lehrers dokumen ler . Un ersch edllch 

s ledig ch der 'reundl che, Ind vlduallsler anmu ende Geslch sausdruc des 

Engels der Lorenzos neu en dee es, eben ,go Isehes Lebensge -uhl be unde 

Sieben Jahre danach 'er 9 e Lorenzo das von hm slgnler e und m 1366 

datierte ,Polyp eho .... pro' ur den Dom m Vlcenza Im Gegensa z zum al eren 

,Polyp chon LIO ... , das '1 den Sei en lugein ein rhy hmls,er es Rahmensystem 

ze 9 ,verdeu ehen d e dreiachsIgen Selten e e des Vlcen Iner POl p yc ons 

die RUCK eh, zu' "'er orrr1 ehen, addlt v gere t> er B der:olge 111 Zen rum 

der Ancona s eh die Darstellung des Marlen ods , ein Thema, r1 t dem sich 

1e 5 er Pao 0 - ebenso einem VlCen Iner Au rag olgend - schon drelunddrel-
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ßlg Jahre zuvor befasst hatte Wie bereits sein Lehrer kam auch Lorenzo nicht 

umhin, das Thema nach byzantinischer Sprachregelung zu behandeln Denn 

offensichtlich gab es bei den Auftraggebern Im Veneto die Erwartungshaltung, 

Im Falle des, Manentods' - nachhaltiger als bel der. ubngen marlologlschen 

Themen - sich an der Tradition ostllcher Ikonographie und Formensprache 

zu onentleren . Trotz dieser Bindung verstand es Lorenzo - welt mehr als sein 

Lehrer - der byzantinischen Koimesis-Ikonographle, unter Beibehaltung Ihrer 

kompositionellen Grundstruktur, einige neue Gestaltungsfacetten hInzuzufu

gen Bestehen bleibt die bIldparallel angeordnete Liegestatt Manens mit den 

daruber befl nd lichen Aposteln, bel denen die vieles verdeckenden Goldnim

ben wie bel Paolo eine dominierende Rolle spielen. Was Jedoch fehlt, ISt die 

Im byzantinischen BIldkanon - so auch In Paolos Tafel - unverzlchtbare, gleich 

hinter Manens Bett sich erhebende Gestalt Chnsti mit dem Seelenflgurchen Im 

Arm Neu gegenüber dem östlichen Reglement ISt weiters der Umstand, dass 

dem Bett zwei In RückenansIcht kauernde Apostelfiguren vorgelagert sind, um, 

westlichen BIldrezepten folgend, zWischen Betrachter und Szenene eine vermit

telnde Raumbrücke zu schlagen Letztlich aber ISt es Lorenzo nur mittels seiner 

spezifischen Farbgebung gelungen, den sonst Im Bild vorherrschenden Byzan

tinismus zu überwinden Anstatt dem Goldglanz den Vorzug zu geben und 

sonst Dusternis zu verbreiten - beldes für Paolos ,Manentod' charaktenstisch-, 

gelangt er zu einer veritablen Symphonie leuchtender Buntfarben Neben Blau 

und Grun spielt Rot In mehreren Varianten eine vorrangige Rolle In komposl

tlonell-Integratlver AbSicht hat Lorenzo diese Farben auch auf die In den Sei

tenflügeln postierten Heiligen ubertragen Kennzeichnend dafur ISt vor allem 

der von rechts auf das Zentrum zuschreltende hl Georg, an dem sich alle drei 

erwähnten Farben ausmachen lassen Zu seinen Fußen kniet In mlnlatunstlscher 

Wiedergabe der Sohn des Stifters, Glampletro de'Protl, gegenüber unter dem 

Schutz des hl Jakobus sein Vater, Tomaso de'Protl Unter den sechs, Im Haupt

register der Seltentafeln situierten HeilIgenfiguren befinden sich drei gerüstete 

Heilige, deren höfisch-elegante Haltung Lorenzo als bereits ausgereiften ,Go

tlker' ausweisen Im Vergleich dazu haben die Halbfiguren Im oberen Register 

noch Immer nicht ganz Ihre byzantlnlsierende Attitüde abgelegt. 

Die von Lorenzo signierte und mit 1369 datierte Tafel mit der ,Schlusselüber

gabe an Petrus' (Venedig, Museo Correr) ISt oben von einem Dreipassbogen 

gerahmt, der, Christi Haupt und Schultern angeglichen, dem venezianischen 

Gestaltungspnnzlp der FormenahnltchkeJt (Hetzer) folgt. Christus, beinahe die 

gesamte Bildfläche füllend, SitZt auf einem nur partiell erkennbaren Thron, prä

sentiert ein geöffnetes Buch mit dem Text "Tibl dabo clave ", und uberrelcht 

dem knienden Apostel Petrus, der mit seiner redUZierten Große wie eine Stlf

terflgur anmutet, den Himmelsschlüssel Umgeben wird er von den übrigen, 

altertümlich übereinandergestaffelten Aposteln, von denen, eng an den Blld

rahmen gepresst, nur die Köpfe zu sehen sind Fünf Engel sind radial auf Chnstl 

Nimbus ausgerichtet, der, einer goldenen Metallplatte gleich, ebenso wie die 

Heiligenscheine der Apostel und Engel mit fein Ziselierten Ornamentgravuren 



versehen IS Die gleiche Vor ebe ur das Prach Ige und Schmuc ende außer 

sich am dun el blauen Man el ehr s I, der rT'1 goldenen Orramen appllka I

onen bedec IS Lau Uberlie erurg war Lorenzo e wa ein halbes Jahr zuvor 

1'1 Bologna a Ig gewesen Dass er be dieser Gelegenhel d e bologneslsche 

bzVv e'l1i1la~ sche Malerei ken"'engelern ha, eg auf der Hand Der Verdacht, 

er ha e zu diesem Anlass Em lusse von Glovann da Bologna verarbel e (so 

u a Sponza), geh jedocr Ins Leere, zLJmal den- BOlognesen - se bst nach sei

ner Ubersled ung nach Vened g das dekora 'Je wie flachenspezI Ische Ele-

LORENZO VE EZIANO 

J 38 LOrenzo enez anC' (hr stus uberg bt Je,., 
h PNrus d e Sch ussel ened g, !.1useo 

Correr 
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Sponza zufolge sei Lorenzos ,Schlüssel übergabe' "auf Monumentalltat und 

auf eine weite, In der Nachfolge GlOttos stehende RaumIIchkelt angelegt" 80 

Belde Hinweise sind problematisch. Zunachst bezüglich des "Monumentalen", 

von dem erst dann die Rede sein kann, wenn genugend Körperplastlzltat 

vorliegt. Von Letzterem sind bel Lorenzo Jedoch nur geringfügige Spuren be

merkbar So fehlt dem Mantel des frontal prasentierten Christus Im BInnenbe

reich fast Jegliche FaltenbIldung, wodurch die flachenhafte Afflchlerung der 

Golddekoration nachhaltig begünstigt wird Ferner sei bedacht was groß st, 

muss nicht schon monumental sein. Dies hat bereits Hetzer Im pi Zlt erkannt, 

wenn er schreibt "Der Venezianer kann - auch dies eine mittelalterliche Erb

schaft - die Hauptfigur nicht anders kenntlich machen als durch tatsächliche 

Größe "8' Kurz gesagt Christus besitzt gegenüber Petrus Bedeutungsgröße, 

ohne deshalb monumental zu sein. Das mag zwar kasuistisch klingen, ISt aber 

trotzdem wichtig, Insofern Sponza Im selben Atemzug von einer Weitraumlg

kelt ".3 la GIOttO" spricht. Diese Behauptung wird nicht korrekter, wenn der 

Autor Lorenzos Zeitgenossen, GIUStO de'Menabuol, der (seit 1370 in Padua 

tatlg) GIOttO rezIpiert hat, gleichsam zWIschenschaltet. In Wirklichkeit ist In 

der ,Schlüsselübergabe' nur an sehr wenigen Deta Is Raumilchkelt auszuma 

chen, etwa am oval vorgekrummten Fußpolster, Indes schon nicht mehr an 

der bildflachenparallel anmutenden Thronstufe Was sich an der schrag auf

warts führenden Thronseltenbegrenzung zunachst als fluchtende Raumkom

ponente anbahnt, wird durch den parallel dazu verlaufenden, raumilch un

verkurzt belassenen Arm Christi umgehend relatiViert, zumal d e Schrage des 

von der linken Schulter Christi herabführenden Mantelsaums sich Im Unterarm 

fortsetzt und schließlich - nur vom Hlmmelsschlussel unterbrochen - In die 

angehobenen Arme Petrl mündet. Dazu erganzend Ein Signifikantes Indiz fur 

Raumilchkelt ISt nicht zuletzt die EXistenz von Körperplastlzltat, die Erfullung 

einer Bedingung, die sich etwa an der glaubhaften Darstellung eines SItzmo

tiVS ablesen lasst Dazu bedarf es der Evidenz sichtbar verkurzter Oberschenkel 

und deutlicher Kniemarkierungen Beldes wird von ChrISti flächenhaft dra

piertem Mantel verschleiert. Dass dessen Buch vom linken Knie gestützt wird, 

veranschaulicht lediglich die an dieser Stelle winke förmlg angehobene Man

telborte. Der Antithese dazu begegnen wir bel GIUStO de'Menabuoi, etwa n 

dessen für das Grabmal von Nlccol6 e Bolzanello dl Vlgonza In der Basilica dei 

Santo In Padua geschaffenem Fresko mit der ,Marienkrönung' Laut d'Arcals ISt 

das Fresko um 1370 zu datieren, entstand also fast gleichzeitig mit Lorenzos 

,Schlüsselübergabe'. 82 ChrIStus und Marla sind hier, unterstützt durch plasti

sche LlchtiSchatten-Modelllerung, In ebenso korperllcher wie raumgreifender 

Prasenz wiedergegeben. Im Gegensatz zu Lorenzos Christus-Darstellung fehlt 

Ihren Gewandern jegliche, die KörperplastizItät beelntrachtlgende Ornament

applikation. Fazit Mit seiner flachenspezIfischen, d h ornamental strukturier

ten Auffassung erweist sich Lorenzo In der ,Schlüsselübergabe' - abweichend 

von seiner Verkündigungsmadonna aus dem ,Polyptychon 1I0n' - als tYPischer 

Vertreter venezianischer Maitradition 



Erst etwa zwolf Jahre spater vermochte Lorenzo dort anzuschließen, wohin 

Ihn seine westlich bestimmte Stllnchtung schon am ,Polyptychon Llon' gebracht 

hatte, und zwar mit dem signierten und mit 1371 datierten Polyptychon (Vene

dig, Accademla), das die ,Verkundlgung Manens' zWischen den Heiligen Gregor, 

Johannes d Taufer, Jakobus und Stephanus zum Inhalt hat. Die Analogien zur 

Verkundigung Llon' sind erheblich Dies zeigt sich allein schon in der gleich lau

tenden Haltung, Geste und Gewanddraplerung des Im Profil wiedergegebenen 

Engels, dem Mafia in ahnllcher DreivIertelansIcht begegnet. Wie dort gibt der 

sich gleichsam fensterartig öffnende Mantel Manens, dessen grunes Futter 

sich auf Ihrem Schoß ausbreitet, Einblick auf Ihr blassrotes Kleid Wiederholt 

wird das Motiv des herabschwebenden Gottvaters mit der Heiliggelst-Taube, 

erganzt allerdings durch das minlaturistisch wiedergegebene nackte Jesuskind 

mit dem Kreuz Im Arm Eine neue Entwicklungsstufe signalisiert einerseits das 

erheb Ich gesattlgter aufgetragene Kolont, andererseits die deutlich inten

SIV erte Hell/Dunkel-Modellerung am Mantel Manens, die Ihr eine betontere 

Korperl chkelt beschert Möglicherweise hat darauf das plastlsch-blockhafte 

FIgurenideal der bologneslschen Malerei, die Lorenzo etwa drei Jahre zuvor vor 

740 Lorenzo Venezlano, Polyptychon mit Ver

kundlgung. Gallene dell'Accademla 

Abb 737 5 752 
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14 1 Nmo PIsano, Madonna mit Kind. 

Grabmal des Dogen Marco Cornaro, 

Venedig, 55. G,ovanm e Paolo 

Ort studieren konnte (s Glovanni da Bologna, fur den später ein Aufenthalt In 

Venedig von 1377 biS 1389 dokumentiert ISt), Einfluss genommen 8 Relevant 

ISt die Thronarchitektur, die sich Im Rucken Marlens mit Ihrem wImpergähn

lichen Dreieckgiebel und Turmchen wie eine gotische I(lrchenfassade gebärdet 

und der Muttergottes nun tatsächlich Jene Monumenta tät verleiht, die ihr von 

Sponza bezuglich der ,Verkundlgung lIon' verfruht zugesprochen wird Im Ver

gleich dazu wirkt Meister Paolos Version In der, Madonna Carpineta' wie ein 

kleinteilig gezimmerter, zum Thron umfunktionierter Damenschreibtisch, Fur 

Lorenzos komfortable Thronbauten - Jene der kunftlgen Madonnendarstellun

gen Inbegriffen - war gewIss ein Seitenblick auf Guarlentos mit allen gotischen 

Accessoires angereicherte Thronarchitektur aus dessen ,Marlenkrönung', die 

dieser nur ein paar Jahre zuvor fur den Dogenpalast geschaffen hatte, maßgeb

lich gewesen Von innovativer Bedeutung ISt ferner, dass der Thron auf einer 

blütenübersäten Wiese lagert, die als eines der frühesten Beispiele dieses Mo

tiVS auf den In der internationalen Gotik so beliebten marianischen Gedanken 

des Hortu5 conc!u5u5 (Hohelied, 4,12) voraus weist 

Der Wiesengrund erstreckt sich auch auf die Seitenflügel des Polyptychons, 

wodurch die hier dargestellten Heiligen deutlicher als sonst an das Zentrum ge

bunden Sind, und, so gesehen, wie ferne Vorboten der blldlntegratlv behandel

ten Sacra conver5azlone-Thematlk des folgenden Jahrhunderts anmuten Beson

dere Aufmerksamkeit gebuhrt dem auf der Innentafel des rechten Seitenflugeis 

dargestellten hl Jakobus, der klarmacht, wie Lorenzo seinen schon am ,Polyp

tychon Llon ' gotisch geprägten Figurentypus In Richtung internationaler bzw 

welcher Stil weiterentwickelt hat Indem er der Körperhaltung des Heiligen ei

nen leicht S-förmigen Schwung verleiht und dessen Kleidung in geschmeidigen 

Falten fließen lässt, kommt er dem Gewand- bzw FIgurenstIl der transalpinen 

Gotik schon sehr nahe. Zudem sei das RotvIolett seines Mantels hervorgehoben, 

das mittels extremem Hell/Dunkel-Kontrast - von dem vor allem die Plastizität 

der Schusselfalte profitiert - einen etwa Im Vergleich zum Gewand des hl. Jo 

hannes Evangellsta vom rechten Seitenflügel des ,Polyptychon Llon' erheblich 

gesteigerten Modell erungsgrad nach sich zieht Ob d'Arcals hier zu Recht auf 

toskanlsche und/oder padovanlsche InspIrationsquellen verweist, sei dahinge

stellt 84 Sollte diese Provenienz-These zutreffen, wäre einschränkend eher an 

Ergebnisse toskanlscher Plastik als Malerei zu denken Erwähnt sei vor allem der 

wahrscheinlich aus Pisa stammende Bildhauer Nlno PIsano, der, sienesisch-fran 

zösisch beeinflusst, nachhaltig auf die venezianische Skulptur des späten Tre

cento eingeWirkt hat. In Venedig schuf er mit dem Wandgrabmal des 1368 ver

storbenen Dogen Marco Cornaro In SS Glovannl e Paolo auch sein vermutlich 

letztes Werk , GewIss hat Lorenzo die Gelegenheit wahrgenommen, Nlnos von 

diesem Grabmal stammende Marlenstatue, die Im Kern bereits alles enthält, was 

die internationale Gotik auszeichnet, zu bewundern und bel der Formulierung 

seines etwa nur drei Jahre später entstandenen hl Jakobus Maß zu nehmen. 

Kurz danach schuf Lorenzo Venezlano beinahe gleichzeitig, 1372, zwei ,Ma

rla mit Klnd'-Gemälde, In denen die reichhaltig ausgestattete Thronarchitektur 



LORENZO VENEZIANO 

142 Lorenzo Venezlanc Thr'lnpnde Madonna 

mit Kmd, MItteitafel aU5 dem Polyptychon 

5 Mafia della Celp' va, Mai/and, Pmacoteca 

dl Brera 
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einen besonderen S ellepwert ha in be den Fa, eil tragt la' a ewe Krone, st 

somit - den rönungsak vorweg'lehmend - berel s a,s '-l [l1fT'els Or' gin dar

gestel Von Anfang an hatte sich Venedig un er den person chen Schutz der 

Madonna gestel t. Fast mmer war s,e die bevorzugte Hel SI'1S arz, wenn es um 

die Abwendung von a,as rophen ging, so auch 1fT' Ja ... • 1372, ais die Stad von 

einer verheerenden PestepIdemie reimgesucht wurde Und ve'mutlich wa' die 

B e um Re tung von d'esem tragischen Erelgn s ml ell1 Anlass dafur die belden 

r-vlanenbl der bel dem darllals r Venedig gewIss p'omlnen es en 1a er Lorenzo, 

n Auf rag zu geben 0 e erste der belden Ta' ein steht 11"1 Zentrum eines tur S 

Mana del,a Celestla In Venedig gescha f enen Polyp ychons (Malland Plnacoteca 

d Brera) Die ladorl1a Sitzt -'ortal auf einem Th'or, fT' t dessen bauplastlsc'ler1 

ReICh um edlg Icr Guar entos Thronarlage der Ma'lenk'onung' Iril Dogenpalas 

zu konkurneren vermag Im rechten Arm hillt sie Ihr '1d das ro gek,eldet u'1d 

'laib hegend dargestel t ISt Ihr Ober örper zelg eine schrag nach rechts gerelgte 

Ha;tung, woraus elr be räch licher Abs and zWlscren den öpfen 'esl; ler, aus 

ahn ' cher 0 stanz b ckt Mana n gotischen Vesperbild -Skulpturen au hren 1fT' 

Schoß hegenden Sohn Der Urns and, dass der Jesus nabe err,eblich I;ber I lan

ens Korperkon ur hinausrag , order die dynalTlIsche ro en Ion der Begegnung 

Arn Motl" des Mar enmantels tntt Lorenzos ambivalente Interessen lage bezugl cr 

venezlanlsc!-oer F ächerprojek ,on und fes lärdlscher örperbeton helt slgm: Kart 

zu Tage Indem er den das ,e d Manens völlig verhudenden 1a'1tel ml e""efT' 

rnlnutlosen Gespinst von Goldornamen I versieht, setzt er all das, was er 'loch 

knapp zuvor seiner Verkündigungsmadonna an Raum- bzw. Körperplastlzlta ver

I:ehen hatte, zu Gurs en radikaler Fläcr,enhaf Ig e,t außer Kraft. Daml re urner 

e' auf die Formensprache seines Lehrers Paolo, der mt den Gewal1dern In de' 

,Manenkronung Im Polyptychon von SChlara In ahnlicher Welse ver ahren war 

Und wie d e arll Ha sausschn tt tv1ar ens befest,gte Agraf' e und die ebenso fT' t 

Edelsteinen und Perlen besetzte Goldborte verraten, tel t er auch dessen Freude 

am Kostbaren - g elchfalls ein Charaktenstl um venezianischer Malerei So ge

sehen 'st Lorenzo, entgegen d'Arca,s' Au assu'1g h er Jedenfalls welt von dem 

entfernt, was fur demoderne' S ,lIage der Manendarstel ungen (hinsICht ch 

Raumplastlzltat, Schmuck,osigkeit usw) von Guanento, G usto de'r-vienabuol und 

Tornmaso da Modena kennzeichnend 1St. 

E nen aum noch uberbletbaren Aufwand be reibt der Maler 'lll der arch -

tekton schen Ausgestaltung des Throns, dessen Rückwand mehr noch als Jene, 

durch eine Drapene zum Teil verschleierte n der ,Verkund gung Ma' ens vor 

1371 an eine gotische rchenfassade ennnert. Unter einem von Taberna e' '1 

bekronten Klelbogeng'ebel mit eingesetztem Rosenfenster öffnen sich wie an 

einer französischen Kathedra e Tnfonumsn schen, n die Skulp ure'1 von Heili 

gen engesteIlt sind 0 e schräg an au enden Thronwangen öffnen sich musI

zierenden und betenden Engeln Ebenso raumerschließend Ist die trapezoide, 

mt konvergierenden Fluchtlln en versehene SItzban ,von der die b, dflächen

parallel konZIpierte Madonna allerdings aum Gebrauch macht - eine tvp,scre, 

Spannung erzeugende Dichotomie 



D Arca s sie" d e ,Madorna (eies la' zu Recr durch böhfT" sche EI .... usse 

argeregt Diese Vermu ung praz slerend, verweisen wir au die ,G a zer Ma

donna' (Berhn, GelT'aldega erle), der MI el eil eines zer eg en Fugelai ars, der 

von Ernst von Pardubl z, derl ersten Prager Erzbischof und bege sterten Mar'

e verehrer, u'Tl 1350 ges Iflet wurde Gemeinsam mit den Tafeln des MeiS

ters vor Hohenfurth markiert d e G atzer Madonna' vor dem Auftreten des 

internationalen St s den Hohepunkt go Ischer Ma erel In Böhmen Die tsche

cr sc~e Forscru .... g en deckt an hr SIllstische Wechselbeziehungen zWischen 

I a en sche' und bohrr scher Malerei, man beach e nur die extrem du .... k en 

Geslchts~c.'be"", die deu hch an das Inkarna bel Paolo Venezlano ennnern In

~ormat v Ist auch ein Vergleich m Lorenzos ,Madonna Celes la, zumal n bel

den "allen el'le aufwandlge, geradezu btldbeherrschende Thronarch ektur n 

Erscheinung tr tt Nebenbei erwahnt, hat der unbekannte Meister aus Bohmen 

sl(her erfuhrender Reprasentant der Prager Hofkunst - Jene bau Iche Hy

pertrophie, wie sie In Guanentos ,Mar enkronung begegnet, um etliche Jahre 

vorweggenommen H nzu kommt bel Lorenzos Madonna, dass sie Sich - dann 

pr'rzipl mit der ,G1atzer Madonna vergleichbar - schräg, von der Achse des 

U .... terkorpers abweichend, nach rechts ne 9 Daml nimmt Sie eine dem go

t sch-nordlschen FIgurenvokabular entsprechende Hai ung ein, der man n Itah

enlscren Darstel ungen thronender Madonnen nur selten begegnet 

Mit der signierten und 1372 da lerten Madonna m Louvre setzt Lorenzo den 

Schlusspunk unter sein nachweisbares CEuvre Hetzer zufolge verkörpert d e 

ursprunghch ebenso n den Verband eines Polyptychons gehörende Tafel "den 

entscr edenen Sieg des Venezianischen Es Ist ein reifes und Sicheres Bild, das 

uns d e speztf sch venezlan sche Schönheit ganz empfinden lässt" 8 Die Mut

tergotte, thront unter einem Z borlum-Baldach n, der von einem abgestuften 

Dreieckgiebel mit vorgelagerter Rundbogengaler e und bekrönenden Türmen 

uberhoht Wird fas schon ein Zitat vom Fassadenabsch uss der Bas Ica dei 

Santo In Padua Se stutz hr K nd mit dem rechten Arm, überre cht Ihm eine 

Rose und fullt ml Ihrer nunmehr In der Ta monumentalen Erscheinung bei

nahe d e gesamte SPI zbogenarkade des Zborlums, deren schlanke Pfederge

bl de unmlt elbar an den BIldrahmen grenzen Besonders erhellend Ist Hetzers 

H nwelS, wonach Sich die Madonna dem architektonischen Gehäuse "nicht 

funktlorell raumlich einordnet [ ) D e Lineamente der Architektur klingen mit 

den Ihren ornamental zusammen" - und dies, obwohl sie - ganz Im Gegensatz 

zur Brera-Madonna - über ein erhebhches Raum verheißendes Maß an Körper

plas IZltat, das noch durch LlchtlSchatten-Modelllerung unters utzt w rd, ver

fugt In der Ta erweckt sie den Eindruck, als sei Sie, eingespannt ZWischen den 

rahmengleichen Z bonumspfetlern, ml der vordersten Btldebene Ident, woraus 

ein span .... ungsvolles Wechse1verhä OIS zw'schen F äche und Raum resultler 

Um Letzteren doch wel gehend außer Kraft zu setzen, hat Lorenzo die geeig

neten Maßnahmen getroffen Zunächs st die große Scheibe des Goldnimbus 

In sphanschem GlelChk ang ganz nahe an den gleichfarbigen Baldachin heran

gefuhrt Ferner Sind die F guren mit Ihrem orthogonalen Strukturgefüge, so 

143 Meister der Glatzer Madonna, Thronende 

Madonna mit Kmd, Ber'm, Staatliche 

Museen, Gemaldegalene 
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Hetzer "nrlg n d e GI ederung des Thrones gebunden" Der Körper Mar'ens 

Ist m ttels betonter hOrIZontaler Trennungen n seine drei Hauptelemente, Kopf, 

Ober- und Unterkorper, untergliedert, wobei die waagrechte, Marlens Schul

terpartie betonende Kleidborte exakt auf die Kämpferzäsur der Baldachinar

chivolte hinzielt D e Arme Jesu und Mar'ens bilden eine weitere HOrizontale, 

die mit den auf gleicher Hohe an den Baldachinpfeilern zWIschengeschalteten 

Kapitellen n Verbindung tr'tt Schließlich verläuft auch das gewellt uber den 

Schoß der Madonna ausgebreitete Mantelfutter In hor'zontaler Richtung. Or

ganischem Wachstum widersprechend, Ist deren Oberkörper In die Form eines 

Rechtecks eingeschrieben, dessen Selten begrenzung durch den Jesusknaben 

betont wird Insofern Lorenzo, so Hetzer, "Uberschneidungen meldet, dagegen 

die Grenzberührungen [so den UmrIsskonflikt zWischen Jesus und Marla] sucht 

und das sachlich Getrennte linear Ineinander übergehen lässt [z B den linken 

Arm des Kindes In die Kleidborte Marlensj", zudem raumfordernde Schrägen 

VÖI g suspendiert, nähert er sich dem durch das flächenhaft Ornamentale kons

t tUlerten venezianischen Bildideal. -3 

Nicoletto Semitecolo 

In der venezianischen Malerei der zweiten Hälfte des Trecento nimmt Nlco

letto Semltecolo eine Sonderstellung ein Nachhaltiger als Lorenzo Venezlano 

durchbricht er die Kontinuität bodenständigen Kunstschaffens und beschreitet, 

faSZiniert von der offeneren EntWicklung auf der Terraferma, seinen eigenen 

Weg. Dokumentiert ISt lediglich, dass er 1353 Im Pfarrsprengel von San Luca In 

Venedig wohnhaft war, was Immerhin auf seine venezianische Herkunft schlie

ßen lässt. Wahrscheinlich zählt er zur Generation Lorenzo Venezlanos, der nur 

wenig später, 1356, erstmalig In den Quellen aufscheint 89 Da von Semltecolo 

lediglich ein Signierter und mit 1367 datierter Werkzyklus - acht ursprünglich 

fur den Deckel eines ReliqulenschrelnsoQ geschaffene Täfelchen (Ordenssakris

tei Im Dom von Padua) - erhalten geblieben Ist, sind Überlegungen zu seinem 

Frühwerk nur bedingt Erfolg versprechend Vermutlich ISt er wie Lorenzo aus 

Paolo Venezlanos Werkstatt hervorgegangen. Die einzige Möglichkeit, seinen 

Ursprüngen nachzugehen, besteht darin, die einst an Ihn erfolgte Zuschrelbung 

(Sulda, Colettl, Berenson und Pallucchinl) der mit 1355 datierten ,MarIenkrö

nung (Thyssen-Bornemlsza Museum, Madrid) neuerlich zu uberprüfen, unge

achtet dessen, dass die neuere Forschung diese These bereits zurückgewiesen 

hat 1 Ausgehend von der Annahme einer Schulung Semltecolos in Meister Pao

los Atel er, erweist sich ein Vergleich der ,Thyssen-Bornemlsza-Marlenkrönung' 

mt Jener Paolos aus der New Yorker Frick Collectlon (1358) als nützlich. Eine 

prrnzlp'elle Uberelnstimmung mit Paolos ,Marlenkrönung' - gepaart mit der 

venezianischen Vorliebe für das Prächtige und ArtifiZielle - manifestiert sich an 

der floral reich bestickten Brokatdraperie, die ohne räumliche Abstufung ZWI

schen Thronwand und SItzbank bis zum Boden herabreicht und dadurch Jesus 

NICOLETTO SEMITECOLO 

Abb 145. 5 172 

Abb 129. 5 147 
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145 Mcoletto Semitecola (/), Manenkronung. 

Madnd, Museum Thyssen-Bornemlsza 
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und Mana In radikaler BI dflächenparallelltät foliiert. Noch aussagefäh ger sind 

die zWischen den Mariengestalten bestehenden Analogien EVident st zunächst 

deren ilhnlicher, geschlossen und flächenhaft an den Draperie-Grund gebunde

ner KörperumrIss, ferner der g elche Verlauf der Mantelsilume und schließlich 

die gekreuzte Haltung der Hande, deren Finger In bel den Fallen extrem schlank 

ausgebildet sind Merkmale dieser Art lassen vorerst auf ein Schulverhältnis zu 

Paolo Venezlano schließen, gäbe es nicht die In Jeder HinSicht von paolesker 



Form- und Farb radltlon abweichende Gestalt Chr st , deren strenge Profildar

s e urg allein schon festländischen E nfluss verrat Im Untersch ed zu Meister 

Paolos Christus-Abbildungen In seinen Manenkronungen Guanentos spätere 

Fassung df"; Tremas Inbegnffen - hat Christus belde Arme angehoben, um 

seine Mut er zu bekrönen Denselben Sachverhalt, einschließlich ChrISti Profil

hai ung, f nden w'r In der ,Manen krönung' des fur S Croce In Florenz (Cappella 

Baronce ) von GIOttO mit Werkstattbeteiligung nach 1306 geschaffenen Polyp

tychons, wobei Sich die Nähe zu G otto zusätzlich n Chnstl betonter Körper

plastlzltat und rauml ch uberzeugend formuliertem SitZ motiv niederschlägt 

al es Faktoren, die Paolos flächenprojektiver, eben venezlan'scher Stilauffassung 

Widersprechen Einen e,genstand,gen Weg beschreitet der Kunstler mit seinem 

Crristus auferlegten Kolor't, dem man weder bel Paolo noch m Bereich seiner 

biS zum Ende des Trecento In Venedig vorherrschender) Nachfolge begegnet 

Dem Mantel ChrISti einen verg Ibten Weißton zu verleihen, entspncht einer 

auch außerhalb der Republik höchst ungewöhnlichen Farbwahl, noch dazu In 

Kombination mit einem gelbgrunen Kleid Die Farbe des Mantels Ist als Ober

flächenfarbe umlnarlstlschen Charakters anzusprechen, womit - Wiederum 

analog zu G otto eine Betonung von Christi Körperlichkeit einhergeht, Im 

Kontrast dazu der Mantel Manens, dessen Schwarzblau ohne Jegliche BInnen

struktur als Flächenfarbe fungiert 1< Das verg Ibte Weiß am Mantel des Erlösers 

korrespondiert mit dem gleichfarbigen Kleid Marlens, das In der venezianischen 

Malerei des Trecento sonst fast ausnahmslos In Rot gehalten ist Obwohl diese 

komparativen Argumente gewiss nicht fur eine gesicherte Zuschrelbung der 

,Thyssen-Bornemlsza-Manenkrönung' an Semltecolo ausreichen, ISt es m E 

Immer noch zIelfuhrender, hinter dem Namen des Kunstlers ein Fragezeichen 

zu setzen, als Sich, so BoskoVltS, mit dem Notnamen "Meister von 1355" zu be

gnugen Zusammenfassend kann man die ,Manenkrönung' als eine synkretisti

sche Leistung definieren, die zum einen aus paolesken und glottesken Quellen 

schöpft, zum anderen bezugllch der oberhalb der Brokatdraperie In elegant-hö

fischen Haltungen mUSIZierenden Engel deut Ich gotisch beeinflusst ISt 

Wahrscheinlich hat Sich Semltecolo schon erheblich fruher als In den acht 

fur den Dom In Padua geschaffenen ReliqUiar-Täfelchen - vor allem hinsichtlich 

der Darstellungen aus dem Leben des hl Sebastlan - von den StilelgenlUm

Ilchkeiten der venezianischen Malerei emanzIpiert. Den dafür maßgeblichen 

stil genetischen Anstoß hat R Longhl wie folgt erläutert "Dieses bedeutendste 

Beispiel seitens eines Venezianers fur die EInbindung der ,kontinentalen' Mal

welse Guanentos zeigt in seiner fließenden, geradezu gesprochenen Erzählung 

eine Intelligenz, die In diesem Fall v'ellelcht sogar diejenige Guanentos, der sie 

Inspmert hat, übertrifft "9. Wahrsche'nllch hat Guanento Im Jahr 1361, als er 

beauftragt wurde, das Grabmal des Dogen Dolfln (1361 gestorben) In SS GIO

vannl e Paolo mit Freskoma erelen zu umgeben, erstmals venezianischen Boden 

betreten Vermutlich schon damals, spatestens aber 1366, nachdem Guarlento 

Im Dogenpalast seine ,Manenkrönung' vollendet hatte, durfte Semltecolo Ihm 

nach Padua gefolgt sein, um Ihn bel der Fertigstellung der Fresken Im Presby-
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terlum der Eremltanl-Klrche zu unterstützen Offensichtlich wusste Guariento 

seine Assistenz zu schätzen, und möglicherweise war er es auch, der dem ve

nezianischen ExlIanten den Auftrag zur malerischen Ausschmückung des Reli

qUienschreins Im Dom zu Padua vermittelt hat 

Unter den acht ehemals auf dem Deckel eines ReliqUienschreins montierten 

Täfelchen ist lediglich die Darstellung der ,Madonna dell'umllt,r venezianischer 

Tradition verpflichtet, vor allem, so Spiazzl, Im Hinblick auf die "edelsteInartige 

Pracht des Kolorits" und den an die Mosaikkunst erinnernden Glanz des do

minierenden Goldgrunds 04 Entgegen den ikonographischen Auflagen ISt auf 

die Wiedergabe einer Bodenformation verzichtet, so dass die gekrönte Ma

donna mehr zu schweben, als zu kauern scheint Als Mana lactans stillt sie 

den halbnackten Jesusknaben, den Ihre kostbar dekorierte Mantelborte, einem 

Gefaß gleich, umhüllt Der als Verlaufsgestalt (Kobbert) autonom figurierende 

Mantelsaum verkörpert Jenes flächenproJektiv angewandte, tYPisch venezia

nische GestaltungsprinzIp des Ornamentalen, das schon Paolo Venezlano zur 

Blüte gebracht hatte - Als Glovannl da Bologna In den sIebzIger Jahren nach 

Venedig übersiedelte, schuf er Im Auftrag der Scuola dl San Glovannl Evange

Iista ein Polyptychon mit einer ,Madonna dell'umlltä' (Venedig, Accademla) Im 

Zentrum, Anlass genug, um sich mit den Gepflogenheiten der venezianischen 

Malerei im Allgemeinen und mit Semltecolos ,Madonna dell'umllt.3'-Fassung 

Im Besonderen auseinanderzusetzen Auch er schildert die Gottesmutter als 

Maria lactans, Im Gegensatz aber zu Semltecolo setzt er sie auf eine blühende 

Wiese, ein Substrat, das Ihm die Gelegenheit bietet, sie - unterstützt durch 

eine Abwendung von Semltecolos eher dem flächenhaften Profil verpflichteten 

Ansicht zu Gunsten einer frontalen Stellung - In körperlicherer Präsenz darzu

stellen Gleichwohl ISt unverkennbar, wie er sich durch den S-formlgen, das 

Kind einbettenden Verlauf des Mantelsaums (darin prinzIpiell mit Semltecolo 

uberelnstlmmend) am strukturell-ornamentalen Gestaltungsmodus venezia

nischer Prägung orientiert 

Fuhlte sich Semltecolo angesichts des erhabenen Themas der Madonnen

darstellung noch weitgehend an die venezianische Maitradition gebunden, so 

bot sich Ihm bel der Verblldllchung von Episoden aus der Sebastlansgeschichte 

die Gelegenheit, sich freier, narrativer und dynamischer auszudrücken Damit 

betrat er - einer kunstlerlschen Gratwanderung gleich - ein fur venezianische 

Verhältnisse eher ungewohntes Areal, was Ihm seitens der Forschung auch un

terschiedliche Werturteile eingebracht hat Die vier Sebastlansbllder sind stilis

tisch und kompositionell äußerst heterogen angelegt, und vermutlich ISt es die 

Abgehobenhelt vom venezianischen Formenkanon, die Hetzer zu seinem pro

blematischen Verdikt bewogen hat Sein Kommentar ISt trotz zum Tell skurriler 

Diktion lesenswert· ,,[Dle SebastlansbilderJ zeigen das Bemühen, das MartYrium 

des Heiligen sehr lebhaft zu erzählen Mannigfache Eindrucke, darunter auch 

GIOttO, haben den mäßig begabten und aus der Tradition heraustretenden Se

mltecolo beunruhigt und Ihm den Kopf verwirrt Es gibt einen großen Tumult, 

ein heftiges Gestikulieren von sehr wenig venezianischem Charakter [ ... J. Die 



Tafeln sind at..f das unangenehmste vollges opft [ 1 Wären W'r nicht urkundl ch 

uber das Venezlanertum des Malers unternchtet, wir wurden schwer"ch den Ve

neZiarer vermuter " Beobachtungen d eser Art sind zwar n cht ganz falsch -

e wa der H "weis auf G,O 0 oder die Wurdlgung von Semltecolos dynamischem 

Erzahl alen - aber dann Ina zep abel, wenn zugleich und ausschließlich am 

venez anlscr'en Kanon Maß genommen wird Un er d esem Geslch spun t, der 

Seml ecolos an aSlebegabtes Bemuhen urr Emanzipation von venezianischen 

Ges 0 uf'gspnnzlplen verkenn, muss es zwangslauflg zu Fehlur eden ommen 

Wie andere In Padua weilende uns ler onnte sich auch Sem I ecolo nlch dem 

E nf uSS GIO os en ziehen Dies zeigt sich beispielhaft Im Begräbnis des hl. Se

bas an, wo sich die hl LUClna, Nonnen, Monche und we l Ilche Protagonisten 

af'5ch cken, den Mar yrer In einem prun VOI en Sarkophag beizusetzen E ne 

rau'11liche S atfelung der F guren und kor per beton e, dekorative Fa enelemen e 

rT'elderde Gewandsprache Sind Mer male, d e glo tesken Ein luss verraten 

Hin er der Begrabnlsszene erheben Sich zwei Kirchenbau en, deren feh ende 

Fassaden einen EI'1bllck n schag luch erde nnenraume ermog Ichen Diese 

querschnlt 'Ja e Off"urg des KIrcheninneren IS unver ennbar durch Guanen 0 

a gereg A,5 BeweiS dafur sein d e ,E n' leidung des hl Augustmus' bergendes 

Archl ekturgehause aus dem Fres enzyk us In der Erem anl-KJrche 

In der Szene ,Sebas lan ermu 9 die h, Mar us und Marcel anus' '72 x 

65 cm) full ein Archl ek urelement beinahe zwei Dr' e' der B, d lache Es han-
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delt sich um einen zeremoniellen Zwecken dienenden Raum, der von einer recht

eckigen Thronvertiefung und zwei Rundbogennischen begrenzt wird Die Tatsa 

che, dass er an zwei Selten direkt an die Bildgrenzen stößt, demnach zWischen 

seiner Imaginären Vorderwand und der Bildfläche eine Kongruenz besteht, be 

wirkt den Eindruck einer Guckkastenbühne, deren Stufenplattform einen tra

pezoiden Einschnitt zeigt, der In protoperspektlvlscher Funktion einen wesent

lichen Beitrag zur Erschließung von Raumtiefe leistet Kaiser Dlok,etlan und sein 

MItkaiser Maxlmian sitzen, in ein rotes und blaues Herrscherornat gehu t, n 

einem aikofenähnlichen Throngehäuse Dlokletlan weist mit seiner Rechten auf 

das goldene Götzenbild, das sich, auf ein hohes Podest gestellt, In der zentra 

len ApsIsnische befindet. Rechts wird das Brüderpaar, Markus und Marceillanus, 

von Soldaten gefesselt, vorgeführt, um auf kaiserlichen Befeh, die Götzenstatue 

anzubeten Während die Eltern Ihre Söhne zu überreden versuchen, dem Auf

trag Folge zu leisten, ermutigt Sebastlan das Brüderpaar, an seinem christlichen 

Glauben festzuhalten und den Götzendienst zu verweigern Mit dem Rucken 

zu den Kaisern steht Sebastian genau vor dem den Gebäudequerschnitt be 

grenzenden Pfeiler, ISt demnach mit der vordersten Bildebene Ident, woraus ein 

flächenhafter Eindruck resultiert, der durch den materiell vortretenden Gold 

grund rechts oben noch verstärkt wird. Wie seine prunkvol e Tracht beweist, 

hat er noch die Funktion des Anführers der kaiserlichen Leibgarde Inne, obwohl 

er - desgleichen die bel den Bruder - bereits den Ihm erst nach dem MartYrium 

zustehenden Heiligenschein trägt Die Farben des Kaiserpaars, Rot und Blau, tre 

ten auch an Sebastlans Kleidung In Erscheinung, ferner begegnet man Ihnen am 



K eid der Mutter wie In der Soldatengruppe Darüber hinaus besteht zWischen 

dem beigefarbigen Mantel der Mutter und dem Farbton der Stufen plattform 

eine koloristische Affinität. Derlei Korrespondenzen entsprechen In der Wahr

nehmung dem Gestalt- bzw Sehgesetz der Ahnllchkelt, das den Betrachter dazu 

animiert, Sehdlnge, die einander gleichen (vor allem In Farbe und Heiligkeit, fer

ner auch In Form, Größe, Richtung usw ), - selbst wenn sie In Ihrer Raumlage 

differieren und we't voneinander entfernt sind - Im Sinne von GruppenbIldung 

nach AhnIIchkelt aus flächenprojektiver Sicht wahrzunehmen 96 Damit ISt auch 

hier einmal mehr der fUr die venezianische Malerei charakteristische Tatbestand 

des strukturell Ornamentalen erfullt 

In der nachsten Szene erleidet Sebastlan sein erstes Martyr'um Von Scher

gen und Soldaten mit Pfel en beschossen, steht er - nackt an einen bIldhohen 

Pfahl gebunden und In leicht torslerter Haltung - Im Zentrum des Geschehens 

Seml ecolo befasst sich hier mit dem Problem der Aktdarstellung, einer der zelt

genossIschen Malerei Vened gs ganzllch unvertrauten Thematik Und In der Tat 

ISt die annahernd kontrapostische Haltung des Märtyrers nur schwer ohne ent

sprechende Ant kenrezept on vorstellbar, weshalb es n ch verfehlt erscheint, 

dem Kunstler d esbezugllch eine der Renaissanceepoche we't vorgreifende PI

onlerrolle zuzubilligen 

Nach dem erfolglosen Pfellungsversuch wird Sebastlan mit Stöcken erschla

gen Semltecolos Befahlgung, sich mit seiner BIldsprache dem jeweiligen Thema 

anzupassen, kommt hier exemplarISch zum Tragen. Die Darstellung birgt ein 
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Hochstmaß an narrativer Dynami urd abs ra ter Flachenprojektion Merkma e, 

die In der ak ue len Malerei Venedigs unvorstellbar sind, aber auch au der Ter

ra erma hresglelchen suchen. euerlich prasen lert sich das Kaiserpaar In einer 

Logg a, von deren Balkon aus MaXlmlan den To ungsbefehl erte t. Im Gegen

sa z jedoch zur ,Pfeilung' zeigt die Loggia keinen Bodenbezug, gerat dadurch 

visuell n e nen Schwebezustand und w rd so zum ze chenhaf en Archl ektur

versatzstuck, das sich, trotz raumhcher Schraglage, n den D,ens des planl

me r'schen 5 rukturgenjsts stellt. Sebastlan eg, von den Knuppelh eben der 

Schergen niedergestreckt, auf dem Boden genauer gesag au dem unteren 

Bildrand, woraus eine B dparallell a resu tier, d e dem flachenspez Ischen 

KomposItionsmuster gleichsam als In rOI us dient. Der Ruc en des Helligen be

schreib e nen Spannung erzeugenden Segmentbogen, dessen Dynam K sich In 

den gebeug en Haltungen der Ihn nahezu splegelsymme fisch flank,erenden 

Schergen wiederhol Daruber erhebt sich ein exa auf d e BI dachse ausge

fIch e er Scherge, der In wild orslerender örpers ellung mtseinem uber die 

Schul er hochgezogenen nüppel zum tödlicheIl Sch,ag ausholt B Idzel lich ge

sehen mark ert er den fruchtbaren Moment, der zugleich den Ausgangspunkt 

eines über d e Rucken der Schergen ablaufenden und In den auf dem Haupt 

des Martyrers fiXierten Stöcken mundenden Bewegungsprozesses verdeut.lcht, 

den d e Wa rnehmungspsychologle als stroboskopischen Effekt bezeichnet. -

Schon an dieser Stelle Wird Semltecolos Bestreben ev dent, durch s ru ure le = 

ornamentale) Maßnahmen die einzelnen Sehobjekte zur ganzheit ,chen Gestalt 

zu zWingen - gu nachvollZiehbar etwa am zen ra,en Schergen, dessen dlago-



nal ausgenchteter Stock mit der Schragen des Logg enbalkons übereinstimmt. 

Diese setzt s cr In den spiralig hochgeführten Feisformationen des von einem 

Rurdbau bekronten Bergkege s fort, der als vertl a er Vektor mt der Loggia 

rn C;cr'epptau roach oben zielt, wodurch deren labiler Schwebezustand noch 

z j,dtzl ch verstarkt w'rd Daruber hinaus verfügt die Loggia uber ein großes 

AnschauungsgewIcht, das unmittelbar auf dem Rucken des gebeugten linken 

Schergen astet und auf Indirektem Weg unterstutzt durch den strobosko

pischen Effekt den Martyrer niederzudrücken scheint . Wie der Kunst er die 

Tel elemente des B des zum ges alt chen Ganzen verknupft, zeigt weiters d e 

rechte gebogene Kontur des Gebirgsstocks, die Im Sinne des Gestaltfaktors der 

durchlaufenden Linie nahtlos In den Rücken des rechten Schergen ubergeht 

urod sich so zur S-Llnle komplettiert Was zunächst als räumliches Hintereinan

der zu verstehen ISt, Wird In e n flächenhaftes Kont nuum verwandelt und so 

- dynamisch ntendlert zum aussagefäh gen Ausdrucksmittel In dieses S-for

rnge KomposItionsmuster fügt Sich auch die ausschnitthaft Wiedergegebene 

Szene rechts oben Zwei Schergen Sind hier Im Begnff, den Leichnam des Hei

ligen kopfüber In d e c/oaca maxlma zu stürzen Auch In diesem wie ein Fens

ter geöffneten Bereich Wird der Flächenprojektion Rechnung getragen zum 

elren dah n gehend, dass die Akteure womöglich noch größer proportioniert 

sind als jene In der Hauptszene, was den objektiv eigentlich vorherrschenden 

Raumsprung außer Kraft setzt, zum anderen bezugllch des linken Schergen, 

dessen gebogene Körperha tung Sich In die S-Kurve schmiegt, demnach mit 

dem darunter befindlichen Gefährten einem formalen Komplementärakkord 

vergleichbar - zu gestaltllcher Einheit verschmilzt. Hinzu tritt das Zinnober sei

nes Gewandes, das mit den zahlreichen RotsteIlen des ubrlgen Bildes korres

pondiert und dadurch - gemäß dem Gestaltfaktor der Gleichartigkeit - ge

meinsam mit diesen auf derselben Ebene wahrgenommen Wird Selbst wenn 

von Semltecolo nur diese eine Tafel überliefert wäre, gäbe es genügend Anlass, 

Ihm unter allen Kunstlerzeltgenossen In Venedig wie auf der Terraferma - vor 

allem was sein dynamisch-narratives KomposItionsvermögen anlangt - einen 

Sonderstatus e nzuräumen, der auch die Konkurrenz eines Guariento nicht zu 

screuen braucht 

Konservative Strömungen im letzten Drittel des 14. Jahrhunderts 

Lorenzo Venezlanos In Richtung Gotik Zielende StIlentwIcklung blieb vorerst ein 

501 täres Ereignis, das von der nachfolgenden Künstlergeneration nur zögernd 

wahrgenommen wurde Stattdessen strebte man nach einer Erneuerung au

tochthoner Tradition mit deutlichem Rekurs auf Paolo Venezlanos PersonalstIl 

Ob dafur konservative Wünsche der Auftraggeber oder ein Mangel an künst

er schem PotenZial maßgeblich waren, sei dah ngestellt Kennzeichnend fur 

diesen Stl rückgnff Ist Jacobello dl Bonomo (in der zweiten Halfte des 14 Jahr

hunderts In Venedig nachwelsbar)qS, der laut Sponza "In seinem Polyptychon 
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In Sant'Angelo dl Romagna [heute In der B bllotheca ComunaleJ d e Fguren 

mit einer derart starren und archaischen Plastizität und einer formalen Strenge 

ausstattete, dass er zu einem der Meister der Tradition und des KonservativIs

mus avancierte, die aus Paolos Werkstatt hervorgegangen sind" Das von hm 

slgn erte und mt 1385 dat.erte Werk re umert, so d'Arcals, auf Polyptychen 

paolesker Tradition Im Wel eren verweist die Autor'n bezüglich der In den Se l -

tenflugeln postierten He' genfiguren auf vermeint! che Anregungen durch Lo

renzo Venezlano - eine problema Ische Elnschä zung, die sie ndes umgehend 

relativiert, wenn sie den F guren (Im Vergleich zu Jenen Lorenzos) richtigerweise 

eine "archalslerende, sozusagen ,byzantln sche' und In Ihrer Monumentalität 

statische und strenge" Attitude beschelnlgt .'o So gesehen sollte man den Ir

reführenden Umweg uber Lorenzo vermelden und durch einen st: genetischen 

Querverweis auf Paolos F gurenldeal ersetzen In der Tat bestehen zWischen 

Bonomos He: gengesta en und Jenen aus Paolos POlyptychon von San Seve

rlno Marche erhebliche Para e en Eine womöglich noch größere Af Inltät mt 

der Kunst Meister Paolos man festlert sich n Bonomos Im Zentrum des Polyp -

ychons befind ,cher Darste' ung der thronenden Mut ergo tes mit dem Jesus

naben, die zu Paolos ,Crespl-Madonna' In stilistischer wie motlvlicher H nSlcht 

slgnlfl ante Analog en aufweiS Dem Vorbild folgend, st Bonomos Madonna 

In ähnlicher Blockhaftlgkelt wiedergegeben und In einen mit gleichem floralen 

Muster versehenen Mantel gehüllt Desgleichen verfährt Bonomo mit dem Je-



susklnd das In Haltung und Kleidung jenem aus der Crespl-Madonna fast 

wort, cl' ent~prlCht Dass der Maler auch aus struktureller Sicht seinem promi

renten Vorlaufer zut efst verpfl chtet st zeigt sich In der gleich autenden EIn

bettung de~ Kindes n den Mantelsaum Manens auch dies ein zureichendes 

Verg elchsargument, um Jeglicher Behauptung einer stilistischen Affinität ZWI

scher Bonomo und Lorenzo Venezlano kritisch zu begegnen 

Mehr als andernorts ,n Italien stand die veneZianische Malerei ,m Dienst der 

Maner>vererrung, eines Kults, der sich In e ner geradezu Inflationären Produk

tion von Madonnenbildern nledersch ug Und n der Tat bedurfte die Republik 

IIT' dritter V er tel des 14 Jahrhunderts des besonderen Schutzes der Stadt

patror n Scron seit der Jahrhundertm tte verschärfte sich die politisch-milltä

rlscre Kr se, als König Ludwlg von Ungarn, der auf dem Balkan eine unbestrit

tene Fuhrungsposltlon und als Ziel ein ungarisches Da matlen vor Augen hatte, 

der> Korf'lkt Vened gs mit Genua ausnutzte und sich mit allen Feinden der 

Republik verbündete Dabei stand Ihm auch Herzog Rudolf IV. von Österreich 

zur Seite, dessen Expansionspolitik unter anderem auf die BesItzname des Pa

triarchats von Aqullela abZielte. Mit großem diplomatischem Geschick brachte 

Ludwlg mit den ÖsterreIChern, den Görzern, Francesco Carrara von Padua, dem 

Patnarcren von Aquilela und selbstverständlich mit Genua eine große Koali

tion zustarde, deren erklärtes Z el die Vern chtung Venedigs war. Im Juli 1378 

besetzten die Ungarn Frlaul und bedrohten Treviso Im Jahr danach eroberten 

die Genuesen gemeinsam mit den Paduanern Ch,ogg,a - der Untergang der 

Seren sSlma schien unausweIChlich Doch da wendet sich das Kriegsglück Den 

venezianischen Admirälen Vettore P,san, und Carlo Zeno gelingt es, die Genu

esen durch geschickte Flottenbewegungen In Chloggla einzuschließen und am 

21. Juni 1379 zu beSiegen. 0 Der Tag wurde zum Staatsfeiertag erklärt, und die 

Kirche verstand es, das ,Wunder von Ch,ogg,a' als einen Erfolg marianischen 

Beistands darzustellen. 

Wie BonolT'os CEuvre sind auch d eTafein Catarlnos (= Catarlno dl Marco 

da VeneZla, dokumentiert von 1362-1390) durch einen extrem archalslerenden 

Charakter geprägt, wiewohl Ihnen eine höhere Qualität zu attestieren ISt 2 Ge

meinsam mit Donato (dokumentiert von 1344-1386) - vermutlich einem Mit

glied seiner Werkstatt - schuf Catanno eine auch von Donato signierte und mit 

1372 datierte ,Marlenkrönung' (Venedig, Plnacoteca Quennl Stampal,a)1O Hier 

die Jeweilige Handschrift der Künstler herauszudestillieren fällt schwer, zumal 

von Donato keine gesicherten bzw. selbststandlg geschaffenen Werke bekannt 

sind Dass Donato vermutlich der ältere der belden Maler ISt, hat fur d'Arcals 

bereits genugend Beweiskraft, Ihm gegenüber Catanno Im gemeinsamen 

Werkstattbetr eb die Führungsrolle zuzubilligen 10. Bemerkenswerter Ist aller

dings der Umstand, dass Catannos Signatur vor jener Donatos aufscheint, was 

auf eine hierarchische AbSicht sch eßen lässt für Sponza Grund genug, um 

für Catar no den tonangebenden Part zu beanspruchen. Die ,Marlenkrönung' 

steht ganz Im Zeichen des Byzantinismus, der vielleicht mehr noch als Paolo Ve

nezlanos ,Manenkrönung von SCh,ara', der Catarlnos und Donatos Gemälde 

KONSERVATIVE STROMUNGEN 

Abb 155. ~ 1/j2 

181 



lS~ Catarmo und Donato. Manenkronung. 

Venedig. Pmacoteca Quenn! Stampalta 

182 



sehr nahe steht Dies beginnt schon Im Bereich der herzförmlgen Spltzbogen

bekronung wo sich, eng verd chtet, musIzierende Engel versammelt haben, die 

sich von Paolos, In vergleichsweise differenzierterem Kolont wiedergegebener 

Engelschar durch ein gedämpftes Kolont byzantinischer Prägung unterschei

den Die Analogien zu Paolos Tafel setzen sich In den byzantinisch gebräunten 

Gesichtern von Jesus und Marla fort, uber deren Hauptern sich der orbis coe

lestls als dun elblaues, bestirntes Band wölbt, fast wörtlich übereinstimmend 

auch deren Haltungen und Mante saumverläufe sowie die flächenbIndende 

Funktion der floral bestickten Throndrapene Bezuglich der Gewandstrukturen 
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erweist sich das Künstlerpaar Im Gegensatz zu Paolo merklich byzantinischen 

Gepflogenheiten verpflichtet Denn anstatt wie Paolo die Mäntel und Kleider 

In typisch venezianischer Manier mit prachtvoller Ornamentik auszustatten, be

gnügte man sich damit, diese mit einem dichten Netz von Goldfäden zu über

ziehen Dem lag offensichtlich ein welt ausholender Rekurs auf Marco VenezI

anos (Paolos Bruder) ,Marlenkrönung' von 1324 zugrunde, In der die Mäntel 

des himmlischen Paars In ähnlicher Welse von byzantlnlslerenden Goldlinien 

durchwirkt sind Hat sich Paolo bei der Gestaltung der Thronstufe noch einiger

maßen von räumlichen Vorstellungen leiten lassen, so fehlt Catarlno und Do

nato diesbezüglich Jegliches Problembewusstsein Stattdessen klappen sie die 

Thronstufen streng bildflachenparallel nach unten, so dass die hier platZierten 

Engel von einem abschusslgen Areal förmlich herabzugleiten scheinen 

Die signierte und mit 1375 datierte ,Marienkrönung' (Venedig, Accademla) 

ISt ausschließlich das Werk Catarlnos und unterscheidet sich In stilistischer Hin

sicht, trotz gleicher Ikonographischer Konzeption, von jener in Kooperation mit 

Donato geschaffenen so nachdrücklich, dass man sich fragt, ob In der fruheren 

,Marlenkrönung' vielleicht doch Donato die stilistisch bestimmende Rolle inne

hatte Von dieser unterscheidet sich Catarlnos selbstständig gefertigte Fassung 

In mehreren Punkten zum einen In den viel breiter proportionierten Körpern 

Jesu und Manens, deren Mäntel an statt byzantinischer GoldlInIen die typisch 

venezianischen Floralstickereien aufweisen, zum anderen bezugllch eines welt 

naturllcheren, den byzantinischen Braunton suspendierenden Inkarnats Zudem 

sind die musIzierenden Engel Im oberen Bildabschluss In ihrer Anzahl reduziert, 

dafür größer dimenSioniert und hinSichtlich PhYSiognomie sowie Körperhal

tung individualisiert Zählt man noch Ihr vergleichsweise gesattigteres und 

differenzierteres Kolorit hinzu, so bestätigt sich auch darin Sore Nepis Auffas

sung, wonach hier mit Einflussen durch Lorenzo Venezlano zu rechnen ist 'O 

In belden Fallen jedoch Wirkt die verkröpfte Stufenplattform, die - vom Bild

rand uberschnltten - seitlicher Fluchtlinien entbehrt, wie nach unten geklappt, 

woraus auch an dieser Stelle eine radikale Flächenprojektion resultiert Ferner 

geht auch aus Catarlnos BIldversIon hervor, dass hier ein Kontakt mit Paolos 

,S Chlara-Manenkrönung' bestanden haben muss, kennzeichnend dafUr der 

schon erwahnte Kreisbogen des orbiS coelestis Indessen lassen Catannos FI

guren Paolos hohen ornamental-strukturellen Verschmelzungsgrad vermissen 

Von Konturen klar umrissen, wahren sie gleichsam Ihre persönliche Autonomie 

In Ihrer körperbetonten Blockhaftlgkelt Sind sie vom plastischen FIgurenideal 

des nur wenig später In Venedig tätigen Glovannl da Bologna (vgl dessen ,Ma

nenkrönung'; Denver, Art Museum) nicht mehr allzu welt entfernt, Wiewohl 

dieser bel Jesus und Marla auf die venezianische Vorliebe fur prunkvolle Ge

wandstickereien weitgehend verZichtet hat Anstatt wie die bodenstandlgen 

Venezianer die Faltenstrukturen mit dekorativen Maßnahmen zu verschleiern, 

gelingt Ihm dadurch eine überzeugende Steigerung von Körper/Raum -Plastl

zitat Catarlno hat Sich zwar an Paolos Bildkonzeption Orientiert, Ihr aber eine 

vereinfachte, gleichsam volkstumilche Note verliehen In ähnlicher Welse hat 



sich auch Sponza geaußert, wenn er Catarlnos qual tatlven Stellenwert fol

gendermaßen elnschatzt. "Diesem Maler, der In seiner altertumlichen byzan

tinischen Ausbildung das Formengut Paolos vergroberte, gelang es nicht, die 

alten Formen mit den neuen figurativen Vorschlägen Lorenzos zu verbinden, 

welche sich In einem leeren, selbstzweckhaften DekoratiVIsmus auflösten" 6 

Dieses n seiner verallgemeinernden Tendenz wohl zu streng gefällte Urteil mag 

zwar auf die Marlenkronung' zutreffen, In Bezug aber auf das einige Jahre 

spa er entstandene, von d'Arcals zu Recht In die achtziger Jahre datierte Po

lyptychon In der Walters Art Gallery In Baltlmore kann es einen weniger apo

diktischen Geltungsanspruch erheben Während Catarlno In seiner ,Marien

kronung' von 1375 noch unter paoleskem Einfluss stand, versuchte er In dem 

von Ihm signierten Polyptychon in Baltlmore einen neuen, Anregungen von Lo

renzo Venezlano verarbeitenden Gestaltungsweg zu beschreiten. Im Zentrum 

befindet Sich eine Madonna de/l'umiltci-Darstellung Ahnllch wie In G,ovann, 

da Bolognas glelchnam ger, annähernd gleichzeitig entstandener BIldversIon 

Sitzt Marla auf e nem mit reichem Pflanzenwuchs versehenen Wiesengrund 

vor gebogenem Hor zont Uberelnstlmmend mit Lorenzos VerkündIgungsma

donna von 1371, tragt sie einen ultramarinblauen Mantel, dessen vereinzelte 

Blutenapplikationen - anders als bel Paolo oder In Catarlnos ,Marlenkrönung' 

- nicht mehr dazu dienen, die Faltenstrukturen mit einem dichten Ornament

netz flächenhaft zu verwischen Und gemäß seinem Vorbild faltet Catanno den 
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Mantel horizontal auf Marlens Oberschenkeln, so dass dessen grünes Futter 

sichtbar wird Das Kind Sitzt nackt und mit ausgebreiteten Armen auf dem 

Schoß seiner Mutter, auf das Stifterfigürchen links unten herabblickend Auch 

hier hat es den Anschein, dass sich der Maler von Lorenzo, der In seiner ,mysti

schen Verlobung der hl . Katharlna' dem Jesusknaben eine ähnliche, zWischen 

Mafia und Katharina vermittelnde Haltung verleiht, Anregungen geholt hat 

Zudem bezeugt eine spezifische, ebenso an Lorenzo orientierte Farbbehand

lung Jenen tief greifenden StIlwandel, den Catarlno seit seiner ,Marlenkrönung' 

vollzogen hat. Anstatt einem dumpfen Kolorit begegnet man nunmehr einer 

Farbpalette, die sich durch hohen Sättigungsgrad und enorme Leuchtkraft 

auszeichnet - beispielhaft ausgebildet etwa am hl Chrlstophorus vom rechten 

Flugel des Polyptychons, wo sich Rot, Blau und Gelb zu slgnalhafter Trias ver

einigen Dass dabei gegenuber Lorenzos geschmeidigerer, zWischen Hell und 

Dunkel changierender Farbgebung (s . etwa die Heiligen In den Seitenflügeln 

des Polyptychons von 1371 1) ein Qualitätsgefälle zu registrieren ISt, lässt sich 

nicht leugnen Gemessen an Lorenzos elastisch-dynamischem FIgurenideal go

tischer Prägung, sind Catarlnos Gestalten durch statische Haltungen und ein 

hartes disegno gekennzeichnet 

Wie sein zWischen 1369 und 1385 beglaubigtes CEuvre nahelegt, zählt Ste 

fano Plebano (auch Stefano Venezlano oder Stefano dl Sant'Agnese genannt) 

- vermutlich Pfarrer oder Ordensbruder zu Sant'Agnese.in Venedig - zur selben 

Generation wie Bonomo und Catarlno. 108 Mehr noch als seine belden Zeitge

nossen steht er anfangs mit seiner ,Madonna mit Kind' (signiert und mit 1369 

datiert; Venedig, Museo Correr) Im Bannkreis Paolo Venezlanos, dessen Deko

ratlvIsmus er noch übertrifft, Ja geradezu zum Selbstzweck erhebt. 109 Mantel 

und Kleid der Madonna werden von einem goldenen, arabeskenhaft verwo

benen Floralmuster überflutet, was - weit stärker als bel Paolo - eine totale 

Absorption von Faltenstrukturen nach sich zieht Auch der In strenger Seitenan

sicht wiedergegebene Jesusknabe wird In dieses Dekorationsnetz einbezogen, 

sodass sein gleichfalls ornamentierter Mantel fast schon zu einem Bestandteil 

des Marlenmantels wird . Aus all dem resultiert eine radikale Bildflächenparalle

lität bzw. Körperverflachung . Es fehlt nicht viel und man erliegt dem Eindruck, 

als selen Mutter und Kind mit prunkvoll dekorierten Tapetenbahnen verklei det. 

Dieser DekorativIsmus erfasst auch den mit reichen GoldIntarsIen geschmück

ten Holzthron, der sich dadurch, trotz räumlicher Konzeption, ebenso wenig 

dem Eindruck einer das BIldganze beherrschenden Flächenprojektion zu ent

ziehen vermag . Obgleich die Thronarchitektur beachtliche Analogien zu Jener 

Paolos In der ,Carplneta-Madonna' aufweist, ISt doch auch nicht zu verkennen, 

dass sich der Altmeister bel der Dekoration seiner ThronversIon Zurückhaltung 

auferlegt hat, wohl von der Überlegung ausgehend, das raumilche Verhältnis 

zWischen Figur und Throngehäuse nicht zu gefährden. 

In der von Stefano Plebano signierten und mit 1381 datierten ,MarIenkrö

nung' (Venedig, Accademla) scheint die Thronarchitektur angesichts Ihrer 

artifiziellen Ausformung und signifikanten Ausdehnung dem eigentlichen 



Hauptthema beinahe den Rang abzu aufen Das himmlische Paar Ist auf einer 

Thronban platziert deren extrem aufgehellte, graublaue SItzflache als trape

ZOid fuchtende Form einen starken rauml chen Effekt erzielt. Seit der Fertigung 

des Mar enbdds aus dem Museo Correr Sind zwolf Jahre vers r'chen, fur den 

Maler eine zureIChend lange Ze spanne, um Sich kunstlensch weiterzuentwI

ckeln Dies bemerkt man nicht nur am neuartigen Raumkonzept der Thron-
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architektur, sondern auch an den Gestalten Jesu und Mar'ens, d e, obzwar n 

herkömmlicher Haltung wiedergegeben, im Vergleich zur thronenden Marla 

Im Museo Correr viel an KörperplastizItät gewonnen haben . Dazu leistet der 

Umstand, dass sich Stefano Plebano von seiner ursprung lichen Neigung, die 

Gewandstrukturen mit einer Überful e an Ornamentzlerat zuzudecken, d s

anzlert hat, den wohl entsche denden Beitrag Den goldenen Nlmben Jesu 

und Marlens gesellt sich ein dritter, scheinbar funktionsloser Nimbus hinzu, der 

sich, mittig uberhöht angeordnet, mt den belden Hell gensche nen nduktlv 

zum Dreieck fügt und so auf die Drelfal Igkelt anspielt . Von dieser Symbol k 

abgesehen, werden die drei Scheiben nsofern In den Dienst des venezianisch 

Ornamentalen gestellt, als Ihren Rundungen auch n den drei rot markierten 

Bogenschwüngen der Thronrückwand entsprochen wird Daraus resultiert ein 



Formpa',lllellsfT'us, der Irr d'elpassforrr gen Bog€nabschluss des BI drah '11ens 

ulrr n ert Du?se Ku'ven o~f'gu'a Ion w 'd a" de .... belden kaskadenha herab

f e1enden Th'orstufen, die In der M t e on av zurucktre en und sei eh "1lt 

konvexen Bogen ausgre fen, In en gegengese zter Richtung pra Jd,ert MI der 

elq€ntuml!chen, fast schon ,baroc 'anmutenden Ausforrrung der Trrorstu en, 

die an Basen gotischer Kelche oder Monstranzen er nnert, geht eme so n der 

bishe' gen verezlanlschen Malerei beispiellose Dynamlslerung der Throndrchl

te tur € nher, deren Spannungspotenz'al SIC" vor a err meinem amblvalerten 

Wechselsp el raur'lgrelfender und fiachenproJektlver Wahrnehrrurgstenderzen 

a /3 0 rt Neu 1St ierner eine d f erenZIerte, SICh m rhythmlscherr Wechsel von 

he Idunkel u .... d gesd Ig Igetrubt rranlfes erende Farbgebung, wie sie sowohl 

r der Thro .... anlage a s aucr m der sie umgebenden Engelschar n Erschemung 

t'ltt, bel Jesus und Mafia ndes weniger ZL.m Tragen kommt Wie em Vergleich 

'11lt seiner Thronenden Mana ml K nd' (Museo Correr) zeigt, beweist Stefano 

Plebaro aucr als Ko onst seine Entw.ck ungsfäh gkel , Indem er sich von der 

mit ZWlscrentonen erer sparsam verfahrenden Farbgebung paolesker Prägung 

dIStanZiert u"'d SICh Lorenzo Venezla""os erhebl eh d fferenz'erterer KOlontauf

~assung annahert 

Steht Stefa"o Plebano mit der Darstel.ung von Jesus und Mana n der ,Ma

nenkronung' a ein schon konographlsch bedingt - noch unter dem EinfluSS 

paoles er Tradl Ion, so offnet er sich m Triptychon (slgn ert und mit 1385 da

tiert) der Cappella San Taraslo (Venedig, San Zaccarla) als erster unter den ve

nez'a .... scren Malern des Trecento der m ersten Ansätzen schon bel Lorenzo 

Verez ano bemerkbaren Gefuhlswelt der Got k ' Im Zentrum des als Hoch

altarbild dienenden Triptychons befmdet SICh eine thronende Madonna, die n 

ebevoller Geste 'hr Gesicht an das Haupt des Jesusknaben schmiegt Auch das 

Kind beweist seine zutrauliche Anhangl!chkel , ndem es der Mutter eme Rose 

u""d emen Apfel reicht Obwoh' S efano n der Vermensch chung des Themas 

LOrenzO Ve"ezlano emlges zu verdanken hat, bleibt er bezugl ch direkter Zu

wendu .... g ZWischen Mutter und Kind bzw beseelter Darstellung von Mut er

I ebe biS da" n unubertroffer Auch In S efanos GewandstIl Sind Ana oglen zu 

Lorenzo feststell bar Dies bestä Igt vor a em der sanfte Lnlen luss von Man

ens Mantelsaum Zudem wähl der Kuns er zur Manteldekoration verelnze te, 

d h ohne arabeske Vernetzung aufgetragene Blütenmotive, von denen schon 

Lorenzo In seiner Verkundlgungsmador')a (aus dem POlyptychon von 1371 Ve

nedig, Accademla) Gebrauch gemacht hatte Nur weICht er hier von seinem 

Vo'bl d Insofern ab, als er sein florales Mus er ohne RucksIch nahme auf Fal en

brechungen bzw. Hel/Dun el-ModL. a Ionen gleichmäßig auf der Mantelfläche 

afflch,ert E ne ger '1ge re Affml ä mit Lorenzos biegsamerem FIgurenideal und 

got sct"> . ,eße"dem Faltens 11 äußer Sich an den belden n den Sei enflugeh 

von S efanos Triptychon cl') ergebrachten heiliger Blschofen, die - Wiewohl sie 

uber An lange gotischen Fal ens IIs (Schusse'- und Kaskadenfalten) verfugen 

- eher stele"ha t steife POSlt onen e nnehmen, was aLerdlngs keineswegs dazu 

berechtigt, ar Ihnen, so d'Arcals, einen "neobyzantinischen" Einschlag zu regls-
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trieren 111 Zu Recht wird das Tnptychon In der Cappella San Taraslo als Stefanos 

Hauptwerk gepnesen Diese Qualifikation gilt nicht nur In formaler Hinsicht, 

sie zielt vielleicht noch mehr auf den Ikonographisch innovativen Ideenreich 

tum des Malers, der sich In drei Punkten zusammenfassen lässt Zunächst ist 

es, wie schon erwähnt, die gefühlsbetonte Begegnung von Mutter und Kind, 

die der Serenlssima die irdische Interpretation eines geheiligten Themas vor 

Augen führt und dadurch In der Geschichte der venezianischen Malerei ein 

neues Kapitel - Jenes der Internationalen Gotik - aufschlägt. Nennenswert sind 

weiters die auf den Thronarmlehnen postierten Engelsgestalten, die - en gn

saille gemalt - Skulpturen vortäuschen, vermutlich sind es die ersten gemalten 

Skulpturen In der Kunstgeschichte Venedigs Schließlich gibt es noch einen In 

teressanten Aspekt, auf den Sponza hingewiesen hat Den Umstand nämlich, 

dass die thronende Madonna, abweichend von traditionellen Gepflogenheiten, 

auf einer mit Maßwerkschnitzereien versehenen Sockelzone platziert und da-



durch gegenuber den n den Trlptychon-Seltenflugeln einander zugewandten 

relligen Bischofen In eine deu , ch erhohte Lage verse zt 1St. woml sich n der 

Tat ,die Inhal liche Vorgabe der Sacra conversazlone n geradezu Idea er Welse 

erfu t' 

Wie schon R Longh bemer e. ware es verfehl. Icol6 dl Pletro (do 1394-

1427/30 ed'gl ch als Erben Lorenzo Venezlanos und S e ano plebanos anzuse

hen Ausschi eß cher als seine belden Vor'aufer richtete er sein Augenmerk 
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auf die Terraferma, und auch der EntwIcklungsstand der internationalen Gotik 

(etwa Im franko-flämischen Raum, In Köln und Pragl scheint ihm nicht fremd 

gewesen zu sein Diesen Sachverhalt bestätigt die Tafel ,Thronende Marla mit 

Kind' (Venedig, Accademla), die er Signiert und mit 1394 datiert hat. Zudem 

nennt die Inschrtft den Stifter des Gemäldes, Vulciano dei Belgarzone aus Zara, 

sowie die Wohnadresse des Kunstlers am Ponte dei Paradlso In Venedig Pe

drocco zufolge hat Nlcol6 dl Pletro hier "den nordischen Stil mit der unpräten

tl ösen Ausdrucksweise der bologneslschen Malerei In Verbindung gebracht ", 

womit der Autor die synkretistische Stillage der Tafel uberzeugend auf den 

Punkt brtngt. '14 Die von der Italienischen Forschung beharr'ich angesprochene 

bologneslsche Komponente lässt sich mehrfach begrunden zunächst mit Gi

ovannl da Bolognas Präsenz In Bologna vor seiner Übersiedlung nach Vene

dig, weiters mit der Tätigkeit der venezianischen Skulpteure und fuhrenden 

Vertreter der mternatlOnalen Gotik, der Bruder Jacobello und Pier Paolo dal e 

Masegne, In Bologna, wo sie fur San Francesco das grandiose Marmorretabel 

(1388-1392, mit einer ,Marlen krönung' Im Zentrum) schufen und gewIss auch 

fur einen regen kunstlertschen Gedankenaustausch zWischen Venedig und Bo

logna sorgten Schließlich lässt der Umstand, dass Nlcolo dl Pletro fUr Verucchlo 

(Provinz Forli) eine von Ihm signierte und mit 1404 datierte croce dipmta fer

tigte (neben der Martentafel aus der Akademie In Venedig das einzige fur Ihn 

gesicherte Werk, Bologna, Plnacoteca Nazlonale), einen Aufenthalt des Künst

lers In der Emllla-Romagna vermuten . Vor allem In den heiteren, von einem 

freundlichen Lächeln geprägten Gesichtszügen von Jesus und Marta In der ,Bel

garzone-Madonna' scheint sich Letzteres zu bestätigen, zumal auch Sore Nepl 

In Ihnen" Symptome eines neuartigen Naturalismus voll warmer menschlicher 

Zuge von rein emillanischer Herkunft" feststellt.' " Bisweilen werden auch Ein

flüsse seitens der böhmischen Malerei Ins Treffen geführt, wiewohl Hetzer dann 

nicht mehr als einen "Hauch des Transalpinen" zu erkennen meint '6 In der Tat 

ISt es gar nicht erforderlich, sich allzu welt vom Terraferma-Umfeld Venedigs 

zu entfernen, um auf ähnlich lebensnahe und heiter volkstuml ch interpretierte 

GesIchtstypen zu stoßen Man begegnet Ihnen schon In Tomaso da Modenas 

Fresken In TreVISO, etwa In der ,Madonna mit Heiligen' (ca 1352, San Francesco, 

Cappella Glacomelli), einer der frühesten Sacra conversazlone-Darstellungen, 

Im Ubrlgen ISt nicht auszuschließen, dass sich Nlcolö dl Pletro auch In seinem 

Bemühen um Körperhaftlgkelt an Tomaso ortentlert hat. Wie Tomaso ISt auch 

der Venezianer nicht daran Interessiert, den Mantel Mariens - entgegen vene

zianischem Brauch - mit Ornament-Applikationen zu versehen und dadurch die 

Plastizität der Faltengebung zu verschleiern .''' Hetzer hat den kompositorischen 

EntwIcklungsstand der ,Belgarzone-Madonna' wie folgt beschrteben: "Bel al

ler Verwandtschaft mit den älteren Madonnen enthält das Bild wichtige neue 

Momente Wenn Wir, von Jenen kommend, vor das Bild treten, so erscheint es 

elndrtngllcher und bestimmter; wir behalten Anordnung und Einzelheiten bes

ser [ J Jede linie und Jede Fläche ISt In Ihrer Besonderheit schärfer gefasst. Ist 

differenZierter, das Zusammenspiel aller präZiser, die bIldmäßIge Konzentration 



"'at einen großen Schn t nach vorwarts getan, die Bildo onomle n mmt zu" 8 

Mt diesen wer gen, auf das struktt..rell Ornamentale der ganzheitlichen BIldge

stalt abZielenden Satzen hat Hetzer bezuglich Charaktenslerung veneZianischer 

'VIalere l Im A, gemeinen und des entwlc lungsgeschlcht chen Rangs Nlcolo dl 

Pletros Im Besonderen schon vor ca 80 Jahren der Kunstw'ssenschaft einen 

gestaltt eoretlschen bzw wahrnehmungsgesetzlichen Methodenweg vorge

geben, der von der Italienischen Forschung m W bis n d e Gegenwart voliig 

unbeachtet blieb Mehr als Jeder andere venezianische Maler zuvor hat Nlcolo 

dl Pletro In seinem omposlt onskonzept auf jenen Formenparal e smus Be

dach genommen, den Hetzer zu den w chtlgsten Kntenen des venezianisch 

Ornamentalen zahl Im Vordergrund seht ein urvensystem, das orthogona,e 

Tendenzen fast ganzl ch zuruckdrangt Dies beginnt am rundbogigen Abschluss 

des RahrT'ens, dem m Gegenzug d e segmentbogig durchhängende, von En

geln ausgebreitete und mt hoch gesatt gtem Zinnober gefärbte Throndrape

rie an wortet D ese un erlauft den go denen, schwarz onturler en Nimbus 

Mar ens, der mit dem Bogenabschluss korrespondiert und dessen Rund durch 

den halb relsformlgen Mantelausschnilt Mar'ens - den Kleidsaum am Hals Jesu 

nbegnffen - präludiert Wird, In Gegenrichtung dazu der oberhalb von Ma

nens Mante'sch eße aufwärts gebogene Kleidsaum Auch die Mantelumnsse 

der Got esmu ter werden großteils In das urvenkonzep der B domposItion 

einbezogen D es zeigt Sich zunächst an den Inneren, segment haft fließenden 

Saumen des Kleldungss ucks, die, symme r'sch und vorhangähnlich gerafft, 

den B Ick auf das matt rote Kleid Mar'ens freigeben Frappant ISt ferner, wie 

den e, orkav einschWingende Seltenbegrenzung der Throndraper'e nahtlos 

d e außere Man elkon ur ubergeh und - dem Gesetz der durchlaufenden 

Linie en sprechend ein lineares ontlnuum hervorbnng , das, nur von der auf 

das St fterflgürchen weisenden Hand Marlens unterbrochen, biS zum Boden 

herabfuhrt Obwohl von der ausladenden Madonnengesta t überwiegend ver

dec ,also nur "den selt.lchen Ansa zen er ennbar, außer Sich auch an der 

Thronban eine Tendenz zu sphanscher Ges al ungswelse D e Ta sache, dass 

I,",re Vorderkante onvex vor rag, pass nlch nur In d e durch Formenpara -

leiismus erzeugte FlachenkomposItion, sie verstarkt zugleich - einer Neigung 

KONSERVATIVE STROMUNGEN 
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des Künstlers zu dynamischer Ambivalenz entsprechend - die vor allem Im Un

terkörperbereich Marlens sich abzeichnende RaumexpansIon, die zudem von 

der verkröpft vortretenden Thronstufe unterstützt wird Dass Nlcol6 di Pletro 

auch hier ein Innovativer Kunstgriff geglückt ist. bev'elst ein vergleichender 

Blick auf alle vorangegangenen Madonnendarstellungen, in denen die Thron 

bänke ausnahmslos streng horizontal ausgerichtete Vorderkanten aufweisen 

Die kunstvoll ausgeschnitzten Thronseitenteile scheinen durch eine sehr ähn

liche Thronausformung In Stefano Plebanos ,Marlenkrönung' angeregt, und 

auch die Idee, auf den Postamenten der Armlehnen en gnsalile gemalte, somit 

skulptural anmutende Engelfiguren aufzustellen, dürfte auf Meister Stefano zu

ruckgehen . Ob derlei Motivanleihen zur Annahme eines Lehrer-Schüler-Verhält

nlsses berechtigen, sei dahingestellt. 

Die Farbkonzeption In Nlcolos Marienbild wird durch die Prlmärfarbtrlas be

stimmt. allerdings In einer abgestuften Tonfolge gesättigt das ZInnoberrot der 

Draperie, abgedunkelt das Blau am Marlenmantel und zu OliV changierend das 

Gelb am Kleid des ChrIStusknaben . Dazu Hetzers Kommentar "Das Bild ISt 

reich an Tonabstufungen wie keines zuvor. [ ) Die IntenSität der farbigen Be

ziehung stimmt mit der linearen uberein, [) Linie, Ton und Farbe stehen mit

einander Im Einklang " 119 Mit seinem Meisterwerk, der ,Belgarzone-Madonna', 

das alle Bedingungen des strukturell Ornamentalen erfüllt, hat sich Nlcolo di 

Pletro am Ende des 14 Jahrhunderts als der bedeutendste Maler der Serenls

sima ausgewiesen, und letztlich behält er diesen Rang bis 1409, als Gentile da 

Fabnano zwecks Ausschmuckung der Sala dei Magglor Conslgllo Im Dogen

palast nach Venedig berufen wurde Wahrscheinlich hat er In der Ubergangs

phase ZWischen Trecento und Quattrocento für die venezianische Malerei den 

bedeutendsten Beitrag geleistet 

Die internationale Gotik 

Zugleich mit Venedigs ExpansIonsbestrebungen auf der Terraferma verflüch

tigen sich die letzten Spuren einer an Byzanz Orientierten Kunstauffassung 

Nachhaltiger als zuvor richtete man den Blick auf das Italienische Festland, wo 

Strömungen der internationalen Gotik - In regen WechselbeZiehungen mit 

dem transalpinen Raum - Im kirchlichen Bereich wie an den Furstenhöfen sehr 

rasch Fuß fassten . Sme Nepl hat diesen neuen Stiltrend bündig beschrieben 

"Es waren die Jahre, In denen sich ganz Europa mit dem gleichen erlesenen 

BIldrepertoIre ausdruckte mit dem gleichen Uberschwang an dekorativer Ele 

ganz, dem gleichen aristokratischen Lebenskonzept. verbunden mit einer neu

gierigen, schier unerschöpflichen Beachtung ungewöhnlicher Realitäten und 

einer homogenen Formensprache " 120 Damit sind auch schon die wichtigsten 

Phänomene bzw Prämissen dieser internatIOnalen, etwa die Zelt von ca 1390 

biS 1420/30 umfassenden spätgotischen Stilphase genannt. wobei nur ergänzt 

sei, dass Sich zwecks SpeZifizierung des StIlbegriffs - Je nachdem ob man die 



ertsprechenden Artefakte aus soz'ologlschem, asthetlschem oder praktisch 

bildnerischem Blickwinkel betrachtet auch die Attribute höfisch, schön und 

welch elngeburgert haben . 

Der erste namhafte Terntonalgewlnn der Republ k erfolgte 1388/89, als es 

Ihr ge ang Im BundnJs mit Herzog Glan Ga eazzo Visconti von Mailand gegen 

die Carrara, die zuvor Antonlo dei la Scala von Verona besiegt hatten ,TrevIso 

In Besitz zu nehmen Ertragreicher war allerd ngs der milltansche Erfolg des VIS

conti-Herzogs, der die Städte Verona, V'cenza und Padua besetzte und dadurch 

Venedig gefährlICh nare ruckte. Nur der unerwartete Tod des expansIonsluster

nen Herzogs (1402), der auch mit Florenz Im Streit lag, verzögerte den während 

des zweiten Viertels des 15 Jahrhunderts In vier Kriegen zWischen Malland 

urd Venedig ausgetragenen Konflikt. Doch zunächst wusste der Doge MIcheie 

Steno (1400-1413), der seine Pläne zur Erwerbung eines Kolonialreiches In der 

Terraferma gegen heft gen Inneren Widerstand durchzusetzen vermochte, die 

Gunst der Stunde zu nutzen Bereitwillig folgte er dem Hilfeappell der Witwe 

Glan Galleazzos, als die Carrara und Skallger 1404 gegen Mailand den Krieg 

eroffneten Bedingung war die Abtretung der In Mailänder BeSitz befindlichen 

Städte Fe tre, Belluno, Bassano und Vlcenza an Venedig. Nach deren umge

hender Besetzung zwangen venezianische Truppen Gugllelmo della Scala am 

22 Juni 1404 zur Kapitulation . Verona wurde eingenommen, und nur etwa 

ein halbes Jahr später, am 4 Jänner 1406, ereilte Padua, die letzte Hochburg 

der Carrara, das gleiche Schicksal Carlo Zeno war der militärische Arm des Do

gen, Jener Feldherr, der die Seerepublik einst bel Chloggla gerettet und 1403 

den Genuesen In der Schlacht bel Zonchlo eine neuerliche Niederlage beschert 

hatte Nach schweren Rückschlägen durch König Slglsmund vermochte Vene

dig, nunmehr unter dem Dogen Tommaso Mocenlgo (1414-1423), seinen nord

öst Ichen FestlandbesItz zu konsolidieren bzw seine dortigen Gebletsansprü

ci-'e durchzusetzen 1419 wurde Clvldale, der Sitz des Patriarchen, unterworfen, 

womit das Ende des Patnarchenstaates von Aquilela beSiegelt war; und 1420 

war Udlne In venezianischer Hand . Die Republik hatte Sich von einer bislang 

reinen See- In eine nord ta lien Ische Landmacht gewandelt, deren Führungs

anspruch Sich ed glich Ma land entgegenstellte, und dies In nicht weniger als 

vier Kriegen Schon Im ersten Mailänd schen Krieg (1426-1428) gewann der 

Doge Francesco Foscan (1423-1457) Brescla und Bergamo, einen erheblichen 

Terntorlalzuwachs, den er auch In den folgenden Auseinandersetzungen ge

gen die Mal änder Herzöge zu behaupten wusste. Nun erstreckte Sich Venedigs 

obentallenlscher FestlandsbesItz von der Adda m Westen biS zum Tagliamento 

Im Osten 

Mit der zügigen Kolonlallslerung weiter Bereiche Obentallens stieg auch Ve

nedigs AttraktiVität als AnzIehungspunkt für zahlreiche auswärtige, vor allem 

aus kleinen Furstentümern stammende Künst er, wobei d e Region der Mar

ken (Fabrlano, UrblnO usw) besonders hervorstach . Verkürzt gesagt, war es 

das Dogat MIcheie Stenos, Innerha'b dessen die Internationale Gotik Ihren Ein

zug In Venedig hielt Tatkräftig betrieb Steno die renovac/O palaclI, d h den 
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weiteren Ausbau des Dogenpalastes, wofur Ihm Fllippo Calendario als Arch -

tekt und führender Bildhauer zur Verfügung stand Zugleich beschäftigte er 

die Brüder Jacobello und Plerpaolo dalle Masegne, die sich bereits 1394 mit 

der Fertigung eines monumentalen Skulpturenprogra'Tlms für den Lettner von 

San Marco ausgezeichnet hatten und wesentlich dazu beitrugen, dass Vene

dig fortan zu einem der wichtigen Zentren der Internationalen Gotik wurde 

Von Ihnen stammt auch der höchst repräsentative, sich an der Sudfassade des 

Dogenpalasts öffnende sogen Steno-Balkon (1404/05) 1409 beschloss der 

Große Rat auf Betreiben Stenos die finanziellen Ressourcen für die Ausmalung 

der Sala dei Magglor Conslgllo, die etwa vier Jahrzehnte zuvor nach Guar'en

tos ,Paradlso'-Fresko inS Stocken geraten war, auszuweiten Bewilligt wurden 

200 Dukaten, ein Betrag, der schon zwei Jahre danach verdoppelt wurde Mt 

Gentile da Fabrlano, der bereits ein Jahr zuvor (1408) In Venedig Im Auftrag 

Francesco Amadls ein Altargemälde produziert hatte, meinte man den befa

hlgsten Maler gefunden zu haben Nicht anders als In den sechzIger Jahren 

des 14 Jahrhunderts, als man Guariento engagiert hatte, vernach asslgte man 

das einheimische, In Sachen Monumentalmalerei bzw Freskotechnik unerfah

rene Malerpotenzial (etwa Nlcol6 dl Pletro) und bevorzugte einen auswärtigen 

Künstler. Dass auch Jacobello dei Flore als gebürtiger Venezianer zum Zug kam, 

hängt vermutlich damit zusammen, dass er sich seit 1401 einige Jahre in den 

Marken (u. a n Pesaro) aufgehalten hatte, wo er gewIss auch mit Gent::e da 

Fabriano in Berührung kam, Vielleicht sogar In dessen Werkstatt mitgearbeitet 

hatte. 1409 kehrte er In seine Heimatstadt zurück, wozu Ihn Gentile ermutigt 

haben mag, zumal sich hier anlässllch der renovaCio palaclI ein reiches Betäti

gungsfeld eröffnete Seit 1412 stand er In Diensten der Signoria, gewIss auch 

In der Funktion eines unter der Ägide Gentiles am Ausstattungsprogramm des 

Großen Ratsaals beteiligten Freskanten - damals die wohl beste Ausgangspo

Sition, um Karriere zu machen Schon 1415 wurde er zum Vorsteher der Con

fraternltä dei pltton ernannt, mit der Aussicht, a sbald auch deSteIlung eines 

Hofmalers einzunehmen 

Nach Gentiles Übersiedlung nach Brescia (1415) folgte Antonlo Pisa no (gen 

Plsanello) dem Ruf der Signoria, um die Freskoarbeiten Im Dogenpalast - In 

vermutlich leitender Position - zu Ende zu bringen Ob auch der 1410 nach Ve

nedig berufene Lombarde Mlchelino da Besozzo (dok 1388-1450) und der aus 

Frankreich stammende Zanlno dl Pletro (= Glovannl di FranCla; dok 1389-1448) 

am Ausstattungsprogramm für die Sala dei Magglor Conslgllo beteiligt waren, 

ble bt ungewlss.'21 Obwohl am 30. Juli 1419 die erste Versammlung In der Sala 

nova stattfand, ist damit noch nicht gesagt, dass die Freskoarbeiten bereits 

abgeschlossen waren, zumal Plsanello hier noch bis 1422 tätig war Erst mit der 

Einsetzung Francesco Foscarls, des Nachfolgers Tommaso Mocenlgos, dürfte 

die gesamte Ausmalung des Saals vollendet gewesen sein Schon allein die 

Präsenz der damals zu den führenden Künstlern Italiens zählenden Persönlich 

keiten, Gentile da Fabrlano und Plsanello, bestätigt, "dass die Ausmalung der 

Sala nova das wohl großartigste, überwältigendste und ,modernste' malerische 



U~ternehfT'('n war, das In Nord a en zu Beg '1n des Qua rocento b:>w,,~dert 

werde" onnte" .. Durch die Pa -lS'brande '"' den Ja~ren 1576 u"d 1577 s, .... d 

die Md erele'"' In der Sala nova rest os z"gr" .... de gegangen Dass vor allef'l Plsa

nello sein vlE'tler als MO'"'"fTlen alrnaler melster~a't beherrscht ra' bewelser 

seine f'lehr a's zwei Jahrzeh~te spoter f'l Palazzo Ducale zu Ma~ ua geschai

feMn Wandl1a'erelen ntterllcher Th€matlk, vor d€"er wen g~te's d e SlnO

pie" er"alten gebl.(>ben sind - trotz fragl1entansc en Z .. sta~ds 1fT''Tler nocr 

"'ochs elndruc:':svolle Zeugnisse da "r, dass ein anderer, alienischer Kunstler 

we Plsa'"'eilo vor Leona'do da V 1"CI die V'Jirk chkel so scharf ,,~d ma~~ gfait 9 

erfasst "a' 

ZUM erste" Mal "Ve"edlg erklar e Man die Me: erel zur reinen Staatsange,e

genhel Z" diesem ZweCK griffen die Korzeptver asser ,ef In die Schatztruhe 

der c." Mythen so reichen Stadtg:>schlCh e ~dem sie e n Blldprogramrr ers eli

te" das auf einem schon fast zwe einhalb Jarrr ....... der e zu ruck liegenden Ereig

nis bE"urte Den Kunst ern wurde aufgetragen, der zWischen Kaiser Frlednch 1 

Barbarossa "rd Papst Alexander 111m Fr eden von Vened 9 1177 unter der 

Patronanz des Dogen Sebas 'ano Zlan bereinigten Konfllk In einer de allher er 

Sze"enfolge darzus e' en Venedigs HIS onographen rat en den Fnedensschluss 

,,"d se 'le Vorgeschlc'" e d ... rct> zahlrelcre Legenden angereichert und dadurch 

d e Großrrach'stel ung der Republik bzw deren Ebenburt gke't mit Kalser- und 

Papsttum scr crtweg ZUM Mythos erhoben Die zWischen Dichtung und Wahr

"elt schwan ende und Im Fres enprogramrr aut einem Dokumen von 1425 

vo:lstandlg w edergegebere Geschlch e ha kurz gefasst, olgerden Inhalt 

A ~ Frlednct> I Barbarossa seine Hegemon alabslcr en gegenuber den ober

Ital en schen Stadten durchzusetzen versuchte, r ef dies den Widerstand der 

KUrie rervor Papst Alexander 111 geflet Jedoch bald n Bedrängnis Um einer 

rrogllchen Gefa .... g€~~ahme zu ertgeren floh er als Mönch verk eide (so d e 

Legende) nac'" Venedig wo Ihrr der Doge Zlan Zuflucht gewärrte und seine 

Verrr ttlungsdlPnste In Auss crt stellte Der Kaiser, Venedigs Verhandlungsan

gebot zuruckwelsend, verhängte eine Handelssperre uber die Seerepubl kund 

entsandte unter Leltu'1g sel .... es Sohnes 0 to e'ne Flo te die von den Venezla

ner~ . tro z zahlermaßlger Unter'egenheit - besleg wurde In legendärer Aus

sC"muc ung reiß es weiter Nacr seiner Gefargenname wurde der Kaisersohn 

dem Paps ubers eilt In Rom angelangt, habe Ot 0 die Unrechtmäßigkeit seines 

f-<andelns elngesere" u'ld, vom Papst bedrängt, sich bereit erklärt, mit einer 

paps I cben Gesa'1d schaf an den Hof seines Vaters zuruckzukehren und die

sen Z,,(Tl Fnede"sschluss zu uberreden Die Wlrk,'chkel sah etwas anders aus 

Nacrderr Barbarossa 1176 In der Scr acht be' Legnano durch den ta enlschen 

Stadtebund - Im Ubf'gen ohne Bete' gung Venedigs - eine vernichtende Nie

der age erll ten ra te, sah er s:ch gezwungen, mit Papst Alexander 11 einen 

Ausgleich Zl. sucren Belden Parteien erschien Venedig der passel"de Verhand

ungsor • zurral rrl dem Dogen Sebastlano Zlanl. dessen d ploma Isches Ge

schiCK. allerorts Bew,,"derurg erregte der geelgrete Verm, tier zur Verfugung 

stand Arr Tage (hr'st HImmelfahr 1177 wurde In San Marco der Frledensver-
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trag unterze chnet Die Republik wurde dafur reichlich entlohnt. Einerseits er

reichte sie beim Kaiser die Erneuerung des vor allem für den Handel so einträg

lichen Paktums, andererseits sparte auch der Papst nicht mit Gunstbeweisen, 

speziell für die am Zuwachs von Pr;vileglen Interessler en venezianischen Kir

chen. Die Anerkennung durch Alexander 111. gipfelte In der Überreichung eines 

goldenen Rings an den Dogen und Im Recht auf die alljährliche "Vermählung 

mit dem Meer" De facto bedeutete dies nichts anderes als die Bestätigung von 

Venedigs Vormachtstellung zur See und, Ideell gesehen, den Zugewinn eines 

wlcht.gen Bausteins Im Mythengefuge der Stadt. Zudem war diese Auszeich

nung fortan auch eines der zentra en Themen venezianischer Malerei. 

Während die Quellen über den Inhalt der Freskenfolge In der Sala dei Mag

glor Conslglio sehr genaue Angaben liefern, ISt hinSichtlich konkreter Themen

vergabe an die einzelnen Kunstler nur wenig bekannt. So erfahren w'r von 

Bartolomeo Faclo (1456) led glich, dass Gentl e da Fabriano die ,Seeschlacht 

bel Punta Salvore' gemalt hat . Wie schon erwähnt, endete dieses Treffen mit 

e nem Sieg der Venezianer über die kalser ' che Flotte, deren Admiral, Barbaros

sas Sohn Otto, daraufh n In Gefangenschaft ger'et. Der Überlieferung zufolge 

hat P'sanello die Szene ,Barbarossa empfängt seinen Sohn Otto' Ins Bild ge

setzt, wobei vor allem seine realistische Darstel ungswelse große Bewunderung 

hervorgerufen haben soll 123 Welche Themen Jacobello dei F,ore übertragen 

worden sind und ob Kunstler wie M chelino da Besozzo und Zan no dl Pletro 

überhaupt am Freskenprogramm beteiligt waren, lässt sich nicht ergründen 

Dass Gentl e da Fabrlano Italiens bedeutendster Vertreter des Internationalen 
St Is war und diesen n der venezlan schen Ma erel Inauguriert hat, erscheint 

unbestritten Ob Zanlno dl Pletro (= Glovanni di Franca) Gentile bereits In sei

ner mitte ta l,enlschen Zelt - Quellen zufolge hat er sich, als venezianischer Bür

ger benannt, biS 1403 In BOlogna aufgehalten - oder erst nach seiner Ruckkehr 

nach Venedig begegnet st, ISt schon schwerer zu eru eren .'24 Indessen ISt nicht 

zu leugnen, dass Zanlno, aus Frankreich stammend, In seinem Schaffen - im 

Gegensatz zu Gentile, der trotz des Einsatzes welcher Formelemente Immer 

noch der Ital,aMa verpfl chtet bl eb - auch nordische Anregungen verarbeitet 

hat. Dies macht sich vor allem In seinem Frühwerk, dem Triptychon von Rletl' 

(Rletl, Museum), bemerkbar, wo er sich In der MItteitafel (Kreuzigung mit Ge

dräng ') aut Longhl deutl ch der KÖlner Malerei annähert 25 Wie noch nachzu

weisen sein wird, scheint auch die vermutl ch In seiner venezlan schen Früh

phase geschaffene Tafel ,Madonna mit K ndSant'Angelo In Vado [Pesarol, 

Kathedrale durch transalpine, genauer gesagt, böhmische Einflüsse angeregt. 

Nachdem das Marienbild lange Zelt als ein Werk Gentiles gegolten hat, wurde 

es von De March ' Zanlno zugeschrieben 26 Im Vergleich zu Gentiles Stilauffas

sung zeigt der Mantel Marlens welt weniger welch fließende Faltenstrukturen, 

was, zieht man zusätzlich d e Thronanlage In Betracht, auf ein WeiterwIrken 

venezianischer Ma trad tlon schließen lässt. Neben dieser EInflusskomponente 

gibt es Indes noch eine böhm sche, die sich an den GeSichtszügen Marlens 

kenntlich macht Ein Vergleich mit dem M ttelteil (Madonna ZWischen den hll 
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167 Madonna tn Zbraslav, Pfarrkirche 
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168 Zanmo dl Pletro, Thronende Madonna 

mit Ktnd, MItteitafel etnes Polyptychons, 

Ferrara, Plnacoteca Nazlonale 

169 Gentile da Fabnano, Madonna mit Ktnd, 

Heiligen und Stifter, Berltn, Staatliche 

Museen, Gemaldegalene 

Katharlna und Margaretha') eines In Süd böhmen gefertigten Flugelaltars (um 

1360, (eske Budejovice, Stadtmuseum) erhilrtet diese Ableitungsthese Böh

mischen Ursprungs Ist ferner das weiße, über die Schultern Marlens geschlun

gene Kopftuch, ein bei venezianischen Madonnendarstellungen bis dahin völlig 

unbekanntes Accessoire, das sich hingegen In der böhmischen Malerei großer 

Beliebtheit erfreut hat Das Motiv hat offensichtlich von der ,Glatzer Madonna' 

(um 1350, Berlm) semen Ausgang genommen und wurde m knapper Folge 

auch Im genannten Marienbild aus (eske Budejovlce sowie m der als Gnaden

bild über Böhmens Grenzen hinaus verehrten ,Madonna In Zbraslav' (um 1360; 

Zbraslav, Pfarrkirche) verwendet127 Vermutlich hat Zanmo eine der zahlreichen 

damals Im Umlauf befindlichen Kopien des Zbraslaver Gnadenbildes zu Gesicht 

bekommen Vor allem die dem böhmischen Vorbild merklich angenilherte Kör

perhaltung des Jesusknaben scheint dies zu bestiltlgen. Kurz gesagt In Zanlnos 

Marienbild Sind vorerst wenig Merkmale von Gentiles Kunstauffassung auszu

machen Damit ISt jedoch nur die eine Seite von Zanlnos PersonalstIl genannt 

Die andere offenbart m der Folge einen Künstler, der Gentiles Malerei sehr 

stil getreu reZIpiert hat, was Sponza sogar dazu bewogen hat, In Ihm Gentiles 

Vielleicht "aufmerksamsten und besten Schüler" zu sehen Eine ähnliche Auf

fassung vertritt auch Lucco, der Zanlnos Wirken generell als "puramente gentl

liana" charakterisiert Diese stilgenetische These lässt Sich mit dem Hinweis auf 

eine von Zanlno stammende ,Madonna mit Klnd'-Darstellung, das Mittelstück 

eines Polyptychons (Ferrara, Plnacoteca Nazlonale), konkret verifizieren Wir 

vergleichen die Tafel mit Gentiles ,Madonna mit Kmd, Heiligen und StIfterfI

guren' (erstes signiertes Werk, für S. Nlccolö in Fabrlano geschaffen, Berlm, 

Staatliche Museen) und bemerken In der Tat erstaunliche Analogien zunilchst 

In der eleganten Haltung des stehenden KInderakts, ferner Im lieblichen Ge-



s cr stypus Mar'ens sowie an deren mit manler'ertlhoflsch gespreizten F ngern 

verserenen Hand und nicht zu e zt bezug I ch einer Gewandsprache, welche die 

Saurroe des Manenmantels, dem welchen St:1 gemaß, In sanften Wellen herab

gleiten lasst 

Unter den aus Venedig geburtlgen Ma ern war Jacobel 0 dei Fore (ca 

1370/80 1439) der wohl bedeutendste Reprasentant des Internationalen Stils 

Wie Zan no dl Pie ro verbrachte er die Anfangsjahre seiner Kunstlerlaufbahn 

außerha b von Venedig, und zwar In den Marken, wo er Sich hauptsachlich In 

Pesaro aufh elt Dort schuf er ein von Ihm slgnler es, mit 1401 datler es und fur 

die Pfarrkirche von San Casslano bestimmtes Polyptychon, das als verschollen 

gilt Mit großerer Wahrscheinlichkeit als Zanlno durfte er damals mit Gen, e da 

Fabnano In Kontakt gekommen sein Und vielleicht war es Gentile, der - be

reits 1408 n Venedig anwesend Jacobello die Ruckkehr n seine Heimatstadt 

(1409) empfohlen hat. verhieß doch das SICh anbahnende Großprojekt Im Do

ger palast jedem ehrgeiZigen Kuns ler, zumal wenn er Sich schon auswarts a s 

erfolgre'ch ausgewiesen hatte, ein reiches Betatlgungsfeld Die Zelt, ehe er Sich 

ab 1412 zum M tarbelterstab Gentiles In der Sala nova zahlen durfte, nutzte ja

eobello, um seinen mark sehen Auftraggebern, mit denen er vermutlich schon 

zuvor entsprechende vertrag che Vereinbarungen getroffen hatte, sozusagen 

aus der Ferne ml Bildl,e erungen zu bedienen Genannt selen das Tnptychon 

von Montegranaro' (bel Pesaro) und das vermutlich ebenso fUr Pesaro 1409 ge

schaffene ,Polyptychon der Seligen M chel na Laut Überlieferung soll der Ma

er von 1409-1411 Venedig des Ofteren verlassen haben, wohl zu dem Zweck, 

um an seinen BIldwer en vor Ort Korre turen vorzunehmen Als er seine Fres-

otatlgkel m Dogenpalast aufnahm, durfte er bereits uber ein hohes Maß an 

Reputation verfugt haben. Denn nur so st es zu er aren, dass die Signoria 

hm biS auf weiteres ein jahressalar von hundert Dukaten bewilligte, worauf 

er SICh ZL. den bestverdienenden Malern der Republl zahlen durf e Z eht man 

Jacobel os frure, napp nach seiner Ankunf In Venedig geschaffenen Wer e 

Betracht, so gib es nur wenig Anlass zur Vermutung, dass er schon wahrend 

seiner märkischen Zelt auf Einflüsse Gentiles reagiert hat Wie man am Be -
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171 Jacobello dei F,ore, Verurteilung der hl 

LUCla, Fermo, Museo ClVICO 

172. Jacobello dei F,ore, HI LUCIa ms Bordell 

gefuhrt, Fermo, Museo CivlCO 

spiel des ,Polyptychons der Seligen MIcheilna' (Pesaro, Museo CIVICO) ermessen 

kann, sind die In den Seitenteilen untergebrachten HeIlIgengestalten In Ihrer 

hieratischen Unbeweglichkeit noch gänzlich der venezianischen Tradition des 

Trecento verpflichtet. nur zögernd machen sich In ihrer schematischen Gewand

sprache Jene gotischen Reflexe bemerkbar, denen Lorenzo VeneZiano schon vor 

etwa einem halben Jahrhundert zum Durchbruch verholfen hatte. So gesehen 

war es wohl die unmittelbare Zusammenarbeit mit Gentile Im Dogenpalast, die 

Jacobello den Zugang zum gotico fiorito (= internationale Gotik) eröffnet hat. 

Gleichwohl erweist er sich, sofern es Ihm die Ikonographische Ungebundenheit 

eines Themas gestattet, als ein von Gentile weitgehend unabhängiger Meister 

höfischen, realistischen und narrativen Gestaltens, so etwa Im Falle seines BII 

derzyklus mit Ereignissen aus dem Leben der hl Lucia (Fermo, Museo Civlco) 

Zwei Szenen selen hervorgehoben zum einen die Verurteilung der Helligen 

durch Kaiser Diokletian, der - In prunkvollem Herrscherornat unter einem archi 

tektonisch aufwändigen ThronbaldachIn sein Urteil fällend - von einem In zeit

genössischer Tracht und In höfisch eleganter Haltung wiedergegebenen Kläger 

flankiert wird, zum anderen Jene Szene, In der ein Ochsengespann und "tau 

send Männer" nicht im Stande sind, die Gefesselte von der Stelle zu bewegen 

bzw Ins Bordell zu transportieren Was die Wiedergabe des Ochsengespanns 

anlangt, scheint der Kunstler dem erst kunftlg Platz greifenden Realismus eines 

Plsanello In nichts nachzustehen. Beachtenswert ISt ferner der mit botanischer 

Akribie dargestellte Pflanzenwuchs des Wiesengrunds, der an Reflexe seitens 

der Miniaturmalerei denken lässt. 

Dass Jacobello vermutlich erst nach seiner Ruckkehr nach Venedig (1409) 

unter Gentile da Fabrlanos Einfluss geriet, scheint ein Vergleich zwischen zwei 



von ,rm gefertigten Triptychen (mit Jeweils e ner Schutzman el madonna Im 

Zen rum) zu bestat gen Das erste der be den Triptychen (Schweiz Prlva be

SitZ) scruf er 1407 fur d,e Kirche von Mon egranaro bel Pesaro, ein Werk, das 

mit Gent es Stilauffassung sehr wen g gemeinsam hat ,q Flankiert von den 

He, ger Jakobus und Anton us Abbas n den Seltentafeln, breitet Mana hren 

Mantel aus, um den knienden, mlnlaturlstlsch abgebildeten Gläubigen Schutz 

zu gewahren Zwei Ikonograph sche Typen werden mlte nander kombiniert 

EInersei s prasentlert Sich die Gottesmutter als ,Schutzmantelmadonna', ande

rer~elts schweb vor Ihrem Ober orper eine Mondor'a mit dem thronenden Je

susknaben Im Strahlenkranz, wom t dem Typus der Panagla Platytera entspro

chen Wird DIesbezug ch folgt Jacobel 0 einer schon e wa ach zlg Jahre zuvor 

von Paolo Venezlano getroffenen Bild osung - m t dem Unterschied allerdings, 

dass Pao os Madonna hren Mantel In thronender Haltung den belden StIfterfI

gurehen of net Jacobellos Stil,d,omat, hat deutlich retardierenden Charakter 

Der B Ick Marlens Ist starr In die Ferne gerichtet Ihr Antlitz zeigt n cht die ge

ringste Andeutung Jenes freundlichen, für d e vermenschlichte Ausdrucksweise 

der GOtl so tYPischen Lacheins, das In den MariendarsteIlungen der venez'a

nischen Malerei b,swe en schon m auslaufenden Trecento, etwa beilcolD d 

P'etro, eine slgn f kante Rol e gespielt hat Die s reng rontal und symmetrisch 

konz'pler e Schutzman elmadonna s der h,era Ischen Darste ungswelse der 

Ikonermalerel angenahert Auch die Hel' gen In den Seltentafeln Sind durch 

e're s a Ische At , ude von fast bloc haf er Grav'tat gekennzeichnet Die Fal

tenstrukturer hrer Gewander Sind au das Notwend gste reduz'ert Von den 

gekurvten, ein ohes Maß an EIgendynamik en faltenden Faltenzugen der in

ternationalen GOtl ISt an Ihnen Jedenfalls aum etwas zu bemerken 
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Knapp ein Jahrzehnt danach befasst sich Jacobe: 0 Im Verbund mit einem 

Triptychon neuerlich mit dem Thema der ,Schutzmantelmadonna' ',Triptychon 

der Barmherz,g e t', Venedig, Accademla) In der Forschung besteht allge 

meiner Konsens, dass Dat erung und S gnatur erst nachträg Ich h nzugefügt 

wurden, woh als Wederholung einer alten Beschriftung auf der verloren 

gegangenen Umrahmung St 'analytisch uberzeugend begründet. wurde die 

Datumsbezeichnung ,,1436" gegenüber der ursprunglichen a s Lesefehler de

kouvr'ert und stattdessen ,,1416' als orlglna e Datumsangabe vorgesch,agen q 

Schon e'n f'üchtiger Vergleich zWischen den In den Tnptychonseltentafeln SI

tUierten He Igen, Johannes der Täu er und Johannes Evangellsta, und Jenen 

m ,Montegranaro-Trlptychon' aufscheinenden Heil gengestalten macht deut

ch, dass sich Jacobello mit 'erwe le m't den Formkr'tenen des InternatIonalen 

bzw welchen St s angefreundet hat Möglicherweise sah er sich dazu durch 

Gentile da Fabnano ermuntert Indessen wäre auch eine W,ederaufnahme 

bzw Weiterentwicklung der gotischen, von Lorenzo Venezlano In der vene 

zlan schen Malerei Inaugur'erten und dann Ins Stocken geratenen S lIauffas

sung den bar In der Tat manl estlert sich n der Darstellung des hl Johannes 

des Taufers eine Formensprache, die von Lorenzos Wiedergabe des gleichen 

Heiligen aus dessen mit 1371 datiertem Polyptychon (Venedig, Accadem,a, of

fensichtlich Ihren Ausgang genommen hat Die Affin tät beZ'eht sich ebenso 

auf die Körperhaltung wie d e dynamischen Faltenstrukturen des Hellgen, nur 

mit dem Unterschied, dass Jacobello das slgn f'kan e Motiv der Schusselfa te, 

den Gepflogenheiten des welchen Stils entsprechend, In vervlelfä,tlgter We'se 

zur Anwendung gebracht hat. Ahnllches gll auch fur den hl Johannes Evan 

gellsta, dessen schlanke, S- örmlge Erscheinung In Lorenzos, aus dem glel -



chen Polyptychon s arrmender Figur des r Jakobus Ihren Vorlaufer hat Im 

Gegensatz zu Ihrer Ikorenhaft starren, en face dargestellten Vorlauferm aus 

de'Tl ,Mortegrdnaro ·Tr ptychon' IS das Antlitz der Schutzmante madonna Im 

Dre viertel profi WIedergegeben M t dem Anhauch emes Lachelns nchtet sie 

rren B. ck auf den Betrachter, der dadurch zu teilnehmender Andacht an mlert 

w rd Ferner gelingt es dem Maler, durch den asymmetnsch geöffneten Mantel 

d e Manenfigur weniger hieratisch erschemen zu lassen Emen Beitrag dazu 

leisten auch deren aktiv die Mantelsaume raffenden Ho3nde, wogegen In der 031-

teren BildverSIon al'eln die ausgebreiteten Arme Mar'ens die Offnung des Man

tels bewirken Hinzu kommt die gegenuber der fruheren Fassung Im Umfang 

deut ch reduzierte Mandorla des Platytera-Motlvs. An die Stelle emer abstrakt 

abgehobenen Zelchenhaftlgkelt tntt der Versuch, den nunmehr erheb I ch ver

klemerten Jesusknaben fast schon organ sch dem Marlenkörper einzuverleiben 

auch eine Möglichkeit, den ebensnahen Intentionen des internationalen Stils 

Rechnung zu tragen. Die Mandorla Ist der Madonna nICht vorgeblendet, vlel

merr scheint sie In deren goldener Robe emgebettet, wobei Sich der Eindruck 

korperllcher Verschmelzung durch Farbanalogien noch versto3rkt Abweichend 

von der schmuck osen K eldung Marlens Im ,Montegranaro-Tr'ptychon', uber

Zieht Jacobe 0 den fa tenreslstenten Damaststoff der Robe m t einem perlen

bestickten Rautenmuster, damit venezianischer Vorliebe für das Pro3cht.ge Tnbut 

zollend Unter der Robe ugt ein karminrotes Kleid hervor, das Sich In weIChen 

Fa tenwellen auf emem mit reichem Pflanzenwuchs versehenen Wiesengrund 

ausbreItet Dieser erstreckt Sich, die Rahmenbegrenzung überquerend, bis zum 

hl Jorannes Evangellsta, der dadurch in das zentrale Geschehen embezogen 

Wird, wogegen Johannes dem Täufer der Ikonographisch bedmgte Wüsten

boden vorbehalten bleibt Erwähnt selen zuletzt die unter dem Schutzmantel 

versamrrelten Gläubigen, an denen Sich - eVidenter als Im ,Montegranaro-Trlp

tychon' ein Streben nach physiognomischer Charakterlslerung bemerkbar 

macht. 

Um 1410 schuf Jacobello fur den Dom n Teramo em Polyptychon, dessen 

Aufbau merklich venezlan scher Tradition (vgl ,Polyptychon-lion von Lorenzo 

Venezlano l) verpf' chtet ISt'- l Im Zentrum steht, uberhöht von emer .Imago PI

etat/s'-Darstellung, die ,Manenkrönung' In den zwelzonlgen Seitenflugein Sind 

oben halb- und unten ganzfigunge Heiligenfiguren abgebildet, wobei letztere 

bezüglich Haltung und Gewandsprache - noch relativ welt vom ausgereiften 

EntwICklungsstand des internationalen Stils, wie er In den Heiligendarsteilun

gen n Jacobellos Tnptychon der Barmherzigkeit' (Venedig, Accademla) zu 

Tage tntt, entfernt smd Besonderes Interesse gebuhrt der ,Manenkrönung', 

zuma sICh hier deutlicher als bel den Heiligenfiguren - eme stilistische Affl

Mat mit Gentile da Fabrlano ausmachen ässt Als Anhaltspunkt dient uns das 

,Polyptychon von Va e Rom ta' (Mailand, Pmacoteca d Brera), das der mär

kische Kunstler Im Auftrag Chlavello Chlaveills - Herrscher uber Fabrlano und 

capltan dei mar In Diensten Venedigs -laut Lucco um 1400/1405 geschaffen 

hat, ebenfalls mit emer ,Marlenkrönung' Im Zentrum I J In der Tat stehen Ja-
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cobellos welch ondulierende Mantelsäume Christi und Marlens Gentile welt 

näher als dem venezianisch-bodenständiger Tradition viel enger verpflichteten 

Nlcol6 dl Pietro, der sich ebenso mit dem Thema der ,Marlenkrönung' (Rovlgo, 

Accademla dl Concordl; um 1400) befasst hat und dessen Faltenstrukturen und 

dumpfes Kolorit nur wenig mit dem FormenspIel und der blühenden Farbge

bung des welchen Stils gemeinsam haben Gleichwohl liefert Nlcol6 dl Pletros 

Tafel als Tertium comparationi5 insofern brauchbare Hinweise, als Ihr sowohl 

Gentile als auch Jacobello zumindest aus Ikonographischem BlickWinkel Beach

tung geschenkt haben - Gentile hinSichtlich der Ergänzung der Krönungsszene 

zur kompletten Trinität durch Gottvater und die Helliggelst-Taube und letzterer 
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die damals kulminierende Machtstellung der Republik - kurz Er verkörpert den 

wandelnden Mythos schlechthin In dieselbe Kerbe schlägt das ,Gerech Igkelts

Tnptychon', das an den legendären tausendjähr'gen Bestand Venedigs ennnert. 

Die Tafeln sind oben mit vergoldetem Maßwerkstuckdekor verziert, wobei auch 

an den Gewandapplikationen der Fguren nicht mit Gold gespart wird, Indessen 

wird der bis dahin In der veneZianischen Malerei ubl.che Goldgrund durch das 

Blau des Himmels erse zt In der Mitte thront die bekrönte Justitia, flankiert von 

zwei Löwen Während sie mit Ihrer Rechten das streng Iotrech angeordnete 

Richtschwert präsentiert, hält sie In Ihrer Linken eine ausgeglichene Waage, In 

Ihrem Rücken verbreitet sich e n Schnftband mit folgendem Text "Ich werde 

die Mahnungen der Engel und die he ligen Worte beherzigen und mild mit 

den Frommen, feind Ich gegen d e Bösen und stOlZ gegenüber dem Hochmü

tigen sein," Was die Gestalt konologlsch auszeichnet, beruht auf Jacobellos 

Bestreben, hr per allegatlOnem mehrere BedeutungsversIonen zu verleihen, 

We schon erwähnt, war das Tnptychon fur die Sala dei Maglstrato dei Proprio 

bestimmt, mlth n für jenen Genchtssaal, n dem sowohl Z,vil- als auch Straf

rechtsangelegenheiten behande't wurden So gesehen ISt es naheliegend, der 

Zentralgestalt auf primärer Bedeutungsebene die symbol sche ROI e einer JUSti

tia zuzuer ennen, zumal d e bel den n den Seitenflugein dargestellten Erzengel 

Michael und Gabnel als Sinnbilder des S raf- und Z,vl'rechts fungieren, Alsbald 

regen sich jedoch auch Assoziationen mit einer marlologlschen Bedeutungs

schich , zieht man etwa In Betracht, dass der von rechts heranel ende Gabr'el 

m't einem Bundel von Lilien In der Linken seine Fun tion als VerkündIgungsen

gel wahrnimmt, weiters die In Maestil-Haltung wiedergegebene Zentralgestalt 

wie die Himmelskönigin eine Krone trägt und schließlich die belden sie beglei

tenden Löwen nicht nur wie eine Dupl zierung des Markus-Symbols anmuten, 

sondern, ebenso berechtigt, an den Salomonischen Thron Manens erinnern 

Als Schutzpatron In Venedigs und Ideelle Inkarnation der Justitia sorgt die Got-



esr'1u er ~ur Fr ede" und Gerec 9 E' ,d e be der deolog sct">en Grur"dsau en 

der Repub Se prase" er sc'" de'nnac'" auch a s Person f at on Vened gs 

rl Ubr ge'l lf!' gt das faS ge c .... ze g en s ar"dene Rehef an der Jest 'assade 

des Doqenpa as es e "e vor' Fllippo Ca enda'lo gescha fene ,A egone der 

Venezla Gestalt einer Jus a' eine sehr arn che konologlsc re Kon"o a

tlon Das ,Gerechtlgke ts-Tr ptychon "als ein prom .... entes Werk der Fruhre

na ssance" (Schneider) anzusprecren s s 11 n sc,", nlch haltbar S adessen 

e' erren WI In Ihrr geradezu den Hohepunk des mternatlonalen S IIS In Ve

nedlq tntqoqen dem schon In der Fruhrenalssance vorherrschender Raum

n e'esse dom In er: reine FlachenproJe Ion, wozu a ein schor die Redu on 

des Bodenareals auf einen schrr.alen S rel er> einer> erheblicher Be' rag leiste 

I-l r.zu omr'1t, dass die 'i u ense ' eranslc h en des ubngens ganzlich verdec -

ten Throns ans a perspeK IV sch zu fluch en sich d vergierend verbrei er, dem 

f!'ntspnch auch die flachenspezIfische Ausr'ch ung der bel den Lowen Was der 

Ver und gu'1gsergel mit seiner DreivIertelansIch zunachst an Rauml ch elt ver

spncht, wird vor se en symmetnsch-fron al angeordne en F ugeln umgehend 

In F'age gestellt zU'na diese ml dem Maßwerkbogen des oberen Rahmenab

sc .... lusses lachenha er Verspannung onsonant abgestlmm Sind E n hef

tiger W nds 0!3 screlnt das Gewand des heraneilenden Erzengels n Aufruhr zu 

verse zer Ergebnis sein n zahlloser urven und n erferenzen verlaufender 

Fal enwlrbel dessen Dynarl durch das S-forrr g pe l schende Schn f band 

noc'" zusa z cl' be on Wird Daraus resultler eine Korper' ches hin ans eilende 

Gewandf gur bzw ein welcher Faltens 11, wie er geradezu einem Mus erbuch 

dps internationalen Stils entsprungen sein onnte Daruber hinaus best cht an 

Gabne eine In diese be Stilnchtung zielende Farbgebung, die In Ihren feinen 

Tonabstu ungE:r alles uber r fft, was die venezianische Malerei bislang am 

Kolor tse tor zu b,e en ha te Dies manifestiert sich vor al em am Kleid des 

['ZEng S dessen dynamlsc er Au ntsIch durch den E nsa z lebhaf chan

gierender Gelb- und Ockerwerte vers ar Hinzu ommt ein roter Umhang an 

desser> Innense e ein "Weiß In Viel acher Brechung zur Farbe Wird" Schnei

der zu olge s eh Gabnel" ur das Pax-Pnnz'p und gen eß das Ansehen einer 

hlrr'nllschen ProJek ons Igur fur eine um MI de und Barmherz'gkel bit ende 

Intervention der Mar'a Dagegen ver n Michael [ J das Prlnz'p der Verge -

tung und S 'afe Se ne Waage hat Sich geneigt a s Zeichen dafur, dass gegen 

Delinquenten dra onlsch entschieden werden soll" M thln fung ert er als S nn

bild des S rafrechts, wahrend Gabr e ur das ZIvIlrech seht 8 Michael hOlt 

'nlt selnerr Schwert aus, um den SiCh zu seinen Fußen rummenden Drachen 

asS 'llbo des Bosen und Sundha en) zu erschlagen Er nimm eine ebenso 

anzensche wie ho 'Isch-elegan e Haltung ein und beelndruc vor al em durch 

SE "e golds ro zende, nach der le z en Mode gearbel e e Rus ung Da m E auf 

derr 'ie or der Malerei nlch s Vergleichbares vorlieg, IS nlch auszusch eßen, 

dass SIC Jacobello her durc s ulp "rale Werke des mternatlonalen Stils ha 

anreger> 'lssen Als Beleg da ur verweisen wir au den Meister von Groß,ob

rrIng, dessen ,H Georg (um 1395; Wien, Osterreichische Ga erle) mit Jaco-
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bellos Michael so weitgehende Parallelen aufweist, dass man dem Vergleich 

fast schon Beweiskraft zubilligen möchte In der Tat sollte man die überreg 0-

nale Bedeutung des Bildhauers, den schon W P'nder (Bezug nehmend auf den 

welchen Stil) als den "wohl felnfuhllgsten [Kunstler] des deutschen Südostens" 

gerühmt hat, nicht unterschätzen lG 

Im Jahre 1432 erteilte Antonlo Correr den Auftrag, für den Hocha tar des 

Doms von Ceneda eine ,Marlenkrönung Im Paradies' (Venedig, Accademla) zu 

fertigen Einer Mitteilung Caffls (1880) zufolge befand Sich auf dem ursprüng

lichen Rahmen des Gemäldes das Datum 1438 und Jacobello dei Flores Signa

tur Huter bezweifelt die Authentizität dieser Nachricht und meint - n cht ganz 

unverständlich angesichts der extrem retardierenden StIllage der Tafel- m't der 

Wahl des Notnamens "Meister von Ceneda" das Richtige zu treffen In der re

zenten Forschung gibt es Indes einen allgemeinen Konsens, mt der Ergänzung 

"WerkstattbeteIlIgung" an Jacobellos Autorschaft festzuha ten 140 Beachtetet 

man den architektonisch höchst aufwendigen Thronbau, so kann mit einem 

vergleichenden Blick auf Guarlentos ,Paradiso' (nach 1366) Im Dogenpalast zu 

Recht von einem "reVival trecentesco" (Cozzi) gesprochen werden. Tatsächlich 

stimmt Jacobellos ThronversIon mit Jener Guarlentos n fast allen Details überein. 

Während In der oberen Zone die Krönung unter zwei, von venezianischen Wim

pergen, Fialen und anderem gotischen Baudekor akzentuierten Arkadenbögen 

In Szene geht, ISt der doppelgeschosslge Thronsockel gänzlich In Nischen aufge

löst, in denen die vier Evangelisten sowie musIzierende Engel sitzen Mit ähnlich 

reichem Architekturaufwand hatten - bald nach Guarlento - auch GIUStO de 



Menabuol (Padua, Baslltca dei Santo) und Altich ero (Padua, Oratorto dl S G

orglO; 1378/84) die Thronanlagen Ihrer Martenkrönungen ausgestattet Seit eh 

des Throns haben sich die M tglleder des Paradieses, die Engelchore, Propheten, 

Patnarchen, Martyrer, Heilige und Jungfrauen, In vertikaler Anordnung versam

melt Ihre starre Uniformität kann nur mit einer nachhaltigen Beteiligung von 

aus Jaeobellos Atelier stammenden Malergehilfen begründet werden 

Neben Jacobello dei Flore hat der aus Bologna geburtlge MIcheie dl Matteo 

(1410 1469 nachweisbar) dem internationalen Stil In Venedig zu später B üte 

verholfen Dies bezeugt sein fur die venezlan sche Kirche Sant'Elena nach 1427 

geschaffenes und mit MICHAEL MATHEI DA BONONIA F. beschriftetes Polyp

tychon, dessen Auftraggeber der Prtor des Klosters, Fra Bernardo de'Scappl 

- ebenfalls aus Bologna stammt Die ursprunglieh fur den Hochaltar der Klos

terkirche bestimmte Ancona, die heute zu den Glanzstücken spätgotischer Ma

lerei In der Accademla In Venedig zählt, besteht aus zwei Hauptzonen und 

einer Predella, die - gemäß der Krrchenpatronln - In funf Szenen die Kreuz

legende erzählt Im Zusammenhang mit der wundersamen Kreuzaufflndung 

durch Kalsertn Helena wurde Im Zentrum des oberen Bildregisters die, KreUZI

gung Chrtst,' zur Darstellung gebracht Letztere entsprtcht dem Typus der Kreu

zigung mit Gedrang und prasentlert sich - abgesehen von Stephaton unter 

dem Kreuz, dessen Schrtttstellung In unbeholfener Welse verkürzt wiedergege

ben 'St als geradezu radikale FlachenkomposItion, deren streng symmetrtsche 

GewIchtsverteilung allerdings durch eine höchst delikate, ZWischen Heil/Dun

kel und SattlgunglTrubung pendelnde Farbgebung In ihrer Starrheit gemildert 

wird So gesehen bleibt MIcheie der venezianischen Vorliebe fur das strukturell 

Ornamentale nichts schuldig Daruber hinaus ist eine gewisse Stilnahe zu Kreu

zlgungsdarstellungen transalpin spätgotischer Provenienz nicht zu leugnen, zu

mindest wenn man dafur die sonst In der Terraferma vorherrschende Behand

lung des Themas zum Maßstab nimmt Verwiesen sei auf die etwa ein halbes 

Jahrhundert a'teren, al fresco gemalten KreUZigungen von GIUStO de'Menabuol 

(Padua, Bapt stertum) und Altlchlero, dessen In der Glotto-Nachfolge geschaf

fene KreuzIgungsversIon (Padua, Oratorto dl San Glorglo) am stilistischen Ge

genpol zu MIcheies BildkomposItion angesiedelt 1St. Wie das raumilche Hinter

e nander der Gestaltengruppen, etliche Rückenfiguren und die belden extrem 

verkurzten Pferde bestatlgen, ISt In Altlchleros Fresko alles In den Dienst des 

Dreidimensionalen gestellt, wogegen MIcheie sein FIgurenensemble In retardie

render Welse flachenhaft übereinanderstaffelt. Die KreUZIgungstafel wird von 

den vier Evangelisten flankiert, die ein gemeinsamer Wiesengrund miteinander 

verbindet, dem man am Terrain von Golgatha ebenso begegnet Noch mehr 

Jedoch fa!'! inS GeWicht, dass sich die Evangelisten In Haltung, Gestik und Klei

dung, vor allem aber hinSichtlich Ihrer indiViduellen, vier verschiedenen Alters

stufen entsprechenden PhYSiognomien voneinander unterscheiden Dartn do

kumentieren sich Tendenzen zu einer Stilauffassung, die von der ersten Phase 

der Fruhrenalssance nicht mehr allzu welt entfernt 1St. Daneben hat MIcheie die 

Gewander In erstaunlicher ornamentaler Vielfalt mit Goldstickereien versehen 
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und damit dem traditionellen Verlangen der Venezianer nach repräsentativer 

Prunkentfaltung Tribut gezollt Castelfranchl Vegas zufolge "gelingt es MIcheie 

d Matteo, eine gluckllche Verbindung zWischen der venezianischen Präzlosl

tat, Z Beines Jacobello dei Flore, und der ganz bologneslschen Lebhaftigkeit 

der Gestalten zu erarbeiten" 14 Spuren dieser "bologneslschen Lebhaftigkeit" 

finden sich auch Im Hauptregister des Polyptychons, wo eine ,Thronende Ma

donna mit Kind', begleitet von vier weiblichen Heiligen, die zentrale Stellung 

einnimmt Wir verweisen nur auf die Im rechten Seitenflügel befindliche hl Ma

na Magdalena, die Sich, Ihr Salbgefaß vorweisend, In sanfter Drehbewegung 

und n eleganter, vom welchen Faltenfluss des Gewandes betonter Haltung der 

Gottesmutter zuwendet Auch diese hat mit der zumeist hieratischen Attitüde 

Ihrer venezianischen VorgängerInnen kaum noch etwas gemeinsam In leichter 

Torsion neigt sie Sich mt gefalteten Handen uber den Jesusknaben, der, m. W 

erstmalig n der venezianischen Malerei, auf dem Schoß seiner Mutter liegend 

dargestellt Wird MIcheie bevorzugt starke Farbkontraste, etwa den zWischen 

dem dunkelblauen Mantel Manens und dem weißen Umhang der hl Helena 
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bestehenden Hed/Dunkel-Akkord Dass seine Kolor·tauffassung laut Merkel 

auf Einflüssen Masolinos basiert, Ist m E nur schwer nachvollZiehbar '2 Ohne 

Zweifel aber hat sich seine Formensprache erst Im Kontakt mt der internatio

nalen Gotik In Venedig entWickelt - wegweisend dafu' Kunstler wie Jacobello 

dei Flore, Nlcolb dl Pletro und Gentile da Fabrlano, und selbst das zeitlich schon 

welt zurückliegende Schaffen Lorenzo VeneZIanos dürfte Ihn angeregt haben 

MIcheie Glambono - wahrscheinlich aus TrevIso stammend - wurde ca. 1395 

geboren und starb 1460 'n Vened g. Obwohl um etwa 15 Jahre junger als Ja

cobedo dei Flore und glelcha trlg mit Jacopo Bellinl, hie't der Maler zelt seines 

Lebens unbeirrt an der Formensprache der internationalen Gotik fest, und dies 

Innerha,b einer Zeitspanne, ais der Stil selbst Im konservativen Venedig langst ob

sOlet geworden war und venezianische Künstler wie Jacopo BeIlInI und Glovannl 

d 'A,emagna sowie AntonlO Vlvar'nl schon mehrere Jahrzehnte vor Glambonos Tod 

den modernen Strömungen der Fruhrenalssance zum Durchbruch verholfen hat

ten Möglicherweise In Nlcolö dl Pletros Werkstatt ausgebildet, fand Glambono 

seine kunstlerlschen Anhaltspunkte vor allerrl bel Gentile da Fabrlano, Zanlno dl 

Pletro und Jacobel"o dei Flore, deren Ausdrucksweise er - ausgenommen auf dem 

Sektor der Mosaikkunst - allerdings nur wenig Neues hinzuzufugen wusste. 

Der ,Erzengel Mlchae ' (Settlgnano, Sammlung Berenson) zah t zu den 

Hauptwerken von Glambonos m ttlerer SchaffensperIode (viertes Jahrzehnt 

des 15 Jahrhunderts). D e Tafel bildet das Zentrum eines Polyptychons, des

sen Se tente; e In versch edenen Museen aufbewahrt werden Der thronende 

Erzengel prasentlert sich n strenger Frontalltat und radikaler Symmetrie, d e 

durch die f'achenparal el angeordneten Flügel zusatzllch betont wird Er tragt 

ein prunkvolles Ornat, dessen satte Rotakzente mit dem Grün des Hintergrunds 

einen Komplementarkontrast bilden, der Mlchaels majestatlsche Erscheinung 

noch unterstreicht . Wenn Hetzer Ihn mt der "welchen Schwere Jacobelloscher 

Figuren und deren ungegllederten Umrissen" vergleicht, so verweist er mplizlt 

auf Jacobel os ,Justitia', deren zeit'ose Würde bel Glambono gewIss einen blei

benden Eindruck hinterlassen hat. '"3 Auch der zu Füßen Mlchaels kr'echende 

Drache vermag se.ne Herkunft aus dem ,Gerechtigkeits-Triptychon' n cht zu 

eugnen Am Oberkörper des Erzengels ISt ein mehrpassförmlger Rahmen ein

gelassen, der eine Darstellung der Imago Pletatls birgt Zudem halt Michael In 

seiner Rechten den das Weltger'cht symboliSierenden Himmelsglobus, In dem 

sich das vom Leiden ChrISti ausgehende Erlösungswerk vollendet. Mit dem 

ubereck gestellten Thron hat Giambono eine Interessante Sonder!ösung getrof

fen, woh In der AbSicht, dadurch den Eindruck von Raumilchkelt zu erzeugen 

Dazu waren die v'er schrag verlaufenden Begrenzungen der SItzflache auch 

durchaus geeignet, stünde dem nicht entgegen, dass diese para el zueinander 

angeordnet sind Letzteres entspricht dem Tatbestand der sometnschen Per

spektive, die auf Grund fehlender Fluchtlinien einem Objekt die erhoffte Raum

w rkung vorenthalt und stattdessen die Wahrnehmung letztlich doch wieder 

zu flachenproJekt,ver Rezeption ZWingt, zumal dann, wenn sich die Deckfla

che des Objekts wie Im gegenstandlichen Fall In Drauf sicht zelgt.'4J Angesichts 
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der betonten Frontalltät des Erzengels fühlt sich Castelfranchl "an den Stil von 

Nlcolö dl Pletro erinnert, mit dem Glambono mehr noch als mit der verone

slschen Schule verbunden war".'45 Der Verweis auf Verona ISt berechtigt, da 

Glambono, als er 1432 das Grabmonument des Condottlere Cortesla Serego 

In Sant'Anastasla mit Fresken umrahmte, wohl auch mit Plsanello In Berührung 

gekommen sein durfte Das nur fragmentansch erhaltene Fresko zeigt einen 

komplexen Architekturprospekt, der In seiner protoperspektlvlschen Ausfor

mung offensichtlich auf Altichlero rekurriert, der die Entwicklung anspruchs

voller Architekturmalereien Im Freskenzyklus des Oratorio dl San Glorglo In Pa

dua schon etwa ein halbes Jahrhundert zuvor nachhaltig vorangetrieben hatte 

- beispielhaft dafür sein die ,Darbrlngung Im Tempel' bergender Kirchenbau, 

dessen perspektivisch fluchtender Anlage man gegenüber Glambonos ArchI

tekturversIon eine Vorläuferrolle zubilligen könnte Im Ubngen bestand fur 

Glambono auch unmittelbar vor Ort die Möglichkeit, Altlchieros äußerst va

rlantenrelche Architekturmalereien zu bewundern Dies betrifft dessen fur die 

Cappella Cavalll In Sant'Anastasla vor 1390 geschaffene Fresko-Ausstattung, In 

IS7 MIcheie Glambono, Fresko am Grabmal des der reich dekorierte gotische Bauten dominieren 14b 

Cortesla Serego, Verona, Sant'Anastasla Auch nach seiner Rückkehr nach Venedig (ca 1433) bleibt Giambonos Interesse 

ISS Altlchlero. Darbnngung Im Tempel. Fresko, 
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am Entwerfen phantastischer Architekturprospekte ungebrochen. Ein entspre

chendes Betätigungsfeld dafür eröffnet Ihm der Doge Francesco Foscari, von dem 

er den Auftrag erhält, das Tonnengewölbe der Cappella dei Mascoll In San Marco 

mit Mosaiken zu schmücken bzw dafür die Entwürfe zu liefern Die Zuerkennung 

eines Staatsauftrags dieser Größenordnung lässt darauf schließen, dass Glambono, 

nachdem er Sich In Verona als Freskant bewährt hatte, mittlerweile an die Spitze 

der venezianischen Malerhierarchie vorgeruckt war Als er gerade erst die Hälfte 

des Auftrags erfüllt hatte, gerieten die Mosaikarbeiten gegen 1440 inS Stocken. Im 

Fortschreiten des PrOjekts durfte man erkannt haben, dass Glambonos PersonalstIl 

nicht mehr der überregional aktuellen Stillage entsprach und man deshalb nach 

,moderneren' Künstlern Ausschau halten musste. Die Wahl fiel auf Jacopo BeilInI 

und Andrea Castagno, die mit der lieferung von Karton-Entwürfen beauftragt wur-

den, während Glambono daraufhin vermutlich lediglich die organlsatonsche und 

technische Leitung der Mosaikarbeiten oblag, die Sich bis zum Beginn der fünfziger 

Jahre hinzogen Die Gelegenheit zur stilistischen Modernlslerung des Vorhabens 

war günstig, zumal man mit Castagno einen Künstler gewann, der mit der Fres

klerung der ApsIsgewölbe (1442) In der Cappella dl San Taraslo (San Zaccaria) die 

Renaissancemalerei toskanlscher Prägung in Venedig Inauguriert hatte Ob ihm In 

dieser vermittelnden Funktion bereits Paolo Uccello, dem man 1425 mit der Reor-

ganlsation der Mosaikenschule von San Marco betraut hatte, vorangegangen war, 

lässt Sich mangels konkreter Werkhinweise nicht mit Sicherheit bestimmen.'" 

In den Mosaikdarstellungen der Mascoll -Kapelle bilden die Architekturmotive 

die Visuelle Hauptattraktion. Dagegen spielen die Ihnen einverleibten figuralen 

Szenen aus dem manologlschen Themenkreis eine vergleichsweise untergeord 

nete Rolle. Während Jacopo Bellinl und Castagno, ungefähr ein Jahrzehnt nach

dem Giambono In der westlichen Hälfte des Tonnengewölbes mit der Mosalzle-



rung begonnen hatte, Ihre baulichen Anlagen bereits In ausgereiften Formen 

der Fruhrenalssance präsentieren, hält Glambono unbeirrt am gotischen, die 

reale Architektur Venedigs bis zur Mitte des Quattrocento kennzeichnenden Stil 

fest Mit Worten Sponzas "Seine [G ambonos] zweideutigen und Irrationalen 

Architekturmodelle erzahlen noch das schone gotische Marchen von Irrealen 

PhantasIebauten, In denen der Raum nicht fassbar ISt '148 Wer so argumentiert, 

meint Implizit Flachenhaftlgkelt und lässt sich durch die raumabweisende Blo

ckadewlrkung des Goldgrunds beirren Gerade das Gegenteil ISt zutreffend, 

namllch, so Hetzer, ,das Streben nach Raum " das sich vor allem In der Darstel

lung der ,Geburt Manens' kenntlich macht Dazu nochmals Hetzer "Entgegen 

aller venezianischer Flächenliebe steht bel der ersten Szene der Palazzo über Eck, 

ertgegen aller Tradition uberschneldet die Säule der Vorhalle den Körper An

nas" Unter rad kaler Tilgung Jeglicher Orthogonalen ISt hier alles auf räum

liche Schragstellung ausgerichtet Der zwelgeschosslge, von einem ZInnenkranz 

bekronte Baukorper ISt angesichts eines links vorkragenden Risalits asymmetrisch 

angelegt. Im Untergeschoss treten von Säulenarkaden gestützte Altane hervor, 
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die einen baldachInartigen EIngangsbereich und eine die Geburtszene bergende 

Vorhalle bilden Im Obergeschoss öffnet sich eine vIerfache, mit einander uber

kreuzenden Bögen versehene Säulenarkatur - ein tYPisch venezianisches ArchI 

tekturmotiv, Neu ISt hier eine realistische Licht/Schatten-Verteilung, die einerseits 

der Raumplastlzltat zugutekommt, andererseits einem von rechts einfallenden 

Beleuchtungslicht Rechnung trägt Der Tendenz zur Raumerschließung Ist weiters 

zweckdienlich, dass die Hauptfiguren In schräger Gegenrichtung zum diagonal 

gelagerten Palazzo angeordnet sind, beginnend mit der noch Im Freien postier

ten Gestalt des Joachlm, fortgeführt mit den In der Vorhalle das MarIenkInd ba 

denden Hebammen und endend mit der In einem Alkoven ruhenden hl. Anna 

Im nächsten Mosaikabschnitt gelangt der ,Tempelgang Marlens' zur Darstel

lung, links unten die Signatur des Kunstlers . Neuerlich bildet das Architekturmotiv 

- ein auf hohem Sockel stehender und von einer Kuppel mit Laterne überhöhter 

Zentralbau, dem eine EIngangsvorhalle und Balustrade vorgelagert ist - den op 

tischen Schwerpunkt. Es handelt sich um ein Bauwerk, In dem sich - neben mit

telalterlichen Elementen (Maßwerk, Rundbogenfries usw.) - bereits Stilmerkmale 

der Renaissance, etwa Muschelnischen und Dreieckgiebel, ankundlgen Im Ver-



gleich zum Palazzo mit der ,Marlengeburt verfugt der vielgliedrige Bau orper 

uber eine geringere Dreld,menslonahtat Zwe Fa toren verstärken diesen Ein

druck zum e nen der Im rechten Abschnitt rahmenparallel verlaufende Gebäu

desockel, zum anderen der annahernd hOrIZontale Verlauf des zWischen dem 

rraßwerkgefullten Portalbogen und der Nebenkuppel verm ttelnden Gebälks 

Dazu leistet auch die Im Vordergrund platzierte, m Verg elch zu den nachst

steherden Figuren viel zu große Junglingsgestalt hren Beitrag Deckungsgleich 

rT'lt dem rechten Portal pfeiler, steht sie Im stumpfen Winkel des Sockels, dessen 

raurT' che Rlchtungsanderung dadurch verschleiert wird Ferner fallt Ins Gewicht. 

dass sich die gebeugte Haltung des Junglings fast nahtlos In der Korpernelgung 

drs HoheprIesters fortsetzt, was einmal mehr der venezianischen Vorl ebe für 

strukturel -ornamentale FlachenproJektion zugutekommt Im Ubrlgen entspricht 

der die belden Opfertauben bereithaltende Jungllng In seiner leicht S-förmigen 

Korperhaltung und Gewandsprache noch ganz dem gotischen FIgurenideal 

Auf der Suche nach den Ursprungen von G ambonos Archl ek uren würfen 

wird man bel Alt cl' erD fundlg, ohne dadurch den person lichen Ideenreichtum 

des Venezianers bestreiten zu wollen In der Tat stößt man In Altlchleros Fres

kenzy lus Im OratorIo dl San Glorglo In Padua auf ein Bildfeld (.Der hl Georg 

sturzt die Idole'), das zwei anelnandergeruc te Gebaude - einen Palazzo und 

einen sakralen Zen ralbau - zeigt. die mit Glambonos Baumodelien erstaunlich 

Viel gemeinsam haben Besonders aufsch ussrelch ISt eine Gegenuberste ung 

der Zentra bauten In belden Fallen setzt sich das Gebäude aus Kuppeln, einem 

baldachinartigen Zugang mt Freitreppe, schlanken Saulen und Balustraden zu

sammen Indes ha d ese Af Inl at Insofern Ihre Grenzen, als Altich ero seine 

Gebaude n s reng planlme rlscher Welse wiedergibt, wogegen an G ambonos 

Archl ekturen das nteresse an den perspektivischen Lösungen der Fruhrenals

sance aufkeimt - konsequent am Palazzo, eingeschränkt am Tempelbau 

DIE INTERNATIONALE GOTIK 

191 Altlchlero Der hl Georg ,turzt die Idille 

Fresko. Padua. Orator,,) d, San GI('rgl~ 

Abb 19' 

221 



14. UND 15. JAHRHUNDERT 

Abb 792 5 223 

222 

,Der hl. Chrysogonus zu Pferd' (Venedig, San Trovaso) zäh t wohl zu Glambo

nos bekanntesten Tafelwerken. Das Gemälde beeindruckt allein schon durch sein 

monumentales Format (199 x 134 cm), was auf seine Funktion als selbstständiges 

Altarbild schließen lässt. Jedenfalls Ist die bisweilen vert'etene These, es hätte ur

sprünglich als MItteitafel eines Triptychons gedient, schon auf Grund seiner unge

wöhnlichen Größenordnung nicht aufrechtzuerhalten Einem Condottlere gleich 

- man denke nur an das hölzerne ReiterstandbIld des Paolo Savelli (gest. 1405) In 

der Frarl-Kirche l - reitet der gerustete Heilige, die Lanze In der Panzerfaust und 

den Schild vor der Brust, auf einem Schimmel Auf dem roten Schild prangt das 

Christusmonogramm In einer Strahlensonne, das Emblem des 1444 verstorbenen 

und bereits 1450 kanonisierten hl Bernhardln von Siena Daraus lässt sich folgern, 

dass Glambono die Tafel um die Mitte des 15 Jahrhunderts geschaffen hat. Das 

etwa zwei Drittel der BIldhöhe erreichende Pferd wird von einem dichten, oben 

zackig ausfransenden Waldstuck hInterfangen, dessen nächtliches Schwarzgrün 

den wenigen reInweißen Stellen des Tiers zu besonderer Leuchtkraft verhilft In

dessen ist zu beachten, dass das verkurzt dargestellte Hinterteil des anscheinend 

schreitenden Schimmels ziemlich dunkel verschattet ISt Daraus resultiert zum ei

nen die Illusion eines körperplastische Werte vermittelnden Beleuchtungslichts, 

zum anderen die Vermutung einer räumlIChen Schrägstellung des Tiers Was sich 

am H ntertel des Pferdes zunächst als perspektivische Verkurzung anbahnt, wird 

Jedoch durch dessen linkes Hinterbein, das Widersprüchlich In Seitenansicht, so

mit flächenadäquat gezeigt wird, umgehend zunichte gemacht Erst bel genauer 

Betrachtung bemerkt man auf dem dunklen Waldgrund einen schemenhaft ver

laufenden Weg, der dem Schimmel die Bahn welsen könnte Doch statt davon 

Gebrauch zu machen, steht dieser exakt auf dem unteren BIldrand, womit er Sich, 

dem Venezianischen treu, In zeitloser Erscheinung als denkmalartiges Kultbild prä

sentiert. Man könnte sagen: Anstatt voranzuschreiten, ISt das Pferd eher Im Be

griff anzuhalten Eine ähnlich widersprüchliche Haltung nimmt der Reiter ein, der, 

obzwar sein vorgebeugter Oberkörper Bewegung verheißt, sein durchgestrecktes 

Beln In den Stelgbugel stemmt, somit dem Ross Halt gebietet Eine unauflösbare 

Spannung zeigt Sich weiters darin, dass sowohl die flatternden WImpelenden 

an der Lanzensp,tze als auch der peitschende, Sich mit den hinteren Riemen des 

Zaumzeugs vermengende Pferdeschweif einem dynamischen, nur Im Sturmschritt 

vorstellbaren Impuls zu folgen scheinen AhnIIch verhält es Sich auch mit dem 

prunkvollen, goldornamentierten Umhang des Heiligen, der ihm, wie von einem 

Windstoß erfasst, von der Schulter weht Chrysogonus hält seine Lanze In schra

ger Richtung, was an Sich Räumlichkeit und Dynamik begunstlgen wurde, gäbe es 

nicht das Faktum, dass die Lanze an Ihren Enden mit dem BIldrahmen direkt In Be

rührung kommt. Letzteres fuhrt zu stringenter BIldflächenparallelität und beWirkt 

eine Respekt gebietende Sperre zwischen Betrachter und Reiter Bemerkenswert 

ISt ferner, dass Beln und Lanze des Heiligen chiastisch In Schrägen konvergieren, 

woraus dem Bild eine stabiliSierende Verstrebung erwächst. Mit Worten Hetzers 

"Zwei Diagonalen kreuzen Sich In der Fläche, so dass alle Bewegung Innerhalb der 

Bildfläche Sich ausgleicht und zur Ruhe kommt."" 
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Auch Plsanello und Gent,le da Fabnano haben sich mit der Darstel ung von 

Pferden beschaftlg - dieser m Ta elbl d Anbetung der Magier' (1423; F'orenz, 

Uffozlen), jener Im Fresko ,Der hl Georg und die Prinzessin (ca, 1435, Verona, 

San Anastasla) -, allerdings aus ganz anderem Blickwinkel In belden Fällen prä

sentieren sich die Pferde n extremen Verkürzungen, also In einer bereits die 

Fruhrena ssance ankündigenden, dre dimensIOna'en Welse, der die flächen

projektiv dom nante S cht eines Glambono nur noch sekundäres An egen ISt 

Vermutlich hatte Glambono Kenntnis von den Pferdedarstellungen der bel den 

Kunstler Sollte dies zutreffen, hat er jedenfalls alles darangesetzt, sie inS Vene

zianische zu transformieren, was sich gut dam t vertragt. dass er zugleich der 

Spätgot,k verpflichtet bleibt Hetzers Resümee" Der P erdeleib, die Beine, der 

Schweif werden zum hel en Ornament auf dunklem Grund, das mit dem orna

mentalen Wesen der oberen Bildhalfte übere'nst,mmt und sich mit diesem zu 

bild mäßiger Geschlossenheit verbindet" '1 Dazu ergänzend: Zur flächenparal

e en Bildgesetzlichkeit leistet auch der raumblock,erende, den Oberkörper des 

He' gen foliierende Goldgrund e nen wlcht.gen Beitrag Einmal mehr lohnt es 

sich, das von Hetzer zwecks Charaktenslerung des Venezianischen inS Treffen 

geführte st. substrat des strukture' Ornamentalen Im Detail zu untersuchen Die 

es konstituierenden Hauptmer male - die Betonung der F äche, das Sllhoue -

tenhafte, das Schmückende, die ganzhel sstlftende Form- und FarbähnlIChkeit 

und der neare Parallelismus - finden sich hier geradezu beispielhaft vertreten 

Dass zur Aufdeckung dieser Phanomene der methodologlsche Einsatz der Ge

staltgese ze - vor allem deren Faktoren der Ahnllchkelt und guten Fortsetzung 

bzw durchlaufenden L,me - einen höchst brauchbaren Beitrag leis et wurde 



scron des Öfteren betont Zunachst sind es d e zah reichen hochgesattlgten 

'icharlachrotwerte, die a s flacrenspezlflsches Strukturmuster be~ondere Auf

merksamkeit errege" Gemaß dem Faktor der Ahn/lchkelt werden sie al e als ein 

auf derselben Bildebene sitUier es Ornament-Kontinuum wahrgenommen Im 

Kontrast mit Gold und Weiß sind sie das entscheidende Moment bild maß ger 

Gestaltmtegratlon Ein probates Mittel zu ganzheitlicher GestaltbIldung Ist fer

ner der neare Para elIsmus, wie er sich am gekrümmten Rücken des Heiligen, 

dem geneigten Pferde ha 5 sow'e an den sphaflschen Umrissen von Schild und 

Sattel herauskristallisIert Hmzu kommt - gemaq dem flachenbIndenden Ge

staltgesetz der guten Fortsetzung ,dass die nke Schildkontur fast nahtlos In 

den rund durchhangenden Riemen des Zaumzeugs ubergeht, woraus ein großer 

Segmentbogen result ert, der wiederum mit der analog gekurvten Ha skontur 

des Tieres korrespondiert. Zu beachten ISt schließlich die zack ge, sich scheren

schnIttartig vom Goldgrund abhebende S, houette der Baumkronen, die, ebenso 

flachenproJekt v wahrnehmbar, vergessen macht, dass die geheimnisvoll dunkle 

WaidkulIsse Raumilchkelt zummdest erahnen lasst. Damit sind nur einige der das 

Ornamentale bzw Blldmaßlge konstituierenden Pramlssen angesprochen, mfor

fT'atlv genug, um emerselts Glambonos venez'anlsche, stilistisch retard erende 

Komposlt onswelse zu erlautern, andererseits - Im Kontrast dazu auf die drei

dimensionalen, also stilistisch vorausweisenden Pferdedarstellungen von Gentile 

da Fabflano und Plsanello aufmerksam zu machen Huttlnger zufolge tr'tt der 

welche St' m Glambonos Chrysogonus-Tafel "In das Stadium seiner Überreife" 

Mtseiner höfischen Eleganz prasentlert sich der Hel Ige "nicht als kämpfer'scher 

Heros, sondern als edler, sanftmutiger blonder Ritter" Die abstrakt-lrreale Bild

kompOSition "entrückt den Reiter In einen traumhaft stimmungsvollen Bereich 

religioser Innigkeit, so dass das Werk dasteht als spates Zeugnis einer speZifisch 

mittelalterlichen gotischen' Rellg oSltat Im venezianischen Raum" IS, 

Laut Hetzer hat Glambono ,sein Bestes In der Madonnenhalbf;gur gegeben, 

und r er wird man Ihm den Ruhm gönnen dürfen, das Thema mit einer eigenen 

Schönheit und Intimität behandelt zu haben ",' ,) Das Thema der Madonnen

halbfigur hat, was Italien betflfft, von Venedig seinen Ausgang genommen, 

wobei die Wurzeln zur byzantmlschen Mar'en kone vom Typus der Glykophy

lusa und Eleusa zurückreichen Madonnenhalbflgurenbilder waren nicht als 

Klfchenaltargemalde gedacht, sondern dienten, allein schon auf Grund Ihres 

zumeist kleinen Formats, der hauslichen Andacht, eben als pflvat-Intlme An

dachtsbilder Zu den nltlatoren und fuhrenden Reprasentanten dieses Genres 

zahlen G ambono, Jacopo Bel nl und Anton 0 Vlvaflnl, die schon In den VIerZI

ger Jahren des Quattrocento Maflenandachtsbilder, allerdings sehr unterschied

lichen Charakters, geschaffen haben . Wahrend sich Belllni und Vlvaflni bereits 

der Idiomatik der Fruhrenalssance nahern, halt Glambono unverdrossen an den 

Regeln des mternatlonalen Stils fest. Nachdrücklicher als seine belden Konkur

renten verbl dllcht er die ZWischen Mutter und K nd bestehende Int mltät, den 

Aspekt der Vermutter ' chung Maflens vertiefend Zwei seiner Andachtsbilder 

- das eme befmdet sich Im Museo Correr n Venedig, das andere In der Gallefla 
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Nazlonale In Rom - veranschaulichen dies In besonderer Welse Das m Museo 

Correr au bewahr e wurde In den fruhen atalogen des Museums noch a,s ein 

Werk Gen lie da Fabr'anos bezeichnet, ehe es van Marle Glambono zugeschr e

ben hat )4 Die erlesene Kostbar elt der Correr-Ta el bekundet sich zum einen 

n der rot/gold ornamen lerten Ruc wand, die an d e radltlonsrelche veneZla

n sc he unsthandwer ssparte der Leder apetenerzeugung ennner , zum an

deren In der gemaß der pastlgila dorata-Technl vers of Ich en Krone Marlens. 

Verschmitzt lachelnd - dadurch mensch Iche Verbundenheit signal s,erend -

bl ckt Glambonos Madonna au den Be rach er Anders verfahren die Malerge

fahr en Bel nl und Vlvannl, deren Madonnen einen versonnen kon empla Iven 

Geslchtsausdruc aufweisen, den persönlichen Bl!c on a vermelden und 50 

den Betrachter au DIs anz hai en Glambonos Madonna '5 In DreiVIer elansIcht 

wedergegeben und trag Ihr K nd, das sich verspiel ml einem S egli z be

schaf Igt, vor Ihrer rech en Korpersei e, damit dem byzan ,n schen Tncherusa-



Typus folgend Der Jesus nabe' chtet seinen B ck lacrelnd zur Mu er empor, 

Oe r rr der " en Ha"d - man beach e nur die In 1">0 scl"> elegan er Man er 

qespre z en F "q"r zartl ch c; u zt D e enge Verb "dung zw schen fvh .. ter und 

Ind l"'anlfeS IEr SIC'" auch da' n, dass belde I" eine ahnhcr schwarz ge onte 

leidung gehu c; d Daraus resul lert der Effe farbl cher Versch'Tlelzung 

der d r1 <)treben "ach ganzheitlICher Ges altw r ung forder ' ch Ist 

In d ese be St 'eh unq weis das Marlerhalbf,gurenbl d aus der Gallena Na

zlonale In RorT' Auch r er gib es deI" tapeter-ahn el">e n ro -go denen Grund 

und ebenso such d e Madonna Bllc on ak rT' deM Betrachter, wahrend SICh 

das Chns us Ind e "err 5 eg zz-,wende Bleib "ur noch zu erwahnen, dass 

der Kuns ler s ch hier unm ttelbar eine Miniatur der Bruder Llmburg aus den 

.Tres r el">es heure:s du Duc de Berry' '1413 beg Chan IIIy, Mus Conde, vo 38 

v I zum Vorbl d genorPl1er ha 

Was Glar1boros <)pa wer" anlangt fuh man Sich a" Jene nicht sei en zu

treffe"de Beobachtung erinnert, derzufolge ein langes unst erleben bisweilen 

aucr seine" Preis hat Dieser besteht dann, dass der Kunst er allzu lange ausge

tretene Stdpfade beschre, e , dadurch von ,modernen' En w'c lungsstromungen 

uber 01 und letzt cr von manchen, an alterna Iven Bild osungen In eressler en 

Auftraggebern bezuglieh seiner Innovatlonsfahlgke l angezwelfel Wird Auf 

dieses DefiZit wurde schon verWiesen, Insofern Glambono anlässllch der Mosal

z'erung der Mascoll-Kapelle In San Marco nur fur die Half te des B, dprogramms 

verantwor IlCh zeichnen durfte, wahrend fur den restlichen An el der Mosal-

e" wurfe UrT' 1450 Ku'1s er (vor al.em A Castagno) herangezogen wurden, 

desIch bereits In der ak uellen Formensprache der Fruhrenalssance auszudru

cken wussten E'n noch Signifikanteres Beispiel an Einschränkung kunstlerlscher 

InventionS relrelt dokumen ert SICh n der großformatlgen, fur San 'Agnese In 

Vened g geschaffene" Ancona 'Tl I der Dars ellung einer ,Marlenkronung Im Pa

radies' (Venedig, Aceademla) Den Auf rag dazu erhielt Glambono 1447 von GI

ova"r Do 0, a erdlngs m der ausdruc lichen Auflage, Glovann d Alemagnas 

und An onlo Vlvarlnls gleichnamige, nur wenige Jahre zuvor fur die K rche San 

Pantalon geschaffe'le BildverSIon zu wederholen Le z ere ,hatte offensIch -

IIch au die Zel genossen großen Elndruc gemacht, nicht zuletz wohl deshalb, 

WE I es In el"er B dsprache [ ormu ert 15 1 die onservatlve got sche und by

za Inlsche ForfTler ml neuen ,renaissanCIS Ischen' S ruk uren verbinde ", <6 der 

Frage, wie derlei diSjunktive Stilmerkmale zur Synthese gebrach wurden Wird 

IM folgende" apl el 'lachgegangen Abgesehen von einigen Abweichungen m 

Bereich der drelgeschosslgen Thronarc" te tur IS Glambonos Manenkronung' 

In der Ta derT' ( rarak er einer wor lIChen ople angenähert. Un erschledllch ISt 

eigen lieh nur dessen Kolor't, uber das He zer das Verd k ,freud os und unex

panSIv' verha'lg hat Dazu der Autor we ' ers m Detail' "Sein Blau kran el inS 

Lila, sei" Ro 15 rra das Grun ohne Sa ,das Gelb leuch e nicht Er lieb den 

dus eren A kord 5crwarz-Ro -Gold [ 1" < Das erst nach rag ch der Ancona 

h nzuge ugte Spruchband, das die S gna uren von G ovannl d'A,emagna und 

Ar 0"10 Vivarrr. sowe das Datum 1440 zeigt bietet mehrere Deu ungsmögllch-
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kelten Entweder war Glambonos Urheberschaft In Vergessenheit geraten, oder 

man hat Ihn auf Grund seiner sklavischen Koplstentatlgkelt disqualifiziert, somit 

auf die Nennung seines Namens bewusst verzichtet Zudem verlangt auch das 

gegenuber der aktuellen Forschung um etwa 8 Jahre vorverlegte Datum 1440 

nach einer Klärung l' 8 Denkbar ware es, dass man diesbezüglich an der von GI

ovannl d 'Alemagna und Antonlo Vlvannl geschaffenen und mit 1444 datierten 

,Manenkrönung ' In San Pantalon qualitativ Maß genommen hat So gesehen hat 

es den Anschein, als hatten die Signaturen- und Datums-,Falscher' dem eigent

lich von Glambono stammenden Werk gegenüber der ,Manenkronung' von San 

Pantalon den Stellenwert einer unausgerelften Vorlauferrolle zugebilligt Stößt 

diese These auf Akzeptanz, ergabe sich daraus der, zugegeben, ungewöhnliche 

Sachverhalt, dass man dem stilanalytischen bzw entwicklungsgeschichtlichen 

Aspekt schon In vorkunstwIssenschaftlichen Zelten Rechnung getragen hat 



Der Ubergang zur Fruhrenaissance 

Giovanni d'Alemagna und Antonio Vivarini 

ZJglelch mit Glarrbonos spatm ttelalterl ch retardierender Tätigkeit hä't die 

neuzeitliche Malerei mit Jacopo Bel n sowie Glovannl d'Alemagna und Antonlo 

V varlnl Im funften Jahrzehnt des Quattrocento In Venedig Ihren Einzug Dabei 

st zu beachten, dass Jacopo und G,ovannl ungefähr gleichaltrig mit Glambono 

sind, rur Antonlo Vlvarlnl gehort einer jüngeren Generation an Nachdem die 

veneZian sche Malerei bis zur M tte des 15 Jahrhunderts einen relativ eInheIt

I chen, In langsamer Bewegung verlaufenden EntwIcklungsweg beschntten 

hatte, spa tete sie sich mit Jacopo Be Inl und G,ovann, d Alemagna n zwei 

St r crtungen Die e ne beginnt mit Jacopo, der, Im Anschluss an Gentile da Fa

brlano, das Florentlnlsch-Paduanlsche zu einem neuen Ganzen verschmilzt und 

die Ita enlsche Fruhrenalssance In Venedig mit merklicher Verspätung heimisch 

macht, d e andere - von Hetzer als die "autochthone" bezeichnet - nimmt 

be G,ovann, d'Alemagna, der einerseits die venezianische Tradition fortsetzt, 

andererseits unter dem Eindruck der Niederländer steht, Ihren Ausgang Zwei

fellos hat die erste Richtung auf die künftige Entwicklung der venezianischen 

Malerei die nachha tlgeren Auswirkungen gezelt gt Sie findet n Jacopos Söh

nen, Gentile und G,ovannl, hre Nachfolge und ISt als genuine Vorläufenn Glor

glones und des fruhen T,z'an anzusehen Die zweite Richtung entspringt der 

Zusammenarbeit von G,ovannl d'Alemagna und Antonlo Vlvannl, wird an des

~en Bruder, Bartolomeo VIVarIni, weitergereicht, bleibt mit Ihrem plastischen 

LInearismus auch für die Kunst (arlo Criveills bestimmend und findet sogar 

noch bel CarpaccIo Anklang . Erst gegen Ende des 15 Jahrhunderts verliert sie 

gegenuber der ersten, zunehmend am Kolont interessierten Strömung Ihren 

autonomen Geltungsanspruch, dessen Legitimation nicht zuletzt darin bestand, 

das venezianisch Ornamentale noch etwa ein halbes Jahrhundert bewahrt zu 

haben Was belde Richtungen miteinander verbindet und sie von der langjäh

r'gen Mittelalter-Tradition Venedigs trennt, ISt das Interesse am IndiViduum und 

an der Erscheinung der sichtbaren Welt Diesem Streben nach IndiVidualität 

entspricht auch die Tatsache, dass sich die Künstler deutlicher als jene der vor

angegangenen Zelt In Ihren Handschriften bzw Ihrem PersonalstIl voneinander 

unterscheiden 

Wenn wir In unserer Abhandlung mit der zweiten Richtung beginnen und 

nicht dem Repräsentanten der ersten, Jacopo BeIlInI, dem zweifellos begab

testen Maler Venedigs Im Umbruch zur Frührenaissance, den Vortritt lassen, 

so egt d es, wie schon angedeutet, an deren weiter bestehenden Beachtung 

venezlan scher Maltrad tlon, von der sie sich auf der Suche nach neuen Aus

drucksmöglIchkeiten nur sukzessIv entfernt, wobei Antonlo Vlvarln allem An

schein nach das beharrende Element verkörpert Dass wir G ovannl d'Alemagna, 

dessen erhalten gebliebene Werke Immer In Kooperation mit Anton 0 Vlvarln 

entstanden sind, gegenüber Antonlo den künstlerischen Fuhrungsanspruch 

zubilligen, bedarf einiger Erklärungen, zumal die Italienische Forschung durch-
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.....egs e ne geger:~e ge e nung er.:' t:, r ;:r n ~n,on 0 fa ar s er, Des T'oe, 

se nen a" rrr'a~ ven edersc" ag eTwa oar n, oass sen den 3 dunterSc r !'en 

I rer PUD I a~lore" stets "",n~on 0 or G olla Ire L, obwon deS gnat,,'en der 

Gema de Gegeme I ges ver'aten, I sO'ern G Ollann r 3 en ! ch "as- 1IT'''ler a'1 

erster Ste e genannt W d Scron :ietzer .... a' der Au--assung, .dass G Q','ann 

d .; erlag na den ~on angegeben, dass -<nta" 0 V ar n S ch hac Den deen des 

""' :eren ger cbtei: hai:.: 1 Was ';nton 0 a e n gema t nat, st ene:: an scher, es 

s~ aDe' auc .... en ger 0' g ne IlJ"d wen ger ene'g scb [' , d"r=en z~ e -

'e ", ob s C ~ntan 0 V,vann, orne d e Dazw scnen<un=, G 0 ann s von oer ve

nez anlschen LangSa"lKe t be=re t uno von s ch aus ge!unden natte, was oe' 

enez an schen 'a erel not ,at Dass sc hinter d eser E nscratzung e n 

unangeO'achter _OKa oat'lot SIT'US (w e scho" der aIT'e besagt, st GIO.ann 

de tscher -.e r' u,,:;: vero rgt s;: Insoiern augensche n ch, a s ;nton os se bst

stand ge bZ,\ nacr G ova nn s Tod!"n Jahre '~50 entstandene •• er"e e "deut 9 

scnwacher s rd Erst In LUSarTJme"a'oe t rr' t se nem Junge'en B "der, Ba'to

lomeo V va'lr geWinnt ~nton os Scha=i'e r erne t a ent I\Ilc!<-lungsmaß 9 re

e a";:e' Trag .... e te Das entsche oenoe Ind z 'ur G,Olla"n s ~Uh,,,ngsansPr,,cr 

- oesg e chell <ur se ne gegenuber ~nton 0 arn unStmar t angesehenere Po

s t or - oesteht wohl dann, dass d e dem uns,leroaa' ~~8;::[.. eta !,e amer

traute ';"sIT'a "ng der O"etar -~ape e n oer ErerTJ tan - Irche Zu Padua IT' t der 

eres" e'u"g der anderen :-Ja =te wurden co 0 p :::0 0 und -<narea antegna 

oea,,=t'agt nacr G ovannls Tod nlch,t von .l.n onlo V vann =o'tgeSetzt. SOndern 

den be de" genarnter, bere ts unter Ver,rag ste erden I unst ern uoert'ager 

urde Inoesser werde" Bemu unger, 0 e In oen GeIT'e nscra=tswe',en oer 

oe de" .'a er verschlusse te" Persona Stl e voneinander zu sche oen, auc" d ... rcb 

der K a'Longs erSLocr der Fallor ~enro e nlcrt ..... esent Ich er e cntert 

Ube' Go annl d'''' eIT'agnas (auch .Johannes ;,alTJanUS, Luane de u

rano· usw gena...,"t Lebe" w sser \11 ' se'''' \\enlg ';us Deutsch and geb,,', g. 

asst e' Sich 1~23 1'1 Padua" eder, wo IhfTl 1~31 vorn Podest<i G arg 0 Corna'o 

und Cap ta 0 larco Foscar oas Burge"echt ZJe'Kannt Wird Von 1~41 b s 

1 ~!..7 na t er s ch "Vered g, genaue', In ,urano au', wo er eg;: fTl er, du,ch 

o e f.Je 'at III ;: e ner Schwester oer B'Lioer ;ntonlo uno Bartolorreo r1 Haus

na t oer Fa"l e VI annl Qua'lier n 'TlIT't Ir luc,en oser' OOoeratlon te .... a"

oe' .erounoen, za en G 0 arn uno ""\"tor 0 ZL. den :runesteh Vert'etern der 

Sc"ule von urano, des unstierischen Gegengewlch s zu Jacopo Bellrn uno 

semer acnfolge 'fi 

;nton 0 Ivannl ca 1~15/20-ca 1':76/84) stamIT' aus e ner caIT' I e oadu

an scner '-Je'Kun' ,oe s ch In 'urano nleoergelassen "atte Ve'rlut IC f-.at 

er semen Kullftlgen, ulll ei:\'.a zwe Ja rzernte a,i:eren Schwager G 0 ann 

0'; emagna l'l Paoua <ennen gelernt u"o zu gefTlel'lSaIT'er Tat g<e t oewo

gen. Das Po. pt chon ·on Pa'enzo/PoreC' Basll ca EU'rasianal 'a tln ;nto

Il os ='u'le Sc af:ensze Es ISt mit' 440 da .ert (uoer 0 e Deutung der 'etzten 

Z 'er nerrschi: Unelnlg,e tl und rag die al e,'l ge SlgnatJ' oes • unst ers, st 

demnach a s ein von Go an'1l o'.l.lerlagna unabnang ges \er< anzuseren 
F 



Das a.Js zwei Registern bestehende Polyptychon, dessen Rahmen fast völlig 

zerstort Ist, Ist In seiner Organisation - In der oberen Zone Halbfiguren, In der 

unteren Ganzfiguren noch deutlich venezianischer Tradition verpflichtet Man 

denke nur an Jacobello dei Flores, Polyptychon von Teramo', wo Im Auszugs

gerralde, oberhalb eines zentralen Manenbilds, wie bel Vlvannl die Darstellung 

einer Imago Pletatls platziert Ist Damit Ist aber die Affinität mit der Lokaltra

d tlOn sei es In Richtung Jacobello dei Fiore oder bezüglich des mit Antonlo 

gleichzeitig tätigen, beharrlich an den Gepflogenheiten des internationalen 

Stils festhaltenden Glambono - auch schon erschöpft Dass Antonlo schon In 

seinem Fruhwerk zu unstierisch neuzeitlichen Ufern aufgebrochen 1St, zeigt 

sICh vor allem an der thronenden Madonna, auf deren rechtem Knie der nackte 

Jesusknabe steht, von Ihr wird In anderem Kontext noch die Rede sein Im obe

ren Register links sei die Gestalt des hl Chnstophorus hervorgehoben, deren 

extrem schrag ausgenchtete Haltung ein bislang In der venezianischen Malerei 

unbekanntes Maß an Dynamik aufweist; auch der individuelle Gesichtsaus

druc des Hel gen sucht bel Antonlos Vorgängern seinesgleichen Die steifen, 

block haft dastehenden Helligen Im Hauptregister sind In einer auf das Notwen

digste redUZierten Gewandsprache dargestellt, der Jene welchen Faltenkurven, 

we sie noch bel G ambono retardierend In Ersche nung treten, völlig fremd 

sind Hier el mt bereits ein neues FIgurenideal auf, das ohne Einwirkungen der 

toskanlschen Fruhrena'ssance kaum denkbar ist Laut Coletti durften hier Anre

gungen seitens Masollnos maßgebend gewesen sein, der auf seiner Reise von 
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Florenz nach Ungarn 1425 vermutlich auch Venedig besucht hat , bL Darüber 

hinaus Ist auch mit Paolo Uccello zu rechnen, der zwischen 1425 und 1430 an

lässlich seiner Mosaikentwürfe für San Marco, den Venezianern Vorstellungen 

von ,moderner ' toskanlscher Malerei vermittelt haben mag 

Francesco Sansovlno (1581) zufolge handelt es sich beim ,Polyptychon des 

hl Hleronymus' (Wien, Kunsthistonsches Museum), das 1441 für die Kirche S 

Stefano In Venedig geschaffen wurde, um die erste Gemeinschaftsarbeit von 

Glovannl d'Alemagna und Antonio Vivannl 11;' PlanlsCig hat diese Quelle, vom 

Datum abgesehen, In Zweifel gestellt und das Tafelwerk ausschließlich Antonlo 

zugeschrieben 64 Diese Korrektur hat wenigstens zum Teil Ihre Berechtigung, 



wenn "llan die Im oberen Regls er des ,H eronymus-Polyptychons' ml Ig POSI I

on er e Madonna ml ,nd'-Dars e' ung ml Jener Im Zen rum des Polyp ychons 

... or Parerzo s "er e" verg elch Uilgehend wird eVlden dass AntonlO hier 

eine von Ihm bere s ormuller e B dlosung In verbessernder Abslch au gegrif

fen, Jedoc nso ern mod,f,zler hat, als er d e zuvor hronende Marla nunmehr 

dis Halb gur W'ederglb Wahrend der nac te Jesus nabe In der al eren Fassung 

vo!' Parenzo vorr rec en re der rv adonna ges u Z wird, s eh er Im ,H erony

'TlUS-PO p ychon, wer Parenzo In DreivIer ela",slch und Schn s ellung darge

se, d 'e auf deM "n eren B, drahmen Dadurch wird der nabe n raumhcher 

AbsICh unml elbar an den Be rach er herange uhr, wonn sICh eine bis dahin In 
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Venedig unbekannte BIldidee manifestiert Zudem Ist er körpersprachlich aktiver 

als zuvor wiedergegeben, Indem er, zum Gehen bereit, das eine Beln vor das 

andere setzt, mit ausfahrender Armbewegung nach dem Mantelsaum Martens 

greift und von Ihr den Granatapfel In Empfang nimmt In leichter Drehbewe

gung des Kopfs richtet Maria versonnen Ihren Blick auf Ihren Sohn, von dieser 

menschlichen Zuwendung Ist Im Marienbild von Parenzo noch nichts zu bemer

ken Dort thront die Madonna In streng frontaler Haltung, den Blick majestätisch 

unnahbar gesenkt Im Gegensatz zu Glambonos vermutlich sogar etwas später 

datierbaren Marienbildern, deren aufwändige Gewandsprache noch gänzl ch 

dem welchen St.1 verpflichtet Ist, reduziert Antonlo die Faltenstrukturen seiner 

Marlenmäntel auf wenige, aber um so stringentere linienzüge - dam t den Er

fordernissen des stilistischen Umbruchs zur Fruhrenalssance Rechnung tragend 

Ungefähr zur sei ben Zelt, zu Beginn der vIerzIger Jahre, malt Antonlo ein ebenso 

halbflgurlges und auf goldenen Grund gesetztes Marienbild - ,Madonna mit 

dem segnenden Kind' (Venedig, Accademla) -, das sich hinsichtlich Haltung und 

ErscheInungsweise des Jesusknaben vom erstgenannten deutlich unterscheidet. 

Diesmal ist das Kind, In den rechten Arm seiner Mutter eingebettet, sitzend und 

frontal dargestellt Neu sind seine die Muskulatur betonende Plastlz'tät um das 

blass-zarte, aus dem Wechselspiel von Licht und Schatten herausmodellierte In

karnat, beldes Merkmale, d e auf toskanlsche Vorbilder verweisen Hinzu kommt 

das kreisrunde Köpfchen, das seine Herkunft aus Fillppo L.PPIS FormenrepertoIre 

kaum zu leugnen vermag 165 Damit eröffnet Antonlo gemeinsam mit Jacopo Bel

Ilnl, der allerdings von der Verwendung des Goldgrundes bereits absieht, die 

lange Reihe jener venezianischen madonnen, unter denen Glovannl Bellinl der

einst den unbestrittenen Führungsanspruch erheben wird 

Steht im bekrönenden Marienbild des ,Polyptychons des hl Hleronymus' 

Antonlo VlvarlnlS alleinige Autorschaft außer Zweifel, so wird man sich Im Falle 

der drei Im Hauptgeschoss der Ancona angeordneten HellJgenfiguren fragen 

müssen, ob hier nicht doch auch Glovannl d'Alemagna mit am Werk war, vor 

allem dann, wenn man - neben der Berückslcht,gung von F Sansovlnos Mit

teilung - die Heiligen mit jenen nachweislich nur von Antonlo stammenden 

aus dem Hauptregister des ,Polyptychons von Parenzo' vergleicht. Hier sind 

zweierlei Differenzen auszumachen: Zum einen stehen die Heiligen nicht mehr 

auf dem Erdboden, sondern sind - einer innovativen Idee folgend - auf okto

gonalen Sockeln postiert, zum anderen sind sie (die den hl Hleronymus flan

kierenden Heiligen Markus und Ambroslus) In konsequenter DreivIertelansIcht 

dargestellt, ferner - siehe vor allem Markus! - durch Licht/Schatten-Wechsel 

stärker herausmodelliert. Hinzu komm eine markantere Gewandsprache, die 

sich beim hl Hleronymus darin äußert, dass dessen Kardinalsmantel In har

ten Falten am Boden umbricht - damit bereits auf die Kirchenvater des fur 

die Scuola Grande dei la Carlta In Gemeinschaftsproduktion von Anton 0 und 

Giovannl geschaffenen Triptychons vorausweisend . Und mit Sicherheit ISt die 

Gewandstruktur des Evangelisten nicht auf Antonio zuruckzuführen, der Im 

Vergleich dazu den BIschofsornat des frontal positionierten hl Nikolaus (im ,Po-



yptychon von Parenzo' links außen) In schematisch steifer, fast symmetrischer 

Welse w'ederglbt, wogegen der Mantel des hl. Markus, einen dynamischen 

Eindruck vermittelnd und In großem Bogen und bis zum Boden herabreichend, 

uber dessen rechten Unterarm drapiert Ist Alles bildnerische Eigenschaften, die 

del'T' al einigen EntwIcklungsvermögen VIVarlnIS, noch dazu nur Innerhalb eines 

Jahres, wohl nur schwer zuzutrauen wären 

Mit den drei ur die Cappella dl S Taraslo In S Zaccarla 1443 gefertigten 

Anconen erreicht die venezianische Produktion mehrteiliger Altarbildwerke hin

sicht ch Prunkentfaltung und Großenordnung Ihren Höhepunkt Zwei davon 

entsprechen dem Typus des zwelgeschosslgen Triptychons und sind - entgegen 

veneZianischer Tradition, die auf Breitenausdehnung Wert legt - extrem vertikal 

proportioniert Darin nun eine nordische Stil komponente erkennen zu wollen 

- wozu Hetzer Implizit neigt -, Ist fragwurdlg, zumal einer auf Breitenwirkung 

Bedacht nehmenden Anconenkonzeption und dies gleich In dreifacher Aus

luhrung - allein schon die relativ schmale Räumlichkeit der Kapelle entgegen

<;tert Ebenso frag Ich 1St. ob Glovannl d'Alemagna, dem Hetzer "die Idee des 

Ganzen" zuschreibt, dem fUr die Fertigung des uberrelchen, dem DekoratIons

repertoIre der Spatgotik entsprechenden Rahmensystems verantwortlichen 

Blldschn tzer Lodovlco da Forli deta Illerte Auf'agen erteilt hat. 6 Nehmen wir 

zuerst d e ,Ancona der h, Sablna' In Augenschein Im Gegensatz zur rezenten 

Italienischen Forschung, die Antonlo Vlvarlnl bezuglich der Bildkonzeption den 

Vorrang elnraumt, hingegen Glovannls Rolle so radikal einschränkt, dass sie Ihm 

nicht viel mehr als die Zustandlgkelt fur den Goldgrund und die an der hl SabIna 
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aufscheinende Applikation von pastlglte dorate zutrau, be onen wir den künst

lerischen Führungsanspruchs des deu schen Malers 16' Als Beweisgrund age 

dien uns nach wie vor der zWischen dem POlyptychon von Parenzo' (1440) und 

dem Trip ychon des hl Hleronyrrus (1441) bes ehe "oe Qua! atsun erschled 

ur zur Erinnerung Wahrend die eine Ancona ais allelP ge Schopiung An onlos 

erwiesen st, IS die andere hinSichtlich der ganz Igur'gen HeilIgendarsteIlungen 

ohne G,ovannls ausgereifteren Beitrag nur schwer vorste: bar HinZU kommt, 

dass ,n den DoppelsIgna uren aller drei Anconen der Taraslo -Kapelle G ovannls 

Name an ers er Seile genann ISt, dies allein a s Höfl ch eltsges e gegenuber 

dem a teren Kuns er abzu un, ware wohl ver eh . Zum ndest In der alteren I a

henlschen Forschung gab es bisweilen Reprasentanten, die sich Ihren B, ck auf 

auswartlge E n lusse n cht durch den ortsubllchen Chara erzug des campan

lismo' verstellen eßen. Wir verweisen e wa au Test: (1915), der die hin er den 

Im Hauptregls er POSlt onler en He, gen (hl Sablna Im Zen rurT' beg elte von 

den Heiligen H eronymus und Ach eus) emch e e Rosenhec e auf Anregungen 

durch d e Kölner tvlalerschule zuruckfuhrt, wo be Pal ucchrn keine Neigung 

verspürt, diesen Motl,transfer mit G ovann s verml teinder Ta Ig elt In Zusam

menhang zu bringen ·"Im Ubrlgen war die Idee den H n ergrur>d als gestalt

In egratlVes E ement r die KompOSition einzubeziehen, In der venezianischen 

Anconenmalerel biS dato völlig unbekannt. Der Ums and, dass die Rosenhecke 

alle drei Heilgenfiguren Im sei ben Höhenniveau hin erfang , tragt wesent!lch 

dazu bel, diese nicht mehr vereinzelt, sondern - uber die Tr'ptychon-Rahmen

grenzen hinweg - Im Integrat ven on ext bzw In einem eInhel lichen BIldraum 

wahrzunehmen Wie Im ,TriP ychon des hl Hleronymus' s ehen die Hel gen auf 

Sockeln, desmal auf runden Links befindet sich der hl Hleronymus, ml seiner 

Kard'nalstracht, dem geöffneten Buch und dem K rchenmodell dem alteren Vor

bl d folgend, davor nur durch seine leicht gedreh e orperhaltung abwelCher>d 

Im Zen rum erschein die von vier schwebenden Engeln flan lerte hl SabIna, 

deren puppenhafter GesIchtstypus jenem von Anton os Mar endarsteIlungen 

entsprich Uber Ihrem blauen K eid ISt ein hermelInbesetz er, In schwungvol er 

S-Form gefalteter Mantel drapiert, dessen goldener, reich dekorierter Brokat

s 0 f veneZian scher Vor' ebe ur Prachten altung Rechnung trag Der hl AchrI 

leus rechts trägt einen roten Umhang und einen biS zu den Knien reichenden 

Rock, zudem einen breiten Gurte Er st somit In der zeitgenÖSSischen Tracht 

eines Jugendlichen Höflings Wiedergegeben und könnte In der Tat Gentile da 

Fabrlanos ,Anbetung der Magier' en sprungen sein wo Sich der aufrecht s e

hende Kön g In sehr ahnlicher K,eldung prasen lert. 

Die Ancona dei Redentore' un erscheldet Sich von jener der hl Sablna vor 

allem dadurch, dass die Mittelachse des Tr;ptychons ausschließlich sku pturalen 

B dwerken - oben der auferstehende Christus, In der M. te die ohnmächtige 

Mut ergottes, gestützt von den Helligen Frauen und un en Chr's us ais Schmer

zensmann - vorbehalten ISt Wenn Sich Hubala angesichts der vergoldeten und 

In Holz rellefler en ,Ohnmacht Marlens' an geistige und formale Zusammen 

hänge ml der suddeutschen HOlzschnitzerei des frühen 15 jahrhunderts er'n -



nert fuhl , so nehmen wir dies verstarkt zum Anlass, In GlovannI d'Alemagna 

den Hauptverantwortlichen der Altar onzeptlonen für die Cappella dl S Tara

SIO zu vermuten 69 In der rechten Tafel tritt der hl AchIIleus, ahnl!ch gekleidet 

wie zuvor und auf ein hohes rundes Podest gestellt, neuerlich In Erscheinung, 
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diesmal allerdings fast In ProfIlsteIlung wiedergegeben. Begleitet wird er von 

seinem Märtyrergefährten, dem hl Nereus, der von ihm so stark verdeckt wird, 

dass er seinen Kopf recken muss, um überhaupt gesehen zu werden Fast spie

gelbildlich die Situation In der linken Tafel, wo der hl Pankratius und, wie eine 

Tiara anzeigt. vermutlich der Kirchenvater Papst Gregor der Große Aufstellung 

genommen haben Letzterer wird von seinem Vordermann so nachhaltig über

schnitten, dass nur noch die Hälfte seines Antlitzes wahrnehmbar ist. Mit derlei 

Interferenzen wird Spannung, Räumlichkeit und - unterstützt durch die schein

bare Kreiselbewegung der Podeste - Dynamik erzeugt - alles Ausdrucksmog 

Ilchkeiten, die der venezianischen Malerei bislang fremd waren Engestelgertes 

Interesse an der dritten Dimension wird auch Insofern manifest, als die Nlmben 

der Heiligen, Je nach Kopfhaltung, nicht mehr kreisrund, sondern, bereits den 

Gesetzen der Perspektive verpflichtet, oval geformt sind Ein weiteres Novum 

für Venedigs Altarbtldmalerel besteht dann, dass die Heiligenfiguren nicht mehr 

vor goldenem, sondern vor blauem Grund situiert sind, was wiederum dem 

Streben nach Räumlichkeit zugutekommt Erstmalig In den venezianischen Po

lyptychen werden die Helligen nicht mehr vereinzelt auf die Bildfelder verteilt, 

sondern Jeweils In einer Tafel paarweise gruppiert. Sch leßllch darf man den 

Umstand, dass die belden In Seitenansicht auf das Zentrum ausger'chteten 

Hel igen Achilleus und Pankratlus die dort platZierte ,Ohnmacht Manens' In 

Augenschein nehmen, a s eine Vorahnung auf das In Venedig künftig äußerst 

beliebte Bildthema der Sacra Conversazlone Interpretieren 

Mit der 1444 datierten und für San Pantalon In Venedig geschaffenen An 

cona treten Glovannl d'Alemagna und Antonio Vivannl aufs Neue gemeinsam In 

Erscheinung Das Thema der ,Manenkrönung', das von Paolo Venezlano seinen 

Ausgang genommen hatte, von Guariento Im Fresko monumentalisiert und, dem 

angeglichen, von Jacobello dei Flore 1438 In das Großformat der Tafelmalerei 

ubertragen wurde, erreicht hier Ikonographisch den Gipfel se ner ekk eSlolo

glschen Totalität . Annähernd ein Jahrhundert wurde es von den venezianischen 

Auftraggebern favorisiert, um fortan - in der Gunst des Kunstmarkts sinkend 

- eine nur noch ephemere Rolle zu spielen Letzteres hängt wohl damit zusam

men, dass man sein SchICksal nicht mehr ausschließlich der Fürsprache der Hlm

melskonlgln, Venedigs eigentlicher Herrschenn, anvertraute, sondern Im Sinne 

einer neuen humanistischen bzw anthropozentnschen Weltanschauung, die In 

Venedig ohnedies verspätet aufkeimte, zunehmend In die eigenen Hände nahm 

Im Zentrum der vertikal wie horizontal streng symmetnschen Komposition 

befindet sich eine gigantische, beinahe die gesamte Btldhöhe durchmessende 

Thronanlage, In deren oberen Hälfte - exakt auf der btldteilenden Honzontalen 

basierend - die Krönung Manens In Szene geht. Die zweigeschosslge, vorwie

gend gotisch anmutende Thronarchitektur ennnert an einen sich nach oben 

verengenden Turmbau, dessen fUnf Zonen ebenso flächig wie räum ich abge

stuft sind Das aus gekurvten Marmorplatten zusammengesetzte, Im Wechsel 

von licht und Schatten plastisch herausmodellierte und raumgreifend In den 

Vordergrund dnngende Sockel podium ISt In seiner dynamischen Wirkung mit 



der Funktion eines Schiffsbugs vergleichbar. Auf seiner Plattform haben nackte 

K nder Aufstellung genommen, die, räumlich ähnlich gestaffelt wie das Podium 

und durch Säulen rhythmisiert, Christi Leidenswerkzeuge präsentieren. Schnei

der deutet sie als die" unschuldigen Kinder" des bethlehemltlschen Kinder

mords, woraus In Konnotation mit den Arma Chnstt ein Ikonologlscher Verweis 

auf die Passion des Erlösers resultiert ' Die In verschiedenen Haltungen dar

gestellten tnnocentes pueri - bemerkenswert vor allem die belden mittleren, In 

Kontrapost-Stellung abgebildeten I - sind ohne den Einfluss der florentInIschen 

Fruhrenalssance kaum denkbar Neben Castagno, der 1442 für die Cappella di 

San Taraslo In San Zaccarla Fresken schuf, war es vor allem Donatello, der den 

Im Dienst der Serenlsslma stehenden Künstlern Vorstellungen von den neuesten 

Stilerrungenschaften vermitteln konnte. Es grenzt an Sicherheit, dass Glovannl 

d'Alemagna und Antonlo Vlvarlnl Donatello, der seit 1443 in Padua weilte, in 

der benachbarten UniversItätsstadt begegnet sind Und vielleicht fanden sie 

sogar Gelegenheit, In dessen damals Im Entwurfsstadium befindlichen Arbei

ten fur den Hochaltar der Basilica dei Santo Einblick zu nehmen. Man kann da

von ausgehen, dass sie vor allem den Bronzereliefs besondere Aufmerksamkeit 

gewidmet haben Ein Indiz dafur sind Donatellos Darstellungen musIzierender 

Putten, denen man eine anregende Wirkung auf die tnnocentes puen der ,Ma

rlenkrönung' beschein gen kann. 

Auf den mit spätgotischen Blattkapitellen versehenen Säulen lagert eine In 

schwungvollen Kurven gegliederte Attikazone, die gegenuber dem unteren Po

dium deutlich zurücktritt und der Krönungsetage als Sockel dient. Die Idee, 

Jesus und Mana die Gestalt Gottvaters mit der Heillggelst-Taube hinzuzufügen, 

stammt von N colo dl Pletro und wurde bald danach von Gentile da Fabrlano 

(Polyptychon von Valle Romlta, Mailand, Brera) und einem von Altlchlero ge

schulten Kunstler (Padua, Sala della Ragione, 1405) aufgegriffen. Im Unter

schied zu allen bisherigen Marlenkrönungen venezianischer Provenienz nimmt 

Chr'stus eine höchst dynamische, das punctum tempons des Kronungsgesche-
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hens betonende Haltung ein Von den fast frontal positionierten Beinen ausge

hend, wird sein Oberkörper In Jäher Wendung Ins Profil gedreht Neu ISt ferner, 

dass der Erlöser mit bel den Händen seine Mutter bekrönt, ein Faktum, dem wir 

schon bel Lorenzo Monaco (,Marlenkrönung', 1414, Florenz Uffizlen) begeg 

nen Auch Ihm war es ein Anliegen, Christus In dynamischer Haltung darzu 

stellen, was zusätzlich darauf schließen lässt, dass Glovannl und Antonlo Ihren 

Blick nicht nur auf die venezianische Terraferma richteten, sondern vermutlich 

auch von der toskanlschen Malerei Kenntnis hatten Daruber hinaus gebuhrt 

dem Mantel Christi Insofern besondere Beachtung, als dessen zu Weiß changie 

rendes Rot die IllUSion eines biS dahin In den venezianischen ,Marlenkrönungen' 

ungebräuchlichen Beleuchtungslichts hervorruft Daraus resultiert eine Steige

rung der KörperplastizItät, die ohne Anregungen seitens toskanischer Stdauf

fassung wohl ebenso wenig vorstellbar ISt Ob diese Rezeption nun Glovannl 

oder Antonlo zuzuschreiben 1St, bleibt offen 



Zu Fußen des Thons sitzen, paarweise angeordnet, die vier Evangelisten und 

die vier Kirchenvater Den Raum, den sie einnehmen, könnte man als Prosze

nium eines theatrum sacrum bezeichnen, In der M tte wird der Buhnenboden 

Slcrtbar, dessen rautenförm ge Fliesenre hen zum Thronpodium fuhren und 

d'esem zugleich eme Bahn öffnen, auf der es sich In den Vordergrund zu drän

gen scheint Den Thronbau flankierend bzw hinterfangend, smd In sechs Rän

gen weibliche und männliche Heilige, dann die zwölf Apostel und Propheten, 

schließlich die neun Engelchöre dargestellt Da die Ränge nach oben zuneh

mend durchgebogen sind - eine Maßnahme, die bel den wie In einem Chorge

stuhl sitzenden Aposteln besonders augenfällig wird -, entsteht der Emdruck 

einer konkaven Raumhülse mit dem Thronturm Im Zentrum, vielleicht sogar die 

Assoziation mit den Galerien emer Arena, von denen aus das Publikum gleich

sam an einer göttlichen Theaterauffuhrung teilnimmt Ergänzend ist noch anzu

merken, dass der Im Gegenzug zu den einsinkenden Krümmungen der Galerien 

rundbogig schließende Bildrahmen den räumlichen Charakter des Ganzen nicht 

unerheblich verstärkt 

Neuerlich stellt sich die Frage nach der Aufteilung der künstlerischen Hand

schriften bzw ob man G,ovann, oder Antonlo den bildnerisch/stilistischen Vor

rang einräumen sollte Emmal mehr vertreten wir hier Hetzers Auffassung und 

Widersprechen Pallucchml, der G,ovann, nicht mehr zutraut als die Anbrlngung 

von pasttglie dorate, wie sie vor allem an den Ornaten der Kirchenväter auf

schemen,'/l Um zu einer Lösung des Problems zu gelangen, ISt es ratsam, vor

zugsweise die auf hölzernen Thronen sitzenden Evangelisten mAugenschein 

zu nehmen, freilich ohne Erfolgsgarantie Sie sind dem Betrachter m DreIvIertel

ansIcht zugewandt und m Gewänder gehüllt, die die blockhafte Schwere Ihrer 

Körperlichkeit unterstreichen Während Johannes und Markus m angespannter 

Erregtheit Ihren Blick nach oben richten, um die VIsion der Marlenkrönung 

wahrzunehmen, sind Lukas und Matthäus offenSichtlich m einen lebhaften 

Theologiediskurs verwickelt, desgleichen die dahmter sitzenden Kirchenväter 

Ambroslus und Augustinus Hetzer zufolge unterscheidet Sich die Ancona vom 

VeneZianischen "durch den entschiedenen Willen zum Raum und durch seine 

plastische Fantasie" Nach dieser einleitenden Feststellung befasst Sich der Autor 

mit der Rolle der Heiligenfiguren, ImpliZit vornehmlich mit den Evangelisten und 

Kirchenvätern Sem Kommentar dazu ISt ebenso erhellend wie unkonventionell 

gewagt, so dass wir Ihn im Wortlaut zitieren "Was dem Bild aber seine beson

dere Signatur gibt, das Ist der Eifer und die geistige Erregung der Heiligen Sie 

thronen nicht m himmlischer Ruhe, sie disputieren, haben heiße Köpfe, und es 

fehlt auch nicht - beim Johannes - der krampfhafte Ausdruck tiefer Seelen

not Das ISt weder venezianisch noch niederländisch, es Ist deutsch Deutsch Ist 

der mnere Aufruhr, der Sich nicht ungehemmt in der Körperbewegung äußern 

kann Wir fmden nicht die große und schöne Geste, Vielmehr werden Bucher 

und Attribute umklammert, die Hände wuhlen In den Selten, Gerade In den 

Händen zeigt Sich deutlich die deutsche Abstammung Glovannis,"172 Dass Het

zers Hmwels auf deutsche Mentalität bzw "deutsches Formgefühl " bel der ,tal,-
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enlschen Forschung kaum Beifall hervorrufen durfte, Ist anzunehmen, zumal für 

sie Antonlos Favoritensteilung unbestritten ISt und dieser als Bewahrer venezI

anischer BIldtradition angesehen wird Und obwohl Hetzers These nur bedingt 

verifizierbar 1St, wird man zumindest dessen Hinweis, dass die ,Marlenkrönung' 

In mehrfacher Hinsicht tYPisch veneZianische StIlelemente vermissen lässt, doch 

einiges abgewinnen können . Dies erfordert einmal mehr eine Definition der cha

rakteristischen Eigenschaften venezianischer Malerei die Blalostockl - abzielend 

auf eine Unterscheidung der venezianischen von der florentInIschen StIlrIchtung 

- folgendermaßen umschreibt "Anstatt des bewegten Lebens finden wir viel

mehr ein intensiviertes, ein vertieftes Leben Ruhe anstatt Bewegung, Beruhi

gung statt Erregung, ein Interesse für das Innere statt fur das äußere Leben 

Man könnte sagen, dass an die Stelle der menschlichen Tätigkeit [ J In Venedig 

Kontemplation trat, an die Stelle einer momentanen vergehenden Handlung trat 

ein dauerhafter Zustand [ J " 173 Fugt man dem noch ein reduziertes Interesse 

an Räumlichkeit und KörperplastizItät hinzu, so ergibt Sich daraus eine weitge

hend komplette Vorstellung vom Wesen der bisherigen BIldkunst Venedigs Da 

die ,Marlenkrönung ' von San Pantalon In Vielerlei Hinsicht von diesen das Ve

nezianische charakterisierenden StIleigentümlichkeiten abweicht, plädieren wir 

neuerlich für eine Vorrangstellung Glovannl d'Alemagnas 

Wie schon erwähnt, hat Giambono etwa drei Jahre später eine weitgehend 

getreue Kopie der ,Marlenkrönung' von San Pantalon gefertigt - abgesehen 

von unerheblichen Veränderungen an der Thronarchitektur Lediglich Im Be

reich des KolOrits gibt es tief greifende Abweichungen, Insofern das Ganze auf 

eine dumpfe, valeuristische Tonart abgestimmt ISt Dem gegenüber bevorzugt 

das Malerduo eine weitaus hellere, buntere und von gesättigten Tönen ange

reicherte Farbgebung, wie man ihr laut Hetzer auch In der niederländischen 

Malerei, Insbesondere bel Jan van Eyck, begegnet. Hier genügt schon ein flüch

tiger BlICk auf den ,Genter Altar' (1432 vollendet), um die Richtigkeit von Het

zers These zu bestätigen 174 

Im 1446 datierten und fur die Sala dell'Albergo In der Scuola dei la Carltä 

geschaffenen ,Triptychon mit der thronenden Madonna zWischen den Kir

chenvätern' (Venedig, Accademla) erreicht die Zusammenarbeit von Glovannl 

d'Alemagna und Antonlo VIVarln1 Ihren künstlerischen Kulminationspunkt 

Innerhalb der venezianischen Malerei markiert das Triptychon die vielleicht 

prägnanteste Umbruchsteile Huttlnger zufolge "repräsentiert es einen einzig

artigen Kompromiss zWischen den konservativ beharrenden und den moder

nistischen Tendenzen, zWischen byzantlnlSlerender Spatgotik und Renaissance, 

zWischen ikonenhaft starrer Vergegenwärtigung des Heiligen und seiner Wie

dergabe Im Zeichen eines vom Diesseits her gesteigerten Menschentums" 

Neu In Venedig ISt das erstmalig über die Triptychongrenzen hinweg zur Einheit 

verschmolzene Thema der Sacra Conversazlone, dessen ganzheitliche Wirkung 

durch ein räumlich-architektonisches Kontinuum Sicher gestellt Wird Ebenso 

innovativ ISt die Verwendung von Leinwand als Malgrund, der wohl In erster 

linie die bislang In Venedig unerreichte Größe des BIldformats (MItteitafel 



344 cm x 203 cm) zuzuschreiben st Ein durchlaufender Mauerverband, des

sen Seltenwände perspektivisch fluchten und einen Raumkasten-Effekt erzie

len, sorgt fur den Integratlven Zusammenschluss der drei BIldteIle In die von 

einem gotischen ZInnenkranz akzentUierten Wände sind rechteckige Fenster 

eingelassen, deren dunkle Öffnungen einen nächtlichen Hintergrund erahnen 

lassen Uber den Z nnen zeigt sich ein schwarzblauer Himmel, auf dem sich die 

Kronen von Obstbäumen abzeichnen Es entsteht der Eindruck eines In einem 

Gartenareal situierten RaumgevIerts, das Vorstellungen eines Hortus conc!usus 

wachruft In halber Höhe der Wände erstreckt sich eine gleichfalls die Trlp

tychonzasuren unterlaufende SItzbank, die auf Grund ihres Dekorationsreich

tums an ein spatgot sches Chorgestuhl erinnert. Im Verbund mit diesem erhebt 

sich der bis zum Zinnen kranz emporreichende und ebenso In Gold gefasste 

Thron auf einer gleichfarbigen Plattform, die auf einem mit Blumen übersäten 

Wiesengrund lagert, womit sich abermals die Assoziation mit einem Hortus 

conclusus einstellt Die fein ZlSel erte, metallisch anmutende Maßwerkdekora

Mn des PlattformquerschnItts zeigt ein kunstgewerblich-goldschmledehaftes 

Geprage und erinnert zusammen mit dem Thron an die Form spätgotischer 

Monstranzen, Die konkav-konvex geschweifte FrontansIcht der Plattform verrat 

206 G,ovanm d'Alemagna und Antomo V/vannl 

rnptychon mIt der thronenden Madonna 

zWIschen den Klrchenvatern, VenedIg, 

Gal/ene del/'Accademla 
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in ihrem logischen Wechsel von licht und Schatten die EXistenz eines Beleuch

tungslichts, das sich In großer Fülle auf der Bodenfläche ausbreitet Dass dieses 

bel den Figuren kaum Auswirkungen zeitigt - etwa In Form von Schlagschatten 

-, zeugt von einer erst Im Ubergang zur neuzeitliche Malerei befindlichen Stll 

lage Besonders ausgeprägt treten spätgotIsche Bauplastik und Ornamentik an 

der von Rankenwerk flankierten Thronrückwand In Erscheinung Von schlanken 

Maßwerkfenstern durchbrochen, ISt diese nlschenförmlg ausgerundet - Ergeb

nis ISt ein templettoähnllcher, nach vorne geöffneter Rundbau, der von einer 

mit Fialen, Kielbögen und Krabben besetzten Kuppel überhöht wird GewIss 

hat diese goldstrotzende, In skulpturalem Glanz erstrahlende Thronanlage den 

ungeteilten Beifall der prunkliebenden Venezianer hervorgerufen. Und anders 

als etwa bei den stIlpuristischen Florentinern durfte der Umstand, dass dem 

spätgotischen Artefakt deutliche Anregungen seitens der Schnitzkunst nor

discher Provenienz zu Grunde liegen, die Anerkennung auch der profillertesten 

Kunstkenner der Serenlsslma kaum geschmälert haben 

Marla trägt eine Krone, ISt somit in zeitlichem Vorgriff bereits als Himmels

königin dargestellt, über der Sich - einer zweiten, monumentalen Krone ver

gleichbar - die Thronkuppel wölbt Sie Wird von vier bekleideten, nach den 

mittelalterlichen Regeln der Bedeutungsgröße verkleinerten Engeln flankiert, 

die auf roten, fast bild hohen Stangen einen Baldachin stutzen, der Sich dem 

Kuppeldiadem als weitere Pathosform hinzugesellt Der Jesusknabe steht auf 

dem linken Oberschenkel der Madonna und uberrelcht Ihr einen Granatapfel 

Das S-förmig herabsinkende Kopf tuch der Gottesmutter ISt um die Hüften des 

Kindes drapiert, vermutlich um seine Blöße zu bedecken Ihr geöffneter Mantel, 

dessen grünes Futter den S-Schwung des Kopftuches fortsetzt, fällt In expan

siver Bewegung zu Boden, um sich dort In welchen Faltenkurven auszubrei

ten Darin manifestiert Sich eine Gewandsprache, die, reichlich verspätet, an 

den Bedingungen des internationalen Stils festhält, Letzteres betrifft auch die 

weiche Licht/Schatten-Modeilierung des KInderakts In der rezenten literatur 

(Plgnattl, Sme Nepl und Merkei) werden Marla, Jesus und die assistierenden, 

durch Masollno angeregten Engel zu Recht dem ,MadonnenspezIalisten' Anto 

nlo Vlvarlnl zugeschrieben "b Den primären Anhaltspunkt dafür bietet das 

ausschließlich vom Muranesen stammende ,Polyptychon von Parenzo' (Poree, 

Basilica Eufraslana), wo der stehende Christusknabe zunächst auf dem rechten 

Knie der Madonna, also seitenverkehrt zu seinem Standort n der ,Sacra Con 

versazlone' der Akademie positioniert ISt In noch engerem Kontakt mit dieser 

steht das ,Triptychon von S MOIse' (um 1445, MItteitafel ,Thronende Madonna 

mit Kind', Padua, S Tomaso Cantauriense). Wie in der ,Sacra Conversazlone' 

der Akademie präsentiert Sich Marla, die Krone auf dem Haupt, als Himmelskö

nigin, stützt Ihr Kind mit dem rechten Knie und sitzt auf einem ähnlICh aufwän

dig geschnitzten Goldthron, analog Sind ferner die Draplerung des Kopftuchs 

und Ihr GesIchtstypus. Das ,Triptychon von S MOIse' ISt mit seinen auf den 

Seitenflugein platZierten HeIlIgendarsteIlungen als unmittelbare Vorstufe auf 

dem Weg zur ganzheitlichen bzw raumvereinheitlichenden ,Sacra Conversazi -
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Im linken Flügel des Triptychons sind Hieronymus und Papst Gregor der 

Große In schräger Raumrichtung und DreivIertelansIcht abgebildet Hieronymus 

ISt wie sein Vorgänger In der ,Ancona der hl Sabina' (Cappella di S. Taraslo) mit 

einem scharlachroten Kardinalsornat bekleidet. Wie dv,t trägt er In der Rechten 

ein kuppelbekröntes KIrchenmodell, während er mit der Linken dem Betrachter 

ein aufgeschlagenes Buch entgegenhält. Der hl Gregor mit der Inspirierenden 

Taube auf der Schulter ISt von einer Tiara bekrönt Er trägt eine Dalmatika, 

die von einer mit Edelsteinen besetzten Schließe zusammengehalten wird, und 

präsentiert eine monumentale Kreuzstandarte Aus Goldstuck bestehende Ac

cessoires, wie Nimbus, TIarareifen und Mantelschließe, verstärken die materielle 

Schwere seiner Erscheinung, deren starre Blockhaftlgkelt durch die metallisch 

gekerbten, am Boden hart umbrechenden Röhrenfalten seiner Albe noch un

terstrichen wird. 

Ahnllches gilt für die auf der Gegenseite postierten Kirchenväter, nur mit dem 

Unterschied, dass Ambroslus, von Augustlnus nur geringfügig verdeckt, frontal 

ausgerichtet ISt Die Geißel angehoben, trägt er ein karminrotes Pluviale, des

sen HelllDunkel-Kontraste kausal mit der Präsenz eines sich sonst nur auf die 

architektonischen und skulpturalen Elemente auswirkenden Beleuchtungsllchts 

zusammenhängen; bemerkenswert sind ferner die dreifach durchhängenden, 

stilistisch retardierenden Schüsselfalten des Paraments Wie Ambroslus hält Au

gustlnUS, dessen faltenlose Dalmatika die blockhafte Gravität der Gestalt be

tont, einen Bischofsstab, dessen dynamische Schräglage die Starrheit des sonst 

dominanten orthogonalen BIldsystems ein wenig auflockert Zudem verstärken 

die In pastlglla dorata gearbeiteten Nlmben, Mitren und BIschofsstabkrum 

men die materielle Konsistenz des Ganzen, zugleich aber garantieren diese, 

auch andernorts im Triptychon aufscheinenden Goldapplikationen - nach dem 

Wahrnehmungsgesetz der Ahnllchkelt - die über die Rahmengrenzen hinweg 

wirksame räumliche Integrationsfähigkeit der Bildgestalt 

Von Neuem stellt sich das Problem der Händescheidung Wenn Pallucchlnl 

hier "modi masollneschi" zu entdecken glaubt, so meint er damit wohl Jene 

"tendenze nuove", die er Antonlo Vlvarlnl zuschreibt Analog argumentiert 

Hüttlnger "Das Neue ISt die zeichnerische, plastische, räumliche Prägnanz, die 

den Gestalten Gewicht verleiht, sie gründet zweifellos auf toskanlschen und 

paduanischen Anregungen" Antonlo sei, fugte er hinzu, "so etwas wie ein 

,venezianischer Masollno'" 181 Bel Uberprufung dieser Ableitungsthese stößt 

man auf Masollnos ,Triptychon der Madonna della Neve' (ca 1428/30, MitteI

tafel. Neapel, Plnacoteca dl Capodlmonte), In dessen Seltentafeln (Philadelphia, 

Sammlung Johnson) sich zwei Helligenpaare befinden, die räumlich ähnlich ge

staffelt Sind wie die Kirchenväter der venezianischen ,5acra ConversaZlone'. 8 

Damit aber Ist die Analogie bereits erschöpft. Denn Im Vergleich mit den block

haft skulpturalen Kirchenvätern vermittelt Masollnos Gewandsprache einen 

welch fließenden, Immer noch dem Internationalen Stil verpflichteten Eindruck 

Kurz Masollno verharrt auf einer StIlstufe, die er Sich dereinst Im Atelier seines 

Lehrmeisters Ghlbertl angeeignet hatte Von den" nuove tendenze", die Palluc-



chlnl Ins Treffen führt, Ist hier Jedenfalls nur wenig auszumachen Nach Wider

legung dieser These sollte eigentlich kein zureichender Grund mehr bestehen, 

bezugllch der Kirchenväter-Darstellung an Glovannl d'Alemagnas Autorschaft 

zu zweifeln Dazu Hetzers stil genetisch In den Norden Zielende Argumentation 

"Die Santa Conversazlone Ist In Venedig geboren aus der Vermählung des ve

nezianischen repräsentativen Sinnes mit dem Raumgefuhl und der Menschen

darstellung der Niederländer" Konkret verweist der Verfasser auf die Kunst Jan 

van Eycks, die "Glovannl d'Alemagna bekannt geworden sein muss, sei es nun 

durch Miniaturen oder durch B Ider" Zunächst erinnert er an die" kastenglei

che Bildung des Raumes", die er In der ,Verkündigung' des Genter Altars präfI

gUrIert Sieht. Dann nimmt er komparativ die Kirchenväter In Augenschein' "Der 

HI Augustln mit seinem bleichen, würdigen Gesicht, seinem dunklen Bart [ .. ,] 

Wirkt wie eine Reminiszenz an (einen Patriarchen, Gruppe links Im Hauptbild) 

vom Genter Altar, und ebenso mag Hleronymus mit den niederlandischen Ein

Siedlern verg Ichen werden [ ] Ferner Sind die Kronen, Mitren, Bucher mit einer 

In Venedig bis dahin unbekannten Freude an Ihrer mater'ellen Schwere behan

delt, auch dies entspricht am meisten der Art des Genter Altars" 82 Hetzers 

Querverweis auf den Genter Altar lässt Sich präZISieren, wenn man den Blick 

209 }an van Eyck, vertreter der Kirche, Detail 

aus der Anbetung des Lammes des Genter 

Altars, Gent, st Bavo 

208 Masolmo, Zwei Hel!Jgenpaare (vom Tnpty

chon della Neve!, Seltentafeln, Philadelphia, 

Sammlung }ohnson 

auf d e ,Anbetung des Lammes' mit den rechts unten versammelten ,Vertre- Abb 209 

tern der Kirche enkt und vor allem die belden Im Vordergrund positionierten 247 
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Päpste beachtet Diese - der eine Im Profil, der andere zurückgestuft in Fron

taiansIcht gezeigt - nehmen eine Stellung ein, die mit Jener der Kirchenvater 

Augustlnus und Ambroslus übereinstimmt Zudem verfügen sie über eine prin

zIpiell verwandte, zackbrüchig verhärtete Gewandsprache, die ebenso welt wie 

die Ornate der Kirchenväter von den Falteneigenschaften des Internationalen 

Stils, somit von Jener Masolinos, entfernt 1St. Resumlerend ISt festzuhalten, dass 

Antonlo VIVarIni, der mit seiner Madonna noch auf den weichen Stil rekUrriert, 

und dem kunstlerlsch vorausblickenden Glovannl d'Alemagna In dieser Sacra 

ConversazfOne-Neukonzeptlon eine trotz stilistischer Unterschiede bruchlose 

Werksynthese geglückt ISt 

Ein Jahr später, 1447, entstand das wiederum mit den Signaturen der belden 

Künstler versehene ,Polyptychon der Geburt Christi' (Prag, Narodnl Galerie) 

Planlsclg hat es als eine fur S Francesco In Padua gefertigte Ancona Identifiziert 

und auch das Problem der Händescheidung - von Flocco bestätigt - geklärt 

Demnach stammt die ,Geburt' In der MItteitafel von Glovanni d'Alemagna, 

während die vier In den Seitenflugein abgebildeten Heiligen Antonlo Vivarlnl 

zuzuschreiben sind 183 Die wie Jene In den Anconen von S Taraslo auf runden 

Sockeln platzierten Heiligen präsentieren sich als asthenische und steifleinen 

gekleidete Personen, die erkennen lassen, dass Antonlo stilistisch wie qualita

tiV über den Entwicklungsstand der Heiligendarsteilungen Im ,Polyptychon von 

Parenzo' - also nach einer ungefähr achtjährigen Zeitspanne - kaum hinausge

langt ISt Ein Vergleich mit den Kirchenvätern der ,Sacra Conversazlone' In der 

Scuola della Carlta lässt Jedenfalls kein Zögern zu, wem der bel den Maler der 

kunstlerische Führungsanspruch gebuhrt 

In der Geburtsszene kniet Mana In Anbetung vor dem am Boden liegenden 

Jesuskind, dessen hell leuchtendes Inkarnat an die Vision der Mystlkerln Birgltta 

von Schweden erinnert Darüber erhebt sich der aus Holz gezimmerte Stall von 

Bethlehem Vor einem hoch angelegten Horizont und einer In die Tiefe fuh

renden Panoramalandschaft reckt sich ein steiler Bergkegel, an dessen Fuß In 

mlnlaturlstlscher Weise die Verkundlgung an die Hirten wiedergegeben 1St. All 

diese motivlichen und kompOSitorischen Merkmale bezeugen Glovannls nor

dische Herkunft, vielleicht auch dessen Kenntnis der niederländischen Malerei -

exemplarisch dafür Robert CampIns (Meister von Flemalle) ,Geburt Christi' (ca 

1425; DIJon, Musee des Beaux-Arts), In der sich der "Anbetungstypus", der Ins 

Bild ragende hölzerne Stallbau und der hoch gezogene HOrizont wiederfindet 

Blickt man auf Antonlos Alterswerk, etwa auf das lange nach dem Tod 

Glovannls geschaffene ,Triptychon des hl Bernhardln' (vor 1467, Venedig, S. 

Francesco della Vlgna), so lässt sich daran kaum eine Veränderung, geschweige 

denn eine qualitative Steigerung registrieren Beharrlich orientiert er sich wei

terhin an Jenem Formengut, das er sich dereinst unter der Federführung GIO

vannls angeeignet hatte. Indessen ISt er welt davon entfernt, bei der Darstel

lung der den hl Bernhardln flankierenden Heiligen Hleronymus und Ludwlg 

von Toulouse Jenes Niveau zu erreichen, das für Glovannls monumentale und 

selbstbewusst auftretende Kirchenväter kennzeichnend 1St. Hier genügt ein HIn-



weis auf den h Hleronymus, der nur auf den ersten Blick hin (Ornat und Attri

bute) Glovann s Pendant gleicht Bel naherer Be rachtung wird Jedoch eVident, 

dass hier betrach Ilche Un ersch ede bestehen An onlos K rchenva er Ist fron

a, also wen ger raumgreifend wiedergegeben, verfug uber eine reduzler e 

')tandlest gkel und zeigt eine Gewandsprache, deren welch ließende Falten

s rukturen (Schussellalten) relchl ch verspätete Reflexe des Internationalen Stils 

aufweisen, al es EIgenschaf en, d e Glovannl d'Alemagna bereits überwunden 

hat e Anges,ch s dieser Stagnation IS es nicht verwunderlich, dass A Ven un 

das Tnp ychon zunachst dem Fruhwer Antonlos - und zwar ausdrücklich noch 

vor dessen Kooperation ml Glovann - zugeordnet hat, ehe es von Berenson 

- dann auch von Pallucchlnl unwidersprochen - dem Spätwerk des Küns lers 

zugewesen wurde 8 

Mt lerweile hat e AntonlO V var'nl sein Tatlg elts eid biS wel In den Süden 

I a ens, In die Marken und nach Apullen, ausgedehn Ubera wo kuns lensch-

onservat ve Auftraggeber anzutreffen waren, offenerte er sich als der gee1g

ne e Mann am richtigen Or So schu er un er anderem Polyptychen lur S 

An onlo In Pesaro (1464) und S Marla Ve ere In Andrla (1467) unwe' von Bar' 

Das ganz nach venezianischer Trad Ion gerahm e ,Polyp ychon von Pesaro' 

(Rom, Plnacoteca Vatlcana) ISt zwelzonlg und In uni Achsen gegliedert Es birgt 

m Zentrum eine Sku ptur des hl An onlus Abbas, der von vier Helligen Ilankiert 

217 Robert Campm ueburt ChflslI D~cf' 

Musee des Beaux-Arts 

212 Anronlo ~var f'1 T',ptychof' des h Bprn

hardm Vef'edlg 5 Fraf'cesco dc 1 qr'J 

Abb 2'3 S 250 

249 



14. UND 15 . JAHRHUNDERT 

273 Antomo V,vanm. POlyptychon des hf Anto

mus Abbas, Rom, P,nacoteca Vatlcana 

250 

wird Drei von diesen sind Jugendlich und In zeitgenössisch höfischer Tracht 

mit läSSig drapierten Umhängen, kurzen pliSSierten Röcken und Strümpfen wie

dergegeben Anknupfungspunkt dafur waren die ähnlich gekleideten Heiligen 

AchIIleus und Nereus der ,Ancona dei Redentore ', die Glovannl d'Alemagna 

berel s mehr als zwei Jahrzehnte zuvor konZIpiert hatte Dass im ,Polyptychon 

von Pesaro ' schon Antonlos jungerer Bruder, Bartolomeo, seine Hand Im Spiel 

hatte, ISt nicht auszuschließen, wiewohl Pallucchlnl seine mögliche Mitarbeit 

auf die Halbfiguren Im oberen Register des Triptychons einschränkt '8C Entge

gen Pallucchlnl halten wir den hl. Chnstophorus Indes keineswegs fur "tradItIo

neller " als die drei Jugendlichen Heiligen, es sei denn man betrachtet Antonlos 

Ruckgnff auf die etwa ein Jahrzehnt zuvor gefertigte Christophorus-Darstellung 

In Jacopo Bell inls Pariser Skizzenbuch (fol , 79) als "traditionell", Meines Erach 

tens ISt es durchaus denkbar, dass Antonlo Im Atelier seines nur wenig älteren 

venezianischen Landsmanns Zugang gefunden hat. Wie In Jacopos Zeichnung 

uberquert Antonlos Heiliger, erhobenen Hauptes, einen Palmbaum in der Hand 

und das kauernde ChristuskInd auf der Schulter, In kontrapostähnlicher Schrltt-



~te ung der F uss m Ubr'gen wurde auch Glovannl Bellinl bel der Formu le

rung seiner Chnstophorus-Verslon Im ,Polyptychon des hl Vlncenz Ferrer' (ca 

1464/65, Ver dlg, Sant G'ovann e Paolo) - ungefähr gleIChzeitig mt Anton 0 

- vor' derselben Que e inspiriert Daraus kann man den Eindruck gewinnen, 

als hatte Artonlo das Defizit nur bed ngt vorhandenen Inventionsvermögens 

blswe, en durcr von außen bezogene Anleihen ausgeglichen I mmerhln aber 

wal seine Reputation ausreichend, um Ihn und seinen Nachfolgern ein reiches 

Betatlgungsfeld zu sichern Hetzer zufolge vertntt er eine veneZlanlsch-autoch

r.one Stlirlcrtung, dem t Jener zukunftweisenden der Belllnl-Famille bis ge-

gen Ende des Quattrocento zumindest was den loka en, bedarfsonentlerten 

Kurstmarkt anlangte - Schritt halten konnte 

Jacopo Bellini 

Obwohl Antonlo VIVarlnl und Glovannl d'Alemagna von den stliaktuellen Errun

genschaften In Florenz und den Niederlanden durchaus Bescheid wussten, ver

orer sie die spätmittelalterliche, autochthone Maitradition Venedigs nie ganz 

aus der Augen Ihnen stand Jacopo Belllni gegenüber, mit dem die FrührenaiS

sance - wenngleich mit Verzögerung - In Venedig ihren Einzug hielt Er war 

der eigentliche Begründer Jener venezianischen Malerei, die - weiterentwickelt 

durch G ovannl Belllni - Im Cinquecento (Glorglone, Tlzlan usw) Ihren europa

weit anerkannten Höhepunkt erreicht. 

Jacopo Wird ca. 1395 In Venedig geboren, sein mit 25 November 1471 da

tiertes Testament lässt auf sein TodeSjahr schließen In Gentile da Fabnano 

findet er seinen Lehrmeister, der schon 1408 In Venedig weilte und dem die 

Seren'sslma 1409 den Auftrag erteilte, Im Dogenpalast die Sala dei Magglor 

Conslgllo mit Fresken auszustatten 1414 verlässt Gentile Venedig In Richtung 

Brescla, wo er Sich - vermutlich In Gesellschaft seines Schulers Jacopo - bis 

1419 aufhält Seine nächste Station ISt Florenz, wohin Ihm Jacopo um 1421 

nachreist In Italiens damaliger Kunsthauptstadt muss der Venezianer mit Bru

nellesch, Donatello und Masollno sowie mit seinen annähernd gleichaltrigen 

Malerkollegen MasaCCIo und Uccello In Kontakt gekommen sein - um so ver

wunderlicher, dass er, wie sein Fruhwerk beweist, von deren neuen Renais

sance-Ideen vorerst wenig Notiz nimmt, Sich Vielmehr am Formengut seines 

dem internationalen Stil verpflichteten Lehrers Orientiert. Trotz der Nachricht 

vom Tod seines Vaters (1424) - ein Gerichtsverfahren bindet Ihn an Florenz 

- kerrt er erst 1425 In seine Heimat zuruck. Jacopo kennzeichnet ein unruhiger 

Geist, der auch außerha b Venedigs Beschäftigung und Anerkennung sucht 

1432 reist er nach Padua, In ene Stadt. die neuen Kunstströmungen stets 

aufgeschlossen - einst GIOttO beherbergt hat, Fra Fllippo lIppo mehrere Jahre 

(1432-1437) für Malereien Im Santo unter Vertrag nimmt und der Donatello 

von 1443 1453 seinen die Kunst des Veneto wesentlich mitbestimmenden 

Stempel aufdrucken Wird Mit der Begutachtung seiner für die gleichnamige 

214 Jacopo 8ellim, Chnsrophorus, Par's, Louvre. 

Panser Skizzenbuch, fol 79 
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Kirche In Padua geschaffenen ,Pala dl San MIcheie' durch Glambono bahnt sich 

eine KünstlerbezIehung an, die sich etwa zwei Jahrzehnte danach - anlässl ch 

der gemeinsamen Mosaikenausstattung der Mascoli-Kapelle In San Marco - als 

nachhaltig erweisen wird 

1436 wird er - auf den Spuren von Jacobello dei Fore - nach Verona be

rufen, um Im Auftrag des Bischofs für den Dom ein monumentales ,Kreuzl

gungs'-Fresko (nicht mehr erhalten) und ein ,Kruzifix' auf Leinwand zu ma

Ien GewIss hat er sich damals nicht die Gelegenheit entgehen lassen, d e teils 

fertigen, teils noch Im Entstehen begriffenen Wandmalereien P;sanel os zu 

studieren Als Ihn 1441 die Kunde erreicht, dass der Herzog von Ferrara, LI

onello d'Este, von sich ein Porträt anfertigen lassen möchte, beWirbt er sich 

gemeinsam mit Plsanello um diesen Auftrag ZWischen den belden Künstlern 

entbrennt eine Konkurrenz, die zu Gunsten Jacopos entschieden wird Der 

Wettstreit, dem der Dichter Ullsse degll Aleottl zwei Sonette Widmet, wird 

auch In Venedig wahrgenommen und führt zu einer erheblichen ReputatIons

steigerung des Malers, der sich fortan auch In seiner Heimatstadt über ke'nen 

Mangel an Aufträgen zu beklagen hat Sein Erfolg trägt Insofern auch gesell

schaftliche Früchte, als er 1441 von der Scuola dl San Glovannl Evangellsta, 

der er seit 1437 als Mitglied angehört, zum Dekan ernannt wird Indessen 

bietet Ihm die Scuola auch In kunstlerischer Hinsicht unter allen venezianischen 

Auftraggebern die besten Konditionen. In Ihrem Auftrag prodUZiert er, unter

stutzt von seinen Söhnen Gentile und Glovannl, von 1453-1465 Insgesamt 18 

Gemälde christologischen und marlologlschen Inhalts Die Grandl Scuole wett

eifern miteinander, um Ihn unter Vertrag zu nehmen - so auch die Scuola d 

San Marco, der er 1466 zwei Bilder liefert. Dass von all diesen Werken nur we

nig erhalten geblieben ISt, zählt zu den größten Verlusten der venezianischen 

Malerei 

Lediglich Jacopos mehr als 200 Zeichnungen umfassende Sklzzenbucher (das 

eine befindet sich Im Brltlsh Museum In London, das andere m Louvre In Pa

rtS) bieten Anhaltspunkte dafür, wie man sich dessen verschollene Gemä de 

vorzustellen hat Wie bereits erwähnt, reagierte Jacopo, als er mit Gentl e da 

Fabrlano In Florenz weilte, zunächst kaum auf die toskanischen Leistungen der 

Frührenaissance Erst nach der Rückkehr In seine Heimat löst er sich nach und 

nach von den Gegebenheiten des internatIonalen Stils, um sich mit den moder

nen Kunstströmungen auseinanderzusetzen In den Jahren von 1425-1431 hä't 

sich Uccello in Venedig auf, wo Ihm die Reorganisation der Mosalkenschu e von 

San Marco obliegt Und es wäre schon uberraschend, wenn Jacopo während 

dieser langen Zeitspanne nichts von der Llebllngsbeschäft,gung des F'orentl

ners, der Erforschung der Zentralperspektive, erfahren hätte Als der namhaf

teste Kunsttheoretiker seiner Zelt, Leon Battlsta Albertl, 1437 Venedig besucht, 

wird Jacopo vermutlich nicht die Gelegenheit versäumt haben, auch mit diesem 

inS Gesprach zu kommen - eine Moglichkeit, die sich bel seinem Aufenthalt 

In Ferrara wiederholt. Häufig wird Castagnos Fresko-Tätigkeit in San Zaccar'a 

(Cappella dl San Taraslo, 1442) als das für Venedigs Frührenaissance-Rezeption 



elnscrneldendste Erelgn s angesprocren - ebenso best,mmend fur Jacopo. der 

sICh geme nsarr mit Castagno um 1450 an der Realisierung des unter organl

~atorlscrer Leitung Glambonos stehenden MosaikenproJekts fur die Mascol -

Kapelle In San Marco beteilig 8 

Die n San 'Alessandro zu Brescla bef'ndl che ,Verkundlgung' ga t einst als 

Werk Gentiles da Fabrlano, ehe es nach angem Fur und W'der zweifelsfrei als 

Fruhwerk Jacopo Bellinls Identlflz'ert wurde W chtlg Ist, zu Wissen, dass der 

dlptychonahnliche Rahmen mtseiner spitzbogigen, von einem Pilaster gestutz

ten Doppelarkatur - mitsamt der Predella - erst 1444 hinzugefügt wurde 8' 

Der ursprungl che Zustand zeigte also ein querrechteckiges, räumlich verelnhelt

IIcrtes BIldfeld Es handelt sich um einen kastenförmlgen Raum, der, erstmalig 

In der venezianischen Malerei, nach zentralperspektivIschen Gesichtspunkten 

konstru ert ISt 88 Dem stark aufgeklappten Fußboden antwortet eine schmale 

Decke mit extrem verkürzter Kassettlerung Während n der rechten Wand eine 

rechteck ge, exakt nach den Vorgaben von Boden und Decke perspektivisch 

angelegte Nische eingelassen Ist, öffnet sich die linke In einen dunklen Nach

barraum Ungefahr gleichzeitig schuf Fra Angellco eine ,Verkündigung' (ca 

1430, Arezzo, Santuarlo dl Santa Marla delle GraZie), deren perspektivisches 

Raumkonzept - Verhaltnls zWischen Boden und Decke sowie Offnung der lin

ken Wand In den Freiraum mit Jenem Jacopos weitgehend übereinstimmt 

Der H nwels auf Fra Angelico ISt auch nsofern berechtigt, als der Florentiner fur 

deseibe Kirche In BresCia - Viel eicht knapp vor Belllnis Engagement - ebenfalls 

eine ,verkündigung' (verschollen) geschaffen hat; bezeichnenderweise wurde 

Jacopos BIldversIon In Publikationen aus der Mitte des 19 Jahrhunderts noch 

als Schopfung Fra Angelicos angesehen. 

Mit dem perspekt vlsch angelegten Ambiente kontrastieren zahlreiche flä

chenkomposltorlsche Merkmale. Dies beginnt schon an der Ruckwand des 

Raumgehauses, devon einer Draperie gänzlich verdeckt wird Dass der Wand

tepp ch zugleich eine durchlaufende Bank verhüllt, Ist kaum wahrnehmbar 

- man beachte nur deren aufgehellte Sitzfläche, die sich als flächenhafter, 

funktionsloser Streifen geriert Die Draperie mit der Grund-Farbe Hellgrün ISt 

von feinen Goldfaden durchwoben, die sich an Ihren Rändern ornamental ver

dichten Auch die prächtigen Brokatgewänder Marlens und Gabrlels Sind In 

Gold gehalten, auf dem sich ein zartes lineares Muster weitmaschig verzweigt 

Im Gegensatz zu Brokatmänteln In altniederländischen Bildern, die sich durch 

größeren Farbreichtum, eine malerisch breitfleckige Textur und Plastizität be

wirkende Licht/Schatten-Abstufungen auszeichnen, verleiht Jacopo dem Gold 

seiner Gewänder eine metallisch geplättete, somit flächenprädestInierte Er

scheinungsform Das Gold der Brokatmäntel und des Wandteppichs bilden eine 

planimetrische Symbiose, und nach dem Gestaltfaktor der Ahnlichkelt korres

pondiert auch Gabrlels F ugel mit seinen In Heiligkeit und Trübung abgestuften 

Grüntönen mit dem Hel grün des WandtepPichs Ferner dient dieser dem Engel 

und Marla als Grund-Fol e, zusätzlich aber auch als Innerblldllche, die BeZie

hung zWischen den belden Gestalten vertiefende Rahmung 
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275 Jacopo Bellinl. v'erkundlgung, Bresoa, 

Sant'Alessandro 





Kos barkelt und OrnamentreIChtum waren von jeher entscheidende Cha

rakter st ka venez'an scher Malerei, denken wir nur an Paolo Venezlano, der 

nlch s unversuch gelassen ha te, Figur und foliierende Draperie zu flächenver-

spannender Synthese zu bnngen Diese Tradition hat bekanntlICh auch Gentile 

da Fabr ano beeindruckt, der nach seinem Venedig-Aufenthalt In vielen Fällen 

seine F guren mit prunkvoll dekonerten Gewändern ausgestattet hat - exem-

plar sch dafur seine um 1420 gefertigte ,Marlenkrönung' (Mallbu, Paul Getty 

Museum" an der man auch die zWischen Figur und Grund-Draperie beste

hende Verschmelzungs tendenz vorfindet Dazu als Zwischenresümee Pächts 

Aussage" Belllni huldigt hier offenbar dem ,genius 10Cl' mit seiner Neigung zur 

rein dekorat ven Fläche auch auf Kosten der Darstellungsilluslon."'89 Letzteres 

bestat gt sich auch am Betpult, das, In SeitenanSicht bddparallel wiedergege

ben und mit seiner linken Begrenzung beinahe mit der BIldachse übereinstim

mend, die flächenprojektive Orthogonalität der KompOSition zusätzlich betont, 

woran auch nichts ändert, dass die Pultstufe perspektiVisch verläuft, nur um 

dann mit der flächenspezIfischen Pultabschrägung wiederum in Kongruenz zu 

treten OffenSichtlich erfüllt sie auch eine Visuelle Begleltfunktlon, Insofern sie 

die als Fluchtlinie anhebende Begrenzung jenes onentallschen Teppichs, auf 

dem Mafia kniet, nahtlos fortführt und dadurch ein ZWischen Fläche und Raum 

bestehendes Spannungsverhältnis erzeugt Die In der linken Bildhälfte verkürzt 

platZierten Bodenplatten verursachen zwar auch Fluchtlinien, diese Sind aber 

so dunn gezogen, dass man sie nur schwer ausmachen kann. Letztlich beWirkt 

dieses, durch die EInfarbigkelt der Marmorfliesen noch verstärkte Manko ein-
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mal mehr eine Dominanz der Flächenprojektion. In der florentinischen Malerei 277 Gentile da Fabnano. Manenkronung. 

hingegen hatte man bel vergleichbarer Innenraumthematik auf den perspek- Mallbu. PaulGettyMuseum 

tlvlschen Nutzeffekt mehrfarbig rhythmiSierter Bodenfliesen wohl kaum ver

Zichtet 

Eines der Argumente, das einst fur Gentiles da Fabnano Autorschaft geltend 

gemacht wurde, beZieht Sich auf den Ikonographischen Umstand, dass die Ver

kundlgungsszene In der venezianischen Malerei biS dahin - auf byzantinischer 

Bddtradltlon beruhend - nie In einem geschlossenen Innenraum dargestellt 

wurde, wobei auch auf die Zeichnungen Jacopos zu verweisen Ist, In denen 

Gabrlellmmer Im Freiraum In Erscheinung tritt, während Mafia In einer von Ar

kaden umgrenzten Loggia postiert 1St. In der rezenten Forschung Sind Zweifel 

an Jacopos Urheberschaft fast restlos ausgeräumt, nur hinSichtlich der DatIe

rungsfrage gibt es genngfuglge Meinungsverschiedenheiten Während Elsler 

für um 1430 plädiert, halten Zen und Boskovlts auch ein früheres Entstehungs

datum fur möglich Nur Humfrey vertntt eine davon erheblich abweichende 

Auffassung, wenn er das Gemälde mit 1444 datiert Anscheinend unterläuft 

Ihm hier ein Irrtum, denn dieses Datum beZieht Sich auf die Rahmenerneuerung 

und Predellenergänzung und nicht auf die Viel fruher entstandene ,Verkündi

gung' '90 

Laut Elsler und Boskovits zählt auch die ,Madonna dell'Umdtä mit Llonello Abb. 218. 5 257 

d'Este' (Pans, Louvre) zu Jacopos Frühwerk, wiewohl In der Forschung bezüglich 255 
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279 Pisanello, Portrat Ltonello d'E<te, Bergamo, 

Accademla Carrara dl Belle Artl 
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Datierung und StifterIdentität voneinander abweichende Meinungen kursieren. 

Lediglich In der Ablehnung von GramaCClnls These, derzufolge das Gemälde 

als Jacopos Beitrag Im 1441 In Ferrara gegen Plsanello siegreich bestandenen 

Porträtwettbewerb anzusehen sei, besteht ein allgemeiner Konsens Wie Hum

frey betont, muss es sich auch bel Jacopos verloren gegangenem Bildnis von 

Llonello - analog zum erhalten gebliebenen Plsanellos (Bergamo, Accademla 

Carrara dl Belle Arti) - um ein autonomes Bustenporträt gehandelt haben, In 

der Tat Ist es kaum vorstellbar, dass eine der Madonna mlnlaturlstlsch hinzuge

fügte Darstellung des Herzogs den Porträt-Wettbewerbsauflagen entsprochen 

hätte Ausgehend von Elslers und Boskovlts' Fruhdatlerung (um 1430) stellt sich 

die Frage, ob die der ,Madonna dell'Umilta' beigegebene Stifterfigur überhaupt 

mit lionello, der damals noch nicht dem Kindesalter entwachsen war, zu Iden

tifizieren sei, Wahrend ChrIstiansen an der Präsenz des Herzogs festhält, erhebt 

Boskovlts - auf BasIs seines Datierungsvorschlags folgerichtig - Zweifel an die

ser Annahme Elsler beschreitet hier einen Mittelweg, Indem er hinter lionello 

- obwohl er dazu neigt, Ihn In seiner Stifterrolle zu belassen - vorsichtshalber 

ein Fragezeichen setzt. Seine Fruhdatlerung scheint sich - neben stilistischen 

Uberlegungen - auch daran zu orientieren, dass lionello knapp nach 1429 

von Papst Martln V, als Erbe und Nachfolger von Nlccolo III d'Este legitimiert 

wurde ''! Ob dies nun unmittelbar danach zur Bestellung des Gemäldes geführt 

hat, ISt allerdings fraglich, Klarheit bringt hier PIsaneIlos aus dem Wettbewerb 

von 1441 hervorgegangenes Porträt lionellos (Bergamo, Accademia Carrara), 

mit dem das Antlitz des ebenfalls im Profil wiedergegebenen Stifterfigürchens 

weitgehend uberelnstlmmt Daraus lässt sich zweierlei folgern Zum einen ISt 

Jacopos Stifter tatsächlich mit Llonello zu Identifizieren, zum anderen aber er

laubt der physiognomische Analogiebefund keinesfalls eine von Plsanellos Por

trät um mehr als ein Jahrzehnt abweichende Datierungsdifferenz Demnach ISt 

anzunehmen, dass Jacopos Gemälde nicht wesentlich vor dem Wettbewerb 

von 1441 entstanden 1St. SO gedacht Ist dem auch von Humfrey bestätigten 

Datierungsvorschlag von Coletti und DegenhartiSchmltt "um 1440" durchaus 

etwas abzugewinnen, wenngleich, wie noch auszuführen sein wird, die retar

dierende Stillage des Gemäldes m. E eine etwas größere Zeitdifferenz zu 1441, 

also eine Datierung In das Ende der drelßlger Jahre nahelegt '9' 

Die Madonna ruht In kauernder Haltung auf einem Wiesengrund Der Um

stand, dass sie den Stifter um mehr als das Doppelte uberragt und mit Ihrem 

Kopf den extrem hoch gelagerten GebirgshorIzont durchstößt, verleiht ihr eine 

monumentale Größe, die dem Humilltas-Charakter eigentlich widerspricht Auf 

Ihrem graublauen Mantel lagert ein feiner Goldstaub, der Ihre transzendente 

Erscheinung verstärkt, Pächt bezeichnet sie als eine "Spätblute der Internatio

nalen Gotik" - ein Stilbefund, der durch den welchen LInienfluss der Gewand

sprache bestätigt wird 1
e

j An mehreren, kompositionell wichtigen Stellen tritt 

das rote Mantelfutter zu Tage, dessen ondulierender Verlauf einerseits dem 

welchen Stil, andererseits dem ornamentalen bzw flächenstrukturellen We 

senszug der venezianischen Maitradition entspricht In die gleiche Stilrichtung 
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zielt Marlens Gesichtstypus, Sie senkt Ihren BliCk, wobei die Augen wie bel sie

nesischen Trecentomadonnen eine Mandelform annehmen Alle Mantelfalten 

munden Im rechten Knie Mariens, das vom roten Futter nachdrücklich hervor

gehoben wird Ein hügelförmlger, alle Vektoren fokussierender Standort bildet 

sich heraus, auf dem der nackte Jesusknabe ein wen g unSicher balanciert In 

leichter Körperdrehung wendet er sich mit segnender Geste dem tief darunter 

knienden Stifter zu, der als winzige Figur zu einem von allem Irdischen abge

hobenen Monument emporzublicken scheint - ein Eindruck, der sich noch da

durch verstärkt, dass die Köpfe von Mutter und Kind biS In den Himmel ragen 

Ikonographisch gesehen hat sich Jacopo hier offenSichtlich an seinem aus der 

mitteiltalienischen Tradition stammenden Lehrer Gentile da Fabrlano Orientiert 

- etwa an dessen ,Sacra Conversazlone mit Stifter' (ca 1405/10; Berlln, Staatli 

che Museen), In der ZWischen Stifter und Madonna eine ähnliche GrößendIffe

renz besteht, weiters der segnende Jesusknabe eine analoge Haltung einnimmt 

und die Faltengebung des Marlenmantels, Wiewohl In ausgeprägterer Form als 

bel Jacopo, dem welchen Stil verpflichtet 1St. Etwa zwei Jahrzehnte nach Gen

tile hält Jacopo Immer noch am mittelalterlichen PrinzIp der Bedeutungsgröße 

fest, womit er eine altertümliche Kunstauffassung vertritt, die Jan van Eyck 

In seiner ungefähr gleichzeitig geschaffenen ,Rolin-Madonna' (ca 1434, Pans, 

Louvre) bereits überwunden hat, Indem er den Stifter der Muttergottes in glei

cher Große als physisch gleichgestellte EXistenz gegenüberstellt 

Pächts scharfSinniger Analyse zufolge gibt es hinsichtlich KörperplastizItät 

und der Fläche/Raum-Problematik ZWischen Mutter und Kind Signifikante Un

terschiede So hebt Sich der Kinderakt "in seiner dreidimenSionalen Rundllchkeit 

[und In seiner modellierenden KörperschattenbIldung] von der mehr reliefhaften 

Plastizität der Madonna entschieden ab, fast so, als ob er aus dem BIldraum in 

eine Sphäre höherer Greifbarkelt herausgetreten wäre, die mit unserem EXls

tenzraum Identisch ISt", Fur den Autor resultiert daraus eine spannungsgela

dene "Simultaneität von zwei Raumkategorien - des Blld- oder Schauraumes 

und eines Sich daraus ablösenden Greifraumes", anders ausgedrückt Was hier 

vorliegt, ISt eine Formendialektik, die Alols Rlegl mit seinem Gegensatzpaar "op

tisch -haptisch" umschrieben hätte ,4 Symptomatisch für diese belden kontra

diktorischen, der Einfachheit halber auch mit .,flächig-räumlich" benennbaren 

Kategorien ISt die unterschiedliche Behandlung der Heiligenscheine Während 

der Nimbus der Madonna kreisrund, also flach auf die BIldebene projiziert 1St, 

Wird Jener Christi In perspektiVischer Untersicht als ovale, materiell anmutende 

Scheibe dargestellt Eine ähnliche Diskrepanz der Heiligenscheine findet Sich 

schon In MasaCCIos Gemälde ,Madonna mit Kind' (1425/26, London, NatiO

nal Gallery) - auch ein Anzeichen dafür, dass Sich Jacopo mit BlICk auf Florenz 

In mancherlei Details vom Einfluss Gentiles zu emanzipieren beginnt Neu ISt 

sein Bestreben, der schon seit dem Trecento beliebten Humilltas-Thematik 

eine nahezu kosmische DimenSion zu verleihen Mafia ISt In eine In extremer 

Drauf sicht gezeigte Landschaft eingebettet, In der Sich drei befestigte Städte 

- Sicher handelt es Sich um estenSIsche BeSitzungen, vermutlich um die Städte 



Modena, Parrra und Regglo und davor kleIndimenSIon erte Baume, Reiter und 

Tiere (man beaci'>te nur den zu Fu'3en der Madonna situierten H rsch, der an 

e1r emblfmat sches oder herald sches Zeichen ennnert) bef'nden, d e durch MI-

nla urrraierei angeregt sein konnten Da zWischen Marla und der Landschaft 

kein Raumkontinuum besteht, vermittelt diese Insgesamt den Eindruck von Zel-

chenhaftlgkelt Sie erinnert an Jenen Typus der Weltlandschaft, wie er damals In 

der altr> ederlandlschen Malerei In einem vorbereitenden Stadium schon In R 

Carrp r>s ,Geburt Christi (ca 1425) - entwickelt wurde Zieht man die sich am 

Hor zor>t erstreckende Gebirgskette gesondert In Betracht, 50 stößt man auf der 

Suche nach Vergleichbarem auf MasaCCIos al fresco gearbeitete ,FantasIeland

schaft' (Castlglione d'Olona, Palazzo Brandal, In der ebenso mlnlatunstlsch wie

dergegebene Stadtfestungen sich In ahnllcher Welse an Bergkegel schmiegen, 1> 

Indessen setzt sich auch hier Jacopos Interesse am venezianisch Ornamentalen 

durch, urd zwar dahin gehend, dass er die HOrlZont-Bergkette unmittelbar In 
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die SchulterlInIe von Jesus und Mana munden lasst, somit letztlich die gesamte 220 MasaCClo, PhantasIelandschaft, Fresko, 

Lardschaft In die Bddebene zurückbindet Castlgllone d'Olona, Palazzo Branda 

Bald danach (Ende der drelßlger Jahre) befasst sich Jacopo abermals mit dem 

Thema der Madonna Hum Iitatis (Malland, Museo Poldl Pezzoll), 16 Mana ruht Abb 227 5 260 

mit Ihrem Kind auf einer Wiese und wird anstatt von einer Landschaft hln

terfangen - von einem Goldgrund folIIert, In den die kreisrunden Goldnlmben 

einzutauchen scheinen Pacht zufolge wird "der Goldgrund zum erweiterten 

HeilgenscheIn, der der volIplastischen FIgurengruppe den Ikonencharakter 

wahrt" 1 Die Gottesmutter tragt ein weißes, über die Schultern drapiertes 

Kopftuch und einen dunkelblauen Mantel, der sich, mit einem ondulierenden 

Saum versehen, In weitem Bogen am Boden ausbreitet Zu Ihrer Rechten pra

senllert sie den nackten Jesusknaben, der, wie sie frontal wiedergegeben, mit 

derr Betrachter In Blickkontakt steht, Ihn segnet und In spielerischer Geste 

nach den Fingern seiner Mutter greift Jesus, In eine Mantelschlelfe Manens 

gehullt, zeigt ein dem Kontrapost angenahertes Standmotiv, wobei auf Grund 

des mangelhaften Erhaltungszustands des Mantels nicht leicht auszumachen 

ISt, ob er schwebt oder auf dem Wiesengrund steht Die vorherrschende Or

thogonalstruktur der Komposition z B der streng rektangular ausgerichtete 

Arm Manens - verstarkt den monumentalen Eindruck der Gruppe In dieselbe 

RIChtung zielt die Elimlnlerung des noch Im Stlfterblid bestehenden Spannungs

verhaltnisses ZWischen "Blid- und Greifraum" (Pacht) 

Wer meint, die belden ,Madonna dell'Umllta'-Darstellungen mit um bzw 

bald nach 1430 datieren zu müssen, wird eines Besseren belehrt, wenn er Ihnen 

Jacopos, von E sler zu Recht mit" Ende der zwanziger bis Anfang der drelßlger 

Jahre" datierte ,Madonna Lochls' (Bergamo, Accademla Carrara) vergleichend 

gegenuberstellt Nimmt man hier das asthenisch zerbrechliche, gliederpuppen

art g steife Jesuskind In Augenschein, so drangt sich die Schlussfolgerung auf, 

dass Jacopo noch einen langen EntwIcklungsweg zuruckzulegen hatte, um zu 

den wohlgeformten, ebenso rundlichen wie beweglichen KInderakten In seinen 

Umilta-Blidern zu gelangen 

222 lacopo Bethm Madonna L.)(hl~ Bergamo 

Accademla Carrera 

259 
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Dem stehenden Jesus naben der Ma änder ,Madonna dell'Umlita' begeg

nen w ir auch In der Madonna Lovere' (Lovere, Gallena Tadlnl). ZWischen den 

belden KInderakten besteht - hinsichtlich rundlicher Statur, Haltung und Se-



gensgeste eine bestechende Ahnllchkelt. so dass allein schon aus diesem De

tallaspekt Elslers Datierungsvorschlag fur die, Madonna Lovere' In die späten 

vIerzIger Jahre gegenuber Jenem Humfreys (ca 1455) der Vorrang gebuhrt. 98 

Das Mal ander Gemälde und die Madonna Lovere' trennt eine Zeitspanne 

von ungefahr einem Jahrzehnt ein Indiz dafur Ist u a der Umstand, dass In 

Letzterer der goldene einem fast schwarzen Grund gewichen Ist Das schmale 

Hochformat verstarkt die schlanke, auch In der Faltenstruktur des Mantels ver

tikal formulierte Erscheinung der Madonna, die, eine Krone auf dem Haupt, als 
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223 Jacopo Belilnl, ,Madonna Lovere' Lovere, 

Accademla Belle Art! Tadml 
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f4 mmels önlg n darges~el ~ s, Der aeln e Grund be,or'~ d e materie le KonsIs

tenz "'es afTl Rand beschn;,eten Imbus, der an einen punz erlen Gold,eller 

er ""ero:. Entgegen E slers ';nscf-]alJung hai Ihr s,'eng ova ge'orlT',es und flach 

anmu,endes ';ntl.,z n ch:s "1 .• Ger,IIes da eabrlano freundhc" genelg~en urd 

"Ie ;rontal ausger,chteten Iv'a'lengeslcn~ern gerre r 5arn Der scbmall:ppige 

und, deschI! z'ormlgen r..'andelaugen sow edle d 'e "den Jasenruc en 

"1LJ"der den, extrem du"''' Inlgen :"ugenbrauen Sind physlog'1orr scre Eigen

scrahe", die unm.tte bar aus Jacooos Repe'.olre starnrren Besorderes Inte

resse gebu"" derr jar,el, uber dessen dun"IefTl Ohvg'un ein einer GOldstaub 

vers~reut erscheint, der die Grund-Fa'oe fase zum Verscrwlnder bringt E'st bel 

gerauerer Bet'achtung s,el. s,ch eraus aass dieser osz erende Goldsc le er 

auf einer 'TlIKroS opiscren Pun tche"tec!"n k bas ert, wie sie Jacopo bere ts In 

seiner iado""a deli UIT'I ta "1, l one'lo d'Este' erprobt "atte D e Idee dazu 

stammt ver'T'LJt. ch von Gentile, dessen Berl ner Iv adonna mt K nd und S, f:er' 

e ne ahnliche Verwendu"g von Go d aLJ1WelS , '101 ewo" au' das fvlantel futter 

Iv anens el'1geschram.t und In vergröber er PU'1 t erung ge'er 9 Päcrt "a 

Sich rTl t dem P"a nOfT1en des "verde con pun I d oro", einer e genari. ger 'vIa

donnen:arbe der ,."al" rr / sonst n rge"ds begegnet, e .... gehend bescha:t gt 

Dazu e" Auszug aus se neM ornmemar "L.cht ISt bel ,acopo fase gleichbe

deutend mit Go dglanz Bell n s Streuung von Golds~aub st eine "',leder er-

s,e u"g de' u'sp'ung~ cre" l cr,-un L10", sozusagen "a,u'ahstlsch "10,lIle,te 

Goldrrus erung VO" Be nl a" hat die verez.a" sche lalere ne auf wen gs

ters e 'leI" SC" ,."mer vor Gold in Ihren B dern ve'zichtet" Schon zuvor hat 

Hetzer If" Rahrren Seiner Fa'bs ud e zu TZIan von einer ,he milcher Herrscraft 

des Goldes" gesproc!"en, sie sei, so der tl,utor, eine "Grundelger u"lhchkelt des 

ve"ezlanlschen Kolor ~s sch echth '1" -

fviana steh, a s >-lauptf 9 r hinter einer Brus.ung die Ihre Dls:anz erthe , vorr 

Be,racr,er u'1d zug,e cr Ihre In 'wnenhaftern Goldg,anz erstrarle"de Erhaben-

he, beton. , sanftem Gr f; stu'z, se "f nocr etwas unbeho fen auf der 

Brusiung sierendes ind, das Ln ';nsplelung auf seine kunftlge Passion ein 0-

ra e,,"alsband - eLn Symbo, das gemaß 'la! enlschef" Brauchtum, nde' IrO' 

de"'" bösen B c schutzen soll ';uf der f'larrnornen Brustungsflache, die laut 

E sler syrrbo sch aL' ("',st! SarKophag vorausweis" I egt ein aurgeblatiertes 

Buch, dessen vle elcrt von Fra FllPPo Lippl angeregte SChraglage deI" e "z'ge" 

perspe< IV schen H '1welS rn Bild ble et 2 Indes rreldet s,cr auch rler e''1e ty

pisch venez anlsche Komp0'1ente zu Vor, wenn man beachte, wie die rauPl

IIch f'uch,e"de Schräge des BJC"S umersehens In d e fachenhafte Schrägnch

iung von (hnst "erTl ';rm ubergeleltet '101 rd und dadurch deolaI" "1e,nsche 

Kompos tlonswe se le,z, ICt'l doch weder den Sieg davontragt Jacopos Ta-e 

en'SO',Cr.i dem :u- den pr va~gebrauch Irorgesehen TJ puS des ~ndach,sblldes, 

wie er gle1chze ,Ig von G ambono und Anto" 0 Vlvannl In Verea 9 inauguriert 

wurae LJ,." da '1n ,." Scrar~en Glovanrll Be: nlS zur rlochb ute zu ge angen 

tl,ufschlussre ch 'st ein Verg elcr ml, Antonlo V'var " s Gerralde Jvladon'1a m,t 

'1d (Wien), zuf'lal d eses wie Jacopos Blldvefslon deI') Jesus naben Ln ste-



hender POSlt on und Mana als Halbfigur wlederg bt. Obwohl das Täfelchen Be

standte eines Polyptychons Ist, gebärdet es sich wie ein Andachtsbild Im Ge

gensatz zu Jacopo, der das Jesusk nd frontal auf eine Parapetenbamere stellt, 

wird es von Antonlo direkt auf den B drahmen platziert, somit nunmittelbare 

Nahe zum Betrachter geruckt. n Pächts Terminologie ausgedruckt, präsentiert 

sICh Jacopos Jesuskind Im "Blld- oder Schauraum", wogegen es bel Antonlo Im 

"Greifraum ' angesiedelt 1St. Mit seiner seitlichen Schrittsteilung, Beweglichkeit 

und spieler schen Gestl hat es mitsamt seiner Mutter, d e es ebenso lebevoll 

we verehrend anblickt, trotz Festha tens am Goldgrund Jeglichen Ikonenan

schein abgestreift Was vorherrscht, ISt eine Im Zeitlauf eingebundene Genre

haf Ig elt von etztlich ,modernerem' Zuschnlt Jacopo h ngegen verleiht dem 
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224 Gentde da Fabnano, Madonna mit Kind, 

Detail Berlln, Staatliche Museen 
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225 Jalopc BeriJnI M adonna mit Kind, MaJ/and, 

Pmae lteca dl Brera 

Abb 225 
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Thema eine außerzeitlIche, hieratische Strenge In der Tafel aus Lovere Ist noch 

ein Detal zu beachten ' der an der Brustung neben dem Buch 11 uSlon'stlsch ge

malte Carteillno, der Bellinls Signatur trägt - Insofern bemerkenswert, assIch 

der Kuns er nur selten n einem Gemälde nament! ch verewigt hat Signiert ISt 

ferner eine ,Madonna m Kind -Darstellung (Malland, Plnacoteca di Breral, die 

zudem die Jahreszahl" 1448" zeigt Diese Signaturen assen vermuten, dass 

der Maler den belden annähernd gleichzeitig entstandenen Werken besondere 

Bedeutung beigemessen hat Während er Im Falle der ,Madonna Lovere' seinen 

Bezug zur autochthonen Tradition hervorzuheben scheint, betont er Im Ge

mälde aus der Brera ganz offensichtlich - wie man der von Ihm beigegebenen 

Inschnft HAS DEDIT INGENUA BELLINUS MENTE AGURAS (übersetzt BeIlInI 

schuf diese Formen mit seinem Genius), entnehmen kann - seine Innovations

fähigkeit Diese besteht unter anderem dann, dem Betrachter - ausgehend von 

einem eigenartigen Spannungsverhältnis zWischen Bild und Rahmen - einen 

völlig neuen Raumzugang zu eröffnen Das quadratische Gemälde verfugt 

namllch uber einen illUSionistisch aufgemalten, Innerblldlichen Rahmen, dessen 

plastisch vorgetäuschte Profillerung Ihm einen veritablen trompe /'C1.'rl-Effekt 

verleiht Dieser setzt Sich - Jeweils oben und unten - aus zwei gekurvten Ele -



f'1ente n zusammen, die ein keilformlges n d e Mitte nehmen Seit Ich und an 

den Spitze" der Keile wird der Innerblldllche Rahmen vom realen uberschnltten, 

mit der Konsequenz dass er Innerha b der mater'ellen BIldflache d e vorderste 

Raurr zone markiert Dahinter erhebt sich die Madonna als Halbfigur - nicht 

ganz, ISt hinzuzufugen, denn ein Tel Ihres Nimbus und Ihrer Krone uberlagern 

den blldlrrmanenten Rahmen Ergebnis ISt ein spannungsgeladenes Wechsel

spIe zw schen Realrahmen und I USlonsrahmen, Innerhalb derer Mafia mit Ih

rem K rd E' ne vermittelnde Position einnimmt Laut Pacht ..lIegt ein höchst sub

tiles Spiel mit der illUSion vor D e Madonna der Brera ISt das Bild eines Bildes. 

Der Ma er lasst uns ein wen gausschnltthaft ein altes Madonnenbild erblicken 

: J. aber dann wird plötzlich das Dargeste. te lebendig, tntt plast sch hervor, 

ragt aus dem Rahmen heraus In unseren Ex stenzraum "102 

Im Ubrlgen war das VIerpassformat ein damals schon langst überholtes Rah

menmotlv, von dem Lorenzo Gh,bertl anlassllch der Relleffelderrahmung In 

seiner ersten Bronzepforte (1404-1424) des Baptisteriums In Florenz zuletzt 

Gebrauch gemacht hatte; möglicherweise hat sich Jacopo davon inSpIrieren las

sen A,lerd ngs gab er dem Vierpassrahmen einen fragmentarischen Zuschnitt, 

urr Ihn dadurch e ner völl g neuen BIldfunktion zuzuführen Im Unterschied 

zur unnahbaren ,Madonna Lovere' st die Gottesmutter hier dem Betrachter 

In der Tat zum Greifen nahe Nichts charakterISiert die zWischen den belden 

Madonnen bestehende Dialektik besser, a s der Hinweis auf den Kontrast ZWI

schen den Kategorien ,Schauraum" und "Greifraum" Marlas Antlitz entspricht 

ziemlich genau den Geslchtszugen der ,Madonna Lovere' Als Himmelskönigin 

gekrönt senkt die Gottesmutter Ihren BliCk, wie um uber das kunftlge Leiden 

und Sterben Ihres Sohnes nachzusinnen. Mit Ihrem linken Arm und dem parallel 

dazu verlaufenden Mantelsaum umfangt sie In einem welt ausholenden Bo

genschwung den mit abgewlnkelten Belnchen Sitzenden Jesusknaben, den sie 

mit der rechten Hüfte stützt, dann dem Typus der Dexlokratusa folgend Wie 

der eICht geöffnete Mund des segnenden Erlösers nahelegt, wird es dem glau

bigen Betrachter ein Leichtes sein, dessen Worte zu vernehmen Dazu Pacht 

"M t den modernen Mitteln rauml cher illUSion ubt der Kunstler den alten Zau

ber rrag scher Vergegenwartlgung Die göttliche Person erwacht zum Leben 

und spr cht " Dies alles vollZieht sich In einem dynamischen Zeltablauf, dem die 

Madonna Lovere' In statuarischer Zeltloslgkelt antwortet Mit anderen Worten 

Einer auf pr'vate Andacht abZielenden Intention begegnet dort ein eher offiziell 

distanzierter BIldcharakter 

Entgegen Merkeis Auffassung ISt Jacopos Madonna der Brera schon sehr 

welt von Gentiles da Fabrlano internatIOnalem Stil entfernt, und auch Pallucch -

nls Ableitungsversuch von Fra Angel co mag nicht recht zu uberzeugen Ausge

hend von einer neuen Plastlz'tat der Fgurenformen und der radika, kreisrunden 

Kopfform Christi, der wir übr'gens auch In der ,Madonna Lovere' begegnen 

(auch das zuvor ovalold geformte, darin noch gotisch anmutende Antlitz Ma

nens ISt bereits der Kreisform angenahertl, ISt eher an einen Einfluss durch Fra 

Fllippo LIPPI zu denken Der Florentiner hielt sich 1434 nachweislich In Padua 
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226 Jacop0 Be/lim, Madonna Legnaro , 

Venedig. Gallene del/'Accademla 

Abb 226 
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auf und wurde folglich gewIss auch vom benachbarten Venedig aus wahrge

nommen Schon von Jugend an verlieh er seinen pausbäckigen Jesusknaben 

(s etwa In der ,Madonna dell'Umilti'l', um 1430, Mailand, Museo dei Castello 

Sforzesco) eine kreisrunde GesIchtsform 2 ' 

In der Tafel ,Madonna Legnaro' (von der Pfarrkirche In Legnaro bel Padua 

der Accademla In Venedig ubergeben) beanspruchen Mutter und Kind beinahe 

die gesamte Bildfläche Damit wird das NahverhältniS zum Betrachter betont 

und der Andachtscharakter des Gemäldes verstärkt Wiederum präsentiert sich 

die Madonna als Halbfigur, diesmal Jedoch In DreivIertelansicht Byzantinischer 

Tradition gemäß trägt sie ein Maphorion, Jenes Schleiertuch, das zWischen Ka-



puzenumschlag und Antlitz engeschoben st Ihrem Hel genschein Ist n go

tlscren Bucrstaben ein Vers aus einer Ihr gewidmeten Ant phon eingeschrie

ben Sie senkt den B ck auf Ihr Kind, das zärt ch nach Ihrem Kinn fasst, dann 

dem Madonnentypus der Eleusa folgend Der leicht geöffnete Mund und ange

hobene linke Arm des Jesusknaben sind Anzeichen fur einen zWischen Mutter 

und Kind stattfindenden Dialog Mana umfängt Christus mit belden Händen, 

wie um dessen zappelige Belnchen zu bandlgen Eine ähnliche GesprächssItua

tion und fixierende Handha tung findet sich In Gentiles da Fabnano ,Madonna 

mt Kind' (ca 1400, WashIngton, National Gallery) Ein Vergleich Ist nützlich, 

zeigt er doch, wie Gentile seinem Jesusknaben einen räumlichen Anspruch ver

le rt, wahrend Jacopo Ihn (In Seitenansicht dargestellt) In geradezu radikaler 

Welse In die Flache proJIziert. Unterstutzt von seinem Bekenntnis zur Fläche, 

veranschaulicht der Künstler gleichsam ein Subthema: das bergende Umfassen 

des wie In einer Schutzhulle steckenden Kindes, und dies nicht nur mit Hilfe 

der Hände Manens, sondern auch mit dem spezifischen Einsatz von Gewand

strukturen Einmal mehr kommt hier - basierend auf dem Gestaltfaktor der 

guten Fortsetzung bzw durchlaufenden Linie - das strukturell Ornamentale als 

konstituierendes Merkmal venezianischer KomposItionsweise zum Tragen Dies 

manifestiert sich In einer vektoralen Kontinuität, die, am rechten Unterarm der 

Madonna beginnend, sich an Ihrer Hand fortsetzt, nahtlos In den Gewandsaum 

Christi ubergeht und, den Kopf des Kindes unterlaufend, an der linken, nur als 

kleines Bogenstück sichtbaren Schulter Manens zu Ende gefuhrt wird. Zur Hülle 

komplettiert sich dieser geschwungene LInIenzug, wenn man analog dazu den 

Ruckenbogen des Kindes In Augenschein nimmt, der, nur geringfügig von der 

Hand der Mutter verdeckt, In den U-förmigen, bis zum unteren BIldrand durch

hängenden Mantelsaum mündet, abermals ergibt sich hier ein Einschluss, der 

den linken Fuß Chnstl birgt. 

In der Datierungsfrage zur ,Madonna Legnaro' gehen die Meinungen ziem

lich welt auseinander Während BoskovltS, wenig überzeugend, an einen Ent

stehungszeltraum um 1440 denkt, tnfft Sme Nepl wohl das Richtige, wenn 

sie das Gemälde nach der Brera-Madonna von 1448 datiert. Auch Pallucchlnls 

Datierungsvorschlag (nach 1450) ISt etwas abzugeWinnen, zumal das Rot des 

Manenmantels - am schlechten Erhaltungszustand des Gemäldes haben auch 

die Restaunerversuche von 1950 nur wenig geändert - ursprünglich vermutlich 

über jene Leuchtkraft verfügt hat, die bel Belllni erst nach 1450 In Erscheinung 

tritt Belllni hat für seine Madonnen des Öfteren die Farbe Rot - darin vielleicht 

niederländischen Vorbildern folgend - gewählt, das traditionelle Blau hingegen 

findet sich bel Ihm nicht ein einziges Mal Die Symbolbedeutung des Rots am 

Marlenmantel1st auch heute noch ungeklärt,l°4 

Die ,Madonna mit Cherublmen' (Venedig, Accademla) ist eines der drei von 

Jacopo signierten Madonnenbilder Es stammt vermutlich aus dem Dogenpalast 

- nicht auszuschließen ist, dass es dem Dogen Francesco Foscan als Andachts

bild gedient hat Zu Recht sieht Elsler In Ihm den entscheidenden Anknupfungs

punkt für Glovannl Belllnis zahlreiche Madonnendarstellungen. An franzÖSische 
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227 Gentlie da Fabflano. Madonna mit Kmd, 

Washmgton, NatIOnal Galiery 
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228 Jacopo BelImI. Madonna mit Cherubmen. 

VenedIg. Gallerte del/"Accademla 

Abb 223. 5 267 
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Miniaturmalerei erinnernd, sind Mutter und Kind von Cherubsköpfchen umge

ben, deren goldene Nlmben aus einem dunklen Grund hervorschimmern Wie 

In der ,Madonna Lovere' ISt die halbfigurlge Madonna hinter einer Brustung 

postiert, auf der ebenfalls ein Buch liegt und Jesus seinen linken Fuß abstützt 

Neuerlich betont Jacopo Im Verzicht auf alles Genrehafte die Wurde des gött

lichen Paars, allerdings Insofern In einer gemilderten Form, als mit der DreIvIer

telansIcht Christi, der allerdings nur wenig von der Frontalität abweichenden 

Marla und dem trapezoid verkröpften Brustungsparapet Spuren von Räumlich

keit aufkommen Ferner ISt der Blick Mariens nicht mehr gleichsam uber den 

Betrachter hinweg, sondern mit sorgenvoller Miene nach links unten gerichtet. 



Setrag e rer olivgrunen Man el, der wie jener der ,Madonna Lovere von 

einem Goldschimmer bedeck s hr rek angular geknickter Arm vers ar t die 

BarrierewIrkung der Brustung, desgleichen Ihre Hand, die sie schutzend vor den 

Urterkorper des Jesusknaben halt Dieser befrndet sich zur linken serner Mut-

ter (worauf er Sitzt, ISt unklar) und tragt ein gedampft rotes Kleldchen Rot ISt 

die Farbe der Herrscher, und In der Tat gebardet sich der Knabe, eine Birne fest 

In der Hand, die andere zum Segensgestus erhoben, Insgesamt wie erne klerne 

Majestat, die ruldvoll den Glaublgen anblickt 

Urr sich uber Jacopos fortschnttllchen Rang und Führungsanspruch In der 

venezlan schen Malerei um die Mitte des Quattrocento Klarheit zu verschaffen, 

genugt es, auf dessen Zeitgenossen Glambono zu verweisen, dessen nur wenig 

fruher entstandene ,Madonna mit Krnd' (Rom, Gallena Nazlonale) Sich noch als 

upenrelnes Ergebnis des internationalen Stils erweist Hetzer hat Glambonos 

Tafel mit jener Jacopos verglichen - seine Schlussfolgerung ... Vor allen Dingen 

aber Wird das Kind hier [bel Jacopo] zum ersten Male zu einem ganz selbst

standlgen Wesen [ .] Noch auf der Madonna [Glambonos] ISt es trotz aller 

erstrebten Lebendigkeit und des betont Genrehaften als Flachenfigur In die 

großere Flache der Mutter gebunden, mehr ein hubsches Motiv als ein durch 

Sich selbst bestehender Körper Jacopos Kinder Sind ruhiger, nicht genrehaft 

motiviert [ ] sie haben das Gewicht Ihrer eigenen Personllchkelt." Trotz un

terschiedlicher Strlauffassung dürfte es zWischen den belden Künstlern einen 

JACOPO BELLINI 

Abb 19<; ) 227 

Gedankenaustausch gegeben haben, denn nur so ISt es erklärbar, dass Bellrnl 229 Jacopo 8elltnt. Madonna mit Kmd. 

rn einer ,Madonna mit Kind' -Darstellung (vIerzIger Jahre; Carpenedo, Convento Carpenedo, Convento delle Eremlte 

delle Eremlte) Sich In ähnlicher Welse wie Glambono mit einer äußerst genre

haften Version des Jesuskindes befasst hat In belden Fällen verrenkt der qUick

lebendige Knabe den Kopf, um uber die Schulter hinweg nach einem Vogel zu 

sehen Ubrlgens trägt Jacopos Madonna einen mit dichten Goldfäden verse

henen Mantel, ein Indiz dafur, dass der sonst meist Innovationsfreudige Kunst

ler mitunter auch der bodenstandlgen Tradition Tribut gezollt hat. In diesem Fall 

der langst uberholten byzantinischen 106 

Wie bel der ,Madonna Legnaro' Ist auch bel der ,Madonna mit den Che

rubinen' die Datierungsfrage strrttlg Von van Marle und Pallucchlnl ausgehend, 

hat Sich eine Majorltat der Forschung für eine Datierung mit .. nach 1450" aus

gesprochen, nur Röthllsberger plädiert fur eine fruhere Entstehung der Tafel 

(nach 1446) Gegen die Spatdatierung sprrcht mEder analog zur ,Madonna 

Lovere streng orthogonale Brldaufbau, vor allem aber das gedämpfte Kolo

r t, das, wie die belden noch zur Besprechung gelangenden Madonnenbilder 

beweisen, erst nach 1450 an Leuchtkraft und Sattlgung gewinnt Den zeitlich 

vorangehenden Koloritsachverhalt hat Hetzer korrekt definiert, wenn er be

tont. .. dass Jacopo die heftigen Hell-Dunkel-Kontraste meldet, die bel Ihrem 

Mangel an Ubergängen die Flache betonen, und dass er ebenso mit der Farbe 

zuruckhalt' Folglich unser Datierungsvorschlag vor 1450 lG 

Die In Los Angeles aufbewahrte Tafel, Madonna mit Kind' (Los Angeles, Abb. 230, 5 270 

County Museum of Art) wurde nach Ihrer Entdeckung Im Kunsthandel von Bos- 269 
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230 Jacopo Bellml Madonna mit Kmd. Les 

Angeles, County Museum of Art 

270 

kovlts Jacopo Belllni zugeschrieben und In die fünfZiger Jahre datlert. 2 8 Das 

göttliche Paar Wird, Wange an Wange, n inniger Umarmung gezeigt, demge

mäß In der byzantinischen Typologie als Glykophilusa benannt Die Beziehung 

zum Osten Wird dadurch verdeutlicht, dass In den belden roten, In den oberen 

BIldecken befindlichen Kreisen zwei griechische Buchstaben eingefugt Sind, 

die als Abkürzungen der Wörter" Mutter" - "Gottes" (Jeweils deren erste und 

letzte Buchstaben markierend) lesbar Sind Marla neigt Ihr fast Im Profil Wieder

gegebenes Haupt über Ihren Sohn, der ebenso ängstlich wie zutraulich nach 



hreTl opf uch grc f Ihr AHTl st sCh'ag abgewin el die rec"' e Hand ha SIE' 

Slh U ze d uber C"flS I Ober o'pe', der dadu'ch Zu' Half e verdec w rd MI 

de' ander n stu lt sie den s zenden Knaben, dessen Belnehen frei nach un

en bau'Tle n In Anti hese zur ,Madonna m den Cherublner und ,Madonna 

Lovere' IS das or rogonale Komposltlonsgerus zu Gunsten schrag gebl deter 

Vektoren fas ganzllch au3er Kraft gese z Die Schulter! nie Maflens, deren 

Hande die Kopfe sow'e Chr S IOberscher el welsen, zur ans eigenden Dlago

na e g elchsa'Tl para el verschoben, 'n dieselbe RIC "ng Was vorliegt. st Jener 

..lineare Parallellsrrus" bzw Jene" orl"1ale Rela on', die Hetzer zwec s Be

s MlT'u"g venez anlscher Ges altungswelse zu den das Ornamentale (= S ru -

turspez f scre) korst ulerenden Ka egoflen zah t An die Stelle des vorma,s 

dUr'1pfen Ko Ort s fI eine euch ende durch he tlge Kontraste bes Irrm e Far

benprach , In der das hoch gesat Ig e Scharlachro des Martenman eis die Do

'Tllnarte ansch agt Mit diesem konkurr ert das strahlende Weiß des Kopf tuchs, 

das zusamlT'en mit dem Schwarzton des Gewandes zum Scharlach n e nem 

Bunt-Unbunt-Kontrastverhaltnls steht Dem antworten die Sekundarfarben 

Orange und Grun an Kleid und Mantel Chr Stl, wobei Grun und Rot einen Kom

plerren ara ord btlden Das Gold der Nlmben schließlich scheint als Substitut 

des Gelb au 

Der Typus der GlykophJlusa rtt In der venezlan schen Malerei, G ovannl Bel

Itnls unf ges Schaffen nbegflffen, ein zweites Mal n ahnllcher In ensltat In 

JACOPO BELLI I 

Erscheinung H er wlfd man ml floren nischen Querverbindungen rechnen 231 FI/ppo UPP' Madunna m r K nd Forenz 

durfen Nur als BeispIe e zum einen Fra Ftl ppo LlpplS Gemalde ,Madonna mit Palazzo MedICl-R ccardl 

K nd' (Ende funfzlger Jahre; Florenz, Palazzo MedlCl-R,ccardl), das einen ahnl ch 

Innigen Kopfkontakt ZWischen Mutter und K nd sowie eine analoge Arm- und 

Handhaltung Marlens aufweist, zum anderen Donatellos Bronzerel ef mit dem 

gleichen Trema (sog Che Inl-Rellef, 1456, London, Vlctofla and A,bert Mu

seum), bel dem vor a em die ahn ch schrag geneigte Schu ter-, Hals- und Kopf-

nie der Madonna ns GeWicht fallt Elsler brtng Man egna und dessen Im Jahr 

1453 ml Jacopos Tochter eingegangene Ehe inS Spiel, fur den Autor Anlass, 

Jacopos Tafel, der er Impl Zlt einen gleichsam prtva In endlerten Symbolcharak

ter fur Liebe und Mut ergluck un erstellt n dasselbe Jahr zu datieren· Dieser 

elnlgerrraßen gewagten These kann man Insofern e n wenig abgewinnen, als 

Sich auch Mantegna ungefahr zur selben Zelt mit dem Thema der Glykophtlusa 

(New York, Metropol tan Museum) befasst hat E n Vergleich mit Jacopos Btld

verSion bflngt zwar keine nennenswerten Uberelns Immungen zu Tage, gewinnt 

aber an Bedeu ung, wenn man, Paccagnlnl zu olge, das New Yorker Gemalde 

als Gemeinschaftsprodukt der belden Kuns ler anSieh Dafur sprtcht zumindest 

der Urrstand, dass die dem Malgrund einverleibten Engel offensichtlich auf eine 

Idee Jacopos (vgl ,Madonna mt den Cherubinen') zuruckgehen 1 

Ausgehend von Elslers Dat erungsvorschlag bezugltch des Gemaldes n Los 

Angeles, muss e Jacopos ,Madonna mit K nd' (Florenz, U Iz'en), wie noch zu 

begrunden sein Wird, urz davor, also zu Beg nn des sechsten Jahrzehnts, ent

standen sein Rothltsberger charakteflsler Letztere als Jacopos "monumentalste 

232 Donatel/o, BronzprPllE f mit M"do,,~,j u"d 

Kmd ((hel/ml-Rel ef London IOcr land 

Albert MuseuM 

Abb 233 ~ 272 
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233 Jacopo BeI/mi. Madonna mit Kmd. Florenz. 

Uff,z,en 

Abb 223.5 261 
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Madonna", ein Werk, das Ihn als den führenden Maler der Frührenaissance In 

Venedig ausweist> 2 Die Monumentalität der Madonna begrundet sich n erster 

Linie durch Ihre radikale, einen Anhauch byzantinischer Tradition verratende En

face-Darstellung und weitgehend symmetrische Gliederung Beldes war schon 

fur die ,Madonna Lovere' charakter'stisch, nur mit dem Unterschied, dass diese 

angesichts extrem schlanker Proportlonlerung eine Dominanz der Vertikalen her

vorruft, wogegen sich die Florentiner Madonna auch In seitlicher Richtung aus

dehnt und In Ihrer Fülle fast schon den Rahmen zu sprengen scheint, so gesehen 

ISt sie unter allen Madonnen Jene, die dem Betrachter am stärksten nahe geruckt 

1St. 



f J' 

• 

Die Go tesmutter tragt ein schmales Diadem und ein welt über d'e Schu tern 

fallendes we '3es Kopf uch, dessen ro e Borduren mit uhchen Zeichen be

stlC sind Ihr brei fach 9 ovales Geslch zelg eine halb relsförmlge 'nnpar

tle, die der "1bLJS ortzuse zen schein und Ihr Pendan In den segmen or

IT' 9 gerunde en ')chJI ern ndet Dahin er stec ein geometrisches onzep, 

desse" S nngenz sich noch vers ar ,wenn man erganzend die schrag fal

lenden Oberarme In Rechnung stell Deren I 've Verlangerung ergibt ein die 

ha bf gur ge Madonna umschrelberdes Spl ZWIn eliges Drelec ., das zu den n 

der Rena ssa"ce vor errscroenden omposl lonssubs ra en zahl u d hier zu ei

ner erheblichen Seigerung einer von Außerzel lich elt ge ennzelchneten, fas 

bewegungslosen Monumental a bel rag. m on rast dazu steht Chnstus mit 

JACOPO BELLI I 

234 Jacopo Be f' Ma'ff omn UrT' Par er 

Sk zzenbuch 'a 74 
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seiner an der Bllddlagona en orientierten Schräg lage Parallel dazu die Inke 

Hand Mariens, die sich mit sanftem Druck auf das Kind legt. Mit ihrer Rechten 

bietet Marla Ihm eine feste SitzbasIs Es entsteht der Eindruck, als hielte sie 

ein kostbares Gefaß In Händen Der Jesusknabe, der ~elnen Blick himmelwärts 

hebt, hat wenig Bewegungsspielraum Auch sein Köpfchen, dessen kreis

runder Form wir schon mehrfach begegnet sind, wird fixiert, und zwar durch 

das Rot von Marlens Kopftuchbordüren und Kleidausschnitt. Röthllsberger 

verweist zu Recht auf Analogien, die zWischen Jacopos Florentiner Madonna 

und dessen Zeichnung ,Mater omnium' aus dem Pariser Skizzenbuch (fol. 74) 

bestehen Dagegen spricht auch nicht der Umstand, dass sich die Madonna In 

der Zeichnung als Standfigur präsentiert, denn In belden Fällen dominiert die 

strenge FrontalansIcht und wird das Kind quer vor der Brust getragen Pächt 

zufolge "spielt das Christkind In diesem Fall nicht die prominente Rolle wie In 

den bisherigen Beispielen [ ... ] Das Motiv des Kindes artikuliert bloß die Bln

nenform der Madonna" 2'1 Elsler charakterisiert das Gemälde als eine Synthese 

dreier Traditionen zunächst einer byzantinischen, die sich In der hieratischen 

Frontalltät manifestiert, dann einer auf Gentile da Fabnano rekurrierenden; 

Letzteres ISt voliig verfehlt, zumal Jacopo hier dem internationalen Stil mit sei

nem kompositionellen Bekenntnis zur Renaissance eine deutliche Absage er

teilt. Schließlich erwahnt er das "Iumlnose" Kolorit, das Jenem von Domenlco 

Venezlano angenähert sei 1 J In der Tat gebLihrt der Farbgebung besondere 

Aufmerksamkeit, zumal sich hier das "lumInanstische" und "koloristische" 

PrinzIp begegnen, und zwar In einer von anderen Italienischen Farbsystemen 

abweichenden, sehr eigenständigen Welse 2 5 Strauss' Terminologie folgend, 

ISt im gesättigten WeIß-Rot-Akkord, gefördert vom schwärzlichen Grund, das 

"kolonstische" PrinzIp vorherrschend, wie es ebenso für die Tafel In Los An

geles charakteristisch 1St. Dem steht, hervorgerufen durch den auf den Braun

und Dunkelolivtönen des Marlenmantels und der Kleidung Christi lagernden 

Goldschimmer, das "lumInaristische" gegenLiber Letzteres verweist auf die 

ebenfalls von einem Goldton berührten und vor 1450 datierbaren Mariendar

steIlungen In Los Angeles und Venedig (,Madonna mit den Cherubinen') So 

gesehen ISt Röthllsbergers Datierung der Madonna In den Ufflzlen In die Zelt 

um 1460 kaum etwas abzugewinnen. Unser von Elsler gestützter Gegenvor

schlag zielt darauf ab, die Florentiner Tafel an den Beginn der fLinfziger Jahre, 

noch vor die Madonna aus Los Angeles zu setzen, zumal diese nur gerlngfLi

glge Spuren eines" Lumlnarlsmus" (am orangefarbigen Mantel Christi) erken

nen lilssU'6 

Um 1459/60 erhielt Jacopo den ehrenvollen Auftrag, fLir die Grabkapelle des 

Oberbefehlshabers der venezianischen Landstreitkräfte, Erasmo de Narn (gen 

Gattamelata), Im Santo zu Padua ein Altar-Tnptychon zu schaffen Vermutlich 

nach der Umwldmung der Grabkapelle im Jahr 1651 wurde das Bildwerk dislo

ziert und In seine Bestandteile zerlegt Vom Hauptregister eXIStiert nur noch der 

linke Flügel (Washington, National Gallery of Art), wogegen von der Predella 

alle drei Tafeln erhalten geblieben sind Während der ersten Hälfte des 19 Jahr-



.... 

hunderts 'amen die Gemälde In den Besitz verschiedener Sammlungen Elsler 

erstellte von der ursprunglichen Rahmung des Tnptychons eine RekonstruktI

onsskizze, deren Authentizität auch von Humfrey bestätigt wird 1 Demnach 

handelte es sich um eine Pilastergilederung, ein Gebälk und einen geschweiften 

Segmentgiebel, somit um die erste In Renaissance-Formen konzIpierte Anco

nenrar.mung n Venedig, Angenommen wird, dass sICh Jacopo unmittelbar am 

Vorbl d von Mantegnas Rahmengehäuse des ,S -Zeno-Tnptychons' (1456-1459, 

Verona, S Zeno) onent,ert hat Mogllcherwe1se legt Mantegnas Rahmenkon-

JACOPO BELLINI 

23<' Jacopo, GenTile und G/o>anm Be· 

/im Rekonstruktion, ,klZZ" F sler 1, s 
Gattamelata-Altarc 

• 

zept jenes des Hochaltars des Santo n Padua zu Grunde, das ursprünglich 00- r 

nate'los Bronzesku pturen (1446-ca. 1450) geborgen hatte l' 

B s zu seiner Auflösung zeigte das Gattamelata-Trlptychon' die Signatur 216 Donatello, Rekomtrukttomjkzzedr>sHoch· 

Jacopos, erganzt durch Jene seiner Söhne Gentile und G,ovann, Das einst altars der Basl/lca dei Santu In Padua 

ebenso aufscheinende fragmentar sche Datum" MCCCC[IXj" wurde von der 

Forschung durch die Ziffern "LX" oder "LIX" rekonstruktlv vervollständigt In 

der Elnschatzung der dreifachen Signatur gehen deMeinungen auseinander 

Bezuglich des nken Flügels, In dem die Helligen Antonlus Abbas und Bernhar

d n von') ena dargestel t sind, wird Gentile Ins Spiel gebracht Ausgenommen 

desIch m Hintergrund erhebenden Gebirgsmotive, entspr'cht das In ebenso 

paralleler wie steifer Ha tung wedergegebene Heiligenpaar einem stil stlsch 

altertum chen EntW'cklungsstand, der Jenem G ovannl d'Alemagnas nachhinkt 

und kaum über die Qualität von Antonlo V,vann,s Heiligendarsteilungen hin

ausgelangt. 

Abb 211 ~ 216 

275 



237 Jacopo und Gentile eJ Belllnl HII Antonlus 

Abbas und Bernhardm von Siena Imker 

Flugel des Gattamelara-Tnprychons New 

York Pnvatbesltz 
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E sler zufolge sind alle drei Predellentafeln, basierend auf Zeichnungen Ja

copos, von Glovannl ausgefuhrt worden Berenson hingegen betrachtet sie als 

elgenhandlge Werke Jacopos, wahrend Boskovlts Glovannl die Rolle eines dem 

Vater zur Seite stehenden Assistenten zubilligt ,'9 Abgesehen davon, dass wir 

Boskovlts' Auffassung teilen, bleibt die Frage nach der technischen Ausführung 

letzt Ich doch eine sekundare Problematik, da, wie noch zu erörtern 1St, allen 

Predel engemaiden vorwiegend Zeichnungen aus Jacopos Skizzenbüchern zu 

Grunde liegen, man folg ch von genuinen Inventionen des Kuns lers ausge

hen kann Die mittlere Tafel zeigt die, reuz'gung ChrISti' (Venedig, Museo 

Correr) Zu Fußen des GekreUZigten kniet In RuckenansIcht eine gerustete Ge

sta t, wahrscheinlich mit dem Condottlere Gattamelata Identlflzlerbar An den 

Flanken Christi offnen sich zwei schmale Raumgassen, die den Blick auf eine 

Berglandschaft Im Hintergrund freigeben Daraus resultiert eine trlptychon-

JACOPO BELLINI 

238 Glovanm8ellim und lacopo 8e/llm KreuzI

gung, MItteitafel der PredElla des 0attame

lata-Altars Venedig, Museo (orrer 

239 Andrea Mantegna, Kreuzigung, Predella 

des 5 -Zeno-Altars, Pans, Louvre 

Abb 238 

277 



14. UND 15. JAHRHUNDERT 

278 

ähnliche Unterteilung der Tafel, deren MI te durch den sich auf einer Boden

erhebung Situierten Kreuzesstamm und den Condottlere eingenommen w rd, 

während In den Seltentel en F gurengruppen versammelt sind, die direkt auf 

dem unteren B drahmen post ert sind und deren dichte, den Hintergrund to

tal verste ende Reihung einen rei efhaften E ndruck ~ervorruft, der durch das 

extreme Querformat noch begunstlgt wird Charaktenstlsch Ist ferner, dass die 

SeitenbeZIrke zum Tel symmetrisch aufeinander abgestimmt sind So findet die 

Marlengruppe links In der v's-a-v's platZierten Versammlung der Phansäer und 

Schdtgelehrten Ihr Pendant Weiters steht der völlig verhu .ten Gestalt links 

außen auf der rechten Seite ein ebenso n Rückenans,cht Wiedergegebener 

Sch dträger gegenüber Hinter der Mar'engruppe hat ein Im Profil gezeigter 

Berittener Aufstellung genommen, mit dem - In AqUid,stanz zum GekreuZigten 

- der römische Hauptmann (ebenso zu Pferd, aber ,n FrontansIcht dargestellt) 

zu korrespondieren scheint. Auch bel den In den Himmel ragenden Lanzen und 

roten Fahnen st Symmetrie vorherrschend Symmetrie und raumundurch äs

SI ge FIgurenverdichtung Sind zweifellos jene Hauptmerkmale, die dem B' deine 

vorwIegend f'ächenhafte Prägung ver'e hen. Indessen leistet dazu auch die 

getrubte, Buntfarben fast unzugäng che und dadurch valeurlstlsch-Integrat've 

Farbgebung Ihren Beitrag Päch hat diesen Sachverhal dargestellt und daraus 

erhel ende Schlusse gezogen "Man versteht diese Abneigung gegen bunte 

Farben besser, wenn man bedenk, dass es Sich um Massenszenen handelt und 

dass star e Lokalfarben den Einzelnen von der Masse 'solieren wurden Die EIn

zelflgur aber, auch die der Protagonisten, soll Te der Masse bleiben und diffe

renZiert Sich nur nachträglich und episodisch von Ihr Primär ISt fur den Kunst.er 

die Fgurenmenge als ein fast farbloses Ganzes da [ 1 "12 

A,·em Anschein nach hat Jacopo seine ,KreUZigung' a s bewusste Antithese 

zu Jener von Mantegna fast gleichzeitig für die Predella des S -Zeno-Altars 

(1459/60; Pans Louvre) geschaffenen verstanden Nichts lag seinem Schwieger

sohn ferner, als fläch g rel efhafte FIgurenmassen mt symmetrischer Tendenz 

zu konZIpieren. Um den Ge reuz'gten öffnet Sich ein großer auf e nen Flucht

punkt zusteuernder Raumtrichter Die Gestalten - ob als EInzeifiguren oder zu 

Gruppen kompr;mlert - Sind onsequent In ein perspektlv'sch verkurztes Grö

ßengefälle eingebunden Wo erforder' ch, werden gesättigte Buntfarben zum 

Einsatz gebracht - etwa Ge b am römischen Hauptmann und Blau und Rot an 

der die ohnmächtige Mana stützenden Frauengruppe, zu der Jene In Jacopos 

Tafe Signifikante Analog en aufweist. Zusammenfassend Während Mantegna 

alle St"auflagen der Frührenaissance erfü t, huldigt Jacopo cum grano salis Im

mer noch dem der M ttela ter-Trad tlon verpflichteten Typus der "KreUZigung 

mit Gedräng" Schon n seinem frühen Schaffen hatte Jacopo Gelegenheit, Sich 

mit dieser Themat,k ause nanderzusetzen Gelegenheit dazu bot hm der B -

schof von Verona GUldo Memmo. der hn 1436 beauftragte, fur den Dom der 

Stadt eine ,Kreuz gung Chr;st;' a resco zu malen W;ewohl das Fresko nicht 

erhalten geblieben st, g bt es v'e leicht doch Gründe zur Annahme, dass dieses 

Werk Sich nicht wesent~ ch von der Predellentafel des ,Gattamelata-Tnptychons' 



unterscr eden hat Zu dieser Vermutung berechtigt zum einen deren altertüm

I che Komposltlonswe se, zum anderen eine aus dem Trecento stammende 

,Kreuzigung, die n cht unerhebliche Analogien zu Jacopos Predelienbild zeigt 

Es handelt sich um ein Fresko, das Turone dl Maxio, ein G otto-Adept und Im 

Umkreis von Vitale da Bologna geschulter Maler, um 1363 fur das Tympanon 

des Hauptportals von San Fermo In Verona gefertigt hatte 22 Der Umstand, 

dass d e belden Werke fast ein Jahrhundert voneinander trennt und Im Detail 

eine VOI g untersch edllche Stillage vorliegt, sollte nicht daran hindern, sie mit

einander zu vergleichen D e Parallelen sind In der Tat erstaunlich . Sie beziehen 

sich auf die von einer völlig verhüllten Rückenfigur flankierte Marlengruppe, die 

Pharisäer rechts, vor allem aber auf die In Selten- und FrontansIcht wiederge

gebenen Reiter, und letztlich ISt sogar die am Fuß des Kreuzes kniende Marla 

Magdalena zu beachten, die Jacopo durch den Condottlere, freilich In gezie

mendem Abstand vom GekreuZigten, ersetzt hat 

Jacopos besonderes Interesse an der Darstellung des Gekreuzigten ISt durch 

zahlreiche Zeichnungen In seinen Skizzenbüchern belegt Am Beginn steht ver

mutllcr e ne Zeichnung aus dem ParISer Skizzenbuch (fol 80), die dem von 

Jacopo stammenden und Im Museo dei Castelvecchlo In Verona aufbewahrten 

,Kruzlflx'-Gemälde offensichtlich als Entwurf gedient hat Da Sich dieses ur

sprunglich Im Veroneser BIschofspalast befunden hat, Ist nicht auszuschließen, 

dass es ebenso wie das verloren gegangene KreuzIgungsfresko von Bischof 

Memmo bel Jacopo bestellt wurde Ist diese Annahme zutreffend, so kann 

man mit einem Entstehungszeitraum spätestens zu Beginn der vIerzIger Jahre 

rechnen, wogegen Sich Boskovlts für eine Datierung um 1450 aussprlcht. 222 

Der ,Kruzifixus' In Verona hat In der veneZianischen Malerei einen völlig neuen 

Stellenwert Im Trecento begegnen wir dem GekreUZigten an Paolo Venezlanos 

crOC! dlpmte und Im KleInformat als Bekrönung mancher Anconen Neu ist zum 

einen die Größe des Formats (310 X 180 cm), zum anderen, dass an die Stelle 

der Holztafel die Leinwand als Malsubstrat tritt, übrigens zum ersten Mal In 

der venezianischen Malerei. Das Kreuz ISt direkt an die Bildränder gebunden, 

gleichsam Identisch mit der materiellen Malfläche und dadurch dem Betrachter 

suggestiv angenähert. Christus hängt vor nächtlich blauem Himmel am Kreuz, 

JACOPO BELLINI 

240 Turane dl Maxlo. Kreuzigung, Fresko. 

Tympanon des Hauptportals von San Fermo 

In Verona 

das Sich auf einem niedrigen kahlen Hugel erhebt Über seinem geneigten 241 Jacopo Bellinl. ChrIStus am Kreuz. ParISer 

Haupt schwebt ein perspektivisch ovaler Nimbus. Die straff durchgestreckten Skizzenbuch, fol 80 

Arme und verkrampften Hände lassen die Schwere des realistisch durchgebil

deten und Im Wechsel von Licht und Schatten plastisch modellierten Körpers 

verspüren Die In flachem Winkel durchhängende Armhaltung spiegelt Sich In 

der gegenläufig gekrümmten Bodenschwelle. Jacopo trennt Sich von seinen 

venezianischen Vorläufern und orientiert Sich an der von den Florentinern neu 

errungenen Korperllchkelt Möglicherweise hat die Skulptur Ihn mehr noch als 

die Malerei angeregt Als er Sich gemeinsam mit Gentile da Fabrlano In Florenz 

aufhielt, bot Sich Ihm gewIss die Gelegenheit, auch Donatellos Jugendwerk, 

das Kruzlh (um 1407/08) In S Croce, zu bewundern Und wie der Gekreu

zigte Im ,Trinltäts'-Fresko (ca 1426/27) In S. Marla Novella zu Florenz verrät, 

Abb 243. S 280 
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243 Donatello, Kruzifix, Holz, Florenz, 5 Croce 

242 lacopo Bel/In!, Christus am Kreuz, Verona, 

Museo dei Castelvecchlo 
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hat auch MasaCCIo eine ähnlich plastische Auffassung vertreten Hetzers Stlm

mungsbencht zu Jacopos ,Kruzifix ' vermag auch heute noch zu uberzeugen ' 

" Der KlJnstler strebt nach dem Monumentalen, und er zeigt nicht das Symbol 



des Leidens, sondern ergreift uns durch das Leiden selbst [ 1 Der Kontrast des 

Korpers m t dem dunk,en Grund tnfft durch die Sinne unmittelbar das Gefühl 

Der opt sche Reiz macht uns das trostlos Verlassene des Gekreuzigten In der 

schauer, chen Leere des unendlichen Raumes eindringlich Wir haben hier das 

erste stimmungshafte Bild der venezianischen Malerei "22 

Zu den Predellentafeln des Gattamelata-Trlptychons zurückkehrend, verweisen 

wir auf eine Zeichnung aus dem Londoner Skizzenbuch (fol 86v), die dem mitt

leren Abschnitt der ,KreUZigung' als erste Ideenstütze gedient hat und zu Fußen 

des Gekreuzigten den Condottlere Gattamelata und rechts die ebenso Im Ge

malde real'slerte Ruckenfigur zeigt. - In der rechten Tafel ISt ,Christus In der Vor

holle' (Padua, Museo CIVICO) dargestellt. eine Komposition, die Jacopo sowohl Im 

Pariser (101. 22v) als auch Im Londoner Skizzenbuch (fol 26) durch Zeichnungen 

vorgepragt hat Die Parallelen mit der Tafel sind so weitgehend, dass es für Be

renson außer Streit stand, auch die malerische Umsetzung Jacopo zuzuweisen In 

der Pariser Zeichnung Sind drei gewaltige Gebirgskegel hintereinander gestaffelt 

Im vorderen offnet Sich, byzantinischer Tradition folgend, die Höhle des Limbus, 

n der die Seelen Ihrer Erlösung harren und deren Torflügel ChrIStus aus den 

Angeln gerissen hat, darunter zerschmetterte Teufel. Begleitet von einer nackten 

Jungllngsgestalt, d'e das Kreuz bereithält, wendet Sich Christus mit ausgestreck

tem Arm dem alten Adam zu, um Ihn aus dem Verließ zu befreien Rechts außen 

hebt ein Teufel mit gespreizten Flügeln vom Boden ab, um der Gefahrenzone zu 

entgehen Glovannl Belllnis kompositorischer Beitrag bestand lediglich dann, die 

Vor'age Ins Querformat zu transponieren, den Bergkegel zur Hugelkuppe abzu

flachen und den flüchtigen Teufel nach links zu versetzen, 

Anders gelagert ISt der Sachverhalt In der ,Anbetung der Magier' (Ferrara, 

Plnacoteca Nazlonale), der linken der drei Predellentafeln Obwohl auch hier of

fenbar eine Pariser Zeichnung (fol 34) der KompOSItion als Grundlage gedient 

hat, ISt doch nicht zu ubersehen, dass das Gemälde einige Abweichungen vom 

Vorbild aufwe'st, vor allem bezüglich seiner Flgurenreduktlon Unterschiedlich 

ISt vor allem die Holz onstrukt on des Sta Is, die In der Zeichnung - auf BaSIS 

prazlsester ZImmermannsarbeit - streng nach den Regeln der Zentralperspek-

JACO PO BELLINI 

245 G,ovannl Bellinl und Jacopn Bel/In I Chflstus 

In der vorhalle, Rerhte Tafel der Predella 

des Gattamelata-Altars, Padua, Museo 

C/VICO 

244 Jacopo Bellim, KreUZigung, Londoner 

Skizzenbuch. fol 86v 

Abb 247 S 283 
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246 Jacopo Bellln!, Chns tus In der Vorholle, 

Panser Skizzenbuch, fol 22v 
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tlve konzIpiert Ist und angesichts Ihres TIefenzugs mit der Bergkulisse, die sich 

visuell beinahe auf der gleichen Ebene wie die FrontansIcht des Baus befindet, 

stattdessen aber hinter dem Stall vorbeifuhren musste, In optischen Konflikt 

gerät. Dieses ambivalente Spannungsverhältnis zWischen Fläche und Raum ver

mittelt den Eindruck, als ob sich der Stalltrichter einem Stollen gleich in das 

BergmassIv bohren wurde An dieser Stelle hat Glovannl Belllni In der Gemäl 

defassung nachhaltig eingegriffen, Indem er - die Ambiguität zWischen Flä

che und Raum auflösend - auf das perspektivische Experiment verzichtet, die 

Stalikonstruktion bIldflächenparallel anordnet und In logischen RaumIntervallen 

einen Baum und das FeismotiV In die Tiefe staffelt. VorbIldgemäß werden die 



Madonna und die Magier - In Haltung und Position mit der Zeichnung uber

einstimmend inS Bild gesetzt Auch aus dem Gefolge der Magier werden ei

nige Motive, wie die belden frontal platzierten Pferde und das rechts unten 

In RuckenansIcht wiedergegebene, ubernommen, manche gestrichen Indes 

macht sich auch hier Glovannls modifizierende Hand bemerkbar, Insofern die 

Positionen der Protagonisten räumlich deutlich differenzierter als in der Zeich

nung angelegt sind, Nur rechts Im Hintergrund, wo sich Im Gebirgszug eine 

Schlucht öffnet und Jacopo den Begleltzug der Magier schildert, gerät GIO

vannl In Schwierigkeiten Er erkennt den Fehlschlag seines Vaters, die Karawane 

perspektivisch korrekt (wie den Stallbau) darzustellen, und weiß, dass mit einer 

aufgeklappten Bodenflache allein noch kein Tiefenzug zu erreichen ISt Zwecks 

Krlsenbewaltlgung nun überhaupt auf die Darstellung des Geleitzugs zu ver

zichten, kommt auch für Ihn nicht In Frage Vom linken Felskegel uberschnltten, 

reduziert er Ihn auf die Köpfe dreier Kamele, die In reichlich komischer Manier 

Ihre Hälse, DinosaUriern gleich, recken 

JACOPO BELLINI 

247 G,ovanm BeI/mi nach Jacopo Bellim, Anbe

tung der Magier, Lmke Tafel der Predel/a 

des Garramelara-Alrars, Ferrara, Pmacore(a 

NazIanale 

248. Jacopo Bel/lnl, Anberung der Magier, 

Pariser Skizzenbuch. fol 34 
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249 Jacopo und Glovanm BeI/mi Tnptychon 

mit Geburt Chnstl, Venedig, Gal/ene 

def/'Accademla 

250 Glovanm d'Alemagna, Geburt Chnst" Mlt

teltafel emes Polyptychons, Prag, Narodm 

Galene 

In den Jahren von 1460 bis 1464 wurden dem Atelier Jacopos vier Altar-Trip

tychen für den Chor der K rche Santa Mana della Carlta (heute Tell der Acca

demla) In Auftrag gegeben, Obwohl die Tnptychen von verschiedenen Stiftern 

bestellt wurden, zeichnet sie eine einheitliche Prägung aus, dem Eindruck einer 

geschlossenen EnsemblewIrkung angenähert Laut einem Dokument von 1462 

sollten sie ,tutto a lantlga", a so In antiker bzw renaissancegemäßer Man er 

produziert werden, Dies bezog sich wohl vor allem auf die später verloren ge

gangenen Rahmen, von denen Jener des von Glovannl Bellinl nur wenig später 

für das ,Polyptychon des hl. Vlncenz Ferrer' (ca 1464/65, Venedig, Santi G 0-

vanni e Paolol gefertigte eine ungefähre Vorstellung vermittelt Dass hier mit 

einer nachhaltigen Beteiligung der Werksta t zu rechnen 1St, daruber g bt es 

einhelligen Konsens. In der konkreten Frage nach der Handescheldung ZWI

schen Jacopo und Glovanni gehen die Meinungen allerdings ziemlich welt aus

einander Grob sk,zzlert lassen sich drei EckposItionen ausmachen' D e erste, 

repräsentiert durch Elsler, Robertson und Huse, favorisiert Jacopo, die zweite, 

vertreten durch Berenson, Bottan, Sore Nepl und Valcanover, gibt Glovannl den 

Vorrang, Eine dritte (Keydel) geht selektiver vor und weist Jedem der belden 



252 'jlOvanm BeI/mi, HI Sebastlan, Rechte Tafel 

des POlyptychons des hl Vmrenz Ferrer 

Venedig, Santi G,ovann, e Paolo 

25' G o~ann Be Iml HI Sebast an Mmel-

ta 'eI e nes T"ptychons, Venedig, ua le"e 

de /'Ac,~demla 

Kunst.er seinen vermeintlichen An eil zu 4 W'r bevorzugen die drl te Richtung 

und verweisen exemplar'sc auf zwei Bilder, n denen die Beiträge Jacopos und 

G,ovann,s besonders klar zu Tage liegen Das erste betrifft die ,Gebur Chrls I', 

n der sich Jacopo offenSichtlich von G,ovann, d'Alemagnas gleichnamigem 

Gemalde aus dem In Kooperat on mit Antonlo V,var'nl entstandenen Prager 

Polyptychon '1447) ha anregen lassen M Ausnahme seiner fronta nlenden 

Madonna grel Jacopo In allen ubr'gen Belangen n nur wenig modi IZlerender 

Welse auf sein Vorbl d zuruck Dies beZieht sich auf das am Boden egende 

Chrls kind die Holzkons ru Ion des S al S, d e uber dem op des sch afenden 

losef schwebenden Hlr en m Ihren Schafen sow'e auf den wel hochgezo

genen Landschaf shorlzon - H ngegen gib es gute Grunde, die Gestalt des 

hl Sebastlan, die Im Zentrum eines der Tr ptychen dargestell st. G,ovannl zu

zuschreiben E n Vergleich mit dem Hel gen Im ,Polyptychon des hl Vlncenz 
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Ferrer', das von der rezenten Forschung einhellig als Werk G ovannls anerkannt 

wird, scheint dies zu bestät,gen Abgesehen von Sebastlans Kopfwendung, die 

sich aus der seitlichen Posltlonlerung des Heiligen Im Polyptychon erk,ärt, sind 

die belden F guren durch eine weitgehende AffinItat gekennzeichnet. Dies be

zieht sich e nerselts auf die abgewlnkelt h nter dem Rücken an den Pfahl gefes

selten Arme des Märtyrers und dessen Stand motiv, andererseits auf d e durch 

Llcht-Schatten-Kontraste hervorgerufene KörpermodelIIerung. Im Gegensatz zu 

Jacopo geht hier Glovannl, bestimmt vielleicht auch durch die Nähe zu seinem 

Schwager Mantegna, mit der ebenso aktuel en wie zukunftweisenden St: age 

seiner Zelt konform 

Jacopo Bellinis Skizzenbücher 

In den belden mehr a s zweihundert Zeichnungen umfassenden SkIzzenbu

chern - das eine Im Bntlsh Museum, das andere Im Louvre aufbewahrt - sind 

die w'cht gsten Merkmale der künftigen venezianischen Ma ere bereits m 

Keim enthalten, weshalb man sie treffend als d e "Bibel der venezianischen 

Ma erel ' bezeichnet hat Während es sich beim Londoner Skizzenbuch um auf 

Papier mit Bleistift entworfene Zeichnungen handelt, sind die Par'ser Biätter 

auf Pergament m't Feder, feinem Pinsel oder Silberstift - bisweilen auch mit

einander kombiniert - gefertigt H er erhebt sich zunachst die Frage: Standen 

Jacopo die Sk zzenbücher schon von vornherein In gebundenem Zustand zur 

Verfügung oder hat der Künstler auf EInzeiblattern gezeichnet und diese erst 

nachträglich In Bänden fiXiert bzw nach Themengruppen geordnet! Dazu gibt 

es einen ebenso komplexen wie widerspruch lichen Forschungsstand, den Elsler 

sehr deta lert refer'ert hat Fur uns genugt es, auf zwei EckposItionen zu ver

we sen D e eine, reprasent.ert durch Rothllsberger und Joost-Gaugler, g aubt 

an einen schon a prlon gebundenen Zustand der Sk zzenbücher und plädiert 

fur einen knapp bemessenen Entstehungszeitraum Während Röthllsberger 

mit der Paduaner Tätigkeit von Donatello und Mantegna einen Terminus post 

quem-Standpunkt vertntt, die bel den Bücher fOlgl.ch In die funfz'ger Jahre da

tiert, meint Joost-Gaugler, ausgehend von den Mosaiken In der Mascol -Kapelle 

von San Marco als Terminus ante, mt einer Datierung In die Mitte der verzIger 

Jahre das Richtige zu treffen Trotz technisch sauberer Recherche Sind belde 

Theonen problematisch, vor al em dahin gehend, dass sich n einer a pr'on fest

gelegten Reihenfolge der Blatter keine stilistisch kontinuierliche EntWIcklungs-

nie ausmachen asst, und dies müsste n einer vorweg gebundenen Form der 

Skizzenbücher der Fall sein In Wirklichkeit stehen In Ihnen oft genug konven

tionelle und fortschr'ttllche Zeichnungen unmittelbar nebeneinander, was nur 

dadurch erklarbar 1St, dass der Künstler mehr auf die themen bedingte Ordnung 

als den ze tllchen Ablauf der Zelchnungen-Produkt,on Bedacht genommen, 

folglich die Blatter erst nachtrag ch In einen gebundenen Zustand gebracht 

hat L25 Diese Annahme entspricht der These von Degenhart und Schmltt, die 



zudern "Jacopos gewa Igem ZelChnu'1ger ' undus die Frucht einer mehrere 

Jahrzehnte u'T1fassenden Ta Igkelt erkenne" Daruber hinaus wodersprechen sie 

e'1er Fo'scrungsrnelnung, die fur ein gleichzeitiges Zustandekommen der In 

den be den Sklzzenbucrern zusammengefassten B atter pladler Demzufolge 

ha ten d e Arbe ten an den Par ser Ze chnungen, beginnend mit etwa 1430, 

eine Ze tspanne von ungefahr drei Jahrzernten In Anspruch genommen Dass 

die Londoner Zf,xrr>ungen erst Im Anschluss daran - In hrer Anfangsphase (ab 

den spater funfzlger Jahen) Sich noch mit den Pariser Blattern uberschneldend 

ents anden se'en und sICh bis In d e sechzIger Jahre erstreckt ha ten, auch 

da'uber gibt es In der Forschung keinen einhelligen Konsens ,<" Zum Beispiel st 

E'S fu' Eisier und Hetzer keineswegs erWiesen, dass die Zeichnungen des Pariser 

vor Jener> des Lordoner Skizzenbuchs gefertigt wurden 

Laut Elsler Zielt das bewusst "old-fashloned" Intend erte Par'ser Buch auf ein 

,korservatlves, hofisches MI eu' ab. Jacopo hatte es seinem alteren Sohn, Gen

tile r nterlassen, der es, als hn die Republ k Venedig um 1479 als Portratlsten 

zurn 'iu tan nach Konstantinopel entsandte, In seinem Reisegepack mltflJhrte. 

Vermutl cr hat er es dem Sultan geschenkt oder verkauft, ehe es Im 18 oder 

fruher"l 19. Jahrrundert n den BeSitz des Louvre gelangte Das Londoner SkiZ

zenbuch h ngegen blieb vorerst (Gentile hat es G,ovann, vererbt, In Fam enbe

Sitz Es zeichnet Sich gegenuber dem Pariser Pendant, so E,sier, durch größere 

"Kuhnhelt" und, fugen w r hinzu, durch ein hoheres Maß an fragmentar'scher 

Experlrnentlerfreudlgkelt aus. "London's was kept for creatlve asslstance", dazu 

geeignet. auch Jacopos Werkstatt, Insbesondere seinen Söhnen, als konogra

phlsches Kompendium und komposltor'sche Anregung zu dienen 2, 

Zu Recht hat Pacht die Datierungsproblematik gegenuber der Frage nach 

Zweck und Stellenwert der Zeichnungen als eine sekundare Angelegenheit be

trachtet Er verwe st auf Li! Frol eh-Bum, die Sich schon vor neunz'g Jahren 

ZU'll Charakter der Zeichnungen als "Dokument eines neuen kunstlerlschen 

Selbstbewusstseins und einer Frelhe t zum Geistig-Experimentellen' geaußert 

hat "U'1d obwohl es paradox scheinen mag, möchte ,ch diese Zeichnungen ais 

etwas Theoretisches ansehen; sie Sind auch eine gedank che Auselnanderse -

zung mit den Ra sein des Darstellbaren, und was andere, besonders florentI

nische Kunstler dieser Zelt In geschriebenen Werken niederlegten, scheint mir 

hier In Zeichnungen festgehalten ",2" Dem fugt Pacht hinzu" Das Besondere 

und Neue dieser ZeIChnungen ISt gerade, dass hre Entstehung von ke'nem 

Zweck dl tlert gewesen zu sein scheint, sondern dass Sich In hnen ein Rin

gen UrT' Lösungen unstierIscher Probleme dokumentiert, welches Sich nicht 

unml telbar um praktische Anwendbarkeit kummert "llq Die Zeichnung Wird 

bel Jacopo Bel n erstmals zum Se'bstzwec , sie ISt als autonomes Kunstwerk 

intendiert Obzwar dies fur einen Großte: der Blatter gilt, haben manche von 

Ih0en entgegen Pachts Anschauung, durchaus e was ausschn tthaft Unfer

tiges, eben Sk zzenhaftes an Sich, spezlel Im Londoner Buch Und es IS gewIss 

nICht so wie Pacht verallgemeinernd feststellt, dass sie nie die Funktion von 

Malerel-Entwurfen erflJllt hatten. Anhand des ,Gattame1a a-Tnp ychons' ISt das 
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Gegenteil nachzuweisen Und dies gilt cum grano salls vermutlICh auch für den 

ursprünglich aus 18 Bildern bestehenden Gemäldezyklus In der Scuola di San 

G,ovann, Evangelista, für den Jacopo 1465 die letzte Zahlung qUittiert hat. Aus 

diesem Zyklus Sind fünf Bilder erhalten geblieben; n vier von Ihnen Sind bemer

kenswerte Anregungen seitens des Londoner Skizzenbuchs zu reglstneren L 0 

Jacopo hat sich in seinen Zeichnungen buchstabiich mit allem befasst, was 

damals als darstellungswürdig galt. Modern ausgedrückt, kann man von einem 

Ikonographischen B Iderlexlkon sprechen, das kunftlge Künstlergenerationen In 

Venedig als äußerst nutzllch empfunden haben dürften Da das Pariser ZeIch

nungenkonvolut schon frühzeitig abgewandert war, kam dafür wohl nur das 

vor Ort verbliebene Londoner Skizzenbuch In Frage Die In den bel den Buchern 

kompilierten Zeichnungen gliedern sich In zahlreiche Themenkreise Dies be

ginnt, um nur die wichtigsten zu nennen, mit TIerstudien, die dem Rea' smus 

eines Plsanello kaum nachstehen Eindrucksvoll sind vor allem d e Löwenbl der, 

In denen das Raubtier, wie es einem am Symbol des Evangelisten Markus on

entlerten venezianischen Künstler geziemt, teils autonom, teils In Kämpfe ver

wickelt gezeigt wird Quantitativ gesehen spielt die Darstellung von Pferden 

- mit und ohne Reiter oder In Kampfszenen eingebunden - eine besondere 

Rolle Daneben gibt es auch Genreszenen aus dem ländlichen und höf'schen 

Leben Selbstverständlich dominieren biblische Themen (vor allem chrIStolo

gische und manologlsche) und die Darstellung von Heiligen und Märtyrern, 

zumeist in ein architektonisches oder landschaftliches Ambiente Integnert. Und 

es wäre Jacopo kein tYPischer Renaissancekünstler gewesen, hätte er sich n cht 

auch explizit mit der Antikenthematik befasst, sei es in Bezug auf E nzelmotlve 

(z B. Grabstelen und Denkmalpostamente) oder Im figural-szenischen Mytho

logiekontext Uber allem aber stand Jacopos Interesse an Gebirgslandschaften 

und, mehr noch, an der Architektur, sei es In einfacher Holzbauwelse oder als 

aufwend ge Klrchen- und Palastbaukunst, die er vere nzelt oder Im urban s

tischen Verband darstellte In seinen Architekturzeichnungen vermischen sich 

veneto-byzantlnische, gotische und renaissancehafte StIlelemente, so wie es 

wahrscheinlich den damaligen Baugegebenheiten In Venedig entsprochen hat. 

Sie laut Pächt durchweg als "Archltekturphantaslen" zu bezeichnen, st woh 

nur zum Tell akzeptabel. Vielem, ob Im Detail oder Im Ganzen, meint man auf 

venezianischen Spaziergängen schon begegnet zu sein, und, was noch beden

kenswerter ISt, das meiste von Venedigs damaliger Bausubstanz musste be

kanntlich späteren Veränderungen bzw Abbruchen weichen 

Indessen war es gew'ss nicht nur die Freude am architektonischen Erschei

nungsbild seiner Heimatstadt, das sich Jacopo noch reicher ausgestaltet vor

stellen konnte, darüber hinaus hat er das Thema auch zum Anlass genommen, 

seine Kenntnisse und Experimente auf dem Gebiet der Perspektive zu erpro

ben Inwieweit der Maler von den wissenschaftlichen Bemuhungen um die 

Zentralperspektive in Florenz Bescheid wusste, ISt nicht elndeut.g zu klären 

Dem Bencht Vasans zufolge soll sich Leon Battlsta Albertl auch In Venedig auf

gehalten haben Tnfft dies zu, hätte es fur Jacopo Immerhin die Möglichkeit 



gegeben, n den 1435 von A'bert: verfassten ,Trattato dei a P'ttura' E nbllck zu 

nehmen - und wenn ser'on nicht In Venedig, dann zumindest am estensIschen 

Hof "Ferrara, wo er mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit dem be

ruhrrten Kunsttheoretiker begegnet Ist Erinnert se' ferner, dass Uccel 0 meh

rere Jahre n Vened g wel te, wobei es schon sehr verwunderlich wäre, hätte 

Jacopo damals nicht die eine oder andere Studie des Praktikers der Perspektive 

zu Gesicht bekommen Davon abgesehen gab es auch Im benachbarten Padua 

Gelegenheit, einen weiteren Repräsentanten der florent n schen Kunst, Dona

tel 0, kennenzulernen, vor allem dessen Re efdarstellungen am Hochaltar Im 

Santo D'e Bronzerel efs Donatellos, schreibt Pächt, "sind eine doppelte Bra

vourleistung sie demonstr'eren, wie man ein n Jäher Verkürzung gesehenes 

flgurenrelches Szenar'um komponiert, und zugleich, wie man diese gedrängte 

Projektion eines TIefenraumes Im Wettstreit mit der Malerei mt den Mitteln 

eines mäßig ausladenden Reliefs durchfuhrt" Mt ähnlichen Problemen sah 

sich auch Jacopo konfrontiert AI erd ngs wird man aus seiner Begegnung mit 

Werken Donate os nicht mehr als einen WIrkungsfaktor ableiten dürfen Eine 

Durchforstung von Jacopos Architekturzeichnungen macht laut Pächt deutlich, 

dass sich der Ma er "mit den perspektivischen Problemen nur In empirischer 

Näherung" auseinandergesetzt hat Der Autor hat sich In seinen Werkanalysen 

mit dieser Problematik sehr eingehend befasst Das Resumee seiner Beobach

tungen "Veie Umstände sprechen aber dafür, dass sein [Jacopos] Verfahren 

nicht theoret sch fundiert war, unter anderem der Umstand, dass es aus der 

: ] reifsten EntwIcklungsphase Darstellungen gibt, deren Orthogonale nach 

einer Fluchtachse hin, aber nicht zu einem gemeinsamen Fluchtpunkt konver

gieren, woraus zu schließen 1St. dass Ihm auch nur eine annahernd theoretisch 

fundierte Konstruktion der Distanzpunkte nicht bekannt war "23' Pächt muss 

sich hier den Vorwurf eines viel zu apodiktisch gefassten Urteils gefallen lassen 

Denn nur sehr selten Sind Jacopo Ungenauigkeiten Im Umgang mit der Fluchtli

n enperspektlve anzulasten - mit Sicherheit nicht In Bezug auf seine insgesamt 

sieben, mit Christi Geburt In Bethlehem zusammenhängenden Zeichnungen 

mit StalIkonstruktionen Zwei davon eignen sich In exemplarischer Welse, um 

Jacopos räumliche bzw perspektivische Ambitionen zu untersuchen, zumal sie 

aus extrem unterschiedlichem B ckwlnkel dargestellt sind. 

Wahrend die eine Zeichnung aus dem Londoner Skizzenbuch (fol 99) stammt 

und den Stall In FrontansIcht zeigt. ISt die andere Bestandteil des Pariser SkiZ

zenbuches (fol 37) und präsentiert den Sta bau aus schräg fluchtendem Blick

w nkel In der ersteren ISt die streng symmetrisch konZIpierte StalIarchitektur 

allseitig an die BIldgrenzen herangeführt, woraus eine BI dflächenparallelltät 

resultiert, die mit dem EXIstenzraum des Betrachters In Kontakt tritt Das auf 

stringente Fronta' tät angelegte Gebäude bietet dem Künstler die günstigsten 

Bedingungen, seine Kenntnisse der Zentralperspektive unter BeweiS zu stellen 

Begunstlgt wird d ese AbSicht durch eine radikal auf Holzbauwelse beschränkte 

Konstrukt on, deren Trägerpfosten und orthogona, wie d agonal ausgerichtete 

Balken ein LIniensystem herausbilden, das der Lesbarke t von Fluchtlln en so-
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wie Großen- und Abstandsgradienten außerst forderllch 1St. H nzu ommt, dass 

der Küns ler au die Dars el ung von Wanden und Dec e VOI sandig verZIch e 

hat. was einerseits dem BI c em ungehlnder es Vordr'ngen m den FrelraulT' 

ermögl cht anderersei s dem Betrachter Gelegenhel bietet, sowohl die om

plexe Z mmermannsarbe't des 0 fenen Dachstuhls zu bewundern als auch den 

komposltlonel en Stellenwert der d cht verzahn en P e ten- und Ba en 'ons

truktlon zu studieren Wie schon erwahn , st das Londoner S Izzenbuch nach 

Jacopos Tod In Famillenbesl z geblieben. Und vermu IIch war es Gent, e Bel '11, 

der die linien der Holz onstruktlon nacl--jgezogen ha - eine In den vor\ egend 

verblassten Zeichnungen des Londoner onvolu s eher seltene Maßnahme, 

die den Rang der Zeichnung als mustergül Ige Perspe IVS udle un ers reicht. 

Der S a" bes eht aus drei S ü zenpaaren, d e mit den darauf lagernden P e ten 

annahernd em Quadrat umreißen Darau erhebt sich unter dem Drelec des 

Satteldachquerschnlt sem kompl zlertes System rektangularer und schrager 



verstrebungen D e drei '1ach der1 Gese z des Großen- und Abs a"dsge alles 

hlnterelna"der ges a fe 'er Quadra e und d e auf das S ad tor Im Hin ergrund, 

der' Fluchtpun des Ganzer), onverglerenden H shnlen ar1 Fußboden, die 

Ins schrag ausger chtete Ban sowie die 'luchtenden Stu zlat en des Dachs 

bilden d e Grundlage e 'les perspe vlsc~er onzep 5, das dem Stal den 

Elnd<uc eines RdU'l1tr c'" ers ver elh Indesser gib es Merkma e die diesen 

T eferzug ~e'l1fT'en bzw ein Spannu"'gsverflaltn 5 zv. scren Flache und Raum 

bewlr er) Derr lieg der Ges a d tor der Syrnme r'e und die zentra e Pos I Ion 

des Fluch pun ts Zl. Gr~"de, woraus eine Verminderung raumilcher ont:nulta 

re~u ler Derrzufolge slr)d d e drei durch GrOßen- und Abstandsgrad,en en 

bes IfTlm en. Ko"zen nsch hlntere'''ander ges a el en S a quadra e ais bl dpar

a e e Raurnschlch'en lesbar Zuderr v. rd der TIefenzug durch den am Boder 

egenden und d e gesam e Stallbre e e'''ne rrlenden Ochsen bloCK er , des

ge chen Ist lana au - d e Querachse des GebaJdes ausgerich er Jacopo hat 

se" In Frontans ch wedergegebenes S allrrodel auc Im Panser Si( zzerobuch, 

In der A'lbe ung der ag er. zur Arwend ... ng gebrach \/iederum 5 es das 

Gestal gesetz der Syrrrne neo dessen lachenspezI 'scher Beg elte fe den Eln

druc' eines Sich .. das benachbar e Bergf'lasslv bohrenden S alls milder 

D e ,Anbe .J"g der Hlr en a.Js derr ParISer SKIzzerobuch mar lert den per

spe' schen Gegenpol zur Londoner Ze chnung Die Sial archlteK ur ISt n ch 

'ron'a -sYf'lme r sch wedergegeben, sonder" prasen lert Sich n SchraganslC t, 

e wa dre Ver'e des B dquer-orrrats e nnehmend Rh - fT' 5 ert durch Gro

ßen- und Abstandsgrad enten, z e e" d e F uc t n en In d agona er Rlc~tung 

au e ne" exzen'r sch ge agerten FluchtDun t Dazu Arn e rr .. Eine Spannung 

erg b S Ch aus dem Abs and des Fluchtpun tes om Itte pun oes B loes D e 

As rr"1e'r e des us ers erzeugt e"e [öl Vergleich zur 'ronta -5, 'l1rre flScren 

Zen ra oerspeKt ve: lei 5 ar ere TeenwIr Jng E sler zu'o ge 5 Jacopos S all-
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konstruktion durch Uccello angeregt, der In seinem um 1446 fur San Martlno 

alla Scala In Florenz geschaffenen ,Geburt Chrlstl'-Fresko einen Stallbau In 

ähnlicher Schraganslcht konzIpiert hatte, Laut Pope-Hennessy handelt es sich 

um eine Perspektivstudie, die am anschau Ichsten unter allen Werken Uccellos 

die Regeln der costruzlone legittJma - mit Worten des Kunst ers der ,dolce 

prospettlva" - verkörpert 3 Jacopo muss Uccello des Öfteren begegnet sein, 

zunächst In den Jahren von 1425 bis 1431, als dieser für San Marco In Venedig 

tätig war, dann 1445 In d esem Jahr erh elt Uccello den Auftrag, den Palazzo 

Vltalinl mt einem Freskenzyklus (,uom n Illustr"; zerstört) auszustatten Vieles 

spricht dafür, dass der Florentiner Jacopo mitunter Einblick n seinen SkIzzen

Fundus gewährt hat. Ein Vergleich der beiden Stallbauten ISt aufschlussreich, 

beweist er doch, In welch selbstständiger Welse der Venezianer sein Vorbild 

rez plert hat. Während Uccello seine "dolce prospettlva" mit penibel vorge

rechnetem F uchtlinlenverlauf nahezu zum Selbstzweck erhebt, versteht es Ja

copo, seine Auffassung von costruzione leglttima mit Spannung anzureichern , 

Diese besteht dann, dass er - Im Gegensatz zu Uccellos konsequenter Flucht

punktfixIerung - seiner s,ch aus zwei Raumelementen zusammengesetzten 

Stallarch tektur kein einheitliches, In die Tiefe zie'endes Dach aufsetzt, sondern 

jeden der be lden Raumteile mt e nem separaten Satteldach versieht. Die EI

gentümlichkeit dieser Maßnahme beruht darauf, dass die Dächer nicht paral el 

zur Fluchtachse, sondern querachslai ausgerichtet sind Dies fuhrt zu einer be

trächtl chen Milderung des bel Ucceilo radikal formulierten Raumtrichters oder, 

anders ausgedruckt der Betrachter unter! egt nicht mehr (wie bel Uccello) der 

aussch, eßI chen FaSZination der Sehpyramlde Darüber hinaus spielt bel Jacopo 

auch das Landschaftsambiente - in teils ergänzender, teils kontrapunktischer 

Welse - eine Rolle Parallel zur StalIrichtung führt vom unteren B Idrand ein 

Weg In die Tefe, vorerst bis zu jenem Wanderer, der den Fluchtpunkt der Stali

konstruktion fiXiert Daraufhin gabe't er Sich und leitet In splra' gen Kurven zu 

einer m Hintergrund verb,assenden Stadtsilhouette, hinter der ein Gebirgszug 

nach links abfällt, somit gegenüber dem Tiefenzug des Stalls eine RIchtungs

änderung inS Spiel bringt. Bergkette und Stadt treten mit dem spitzwinkelig 

endenden Sta dach n d rekten Kontakt, was dazu führt, dass die co5truz/One 

leglttJma hier Ihr Ende findet, letztlich doch Wieder In die bildadäquate Flächen

prOjektion mundet Anders als Uccello versieht Jacopo seine Komposition auch 

mit narrativen und symbolischen Akzenten , Auf dem Dachfirst breitet ein Adler, 

das Symbol des Evangelisten Johannes, seine Flüge aus Wie die belaubten 

Bäumchen Iin s außen verslnnbl dlicht er das Im Glauben wurzelnde Erlösungs

werk Chr'st: , Dem gegenuber symbol sIeren d e den Weg flankierenden abge

storbenen Bäume und der schlafende Raubvogel den Zweifel an der Botschaft 

der Heiligen Schnft Vor dem Stall ist Josef In Schlaf versunken, womit vermut

lich auf seinen Traum angespielt Wird, In dem ihn der Enge zur Flucht nach 

Agypten auffordert 

Um seine Experimente mit der Perspektive im Spannungsfeld von Tiefen -

luslon und Flächenordnung auch auf Innenraum-Darstellungen auszuweiten, 



hat sich Jacopo vielfach mit dem Thema .Tempelgang Mariae' und mit Szenen, 

die sich In sakralen oder profanen Räumen abspielen, befasst Wir beginnen 

mit einer Bleistiftzeichnung aus dem Londoner Skizzenbuch (fol. 68), die den 

,Tempelgang Mariae' In einer fruhen EntwIcklungsphase zeigt und In der sich 

Jacopos freie Auffassung von Perspektive besonders eindringlich veranschau

licht Ein großer Rundbogen, der beinahe die gesamte Bildfläche umspannt und 

dadurch unmittelbar an den Betrachter herangeführt ist, gibt Einblick In einen 

vorwiegend byzantinisch geprägten Kirchenraum, dessen Affinität zu San Marco 

- wie die rundbogigen Arkadenpaare, großräumigen Emporen und der Kuppel

ansatz bezeugen - unverkennbar ist. Konvergierende Hilfslinien am Boden und 

die ebenso schräg verlaufenden Begrenzungslinien der Emporen verdeutlichen 

das vorrangige Interesse an der Zentralperspektive. Das sich In der ApsIs fortset

zende Fluchtliniensystem ISt auf das Haupt des In einem byzantinischen Ziborium 

postierten HoheprIesters fokussiert. Den schräg geführten Vektoren antworten 

HOrIzontalkomponenten, beginnend mit der am unteren Bildrand situierten Stu-
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fenfolge sowie der Balustradenbrüstung und gipfelnd in der Isokephalie der die 

kleinere Marla begleitenden Figurenrelhe Laut Pacht setzt Jacopo "die Tangente 

der Figurenscheitel mit der HOrIzontlinie des Bildes simultan, also der Linie, die 

durch die Augenhöhe des betrachtenden Subjekts best mmt wlrd"!<4 Hier gerat 

der Künstler in Widerspruch zu den Gesetzen strenger Perspektive, Indem er die 

Naturwirklichkeit zu Gunsten der KunstwIrklichkeit kOrrigiert Denn eigentlich 

durfte eine Isokephalie gar nicht bestehen, zumal die Figuren auf verschiedenen 

Raumebenen platziert sind Auf Letzteres wird nur mittels sukzessiver Vermin 

derung der Figurengröße Bedacht genommen Dem TIefenzug gemäß sind die 

Figuren entlang der ansteigenden Fluchtlinien raumilch konsequent hinterei

nander gestaffelt. Korrekt ware es aber, auch die Köpfe In das zentralperspekti

vIsche Konzept einzubinden, das heißt, Sie, In entsprechender Anpassung an die 

fallenden Fluchtlinien, sukzessIv abzusenken Da dies unterbleibt, entsteht der 

Eindruck, als selen alle Protagonisten auf ein und derselben Ebene angesiedelt. 

Im Ubrlgen hat Sich Jacopo mit seiner semlperspektlvischen Maßnahme sehr 

genau an einer Vorschrift aus Albertls Malereitraktat Orientiert Diese besagt 

Folgendes. "in Tempeln sehen wir [ J die Köpfe der Leute fast samtIich unter 

einer Höhe, die Füße der Entfernteren Jedoch entsprechen Ziemlich den Knien 

der näher Stehenden "2" Mit der Isokephalie betont der Künstler die Relevanz 

der Horizontllnle, die er mit einer fein gezogenen Hilfslinie auch deutlich genug 

unterstreicht - Immerhin geht es hier um eine Markierung, die Albertl bezeich

nenderweise als" ZentrallInIe" benannt hat. Dass mit deren nachdrücklichem 

Einsatz auch eine Reduktion des TIefenzugs einhergeht, hat Jacopo wohl be

wusst In Kauf genommen . Indes gibt es noch diffizilere Bereiche, in denen der 

Konflikt ZWischen Tlefenilluslon und Flächenordnung ausgetragen Wird Dies 

bezieht Sich auf das VerhältniS ZWischen den schräg fallenden Emporenbrüstun

gen und der oberhalb des ApsIsbogens trapezoid verlaufenden Galerie mit ihren 

abgeschrägten Seitenteilen. Während die Emporenschragen perspektivisch be

dingt sind und In der Realität eigentlich hOrizontal verlaufen, Sind die Seitenteile 

der Galerie tatsächlich schrag angeordnet, somit auf BIldparallelität hin ange

legt Pächt hat hier zwischen" Daselns- und Erscheinungsform" unterschieden, 

was besagt, dass die aufwärts geführten Galerieseiten schräg Sind (also nicht 

als Fluchtlinien dienen), wogegen die Emporenbrüstungen schräg erscheinen 2<6 

Davon abgesehen ISt zu bemerken, dass diese Bauelemente optisch miteinander 

verbunden Sind Nach längerer Betrachtung hat es den Anschein, als ob sie zu 

einer gestaltlichen Ganzheit verschmelzen, die - ungeachtet ihrer Daselns- und 

Erscheinungsform - auch aus flächenspezIfischer Sicht wahrgenommen werden 

kann . Dadurch zollt Jacopo dem für die veneZianische BIldkunst so tYPischen 

Ornamentalen - trotz Signifikanten Interesses an der Perspektive - letztlich doch 

Wiederum seinen flächenhaft strukturellen Tribut. Die daraus resultierende Am

bivalenz zwischen Fläche und Raum kann dabei als spannungsfördernder Begleit

effekt angesehen werden . 

Jahrzehnte später verstand es Gentile BeIlInI, der das Skizzenbuch des Vaters 

geerbt hatte, von der Zeichnung nutzbringenden Gebrauch zu machen 1501 



schuf er m Auftrag der Scuola dl San G ovann Evangellsta Im Rahmen des Ge

ma dezyklus der Kreuzlegende ,Die wunderbare Heilung des Pletro de'Ludovlcl' 

(Venedig, Accademla) Auch h er spielt ein perspektivisch konzIpierter KIrchen

raum d e Hauptrolle und ebenso Ist die figurale Szenerie nicht viel mehr als 

konograph sch notwend ges Beiwerk VorbIldgemäß handelt es sich um ein by

zantinisches Architekturgehause, In dessen ApsIs Sich gleichfalls ein turmartiges 

Ziborium erhebt. Jedoch hat Sich Gentile keineswegs mit der Fertigung einer 

Kopie begnugt Durch das Naherrucken des Raums Wird der ausschnitthafte 

Charakter des Ganzen betont, auch Albertls "Zentrall nie" hat Ihre Faszinat ion 

elngebußt Wie In der Zeichnung ISt der KIrchenboden s ark aufgeklappt, aber 
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anders als Jacopo verzichtet Gentile auf die In Isokephalie der "Zentrallinie" 

subordinierte Flgurenreihe Stattdessen drängt er de Mitglieder der Scuola an 

den unteren B Idrand und gibt Sie, w'e es der steile Boden realiter erfordert. 

In Drauf sicht wieder - auch ein Hinweis darauf, dass Jacopo welt mehr an der 

subjektiven BildrIchtigkeit als an der exakten Darstellung der objektiven Wirk

lichkeit Interessiert war 

In der glelchfa s aus dem Londoner Skizzenbuch stammenden Zeichnung 

,Kirche mit offener Fassade' (fol 85) vermeldet Jacopo jeg Iche Verunklärung 

der perspektivischen Konstruktion Gezeigt wird ein in FronansIcht wiederge

gebener, dreischifflg basilikal abgestufter Kirchenquerschnitt mit Stilelementen 

Im Ubergang von der Spätromanik zur Frühgotik Möglicherweise haben Ve

nedigs monumentale Bettelordenskirchen dafür eine anregende Rolle gespielt. 

Dass der Künstler jedoch auch der Architektur des lokalen Umfelds Aufmerk

samkeit gezollt hat. beweist das sich über dem KIrchenquerschnitt erhebende 



Au~satzgeschoss, das ml seinem <)PI zglebel, dem Rosen ens er, der ml uber

greifenden Rundbogen versehenen B foren und der durchlaufenden Galerie wie 

eine ge urz e Fassung der oberen Fassadenzone des San 0 n Padua anmu et 

Obwohl der Bau vom B drahmen exa umrissen wird, also mit der vorders en 

B debene Iden Isch Ist, wird der Betrachter durch eine Im Vordergrund befInd-

ehe Balustrade doch ein wenig auf D stanz gehalten Ganz anders d e Situ

ation Im ,Tempelgang Marlae' Uol 68), wo die Balustrade die Funkt on e ner 

Chorschranke erfullt Dadurch entsteh der Endruck, als sei der Betrachter n 

erner1 vorgelager en Joch - denken wir an San Marco, wäre es der zentrale 

Kuppelraum - pos tlonlert, wofur die von den seltl chen BIldrandern uber

scrn tenen Arkadenansatze sprechen, Zudem mag die rech s außen stehende 

Ges al dem Betrachter als Iden fl at onsflgur dienen, In der ,Kirche mit of

fener Fassade spielt die Perspektive unbestritten die Hauptrol e Dies schlägt 

sICh unter anderem dann nieder, dass Ihr Hrlfsl nlennetz deut,lcher als die Lln en 

mancher Arch tekturelemente zum Vorschein kommt Dies grit vor allem fur die 

"Zentralllnle", welche die Isokephal geordneten Köpfe der hinter der Balustrade 

stehenden Flgurenrelhe exakt tangler Im Gegensatz zum ,Tempelgang Marlae' 

(fol 68), wo die F guren n der Bodenregion rauml ch gestaffelt, hingegen In 

der Kopfzone bildparallel konzIpiert Sind, werden die Gestaltengruppen m Klr

chenquerschnl t block haft, ungestort von der Bodenzone, auf die F'äche proJI

ziert Auch hier Wird soml Spannung vermieden, bleibt der Führungsanspruch 

der Perspektive-Problematik unangetastet Trotzdem hat Jacopo nicht auf das 

Spannungsmit el der Amblgu tät verZichtet Dies zeigt Sich dann, dass er der 

Offnung der Balustrade, die visuell mit der ApsIsbreite uberelnstlmmt, eine 

konvexe Stufenfolge vorlagert, die dem TIefenzug des Mittelschiffs mit einem 

dynamischen Gegenvektor antwortet Hinzu kommt das tYPisch venezianische 

Bestreben, Formkonsonanz herzustellen Dies geschieht durch Anglelchung der 

halbkrelsformlgen Stufen an den ApsIsbogen und die Gurtbogensteilungen Im 

Wolbungssystem Wenigstens m Ansatz begegnen wir auch hier - und dies 

trotz perspekt vlsch vorrang ger Raumproblematik - dem Ornamentalen, das 

Hetzer u aals .. Inearen Parallelismus, forma e Rela Ion und FormenähnlIch

keit " defrnlert hat· 

Als Jacopo serne Zeichnung (fo 85) schuf, gab es, das Thema KIrchen

querschnitt mit abgehobener Fassade betreffend, In Italien - vor allem In der 

Toskana und In Obentalien - eine bereits annahernd hundertJährrge Tradition 

Dies beginnt mit Ambroglo Lorenzet I, der In seiner ,Darstellung Im Tempel' 

(1342 Florenz, Ufflzlen) ernen frontalen Einblick In eine drelschlfflge Kirche 

gib Mehr als ein Viertel Jahrhundert danach greift Guar'ento In seinem Fresko 

.Augus Inus setzt die nordafrikanischen Bischofe ein' (Padua, Eremltanl- Irche) 

auf das gleIChe Thema zurück, ohne Lorenze IS Raumkonzept erkennbar wei

terzuentWickeln 1384 vollendet Altich ero seinen Freskenzyklus Im Oratorlo 

dl San Glorglo In Padua In der ,Darstellung Im Tempel' gibt er den KIrchen

querschnitt n Schraganslcht Wieder, wohl Wissend, dass Sich damit problem

loser als In FrontansIcht ein räumlicher TIefenzug herstellen lässt, wobei schrag 
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fluchtende Lin en eher Im Gefuhl ais Im rationalen alku des Malers wurze'n 

Was die drei Beispiele miteinander verbindet, ISt die der mittelalterlichen Kunst 

eigentümliche Indifferenz gegenuber der Stimmigkeit Im Verhältn s zw'schen 

Flguren- und Raumgröße Demgemaß kennzeichnet d e Figuren eine monu

mentale Erscheinungsform, devon der Archlte tur gerade mal um die Hälfte 

überragt wird In dieser Proportionsproblematik schaffen erst die an der äu 

ßeren Wirklichkeit Orientierten Rena ssancekunstler Ordnung, Indem s,e die 

FIgurengröße zu Gunsten der Architektur entsprechend reduz eren - so auch 

Jacopo, dem dar'n die auf d e Perspek ,ve spezialiSierten Kunstler Florentiner 

Herkunf vorangegangen waren E ner davon war Lorenzo Gh bert:, der Schöp

fer der Porta dei Paradlso (1425-1452) am Bapt ster'um zu Florenz Auch er 

hat sich mit dem Thema ,Kirche mit offener Fassade' be asst, und zwar In der 

Bronzereliefplatte mit der, Begegnung von Kön g Sa omon mit der König n 

von Saba', In der sich - analog zu Jacopos Zeichnung - ebenso ein dre'schlff'g 

bas,llkaler Klrchenquerschn tt erhebt, nur mit dem gravierenden Unterschied, 

dass der Architekturprospekt hier In den H ntergrund versetzt ISt und sich die 

FIgurenszene Im Freien abspielt Auch der Niederländer Jan van Eyck hat sich 

m t der Darstellung von KIrchenquerschnitten beschäftigt, einmal aus schragem 

(,Dle Madonna In der Kirche', um 1425; Ber ' n, Staat' che Museen" dann aus 

fron alem BI ckwln el (,Dresdener Triptychon, 1437). In bel den Fä en verharrt 

der Maler In der Mitte alter-Trad tl on Indem er die Madonnen In Ubergröße 

In das Klrchensch ff s el GewIss ra te van Eyck von der Perspekt.ve keine 

wissenschaftlich geSicherte Vorstel ung was etwa d e EXistenz zweier F ucht

punkte bezeugt Dieses Stadium des empIrischen Vorantastens zu perspekt -

vähnlichen Lösungen hat Jacopo, entgegen Pächts Meinung, zu Gunsten einer 

theorIegestutzten Erarbeltung der costruzlOne leglttlma bereits uberwunden 

Zur ,Tempelgang Mar'ae -Thematik und den damit verbundenen Klrchen

querschnlt en gibt es m Pariser Skizzenbuch zwei wel ere VerSionen, In denen 

Sich gegenüber Jener Im Londoner Konvolut (foL 68) ein En w'ck ungsprozess 

abzuzeichnen scheint Die erste der Pariser Ze chnungen <tol 24/ zeigt eine 

Baukomptlatlon, d e - belsple',os In der real eXistenten Sakralbaukunst - In der 

Tat a s reine .,Fantaslearchlte ur" anzusehen 1St. m Vergleich mit dem Londo

ner Blatt bes eh ZWischen dem Betrachter und den Baulichkeiten ein erheb I ch 

größerer Abstand Der In den H n ergrund versetzte KIrchenquerschnitt st auf 

eine ApSIS redUZiert, deren polygonale Brechung, Maßwerkfenster und Rippen 

der Gotik verpflichtet Sind, Pächt zufolge bleibt für Jacopo ..Interieur zeitle

bens durchlöcher e AußenansIcht" Die ApSIS Wird von einem In klaSSischer 

Man er onzlp,erten Triumphbogen umspannt, den e n Dreieckgiebel bekrönt 

Davor erstreckt Sich über die gesamte Btldbre ' e eine antikiSierende Säulenar

katur, deren In er olumn en eine Balustrade sch eß Auf den ersten Bllc hin 

'dentlflZIert man die Bogenrelhe mt einem Chorschranken, auf dem Sich der 

Triumphbogen zu erheben scheint Sieht man genauer hin, Wird ar, dass es 

Sich um eine der ApSIS vorgelagerte An age In der Art eines A r'ums handelt, 

dessen Tiefe links und rechts von fluchtenden Arkadenpaaren markiert Wird. 



Das Geison des Giebels, der Fries oberhalb der Bogenstellungen und die Balus

tradenbrüstung betonen die HOrIzontalkomponente des Bildaufbaus. Nur der 

mittlere der sieben Arkadenbögen setzt einen Vertikalakzent. Er ISt schmäler 

als die angrenzenden und öffnet sich als Zugang zum Sanktuarium, In dessen 

Zentrum sich ein turmartiges Ziborium erhebt, dessen Obeliskenbekrönung, 

uberschnltten vom Fries der Bogenstellung, In die ApsIskalotte ragt Allein an 

dieser Stelle bietet sich dem TIefenzug eine Entfaltungsmogllchkelt, Indes wird 

diese Insofern konterkariert, als die Säulen der verengten Arkade das Ziborium 

seitlich verdecken und es dadurch In visueller Umklammerung In einen flächen

projektiven Bezug zWingen Der mittleren Arkade ISt eine Freitreppe vorgela-
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gert, deren konzentrisch halbkrelsförmlge Abstufung sich kaskadenartig auf 

die Plattform Im Vordergrund zu ergießen scheint Die durch Projektion sICh bil

dende Konfiguration der dynamisch raumgreifenden, halbrunden Treppe findet 

Im ApsIsbogen Ihr flächenhaftes Pendant. Dazu Pächt ,Es ISt die schon wie

derholt bel Jacopo beobachtete Assonanz von Daselns- und Erscheinungsform 

[ 1 eine bildparallele, sich hebende Form und eine nach unten ausladende 

projektive Form entsprechen einander fast symmetrlsch."23s 

Im Gegensatz zur Londoner Zeichnung vollZieht sich der Tempelgang m 

Freien und nicht mehr statisch positioniert, sondern prozessual verlaufend Die 

kleine Mar;a fuhrt den Zug an und hat bereits d;e oberste Stufe der Treppe er

reicht Um zum Hohepriester Im Ziborium zu gelangen, hat sie noch ein gutes 

Stuck Weges zuruckzulegen, worin auch ein ,zeltendes' Phänomen manifest 

wird Auf die Zukunft der Gottesmutter Bezug nehmend, kann man die sieben 

Frontarkaden des Atriums symbolisch a s "die sieben Schmerzen und Freuden 

Manae" deuten Die durch Isokephalie gekennzeichneten Köpfe der Im Vor

dergrund schreitenden oder stehenden Personen werden von der Balustra

denbrüstung, der ,Zentrallinie" des Ganzen, tangiert, womit eine Verstärkung 

der Hor;zontaltendenz einhergeht Zug e ch aber sind al e Arkadensäulen auf 

Jeweils e ne Figur - d e bel den Genrefiguren rechts, ein modisch gekleideter 

Jüngling und ein Zwerg mt Greifvogel Inbegriffen - ausgerichtet, so dass der 

Endruck entsteht, als würden sie den Protagonisten entspringen Daraus re

sultiert zweierlei Zum einen werden die Figuren der Raumzone der Arkaden 

angeg chen, zum anderen sorgt der zWischen Figuren und Säulen vermittelnde 

Gestaltfaktor der guten Fortsetzung fur Vertikalakzente Gleichwohl bleibt der 

Führungsanspruch der "Zentrallinie" bestehen, zumal von den hinter der Balus

trade postierten Gestalten nur die Oberkorper zu sehen sind Diese erscheinen 

wie Büstenaufsätze der Balustrade, sind demnach ebenso Bestandtel der hOri

zontalen Hauptachse bzw der Arkadenebene Vlsue ' angepasst. 

Die zweite, ebenfalls dem ,Tempelgang Marlae· gewidmete Zeichnung (fol 

30) aus dem Louvre zeigt den bislang monumentalsten Kirchenprospekt, des

sen Distanz zum Betrachter sich erheblich vergrößert hat. Der auf FernSicht 

ange egte Bau wird von einem Satteldach abgeschlossen - knapp darunter ein 

Balkon, zu dem mit Geländern verg tterte Treppen äufe n steiler Schräge em

porführen An den Se ten des offenen KIrchenquerschnitts erheben sich py

Ionenhaft massive Wandpartien, die mit rundbogigen Blforen versehen sind, 

unten von Portiken flankiert werden und uber reliefierte Tondi verfügen, die an 

antike Medaillen erinnern Diese einen Tr'umphbogen herausbildenden Wand

elemente wirken we übrig gebliebene Fassadenflanken, die den B :ck auf e n 

In die Tiefe fluchtendes Kirchenschiff freigeben - ein veritabler "Triumph der 

Perspektive", wie es Pächt formuliert hat Anstatt Stilelemente der Renaissance 

einfließen zu lassen, verleiht Jacopo dem gewaltigen Saa bau ein eindeutig ro

manisches Gepräge Dieses findet sowohl n der ApSIS als auch an den rund

bogigen Emporenöffnungen sowie am Tonnengewölbe seinen Niederschlag 

Dass angesichts gewählter FernSicht eine derart extreme UntersIcht des Gewöl-



bes den strengen Gesetzen der Perspektive eigentlich widerspricht, stört den 

Kunstler keineswegs Trotz etlicher HOrIzontalakzente, welche die zahlreichen 

Zugstangen, die Balustrade und die dem Bau vorgelagerte Plattform mit sich 

bringen, bleibt der perspektivische TIefenzug unangefochten die Hauptattrak

Mn des Ganzen Einen wesentlichen Beitrag dazu leistet der Umstand, dass die 

Balustrade n cht wie zuvor auf der Ebene der gedachten Fassade positioniert 

ISt, sondern, tief In das tunnelformlge Schiff zuruckversetzt, nunmehr tatsach

lich die Funktion eines Chorschrankens erfullt Daruber hinaus hat die zur struk

turell ornamentalen Bildhaftlgkelt beisteuernde Ambivalenz zWischen DaseIns

und Erscheinungsform nichts an Faszination elngebußt So korrespondiert die In 
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polygonaler Form dem Proszenium vorgelagerte Freitreppe mit der unter dem 

Dach trapezoid gebrochenen TreppengalerIe, die hrerselts wiederum In der 

Grundr'ssform des b s zum Chorschran en reichenden Stereobats = die den 

gesamten Bau umklamlT'ernde S ufenan,age) Ihr Perdant f-nde . Päch zufolge 

"liegen n der kunstvollen AusbalanCierung der belden f-Jeterogenen Fak oren, 

dem souveränen Spiel mt dem ,quidproquo' von Sein und Schein, d e Stärke 

und der Reiz d eser Komposition" uq 

Die Relevanz der Hor'zontllnle bleib ungebrochen Beginnend ml den Köp

fen der In räumlichem Rüc sprung hinter der Schranken balustrade SI u er er] 

Personen, sind auch die Köpfe der an der fluchtenden Schi fswand und vor 

der !Inken Se tenfassade postierten Gestalten In konsequenter Isokepha e der 

"Zen ralilnle" unterworfen. Der au Fernsicht berechnete Bauprospe t biete Ja

copo Gelegenheit, diesem eine buhnenahnllche Plattform ml davon abgestu -

tem Vordergrundarea, h nzuzufugen Der Kirchenbau wird dadurch gleichsam 

zur scaenae frons eines theaterart.gen Schaupla zes, dessen konvergierende 

Bodenplatten den an sich schon übermächtigen TIefenzug des Ganzen noch 

zusatz ' ch verstärken. M dem Zugewinn eines welt ausgedehnten Proszen -

ums, au dem Figuren vereinzelt oder n Gruppen zusammengefass verstreu 

sind, nu z Jacopo d e Möglichkeit Marlens Tempelgang n cht mehr wie zu 

vor In s atlsch bildpara eier Anordnung sondern n dynam'sch raumgreifender 

We se zu Inszenieren. Den Anfang mach eine weib, che Rüc enflgur, d e mit 

einem Kind an der Hand am Fuß der Treppe platZiert ISt Se dient als Repous

sOlr ;gur, geeignet. Stel ung und Standort des Betrachters gleichsam zu ver re

ten Einem zeitlichen Ablauf gemäß fOlgt eine wel ere Rüc enflgur, d e bereits 

die vorletzte Stufe betritt Ebenso schräg zur TIefenachse ausgerichtet, nähern 

sich Anna und Marla der zweiten Stu enfolge, die n konvexen Schwungen vom 

Chorschranken herabführt. D e Jungfrau hat noch ein gutes S uc Weges vor 

sich, um zum Hohepriester zu gelangen 

In den drei ,Tempelgang Mar'ae'-Zelchnungen IS ein EntwIcklungsprozess 

ablesbar, der beg nnend mit dem Londoner Blatt, zum einen vom archltek

onlsch NahsIchtigen zur FernsIch über e tet, zum anderen bezugllch der FI

gurenanordnung von sta ,scher BIldpara lell ät zu ebenso dynamischer wie 

b dzeltllcher Verräuml chung führt. Zwei ellos verfugen die belden Pariser 

Zeichnungen gegenuber der verg e chswelse altertumllcheren Londoner Ver

sion über einen höheren Reifegrad, sind aso ze tilch später anzusetzen Ob 

man diese Da ,erungsfolge auch für die Skizzenbücher m Ganzen geltend ma

chen kann, sei dah ngestellt 

In der Londoner Zeichnung fol 58 wird nlch Marlens Aufnahme In den Tem

pel, sondern hr Gang zum Tempel veranschaulicht Marla steht auf dem ersten 

Absatz einer lang gestreckten, b. dparallel projizierten und von balustradenar-

Igen Geländern flankierten Treppenan age, d e biS zum zwei en Geschoss e -

ner nun a sachlich eXlsten en K rchenfassade hochführt, wo der HoheprIes er 

ml seinem Gefolge Au stellung genommen hat Durch die Wahl einer quer

achslaien Freitreppe verdeut .cht der Künst.er - Im Gegensatz zu seinen auf 



Tlefenachslalltät angelegten Zeichnungen -, dass der Weg, den die Jungfrau 

zuruckzulegen hat. beträchtlich weiter geworden Ist Hinter der Treppe erhebt 

Sich ein veneto-byzantlnischer, aus zwei Arkadenetagen bestehender Palast 

mit einer aufgesetzten Holzterrasse, wie sie In massenweiser Ausfertigung Ve 

nedigs Dachlandschaft bis In die Gegenwart prägt Unter dem Dreieckgiebel 

der an den Palast stoßenden KIrchenfassade erstreckt Sich ein langer Balkon, 

dessen perspektiVisch abfallende Position durch die Schrägstellung der Fassade 

bedingt ISt Zw'schen den Geländerstützen des Balkons und der Treppe besteht 

eine bestechende Affinität. die durch die parallele Schrägführung der belden 

Bauelemente noch zusatzllch unterstrichen Wird, Während der Balkon ,falsch' 

dargestellt w'rd, um richtig zu erscheinen, entspr'cht die Treppe auch optisch 

Ihrer angestammten Funktion, bedarf mithin keiner perspektiVischen Verzer

rung, um richtig' zu sein E nmal mehr bringt Jacopo Daseins- und Erschei

nungsform In ein Spannungsverhältnis, das geeignet 1St. zWischen Raumtiefe 
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und Flacre zu erml ein. wom er abermals dem Prinz p der venezianischen. 

m Ornamentalen \\ urzelnden Blldha Ig el Rechnung rag 

Schon vor semer Londoner Zeichnung (+o 58) ha sich Jacopo zu Begi .... " 

der v ewger Jarre n sehr ahn cher Grund onzep· n ml dem .Tempe gang 

ar ae' bescha<:lg und zwar In einer der Predellenta<eln, d e er semer. er

kundlgungs' -Ancona n BresCia (Sant A,essandro) erst nach raglich hinzuge ug 

r-a e Auch h er vollzieh Sich der Tempelgang au einer bildparalle en Treppe. 

"ur m dem Untersch ed, dass Jacopo das z\\lschen Flache und Perspe ve 

bzw z vlschen Dase ns- und Erscheinungs orm bes ehende Spannungsverha t

n s 'orers nocr zogerlich ns Tre en fuhrt Ansa z 'else mach es Sich nso ern 

bemerkbar. als die perspe IVlsch s urzende Dach In e des benachbar en Ge

baudes zur Treppenschrage paral el ge uhr st 

Trotz se ner er ar en Vor ebe ur die bodens and 9 enezlanlsche Archlte -

turtrad Ion des tela :ers ha Sich Jacopo doch des 0 erer aucl"] ml bau

Ichen Ideen der Renaissance auselnanaergese z , die er 9 elchwoh m sehr 

persönlicher else zu modi IZleren bzw den or Iicrten Baugegebenhel en an 

zupassen wuss e tun er verml tein se ne Arch, e urprospe e sogar aen 

Elndruc d re ter Ar enrezep on so e va n der Par ser Zeichnung (fol 39 

,Chnstus .Ird or Plia us ge<uhr " wo nlCh d e \; nZlg ,einen Figuren, sondern 

ein nesenha< es S ad or numpha en Geprages die Haupta ra Ion bilde Der 

Bau V\ Ird VO'l zwei VO' silulenpaaren lan ler , die ein ver röp es Gebili ml 

e rem an I sIerenden Figuren nes s uzen Darun er 0 <ne Sich em prach Ig 

de or erter Bogen, der In s:nscher Ar au einem amp+ergeslms lager. Das bis 

n halber Hore der Anlage hochge<uhrte auerwer IS ompa geschlossen 

und vers ilr' den monumen alen Chara er des Ganzen Diese Wandpart en 

asse'l nur e 'le schmale, von der Brei e des Bogens abweichende 0 'lung re, 

durch a e der B c • beg lei e on ex rem er urz en Gebauden. zu e 'lem Irr 

Hmtergrund quergestel en Palast ge urtr Ird Der Sich weltraumlg vor derT' 

Stadttor ausbrei ende Pla z 9 b dem uns ler Ge egenhel , e n perspe 

visches Llnlensys em zu zeichnen, dessen Fluch Imlen au das Pda us als Thron 

dienende Zibonum h nonvergieren euerlich smd es die op e der Cl"]rlS us 

begleitenden Personen, \'.elche die Hor'zor nie erdeu chen 

Ve elcr war es Cas agno. der Jacopos In eresse an archl e or scher An 1-

enrezept on geweck ha e Gelegenhel zu unml e barer Kon a name gab 

es anlilsslich der Fer Igs el ung des unter Glambonos Leitung sehenden Mosal

enz_ lus (um 1450) n der ascoli- apelle von San 1arco, an der belde uns 

er bete 9 vvaren Die dee Im ,Tod ar ens' d e aufgebahr e Go esmut er 

ml den um sie versamrre en Apos er vor emer Tnumphpfor e zu pos leren, 

s amm gewIss von Cas agno, dem man Im Umgang ml der An I enrezep-

Ion als <loren misch geschul en uns ler die wohl profundes en enntnlsse zu

rauen dur e Vermu Iich ha Cas agnos an 'Slerend onZlpler er Tnumprbo

gen. hin er dem Sich ein Straßenzug perspe I Isch In die 'Ie e ers rec ,Jacopo 

dazu angereg , dem Foren ,'ler ml semer S ad or-Zelchnung eine modi zier e 

AI erna ,ve gegenuberzustellen S at we Cas agno 'an erende Ptlas er zu 



wahlen, entscheidet sich Jacopo zu Gunsten monumenta erer DoppelvoIlsäu

len, zuder'l vereng er die Torbreite, um damit die I uSlon des T,e enzugs noch 

zu verstar en Bekanntlich hat der Renalssancestl In Venedigs Bauscha fen re

la IV spat Eingang gefunden. Das Startzeichen da ur gab das 1460 erbaute Tn

urrph or a-n Arsenal, dessen noch nlch Iden If'zlerter Archl e t (bisweilen wird 

Mauro Codussl In Erwagung gezogen) gewIss von Jacopos Archl ek urzelch

nungen Bescheid wuss e, vielleicht sogar dessen Stad toren wurf zu Gesicht 

bekam Au fallend IS mmerhln, dass auch das Arsena -Tnumph or analog zu 

Jacopos Zeichnung uber doppelsaullge Flan en verfugt, wiewohl erwiesen 1St. 

dass diesem die romische Porta Aurea In POla als direktes Vorbild gedient hat. 

269 A urea Caswgno Tod Mdr er M s k 

venedig, San Mare') Mas') I Kap<' e 

268 lacopo 8elhnJ, Chrlltu: wird ver PI/atu~ 
geluhrt, Pariser Skizzenbuch, 101 39 
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In der, Predigt Johannes des Täufers' (Pariser Skizzenbuch, fol 6) Ist der 

skulptierte und von kannelierten Pfeilern gestutzte Triumphbogen In unm t

tel bare Nähe zum Betrachter gerückt. Er dient als nnerblldllche Rahmung und 

lenkt den Blick auf eine von zwei Palästen begrenzte Straße, deren TIefenzug 

von einem Im Hintergrund gleich fluchtenden Kirchenbau unterstrichen wird. 

In der Straßenmitte steht Johannes der Täufer auf einem Piedestal Vielleicht 

durch antike Münzblider angeregt, hat Jacopo hier auf den Typus der römischen 

Allocutio zurückgegriffen, wenngleich er den Täufer nicht lateral, wie In antiken 

Vorbildern üblich, positioniert, sondern Ihm eine zentrale Stellung einräumt, 



wodurch der pred ge"de ASKe In der Ta zu elner1 De!"'krral seiner se bs wird 

Zu se "er l n en habe" s ch Apos el versarr'Tle ,(Brun~er Joha ...... es Ellangehs a 

'Tli t e norr Buch In der Hand, andach g dE' Pred gt auschend el.er er 'Tla'-

lere" d e opfe dpr prOtagOnlstPn die, len raliln e" - n ch deu hc" genug, 

weshalb der Kuns ler, um der sons 'Tl B, d . ehle"de" Hor,zo!"' alKorrponerten 

zu Ihr 'Tl Recht zu lIerhel~e." zWischen d e Bogen arrpfer eire s atlscr an sich 

vol g ube'flusslqe Zugs anqe spannt 

E sler plad er Ohne Angabe VO'1 Grunden ur el np Spa da erung der Zelch

nunq Ob diese These be'echt 9 s, lass sich a'Tl besten an dem In den Vor

dergrund sc""el enden P erd ube'prufen Der luch enden Palas fassade an

gepasst, IS dieses pe'spe t IIlsch dargeste ,wobei der Ver Jrzungsversuch 

r1 Bereich der H nterbelne des Tiers als grund ch rrlss,ungen anzusehen 15 

- ein IndiZ, das m E gegen eine Spa da lerunq des Bla es sprich, zu'Tlal es 

vor Jacopo viele Zeichnungen gibt, In den er ar n ch posltlonler e Pferde einen 

wel hohere" Reifegrad an Verkurzungstechn k aufwPlsen Findet unsere Datle

ru'1gsko"e tur Zust mrru"g, dann 5 Elslers Querverweis auf pferdedars el un

gen VO'1 Po aluolo und VerocchlO wohl ebenso hlnfa 9 _4 Dlesbezuglich so! te 

man eher 'Tl1! Awegu"gen durch Uccedo rechnen, der In seinen drei Tafelbl -

dern r1lt der Sch ach von San Romano (ur1 1456) einen ver ablen Mus erka

talog vor aus un e'sct"' edhct"'en Bhckwlnkeln perspek IVlsch wiedergegebenen 

P e'd"n prodUZier ha 

In der lO'1doner Zelct'nung (fol 67) rn derr Tod Marlae' wird, au d e vor

derste Bildebene prOj Ziert, ein Teil einer Palast assade gezelg . n der sich ein 

ube'groß d 'TlerSIO'" er es Tr umphportal offnet, dessen Rundbogen nahtlos In 

das Tonnengewo'be e ner Vorhalle ubergeht Wen gstens ansatzweise IS dem 

die oben dargelegte Problemat k des K rchenquerschnl s m of ener Fassade 

Inharent Wein den Irchenschlffen zelt das F uchthn ensystem der Vorhalle 

vor allerr auf einen po r lerten T,e enzug, der h'er geradezu einem Tunnelef

fe' nahe orr'Tl, as fuhl ma" sich an den B c nein umge ehrtes Teleskop 

erinnert Eng an die Wande gedruc ,haben die Apostel ,n s arrer Reihung und 

., Isokepf"ialer Uberelns IIT''Tlung mit der "Zentra' n e" Aufs ellung genommen, 

u'Tl die Go esmu ter Zl. be rauern Diese ruh, au die TIefenachse ausgerich

te ,au einer Bahre, lIon der sie angeslch s des stel! aufgeklappten Bodens her

abzugleiten dror Le zteres beruht darauf, dass vom Boden gleichViel zu sehen 

s we vom Gewoibe, was zwar zentralperspektivIsch machbar ISt, aber der Re

ah at Inso ern wIder'auft, als der Betracr er 0 fenslch I,ch vor dem Portal s eh , 

folg ch den Bode!"' In welt flacherem Anst egswln el wahrnehmen musste Ja

copos pers pe IVlsches Exper'men , den Lelchnar1 Manens au einer n die Tefe 

fluchtenden Bahre zu pla Zieren, 5 et-> m W In VÖI gem Widerspruch zur I al e

nlscher Bild rad; on Demgef'1aß ha sich Cas agno - vermu ,ch n Absprache 

m Jacopo IM ,Manentod'-M05al der Mascoh-Kapelle au dieses Wagnis erst 

gar nlcr el '1ge'assen Der Ikonographischen Tradition folgend, w rd die Toten

bahre bildpara ,ei In Quemchtung P051 lonlert und dadurch Jeg Iches Raumn

SI 0 vermieden 

BELL N 5 SK ZZENBUCHER 

271 lampa Bell/(>/. T?d Mdf JE' LonrtonE'f Sk z
zenbuch. {al 67 

Aöb 269 S 305 

307 



1 
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Auch in der Pariser Zeichnung (fol 76) ,Drei Leichen mit einem Reiter' Ist die 

Darstellung eines Prunkportals mit anschließendem sottoportlco das zentrale 

Thema, Ist alles In den Dienst eines tunnelähnlichen TIefenzugs gestellt Laut 

Elsler handelt es sich um ein Spital, dessen Verwalter von links Ins Bild reitet 24' 

In der Vorhalle haben sich Personen versammelt, die betreten auf drei am Bo

den liegende nackte Leichen blicken Diese welsen, den Fluchtlinien streng an

geglichen, In die TIefenachse, wobei sie - vergleichbar mit der aufgebahrten 

Mana In der Londoner Zeichnung (fol 67) - vom stellen Bodenareal abwärts 

zu gleiten scheinen . Nicht anders als Im ,Tod Manae' zeigt sich auch hier Jene 

Knsenhaftlgkelt, die dann entsteht, wenn liegende, tiefenraumlich Orientierte 

Figuren einem streng zentralperspektivIschen Raumkonzept, das Boden und 

Gewölbe bzw Drauf- und UntersIcht Im sei ben Ausmaß wiedergibt, unterwor

fen werden Eine realistische Darstellung einer liegenden Figur ge ngt eben 

nur dann, wenn der Boden abgeflacht und diese, wie es etwa Mantegna In 

seinem Gemälde ,Chnstus auf der Grabplatte ' (Malland, Brera) erst Jahrzehnte 

später (1501 ) mustergültig geglückt ISt, In viel radikalerer Welse als bei Jacopos 

Le ichen-Darstellungen verkurzt wird . Der Künstler dürfte das Wagnis seiner 

Darstellungswelse erkannt haben, denn nur so ISt erk,ärbar, dass er die Leichen 

- Inmitten sonst scharf konturierender Federzeichnung - schemenhaft mit zar

tem PInselduktus umreißt, es gleichsam bei einem ProvIsorium belässt 

Oft hat sich Jacopo auch mit dem Thema Architektur Im urbanistischen Kon

text beschäftigt. Das prominenteste Beispiel dafur ist wohl die Louvre-Zelch

nung fol 17 mit der ,Enthauptung des hl. Johannes des Täufers', wobei d.e 

Tltelgebung des Blattes dem eigentlichen Zweck der Darstellung n cht gerecht 

wird, zumal das Archltekturensemble der eigentliche Hauptprotagonist des 

Ganzen ist, wogegen die figurale Szene In Ihrer mlnlatunstlschen Wiedergabe 

kaum mehr als eine Ikonographische AI blfunktlon erfül 1. Ein weiträumiger 

Platz wird von drei Gebäuden begrenzt, seitlich von zwei unterschiedlich fluch

tenden, also asymmetrisch angeordneten Palästen und Im Hintergrund von 

einer bIldparallelen, vlelgeschosslgen Fassade residenzhaften Charakters. For

matbedlngt hat Jacopo dem Blatt noch ein weiteres (fol 16v) hinzugefügt, 

um auch die oberen Teile der lateralen Paläste n Erscheinung zu br ngen 

Ausgehend vom Wunsch nach Asymmetr'e bzw. einem exzentnsch POS,tIO

nierten Fluchtpunkt - beides schafft Spannung und ist der Raumtiefe förder

lich -, ISt das linke Gebäude, aus dem ein beinahe die gesamte Fassadenlänge 

umfassender Balkon vorkragt, perspektiVisch extrem verkürzt Es erhebt sich 

auf einem Portikus, der den Blick auf eine Landschaft frei gibt, und st folg

lich so schmal konzIpiert, dass es als real bestehendes Bauwerk unvorste ' bar 

ISt, mithin dem Bereich reiner" FantasIearchitektur" zuzurechnen ISt Die Sau

lenarkaden des Portikus - das anschließende Zwischengeschoss inbegriffen 

- ISt offensichtlich durch Brunelleschis Ospedale degliinnocentl (= Findelhaus, 

1419-1424) In Florenz angeregt Die Errichtung dieses eine neue St:lepoche 

initiierenden Gebäudes hat Jacopo während seines Aufenthalts In Florenz ge

WISS mit großem Interesse verfolgt Die Säulenarkatur des fluchtenden Portikus 



setzt sich Im Erdgeschoss des planimetrisch anschließenden Palasts Im Hinter

grund fort. Dort sind es allerdings enger gereihte, an veneto-byzantlnlsche 

Interkolumnien erinnernde Bogenstellungen, welche an die den Markusplatz 

begrenzende Arkadenfolge des Vorgängerbaus der heutigen Procuratle Vec

chle erinnern Immer aufs Neue registriert man Motive, die aus dem ArchItek

turfundus der Lagunenstadt stammen - beispielsweise den mit seinem go

tischen Aufsatz die Dachtraufe des Prunkpalastes durchstoßenden Balkon, der 

seinen Ursprung Im sog. Steno-Balkon an der Südfassade des Dogenpalastes 

hat, oder das so häufig an gotischen Bauten Venedigs aufscheinende Motiv 

des ubereck gestellten Balkonfensters Hinzu kommt die In Höfen mittelalter

licher Paläste (z. B Ca'd'Oro) gebräuchliche Form der Außentreppe, die dem 

rechten Gebäude vorgelagert ISt 

Im Zentrum des Platzes erhebt sich eine turmhohe Brunnenanlage, mit der 

Jacopo seine zu eigenständiger Invention befähigte Kreativität beweist Die Ba

SIS des von einer Venus-Statue bekrönten Brunnens besteht aus einem runden 

Becken, dem, sukzessIv verkleinert, drei Jeweils von Erotengruppen gestutzte 

Schalen folgen. Die Anlage dem perspektivischen Gesamtkonzept anzupassen, 

erweist sich als einigermaßen schwierige Aufgabe Während die erste Brun

nenschale der Horizontlinie exakt angeglichen 1St. zeigt sich die zweite In viel 

zu starker UntersIcht, weshalb, statisch bedenklich, das Ganze nach hinten zu 

kippen droht. Erst nach längerem Suchen entdeckt man den Ablauf der bi

blischen Geschichte, der vor einer dunklen Pforte unter der Außentreppe mit 

der Enthauptung Johannes des Täufers anhebt und sich, zeitlich simultan, In 

Salome fortsetzt. die bereits das abgeschlagene Haupt des Täufers auf einem 

Tablett vor sich hertragt. Sie steigt die Treppe empor, um auf langem Umweg 

zu Herodes' Festmahl, das rechts auf einem von Arkaden gestutzten Altan In 

Szene geht, zu gelangen 
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Mehrere Male hat sich Jacopo auch mit dem Zentralbau, dem LIeblingsthema 

der Renaissance, beschäftigt - n besonders anspruchsvoller Welse n der Pari

ser Zeichnung (fol. 53) ,Zentralbau-Tempel mit Idol HInterfangen von etnem 

röm schen Aquädukt, erhebt sich der zehneckige Tempel auf e nem hohen 

Stufenpodest Ins Polygon modlfziert, ISt das von Säulenarkaden begrenzte 

Untergeschoss der antiken Tholos(= Rundtempel)-Tradltlon verpf'ichtet. Dem 

Monopteros-Typus entsprechend, fehlt jedoch etne Cella, an deren Stelle eine 

offene Halle tritt, In deren Zentrum ein Götzenidol auf einer Säule steht; Besu-



(h'lr nahern sich vor be den SE .. ten, UrT' es zu veret>'en Auf den Ar ader lagert 

eine At I azone Mit einem GIebelkranz Es olgt eine turmahnliche, Mehr als die 

BELLINIS SKIZZENBÜCHER 

"'albe ~ohe des Bauwer s umfassende Dachlosung, die angeslch s Ihrer kompll-

z erten Stru tur und Ihrer den s atlschen Bedingungen widersprechenden Last 

unverkennbar dem Reich der Fantasie argeror Sie besteht aus zwei von einer 

Ga er e getre"nten Kegelstumpfen, auf denen eine stelle Kuppel m t Laterne 

gipfelt, delI' de" ebenso s eil proportion er en Kuppeln von San Marco Ih-

re" Ursprung hat Der uberkuppel e Zentralbau Ist bekanntlich keine Erfindung 

der Renaissance Er blick In ta en auf eine ange Tradl Ion zu ruck, die n den 

M t'ela'terllchen Bapt ster en he Blute erlebte Wir verweisen etwa auf das 

Baptlster .. 'Tl (M tte des 12 Jahrhunder s) am Dom von Pisa zu dem der Zen-

tra bau der Par ser ZeIChnung JTlancherie l Analogien aufweiSt. Jacopos BauIdee 

kc.f'!l aber 'luch als vISionärer B ck "die Zukunft, etwa als ferner VOrläufer von 

Brarrantes RUf'dtempel (,Templetto I In Rom betrachtet werden 'Vle Pächt be-

tort, rat Jacopo "In seiner Spätzeit nicht nur den Anschluss an die modernsten 

Strorrurger seiner Zelt gefunden' .J. sondern auf dieser Reise zu den neuen 

dealen aucr welt In d e Zukunft geblickt" 242 

Neuerllcr Wird In ,Zentralbau-Tempe ml IdOl' das Problem der Perspekt've 

man fest, das der Kunst.er Insofern auf seine Welse löst, ais er es - ntegr'ert In 

das <)pannungsverhältnls zw schen F,äche und Raum - mit der von der äußeren 

Wirk c"kelt emanz'p,erten BIldgesetz: chkelt In Ein ang bflngt Auf den ersten 

BI ck hin rrelnt man, dass hinsicht ch perspekt'vlscher Ausformung des Tem

pels alles seine RIChtigkeit hat Sieht man genauer hin, bemerkt man be den 

drei ruckwartlgen Arkaden eine grav'erende Abweichung von den strengen 

Regeln der costruzlOne !egltt/ma Denn anstatt die RIchtungsänderungen der 

Zerneck-Selten konsequent fortzufuhren, proJ z'ert Jacopo die drei ruckwär

tl gen Arkadenachsen orthogonal auf die blldparal eie Ebene Daraus ergibt Sich 

der Eindruck, als wurden Sich die annähernd ge ch hohen Bogenstel ungen 

des Aquadu t-Untergeschosses m Zen ralbau fortsetzen und dessen Halle hal

bieren Diese Sich freilich nur aus dem v'suel en Befund ergebende Tendenz 

Wird durch den Umstand, dass die Sich dem Idol nähernden Personen auf die 

Queracrse ausgerichtet Sind, noch verstärkt. So gesehen gebardet Sich der 

Zentra bau - zumindest In seinem Arkadenabschnitt - wie ein polygonaler, dem 

Aquadukt entspr ngender Risalit 

Neben der Architektur beschäft gt s ch Jacopo Belllni eingehend m t der 

Landschaftsthematik, der er ebenso vlelfä tlge Ergebn sse abzugeWinnen ver

mag Im Rahmen der venezianischen Kunst, die diese BIldgattung zuvor weit

gehend vernachlässigt hatte, tntt er hier als Pionier In Ersche nung, auf den 

s,ch die gr03en Kunst erpersönllch elten Vened gs - von G ovann Bellln an 

berufen du'fen, wenn sie die Landschaftsmalerei zu Jener Hochblute bnngen, 

die vor a lem Irr C nquecento europawelte Beachtung gefunden hat Um die 

große Spannweite von Jacopos Ausdruc smogllchkel en und EntwIcklungspha-

sen auszuloten, stellen wir zwei ZeIChnungen - d e e ne Im Londoner (fol 16), Abb 275,5 312 

die andere Im Pariser Skizzenbuch (fOI, 25) bef'ndllch - mit dem gemeinsamen Abb 276, S 313 311 
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Thema der Taufe Chr's : auf den vergleichenden PnHstand Schon seit byzan

tinischen Zelten - und welterentwlc el In der Italien schen Trecentoma erel 

- dien en Landschaf selemente als unerlässliche Ergänzung der Tau e-Chrlstl

Thematik. Vorers auf zeichen haftes Beiwerk reduziert, gelangte die Landschaft 

auch später, etwa In MasaCCIos ,Taufe der Neophyten' (1426/27, Brancacclka

pelle, Florenz). nie über den Stellenwert einer Hintergrund ullsse hinaus - an 

ders die Situation In der nlederländ schen Malerei, wo man der Landschafts

problematl Im Vergleich zu Italien schon sei der van Eyc -Genera Ion ein welt 

größeres nteresse gew'dmet hatte Die ,Taufe Christ: g bt Jacopo d'e Gele

genheit - zum ersten Mal auf südlichem Boden -, das Landschaftsszenarium 

als eine "topographische Ind vldualltät" (Pächt) eben als Tal des Jordan wie

derzugeben. Ers mais In I alren wird das Landschaftsambien e zum dominan

ten Partner des F guralen Im Londoner Blatt wird der Jordan von rhythmisch 

gestaffelten Bergen flankiert Im Gegensatz zu den annähernd perspektivisch 



gruppierten Bergkegeln Ist der Fluss mit seinen parallelen Ufern, die Sich erst 

am unteren B Idrand ausweiten, In Drauf sicht, also ohne Jeglichen Anspruch 

auf Raumtiefe In die Flache proJIziert Auch Im figuralen Bereich machen Sich 

raumliche Unklarheiten bemerkbar Anstatt In einem Flussbett zu stehen, ver

mittelt Christus eher den Endruck eines auf elnerrl steilen Weg abwärts schrei

tenden Wanderers Zudem befindet er Sich nicht, wie es eigentlich sein musste, 

auf der gleichen Ebene wie Johannes, dessen kniende Haltung den Taufvollzug 

erschwert, folglich den Künstler regelrecht dazu zWingt. den Erlöser um einige 

Schptte In den Vordergrund zu rücken Alles Eigenschaften, die verdeutlichen, 

277 MasacClo, Taufe der Neophyten, Fresko, 

Florenz, BrancacCl-Kapel/e 

276 Jacopo Bel/ini Taufe Chf/st" Londoner 

Skizzenbuch, fol 16 

313 
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dass Jacopo noch ein langer Weg bevorsteht, um auch auf dem Sektor der 

Junktimierung von Landschaftlichem und Figuralem zu perspektivisch befriedi

genden Lösungen zu gelangen - ebenso ein Indiz dagegen, das Londoner erst 

nach dem Pariser Skizzenbuch zu datieren. 

Dass musIzierende, an belden Ufern des Jordans postierte Engel den Tauf

vorgang begleiten, ISt gegenüber der Tradition der ,Taufe Chrlstl'-Ikonogra

phle als bemerkenswertes Novum einzuschätzen Die sich daraus ergebende 

Stimmungslage hat Pächt wie folgt auf den Punkt gebracht" Die Taufe Christi 

ist nun eine der Theophanien, einer der Momente der SIchtbarwerdung des 

göttlichen Wesens Christi Dies erlaubt die Einführung der Musik als eines hei

ligenden Elements. Das Besondere aber In Jacopos KompOSition ISt die Ver

bindung des musikalischen Elements mit dem landschaftlichen, denn in dieser 

Koppelung zweier Stimmungselemente liegt eine Vorahnung zu einigen der 

poetischsten Schöpfungen der späteren venezianischen Malerei "24.1 Für diese 

stimmungsmäßIge Konsonanz zWischen Landschaft und Figur hat Poch at, vor 

allem In Bezug auf die venezianische Malerei ab Glovannl Belllnl, den Begriff 

der "sympathetischen" Landschaft gepragt; Im Keim ISt diese schon in Jacopos 

zeichnerischem Schaffen angelegt 244 

In der Pariser Zeichnung nähert sich die Gebirgslandschaft der Autonomie, 

wogegen die figürliche Szene der Taufe Christi fast zur staffagehaften Episode 

verkümmert. Laut Pächt dokumentiert sich hier "der Sieg des Freiraums über 

den Körperraum" Die Substanz der Bergkegel hat sich kristaliin verhärtet. DI

ese sind nicht mehr wie In der Londoner Zeichnung symmetrisch angeordnet, 

sondern staffeln Sich Im Anschluss an das felSige Flussufer von links nach rechts 

In die Tiefe. Im Gegensatz zur Londoner Version ISt der Jordan nicht der verti

kalen BIldachse angeglichen Er fließt nicht mehr wie dort gleichsam bergab, 

sondern nähert Sich in großem Bogen dem linken Btldrand, um Sich dann In 

Richtung Gebirgsschlucht zu verlieren Damit geht eine Dynamlslerung einher, 

die auch auf den stellen Felsbrocken ubergrelft Parallel zum Kurvenschwung 

des Flusslaufs windet Sich ein Pfad In spiraligem Verlauf empor biS zur Burgru

Ine auf der BergspItze. Dem entspringt eine Im Kern biS zu byzantinischen Quel

len zuruckrelchende Bergform, die Pächt anschaulich als "Korkenzleher"-Typus 

benannt hat. Im Hinblick auf das Taufgeschehen bricht Jacopo mit allem, was 

die Ikonographische Tradition bislang vorgeschrieben hatte. Die Zahl der mit 

dem Rücken zur Felswand stehenden musIzierenden Engel hat erheblich zuge

nommen Die Figuren sind auf MIniaturgröße redUZiert und zu einer unteilbaren 

Ganzheit verschmolzen, allein die Im Flussbett stehende Gestalt Christi wahrt 

Ihre IndiVidualität Eine vom Flusslauf umrissene Landzunge trennt den Betrach

ter von der Taufszene, die er aus betrachtlicher Distanz wahrnimmt, und diese 

Fernsicht begünstigt das Aufgehen des Figuralen Im Landschaftlichen Dazu 

Pächts Kommentar "Die Masse der Figuren [] Wird mit der Natur fast eins [ ] 

die menschliche Figur schmiegt Sich dem Terrain an - ein pragnanter Ausdruck 

des Strebens nach Einfühlung in die Natur "24- Treffender als "Einfühlung" cha

rakteriSiert der Begriff des "Sympathetischen" die beangstlgende Lage des 



zWischen Fluss und BergmassIv elnge lemmten Engelorchesters, das sich einer 

bedroh 'C en Felswuste ausgese zt sieht Wie d e auf der Felspla te m Vorder

grund vers reuten Saulentede bezeugen, zerfall auch das n Stein gemelßel e 

Menscherwerk und kehrt wieder n seinen aturzustand zurück. Darüber hin

aus r-at Jacopo der Landscha t auch eine damonlsche Note verliehen Dessen 

w rd man gewahr, wenn man den rechten Felsbrocken In Augensche n nimmt. 

n der aturwlrk Ichkel VOI gunvorstellbar, Ö fne sich dieser mit einem arco 

naturale der E nblick In einen S einbruch, vielleicht sogar n ein aufgelassenes 

Bergwerk g b Dieser RIesenbogen ennner an ein au genssenes Maul, das Je -

BELLI IS SKIZZE BÜCHER 

278 lampo Bell nl J-il Chnsrophorus. Londoner 

Skizzenbuch. 10 29 

279 lampo Bellinl. Hleronymus n der V'<Js'e. 

PafJser Skizzenbuch tol 23, 
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280 Jacopo 8elhm Der bußende Hleronymus In 

der Wlldms. Verona. Museo dei Cas telvee

ehlo 

Abb 278.5 375 
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den zu verschlingen droht, der sich am Flussufer auf den Weg macht, um zum 

Ausgang der Felsenschlucht zu gelangen 

In bel den ,Taufe Chrlstl'-Zelchnungen entbehrt der Verlauf des Jordans Jeg

licher Raumlogik Nur selten hat Jacopo versucht, einen Fluss perspektivisch 

glaubhaft wiederzugeben, wohl am konsequentesten In einer Londoner Zeich 

nung (fol 29) mit der Darstellung des hl. Chrlstophorus Im Vordergrund nimmt 

der Fluss mündungsähnlich die gesamte BIldbreite in Anspruch, um sich dann 

sukzessIv zu verengen und In zwei S-Schlelfen auf die verblassende Geblrgs-



landschaft Im Hintergrund zuzusteuern Gegenüber der ,Taufe Chnstl' aus dem 

Londoner Skizzenbuch, wo es an sich auch eine S-Kurve und eine Mundungs

ausweitung des Jordans gibt, hat der Kunstler hier einen Erkenntnisschritt voll

zogen, der den Fluss unter Elimlnlerung der Drauf sicht mittels eines Llnlengefal

les - genauer durch den Einsatz von Brelten- und Trübungsgradienten - In die 

TIefendimensIon zWingt 

Das Thema ,Hleronymus In der Wüste' eignet sich In besonderer Welse für 

die Darstellung verödeter wie zerklüfteter Berglandschaften Zwei Beispiele 

selen aus dem Pariser Skizzenbuch herausgegriffen, um zu zeigen, wie Belllni 

die unterschiedlichen Möglichkeiten des Hoch- und Querformats bildnerisch 

auslotet In der Zeichnung fol 23v nutzt er das Hochformat, um das steile Auf

ragen der Felsenkette - die rechts vorne, vom BIldrand uberschnltten, begin

nend, In gestaffelter Folge In den Hintergrund führt - In raumerschließender 

Welse zu betonen Vom Betrachter welt abgeruckt, kniet der sich kasteiende 

Heilige, umrundet von der Feisformation, auf einem von einem Rinnsal und ab

gestorbenen Baumen begrenzten Areal; seine himmelwarts weisende Blickrich

tung wird durch die Steilheit des rechten FelsmaSSIvs unterstrichen Ein traulich 

vereintes Lowenpaar agert vor hm, um Ihn vor eventuellen Anfechtungen des 

Bosen - symbol slert durch den Drachen - zu bewahren Entgegen Pachts Mei

nung hat es doch den Anschein, als hatte Jacopo seinen Zeichnungen bezuglich 

geplanter oder ausgefuhrter Malereien mitunter auch eine Entwurfsfunktion 

zugedacht E n sch agendes Beispiel dafür bietet das Gemalde ,Der bußende 

Hleronymus In der WildniS' (ca 1460, Verona, Museo dei Castelvecchlo), das 

offensichtlich durch die Pariser Zeichnung angeregt 1St. Der Unterschied besteht 

hauptsachIIch Im Wandel von der Fernsicht zur NahsIcht, die durch das vom 

unteren BIldrand aufragende und In RückenansIcht Wiedergegebene Kruzifix 

zusatzllch unterstrichen Wird 

BELLINIS SKIZZENBÜCHER 

287 Jacopo BeI/mi. H1eronymus m der V'vuste. 

ParISer Skizzenbuch. (01 19v 

Abb 279. S 315 

Abb 280, S 316 
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282 Jacopo Bel/lnl, StigmatisatIOn des 

hl Franzlskus, ParISer Skizzenbuch, 

101 70v, 71 

Abb 281,5 317 

Abb 220, S 259 
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In der zweiten Pariser Zeichnung (fol 19v) wird das Querformat verwendet, 

das einen horizontalen Bildaufbau, mithin die Darstellung einer Flachlandschaft 

begünstigt. Der horizontale Tenor des Ganzen wird auch durch die sich Im An

schluss an eine bildbreit angelegte Meeresbucht erhebende Bergkette kaum 

beeinträchtigt . Mit Ihrer kegelartigen Reihung und kulissenhaften Wirkung 

vermittelt sie den Eindruck, als sei Sie, wie ein Zitat anmutend, MasaCCIos ,Fan

taslelandschaft' (Castlgllone d'Olona, Palazzo Branda) entsprungen Das un

tere Meeresufer, das der bildteilenden Horizontalachse entspricht, zeugt vom 

Wuten zweier Sich anpfauchender Drachen, die ein schauerliches Szenarium, 

ein Schiff mit geknicktem Mastbaum, Leichen und verstreute Gerätschaften, 

hinterlassen haben . In einem Buch lesend, hat Sich der hl . Hleronymus auf ei

ner Felsbank niedergelassen, fast schon in häuslicher Gemutlichkelt, wie die 

ordentlich beiseite gelegten Pantoffeln und der Sich zutraulich nähernde Löwe 

verraten . Er ISt Tell der Natur, die Sich Ihm mit der zerklufteten Felswand als 

Thronrückenlehne dienstbar macht. Auch ISt gut vorstellbar, dass er demnächst 

den In sanftem Bogen ansteigenden Hügel, der von einer abgebrochenen Säule 

als Symbol des überwundenen Heldentums akzentUiert Wird, erklimmen Wird, 

um Sich In exponierter Lage dem Gebet zu widmen . Ahnllch mag Glovannl 

BeilInI gedacht haben, als er Jacopos horizontalislerende BreitenkomposItion 

seinem Gemälde ,Christus am Ölberg' (ca . 1465; London, National Gallery) zu 

Grunde gelegt hat,246 GewIss war er auch von der Idee seines Vaters beein

druckt, einen gleichsam mystischen Felshügellns Bild zu setzen . Und In der Tat 

bedurfte es nur eines ergänzenden Gedankens, um diesen Im Gemälde Christus 

als monumentales Betpult zur Verfügung zu stellen. 

Handelt es Sich um Ikonographisch streng kanoniSierte Helligen-Szenen, wie 

etwa die ,Stigmatisation des hl. Franzlskus', greift Jacopo bisweilen auf altbe-



währte Bildmuster zurück, In diesem Fall auf GlOttOS gleichnamige Szene Im 

Freskenzyklus von S Francesco In Assisl In GlOttOS Fresko kniet der hl Fran

ZlSkus auf einem zerklüfteten Felsplateau, um Christi Wundmale zu empfan

gen Links erhebt sich vor der Hutte des Heiligen ein Felskegel mit kleinem 

Baumbewuchs; rechts außen Sitzt ein MItbruder, In seine Lektüre versunken, 

vor einer Kapelle In der auf zwei Selten ausgedehnten Zeichnung (fol, 70v, 71) 

des Pariser Skizzenbuchs hat Jacopo auf GlOttOS Ikonographisches Grundkon

zept merklich Bezug genommen, es Jedoch In ein großzugiges Landschaftssze

nanum eingebunden Auf belde Blätter übergreifend, markiert ein gewaltiges 

FelsmassIv das Bildzentrum, das von einem In Straßenbreite gefuhrten Weg 

umrundet wird, um sich schließlich rechts, perspektiVisch abgestuft, In einer 

Schlucht zu verl eren Einmal mehr wird eVident, dass Jacopos zerkluftete und 

knstailin gebrochene Felsen In GlOttOS und DUCClOS, aus dem byzantinischen 

Erbe stammenden Landschaftszeichen Ihren Ursprung haben, nur eben Ins Mo

numentale gesteigert und In ein Raumkontinuum Integriert 

BELLINIS SKIZZENBUCHER 

284 Jacopo Belllnl, Kreuzigung, Londoner 

Skizzenbuch, fol 77 

283 G,otta, Stigmatisation des hl Franziskus, 

Fresko, ASS<5I, S Francesco 
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285 Jacopo Belhrl Kreuzabnahme und BeweI
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Nicht selten hat Jacopo die Gelegenheit wahrgenommen, In Ikonograph,sche 

Traditionen Innova IV einzugreifen, besonders einschneidend etwa In der ,Kreuz'

gung' (fol. 77; des Londoner Skizzenbuchs, wo Christus und die belden Schacher 

- abweIChend von Jacopos ubrlgen Fassungen des Themas und m. W zum ersten 

Mal In der BIldkunst - an schräg fluchtenden Kreuzen In den Himmel ragen; par

a el dazu d e befestigte, von Turmen und Kuppeln überhöhte Stadt Jerusalem 

Anstatt der sich um Marla kümmernden Frauengruppe Ihre traditionell gebuh

rende Zentralstel ung zuzuweisen - In Ihrer peripheren PlatZierung Ist sie kaum 

auszumachen -, erhebt der Künstler die Im Vordergrund befindliche Reitergruppe 

zur vlsuel en Hauptattraktion Mehr a s a es andere egt Ihm daran, an den n 

RückenansIcht gezeigten Pferden, die fast schon aufdringlich dem Betrachter hr 

Hinterteil zukehren, seine J'llittierwelle perfek lonlerte Verkurzungstechnlk zu be

weisen Ikonographisch Sekundäres dermaßen hervorzuheben und al es In den 

Dienst perspektivischer Schragfuhrung zu stellen, widerspricht den harmonisie

rend auf Orthogonalltät Bedacht nehmenden Regeln der Renaissance, er'nner 

vie'mehr an eine ferne Vorwegnahme manieristischer GestaltungsprInz,p,en 

Auch In der Par'ser Zeichnung ,Kreuzabnahme und Beweinung' (fol 38) wer

den der tradierten Ikonographie völlig neue Facetten hinzugewonnen, wlewoh 

die Simultane W'edergabe von Kreuzabnahme und Beweinung einer längst 

nicht mehr aktuellen B Idsprache verpflichtet 1St. Im BJldzen rum steht das In 

den M ttelgrund zurückversetzte Kreuz, an dem, para ,e zum Kreuzesstamm, 

zwei Leitern lehnen, auf denen sich zwei Figuren muhen, Christus zu bergen 

Darunter steht Mana Magda ena mit wallendem Haar und ausgestreckten 

Armen, um den Leichnam In Empfang zu nehmen Die Idee, Kreuz und zwei 

Le tern In ein streng orthogonales Muster zu fassen, ISt neu In der Kreuzab 

nahme-Ikonographie Ungefahr achtZig Jahre später werden Maler wie Danlele 

da Volterra und Rosso FlorentIno In hren beruhmten ,Kreuzabnahmen', auf 



we c"'e'Tl Weg a Kr Mmer verml el, au dieses onzep zuruc greifen Der 

Fluchtpu"" der Komposlt on IS Im Fußnagel Chr st verar ert Auf Ihn sind 

alle wichtigen BI dgegenstande - mit Ausnahme der vorne pla zer e" Saule, 

d eden ronzorta auf dem SchoB Marlens liegenden Leichnam Chrost pra

lud'ert - 'Tl I großeM Genau gkel sanspruch fo usslert D es beginnt mit der 

schragen Urrzaunung des Gartchens rechts unten, das an einen manan schen 

hortus cone/usus er nnert, und setzt sich In den entlaubten, einem GroBen

und Abstandsgefaile unterworfenen Baumen fort Links unten offnet sIeh In 

scrrager Gegenr ch ung ein mt Ziegeln verkleideter Schacht, das Grab Chnstl 

sYJTlbollsle'end Ab dem M teigrund fuhren die ml zah reichen Türmen ver

sehe"en Mauern von Jerusalem n die Tiefe, uberhöht von einer ebenso fluch

tenden Bcrgke te Und In gewohnter Welse sind die Kopfe der an belden Selten 

des Kreuzes positionierten Figuren ega, wie groB (s die belden alten Manner 

I nks vor der BeweInungi, oder entfernt sie sind - exa t auf der "Zentrallinle' 

angeordnet Im Ubngen hat Jacopo keine Gelegenheit versäum, sich In se -

nen Zeichnungen wo Immer sich ein Anlass bot, als Baumeister' monumen

taler Stadtfestungen auszuweisen Dafur gab es n der Italienischen Ma erel, 

vor allem toskanlscher Provenienz, schon vor seinem Schaffen genugend an

regende Beispiele, die er In seinen Anlagen Indes zu überdimensionIerten Fan

tas eproduk en auswuchern leB Wir verweisen nur auf ein k e nes, einst n 

venezianischem Pnvatbesltz befindliches Gemälde, das Die Berufung der Apos

tel Andreas und Petrus zum Inhal hat und von Longhl als Kopie eines von Ma

so no stammenden Freskos angesehen wird <4 Am Ufer des Sees Genezareth 

erstreckt sich vor einem Gebirgsrucken eine befestigte Stadt, die man sich als 

eines der Vorbl der von Belllnis Anlagen gut vorstellen könnte. 

D e vorliegende, quantitativ bescheidene Auswahl von Zeichnungen aus Ja

copo Be nls Sk zzenbüchern mag asNachweis genügen, dass sie - stil st sch 

teils re rospek IV anmu end, teils welt In die Zu unft weisend - aus unterschled

I chen Entw cklungsphasen des Kuns lers stammen, som gew'ss 'nnerhalb 

eines mehrere Dezennien umfassenden Schaffenszeitraums entstanden Sind 

Ob Jacopos themat sch eher monotone, Wiewohl nur partlei erhalten geblre

bene Ma erelergebnrsse ml dessen sowohl durch I onographlsche Vlelfal 

als auch forrral-stillstische Exper'mentlerfreudlg elt gekennzeichneten Zeich

nungen qualitatiV Schntt halten können, sei dahingestellt Fest steht aber, dass 

er Im Quat rocento Vened'gs wohl bedeutendster Zeichner war, dessen Einfluss 

In der nachfolgenden venez'anlschen Malerei ohne Zweifel merk che Spuren 

hinterlassen ha 

Bartolomeo Vivarini 

Bar olomeo V vannl (ca 1430 biS nach 1491) Ist aus der Wer statt seines um 

mehr als zwe Jahrzehnte a teren Bruders, Antonro, hervorgegangen und hat 

Venedigs autochthone Ma tradition m t dem Haup stutzpunkt Murano - In 

BARTOLOMEO VIVARINI 

286 Anonyme Kopie nach fvlasolmo UIP Bp
rufung der Apostel Perru5 und A"drc>as 

Venedig. PrivatbeSitz 
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ihre Endphase geführt. Dass er mit seinem nur wenig jüngeren, In der Ent

wicklung der venezianischen Malerei das progressive Moment vertretenden 

Konkurrenten Giovannl Belllni qualitativ nicht Schritt zu halten vermochte, gl't 

als unbestritten, wiewohl es sich dabei um ein Urteil einer Wertungsforschung 

handelt, die die historische Valenz vernachläSSigt. Eine konservative, auf dem 

venezianischen Kunstmarkt gewIss die Majorität stellende Kauferschicht hielt 

Bartolomeo - vor allem in seiner Funktion als zuverlässiger Produzent mehrtei

liger Altarbilder - unverdrossen die Treue Die Kirchen Venedigs wetteiferten 

geradezu miteinander, In die Auftragsbücher des Malers zu gelangen. Als An

walt des kunstlerlsch Althergebrachten genoss Bartolomeo eine Reputation, 

die sich alsbald welt über die Grenzen Venedigs hinaus erstreckte, etwa nach 

Dalmatien, In die Marken, nach Apullen und Kalabrien sowie nach Bergamo 

und In die umliegenden Ortschaften 

Im Gegensatz zur zeitgenössischen Wertung vermag die Kunstwissenschaft 

dem Schaffen Vivarlnls nur wenig Positives abzugewinnen. Besonders streng 

geht Gentil mit dem Künstler Ins Gericht, wenn er schreibt "Er hatte große 

Mühe mit der Durchsetzung seiner kunstlerlschen Handschrift, und entspre

chend mangelte es Ihm sowohl an der geistigen Stärke als auch an der Ver

fügbarkelt der Mittel, um sich nochmals neue Vorbilder und neue Wege n der 

kunstlerlschen Darstellung zu suchen [".]. Er wagte es fast nie, seine ublichen 

Ikonen zu variieren, Ihnen ein wenig Leben einzuhauchen oder auch nur den 

üblichen Ausdruck etwas zu varlleren."l48 Vor allem der Vorwurf eines Mangels 

an "neuen Vorbildern" geht völlig inS Leere Denn geradezu entscheidend war 

für Bartolomeo - mehr noch als für Antonlo - die Begegnung mit der Kunst 

Paduas, allem voran mit dem In die Familie Vlvarlnl eingeheirateten Mantegna, 

aber auch mit anderen, ebenso aus der Schule Squarclones hervorgegangenen 

Malern wie Marco Zoppo und Schlavone In diesem Umfeld vollzog sich Bar

tolomeos stilistische Prägung, an der er zeitlebens festhielt Sie bezog sich auf 

einen radikalen LInearIsmus, eine skulpturale FIgurenauffassung und ein vor

Wiegend antllumlnanstlsches KolOrit, das heißt eine merkliche Betonung des 

"Eigenwerts" der Farbe. 24
' All diese StIlkrIterIen haben Glovannl Bellinl, der an

fäng.lch ebenso unter Mantegnas Einfluss stand, se't Beginn der siebzig er Jahre 

zutiefst widersprochen So gesehen ISt Bartolomeo der künstlerische Gegenpol 

Belllnis Während dieser In die Zukunft blickt, vertritt jener einen retard eren

den Standpunkt, entsprechend dem von Plnder formulierten Phänomen der 

"Ungleichzeitigkelt des Gleichzeitigen", dem sollte man nicht disqualifiZierend, 

sondern möglichst wertfrei begegnen 

Wesentlich milder als von GentIlI wird Bartolomeo V'varlnl von Hetzer beur

teilt "Es ISt eine ernste, kräftige, solide Kunst von mäßigem geistigen Umfang 

[ .] Sie steigt zur ruhigen Sicherheit des gediegenen Meisters empor, wird zur 

Gewohnheit und streift die Routine [ 1 Bartolomeo ist der geborene Meister 

des venezianischen Altarbildes, der repräsentativen Erscheinung, der prächtigen 

Entfaltung Er setzt also schon rein äußerlich die Tradition der Werkstatt fort, 

In der er herangewachsen ISt [ ] Großes Lob aber verdient Bartolomeo wegen 



der Festigkeit und Klarhel seiner Bildgesta tung Seme Losungen sind schlicht, 

durchs crtlg und treffsicher [. J Mantegna hat Ihm Im Grunde nur dazu ver

ho fen, seine herkomm lichen und beschrankten venezlan schen Ideen klar und 

straff m der damals modernen Form auszudruc en [ J Was den Raum anlang , 

so gehor Bartolomeo zu Jenen Venezianern, die davon eme lebendige Vor

stel ung gehab haben Er konz'pler In der F'ache und ornamental, und dieses 

Momen en WIC el sich Je langer ,e mehr In Ihm .. 

In den unfzlger Jahren arbeitet Bar olomeo m der Wer s atseInes Bruders, 

der Ir.n a tlV n sein Schaffen embez eht In ooperatlon ents ehen mehrere 

Polyptyc en die, venezlan scher Trad Ion fOlgend, zwelzonlg onzlplert und 

mit reichem gotischem Rahmenwerk versehen sind Erst nach seiner Verselbst-

BARTOLOMEO VIVARINI 

287 Antof'lo und 8a'to omPO Jr n Poyp-

ryehon der Certosa In Be oqna Bo Oqr>d, 

Ptnacoteea 

323 



14. UND 15. JAHRHUND ERT 

Abb 2875 323 

Abb 288 5 325 

Abb 287 

Abb 287288 

324 

standlgung w rd sich Barto omeo von diesem herkömmlichen Anconentypus 

trennen und zumeist auf ein Register beschranken Das erste Zeugnis der Zu

sammenarbeit st das m·t 1450 datierte und aus zwei Registern bestehende ,Po

lyptychon der Certosa In Bologna' (Bologna, Plnacoteca), das neben Anton os 

Namen auch deS gnatur Bartolomeos tragt Von jeher hat sich die Forschung 

hier mit dem Problem der Handescheldung befasst. wobei Longhl einen Ex

tremstandpunkt vertntt, Indem er Bartolomeo favor'slerend, Antonlos Autor

schaft fast ganzllch In Abrede stellt Differenzierter verfahrt Pal ucchlnl Insofern 

er, ;m Anschluss an Fleischmann, nur d eHelligen Hleronymus und Johannes 

den Tilufer Bartolomeo zuschreibt und seine These durch einen HinweiS auf 

Anregungen seitens des Squamone-Krelses untermauert. Letzteres ISt auch ge

nauer venflZlerbar, wenn man die Darstel ung des Taufers mit jener Squarclones 

aus dessen ,Polyp ychon des hl H eronymus' (Padua, Museo CIVICO) vergleicht 

Ob d e Im Zentrum thronende Madonna aut Adolfo Ventun (1911) durch den 

jungeren Vlvarlnl nspwert ISt, lasst Pal ucchlnl offen L5 

Die Gottesmutter SitZt auf einem steinernen Thron und blickt, d:e Hande 

vertlka zum Gebet gefaltet. auf den nackten Jesusknaben der sch afend auf 

Ihrem Schoß liegt Antonlo hat sich In seinen Madonnenbildern mehrma s mt 

dem Typus des n Sch af versunkenen, legenden Chnstklnds n sehr ahn! cher 

Welse beschaftlgt. weshalb kein Grund besteht, an seiner Autorschaft zu zwel

fe n. Die Möglichkeit einer EInflussname durch Bartolomeo lässt sich mittels 

Werkverg elch gut uberprüfen, zumal sich auch dieser In onographlsch treuer 

Nachfolge seines Bruders des Ofteren mit diesem Thema auseinandergesetzt 

hat. so etwa Im ,Morosln -Polyptychon' (Venedig, Accadem,a) das mit 1464 

datiert ISt und Bartolomeos Signatur ze gt. Neben der Madonna gebührt der 

Gestalt des hl Johannes des Taufers besondere Aufmerksamkeit, zuma d ese 

auch Im ,Polyptychon der Certosa In Bologna' n Erscheinung tr'tt und wie 

schon erwahnt. Bartolomeo zugeschr'eben wird Umgehend wird e\i Ident, dass 

bel den Gestalten die gleiche Handschdt - e n harter L neansmus, eine spröde 

Gewandsprache mantegnesker Proven enz und eine unter tiefem Horizont SI

tUierte Felslandscha t - zu Grunde I egt Daraus geht aber auch hervor, dass 

sich Bartolomeos Persona ISt: wahrend einer etwa fünfzehnjahngen Zeitspanne 

kaum verandert hat Setzt Man den Verg elch zWischen den Madonnendarstel

lungen des Bologneser und des In der Accademla aufbewahrten Polyptychons 

fort, so eröf nen sich Unterschiede, die an Antonlos Urheberschaft bezugllch 

der Madonna aus dem Bologneser Polyptychon einen Zweifel lassen Trotz 

gleicher Ikonograph scher wie omposltor'scher Konzeption sind zWischen 

den be'den MadonnenversIonen n zweierlei H nSlcht Differenzen auszuma

chen: Wahrend sich Antonlo am Antlitz Mar'ens Immer noch an uniformen Ge

sIchtstypen des InternatIOnalen Stils onentlert hat es den Anschein, dass Bar

to omeo h nSlcht! Ich der PhYSiognomie seiner Madonna - der das Ind VI duelle 

betonenden Rena ssance entsprechend - von einem konkreten Model ausge

gangen st Und In dieselbe Richtung weisend, vertr'tt Bartolomeo am KInder

akt mittels lebha ter lIcht-Schatten-Mode lerung eine typisch skulpturale, aus 



-

der Squarclone-Nachfolge hervorgegangene Auffassung, wogegen Antonlos 

Jesuskorper einen welch fließenden, fast schon amorphen Eindruck vermittelt. 

D e thronende Madonna Im ,Moroslnl-Polyptychon' Ist durch Frontalltat, 

Symmetne und einen harmonischen Ausgleich von Vertikalen und HOrIZonta

len bestimmt, tYPisch venezianisch Ist ferner die stnkte Vermeidung von Über

schneidungen Den Horizontalen der Thronrückenlehne, der SItzkante mit der 

Kniepartie Manens und des Thronpodests (bel Antonlo tntt dieser konvex nach 

vorne) antworten die senkrecht gefalteten Hände der Madonna, mit denen die 

vertikalen Begrenzungen der Lehne korrespondieren. Hinzu kommt das dem 

Oberkörper Manens elngeschnebene KomposItionsdreieck, das von deren Fin

gerspitzen seinen Ausgang nimmt und, weitergeführt uber die schrag ange

hobenen Unterarme (parallel dazu Chnstl Armhaltung), Im liegenden Kind als 

BasIs schließt Die von den Knien der Gottesmutter abwarts SPitz zulaufenden 

Mantelfalten bilden eine dreieckige Gegenfigur Mit der Idee des schlafend auf 

dem Schoß seiner Mutter liegenden Jesusknaben, die m. W. von Antonlo erst

mals realisiert wurde, verbindet sich der Gedanke an Christi künftigen Opfer

tod bzw eine Anspielung auf dessen von Maria betrauerten Leichnam Von 

diesem Ikonographisch doppelschlchtlgen, an die P,eta ennnernden Bildtypus 

hat Bartolomeo mehrfach Gebrauch gemacht, und auch bel Glovannl Belllni 

(,Muttergottes, das schlafende Kind anbetend', erste Hälfte der SIebZIger Jahre; 

Venedig, Accademla) fand er Anklang 

Bald nach dem ,Moroslnl-Polyptychon' schuf Bartolomeo die Tafel ,Mafia 

und Kind mit Heiligen' (mit 1464 datiert und signiert, Neapel, Museo dl Capo

dlmonte). Das Gemalde ISt die erste Sacra Conversaz/One der venezianischen 

Malerei, die alle Figuren auf einer Flache vereinigt. Ein Jahr danach entstand In 

Gemeinschaftsproduktion von Glovannl d'Alemagna und Antonlo Vlvannl die 

monumentale Altar-Ancona ,Maria und Kind mit den Kirchenvätern', ebenfalls 
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eine Sacra ConversazlOne, die zwar auch Im Zeichen struktureller Integration 

der Protagonisten In eine gestal IIche Ganzheit steht, aber Immer noch der tnp

tychalen RahmenteIlung (im ursprünglichen Zustand) unterliegt. Mit Sicherheit 

war die Neapeler Tafel nicht Bestandteil eines Polyptychons und auch als ein

zelnes Altarbild wäre sie auf Grund ihrer bescheidenen Maße (121 x 121 cm) 

wohl n cht in Frage gekommen, was vermuten lässt, dass sie als Andachtsbild 

gedient hat. Die Madonna und der liegende Jesusknabe sind - beinahe wie 
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eine Replik anmutend - deutlich am Vorbild des Marienbilds aus dem, Mo

rosinl-Polyptychon' Orientiert Indessen gibt es auch einen gravierenden Un

terschied, Insofern der Marlenmantel nicht In Blau gehalten Ist, sondern aus 

einem schweren, einzelne Falten fast völlig absorblerel"lden Brokatstoff besteht, 

dessen reiche Goldstickerei auch einem Gewandstück des Trecento oder des 

internationalen Stils alle Ehre gemacht hätte Mit der Wahl eines goldstrotzen

den Brokatstoffs entsprach Bartolomeo der tradierten Vorliebe des Venezianers 

am Prunkvollen und Repräsentativen, wiewohl er Sich des retardierenden Mo

ments bewusst gewesen sein muss, denn nur so ISt verständlich, dass er fortan 

Jegliche textile Prachtentfaltung an Marlenmänteln strikt gemieden, folglich In 

diesem Einzelfall dem Wunsch eines traditionsbewussten Auftraggebers Rech

nung getragen hat. 

Bezuglich der marmornen Thronarchitektur erweist sich Bartolomeo als ge

treuer Gefolgsmann der paduanischen Antikenbegeisterung Marla wird von 

einem tnumphbogenartigen, apsldlal ausgenlschten Thronrücken umfangen, auf 

dessen relieflerten Pilastern Sich ein archltravlerter Bogen mit akrotenenhaften 

Rosettenakzenten erhebt Dem Bogen antworten zwei konvex vorgewölbte 

Thronstufen, deren räumlicher Anspruch gegenüber der FlächendomInanz des 

Ganzen kaum zum Tragen kommt An den Ecken der Thronbank tänzeln zwei 

antikisierend gekleidete Engelpaare, deren Weißton mit der hellen Marmorfarbe 

des Bogens korrespondiert, wobei Sich der Eindruck aufdrängt, als hätte der 

Künstler Skulpturen Leben eingehaucht, "Sie Sind Wesen zWischen Dekoration 

und Leben", schreibt Hetzer Atlanten gleich tragen die Engel auf ihren Köp

fen Vasen, aus denen Fruchtfestons sprießen, desIch oben, konzentrisch zur 

Thronarkade, zum Bogen schließen. Bartolomeo hat dieses aus der Antike stam

mende Motiv von den aus der Squaroone-Schule hervorgegangenen und In Pa

dua tatlgen Malern übernommen Sein persönlicher Beitrag besteht darin, dass 

er das Feston nicht, w'e etwa Mantegna Im Triptychon von S. Zeno In Verona, 

am BIldrahmen befestigt, sondern, frei schwebend, zum gleichsam autonomen, 

der Schwerkraft entzogenen Dekorationsmotiv umfunktioniert. Damit suspen

diert er die NaturwIrklichkeit und entscheidet Sich fur die eigenständige Logik 

der Kunstw'rkllchkeit In den belden oberen BIldquadranten Sind vor blauem 

Himmel Jeweils zwei halbflgur'ge, welbl che und männliche Märtyrer übereinan

der postiert, deren leichte Staffelung, konzentrisch zum Feston und zur Thronar

kade angeordnet, eine dritte Bogenform anklingen lässt Die Märtyrer erinnern 

an die In den oberen Registern von Anconen additiV gereihten Darstellungen 

halbfgurlger Heiliger, die Bartolomeo - gemeinsam mit den ganzf'gurlgen, 

sonst ebenso vereinzelt im Hauptregister untergebrachten Helligen - auf ein und 

dieselbe Bildfläche bannt Und wie schon erwähnt, weicht der bel Polyptychen 

übliche Goldgrund dem Blau des Himmels 

FolIIert von einer blüten bewachsenen Hecke, haben zwei HeIlIgenpaare 

(links Augustlnus und Rochus, rechts. Nikolaus und Ludwlg) am Fuß des Mar;

enthrons - von den ausladenden Stufen eng an den BIldrahmen gepresst - Auf

stellung genommen Sie erinnern an Glovannl d'Alemagnas Kirchenväter aus 



derr Trrptycron der Scuola della Car ta, erreichen aber n cht annähernd deren 

ebenso kraftvol e w'e ndlv'duelle Physiognomien und plastisch herausgear

beitete Monumenta tät Auffallend ISt, dass d e Madonna - Im Unterschied 

zurr Trrptychon der Scuola - sogar In Sitzender Position die umstehenden Hei

ligen Im Sinne von Bedeutungsgröße bel weitem uberragt Vor allem In der 

Ita enlschen Kunstwissenschaft unerreicht, hat sich Hetzer der venezianischen 

Malerei aus dem Blickwinkel der Wahrnehmung genähert Beispielhaft etwa 

sein Kommentar zur erwähnten Größendifferenz "Obgleich es man sich nach

rechnen kann, dass die Heiligen dem Beschauer näher smd als die Madonna, 

Sind sie es anschaulich nicht, es entsteht nicht Im Mindesten ein Raumeindruck, 

schon deshalb nicht, weil die Wichtigste Vorbedingung, die Einheit des Maß

stabs, nicht durchgeführt 1St. Bartolomeo konZipiert sein Bild rein ornamental" 

Und Hetzer weiter "Historisch Wichtig Wird Bartolomeo deshalb, weil er In die 

ornamentale Ordnung die Strenge des Systems bringt Wir möchten glauben 

[ L dass er bewusst mit Hilfe eines linearen Netzes komponiert habe "252 Letz

teres ISt gut nachvollziehbar, wenn man beachtet, wie die Köpfe der Heiligen 

mit der bild teilenden HOrIzontalachse konform gehen oder die lichte Weite der 

Thronnische genau einem Viertel der BIldbreite entsprrcht Und auch die Hal

bierung der Bildseiten sowie die horizontale Viertelung des Thronbaus stimmen 

mit Jenem gedachten HIlfsliniennetz exakt überein, das Arnhelm als kartesia

nisches Netz bezeichnet und wir als das der Wahrnehmung zu Grunde liegende 

Sehgrundmuster definieren l<; Das quadratische BIldformat begünstigt, Ja de

terminiert geradezu derlei KomposItionsprinzIpIen Es verkörpert den Idealfall 

des Sehgrundmusters, das auf der Hegemonie der Orthogonalltät beruht und 

alles In zeitloser Dauer erscheinen lässt. So gesehen vermeldet Bartolomeo das 

Prozessuale, redUZiert die Dynamik auf ein Mindestmaß und unterwirft das Ein

zelne der ganzheitlichen Gestalt, die bekanntlich "mehr ISt als die Summe der 

Teile" Der Künstler sucht In flächen spezifischer Weise Jene bIldmäßIge Einheit, 

die der venezianischen Maitradition zutiefst eigentümlich ISt Hmslchtllch des 

fiktiven Koordinatennetzes und der damit verbundenen, auf die Fläche proJI

zierten BIldgestalt hat Hetzer einen der gravierenden Unterschiede gegenuber 

den Zentren der Italienischen Renaissancemalerei folgendermaßen beschrieben 

"Wenn In Florenz oder bel Mantegna ein Glied, ein Körper mit einer solchen 

Hilfslinie zusammenfällt, so trägt der Kunstler Sorge, dies als freie, IndiViduelle 

Funktion erscheinen zu lassen" - und dies, so fügen wir hinzu, mit dem Zuge

winn an raumplastischer Dimension, aber bisweilen auch um den Preis vermin

derter Blldhaftlgkelt bzw Gestaltqualität 

Bartolomeos Marienbild hat In Antonio da Negropontes Gemälde ,Thronende 

Madonna mit Kind' (Venedig, S Francesco della Vlgna), das als Altarancona 

allerd ngs über ein erheblich größeres Ausmaß verfügt, seine Nachfolge ge

funden Das Altarbild, dem Francesco BIssolo später eine Lunette mit Gott

vater hinzugefugt hat, ISt Negropontes einziges gesichertes Werk Wie schon 

sein Name besagt, dürfte der Künstler aus dem ägälschen Raum nach Venedig 

übersiedelt sein, wo seine Präsenz mit 1469 dokumentiert 1St, vermutlich wurde 
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er Im Muraneser Atelier der Vivarlnl ausgebildet Auch er zeigt die Madonna 

mit zum Gebet gefalteten Händen und den auf Ihrem Schoß liegenden Jesus

knaben, der eher hölzern wirkt, Jedenfalls nichts mit Bartolomeos körperplas

tischer Gestaltungswelse gemeinsam hat Und mit n ch größerer Akribie als 

sein Lehrer versieht er den Brokatstoff des Marlenmantels mit Goldstickereien 

Während In Bartolomeos Gemälde die Mantelfalten am Boden hart umbrechen, 

lässt sie Negroponte In welcher Manier seitlich ausklingen Darin und mit seiner 

Vorliebe an mlnlatunstlscher Wiedergabe kostbaren Details erweist sich Ne

groponte als verspäteter Anhänger des Internationalen Stils. Pignattl zufolge 

sei er sogar dessen letzter Repräsentant In der venezianischen Malerei 2 4 Und 

tatsächlich ISt man versucht, dies - nicht zuletzt auf Grund der märchenhaften 

Stimmung des Ganzen - zu bestätigen, gäbe es nicht zugleich auch Negro

pontes ausgeprägtes Interesse an der Antikenrezeption, wie sie sich vor allem 

an der prunkenden Thronarchitektur niederschlägt Neuerlich ISt hier Bartolo

meos Patenschaft nicht zu ubersehen Dies äußert sich sowohl Im triumphalen 

Bogen, der sich uber Mafia wölbt, als auch In den belden konvex vortretenden 

Thronstufen Hat sich Bartolomeo mit seinem Repräsentationsanspruch noch 

einigermaßen zurückgehalten, lässt Negroponte nichts unversucht, dessen De

koratlonskonzept mit zusätzlichen Motiven und Ornamenten zu übertreffen 

So kleidet er die ApSIskalotte mit dem für die Renaissance so typischen Mu 

schelmotlv aus, bekrönt den Bogen mit einer von Rankenwerk flankierten Vase 

und begnugt sich an den relleflerten Thronstufen nicht wie Bartolomeo mit der 

Darstellung einer gleichmäßigen Kette geflugelter Cherubsköpfe, sondern prä

sentiert eine reichhaltige Kollektion antiker Schmuckmotive (Köpfe, Füllhörner, 

Festons, Bukranlen usw.) Am Erdboden Im Vordergrund findet diese Freude 

an schmuckendem Detail In der realistischen Schilderung verschiedenartigen 

Federviehs, dargestellt mit der PräZISion eines Miniaturmalers, Ihre Fortsetzung 

Dies hindert Negroponte Jedoch keineswegs daran, Bartolomeos ThronversIon 

als unzulänglich zu betrachten Unter HInzufugung zweier Seitenrisalite ver

leiht er der Thronanlage einen repräsentativen Anstrich, der fast schon an eine 

Palastkulisse erinnert Die untere Hälfte der Risalite ist mit antikisierenden FI

gurenrellefs versehen, deren mantegnesker Ursprung unverkennbar Ist In einer 

dritten Zone öffnen sich tabernakelartige Loggien, deren Dreipassbogenstellun 

gen einen Durchblick auf die Hecke Im Hintergrund ermöglichen. Den Balustra

denaufsätzen der Loggien entspringen Fruchtfestons, die sich wie bel Vivarlnl 

- konzentrisch dem Thronbogen angeglichen - zum HalbkreiS schließen. Des 

Weiteren zeigt sich Negroponte von Bartolomeos Engelpaaren beeindruckt 

Doch anstatt sie farblich dem Marmor anzupassen und Ihnen dadurch einen 

skulpturalen Anstrich zu verleihen, betont er ihre Lebendigkeit durch ein blü 

hendes Kolorit Zudem redUZiert er Sie, gemessen am Jesuskind, auf die Größe 

von Winzlingen, die In berührender Welse mit Marla Ins Gespräch zu kommen 

trachten oder sich In spielenscher Geste mit Ihrem Mantel beschäftigen. Die 

Thronanlage wird von einer Rosenhecke hinterfangen, die an die Umfriedung 

eines marianischen hortus conc/usus erinnert und deren dunkles Grun auf die 



dammnge St,mmung des F rmaments harmonisch abgestimmt 1St. Resümierend 

lasst sich feststellen, dass Negroponte mehr am malerischen Detail als an der 

Integra Ion der Einzelteile In eine kompOSitorische Ganzheit Interessiert war, 

wogegen Bartolomeo von einem deduktiven Ansatz ausging, der darauf ab

z'elt, d e einzelnen Sehdlnge einem vorgefassten System zu unterwerfen, diese 

n eine einheitliche Gestalt einzuschmelzen Den Intentionen der Renalssance

ma erel gemaB, resultiert daraus d e Möglich elt - unabhanglg von den Blldma

Ben ,den Eindruck einer gleichsam Inneren Monumental tät zu vermitteln Im 

Umkehrschluss bedeutet dies fur Negroponte Ein GroBformat allein muss noch 

n cht Monumentalltat nach sich ziehen 

Lucco datiert Negropontes Altargemälde mit 1455, also um ein jahrzehnt frü

her als Bartolomeos Tafel, womit er dessen Führungsanspruch Implizit In Abrede 

stellt Pignatt s eher unverbindlicher Datierungsvorschlag "zweite Hälfte des 

15 jahrhunderts" lasst Sich dah n gehend präZISieren, dass man Bartolomeos 

Vorrangstel ung akzeptler und dessen mit 1465 datierte ,Sacra Conversazlone' 

gegenuber Negropontes Ancona als Terminus ante quem In Rechnung stellt. 2S5 

Das Tnptychon ,Madonna della M sencordla', das der Kirche Santa Mana For

mosa In Venedig ursprungllch als Hochaltar-Ancona diente, ha Bartolomeo 

signiert und mit 1473 datiert, sein gotischer Rahmen wurde In der Renaissance 
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durch ein architektonisch konzIpiertes Rahmenwerk ersetzt. Im Zentrum steht 

Marla als Schutzmantelmadonna, deren erhabene Größe dem KIrchennamen 

(formosa = formvollendet bzw. üppig) alle Ehre macht. Die Gottesmutter brei

tet Ihren Mantel aus und lenkt den Blick des Betrad ters auf Ihr karminrotes 

Kleid, das In gratlgen Parallelfalten zu Boden fällt. Trotz hohen Sättigungsgrads 

fungiert das Karminrot zum Teil als Darstellungswert, dessen Aufhellungen die 

Präsenz eines naturlichen Beleuchtungslichts bezeugen Zur Rechten Marlens 

knien Kleriker - vorne, In ein goldbesticktes Pluviale (= Vespermantel) gehullt, 

der Pfarrer von S. Maria Formosa, Andrea da Sole, Bartolomeos Auftraggeber 

- zu Ihrer linken Pfarrmitglieder. Bemerkenswert Sind vor allem die hart mo

dellierten, porträthaft erfassten Gesichter der Schutzsuchenden, deren Nähe 

zu Mantegnas physiognomischer Auffassung unverkennbar 1St. Die Gläubigen 

bilden einen raumgreifenden KreiS, der mit dem Bogenabschluss der Tafel kor

respondiert. Vier schwebende Engel schicken sich an, Marla zu krönen Eine 

violette, bis zum oberen Bildrand reichende Draperie, welche die Armkonturen 

der Madonna fortsetzt. steigert deren himmelwärts strebende Erscheinung 

Die linke Tafel des Triptychons zeigt die Begegnung von Anna und Joachlm 

an der Goldenen Pforte. In der Verwendung der die Farbtotalität symboli

Sierenden PrImärtrias (Rot, Blau und Gelb) spiegelt sich die Innige Vereinigung 

des Paars. Rot ist die dominierende Farbe des Triptychons. Sie gewinnt von 

links nach rechts an Sättigung, wandelt sich vom Darstellungswert zum Eigen

wert und ISt Jener Integrative Faktor, der den optischen Zusammenschluss der 

Tafeln garantiert. Im rechten Gemälde gelangt die Geburt Marlens zur Darstel

lung. Ein wie am Rahmenbogen befestigter Vorhang ISt beiseite geschoben und 

gibt Einblick In eine WöchnerInnenstube, deren Intimität - die narrative Grund

haltung und Vorliebe fürs Detail inbegriffen - durch die nordische, noch durch 

einen spätmittelalterlichen Nachklang gekennzeichnete Malerei angeregt sein 

könnte; nicht zuletzt das völlige DeSinteresse an der Raumproblematik weist 

in diese Richtung. Demgemäß ISt das Bett. auf dem eine Decke In hoch gesät

tigtem Scharlachrot ausgebreitet liegt, bildparallel ausgerichtet. Das schmale 

Hochformat zWingt die hl. Anna zu einer Sitzenden Haltung. Sie überreicht das 

MarIenkind der auf einer gotischen Bettbank sitzenden Hebamme. Der Fuß

schemel und der zum Bad bereit gestellte Bottich vermitteln einen fast schon 

stilllebenhaften Eindruck. Die Hebamme trägt über einem violetten Kleid einen 

olivgrünen Mantel, dessen knittrige und kantige Falten Sich zu autonom deko

rativen Strukturen verdichten, die Vielleicht auf nordischen Einfluss hindeuten 

Diese spröde und sich in vielfältigen Details aufsplitternde Faltengebung gibt 

es zwar auch bel Mantegna und der paduanischen Schule, indes bleibt sie dort 

stets der Körperplastizität der Figuren unterworfen. Der venezianischen Tradi

tion des Formen- und Linienparallelismus verpflichtet. ist alles, unabhängig von 

räumlicher Logik, In den Dienst der ornamentalen FlächenkompOSItIon gestellt. 

Ungeachtet des objektiv räumlichen Rücksprungs, erhebt Sich das Butzenschei

benfenster nicht hinter, sondern über der Hebamme, deren Rückenlinie parallel 

zum Vorhang verläuft und Sich In der schrägen Aufwärtsstaffelung von Marla 



und Anna fortsetzt Gemessen an seinen zahlreichen, auf Grund der unent

wegt sich wiederholenden Sacra ConversazlOne-Thematlk schematisch wirken

den Tr ptychen und Polyptychen, verstand es Bartolomeo, sich n seinem Trlp

tycron aus S Marla Formosa, angesichts großerer Ikonographischer Vielfalt, 

deutlich freier auszudrücken - mit Worten Gentills "Bartolomeo wurde hier 

zu emem Kompromiss ermutigt, wenngleich dieser noch sehr zaghaft war Es 

ISt Ihm zu großen Teilen sehr gut gelungen, In den seitlichen Bildern neben der 

Schutzmantelmadonna zwei Momente äußerster Innigkeit darzustellen, endlich 

wirkte die Szene lebendig, endlich vermochte er die Starrheit des Paduaner Sti

les aufzulockern und mit Details der flämischen Malerei zu bereichern." ,6 

Ein Jahr danach, 1474, erhält Bartolomeo von der Familie Corner den Auf

trag, für deren Kapelle In der Frarl-Klrche ein Triptychon mit dem hl. Markus 

Im Zentrum zu schaffen. Die drei Tafeln m emen höchst aufwändigen go

tischen Architekturrahmen zu stellen ISt mit Sicherheit auf den ausdrücklichen 

Wunsch des konservativen Stifters, der möglicherweise das Rahmenwerk des 

schon mehr als em halbes Jahrhundert zuvor geschaffenen Marmortriptychons 

aus der Mascoli-Kapelle in San Marco vor Auge hatte, zurückzuführen, zumal 

Bartolomeo dem Thron des hl. Markus stilaktuell ein eindeutiges RenaIssance

Gepräge verlieh 2' In der Gestaltung der Thronrückenlehne greift er auf das 

von Ihm schon ein Jahrzehnt zuvor In der Neapeler ,Sacra Conversazlone' kon

ZIpierte Modell zurück, einen von Pilastern gestützten Bogen, den er durch 

lombardische Ornamentmotive In der Apsisnische ergänzt, und wie zuvor un

terZieht er die architektonische Struktur des Themas, die Stufen Inbegriffen, 

emer hOrIZontalen Vlertelung Dem Streben der Renaissance nach realistischer 

Wiedergabe Individueller Gesichtszüge folgend, verleiht er dem bärtigen Ant

litz des Evangelisten ein bäuerlich derbes Aussehen, dem auch der bronzeartig 

braune Farbton seines Mantels entspricht 2 " In erdhafter Schwere krümmen 

sich die Mantelfalten zwischen den plump gespreizten Beinen des Evangelisten. 

An Mantegnas skulptural anmutender Malerei Orientiert, setzt Bartolomeo alles 

daran, um mittels spezifischer Faltenstrukturen die Körperlichkeit des Heiligen 

herauszumodeilieren. An den Thronflanken stehen zwei Engel, deren Rot mit 

demselben Farbton am Kleid des Evangelisten korrespondiert Auf der unteren 

Thronstufe sitzen zwei mUSIZierende Engel, die sowohl körperlich - sie Sind 

optisch mit den Bemen des Heiligen verknupft - als auch durch Farbbrucken 

mit den oberen Figuren verbunden Sind Daraus resultiert eine raumresIstente, 

rein bildmäßIge Situation, welche die fünf Figuren zu flächenproJektiver Einheit 

bzw Gestalt verschmilzt. Schon Mantegna hat das Motiv der an einem Thron

sockel musIZierenden Engel In seinem Triptychon von S Zeno verwendet Bar

tolomeo ISt der erste Maler, der es in Venedig heimisch macht, darin ein Vorläu

fer Glovannl Belllnls, der es nur wenige Jahre danach zu einem unverzlchtbaren 

Bestandteil seiner Sacra Conversazlone-Altarbilder machen wird 

Wie Im Triptychon von S Mafia Formosa bewährt sich das Rot, das links an 

der KardInalstracht des hl Hleronymus und rechts am Mantel des hl Paulus 

aufscheint, als rahmenubergrelfendes Moment Ein In allen drei Tafeln aufschei-
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nendes Dunkelblau, das den von Bartolomeo mitunter Immer noch verwen

deten Goldgrund ersetzt, sowie ein gemeinsamer Marmorboden sind weitere 

Integratlve Faktoren, d e, über die Rahmengrenzen hinweg, zur Vereinheitli

chung der Sacra Conversazione-Szene e nen wichtigen Beitrag leisten Zwar 

unterscheiden sich Bartolomeos Hel genpaare hinsichtlich Ihres harten LInearIs

mus, Ihrer Interferenz und Gewandsprache - abgesehen vom dominanten Rot 

- nicht wesentlich von Jenen n Gemeinschaftsproduktion von Antonlo VIVarlnl 

und G ovannl d'Alemagna geschaffenen, aber In einem Punkt gib es doch eine 

erhebliche Differenz Im Gegensatz zu den Triptychen der bel den Künstler, die 

die Heiligen der Seltenfluge stets der Raumebene der Zentralfigur angleichen, 

zeigt Bartolomeo das Bestreben, den thronenden Evangelisten durch Abstand 

vom unteren B Idrand und entsprechend reduz'erte Körpergröße gegenüber 

den Hel genpaaren raumlich zurückzustufen 

Das ,Polyptychon des hl Ambroslus' (Venedig, Accademla) entstand vermut

Ich Im Auftrag der Scuola dei Tagl apetra (= BI dhauer) Es trägt die Signatur 

Bartolomeos und die Jahreszahl 1477 Ungefähr 13 Jahre trennen es vom 1464 

datierten und aus der fruhen Schaffenspenode des Künstlers stammenden ,Po

yptychon-Moroslnl' Es besteht also Anlass Innezuhalten, um der Frage nach

zugehen, welchen EntwIcklungsweg Bar olomeo Innerhalb d eser Zeitspanne 

beschritten hat, und ob sich Gen I' s abwertendes Urtel , der Maler habe es 
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"fast nie gewagt, seine üblichen Ikonen zu varIIeren [. J oder auch nur den üb

lichen Ausdruck etwas zu variieren", als haltbar erweist; ein Vergleich zWischen 

den Seitenflügeln der belden Polyptychen sollte hier Klarheit schaffen 259 Vorab 

stellt sich die Frage nach der spezifischen Gestaltungs 'else der Heiligenfiguren 

und deren Verhältnis zum schmalen BIldrahmen Dazu Hetzers komparatlstl

scher Befund "Die Figuren werden absolut und Im Verhältnis zur Bildfläche 

größer, sie erfüllen in breiterer Ausdehnung die Fläche Sie sind kräftiger ge

bildet, In Ihren Bewegungen entschiedener differenZiert [ J Er [BartolomeoJ 

bekommt einen besseren Blick fur die an der Antike geschulte Ponderation 

Mantegnas und für die plastische und funktionelle Logik des reichen Falten

wesens . " 260 Diese Beobachtungen lassen sich an den Heiligendarsteilungen 

Im ,Polyptychon des hl. Ambroslus' einwandfrei verifiZieren Entgegen Gentl

Ils Auffassung sind die vier Figuren hinsichtlich Haltung, Form, Farbe und dy

namischen Ausdrucks höchst varIantenreich durchgebildet Vor allem an den 

Aposteln Petrus und Paulus macht Sich eine Innere Spannung und ein gegen 

die Beengtheit des Rahmens revoltierendes ExpansIonsstreben bemerkbar Der 

hl Petrus steht mit seiner linearen Härte und skulptural anmutenden Faltenge

bung, die bel den Bildhauern der Scuola naturgemäß Anklang gefunden haben 

durfte, Mantegna besonders nahe Er ISt als einziger unter den vier Heiligen 

In raumgreifender DreivIertelansIcht Wiedergegeben Uber seine Schultern ISt 

ein ockergelber Mantel drapiert, der links, einer kompakten Stützvorrichtung 

gleich, senkrecht zu Boden fällt und die starke Rechtsneigung des Apostels 

ausgleichend stabiliSiert. Unter dem kobaltblauen Kleid zeichnet sich ein hohes 

Maß an Körperlichkeit ab . Hervorzuheben ISt etwa die durch pOintierten Ucht

Schatten-Wechsel begunstigte Unterscheidung zWischen Stand- und Spielbein, 

wobei es Sich m W um das erste Beispiel eines kontrapostischen Stand motivs 
in der autochthonen Richtung der venezianischen Malerei handelt, auch dies

bezüglich ISt mit einem Einfluss Mantegnas zu rechnen . Von all diesen Merk

malen ISt im ,Polyptychon-Moroslnl' noch nichts zu bemerken. Die Heiligen 

entsprechen noch zum Teil dem altertümlichen Typus der Gewandfigur, Sind 

vereinzelt, das heißt ohne Jeglichen formalen und farblichen Bezug zueinander 

angeordnet und zeigen keinerlei Neigung, gegen die Enge der Rahmengrenzen 

zu rebellieren Im ,Polyptychon des hl. Ambroslus' hingegen ISt die Integra

tion der Figuren In eine rahmenubergrelfende Ganzheit vor allem durch den 

Einsatz eines umwälzend neuen Kolorits gewährleistet Zusätzlich wird diese 

Tendenz durch einen vereinheitlichenden Marmorboden, dessen perspektivisch 

konvergierende Schrägfuhrung, trotz Verwendung eines blockierenden Gold

grundes, eine räumliche Komponente mit Sich bringt Auch zu Bartolomeos 

Innovativer Koloritauffassung hat Hetzer einen treffenden Schlüsselsatz beige

steuert "Ebenso aber wie Bartolomeo durch seine Ordnung und Strenge die 

venezianische lineare Gestaltung Wichtig gefördert hat, so fördert er auch die 

farbige Konzentration" Letztere besteht darin, dass der Maler dem Blau und 

Gelb des Apostelfürsten das Rot am Mantel des Völkerlehrers gegenüberstellt 

und dadurch zur PrImärtrias gelangt, die die Totalität der Farbwelt verkörpert 



Das systematische Farbdenken setzt sich m Komplementärkontrast fort, we 

er SICr. am gru-,en Kleid und roten Mantel des h Paulus offenbart Annähernd 

korrplementar verhalt s cr auch der die Kleidung des benachbarten hl Sebas

t an pragende Farbakkord Bau am Umhang und Orangerot an den Strümpfen 

Der Mar yrer tragt ferner eine Tunika, deren Rosa mit dem g eichfarbigen Um

hang des h Ludwlg von Toulouse korrespondiert. Daraus erg bt sich eine Farb

brucke, die Anfang und Ende des Polyptychons optisch miteinander verknüpft 

Zur Harmonlslerung des Ganzen leisten weiters genau ausgewogene Hell-Dun

kel-Kontraste hren Be trag Beachtenswert ISt am hl Petrus ferner, dass sich 

ar ~elner Kleidung ein eindeutig lumlnanstlsches, primär flJr die Ausarbeitung 

von Korperplastlz'tät zuständges Kolont abzeichnet Farbe deftn ert sich hier 

als "Darstellungswert", mit dem die hoch gesättigten Rottöne der rechten Po

yptychonselte als ,E genwert" kontrastieren, In einer anders lautenden Ter

minologie heißt dies. "Oberflächenfarbe" steht gegen "Flächenfarbe", einem 

lumInaristischen antwortet ein noch auf das Mltlela ter zurückbl ckendes ko

lOristisches Pr nZlp .,' Vom Kolortt her gesehen, ISt Bartolomeo zweifellos der 

Hauptvertreter der venezianischen Malerei autochthoner Richtung, Von Ihm 

fuhrt ein d rekter Strang zu Carlo Crtvelll und CarpaCCIo. Seine Malwe'se, die 

ewzelnen Farbwerte messerscharf und gänzlich unatmosphärtsch voneinander 

abzugrenzen, m thln den Führungsanspruch des Linearen unangetastet zu las

sen, war seinem Zeitgenossen, Glovannl Belllnl, dessen Koloritauffassung be

re ts das C nquecento ankündigt, völlig fremd Dlttmann zufolge "beg nnt mit 

Glovannl BeilInI ein spezlhch venezianischer Lumlnarlsmus, Licht und das Ihm 

gleichwertige Dunkel machen sich als neue optische Qualitäten bemerkbar und 

verbinden sich aufs engste mit dem kolortstlschen",L6, 

Im Zentrum des Polyptychons thront der hl Ambroslus, ähnlich wie der 

h Markus Im Frart-Triptychon gegenüber den Heiligen In den Seitenflugein 

raum ch zurückversetzt, aber ungleich monumentaler a s Jener ausgebildet Er 

hebt die Rechte, um die vor dem Thronpodest versammelten BruderschaftsmIt

glieder, die, mittelalter Icher Tradition folgend, wie Zwerge vor etnem Giganten 

knien, zu segnen Er strahlt eine ungeheure Energie aus, die auf die Rahmen

grenzen htn expandiert, dese regelrecht zu sprengen droht. Setne machtvolle 

Wurde wird durch Frontalltät, eine strenge Symmetrie und eine durch den 

schimmernden Goldgrund begünstigte ,gläserne Härte" der Formgebung un

terstnchen. 16 Bemerkenswert ISt das dem Ganzen Inhärente geometrtslerende 

Kalkül, das sich vor allem am PlUViale des K rchenvaters äußert. Das prächtige 

Ornat (mit blauer Außenseite und rotem Futter) ISt mit einem breiten Goldbe

satz und Applikationen von Prophetenbusten versehen, Es öffnet sich, einem 

Gefaß gleich, In sphärtscher Rautenform und gibt den BlICk auf die weiße Albe 

frei Der Raute 'st ein enormes dynamisches Potenzial Immanent, sie trägt etner

selts zur Breitenausdehnung bel, andererseits fokUSSiert sie mit Ihrem vertikalen 

Vektor das Augenmerk des Betrachters auf das strenge Ant ItZ des Heiligen 

Nach unten zu formiert sich das Pluvla e zum Dreieck mt der Podestkante als 

BaSIS, 
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E wa vier Jahre vor dem ,Polyptychon des hl Ambroslus' schuf Bartolomeo 

für die Dominikaner Irche SS Glovannl e Paolo in Venedig ein Triptychon, eben

fa ,s mit der Darstellung eines thronenden Kirchenvaters, des hl Augustlnus, 

Im Zentrum Dieser kann als formaler Vorlaufer des hl Ambroslus betrachtet 

werden, wiewohl der Kunst,er von den dynamischen Ausdrucksmöglichkeiten 

des Pluviale vorerst noch keinen Gebrauch macht Hetzer hat zu Recht auf eine 

deutliche Affmltat des hl. AugustinUS mit Jan van Eycks Gottvater-Darstellung 

des Genter Altars verwiesen Es sei, so der Autor, "nicht verwunderlich, wenn 

neben paduanischen Typen unvermitte t und unverbunden niederland sche 

nachgebildet werden" ,64 Eine gelegentliche Or'entlerung der venezianischen 

an der a tnlederlandlschen Malerei Ist n cht neu Wir er;nnern nur an Glovannl 

d Alemagnas Klrchenva er in der ,Sacra ConversaZione' aus der Scuola della 

Carlta, die Ihr anregendes Pendant gleichfalls m Genter Altar inden. Indessen 

gibt es bel Bartolomeos hl. Ambroslus gegenüber van Eycks Gottvater emen 

bemerkenswerten Unterschied die sich in knittrigen, harten und zerklufteten 

Fal en am Boden ausbreitende Albe. Dieser Faltenstil Ist ebenso nordischen 

Ursprungs Auch Ihm begegnet man am Genter Altar, wenn schon nicht am 

Gewand Gottvaters, so doch - und m noch ausgepragterer Welse als bel Barto

lomeo - In den Verkündigungstafeln der Werktagsseite 

Das mit 1482 datierte und für die Frarl-K rche geschaffene Triptychon zahlt 

bereits zum Spatwer Bartolomeos Schon acht Jahre zuvor hatte der Künstler 

ür dieselbe Kirche e n A,tarbildwerk, das ,Tr'ptychon des h . Markus', gemalt, 

wobe d e traditionsbewusste Familie Corner auf die Produktion emes prunk

vollen gotischen Rahmens bestanden hatte. Diese Auflage muss Bartolomeo 

als empfindlichen Emgriff in seine Entscheidungsfreiheit empfunden haben 

Em paar Jahre spater dürfte Sich auch bel den Franziskanern die Überzeugung 

durchgesetzt haben, das neu bestellte Triptychon, gemaß den Anforderungen 

einer modernen, langst maugurlerten Kunstepoche, mit einem ebenso schlich

ten wie strengen Renaissance-Rahmen zu versehen 

Im Zentrum thront die Madonna, die demutlg Ihren Blick senkt und behut

sam Ihr lebhaft gestikulierendes Kmd stützt Nicht zuletzt diese Innige Bezie

hung ZWischen Mu ter und Kind bezeugt. dass dem Künstler die Leistungen des 

beruhmtesten Madonnenmalers semer Zeit, Giovannl Belllnl, n cht entgangen 

smd. Auch die Verwendung eines Vorhangs dürfte auf Belllnis Einfluss zuruck

gehen, zumal Jener, lasierend gemalt, die Struktur der größtenteils verdeckten 

Thronrückenlehne durchscheinen lasst, somit Vielleicht erst nachtragiich hm

zugefugt wurde ZWischen Bartolomeo Vlvarlnl und Glovannl Belllni muss ein 

tief greifendes Konkurrenzverhaltnls bestanden haben. Demgemaß mtenslv'ert 

Bartolomeo semen skulptura en L.nearlsmus, um Sich von Glovann s male

rischen Intentonen abzugrenzen Dies außert Sich vor allem am Mantel Marl

ens, dessen kn ttrlge und ant,ge Falten Sich zu me aliischer Scharfe steigern 

Ein durchlaufender Marmorboden und ein leicht bewölkter heller H mmel smd 

Integratlve Faktoren, die den Emdruck erwecken, als würden Sich die Tafeln 

hinter dem Pilasterrahmen nahtlos fortsetzen, Sich zu einer einheitlichen Sacra 



(onversdzlOne-Szene zusammensch ,eBen Was die seit. chen Heiligenpaare an

lang, i"a sich gegenuber Jenen Im ,Trip yc on des h Mar us n ch v'el verän

der, ml Ausnahme dessen dass sie Im Smne gestelger er Präsenz volumlnoser 
geworden sind 

M dem Wechsel vom Go dgrund zu heller Tageslicht olle geh auch das 

Bes reben einher, dem Verhai n s von Licht und Farbe, wiewohl nicht sonderl ch 

uberzeugend neue Mogllch e·ten abzugewinnen Dazu bemer Hetzer .. Hel 

und Dunkel werden zu LlCh und Scha en, die Schlagscha ten sehr beachte 

Indessen sehen w r hier me r den Willen des Kuns lers als den uberzeugenden 

E fe Zu emer wirklichen Wandlung war Bar olomeo nicht mehr ählg Llch 
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und Luft sind nicht das Element, In dem Figuren und Dinge weben, sie stehlen 

sich nur um die schweren Körper herum " 26' Wie treffend dieser Kommentar 

ISt, zeigt ein vergleichender Blick auf Glovannl Belllnis nur sechs Jahre später 

geschaffenes ,Sacra Conversazlone-Triptychon', das ~ rh, ein paar Schritte von 

dem Bartolomeos entfernt, In der Sakristei der Frarl-Klrche befindet In Belllnis 

Tafeln weicht die Konsistenz der Figuren der Hegemonie des Malerischen, Die 

Farben verlieren unter den Einwirkungen des Lichts Ihren" Eigenwert", wer

den, wie es Goethe formuliert hat, zu "Taten und Leiden des lichts" Darin 

Wird eVident, dass Bartolomeo als Repräsentant der veneZianischen Malerei au

tochthoner Richtung bezüglich Kolorit ein Auslaufmodell vertritt, überholt von 

Glovannls lumlnarlstlscher Farbauffassung, die Giorglone und Tlzian aufgreifen 

und weiterentwickeln werden 

Wie In der Neapeler Sacra Conversazlone hat Bartolomeo In seiner ein Jahr

zehnt danach Im Auftrag der Certosa von Padua geschaffenen und später nach 

Kroatien übertragenen Sacra Conversazlone (dat 1475, Veli LosinJ/Luslngrande, 

Anton iusklrche) alle Figuren auf einer EInzeitafel zusammengefasst. 266 Und wie 

zuvor entscheidet er Sich für ein geometrisches KompOSItionssystem, dem of

fensichtlICh ein fiktives HIlfslInIennetz zu Grunde liegt Über allem herrscht der 

Gestaltfaktor der Symmetrie, dem der Künstler In geradezu radikaler Weise 

huldigt. Doch zunächst einige Hinweise auf die Sich n mehreren Punkten von 

der Neapeler Ancona unterscheidende Ikonographie Im Gegenzug zum seg

mentboglgen Abschluss des Gemaldes wolbt Sich ein Wolkenband nach un

ten, das Antlitz Gottvaters bergend Darunter zwei fliegende Engel, die Sich 

zur Kronung Marlens anschicken Von einer Damastdraperie folIIert, thront die 

Madonna, Im Gebet versunken, abermals mit dem schlafenden Jesuskind auf 

dem Schoß Im Gegensatz zum Neapeler Gemalde ISt vom Thron, mit Aus

nahme von zwei Stufen, überhaupt nichts zu sehen Größeres Augenmerk 

Wird dem dammernden Himmel gewidmet, unter dem eine mehr oder minder 

auf den Horizont elngeschrankte Gebirgslandschaft die In der Neapeler Tafel 

eingefugte Heckenfolie ersetzt. Die Anzahl der assistierenden Heiligen ist von 

vier auf sechs erweitert, wobei deren Größe - ein weiterer gravierender Unter

schied zur alteren Sacra Conversazlone - korrekt auf die Proportion Mariens 

abgestimmt ist 

Zu Füßen der Madonna knien die hll LUCIa und Katharina, deren Köpfe vom 

liegenden Jesusknaben miteinander verbunden und dadurch optisch In die 

Flache gezwungen werden Marla und die belden Martyrerlnnen Sind In ein 

Dreieck eingeschrieben, welches gleichsam das Rückgrat der BildkomposItion 

bildet HinZU kommen zahlreiche spharlsche Momente, die sowohl zum Seg

mentbogen des Rahmens als auch zu der Sich In GegenrIchtung krummenden 

Wolkenaureole Bezug nehmen . Ein geometrisches Kalkül tritt hier zu Tage, das 

mit den segmentbogigen Arm- und Kniehaltungen - verstarkt durch den U

förmlg nach unten weisenden Mantelsaum Mariens - anhebt und Sich In den 

gleichlautenden Kurven des Landschaftshorizonts und der Aureole fortsetzt 

Damit ISt das HIlfsliniennetz eines KomposItionsdiagramms aber noch kelnes-
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wegs ausgeschöpft. Alsbald gelangt man zur Erkenntnis, dass ein von den 

gefalteten Handen Mar'ens ausgehender Z rkelschlag den Rahmenbogen und 

den 5egmentabschn tt der Martyrerlnnen - In erganzendem Verbund mit den 

männlichen Heiligen - exa t zum Kreis omplettler Im A,targemalde von Vell 

Los,nj hat Bartolomeo, ausgehend von einem bedingungslosen Bekenntnis zur 

Fläche, der ornamentalen 5t leigenschaft der autochthonen Malerei Vened gs 

den wohl rad alsten Tribut gezol t. 

Ein Jahr nach dem Altarbild von Vell Loslnj, 1476, ma t der unst er für 5 

N cola In Bari nochmals eine Sacra Conversaz;one, n der ontrovers zum orna

mental-strukturellen Raffinement der Tafel In Vell LOSlnj, ein starres, fast aus

schließlich auf Orthogonalen baSierendes KomposItionsschema vorherrscht 

Eine Ausnahme bilden die schräg fluchtenden Wände einer zInnenbewehrten 

Gartenmauer, deren Her unft von G,ovannl d'Alemagnas und Antonlo V'varlnlS 

Sacra ConversazlOne '1446) In der 5cuola della Carlta In Venedig unverkenn

bar ISt Wie dort uberragen BaumwIpfel den ZInnenkranz der Mauer An die 



Stelle eines rachtlichen Himmels tritt ein aufgehelltes Firmament, dessen Licht 

an den Wanden In sanftem Hell-Dunkel-Wechsel eine lyrische Grundstimmung 

erzeugt, desIch aucr den Helligen mitzuteilen scheint Mude und versch afen 

ne gen sie Ihre Haupter, und eng aneinanderklebend unterscheiden sie Sich In 

her asthen schen Erscheinung merklich von Glovannl d'Alemagnas kraftvollen 

Klrd'envatern Im Gegensatz zum deutschen KunstIer, der seine Figuren hln

terelrander s affelt, macht Bartolomeo von den räumlichen Moglichkeiten des 

burrenhaften Mauergehauses, die polygonalen Thronstufen ausgenommen, 

kell'len Gebrauch Anders als In seinen belden Triptychen In der Frarl-Klrche, 

hat der Maler d e He Igen mitsamt der Ihr stehendes Kind präsentierenden 

Madonna radikal In die Fläche proJIziert, sie wirken wie eine dünne Folie, die 

dem dreidimenSionalen MauergevIert vorgeblendet ISt Die einförmige Kompo

SItionsweise, die schwache Charakterlslerung der Protagonisten sowie deren 

ebenso schematische wie undynamlsche Gewandsprache mit einer altersbe

dingten Mudlgkelt des Kunstlers In Verbindung zu bringen, ware wohl verfehlt, 

zumal davon In seinem sechs Jahre danach geschaffenen ManentrIptychon 

der Frarl-Klrche nichts zu bemerken ISt Obwohl die aktuelle Forschung hier 

die originale Handschrift Bartolomeos als gesichert ansieht, Ist doch daran zu 

erinnern, dass Testl schon vor fast einem Jahrhundert daran gezweifelt und, 

m. E zu Recht, eine erhebliche Beteiligung der Werkstatt des Malers vermutet 

hat BI 

In seiner letzten Schaffensphase war Bartolomeo hauflg auf die Mithilfe sei

ner Werkstattmitglieder angewiesen, bisweilen auch um den Preis merklichen 

Qualltatsverlusts Davon ISt In seiner Tafel ,Der hl Rochus mit dem Engel', die er 

1480 als ursprünglichen Bestandteil eines Triptychons fur Sant'Eufemla In Vene

dig geschaffen hatte, allerdings nichts zu bemerken Das zweifellos eigenhän

dig gefertigte Gemalde zahlt zu den eindrucksvollsten HeIlIgendarsteilungen 

des Kunstlers Als Patron der Pestkranken war der hl Rochus wohl einer der 

meistverehrten Helligen In Venedig, einer Stadt, die In geradezu periodischen 

Abstanden von der Pest heimgesucht wurde (so auch 1478), und die Sich rüh

men durfte, Teile der ReliqUien des Heiligen In San Rocco In Ihrem BeSitz zu 

haben Auf seiner PIlgerreise nach Rom begegnet Rochus vielen Pestkranken, 

denen er Pflege und Heilung angedeihen lässt. In Placenza Wird auch er von der 

Seuche befallen Vom Spital abgeWiesen, Zieht er Sich In die Natur zuruck, wo 

Ihm ein Engel beisteht. Letzteres ISt das Thema des Gemaldes, In dem der Hel

Ige vor goldenem HImmelsgrund erscheint und auf Grund eines tief liegenden 

HOrizonts, unter dem sich eine kärgliche Landschaft ausbreitet und Festung 

sow'e Kathedrale von Placenza In mlnlaturistlscher Wiedergabe auszumachen 

Sind, zu monumentaler Größe erwächst. Abgesehen vom schwärzlichen Pilger

hut und Umhang, trägt er eine modische Kleidung In den Farben Rot und Blau, 

womit Bartolomeo einmal mehr seinem LIeblingsfarbakkord huldigt Der Hei

lige hebt seinen ZInnoberroten Rock, um die blutende Pestbeule dem Engel zu 

zeigen Dieser lehnt am Bddrand und Wird rechts vom bddhohen PIlgerstab be

grenzt, der Ihn von Rochus absondert, eine Barriere bildet, die symbolisch das 
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Rea e vom Ubemdlschen trenn Der Enge' tragt e'n weißliches K eid, auf dem 

ein hel er ro ch vlolet er Sc Immer lieg, der ml Rochus gesattlgten Farben 

kon ras ler und dadJrch das Imma erle' e Wesen des re enden Hlmmelsbo en 

be on Dessen ungeach et zelg dessen K eldung die Lib, che hartbruchige Fal

tengebung, die lene Korperplast.zl a bewirk, die auch den Pes heiligen enn

zeichne Daraus resultiert zwar Korperraum, aber noch ke neswegs eine auf 

das BIldganze Bezug nehmende DreidimenSional! a Dass Bar oiomeo auch n 

dieser Rlcrtung Uberlegungen anges eil ha, wird am oc rlgen Felsboden Im 

Vordergrund eVlden , wo sich onverglerend engen zeRllien Inden, die an 

Fluch Iin e'l er nnern Dieser Anhauch eines perspek Iv'schen Versuchs soßt 

Indes unverml el an seine Grenzen, spatestens dort, wo hor'zon al ausgerIch

te e Baum- und Busc reihen d e arge Landschaf gl edern und einem zunächs 

au kellT'enden T,e enzug e,n abrup es Ende berel en 

Ardrea da Mlorano (sei 1463 In Vened 9 nachweisbar, ges orben 1512 In 

Cas e ranco) IS vermutlich aus dem A e: er der V'varlnl hervorgegangen und 
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Carlo Crivelli 

(elr 0 (rlvell, (1430/35 1495) g t als der treueste Sachwalter der altveneZianl

scren Maltradltlor Er wurde In Vened g geboren und vermutlich bel G,ovann, 

d'Alemagna und An onlo V,varln, ausgebildet, und gewIss hat er auch Jacopo 

Be Ilnls Wirken verfolgt Mt Ihm erre cht d e Schule von Murano bezLJgl,ch 

Prunk liebe und Neigung zum Preziosen (reich gemusterte Brokatstoffe, GOld

urd Edelsteinschmuck, Fruchtgirlanden, architektonische Deta s usw) hren 

Horepunkt und zug elch hren Absch uss Wie Bartolomeo Vlvarln und seine 

Lehrer Ist Cr vel fast nur als Altarbildmaler tätig gewesen Sein reiches CEuvre 

hat er fast ausschlleßI ch außerhalb Venedigs geschaffen, was nichts daran 

ardert, dass er seinen venezianischen Wurzeln biS zum Ende seiner Karnere 

treu geblieben ISt Sein früher, ebenso kurioser wie unrLJhmllcher Abgang von 

Vered g Im Jahre 1457 hat sehr private Gründe Er entfLJhrt d e Frau eines ve

nezlanlscren Seemanns und verbirgt sie mehrere Monate lang n seinem Haus 

E,r Gerichtsverfahren beschert Ihm eine halbjährige Haftstrafe, vermutlich 

aucr die Verbannung aus Venedig In Padua durfte er eine neue Heimstätte 

gefunden haben, zudem auch Beschäftigung In SquarCiones monströsem, hun

dertslebenunddrelßlg "dISZlpulos" unterhaltenden Werkstattbetrieb, aus dem 

als bedeutendste Mitglieder Mantegna, M Zoppo und G. Schlavone hervor

gegangen sind Nach angem Schwelgen der Quellen ist für Crlvelli erst 1468 

ein Aufenthalt In Zara dokumentiert. Im se ben Jahr bricht er n die Region 

der Marken auf, wo er sich biS zu seinem Tod aufhält und als höchstrangiger 

Kunstler alle wichtigen Städte mit Altargemälden versorgt Gegen Ende seines 

Lebens, 1490, wird er sogar In den Adelsstand erhoben Ferdlnand Fürst von 

Capua, nachma s Kön g Ferdlnand 11 von Neapel, ernennt Ihn zum "miles" 26 

Nur T,z,an wird dereinst zu ähnlichen Ehren gelangen 

Die Tafel ,Madonna mit Kind und Putten mit PassIonssymbolen' (Verona, Mu

seo dei Castelvecchlo) zählt zu Crlvells frühesten, erhalten gebliebenen Wer

ken Zampettl zufolge ISt sie mit Sicherheit vor der Ubersledlung des Kunstlers 

'n die Marken, also vor 1468, während seines Aufenthalts In Padua entstanden, 

Letzteres bezeugen verschiedene, durch Mantegna und Schlavone angeregte 

Btlddetails J Die Gottesmutter st Im Verhältnis zur Bildfläche ungewöhnlich 

klein proportioniert, was den Andachtsbildcharakter der an sich schon kleinen 

Tafel (71 x 48 cm) noch unterstreicht Sie steht hinter einer Brüstung, faltet 

d e Hände zum Gebet und umfängt hr unruhiges Kind, das Hetzer treffend 

als "unfrohes, verkümmertes Pflänzchen" bezeichnet Die goldenen Nlmben

scheiben sind perspektiV sch zum Oval verformt Der venezianischen Vorliebe 

fur das Prez öse entsprechend, sind die Goldstickereien an Mantel und Kleid 

Martens als veritable Filigranarbeit anzusehen Kunftlg wird Crlvelli In noch welt 

höherem Maße alles daransetzen um sein kunstgewerbliches Verständnis un

ter BeweiS zu stellen, wohl mit ein Grund, weshalb er bel den provinziellen 

Auftraggebern n den Marken so hoch Im Kurs stand Auf der Brustungsfläche 

nähern sich von belden Se ten winzige KIndergestalten mit den Arma Christi 
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- viel elch eine Anspielung au Jene Innoeentl, d e au Befehl Herodes' ge 0 et 

worden waren -, um dem Jesus naben seinen zukun Igen reuzes od vor Au

gen zu uhren; en sprechend veh lagend ö - ne dieser seinen und I Ub

r gen handel es sich bel dem nac en Pu 0 ml der Gelselsaule um ein belnat>e 

wortl ches Z, a nach Glambonos ,fvlar'en ronung m Paradies wo glelch+a s 

Putten ml Chnstl tvlar erwer zeugen au scheinen 

Gewand- und orpers ru ur lanens Sind nein Drelee e I')schrelbbar, das 

vom Hochrechtec einer Drapene, einer nnerbild ehen Rahmung gleich, h ')-



terfangen wird Besonders augenfal. 9 Ist die sich über die gesamte B Idbrelte 

erstreckerde schwer herabhangende Fruchtgirlande, deren mt botan scher 

Exaktheit herausgebildete Apfel, Birnen, Pfirsiche, Gurken usw. wie In Stein 

gefT'elßelt wirken und mit Ihrer Plastlzltat einen Gegenakzent zur sonst vorherr

schenden F acrenkomposltlon setzen Das Feston, das als paduan sches Mar

kenzeichen fortan Im CEuvre CrivellJs eine unverzlchtbare Rolle spielen wird, ISt 

an Sau en befestigt, die einen vom oberen Bildrand uberschnlttenen Arkaden

bogen flankieren, der einen Durchblick auf das F'rmament ermöglicht Auf dem 

Bogenparapet befinden sich zwei musIzierende Engel, einer davon In UntersIcht 

dargeste t Hier macht SICh ein E nfluss Mantegnas bemerkbar, der sich nur 

wenig spater an der Decke der Camera degli SPOSI Im Herzogspalast von Man

tua als erster mit der perspektivischen Problematik des illusionistischen sotto In 

su auseinandergesetzt hat Wie das Bogenaufsatzgeschoss tektonisch funktio

nieren SOl, bleibt vorerst unklar In surreal stlscher Welse scheint es sich - op

t sch nur von der Draperie gestutzt - In einem Schwebezustand zu befinden 

Man muss schon sehr genau hinsehen, um zu bemerken, dass sich unter die

ser attikaähnlichen Zone zwei Bögen befinden, die durch die Draperie und das 

Feston fast gänzlich verdeckt werden Während der linke Bogen ein rUinöses 

Gemauer rahmt, gibt der rechte einen Ausblick auf eine Landschaft mit einer 

großen Menschenansammlung, der Stadt Jerusalem und der Kreuzigung Christi 

Im H rtergrund. Dem entspringt der Eindruck eines ,Bildes Im Bild', gleichsam 

eines Fensters mit Blick auf eine Freiraumszene, deren TIefenzug Indes keiner

lei Auswirkungen auf die sonst dominierende FlächenkomposItion zeitigt Ein 

Vergleich der Tafel mit Bartolomeo V,varlnlS vermutlich um wenige Jahre zuvor 

geschaffener ,Sacra Conversazfone' aus Neapel ist Insofern aufschlussreich, als 

sich belde Kunstler offensichtlich eines fiktiven, geometrisch kalkulierten Hilfs

linienrasters bed ent haben So entspricht In Criveills Gemälde die Breite der 

Draperie genau der halben Bildbreite und Jene der seitlichen Ausblicke einem 

Vertel derselben Zudem stimmen das Aufsatzgeschoss und die Brüstung In 

Ihrer Höhe übereln, und das dazwischen befindliche Bildfeld umfasst genau ein 

Quadrat 

Das Täfelchen ,Der hl Franzlskus empfängt das Blut Christi' (Mailand, Mu

seo Poldl Pezzoll) st ein tYPisches Andachtsbild Trotz seiner minimalen Maße 

(19 x 13 cm) vermittelt es einen monumentalen Eindruck, der nicht nur durch 

die hohe LIchtgestalt Christi, sondern auch durch eine streng geometrische 

Bildordnung hervorgerufen wird. Christus steht In FrontansIcht vor einer reich 

verzierten BrokatdraperIe, die den Großteil einer aus präZIS verfugten Stein

platten bestehenden Wand verdeckt. Links öffnet sich ein von einer Säule un

tertel tes Fenster mit Ausbl ck auf eine Landschaft Die Säule, der um sie ge

schlungene Strick sowie die an Ihr lehnende Lanze deuten als Arma Chnstf auf 

die Passion. Das Kreuz umfangend, öffnet der Erlöser seine Seltenwunde, aus 

der sich ein Blutstrahlln den von Franzlskus bereitgehaltenen Kelch ergießt. Der 

Kreuzesstamm sorgt fur eine Ha blerung der Bildfläche, erfüllt aber auf Grund 

seiner leichten Schrägstellung neben einer trennenden auch eine verbindende 

CARLO CRIVELLI 

Abb 289. 5 326 

Abb 304. 5 350 

349 



14. UND 15 . JAHRHUNDERT 

304 Ca rio Cnvelli. Der hl Fra' lZIskus empfangt 

das Blut ChnstJ, Madand, Museo Pold, 

Pezzol, 

350 

Funktion Zu Füßen Christi kniet der hl. Franzlskus, flächig wie räumlich diago

nal ausgerichtet. seine BlickrIchtung wird durch die steile Schräge des Kreu

zesstammes unterstrichen Dem Blickkontakt entsprechend, scheinen auch die 

Hände der belden Gestalten miteinander zu kommunizieren Während Chris

tus die Innenseite seiner linken Hand zeigt, somit sein Wundmal vorweist, ISt 

von FranZiskus ' rechter Hand die Rückseite zu sehen Mit dieser zur diagonalen 

Blickrichtung parallel verlaufenden Begegnung, die körpersprachlich Geben und 

Empfangen ausdrückt, wird auf das mystische Ereignis der Ubertragung von 



eh' st 5 Igrra a auf FrarZISkus angesp'e Auch die den bel den a 5 Un erlage 

denerde Draperte Ie: s e € "en weh Igen Beitrag zu deren orrespondenz. Zu

'lachs' Chrts us als fach ge Rahmung dienend, knlc sie am Ende der Wand 

U'Tl u"d u ... , n schrager R ch ung, parallel zu den Handen und der d agonal 

angeordne en Kopien, bis zum U'l eren B drand Was sich als Raumbruc e In

nE'rha belres au'3erst schmalen Areals an undlgt, w'rd durch d e erwahnten 

Parallelen ein YPlsches MOrTer des venezianisch Ornamentalen - alsbald 

flac~enraft rela vier Und vollends verller d e Draper'e an raumilcher Qua, -

tat, wern der Bltc auf den rechts anscrlteßenden Steinboden fä t, der, nach 

u" e'l gek app , den ElndrlJc verm telt, als d ene er der Wand als lache 50-

c e zone, erst die Draper'e macht Ihn als Boden kenn! ch Vor al em an dieser 

5 e e Mach s!Cr Sparnung bzw eine Amblva enz zWischen Flache und Raum 

bemerkbar Alles Ubrtge IS aussch eß ch der FlachenproJek on un erworfen 

oder, anders ausgedruckt, .... den Dlens eines "ubers el gerten Bewusstseins fur 

Blldr crt 9 e' '(Hetzer) ges eilt 

Was das Tafelchen m Cr'veills Veroneser Madonnenbild verbindet, Ist die 

ahe der den Vordergrund beherrschenden F ächenkomposl Ion zur ma ert

e en BIldebene, weiters ein Htlver H fSIJnlenras er, der die geometr'slerende 

S r" turau fassung des uns lers augenscheinlich macht - be des Merkma e, 

die auch fur das Mailander Tafelchen eine Fruhda lerung nahelegen. Diese 

schon von Tes I vertre ene und von He zer gu beg rundete Da lerungshypo

these Inde In der neueren Forschung kaum noch Zus Immung Im Anschluss 

an Berenson, Zampet I und Russolt Wird das k,elne Gemälde als "ausgereiftes" 

Wer Crtveills be rachtet ml hin In dessen mar Ische Zelt dat.ert 2 Anschei

nend durch Bartolomeo Vlvarlnl angeregt, hat Cnvetll das Bdd mt einem fikti

ven Netz or hogonaler und diagona,er HfslInIen uberzogen und durch diese 

die Bildelemen e genau festgelegt. Von dieser streng geometrischen Ma rtx hat 

der Maler In seiner mark Ischen Schaf ensperlode nur noch elngeschrän t Ge

brauch gemach Hetzers Versuch dem ml eis eines au das Bild proJlzler en 

LIn,enschemas, das Arnhelms karteSIanischem Ne z bzw unserem Sehgrund

muster en spr cht, au den Grund zu gehen, erweis Sich als außerst hilfreich 

E ne Uberprufung seines Diagramms Ist lohnenswert und bringt Interessante 

Ergebnisse zu Tage Um nur auf einige Deta 's h nzuwe'sen Der elch befindet 

Sich am Schntttpun t der ver I a en und honzontalen Achse, er symboltslert d e 

Eucharts le und markiert dadurch auch ,nha Ilch das Btldzentrum An solchen 

Scr"lt punk en Sind we ' ers die Kopfe des Salvators und des He Igen sowie 

Chrost Itnke Hand mit dem Wundma Situiert An vertikalen Hfsltnlen Sind die 

Gelselsaule, ChfiStl orperachse, das Kreuz und die rech e Draper'ebegrenzung 

orient ert Auch auf die von Itn s nach rechts ansteigende Diagonale des Sche

'Tlas w'rd Bezug genommen Sie verbindet die opfe, Schul ern und Hande der 

Pro agonisten - parallel dazu die schrag auf dem Boden egende Draperie 

Dass Crtvelll auch uber die Malerei außerhalb der Marken, e wa m benach

barten Urrbrten, Bescheid wuss e, beweis seine In Ascoll Plceno geschaffene 

,Verkundlgung (slgn u 1486 dat., London National Ga ery), die durch FI' ppo 
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LIPPIS gleichnamiges Fresko Im Dom von Spoleto angeregt Ist Vorbildgemäß 

befindet sich Criveills Mam In einem stattlichen Renaissance-Palazzo, dessen 

Frontseite die halbe Bildfläche beansprucht, wogegen die Längsseite perspek

tivisch verkurzt ist Nachhaltiger als bel LIPPI, der den Platz vor dem Palast mit 

einer bild parallelen Gartenmauer begrenzt, sturzen die Fluchtlinien von Gebälk 

und Kranzgesims In die Tiefe Ansatzweise wird links ein Gebaude sichtbar, 

das den Raum vor dem Palast zu einer schmalen Straße verengt, die den Tle

fenzug noch erheblich verstärkt Auch Crlvelll verwendet das MotiV der zln

nenbewehrten Gartenmauer, versetzt es aber Im Anschluss an einen Triumph

bogen welt In den Hintergrund, so dass der Eindruck entsteht, als blicke man 



n Pin verkehrt gehaltenes Te eskop Wahrend sich Llppl bezug I ch De ora Ion 

s k, zu ruck hai , lass· (rrve l nrc,,",ts unversucht, urr seine Kenntnisse an Ik,sle

rpnder Ornarnen I an Gebalk, Pllasterr und TrrurT'phbogen - auszuspielen 

Aufsch ussrerch IS auch ein BI ck In Marlens Kemenate, die Im Untersch ed 

zu LlpplS durf Iger Raumausstatturg mt a r,b,sch gemal en Gegenstanden 

a er Art rr geradezu st ebenhafter Welse angereichert ISt Eine Neigung zum 

Pracht ger und Kostbaren macht s ch auch Im Obergeschoss des Palas s be

merkbar Ansta t es wie Llppl bel einer nur durch Fenster geoffneten Fassade zu 

belassen, ertschelde sich Crrvel fur eine reich ausgeschmuck e Pferlerarkaden

oggla, der er einen Pfau, orientalischen Teppich, Vogelkaflg und ml Pflanzen 

gefullte Gefaße h nzufugt Auch hier formieren sich die Gegenstande zu einem 

ansehn cher Strilieben, dessen Nahe zur niederlandischen Ma erel - auch ein 

venezianisches Erbe nlcrt zu ubersehen ISt Den Untersch ed ZWischen Llppls 

und ( rrvell,s Kuns verstandnrs hat Huttrnger reffend auf den Punkt gebracht 

"Aber die florentlnlsch rationale Regelstrenge der perspektivischen Raumkon

struktion st uberhltz ns Fantastische D e Liebe zum Detarlprunk, Cr,vell, von 

Anfang an zugehorlg, feiert ungeheuerliche Feste ". 

Dass Cr,vel, LlpplS Alterswerk In Spoleto gekannt hat, steht außer Frage 

Dennoch besteht ZWischen den Verkundlgungen' der bel den Maler ein bemer

kerswerter Unterschied Wie schon angedeutet, ISt Crrvelll an der Erschließung 

des TIefenraums besonders Interessiert, wogegen der F orenMer die Möglich-

elt zur Dars e' ung eines TIefenzugs, trotz perspektivischer FormuLerung des 

Pa'asts, mittels erner Gartenmauer geradezu blockiert. Nur zur Errnnerung Es 

war ern VeneZianer, namlrch Jacopo Bel nl, der Sich In zahlreichen ArchItektur

zeichnungen mit dem Problem des radikal auf einen Fluchtpunkt zusteuernden 

TIefenzugs fast schon obseSSIV befasst hat Es ware verwunderlich, wenn Crrvelll 

wahrend seiner venezianischen Ausbrldungsze t davon nichts erfahren hatte 

Und vermutl ch hat Ihm Jacopo sogar direkten EinblICk rn seinen ZeIchnungen

fundus ermogllcht A:s Beweis dafur dient eine Srlberstlftzelchnung aus dem 

Londoner Skizzenbuch (fol 76), die g elchfalls die Verkundlgung' zum Thema 

hat Dabei ISt schwer zu entscheiden, ob nun lipp,s Fres 0 oder eher Jacopos 

Zeichnung fur Crrvells ,Verkundlgung wegweisend waren Abgesehen davon, 

dass In belden Fallen eine betrachtliche Af Inltat mit Crrvel sB danlage besteht, 

gibt es zwei Merkmale, d e fur eine Pr'orrtat Jacopos sprechen Denn wie bel 

Crrvelll Wird auch In der Londoner Zeichnung der Palast vom oberen Brldrand 

ubersch!ll ten und sein Obergeschoss durch eine Loggia geoffnet. 

Um 1490/91 schuf Cr'velll fur den Dom rn Camerrno ein Trrptychon, dessen 

MItteitafel, d e ,Madonna della Candele ta (so genannt nach der unten er

scheinenden Kerze" Sich n der Marlander Brera befindet, wogegen die Se ten

flugel m der Accademla rn Venedig aufbewahrt werden Am unteren Rand der 

MI tel afel, die SICh durch ein ungewohnllCh schmales Hochformat auszeichnet, 

hat der Kunst er seme S gnatur angebracht In der er stolz auf seinen Jüngst 

von Ferdlnand Furs von Capua ver 'ehenen Adelstlte "eques aureatus' hin

weist Uber a em herrscht das Gesetz der Symmetrre, und zwar ebenso aus 

309 Carlo CnvEII, Madonna della Candeletta, 

Mailand, 8rera 
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vertikaler wie hOrizontaler Sicht Mehr als In Jedem anderen Bild des Malers 

wird dadurch die ornamentale Einheit der Strukturelemente gefördert" Das 

Körperliche Ist konsequent der Fläche anverwandelt im venezianischen PrinzIp 

der FormenwIederholungen", schreibt Hüttlnger 2" '/Iellelcht durch Bartolo

meo Vlvarlnl angeregt (vgl dessen ,Sacra Conversazlone' In Neapel I), wird die 

Madonna von einem FruchtgewInde gerahmt, das sich, einem Triumphbogen 

gleich, über die baldachInähnliche ThrondraperIe wölbt und den Eindruck einer 

Pergola erzeugt Trotz aufmerksamster DetaIlschilderung haben die Fruchte des 

Festons nichts natürlich Saftiges an sich, vielmehr sind sie durch Starrheit und 

kompakte DInglichkelt gekennzeichnet - sie wirken wie aus dem Goldgrund 

herausgemeißelt 

Das extreme Hochformat begunstlgt einerseits das Höhenstreben der ge

krönten und zu würdevoller Größe erwachsenden Madonna, andererseits 

macht es auch Kräfte frei, die ab der horizontalen Symmetrieachse nach un

ten welsen. Letzteres wird durch den Umstand verstärkt, dass Thronplattform 

und Boden flächenprojektiv In starker Drauf sicht wiedergegeben sind. Zudem 

scheint der Mantel Marlens Im Ubergang zu einem von der Plattform hän

genden Teppich nach unten zu fließen. Die das gesamte Bild beherrschende 

Vorliebe des Venezianers für das Prächtige kulminiert Im dunkelblauen Man

tel, dessen goldene Ornamentik auch die letzten Spuren von KörperplastIzI 

tät einebnet Insgesamt scheint der KörperumrIss Marlens, ergänzt durch das 

Fruchtgebinde, die Form einer Mandorla zu beschreiben. Lediglich am lebhaft 

strampelnden Jesuskind, das sich allein dem Gesetz der Symmetrie widersetzt, 

regen sich Dynamik und Körperraum. Die sich auf die Stimmung des Ganzen 

ubertragende Unentschledenhelt zWischen NaturwIrklichkeit und BildrIchtigkeit 

hat HuttInger treffend In Worte gekleidet: "Wohl offenbart sich eine schwel

gerische Sinnlichkeit, doch sie ISt nicht malerisch welch vorgetragen, seltsam 

mischt sich abstrakter mit naturalistischem Formdrang."274 

Welch hohen Stellenwert Hetzer der Wahrnehmung beimiSSt, beweist er mit 

seinem Verweis auf die zWischen Blumenvase und Madonna bestehende For

menähnlichkelt, die sich dem Betrachter nicht unbedingt sofort erschließt. Die 

Vase steht exakt In der senkrechten Symmetrieachse und hat schon deshalb, 

trotz ihrer bescheidenen Größe, viel visuelles Gewicht Mit Ihrer Ausbauchung 

und Ihrem Goldmuster auf dunkelblauem Grund entspricht sie dem Unterkör

per der Madonna bzw. deren blauem, goldbesticktem Mantel Ferner korres

pondiert das Rot der Rose mit dem gleichfarbigen Kleid Und schließlich prälu

dieren die weißen lilien Kopf, Inkarnat und Schleiertuch Marlens 

Was die ornamentalen BIldstrukturen, das Ihnen zu Grunde liegende geo

metrische Rastersystem und den harten Llneansmus anlangt, haben Bartolo

meo Vlvarlnl und (rivelll durchaus ähnliche Ziele verfolgt und sich als tYPische 

Venezianer deklariert. In zwei Punkten gibt es allerdings beträchtliche Unter

schiede: Während bel Bartolomeo die Freude an prächtigen Gewändern und 

Materialien sowie das Interesse an reiner Dekoration deutlich begrenzt ISt, 

scheut (rlvelll keine Gelegenheit, seine Gemälde mit Kostbarkeiten aller Art 



anzureichern, um derer reprase"tatlve Zurschaustellung mitunter sogar ZU'11 

SE' bstzweck zu erklaren Ferr er Ist ev dent dass Bar olomeo 'r1lt kr alt gen und 

e'''fachen Gru"dfarben se'" Auslangen findet. wogegen Crlvelli als KOlonst ein 

Meister der eberso nuancerrelchen we de katen FarbzwIschentone Ist So 

ware es Bartolor'leo beispIe swelse ren den Sinn gekommen, we Cr vel den 

nahabstandlgen Akkord Lila Rubinrot an den K eidern Jesu und Manens, also n 

u
r '11lttelbarer Nachbarschaft zum Einsatz zu bnngen 

An 'itelle e res eigenen Re~umees z tieren wir die Ste l ungnahmen zwe'er 

1'11 Bereich der venezianischen Malerei vorzugiich ausgewesener Forscher 

Zunacrst Hetzer, der'lzufolge Cnvel "Im gewissen Sinne der venezlanlschste 

K'jnstler des 15 Jahrhunderts Ist, er hat die formalen Grundsätze der autoch

thonen Auffassung am reinsten bewahrt und am strengsten ausgebildet' A,s 

'iü lusswort und zugleich als Uberle tung zur Fortsetzung der vorliegenden 

Darste: u"g der venez'anlschen Malerei eignet sich nichts besser als Hutt ngers 

ebenso zusammenfassender wie zukunftweisender Kommentar ,Die altvene

z anlscre Malerei steht an Ihrem Ende, ein Fortschreiten über den durch Cnvelll 

erreichten Punkt r naus ISt undenkbar G ovannl BedInI aber, Generat onsge

nosse Cnvellls, hat gleichzeitig - das gehört zu den erstaunlichsten Tatsachen 

der GeschlCrte der Malerei Venedigs Jene Neugrundung zu vollZiehen ver

rrocht, durch die d ese Malerei zu sich selbst kommen sollte Ausklang des 

Mittelalters und Auftakt der Neuze't Sind In dialektischer Gegensätzlichkeit ver

klammert In Carlo Cr've: und Glovannl Bellinl "2
r

, 
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