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EINLEITUNG

Je linger ich mich mit Giotto beschiftige, um so geringer die Zuversicht, der Intelligenz und
Kreativitit in seinen Werken gerecht werden zu kiénnen. Trotzdem soll im Folgenden eine kri-
tische Darstellung seines Schaffens versucht werden — und zwar aus einem doppelten Blickwin-
kel: mediengeschichdich und formalistisch.

Unter Mediengeschichte wird hiufig Technikgeschichte verstanden — ein naheliegender Zu-
gang. Die Disziplinen Kunstgeschichte und Medienwissenschaft sind dann vor allem im Zu-
sammenhang von Perspektive, Druckgraphik, Camera Obscura und Photographie fiireinander
interessant.! Wer sich unter Mediengeschichte aber (auch) anderes vorstellen kann, nimlich
die Geschichte der Verstindigungsformen, fiir den ist automatisch Giotto eine Schlisselfigur.
Das Konzept Mediengeschichte zielt im Folgenden also auf die Frage, worin Giottos Beitrag zur
Kultur des Sichtbaren bestand: In welcher Weise beeinflufiten seine Schopfungen die Formen
und Inhalte visueller Kommunikation und halfen mit, die Gesellschaften ihrer Nutzer in ihrer
Stabilitir und Variabilitit zu konstituieren?

Formalistisch meint: Die Werke werden nichr als Ableitungen aus der sichtbaren Wirklich-
keit, sondern als Konstruktionen verstanden — Entwiirfe fiir bedeutungsgeladene Phinomene,
welche die Phinomenpalette der Welt erweiterten, ohne in ihr aufzugehen. Dieser zweite Zu-
gang, das sei zugegeben, steht quer zum hergebrachten Verstindnis von Giottos Werken und
zur iiblichen Bewertung seiner historischen Rolle — und damit steht er scheinbar auch quer zum
mediengeschichtlichen Zugang. Es handelt sich um eine Spannung, aus der so manche der hier
vorgelegten Thesen schépft.

Giotto sei der Pionier der Naturnachahmung gewesen, so das praktisch hegemoniale Deu-
tungsmuster. Bekanntlich stehen die Sitze, welche die Grundlage dafiir schufen, in zwei Wer-
ken des Boccaccio (11 d 2, 3).> Ghiberti fithrte den aus ihnen herausgewachsenen Diskurs in
dem Satz zusammen, Giotto habe die ,natiirliche Kunst" aufgebrache (I1 a 4): ,Areco 'arte na-
turale.” Das liest sich riickblickend so, als sei mit Giotto der Ausléser jener Bewegung namhaft
gemacht, die als typisch fiir die Geschichte des Visuellen in der ,westlichen” Kultur gilt und
die eben auch als Technikgeschichte, als Geschichte der optischen Medien, aufgefafit werden
kann. Meilensteine auf dem Weg sind das Naturstudium der Renaissance-Kiinstler und der

1 Verwiesen sei auf eine gedruckte Vorlesung von Friedrich Kittler: E. Kittler, Oprische Medien: Berli-
ner Vorlesung 1999, Berlin 2002.

2 Signaturen, die mit den rémischen Zahlen I, IT und III beginnen, verweisen auf den Apparat des
ersten Bandes.
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Realismus der alten Niederlinder, sodann die Erfindung der Perspektive, der Camera obscura
sowie schlieflich die der Photographie und ihrer Folgemedien. Es handelt sich um eine Erfolgs-
geschichte, die geradewegs auf jene Art Bild zuzusteuern scheint, das den Betrachtern als eine
Zweitfertigung einer in der Wirklichkeit existierenden Gegebenheit vor Augen tritt.

Damit ist aber ein Modell formuliert, das in die Irre fithrt. Wenn es nimlich auf der Hand
liegt, dafl die Photographie auf der Grundlage ilterer Verfahren der Bildherstellung entwickelt
wurde (ein Problem, das im dritten Band von Giortus Pictor aufgegriffen wird), so liegt ebenso
auf der Hand, daf sie den Erwartungen an das Bild und dem Umgang mit ihm ein radikal
neues Gesicht gegeben hat.’ Wenige der heute wirksamen Denkgewohnheiten tiber Bilder diirf-
ten vor das mittlere 19. Jahrhundert — vor Daguerre und Talbot — zuriickreichen. Der markan-
teste von der Photographie geserzte Standard ist: Von einem Bild wird erwartet, daff es einem
Eindruck entspricht, wie er mit optischen Mitteln hergestellt werden kann. Dahinter steckt
kaum visuelle Evidenz. Tatsichlich kommt die mechanische Optik unserem Seherlebnis ja we-
nig entgegen.+ Entscheidend ist die physikalische Evidenz: Das mechanische Bild besitzt nur
einen Referenten und der ist ein Urbild. Und die Verkniipfung zwischen Bild und Urbild lif«
sich naturwissenschaftlich beschreiben, nimlich unter Hinweis auf Lichtwellen und chemische
Reaktionen. Daher scheint das (mechanische) Bild sogar geeignet, die Existenz des Urbildes zu
belegen: keine Wirkung ohne Ursache.s

Dieses Bild vom Bild ist eines, das auf der Photographie basiert und also ein an die Moderne
gebundenes. Daf die Europder der Giottozeit iiber die von ihnen benutzten Bilder dhnlich dach-
ten, und dafd es diese Bildlichkeit war, auf die Giotto abgezielt hat, als er malend experimentierte
— es gibt keinen Grund solches vorauszusetzen. Zwar existierten im Bereich heiliger Bilder Vorstel-
lungen, die man als proto-photographisch ansprechen kann. Ausgehend von Arbeiten Hans Bel-
tings fanden sie in den vergangenen Jahrzehnten viel Aufmerksamkeit bei den Kunsthistorikern.
Zu denken ist an die Veronica als ein geglaubtes Abdruckbild des Gesichts Christi auf einem Tuch.
Hier handelt es sich um eine mechanische Reproduktion im engsten Sinn. In einem weiteren Sinn
einschligig sind die Lukas- und Nikodemus-Bilder, die Maria oder Christus angeblich so wieder-
gaben, wie die heiligen Augenzeugen sie gesehen hatten.® Die Wahrnehmung solcher Produkre als
Bilder und Reliquien und die hiufige Zuschreibung einer Herkunft aus dem Osten machen indes
deutlich, daf} ihr Status nicht der Normalfall, sondern das bestaunte ,Andere” war. Die Art, wie
Giotto solche Bilder begegnet sind und wie er mit ihnen umging, wird das genauer zeigen.

3 R. Metzger, Buchstiblichkeit: Bild und Kunst in der Moderne, Koln 2004, S. 110-114.

4 Das betonte besonders Susan Sontag (On Photograpy, New York 1977). Ich benutzte die deutsche
Ausgabe: S. Sontag, Uber Fotografie, Frankfurt am Main 2003, S. 96.

s Das betonte besonders Roland Barthes (La chambre claire, Paris 1980). Ich benutzte die deutsche
Ausgabe: R. Barthes, Die helle Kammer, Frankfurt am Main 1985, S. 90.

6 H. Belting, Die Reaktion der Kunst des 13. Jahrhunderts auf den Import von Reliquien und lko-

nen, in: // medio oriente e l'occidente nell arte del XII secolo (Atti del Congresso Internazionale di Sto-

ria dell Arte 24), ed. H. Belting, Bologna 1982, S. 35-53. H. Belting, Bild und Kult, Miinchen 1990.

Il volto di Cristo. Ausstellungskatalog Rom, ed. G. Morello und G. Wolf, Mailand 2000.
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Wer Giotto als Griindungsfigur einer naturalistischen Bildlichkeit beschreibt, bedient sich
also eines Modells, zu dessen Schwiichen es gehort, ex post geprigt zu sein. Im tibrigen ist
durchaus nicht auf Anhieb klar, was Boccaccio mit seinen einschligigen Bemerkungen ge-
meint hat. Hier die Dekameron-Stelle in einer moglichst wortlichen Ubersetzung, die von der
im ersten Band verwendeten eleganten Ubersetzung Karl Wittes abweich:

Giotto hatte einen Geist von solcher Vorziiglichkeit, daff es kein Ding der natura — Mutter
aller Dinge und deren Hervorbringerin aus dem dauernden Kreisen der Himmel — gab,
das Giotto mit dem Stift, der Feder oder dem Pinsel nicht ihr [der natura/ so dhnlich ge-
malt hitte, daf dieses statt ihnlich sogar als die namliche [eben die natura/ erschien, und
zwar derart, daff es bei den von Giotto gemachten Dingen viele Male dazu kam, dafs der

Gesichtssinn der Menschen getiuscht wurde und fiir wirklich nahm, was gemalt war.

Es handelt sich um Worte, die nur so lange ein auf den photographischen Bildstatus vor-
ausweisendes Verfahren charakterisieren, als man sich nicht vergegenwirtigt, was ,der Natur
ihnlich machen® (das Konzept der uiunoic) fiir einen Literaten des 14. Jahrhunderts wirk-
lich bedeutete. Von Aristoteles her beschreibt Naturnachahmung eine Form menschlichen
Schaffens (ars, téyvn), die analog zur Natur vorgeht und deren Resultate sich im Rahmen
dessen halten, was dort gesetzmifig ist. Daneben ist Naturnachahmung konstitutiv fiir die
herstellenden Titigkeiten des Menschen: , Ars imitatur naturam™ — und was niche die Natur
nachahmt, ist keine ars, kein produktives Tun.” Demnach behauptet Boccaccio nicht, Giotto
habe Naturdinge auf ihr Aussehen hin studiert und dupliziert, sondern sagt, die von Giotto
gemalten Dinge entsprichen den von der Natur hervorgebrachten strukrurell und qualitativ.
Deshalb, und nicht etwa weil sie abgemalt sind, treten sie als wirklich in Erscheinung.

Letzteres erinnert daran, dafl zu Boccaccios Kontexten auch die von Plinius dem Alteren
im 35. Buch seiner Naturalis Historia tberlieferten Kiinstleranekdoten gehéren: Die potenti-
elle Verwechselbarkeit von Natur- und Kunstding, etwa von realen Trauben und den gemalten
» Itauben des Zeuxis®, zeichnet bei Plinius das Schaffen der groffen Maler der Antike aus. Sie
ist das Medium ihrer Wettbewerbe und seines Lobs, das wiederum die Topik des nachantiken
Kiinstlerlobs prigte.® Letztlich postuliert Boccaccio mit den Sitzen iiber Giottos Kunst also
gerade nur dies: Giotto ist einer, dessen Tun ars in einer prototypischen Form ist.

7 A. Schmitt, Mimesis bei Aristoteles und in den Poetikkommentaren der Renaissance: Zum Wandel
des Gedankens von der Nachahmung der Natur in der frithen Neuzeit, in: Mimesis und Simula-
tion, ed. A. Kablitz und G. Neumann, Freiburg im Breisgau 1998, S. 17—53. K. Flasch, Ars imitatur
naturam: Platonischer Naturbegriff und mittelalterliche Philosophie der Kunst, in: Parusia: Studien
zur Philosophie Platons und zur Problemgeschichte des Platonismus. Fs. ]. Hirschberger, Frankfurt am
Main 1965, S. 265-306. H. Blumenberg, ,Nachahmung der Natur®. Zur Vorgeschichte der Idee
des schopferischen Menschen, Studium Generale 10, 1957, S. 266-283.

8  Pliny, Natural History, Books XXXIII-XXXYV, ed. H. Rackham, Cambridge, Ma. u. London 1952, pas-
sim. E. Kris/O. Kurz, Die Legende vom Kiinstler: Ein geschichtlicher Versuch, Frankfurt/M. 1980, S. 93 .
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So gesehen liegt das Konzept von einer Nachahmung oder Entdeckung der Natur durch
Giorto weder nahe noch ist es alternartivlos. Das haben auch Kunsthistoriker wie Heinrich
Wolfflin, Friedrich Rintelen, Theodor Hetzer, Dagobert Frey und Norman Bryson gesehen.
WolfHin hat als erster die Frage gestellt, ob in Giottos Malerei die spitere — fiir ihn mit Masaccio
beginnende — Verfafitheit des Bildes als einer Wiedergabe von Wirklichkeit tatsichlich angelegt
sei.? Rintelen, Hetzer und Frey beschrieben Giottos Bilder dann in einer Weise, die der Vorstel-
lung vom naturduplizierenden Giotto radikal entgegengesetzt ist: als mehr oder weniger geo-
metrisch in der Bildfliche oder in einem imaginierten Raum verwirklichte Beziehungsgeflechte,
die Bedeutungen herstellen.*> Ob sie ihnen damit aber besser gerecht wurden, ist eine Frage, die
sich aufdringt, wenn man Bemerkungen wie diese liest: Giottos Bilder seien eine Welt, ,die mit
der unseren unvergleichbar ist.” ,Die ruhigen Reize abstrakter Darstellungen® machten sie aus,
so Rintelen.” Das mag so empfinden, wer von der neuzeitlichen Malerei oder eben wieder von
der Photographie herkommt und vergleichend zuriickblickt. Wer sich dagegen in die Produk-
tion von Giottos Vorgingern und Zeitgenossen vertieft, wird nicht ausgerechnet im Mut zur
Abstraktion und in der bedeutungsvollen Ordnung der Gegenstinde die typischen Ziige seiner
Bilder erblicken. Eher ist da Norman Bryson zuzustimmen, der auf den Informationstiberschufd
und die willkiirlichen Ziige in Giortos Bildsystemen hinwies. Das, nicht ihre Stringenz, machte
sie um 1300 zu etwas Besonderem.

Wenn Giottos Bilder aber nicht Wirklichkeit reproduzieren, wie wurden sie dann generiert
und mit welchen Erwartungen sollen sie gelesen werden? Der Formalist verwendet folgendes
Modell, um Bildherstellung zu erkliren: Ein Bildproduzent kombiniert potentiell Darstellendes
[wie z.B. die drei Zeichen :-)]. Dabei spekuliert er auf die Gewohnheiten des Publikums bei der
Verarbeitung visueller Information. Und indem er das Darstellende unter Beriicksichtigung der
Sehgewohnheiten zusammentfiithrt und uns so zu willigen Mitarbeitern machr, setze er, setzen
wir, sein Publikum, ein Dargestelltes in die Welt.

In der Sprachwissenschaft gehért die Unterscheidung zwischen /e signifiant und le signi-
fiée, Bezeichnendem und Bezeichnetem, zu den Grundvorstellungen, hingegen wurde in der
Kunstwissenschaft und bezogen auf visuelle Phinomene — aufgrund des photographischen Pa-
radigmas — iiber e représentant und le représentée, iiber Darstellendes und Dargestelltes, wenig
9 H. WolfHlin, Die klassische Kunst: Eine Einfiibrung in die italienische Renaissance, Miinchen (3) 1904,

S. 8 f. Verdingt wurde diese Bemerkung in einer Anthologie von Giotto-Beitrigen, in der zwar

die mehr panegyrisch angelegte erste Hilfte von Wolfflins Giotto-Ausfithrungen tibersetzt und

abgedruckt wurde, aber nicht die anschlieende Frage: Giotto in Perspective, ed. L. Schneider, En-

gelwood Cliffs 1974, S. 70 f.

10 E Rintelen, Giotto und die Giotto-Apokryphen, Basel 1911. Ich benutze die zweite Auflage von 1923.
Th. Hetzer, Giotto. Seine Stellung in der europaischen Kunst, Frankfurt am Main 1940. Ich benutze
die Ausgabe in: Th. Hetzer, Giotto. Grundlegung der europiischen Kunst (Schriften Theodor Hetzers
I, ed. G. Berthold), Stuttgart 1981, S. 13-204. D. Frey, Giotto und die maniera greca: Bildgesetz-
lichkeit und psychologische Deutung, Wallraf-Richartz-Jahrbuch 14, 1952, S. 73—98.

11 Rintelen, Giotto und die Giotto-Apokryphen, S. 13.

12 N. Bryson, Vision and Painting: The Logic of the Gaze, Houndmills und London 1983, S. 56-66.
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nachgedacht.” Bekanntlich kann in der Sprache der Signifikant nicht als ein Ausflufl der be-
zeichneten Gegebenheit begriffen werden: Der Lautkomplex Schaf gibt, anders als Herder noch
glaubte, nicht das Bloken dieser Tiere wieder," vielmehr besteht der Zusammenhang zwischen
dem Wort und dem Tier in einer Zuschreibung, die auf einer regional herrschenden Gewohn-
heit beruht. Ebenso fern liegt es, im visuell Darstellenden das Produkt eines Urbildes zu erken-
nen (aufler eben im Fall der Photographie): Eine Klammer oder sonst eine gebogene Linie auf
einer papiernen Oberfliche ist keine Hervorbringung eines Mundes. Tatsichlich ist es nicht
einmal méglich, den Zusammenhang zwischen den beiden Gegebenheiten mit einem nicht
kulturell determinierten Begriff von Ahnlichkeit zu erfassen: Woran sollten sich Entsprechun-
gen zwischen Satzzeichen und Kérperoffnungen objektivieren lassen?'s Vielmehr speist sich das
Darstellende aus kulturellen Zusammenhingen, in welchen der Kiinstler, sein Publikum und
die in dieser Gesellschaft giiltigen Konventionen von Darstellungstechnik und Wahrnehmung
gegenwirtig sind. So mufl es den Zeichensatz der Schreibmaschine geben sowie die Erfahrung,
daf eine bestimmte Konstellation von Punkten und Strichen, die als Schrift keinen Zeichen-
wert besitzt, als Gesicht erfahren wird und dies niemand als abwegig bewertet. Kiinstler, Publi-
kum, Kultur, Konvention, Kontext usw. sind als die Referenten des gemalten Bildes anzusehen,
nicht ein Urbild (das es im tibrigen nicht einmal geben muf). Keine Wirkung ohne Ursache
— aber anders als beim Photo ist die Ursache der Autor, sein Umfeld, seine Kompetenz, seine
Instrumente.

Daneben ist zu beachten, dafl das Darstellende nicht unumginglich im Dargestellten ver-
schwindet. Die Wahrnehmung der Satzzeichen Doppelpunkt, Bindestrich und Klammer wird
also nicht notwendig von der Wahrnehmung des Smiley aufgehoben — tatsichlich mache es
den Witz des Smiley aus, dafl wir beide Ebenen sehen.® Es wird nicht das eine vom anderen

13 Zur Geschichte des Problems: M.V. Schwarz, Das Problem der Form und ihrer Geschichtlichkeit:
Hildebrand, Riegl, Gombrich, Baxandall, Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 53, 2004 (Wiener
Schule: Erinnerung und Perspektiven), S. 203—216 und M.V. Schwarz, What Is Style For?, Ars 39,
2006, S. 21-32.

14 ].G. Herder, Abhandlung iiber den Ursprung der Sprache, in: Sturm und Drang: Kritische Schriften,
ed. E. Loewenthal, Heidelberg 1949, S. 399506, bes. 426 f.

15 U. Eco, Im Labyrinth der Vernunfi: Texte tiber Kunst und Zeichen, Leipzig 1989, S. 60—65.

16 Ansitze zu einschligigen Uberlegungen kommen von Seiten der Phiinomenologie, wobei dort
betont wird, der Betrachter habe das Darstellende gleichsam zu durchdringen, um zum Darge-
stellten vorzustoflen (Husserl, Sartre, Merleau-Ponty): L. Wiesing, Merleau-Pontys Phinomeno-
logie des Bildes, in: Merleau-Ponty und die Kulturwissenschaften, ed. R. Giuliani, Miinchen 2000,
S. 265-282. Potentiell einschligig und in Richtung einer Theorie ausbaufihig erscheint daneben
Richard Wollheims Konzept von ,twofoldness®, das uns — so Andrew Harrison — zu beschreiben
erlaubt ,how we need to incorporate within our proper responses to pictures in art a simultaneous
awareness both of what the pictures depict and of the qualities of the marked surface which renders
such depiction possible.” A. Harrison, The Limits of Twofoldness: A Defense of the Concepr of
Pictorial Thought, in: Richard Wollheim on the Art of Painting: Art as Representation and Expression,
ed. R. van Gerwen, Cambridge 2001, S. 39-58.
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verdeckt, sondern man hat sich vorzustellen, dafl die Wahrnehmung des Publikums zwischen
dem Dargestellten und dem Darstellenden schwanke, so wie im Theater die Wahrnehmung
unvermeidlich einmal mehr der Figur (z.B. Mephisto) und einmal mehr dem Schauspieler (z.B.
Griindgens) gilt, oder wie bei der Lektiire eines Gedichts das intensive Erleben des Sprachmate-
rials mit dem Gewichr der vorgetragenen Inhalte wetteifert.” Bei einem gemalten Bild blicken
wir im einen Moment auf die dargestellten Gegenstinde, im anderen — erniichtert, verstort oder
bewundernd — auf die darstellenden Linien und Farben.

Was von dieser Einsicht ausgehend meinen Ausfiihrungen tiber Giottos Werke als Arbeits-
hypothese zugrunde liegt, sei so zusammengefaf8t: Giottos Arrangements von darstellenden
Elementen waren reichhaltiger, komplexer und in ihrem Spekulieren auf die Wahrnehmungs-
gewohnheiten durchdachter als alles, was ihnen im Gesichtskreis von Kiinstler und Publikum
vorausgegangen war. Besser als die Maler vor und neben ihm verstand sich Giotto darauf, das
Verhiltis von Darstellendem und Dargestelltem in der Wahrnehmung des Publikums zu koor-
dinieren und das Schwanken auf den jeweiligen medialen Auftrag hin einzugrenzen. Er konnte
so nicht nur ibermitteln, was dargestellt war, sondern auch, wie die Betrachter das Gemilde
zu bewerten hatten und in welchen Formen sie es symbolisch oder spirituell verfigbar machen
konnten.

Auf der anderen Seite vermochte Giotto dort, wo er wollte, entschiedener, als man es bis
dahin kannte, den Blick auf das Dargestellte zu stabilisieren: Er inszenierte zuweilen bildliche
Auffithrungen, die den Zuschauern Giber Strecken erlaubten, in der produzierten Bildwelt als ei-
ner nicht hinterfragbaren Gegebenheit aufzugehen. Wenn von Giottos Werk doch etwas auf die
Photographie und das reproduktive Bildermachen vorausweist, dann ist es der Umstand, daf$
die Wirklichkeit des Darstellenden zuweilen dezidiert in den Hintergrund der Wahrnehmung
tritt und das Darstellen seinen sonst allgegenwirtigen Status als Problem scheinbar verlierr.

Das Phinomen hat aber auch einen Sitz in der (religiosen) Kultur jener Welt, in der Giotto
und seine Auftraggeber lebten: Der Maler verlegte den Akt mystischen (d.h. intensiven) Erle-
bens, der im Zentrum der frommen Literatur seiner Zeit stand, aus den Kopfen der Bildnutzer
in seine Bilder. Malend produzierte er ein vorgefertigtes Angebot mystischer Erfahrung auch
fiir Nicht-Charismatiker: Bilder, welche die Betrachter vor die Alternative stellten, entweder
die Lebenswelt oder die gemalte Welt wahrzunehmen, und denen, die sich fiir die Bilderwelt
entschieden, das mehr als nur einfach beobachtende, das — wenn man so will — voyeuristische
Erleben heilsvermittelnder Ereignisse erlaubten.”® Gerade der Umstand, daf die von Giotto
erfundenen dichten Alternativ-Wirklichkeiten auch einen ausschlieBenden Charakrer haben,
der bei gelungener Betrachtung die umgebende Lebenswirklichkeit aus der Wahrnehmung ver-
bannt und dadurch das Erleben der Bildwirklichkeit intensiviert, verbindet sie mit mystischen

17 E. Fischer-Lichte, Was verkorpert der Korper des Schauspielers?, in: Performativitit und Medialitit,
ed. S. Krimer, Miinchen 2004, S. 141-162. A. Schifer, Die Intensitit der Form: Stefan Georges Lyrik,

Kéln 2005.
18 Den aufschlufireichen Begriff des Voyeurismus hat Assaf Pinkus eingefiihre: A. Pinkus, A Voyeuri-
stic Invitation in the Arena Chapel (Aufsarz, im Druck).
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Bildkonzepten — mit dem Narrationsstil der Medirationes Vitae Christ (worauf Max Imdahl
hinwies) oder vielleicht sogar noch enger mit den Vorstellungen von Giottos wenig jiingerem
Zeitgenossen Heinrich Seuse.'?

Mehr ein Vorteil als ein Nachteil scheint es mir, daf8 der skizzierte Zugang bestimmte Konven-
tionen des kunsthistorischen Sprechens unterlduft. Wenn iiberhaupt, dann wird nur so ein neuer
Blick auf jenen Kiinstler méglich, der an ihrem Anfang steht. Mit Recht kann man ja sagen, die
Eroffnung des zweiten Buchs der Commentarii von Lorenzo Ghiberti mit den Sarzen tiber Giotto
und die ,natiirliche Kunst“ sei ein Griindungstext der Kunsthistorik. Von dorther birgt das ge-
nuin kunsthistorische Argument bei Giotto immer die Gefahr, zu Zirkelschliissen zu fithren.

Aber auch unabhingig von solchen Uberlegungen mag der vorliegende Band Niitzliches
bieten. Mein Bemiihen war es, die Rekonstruktion des Giotto-Oeuvres auf eine systematische
Prisentation aller Fakten zu griinden, die sich erheben lielen. Die Grundlage dafiir ist schwerer
zu gewinnen, als es aus vielen Giotto-Monographien hervorgeht: In der Regel wird das Oeuvre
von Vasaris Werkkatalog oder von dessen Derivaten her rekonstruiert — ein verfehltes Vorgehen,
wie ich schon im ersten Band von Giorrus Pictor zu zeigen suchte. Wirklich verwertbare Fakten
liefern zum einen die wenigen dort schon abgefragten Uberrest- und erzihlenden Quellen des
14. Jahrhunderts, die Werke als solche Giottos bezeichnen, zum anderen die auf miindlichen
Traditionen des 15. und frithen 16. Jahrhunderts fuenden Werkkataloge bei Ghiberti und im
Libro di Antonio Billi, soweit die Angaben durch friihere oder zuverlissigere Quellen nichr als
unzutreffend erwiesen sind. Daneben gibt es oft noch ein reiches und teils wenig erschlossenes
Faktenmaterial im historischen Umfeld der Werke. IThm wird auf den folgenden Seiten viel
Aufmerksamkeit zuteil.

Weder vorgenommen, noch akzeptiert, noch ausfiihrlich referiert werden dagegen Zu- und
Abschreibungen sowie Datierungen, die nur auf visuelle und nichr auch auf urkundliche Evi-
denz oder auf Evidenz aus den Kontexten griinden.?® In diesem Zusammenhang sei darauf
hingewiesen, daf die Einzelheiten gesicherter Giotto-Werke (Gesichtsformen, Augenformen,
Draperieformen, Konturen usw.) oft erheblich voneinander abweichen. Dies veranlafit Kritiker
zuweilen, das Ocuvre gegen das Zeugnis noch so zuverlissiger Schriftquellen zu zerlegen — und
gegen die allgemein zugingliche Erfahrung, daff Kreativitit ohne Bereitschaft und Fihigkeit zur
Verinderung nicht denkbar ist. Auf der anderen Seite sind bestimmte Giotto-Ziige, darunter

19 M. Imdahl, Giotto Arenafresken: lkonograpie lkonologie Tkonik, Miinchen 1980, S. 11. Fiir Seuse:
Th. Lentes, Der mediale Status des Bildes. Bildlichkeit bei Heinrich Seuse — statt einer Einleitung,
in: Asthetik des Unsichbaren: Bildtheorie und Bildgebrauch in der Vormoderne, ed. D. Ganz und Th.
Lentes (KultBild 1), Berlin 2004, S. 13-73.

20 Wer sich iiber die Geschichte der wechselnden Datierungen und Zuschreibungen liickenlos infor-
mieren will, greife zu R. Salvini, Tutta la pittura di Giotto, Mailand 1962 und G. Vigorelli und E.
Baccheschi, Liopera completa di Giotto, Mailand 1977 sowie zu Giorto: Bilancio critico di sessant'anni
di studi e ricerche. Ausstellungskatalog ed. A. Tartuferi, Florenz 2000 und La basilica di San Fran-
cesco in Assisi, ed. G. Bonsanti, Modena 2002 (Mirabilia Italiae 3).
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die ovalen Gesichter mit den Mandelaugen, die in der Arena- und der Bardi-Kapelle hiufig
begegnen, weit liber den Kreis der plausiblen Giotto-Werke hinaus verbreitet. Tatsichlich sind
solche Einzelheiten das, was am leichtesten erlernt oder imitiert und weitergereicht werden
kann, und demnach vermogen sie im Einzelfall kein gutes Zuschreibungsargument zu liefern.
Urheberschaft und Datierung primir tiber Detailvergleiche erschliefen zu wollen, wie es in
der Giotto-Forschung und iiberhaupt in der Forschung zur Trecento-Malerei bis heute hiufig
geschieht, ist also ein problematisches Vorgehen — auch wenn eine solche Form von Kunstken-
nerschaft vielleicht sogar den mainstream von Kunstforschung in der Neuzeit reprisentiert.*

Als derjenige, der den kritischen Blick aufs ,handschriftliche® Detail aus der Handschrif-
tenkunde auf die Bewertung von Malerei iibertrug, darf jener Giulio Mancini gelten, der den
Lesern des ersten Bandes in einer ganz anderen Rolle begegnet ist: Wir verdanken ihm die
Uberlieferung einer Schriftquelle zu Giottos Navicella (I b 5).2* Ins Methodenarsenal der aka-
demischen Kunsthistorik eingespeist wurde das Verfahren durch den Arzt, Politiker, Kunstlieb-
haber und -hindler Giovanni Morelli. Bekannt ist allerdings, daff dieser, wenn es darauf ankam,
gern auf einer breiteren Basis argumentierte.”’ Seine legendire, bis heute giiltige Zuschreibung
der Dresdener Venus an Giorgione, die er (1889) unter dem Pseudonym Lermolieff veroffent-
lichte, beruhte nicht auf Detailstudien, sondern auf einem fiir unsere Begriffe wenig differen-
ziert dargelegten Gesamteindruck (,.... kann ich mir das Zeugnis geben, in diesem zauberhaft
schénen Bilde den Genius und die Hand Giorgiones empfunden und gesehen zu haben ...).*
Daneben stiitzte er sich geradezu medienhistorisch agierend auf die Geschichte der Aktmalerei
in Venedig, an deren Anfang er das Bild setzte. Und er bezog eine Schriftquelle aus dem 16.
Jahrhundert ein, die ihm den Namen Giorgione lieferte. Konsequenter kann man die spirter
sogenannte Morelli-Methode kaum iibergehen.

Besonders fragwiirdig wird der Umgang mit den Einzelheiten aber dort, wo die Autoren
Serien von Photoausschnitten vorlegen, um ihre Ergebnisse zu untermauern. Tatsichlich stimu-
liert die Prisentation gleich gewihlter Detailvergroflerungen die visuelle Kritikfihigkeit nicht,
sondern schaltet sie aus. Um auch an dieser Stelle formalistisch zu argumentieren: Das Fehlen

G. Bickendorf, Die Tradition der Kennerschaft von Lanzi iiber Rumohr und Waagen zu Morelli,
in: Giovanni Morelli e la cultura dei conoscitori: Atti del convegno internazionale Bergamo, 4-7 giugno
1987, ed. G. Agosti u.a., Bergamo 1993, S. 25—47 und Dies., Die Historisierung der italienischen
Kunstbetrachtung im 17. und 18. Jahrhundert, Berlin 1998.

22 Giulio Mancini, Considerazioni sulla pittura, ed. A. Marucchi, 2 Bde., Rom 1956 und 1957. Eng-
lische Ubersetzung: T.B. Butler, Giuliano Mancinis Considerations on Painting, Ph. D. Case West-
ern Ohio Reserve University, 1972.

23 R. Wollheim, Giovanni Morelli and the Origins of Scientific Connoisseurship, in: Ders., On Art
and Mind: Essays and Lectures, London 1973, S. 177—201, bes. 184. ]. Vakkari, Giovanni Morelli’s
Scientific* Method of attribution and its reinterpretation from the 1960’s until the 1990's, Konst-
historik Tidskrift 70, 2001, S. 46—54. U. Phisterer, Giovanni Morelli (1816-1891), in: Klassiker der
Kunstgeschichte 1: Von Winckelmann bis Warburg, ed. U. Phisterer, Miinchen 2007, S. 92-109.

24 L. Lermolieff, Die Werke italienischer Meister in den Galerien von Miinchen, Dresden und Berlin,

Leipzig 1889, S. 193 f.

N
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eines Zusammenhangs verwehrt uns festzustellen, ob das, was wir als Ubercinstimmungen er-
leben, mit dem Darstellenden oder mit dem Dargestellten zu tun hat. Wo es etwa um Képfe
geh, lautet die Frage: Liegt unser Erleben von Ahnlichkeit auf der Ebene des Stils oder der
Physiognomien? Im Grunde handelt es sich um ¢in manipulierendes Vorgehen. Nicht Photos
oder Ausschnitte werden im Folgenden studiert, sondern Bilder und Ensembles von Bildern in
komplexen Zusammenhingen.
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VISIBILE PARLARE: DIE ARENA-KAPELLE IN PADUA

Giottos Titigkeit in Padua und in der Arena-Kapelle ist durch erzihlende Quellen aus frithester
Zeit gut belegt. Sie geben auch einen Terminus ante quem: Es war vor 1313, als der Chronist
Riccobaldo Ferrarese schrieb, Giotto habe ,,in ecclesia Arene Padue® gemalt (I1 b 1)'; und vor
ca. 1314 erwihnte der Dichter Francesco da Barberino Giottos Allegorie der /nvidia in der Ka-
pelle (I1 d 1). Von der Biographie her liflt sich erginzen, daf§ der Maler in den Jahren 1311 bis
13 iiberwiegend in Florenz und einige Monate sicher auch in Rom war (I a 10-12). Davor ist
die Chronologie seines Lebens jedoch wenig durchsichtig. Das Wissen, daff er sich vor 1309 in
Assisi aufhielt (I a 9), kann zu einer Datierung der Arena-Kapelle erheblich vor 1309 fiihren,
aber ebenso zwischen ca. 1309 und 1311. Uber die Zeitstellung des Werkkomplexes liefe sich
nur sagen ,sicher vor 1313, wahrscheinlich vor 1311%, gibe es in Padua nicht auch Uberrestquel-
len (A 2-14)2. Zwar behandeln sie die Arena-Kapelle nur als Bau und Stiftung und schweigen
iiber die Malereien und ihren Urheber. Doch ergibt sich aus ihnen ein Zerminus post quem
1300 fiir die Architektur. Mit einiger Plausibilitit kann die Datierung der Fresken sogar weiter
eingeengt werden, einerseits nimlich auf nach 1303: Aus diesem Jahr stammt eine dem Text
nach tberlieferte Inschrift, die nur die Griindungsinschrift des Kirchleins gewesen sein kann
(A 3). Was andererseits den Terminus ante quem angeht, so ist bekannt, dafl der 1305 geweihten
Kapelle im Sommer 1307 die Seelsorge der Bewohner ihrer Umgebung anvertraut wurde (A 7,
8) — eine verfrithte Maflnahme, wire der Raum damals noch nicht nutzbar gewesen. Daneben
ist zu beachten, daf§ Giotto auch im Paduaner Palazzo della Ragione malte, und zwar 1307 oder
spater (II g 1), und schliefflich eben, dafl er noch vor (aber nicht lange vor) 1309 in Assisi war (I
a 9). Damit ist die Arena-Kapelle nicht nur das umfangreichste erhaltene, sondern auch das am
besten datierbare Werk Giottos.

Zwar haben wir auch andere Zeitangaben fiir Giottos Schaffen. In diesen Fillen gibt es aber
regelmifig Unklarheiten, z.B. welchem Werk welches Datum zugerechnet werden darf. Dem-
gegeniiber ist in Padua fiir Zweifel kein Raum: Die Fresken in der Kapelle wurden mit erhebli-
cher Sicherheit zwischen 1303 und 1307 gemalt.? Dazu pafit, da8 Giottos Haus in Florenz 1305

1 Signaturen, die mit den romischen Zahlen I, II und 1T beginnen, verweisen auf den Apparat von
Giottus Pictor Band 1.

2 Signaturen, die mit dem groflen Buchstaben A beginnen, verweisen auf den Apparart zur Arena-
Kapelle im vorliegenden Band S. 165-217.

3 1306 als Términus ante quem hat sich erledigt. Zwar reflektieren bestimmte Miniaturen in den
Binden A 15 und A 16 des insgesamt sechsbindigen Antiphonars des Paduaner Doms (Biblioteca
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und 1307 als vermietet genannt wird (I ¢ 2, 3). Wer Klarheir iiber Chronologie und Entwicklung
des Oeuvres gewinnen will, kann nur hier, in der Arena-Kapelle, beginnen und muf sich dann

nach vorn und hinten weitertasten.

PADUA FEIERT MARIAE VERKUNDIGUNG

Zur Ebre des allmichtigen Gottes, der allerheiligsten Jungfrau Maria und aller Heili-
gen, auf daff die Stads Padua in dawerndem Frieden und in einem guten und rubigen
Zustand bewahrt werden mige! Wir setzen fest und ordnen an, daff alljahrlich im
Miirz am Tag des Festes der Verkiindigung an die Jungfrau Maria oder an einem
anderen Tag, wie es dem Herrn Bischof von Padua gefallt, eine Vorfuhrung des Engli-
schen GrufSes stattfinden soll und zwar in der folgenden Weise: Zur Hore der dritten
Stunde werden in der Kapelle des Paduaner Palatium Juris [Palazzo della Ragione]
zwei Knaben bekleidet, und zwar der eine wie ein Engel mit Fliigeln und Lilie, der
andere in weiblicher und jungfriulicher Weise in der Tracht der Jungfrau Maria,
so daff der eine den Engel Gabriel, der andere die Jungfrau Maria darstellt. Und
der Herr Bischof oder sein Vikar mufS sich in die Paduaner Kathedrale begeben zu-
sammen mit dem Dombkapitel, dem Paduaner Klerus und mit samtlichen Paduaner
Konventen und ihren Kreuzen und hierauf in einer Prozession zum Palatium Juris
der Kommune Padua kommen. Und dort muf sich der Herr Podesta von Padua mit
allen Richtern seiner Kurie und mit allen Richtern und Beamten der Kommune Pa-
dua und mit allen Rittern, Doktoren und ehrbaren Biirgern von Padua versammelt
haben. Und wenn sich alle eingefunden haben, miissen sie den besagten Engel auf eine
Cathedra setzen und Maria auf eine andere ebrenvolle Cathedra, die fur sie bestimmt
ist. Und so miissen sie sie auf den genannten Cathedren gemafS dem Herkommen
vom genannten Palast bis zur Arena tragen, und zwar in einer Prozession, wobei die
kommunalen Posaunenbliser und die Paduaner Geistlichkeit voranschreiten und der
Herr Podesta mit allen Biirgern und mit den Vorstehern der Handwerker- und der
Kaufmannsziinfte nachfolgt. Und dort im Hof der Arena, auf den vorbereiteten und
iiblichen Plitzen griifit der Engel Maria mit dem Englischen GrufS. Und sie machen

Capitolare) wirklich Giottos Fresken, doch wissen wir inzwischen, da8 nicht diese Binde, son-
dern die Binde B 14 und B 15 im Jahr 1306 fertig waren: A. Stolte, Der Maestro di Gherarduccio
kopiert Giotto, Mitzeilungen des kunsthistorischen Instituses in Florenz 40, 1996, S. 2—41, bes. 5 £.
Ahnliches gilt fiir den Terminus ante quem 1305. Die 1967 in der Kapelle entdeckten Weihekreuze,
deren Farbsubstanz Giottos Fresken iiberlagert, miissen nicht von der Weihehandlung dieses
Jahres stammen, wie Claudio Bellinati voraussetzte: C. Bellinati, Lz Cappella di Giotto all Arena
(1300-1306), Padua 1967, S. 9. Fraglos hat es nimlich auch eine Weihezeremonie gegeben, als der
Hochaltar nach der Hinzufiigung des Chorpolygons neu errichtet wurde, und diese war kaum die
letzte.
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auch die anderen Dinge, die zu solcherart Vorfiibrung der Verkiundigung eingefiihrt
wurden und die sie zu tun gewohnt sind. Und man soll dieses Fest in Ebren hal-
ten und durchfiibren, ohne dafS der Kommune und den geistlichen Instituten Kosten
entstehen. Ausgenommen sind die kommunalen Posaunenbliser, die vom Publikum
bezahlt bei diesem Fest die Trompeten blasen und, wihrend sie spielen, den Engel und
Maria vom Palast in die Arena begleiten miissen, [aber] ohne ein [weiteres] Honorar
oder eine Belohnung. Und der Herr Podesta mufS seinen Rittern befeblen, sie migen
ebenso wie die Stadtsoldaten darauf acht geben, dafd aus dem Zusammenstromen des
Volks nichts Ubles entstebt.

So verbrachten die Paduaner am Fest Mariae Verkiindigung den Vormirttag und ehrten in Maria
die Schurzheilige ihrer Stadt. Nachgewiesen ist die Sitte zuerst 1278 mit dem hier angefithrten
Text, dessen Formulierungen aber auf eine schon bestehende Tradition zuriickweisen (A 1).
Es war auch nicht das einzige paraliturgische Ereignis, mit dem man in Padua den 25. Mirz
beging. Aus dem 14. Jahrhundert ist das Textbuch eines zweiten Verkiindigungsspiels iiberlie-
fert. Es begann gegen Mittag, wenn das andere wohl zu Ende war, und nutzte die Sakristei, das
Baptisterium, das Mittelschiff und den Kanoniker-Chor der Kathedrale als Spielstitten.+ Ob
das Spiel in der Arena ein Ableger dessen im Dom war oder umgekehrt, wird sich nicht mehr
feststellen lassen. Erkennbar ist jedoch, dafl die Vorstellung in der Kirche mehr Maria in ihrer
Eigenschaft als der Patronin von Dom und Di6zese galt, wihrend das Spiel unter dem freien
Himmel der Arena die Stadtpatronin ehrte. Aufgegeben hat man die Auffithrung in der Arena
im Jahr 1600, als die von der katholischen Reform auf ein wiirdiges Gebaren festgelegten Auto-
ritaten endgiiltig nicht mehr gewihrleistet sahen, dafl ,aus dem Zusammenstromen des Volks
nichts Ubles entsteht*.s

Bis ins mittlere 14. Jahrhundert bedeutete die Prozessionsroute, dafd die Paduaner die Sicher-
heit der ummauerten Stadt verliefen. Dom und Palazzo della Ragione, das geistliche und das
politische Zentrum der Kommune, wo sich am einen Ort die Geistlichkeit, am anderen die
Laienschaft vor der Prozession versammelte, lagen innerhalb des um 1200 errichteten Mau-
errings, die Ruinen des romischen Amphitheaters, der sogenannten Arena, aber nordéstlich
davor. Diese Gegend sollte erst im mittleren 14. Jahrhundert Schutz erhalten. Daneben bedeu-
tete die Prozession, dafl man sich von 6ffentlichem Grund auf privaten begab. Die Arena (wie
die ganze Stadt Padua) war zwar in einer Urkunde Heinrichs IV. 1090 als bischéflicher Besitz
bestitigt worden, aber im 12. Jahrhundert wohl als bischéfliches Lehen an die Adelsfamilie Da-
lesmanini gegangen.

Im Jahr 1300, als die Dalesmanini das Anwesen verkauften, beschreibt der Vertrag die Arena
als auf drei Sciten von einer Mauer umgeben (A 2). Nur zum groften Nachbarn hin, zum

4 K. Young, The Drama of the Medieval Church, Oxford 1962, Bd. 2 S. 248-250. Eine Datierung ist,
soweit ich sehe, nur nach der einzigen bekannten Handschrift méglich (Padua, Bibl. Capit., Ms.
C. 56, Fol. 35v.—38r.), die aus dem 14. Jahrhundert zu stammen scheint.

s B. Brunelli, / reatri di Padova, Padua 1921, S. 17.
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Kloster der Eremitani, deren stattliche 1256 begonnene und lange nicht vollendete Kirche den
Eingang zur Arena bewachte, war die Grenze offen. Die beschriebene Mauer war nicht mit der
Auflenhaut des Amphitheaters identisch, denn die steht bis heute grofiteils aufrecht. Sie mufl
dieser vorgelagert gewesen sein. Die Offenheit in Richtung Eremitani weist auf ein Einverstind-
nis zwischen den Dalesmanini und den Briidern hin. Vermutlich erhob sich das Kloster ganz
oder teilweise auf von den Dalesmanini gestiftetem und vom Arena-Areal abgezweigtem Grund.
Daf die Familie den Bau der Kirche mitfinanzierte, ist iiberliefert. Das wichtigste Gebiude
auf dem Gelinde der Arena war ein laut Kaufvertrag nochmals von ciner Mauer umgebenes
mehrgeschossiges Haus mit Loggia und Saalbau. Dazu kamen Tiirme und Wirtschaftsgebiude.
Dorthin also ging die Prozession der Paduaner.

Und wenn, wie vom Statut gefordert, alle Paduaner und auch die Ritter an dem Zug teilnah-
men, dann schritten die Dalesmanini mit hinter den beiden Kathedren her und besuchten sich
am Ende selbst. Als homines religiosi erfuhren sie dabei, wie das Handeln der beiden Knaben ihr
Grundstiick in die heilige Erde von Palistina und ihren Alltag in biblische Zeit verwandelte. So-
fern sich im hochmitrtelalterlichen Padua vom home religiosus der Typus des homo politicus mit
seinen Kompetenzen schon abgespalten hatte, konnten sie auch erkennen, wie die Mitbiirger
unter ihren geistlichen und weltlichen Oberhiuptern als Kommune agierten, und daff auch
dafiir der Grund und Boden der Dalesmanini taugte.

Da das Spekrakel laut Statut weder die Biirgerschaft noch die Kirchen und Kléster erwas
kosten durfte, war es auf Spenden angewiesen. Mindestens der auf die Dalesmanini folgende
Besitzer der Arena sah sich hier in der Pflicht und iibernahm rund die Hilfte der Ausgaben.
Das ist fiir 1309 nachgewiesen (A 10). Aus dem Testament seiner Witwe geht hervor, daff sie in
ihre Schmuckschatulle griff und ihre corona, andere Juwelen und Gewinder fiir die Auffithrung
auslieh” - vermutlich zur Ausstattung des Knaben, der Maria spielte. Es ist gut moglich, daff die
Eheleute damit etwas fortfithrten, was so oder dhnlich auch schon die Dalesmanini getan hatten
und was zu tun nahelag: Schwerlich konnte eine angesehene Familie die rituelle Heiligung des
eigenen Grund und Bodens einfach tiber sich ergehen lassen.

Der neue Besitzer, der das Anwesen am 6. Februar 1300 erworben hatte und schon wenige
Wochen spiter Gastgeber der Auffithrung war, hiefl Enrico Scrovegni. Zunichst inderte sich
damit wenig: Wie die Dalesmanini lebten die Scrovegni seit Generationen von Grundbesitz

6  Padova. Basiliche e chiese, ed. C. Bellinati und L. Puppi, 2 Bde., Vicenza 1975, Bd. 1 S. 218 (P. Car-
peggiani).

7 ASV, Archivi notarili, Notai di Venezia, Testament rogati da Giovanni de Caresinis 1358—79, busta
1023: ,Item volo et ordino quod corona mea cum lapidibus in ea fixis et omnibus suis ornamentis
et omnis vestis meis, et generaliter omnia alia mea ornamenta, que et quas dare et concedere solita
sum pro festo Marie et Angeli de la Rena, quando dictum festum celebratur de mense marcii, pro
representacione salutacionis verginis semper sint et eas et ea esse volo donec durare poterunt dicto
reverendo consueti deputata.” Eine Zusammenfassung der Passage bei: 1. Hueck, Enrico Scrove-
gnis Verinderungen der Arenakapelle, Mitteilungen des kunsthistorischen Institutes in Florenz 17,
1973, S. 277—294, bes. 282 Anm. 22.
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und Bankgeschiften. Die eine wie die andere Familie gehorte zur Machtelite in Padua und im
Veneto.! Unterschiedlich war vor allem der Nachhall der Namen. Die Familie Dalesmanini
begegnet in Form von Archivalien und diirren Nennungen denen, die sich fiir das mitrelal-
terlichen Padua interessieren, demgegeniiber wurde Enrico Scrovegni durch Giotto als Mizen
beriihmt und unsterblich, wihrend Dante seinen Vater Reginaldo als Wucherer und Todsiinder
in der Gorttlichen Komédie (Inferno XVII, 43-78) beriichtigt und unsterblich machte. Wir
wissen nicht wirklich, was den damals schon lange Toten (nimlich vor dem 15. September 1289
Verstorbenen)? zur Zielscheibe des Dichters gemacht hat. Ist er tatsichlich derart skrupellos
gewesen, dafl ihn jeder zur Hélle gewiinscht hatte und noch immer wiinschre, oder hat Dante
wieder eine Figur gebrauchr, der er etwas in den Mund legen konnte? In Frage kommt Reginal-
dos Satz, bald werde sein Nachbar Vitaliano neben ihm in der Hélle schmoren. Vitaliano del
Dente war eine wichtige Figur im Padua der ersten Jahre des 14. Jahrhunderts. Anders als Regi-
naldo hat er Gelegenheit gehabt, den Dichter gegen sich aufzubringen.® Jedenfalls lassen beide
Unsterblichkeiten zusammengenommen — die durch Fresken hergestellte des Sohnes und die in
Versen herbeigeschriebene der Vaters — die Charakterbilder der Scrovegni wohl allzu romantisch
in der Kunstgeschichte schwanken.

Enrico unterstiitzte die alljihrliche Prozession in die Arena nicht nur finanziell, sondern gab
ihr daneben mit einem Kirchenbau am Ort so etwas wie ein neues architektonisches und liturgi-
sches Ziel. Zweifellos war die Kapelle auch Teil eines Ausbauprojekts fiir den Palast, doch scheint
sie gegeniiber dem Wohnbau vordringlich behandelt worden zu sein. Auch war der Palast wohl
nie Scrovegnis Hauptwohnsitz — sei es, weil die Arbeiten sich bis zu seiner Flucht aus Padua (1320)
hinzogen, sei es, weil der Bauherr seine Wohnung im Stadtzentrum, in der ,contrata Strate maio-
ris”," nicht gegen eine solche vor den Mauern eintauschen wollte, wahrscheinlich aber, weil er der
Arena die Rolle einer Villa suburbana und nicht einer Residenz zugedacht harte.

Enricos Antrag, im alten Amphitheater eine Kapelle errichten zu diirfen, muf bis Ende Miirz/
Anfang April 1302 in der Kanzlei des Bischofs eingegangen sein, denn jener Ottobono dei Razzi,
an den Scrovegni sich gewandt hatte, amtierte seit dieser Monatswende nicht mehr als Bischof
von Padua, sondern als Patriarch von Aquileia (A 5). Somit kommen die Prozessionen der Jahre
1300 bis 1302 als Anlaf fiir den Bauentschluff und den Antrag in Frage. Der Beginn der Arbeiten
lie dann jedenfalls nicht lange auf sich warten: Auf das Verkiindigungsfest im folgenden Jahr

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

C. Bellinati, Giotto: Padua felix — atlante iconografico della Cappella di Giotto (1300—1305), Treviso
1996, S. 155 weist auf ein Dokument hin, das Reginaldo an diesem Tag als verstorben nennt.

10 Zur Indizienlage hinsichtlich Dantes Padua-Aufenchalt: EX. Kraus, Dante, Berlin 1897, S. 60 f.
Zu Viualiano: Enciclopedia Dantesca, Bd. 5, Rom 1976, S. 1085 f. Interessant ist, daf er der Schwie-
gervater von Dantes Veroneser Gastgeber Bartolomeo della Scala war: H.M. Thomas, Contributi
alla storia della Cappella degli Scrovegni a Padova, Nuova Rivista Storica 57,1973, S. 111-128, bes.
114. Vielleicht hatte der Dichter nach dem Weggang aus Verona auf Vitalianos Unterstiitzung
gehofft.

11 Soin einer Urkunde vom 10. Juni 1314: Bellinati, Giotto: Padua felix, S. 162.
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1303 bezichen sich, in wenn auch vertrackter Weise, die Hexameter einer verlorenen Inschrift,
die im 16. Jahrhundert nahe Scrovegnis Grabmal, d.h. im Chorraum der Kapelle, und im 17.
Jahrhundert an deren Portal zu sehen war (A 3):

Dieser alte Platz, genannt die Arena,

Wird Gott zum gepriesenen Altar voller Gnade.

So verwandelt die ewige gottliche Macht die Fihrnisse,

DafS sie aus Orten voll des Bosen etwas Ehrenbaftes werden lifs.

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

Als es zerstort war, von vielen aufgebaut wurde, und auf wunderbare Weise verkauft ist.
Die in gliicklichen Zeiten nach des Lebens Luxus strebten,

Werden namenlos und vergessen, sobald ihre Werke vergessen sind.

Aber indem der Ritter Henricus Scrovegni seine ehrenbafte Seele rettet,
Veranstaltet er hier ein Verehrung erweisendes Fest.

Denn er lief¢ einen Tempel feierlich der Gottesmutter weihen,

Auf dafs er mit ewigem Lobn begliickt werden kann.

Es folgte die gottliche Tugend auf irdische Laster,

auf irdische folgten himmlische Freuden, welche die verginglichen iibertreffen.
Als dieser Ort auf feierliche Weise Gott geweiht wurde,

Hat man die Jabre des Herrn so gezihlt:

Im Jabhr 1303 hat der Miirz das Fest der giitigen Jungfrau

Mit dem Palmsonntag in derselben Ordnung vereint.

Der letzte Satz ist nicht leicht zu verstehen. Jedenfalls verhilt es sich nicht so, daR der vom
Ostertermin abhingige Palmsonntag 1303 auf das ,Fest der giitigen Jungfrau® (Mariae Verkiin-
digung) gefallen wire. Tatsichlich war in diesem Jahr das Marienfest am Montag nach dem
Passionssonntag und wurde also sechs Tage vor Palmsonntag gefeiert. Immerhin kam der Palm-
sonntag im Mirz zu liegen (31. Mirz). Das ist nicht gerade selten, doch war dieser Fall, seit
Scrovegni die Arena besaf3, erst einmal eingetreten, nimlich 1301. Damals fielen Mariae Verkiin-
digung und Palmsonntag auf einander folgende Tage, und die Paduaner schritten demnach an
zwei Tagen hintereinander in Prozession hinter ihrem Bischof her. Trotzdem ist es zweifelhaft,
daf8 es dem Verfasser der Inschrift auf die Nennung des Monats ankam. ,In derselben Ord-
nung” diirfte vielmehr auf die Fastenzeit zielen.’> Wenn die erwihnte Weihehandlung, das von
Scrovegni veranstaltete ,,Verehrung erweisende Fest®, 1303 an Mariae Verkiindigung startfand,
so fand sie an einem Tag statt, der nicht nur durch das Gedenken an die Fleischwerdung des
Herrn, die Prozession und das Schauspiel ein froher war, sondern durch das Gedenken an das
Leiden des Herrn und durch das Fastengebot auch ein ernster. Je niher die Zufille des Ka-
lenders Mariae Verkiindigung und Palmsonntag aneinanderriickten, um so herausfordernder
wurde die Uberschneidung der beiden Zeitebenen des liturgischen Jahres.

12 Bellinati, La Cappella di Giotto all Arena, S. 14 f.



Enrico Scrovegnis Stiftung 25

Andere Passagen der Inschrift
lassen an Klarheit nichts zu wiin-
schen tibrig: Da ist die Beschwo-
rung eines finsteren genius loci
der Arena (,Haus der schaurigen
Heiden®), welche die Prozession,
das Spiel und die Kapellenstif-
tung fast wie notwendige Akre
von Exorzismus aussehen lifst.
Da wird auch unumwunden
die finale Motivation Scrovegnis
beschrieben, der sich als Lohn
fir seine Stiftung die Retrung
seiner Seele erhofft. Einigerma-
fen klar ist auch, was es war,
das im Frithjahr 1303 geweiht
wurde, nimlich der Grundstein.
Die Schluffweihe der fertigen
Kirche kommt nicht in Frage,

denn dafiir haben wir ein Do-

kument, das auf den Verkiindi-
Abb. 1: Arena-Kapelle, Westwand: Weltgericht, Stifterszene gungstag 1305 als \nrg‘cwhuwn

Termin zielt (A 6). Und aus der

.\ril‘tung\url\‘undc von 1317 ;chl
hervor, daff eine regelrechte Grundsteinlegung gegeben hatte (A 13). Ein offenes Problem ist
demgegeniiber wieder, welche Art von Kirche denen vorschwebte, die 1303 die Weihehandlung
vollzogen: eine nicht-6ffentliche Hauskapelle entsprechend Scrovegnis Antrag, eine offentlich
zugingliche Kapelle, die im Zusammenhang mit dem Verkiindigungsspiel genutzt werden
konnte, oder die Kirche eines Klerikerkonvents, wie ihn der Bauherr spiter in der Arena ver-

wirklichte?

ENRICO SCROVEGNIS STIFTUNG

Der Bauantrag, auf den sich Johannes a Soleis, der Bevollmichtigte des Eremitani-Konvents,
am 9. Januar 1305 bezog, als er beim Bischof gegen Scrovegni Beschwerde fithrte (und in den
er trotz offensichtlich genauer Kenntnis des Inhalts demonstrativ Einsichtnahme verlangte),
lautete auf cine ,kleine Kirche in der Art eines Oratoriums fiir ihn [Enrico Scrovegnil, seine
Frau, seine Mutter und seine Familie®. Dem setzte Johannes prazisierend hinzu, es sei eine
Kirche gemeint gewesen, die tiber die Familienmitglieder hinaus andere Leute nicht besuchen

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

gegen Konkurrenz wehren. Scrovegnis Unternehmung iz der Arena drohte der Kirche vor der
Arena Zulauf und damit auch Spenden und Stiftungen zu entziehen, auf welche die nach dem
Armutsgebor lebenden Augustinereremiten existentiell angewiesen waren.

Im Grunde gibt es die Arena-Kapelle zweimal, und keiner von beiden nimmt man ab, sie sei
cin Familienoratorium (Abb. 1, 2). Die eine Kapelle ist gebaut, die andere von Giotto als ein
Modell gemalt, das Enrico Scrovegni unterstiitzc von einem Kleriker gerade der Gottesmutter
und zwei Heiligen Gbergibt. Wer Einblick in die Geschichte von Stiftung, Bau und Ausmalung
gewinnen will, wird am besten von einem Vergleich zwischen der beantragten, der gemalten
und der gebauten Kapelle ausgehen.

Anders als es der beantragten nicht-6ffentlichen Kapelle angestanden hitte, besitzen sowohl
die gemalte als auch die gebaute eine grofie Tiir in der Westfassade, die sich einladend zum Oval
der Arena 6ffnet. Die Tiir der gemalten Kapelle ist wirklich offen und Scrovegnis von Giotto ge-
malter Daumen weist uns darauf hin (Abb. 3). Auch ansonsten dhneln sich die gemalte und die
gebaute Architektur: Beide sind aus Ziegeln und wenig Haustein errichtete Saalriume mit sechs
einbahnigen Fenstern in der rechten Wand und einer breiten dreibahnigen (")ﬂ'nung iiber der
Tiir. Daneben stimmen Details wie die Lisenengliederung und die Bogenfriese {iberein. Man
wiirde die gemalte Kapelle ein getreues Portrit der gebauten nennen, wire da nicht die Abwei-
chung im Bereich des Sanktuariums: Wo die gebaute Kapelle einen eingezogenen Chor besitzt,
hat die gemalte ein ausladendes Querhaus mit hohen, mehrbahnigen Fenstern und Wimper-
gen, dessen Innenraum man sich im Gegensatz zum tonnengewdlbten Langhaus kreuzrippen-
gewolbt zu denken hat.

Damit ist die Frage aufgeworfen, ob die gebaute Kapelle eine Art unvollendeter Zustand
der gemalten Modellkapelle ist oder eine reduzierte Variante. Anders gesagt: War der Plan,
ein Querhaus zu bauen, Zukunft oder Geschichte, als Giotto das Modell malte? Alles spricht
fiir die zweite Moglichkeit: Die bestehende Chorlosung lifit sich nicht zu einem Querhaus
ausbauen.” Die Ostteile einschliefflich des von Giotto bemalten Triumphbogens, dessen Fres-

13 Als Beleg vergleiche man einen Versuch, den Triumphbogen mit dem Querhaus ,auszuséhnen™:
D. Gioseth, Giotto architetto, Mailand 1963, Fig. 29 A.
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ken eine Schliisselposition im
Gesamtprogramm innehaben,
hitten abgebrochen werden
miissen. Nur wenn Giotto das
Modell in einem nach Osten
hin noch im Bau befindlichen
Langhaus gemalt hitte und die
Weltgerichtsszenerie also allen
oder fast allen anderen Fresken
vorangegangen wire, konnte sie
einen zum Zeitpunkt der Wie-
dergabe noch bestehenden Plan
und also eine erwartete Zukunft
des Bauwerks visualisieren — und
dagegen spricht wieder manches,
nicht zuletzt auch der technische
Befund, wie er anlifflich der
letzten Restaurierung der Fres-
ken erhoben werden konnte:

Wie die Ostwand wurde die

Westwand nach den Seitenwin-
Abb. 3: Westwand, Weltgericht: Detail aus der Stifterszene den freskiert, gch(}r[ also zu den

zuletzt ausgefithrten Teilen der

Au.\nmlung.” Im ilhrigcn ISt es
die gemalte Kirche und nicht die gebaute mit dem eingezogenen Chor, die ein Vorbild in der
ilteren Architekrurgeschichte Paduas hat: Dieselbe Disposition — Saal mit Querhaus — besals
die Hospitalkirche Ognissanti. An sie kniipft die gemalte Kirche an, und die gebaute liflt sich
unschwer als eine improvisierte Reduktion dieses Typs verstehen.

Somit sind drei Versionen eines Baukonzepts wie folgt zu unterscheiden: Die erste Version,
der Scrovegni vielleicht nie architektonische Gestalt verleihen wollte, war die Hauskapelle. Der
zweiten Version entspricht der im Weltgerichtsbild wiedergegebene Modellplan: ein tonnenge-
wolbter Saal mit einer Tiir zur Arena und einem Querhaus. Es handelt sich um einen Bau, der

weit mehr als eine Hauskapelle ist und auf Offentdichkeit abziele. Woran in der Arena gebaut

14 E Capanna und A. Guglielmi, Osservazioni relative alle tecniche di esecuzione dei dipinti murali
nella cappella, effetuate durante il cantiere di restauro, in: Giotto nella Cappella Scrovegni: Mate-
riali per la tecnica pittorica: Studi e ricerche dell'Istituto Centrale per il Restauro, ed. G. Basile (Bol-
lettino d'arte, Volume speciale 2005), Rom 2005, S. 47-72, bes. 48.

15  M.C. Forato, La chiesa di Ognissanti in Padova, Padua 1991. L. Morello, Chiesa e xenodochio degli

Ognissanti di Padova in eta medievale: Indagine storico-archeologico-artistica dopo i recenti res-

tauri, Bollettino del Museo Civico di Padova 81, 1992, S. 51—98.
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wurde, kann den auf Steinwurfweite nahen Eremitani, die gleichfalls ihre Kirche errichteten,
keinen Moment entgangen sein. Dementsprechend war die Beschwerde vom Januar 1305 nicht
ihre erste Unternechmung gegen Scrovegnis vom Antrag abweichendes Bau- und Stiftungskon-
zept (das geht aus dem Dokument explizit hervor); sie war auch nicht die letzte (vgl. A 11, 12).

Die dritte Version, der Reduktionsplan mit eingezogenem kleinem Chor, wie er dann ausge-
fithrt wurde, diirfte ein Ergebnis dieser Bemiihungen sein: Eine einschneidende Planinderung
im Bauverlauf, welche die Dimension entscheidend zuriicknahm, am Offentlichkeitscharakter
des Raumes aber nichts mehr inderte. — Oder doch? Der Planwechsel im Chorbereich war
nicht nur eine Frage von Aufwand und Grundfliche, sondern auch eine funktionale. Das Sank-
tuarium ist der Handlungsraum des Klerus. Wenn das Sanktuarium verkleinert wurde, kann
das heiflen, dafl sich etwas an der personellen Ausstattung der Kirche geindert hatte. Auch war
die Reduktion des Sanktuariums nicht die einzige Planinderung. Wohl Hand in Hand damit
wurde eine marmorgerahmte Tir zugemauert (und im Inneren von Giotto bald iibermaly), die
von Siiden ins Langhaus hitte fithren sollen. Sie hitte die Kirche von jenem Grundstiick her
erschlossen, fiir das Scrovegni laut seinem Testament von 1336 Pline hatte: Hier sollten Kon-
ventsgebaude fiir die Augustiner-Chorherren errichtet werden, welchen er die Arena-Kapelle
1317 als Konventskirche anvertraut hatte (A 17).

Die aufgegebene Tiir weist darauf hin, dafl dieser Plan fiir die Nutzung des Grundstiicks
bis in die Bauzeit der Kapelle zuriickreichte, aber zwischenzeitlich suspendiert gewesen war.
Mit dem aufgegebenen Querhaus zusammen ergibr sich folgendes Bild: In der zweiten (durch
Giottos gemaltes Modell dokumentierten) Phase war eine kleine (oder besser mittelgrofe) Kon-
ventskirche mit Klostergebiuden dort geplant, wo sich am Modell im Weltgerichtsbild Kopf
und linke Hand des Klerikers befinden. Wenn das richtig ist, so hat den Eremitani damals nicht
einfach nur eine Kirche im Revier ihrer Seelsorge gedroht, sondern eine Art Konkurrenz-Kon-
vent. Wo der alte Besitzer der Arena, die Familie Dalesmanini, sie gefordert hatte, drohte der
neue Besitzer ihnen das Wasser abzugraben.

Scrovegnis Andenken wird von einer Geschichte belastet, die mit Ereignissen in der Friihzeit
der Stiftung zusammenhiingt und vielleicht auch eine Krise des Unternechmens reflektiert. Sie
kann hier einschligig sein. Der Chronist Giovanni da Nono berichtet in seinem Buch iiber die
Paduaner Familien folgendes (A 15):

Nachdem die erste Frau des Henricus Scrovegni verstorben war, heiratete er Johanna
[richtig: Jacobina], die Tochter des edlen Franziskus, des Markgrafen von Este, und
lief§ auch die Kirche S. Maria de Caritate bauen am Ort der Arena, die er von Man-
fredus, dem natiirlichen Sohn des edlen Ritters Guecillus Dalesmanini kaufte. Dazu
verwendete er Mittel aus dem Vermégen des edlen Ritters Bardellone Bonacolsi, des
ehemaligen Stadtherrn von Mantua, welcher von seinem Bruder Bottesella vertrieben
worden war, weil er den Markgrafen nach Mantua kommen lassen wollte. Als er von
dort fortgegangen war, wurde er von einer todlichen Krankheit befallen. Er setzte

16 Hueck, Zu Enrico Scrovegnis Verinderungen der Arena-Kapelle, S. 279.
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Henricus Scrovegni als seinen Testamentsvollstrecker ein. Auch weihte sich Henricus
dem Orden der Briider von S. Maria de Caritate in der Arena, genannt Orden der
Fratres Gaudentes, den er gegen Ende eines Jahres wieder verliefS. Hier hat er sich
zum Heuchler gemacht. So viele er irgend konnte, hat er zu tauschen versucht, wollte
er doch Papst Benedikt aus Treviso tauschen, indem er ihm versicherte, er habe die
genannte Kirche mit Mitteln aus seinem Vermagen errichtet.

Es handelr sich um eine Salve aus jenem Feuerwerk von Skandalen, das der Chronist im Scrove-
gni-Abschnitt seines Buches abbrennt. Der Text entstand offenbar nach Enricos unfreiwilligem
Abzug aus Padua (1320). Sein Ziel ist Rufmord. Einige Fakten, die der Autor in Zusammenhang
mit der Kapelle verwendete, sind aber nachpriifbar; man kann die Erzihlung nicht pauschal
abtun. Erstens gab es eine Anniherung zwischen Bardellone Bonacolsi und den Este, und diese
Entwicklung fithrte 1299 zu seiner Vertreibung aus Mantua. Im folgenden Jahr starb er im Fer-
rara der Este.”” Dafd Teile seines Vermégens einem (neuen oder zukiinftigen) Schwiegersohn des
Hauses Este zuflossen und der damit in Padua die Arena kaufte und die Kapelle baure, mag eine
Unterstellung sein — aber keine ganz abwegige. Daneben fillt eine Wendung in Enricos Testa-
ment von 1336 (A 17) auf: Vollstindig aus eigener Tasche habe er die Kapelle gebaut, vermerkr
der Erblasser und scheint damit den Text von Giovanni da Nono zu dementieren — oder er be-
glaubigt ihn unfreiwillig. Zweitens: Scrovegni war mit dem aus Treviso stammenden Benedikt
XI. (1303-04), alias Nicolo Boccasino, bekannt und hitte dessen Vertrauen wirklich ausnutzen
kénnen. Noch als Papst hat ihn Benedikt , familiaris noster” genannt.” Benedikt war auch mit
der Arena-Kapelle befafft. Am 1. Mirz 1304 stellte er einen Ablaf8brief aus, der drei Wochen
spiter in Zusammenhang mit dem Spiel in der Arena zum ersten Mal wirksam wurde: Nachlaf§
der Siindenstrafen von einem Jahr und 40 Tagen erhilt, wer die Kirche zu Mariae Geburt, zu
Mariae Verkiindigung, zu Mariae Lichtmef8 und zu Mariae Himmelfahrt andichtig aufsucht,
100 Tage AblaR erhilt, wer sie in der auf diese Feste jeweils folgenden Woche besucht (A 4). Da-
mit hatte der Papst die wahrscheinlich noch unvollendete Kapelle in einer Weise in das religiose
Leben von Padua eingebunden, wie Scrovegni sich das nur wiinschen konnte. Und drittens
schlieflich hingt auch die Passage iiber die Cavalieri Gaudenti nicht vollig in der Luft — wobei
mancher Autor die Qualitit der Quellenlage aber tiberschirze.»

17 Lexikon des Mittelalters 2, S. 395 (R. Manselli). Dizionario biografico degli Italiani 11, S. 469—471 (1.
Walter).

18 C. Grandjean, Le registre du Benoit XI: recueil des bulles de ce pape, Paris 1905, S. 126 Nr. 155.

19 Die von Rough (und nach ihm anderen) in seinem vielbeachteten Artikel angefiihrten Indizien
sind ausnahmslos zweideutig oder falsch: R.H. Rough, Enrico Scrovegni, the Cavalieri Gaudenti,
and the Arena Chapel in Padua, 7The Art Bullettin 62, 1980, S. 24-35. So befand sich die von ihm
zitierte angebliche Grabinschrift der Cavalieri Gaudenti gar niche in der Arena-Kapelle, sondern
in dem vor der Arena gelegenen Oratorio dell’Annunziata: J. Salomonio, Urbis Patavinae In-
seriptiones, Padua 1701, S. 258. Es handelte sich auch nicht um eine Grabinschrift fiir Cavalieri
Gaudenti, sondern um eine solche fiir die Mitglieder einer 1325 gegriindeten Bruderschaft, die
es iibernommen hatte, das Verkiindigungsspiel auszurichten: G. Toffanin, Cento Chiese Padovane
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Tatsichlich kénnte der Bericht tiber Scrovegnis angebliche Liaison mit den Cavalieri das
Scheitern des Projekts in seiner zweiten Phase reflektieren: Damit wire dann jener Orden
identifiziert, dem Scrovegni die Kirche mit Querhaus (Modellplan) anvertrauen wollte. Die
historische Wiirdigung der Kongregation leidet unter zwei Umstinden: Erstens fanden ihre
Aktivititen in dem Chronisten Salimbene de Adam einen mifigiinstigen Beobachter;> zweitens
geriet sie 500 Jahre spiter und 200 Jahre nach ihrer Aufhebung in Domenico Maria Federici aus
Treviso an einen vollig unqualifizierten Historiographen. Seine Istoria de* Cavalieri Gaudenti
(1787) ist ein Machwerk.> Der Autor beschrinkte seine Recherchen auf die Uberlieferung und
die Archivbestinde in Treviso, Padua und im Veneto. So geriet ihm — ausgehend von der Gio-
vanni da Nono-Stelle iiber die Arena-Kapelle und von Dantes Sitzen iiber Reginaldo — Enrico
Scrovegni zu einer Zentralfigur in der Ordensgeschichte, wo er doch allenfalls eine Randfigur
gewesen war.*

Hilt man sich an die Fakten, so bleibt folgendes iiber die Cavalieri Gaudenti zu berich-
ten: Den Orden griindete 1260 eine Gruppe von Bologneser Adeligen unterstiitzt durch einen
Franziskaner.» Von Urban V1. erhielt er die Augustinerregel.*+ Es gab drei Zweige, darunter
einen Klerikerzweig.»s Im Zentrum der Spiritualitit stand die Marienverehrung. Von den Lob-
gesingen auf die Gottesmurtter leitet sich der Populirname der , frohlockenden Ritter” her. Die
Briider selbst nannten sich Militia Beatae Mariae Virginis. Entsprechend ihrem franziskanischen
Hintergrund waren die Kleriker zur Armut verpflichtet; 6konomischen Aktivitiren ihrer Lai-
enmitglieder standen sie ablehnend gegeniiber. Dal die Unterdriickung von Wucher zu den
ausdriicklichen Zielen des Ordens gehérte, wie unter Berufung auf Federici oft behaupret wird,

Scomparse, Padua 1988, S. 33 f. (Nr. 7). Vgl. auch H.M. Thomas, Giotto corretto: le bandiere delle
schiere angeliche nella Cappella degli Scrovegni, Bollettino del Museo Civico di Padova 83, 1984, S.
43-58: Dall das Engelsbanner im Weltgericht ganz auf8en rechts das Wappen der Cavalieri Gau-
denti zeige, ist nicht zwingend. Es kann ebenso das Wappen von Padua gemeint sein.

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

21 D.M. Federici, Istoria de’ Cavalieri Gaudenti, 2 Bde., Venedig 1787.

22 Es sei darauf hingewiesen, dafl es sich beim Catalogo de'Cavalieri Gaudenti, den Federici abdruckt
(Istoria de'Cavalieri Gaudenti, Bd. 1 S. 370-384), um eine Kompilation des Verfassers handelt. Daf8
Scrovegni dort mit dem Zusatz ,Fu Priore” figuriert (S. 379), diirfte eben Federicis Auffassung re-
flektieren, Enrico sei eine wichtige Figur der Ordensgeschichte gewesen. Dafl er einen Beleg dafiir
hatte, ist unwahrscheinlich.

23 Salimbene de Adam, Cronica, Bd. 2 S. 678. H. Hefele, Die Bettelorden und das religiose Volks-
leben Ober- und Mittelitaliens im XIII. Jahrhundert, Leipzig und Berlin 1910, S. 74 f. A. De
Stefano, Le origini dei Frati Gaudenti, Bilychnis: Rivista mensile illustrata di studi religiosi 4, 1915, S.
374-397-

24 Abgedruckt mit weiteren Konstitutionen des Ordens bei Federici, Istoria de® Cavalieri Gaudenti,
Bd. 2 Doc. XVIII ff.

25 Die Cavalieri waren also kein reiner Laienorden, wie man in der Giotto-Literatur zuweilen liest.
So etwa bei U. Schlegel, Zum Bildprogramm der Arena Kapelle, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 20,

1957, S. 125-146.
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geben die Quellen aber nicht her.*¢ Was die Aktivititen in Padua angeht, so weisen von Federici
aufgefundene Testamente darauf hin, daff die Briider dort seit 1277 den Bau einer Kirche und
eines Ordenshauses planten und Mittel einwarben.*” 1284 vermachte ihnen ein frommer Mann
nicht Geld, sondern Baumaterial, namlich ,duo miliaria lapid. de fornace in aedificari Ecclesiae
S. Mariae Fratr. Gaudentium de Pad.” und reilt durch diese Formulierung mit, daff es dem Or-
den um eine Marienkirche zu tun war.**

Eine andere einschligige Urkunde datiert vom 7. April 1300: Beatrix, Witwe des Garzilione
de Vigontia, eines Cavaliere Gaudente, hinterlifft dem Orden 25 Lire fiir den Bau einer Kir-
che, sofern innerhalb von sieben Jahren nach ihrem Tod begonnen wird.>» Das Dokument
konnte in der Tat mit der Arena-Kapelle zusammenhingen; sein Datum liegt gerade acht Wo-
chen nach Scrovegnis Kauf des Grundstiicks: In diesem Fall hitte man sich vorzustellen, dafl
er den Bauplatz zur Verfiigung stellte und als ein Hauptfinanzier auftrat (gleich ob aus eigenen
Mitteln oder aus dem Bonacolsi-Vermégen). Ein weiteres Testament trigt dann das Datum
des 25. Oktober 1302, d.h. es wurde fiinf Monate vor der vermutlichen Grundsteinweihe der
Kapelle erstellt. Die Cavalieressa Giuditta de’Forzate hinterliflt den Cavalieri 25 Lire fiir die
Anschaffung von Paramenten und eines Kelchs unter dem Vorbehalt: ,sofern sie die Kirche ma-
chen.”® Wenn diese Paduaner Testamente oder wenigstens die letzten beiden auf die Kirche in
der Arena zielen, die Ansiedlung der Cavalieri Gaudenti dort aber trotzdem mifflang, so diirfte
daran weniger Scrovegnis Tiicke als die Intervention der Eremitani schuld gewesen sein. Dafl
die Nachwelt den Verdringungswettbewerb zwischen Bettelménchen als die Niedertracht eines
reichen Mannes in Erinnerung behielt, dessen Vater laut Dante in der Hélle schmorte, wire am
wenigsten erstaunlich.

Ob die Cavalieri Gaudenti nun aber beteiligt waren oder nicht: Der Ubergang von der zwei-
ten Phase des Projekts zur dritten bedeutete nicht einfach die Verkleinerung der Kirche, son-
dern die Abwendung vom Konzept einer Konventskirche mit einem entsprechenden Institut.
Es ging jetzt also (vorliufig) nicht mehr darum, eine fiir die Familie Scrovegni und die Paduaner
kultisch titige, durch Scrovegnis Stiftungen ganz oder teilweise unterhaltene Gemeinschaft von
Manchen, Briidern oder Kanonikern zu etablieren. Doch nach Ausweis des Westportals war der

26 Vgl. Federici, Istoria de’ Cavalieri Gaudenti, Bd. 1 S. 61-68. Die zitierten Belege fallen teils in die
Zeit vor der Ordensgriindung, teils werden sie vor dem Hintergrund der Dante-Stelle iiber Regi-
naldo manipulierend interpretiert.

27 Federici, Istoria de’ Cavalieri Gaudenti, Bd. 2 Dok. LXXXVII und XCI. Vgl. Padova: Basiliche e
chiese, Bd. 1 8. 24.

28 Federici, Istoria de’ Cavalieri Gaudenti, Bd. 2 Doc. XCl.

29 Federici, Istoria de' Cavalieri Gaudenti, Bd. 2 Doc. CVI1I: Item relinquo Fratribus Gaudentibus de
Padua pro adjutorio unius Ecclesiae faciendae libr. viginti quinque denariorum par., si tamen dicti
Fratres inceperint facere dictam Ecclesiam usque ad septem annos post obitum meum.“ Als Notar
wird ein Antonius genannt.

30 Federici, Istoria de’ Cavalieri Gaudenti, Bd. 2 Doc. CVIIL: ltem reliquit Fratribus Gaudentibus de
Padua lib. viginti quinique parvorum pro apparamentis vel calice, quando, et quomodo videbitur
Commissario suo, vel suis, si Ecclesiam fecerint.”
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Bau auch in der dritten Phase immer noch als ein 6ffentlich zuginglicher geplant. Nach Aus-
weis der einzigen daneben vorhandenen Tiir, die aus dem Ostabschnitt des Langhaus-Saals nach
Norden, also in Richtung Palast geht, war vorgesehen, daf sie von im Palast lebendem Klerus
betreut werden sollte. Das ist jener von Giotto ausgemalte Kompromif$bau, der wohl am 25.
Mirz 1305 zum Fest Mariae Verkiindigung geweiht wurde und gegen dessen Vollendung nach
Scrovegnis Vorstellungen zehn Wochen vorher die Eremitani in dem iiberlieferten Schreiben
— einmal mehr — beim Bischof protestiert hatten. Der Grund fiir die Beschwerde waren jetzt
Glocken und ein ,Campanile” (A 5). Auch dieses Argument zeigt, dafl der im Weltgericht von
Giotto dokumentierte Plan mit Querhaus damals schon tiberholt war, denn der besitzt keinen
Glockentriger. Dabei wiirde ein solcher, wenn er damals geplant gewesen wire, an einem Stif-
termodell sicher nicht fehlen. Demgegeniiber lifit sich feststellen, daff die Kapelle nach dem
Reduktionsplan einen Glockenstuhl bekommen sollte. Im Dachboden iiber dem Gewdlbe des
Chorquadrats hat sich ein Schwibbogen erhalten, der zu nichts anderem gedacht gewesen sein
kann als dazu, zusammen mit dem Ostgiebel des Saals einen Dachreiter zu stiitzen.”* Das Ge-
liute hitte man im Chor bedienen konnen. Ein dhnlicher Glockentriger wurde dann erst im 15.
Jahrhundert tiber dem gegeniiber dem Chorquadrat jiingeren Chorpolygon errichtet.

Auch der Protest gegen den Campanile war ein Protest gegen den 6ffentlichen Charakter von
Kirche und Stiftung, Der Umstand, daf8 sich die Eremitani (neuerlich, wie ich glaube) durchset-
zen konnten, beraubte Scrovegnis Kapelle ihrer Stimme im Glockenkonzert der Paduaner Kir-
chen. Die dort zelebrierte Liturgie, zu der keine Glocke rief und die in einer eucharistischen
Wandlung gipfelte, die kein Liuten im Umkreis des Gotteshauses horbar machte, war mehr oder
weniger Privatsache des Stifters. Wenn es, wie ich annehme, zu den Zielen der Kirchenstiftung in
der Arena gehort hatte, die spirituellen Interessen Scrovegnis mit denen der Paduaner Mitbiirger
zu verkniipfen, dann war das mit dem 1305 geweihten Bau nur in rudimentirer Form gelungen.
Einige noch wenig beachtete Quellen aus dem zweiten Lustrum des 14. Jahrhunderts geben ein
Profil des Instituts, wie es damals bestand und nach und nach modifiziert werden konnte:

Laut bischéflicher Urkunden von 1307 und 1308 stand der Kirche ein Praepositus vor. Thm
war es iibertragen, ,die Seelen derjenigen, die innerhalb der Mauern der Arena und in ihrer
unmittelbaren Umgebung wohnen,” zu betreuen (A 7, 8), was nichts anderes als die Familia
(also die Hausgemeinschaft) der Scrovegni bezeichnen diirfre. Das ist ein enger Kreis. In ei-
ner weiteren hier relevanten Urkunde, die aus dem Jahr 1309 datiert, ist dann von ,dominus
presbyter Thomasius prepositus ecclesie sancte Marie in arena de Padua® die Rede (A 9). Wenn
die Kirche einen Praepositus besafl, so war sie seit 1307 mit mehr als einem Priester besetzt. Die
letztgenannte Urkunde dokumentiert daneben, dafl Scrovegni die kirchenrechtliche und Gko-
nomische Position seiner Stiftung aufzuwerten versuchte: Durch ein kompliziertes Tausch- und
Stiftungsgeschift mit zwei Klostern im siidlichen Padovano kam zum Institut der Arena-Kapelle
die inzwischen verschwundene Kirche S. Tomio, die zwischen der Stadtmauer und der Arena
lag. Sie war eine regulire Pfarrkirche, deren Sprengel die Arena einschlofl. Wer also iiber S.

31 C. Bertelli, La voce dell'angelo nella Cappella degli Scrovegni, in: Lezioni di metodo: Studi in onore
di Lionello Puppi, ed. L. Olivato und G. Barbieri, Vicenza 2002, S. 159-165, bes. 162.

e



=%

Enrico Scrovegnis Stiftung 33

Tomio verfiigte, verfiigte damit iiber die Pfarrechte in der Arena und deren weiterer Umgebung.
Ob dann S. Tomio oder die Arena-Kapelle den Mittelpunkt dieses kleinen geistlichen Territo-
riums bildete, war wohl weitgehend den Gestaltungsinteressen des Patronatsherrn iiberlassen.»
Schlielich gibt es noch eine Urkunde von 1310, die explizit sagt, die Kirche in der Arena sei
in den Besitz des Bischofs iibergegangen und ihm in umfassender Form unterstellt (A 11): ein
regulires und insofern respektables Mitglied der Paduaner Kirchenfamilie.

Es war also wohl nicht einfach ein Hauskaplan der Familie Scrovegni, der die Kirche in den
ersten Jahren nach ihrer Griindung betreute und den es auch ohne eine Kirche dieser Groflen-
ordnung gegeben hitte. Aber sicher stand Thomasius auch keiner Gemeinschaft von Ordens-
klerikern vor, denn ein Konvent von insgesamt zwolf Personen wurde erst 1317 eingerichtet,
ohne daf die Dotationsurkunde eine vorher an diesem Ort existierende Gemeinschaft nennen
wiirde — im Gegenteil, was angesprochen wird, sind Versiumnisse bei der institutionellen Aus-
stattung der Kapelle (A 13). Es muf sich um ein kleines, eng an die Familie Scrovegni und ihren
(noch unvollendeten) Palast gebundenes Institut in der Art einer Pfarre gehandelt haben, das
wenig sichtbar und wenig eigenstindig gegeniiber der Patronatsfamilie war. Erinnert sei aber
auch daran, daf8 es den pipstlichen Ablafl gab, der manchen marienfrommen Paduaner an der
provisorisch fiir den Kult eingerichteten Kirche der Eremitani vorbei in die Arena gelockt ha-
ben diirfte und manchen am 25. Mirz davon abhielt, nach dem Verkiindigungsspiel die Arena
zu verlassen und die Kirche der Eremitani aufzusuchen (A 4). So war an den Marienfeiertagen
doch Zulauf gesichert — und ein Spendenaufkommen (A 13).

Allerdings ist darauf hinzuweisen, daf der kirchenrechtliche Status nicht dauerhaft geklirt
war. In den siebziger Jahren des 19. Jahrhunderts spielte er in dem Prozef, den das Haus Gra-
denigo um die Feststellung des Eigentumsrechts an der Kapelle fithrte, eine Rolle. Was den
Verkauf an die Kommune Padua und damit die heute gegebenen Besitzverhiltnisse maglich ge-
macht hat, waren folgende Argumente der Familie: Ein regelrechtes Jus patronatus, das die Ent-
lassung der Kapelle aus dem Eigentum des Stifters und ihren Ubergang in kirchliches Eigentum
bedeutet hitte, sei weder zu Zeiten der Scrovegni noch spiter zustande gekommen; die Kapelle
sei Privateigentum geblieben — auch wenn dieser Zustand von allem sonst Ublichen abweiche.
Um es genauer zu sagen: Ein solcher Zustand widersprach den im 12. Jahrhundert entwickelten
kirchenrechtlichen Instrumenten, die das Eigenkirchenwesen beenden sollten und auch weitge-
hend beendet haben.* Einen gewissen institutionellen Makel, der mit ihrer widerspriichlichen
Frithgeschichre zu tun hat, scheint die Arena-Kapelle also nie ganz losgeworden zu sein.

32 C. Bellinad, La cappella di Giotto all’Arena e le miniature dell’ Antifonario ,,Giottesco” della Catte-
drale (1306), in: Da Giotto al Mantegna (Ausstellungskatalog), ed. L. Grossato, Padua 1974, S. 23-30,
bes. 25. Padova: Basiliche e chiese, Bd. 1 S. 42 f. Toffanin, Cento chiese padovane scomparse, S. 176 f.

33 Conclusioni dei nobili conti Gradenigo e Litisconsorti contro la fabbricieria della parrocchia degli
Erimitani in punto di proprietd e possesso della cappella di Giotto in Padova detta dell Arena, Venedig
1878.

34 P Landau, Jus Patronatus: Studien zur Entwicklung des Patronats im Dekretalenrecht und der Kano-
nistik des 12. und 13. Jahrhunderts, Koln und Wien 1975.
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DREI BILDNISSE

War Scrovegni nicht gur genug beraten, um Realisierbares zu planen und durchzusetzen? Daff
er bei der Konzeption seiner Stiftung nichr auf sich gestellt war, scheint das Stifterbild zu sagen,
das nicht einen, sondern zwei Donatoren zeigt. Es ist Scrovegni, der das Modell iiberreicht und
dessen sich Maria annimmt. Aber es ist ein Kleriker, der das Modell auf beiden Hinden und
der rechten Schulter trigt. Sein Gesicht ist nicht weniger durchgearbeitet als das Scrovegnis und
es erscheint wie dieses im Profil. Wie Scrovegnis Kopf ist auch dieser auf ein eigenes Tagwerk
gemalt; beiden wurde also die ungeteilte Aufmerksamkeit des Kiinstlers zuteil. Im Gerichtsbild
ist das sonst nur noch beim Haupt Christ der Fall.

Ob man sie als Portrits ansprechen und als Griindungswerke der nachantiken Bildniskunst
in Stellung bringen soll, ist eine Frage, die in der deutschsprachigen Giotto-Literatur seit Kurt
Bauch immer neu und mit wechselnden Ergebnissen diskutiert wurde.’s Was dabei stets eine
Rolle spielte, aber nicht funktional verstanden wurde, ist die durch die Gegeniiberstellung in-
szenierte Verschiedenheit der beiden Profile: Dem Vogelgesicht Scrovegnis mit grofler Nase,
kleinen Augen und dem — wenn Peter Cornelius Claussen die Intention des Malers recht ver-
standen hat — in ,atemlos furchtsamer Spannung” gedffneten Mund’¢ stehen groffaugige, ruhige
Ziige gegeniiber, die Wolfram Prinz als die eines ,Menschen einfachen Standes™ lesen wollte,
ein Gedanke, den das andere Gesicht kaum eingeben wiirdes” (Abb. 4, 5). Hier wandern die
Assoziationen eher in Richtung aristokratisch, was auch in die Feststellung gekleidet sein kann,
Scrovegni sei ,,zu einem jugendlichen Edelmann zurechtgeschminkt®.3® Das klingt aufgeklirt
und ist doch ebenso eine Projektion. Wir haben die Inszenierung der physiognomischen Unter-
schiede wohl richtig verstanden, wenn wir sie als eine Anweisung des Malers an die Betrachter
lesen, von der Differenz ausgehend ihren Phantasien iiber die Individualitit der beiden nach-
zugeben (was anders als die Zeitgenossen die Kunsthistoriker natiirlich nicht naiv tun sollten).
Unabhiingig davon, ob die Profile Portrits sind, sollen sie welche sein und den Besuchern dazu
verhelfen, zwei Menschen zu erleben.

Daf in Giottos und Scrovegnis Padua die Vorstellung vom Portrit als einem Bild wirklich
verfiigbar war, das auf Ahnlichkeit mit einem lebendigen Urbild gerichtet ist und das die Mog-
lichkeit gib, ein Individuum, das wir kennen, wiederzuerkennen, lafit sich durch eine Stelle

bei Pietro d’Abano belegen, der in seiner Expositio in Problematibus Aristotelis die Funktion des

35 K. Bauch, Giotro und die Portritkunst, in: Giotzo e il suo tempo. Atti del congresso internazionale
(1967), Rom, 1971, S. 299—309.

36 P C. Claussen, Enrico Scrovegni, der exemplarische Fall: Zur Stiftung der Arenakapelle in Pa-
dua, in: Fiir irdischen Rubm und himmlischen Lobn: Stifter und Auftraggeber in der mittelalterlichen
Kunst, ed. H-R. Meier, C. Jiggi und Ph. Biittner, Berlin 1995, S. 227-246, bes. 230.

37 W. Prinz, Ritratto istoriato oder das Bildnis in der Bilderzihlung: Ein friihes Beispiel von Giotto
in der Bardi-Kapelle, Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 30, 1986, S. 577—580.

38 P Sciler, Giotto als Erfinder des Portrits, in: Das Portrit vor der Erfindung des Portrits, ed. M.
Biichsel, Mainz 2003, S. 153172, bes. S. 169.
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Abb. 4: Enrico Scrovegni als Stifter Abb. s: Kleriker als Mitstifter

Portrits gerade so beschreibt. Er nennt im Zuge dessen sogar Giottos Namen, und vielleicht
tut er das, weil dem in Padua Lehrenden die beiden Donatorenbilder der Arena-Kapelle vor
Augen standen. Aristoteles, so Pietro, habe das Problem aufgeworfen, warum es Bilder gibr, die

menschliche Gesichrer darstellen (11 ¢ 1):

Er lost es auf zweierlei Weise und nennt als ersten Grund, dafS durch Bilder des Ge-
sichts dargestellt wird, von welcher Anlage (dispositio) der Portritierte ware und vor
allem dann, wenn das Bild von einem Maler gemalt ware, der — wie Giotto — in der
Lage ist, es in allem dhnlich zu machen, so dafS wir durch das Bild zu einer Kenntnis

der Person gelangen und man sie wiedererkennt, wenn sie uns begegnet.

Nun wird durch die Hinweise auf Pietro d’Abano und auf die forcierte Verschiedenheit der
Profile aber nur plausibel, daff sie die Vorstellung von Individualitit und Wiedererkennbarkeit
hervorrufen wollen und daf diese Strategie der Reprisentation akzeptiert wurde. Nicht zu be-
legen ist, daff die gemalten Gesichter Wiedererkennbarkeit wirklich herstellten. Da wiirde auch
der Hinweis auf Scrovegnis plastische Bildnisse in der Kapelle nicht weiterhelfen, denn die sind
beide — die Statue in der Sakristei und die Liegefigur am Grabmal — wahrscheinlich jiinger,
und ihre Urheber konnen Giottos Bild als eine Vorlage verwendet haben. Wie aber verhalten
sich die beiden Profile zu anderen Kopfen Giottos? Wer unter den in der Arena-Kapelle ver-
wendeten Gesichtstypen Umschau halt, entdeckt manches tibereinstimmende Auge, manche
dhnliche Nase usw., aber keinen mit einem von den beiden wirklich vergleichbaren Kopf. Das
zeigt, dal die Gesichter der Donatoren zwar aus dem Giortto-Repertoire erarbeitet sind, als

ganze aber nicht zu den vorgefertigten Bestandteilen dieses Repertoires gehoren. Ich halte das
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fiir aufschlufreich. Denn nur, wer von der Bildlichkeit im photographischen Zeitalter ausgeht
(von jenem Bild also, das durch sein Urbild determiniert ist und nicht durch das, womir es
darstellt), hat Grund zu erwarten, daf Portritihnlichkeit in der Bildproduktion der Giotro-
Zeit auf eine andere Weise herbeigefiihrt sein kénnte, als durch ein spezielles Zusammenspielen
von fur sich gesehen konventionalisierten Einzelheiten. Selbst im photographischen Zeitalter
gibt es Situationen, wo (Wieder-)Erkennbarkeit so noch hergestellt wird; verwiesen sei auf die
aus standardisierten Elementen zusammengefiigten Phantombilder der Polizei.®® Zusammen
mit der Darstellung des Langhauses der Kapelle, dessen Ahnlichkeit nachgepriift werden kann,
haben wir wohl doch drei auf Wiedererkennbarkeit angelegte Bildnisse — zwei menschliche und
ein architektonisches — vor uns, die den Zeitgenossen und der Nachwelt die mit der Stiftung in
Zusammenhang stehenden Geschehnisse transparent machen sollten und das auch ein Sciick
weit leisteten und noch leisten.

Will man die Rollen der beiden Knienden mit Text unterlegen, so hilft ein Stifterpaar am
Triumphbogen der Veroneser Franziskanerkirche S. Fermo Maggiore weiter, das von Giottos
Paar in der Arena-Kapelle inspiriert ist. [hm waren (heute nicht mehr lesbare) Inschriften bei-
gegeben. Der Figur des Klerikers, die Daniele Gusmerino, den Prior des Klosters darstellt, wa-
ren die Worte zugeordnet: .Glasfenster, Malereien, Schiff, Chor und vieles andere bringt dir,
Christus, jener arme Minderbruder Daniel dar.” Und zum weldichen Stifter, Guglielmo Castel-
barco, gehorte die Inschrift: \Nimm, heiliger Gott, die Geschenke aus meinem, des Gulielmus
Eigentum an, die mein Vater [der Prior Daniel] dir gibt™+ (vgl. Abb. 358). Der ungeschriebene
Paduaner Text, von dem ausgehend der Veroneser entwickelt worden ist, mag die Rolle des
Laienstifters erwas souveriner akzentuieren, aber auch hier ist davon auszugehen, dafl der Geist-
liche als unverzichtbar gedacht war — nicht Handlanger, sondern Treuhinder.

Das zweite menschliche Portri, der Kleriker, diirfte also eine bestimmte, Scrovegni in ir-
gendeiner Form ebenbiirtige Personlichkeit bezeichnen. In der bisherigen Forschung gibt es
eine ganze Reihe von Vorschligen: Scrovegnis geistlicher Ratgeber konnte ein Zisterzienser
sein, Monch der von Scrovegni gegriindeten Zisterze Sant'Orsola;# es kénnte auch ein Au-
gustiner-Eremit sein, entweder einer der Nachbarn (die vielleicht doch nicht durchgingig
miflgiinstig waren) oder ein Bruder aus der Veroneser Eremitani-Niederlassung, mit der die
Familie Scrovegni spiter auf gutem Fufl stand;# es kénnte ein Cavaliere Gaudente sein, also

39 Den aufschluflireichen Hinweis auf Phantombilder danke ich folgendem Beitrag: V. Kockel, Typus
und Individuum: Zur Interpretation des .Realismus® im Portrit der Spiten Republik, in: Realizar
und Projektion: Wirklichkeitsnahe Darstellung in Antike und Mittelalter, ed. M. Biichsel und P.
Schmidt, Berlin 2005, S. 73-8s.

40 ,Vitras, picturam, navem, corum et alia plura ofert tibi, Christe, Daniel pauperculus iste.” .Sus-

cipe, sancte Deus, munuscula que pater meus de mei fisco Gulielmi dar tibi, Christus.” Zit. nach:

E. Cozzi, Verona, in: La pittura nel Veneto, ed. C. Pirovano, Mailand 1992, §. 303379, bes. 316.

Bellinati, La cappella di Giotro all’Arena, S. 20.

R. Simon, Giotto and after: Altars and alterations at the Arena Chapel, Padua, Apolle 1995, S.

2436, bes. 36.
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vielleicht der (designierte) Probst des (allen-
falls) geplanten Konvents;# und es konnte
ein Augustiner-Chorherr sein, was bedeuten
wiirde, dafl der Konvent in der Arena von An-
fang an ein solcher der Augustiner-Chorherren
sein sollte und die Geschichte des Giovanni
da Nono wirklich nichts als Klatsch war.++ Es
konnte auch der Beichtvater oder Hauskaplan
der Scrovegni sein,# vielleicht Thomasius, der
1309 als Praepositus der Kapelle genannt wird
(A 9). Das weifle Gewand des Knienden lifSt
sich mit simtlichen dieser Moglichkeiten ver-
binden.

Schlieflich gibt es noch eine Beobachtung,

die auf einen sehr plausiblen Vorschlag hinaus-

lduft: Das weifSe Gewand wird durch eine blaue

Abb. 6: Statuten des Paduaner Domkapitels,

o i e oder blauschwarze Kapuze erginzt, die al secco
Padua, Bibliotheca Capitolare D. 66, fol. 1 " e 4 .
aufgetragen war und weitgehend abgeblittert
ist. Kleriker, die iber einem weiffen Superpel-
liceum blauschwarze Kapuzen tragen, sind Irene Hueck in der Miniatur zum Kirchweihritus
des Antiphonars B 16 aus dem Paduaner Dom aufgefallen. Dort sind am ehesten Paduaner
Domkanoniker gemeint.+¢ Spiter hat dann Claudio Bellinati auf die Er6ffnungsminiatur in
den Statuten des Paduaner Domkapitels aus dem mittleren 14. Jahrhundert hingewiesen (Abb.
6). Hier sind es explizit Paduaner Domherren, die in weiflen Superpelliceen und schwarzblauen
Kapuzen zu Seiten der Gottesmutter und Dompatronin knien.+”
Mit dem Paduaner Domkapitel waren die Scrovegni verbunden: Pietro Scrovegni, wohl ein
Bruder von Enricos Vater Reginaldo — sein Vermogen fiel an Reginaldo und spiter an dessen
Kinder —, ist zwischen 1256 und 1276 als Mitglied der Canonica nachweisbar. Domherr war von

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

43 P Selvatico, L'oratorio dellAnnunziata nell’Arena di Padova, in: Ders., Seritri d arte, Florenz 1859,
S. 215-287, bes. 257.

44 Hueck, Zu Enrico Scrovegnis Verinderungen, S. 108.

45 E. Forster, Geschichte der italienischen Kunst, Leipzig 1870, Bd.1 S. 255.

46 Hueck, Zu Enrico Scrovegnis Verinderungen, Anm. 15 auf S. 108. Fiir eine Abbildung der Minia-
tur auf Fol. 205 v.: Padova: Basiliche e chiese, Bd. 2 Abb. 14.

47 C. Bellinati, Nuovi studi sulla Cappella di Giotto all Arena di Padova (25 marzo 1303—2003), Padua
2003, Abb. S. 22. Padua, Biblioteca Capirolare, D. 66, Fol. 1.

48 ES. Dondi dall'Orologio, Serie cronologica-istorica dei canonici di Padova, Padua 1805, S. 192-194.
Bellinati, La cappella di Giotto all’Arena, S. 23. S. Collodo, Origini e fortuna della famiglia Scro-
vegni, in: Il secolo di Giotto nel Veneto, ed. G. Valenzano und FE. Toniolo, Venedig 2007, S. 47-80,
bes. s0.
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diesen beiden dargestellt, sonst hitte Giotto den physiognomischen Differenzen auch einen Ge-
nerationsunterschied beigegeben. Klar ist aber, dafl die Kreise des Domkapitels dem Stifter der
Arena-Kapelle gesellschaftlich offenstanden. Dort kann er leicht einen kompetenten Ratgeber
gefunden haben, der ihn bei der Planung einer Marienkirche und damit einer Art kultischer
Erginzung des Paduaner Doms ermutigte.

Claudio Bellinati dachte speziell an den aus einer Veroneser Familie stammenden Altegrado
de’Cattanei. Er war in Padua zunichst Theologieprofessor, wurde 1296 Mitglied des Domkapi-
tels, 1301 dessen Dekan und bald darauf (1303) zum Bischof von Vicenza gewihlt. Vor wie nach
diesem Karrieresprung kreuzten sich sein und Scrovegnis Weg. Im Stiftungsbrief der Zisterze
Sant’Orsola tritt Altegrado als Zeuge auf (1294). Als die Vicentiner ihn 1310 verjagten, fand er
»in domo domini Henrici Scrovigni® in Padua Zuflucht.#> Man kann davon ausgehen, daff der
Ritter und der Prilat einander nahestanden. Altegrado ist demnach ein magliches Modell fiir
den knienden Kleriker, aber recht besehen ist die Identifizierung in ihrer Wahrscheinlichkeit
nicht wirklich abschitzbar. Scrovegni kann auch manchen anderen Domherrn gut gekannt ha-
ben, ohne dafl dies wie im Fall des umtriebigen Altegrado beschriebenes Pergament hinterlassen
hat. Daneben ist zu bedenken, dal Altegrado ab 1303 oder spitestens 1304 im Bischofsornat auf-
treten miiflte, eine Entstehung des Weltgerichtsbildes zu Beginn der Ausmalungsarbeiten, wie
gesagt, aber auszuschliefen ist. Immerhin entspricht Altegrado dem Typus, den Giottos Figur
eines Klerikers wohl am ehesten verkérpern will: Der da kniet und auf den Stifter blicke, ist ein
vornehmer geistlicher Herr, zu dem familidre oder freundschaftliche Verbindungen bestehen
und der den Stifter aufgrund dieser Verbundenheit bei der spirituellen Selbstverwirklichung
und bei der Jenseitsvorsorge briiderlich unterstiitzt, wofiir sich Scrovegni durch die Aufnahme
seiner Person in die Stifterszene bedankte.

DAS WELTGERICHT

FEcclesia beatae Mariae virginis de caritate de Arena heifdt die Kapelle im Ablaf8brief Benedikts XI.
(A 4). Die Weihe an Maria de caritate ist nicht einmalig, sondern hatte eine gewisse Konjunktur
im hochmittelalterlichen Veneto. Auch der Vorgingerbau der bestehenden Erimetani-Kirche war
auf diesen Titel geweiht gewesen, und zu Scrovegnis Zeit gab es innerhalb des Klosters noch im-
mer eine Kapelle, die so hief.s° Das diirfte die Konkurrenzsituation zwischen der Neugriindung

49 Bellinati, Giotto: Padua felix, S. 141, 158 und Bellinati, Nuovi studi sulla Cappella di Giotto all Arena
di Padova, S. 19—42. Zu Altegrado dariiber hinaus: Dizionario biografico degli ltaliani, Bd. 22,1979,
S. 412 f. ((E Ciapparoni). G. Mantovani, // formulario Vicentino-Padovano di lettere vescovili (sec.
XIV), Padua 1988, S. xix—xxv. Trotz der schwachen Fundierung findet Bellinatis These Anklang:
B.G. Kohl, Giotto and his lay patrons, in: 7he Cambridge Companion to Giotto, S. 176-196, bes.
186 f.

so Bellinati, Giotto: Padua felix, S. 155. A. Derbes und M. Sandona, ,Ave charitate plena®: Variations
on the Theme of Charity in the Arena Chapel, Speculum 76, 2001, S. 599637, bes. 600 f.

S g e el - .
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und dem Kloster nicht entschirft haben. Ohne Riicksicht darauf war es Marias populire Eigen-
schaft der Caritas, auf die Scrovegni und sein geistlicher Ratgeber setzten. Caritas im christlichen
(paulinischen) Sinn meint selbstlose Licbe, ein Gefiihl, das, wenn hochheilige Personen es auf
sterbliche und siindige Menschen richten, am besten mit dem Begriff der Barmherzigkeit be-
schrieben wird.» Nie aber ist diese Form mitfithlender Liebe der Gottesmutter zu den Menschen
wo wertvoll wie am Tag des Jiingsten Gerichts, wenn sie erwarten diirfen, dafl Maria barmherzig
an die Barmherzigkeit ihres Sohnes appelliert. So erscheint es folgerichtig, eine der Madonna von
der Barmherzigkeit geweihte Kirche mit einem prominenten Gerichtsbild auszustatten; rund 10
Meter hoch bedeckr es die Eingangswand. Zu den Regeln mitrtelalterlicher Gerichtsbilder gehort
es, dafl Maria (zusammen mit Johannes dem Tiufer) als Fiirbitterin am Thron des Richters steht
oder kniet. Anders im Weltgericht der Arena-Kapelle (Abb. 7): Hier tritt Maria zweimal auf und
beide Male ohne den Beistand des Taufers, also souverin.»

In der einen Erscheinungsform, nimlich bei ihrem Auftritt in der Stiftergruppe des Weltge-
richtsbildes, hale sich Maria aus dem Hauprgeschehen heraus und wendert sich exklusiv Scrovegni
zu, auf den sie blickt und nach dessen Hand sie barmherzig greift (Abb. 1, 3). Auf das gestiftete
Institut und nicht auf das Gerichtsbild scheint auch ihre Entourage bezogen: Der Jiinger Johan-
nes zu ihrer Rechten und die als Martyrerin gekronte Katharina zu ihrer Linken sind die Patrone
der Nebenaltare.ss Die Art, wie Katharina das Dach der Modellkapelle berithrt und dem Dom-
herrn und seinem Gestus des Stuitzens gleichsam antwortet, verkniipft die Trias handgreiflich mit
dem gemalten Kirchenbau. Insgesamt folgt die Aufstellung der Heiligen der Ausrichtung des
Querhauses und antwortet demnach der dort vorgesehenen Aufstellung der Altare. Heute stehen
der Johannes- und der Katharinenaltar in sonderbarer Position im Hauptraum der Kapelle. Das
gemalte Modell hilt somit nicht einfach nur eine Erinnerung an die Vergangenheit der Planung
wach; in Kombination mit den Heiligen weist das Bild darauf hin, da das Beabsichtigte, aber
nicht Realisierte den Wert der Stiftung mit ausmacht: Scrovegni wollte den dreien einen scho-
neren Kultort bieten, als es ihm vergénnt war. Das Gewand des Klerikers, das tiber die Tirrah-
mung fillt, verkniipft das gemalte Dasein der Stiftergruppe und das reale Dasein der Besucher
im gestifteten Kirchenraum. Insgesamt werden mit diesem Auftritt der Madonna della Carica die

51 Derbes und Sandona, ,Ave charitate plena®, bes. 605. Um die Bedeutung des Begriffs caritas in der
mittelalterlichen Theologie zu kliren, weisen die Autoren auf die Meditationes Vitae Christi hin,
wo Christus die Motivation fiir seine Selbstaufopferung so beschreibt: ,ex caritate®. lohannes de
Caulibus Meditaciones Vite Christi, ed. M. Stallings-Taney, Turnholt 1997 (Corpus Christianorum
Continuatio Mediaevalis 153), S. 13.

52 D.C. Shorr, The Role of the Virgin in Giotto’s Last Judgement, The Art Bulletin 38, 1956, S. 207—
214. ]. Bascher, Les justices de l'au-dela: Les représentations de l'enfer en France et en Italie (XIle-XVe
siecle), Rom 1993, S. 623.

53 Padova: Basiliche e chiese, Bd. 1 S. 247. Fiir das Jahr 1523 ist das Amt eines Kaplans des Johannes
Evangelist-Altars an der Arena-Kapelle urkundlich belegt: ASV, Archivio Gradenigo di Rio Ma-
rin, busta 269: E Sardi und E.P. Zanon, Censimenti dell’Archivio Gradenigo di Rio Marin, in: //
restauro della Cappella degli Scrovegni: Indagini, progetto, risultati, ed. G. Basile, Genf und Mailand
2003, S. 295300, bes. 299.
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Stiftung und ihre spirituelle Funktion fiir Scrovegni und die Paduaner veranschaulicht, wohinge-
gen die iibrige Malerei an der Westwand den Blick in eine mégliche Zukunft 6ffnet.

Sie ist der Aktionsraum der zweiten Maria von der Barmherzigkeit (Taf. I). Etwas unterhalb
des Richterthrons erscheint sie als die Anfiihrerin der Heiligen. Die Textgrundlage fiir diesen
Auftritt war wohl die Vision des Kiisters von St. Peter, die in der Legenda Aurea im Rahmen des
Textes zum Allerheiligenfest erzihlt wird: Der fromme Sakristan war nach andichtig getaner
Arbeit am Haupraltar der Peterskirche in Rom cingeschlafen s+

Da wurde er verziickt; und sah den Kinig der Konige auf hohem Thron, und alle
Engel im Umbkreis um ibn her. Da kam mit strahlender Krone die Jungfrau der Jung-
[frauen daher, der folgte die unzihlbare Schar der Jungfrauen und Enthaltsamen ...
Danach kam einer, der war gekleidet mit Kamelshaaren, dem folgte eine grofie Schar
ehrwiirdiger Greise. Danach kam ein anderer, gekleidet mit bischiflichem Gewand,
dem folgte ein Chor in gleicher Weise gekleidet.

Und dem folgen immer weitere Personen. Sicherheitshalber klirt ein Engel den Kiister auf, daf§
er Maria, Johannes den Téaufer, Petrus und alle Heiligen gesehen hat. Immer zu Allerheiligen, so
der Engel, erscheinen sie vor Christus, um ihm fiir die Einrichtung dieses Festes Dank zu sagen
und fiir die Erlésung der Menschen zu bitten. Im Bild ist Maria durch eine von Engeln gehal-
tene, den ganze Kérper umfassende goldene Aureole und die Ubergrofle an Christus angegli-
chen. Hitte die links anschliefende Zone mit den ersten Heiligenchéren nicht durch schlechten
Erhaltungszustand kompositorisches Gewicht eingebiifit und die Figur selbst durch das abge-
blirterte Blau des Mantels niche farbliche Prignanz, so wiirde sie als die nach ihm prominenteste
Figur im Bild wahrgenommen. Auch das Blau hatte eine Verbindung mit Christus hergestellt:
Das Ubergewand des Richters war urspriinglich gleichfalls blau, und in den Zyklen der Winde
tragt Maria vom Bild der Geburt Christi an stets den blauen Mantel.5s Das Blau steht also sehr
deutlich fiir eine Verbindung zwischen Mutter und Sohn. Wire die Figur besser erhalten, so
wiirde sie auch deutlicher als eine Gestalt in Erscheinung treten, die unsere Zuwendung fordert.
Wenn Giottos Muttergottes in der Aurcole das verkorpert, was man sich unter einer Madonna
de Caritate vorstellen soll, dann ist jene Barmherzigkeit, um welche die Gliubigen Maria bitten
sollen, als geradezu identisch mit der von ihr wiederum provozierten Barmherzigkeit des Richters
gedacht: Die Figur bildet ein kompositorisches wie inhaltliches Gegenstiick zum Feuerstrom, der

54 ... €Xtra se rapitur et ecce, vidit regem regum in sublimi solio consistentem et omnes angelos in
eius circuitu commorantes. Tunc virgo virginum in dyademate prefulgenti abvenit, quam innu-
merabilis multitudo virginum et continentium sequebatur. [...] Post hoc advenit quidam vestitus
de pilis camelorum, quem sequebatur mulitudo venerabilium seniorum. Deinde advenit et alius
pontificali habitu decoratus quem aliquorum cohors in habitu consimili sequebatur.“ lacopo da
Varazze, Legenda Aurea, ed. G.P. Maggioni, Florenz 1998, S. 1111 .

55 M. Lisner, Farbgebung und Farbikonographie in Giottos Arenfresken: Figurenfarbe und Bildge-
danke, Mitteilungen des kunsthistorischen Institutes in Florenz 29, 1985, S. 178, bes. 22.
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Abb. 8: Florenz, Baptisterium, Kuppelmosaik: Weltgericht

sich von Christi Aureole in die Holle ergieft und fiir seinen Zorn steht. Von dieser Beobachtung
ausgehend kann man die Kérperwendung des Richters zur Gnadenseite nicht nur symbolisch,
sondern prizise erzahlerisch lesen: Er wendet sich seiner Mutter zu und gewihrt in dieser Geste
das, worum sie und von ihr angeleitet alle Heiligen ihn bitten und worum zu bitten die Besucher
der Kapelle alle Heiligen, aber besonders die Madonna gebeten haben.

Giotros Fiktion des Letzten Tages, welche den Handlungsraum der zweiten Maria della Ca-
rita, nimlich derjenigen in der Aureole bildet, ist eine Montage aus mindestens drei Bildquel-
len: Erstens zog der Maler das Gerichtsbild im Kuppelmosaik des Florentiner Baptisteriums
heran, das um 1240 datiert werden kann (Abb. 8). Von hier, aus dem gréf8ten Bild in seiner
Vaterstadt, kommen die zwar nicht kolossal, aber nachdriicklich vergroflerte Richterfigur, sowie
deren durch Farbenfreude auffallende Aureole und die einheitliche Héllenlandschaft aus ro-
tem, d.h. glithendem Fels einschliefilich wichtiger Einzelmotive. Zu ihnen gehort der auf einem
Schlangenthron sitzende seelenfressende Satan, der dem Mafstab nach als die nach Christus
und Maria drittwichtigste Figur der Szenerie in Erscheinung tritt. Vielleicht darf man auch
die links und rechts auffen nach vorn gebogenen Apostelbinke unter die Reflexe des Floren-
tiner Bildes zihlen, denn dieser raumbildende Trick kénnte durch die reale Riumlichkeit des
Bildtrigers der Mosaiken angeregt sein. Dort ,umarmen® die seitlichen Kuppelkappen mit den

Aposteln den aufblickenden Betrachrer.5¢

56 E.F. Rothschild und E.H. Wilkins, Hell in the Florentine Baptistery mosaic and in Giotto’s Pa-
duan frescoe, Art Studies 6, 1928, S. 30-35. M.V. Schwarz, Die Mosaiken des Baptisteriums in Flo-
renz: Drei Studien zur Florentiner Kunstgeschichte, Koln 1997, S. 19—44. Zuletzt erschien zu den
Florentiner Mosaiken: M. Boskovits, The Mosaics of the Baptistery of Florence, Florenz 2007 (A
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Abb. 9: Rom, S, Cecilia in Trastevere, Westwand: Weltgericht (Pietro Cavallini)

Die zweite und vielleicht wichtigste visuelle Vorlage war das Gerichtsbild an der Westwand von
S. Cecilia in Trastevere, Rom. Es handelt sich um ein Werk von Pietro Cavallini, das zwar schwer-
lich genauer als ,vor oder um 1300" wird datiert werden kénnen, aber jedenfalls ein akruelles
Angebot an Giotto war. Fiir seine Popularitit in der visuellen Kultur Roms um 1300 sprichr die
vereinfachte Zweitfertigung an der Westwand der Kirche S. Maria in Vescovio (Latium).57 Diese
Nachahmung hilft auch die Reste von Cavallinis Bild besser verstehen. Erhalten ist nimlich nur
ein breiter Streifen mit dem Richter, den Fiirbittern Maria und Johannes sowie den Aposteln
(Abb. 9), und ein schmaler Streifen darunter mit den Képfen von Heiligen und Verdammten. Mit
Sicherheit hat Giotto von hier die aufgeschnittene Tunika des Richters und die Engelsversamm-
lung um seine Aureole iibernommen. Auch bei der Bewiltigung des Wandfeldes in Padua kann
Cavallinis Modell hilfreich gewesen sein. Wie die Westwand der Arena-Kapelle, so wurde auch
die der Kirche S. Cecilia von einem groflen Fenster, in diesem Fall einem Rundfenster, durchbro-
chen, das niedriger in der Wand saf, als es fiir die Komposition eines Gerichtsbildes giinstig war.
Ein Konflikt zwischen dem Fenster und der Position des Richters war unausweichlich. Bei Giotto
ist er an der merkwiirdig eiformigen Mandorla, die der Fensterrahmung ausweicht, ablesbar, bei
Cavallini an der irritierenden Ul‘mcrschncidung der gemalten Borte um die Fensterrose durch die
Mandorla. Ebenso prekir war die Fiillung der Zonen zu Seiten des Fensters. Was Giotto hier
bietet, die Formationen der Engelsheere und das Motiv der Einrollung des Himmelzeltes, ist vom
Erzihlerischen her atemberaubend, aber sicher in Auseinandersetzung mit Cavallinis uns unbe-
kannter Losung entwickelt worden.

Von Cavallini iibernommen ist auch das wichtige Motiv der zur Mitte sich bewegenden Heili-
genprozession, das in S. Cecilia auf dem unteren erhaltenen Streifen links belegt ist und das Giotto
verdoppelt, naimlich auf zwei Ebenen tibereinander, wiederholt (Abb. 10). Die Heiligen nehmen
an diesen Aufmirschen in einzelnen Chéren teil, die von den Engeln wie von Zeremonienmei-

stern formiert und ausgerichtet werden, und auch das ist in dieser Form von Cavallini iibernom-

Critical and Historical Corpus of Florentine Painting I, II). Im Wesentlichen wiederholt Bosko-
vits unkritisch die Positionen der alteren Forschung. Mein Buch wird nur selektiv herangezogen
und ohne das Bemiihen, die Argumentationen zu verstehen. In einem Fall wird eine belegbare
Tatsache einfach abgestritten. Da Boskovits' Buch kein wirklicher Forschungsbeitrag ist, wird es
im Folgenden nur noch ausnahmsweise zitiert.

57 A. Tomei, Il ciclo vetero e neotestamentario di S. Maria in Vescovio, in: Roma Anno 1300, ed. A.M.
Romanini, Rom 1983, S. 355-366.
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Abb. 10: Westwand:
Weltgericht, Furbitter
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men. Urspriinglich wollte Giotto den
in der unteren Reihe vorn stehenden
Zeremonienengel mit einer Geste auf
den Richter weisen lassen — genau wie
er es bei Cavallini gesehen hattes® (Abb.
11). Wilhelm Paeseler meinte, Giottos
Darstellung der Gruppen bedeute einen
Riickschritt gegeniiber Cavallini, denn
das ,Zaghaft-Leise im Heranschreiten®
bleibe auf der Strecke.” Vielleicht kann
man die feine Differenz aber auch so

kommentieren: Giotto zeigt uns Hei-
Abb. 11: Rom, S, Cecilia in Trastevere, Westwand: lige. die sich ihrer Rolle gc’wiﬁ sind.

Weltgericht, Detail (Pietro Cavallini)

58 Die tibermalte Hand hat Hans Michael Thomas entdeckt: H.M. Thomas, Gedanken zu Bildkon-
zeption, lkonographie und kiinstlerischer Darlegung Giottos in Padua, Bollertino del Museo Civico
di Padova 74, 1985, S. 53—66.

59 W. Paeseler, Die romische Weltgerichtstafel im Vatikan: Thre Stellung in der Geschichte des Welt-
gerichtsbildes und in der rémischen Malerei des 13. Jahrhunderts, Kunstgeschichtliches Jabrbuch der

Bibliotheca Hertziana 2, 1938, S. 311-394, bes. 372.
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Wenn sich die Chére formal von Cavallini herleiten, so sind sie inhaldich trotzdem nach
dem Allerheiligenkapitel der Legenda Aurea gebaut. Dafl der Auftritr der zweiten Maria von der
Barmherzigkeit auf die Vision des Kiisters von St. Peter und damit auf den Schluflabschnirt die-
ses Kapitels zuriickgeht, wurde schon gesagt. Die in der oberen Reihe hinter Maria folgenden
Gruppen sind zu schlecht erhalten, als daf man feststellen kénnte, wie genau sie auf die Vision
abgestimmit sind. Eine ,Schar ehrwiirdiger Greise™ ist jedenfalls zu erkennen. Im Visionsbericht
wie im Bild diirften Patriarchen und andere alttestamentliche Heilige einschlief8lich Johannes
dem Tiufer gemeint sein. Daf mit der alten Frau, die von Maria an der Hand gefiihrt wird,
Eva dargestellt ist (wie Margrit Lisner meint)®, wire als Ausschmiickung des Visionsberichts in
einer Marienkirche (einer Kirche der neuen Eva) naheliegend.

Demgegeniiber lifit sich die untere Prozession sicher nicht von dem Visionsbericht her ver-
stehen, dafiir aber vom Hauptreil des Allerheiligentextes, wo die verschiedenen Typen oder
Ordnungen der Heiligen vorgestellt werden: Der vordere Chor sind, wie auch die Palmwedel
zeigen, die Mirtyrer (das entspricht der zweiten differentia nach der Legenda Aurea). Einer von
ihnen, ein Diakon, vielleicht Stephanus, hat kurz den Blick von Christus gewendet und beob-
achtet den Stiftungsakt, den Scrovegni und sein geistlicher Freund vollziehen. So wird der funk-
tionale Zusammenhang von Stiftung und Fiirbitte deutlich. Hinter den Mirtyrern folgen die
Bekenner (laut Legenda Aurea die drive differentia). Dominikus, Franziskus und Bernhard von
Clairvaux oder Benedikt von Nursia stehen in der ersten Reihe. Auffallend an den Gewindern
der Goldbesatz — sogar an der Kutte des heiligen Franz: Die Vergoldung belegt, dafl wir nicht
die Geschichte gewordenen irdischen Personen vor uns haben, sondern die transzendierten und
gegenwirtigen himmlischen. Auf die Bekenner folgen die Jungfrauen. Sie sind nach der Legenda
Aurea die vierte und letzte differentia der Heiligen.

Mit diesem Chor miifite der Aufmarsch der Schutzherren und Schutzherrinnen eigentlich be-
endet sein, denn nicht nur in der Legenda Aurea, sondern auch in allen mir bekannt gewordenen
Gerichrsbildern mit Fiirbitterchdren einschlieflich dem von Pietro Cavallini in S. Cecilia in Traste-
vere stehen die weiblichen Heiligen am Ende der Hierarchie. Die Ausnahme bildet das Knauel der
Fiirbitter im Kuppelmosaik des Florentiner Baptisteriums. Hinter den heiligen Fiirbitterinnen und
in Verbindung mit den ins Paradies cilenden Seelen der Auferstehenden, die als Kinder dargestellt
sind, tauchen dort einige jugendliche Képfe auf. Die meisten wenden sich wie Fiirbitter dem Rich-
ter zu, eines aber wie ein Auferstandener der Paradiestiir (Abb. 12). Was gemeint ist, ist unklar.

Es stellt also ein Problem dar, dal in Padua auf die heiligen Jungfrauen noch drei weitere
Chére folgen. Der erste besteht aus reich gekleideten minnlichen Laien, deren Tracht niche
ausschliefllich zeitgendssisch zu sein scheint. Darauf deutet jedenfalls der Diademtriger im gel-
ben Mantel. Ein klareres Profil zeigt der zweite Chor, wobei eine vereinzelte Frau mit Kopfruch
im Hintergrund jedoch irritiert: Es handelt sich um Minner, die lauter hochst individuelle
Kopfbedeckungen in verschiedenen, aber immer gedeckten Farben tragen; im iibrigen ist man
bartlos und mittleren Alters, sieht dabei aber hochst individuell aus (Abb. 13). Die Képte kon-
nen sich an Eigenart (an ,Wiedererkennbarkeit) mit denen der beiden Donatoren messen. Von

60 Lisner, Farbgebung und Farbikonographie in Giottos Arenafresken.
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Abb. 12: Florenz, Baptisterium, Kuppelmosaik:

Weltgericht, Detail

Abb. 13 Westwand: Weltgericht, Selige (2)

den insgesamt sieben Stifterportrits, die unser Maler in Padua, Rom und Assisi hinterlassen hat,
einmal abgeschen: Die midnnlichen Mitglieder dieses Chores besitzen die am stirksten um In-
dividualitit bemiihten Gesichter im Giotto-Oeuvre. Gerade der vordere, der nicht nur von den
Betrachtern angeblickt wird, pragt sich ein. Die Ziige kehren in der Paduaner Trecento-Malerei,
bei Giusto de’ Menaboui und bei Altichiero laufend wieder, um so mehr schmerzt die Wissens-
liicke hinsichtlich der Identifizierung der Giotto-Figur.

Der letzte Chor schlie8lich ist ungefahr paritatisch aus Frauen und Minnern gemischt (Abb.
10). Die am weitesten hinten stehende Figur ist die einzige, deren Tracht auffallen soll: ein
Mann oder Jiingling mit einem aus Stroh geflochtenen Mantel, dazu ein breitkrempiger Hut
und ein Stock. In diesem Fall liegt ein Vorschlag fir die Identifizierung vor. Gemeint sei der
selige Antonio Pellegrino: ein Paduaner, der noch als Kind ¢in wohlhabendes Elternhaus verlief§
und durch die Welt pilgerte bis Rom, Santiago und Kéln. Um sein fiinfzehntes Jahr starb er,
1267 nach Padua heimgekehrt, arm und von allen verlassen, worauf sich an seinem Grab bald
Wunder ereigneten und eine bis in die Neuzeit andauernde Verehrung einsetzte. Ein anderes
Kennzeichen seiner Biographie ist, daf eine regelrechte Heiligsprechung nie durchgesetzt wer-
den konnte und die Verehrung lokal begrenzt blieb. Die Paduaner sollten sich gefilligst mit ei-
nem heiligen Antonius bescheiden (dem im Santo begrabenen Franziskaner namlich), so zitiert
um 1270 der Verfasser der Lebensbeschreibung des jugendlichen Pilgers einen Papst, dessen

Namen er nicht nennt.® Und vielleichr ist es gerade dieser fiir die Verehrer des seligen Antonio

61 A. Rigon, Pellegrino sulla terra: Un santo per la citta, in: Incontrarsi a Emmaus. Austellungskata-
log, ed. G. Mariani Canova und A.M. Spiazzi, Padua 1997, S. 94—97.
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schwierige Umstand, der mit der Position der Figur im Weltgerichtsbild thematisiert wird. Wie
also sind die Personen in den drei letzten Chéren zu benennen, wenn keine Heiligen wie die
anderen gemeint sind? Wer sind die Jiinglinge an derselben Stelle in Florenz?

Mit einiger Reserve unterbreite ich einen Vorschlag, der sich erneut auf die Legenda Aurea
stiitzt. Im Text zu Allerseelen, der unmittelbar auf das Allerheiligen-Kapitel folgt, werden die
,Gliubigen Seelen (,fideles defuncti®) analog zu den vier Ordnungen der Heiligen in drei
Ordnungen eingeteilt. Allen ist ein giinstiges Urteil am Jiingsten Tag sicher, denn als tugendhaft
gliubige Christen haben sie Anteil am Gnadenscharz der Kirche. Bis dahin aber schmoren sie
im Fegefeuer. Die erste Gruppe besteht aus denen, die bereut haben, aber keine Gelegenheir
hatten, Bufe zu tun. Die zweite Gruppe sind die, welche zwar gebiifit, aber aufgrund pastoraler
Kunstfehler nicht genug gebiiflt haben. Die dritte Gruppe setzt sich aus solchen zusammen, die
irdisches Gut iiber Gebiihr, aber doch nicht mehr als Gott geliebt haben. Festzuhalten ist, daf8
sie fiir Autor und Leser der Legenda Aurea keine Heiligen sind und keine Fiirbitter sein kénnen,
andererseits aber auch nicht der Fiirbitte der Heiligen bediirfen und am Jiingsten Tag vielleicht
einen gewissen Vorsprung vor den anderen nicht-heiligen Verstorbenen haben. Wenn damir
jene Personen bestimmt sind, die Giotto gemalt hat, dann formuliert das Paduaner Weltgericht
in Gestalt der drei Chére erstens die Wunschposition der Bildadressaten am Jiingsten Tag. Der
in der mittleren Staffel gewihlte Portrit-Modus verbunden mit der dezent vornehmen Kleidung
hitte die Aufgabe, Scrovegni und seinen Mitbiirgern eine Form von Identifizierung als Gruppe
zu ermoglichen (Abb. 13). Zweitens wire Antonio Pellegrino ausdriicklich nicht als ein Heiliger
in das Bild aufgenommen worden, sondern als einer, der ob seiner Hingabe Erlosung finden
wird und dessen Leben damit ein erreichbares Vorbild liefert, gleichzeitig aber doch einen du-
Rerst hohen Standard setzt und so das Motiv der Zerknirschung, das die malerische Ausstattung
der Kapelle durchzieht (s.u.), ein weiteres Mal zum Tragen bringt.

Endlich hat Giotto neben dem Gerichtsbild in Florenz und dem in Rom als dritces Modell ein
byzantinisches oder byzantinisierendes herangezogen. Von dort stammt das anschauliche Motiv
des Feuerstroms, der die Aureole des Richters mit der Holle verbindet. Es begegnet unweit von
Padua im Gerichtsmosaik an der Westwand des Doms von Torcello (Abb. 14) und war vermut-
lich auch Teil des Gerichtsmosaiks an der Westwand von S. Marco in Venedig.> Am ehesten
handelt es sich um eine Anregung mit lokalem oder persénlichem Hintergrund. Wihrend wir
von Verbindungen Giottos nach Venedig nichts wissen, sind gute Kontakte Scrovegnis in die La-
gune belegt. Erinnert sei daran, daf er sich zur Weihe der Kapelle 1305 Textilien in Venedig aus-
lich (A 6) und dafl er Venedig spiiter als Exil wihlte. Im iibrigen stand die (veneto)byzantinische
Bildsprache einem Paduaner ohnehin niher als einem Florentiner. Vermutlich war sie den Pa-
duanern vertrauter als alles, was Giotto entwarf, und so mogen venetobyzantinische Motive bei
Giotto auch die Funktion haben, seine Bilder in Padua heimisch und gut verstindlich zu ma-
chen. Ein soweit bekannt neues Motiv ist demgegeniiber das von zwei Engeln herbeigetragene
Kreuz (Abb. 15). Im Rahmen der westlichen wie der 6stlichen Gerichtsikonographie werden die
Leidenswerkzeuge prasentiert, weil sic Gnadenargumente sind. Dementsprechend pflegen sie

62 O. Demus, The Mosaics of San Marco in Venice, Chicago und London 1984, Bd. 1,1, S. 9, 18.
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Abb. 14: Torcello, Dom, West-
wand: Weltgericht

bereitzuliegen, sei es auf einem
Altar, sei es auf dem die Wieder-
kunft des Herrn erwartenden lee-
ren Thron. Wenn das Kreuz aber
bei Giotto von den Engeln pri-
sentiert wird und eine Seele, die
schon der Holle verfallen scheint,
sich derart an den Stamm klam-
mert, daff man kaum mehr als
ihre Beine sicht, so haben wir es
mit einer Inszenierung zu tun,
die das Argument in etwas ande-

. ‘N.’ . | ",-1
Pl sTa? 25w 3%y 8

res umwandelt. Es wird zu einer

allegorischen Erzihlung iiber die
Moglichkeit, Gnade zu erlangen.
Sie erginzt die Erzihlung von Christi Zuwendung zur Maria della Carita. Daneben ist das Kreuz
wichtig fiir die Integration der Bildteile: Wenn es neben dem fliichtigen Blick des heiligen Ste-
phanus (?) auch eine stabile Verkniipfung zwischen der Fiktion vom Jiingsten Gericht und der
Stiftergruppe gibt, dann hier. Betrachter, welche die Seele, die Zuflucht beim Kreuz sucht, erst
einmal entdeckt haben, konnen das Motiv aus dem Kontext von Scrovegnis Auftritt vor der Ma-
donna nicht mehr ausschalten. Man hat das Gefiihl, es vergegenwirtige etwas von der Dringlich-
keit, dem Vertrauen und auch der Berechnung, welche hinter dem Stiftungsake stehen. Wichtig
mag bei der Konzeption der Kreuzeserscheinung schliefllich die Méglichkeit gewesen sein, dem
Gerichtgeschehen einen Auffenbezug zu geben, der iiber die Stiftergruppe noch hinaus- und
weiter in den Betrachterrraum hineinreicht.

Nach dem Modellplan hitte die Kirche iiber die drei Altire im Sanktuarium hinaus mit
Sicherheit noch einen Kreuzaltar im Ostbereich des Laienraums erhalten sollen. Eine Crux Tri-
umphalis, wie sie ,,in medio ecclesiae” reguliir iiber einem solchen angebracht wird, existiert von
Giotto gemalt und befindet sich heute im Paduaner Museo Civico (Abb. 160). Manches spricht
dafiir, daff sie den anderen Arbeiten unseres Malers fiir die Kapelle zeitlich vorangeht.

63 Zu eines Datierung in die Friihzeit von Giottos Paduaner Titigkeit pafSt u.a. die Ahnlichkeit der
Gesichter auf der Riickseite des Kreuzes mit der Madonna von S. Giorgio alla Costa in Florenz
(s.u.), auf die Francesca Flores d’Arcais hinwies: E d’Arcais, La croce giottesca del Museo Civico
di Padova, Bollettino del Museo Civico di Padova 73, 1984, S. 65-82, bes. 80. Eine Spitdatierung auf
1317/18 demgegeniiber bei C. Gnudi, Giotto, Mailand 1959, S. 199. Sie basiert wiederum auf einer
Spitdatierung des Rimineser Kreuzes.
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Das Werk wird in diesem
Band im Zusammenhang mit
den formgeschichtlichen Bin-
dtglicdu‘n zwischen dem Giotto
avant Giotto und dem Giotto
der Arena-Kapelle besprochen
(S. 319—325). Das Kreuz scheint
auch nichrt das einzige Ausstat-
tungsstiick zu sein, das fiir die
Kirche mit Querhaus geschaf-
fen worden war und nicht ohne
weiteres im reduzierten Bau
untergebracht werden konnte.
Zur Kirche mit Querhaus ge-
horen: die Statuen der Ma-
donna und zweier Engel von
Giovanni Pisano, die wohl auf
dem Hochaltar stehen sollten,
1317 oder spater in Scrovegnis

Grabmal im Chorpolygon in-

tegriert wurden, und die heute

auf jenem Hochaltar stehen, der

Abb. 15: Westwand: Weltgericht, Stifterszene, Kreuz, Verdammue

lli&.h[\ .ll‘ldL'rL'\ .ll\ Li(_‘l‘ Rest dL'\

urspriinglich mit einem hohen
Aufbau versehenen barocken Hochaltars ist.®4 Daneben gibt es die Statue Enrico Scrovegnis
in der Sakristei, die dort wahrscheinlich seit deren Errichtung um oder nach 1317 steht und
die man sich wohl als den Rest des Grabmalsprojekts fiir die Kirche mit Querhaus vorstellen
muf.® Und da ist (richtiger: war) jene Platte mit der Griindungsinschrift, die in der Neuzeit
in der Kirche herumwanderte, um schliefflich verlorenzugehen (A 3). All diese Gegenstinde
sind m.E. eher auf 1303 als auf 1304/05 zu datieren und gewissermaflen Strandgut des Modell-
plans und des groflen Stiftungskonzepts fiir die Arena-Kapelle, deren Verwirklichung daran
scheiterte, daf8 sich die Eremitani aus der Paduaner Sakraltopographie nicht ausbooten lassen
wollten.

Dafd auch unter den Bedingungen des Reduktionsplans ein Kreuzaltar mit Triumphkreuz er-
richtet wurde oder werden sollte, ist nicht auszuschliefen. Hitte es ein Triumphkreuz gegeben,
so hitten die Besucher der Kirche das im Weltgerichtsbild gemalte Kreuz jedenfalls auf dieses
bezogen: Sie hitten es als einen Ausblick auf ein reales Erscheinen dessen, was im Kirchen-

raum in Gestalt eines liturgischen Objekts gegenwirtig war, erleben kénnen, oder umgekehrt

64 Giotto e il suo tempo. Ausstellungskaralog, ed. V. Sgarbi, Mailand 2000, S. 378381 (G. Tigler).

65 Giotto e il suo tempo. Ausstellungskatalog, S. 382—385 (Tigler).
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das liturgische Objekr als eine liturgische Konkretisierung des szenisch integrierten gemalten
Kreuzes. Und zu dieser Situation scheint es, wenn nicht sofort, dann doch zeitnah wirklich
gekommen zu sein. Nachdem Giotto die Ausmalung des Hauptraums der Kapelle vollendet
hatte, aber noch vor oder spitestens im Zuge der um 1317 oder spiiter (spitestens in Scrovegnis
Todesjahr 1336) erfolgten (Neu-) Ausmalung des Chorraums, wurde das von ihm hergestellte
Triumphkreuz anscheinend installiert und erginzte nun so wie dargelegt das Gerichrsbild. 4,50
Meter iiber Bodenniveau zeigten sich bei der letzten Restaurierung im Chorbogen Einlaf8spu-
ren, die am ehesten einem Triumphkreuzbalken dienten. Die auf dieser Beobachtung fulende
Rekonstruktion wirke dsthetisch halbwegs befriedigend. ¢

Wie soll man das kolossale Fresko des Jiingsten Gerichts als ganzes lesen? Daf es erzihle-
risch funktionierende, ja ergreifende Passagen gibt, steht aufler Zweifel. Auf die meisten bin ich
schon eingegangen: Die Stiftergruppe, das (von Peter Cornelius Claussen so genannte) Kreuz
mit Beinen, Christi Zuwendung zur Madonna della Carita, die Auferstehenden, die aus den
Gribern klettern, vor allem aber das Gewimmel in der Holle mit lauter einzelnen oft packenden
Geschichten. Andererseits hat die Uberlagerung der visuellen und literarischen Quellen aber zu
keiner geschlossenen Erzihlung gefiihre. Etwas einseitig, aber nicht ganz zu Unrech stellte Tik-
kanen fest, das ,kolossale Gemilde® sei ein ,handlungsloses Representationsbild“.¢® Die neun
Engelschore fliegen herbei und stehen doch als Flichenmuster still. Ebenso sehen wir, wie die
in zwei Prozessionen eingeteilten Chéore der Heiligen in einer Schwebebewegung nach rechts
begriffen sind — aber wohin? Vielleicht soll man sich vorstellen, sie seien im Begriff anzuhalten.
Die stillstehenden Fiirbitterchére in Florenz und Torcello sind jedenfalls leichter zu verstehen.
[nsgesamt kann man Giottos Entwurf als ein Schaubild nutzen, von dem her die disparaten
Prophetien zum Jiingsten Tag anschaulich und in einen Zusammenhang gestellt werden, aber
niemand wird es als eine kohirente Bilderzihlung akzeptieren. Dem entspricht die angelegte
und weitgehend auch durchgehaltene Unterscheidung zweier Ebenen (namlich aktuelle an den
Stiftungsakt gekniipfte Hoffnung versus erhoffte Zukunft), fiir welche die zwei Mariengestalten
da sind: die, an deren Caritas der Stifter mit der Ubergabe der Stiftung direkt appelliert, und
die, deren Caritas den Jiingsten Tag (hoffentlich) prigen wird. Das ist alles mehr eschatologische
Didaxe als Illusion eines realen Geschehens.

Andererseits hat Giotto seine Malerei mit einem Architekturrahmen versehen, der minde-
stens partiell daraufhin angelegt ist, als Offnung der Eingangswand wahrgenommen zu werden

66 FE Capanna und A. Guglielmi, Osservazioni su due stuccature simmetriche scoperte nell’arco
trionfale, in: 7/ restauro della Cappella degli Scrovegni, S. 251-254, Abb. 189-193.

67 Claussen, Enrico Scrovegni, der exemplarische Fall: Zur Stiftung der Arenakapelle in Padua, S.
232.

68 . ]. Tikkanen, Der malerische Styl Giottos: Versuch einer Charakteristik desselben, Helsinki 1884, S.
15.

69 Angesichts des Bildes von ,radikalem Illusionismus® zu sprechen, ist also einseitig: V. Herzner,
Giottos Grabmal fiir Enrico Scrovegni, Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst 33, 1982, S. 33-66,
bes. 56.




(state als Leiste um ein Bild).
Eine den Florentiner Inkrustati-
onsbauten des 12. Jahrhunderts
nachempfundene Sockelzone
aus fingierten Marmorplatten
schliefft mit einem Gesims, tiber
dem (hier durchaus wie hinter
einem Bilderrahmen) der Fel-
senboden sichtbar wird, aus des-
sen Hohlen auf der einen Seite
die Auferstehenden klettern
und in dessen Hohlen auf der
anderen Seite die Verdammuten
braten (Abb. 7). In der Mirtte,
iiber der in die Marmorinkru-
station eingeschnittenen Tiir,
wird die Scheidung in Architek-
turrahmen einerseits und Bild
andererseits dann aber osten-
tativ im Sinn illusionistischer
Angaben verletzt, und zwar
nicht nur durch das Gewand
des Klerikers, sondern auch
durch Verdammte und Teufel,
die das Gesims iiber der Tiuir als
Laufsteg nutzen (Abb. 15). Man

wiirde dariiber hinwegsehen
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Abb. 16: Westwand: Weltgericht, Einrollung des Firmaments

und das Phinomen der Ambivalenz des Rahmens als retrospektiven Zug einstufen — Rahmen,

die von Bildgegenstinden iiberschnitten werden, gibt es in der hochmittelalterlichen Malerei

hiufig, man denke nur an die Rahmensysteme der Bibles moralisées —, wenn Giotto bei den

anderen Bildern solche Ulwcr\chncidungcn nicht peinlich vermeiden wiirde. Als Beispiel sei nur

auf die gekappte Bodenplatte in der Vertreibung Joachims aus dem Tempel verwiesen, wo der

Maler dem Respekt vor dem Rahmen beinahe die Stringenz der dargestellten Architektur zum

Opfer bringt (Taf. IV). Im iibrigen sind es mehr noch die seitlichen Pfeiler an der Westwand,

die doppeldeutig erscheinen. Treten diese gemalten Architekturglieder vor ein blaugrundiges

Bildfeld oder 6ffnet sich hinter ihnen der blaue Raum? ,Konsolidierte Bliue®, hermetisches

Blau®, ,massives Blau®, so beschreibt Hausenstein Giottos Paduaner Bildgriinde und kapituliert

vor der Frage, ob sich in diesem Blau etwas 6ffnet oder nicht.”> Unzweideutig ist nur der Bogen,

den die Pfeiler tragen: Er fingiert ein auf die Wand aufgelegtes Relief und keine offene Arkade,

70 W. Hausenstein, Grorto, Berlin 1923, S. 261 f.
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sonst miifften wir wie die Pfeilerwangen auch die Bogenwangen sehen. Er ist also Teil eines
Bilder- und nicht eines Fensterrahmens (Abb. 16).

Insgesamt prisentiert sich Giottos Malerei auf der Westwand, obwohl sie als eine einzige
Struktur in Erscheinung trite, wenig einheitlich. Ein Sratus ist nicht eigentlich definierbar. Es
gibt Bereiche, die uns als Betrachtern nah sind und denen man unterstellen méchre, daf sie
Giotto als in der Malerei fortgesetzte Wirklichkeit konzipiert hat: die an die Rahmenarchitektur
angebundene Stiftergruppe und die auf dem Rahmen balancierenden Menschlein. Sodann gibt
es Bereiche, die bildhaft distanziert sind, aber von unmittelbarer Relevanz fiir die Betrachter
zu sein scheinen, Partizipation einfordern oder Handlungsanweisungen enthalten: das ,,Kreuz
mit Beinen® sowie der erzihlte Dialog zwischen dem Richter und der schwebenden Maria der
Barmherzigkeit. Und dann gibt es viel jeweils fiir sich gesehen eindrucksvolles, ja ergreifendes,
aber in seinem Betrachterbezug und in seinem syntaktischen Zusammenhalt unklares Mate-
rial, das man zusammenfassend auch als eine Sammelillustration von Textstellen beschreiben
konnte.

Charakeeristisch ist, wie von der Vision des Kiisters von St. Peter Gebrauch gemacht wird:
Sie geht niche als Vision in das Bild ein, sondern liefert ein Personenverzeichnis und das Proto-
koll fiir den Auftritt der Heiligen, wie ihn die Bildquellen vorgeben.

Charakreristisch auch die zu Seiten des Fensters dargestellte Einrollung des Himmels nach
Jesaja 34, 4 (Abb. 16): ,Und der Himmel wird zusammengerollt werden wie ein Buch.® Das ist
mit zwei Engeln, der sichtbar werdenden Himmelsstadt und vor allem durch die Gréfe der
Rolle sehr viel eindruckvoller umgesetze als in byzantinischen Gerichesbildern, wo das Motiv
beliebr ist und wo es letztlich herkommt, wo jedoch immer nur ein Engel einen tatsichlich nur
buchgroflen Rotulus handhabt. Aber hingewiesen sei auch auf den Umstand, daf8 das blaugraue
Material mit roter Riickseite, das in Padua eingerollt wird, nicht identisch ist mit dem Blau-
grund des Bildes. Jenes Blau ist mithin nichr der Himmel, und kein blauer Himmel halt also
Giottos Szenarium des Jiingsten Tags zusammen, sondern der Maler hat nichts anderes getan,
als die Motive vor einem prichtig blauen Hintergrund arrangiert — eingeschlossen den Himmel
in seiner Erscheinungsform als iibergrofer Buchrolle.

DER TRIUMPHBOGEN

Am Triumphbogen als Bauteil (Taf. IT) fillt auf, daf er sich mehr 6ffnen konnte. Wo aber die
geringe Weite der Offnung und die entsprechend breiten Wandflichen zu ihren Seiten vom
architektonischen System des Chorquadrats wenn nicht erzwungen, dann immerhin gereche=
fertigt sind, befremder der vor dem Kreuzrippengewélbe des Chorquadrats tief herabhingende
Bogenscheitel. Bis in welche Hohe man den Raum hiitte offenhalten und wie man dadurch das
Langhaus und das fiir sich gesehen enge Chorquadrat hitte optisch zusammenfassen konnen,
stellte der Architekt unter Beweis, der spiter — wohl 1317 im Zusammenhang mit der Einrich-
tung des Augustiner-Chorherrenstifts — fiir den Anbau des Chorpolygons zustindig war.
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Abb. 17: Chorbogen: Aussendung Gabriels

Der Gedanke liegt nahe, daff die Triumphbogenwand — Resultat des fortgefallenen Querhauses
— in dieser Form fiir Giottos Fresken eingerichtet worden ist. Dabei kam es auch daraut an, die
Fassade als ein Gegeniiber der Westwand mit dem dort vorgesehenen Weltgerichesbild zu in-
szenieren. Die gemalte Architektur vervollstindigt die Abstimmung: Wie beim Rahmensystem
der Eingangswand haben wir es am Triumphbogen mit einer Art architektonischem Aufsatzmo-
bel zu tun, das aus einem Sockel und einer darauf postierten Pilasterordnung besteht und vor
die rot gefirbte, in den Raumecken in schmalen Streifen sichtbare ,eigentliche” Wand gestellt
ist. (An den Langwinden ist das System ein anderes, nicht durchgiingig architektonisches; ich
werde darauf zuriickkommen.) Wichtig, um die Verbindung mit der Eingangswand zu veran-
schaulichen, sind auch die Proportionen und die bauplastischen Details: Nicht nur die gemal-
ten, sondern auch die skulptierten Pilasterkapitelle des Triumphbogens sitzen auf der Hohe der
gemalten Pilasterkapitelle am Architekturrahmen des Gerichesbildes. Deren verhiltmismifig
tiefe Position hiangt von den Verhiltnissen im Bild und insbesondere von der Prisentation des
Richters unter dem Fenster ab. Hoher angesetzte Kapitelle hitten die Stellung der Haupthgur
beeintrichtigt.

Die auf solche Weise Hand in Hand mit der Disposition der Westwand entstandenen und
gegliederten Wandflichen kamen der Funktion des Triumphbogens als Bildtrager entgegen. Sie
ermoglichten es, dort auf vier Ebenen Darstellungen zu plazieren, und die Bildergeschichten
der Langwiinde iiber die Ostwand hinwegzuleiten. So trat der Bogen nicht nur als Echo der

Westwand in Erscheinung

g, sondern war gleichzeitig in die malerische Dekoration der Lang-

winde integrierbar.
Anders als an der Westwand fand Giotto bei den Malereien fiir den Chorbogen zu weitge-

hend klaren Angaben iiber den darstellerischen Status der einzelnen Felder, wobei nichr alle vier
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Register gleich definiert sind.”
Das beginnt oben in der Liinette,
wo er die Aussendung Gabriels
mit einer auffallend locker kom-
ponierten Szene vergegenwartigt,
die in vielem dem Gerichtsbild
nahesteht und ihm antwortet
(Abb. 17, 7). Frank Jewett Ma-
ther hat darauf hingewiesen,
dall die Szene, die auf Lukas
(I, 26—27) basiert, im Sinn der
Meditationes Vitae Christi (1-11)
aufgewertet ist: Der Aussendung

des Erzengels geht dort die Fiir-
bitte der Engel fiir die Menschen

voran. So wird der Auftrag an

Abb. 18: Chorbogen: Verkiindigung, Gabriel

Gabriel als Auftrag kenntlich, die

Menschheit vor der Verdammnis
zu retten.” Das Bild ist also auch inhaltich ein echtes Gegenstiick zum Weltgericht: Der hier
eingeleitete Rettungsake vollendet sich dort.

Die ausgestreuten Figuren auf Wolkchen finden noch weniger zu einer bildmifiigen Einheit
zusammen als das Gerichtsszenarium. Den im Weltgericht angedeuteten, oft auch wieder zu-
riickgenommenen illusiven Effekt einer Offnung in eine andere Welt hat Giotto jerzt explizit
gemacht. Dafl die Hauptfigur auf eine Holztafel gemalt und als Deckel iiber einer Offnung
in das Fresko eingesetzt ist, hat manche Spekulationen hervorgerufen (vgl. auch Abb. 273): So
meinte Laura Jacobus, es handle sich um eine sekundire Losung, und urspriinglich habe in
einem Bildfenster die Gestalt Gortvaters lichtdurchstahlt erscheinen sollen.”s Allerdings falle
es schwer, sich einen Plan- oder Bauzustand der Kapelle vorzustellen, der an dieser Stelle ein

Fenster ins Freie erlaubt hitte.”s Demgegeniiber vermutete Herbert Kessler, Giotto habe dem

71 Auf die medialen Differenzen wies bereits hin: Lisner, Farbgebung und Farbikonographie in
Giottos Arenafresken, S. 17

72 EJ. Mather, Jr., Giotto's First Biblical Subject in the Arena Chapel, American Journal of Archaeol-
0gy 17, 1913, S. 201—-205.

73 L. Jacobus, Giotto's design of the Arena Chapel, Padua, Apollo 1995, S. 37-42. =

74 Darauf, daff die Gewolbehohe des Chorquadrats einmal geindert worden wire, wie z.B. Irene
Hueck vermutet, gibt es keinen baugeschichtlichen Hinweis, obwohl ein derartig schwerwiegen-
der Eingriff einen solchen erwarten lassen wiirde. Hueck, Zu Enrico Scrovegnis Verinderungen
an der Arena-Kapelle, S. 112 Anm. 24. Die Frage, ob die Offnung einmal ein Fenster war oder
nicht, liflt sich seit den 1963 an dieser Stelle durchgefithrten Bauarbeiten vom Baubefund her
nicht mehr kliren: La Cappella degli Scrovegni a Padova, ed. D. Banzato, G. Basile u.a. (Mirabilia
[taliae 13), Modena 200s, S. 188 f. (A. Verdi).



Der Triumphbogen 55

Auftritt Gorrvaters die distanzie-
rende Bildform der lkone zuge-
wiesen.” Die angebliche lkone
besitzt aber weder Goldgrund
noch Rahmen, wie dies beides
zu erwarten wire, dafiir links
Scharniere. Die Tafel ist also die
[iir einer Luke, tiber die man
mit Hilfe einer Leiter den Dach-
stuhl des Chorraums erreichen
konnte. Bis die Sakristei mitsamt
ihrem Obergeschof8 angebaut

war, was erst Jahre nach Giottos

Tarigkeit in Padua geschah, be-

fand sich hier der einzige Zugang

zu diesem Raum. Wire der Glok-

Abb. 19: Chorbogen: Verkiindigung, Maria

kenstuhl gebaur und in Betrieb

genommen worden, was die Be-
schwerde der Eremitani verhinderte (A 5), hitte die Luke zur Wartung des Geldutes gedient.
Aber auch ohne Glocken mufite der Dachboden zuginglich sein.

An Sinopienresten auf dem Steingewinde der Offnung liflt sich ablesen, dafl Gottvater ur-
sprunglich nicht auf einem Thron sitzen, sondern wie Christus an der Eingangswand in ei-
ner Aureole erscheinen sollte, so daff er zwingend als Pendant zum Richter wahrgenommen
worden wire. Das Thronmotiv wurde offenbar gewihlt, weil es sich besser mit der Tafelform
verbindet und die Grenzlinien zwischen Fresko- und Temperaoberfliche in der Strukrur der
Darstellung verschwinden. Solange die Malerei auf beiden Farbtragern gut erhalten war, trat
Gottvater sicher nicht in einem Modus in Erscheinung, der Distanz evozierte. Wenn sich der
Unterschied zwischen Fresko und Tempera im Dimmerlicht unter dem Gewdlbe {iberhaupt be-
merkbar machte, dann unterschwellig und dadurch, daff die Hauptperson trotz derselben blafl
gewihlten, durchaus freskomifigen Farbtone hohere Prisenz gewann und ihr damit wohl die
hochste Form von Gegenwiirtigkeit unter den gemalten Figuren der Kapelle zuwuchs. Zusam-
mengelesen mit der illusiven Qualitic der Liinettenszene als ganzer, muf8 die Gestalt Gotwvaters
in dem inszenierten Ausblick greifbar real geworden sein.

In den Blaugrund der Aussendungsszene schieben sich von unten zwei gegenstindige, sym-
metrisch projizierte Bauwerke. Es handelt sich um die architektonische Kulisse fiir die Ver-
kiindigung. Giotro stellt einerseits zwei Raumkisten fiir Maria und den Engel zur Verfiigung,
andererseits lifSt er insgesamt vier gotische Erker in den Betrachterraum heriiberragen (Taf. I,

Abb. 18, 19). Die beiden dufleren werden zwar vom Rahmenband iiberschnitten und sind in

75 H.L. Kessler, Spiritual Seeing: Picturing God's Invisibility in Medieval Art, Philadelphia 2000, S.
19.
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der riumlichen Entfaltung ge-
bindigt, doch bleibt den inneren
ein irritierender illusiver Effeke,
der gleichzeitig an aufwendige
Bauplastik erinnert. Wenn man
die Szene der Aussendung als
Offnung der Wand ins Jenseits
erleben kann, dann die Architek-
turen der Verkiindigungsszene

als einen Eingriff in den Real-
raum. Insgesamt steht die Ebene
der bemalten Wand aber sowohl

in der Aussendungs- wie in der
Verkiindigungsszene in Frage.

Das ist es, was zusammen mit

der Positionierung im Raum den
beiden Darstellungen — Aussen-
dung und Verkiindigung — einen
besonderen Status im Gesamt-

programm zuweist: Sie gehoren

nicht einer eigenstindigen Bild-
Abb. 20: Chorbogen: Grabnische rechts welt und damit einer Parallel-
g wirklichkeit an, sondern sind an
die Wirklichkeit des Betrachters
angelagert, leben von ihr, ,schmarotzen® an ihr (wie sich Wilhelm Voge ausdriickte, als er einen
illusionistischen Effekt in der spitgotischen Skulptur beschrieb).7

Darunter, links und rechts von der (:,L)Hhung. ist die Wandebene anders behandelt. Sie ist
weder nach vorn noch nach hinten gedffnet, sondern in zwei dicht hintereinanderliegende
Schichten zerlegt und sozusagen verdoppelt: Die vordere Schicht kennzeichnen die insgesamt
vier Pilaster, welche mittels der real skulptierten Kapitelle an den Pilastern zu beiden Seiten der
Offnung denkbar eng mit der tatsichlichen Wandebene verkniipft sind. Um etwa die halbe Pi-
lasterbreite zuriickversetzt liegt dahinter (und also auch hinter der tatsichlichen Putzoberfliche)
die illusionierte Wandebene, der die Pilaster scheinbar vorgesetzt sind. Im oberen Register ist
zwischen den Pilastern je ein Bild zu sehen, das zu den Zyklen der Langwinde gehért und diese
an der Chorwand prisent macht; man kénnte auch sagen: Die beiden Bilder leiten die Zyklen
an zwei Stellen, die architektonisch und — das wird sich zeigen — medial Schliisselstellen sind,
iiber die Chorwand hinweg. Ein rot-griiner Rahmenstreifen isoliert das Bildfeld jeweils von der
Scheinarchitektur und verkniipft es mit den gleich gerahmten Bildfeldern der Langwinde.

76 W. Vioge, Niclas Hagnower, der Meister des Isenheimer Hochaltars und seine Frithwerke, Freiburg
1931, S. 63.
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Das ist aber nur die eine

Rolle, welche die Bilder spielen.

Daneben sind sie nimlich den
beiden illusionistischen Spekta-
keln unmittelbar darunter zuge-
ordnet. In Fortsetzung der wand-

gliedernden Scheinarchitekrtur

offnen sich dort hinter gemalten
weillen Marmorplatten kreuz-
rippengewdlbte Kammern mit
je einem Maflwerkfenster und

einer vielteiligen (”)Hnmpc (Abb.

20). Die Projektion ist jeweils

auf die Mittelachse des Kapellen-

Abb. 21: Florenz, Baptisterium: Grabmal des Bischofs Rainer

saals ausgerichtet. Gleichzeitig

geben bestimmte Eigenarten der
Raumdarstellung — wozu etwa die ,,umgekehrte” Perspektive an den Seitenwinden gehort — ei-
nen Eindruck davon, wie weitgehend Giorto bei dieser Aufgabe auf Empirie angewiesen war.
Wahrscheinlich wiirden die Riume bedeutend weniger iiberzeugen, wenn es die Gestelle der
Ollampen mit ihren drei iibereinanderliegenden Ringen und den sehr durchdacht verteilten
Brennschalen nicht gibe.

Es wurde vorgeschlagen, in den beiden Riumen den gemalten Ersatz fiir das nicht gebaute
Querhaus oder fiir Seitenkapellen zu sehen.”” In diesem Fall hatten wir es aber mit einem jim-
merlichen Versuch von Architekturillusion zu tun. Demgegeniiber erkannte Ursula Schlegel
Arkosolien, d.h. Grabnischen.” Die weifle Platte ist dann als Sarkophagfront zu lesen. Um
diese These zu stiitzen, sei auf den Sarkophag des Bischofs Rainer im Florentiner Baptisterium
hingewiesen, der eine mit Marmor inkrustierte Front besitzt und das Vorbild fiir die von Giotto
gemalten Platten gewesen sein kann (Abb. 21). Die Ollampen wiren als Totenlichte zu deuten.
Wen der ,gefiihlte” Grundrifl stért — in frontal aufgenommenen Photographien erscheinen die
Kammern quadratisch —, moge beriicksichtigen, was Ursula Schlegel beobachtet hat und was
sich in der Kapelle leicht kontrollieren lifft: Wenn man aus kurzer Entfernung von der Mitte
des Kapellenraums zu den Nischen aufblickt, wirken sie querrechteckig und entsprechen der
Arkosolform. Auch hieran zeigt sich Giottos eindringlich empirische Arbeit.

Fiar Ursula Schlegel ,bedeuten” die Nischen Griber und kennzeichnen den Raum als

Mausoleum. Ich méchte fragen, ob die Nischen nicht tatsichlich Grabmaler ,sind“. Heute

77 Ersteres glaubt: Gioseth, Giotto architetto, S. 53. Die zweite Auffassung z.B. bei: R. Longhi, Giotto
spazioso, Paragone 31, 1952, S. 18—24, ]. White, The Birth and Rebirth of Pictorial Space, London (3)
1987, S. 60 und bei M. Kohnen, Die Coretti der Arena-Kapelle zu Padua und die ornamentale Wand-
dekoration um 1300, Mitteilungen des kunsthistorischen Institutes in Florenz 48, 2004, S. 417-423.

78 Schlegel, Zum Bildprogramm der Arena Kapelle.
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ruhen Enrico Scrovegni und seine Frau im spater angebauten Chorpolygon. Als Giotto am
Triumphbogen malte, kann das so noch nicht geplant gewesen sein. Der urspriinglich vorgese-
hene Bestattungsort war wohl das Sanktuarium gewesen. Nach Aufgabe dieses Bauteils kam als
Grabplarz am ehesten die sogenannte Krypra in Frage. Sie erstreckt sich unter dem gesamten
Langhaus, weist ein mit Sternen bemaltes Gewolbe auf und ist von der Palastseite her durch
eine Treppe zuginglich.

Es handelt sich um einen Raum, der seine Entstehung am ehesten der Notwendigkeit ver-
dankre, das Bodenniveau der Kapelle auf das Niveau der Manege und des Palastportals zu heben
— oder, um genau zu sein, noch um jene drei wiirdevollen Stufen dariiber, die das Kirchenmo-
dell im Stifterbild zeigt (und die es, allerdings als Nachbau des 19. Jahrhunderts, auch an der Ka-
pelle selbst gibt; Abb. 2, 3). Bedingt durch die frithmittelalterliche Beraubung der Fundamente
liegt namlich das Niveau des Tribiinenbereichs der Arena heute unter dem Manege-Niveau,
und so war es offenbar auch schon zu Scrovegnis Zeit. Diese Differenz konnte am einfachsten
durch den Bau cines Kellers bzw. einer Krypra ausgeglichen werden. Beim Palast war der Ar-
chitekt vermutlich geradeso verfahren. Ebenso naheliegend war es, dal der als Substruktion
konzipierte Raum Funktionen erhielt, und zwar verschiedene. Archiologisch belegt ist die ei-
nes Brunnenhauses: An der Schmalseite zur Manege hin (also unterhalb des Hauptportals der
Kapelle) befand sich ein Wandbrunnen, der mit einem Brunnen auf dem ehemaligen Spielfeld
kommunizierte. Ob er je funktionstiichtig war, ist unklar.” Jedenfalls war es nach dem Modell-
plan das Untergeschof der Kirche, iiber welches Wasser in den Klausurbereich des geplanten
Klosters gefiihrt werden sollte. Damals miifite der Zugang nicht von der Palast-, sondern von
der anderen Seite her vorgesehen gewesen sein. Im Rahmen des Reduktionsplans verblieb als
die andere mogliche Funktion die einer Sepultur, sei es fiir die Aufnahme von Boden- oder
Wandgribern.®

Wias in diesem Fall von den Bestattungen im Kirchenraum selbst sichtbar gewesen wire
und als visueller Ausgangspunkt fiir das liturgische Stiftergedenken zur Verfligung gestanden
hitte, das waren die beiden gemalten Kenotaphien oder Scheingriber. Dabei konnte das eine
durchaus als das Monument fiir Enrico und das andere als das fiir seine Frau gedacht gewesen
sein. Die groffen Mittelflichen der Sarkophagfronten sind méglicherweise fiir Inschriften ge-
dachrt; auch das Monument fiir Bischof Rainer zeigt an dieser Stelle den Epigraph (Abb. 21).
Und wie die Nischen und Platten, so wollen auch die Bilder dariiber als Gegenstiicke gelesen
werden. Das zeigt — worauf Theodor Hetzer und Michael Alpatoff hingewiesen haben — schon

79 G. Zampieri, La Cappella degli Scrovegni in Padova: Il sito e larea archeologica, Mailand 2004, S.
65—-80. Fiir eine genaue Beschreibung dieses wenig beachteten Raums siche auch: S. Borsella,
Larchitettura, le trasformazioni e i restauri dalle origini alle soglie del XXI secolo, in: // restauro
della Cappella degli Scrovegni, S. 171-182, bes.173 f.

80 Die abwegige Vermutung, es kénne sich um eine Art Speisesaal gehandelt haben, zuerst bei Fede-
rici, [storia de'Cavalieri Gaudenti, Bd. 1 S. 363. Als Beispiel fiir Unterkirchen bzw. Krypten, die in
den Jahrzehnten um 1300 als Grabriume dienten, seien die Anlagen in den Franziskanerkirchen S.

Croce in Florenz und S. Fermo Maggiore in Verona genannt.
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der spiegelsymmetrisch auftretende gelb-rote Hauptakkord.®* Dabei wird man die rechte Struk-
tur, d.h. die epistelseitige Nische erginzt um die Darstellung der Heimsuchung Marias durch
Elisabeth — ein Thema, das Vorstellungen von Mutterschaft und Erlésung zusammenfiihre — der
Frau und Mutter des Hauses zuordnen. Die linke, d.h. die auf der héherrangigen Evangelien-
seite gelegene Nische, die mit einem reinen Minnerthema kombiniert ist, aber wire als das
Grabmal des Hausherrn gedacht. Daf es sich bei dem Minnerthema im Klartext um den Verrat
des Judas handelt und daf dort, wo auf der Frauenseite der fruchtbare, den Erloser bergende
Leib Mariens erscheint, der Beutel mit den dreifig Silberlingen des Verrats sichtbar wird, muf8
uns noch beschiftigen.®* Hier sei nur gesagt, daf fiir Ursula Schlegel das Judasbild der Schliissel
zur Interpretation der gesamten Ausmalung ist. Wie namlich Judas Christus fiir Geld verrier,
so verrit der Wucherer fiir Geld den Nichsten. Insgesamt, so Schlegel, sei das Programm der
Ausmalung von der Reue des jungen Scrovegni iiber jene Wuchersiinden seines Vaters durch-
drungen, mit denen Dante den Alten unsterblich gemacht hat.

Auf jeden Fall iiberzeugt der Gedanke, der Triumphbogen sei jener Ort, an dem sich im
Ausmalungskonzept der Kapelle Sinn und Realititsbezug der Bilderzyklen konstituieren: Sinn,
indem die Verkiindigung ins Zentrum geriickt wird. Deren Feier ist die raison d’étre der Ka-
pelle. Und diesem Bildthema werden andere zugeordnet, die mit den Stiftern, ihrem Leben und
ihren Gribern zu tun haben. Realititsbezug, indem der Maler iiber verschiedene Darstellungs-
modi komplementire Erlebnisangebote macht, die durch die Liturgie sicher noch packender
erschienen: An den Marienfesten und insbesondere am Verkiindigungstag hatten die Besucher
Gelegenheit, den Ausblick auf die Aussendung Gabriels zu genieffen und die Verkiindigung
mirtzuerleben, die geradezu in der Kapelle stattfindet (und zwar nicht als gemaltes Schauspiel,
wie behauptet wurde,® sondern wie im Schauspiel als artifizielle Wirklichkeit). Wenn aber der
Stifter gedacht wurde, so war man mit der Realitit der Griber konfrontiert und meditierte iiber
die ihnen zugeordneten Bilder.

MARIENLEBEN UND LEBEN JESU

Die Bildausstattung im Langhaus der Arena-Kapelle ist den Kunstfreunden so vertraut, daf$ es
ihnen schwerfillt, ihre Besonderheit wahrzunehmen (Abb. 22, 23). Tatsache ist aber: Eine neu-
testamentliche Bilderfolge, die in 34 Episoden die Ereignisse von der Vorgeschichte der Geburt
Mariens bis zum Pfingstgeschehen erzihlr, gibt es nicht noch einmal — und so fragt man sich,
ob nicht etwas sorglos ist, wer den Zyklus entsprechend dem ersten Eindruck und der Gewohn-

81 Th. Hewzer, Giotto — seine Stellung in der europaischen Kunst, Frankfurt a.M. 1941, S. 158 f. M. Alpa-
toff, The Parallelism of Giotto’s Paduan Frescoes, 7he Arr Bulletin 29, 1947, S. 149-154.

82 Vgl. A. Derbes und M. Sandona, Barren Metal and the Fruitful Womb: The Program of Giotto's
Arena Chapel in Padua, 7he Art Bulletin 80, 1988, S. 274-291.

83 L. Jacobus, Giotto’s Annunciation in the Arena Chapel, Padua, 7he Art Bulletin 81, 1999, S. 93—
107. . Tripps, Das handelnde Bildwerk in der Gotik, Berlin (2) 2000, S. 92.
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Abb. 22: Arena-Kapelle nach Westen (Palastseite rechts, Eremitaniseite links)

heit als einen einzigen durchgingigen beschreibt. Demgegeniiber hat etwa Giuseppe Basile eine
Untergliederung in vier Teile versucht: Die Geschichte von Joachim und Anna (sechs Bilder von
der Vertreibung Joachims aus dem Tempel bis zur Begegnung an der Goldenen Pforte, d.h. die
obere Reihe auf der eremitaniseitigen Wand), Marienleben (acht Bilder von der Geburt Mariens
bis zu Verkiindigung, d.h. die obere Reihe palastseitig plus die Oberzone des Triumphbogens),

Leben Christi (zwolf Bilder von der Heimsuchung bis zur Vertreibung der Wechsler aus dem
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Abb. 23: Arenkapelle nach Osten (Eremitaniseite rechts, Palastseite links)

Tempel, d.h. das rechte Bild der Mittelzone des 'I‘riumphlmgcn\ plus die Mittelreihe auf beiden
Winden), Passion (zwolf Bilder vom Verrat des Judas bis zum Pfingstbild, d.h. das linke Bild
der Mittelzone des Triumphbogens plus die untere Reihe auf beiden Winden).®+ Das erscheint

plausibel und ist vom Inhaltlichen und von der Nutzung her doch willkiirlich. So wire ein

84 G. Basile, Giorro: The Arena Chapel Frescoes, London und New York 1993.
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Joachim und Anna-Zyklus dysfunktional, wenn man ihn nicht als integrativen Teil (sagen wir
als erstes Kapitel) eines Marienlebens auffassen diirfte. Auch wird man in der Verkiindigung
cher den ersten moglichen Hohepunkr, als — entsprechend Basile — den Endpunkt einer biogra-
phischen Erzihlung tiber Maria sehen. Dazu paft ihre aktive Rolle in Giottos Fresko; sie kniet
und erklart auf diese Weise ihr Einverstindnis: ,Siehe, ich bin des Herrn Magd; mir geschehe,
wie du gesagt hast.” (Lukas 1, 38).% Daneben kénnte es die frommen Leser der Bilderfolge iiber-
fordern, wenn Giortto den wichtigen Abschnitt der Passion mit dem als Bild wenig etablierten
Judas-Verrat hitte beginnen lassen. Wer zum Vergleich auf den dhnlich umfinglichen, aber
durch die Komposition des Gesamtwerks stringent gegliederten Bilderbestand von Duccios
Maesta fiir den Sieneser Dom blickr, stellt fest, daf dort die Passionserzihlung (Riickseite des
Hauptbildes) mit dem Einzug in Jerusalem beginnt, wihrend das Marienleben (Vorderseite der
Predella) mit der Episode des zwolfjahrigen Jesus im Tempel endet.® Zu beriicksichtigen ist in
der Arena-Kapelle auch, daf es die Verantwortlichen nicht dem Zufall tiberlassen konnten, wel-
che Szenen am Triumphbogen und damit am sichtbarsten Bildort des Kultraums erscheinen.
So méchte ich annehmen, daf§ der Bilderfolge ein Konzept aus zwei Hauptteilen zugrunde
liegt: Zwei Hauptreile analog zur Gewdlbedekoration, die aus einem Marienjoch im Westen und
einem Christusjoch im Osten besteht und damit den Raum unter die beiden Hauptpersonen
nicht nur der Zyklen, sondern der hinter ihnen stechenden Vorstellungen von Frommigkeit auf-
teilt. Der erste und umfangreichere Abschnitt der Bilderfolge ist mit 21 Feldern das Marienleben:
Es beginnt mit der Vertreibung Joachims aus dem Tempel und endet mit der Szene, die den
zwolfyahrigen Jesus unter den Schriftgelehrten zeigt (Tafel IV, Abb. 46; d.h. es umfaflc die obe-
ren Reihen auf beiden Wiinden plus drei von vier Szenen am Triumphbogen plus die mittlere
Reihe auf der eremitaniseitigen Wand plus das erste Bild der Mittelreihe auf der palastseitigen
Wand). Die Kindheit Mariens und damit die Rolle ihrer Eltern wurde aus zwei Griinden so stark
gemacht. Erstens liegt es in einer Marienkirche nahe, eine Marienvita zu bieten, die alle Uberlie-
ferung (und das hiefl damals alles Wissen) ausschopfte und sich darin mit den Vitenerzihlungen
zu Christus messen konnte. Der Mafistab fiir die Ausfiihrlichkeit solcher Bilderviten im Medium
Wandmalerei waren die neutestamentlichen Zyklen der rémischen Apostelbasiliken mit z.B. 43
Bildern in Alt-Sankt Peter.” Zweitens kam es darauf an, die Verkiindigung, jenes Geschehen, das
gleichzeitig fiir die spirituelle Nutzung der Arena durch die Paduaner und fiir das Zentralereignis
des Marienlebens stand, am Triumphbogen erscheinen zu lassen. Das bedeutete aber, daff die
Vorgeschichte der Verkiindigung entweder das volle obere Register auf beiden Winden des Saals
mit zwolf Bildern auszufiillen hatte, oder daff man zu einem véllig anderen Konzepr fiir die De-

85 R. van Marle, Recherches sur l'lconographie du Giotto et du Duccio, Straflburg 1920, S. 55-60. O.
Pichr, Kiinstlerische Originalitit und ikonographische Erneuerung, in: O. Picht, Methodisches
zur kunsthistorischen Praxis: Ausgewdihlte Schriften, Miinchen 1986, S. 153-164.

86 Ich lege dem John Whites Rekonstruktion der Maesta zugrunde: J. White, Duccio: Tuscan Art and
the medieval workshop, London und New York 1979, S. 80-134.

87 J. Garber, Wirkungen der friihchristlichen Gemdildezyklen der alten Peters- und Pauls-Basiliken in
Rom, Berlin und Wien 1918.
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Abb. 24: Nordliche Langhauswand: Heimkehr Mariens ins Elternhaus

koration hiitte greifen miissen. Anzeichen dafiir, dafl der Anfang des Marienlebens in die Linge
gezogen wurde, gibt es genug: So verwendete der Maler ein ganzes Bildfeld auf einen kurzen Satz
im Evangelium des Pseudo-Matthius (ii, i), der von Joachims wenig spektakuliarem Tun unmittel-
bar nach der Vertreibung aus dem Tempel sagt: , Aber er begab sich zu seinen Hirten ins Gebirge”
(Abb. 59). Ebenso fragt man sich, ob die Geschichte mit den Reisern, deren wunderbarer Verlauf
Maria in Josephs Obhut bringt, nicht in weniger als drei Bildfeldern hitte erzihlt werden kénnen
(Abb. 352). Giorttos Schiiler Taddeo Gaddi hat noch zu Lebzeiten seines Meisters in der Baron-
celli-Kapelle von S. Croce in Florenz gezeigt, wie man dabei mit einem Bild auskommt.

Wie wichtig es war, die Verkiindigung als gleichzeitig in den Zyklus integriert und im Ge-
samtprogramm herausgehoben zu charakterisieren, belegt das auf diese etwas redundante
Feldertrias folgende Bild mit Marias Heimkehr ins Elternhaus, das dem Verkiindigungsgesche-

hen unmittelbar vorausgeht. Der Festzug mit den Tempeljungfrauen bewegt sich auf ein Bau-
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werk zu, vor dem Musikanten Aufstellung genommen haben und das mit einem Palmwedel ge-
schmiickr ist, an dem aber vor allem auffillt, daf es nur durch ein einziges Motiv reprisentiert
wird: jenen gotischen Erker, der mit seinen Konsolen und Mawerkfenstern den vier gotischen
Erkern an der architektonischen Kulisse der Verkiindigungsszene genau gleicht (Abb. 24, 18, 19).
Das bestimmt das Elternhaus als dasselbe Gebiude, in dem Gabriel erscheinen, die Verkiindi-
gungsworte sprechen und in dem Maria einwilligen wird und bindet die Triumphbogenszenerie
trotz ihres abweichenden Status in die Gesamterzihlung ein.

Daf die auf die Verkiindigung folgenden Bilder nicht so sehr unter dem Blickwinkel eines
Jugendlebens Christi als weiterhin unter dem eines Marienlebens zu lesen sind, zeigt sich unter
anderem in den letzten beiden: Die weibliche Haupthgur im Kindermord von Bethlehem ist
eine Mutter im selben urspriinglich blauen Mantel, den Maria regulir trigr (Abb. 25). Giotto
laRe sie ihr Kind an sich driicken, wie Maria im vorausgehenden Bild mit der Flucht nach
Agypten Christus an sich driickt. Auch inhaltlich fordert die Bethlehemiterin den Vergleich
mit der Gottesmutter heraus. Wenn namlich die Kinder von Bethlehem als die ersten Martyrer
Christus in seiner Passion vorangingen (dies die Auffassung seit frithchristlicher Zeit), so waren
es die Miitter von Bethlehem, die Marias Mitleiden vorwegnahmen.

Ebenso muf im folgenden Bild, das den zwélfjahrigen Jesus im Tempel zeigt, auf die Ak-
zentserzung geachtet werden. Zwar thront Christus im Zentrum, aber Maria als die mit ihren
ausgesteckten Armen affektreichste Figur ist es, welche die Blicke auf sich zieht (Abb. 26). Als
Text dazu sollte man wohl niche die Lukasstelle (2, 45—50) lesen, sondern die Erzihlung im
vierzehnten Kapitel der Meditationes Vitae Christi mit dem lingeren und ebenbiirtigen Dialog
zwischen Murtter und Sohn. Er endet mit Christi freudigem Einverstindnis, nach Nazareth
zurtickzukehren.® Dort wird er seine Jugendzeit beschliefen und erst als Erwachsener nach der
Taufe durch Johannes wieder 6ffentlich auftreten. Die Szene ist also ein durchaus naheliegender
SchluR fiir einen Marienlebenzyklus.

Der andere konzeptionelle Grundbestandteil von Giottos Bildergeschichte ist mit dreizehn
Bildern die Passion. Wie in der Sieneser Maesta beginnt sie mit dem Bild, das den Einzug in
Jerusalem zeigt (vgl. Abb. 75). Sie umfafft damit die beiden letzten Bilder der Mittelreihe auf der
palastseitigen Wand plus ein Bild am Triumphbogen plus die beiden unteren Reihen auf beiden
Winden. Der Auftakt mit dem Einzug in Jerusalem ist auch von der Liturgie her plausibel: Der
Palmsonntag, an dem mit einer Prozession Christi Einzug in Jerusalem memoriert wird, erdffnet
die Karwoche und demnach die letzte Phase der Fastenzeit. Daneben scheint der Palmsonntag
fiir den Stifter der Arena-Kapelle eine besondere Bedeutung gehabt zu haben. Bekanntlich mel-
dert die Inschrift von 1303, daff in diesem Jahr Palmsonntag und Mariae Verkiindigung beide im
Mirz gefeiert wurden und Mariae Verkiindigung damit in der Fastenzeit statigefunden hatte (A
3). Genaugenommen war Mariae Verkiindigung mit der Prozession in die Arena und der Sacra
rappresentazione auf einen Montag gefallen, wihrend am folgenden Sonntag mir einer weiteren
Prozession Dominica in Palmis begangen wurde. Unter diesen Umstinden verdichtete sich das

88 lohannes de Caulibus, Meditaciones Vite Christ, ed. M. Stallings-Taney (Corpus Christanorum
Continuatio Mediaevalis CLIII), Turnholt 1997, S. 63.
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Abb. 25: Siidliche Langhauswand: Kindermord, Abb. 26: Nordliche Langhauswand: Der zwolf-

Detail jahrige Jesus im Tempel, Detail

liturgisch erinnerte Leben Christi auf eine Woche und die dann beginnende Leidenszeit. Noch
dramatischer hatte sich das im Jahr 1301 dargestellt, als das Verkiindigungsfest und Palmsonntag
auf zwei Tage hintereinander gefallen waren. Zu einer Inversion kam es hingegen 1304, als der
Verkiindigungstag am Mittwoch in der Karwoche und demnach drei Tage nach Palmsonntag
gefeiert wurde. Hier wurde also die Fleischwerdung memoriert, nachdem das Gedenken an das
Leiden schon in seine intensivste Phase eingetreten war. Somit ist Giottos Bild, das den Ein-
zug in Jerusalem zeigt, nicht nur ein passender Anfang eines Passionszyklus, sondern gibt auch
einen Hinweis darauf, was die Motivation fiir die Einfithrung eines derart ausfithrlichen und
griindlich integrierten Passionszyklus in einer Marienkirche gewesen sein kénnte: das sich iiber-
schneidende liturgische Gedenken an die Fleischwerdung Christi einerseits und sein Leiden an-
dererseits, wobei man von der ('.'bcrldgcrung vertiefte Einsicht in den Zusammenhang zwischen
beiden Ereignissen erwarten konnte.

So beginnt der Passionszyklus also nicht — wie Basile vorschligt — am Triumphbogen mit
dem Judasverrat, sondern zwei Bilder vorher. Doch wurde dadurch die Plazierung des Judasver-
rats am Bogen unterhalb des Verkiindigungsengels und iiber dem evangelienseitigen Kenotaph
und damit jene ungemein spannungsvolle Konstellation von Bildern méglich, auf die zuriick-

zukommen sein wird.
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Zuvor sei aber eingestanden, daf§ die Aufteilung des Programms in ein mit der Darstellung
des zwolfjahrigen Jesus im Tempel endendes Marienleben und eine mit dem Einzug in Jerusa-
lem beginnende Passion eine Liicke von drei Szenen lifft. Unberiicksichtigt bleiben die Taufe
Christi, die Hochzeit zu Kana und die Auferweckung des Lazarus. Man kénnte von einem
kurzen Bericht tiber das 6ffentliche Wirken Christi sprechen, wie es ihn in freilich neun Bildern
auch an der Maesta gab (Vorderseite der Predella). Vielleicht wird der Bilderfolge in Padua aber
cher gerecht, wer von einer Art Transposition spricht. Wenn das richtig ist, so geht es um die
Uberfiithrung einer Sequenz, die marienzentriert angelegt ist, aber kaum weniger Kapazitit fiir
eine christuszentrierte Lesart besitzt (Verkiindigung bis zur Szene des zwélfjihrigen Jesus im
Tempel), in die Passion als eine eindeutig christologische Sequenz, die aber streckenweise auch
Kapazitit fiir eine marianische Lesart im Sinn von compassio besitzt (Kreuztragung, Kreuzigung,
Beweinung). Ich wiirde die drei Szenen also gern so auffassen, dafl sie weder ein eigenstindiger
Zyklus sind noch einem der beiden groflen Zyklen angehéren: Sie leiten iiber.

Dabei begriindete sich allerdings die Wahl von jedem der drei Bilder inhaltlich anders. Ein-
fach ist es nur bei der Taufe; sie ist ein Ereignis, das auch in der engsten Auswahl eines iiber die
Passion oder die Kindheit hinausgreifenden Christuszyklus nicht fehlen darf. Die Hochzeit zu
Kana war demgegeniiber jene Gelegenheit, bei der laut den Meditationes Vitae Christi Johan-
nes zum Apostel berufen wurde: Zusammen mit Katharina ist Johannes ein Co-Patron der
Kapelle. Wichtig mag auch Marias prominente Rolle an der Festtafel gewesen sein, die in der
Bibel vorgegeben ist, in den Meditationes begriindet und ausgeschmiickt wurde und die Giotto
herausgearbeitet hat (Abb. 47): Es ist Maria, auf deren Bitten hin Christus das Wunder wirke.
Die dritte Szene schliefflich, die Auferweckung des Lazarus, ist ein Thema, das besonders gut in
einen Grabraum paflt, konkretisiert sich in dem Ereignis doch die Hoffnung auf Auferstehung
und auf Christi Zuwendung,

Historisch gesehen diirfte die Trias demgegeniiber einen einheitlichen Ursprung haben: Taufe,
Hochzeit zu Kana und Auferweckung des Lazarus sind auch am Obergaden der Oberkirche von
S. Francesco in Assisi die Bilder, die innerhalb des dort relativ kurzen christologischen Zyklus
zwischen Kindheitsgeschichte und Passion das 6ffentliche Wirken Jesu vertreten.® Da der junge
Giorto an dieser Ausmalungskampagne wahrscheinlich beteiligt gewesen war (S. 258-254), und
demnach der Kiinstler enger mit dem Vorbild verwachsen war als der Auftraggeber, kann die
Einfithrung der drei Bilder auch als ein Hinweis auf Giottos Mitwirkung an der Programmkon-
zeption der Arena-Kapelle gelesen werden.

Wenn man den Stellenwert der Bildertrias vor diesem Hintergrund bedenkt, mag man doch
wieder von einem Zyklus sprechen, aber einem, der in den zuletzt genannten Bildern cine tief-
greifende Akzentverschiebung durchmacht: vom Marianischen hin zum Christologischen, von
der Thematik der Fleischwerdung hin zu der des Leidens, von einer Feier der Kirchenpatronin
hin zur grundlegenden Erlésungstat, welche Voraussetzung fiir die im Weltgerichtsbild mani-
festierte Hoffnung Scrovegnis und seiner Mitmenschen ist.

89 G. Ruf, Die Fresken der Oberkirche von San Francesco in Assisi: Ikonographie und Theologie,
Miinchen 2004, S. 172.
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Abb. 27: Arena-Kapelle, Nordwand des Chores Abb. 28: Siidwand des Chores

Allerdings ist dieser Zyklus fiir eine Marienkirche wieder zu wenig marianisch. Und davon muf
doch noch die Rede sein, ehe wir uns den Einzelheiten in den Bildern widmen. Es tehlt das
visuelle Material zu Tod und Verherrlichung der Gottesmutter, wie es Duccios Maesta im Wort-
sinn kronte. Auf der Vorderseite iiber dem Hauptbild waren dort sechs Tafeln mit den Ereignis-
sen aus den letzten Erdentagen Mariens angebracht, wihrend der verlorene Mittelautbau wohl
ihre Himmelfahrt und Krénung zeigte. In Padua kann man nun auf die Fresken des Chorqua-
drats verweisen, die zwar nicht Giotto-Werke, aber genau diesem Themenkomplex gewidmet
sind.?® Auf der linken (palastseitigen) Wand sehen wir (von oben nach unten): Todesverkiindi-
gung an Maria, die Versammlung der Apostel und den Tod Mariens (Abb. 27). Auf der rechten
(eremitaniseitigen) Wand dagegen (von unten nach oben): Grabtragung Mariens, Himmelfahrt

und Marienkronung (Abb. 28). Diese Szenen, welch die Sonderstellung der Kirchenpatronin

90 S. Knudsen, An Investigation of the Program of the Arena Chapel: Mariological Considerations, Ph.
D. The University of Texas at Austin 1986, S. 171-219. Die Autorin betont den marianischen Ge-

samtcharakter des Programms und behandelt die Chorfresken daher eingehend.
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unter den Weibern und Heili-
gen veranschaulichen, gehéren
einer Ausstattungskampagne an,
die jedenfalls erst nach Giottos
Weggang aus Padua stattfand.
Sie sind Werke eines Malers, der
sichtlich bemiiht war, Giotto-
Ideen umzusetzen und dem auch
viel giotteskes Vorbildmaterial
zur Verfiigung stand — und nicht
nur solches aus dem Hauptraum
der Arena-Kapelle —, dem aber
keine geschlossenen Bildsysteme
im Geist Giottos gel;mgen.

Fiir die Datierung ist zu be-
denken, daff Scrovegnis Grabmal
mitsamt dem Chorpolygon, in

welches es eingeftigt ist, zu einer
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neuerlichen Umplanung der Ka-
pelle gehort, die wohl der Griin-
dung des Augustinerchorher-
ren-Stifts 1317 antwortete (A 13).

Darauf weist die Ausstattung der

Unterwinde von Chorquadrat
Abb. 29: Chorpolygon, Scrovegni-Grabmal und Ch()rpt)l}'g()ﬂ mit einer Art

Blendarkatur, die der Aufstellung
eines Chorgestiihls diente. So entstand der Ort fiir ein Grab, dessen liturgische Bedeutung ganz
in den Hinden eines im Chor feiernden Konvents lag. Wie die ornamentalen Teile der Fresken
zeigen, ist die Ausmalung von Chorquadrat und Chorpolygon eine Einheit, welche die Existenz
des Grabmals voraussetzt (Abb. 29). Das Monument ist allerdings nur sehr ungefihr datierbar.
Wenn es nimlich nicht in einem Zug mit dem Polygon, d.h. um 1317 errichtet worden ist,
so kommt jedes Datum bis 1336 in Frage: Der Wortlaut des in diesem Jahr von Scrovegni in
Venedig erstellten Testaments immerhin setzt die Existenz eines zur Aufnahme des Leichnams
bereiten Grabes in der Kapelle voraus (A 17). Dall der Stifter seit 1320 im Exil lebte, muf8 nicht
bedeuten, dafl wihrend der zwanziger und dreifliger Jahre in der Kapelle nichts geschehen war
und daf§ demnach das Grabmal seit spitestens 1320 zur Verfligung gestanden hitte. Dokumente
zeigen, dafd Scrovegni mittels der in und bei der Arena wirkenden Kleriker, nimlich durch Ray-
nerius, den Probst der Augustiner, und durch Angelinus, Priester an S. Tomio, Kontakt nach
Padua und zu seinen dortigen Verwandten hielt, und auf diesem Weg auch Geld flof8 (A 16).
Wenn die Arena-Kapelle urspriinglich Enricos postmortale Existenz hitte verbessern sollen, so
wurde das Institut jetzt eingespannt, die 6konomische Flexibilitat der Familie unter den Bedin-
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gungen des Exils zu verbessern. In dieser Situation ist nicht auszuschlieBen, dafl Scrovegni in
Padua und in seiner Stiftung durch Mittelsleute wie eben die beiden Kleriker als Auftraggeber
auftrat.?

Mit dem Anbau des Polygons war die Niederlegung der urspriinglichen Ostwand des Chor-
quadrats verbunden. Wenn es dort Fresken der Giotto-Kampagne gegeben hat, so sind sie dieser
Baumafinahme zum Opfer gefallen. Hand in Hand mit dem Chorpolygon entstand auch die
Sakristei mit einem Oratorium dariiber. Dessen Logenfenster auf den Haupraltar durchbrach
die bis dahin geschlossene Nordwand (Abb. 27) und hitte beschidigt, was es in deren Ober-
zone an Malereien gab. Damit wire aber das gesamte Programm des Chorquadrats so gestort
gewesen, dafl die Neuausfiihrung auf zwei statt wie zuvor auf drei Winden unumginglich war.
[nsgesamt darf man also anzunehmen, Giottos Ausmalung der Arena-Kapelle habe ein mariani-
sches Finale im Chor besessen. Ein Jahrzehnt nach der Vollendung des Gesamtprogramms, d.h.
um 1317, hat Enrico Scrovegni Giottos Version dieses Finales der Neuordnung von Stiftung,
Chorarchitektur und Stiftergrab geopfert.” Vielleicht unmittelbar darauf, vielleicht aber auch
etliche Jahre spiter hat er zusammen mit dem Grabmal die neue Chorausmalung anfertigen
und die bis dahin vielleicht noch existierenden Reste der Giotto-Bilder auf den Seitenwinden
beseitigen lassen. Was die bestehenden Fresken an Giotto-Motiven zeigen, konnen Reflexe die-
ser urspriinglichen Bilder sein.

JUDAS

Wie es bis heute Vorschrift ist, wenn das Verkiindigungsfest in die Fastenzeit fillt, diirften in
der Messe am Verkiindigungstag 1304, dem Mittwoch vor Karfreitag, statt einem zwei Texte
aus den Evangelien gelesen worden sein. Der eine bezog sich auf die Verkiindigung und war die
gewohnliche Lesung zum 25. Mirz (Lukas 1, 26-38): ,Zu jener Zeit ward der Engel Gabriel von
Gott in eine Stadt Galildas, namens Nazareth, zu einer Jungfrau gesandr ..." Das entspricht der
Darstellung am Triumphbogen oben (Taf. I, Abb. 17): Wir sehen dort nicht nur die Verkiin-
digung, sondern auch die Aussendung Gabriels. Zuvor aber war als die Perikope der Fastenzeit
Lukas 22, 1-71 gelesen worden: 7

91 Zur Datierung des Grabmals: W. Wolters, La scultura Veneziana gotica (1300-1460), 2 Bde., Vene-
dig 1976, Cat. 29: Der Grabmalsaufbau sei vor 1320 entstanden, die Liegefigur, da sie den Verstor-
benen zeige, aber erst nach 1336. So wenig wie die erste Annahme scheint mir die zweite zwingend.
Fiir die Datierung der Fresken vgl. Padova: Basiliche e chiese, Bd. 1 S. 262: Claudio Bellinati datiert
die Fresken nach dem Kanonisierungsdatum des Thomas von Aquin (1323), der im Polygon dar-
gestellt ist. Bekanntlich geben solche Daten aber keinen zuverlissigen Terminus post quem.

92 In dieselbe Richtung argumentiert Hueck, Zu Enrico Scrovegnis Verinderungen der Arenaka-
pelle, S. 284 f.

93 Die Praxis lafc sich in der vortridentinischen Liturgie von Padua nachweisen: Missale Pataviense
cum additionibus benedictionum cereorum, cinerum etc., Venedig 1522.
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Abb. 30: Chorbogen: Verrar des Judas

In jener Zeit nahte sich das Fest der ungesiuerten Brote, das Ostern heifst. Die Hoben-
priester und Schrifigelehrten suchten nach einer Gelegenbheit, Jesus toten zu kinnen;
sie fiirchteten sich aber vor dem Volke. Da fubr Satan in Judas mit dem Beinamen
[skariot, einen von den Zwilfen. Er ging hin und verhandelte mit den Hobenpriestern
und Hauptleuten, wie er ihnen Jesus iiberliefern kinnte. Sie freuten sich dariiber und
boten ihm Geld an. Er sagte zu und suchte nun eine gute (l(’/t’(’t‘)l/ff’lt ihn ohne Bei-

sein des Volkes auszuliefern.

Der Text der Perikope fiihrt noch weiter bis zur Grablegung. Hier geht es aber um den Anfang,

die Judas-Geschichte. Auch sie ist am Chorbogen dargestellt, und zwar — wie man am Auftrirr

Satans ablesen kann — in der zum Mittwoch der Karwoche gehérigen Lukas-Fassung (Abb. 30).
Haben die Lesungen vom 25. Mirz 1304 das Triumphbogenprogramm und letzdich das Ge-

samtprogramm in der bestehenden Form generiert? Diese Frage wird sich wohl nicht definitiv
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beantworten lassen. Immerhin kann man aber darauf hinweisen, daf das Jahr nach dem 25.
Mirz 1303, auf den sich die erste Weiheinschrift bezieht, der wahrscheinlichste Zeitraum fiir das
Inkrafttreten des Reduktionsplans und damirt auch fiir die giiltige Konzeption der Ausmalung
ist. Giottos Titigkeit stand also in der Tat im Zeichen des erwarteten oder erinnerten Verkiin-
digungstags 1304. Aber auch unabhingig vom Zusammenfallen der beiden Texte kann die Bil-
derkonstellation als sinnvoll erlebt werden: Sie bringt die Uberschneidung des Gedenkens an
die Fleischwerdung einerseits und an das Leiden des Fleischgewordenen andererseits auf einen
Punkt, der Relevanz am Grab des Stifters hat. Judas kann namlich als ein plastisches Gegen-
bild zu dem, was ein Stifter ist, verstanden werden: Der eine verkauft den fleischgewordenen
Gott gegen Geld, der andere verwandelt das potentiell immer siindige Geld in gute Werke; der
eine verzweifelt an seiner Siinde und tut, als er sich umbringt, eine noch groflere, der andere
beweist durch sein gutes Werk Vertrauen in die Gnade Gorttes. Indem sich Scrovegni beschei-
nigen lifdt, so etwas wie ein zweiter Judas zu sein, aber gleichzeitig Maria und den Paduanern
eine mit Abldssen begabte Kirche schenkt, zeigt er sich ebenso zerknirscht wie hoffnungsfroh
und demnach optimal zur Erlosung qualifiziert. ,Het Judas nit in der Stunde / vor groflem
Kummer sich erhangen, / got het in gerne entphangen,” sagt der heilige Augustinus in einem
Frankfurter Passionsspiel aus dem 15. Jahrhundert.?s Und in der Legenda Aurea heiflt es: ,,Ob-
gleich Judas seine Siinde bekannte, so hoffte er doch nicht auf Erlosung und daher wurde ihm
keine Gnade zuteil."»s Demgegeniiber stellte
Scrovegni durch den Stiftungsakt und dessen
im Weltgerichtsbild erfolgte Veroffentlichung
unter Beweis, mit wieviel Zuversicht er seiner
Erlésung entgegensah.

Daff fiir Scrovegni (und Giotto) die Gestalt
des Judas eine naheliegende Alternative zur ei-
genen Existenz und nicht ein dumpfes Schreck-
bild war, macht die Form seiner Darstellung an
der Triumphbogenwand deutlich. Der Maler
lifdt eine hochgradig individuelle und leben-
dige Physiognomie erscheinen (Abb. 31). Sie
ist stirker noch dem Normaltypus Giottoscher
Gesichter entriickt als die Portrits Scrovegnis
und des Klerikers an der Westwand. Dabei ist

eine Ahnlichkeit mit dem rassischen Stereotyp

vom Juden, wie es 13. und 14. Jahrhundert in

Abb. 31: Verrat des Judas, Detail Spanien, Frankreich und Deutschland auftritt,

94 Zit. nach: Das Drama des Mittelalters, ed. R. Froning, Stuttgart 1891/92, S. 472.

95 ... nam etsi ludas peccatum suum confessus fuerit, tamen non in spe venie et ideo non est mis-
ericordiam consecutus.” lacopo da Varazze, Legenda Aurea, ed. G.P. Maggioni, Florenz 1998, S.
128,



72 Visibile Parlare: die Arena-Kapelle in Padua

nicht abzustreiten, und die Zurschaustellung
im Profil — optimal geeignet zum Vergleich
mit dem in der Kapelle stindig wiederkeh-
renden edlen Profil Christi — ,pripariert” die
Ziige.”® Andererseits ist es keine Grimasse, und
ihm eignet nichts eigentlich Abstoffendes oder
Deklassiertes. Das wird gerade im Gegeniiber
mit dem bdse blickenden Priester deutlich.
Wenn Judas und Jude zusammenfallen, dann
also nicht im Sinn einer aufgekiindigten Mit-
menschlichkeit. Wirklich bése und dadurch
erniedrigt erscheint Judas erst, wo er im Bild
der Gefangennahme mit gespitzten Lippen die
Tat des Verrats zur Ausfithrung bringt, aber da
scheint es mehr um erzihlerische Dramatik als

um Programmatik zu gehen (Abb. 62).
Demgegeniiber ist Judas’ Prisenz im Ge-

Abb. 32: Westwand: Hollenszenerie des Weltge-
richts, Judas richtsbild und dort in der Halle zweitellos Pro-

gramm (Abb. 32). Fraglich scheint jedoch, ob
es sich um nahtlos dasselbe Programm wie am Chorbogen handelt und ob die Bilder dort erst
von der Holle her prazise lesbar werden, wie Ursula Schlegel glaubt. Judas baumelt, wo unweit
des rettenden Kreuzes die Verdammten ankommen, am linken Zugang der groffen schwarzen
von Glut umgebenen Hohle. Marthdus (27, 3-10) folgend ist er ein Erhidngter, der sich selbst
gerichtet hat; aber entsprechend der Apostelgeschichte (1, 15-26) ist der Leib zusirzlich aufge-
rissen und die Gedirme quellen heraus, was dort auf einen Unfall zuriickgeht, mit dem es Gott
bewerkstelligte, den Verriter zu richten. Die Uberblendung der beiden Todesarten, die in der
Judas-ITkonographie nicht selten ist, dient wohl der Steigerung des Grauens.?” Neben Judas han-
gen drei weitere Manner, von denen klar ist, daf§ sie nicht Selbstmérder sind. Teufeln haben sie
an den Schniiren ihrer Geldbeutel aufgekniipft. Uberhaupt ist in der Paduaner Hélle der Geld-
beutel ein hiufiges Requisit. Darin und im Auftritt von Judas sowohl an der West- als auch an
der Triumphbogenwand hat Ursula Schlegel eine Bestitigung fiir die seit dem 16. Jahrhundert
populire Vorstellung gefunden, Enrico Scrovegni sei es mit dem Bau und der Ausstattung der
Kapelle vordringlich um die Ubeltaten seines Vaters Reginaldo gegangen.’

Dafl es zu den Motivationen der Stiftung gehért, fiir den in Generationen unter den ver-
o

96 Vgl. M. Barash, Giorto and the Language of Gesture, Cambridge 1987, S. 159162, M. Shapiro,
Frontal and Profile as Symbolic Forms, in: M. Shapiro, Wards, Script, and Pictures: Semantics of
Visual Language, New York 1996, S. 69—112 und B. Blumenkranz, Le juif médiéval au miroir de
lart chrétien, Paris 1966.

97 Lexikon der christlichen Tkonographie, ed. E. Kirschbaum u.a., Rom u.a. 1970, Bd. 2, S. 446 .

98 Schlegel, Zum Bildprogramm der Arena Kapelle, S. 128 £.
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schiedensten Umstinden erworbenen Reichtum zu ,zahlen®, der Scrovegnis Gutes Werk mog-
lich machte, geht aus seinem Testament hervor und wird nicht bestritten: ,Ich ordne an®, heiflt

es dort (A 17),

daff all mein unrecht erworbenes Gut — sofern sich solches finden lasst und nicht schon
zuriickerstattet wurde — und all das unrecht erworbene Gut meines Onkels, des verstor-
benen Herrn Ugolino, und meines Vaters, des verstorbenen Herrn Reginaldo, und ebenso
das unrecht erworbene Gut meines Bruders, des verstorbenen Herrn Manfredo Scrove-
gni, und seines Sohnes Manfredo des jiingeren zu jenem Drittel, das ich geerbt habe,
und daff iiberhaupt alles, was unrecht erworben wurde und was ich nach dem Gesetz
zuriickzuerstatten gehalten bin, zuriickerstattet und zuriickgezahlt werde, und zwar mit
allen daraus entstandenen Kosten und an alle, die es fordern, obne gerichtliche Klage,
Auseinandersetzung und ohne gerichtliches Verfahren, ohne Bedingungen oder Vertrag.

Allerdings entsprach ein solcher salvierender Abschnitt, der die Erstattung der Mala ablata
anordnete, den Konventionen damaliger Testamente.? Was die Passage dariiber hinaus zeigr,
ist, daf} Enricos Vorstellungen von Siinde nicht auf Reginaldo fokussiert waren, wie dies nach
Dante und seinen Interpreten zu erwarten wire.

Es sei auch darauf hingewiesen, daf nicht etwa Giotto in Padua den Judas und damit das
Thema von Kiuflichkeit und Verrat in die Gerichtsikonographie eingefiihrt hat. Die Figur
wurde aus der fiir das ganze Paduaner Hollenszenarium mafigeblichen Vorlage, dem Mosaik
im Florentiner Baptisterium, ibernommen. Und der Paduaner Auftritt ist gegeniiber dem Flo-
rentiner sogar zuriickgenommen: Im Mosaik ist der Erhingte auffilliger positioniert (Abb. 33);
auch hat man ihn dort als einzigen unter den Hollenbewohnern einer Inschrift gewiirdigt.

Und der Obsession mit dem Geldbeutel steht in der Paduaner Hélle eine andere zur Seite: die
mit dem Penis.'*® Zahlreiche minnliche Geschlechtsteile sind grof prisentiert und werden mif3-
handelt (Abb. 34). Im selben Grad und in derselben Drastik wie den Wucher prangert das Szena-
rium also die Unkeuschheit an, gibt die einschlagigen Siinder zudem der Licherlichkeit preis und
appelliert an eine Form von Schadenfreude, die wir heute nicht mehr so aufbringen wie Giottos
Zeitgenossen, aber mit erwas bosem Willen wohl nachvollziehen kénnen.*®' Die grausame Strafe

99 L. Maino, 5o testamenti medioevali nell Archivio Capitolare di Trento (secoli XII-XV), Ferrara 1999,
S. 24 mirt Beispielen von 1348 und 1398. G. Ceccarelli, Uusura nella trattatistica teologica sulle res-
tituzioni dei male ablata (XITI-XIV secolo), in: Credito e usura fra teologia, diritto e amministrazione:
Linguaggi a confronto (Sec. XII-XVI), ed. D. Quaglioni, G. Todeschini und G.M. Varinanini, Rom
2005, S. 3-23. Grundlegend: K. Weinzierl, Die Restitutionslehre der Friihscholastik, Miinchen 1936.

100 G. Lorenzoni, Su alcuni aspetti iconografici dell'Inferno di Giotto nella Cappella Scrovengi di
Padova, Hortus Artium Medievalium 4, 1998, S. 155-159. Vgl. auch G. Lorenzoni, | circoncisi
nell'Inferno della Cappella degli Scrovegni di Padova: una curiosita iconografica, A¢ti e memorie
dell Accademia Patavina di Scienze, Lettere ed Arti 108, 1995/96, 111 S. 207-216.

101 B. Cassidy, Laughing with Giotto at Sinners in Hell, Viator: Medieval and Renaissance Studies 35,
2004, S. 355—386.
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Abb. 33: Florenz, Baprtiste-
rium: Hollenszenerie des

Weltgerichts

Abb. 34: Héllenszenerie, Detail Abb. 35: Hollenszenerie, Detail
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sexueller Verfehlungen aber war das, was die meisten Hollenreisenden des frithen und hohen Mit-
telalters beobachteten. Es handelt sich um einen Jenseitstopos.’”* Wenn dem in post-franziskani-
scher Zeit die Strafe 6konomischer Verfehlungen an die Seite trat, so fordert dies nicht zwingend
eine individualgeschichtliche Erklirung. Reflektiert wird in der Paduaner Hélle nicht speziell das
Schuldgefiihl, der Sohn und Erbe eines Reginaldo zu sein, sondern das Christuswort vom Rei-
chen, dem Kamel und dem Nadelohr. Daneben ist zu beachten, daff die am deutlichsten ausfor-
mulierte Siinde, die in Giottos Hollenbild mit einem Geldbeutel begangen wird, die der Simonie
ist: Mitten in der Holle sitzt auf einem Teufel ein bis auf die Mitra nackter Bischof, der Geld von
einem nackten Priester entgegengenommen hat und ihm dafiir den Segen spendet oder die Abso-
lution erteilt (Abb. 35). Die Szene ist sicher nicht antiklerikal gemeint, sondern zielt auf die Lehre:
Priesterliches Handeln allgemein und speziell die Siindenvergebung sind nicht kiuflich, aber wer
solche Dienste zu kaufen sucht oder sich bezahlen 1aft, begeht eine schwere Siinde.

Es sei also davon ausgegangen, dafl Enrico das Judas-Bild am Chorbogen der Arena-Kapelle
auf sich selbst, seine Siindigkeit und sein Handeln als Stifter bezogen hat. Sofern es ihm dane-
ben ein Anliegen gewesen sein sollte, auch seinen seit fiinfzehn oder mehr Jahren toten Vater
einen zweiten Judas zu nennen, so wire eine Stiftung an dessen Grab der gegebene Anlafl gewe-
sen. Aller Wahrscheinlichkeit nach befand es sich in oder bei der Kathedrale, wo Reginaldo eine
Kapelle und eine jihrliche Zelebration pro defunctis gestiftet und damit schon selbst etwas fiir
sein Andenken getan hatte.'3

Peter Cornelius Claussen hat gefragt, ob Scrovegni seinen Zeitgenossen nicht als ein Exzentri-
ker erschienen sein muf.'*+ Die Selbstbezichtigung als Judas ist geeignet, diese Auffassung zu stiit-
zen. Zwar beherrscht das Spiel mit dem Judas-Thema etwa auch den Passionszyklus am Lettner,
der den Naumburger Stifterchor verschlieflt, aber durch diese Bilder spricht nicht jemand {iber
sich selbst, sondern es sprach der Naumburger Domklerus tiber Wohltiter des Doms, die seit 150
und mehr Jahren tot waren und mit einer dramatischen Geste ins lebendige Gedichtnis zuriick-
geholt werden sollten.”s Die Verwendung der Judasfigur als Eigenbild steht auflerhalb aller Ge-
wohnheit. Sie sollte auch keineswegs nur den Stifter als Toten und eine Zukunft betreffen, in der
diesseitige Empfindlichkeiten nicht mehr zihlten. Das Bild bezieht sich nicht nur auf das gemalte
und zu Scrovegnis Lebzeiten unbeschriftete Kenotaph, sondern besetzt auch die Nahtstelle zwi-
schen Kapelle und Palast. Durch eine Tiir in der Ecke unterhalb des Bildes betrat man die Kapelle
vom Palast her (sie ist heute wieder gedffnet und der regulire Zugang fiir die Besucher, die aus der
Klimaschleuse kommen); an der Ecke dariiber befindet sich ein heute vermauertes, schmuckloses
Fenster, das aus einem Raum iiber der Tiir, d.h. aus einer Art Privatoratorium, Einblick in die Ka-

102 Visions of Heaven and Hell Before Dante, ed. E. Gardiner, New York 1989, S. XVII. Wenig iiberzeu-
gend demnach die Auffassung, die sexuellen Szenen im Paduaner Gericht seien Metaphern fiir die
Bestrafung von Wucher: Derbes und Sandona, Barren Metal and the Fruitful Womb, bes. 277.

103 Bellinati, Nuovi studi sulla Cappella di Giotto all’ Arena di Padova, S. 20.

104 Claussen, Enrico Scrovegni: Der exemplarische Fall, S. 235.

105 M.V. Schwarz, Retelling the Passion at Naumburg: The West Screen and Its Audience, Artibus et
Historiae 51, 2003, S. 59-72.
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pelle hitte gewihren sollen. Judas trite also gerade dort auf,
wo die Eitelkeit des Stifters und das Takegefiihl des Malers
oder, sagen wir, die Klugheit beider Autoren einen Auftritt
von Judas hitte verbieten miissen.

Nach dem Grundsarz, dafl die Tugenden der Biirger die
Laster der Heiligen sind, ist Judas® Rolle aus dieser Ein-
sicht heraus aber auch wieder gerechtfertigt. Wenn es, wie
im Fall eines Stifters, nimlich um die Selbstheiligung des
Biirgers geht, kommt es nicht linger auf die Erprobung
der Sapientia Saeculi an, auf die Weltklugheit. Laut Paulus
(1. Korinther 3, 19) ist sie nichts anderes als , Torheit bei
Gort”. Eine Allegorie der Sapientia Saeculi ist, wenn Gos-

bert Schiiffler recht hat, am Sturz tiber der nimlichen Tiir
Abb. 36 Nérdliche Langhauswand: und also am Eingang vom Palast her dargestellt©é (Abb.
D"l"‘?”“““ der Tiraus dem Palast,  36) Und die Allegorie der Torheit, der Stultitia, findet sich
Deta im Rahmen des berithmten Tugenden- und Lasterzyklus
der Sockelzone unmirttelbar neben der Tiir (Abb. 91).

Worauf es wirklich ankommy, ist der Besitz von wahrer, nimlich auf die jenseitigen Dinge
gerichteter Sapientia. Diese Form der Klugheit aber, die aus dem Spiegel der Selbsterkenntnis
Erstaunliches, oft genug auch Erschreckendes erfihrr, erscheint an der Wand gegeniiber der Tiir
und wird also von denen, die vom Palast her eintreten, als erstes Bild in der Kapelle gesehen
(Abb. 79). Es ist ein Anblick, der mahnt, daf die Palastbewohner und Nutzer der Kapelle unan-
genehmen Wahrheiten wie den Ziigen der eigenen Judas-Ahnlichkeit, der eigenen Stultitia und
der unzureichenden, da blof sikularen Sapientia ins Auge sehen miissen, wenn die Stiftung als
Gutes Werk in Himmel Eindruck machen soll.

DIE PALASTKAPELLE

Wenn die Stelle, wo Sakral- und Palastraum einander berithren, mirt allen Zeichen von Demut
und Zerknirschung aufgeladen ist, so ist dadurch das Gegenteil von dem dokumentiert, was die

Eremitani in ihrer Beschwerde vom Januar 1305 Enrico unterstellten: Eitelkeit sei es gewesen, was

106 G. Schiifller, Giottos visuelle Definition der ,Sapientia Saeculi” in der Cappella Scrovegni zu Padua,
in: Opere e giorni. Studi su mille anni di arte europea dedicati a Max Seidel, ed. K. Bergdolt und G.
Bonsanti, Venedig 2001, S. 111—122. Vgl. die tendenziell dhnliche Lesart bei A. Ladies, The Legend of
Giotto's Wit, The Art Bulletin 69, 1986, S. 581-596. Vgl. auch S.G. Mieth, Per i due tondi soprastanti
I'antico accesso alla Cappella degli Scrovegni, Bollettino del Museo Civico di Padova 78, 1989, S.
15-20. Die dort vorgeschlagene positive Lesart ist unzureichend begriindet. Zuletzt und auf Mieth
aufbauend die wiederum positive Interpretation des Medaillons als Allegorie der Circumspectio: E.
Frojmovi¢, Giotto’s Circumspection, 7he Art Bulletin 89, 2007, S. 195-210.
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Die Palastkapelle

die Kirche in der Arena hervor-
gebracht und zu dem Schmuck-
stiick gemacht habe, das sie ist (A
5). Tatsichlich: Wenn es sich bei
dem Bau und seinem Apparat
nicht nur um ein Geschenk an
die Paduaner und um das Gute
Werk eines Mannes handelt, des-
sen Seele Macht und Reichtum
beschweren, sondern die Kapelle
auch die seines Palastes ist (und so
verhilt es sich nun einmal), liegt
der Vorwurf der Eremitani in der
Luft und der Stifter tut gut daran,
ihm vor Gott und den Menschen
entgegenzutreten.

Uber den Arena-Palast ist we-
nig bekannt. Wo der Chronist
und Zeitgenosse Albertino Mus-

sato die Flucht Enricos im Jahr
1320 schildert, beschreibrt er als

Abb. 37: Katasterplan von Padua (1811): Arena, Palazzo
Scrovegni und Kapelle, Kloster der Eremitani

dessen zuriickgelassenen Wohn-
sitz ein hochaufragendes und geraumiges palatium und hebt die Pracht der FuBlbéden hervor.
Jedoch kann die Residenz in der Stadt gemeint sein.’” Demgegeniiber handelt Michele Savona-
rola im mittleren 15. Jahrhundert eindeutig von den Baulichkeiten in der Arena: Er nennt neben
der, wie er weif}, von Scrovegni gestifteten und von Giotto ausgemalten groflen capella auch
einen Wohnbau mit vielen Zimmern und Silen, vor dem ein ,runder Hof™ liegt. Gemeint
ist die Manege, wo sich, wie Savonarola gleichfalls weif, die Paduaner am Verkiindigungstag
versammeln, um der ,representatio Annuntiationis“ beizuwohnen (Il g 3). Bildlich tiberliefert
ist ein grofler Wohnbau ist seit dem spiten 16. Jahrhundert.”® Er nahm die Nordkurve der Ma-
nege ein und bildete gleichsam das Zentrum einer Anlage, deren linker Fliigel die Kapelle war.
Dieses Bauwerk ging im Kern wohl wirklich bis in Scrovegnis Zeit, vielleicht sogar bis in die der
Dalesmanini zuriick und mag die ausgebaute Version des im Kaufvertrag von 1300 genannten

107 Albertino Mussato, De Gestis [talicorum post Henricum VI, ed. L. Padrin, Venedig 1904, XIV, s,
S. 170 a. A. Mendin, Maddalena degli Scrovegni e le discordie tra i Carraresi e gli Scrovegni, Arti e
memorie della R. Accademia di Scienze, CCXCVII, N.S. XII, 1895/96, S. 243—272, bes. 251.

108 Das ilteste Dokument, das den Palast hinreichend deutlich zeigt, scheint der als Vogelschau ent-
worfene Padua-Plan des Giuseppe Viola Zanini von 1599 zu sein: S. Ghironi, Padova — Piante ¢
vedute (1449—1865), Padua (2) 1988, Nr. 13.
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Hauses gewesen sein.” Wenig modifiziert stand es bis ins 19. Jahrhundert, um 1827 abgerissen
zu werden.

Der Katasterplan von 1810/11 zeigt, dafl der Hof zwischen Palast und Kapelle durch einen
hakenf6rmigen Laufgang tiberbriickt war (Abb. 37). Dieser Befund korrespondiert mit Schiden
und Stérungen im Mauerwerk an der Nordwand der Kapelle.™ Fiir wie alt man den Gang
hilr, hingt davon ab, als wie zuverlassig man den della Valle-Stadtplan aus dem 18. Jahrhundert
einschirzt. Der zeigt statt der hakenformigen eine sehr viel einfachere Strukrur, die ein zwischen
die Riickfassaden von Palast und Kapelle gesetztes Tor gewesen sein konnte. Dieser Plan ist im
ganzen aber weniger detailliert, und anders als den Verfassern der Katasterpline mufite seinem
Autor der Besitzer des Palastes nicht Zutritt gewihren. Es sei also davon ausgegangen, daf die
im ,napoleonischen Katasterplan festgehaltene Situation vor das 18. Jahrhundert und vielleicht
wirklich bis in die Scorvegni-Zeit zuriickreichte. Der dargestellte Gang hitte es erlaubt, vom
Palast aus trockenen Fuf8es die Tiir in die Kapelle und den Zugang zur Krypta zu erreichen. So-
fern der Gang zweigeschossig war, was anzunehmen ist, erschlof er auch das Logenfenster iiber
der Tiir. Es ist heute vermauert, besitzt aber noch einen Holzladen, der im Freskenprogramm
der Kapelle als eine Stérung zwischen dem Bild, das Marias Heimkehr ins Elternhaus zeigt, und
der Chorwand, d.h. der Verkiindigungsszene, in Erscheinung tritt (Taf. II, Abb. 24). Uber das
Obergeschoff des Ganges erreichte man auch den am Auflenbau noch sichtbaren Eingang ins
Obergeschof8 der Sakristei. Dort befindet sich ein wohl im zweiten Jahrzehnt des 14. Jahrhun-
derts eingerichteter und im 16. Jahrhundert modernisierter Raum, der ein zweites Logenfenster
in die Kapelle besitzt, von dem schon die Rede war (Abb. 27). Es gewihrt Einblick nicht ins
Langhaus, sondern in den Chor.™

Gleich ob der Palast noch zu Enricos Zeiten fertig wurde oder erst spiter: Es wird deutlich,
wie Wohn- und Kultraum in der Arena zusammenspielen sollten. Vom Palast her sollte erstens
direkter Zutritt zur Kapelle méglich sein und es den Bewohnern erlauben, an der Liturgie teil-
zunchmen und sie fiir alle Besucher der Kirche sichtbar mitzufeiern. Zweitens war vorgese-
hen, dafl sie von einem hochgelegenen Oratorium aus, das gleichfalls vom Palast her bequem
erreichbar war, dem Gottesdienst auch ungesehen folgcn konnten. Vermutlich war die erste
Maoglichkeit ein Angebot besonders an die miannlichen Mirtglieder des Hauses, die zweite aber
fiir die weiblichen gedacht.

Diese Situation ist auch fiir die Bau- und Stiftungsgeschichte aufschlufreich. Es fillt ja auf,
dafl von der Loge im Langhaus aus kein Blick auf den Hochaltar méglich ist, wo er heute steht.
Er wiirde von dort aus aber auch unsichtbar bleiben, wenn er weit westlich im Chorquadrat

stiitnde. Damit wird es wahrscheinlich, daR die Position dieses Oratoriums und die erhaltene
Ve

109 Zampieri, La Cappella degli Scrovegni in Padova: Il sito e l'area archeologica.

110 Carte Forcari sull Arena di Padova: La , Casa Grande" e la Cappella degli Scrovegni, ed. E. Bordignon
Favero, Venedig 1988, S. 25, / catasti storici di Padova. XIX-XX secolo, ed. 1. Pavanello, Cittadella
2003, S. 57 f. Ausgewertet jetzt von: V. dal Piaz, La storia e I'architettura della Cappella, in: La
Cappella degli Scrovegni a Padova (Mirabilia Italiae 13), Saggi, S. 19-44.

1wt La Cappella degli Scrovegni a Padova (Mirabilia Iraliae 13), Nr. 345-349.
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Offnung noch der Disposition des Modellplans folgen, d.h. zur urspriinglich vorgesehenen und
im Weltgerichtsbild prisentierten Kirche mit Querhaus gehoren. In diesem Fall war das Fenster
iiber der Tiir bestimmrt auch nicht das einzige, das aus dem Oratorium in den Kirchenraum ge-
hen sollte. Der Raum hinter dem Fenster hitte den Winkel zwischen Langhaus und nérdlichem
Querhausarm eingenommen und durch die einstmals hinter dem Laden vorhandene Offnung
ins Langhaus sowohl Blick auf den Kreuzaltar erlaubt als auch — durch eine weitere nach Osten
gerichtete Offnung in der westlichen Querhauswand — Blick auf die Altire im Sanktuarium.
Die Scrovegni hitten von dort aus also jede liturgische Handlung in der Kapelle beobachten
und umfassend am Gottesdienst der Ménche oder Briider teilnehmen kénnen. Das zeigt auch,
wie tief der Einschnitt vom cinen zum anderen Konzept war: Ebenso wie den Aspekt der Of-
fentlichkeit des Kultraums betraf er den der Palastkapelle. Erst der Bau der Sakristei und des
Oratoriums dariiber machte wieder moglich, was durch den Reduktionsplan verloren gegangen
war, die doppelte Verkniipfung von Palast und Liturgie: sichtbar und unsichtbar, miannlich und
weiblich.

WIE GIOTTO WEIHNACHTEN ERFAND

Wie hat Giotto die iiber dreiffig — rund 2 Meter mal 1,85 Meter messenden — Bilder an den
Langwinden konzipiert? Und welche Absichten standen im Vordergrund: Ging es um eine
simulierte zweite Wirklichkeit, die als Nachahmung der ersten in Erscheinung tritt (man denke
an ein Photo oder an ein Landschaftsgemilde), oder um eine zum Nachvollzug anregende
Visualisierung der jeweiligen Geschichte (man denke an ein Bilderbuch oder ein Comic)? In
den oberen Registern der Chorbogenwand und in Teilbereichen der Gerichtsszenerie an der
Westwand geht es um Illusion — mithin zicht um die Herstellung einer Alternativwirklichkeit,
sondern um Eingriffe in die Wirklichkeit, in welcher der Betrachter lebt. Das Ziel scheint eine
moglichst direkte Ansprache und Beeinflussung der Besucher zu sein. Es handelt sich da um
eine Visualisierungsstrategie, die in die zweite Richtung weist: Nachvollzug. Doch mufi sich das
auf die Szenen der Langwinde nicht iibertragen lassen. Schon von der Rahmung her kommen
sie mehr bildgerecht daher.

Das auf Anhieb eingingigste Bild im Zyklus, das wohl alle heutigen Betrachter als eine Art
Bezeugung gewesener Wirklichkeit akzeptieren, ist die Weihnachtsszene (Taf. I11). Jedoch kann
es sein, daf sie Giottos Zeitgenossen weniger leicht einging. Méglicherweise gab es visuell Ge-
bildete, die das Konzeprt spekulativ und unwirklich fanden. Dabei mag sie jenes Motivgefiige
am meisten irritiert haben, das den Angehorigen der gegenwirtigen westlichen Kultur das
selbstverstindlichste ist: der in einer Landschaft plazierte Stall. Daf8 Christus in einem Stall
geboren wurde und Ochs und Esel, die man sich gern als dessen eigentliche Bewohner vorstellt,
dabeiwaren, ist das Thema der Weihnachtsgeschichten und -lieder und der Grundbestand an
Kulisse bei den heimischen oder 6ffentlichen Krippen. Man kann auch sagen: Es ist ein integra-
ler Teil dessen, was heute (mit einem geriithrten Zwinkern) fiir eine weihnachtsgeschichtliche

Tatsache gehalten wird.
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Zu Giottos Zeit hingegen hat man entweder geglaubt, Christus sei in einer Hohle gebo-
ren worden oder innerhalb der Stadt Bethlehem und dort, um genau zu sein, nicht in einer
Herberge, ,quia non erat locus in deversorio® (,weil in der Herberge kein Platz war“, Lukas
2, 7). Die erste Version geben die Evangelien des Jacobus (XVIII-XX) und Pseudo-Matthius
(XII-XV),= die als Apokryphen an Popularitir hinter den kanonischen Evangelien nicht zu-
riickstanden und nicht weniger als diese zum Kanon des damals Geglaubten beitrugen (,Apo-
kryph® wurden die Apokryphen bekanntlich erst durch die Reformation und die katholische
Reform)."s Weder diese beiden Autoren noch Lukas und die anderen Evangelisten sprechen
von einem Stall als Geburtsort; Lukas erwihnt eine Krippe, d.h. einen Futtertrog, in den das
Neugeborene gelegt wurde. Es wird sich gleich zeigen, dafl eine Krippe einen Stall keineswegs
impliziert. Keiner der Autoren erwihnt die Tiere.

Ochs und Esel gehoren dafiir zum Personal der Weihnachtsgeschichte in den Medizationes
Vitae Christi und damit in einem damals akruellen Text. Max Imdahl und andere haben im
Anschluff an Frank Jewett Mather gezeigt, wie ihn Giotto in Padua laufend herangezogen hat.+
Allerdings fiihrt dieser Text keinen Stall als ihr Heim ein. Die Tiere sind Eigentum von Maria
und Joseph, die mit ihnen nach Bethlehem gekommen waren ,wie arme Viehhiandler®."s Bei
Giotto stehen Ochs und Esel nicht im Stall, sondern davor. Wer davon ausgeht, dafl der Maler
eine kohirente Bilderzihlung anstrebte, muff entweder annehmen, daff Ochs und Esel den
Raum fiir Mutter und Kind freigegeben haben, oder — entsprechend den Meditationes — daf er
eben gar nicht thre Wohnung ist. Die Meditationes berichten sodann, wie sich die beiden Tiere

nach der Geburt des Kindes klug und hilfsbereit zeigten: "¢

Ochs und Esel knieten vor der Krippe und bliesen ihren Atem auf das Kind, als wiren
sie verniinftige Wesen und hitten gewuf$t, daf das Kind ungeniigend zugedeckt war
und bei der herrschenden Kilte gewirmt werden mufSte.

12 Fvangelia apocrypha, ed. K. von Tischendorf, Leipzig 1876, S. 1—50 (Jacobus) und s1—112 (Pseudo-
Matthius). Evangelia infantiae apocrypha / Apokryphe Kindbeitsevangelien, ed. G. Schneider, Frei-
burg im Breisgau 1995, S. 125-135 (Jacobus) und 221-231 (Pseudo-Marthius).

113 D.R. Cartlidge und J.K. Elliott, Arz and the Christian Apocrypha, London 2001, S. 16, 18.

114 M. Imdahl, Giotto: Tkonographie, lkonologie, Ikonik, Miinchen 1980, S. 52, 85 f. und passim. H.
Ronan, Meditations on a Chapel, 7he Burlington Magazine 122, 1980, S. 118-121. Mather, Giorto’s
First Biblical Subject in the Arena Chapel. Die aufferordentliche Bedeutung des Textes fiir die Iko-
nographie der christlichen Kunst seit der Zeit um 1300 insgesamt hat wohl Emile Mile entdeck:
E. Mile, Lart religieux de la fin du Moyen Age en France, Paris 1922, S. 27-34.

115 ... et vadunt sicut pauperes mercatores bestiarum.” Iohannes de Caulibus, Meditaciones vite
Christi, ed. M. Stallings-Taney, Turnholt 1997, S. 31.

116 ., Tunc bos et asinus flexis genibus posuerunt ora super presepium, flantes per nares ac si racione
utentes cognoscerent quod puer sic pauperrime contectus, calefaccione tempore tanti frigoris in-
digeret.” De Caulibus, Meditaciones, S. 31.
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In Giottos Fresko sicht es so aus, als warteten die Tiere darauf, daff Christus in die Krippe gelegt
wiirde, und sie ihre Heiztitigkeit aufnechmen kénnten. Das eine uns sichtbare Auge des Ochsen
wacht so eindringlich iiber das Kind wie Marias Auge.

Was den Ort des Geschehens angeht, so machen die Redaktionen der Meditationes ver-
schiedene Angaben. Sofern man in Padua die lateinische Version benurtzt hitte, wire man auf
folgende Sitze iiber Marias Bedringnis in Bethlehem gestof8en: , Alle schickren sie und ihren
Gefihrten fort, und so waren sie gezwungen, eine gedeckte Gasse aufzusuchen, wo sich die
Leute gewdhnlich unterstellten, wenn es regnete.“"” Wer auch einen Blick in die Legenda Aurea
geworfen hiitte, hitte iiber die Gasse noch erfahren:*

Teile von ibr waren iiberdacht, und sie diente als ein Ort, wo sich die Leute aus der
Stadt in ihrer Freizeit trafen, um miteinander zu essen, oder wenn das Wetter schlecht
war. Vielleicht war es Joseph, der die Krippe fiir Ochs und Esel aufgestellt hat. Andere
glauben, daff die Leute, die zum Markt kamen, dort ihre Tiere festmachten und dafd

es die Krippe schon gab.

Nach dieser Fassung der Geschichte ist der von Lukas iiberlieferte Futtertrog also entweder Jo-
sephs Produkt oder er gehrt zur Ausstattung einer Art Servicestation fiir Last- und Reirtiere.

Demgegeniiber erzihlt die um 1300 verfertigte italienische Ubersetzung der Meditariones,
folgendes habe sich zugetragen, nachdem Maria und Joseph iiberall abgewiesen worden waren:
»Als sie eine leere Hohle sahen, welche die Leute bei Regen nutzten, gingen sie dort hinein
und lieBen sich nieder.“# Der Ubersetzer griff also das Thema der Apokryphen auf. In den
abschlicBenden Bemerkungen iiber den Geburtsort sind sich die beiden Versionen der Me-
ditationes dann wieder einig: ,Und Joseph, der ein meisterlicher Zimmermann war, hat ihn
wohl auf irgendeine Weise ... "¢ — Das hier folgende Verb claudere bzw. chiudere heifft wortlich
(ver)schliefen, kann aber auch im Sinn von abdichten, abdecken oder iiberdachen gelesen wer-
den.

117 .Omnes licenciebant eam et socium, et sic coguntur divertere ad quandam viam coopertam, ubi
homines tempore pluie divertebant.” De Caulibus, Meditaciones, S. 31.

8 ... operimentum habens, qui de versorium dicitur, sub quo cives ad colloquendum vel ad con-
vescendum in diebus otii vel pro aeris intemperie devertebant. Ubi forte Joseph praesepe bovi
et asino fecerat vel secundum quosdam rustici, cum ad forum veniebant, animalia sua ibidem
ligabant, er ideo praesepe ibi constructam erat.” Jacobi a Voragine legenda aurea: vulgo historia

“lombardica dicta, ed. T. Graesse, Regensburg (3) 1891, S. 41.

19 ,Er quelli vedendo una grotta che niuno vera intrato et allora elli vedendo volta vintrono entro ed
albergare. Chi qui ne tornavano homini quando pioveva.” Paris, Bibliothéque Nationale, Ms. [tal.
115, Fol. 18 v. Fiir eine englische Ubersetzung dieser Handschrift mit Abbildungen der lllustratio-
nen: Meditations on the Life of Christ, ed. 1. Ragusa und R.B. Green, Princeton 1961.

120 ,Et ibidem loseph, qui erat magister lignarius, forte aliqualiter se clausit.“ De Caulibus, Medita-
tiones, S. 31. ,Et in quello luogo iosep lo quale era maestro di legname forsi che vi chiuse in alcun
modo.” Paris, Bibliothéque Nationale, Ms. Ital. 115, Fol. 18 v.
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Das fihre zu der Frage, ob
Giotto mit der hélzernen Struk-
tur, die Maria tiberfingt, wirk-
lich einen Stall gemeint hat. Ge-
naugenommen ist ja nicht mehr
als eine Art Schutzdach fiir eine
liegende Person zu sehen. Da-
neben fallt die verschattete Fli-
che hinter dem Unterstand auf.
Am chesten handelt es sich um
eine flache Hohle oder Delle in
der Felswand. Was auf den er-
sten Blick ein Stall scheint, kann

ebenso als ein improvisierter Vor-
Abb. 38: Kloster Daphni, Katholikan: Geburt Christ bau oder eine Art Veranda vor
einer unzureichend tiefen Hohle
gelesen werden: ein Produkt Jo-
sephs. Einfach aber perfekt ausgefiihrt kénnte die Konstruktion fiir das stehen, was ein meister-
hafter Zimmermann in Eile zustandebringt. Vielleicht sollen wir uns die offensichtlich neue,
schlicht und schén gearbeitete Krippe gleichfalls als Josephs Werk vorstellen. Und vielleicht
schlift er in Giottos Fresko nicht nur, weil die Bildtradition das nahelegt (s.u.), sondern auch
deshalb, weil er vor der Geburt des Kindes mit so viel Fleif§ seinem Beruf nachgegangen war.

Stall oder selbstgebauter Unterstand? — allein mit dem Text ist das schwer zu entscheiden.
Hohle oder Schatten? — dazu gibt es {iber den Befund in Giottos Bild und die Meditationes hin-
aus weitere Argumente. Da sind die Texte, welche die Tradition und Popularitit der Vorstellung
von der Hohle als Geburtsort belegen. Sie wurden teils schon genannt. Da ist auch jene reale
Hohle unter der Geburtskirche in Bethlehem, die den Pilgern mindestens seit dem vierten Jahr-
hundert als der Geburtsort Christi gezeigt wird.” Und da ist schliefSlich eine alte Bildtradition,
auf die man Giortos Fresko beziehen kann. Vor ithrem Hintergrund laf3t sich nicht nur die Frage
entscheiden, ob der Schatten wirklich eine Hohle suggeriert, es tun sich auch weitere Einblicke
in Giottos Bilderindung aut.

Wie es iiber den Geburtsort zwei verschiedene Text-Uberlieferungen gibr, so auch zwei ver-
schiedene visuelle Traditionen. Anders als die Texte lebten sie im Mittelalter weitgehend unab-
hingig voneinander. Jene Bilder, die der lateinische Westen hervorbrachte, zeigen die Geburt
entweder vor einer architektonischen Kulisse, die Bethlehem darstellt, oder in einem Nir-
gendwo, das mit einer Krippe und zuweilen einer Matratze mébliert ist. Ein Beispiel fiir die
erste Moglichkeit, das unser Maler mit Sicherheit kannte, findet sich in S. Miniato al Monte
iiber Florenz. Das Wandbild aus dem spiten 13. Jahrhundert zeigt Maria, Joseph und das Kind

121 W. Harvey, W.R. Lethaby, O.M. Dalton u.a., The Church of the Nativity at Bethlehem, London
1910, S. 51—73 und B. Bagatti, Gli antichi edifici di Betlemme, Jerusalem 1952, S. 114-156.
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unter einem gemauerten Bogen.'* Demgegeniiber wird der Geburtsort im griechischen Osten
(und in den westlichen Enklaven seiner visuellen Kultur) in stets als eine Felsenlandschaft wie-
dergegeben (Abb. 38): Etwas nach links aus der Bildmitte herausgeriickt (genau an der Stelle,
wo Giotto den Schatten gemalt hat!) 6ffnet sich eine Hohle in einem Berg. Oft wirke der Berg
wie eine geplatzte Blase und zeigt, wie die Landschaft ganz vom Hohlenmotiv her konzipiert
ist. Zum byzantinischen Geburtsbild gehéren dariiber hinaus noch folgende Motive: Engel, die
entlang dem gebogenen Bergriicken iiber der Hohle angeordner sind, Schafer in der rechten
Bildecke, denen einer der Engel die Geburt des Erlésers verkiindigt, sowie der im Vordergrund
kauernde Joseph. Mit kleinen Abweichungen findet sich das meiste davon in Giottos Bild
wieder, in Gestalt des Schattens also wohl auch die Hohle. Was den Engelsbogen angeht, so
wolbt er sich bei Giotto zwar nicht iiber dem Berg, dafiir aber vor der Folie des Berges iiber dem
First des Schutzdaches. Uber solcherlei Motivisches hinausgehend stimmt iiberein, daf8 sowohl
Giottos Bild als auch die byzantinischen Darstellungen zwei Ereignisse zusammenfiihren, die
in allen Texten siuberlich getrennt und niemals miteinander verschrinkt erzihlt werden, nim-
lich die Geburt Christi und deren Verkiindigung an die Hirten. Man hat den byzantinischen
Typus einmal ein ,Sammelbild“ genannt — ¢in Bild also, das verschiedene Darstellungen aus
dem erzihlerischen Umfeld der Geburt Christi zusammentrigt.'+ Das trifft auch auf Giottos
Darstellung zu. Was am Ende aber doch abweiche, ist der Stall; ein solcher kommt in den by-
zantinischen Bildern niemals vor.

Giotto war nicht der erste Italiener, der die byzantinische Geburtsszene adaptiert hat. Im
Rom des ausgehenden 13. Jahrhunderts waren es Jacopo Torriti und Pietro Cavallini, welche
diese Vorlage im Rahmen ihrer Mosaikzyklen fiir die beiden wichrtigsten Marienheiligtiimer
der Stadr, S. Maria Maggiore und S. Maria in Trastevere, verwendeten. Das byzantinische Ge-
burtsbild im Rahmen grofler Mosaikfolgen zu bearbeiten, war offenbar Teil jenes in Rom lau-
fenden Wettbewerbs zwischen berithmten Kiinstlern, michtigen Familien und heiligen Orten,
von dem in den nichsten Kapiteln zuweilen die Rede sein wird. Manches spricht dafiir, daf8
Giotto, bevor er in Padua arbeitete, in diese Konkurrenz involviert war. Sein Navicella-Mosaik
im Atrium von St. Peter war im Auftrag des Kardinals Jacopo Stefaneschi entstanden, Bruder
jenes Bertoldo Stefaneschi, der Cavallinis Mosaiken in S. Maria in Trastevere gestiftet hatte.'*s
Beide Briider gehorten zum Zirkel der Familie Orsini und damit zu den Opponenten der Fa-

122 A. Tarwferi, La pittura a Firenze nel Duecento, Florenz 1990, Taf. 166.

123 G. Millet, Recherches sur l'iconographie de l'évangile aux XIVe, XVe et XVle siécles d aprés les monu-
ments des Mistra, de la Macédonie et du Mont-Athos, Paris (2) 1960, S. 93-169. ]. Lafontaine-Do-
sogne, Les représentations de la nativité du Christ dans I'art de l'orient chrétien, in: Miscellanea
Codocologica F: Masai dedicata MCMIXXIX, Bd. 1, 0.0. 1979, S. 11-21.

124 Lexikon der christlichen Tkonographie, Bd. 2, S. 101 (P. Wilhelm).

125 G. Ragionieri, Cronologia e commitenza: Pietro Cavallini e gli Stefaneschi di Trastevere, Annali
della Scuola Normale Superiore di Pisa, Classe di lettere e filosofia 3, 1981, S. 447-467. W. Tronzo,
Apse Decoration, the Liturgy, and the Perception of Art in Medieval Rome: S. Maria in Trastevere
and S. Maria Maggiore, in: ltalian Church Decoration of the Middle Ages and Farly Renaissance:
Functions, Forms, and Regional Traditions, ed. W. Tronzo, Bologna 1989, S. 167-193.
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milie Colonna, welche Torritis Mosaiken in S. Maria Maggiore mitfinanziert hatte. So kénnen
wir einigermaflen sicher sein, daf8 Giotto mit den byzantinisierenden Geburtsbildern in Rom
vertraut war. Aber wir kénnen nicht sicher sein, ob er sich im klaren war, in Padua einen Bild-
typ aus dem Osten zu verwenden. Fiir ihn kann es auch eine exklusiv mit den groffen Meistern
und Leistungen der romischen Kunst um 1300 verbundene Vorlage gewesen sein.

Als Cavallini die Komposition fiir die Apsiswand von S. Maria in Trastevere bearbeitete, dn-
derte er eine Einzelheit ab und fiigte eine andere hinzu (Abb. 39). Den einen der beiden Hirten
verwandelte er in eine hockende und Flote spielende Figur. Auf diese Weise hatte er ein antiki-
sches Motiv gewonnen, wie es im Rom um 1300 besonders beliebt war. Er nahm dem Bild also
das Fremdartige und pafite es in die romische Kultur ein. Das Detail, das er hinzufiigte, ist das
spielzeuggrofle Gebdude im Vordergrund, das die Inschrift , Taberna Meritoria® trigt. Dieser
Name bezieht sich auf eine Tradition, die zuerst bei dem friithchristlichen Historiker Eusebius
zu greifen ist: An der Stelle von Trastevere hatte es angeblich ein Invalidenheim gegeben (ein
Heim fiir Soldaten mit ,Meriten®). Von ihm war am Tag von Christi Geburt eine Olquelle ent-
sprungen und in den Tiber geflossen. Im Mosaik ist das Ol als ein braunes Rinnsal dargestellt,
welches das Hiuschen mit dem Fluff im Vordergrund verbindet.”¢ Auch die Erginzung des
Wunders von Bethlehem durch die Darstellung eines Wunders, das sich parallel in Trastevere
zutrug, heiflt natiirlich, dafl das Bild einen lokalen Akzent erhielt.

Torriti nahm gleichfalls Anderungen vor, als er die byzantinische Komposition in S. Maria
Maggiore verwendete (Abb. 40). Er fiigte etwas hinzu, worin man einen Stall erkennen wiirde,
wire die Struktur nicht so klein. Auch wirkt sie wie aus Stein oder Marmor gebaut. Man méchte
das Gebiude neben der Hohle einen Zempietto nennen. Klar ist, dafl die Formen des Tempel-
chens dhnlich antikisch sind wie die von Cavallinis Flotenspieler und daf8 hier gleichfalls ein
Bezug auf jene Vergangenheit Roms vorliegt, die darauf wartete, wiederbelebt zu werden — wie
auch klar ist, dafl sich die Erklarung fiir Torritis Hinzufigung darin nicht erschépfen kann.

Unweit des Mosaiks war an die Kirche eine kleine Kapelle angebaut. Das Mosaik ist so in der
Apsis positioniert, daf es, wer aus der Kapelle in die Kirche trat, sehen konnte. Die Baulichkeit
hief Praesepe (wordich Krippe oder Futtertrog).”” Ein englischer Pilger des 16. Jahrhunderts,
der schon unsere zu Giottos und Torritis Zeit noch unbekannte Auffassung teilte, Christus sei
in einem Stall zur Welt gekommen, schrieb iiber die Kapelle:*

126 P Hetherington, Pietro Cavallini: A Study in the Art of the Late Medieval Rome, London 1979, S.
17.

127 Santa Maria Maggiore e Roma, ed. R. Luciani, Rom 1996, S. 78 (V. Saxer) und 138-142 (D.P. Sperduti).
S.E Ostrow, Art and Spirituality in Counter-Reformation Rome, Cambridge, MA 1996, S. 23-62.

128 , The Praesepe or the place where our saviour was borne in Bethelehem in the Oxe-suall ... Al

which as wel the monument itself, as the devotion at it is now in Rome ... for you must under-

stand that the stall or cabbin where our Saviour was borne , was afterwards made a Cappel ...

Now (as | sayed) al is in Rome and upon Christmas Day especially here is the Station, that is, the

pilgrimage and devotion of al the Citie, making a joyful memorie of the birth of our Saviour.” G.

Martin, Roma Sancta (1581), ed. G.B. Parks, Rom 1969, 40 f.
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Abb. 39: Rom, S. Maria in Trastevere, Apsis: Geburt Christi

(Pietro Cavallini)

Abb. 40: Rom, S. Maria Maggiore, Apsis: Geburt Christi

(Jacopo Torriti)

Der Praesepe oder auch der Ort,
wo unser Erloser in einem Och-
senstall geboren wurde ... Sowohl
das Bauwerk selbst als auch seine
Verehrung sind jetzt in Rom ...,
denn man mufS wissen, dafS aus
dem Stall oder der Hirte, in der
unser Erloser geboren ist, spater
ein Kapelle gemacht wurde ... Wie
ich sagte, ist jetzt alles in Rom und
speziell an Weihnachten ist hier
Stationsgottesdienst, d.h. die Pilger
und die frommen Leute aus der
Stadt ga’({c’ni’f’n /’ic')‘_/i'ufr der Ge-

burt des Erlosers.

Die Kapelle muf im oder noch
vor dem siebten Jahrhundert als
eine Art Double des entsprechen-
den heiligen Orts in Bethlehem
errichtet worden sein. Niemand
weifl, wann sich die Vorstellung
entwickelte, daff die rémische
Kapelle der wirkliche Geburts-
ort sei. Ebensowenig ist klar, ab
wann die Romer und ihre Gi-
ste glaubten, es handle sich um
einen Teil einer Hohle. Letztere
Auffassung fiihrte dazu, daf$ man
das Gebdude 1587 mit groflem
technischem Aufwand unter
den Boden der Sixtinischen Ka-
pelle von S. Maria Maggiore ver-
senkte. Welche Bedeutung es in

den Augen der Rémer hatte, er-

hellt aus dem Umstand, daff S. Maria Maggiore im siebten Jahrhundert Beata Maria ad Praesepe

hieff. Um 1200 wurde die Kapelle umgebaut und um 1291 reich dekoriert, d.h. nicht lange bevor

die Mosaiken entstanden. Arnolfo di Cambio war es, der die Fassade bereicherte und fiir den

Innenraum halblebensgroffe Figuren von Maria, Joseph, dem Kind, Ochs und Esel und den

heiligen drei Kénigen anfertigte, die sich iiberwiegend erhalten haben. Der Stifter scheint ein
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Abb. 41: Rom, Camposanto Teutonico: Sarkophagdeckel

gewisser Panulpho de Postrennio gewesen zu sein, Kanoniker von S. Maria Maggiore.>» Ob
ihm und Arnolfo damit wirklich die Erfindung der Weihnachtskrippe gelungen war, ist eine alte
Frage, die hier nicht erortert werden muf8. Jedenfalls kommt die Praesepe-Kapelle als Modell
fiir Torritis Tempelchen in die engste Wahl. Wenn dies zutrifft, so verankert die Wiedergabe des
Tempelchens das Bild an seinem Ort als an einem einschlagigen Wallfahrtsort.

Vor diesem Hintergrund nimmt sich Giottos Weihnachtsbild in Padua weniger erstaunlich aus.
Nicht anders als seine romischen Kollegen hat er das byzantinische Bildschema als Grundlage ver-
wendet und durch die Verinderung von Einzelheiten dem Bedarf der Nutzer angepafit. Wenn es
in Rom aber um die Adaption an lokale Kultsituationen ging, dann bei Giotto um die Anpassung
an einen aktuellen Text: Wie das Motiv der aufmerksamen Tiere so diirfte auch das Schutzdach
die Meditationes illustrieren und die dort mit einem ,moglicherweise” vorgetragene Geschichte
visualisieren, Joseph habe seine professionellen Fihigkeiten genutzt, um die Hohle bewohnbar zu
machen. Andererseits ist damit eine weitgehend freistehende Konstruktion, wie Giotto sie dar-
stellt, nicht unausweichlich vorgegeben. Dieses Motiv zwingt, noch einmal nachzuhaken.

Freistehende Bauten solcher Art kommen in der frithchristlichen Bildwelt vor. Trotz Spir-
lichkeit reprisentiert das einschligige Material, das iiber die Zeit zwischen dem dritten und
sechsten Jahrhundert verstreut ist, einen Darstellungstypus. Am interessantesten sind sechs ro-
mische Sarkophagdeckel — zwei intakte und vier als Fragmente erhaltene —, die das Christuskind
in einer korbartigen Krippe unter einem Schutzdach zeigen, begleitet jeweils von Ochs und
Esel.5¢ Die wiedergegebene Konstruktion besteht aus einem Ziegeldach iiber zwei Stindern

129 So die Quellen aus dem 16. Jahrhundert: Ostrow, Arz and Spirituality, Anm. 84 S. 294. Zu den
Figuren zuletzt: Arnolfo alle origini del rinascimento Fiorentino. Ausstellungskatalog, ed. E. Neri
Lusanna, Florenz 2005, S. 190192 (G. Kreytenberg).

130 G. Bovini, Rom und Ostia (Repertorium der christlich-antiken Sarkophage 1), Wiesbaden 1967,
Nr.11 (Vatikanstadt, Museo Pio Cristiano, intakt), Nr. 28 (Museo Pio Cristiano, Fragment), Nr.
135 (Museo Pio Cristiano, Fragment), Nr. 170 (Museo Pio Cristiano, Fragment). J. Dresken-Wei-
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(Abb. 41). Zu beachten ist, daf8 die Reliefs das Kind, die Krippe, die Tiere und das Schurzdach
als eine Bild-Einheit prisentieren, die auch fiir sich existieren kann — ein fertiger Baustein, der
zur Verwertung bereitstand. Wo es um Giottos romischen Hintergrund geht, wird darauf zu-
riickzukommen sein, in welchen Kontexten sich der Maler fiir antike Vorlagen interessiert hat.
Im vorliegenden Fall ist der Zusammenhang evident: Was Giotto gewann, war ein erzihleri-
sches Motiv. Wenn man den Text der Meditationes zugrunde legt, erkliren sich auch die Abwei-
chungen von der visuellen Vorlage zwanglos: Giottos Unterstand besitzt kein Ziegeldach, ist er
doch das Werk eines Zimmermanns, der sich nicht der Hilfe von Ziegelbrenner und Dachdek-
ker bedienen konnte; und der Unterstand schiitze Maria stact der Krippe und der Tiere, denn er
war speziell fiir Maria und noch vor der Geburt des Kindes gebaut worden.

Aber wie kommen die Tiere in die frithchristlichen Darstellungen? Die Frage dringt sich auf:
Auf der einen Seite gehéren Ochs und Esel zusammen mit dem Christuskind und der Krippe
zum Kernbestand von Weihnachtsdarstellungen, die mit die dltesten sind. Auf der anderen Seite
gab es, als das Bild erfunden wurde, noch keinen Text, der das erzihlte, was wir Kindern er-
zihlen, wenn sie die Tiere an der Krippe sehen. Ochs und Esel waren in frithchristlicher Zeir
nicht Elemente einer Erzihlung, sondern allegorische Figuren, welche die bekannte Stelle bei
Jesaja (1, 3) gegenwirtig machten: ,Ein Ochse kennt seinen Herrn und ein Esel die Krippe
seines Herrn: aber Israel kennt's nicht, und mein Volk vernimmt’s nicht.” Daneben lassen sie
sich auf eine Prophezeiung bei Habakuk (3, 2) beziehen. Sie lautet in der Sepruaginta, der grie-
chischen Ubersctzung des Alten Testaments, nicht ,,Laf es kund werden mitten in den Jahren®
(Luthcr—Ubersctzung aus dem Hebriischen), sondern: ,Zwischen zwei Tieren wirst du erkannt
werden.“" Diese Version war durch die lateinische Fassung im Pseudo-Martthidus-Evangelium
weit verbreitet: ,,In medio duorum animalium innotesceris.”5

Was in den Reliefs ein riihrender Einblick in eine, man méchte sagen, bukolische Kindheit
scheint, ist also tatsichlich visualisierte Theologie. Doch wurde noch in spitantiker Zeit eine
erzihlerische Lesung der Darstellung versucht. Wie schon referiert, berichtet Pseudo-Matthius,
der wahrscheinlich im fiinften Jahrhundert schrieb, dafl Christus in einer Hohle zur Welt ge-
kommen war." Er fihrt dann fort, drei Tage spiter sei die heilige Familie in einen Stall (,sta-
bulum®) umgezogen, wo Maria ,den Knaben in eine Krippe legte, und ein Ochse und ein
Esel ihn anbeteten.”3 Dann verweist der Autor auf die Vorhersagen bei Jesajas und Habakuk,

land, ftalien mit einem Nachtrag Rom und Ostia, Dalmatien, Museen der Welt (Repertorium der
christlich-antiken Sarkophage 2), Mainz 1998, Nr. 20 (Syrakus, Museo Archeologico Regionale P.
Orsi, intakt). G. Egger, Friihchristliche und koptische Kunst, Ausstellungskatalog, Wien 1964, Nr.
34 (Rom, Campo Santo Teutonico, Fragment).

131 Lexikon der christlichen Tkonographie, Bd. 2, S. 89 (P. Wilhelm).

132 Evangelia apocrypha, S. 8o.

133 M. Berthold, Zur Datierung des Pseudo-Matthius-Evangeliums, Wiener Studien: Zeitschrift fiir
klassische Philologie 102, 1989, S. 247-249.

134 ... et ingessa est stabulum et posuit puerum in praesepio, et bos et asinus adoraverunt eum.*

Evangelia apocrypha, S. 8o.
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die damit erfiille seien. Nach weiteren drei Tagen, so Pseudo-Matthius, setzte die Familie ihre
Reise nach Bethlehem fort. Wie es zu der Stall-Episode kam, die zwischen die Ereignisse in
der Geburtshohle und den Aufenthalt in der Stadt Davids eingeschoben wurde und letztlich
zu einem schwer hinnehmbaren Konflikt mit dem Bericht bei Lukas fiihrte, bleibt ein Ritsel,
solange man nicht zwei Umstiande berticksichtigt: die allegorische Funktion der Tiere einerseits
und andererseits die Bildformel von Ochs und Esel, wie sie zusammen mit dem in der Krippe
liegenden Kind unter einem Dach prisentiert werden — eine Bildprigung, die in jener Zeir, als
Pseudo-Matthius lebte und schrieb, wahrscheinlich noch populir war.

Mit dem Ende der romischen Welt verschwand der Stall sowohl aus der bildenden Kunst als
auch aus der Literatur. Selbst Autoren, welche die Erzahlung des Pseudo-Matthius fortschrie-
ben wie der Pfaffe Wernher, gingen von der Benennung eines Schauplatzes ,Stall* ab.55 Ochs
und Esel aber tiberlebten und vermochten ihre Rolle auszubauen. Unter den ersten, welche die
Tiere unmittelbar mit dem Geburtsereignis verbanden, war die Dichterin Frau Ava (F1127?). Fiir
sie gehorte der Esel Maria und Joseph, wihrend der Ochse ein Tier war, das sie an der Krippe
antrafen, was den folgenden prignanten Reim erméglichte: ,Da vunden si ein rint, / da wart
geborn daz frone chint.“%¢ Eine zur Kohirenz weiterentwickelte Erzihlung ist die der Medita-
tiones. Sie versohnt die ferne Erinnerung an eine frithchristliche Bildallegorie mit den verschie-
denen Berichten in den kanonischen wie apokryphen Evangelien und mit anderen Texten.

Die mirttelalterlichen Leser und Haorer der Meditationes haben die dort enthaltene Informa-
tion sicher nicht isoliert wahrgenommen, sondern im Zusammenhang ihrer textlichen Quellen
(Bibel, Apokryphen usw.), die man im Sinn scholastischer Denkgewohnheiten als einander
erginzende und bestitigende Aussagen auffafite. Dies mag auch fiir Giottos Patron und seine
Ratgeber gegolten haben. Mindestens dem Kiinstler standen tiber die Texte hinaus aber auch
das byzantinische Bildschema der Geburt einschlieflich seiner romischen Variationen zur Ver-
fiigung, sowie eine frithchristliche Bildformulierung, die ihm wahrscheinlich auf einem Sarko-
phagdeckel begegnet war. Indem er dem byzantinischen Vorbild und gleichzeitig den apokry-
phen Evangelien und/oder der italienischen Ubersetzung der Meditationes folgte, wihlte er als
Schauplatz statt einer stidtischen Umgebung eine in eine Felsenlandschaft eingebettete Hohle.
Und indem er Torriti folgte, fiigte er der Hohle ein Bauwerk hinzu. Es geriet in Padua jedoch
nicht zu einem Tempelchen, sondern wurde eine Art Schutzdach, weil Giotto es mit dem friih-
christlichen Bildformular in Ubereinstimmung zu bringen suchte. Gleichzeitig bezog er das
vorgefundene Schutzdach, den Erscheinungsort des Christuskindes und der allegorischen Tiere,
auf die Erzihlung der Meditationes. So wurde eine reine Zimmermannsarbeit daraus. Wenn die
Meditationes die bis dahin vollstindigste Zusammenschau der textlich iberlieferten Fakren ge-
boten hatten, dann liegt uns in Giottos Bild nicht allein eine visuelle Interpretation der Medita-
tiones, sondern die bis dahin vollstindigste Synthese der textlichen und visuellen Tradition vor.

135 Vgl. A. Masser, Bibel, Apokryphen und Legenden: Geburt und Kindheit Jesu in der religiosen Epik des
Mittelalters, Berlin 1969, S. 176-185.

136 Die Dichtungen der Frau Ava, ed. F. Mauerer, Tiibingen 1966, S. 13. Masser, Bibel, Apokryphen und
Legenden, S. 190.
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Man kann darin eine Kuriosi-
tit sehen. Fiir Giotto und seine
Zeitgenossen war die Bandbreite
der ausgewerteten Quellen aber
vielleicht eine wichtige Quali-
tir. Sie war es, was das Bild tiber
die bisherigen Darstellungen
der Geburt Christi hinaushob:
Eine lickenlose Visualisierung
des Geschehens war erreicht.
Solche Dichte konnte nichrt in
allen Bildern der Kapelle ver-
wirklicht werden, der Interpret
ist aber wohl gut beraten, wenn
er sich vorstellt, dall dies und

nicht etwa die llustrierung eines

einzigen besonders geschitzten
Abb. 42: Washington, National Gallery, Geburt Christ von ]_C\W\ oder die ‘\1(“1”'“”“'?.}:
Bl (Dol ' einer besonders gelungenen Vi-
sualisierung angestrebt war.
Giottos Weihnachts-Synthese
ist auch um ein — aufschluflreiches — Element vollstindiger als der Versuch, den Duccio wenig
spiter in Siena unternahm (Abb. 42). Die nach Washington gelangte Weihnachtsszene von der
Maesta, dem Hochaltar-Retabel des Domes, variiert wieder das byzantinische Geburtsbild und
enthilr gleichfalls eine an einen Stall erinnernde Holzkonstruktion, in der Maria ruht. Deshalb
hat James H. Stubblebine angenommen, das Tifelchen sei von Giottos Paduaner Bild inspi-
riert (was trotz gewisser Abweichungen richtig sein kann)."”” Allerdings ist der Holzbau diesmal
kein Unterstand, sondern besitzt geschlossene Winde, und ist — der Maler macht das durch
Uberschneidungen sorgfiltig klar — nicht vor, sondern in die Héhle gesetzt, so daf8, wer sich
nicht an einen Stall fixiert, eine Auskleidung der Hohle darin sicht. Wie bei Giotto handelt es
sich um Josephs Werk, der entsprechend den Meditationes mit seiner Handwerkskunst einen
ungastlichen Ort bewohnbar machte. Aber anders als Giotto beriicksichtigte Duccio in diesem
Zusammenhang das spiatantike Motiv des Schutzdachs tiber der Krippe nicht und verstand
claudere bzw. chiudere deshalb im Sinn von abdichten. Die holzvertifelte Hohle ist die gerad-
linige Verkniipfung der byzantinischen Geburtshohle mit der Erzihlung in den Mediationes
— ohne Vermittlung iiber spatantikes oder zeitgenossisches visuelles Material aus Rom. Giotto
war also nicht der einzige Kiinstler, der Vollstindigkeit bei der Visualisierung des Geburtsge-
schehens (und wohl auch anderer Vorgiinge) anstrebte, aber er war bei der Materialerschliefung

besonders kreativ.

137 J.H. Stubblebine, Duccio di Buoninsegna and his school, Princeton 1979, Bd. 1 S. s5.
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Zweifellos war mit diesem Sammeln die Hoffnung verkniipft, auf die historische Realitit
zugreifen zu konnen. Aber sie schwebte dem Maler schwerlich als eine visuelle Gegebenheit
vor, die es mit dem inneren Auge zu erkennen, zu wiederholen und als Bild aufzubereiten galt
(um mit Hans Belting zu sprechen: als ein ,inneres Bild®“, das der Kiinstler in ein materielles
umzuwandeln hatte).”® Vielmehr hatte er es mit einem Konglomerat von Informationen zu
tun, dessen Elemente erschlossen, interpretiert und zu etwas Dargestelltem zusammengefiihre
werden mufiten. Das Resultat wendet sich an Nutzer, welche die Uberlieferung kennen und
daher wiedererkennen. So kann man in der Tat sagen: Giottos Fresko bildet nicht ab, sondern
stellt lesbare Gestalt her. Das a8t sich etwa auch von dem Schutzdach her zeigen, in dem wir
die Wiedergabe eines Stalls sehen wollen, das aber tatsichlich unsere Vorstellung vom Geburts-
stall und damit das, was wir wiedererkennen, erst hervorgebracht hat. Der weihnachtsgeschicht-
lich so vertraute Stall-Topos entstand nimlich auf der Grundlage von Kopien und Varianten
nach dem Paduaner Fresko und verdrangte die Geburtshohle und die Stadt als Geburtsort.
Im folgenden Band wird gezeigt werden, wie sich dies wihrend des 14. und 15. Jahrhunderts
in der bildenden Kunst, spiter dann auch in der Literatur und im Volksglauben vollzog. Jene
Wirklichkeit, die Giotto in seinem Fresko abzubilden scheint, ist also erst lange nach ihm zur
GewifSheit geworden und wire ohne seine Bilderfindung und ihr unkontrolliertes Nachleben
gar nicht entstanden.

DAS FORMULAR UND DAS REELLE ODER
DIE VERTREIBUNG JOACHIMS

Was uns — von gingigem Weihnachtswissen abgeschen — die Szene so eingingig macht, ist die
Geschlossenheit der Bildstruktur. Zwar erinnert die Landschaft, die keinen Pflanzenbewuchs
besitzt, mehr an die abwaschbaren Betongufifelsen in Zoologischen Giren, als an das, was heute
unter Landschaft verstanden wird. Doch ist sie ein bildfiillendes Formgefiige, das auf der rech-
ten Seite mit der den Hirten zugeordneten Erhebung eine gewisse Tiefenerstreckung zu besitzen
scheint (ein allerdings nicht recht kontrollierbarer Eindruck). Auch sind die Personen und Tiere
zahlreich und so verteilt, dafl die Kahlheit der Formation selbst nicht zum Bewuftsein kommt.
An beiden Seiten iiberschneidet die Bildkante signifikante Motive: Den einen Hirten und den
Esel schen wir zur Hilfte, wenig mehr als den Kopf sehen wir vom Ochsen und von der Frau,
die Maria beisteht (gemeint ist wohl eine der beiden laut Jacobus, Pseudo-Matthius und der Le-
genda Aurea von Joseph nachtriglich herbeigerufenen Hebammen, welche Marias Jungfriulich-
keit bezeugten)'. Den anderen Hirten sehen wir von hinten. Die Art, wie er uns, wihrend ein
Engel zu ihm spricht, den Riicken kehrt, hat etwas Demonstratives und teilt mit: Die Szenerie

138 H. Belting, Bild-Anthropologie: Entwiirfe fiir eine Bildwissenschaft, Miinchen 2001, S. 13 f. und
passim.

139 Legenda Aurea, ed. Graesse, S. 42. Lexikon der christlichen Tkonographie, Bd. 2, S. 96 (Wilhelm).
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besteht nicht nur aus den Elementen, die Giotto fiir die Betrachter erscheinen lifdt, sondern es
gibt mindestens cine Person im Bild, die iiber ein eigenes, nicht fiir uns bestimmtes Erleben
verfiigt. Mittels der angeschnittenen Menschen und Tiere und der Riickenfigur ist das Darge-
stellte als etwas gekennzeichnet, das nicht im Bild aufgebaut ist, um von den Betrachtern wahr-
genommen zu werden; es ist ein Ausschnitt aus einem grofleren, von der Wahrnehmung der
Bildbenutzer unabhingigen Zusammenhang (genauer: Die Motive tiuschen vor, daf es einen
iiber die Bildgrenzen hinausreichenden Zusammenhang gibt). Wie die gleichmiflige Dichte
der Struktur des Dargestellten, so entspricht auch dieser Eindruck unseren — den modernen
— Erwartungen an ein Bild.

Manche der typischen Ziige des Geburtsbildes mogen weniger mit Giottos Urheberschaft
und Erfindung als mit der byzantinischen Vorlage zu tun haben, die von den Motiven Hirten
und Héhle her Landschaft gleichzeitig fordert und bietet. Andere Ziige sind von der Vorlage
unabhiingig und werden nur verstindlich, wenn man andere Bilderfindungen des Malers heran-
zieht: In Bilderzihlungen, fiir die nicht so viel visuelles und Textmaterial vorlag — und das rifft
auf fast alle in der Arena-Kapelle zu —, stellt sich die Frage, ob und wie Giotto eine dichte und
scheinbar nicht auf das Bildfeld beschrinkt Struktur hergestellt hat, grundlegend anders. Und
noch einmal anders liegt das Problem, wo den Bildern nicht legitimer Weise eine Landschaft
zugrundegelegt werden konnte, sondern die Texte Bauwerke oder Innenriume als Schauplirtze
forderten. So sieht das Eréffnungsbild des Zyklus, das vermutlich auch das erste in der Kapelle
war, das Giotto nach den Medaillons am Gewdolbe gemalr hat, vollig anders aus als das Weih-
nachtsbild und scheint auch anders konzipiert zu sein (Taf. IV). Wenn wir von diesem Bild
ausgehen, kann aber gezeigt werden, auf welcher Grundlage der Maler nach und nach die fiir
die Arena-Kapelle typischen Strukturen und Strategien erarbeitet hat, die dann auch dem Weih-
nachtsbild zugute kamen.

Doch ist zunichst zu kliren, warum mit der Szene nicht nur die Erzihlung beginnt, sondern
warum wir auch annehmen diirfen, dafl Giotto an ausgerechnert dieser Stelle die Dekoration
der Winde in Angriff genommen hat. Bevor anlifllich der letzten Restaurierung die Giornate
(, Tagwerke“) und ihre Uberlagerungen systematisch festgestellt wurden, hatten die Uberlegun-
gen zur Arbeitsfolge in der Kapelle viel Spielraum. Fiir Fritz Baumgart war die obere Bilderreihe
die jiingste und tatsichlich nachtriglich angefiigt:+° In diesem Fall wire das gegenwiirtige Er-
offnungsbild also unter den spiteren Werken. Creighton Gilbert war demgegeniiber von einer
Ausfithrung Bildjoch fiir Bildjoch beginnend an der Altarwand ausgegangen:'+ Da wire das
Eroffnungsbild unter den ersten, aber zusammen mit der Geburt Christi, dem Abendmahl,
der Heimkehr Mariens ins Elternhaus, der Vertreibung der Wechsler und dem Pfingstereignis
— Szenen, die aus meiner Sicht Erfahrungen reflektieren, wie sie Giotto bei der Ausfiihrung des
Zyklus erst nach und nach gesammelt hat.

140 E Baumgart, Die Fresken Giottos in der Arenakapelle zu Padua, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 6,
1937, S. 1-31.

141 C. Gilbert, The Sequence of Execution in the Arena-Chapel, in: Essays in Honour of Walter
Friedlinder, New York 1965, S. 80-86.
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Die jetzt beobachteten Uberlagerungen der Giornate machen wahrscheinlich, daf die Bilder
jeweils in horizontalen Reihen entstanden, die von oben nach unten aufeinander folgten. Die
Bilderreihen ihrerseits wurden im groflen und ganzen von links nach rechts ausgefiihrt, also
auf der eremitaniseitigen Wand von Ost nach West und auf der palastseitigen Wand von West
nach Ost. Dabei haben Giotto und seine Mitarbeiter die Bestandteile des Rahmensystems und
andere Teile bei der Ausfiihrung zuweilen vorgezogen, so daff lange und regelmifige Sequen-
zen von Uberlappungen in eine Richtung selten sind; die Statistik spricht aber fiir sich: In der
oberen Reihe der palastseitigen Wand stehen den ca. 34 Uberlagerungen, die fiir ein Arbeiten
von links nach rechts sprechen, ca. 24 Uberlagerungen gegeniiber, die zu einer gegenteiligen
Abfolge passen wiirden. In der oberen Reihe gegeniiber ist das Verhiltnis mirt ca. 29 zu ca. 14
noch klarer.*#* Es ist also ziemlich sicher, daff das Eroffnungsbild das ilteste auf der Seite zu den
Eremitani hin ist. Dariiber hinaus ist es nach dem technischen Befund méglich, daff Giotto
die Bilder iiber weite Strecken in der Abfolge der Erzihlung gemalt hat. Das erleichterte die
Entwurfsarbeit, war also eine attraktive Option und in einem relativ kleinen Raum unschwer
zu realisieren. Bei der Untersuchung der Fresken wird sich herausstellen, was auch von der
Bilderfindung her fiir diese Reihenfolge spricht und also dafiir, daf die obere Reihe auf der pa-
lastseitigen Wand nach der oberen Reihe auf der Wand zu den Eremitani hin ausgefiihrt wurde.
Es deutet also alles darauf hin, daff das Er6ffnungsbild, das zeigt, wie Joachim, nachmals Marias
Vater, aus dem Tempel verwiesen wird, wirklich das erste an beiden, ja tatsichlich an allen vier
Wainden ist (denn die West- und die Ostwand, Weltgericht und Triumphbogenszenen, wurden
nach den Seitenwinden bemalt; auch das stellte sich bei der letzten Restaurierung heraus).

Formal ist das Bild keine einheitliche Struktur, sondern besteht aus zwei klar unterschiede-
nen Teilen: Der eine Teil sind die Bildgegenstinde. Es handelt sich um ein schrig hingestelltes
grofles Marmormébel mit vier Personen. Laut Textvorlage ist der Tempel in Jerusalem gemeint.
Sachlich haben wir es mit einer Schola Cantorum zu wn, also mit dem liturgischen Mobiliar,
das in rémischen Kirchen fiir die Papstmesse gebraucht wurde.™ Dafl Ausstattungsgegenstinde
im pars pro toto-Verfahren fiir einen Sakralraum eingesetzt werden, gibt es auch schon vorher
— etwa in byzantinischen Miniaturen, welche dieselbe Szene darstellen.'++ Das Besondere bei

142 Giotto: The Frescoes of the Scrovegni Chapel in Padua, ed. G. Basile, Mailand 2002, S. 24-29.
Giuseppe Basile interpretiert die Befunde etwas anders als ich: S. 38 f. F. Capanna und A.
Guglielmi, Osservazioni relative alle tecniche di esecuzione dei dipinti murali nella cappella, ef-
fetuate durante il cantiere di restauro, in: Giotto nella Cappella Scrovegni: Materiali per la tecnica
pittorica: Studi e ricerche dell Istituto Centrale per il Restauro, ed. G. Basile (Bollettino d’arte, Vol-
ume speziale 2005), Rom 2005, S. 47-72.

143 John Ruskin dachte an byzantinisches Mobiliar: J. Ruskin, Giosto and his works in Padua, London
1853. Ich benutzte die englisch-italienische Ausgabe: Giotto e le sue opere a Padova, Padua 2001, S.
181. Eine Schola Cantorum erkannte John White: ]J. White, Giotto's use of architecture in , The
Expulsion of Joachim® and , The Entry into Jerusalem® at Padua, Burlington Magazine 115, 1973, S.
439-447.

144 D. Giunta, Appunti sull’iconografia delle storie della vergine nella Cappella degli Scrovegni, Riv-
ista dell'Istituto Nazionale d'Archeologia e Storia dell Arte, N.S. 21-22, 1974-75, S. 79-139.
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Giorro ist die Schliissigkeit der Struktur: Das Geviert fiir die Sanger, das Altarziborium und
die Epistelkanzel sind als komplexe Kérper im Raum und als funktionale Gegenstande gur zu
identifizieren. Sie sind teils aufsichrig, teils leicht untersichtig so prisentiert, daf der Betrachrer
sie praktisch liickenlos ablesen kann und vollstindig informiert ist, womit er es zu tun hat. Den
Ambeo fiir die Lesung des Evangeliums hat der Maler weggelassen, erstens wohl um die schwer
beherrschbaren Raumverhiltnisse nicht uniibersichtlich oder widerspriichlich werden zu lassen,
zweitens weil wir uns mit der Erzihlung im Geltungsbereich des Alten Bundes befinden und
fiir eine Evangelienkanzel liturgisch noch kein Bedarf besteht. Unter das ganze ist eine Plarte
geschoben, so dafl auch die Position der auflerhalb der Schranken stehenden Personen, welche
die eigentlich Handelnden sind, angegeben werden kann. Ohne die Platte befinden sie sich im
Nirgendwo.

Das andere Element, aus dem das Bild besteht und das sogar vordringlich eine Erklirung
fordert, ist eine Art Formular aus einem braunen Streifen unten und blauer Folie dariiber. Den
Streifen lesen wir erstaunlicherweise als Boden, obwohl er durch keine Schartierung oder Struk-
tur als solcher gekennzeichner ist. Das Blau dariiber lesen wir als Himmel. Es hat sich bei der
Betrachrung des Gerichtsbildes schon gezeigt, daf iiber die Suggestion der Farbe hinaus dazu
wenig Anlaf besteht. Dieses braun-blaue Formular ist dem, was dargestellt ist, im wortlichen
Sinn unterlegt.

Indem er einen Begriff von Jacques Lacan aufgreift, nennt Friedrich Kittler dasjenige im
photographischen Bild, das zu einer Sinngebung des Dargestellten nichr beitragt, das Reelle.'s
Man kann auch sagen, das Reelle ist der Anteil am Bild, der nichr darstellt, sondern als erwas,
was sich ungewollt mirt abgebildet hat, nur vorhanden ist: Zum Reellen gehort der Fleck auf
der Krawartte des Portritierten oder der Kondensstreifen im Himmelsblau des Urlaubsphotos
vom Siidseestrand. Tatsichlich aber machrt das Reelle den iiberwiegenden Anteil dessen aus, was
auf einem Photo sichtbar ist, und es fragt sich, wie iiberhaupt etwas zum Erscheinen gebracht
werden kann, wenn es nicht in Reelles eingebettet ist. Das Reelle als das Kontingente besitzt
keine Syntax, und so liegt es nahe, wenn man das Photo als ganzes ein Bild ohne Syntax nennt.
Demgegeniiber ist in Giottos Bild jedes Motiv auf die nachvollziehbare und sinnstiftende Dar-
stellung einer Handlung ausgerichtet. Aber dort, wo die Darstellung der Handlung endet und
wo sich im Photo das weite Feld des Reellen aufrun wiirde, springt das braun-blaue Formular
ein. Es ist der nicht-darstellende Grundbestand des Bildes, ohne den das Darstellende, das der
Maler vorlegt, weder einen Ort hitte noch zu einem Dargestellten werden kénnte. Die Diffe-
renz zwischen dem ebenso lebendigen wie unberechenbaren, ja anarchischen Reellen im Photo
einerseits und dem anonymen Formular andererseits trigt dazu bei, den Unterschied zwischen
einer modernen Vorstellung von Bildlichkeit und derjenigen Giottos sowie seiner Zeitgenossen
zu kennzeichnen: Das Bild ist nicht Reduktion oder Bewiltigung von Kontingenz (so versuchte

145 E Kiter, Die Welt des Symbolischen — eine Welt der Maschine, in: E. Kitder, Draculas Vermacht-
nis: Technische Schrifien, Leipzig 1993, S. 58-80. F. Kivder, Oprische Medien: Berliner Vorlesung 1999,
Berlin 2002, S. 37 £.
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Max Imdahl Giottos Bilder zu
verstehen)#¢, sondern es ist zu-
nachst einmal Abwesenheit von
Kontingenz: totale Darstellung.
Die Regel ist fiir uns befremd-
lich, aber in der europiischen
Malerei herrschte sie bis ins 14.
Jahrhundert: Sofern Bilderzih-
lungen nicht dezidiert in der
freien Natur spielen und das
Ambiente demnach sinnstiftend
ist (,, Wiiste®, ,,Gebirge®, ,bei den
Hirten® usw.), bestehen sie zum
einen aus den Bildgegenstinden
und zum anderen aus einem

Hintergrund-Formular. Wie

Abb. 43: Florenz, Baptisterium, Kuppelmosaik: Ernennung

- manches andere konnte Giotto
Josephs (Corso di Buono) axsclbydions chel iy Bt grogen
Florentiner Bilderprojekt seiner
Kindheit und Jugend bestitigt finden. Die Rede ist von der Mosaizierung der fiinf 6stlichen
Kuppelkappen des Florentiner Baptisteriums, welche in die letzten beiden Jahrzehnte des 13.
Jahrhunderts fille. Mit ziemlicher Sicherheit hat Cimabue, der legendarische Giotto-Lehrer, an
diesem Unternechmen mitgearbeitet.’” In den Kuppel-Bildern ist der Bodenstreifen meist ein
doppelter, ein dunkler unten und ein hellerer dariiber; den Rest der Fliche fiillt nicht wie bei
Giotto massives Blau, sondern eine goldene Folie. Davor, sowohl Folie als auch Bodenstreifen
tiberschneidend, sind die Figuren und mébelartige, riumlich projizierte Architekturen mon-
tiert (Abb. 43). Giotto gibt in der Vertreibung Joachims nichr signifikant mehr Information
zum Kontext der gezeigten Bildgegenstinde als die Mosaizisten: Spielen sich die Szenen in ei-
nem Innenraum ab oder unter freiem Himmel? Haben wir uns das Geschehen von Landschaft
oder von Baulichkeiten umgeben vorzustellen? Gibt es {iber die dargestellten Personen hinaus
Zeugen oder vollzieht sich, was wir sehen, im Verborgenen? Der Umstand, daf in Padua mit
dem marmornen Singerchor ein Versatzstiick realer Architektur figuriert, liflt diese Probleme
keineswegs zuriicktreten, sondern stellt sie sogar noch deutlicher heraus.

Es gibt aber auch Unterschiede genug: Der Zusammenhalt von Personal und toten Bildge-
genstinden ist bei Giotto intensiviert, etwa durch die Verwendung der Platte, die gleicherma-
Ben unter der Architektur wie unter den Personen liegt, und durch die Kegelform der Gewand-
figuren, die mit der Platte verwachsen scheinen. Daneben ist die Projektion der Architektur in
ihren unteren Teilen obersichtig, in ihren oberen aber untersichtig und weist auf das Bemiihen,

146 Imdahl, Giotto Arenafresken, S. 17.
147 Schwarz, Die Mosaiken des Baptisteriums in Florenz, S. 95-141.
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eine konstante Blickposition zu konstruieren, welche die Gegenstinde mit dem Betrachter und
iiber den Betrachter miteinander verklammert. Anders als in Florenz werden im Bild also nicht
einfach Gegenstinde in einem Feld arrangiert, sondern sie werden einem Betrachrer explizit
prasentiert. Beide Mafinahmen — die Platte und die vereinheitlichte Projektion — erleichtern die
Lektiire von Giottos Darstellung entschieden, und es wird zu untersuchen sein, wie er zu diesen
Losungen kam.

BILDERFINDUNG ALS FORTSCHREITENDE BASTELARBEIT

In der oberen Freskenreihe und demnach unter den dlteren Szenen gibt es noch eine zweite
Scola cantorum als Bildgegenstand und Platzhalter fiir den Tempel in Jerusalem. Sie hilft den
Tempelgang Mariens erzihlen und ist eindrucksvoller als die erste (Abb. 44). Diese Feststellung
gibt Gelegenheit, nach den Griinden und Mitteln fiir die Steigerung zu fragen: Warum und in
welcher Weise entwickelte der Maler das schon Erarbeitete weiter?

Zur imposanten Erscheinung des Marmormébels trigt bei, dafl Giotto die Schranke wie eine
Mauer gegen die Bewegung jener Figuren aufrichtet, mit denen er die Geschichte vor Augen
fithre. Damit folgte er diesmal nicht dem Gebot der Lesbarkeit — tatsichlich wirkt das Konglo-
merat der Gegenstinde wenig iibersichtlich —, sondern dem ¢iner spannenden Dramaturgie. Und
von der Erzihlung her ist auch die Untersichtigkeit begriindet, welche dieses Bild beherrscht:
Fiinfzehn Stufen hatte die dreijahrige Maria zu erklimmen (Pseudo-Matthdus iv-vi). Mehr als
zehn kann der Maler nicht unterbringen; trotzdem hat die Hohendifferenz etwas Schwindelerre-
gendes, und ihre erfolgte Uberwindung rechtfertigt die von Pseudo-Matthius geschilderten Tri-
umphgefiihle der Anna, von denen das Bild auf diese Weise auch erzihlt: Feinde konnten nicht
hindern, daf sie ihre Tochter Gott zum Geschenk machte.** Wenn wir das so erleben kdnnen,
so liegt es hauptsachlich daran, daf sich die Projektion verselbstindigt hat. Was die unteren Teile
des Bildes angeht, so wurde das betrachtende Auge ungefihr auf Hohe der dritten Treppenstufe
angenommen. Die Wiedergabe der Gegenstinde im oberen Bildteil mag dem nicht exakt entspre-
chen. Aber wenn sich dort eine Untersichtigkeit dramatischen Zuschnitts nicht fortsetzt, dann
kann doch von einer merklichen Untersichtigkeit gesprochen werden. Insgesamt hat der Maler
zwei Betrachterpositionen synthetisiert: eine sehr subjektive Froschperspektive, welche Aspekt der
Erzihlung umserzt, und eine Art Normalperspektive, die wir vom Bild der Verstoffung Joachims
her kennen und deren Effekt ein objekrivierender ist. Im Vergleich mit Spitdugento-Bildern wie
den Florentiner Mosaiken (Abb. 43), so ist der Unterschied erneut kategorial. Die hier gefundene
Form der Projektion verarbeitet die Existenz des Betrachters nicht nur (wie im Bild der Versto-
Rung), sondern macht seine Position zu einer narrativen Pointe.

148 Evangelia Apocrypha, ed. Tischendorf, S. 62: ,Ecce potero offerre munera domino, et non poter-
unt a me prohibere inimici mei.* M. Imdahl, Erginzende Bemerkungen zum Verhiltnis zwischen
Giottos Zyklus des Marienlebens und dem Pseudo-Matthius-Evangelium, Giessener Beitrige zur
Kunstgeschichte 2, 1973, S. 1-6.
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Abb. 44: Nordliche Langhauswand: Tempelgang Mariens

Gleichzeitig wird dem Betrachter aber ein Stiick ferngeriickt, was sich vor seinen Augen ab-
spielt. Daftir sorgen die insgesamt drei Riickenfiguren. Es handelt sich um den Diener links,
der Marias Aussteuer trigt und dem durch den Korb, der an der Stelle des Kopfes erscheint,
fast die Menschengestalt abgesprochen wird. Schroffer als durch diese abgewendete Mifgestalt
kann man Auflensicht auf ein Geschehen kaum markieren. Dazu kommen die beiden Minner
rechts, die das Ereignis miteinander besprechen. Wenn Imdahl recht hat, reprisentieren sie jene
oinimici®, welche Anna im Akt des Tempelgangs iiberwunden weifS. Die psychische Distanz zu
dem, was vorgeht, ist offensichtlich. Sie tritt nicht zuletzt raumlich in Erscheinung, und beide
Formen der Distanzierung werden auch den Betrachtern auferlegt, welche den Vorgang nicht
anders als iiber die Schultern der ,inimici® und des Gnoms mit dem Korb hinweg beobachten
konnen. Funktional reprisentieren diese Gestalten das Gegenteil von den Figuren, die Leon

Batrtista Alberti eineinhalb Jahrhunderte spiter in seinem Malereitraktat als Klammern zwischen
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Abb. 45: Siidliche Langhauswand: Begegnune an der goldenen Pforte
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dem Bildgeschehen und der Aufmerksamkeit des Betrachters beschreiben wird, Figuren, die ein-
laden ,, mitzuweinen oder mitzulachen“'# — sie sind aber Vorformen solcher Figuren in einem
anderen System von Bildlichkeit. Hand in Hand mit der Distanzierung des Betrachters gewinnt
die in dem Bildfeld dargestellte Situation jedoch an Plausibilitit: Anders als in der Vertreibung
Joachims hat es nicht den Anschein, als sei, was geschieht, nur fiir den Betrachter inszeniert und
hitte ohne seinen Blick kein Existenzrecht. In dem Maf, in dem uns das erzihlte Geschehen
fern riickt und als Teil einer grofReren Strukeur glaubhaft wird, wird die Bildwelt scheinbar aut-
ark und bezieht daraus einen neuen Anspruch auf Realitat. Was hier vor sich geht, wird — da ist

der Eindruck anders als im ersten Bild — nicht aufgefiihrt, sondern geschieht wirklich.

149 Leon Bartista Alberti, Della Pittura. Uber die Malkunst, ed. O. Bitschmann und S. Gianfreda.

Darmstadr 2002, S. 132 f.: ... a piangere con loro insieme o a ridere.”
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Endlich fillt auf, daff vom Formular nur die braune Bodenfliche in Erscheinung tritt. Der
Maler macht diesmal keine Angaben dariiber, wo das Braun an den blauen Hintergrund stofi,
und damirt wird die Fliche anders als im Bild der Vertreibung Joachims auch nicht wirklich als
Teil eines Formulars kenndich.

Fiir die Bilderfindung des Tempelgangs typisch ist einerseits eine neue Rolle des Betrach-
ters, dessen Blick und Position besser integriert ist und der paradoxer Weise als Person doch
verzichtbar scheint, und andererseits die Diskretheit des Formulars, welche die Frage nach den
Bedingungen, unter denen die Bildgegenstinde erscheinen, verstummen lift. Fragt man, wor-
auf dieses gegeniiber der Verstoung markant verinderte Konzept beruht, so kann man auf eine
Gestaltungserfahrung des Kiinstlers verweisen. Das letzte Bild der oberen Reihe auf der Eremi-
taniseite zeigt die Begegnung an der Goldenen Pforte und erforderte ein imposantes (Jerusale-
mer) Stadtror (Abb. 45). Bei im Zyklus durchgingig gleicher Figurengrofle und gleichem Bild-
format war es nicht leichr, eine Architektur plotzlich in eindrucksvoller Weise und nicht einfach
nur als Topos oder als Statist auftreten zu lassen. Mit dem Felsensockel des rechten Turms, dem
geboschten Unterbau und der Rustika griff Giotto wirklichkeitshaltige Motive auf, die in die
Richtung monumentalen Bauens weisen. Entscheidend aber waren Mafnahmen bei der Pro-
jektion (und die konnte er dann im Tempelgang modifiziert weiterverwenden): die diagonale
Positionierung des Bauwerks mit der zur Bildebene vorstoflenden rechten Ecke, die Untersich-
tigkeit bereits am Abschluff der Rustika und die Verkleinerung der Formen nach oben (Zinnen,
Dicher), welche den Effekt der dort nur mafligen Untersichtigkeit unterstreicht. Fiir den Maler
war das Verkleinern vielleicht sogar eine authentische Methode, um Héhe darzustellen.

Hinzu kommt, was die angeschnittene, um nicht zu sagen durchgeschnittene Figur am lin-
ken Bildrand leistet. Es handelt sich um einen Hirten, einen Begleiter Joachims, und er erzihlt
nicht nur vom zuriickgelegten Weg des Patriarchen, sondern bringt auch das Problem der Gren-
zen oder Rinder des Bildes ins Spiel.® Versteht man seine Rolle raumlich, so kann man sagen:
Er sorgt fiir eine Art unsichtbares Auflen des Bildraums, das den Abstand zwischen Betrachter
und Stadrttor vergroflert. Joachims Riicken nimmit diese zusitzliche Schicht in Anspruch. Ohne
den Hirten wiirde er sich aus dem Bildraum lésen und distanzlos im Betrachterraum gegen-
wirtig werden. Der Hirte ist die erste in dieser Form vom Bildrand angeschnittene Figur in der
Arena-Kapelle, wie iibrigens die beiden anonymen ,inimici® im Tempelgang die ersten Riicken-
figuren sind. Mit Blick etwa auch auf das Geburtsbild wird damit deutlich, wie sehr die obere
Bilderreihe ein Experimentierfeld war, welches die Erscheinung der folgenden Fresken prigre.

Ein Experimentierfeld, auf dem Probleme nach und nach bearbeitet wurden: Wer etwa im
Bild mit der Begegnung an der Goldenen Pforte den linken Rand und die Konstellation von
(halbem) Hirt, Turmkante und Joachims Riicken zu verstehen versucht, wird sich fragen: Steht
das Tor auf Fels oder — wie die Scola Cantorum im ersten Bild — auf dem braunen Bodenstrei-

150 Die erzihlerische Funktion der angeschnittenen Figuren wurde hiufig beschrieben, u.a. auch von
M.]. Zucker, Figure and Frame in the Paintings of Giotto, Source 1, 1982, 4, S. 1-5. Fiir die Rolle
im Raumgefiige: D. Frey, Giotto und die maniera greca: Bildgesetzlichkeit und psychologische
Deutung, Wallraf-Richartz-Jahrbuch 14, 1952, S. 73-98.
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fen? Und wenn im Torbogen Gebiude der Stadt Jerusalem zu sehen sind, warum werden dann
hinter der linken Ecke des linken Turms weder Mauer noch Hiuser sichtbar, sondern nur der
Blaugrund iiber dem Bodenstreifen, d.h. das Formular? Letzdich ist der Gesamtkomplex aus
Tor, Einblick, Figuren, Fels und Briicke also doch wieder ein vor das Formular gesetzter Bildge-
genstand, der allerdings deshalb besonders eindrucksvoll wirkt, weil er weitgehend einheidich
projiziert ist, das Problem eines potentiellen Auflen des Bildraums behandelt wurde und das
Formular wenig prisent ist. Es wurde sowohl von innen, d.h. vom grof ins Bild gebrachten
Stadrtor her verdringt, als auch von auflen, d.h. durch den Hirten, der sich im Formular be-
wegt. Letztere Moglichkeit, die allerdings auch auf die Vorgeschichte der Giottoschen Bildlich-
keit zuriickverweist (Abb. 43), war vom Bild mit der Verstoung Joachims her nicht zu erwarten
gewesen.

Daf das Formular minimiert wird, gilt noch vermehrt fiir das Bild mit Mariae Tempelgang.
Die Darstellung verdeckt hier die gesamte Naht zwischen Bodenstreifen und Blaugrund und
macht das Formular damit ginzlich unkenntlich. Und das scheint kein Zufall zu sein. Minde-
stens links ist die Bildfliche mit Personen systematisch zugestellt und eine Offnung der Figu-
renreihe, wie sie die Porta Aurea-Szene kennzeichnet, vermieden. Trotzdem bleibt es so unwahr-
scheinlich wie im ersten Bild mit der Scola cantorum, daf fiir Giotto die braune Folie vorn eine
Wiedergabe der Erde von Jerusalem war und der Blaugrund dementsprechend den Himmel
iiber Jerusalem darstellte. Doch Belege, dal dem definitiv nichr so ist, werden diesmal nicht
gegeben.

Wenn man also, wie es naheliegt, in der Darstellung von Mariae Tempelgang eine Weiter-
entwicklung des Bildes mirt der VerstoBung Joachims erkennen will, so kann man die Differenz
nach vier Kriterien beschreiben: Erstens wird die Position des Betrachters nicht nur reflektiert,
sondern so verindert, dafl sich ein Effekt fiir die Bilderzihlung ergibt. Zweitens werden die
Bildgegenstande nicht so sehr tibersichtlich als jetzt wirkungsvoll inszeniert. Drittens wird der
Bildraum als Teilraum von Welt dargestellt. Und viertens wird das Formular nach Maglichkeit
unterdriickt. Die letzte Feststellung sagr vielleicht am meisten iiber das Vorgehen des Malers:
Entscheidend ist nicht, daf Giotto dem Bild ein Mehr an Wirklichkeit zufithrt (dieses Mehr
ist iiberschaubar), sondern daf er die traditionellen Prisentationsformen der Versatzstiicke aus-
schaltet, sie durch besser auf den Betrachter ausgerichtete ersetzt und auf diese Weise ein Weni-
ger an Unwirklichkeitserleben — Gegenwart des Darstellenden — bietet.

Im weiteren Verlauf der Ausmalung wird das Formular zuweilen sogar ginzlich verschwin-
den. Als solches gut kenntlich tritt es in der Verlobung Mariens und in der Darbringung Christi
im Tempel noch auf, ebenso im Judas-Verrat am Triumphbogen (einem Bild, das zu den spi-
teren innerhalb der Gesamrausmalung gehort). In der unteren und also jiingsten Bilderreihe
wird es nirgends explizit. Allerdings war damit nichts Unumkehrbares geschehen. In den Fres-
kenzyklen von S. Croce, Florenz sollte Giotto wieder auf das Formular zuriickgreifen. Er selbst
hat die in der Arena-Kapelle merkliche Tendenz, welche man als eine Tendenz in Richtung

Wirklichkeitsabbildung lesen kann, also nicht als epochal eingestuft.
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Auch Giorttos Innenriume lassen sich ein Stiick weit von den Konflikten zwischen Formular und
Bildgegenstinden, Nihe und Distanz des Dargestellten her verstehen. Das Mutterhaus der Ma-
ria, das in der oberen Bilderreihe zweimal identisch und demnach fast wie eine Person oder ein
sinnstiftendes Requisit in einer Folge erzihlender Bilder auftrite (Wolfgang Kemp spricht in An-
lehnung an die Begrifflichkeit der formalistische Literaturtheorie von einem Chronotopos)'s, ist
gleichfalls vor das bekannte braun-blaue Formular gesetze (Taf. V, VI). Anders als die Schola can-
rorum in der Eroffnungsszene ist die Architekeur bildparallel bis an die untere Bildgrenze geriicke
(mit einer bezeichnenden Stérung im zweiten Bild, wo der Waschzuber — besser Waschkelch —
quasi in einem Spalt zwischen Betrachterraum und Bildraum plaziert ist; ich werde auf dieses De-
tail noch eingehen). Der braune Streifen erscheint somit nur in je einem Stiick links und rechts.

Sowohl die Gestalt und die Projektion des Hauses als auch seine Wiederholung innerhalb
des Zyklus haben eine aufschlufireiche Vorgeschichte auflerhalb der Arena-Kapelle. Auf diese
Eigenarten wird demnach dort zuriickzukommen sein, wo es um Giottos Werke vor und um
1300 geht. Angemerket sei jetzt nur folgendes. Erstens: Es handelt sich beim Mutterhaus Mariens
mehr um ein aus prestigereichen Motiven zusammengeserztes begehbares Architekturmodell,
als um erwas, was leicht als die Darstellung eines Hauses eingeht. Zweitens: Obwohl es doch
beide Male um die visuelle Erzihlung von Ereignissen, die sich 77 Haus abspielen, ist der In-
nenraumanteil am gesamten Bildfeld nicht hoch; ein erheblicher Teil der Fliche entfillt auf die
Beschreibung von Auflenbestandteilen des Gebaudes (Dach, Loggia, Briistung des Balkons),
ein ebenfalls nicht zu vernachlassigender Teil wird vom Formular ausgefiille. Dabei kann man
sagen, dafd die deutliche Prisenz des Formulars und die ausfiihrliche Beschreibung der AufRen-
elemente erheblich dazu beitragen, das Gebaude als eine dargestellte Struktur und nichrt als nur
eine riumliche Ausgestaltung des Bildfeldes erscheinen zu lassen. Wenn wir das Haus demnach
doch als Haus erleben, so verdanke sich das auch dem Formular. Gleichzeitig distanziert das
Formular den Betrachter von dem, was im Haus zu sehen ist. Er hat nicht teil, sondern wird
zum Voyeur: zum Betrachter von Ereignissen, die ohne sein Zutun und ohne dafl mit seiner
Teilnahme gerechnert wiirde, ablaufen.'s*

Offenbar war der Maler mit der Darstellungsform eines Handlungsraums, der mehr oder
weniger gleichberechtigt von innen und auflen gezeigt wird, nicht auf Dauer zufrieden. In der
zweiten Bilderreihe kommit kein ,Haus" mehr vor, stattdessen lifit sich zeigen, wie Giotto daran
arbeirere, das ,Haus“ durch etwas anderes zu ersetzen. Das beginnt mit dem ersten Bild auf der
Palastseite (dem letzten des Marienlebens), das leider schlecht erhalten ist, so dafl genau hinse-
hen muf3, wer seine Eigenart verstehen will (Abb. 46): Auch der zwolfjihrige Jesus thront und
lehrt im Tempel als in einem Raumkasten, den Merkmale des Aufenbaus und ein sichtbarer
Ausschnitt des Formulars umrahmen, und doch ist der Raum anders gegeben. Nunmehr fluch-
ten beide Seitenwinde nach innen. Das trigt zu einem bedeutend héheren Innenraumanteil

151 W. Kemp, Die Raume der Maler: Zur Bilderzihlung seit Giotto, Miinchen 1996.
152 A. Pinkus, A Voyeuristic Invitation in the Arena Chapel (im Druck).
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Abb. 46: Nordliche [,.H'l:,:h.lil\\\.ll'ld'. Der zwolhahrige Jesus im lcmprl

am Bildfeld bei und bringt den Betrachter niher an das erzihlte Ereignis heran. Der Auflenbau
ist zu einer ornamentierten Marmorleiste mit einem Profil oben reduziert, eine untere Leiste
(Schwelle) fehlt. Dazu kommen die Aulenansichten zweier Apsiden links und rechts, deren
Anschlufl an die Apsiden des Innenraums (bzw. ihre Identitit mit zweien von ihnen) uns zwar
nicht zu l"llwr/cugcn vermag, die aber trotzdem eine \\'igh[igc Rolle \piclcn: Sie werden an bei-
den Seiten vom Rahmenstreifen des Bildes iiberschnitten und verdecken demnach die Nahtlinie
des Formulars. Ebensowenig wie zuvor im Tempelgang Mariens (und durch dieses Bild sicher
vorbereitet) zeigt Giotto, wie der braune Bodenstreifen an den Blaugrund st6ft. Das Formular
ist sogar noch weiter geschrumpft. Geblieben ist nicht mehr als eine diinne blaue Klammer, die
den Oberteil der Architektur umgreift. Allerdings heifft die weitgehende Vernachlissigung des
Auflenbaus auch, dafl der dargestellte Raum sachlich undefiniert ist. Wenn die Giebel und die
Loggia ein ,Haus" der Anna bezeichneten, so bleibt fiir den Ort, an dem der zwélfjihrige Jesus

predigt, nur eine abstrakte Beschreibung: Raumkasten mit Apsiden.
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Abb. 47: Nordliche Langhauswand: Hochzeit zu Kana

Das ebnete den Weg fiir eine Reihe weiterer Losungen, die in den folgenden Bildern d.h. im
~Zwischenstiick™ und in der Passion, begegnen. Gemeinsam haben sie, daff die Architekturteile
links und rechts die Bilderrahmen beriihren und das Formular demnach nichr als zusammen-
hingende Struktur sehen lassen. Hochzeit zu Kana (Abb. 47): Eine leicht asymmetrisch geoff-
nete Bithne ohne Decke aber nach oben von einer Art Laufgang mit Briistung abgeschlossen
— Speisesaal oder Hof? Mit dem weitgehenden Verschwinden des Auflenbaus verschwindert in
diesem Fall auch die Definition des Darstellungsgegenstandes. Lerztes Abendmahl (Abb. 48) und
FufSwaschung: Kaum merklich schriggestellt erscheint etwas, was nach links und hinten ein
Haus mit Fenstern und Liden, nach rechts und vorn eine mit Marmorarbeiten gezierte Laube
ST,

Mit Christus vor Kaiphas wird eine neue Qualitit erreicht (Taf. VII): Ein bithnenartig weiter
Saal mit von Liden verschlossenen Rundbogenfenstern und schwerer Balkendecke; das ist sehr

weitgehend ein selbst nach neuzeitlichen Vorstellungen handlungsgemiaf visualisierter Schau-
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Abb. 48: Siidliche Langhauswand: Abendmahl

platz. Es sei aber auch darauf hingewiesen, daf8 sich das ganze zum Betrachter hin mit einem
ornamentierten Marmorrahmen ffnet, der keinen Bezug zum dargestellten Raum und zur
Handlung hat, sondern nur fiir Architektur steht und ostentativ sichtbar macht, was sich im
Bild ereignet. Verspottung (Abb. 49): Ein eindrucksvoller Gefingnishof mit vergitterten Fen-
stern, aber auch einer diesem Ambiente wenig gemifSen kastenartigen Zierarchitekrur, die in
den Hof eingestellt ist. Nennen wir es einen dreidimensionalen Marmorrahmen. Zu beachten
sind die Figuren links und rechts, Scherge und Pharisder. Sie werden sowohl von schrig hin-
ten gezeigt — sind also so etwas wie Riickenfiguren — als auch vom Bildrand (aber nicht vom
Marmorrahmen) {iberschnitten. Hier wird nun versucht, dem bildfiillenden Raumkasten ein
Auflen zu geben, welches nicht vom Formular abhiangt. Pfingsten (Abb. 50): Ein schrig ins Bild
geriicktes, forciert gotisches Maflwerkgehiuse aus Marmor mit Giebeldach. Gemeinsam haben

diese Baulichkeiten auch, dafl sie perfekrt auf die ihnen anvertrauten Figurenkompositionen und
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Abb. 49: Siidliche Langhauswand: Verspottung Christi

deren Wahrnehmung abgestimmt sind. Entweder 6ffnen sie sich zum Betrachter hin total und
machen die Gruppen vollstindig sichtbar, oder sie zergliedern die Figurenkomposition, so daf$
sie in sinnvollen Einzelportionen erscheint.

Insgesamt leisten die Architekturgehiuse also zweierlei: Erstens bringen sie das Formular
weitgehend (aber niemals ganz) zum Verschwinden und zweitens ersetzen sie es durch ein ge-
schlossenes System von Bildgegenstinden, das der Figurenkomposition und ihrer Wahrneh-
mung unterworfen ist, wobei es um eine Prisentationsform geht, die den Betrachter nahe an
die dargestellten Riume heranliflt — ohne ihn aber hineinzulassen. Trotz oder wegen der in allen
Fillen durchdachten Projektion der Bildgegenstinde und des dadurch hinreichend definierten
Standpunktes ist der Betrachter nicht ,im Bild“ und auch nicht ansatzweise ein Teilnehmer am
Geschehen. Er ist einer, dem etwas gezeigt wird, von dem er annehmen soll, es finde genauso

auch ohne eine betrachtende Instanz statt.
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Abb. so: Nordliche Langhauswand: Phngsten

ERZAHLUNG DURCH FIGUR UND BEWEGUNG

Giotto erzihlt Ereignisse mit und in fingierten Ausschnitten von Scheinwelten, die er auf der
Grundlage von Texten und dlteren Bildern — nicht zuletzt eigenen — entworfen hat. Beim Pu
blikum wird sowohl Textkompetenz als auch visuelle Kompetenz vorausgesetzt. Allerdings er-
schopft sich letztere nicht in Erfahrungen mit Gemaltem, sondern der Kiinstler rechnet damit,
daB die Betrachter auch auf die Realwelt zuriickgreifen. Andererseits geht die Referenz auf vi-
suelles Weltwissen aber nirgendwo so weit, daff die Betrachter Bildwelt und Realwelr fiir aus-
rauschbar halten sollten. Die Bildwelten bleiben in ihrer Scheinhaftigkeit kenntlich, sei dies in-
szeniert — etwa durch Rahmenmotive (so bei der ungemein wirklichkeitshaltigen Szene im Saal

des Kaiphas) und die veranschaulichte Referenz auf andere Bildwelten (so beim Geburtsbild)
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—, sei es durch die Abwesenheit des Reellen, d.h. durch eine
alternativlose Okonomie und Stringenz der Bilderzihlungen.
Wenn es doch zu einer Art Vortiuschung der zufallsgeprig-
ten Struktur oder besser Nicht-Struktur des Reellen kommt,
dann vor allem in bestimmten Figuren — in ihrer unvorher-
sehbaren Beweglichkeit und ihrer Emotionalitit. Um genau
zu sein, in den Emotionen, die sie zu unserer eigenen Uberra-
schung in uns wecken.

Wodurch unterscheiden sich Giottos Figuren und ihre Be-
wegungen von denen der Maler vorangegangener Generatio-
nen? Otto von Simson 1970 und William Tronzo 2004 stell-
ten sich dieser Frage und fanden dhnliche Antworten. Der
Unterschied bestehe darin, dafl die Bewegungen und Projek-
tionen grundsirzlich anders aus den verwendeten Mustern

und Vorlagen entwickelt wurden: .frei* und so, dafd sie voll-

Abb. 51: Siidliche Langhaus- kommen im neuen Bildgefiige aufgehen, meint von Simson;
wand: Anbetung der Kénige, okritisch® und in einer Weise, die iiber die reine Anpassung
Detail des Musters an seine erzihlerische Verwendung hinausgreift,

meint Tronzo.'s Letzterer stiitzte sich bei seinen Uberlegun-
gen auf Beobachtungen von Alastair Smart, die zeigten, dafl Giotto und die Maler, die ihm
nacheiferten, verschiedentlich auf antike Vorlagen zuriickgriffen, eine Einsicht, die in der an-
gelsichsischen Forschung eine Treibjagd nach antiken Giotto-Quellen ausléste.s+ Sie fiihrre
zu manchen plausiblen Ergebnissen; ich denke etwa an die Einsicht, daf die rémischen Ros-
sebandiger vom Quirinal hinter Giottos Kamelbindiger stehen (Anbetung der Kénige; Abb.
51).55 Otto von Simson hatte neben den antiken Vorlagen auch die byzantinischen und franzo-
sischen Muster sowie das mittelalterliche Musterbuchwesen als ganzes im Blick, das eine durch
Jahrhunderte lebendige Kultur des variierenden Figuren-Recycling war. Besondere Kreativitat
entfaltete sich im Rahmen einer wihrend des 13. Jahrhunderts in Mitteleuropa und Italien ver-
breiteten Formensprache, welche die Kunsthistoriker den Zackenstil nennen: An dieser Stelle
sei nur auf das Héllenszenarium im Kuppelmosaik des Florentiner Baptisteriums hingewie-
sen, wo Massen von panisch sich hin- und herwerfenden Figuren dargestellt sind, wobei kein
Bewegungsmuster dem anderen ganz gleicht (Abb. 52). Und doch sind sie alle Varianten von

153 O. von Simson, Uber Giottos Einzelgestalten, in: Giotto di Bondone, Konstanz 1970, S. 229-241.
W. Tronzo, Giotto’s Figures, in: Medioevo: Arte lombarda, ed. A.C. Quintavalle, Mailand 2004, S.
287—-297.

154 A. Smart, 7he Assisi Problem and the Art of Giotto, Oxford 1971, S. 88 ff.

155 M.D. Edwards, The Impact of Rome on Giotto, Bollettino del Museo Civico di Padova 79, 1990, S.
135154, bes. 138 f. Zur Rezeprionsgeschichte der Rossebindiger: V. Wiegartz, Antike Bildwerke im
Urteil mittelalterlicher Zeitgenossen, Weimar 2004, S. 121-127.
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Abb. 52: Florenz, Bapisterium, Kuppelmosaik: Holle

Vorlagen aus demselben letztlich mittelbyzantinischen Fundus.'s® Wenn es ein Denkmal gab,
auf dem aufbauend Giotto einen besonders freiziigigen oder kritischen Umgang mit Muster-
material lernen konnte, dann dieses Bild in der Taufkirche seiner Vaterstadt. Eine Figur wie der
triumende Joachim im fiinften Bild des Arena-Zyklus zeigt die Relevanz solcher Uberlegungen
(Abb. 53). Der Hockende ist ein Pasticcio ganz im Geist des Zackenstils — nur souveriner: Die
Kombination des knienden mit dem aufgestellten Bein stammt von der Jakobusfigur eines mit-
telbyzantinischen Verklirungsbildes, die Ruhehaltung des Oberkorpers ist aus einem gleichfalls
mittelbyzantinischen Olberg-Bild iibernommen.

Ganz befriedigend ist die Antwort, die von Simson und Tronzo geben, trotzdem nicht. Beide
Autoren gehen von der Annahme aus, daff die mittelalterlichen Kiinstler und mit ihnen auch
Giotto immer und bei jeder Gelegenheit Muster verwendert hitten. Damit wiire aber das Auftre-
ten von Figuren, die weder als solche gelungen sind noch ihre erzihlerische Funktion ausfiillen
konnen, nicht zu erkliren. Und doch gibr es sie. Ich denke etwa an die erste Szene des Franz-
zyklus in der Unterkirche von S. Francesco in Assisi, die nach der Mitte des 13. Jahrhunderts
entstanden sein diirfre.’” Soweit bekannt, wurde die Gruppe mit Franziskus und dem hinter
ihm stehenden Bischof, der ihn in seinen Mantel hiillt, hier zum ersten Mal verwirklicht (Abb.
54 — Sie sollte im 14. Jahrhundert zu einem Topos in der Franziskusikongraphie werden, den
auch Giorro aufgriff). Bei der Franziskus-Figur ist es evident, daff der assisanische Maler, den
man den Franziskusmeister nennt, kein bekanntes und jedenfalls kein antikisches, byzantini-
sches oder gotisches Muster umgesetzt hat: Die Bewegungen sind nicht integriert; insbesondere
die Beine passen nicht zusammen. Das elegante gedrehte rechte mag von irgendwo iibernom-

men sein (in Frage kommt die Hollenszene des Florentiner Bapristeriums)'s®, aber das linke ist

156 Schwarz, Die Mosatken des Baptisteriums in Florenz, S. 41-45.

157 S. Esser, Die Ausmalung der Unterkirche von S. Francesco in Assisi durch den Franziskusmeister,
Phil. Diss., Bonn 1983.

158 Zu der in Frage kommenden Figur in Florenz und ihrem mittelbyzantinischen Hintergrund:
Schwarz, Die Mosaiken des Baptisteriums in Florenz, S. 44 f.
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Abb. s53: Stidliche Langhauswand: Traum Abb. 54 Assisi, S. Francesco, Unterkirche: Franzis-

Joachims, Detail kus gibt seine Kleider zuriick

eine reine Improvisation. Die Gesten der Arme dokumentieren Hilflosigkeit — und zwar niche
Hilflosigkeit des heiligen Franziskus seinem zornigen Vater gegeniiber (der sich im verlorenen
rechten Bilddrittel befand), sondern Hilflosigkeit des Malers, eine entzifferbare Korpersprache
zu entwickeln. Was hirtte deutlich werden sollen, ist, daf sich Franziskus an Gott wendet, wih-
rend er laut Bonaventuras Legenda Maior an seinen Vater gerichtet sage (11, 4):? ,Bis heute habe
ich dich auf Erden meinen Vater genannt, jetzt aber kann ich voll Vertrauen sprechen: Unser
Vater, der Du bist im Himmel!* Die Figur zeigt, daff es ohne Muster wirklich kaum ging, daf8
es nichtsdestoweniger (Not-)Fille gab, in denen die Maler versuchten, ohne Muster auszukom-
men, und selbst Figuren entwickelten. Somit stellt sich nicht nur die Frage, wie Giotto mit
Mustern umging, sondern auch die, wo und wie er ohne Muster arbeitete.

Im Zentrum jenes Bildes, das den Kindermord von Bethlehem zeigt, verwendet Giotto eine
klassische Musterbuchfigur (Abb. s5). Der hochgradig artifiziell bewegte und elegant gleich einem
Torero zustechende Scherge im grauen Gewand kann, wie Otto von Simson zeigte, seinem Bewe-
gungsmuster nach iiber Giovanni Pisano bis in die transalpine gotische Malerei verfolgt werden.
Und Musterbuchbestand mag auch das Kind sein, auf das der Schwertstof zielt: Wenn man die
Gestalt gedanklich in der Fliche hin und her dreht, kann man sich leicht vorstellen, daf die

159 “Usque nunc vocavi te patrem in terris, amodo autem secure dicere possum: Pater noster, qui es
in caelis.“ Fontes Franciscani, ed. E. Menestd und St. Brufani, Assisi 1995, S. 790. Ubersetzung
Sophronius Clasen: Franziskus Engel des sechsten Siegels: Sein Leben nach den Schriften des heiligen
Bonaventura, ed. S. Clasen, Werl 1962, S. 265.
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Vorlage urspriinglich ein Christuskind in den
Armen seiner Mutter war, vielleicht aber auch
ein Engel oder ein Erosknabe aus einem dekora-
tiven Zusammenhang. In Assisi werden uns sol-
che Figuren begegnen, und vielleicht hat Giotto
das Kind von dort iibernommen (S. 241). Fir
den Schergen mit der Kapuze, der schrig hin-
ter dem im grauen Gewand steht, gelten solche
Annahmen aber nicht. Sein eckiges Bewegungs-
muster ist weder gotisch oder byzantinisch noch
antikisch, sondern improvisiert wie das der
Franziskusfigur in Assisi.'*® Im Gegensatz dazu
ist es aber funktional, glaubhaft und in seiner
addiriven Machart auf eine sinistere Weise ein-
drucksvoll. Was Gewalt heifst — Einbruch von
Willkiir in die Ordnung —, verkorpert dieser
Scherge besser als sein Kollege aus dem Muster-
buch, der gleichsam auf eine kanonisch choreo-
rraphierte Weise gewalttirig ist.

s [s
o

Eingeschriankt ist die Rolle von Musterbuch-
Abb. ss: Siidliche Langhauswand: Kindermord, material auch im Bild mit der Gefangennahme
Detail Christi (Abb. 56). Der fanatische Priester im

blassen Purpurgewand rechts mit seinem durch
den ganzen Leib gefithrten Redegestus mag eine schone und im herkémmlichen Sinn beredte
Figur sein: Sie hat ihre Vorbilder in der italienischen Gotik-Rezeption. In ganz derselben Rolle,
niamlich als Pharisier, der bei der Gefangennahme Christi das Kommando fiihre, tritt sie an
der Pisaner Domkanzel von Giovanni Pisano auf, die laut Inschrift 1302 begonnen und 1311
vollendet wurde.' In diesem Fall beriihrt die Hand am ausgestreckten Arm die Schulter Christi
und markiert ihn so als den, dem das Unternehmen gilt. Das hat Giotto in einen herrischen
Gestus umgewandelt. Aber die wahrhaft furchreinfloflende Verkérperung des Bosen in Giottos
Bild ist doch eine andere Gestalt: der grau verhiillte Mensch mit dem rechrwinklig abgestreck-
ten, zu kurzen linken Arm, den man links vor der Petrus-Malchus-Szene von hinten und also
in einer Weise sicht, die jede Identifikation abweist. Dargestellt ist — nicht leicht zu erkennen
- Markus 14, s1-52: Einer derer, die Christus begleiteten, wird am Gewand gepacke; er Lifde das
Gewand fahren, ,und floh nackt davon.” Wir sehen in der Hand des Grauen das purpurfarbene

Gewand, der Nackte ist (dezenterweise) aufSerhalb des Bildfeldes zu denken.’s* Der wirksame

160 Das spricht gegen: Chr. Lloyd, Giotto and the Calydonian Boar Hunt: A Possible Antique
Source?, Source 3, 1983, 3, S. 8—11.
161 Il Duomo di Pisa, ed. A. Peroni, 3 Bde., Modena 1995, Bd. 1 S. 227 (R.P. Novello).

162 V.L. Stoichita, Sens de lecture et structure de I'image: Quelques considérations sur I'art narratif de



110 Visibile Parlare: die Arena-Kapelle in Padua

YATAY
Arvivrtevty
AL _ad_ah 4
W

&

-v_ ; v AW OV T

T AT AT AL
OLISIe eI l001e

Abb. 56: Siidliche Langhauswand: Gefangennahme

Beitrag zum Gesamteindruck des Bildes ist indes die Improvisation der steifbeinigen Haltung
und des aggressiv ausgefahrenen Arms, den eine Art Gewandschild uniibersehbar macht.
Ebensowenig ist die Petrusfigur ein auf Vorlagen gestiitztes Produkt. Der nach rechts ge-
schnellte Arm mit dem Messer hat das Ohr bereits amputiert, ohne dafl es dem Opfer schon
zum Bewufltsein gekommen wire. Dafd Petrus’ Oberarm das zugehorige Gesicht halb verdecke
und daf8 die heftige Bewegung im Kérper kaum vorbreitet wird, laflt sich als Unvollkommen-
heit des Entwurfs lesen und legt den Gedanken nahe, daf8 wir es in der Tat nicht mit einer

bewihrten, sondern mit einer ad hoc erfundenen Figur zu tun haben. Trotzdem oder gerade

Giotto, Art et fact: Revue des historiens d'art, des archéologues, des musicologues et des orientalistes de
['"Université de ['Etat a Liége 18, 1999, S. 188-195, bes. 194.
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Abb. 57: Siidliche Langhauswand: Fulwaschung

deshalb ist der erzihlerische Effekr so stark. Und im Zusammenspiel mit dem Gestus des an-
onymen Grauen und der dariiber in der Luft geschwenkten Keule entsteht eine Zone mit un-
kontrollierten ruckartigen Bewegungen, die zur Stimmung des Bildes erheblich beitrigrt.

Aber selbst wo es mehr oder weniger passende Figuren schon vorgefertigt gab, legte Giotto zu-
weilen derart erfinderische Neuprigungen vor, daf8 sie eher wie Alternativen denn wie Varianten
ier die Maria

des Geburtsbildes (Taf. I1T): Dem Herkommen und dem von Giotto fiir die Bilderfindung heran-

erscheinen und ein Wiedererkennen der Quelle kaum méglich ist. Zu nennen wire h

gezogenen Material entspricht eine im Liegen sich aufstiizende Figur. Torriti in S. Maria Mz 1;&,; ore
1.0 - . . . ! y ) - 1 -

zeigt, daf sich mit ihr bei entsprechendem lay out der Elemente auch eine intime Mutter-Kind-Be-

zichung realisieren 1t (Abb. 40). Giotto jedoch sieht vom aufgerichteten ( ‘bum)r'm ab und fithr

stattdessen eine Wendung des gesamten Kérpers ein. Man beachte die Stellung des linken Beins!
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Der Maler nimmt sogar in Kauf, da§ das Gesiff in Erscheinung tritt. Die Torsion erméglicht nicht
nur einen intensiveren Blickkontakt zwischen Mutter und Kind; die Figur Mariens wird nunmehr
vollstindig von der Bezichung zu Christus her definiert. Mit der Drehung des diagonal liegenden
Korpers schraubt sich auch der Fokus unserer Aufmerksamkeit an den linken Bildrand. Maria ver-
liert an dufSerer Wiirde; man kann daneben sogar einwenden, daf die dargestellte Haltung physisch
nicht véllig plausibel ist. Aber die liegende Figur ist jetzt restlos Protagonist eines Geschehens. So
sehr also das Bild als ganzes von der visuellen Tradition lebt (davon war ausfiihrlich die Rede), so
schr ist es in figuralen Einzelheiten aus dieser Tradition herausgenommen und neu konzipiert. Hin-
zuweisen ist daneben auf das Bild der Fulwaschung: Petrus und zwei weitere Apostel prisentieren
ihre Fiifle in einer Weise, dafl man denkt, Giotto miisse den antiken Dornauszieher verwendet ha-
ben (Abb. 57). Die Rede ist von einer Figur, die der Kiinstler gekannt haben muf, gehérte sie doch
zu den lateranensischen Bronzen, die geradezu profane Heiligtiimer des mittelalterlichen Rom
waren. Und es wurde auch behauptet, der Maler habe sie fiir das Bild bearbeitet.’s Niher betrach-
tet folgt aber keiner der Apostel dem dort vorgegebenen Bewegungsmuster auch nur ansatzweise.
Offensichdich hat Giotto entweder die Moglichkeit, auf den Dornauszieher zuriickzugreifen, nicht
geschen, oder sein Konzept, das eine byzantinische oder venetobyzantinische Komposition von be-
reits grofler narrativer Potenz weiterentwickelt (ein entsprechendes Mosaik gibt es etwa in S. Marco
in Venedig), war mit der Statue und ihrer versunkenen Haltung nicht zu vereinbaren.

Sicher bearbeitete Giotto die herangezogenen Vorlagen durchgreifender als die meisten Maler
bis dahin, aber wichtiger fiir den Eindruck, den die Bilder machen, und fiir ihre Erzihlung ist,
dafl die antiken und die Musterbuchfiguren nicht dominieren. Wenn eine solche das Zentrum
eines Bildes einnimmt wie im Kindermord, so ist das die Ausnahme. Mindestens ebenso haufig
sind die improvisierten Figuren. Giotto griff zu solchen also nicht nur im Notfall. Dadurch
erscheint das Repertoire der Bewegungen in den Bildern unbegrenzt: Alles, was erforderlich
ist, ist auch méglich. Dariiber hinaus verstand der Maler aus der Not der Unvollkommenheit
dieser Figuren — Unvollkommenheit gemessen an den letztlich aus der Antike Giberlieferten
Standards — die Tugend des Ausdrucks zu machen. Ebenso wichtig wie das Ausdruckspotential
ist aber das Moment des Unvorhersehbaren und Regellosen der Bewegungen. Gerade im Bild
der Gefangennahme wird das deutlich: Giotto erzihlt mehr und teilweise auch anders, als es die
Kombination von Text- und Bildtradition nahelegt.

EMOTIONALE ENERGIE

Am Festtag aber stand Joachim unter denen, die dem Herrn Brandopfer darbrachten,
und bereitete seine Gaben im Angesicht des Herrn. Da trat ein Schriftgelehrter aus
dem Tempel zu ihm mit Namen Ruben und sprach: Es ziemt sich nicht, daff du bei
denen stehst, die dem Herrn opfern, denn Gott hat dich nicht gesegnet und dir keine

163 Edwards, The Impact of Rome on Giotto, S. 140-143. Zur Rezeptionsgeschichte des Dornauszie-
hers: Wiegartz, Antike Bildwerke im Urteil mittelalterlicher Zeitgenossen, S. 86-91.
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Nachkommen im Volk Israel gegeben. Da Joachim also Schmach erlitten hatte vor
allem Volk, ging er aus dem Tempel fort und weinte.

So die Textgrundlage der ersten Szene des Marienlebens nach Pseudo-Martthius (11, i).7 Fast
wortlich dasselbe findet sich in der Legenda Aurea. Wenn Giotto, wie gesagt, den Schauplarz
Tempel mit Hilfe des Marmor-Mobiliars pipstlicher Basiliken plausibel machte, so verliefS er
sich fiir die Dramaturgie nicht auf Zitate — weder solche aus der Wirklichkeit, noch solche
aus der Bildtradition'ss —, sondern spekulierte auf unsere Gefiihle (Abb. 58). Zum einen ging
er wohl davon aus, daf8 es das Publikum mehr empéren wiirde, wenn nicht nur ein wiirdiger
Greis schlecht, sondern gleichzeitig ein Jiingling gut behandelt wird. Es ist einem der durchaus
seltenen Pentimenti in den Fresken zu verdanken, dafl wir das Gesicht des Mannes innerhalb
der Marmorschranken als bartlos und eindeutig jugendlich erkennen. Urspriinglich wire der
segnenden Hand des Priesters nur die obere Gesichtshilfte gegeniibergestanden und lediglich
die Haarfarbe hiitte Schliisse auf das Alter erlaubt. Zum anderen appelliert der Maler an unser
Mitleid mit Joachim, das aber gar nicht so sehr durch die unbestimmt schmerzlichen und in
dieser Form durchaus hergebrachten Ziige des Alten angesprochen wird. Wirkungsvoller ist sein
merkwiirdig zirtlicher Gestus. Wer die Geschichte nicht kennt, mag glauben, Joachim werde
nicht aus dem Tempel in Jerusalem, sondern aus einer Tierklinik verwiesen, so verzweifelt fiir-
sorglich driickt er das Lamm an sich und so zart und hilfsbediirftig wirkt das Tier.¢¢

Mitleid trage auch die Fortsetzung der Geschichte im zweiten Bild: Joachim, so berichret
die Legenda Aurea auf der Grundlage von Pseudo-Matthius, ,machrte sich auf und ging zu
seinen Hirten.“'*” Dort ist der, der im Tempel nicht gelitten wurde, offensichtich auch nicht
willkommen, denn Giottos Hirten schauen nicht ihren Herrn an, sondern vielsagend ein-
ander (Abb. 59). Mag sein, daf8 sich der Maler vorstellt, sie wiifiten um Joachims Problem.
Nicht nur das Abgewiesensein durch die Menschen wiederholt sich, auch die Bindung an ein
Tier als demiitigender Ersatz tritt erneut auf. Der weifle Hund tanzt sein Begriiflungsballet
vor Joachim, und der beobachter diese freudige Auffithrung so ernst, als ginge es wirklich um
die Reflexion iiber das Defizit hiindischer gegeniiber menschlicher Zuwendung. Statt bei

164 ,Factum est autem in diebus festis inter eos qui offerebant incensum domino staret Joachim,
parans munera sua in conspectu domini. Et accedens ad eum scriba templi nomine Ruben ait:
Non tibi licet inter sacrificia die agentes consistere, quia non te benedixit deus ut daret tibi ger-
men in Israel. Passus itaque verecundiam in conspectu populi abscessit de templo domini plorans,
et non est reversus in domum suam ... Evangelia Apocrypha, ed. Tischendorf, S. ss.

165 Vgl. Giunta, Appunti sull'iconografia delle storie della vergine nella Cappella degli Scrovegni.

166 Vgl. W. Prinz, Die Storia oder die Kunst des Erzihlens in der italienischen Malerei und Plastik des
spiten Mittelalters und der Friihrenaissance 1260-1460, 2 Binde, Mainz 2000, Bd. 1 S. 78 f.

167 ,Secendens igitur ad pastores suos ...* Jacobi a Voragine legenda aurea, ed. Graesse, S. 587. Die
Stelle lautet bei Pseudo-Matthius: ,.... et non est reversus in domum suam, sed abiit ad pecora sua,
et duxit secum pastores inter montes in longinquam terram ... Evangelia Apocrypha, ed. Tisch-
endorf, S. 55. Daf die Hirten bei Giotto Joachim entgegenkommen, zeigt, daf an dieser Stelle die
Legenda Aurea als Textvorlage genutzt wurde.
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Abb. 58: Siidliche Langhauswand: Vertreibung Abb. 59: Stidliche Langhauswand: Joachim bei

Joachims aus dem Tempel, Detail den Hirten, Detail

seinen Hirten in einer Zuflucht erleben wir den Patriarchen am Tiefpunkt. Umso glanzvol-
ler nimmt sich dann die Wende mit den Erscheinungen der Engel in den beiden folgenden
Bildern aus.

Es ist demnach nicht nur die Darstellung der starken, eindeutigen und in der jeweiligen
Textvorlage verankerten Gefiihle, welche die Betrachter von Giottos Bilderzihlungen mitreifit:
die jubelnde Freude eines jungen Mannes, welcher der Verlobungszeremonie zwischen Maria
und Joseph beiwohnt, das Schreien und die Tranenbiche der Miitter im Kindermord von Beth-
lehemn, das Staunen der Angehérigen in der Erweckung des Lazarus. Die Transparenz, mit der
diese Regungen vorgefiihrt sind, ist neu und fiir die Lektiire der Bilder wichtig. Daneben geben
aber die kleinen Regungen, Zwischentone, Zweideutigkeiten und das, was das Publikum selbst
einbringen muf8, den Bildern Glaubwiirdigkeit und emotionales Leben. Die ganze Bandbreite
entfaltet sich in der Kreuzigung, einem besonders ruhig, fast schematisch und jedenfalls traditi-
onskonform komponierten Bild, das von den auflerordentlich durchdachten und durchgearbei-
teten Details her erlebt sein will (Taf. VIII).

Am wenigsten mittelbar wird der Betrachter von der Figur Magdalenas angesprochen: Sie
kniet am Fufl des Kreuzes — eine von Giotto fiir dieses Bild gemachte Erfindung mit grofler
Reichweite. Eine eindeutige Textgrundlage gibr es nicht, aber unter den seit der Mirtte des 13.
Jahrhunderts schreibenden Autoren formierte sich immer deutlicher die Vorstellung, Magda-
lena habe bei der Kreuzigung eine besonderer Rolle gespielt.*® Eine Karfreitags-Laude der Zeit
um 1300, die in Assisi und Gubbio iiberliefert ist und die Giotto nicht gekannt haben mufi,

168 S. Haskins, Mary Magdalen: Myth and Metaphor, London 1993, S. 200-202.
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aber gekannt haben kann (bzw. deren unbekannter Verfasser das Arena-Fresko oder eine Va-
riante davon nicht gekannt haben muB, aber gekannt haben kann — die Frage der Prioridir ist
tatsichlich niche zu kliren), prizisiert dies in anschaulicher Weise mit dem Motiv des Kniens
am Kreuzesstamm. Gleichzeitig hilt der Text die frommen Sanger an, sich in Magdalena hin-

einzuverserzen und sie in ihrem Tun zu unterstiitzen:'®?

E io, Madalena trista (Und ich, die siindige Magdalena

me gettai su ne’ suoi piedi .'(u'z(["r)m‘/l Zi seinen /‘k(/i}')z.

a quali feci grande acquista an welchen ich viel gewann,

che purgo i peccati mei: denn ich minderte meine Stinden.

Se en issi me chiodare Nagelt mich fest zu seinen Fiifien

¢ glammaio non men levate. und lafSt nicht zu, dafs ich mich erhebe.)

Es ist demnach Magdalena als die reuige Siinderin, von der besondere Hingabe an das siin-
dentilgende Geschehen des Christusopfers erwartet wird, und deren Selbstaufgabe zur Iden-
tifikation einlidt. Auch Giottos Magdalena hat alles um sich her vergessen. Das sagt uns der
Maler, indem er darstellt, wie ihr die Kleider von der Schulter geglitten sind. Sie konzentriert
sich véllig darauf, die Fiile des Gekreuzigten mit ihren Haaren zu salben. Zu diesem Motiv hat
sich Giotto durch Stellen bei Lukas (7, 3738, Gastmahl im Haus des Pharisiers) und Johannes
(12, 1-8, Gastmahl im Haus des Lazarus) anregen lassen. Magdalenas Treiben gehort also tat-
sachlich nicht in den Passionszusammenhang. Es bezieht seine eminente erzihlerische Wirkung
nicht zulerzt aus dem Umstand, dafl es ohne weiteres als
abwegig erlebt werden kann. Das Gesicht der Heiligen er-
scheint schmerzverzerrt im Profil (Abb. 60). Mit dem auf
die Fiifle Christ fixierten Tun zusammengelesen gewinnt
der Ausdruck eine zutiefst irrationale Qualitit. Deren Au-
erungen nachzuerleben sind wir aufgerufen.
Voraussetzung fiir die Rollenzuweisung an Maria Mag-
dalena, sei es bei Giotto, sei es in dem zitierten umbri-
schen Lied, sind einerseits Bilder, die Franziskus am Fuf
des Kreuzes kniend zeigen — etwa bestimmte Tafelkreuze
aus franziskanischem Geist und Cimabues Kreuzigungs-
bilder im Querhaus der assisanischen Oberkirche. Ein

byzantinisierendes Tafelkreuz, das aus Varlungo bei Flo-

renz in die Accademia gelangt ist, hat statt Franziskus eine

Abb. 60 Nérdliche Langhauswand: kleine Magdalenenfigur zu Christi Fiifen. Das stirker
Kreuzigung, Detail sienesisch als florentinisch geprigte Stiick ist nicht zwin-

169 Laude drammatiche e rappresentazioni sacre, ed. V. de Bartholomaeis, Florenz 1943, Bd. 1 S. 321333,

bes. 325.
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gend dlter als das Fresko in der Arena-Kapelle;7® statt als Giottos Vorbild postuliert zu werden,
soll es hier als ein Beleg mehr fiir die latente Nihe von Franziskus- und Magdalenenikonogra-
phie dienen. Andererseits war fiir Magdalenas neue Rolle die Aufindung des Leichnams der
Heiligen 1279 in Saint-Maximin bei Aix-en-Provence, im Herrschaftsbereich des den Franzis-
kanern so zugeneigten Hauses Anjou wichtig, die dem Magdalenenkult neuen Schwung gab.'
Frei von Kontexten war Giottos Erfindung nicht, aber mutig und originell doch.

Pathos in einer anderen Vermirtlungsform ballt sich links vom Kreuz, wobei die geradezu
entstellende Trauergrimasse der gelb gekleideten Frau am Bildrand den Brennpunkr bildet.
[hren Blick auf Maria, die das Bewusstsein zu verlieren droht, macht man sich am besten von
der fiinfren und sechsten Strophe des Stabar Mater her verstindlich. Es handelt sich um einen
Text vielleicht schon des 12. Jahrhunderts, der im 13. Jahrhundert duflerst populir wurde:

Quis est homo, qui non fleret,  (Wer ist der Mensch, der nicht weinen wiirde,

Matrem Christi si vederet wenn er Christi Mutter sieht

In tanto supplicio? in solcher Qual?

Quis non posset contristari, Wer sollte nicht mittrauern,

Christi Matrem contemplari wer kinnte den Blick von Christi Mutter wenden,
Dolentem cum filio? die mit ihrem Sohn leidet?)

Das Bild ruft uns zum Mitleiden mit der Frau auf, die offenbar einen rasenden Mitleidsschmerz
empfindet beim Anblick Mariens, die ihrerseits das Mitleid mit ihrem Sohn schon tiberwiltigt
hat. Damit hat Giotto einen anderen Akzent gesetzt als den, welcher den Stabar mater-Hymnus
als ganzen prigt und der so beschrieben wurde: ,,Der Sprecher des Stabat mater sucht durch den
Eintritt in die Liebes- und Leidensgemeinschaft von Maria und Christus sein Seelenheil. In der
Einswerdung mit Maria will er in ein vollkommenes Empfinden, Begreifen und Wahrhaben
der Erlésungstat Christi gefithrt werden.“7* Demgegeniiber baut Giotto eine hochgradig ver-
mittelte Beziehung zwischen dem Bildbetrachter und Maria auf. Allerdings ist mit der Vermict-
lung gerade das Gegenteil von emotionaler Abschwichung verbunden. Maria scheint stirker
zu leiden als Christus selbst, und die gelb gekleidete Frau leidet wieder augenfilliger als Maria.
Der Betrachter leidet somit, ohne dafl ihm vom Maler das Angebot einer echten Leidensge-

170 Galleria dell Accademia: Dipinti Volume Primo: Dal Duecento a Giovanni da Milano, ed. M. Bo-
skovits und A. Tartuferi, Florenz 2003, Nr. 42. Der Golgothahiigel weist auf eine Datierung nach
dem Giotto-Kreuz von S. Maria Novella, d.h. eher kurz nach 1300 als um 1280/90. Siche dazu S.
281.

171 V. Saxer, Le culte de Marie Madeleine en Occident, Paris 1959, Bd. 1 S. 230-235. K.L. Jansen, 7he
Making of the Magdalena: Preaching and Popular Devotion in the Later Middle Ages, Princeton
2000. Letztere Arbeit geht den franziskanischen Kontexten der Heiligenfigur erschépfend nach.

172 A. Kraf, Stabar mater dolorosa: lateinische Uberlieferung und volkssprachliche Ubertragungen im
deutschen Mittelalter, Miinchen 1998, S. 73.
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meinschaft mit den Protagonisten des Bildes gemacht wird: Er ist verurteilt, Voyeur der Passion
zu sein. Gemeinschaft stellt sich nur mit den Statisten her, und das fithrt — die emorionalen
Anforderungen der Magdalenenfigur erginzend — zu einer Auflensicht auf den sinnhaltigen
Kern des Ereignisses.

Rechts vom Kreuz herrschen die weniger spektakuliren Gefiihle vor, die es den Betrachtern
erlauben, sich auf eine reine Beobachterposition zuriickzuziehen. Und doch ergibr sich daraus
bald ein fesselndes erzihlerisches Gespinst von grofSer Tragfestigkeit, das schliefllich zur Identi-
fikation mit mindestens einem der Protagonisten einlidt (Abb. 61). Zwei Mortive aus den Evan-
gelien sind bearbeitet: zum einen die Geschichte vom guten Hauptmann, der nach Christi Tod
erkennt: ,Wahrlich, dieser Mensch ist Gottes Sohn gewesen!” (Markus 15, 39). Der Centurio
ist der einzige Nimbustriger in der Gruppe. Das andere Motiv ist die Geschichte um Christi
Tunika nach Johannes (19, 23-24):

Die Kriegsknechte aber, da sie Jesus gekreuzigt hatten, nahmen seine Kleider und
machten vier Teile, einem jeglichen Kriegsknecht einen Teil, dazu auch den Rock. Der
Rock aber war ungendiht, von obenan gewebt durch und durch. Da sprachen sie un-
tereinander: lasset uns den nicht zerteilen, sondern darum losen, wes er sein soll — auf

daff erfiillt werde die Schrift: Sie haben meine Kleider unter sich geteilt und haben
siber meinen Rock das Los geworfen. Solches taten die Kriegsknechte.

Um die erzihlte Handlung visualisieren zu konnen, hat Giotto aus ,Da sprachen sie unter-
einander” einen handgreiflichen Streit gemacht. Er wird in einer zum Publikum hin offenen
Gruppe entfaltet, wobei der Maler die Zahl der Kriegsknechte auf drei reduzierte, also gleich-
sam den Vorderen, der unseren Blick hitte hindern kénnen, wegliefl. Rechts steht ein junger
Soldat, dessen freundliches Gesicht in seiner Glatte und Offenheit doch vor allem die Ab-
wesenheit von Gedanken veranschaulicht, und der, als sei sein Vorgehen selbstverstandlich,
schon das Messer fiihrt, um den Rock zu zerschneiden. Thm fillt bose blickend ein alterer
in den Arm. Das Publikum wird aber nicht seine Partei nehmen, denn der Zornige handelt
mindestens ebenso brachial und aus dem Blickwinkel christlicher Ethik unangemessen wie
der Naive. Wir schlagen uns auf die Seite des Guten, der rechts steht und dessen Profil das
Profil des Naiven gleichsam transzendiert. Einen Kriegsknecht mag man ihn angesichts der
goldenen Riistung nicht nennen, eher denkt man an einen jungen Ofhzier, sagen wir einen
Decurio. Ebenso gefiihl- wie gedankenvoll blickend und einen Redegestus vollfithrend hat
er die Aufmerksamkeit des Naiven erreicht und wird wirkungsvoller als der Zornige dessen
zerstorerischem Tun Einhalt gebieten. Seine beredte Hand ist den Maschinenhinden des Zor-
nigen gegentibergestellt.

Zwischen dem Zornigen und dem Guten, die weit auseinandergeriicke sind, 6ffnet sich der
Blick auf das zweite Motiv, die Rede des guten Hauptmanns. Indem der Maler die Szenen
hintereinander statt, wie es nahegelegen hitte, nebeneinander geordner hat, verflocht er die
Handlungen und noch mehr unsere Wahrnehmung der dargestellten Emotionen. Dem Haupt-
mann gab er in Gestalt des birtigen Pharisiers einen Partner, an den er seinen Satz richten kann
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Abb. 61: Kreuzigung, Detail
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und durch den auch der hergebrachte Zeigegestus in Richtung Christus besser motiviert wird.
Das Profil des Alten wiederholt versetzt das Profil des Naiven und weckt im Vergleich Zweifel,
ob die Rede des Centurio den Pharisier ebenso erreicht wie die des Guten den Naiven. Das ge-
neigte Halbprofil des Hauptmanns dagegen wiederholt das Halbprofil des Zornigen und der im
Vergleich gerade hinreichend differente Ausdruck markiert den Abstand zwischen der Ergriffen-
heit von hoherer Einsicht und der Verfallenheit an den eigenen Vorteil. Beriihrend ist aber vor
allem, wie der Gute und der Hauptmann einander zugeordner sind, denn der erste partizipiert
am Nimbus des zweiten: Es ist also nicht nur so, daf uns das tadellose Verhalten, der sympathi-
sche Blick, die prichrige Riistung und das Fehlen des Helms fiir diese Person einnehmen, die
Teilhabe am Nimbus des Hauptmanns gibt unserer Neigung eine objekrive Bestitigung und
signalisiert, dafl der Gute in einer Form Anteil an jener Einsichr hat, welche laut Bibeltext allein
dem Hauptmann gebiihrt.

So hat Giorto also nicht nur einen Sympathietriger aus dem textlichen Nichts erschaffen,
sondern fast einen neuen Heiligen, einen heiligen Decurio, der an die Seite des heiligen Cen-
wurio tritt. Dabei liflt sich eine theologische Ebene nicht ausschlieflen: Seit patristischer Zeit
kann das ungenihte und ungeteilte Gewand als ein Zeichen fiir Einheir ausgelegt werden, sei
es fiir die Einheit der Triniit, sei es fiir die Einheit der Kirche.'”? Der Decurio wire so gese-
hen der Retter eines auf der Symbolebene wichtigen Gegenstandes. Daneben findet sich im
Passionsbericht der Legenda Aurea die Geschichte, die Tunika habe sich spater im Besitz von
Pilatus befunden und der habe, als er in Ungnade gefallen war, die wundertitige Reliquie be-
nutzt, um den zornigen Kaiser zu besanftigen. 7+ Das diirfte Giotto bekannt gewesen sein, hat
er doch die Legenda Aurea mehrfach herangezogen. Der Decurio wire in diesem Fall der im
Text nicht genannte, aber fiir die Glaubwiirdigkeit der Pilatus-Legende niitzliche und damit
zu interpolierende Zwischenbesitzer. Trotzdem ist nicht gesagt, daff Giottos Erfindung von
solcherlei an die Tunika gekniipften Vorstellungen beeinflufft ist und von ihnen her gelesen
werden sollte. Demgegeniiber ist die Funktion in der Erzihlung evident: Kreiert wurde mit
dem Decurio eine Personlichkeit, die Sympathie einfordert, in eine Handlung integriert ist
und das Publikum damit auf ihrer und gleichzeitig auf der spirituell richtigen Seite in die
Handlung hineinzieht.

CHRISTI BLICKE

Ein Hexenkessel ist die Szene der Gefangennahme (Abb. 56). Widerstindige Dynamik liegt
schon in der Grundkonzeption: Giotto dreht die Leserichtung des Geschehens um, so daf
Judas von rechts statt, wie es iiblich ist und der Szenenabfolge in der Arena-Kapelle entspre-

173 Prinz, Die Storia oder die Kunst des Erziblens, S. 91. Ch. Frugoni, Gli affreschi della Cappella
Scrovegni a Padova, Turin 200s, S. 184.
174 Jacobi a Voragine legenda aurea, ed. Graesse, S. 231.
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chen wiirde, von links kommt.””s Dergestalt
wendet sich der Verriter nicht nur gegen
Christus, sondern auch gegen die Betrach-
ter. Ebenso wirkungsvoll sind die dramatisch
dargestellten Einzelereignisse, die einer véllig
disparaten Choreographie folgen, bis hin zu
Figuren, die aus dem Bildausschnirtt fliichten;
hinzu kommen die durch die Luft geschwenk-
ten Waffen und die schnellen chaotischen Be-
wegungen: eine Struktur, an der vieles zufillig,
vieles auch redundant wirkt und wo sich aus
einem Uberschuf® an Information geradezu ein
Raum des Reellen konstituiert — so dem Sinn
nach Norman Bryson.””¢ Im Zentrum aber,
im Auge des Sturms, steht ein Nicht-Ereignis,
nimlich der Umstand, daf der Verriter den

Verratenen entweder schon oder noch nicht

Abb. 62: Siidliche Langhauswand: Gefangen-

nahime. Deil gekiifft hat (Abb. 62). Mehr noch als durch die
kalkulierte Entfaltung von Unberechenbarkeit

und Chaos weicht Giorto von der iiblichen Darstellungsweise einer Gefangennahme ab, indem
er die Handlung an dieser kritischen Stelle stillstehen laf.

Der Moment unmittelbar nach dem Kuf sei gemeint, sagt Bruce Cole. In diesem Fall wiir-
den Christi deutlich geoffnete Lippen gerade die Worte formen: ,Mein Freund, warum bist du
gekommen?” (Matt. 26, 50).77 In der Tat spricht Christus laut biblischem Bericht nur nach,
nicht vor dem Kuff. Demgegeniiber sagt Max Imdahl, unser Maler habe den Augenblick da-
vor dargestellt, und weist auf die gespitzten Lippen des Verraters hin. Und weiter: ,In Giottos
Bild ist der momentane, durch den Blick Jesu bewirkte Stillstand in der Aktion des Judas die
dramatische Essenz der Szene.“'7® Es ist schwer zu entscheiden, wessen Lippen, die gedffneten
oder die gespitzten, die fiir die Denotation des erzihlerischen Augenblicks mafigeblichen sind.
Und vielleicht ging es Giotto nicht um den Augenblick, sondern um eine kombinierte und Ver-
stehensbemiihungen einfordernde Prisentation der kiissenden und sprechenden Miinder, also
des Verrats und seiner Offenlegung. Auf jeden Fall aber hat Imdahl die Situation einleuchtend
beurteilt, als er sagte, es sei der Blick Christi, der die Handlung ersetzt. Oder besser: Es ist dieser
Blick, der physische in psychische Aktion verwandelt. Die Macht des Blicks wird unterstrichen

175 Stoichita, Sens de lecture et structure de I'image, S. 194.

176 Vgl. N. Bryson, Vision and Painting: The Logic of the Gaze, Houndmills und London 1983, S.
56—66.

177 B. Cole, Another Look at Giotto’s Stigmatization of St. Francis, The Connoisseur, 1972, Heft 727,
S. 4853,

178 Imdahl, Giorto Arenafresken, S. 94.
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Abb. 63: Siidliche Langhaus- Abb. 64: Stdliche Langhaus- Abb. 65: Sudliche Langhaus-
wand: Christus vor Kaiphas, wand: Geburt Christi, Detail wand: Darbringung im Tempel,
Detail Detail

durch das Verschwinden des zugehérigen Kérpers in Judas’ Mantel und ebenso durch das ge-
senkte Haupt im Profil, das dem andringenden Kérper des Verrarers standhilt. Victor Stoichita
hat in der Verwendung des Profils fiir Christus und damit auch im auf Judas gerichteten Blick
eine Neuerung in der lkonographie der Gefangennahme erkannt.””? Am deutichsten wird die
Machr des Blicks aber durch die vielen machtlosen Blicke, die sich im Kreis um das Paar aus
Verratenem und Verriter sammeln.

Kaum weniger ein Hexenkessel ist die Szene, die unmittelbar folgt und Christus vor An-
nas und Kaiphas zeigt (Taf. VII). Das Zerreifflen des Gewandes und die zur Ohrfeige erho-
bene Hand eines jungen Ofhziers verbunden mit vorstoffenden feindseligen Bewegungen und
Gesten bilden den lauten Hintergrund des Geschehens. Nichts aus dem Motiv-Repertoire ist
grundsitzlich neu. Diese Elemente gehérten seit einem halben Jahrhundert zur Behandlung
der Szene in der toskanischen Malerei, sie gehen teils sogar auf Modelle in der byzantinischen
Bildwelt zuriick und werden im tibrigen vom Bibeltext nahegelegt.® Neuartig ist das, worauf
wir trorz aller Turbulenzen zuerst blicken: Christi aus dem Bild herausgewendetes Gesicht mit
seinen {ibergrofSen Augen (Abb. 63). ,Praktisch nie® sei Christus in Padua frontal gegeben, sagt
Stoichita. Hier ist es der Fall.® Ebenso auffillig und schwer zu deuten, ist der Blick zuriick iiber
die Schulter. Die Worte, die wir dem Auftritt beizulegen haben, sind die, welche den Sturm
der Entriistung auslosen und Kaiphas dazu bringen, sein Gewand zu zerreiflen. Als er Christus
fragte, ob er Gottes Sohn sei, erhielt er nimlich zu Antwort: ,Du sagst es. Doch sage ich euch:
Von nun an wird’s geschehen, daff ihr sehen werdet des Menschen Sohn sitzen zur Rechten der
Kraft und kommen in den Wolken des Himmels.“ (Martthius 26, 64). Der Satz 1af3t sich als
eine Ankiindigung der Wiederkunft am Jiingsten Tag verstehen. Wahrscheinlich also denkt sich
Giorto den Blick Christi auf das Bild an der Westwand und die Darstellung des in den Wolken

179 Stoichirta, Sens de lecture et structure de I'image, S. 194.

180 A. Derbes, Picturing the Passion in Late Medieval Italy: Narrative Painting, Franciscan ldeology, and
the Levant, Cambridge 1996, S. 72-80.

181 Stoichita, Sens de lecture et structure de I'image, S. 194.
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kommenden Erlésers gerichtet (Abb. 7). So wire dem Gerichtsbild die Rolle einer visuellen
Umserzung der Rede iibertragen, ein Zusammenhang, den aber kaum jeder verstanden haben
diirfte. Wichtiger fiir unser Erleben der Szene ist der Kontrast zwischen der selbstsicheren Ruhe
Christi, die uns durch die Wendung des Kopfes als Hauptmotiv des Bildes vor Augen tritt, und
dem bosen Nebengeriusch. Wichtig ist auch die sich einstellende Einsicht, da8 dieses Gesicht,
dessen Blick uns fesselt und von dem wir unsererseits den Blick nicht wenden wollen, gleich
von dem Schlag des jungen Ofhiziers getroffen werden wird.

In der Arena-Kapelle gibt es manchen erzihlerisch funktionalen und manchen vielsagenden
Blick, aber tiber einen miachtigen Blick, der Handlung transzendiert, verfiige allein Christus.
Giotto lifit dieses Phinomen mit der Geburt beginnen und legt es also zuerst einem Wesen bei,
das gezieltes Blicken fiir unsere Begriffe noch nicht beherrscht. Im Geburtsbild schaut Maria das
Kind konzentriert und fiirsorglich an, dhnlich tun der Ochse und die Hebamme, aber Christus,
dessen beide Augen zu sehen sind, l6st sich durch seinen aktiven Blick aus dieser Einbettung in
diesseitiges Wohlwollen und gibt sich, obwohl wie eine Mumie gewickelt, als seinerseits wohlwol-
lender, fiirsorglicher und liebevoller Herrscher zu erkennen (Abb. 64). Ahnliches gilt fiir die fol-
genden beiden Szenen, wobei ein Handeln des Kindes in der Darbringung von den Meditationes
Vitae Christ regelrecht gefordert war. Wahrend im Text Christus aber seinen Willen kindgemaf
durch Gesten zu erkennen gibt (,Dann streckte der Knabe seine Arme nach der Mutter aus und
kehrte zu ihr zuriick.®),*®* tritt bei Giotto erneut der Blick als Medium in Erscheinung (Abb. 65).

Im Rahmen von Giottos Bildkonzept kommen den Christusblicken zweierlei Rollen zu: Sie
verteidigen den Sinnbezug der Erzihlungen gegen eine Oberhand der von Giotto angehiuften
Redundanzen und Kontingenzen, welche das Dargestellte beglaubigen und die Wahrnehmung
seiner Kiinstlichkeit verdringen sollen. Und sie vermehren die Kontingenz ihrerseits, indem
sie Varianten der erzihlten Ereignisse vortragen, wie sie fiir die Betrachter selbst bei genauer
Kenntnis der Bild- und Textquellen unabsehbar waren.

BEREDTE HANDE

Ahnlich ambivalent ist die Rolle der Gesten. Auch sie tragen zugleich zur Stringenz und zur
Kontingenz des Erzihlten bei. Das zeigt sich schon an den Hinden von Maria und Enrico Scro-
vegni in der Stiftungsszene des Weltgerichtsbildes, die sich fast, aber noch nicht ganz gefunden
haben und mit denen demnach der Sinn des Bildes — Stiftung im Tausch gegen Fiirsprache
— sowohl erliutert als auch einen Spalt weit offengehalten wird (Abb. 1).

Ein gutes Beispiel liefert daneben die rechte Hand des griingekleideten Knaben im Bild der
Flucht nach Agypten (Abb. 66, vgl. Abb. 192): Zeige- und Mirttelfinger ahmen den Trort des
Esels nach.® Somit scheint klar, woriiber diejenigen sprechen, die hinter dem Esel gehen: Sie

182 ,Deinde puer lesus extendens brachia versus matrem ad eam rediit.” De Caulibus, Meditctiones
vite Christi, S. 46. Imdahl, Giotto Arenafresken, S. 52 f.
183 Eine vollig andere Interpretation findet der Gestus bei Moshe Barash: Es handle sich um eine
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Abb. 66: Sudliche Langhaus-
wand: Flucht nach Agypren,

[)LLU|

sprechen davon, daf sie hinter dem Esel ge-
hen. Vielleicht sprechen aber auch die Fliich-
tenden von der Flucht. Jedenfalls ist die Geste
im Erzihlzusammenhang redundant. Aut der
einen Seite starkt sie damit das Thema und
macht das Bild stringenter; auf der anderen
Seite verunkldrt das mit der Geste reprisen
tierte Geplapper der jungen Leute zweifellos
LiL‘[] Ernst der | 42¢C.

Im Judasverrat am Chorbogen (Abb. 30) ist
die auffilligste Hand, die wir sehen, diejenige
des griin gekleideten Pharisiers rechts (Abb.
67). Mit dem Daumen weist er seinen Ge-
sprachspartner {iber die eigene Schulter auf die
eigentliche Verratsszene hin. Der Gestus gilt
heute als grob; kein Gebildeter wiirde ihn ver
wenden, es sei denn selbstironisch. Dafl demge-
geniiber zu Giottos Zeit sozial Hoherstehende
damit die sozial Nachgeordneten bezeichnen

konnten, ohne die Gebote des Anstands zu ver-

letzen, macht ein freskiertes Altarbild des Pietro

Lorenzetu in der Unterkirche von S. Francesco

Abb. 67: Chorbogen: Verrat des Judas, Detail

in Assisi deutlich. Maria weist dort ihr Kind in

horizontale Variante der benedictio latina. Die erzihlerische Funktion einer solchen Geste erliu-
tert der Verfasser aber nicht: M. Barash, Giotto and the Language of Gesture, Cambridge 1987, S.

39—3
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derselben Weise auf Franziskus hin wie der Pharisier seinen Kollegen auf Judas. Im Franzzyklus
der Oberkirche bezeichnert der fiir seine Bescheidenheit bekannte Franziskus sich mit dem Gestus
selbst (Predigt vor Honorius I11.). Auch Johannes der Taufer und Biiffer sagt in Bildern zuweilen
in solch dezidiert schmuckloser Weise ,ich“.® Analog gelesen ist Giottos Gestus im Judas-Bild
die Markierung einer sozialen (und wohl auch mentalen) Herablassung.

Das Paar der Pharisder scheint von den ,inimici® im Tempelgang Marien abgeleitet (Abb.
44), nur sind die Figuren zum Betrachter hin gedreht. Es fehlt das Abweisende, und sie stehen

damit dem niher, was sich Alberti vorstellte, als er eineinhalb Jahrhunderte spiter in seinem
Malereitrakrat schrieb: s

Und mir gefallt, wenn im Werk uns jemand belehrt und unterrichtet iiber das, was
darin vorgeht, oder uns mit der Hand zum Hinschauen herbeiwinkt, oder mit zor-
nigem Gesicht und strengen Augen derart droht, dafd niemand sich zu nibern wagt,
oder auf eine Gefahr oder auf etwas Wunderbares hinweist, oder dich einladt, mitzu-

weinen oder mitzulachen.

Genauer gesagt: Der Gestus und das Verhalten der beiden Manner prijudiziert unsere Wahr-
nehmung der Szene dahinter oder stellt sie mindestens in einen bestimmten Zusammenhang,
Ebenso iiberrascht wie befriedigt nehmen die Betrachter zur Kenntnis, daff Judas’ Handeln aus
dem Blickwinkel der Pharisier kein Jota besser qualifiziert wird als aus christlicher Sicht.

Die anderen auffilligen Hinde sind die eines dritten Pharisders (Abb. 68). Er redet auf Judas
ein und fixiert ihn mit einem Blick, dessen Macht an Christi Blicke heranreicht. Hinzu kom-
men die Hinde. Gerade weil der Gestus nicht eindeutig lesbar ist, wirke er so iiberzeugend.
Begiitigendes mischt sich mit Bestimmendem. Je linger man das anscheinend repetitive Spiel
dieser Hinde auf sich wirken ldfft, um so mehr verfliichtigt sich Judas™ Schuld und geht auf
den Redner iiber — und auf den Teufel, der hinter Judas steht und ihn festhilt. Offenbar tut
er das vor allem, damit Judas dem Pharisier zuhort. Mit Hilfe der Hinde des Pharisiers wird
Judas entdimonisiert und als potentielles alter ego Scrovegnis plausibel, ohne daf Judas® Rolle
verharmlost wiirde.

Beredt sind auch die Hinde der Hindler im Tempel, zu beredt fast fiir Menschen, die mit
Gewalt verjagt werden. Gerade die erhobene Rechte des linken ist von einer fast sanften Nach-
giebigkeit, die mit seinem Blick zusammengelesen nur zwei Schluflfolgerungen erlaubt (Abb.
69): Entweder wird Christus in seinem Furor nicht ernstgenommen, oder der Mann ist schon
bekehrt, noch ehe er richtig erschrocken war. Die zweite Lesart mag iiberraschen, pafit aber

184 Die kleine Materialsammlung danke ich einem Leserbrief von Alexander Perrig (Frankfurter Allge-
meine Zeitung 3. Mirz 2006, S. 38).

185 Alberti, Della Pittura. Uber die Malkunst, ed. Bitschmann und Gianfreda, S. 132 f.: ,E piacemi sia
nella storia chi ammonisca e insegni a noi quello che ivi si facci, o chiami con la mano a vedere, o
con viso cruccioso e con gli occhi turbati minacci che niuno verso loro vada, o dimostri qulache
pericolo o cosa ivi maravigliosa, o te inviti a piagnere con loro insieme o a ridere.”
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nichr schlecht zum Text des Lukasevangeliums,
denn dort heifit es, daf® Christus nach der Ver-
treibung der Handler tiglich im Tempel lehrte
und dafl das Volk ihn horte (19, 45—48). Und
unter dem Volk — so mag man sich erginzen

waren die, die vorher Geschiftemacher gewe-
sen waren. Gestiitzt wird eine solche Interpreta-
tion von Lukas her einerseits durch das Fehlen
der Wechsler, welche die anderen Evangelien als
die Leidensgenossen der Hindler nennen, ¢ an-
dererseits durch den Umstand, daf der Gestus
des Hindlers ziemlich genau dem von Petrus
entspricht, der gerade dabei ist, Christi Han-
deln den anderen Jiingern zu erlautern (Abb.
70). Die Botschaft, die Petrus vermittelt, so
mochte man aus den parallelen Handbewegun-
gen schliefSen, hat der Hindler schon verstan-

den. Doch in allem Verstehen lift Giotto jenen

Abb. 69: Nérdliche Langhauswand: Vertrei- Abb. 70: Vertreibung der Hindler, Detail

bung der Handler, Detail

186 Vgl. Ch. Frugoni, Lonore del denaro, Art ¢ dossier 2006, Heft 218, S. 28—33. Aus dem Fehlen der
Wechsler schliefft die Autorin, man habe es mit einer . zensierten® Bildfassung zu tun, die Anspie-

lungen auf die Wucheraktivititen der Scrovegni vermeide.
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Abb. 71: Vertreibung der Hindler,
Detail

Abb. 72: Vertreibung der Handler

Schrecken, den Christi Attacke verbreitet, nicht untergehen. Dafiir sorgt er mittels der Tiere,
die nach links und rechts aus dem Bildfeld flichen. Hinzu kommen die Kinder, die bei den
Aposteln Schutz suchen. Besonders riihrend ist eine Szene am linken Bildrand: Johannes, der
selbst erschrocken sein Gesicht verbirgt, driickt einen Knaben mit der flachen Hand an sich, der
seinerseits nach dem Gewand des Jiingers greift (Abb. 71): Eine flache Hand auf einer Schulter,
ein klammerndes Hindchen und ein Viertel Kindergesicht geben uns im Bild das deudichste
Zeugnis von Christi Furchtbarkeit. Es erreicht die Betrachter relativ spit (wenn iiberhaupt):
Zu spektakulir ist das Bild als ganzes (Abb. 72). Um so tiefer fiihlt sich aber beriihrt, wer diese
Nebensache entdeckt hat. Es scheint also nicht unwichtig, wenn Gesten und andere sinnhaltige
Motive sich nicht auf Anhieb erschliefen. Die Spannung zwischen Stringenz und Kontingenz

bietet eine Simulation von authentischem Erleben.

DIE PADUANER BOTTEGA

Nach allem, was wir wissen und annehmen konnen, hat es, als Giotto mirt der Arbeir fiir Scrove-

geben, die mit seiner Malerei und ihren Vorausset-

gni begann, in Padua keine visuelle Kultur ge
zungen in anderer als in hochvermittelter Form verbunden gewesen wire."®” Das Publikum und

insbesondere der Auftraggeber mufiten von einer fiir sie véllig neuen Bildsprache von Grund auf

187 Das wenige, was bekannt ist, referiert folgender Beitrag: E. [Flores] d’Arcais, Pittura del Duecento
¢ Trecento a Padova e nel territorio, in: La pittura in Italia: Il Duecento e il Trecento, 1, Neapel 1986,
S. 150-171, bes. 150 £.

[ o Tl .
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auf erst iiberzeugt werden, und wenn das bei Enrico Scro-
vegni nicht schon im Vorfeld des Auftrags (etwa anliflich
eines Besuchs in Mittelitalien) geschehen sein sollte, so gab
es dafiir keine Argumente aufler Hinweisen auf erfolgreich
erledigte Auftrige an ebenso fernen wie prestigereichen Or-
ten (darunter St. Peter in Rom) und aufler der Evidenz der
Entwiirfe und Probestiicke. Vor allem auch waren in Padua
keine ortsansissigen Krifte verfiigbar, die Giotto als Mitar-
beiter hitte heranziehen konnen, ohne sie vorher einer Art
kiinstlerischer Gehirnwische zu unterziehen.

Ich méchte unter einer idealtypischen Borrega (wortlich
Werkstatt, Geschift) jenen Atelierbetrieb verstehen, wie ihn
sich ein Kiinstler mit Sendungsbewufitsein nur gewiinscht
haben kann: ein Team, dessen Mitglieder prigend oder

sogar ausschliefllich vom Werkstatthaupt ausgebildet sind

und gleichsam als seine Werkzeuge funktionieren. Wenn

damit die ideale Bottega beschrieben ist, dann war Padua ein

Abb. 73: Chorbogen:

_ ; schwieriger und doch auch geeigneter Ort fiir die Griindung
Heimsuchung, Detail _ = . il - )
einer solchen. Sie konnte dort wie unter Quarantineschurz
entstehen. Vermutlich blieb Giotto auch wenig anderes iib-
rig, als in Padua eine Bortega aufzubauen. Dariiber, daff er in der Schaffenszeit unmittelbar davor,
d.h. um 1300 in Florenz, grofle Freskoauftrige erhalten und ausgefiihre hiitte, ist nichts bekannt. Es
g8 & &
gab also schwerlich geeignetes Personal, das er von Florenz nach Padua hitte verpflanzen kénnen.

Unter diesen Umstinden hitte er den Paduaner Auftrag also entweder allein ausfiihren oder parti-

ell aus der Hand geben miissen. Und letzteres hitte unumginglich zu einer Stil-Collage gefiihrt.
Sieht man den Arena-Fresken einen Bottega-Betrieb an? Kann man ihnen einen solchen
ansehen? In seiner Buch Giotto e la sua bottega nahm Giovanni Previtali an, Giotto sei gerade
in Padua ganz oder weitgehend ohne die helfenden Hande anderer Maler ausgekommen. Er
habe sogar eine spezielle Formensprache entwickelt, die groffflichig eigenhindige Arbeit er-
moglichte.® Die meisten anderen Bearbeiter gingen von einem Werkstattbetrieb aus, so etwa
auch Robert Oertel:®  Wir haben uns vorzustellen, daf alles Akzessorische — Architekturteile,
Ornamente, Pflanzenwerk, Landschaft — von einzelnen spezialisierten Mitgliedern der Werk-
statt ausgefithrt wurde.” Offenbar denkt Oertel hier nicht nur an den visuellen Befund in der
Arena-Kapelle, sondern auch an die paradigmatische Rubens-Werkstatt im barocken Antwer-
pen mit ihrem durch die Uberlieferung belegten Spezialistentum: Synders fiir Tiere, Wildens
fiir Landschaften, Jan Bruegel fiir Blumen.'9° Oertel fihrt fort: ,Zweifellos haben auch bei der

188 Previtali, Giorto e la sua bottega, S. 87.

189 R. Oertel, Die Friihzeit der italienischen Malerei, Stuttgart u.a. 1966, S. 86.

190 Zusammenfassende Darstellung der Uberlieferung: M.-L. Hairs, Dans la sillage de Rubens: Les
peintres d bistoire Anversois au XVIle siécle, Liittich 1977, S. 13-33.
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Abb. 74: Stidliche Lang-

hauswand: Joachims Opfer

Ausfiihrung vieler Figuren und ganzer Bilder Schiilerhinde mitgewirke; doch ist ihr Anteil von
dem des Meisters kaum mehr zu trennen — so vollkommen war es Giotto nun gegliicke, die Ge-
hilfen zu Werkzeugen seines kiinstlerischen Willens zu machen.” Diese Darstellung wire ebenso
unbelegbar, wie sie plausibel klingt, fiele im Bereich der Nebenfiguren nicht doch manche
Schwiche ins Auge, die am ehesten durch die Tiatigkeit von Mitarbeitern erklirt werden kann.
Um wenigstens ein Beispiel zu nennen, sei auf die rechts stehende Frau im Heimsuchungsbild
hingewiesen, an deren Gestalt buchstiblich alles Schema und pedantisch ist (Abb. 73).

Daneben gibrt es auch ein Bild, das als ganzes auffillig schwach ausgefallen ist. Ich meine die
Darstellung von Joachims Opfer (Abb. 74). Typisch fiir die Mingel des Entwurfs ist zum einen
das Detail des springenden Widders im Vordergrund: Er ist der rechte aus einem Paar gegen-
einander anrennender Tiere, wie sie in der antiken Kunst hiufig vorkommen.®* Aber weder
wollte man in dem Bild ein solches Paar dulden, dessen Musterbuch-Provenienz wohl wirklich
ins Auge gefallen wire, noch war der Maler in der Lage, dem einen iibernommenen Tier ein
passendes Gegeniiber zu verschaffen.

Zum anderen beschrinken sich die Probleme in dem Bild keineswegs auf Einzelheiten, und
demnach wird man ihnen mit dem Paradigma des Spezialistentums nicht gerecht: Keine der
drei Figuren spielt ihre narrative Rolle souveran, und sie spielen so gut wie gar nicht zusammen.
Der griiflende Engel wirkt wie aus einem konventionellen Verkiindigungsbild iibernommen;
der elegant postierte Hirte ist zwar eine Giotto-Figur, kénnte aber auch fiir einen anderen Er-
zahlzusammenhang entwickelt worden sein. Worauf die sackformige Gestalt Joachims sich aus-

richtet, auf den Engel, das Opfer oder das Feuer, bleibt unklar. Anders als in anderen Bildern

191 . Tripps, Giotto malt ein lachendes Kamel: Zur Rolle des Tieres in der toskanischen Malerei des Tre-

cento, Freiburg im Breisgau 2003, S. 27-29.
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Abb. 75: Nordliche

[Langhauswand: Einzug in

Jerusalem

werden die Grundziige der Geschichte (Pseudo-Martthius 111, i—iii) nicht ohne weiteres ver-
standlich.”* Aufschluflreich ist auch die schrige Felsplattform, auf der Joachim kniet: Thr Um-
riff ist auf die Anforderungen ihres Nutzers so offensichtlich abgestimmt (einschliefflich einer
Nase speziell fiir seine rechte, geradezu angestiickt wirkende Hand), wie das in der Bilderfolge
sonst nicht beobachtet werden kann. Der Entwerfer vermochte das fiir Giottos Bilderfindungen
typische Zufallsargument nicht zu handhaben.

Andererseits gibt es nichts in dem Bild, das aus der visuellen Atmosphire der Arena-Kapelle
und des Giotto-Stils wirklich herausfallen wiirde. So ist die Modellierung der Gewander und
Felsen sorgfiltig durchgefiihrt. Und sogar ein malerisches Kunststiick ist festzustellen: Dem
Feuer, welches das Holz im Opferherd verzehrt und aus den (“)H'nungcn lodert, laf8t sich keine
glaubhaftere Darstellung dieser oder fritherer Zeit gegeniiberstellen. Entweder gehorte die ma-
lerische Simulation von Feuer zu den Spezialititen des Mitarbeiters, dem das Bildfeld anvertraut
war, oder es war Giotto selbst, der an dieser besonders schwierigen Stelle eingegriffen hat.

[nteressanterweise wiederholte sich das Debakel des Joachim-Bildes, welches das .1[1;cw|1rn
von den Gewolbemedaillons — vierte ist, das in der K.lpu”t iil‘t‘l’h.lll]ﬂi .|ll\gut't'l|11'[ wurde, beim
Fortgang der Arbeiten nicht. Das kann bedeuten, da} der Mitarbeiter und seine Kollegen durch
mehr Ubung mehr Kompetenz gewannen. Es kann auch bedeuten, daf§ Giotto die Arbeit besser
aufzuteilen und dadurch die Bottega zu einem wirklichen Instrument seiner Vorstellungen zu
machen verstand. Eine Stelle, die Argumente fiir und gegen diese Aussage liefert, ist das Bild,

das den Einzug Christi in Jerusalem zeigt (Abb. 75): Von der | rfindung her ist es mehr als ge-

192 ]. Latontaine-Dosogne, lconographie de 'Enfance de la Vierge dans L'Empire Byzantine et en Occi-

dent, 2 Binde, Briissel 1964 und 1965, 11 S. 73. Imdahl, Giotte Arenafresken, S. 31 f.
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lungen, es ist ein grofler Wurf. Das hat Max Imdahls Analyse deutlich gemacht.s Was aber die
Ausfithrung angeht, so dringen sich Schwiichen auf; sie verdichten sich in der Gruppe rechts,
deren Maler durch das Darstellen von Gewandfalten und die Positionierung der Kérper offen-
bar vollig absorbiert war. Hier gliickte nicht, was in allen anderen Szenen so selbstverstindlich
gelang, dafd es selbst denen, die von photographischen Standards herkommen, nicht auffille:
Das Modellieren der im Raum beweglichen Korper durch Licht.#+ Das ausdrucksvollste Ge-
sicht im Bild ist das des Esels, der ersichtlich nach dem Tier in der Flucht nach Agypten kopiert
ist. Anders als beim Joachim-Bild gab es wohl einen Entwurf Giottos, und nur die Ausfithrung
wurde delegiert. Wenn letzteres in so hohem Grad merklich ist, liegt es vielleicht daran, daf der
Meister in diesem anders als in anderen Bildern gar nicht mitarbeitete. So reibungslos wie die
Rubens-Werkstatt hat die Paduaner Bottega also nie funktioniert. Trotzdem: Die Integration
der Mirtarbeiter, die immerhin tiber Strecken unsichtbar werden, war eine organisatorische und
didaktische Leistung, die hinter Giottos im engeren Sinn kiinstlerischen Leistungen kaum zu-
riickstehr.

DAS RAHMENSYSTEM

Ein Bereich, wo sich Mitarbeiter wirklich einsetzen lieRen und dem Werkstarthaupt Arbeit
abnehmen konnten, war das Rahmensystem, mit dessen Hilfe Giotto die Bilder der Winde
aufeinander, auf die Architektur und auf die Bilder an der Eingangswand und am Chorbogen
bezog. Imitierte Marmorplatten, fingierte Architekturglieder, Cosmatenarbeiten, vegetabile
Ornamente — alles Motive, die sich wiederholten und von den Malern durchgingig in ho-
her, teils in irritierend hoher Perfektion bewiltigt wurden. Darin eingesetzt gibt es auch viele
hgiirliche Teile, und zwar vor allem an den Oberwinden und an der palastseitigen Wand. (An
der Stidwand ist die Ornamentik zugunsten der Fensterflichen zuriickgenommen.) Es finden
sich Biisten von Heiligen, darunter die Apostel und andere biblische Figuren, aber auch einige
nichtbiblische Mirtyrerinnen und Jungfrauen. Die meisten der rund 30 Biisten sind starr fron-
tal gegeben und ersichdlich Serienprodukte. Auf die Binder an den Raumecken verteilt fallen
in einer unteren Zone die vier Kirchenviter und dariiber die vier Evangelisten auf. Die letzte-
ren beglaubigen die erzihlten Geschichten, die Viter dagegen unterstreichen die Schliissigkeit
des Glaubenssystems, in das die Ausmalung Einblick gibt. Eine solche Rolle der Kirchenviter
entspricht dem damals aktuellen theologischen Diskurs; darauf wird in Zusammenhang mit
Giottos Tatigkeit in Assisi zuriickzukommen sein.

Diese acht weichen von den iibrigen Biisten durch die Lebendigkeit des Entwurfs ab, und
unter ihnen sind zwei, die auch in der Ausfiihrung herausragen: Es handelt sich um den Kir-
chenvater Hieronymus und den Evangelisten Johannes (Abb. 76), die beide iibereinander ober-
halb des Eingangs vom Palast her erscheinen — ein gegeniiber den anderen Autoren noch einmal

193 Imdahl, Giorro Arenafresken, S.61-64.
194 Vgl. P. Hills, 7he Light of Early Italian Painting, New Haven und London 1987, S. 41-63.
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Abb. 76: Nérdliche Langhaus- Abb. 77: Nordliche Langhaus- Abb. 78: Siidliche Langhaus-
wand: Johannes wand: Magdalena wand: Augustinus

herausgehobener Platz, der Giottos besonderen Einsatz gefordert haben kaann. Vielleicht waren
die beiden Medaillons aber auch Musterstiicke, an die sich die Mitarbeiter halten sollten. Unter
den iibrigen Heiligenbildern ist es die Biiste von Magdalena, die qualitativ aus dem Rahmen
fille (Abb. 77). Die Biilerin schmiickt das Ornamentband nichst der Hollenszene des Weltge-
richtsbildes. In diesem Fall mag es sich um eine Darstellung handeln, deren Auftrag tiber das
Dekorative weit hinausging und im Zusammenspiel mit dem Jiingsten Gerichr als Gebetshilfe
dienen sollte. Der im selben Maf! distanzierte und herausfordernde Blick aus den Augenwin-
keln lift den Berrachter so schnell jedenfalls nicht mehr los.

Die auf der gegeniiberliegenden (Paradieses-)Seite der Langhauswand plazierten Autorenbil-
der enthalten wirklich ein Gebet. Das Pergament, das der Evangelist beschreibr, lifit den An-
tang des Ave Maria lesen, einen Text, der ihn als Lukas ausweist. Darunter erscheint die Biiste
des Kirchenvaters Augustinus (Abb. 78), und hier wird uns in dem Buch, das zum Betrachter
gedreht auf dem Pult steht, mehr geboten, wobei dieses Material zu dem dargestellten Autor
nun aber gar nicht paflt:'9s

Ave Maria gratia plena, dominus tecum. Beneditta tu in mulieribus e benedittus
fruttus ventris tui. Sca Maria ora per me. Benedirta sia la vergene Maria. Egre-
dietur virga de radice Gesse, flos de radice eius ascendit. Beneditta sia la vergene

Maria e laudato deo e tutti ...

Unter Heranzichung von Jesajas 1, 18 wird eine Improvisation tiber das Ave Maria versucht.
Sie geht von der Lukas-Biiste und wohl auch vom Verkiindigungsspiel aus, und stellt dabei das
Geber in den Dienst des Verfassers. Statt ,,Bete fiir uns Siinder” heifit es , Bete fiir mich“. Man
hat sich einen Laien vorzustellen, sonst wiire er kaum vom Lateinischen in die Volkssprache

gefallen; der Verfasser wird also der Maler gewesen sein. Zuweilen ist von Giottos Ave Maria die

195 Ich folge der Transkription von Claudio Bellinati, abgedruckr bei: Frugoni, Gli affreschi della Cap-
pella Scrovegni a Padova, S. 20:2.
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Rede, ¢ aber tatsichlich gehort die Biiste des Kirchenvaters zu den schwiicheren Arbeiten. Von
den ungeschickten Details ganz abgesehen: Giottos Hieronymus wird trivialisiert. Denn die
Wirkung von Giottos Halbfigur lebt vom konzentrierten Blick des Heiligen auf einen Text, den
wir nicht sehen. Wo die Betrachter des Hieronymus einmal mehr zu Voyeuren werden, handelt
Augustinus als Text-Exhibitionist. Uberdies fiel auf, daf die Sprachfirbung mehr dem Vene-
zianischen als dem Toskanischen entspricht. Vermutlich hat also ein einheimischer Mitarbeiter
seinen Heilsanteil an dem von Scrovegni finanzierten frommen Werk eingeklagt.

Die ikonographisch interessantesten Teile des Rahmensystems sind aber die insgesamt zehn
typologischen Medaillons zwischen den Christusszenen der Siidwand."” Die Qualitit ist durch-
weg hoch und die Tatigkeit von Gehilfen demnach nicht wahrscheinlicher als bei den meisten
Szenen: Eine Darstellung der Beschneidung Ismaels durch Abraham — es handelt sich um die
erste biblisch verbiirgte Beschneidung — kiindigt das Bild der Taufe im Jordan an; Moses, der
Wasser aus dem Felsen schligr, gibt einen Ausblick auf das Weinwunder bei der Hochzeit zu
Kana; die Erschaffung bzw. Beseelung des Menschen leitet zur Erweckung des Lazarus iiber;
Zacharias predigt und prophezeit den Einzug Christi in Jerusalem; Michaels Sieg iiber Luzifer
praefiguriert die Vertreibung der Handler aus dem Tempel — soweit die mittlere Bilderreihe. In
der unteren Reihe ist es die Anbetung der ehernen Schlange, welche die Kreuzigung ankiindigt;
Jonas, den der Walfisch verschluckt, steht fiir Christus, den man beweint und der anschliefend
ins Grab gelegt werden wird (Taf. IX). Auf dieses Bild folgt die einzige auferbiblische Typologie
in der Kapelle: Die Lowin, die getreu dem Bestiarium ihre totgeborenen Jungen durch Gebriill
erweckt, fithrt die Noli me tangere-Szene ein und macht deudlich: Es handelt sich um jenes Bild,
welches im Rahmen des Zyklus Christi Auferstehung reprisentiert. Die beiden letzten Medail-
lons zeigen: die Himmelfahrt des Elias (als Vorhersage von Christi Himmelfahrt) und Moses, der
die Gesetzestafeln erhilt (als Archetypus des Plingstwunders). Typologie war ein Lieblingsthema
theologischer Spekulation, aber — so Heather L. Sale — keiner der unzihligen bekannten Texte
liegt den Paduaner Paarungen in ihrer Gesamtheit zugrunde, die meisten Beispiele lassen sich so-
gar nur in diesem einen Fall nachweisen.”® Klarer als sonstwo macht sich hier die Stimme eines
beratenden Theologen bemerkbar, der am Programm mitgearbeitet haben muf3.

Das auffilligste — ich méchte sagen: das raffinierteste — unter den Medaillons ist das Jonas-
Bild, das auf eine von Christus selbst zwischen sich und dem Propheten gezogene Parallele zu-

196 La cappella degli Scrovegni a Padova, ed. D. Banzato, G. Basile u.a. (Mirabilia Iraliae 13), Modena
2005, S. 235. Vgl. A. Derbes und M. Sandona, Reading the Arena Chapel, in: The Cambridge
Companion to Giotto, S. 197-220, bes. 216: Der Text wird als Rollentext Scrovegni zugewiesen.

197 A. Bertini, Per la conoscenza dei medaglioni che accompagnano le storie della vita di Gesui nella
Cappella degli Scrovegni, in: Giorto e il suo tempo: Atti del congresso internazionale (1967), Rom
1971, S. 143-147. H.L. Sale, Ten overlooked quatrefoils from the Arena Chapel, Gazete des Beasx-
Arts 134, 1999, Nr. 1570, S. 179—200. I. Hueck, Il programma iconografico dei dipind, in: La cap-
pella degli Scrovegni a Padova, ed. D. Banzato, G. Basile u.a. (Mirabilia Italiae 13), Modena 2005,
S. 81-96, bes. 90.

198 Sale, Ten overlooked quatrefoils from the Arena Chapel, S. 183-193.
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riickgreift (Mart. 12, 40). Wie der Fisch, ein bose blickendes Tier, senkrecht aus der Tiefe stof3t
und vom Propheten nur die Beine zu sehen sind, das ist eine hochdramatische Komposition,
die aber im selben Ausmafl emblematisch und dekorativ wirke (Taf. IX): Zu gur figen sich die
Figuren der Vierpafiform ein, zu ornamental flattert der Zipfel von Jonas’ Gewand nach rechts,
zu genau halbiert der regelmifig gewellte Wasserspiegel das Bildformat, als daf8 man die Dar-
stellung naiv als Erzihlung lesen kénnte. Gleichzeitig besticht die gestalterische Qualitit: Noahs
Fiifle erscheinen in ihrer riumlichen Position und Kérperlichkeit substantieller als manches
Heiligengesicht. Das Bild visualisiert ein Ereignis, das schwerwiegend ist und noch schwerer
wiegt, weil es — so die Botschaft der irrealisierenden Aspekte — mehr bedeutet, als man sieht.
Wie Giotto durch differenzierten Einsatz seiner Mittel Sinn generiert, ist an wenigen Stellen so
gut ablesbar wie hier.

In der Kapelle sind vergleichbar am ehesten die Allegorien, die gleichfalls zum Rahmensystem
gehoren und in denen die Sinnproduktion aus dem spannungsvollen Nebeneinander verschiede-
ner Wirklichkeitsebenen kulminiert. Aber allgemein ist das Rahmensystem ein Bereich gekenn-
zeichnet davon, dafl hier die Wirklichkeitsgrade verschwimmen: Die gemalten Girlanden in den
Leisten der Oberzone — hat man sie sich als dort anliflich eines Festtages (etwa des 25. Mirz)
vom Mesner befestigte PHlanzenteile vorzustellen, oder handelt es sich um farbig gefaflte Skulpru-
ren? Die Cosmatenornamentik — miifdte die Materialitit nicht deutlicher angegeben sein, wenn
wir glauben sollen, es handle sich um Einlegearbeiten aus Stein und Glas? Uberhaupt — wie soll
man sich derart komplexe Verschrinkungen von vegetabilen und architektonischen Elementen,
wie sie insbesondere die Gliederung auf der palastseitigen Wand ausmachen, materiell vorstellen?
Manche dieser Fragen sind in der Vorgeschichte der Paduaner Ornamentik, in Rom und Assisi,
vorformuliert, aber auf jeden Fall ist die Rirselqualitit noch einmal gesteigert.'” Giottos recht-
eckige ,, Wirklichkeitsausschnitte” mit ihren fesselnden Erzihlungen sind in ein System einge-
hingt, das jede Sicherheit beziiglich seines darstellenden Status verweigert.

LIEDER UND BILDER: DIE ALLEGORIEN

Das Programm der zweimal sicben Allegorien fufit — wie schon Selma Pfeiffenberger in ihrer
Dissertation feststellte — auf der Tugendlehre des Thomas von Aquin und damit auf einem am
Anfang des vierzehnten Jahrhunderts noch jungen Text: In der Summa Theologiae (11, 2, pro-
emium) bestimmte Thomas als Kardinaltugenden (Virtutes cardinales): die vier durch Augusti-
nus aus der griechisch-romischen an die christliche Philosophie weitergegebenen Hauprrugen-
den (Prudentia, lustitia, Fortitudo und Temperantia) plus die drei ,theologischen” Tugenden, die
Paulus im ersten Korintherbrief benannt hatte (Fides, Spes und Caritas).>>> Wer sich auf diesen

199 Vgl. R. Meoli Toulmin, Lornamento nella pittura di Giotto con particolare riferimento alla Cap-
pella degli Scrovegni, in: Giotto e il suo tempo. Atti del congresso internazionale (1967), Rom 1971, S.
177-189.

200 S. Pfeiffenberger, The Iconology of Giotto’s Virtues and Vices at Padua. Ph.D. Bryn Mawr 1966, S. I:2.
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Kanon bezog, war in zweierlei Hinsicht frei. Erstens lag die Reihenfolge nicht fest: Die in der
Arena-Kapelle gegebene Reihe mit Justitia in der Mittelposition, mit Prudentia am altarseitigen
und Spes am eingangsseitigen bzw. gerichtsseitigen Ende des Raumes muf als eine verstanden
werden, fiir die sich jemand entschieden hat und die den Besuchern der Kirche etwas sagen
will.2er Zweitens war der Kanon durch die Wahl der Gegenstiicke variabel. Eine etablierte Reihe
der ,Kardinallaster” gab es nimlich nicht. Die Anlehnung an die von Gregor dem Groflen kre-
ierte Reihe der sieben Todsiinden lag nahe, war aber keineswegs zwingend. Wenn der Prudentia
die Stultitia, der lustitia die Iniustitia und der Spes die Desperatio antwortet (um vorliufig nur
die Schliisselpositionen anzusprechen), so ist auch das eine Entscheidung, die um Umfeld Scro-
vegnis gefallen war.>2

Eine kanonische Form fiir die Verbildlichung der moralischen Ideen gab es ebensowenig.
Man konnte Personifikationen der Tugenden und Laster in Paaren miteinander kimpfend dar-
stellen, oder zeigen, wie die einen Personifikationen iiber die anderen triumphierten (beides
griundend aut der Psychomachia des Prudentius).? Ebenso konnte man die einzelnen Personi-
fikationen mit geeigneten Attributen ausgestattet dastehen oder thronen lassen, zusitzlich viel-
leicht auch von einem bildlichen Exemplum begleitet, das einen Kommentar zu dem jeweiligen
Konzept bot.2#+ Der bedeutendste Tugenden-Zyklus im Gesichtskreis der Paduaner war wohl
der mosaizierte am Fuf} der Hauptkuppel von S. Marco in Venedig aus dem spiten 12. Jahrhun-
dert. Hier sind insgesamt sechzehn Personifikationen versammelt, die teils Attribute herzeigen
oder handhaben, in etlichen Fillen aber auch nur Schriftrollen mit Bibelstellen vorweisen, die
ihr Wesen charakterisieren.>s

Die in der Arena-Kapelle vollzogene Umwandlung der Personifikationen zu Ein-Personen-
Allegorien, die anschaulich handelnd jeweils tiber sich selber sprechen und, wie die Figuren in
den erzihlenden Bildern, ,sogar an die Affekte des Betrachters appellieren” (Hans Belting)*¢,
war ohne direktes Vorbild. Im Grunde konstituierte sich dabei ein neuer Typus der visuellen
Allegorie tiberhaupt. Gleichzeitig iiberboten die vierzehn Bilder auch das, was allegorische Rede

201 Diese Feststellung gilt auch dann, wenn man wie Irene Hueck annimmy, die Reihenfolge Pruden-
tia, Fortitudo, Temperantia, Justitia gehe auf Augustinus, De libero arbitrio, 1, xiii, 27 (Patrologia
Latina 32, Sp. 1235 £.) zuriick, denn man hitte diesem Text ja niche folgen miissen: 1. Hueck, 11
programma iconografico dei dipinti, in: La cappella degli Scrovegni a Padova, ed. D. Banzato, G.
Basile u.a. (Mirabilia Italiae 13), Modena 2005, S. 81—96, bes. 91.

202 Vgl. C. Bellinati, Lestetica teologica nel ciclo di affreschi della Cappella di Giotto all’Arena di Pa-
dova, in: Giotto e il suo tempo. Ausstellungskatalog, ed. V. Sgarbi, Mailand 2000, S. 87-92, bes. 91 f.

203 H. Woodruff, The lllustrated Manuscripts of Prudentius, Cambridge, Ma. 1930. ].S. Norman, Meta-
morphosis of an Allegory: The Iconography of the Psychomachia in Medieval Art, New York u.a. 1988.

204 A. Katzenellenbogen, Allegories of the virtues and vices in mediaeval art: From Early Christian times
to the thirteenth century, London 1939.

205 O. Demus, 7he Mosaics of San Marco in Venice, Chicago und London 1984, Bd. 1, 1, S. 186-192.

206 H. Belting, Das Bild als Text: Wandmalerei und Literatur im Zeitalter Dantes, in: Malerei und
Stadtkultur in der Dantezeit: Die Argumentation der Bilder, ed. H. Belting und D. Blume, Miin-
chen 1989, S. 23-63, bes. 34.
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in der mirttelalterlichen Literatur regulir war: Allegorien waren dort als in didaktischer Absicht
interagierende Gesellschaften von fiir sich gesehen weitgehend schicksals- und gesichtslosen
Personifikationen angelegt. Der Rosenroman von Guillaume de Lorris aus dem mittleren 13.
Jahrhundert ist ein klassischer allegorischer Text insofern zahlreiche abstrakte Konzepre in per-
sonifizierter Gestalt auftreten und die Handlungen des Ich-Erzahlers teils unterstiitzen (dies gilt
fiir Amors, Bel-Acueil, Richete, Beauté usw.), teils behindern (Jalousie, Malebouche, Paour, Honte,
Dangier usw.). Was das Wesen dieser Vorstellungen je fiir sich gesehen ausmacht und wie es sich
darstellen i3, wird (abgesehen von einer Stelle am Anfang, auf die ich am Ende des Kapitels
zuriickkommen werde) nur am Rande reflektiert.>>7 Ausgerechnet das aber, was Guillaume de
Lorris geradezu programmatisch verdeckr, nimlich die Andersartigkeit der allegorischen gegen-
iiber den narrativen Figuren, ist in Giottos Allegorien das zentrale Thema.

Mindestens einem Literaten unter seinen Zeitgenossen ficlen sie auch wirklich als etwas be-
sonderes auf: ,Der Neidische wird vom Neid innerlich wie duflerlich verbrannt (/nvidiosus invi-
dia comburitur intus et extra) — so hat es Giotto auf hervorragende Weise in der Arena-Kapelle in
Padua gemalt®, schrieb wenige Jahre nach Fertigstellung der Ausmalung Francesco da Barberino
in seinen Documenti d Amore (11 d 1). Um ein Urteil zu untermauern, zitierte er also den Maler
Giotto, als sei dieser der Autor einer Abhandlung. Gleichzeitig kam er mit seinen Worten der
vom Maler visuell entworfenen Selbstcharakeerisierung der Invidia-Personifikation nahe, und
man mochte glauben, sie seien eine Reaktion auf die Anschauung des Bildes. Interessanterweise
formuliert Francescos Satz aber weder eine eigene Idee, noch ist er von Giotto eingegeben. Es
handelr sich um die inhaltgleiche Variante eines Aphorismus, der im frithen 13. Jahrhundert
im Alpenraum und hundert Jahre spiter offenbar auch in Oberitalien bekannt war: , Invidus
invidia comburitur intus et extra®, heifdt es in der wohl bei den Benediktinern von Seckau an-
gelegten Sammlung der Carmina Burana (CB 13).2%* In der Tat zeigt Giottos Malerei zwar, wie
jemand ,duflerlich® verbrennt, kann als Bild aber kaum darstellen, daf dieser Person ,innerlich®
dasselbe widerfihrt (Abb. 87). Demgegeniiber bleibt bei Francesco manches Giotto-Motiv auf
der Strecke — unter anderem die Riesenohren, die grabschende Hand und das satanische At-
tribut der verleumderischen Schlangenzunge.>» Letztere wendet sich gegen ihre Wirtin und
veranschaulicht das Selbstzerstérerische des Neides mindestens so prizise, wie es die Vorstellung
eines innerlichen Verbrennens tut. Francesco, der Literat und Freund Dantes, scheint Giottos
allegorisch narrativem Bild-Text nicht eigentlich gewachsen gewesen zu sein und stellte ihn als
Aquivalent zu einem Gemeinplatz hin. Es gehort aber auch hierher, daR sich Francesco — wie

207 H.R. Jauss, Form und Auffassung der Allegorie in der Tradition der Psychomachia (von Pruden-
tius zum ersten Roman de la Rose), in: Medium Aevum Vivum. Festschrift fiir Walther Bulst, ed.
H.R. Jauss und D. Schaller, Heidelberg 1960, S. 179-206.

208 Carmina Burana: Die Lieder der Benediktbeurer Handschrift, ed. B. Bischoff u.a., Miinchen 1979,
S. 34.

209 J.M. Gellrich, The Art of the Tongue: Illuminating Speech and Writing in Later Medieval Manu-
scripts, in: Virtue and Vice: The Personifications in the Index of Christian Art, ed. C. Hourihane,
Princeton 2000, S. 93-119.
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anzunehmen ist, unter dem Eindruck Giottos — als einer versuchte, der selbst Bildallegorien
entwarf und benurtzte. Davon spiter.

Die vierzehn Allegorien der Arena-Kapelle bilden den wichtigsten Schmuck des gemalten Ar-
chitektursockels der Winde. Er besteht aus weifSen, rosig und grau geiderten, in ihrer kostbaren
Materialitit perfekrt imitierten, quadratischen Marmorplatten, die mit Streifen aus griinlichem
Stein eingefasst sind. Soweit folgt die Motivik erstaunlich genau der Marmorinkrustation des
Florentiner Baptisteriums aus dem 12. Jahrhundert; durch die Planungen des Arnolfo di Cam-
bio fiir den Neubau des Florentiner Doms hatte sie in den letzten Jahren des 13. Jahrhunderts
an Akrualirdr zuriickgewonnen und war spitestens damals so etwas wie eine patriotische Form
der Florentiner geworden. Auf das System dieses Sockels bezieht sich das gesamte gemalte Rah-
mensystem der Kapelle. Deshalb ist es wahrscheinlich, daf8 der Sockel — obwohl zuletzt gemale
— in einer frithen Phase konzipiert wurde. Ob er allerdings von Anfang an derart florentinisch
ausschen sollte, muf? als offene Frage stehenbleiben. Die oberen Teile des Rahmensystems ver-
wenden viele Motive aus der Ausmalung der Oberkirche von S. Francesco in Assisi bzw. aus der
romischen Malerei des spiten 13. Jahrhunderts (was mehr oder weniger auf dasselbe hinausliuft;
s.u.).? Daf8 im Sockel nichts davon wiederkehrt — nicht einmal die Motivik, die das Opus
Sectile der Cosmaten-Werkstitten nachempfindet, was sich mit einer Inkrustation gut hacte
verkniipfen lassen — ist im Grunde iiberraschend. Statt Cosmatenarbeiten und ornamentaler
Reliefplastik erscheint figiirliche Plastik, nimlich der Zyklus der Allegorien. Es handelt sich um
Felder von rund 2 Meter Hohe und 40 bzw., an den Seitenmitten, 60 Zentimeter Breite (Taf.
X, Abb. 79-91). Sie unterbrechen den fiir sich gesehen wenig attraktiven Rapport der Marmor-
platten gemifl dem Rhythmus der palastseitigen Bilderwand und bereiten ihr Rahmenwerk in
der Sockelzone architektonisch vor. Als Programmelement treten sie im Kirchraum mindestens
so iiberraschend auf wie die florentinische Marmorinkrustation als Dekorationselement, und
ebensowenig wie diese miissen sie von Anfang an geplant gewesen sein.

Manchmal werden die Allegorien als Grisaillen angesprochen. Das verkennt aber die Fiktion
ihrer Materialitit vollstindig. Giotto stellt nicht etwas, was in der Natur farbig ist, farblos dar.
Was er darstellt, sind vielmehr skulpturale Arbeiten, wie sie in eine marmorne Sockelinkrusta-
tion sehr gut eingefiigt sein kénnten. Gemeint sind Reliefs in seichten Einlassungen und niche,
wie man zuweilen liest, Statuen in Nischen.?” Diese Bildhauerarbeiten sind ungefafit — oder
weitgehend ungefaflt — und treten daher wirklich teilweise grau bzw. weiflgrau in Erscheinung.
Das trifft insbesondere fiir die Personifikationen selbst zu. Andere Teile der Relieffelder scheinen
aber aus farbigen Steinsorten zu bestehen, darunter die Riickwinde, einzelne Rahmenleisten
und bestimmte Motive — etwa die Flammen, welche die Invidia ,duferlich® verbrennen. Wollte
man die dargestellte Technik mit einem Wort charakrerisieren, so miifite man von Marmor-Re-
liefintarsien sprechen. Ahnliches gab es vereinzelt wohl auch in Wirklichkeit: Ich denke an be-

210 R. Meoli Toulmin, Lornamento nella pittura di Giotto con particolare riferimento alla Cappella
degli Scrovegni.

211 B. Cole, Virtues and Vices in Giotto’s Arena Chapel Frescoes, in: B. Cole, Studies in the History of
Ttalian Art, 1250-1550, London 1996, S. 337—363.
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stimmte Sarkophagfronten der in Neapel ditigen Werkstatt des Tino da Camaino, wo weifdmar-
morne Relieffigiirchen in einen mosaizierten Grund eingebettet oder vor eine farbige Steinfolie
montiert sind. Allerdings gehen Giottos gemalte Bildhauerarbeiten diesen zeitlich voran und
nehmen sich sowohl technisch als auch darstellerisch anspruchsvoller aus; so hat man sich vor-
zustellen, daf die Paduaner Reliefs — ebenso wie dann noch einmal ihre malerische Wiedergabe
— perspektivisch angelegt sind. Demnach scheint es, als habe Giotto eine bis dahin unbekannte,
ungemein anspruchsvolle skulprurale Technik im Medium der Malerei erfunden.

In der Kunstwissenschaft der achtziger und neunziger Jahre des zwanzigsten Jahrhunderts
tendierte man dazu, solche Befunde im Sinn eines Wettstreits zwischen Malerei und Skulprur
zu lesen und dahinter so etwas wie gemalte Kunsttheorie zu vermuten, einen Vorgriff also auf
die geschriebene Kunsttheorie des sechzehnten Jahrhunderts, die sich mit solchen Problemen
befassen sollte.>* Wer medienbewufit und mentalititsgeschichtlich aufgeklirt argumentiert,
wird demgegeniiber fragen, in welcher Form die von Giotto gewihlte Darstellungsweise dem
Bildbenutzer des frithen vierzehnten Jahrhunderts dienen konnte. Am ehesten ging es darum,
den Allegorien am Sockel einen anderen Status im Verhilnis zur Realwelt zuzuweisen als den
Historien dariiber. Diese vergegenwirtigen vergangene Wirklichkeit, jene machen prasent, was
in einem solchen Sinn niemals wirklich war und in einem anderen Sinn Wirklichkeir schlecht-
hin ist, nimlich Kostproben aus dem Reich der Ideen. Genau gesagt geben die vorgetiuschten
Skulpruren den von ihnen bezeichneten Konzepten eine vermittelte Prisenz: Der Maler ver-
bildlicht nicht die Ideen, sondern gibt scheinbar wieder, wie es ein Bildhauer anstellt, den Ideen
Bildgestalt zu verleihen. Und dessen Werk entwirft nicht eine Realitit (wie es der Maler in den
Bildern an den Winden dariiber tut), sondern dekoriert auf eine betont hochrangige und kost-
spielige Weise den Kirchenraum. Es liegt nahe, seine Tartigkeit in solcher Weise zu beschreiben,
weil Giortto ebenso deutlich darstellt, womir der Bildhauer darstellt — mit Marmoren und Gra-
niten —, wie Giotro darstellt, was es ist, das der Bildhauer darstellt. Damit wird das Dargestellte
aber im selben Mafd abwesend, wie das Darstellende anwesend wird.

Noch etwas unterscheidet die Allegorien von den erzihlenden Bildern: Sie werden von In-
schriften begleitet: Zum einen gibt es die Namensbeischriften innerhalb des jeweiligen Relief-
feldes — man hat sie sich nielloartig eingelegt zu denken. Zum anderen erscheinen lingere Texte
— Tituli — auf fingierten Platten unterhalb der fingierten Reliefs. Die Existenz der Platten belegt,
da den Bildern von Anfang an solche kommentierenden Tituli zugedacht waren. Da die Buch-
staben al secco aufgetragen sind, blieben von den vierzehn Texten nur wenige vollstindig oder
annihernd vollstindig erhalten und leserlich. Aufgrund der Secco-Ausfithrung ist auch schwer
zu entscheiden, ob sie vor oder nach den Malereien verfaflt wurden. Sie bestehen aus kurzen
gereimten lateinischen Versen in von Tafel zu Tafel wechselnden, aber immer markanten Rhyth-

212 R. Steiner, Paradoxien der Nachahmung bei Giotto: die Grisaillen der Arenakapelle zu Padua, in:
Die Trauben des Zeuxis: Formen kiinstlerischer Wirklichkeitsaneignung, ed. H. Korner u.a., Hildes-
heim u.a. 1990, S. 61-81. Wiederaufgegriffen bei: S. Romano, Giotto e la nuova pittura: Imma-
gine, parola e tecnica nel primo Trecento ltaliano, in: I/ secolo di Giotto nel Veneto, ed. G. Valen-
zano und E Toniolo, Venedig 2007, S. 7-43 bes. 23 f.
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men. Es handelt sich also um Lieder, die man sich gesungen vorstellen kann. Der unbekannte

Verfasser war nicht durchgingig in der Lage, der lyrischen Form auch einen auf Anhieb ver-
standlichen Inhalt mitzugeben. Trotzdem — und obwohl es in der Forschung zur Arena-Kapelle

lange tiblich war (bis zu Chiara Frugonis Beitrag von 2005) — wiire es falsch, Giottos Bilder zu

besprechen, ohne dafl die ihnen zugeordneten Lieder Beriicksichtigung finden.>s

Abb. 79: Stidliche Langhauswand,

Sockelzone: Prudentia

Unterhalb der PRUDENTIA, die man vom Palast her
eintretend zuerst erblickt (Abb. 79), sind leider nur der
erste Vers und einige Worte leserlich:

RES ET TEMPUS SVMMA CURA

[...]
VIDENTIS MEMORATUR

Das ist fiir sich gesehen unergiebig, und so mufl unser
Rundgang konventionell beginnen, d.h. mit einer Lektiire
des Bildes ohne Text.

Die Darstellung von Weisheit in Gestalt einer Gelehr-
ten war zu Giorttos Zeit eine Konvention; der Blick in
den Spiegel hingegen war neu und sollte — beginnend mit
dem Relief von Andrea Pisano am Florentiner Campanile
(s.u.) — Schule machen.*+ Eindrucksvoll das angedeutete
Zuriickweichen vor dem eigenen Spiegelbild, das sich als
schlagartige Erkenntnis der eigenen Siindhaftigkeit lesen
laflt und jedenfalls das Motiv ist, mit dem das Bild {iber
eine blofle Personifikation eines Konzeptes hinausweist.
Prudentia ist nicht nur als eine Gelehrte mit Attributen
dargestellt, sondern sie agiert in dieser Rolle und nurzt die
Attribute als Requisiten. Die Illusion eines Reliefs tiber-
zeugt weniger als bei den anderen. Das hat mit dem mich-
tigen Pult und der Schwierigkeit, ja Unmaoglichkeit seiner

213 Es gibt verschiedene Transkriptionen einiger oder aller Texte. Die ilteren basieren auf einem Zustand
der Inschriften, der erheblich besser war als der heutige. Trotzdem sind sie teilweise falsihizierbar: B.
de Selincourt, Giorro, London 190s, S. 162, A. Moschetti, The Scrovegni Chapel and the Frescoes Pain-
ted by Giotto Therein, Florenz 1912, S. 123 und L.B. Supino, Giotte, Florenz 1920, S. 141-143, 148. Nicht
immer verifizierbar und teilweise unklar sind auch die Textfassungen bei: Padova. Basiliche e chiese,
ed. Bellinati und Puppi, Bd. 1 8. 259-262 (Bellinati), E. Borsook, 7he Mural Painters of Tuscany: From
Cimabue to Andvrea del Sarto, Oxford 1980, S. 13 f., La cappella degli Scrovegni in Padova, ed. Banzato,
S. 216-226 (1. Hueck) und Ch. Frugoni, Gli affreschi della Capelle Scrovegni a Padova, Turin 200y, S.
190-197. Auf allen mir bekanntgewordenen und der von Michaela Zoschg und Christian N. Opitz
am Original vorgenommenen Kontrolle beruhen meine Textfassungen.

214 Pfeiffenberger, 7he Iconology of Giotto’s Virtues and Vices at Padua, S. V:2.
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doppelt perspektivischen Darstellung zu tun (Perspektive des Reliefs in der Perspekrive der Ma-
lerei). Das Profil des Gesichts aber scheint in Hinblick auf eine Reliefwirkung gewahlr.>s

FORTITUDO tritt als eine martialisch ausstafherte
Frau auf (Abb. 80). Der Blick ist aufmerksam auf einen
fiir uns nicht sichtbaren Feind gerichtet. Die Metallkeule
wiegt sie schlagbereit in der Rechten; ihr schwerer Lowen-
schild ist mit abgebrochenen Wurflanzen gespickt. Einen
ersten Angriff hat sie also schon abgewehrt — und dabei
ihre durchaus konventionellen Attribute unkonventio-
neller Weise zu Requisiten ihres Handelns gemacht. Der
zweite Ansturm steht bevor. So bewihrt sich die Personi-
fikation als Akteurin in einem dramatischen Geschehen,
das ein Teil des allegorischen Diskurses ist und dem Be-
trachter zu reflektieren hilft, was Starke heifit.

Was sich von der Inschrift erhalten hat, lautet:

CUNCTA STERNIT SUPERANDO
[...]

ET ARMATA CLAVAM GERENS
PRAVA QUOQUE DEPRIMIT

EN OCCIDIT VI LEONEM

EIUS PELLE TEGITUR

OMNEM SUPERAT AGONEM

; ET IN NULLO FRANGITUR
Abb. 80: Siidliche Langhauswand, (..

Sockelzone: Fortitudo

Um von den zusammenhingenden Zeilen eine Ubersetzung zu geben:

Und indem sie bewaffnet die Keule fiibrt,
unterdriickt sie auch die Verkehrtheiten.
Da! Mit Kraft hat sie den Lowen getotet.
Mit seinem Fell bedeckt sie sich.

Jeden Kampf gewinnt sie,

und in keinem wird sie gebrachen.

215 Thode scheint der erste gewesen zu sein, der Giottos Prudentia als doppelgesichtig beschricb.
H. Thode, Giotto, Bielefeld und Leipzig 1899, S. 123. Was er und viele nach ihm als ein Gesicht
(zuweilen als ein Sokratesgesicht) wahrnahmen, ist aber nur eine {ippige Frisur mit einer kleinen
Beschidigung, die als Mund in Erscheinung tritr.
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In den Motiven von Keule und Lowenfell beriihrt sich der Wortlaut mit Giottos Bild. Im Text
|3t sich beides zusammen als eine Allusion auf die Herkules- Thematik verstehen. Und herkulisch
traten vorher auch anderswo schon Fortitudo-Allegorien auf: Mit bloffen Hinden kimpft die an
der Hauptkuppel von S. Marco in Venedig gegen einen Lowen; gleichfalls mit bloffen Hinden
hat an der Sieneser Domkanzel Nicola Pisanos Fortitudo einen solchen besiegt.*¢ In Giottos Bild
ist die Keule aber nicht eine solche des Herkules, d.h. eine hélzerne, sondern eine metallene, wie
sic im Hoch- und Spatmittelalter wirklich als Waffe im Gebrauch war. Das macht es wahrschein-
lich, daf8 der Text — angeregt vielleicht von Personifikationen wie in Venedig und Siena — dem
Bild voranging, im Bild die textlich vorgegebenen Motive aber eigenstindig entwickelt wurden.

Bei TENP<er>ANTIA (Abb. 81) fehlen von der Inschrift aufgrund eines Putzschadens simt-
liche Zeilenanfinge, und auch dariiber hinaus ist kaum etwas leserlich:

[...] CREDITI TEMPERANTIAM [...]
(... HORIS [...]

Die Allegorie tritt extrem zuriickhaltend auf. Das ist ih-
rem Wesen besonders gemifS, dadurch erscheint die Figur
aber auch fast wie eine konventionelle Personifikation.
Wo Stirke die Keule wiegt und Bereitschaft signalisiert,
hile Mifigkeit das Schwert ostentativ unbereit. Die Pri-
senz der Waffe mag auf Prudentius, d.h. die Motivik des
Tugend und Laster-Kampfes zuriickgehen,?” dafl das
Schwert in den Hinden der 7emperantia nur unbereit sein
kann, war aber wohl Giottos Einfall. Und hier ist auch das
kleine Handlungselement angesiedelt, das der Maler denn
doch eingebaut hat: Wir kénnen beobachten, wie die
Mifligung den Riemen immer noch weiter um Schwert
und Scheide wickelt und die Inbetriecbnahme der Waffe
noch griindlicher erschwert. Das andere Arttribur ist die
Kandare, welche die Frau im Mund trigt. Hierfiir lassen
sich keine bildlichen Vorlagen, aber eine Reihe von Stellen
aus der literarischen Tradition benennen: In De quattuor
virtutibus cardinalibus, einem Text des Martin von Braga,

der im Mittelalter Seneca zugeschrieben wurde (und da-
“‘\bb' 81: Siidliche Langhauswand, mit einem Autor, der ein fast kirchenviterliches Ansehen
Sockelope e besafl), heiflt es: , Lege deinen Gefiihlen Ziigel (frenum) an

und widerstehe allen Verlockungen, die durch heimliche

216 La cappella degli Scrovegni a Padova, ed. Banzato, S. 220 (Hueck).
217 Pfeiffenberger, The lconology of Giotto’s Virtues and Vices at Padua, S. V:16.
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Begierden auf deine Seele einwirken.“** Im einem der Briefe des Horaz (1, 1) lesen wir iiber den
Zorn, dessen Allegorie in der Arena-Kapelle der Temperantia-Allegorie gegeniibersteht: ,Zorn
ist ein kurzer Wahn. Beherrsche deine Leidenschaft, die, wenn sie nicht gehorcht, herrschr;
bindige sie, lege ihr Ziigel (frena) und Ketten an."* Und bei Abaelard (im Dialogus inter Phi-
losophum, ludaeum et Christianum) findet sich der Satz: ,Wie die Stirke gegen die Furcht zum
Schilde greift, so greift die Mafligung (remperantia)
gegen die Begierde zum Ziigel (frenum).”**> Ob man
aber vor dem Hintergrund der zitierten Stellen, deren
Zahl sich leicht vermehren liefle, das Bild vom Ziigel
bzw. der Kandare ein besonders literarisches nennen
sollte, darf bezweifelt werden. Eher wird man einen
Gemeinplatz nennen (vielleicht einen Gemeinplarz
unter Gebildeten, d.h. einen Topos), was Giotto hier
als Vorlage fiir seine Visualisierung verwendet hat.
Mit der folgenden Allegorie, der IUSTICIA, sind
wir in der Mitte des Raumes angekommen (Abb. 82).
Diese Position ist durch ein breiteres Feld betont, in
welchem Gerechrigkeit nicht stehend, sondern in Form
eines prichtigen Thronbildes erscheint, das von einem
Reliefstreifen mit einem erzihlerischen Kommentar
begleitet wird. Das erinnert an den relieherten Tu-
gend und Laster-Zyklus am Sockel des Gerichtspor-
tals der Kathedrale Notre-Dame in Paris aus dem frii-
hen dreizehnten Jahrhundert: Dort ist jeder der zwolf
thronenden Tugend-Personifikationen eine Laster-Er-
zihlung zugeordnet, die zu einem Kommentar iiber

das angesprochene moralische Konzept einlade.** Es

thront also oben z.B. geriistet und mit einem Lowen-
Abb. 82: Siidliche Langhauswand, schild die Stirke, wihrend unten ein Mann zu beob-

Sockelzone: Justitia achten ist, der sein Schwert wegwirft und vor einem

218 ,Impone concupiscentiae frenum omniaque blandimenta quae occulta voluptate animum trahunt
reice.” Martini Episcopi Bracarensis Opera Omnia, ed. C.W. Barlow, New Haven 1950, S. 242.
Pfeiffenberger, The Iconology of Giotto’s Virtues and Vices at Padua, S. V15 f.

219 ,Ira furor brevis est; animum rege; qui nisi paret, imperat; hunc frenis, hunc tu conpesce catena.
Q. Horatius Flaccus, Satiren. Briefe: Sermones. Epistulae, ed. G. Fink, Diisseldorf und Ziirich
2000, S. 156. Pfciffcnberger. The Iconology of Giotto’s Virtues and Vices at Padua, S. V15 f.

220 ,Unde adversus timorem fortitudo clippeum, adversus cupiditatem temperantia sumit frenum.*
Petrus Abaelardus, Dialogus inter Philosophum, Iudaeum et Christianum, ed. R. Thomas, Stuttgart-
Bad Cannstadt 1970, S. 120.

221 Kawenellenbogen, Allegories of the virtues and vices in mediaeval art, S. 75-81. W. Sauerlinder,
Gotische Skulptur in Frankreich 1140-1270, Miinchen 1970, S. 135.
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Hasen flicht. Diese Kombination von, sagen wir, Majestas Virtutis und Exemplum Vitii scheint
hinter Giotros Justitia und ebenso hinter ihrem Gegenstiick, der Injustitia auf der palastseitigen
Wand zu stehen, nur hat unser Maler die Majestas Virtutis mit einem Exemplum bzw. mit Exem-
pla Virtutis und das Exemplum bzw. die Exempla Vitii mit einer Majestas Vitii verbunden. Ge-
nerell aber konnte die in Paris und dhnlich auch an den Kathedralen von Chartres und Amiens
gegebene Verbindung von Personifikation und Exemplum fiir Giottos Konzept der Paduaner
Tugenden und Laster bedeutungsvoll gewesen sein. Man kann ja sagen, daf8 seine Allegorien
so etwas wie Personifikationen sind, die in ihrem Handeln selbst Exempla ihres Wesens liefern.
Nur im Fall der beiden thronenden Allegorien hat sich etwas von der Differenz der beiden Dis-
kursformen Personifikation und Beispiel konserviert, doch sind auch hier Handlungselemente
in die jeweilige Personifikation vorgedrungen.
Soweit lesbar, lautet die Inschrift unter dem Bildfeld:

EQUA LANCE CUNCTA LIBRAT
PERFECTA IUSTICIA
CORONANDO BONO VIBRAT
ENSEM CONTRA VICIA

CUNCTA GAUDENT LIBERTATE
IPSA ST REGNAVERIT

AGIT CUM IOCUNDITATE
QUISQUE QUIDQUID VOLUERIT
MILES PROPTER HANC VENATUR
COMITATUS TRUDITUR
MERCATORES [...]

[...]

(Mit gleicher Waage wiegt sie alles,

die vollkommene Gerechtigkeit
Wiihrend sie den Guten kront,
schwingt sie das Schwert gegen die Laster
Alle erfreuen sich der Freibeit,

wenn sie herrscht.

Voller Freunde tut dann

ein jeder, was auch immer er will.
Ihretwegen geht der Ritter auf die Jagd,
der Hofstaat dringt sich.

Die Kaufleute ...)

Stichworte aus diesem Text finden sich in den Handlungselementen, welche die gemalte Per-
sonifikation umgeben, wieder: Die ausgeglichene Waage, das Kronen des Guten, das Schwert-
schwingen gegen den Bosen, das Herrschen in Gestalt der Krone, welche diese als einzige der
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Allegorien trigt, sodann die zur Jagd statt in die Schlacht ziehenden Ritter und schlieflich auch
die Kaufleure. Aber Text und Bild sind weit davon entfernt, deckungsgleich zu sein: Im Bild ist
es nicht Gerechtigkeit selbst, die krént und straft, sondern es sind zwei auf den Waagschalen ste-
hende kleine Genien, deren einer sich mit einer Krone oder einem Diadem einem Goldschmied
(?) zuwandte und deren anderer einen Gefesselten zu enthaupten im Begriff ist. (Der Gerechte
ist versehentlich, der Ungerechte absichtlich beschidigt.) Noch weniger direkr ist das Verhilt-
nis von Gerechtigkeit zu den Rittern und den Kaufleuten: Diese agieren zusammen mit einer
Tanzgesellschaft in einem Relieffeld zu Fiiffen der Personifikation und erginzen dergestalt die
Allegorie um einige Exempla. Wenn die Inschrift dem Bild voranging, so hat ihr Verfasser dem
Maler zwar Motive geliefert, aber Giortos bildliche Umsetzung geschah hachst freiziigig. Im
Vergleich wird auch deutlich, daf das allegorische Argument im visuellen Medium prignanter
sein muf als in der Rede.

In Giottos Bild hat die Deutung vom leicht schielenden und gerade dadurch fixierenden
Blick der Justitia auszugehen. Er richtet sich auf etwas Nahes, was a/ secco gemalt war und
daher heute verschwunden ist: Ich meine das Ziinglein, jene Vorrichtung also, welche das
Gleichgewicht der Waage genau zu kontrollieren erlaubt. Anders als es einem Artribut ent-
sprechen wiirde und bei den dlteren Justitia-Darstellungen die Regel ist — so auch in S. Marco
in Venedig®* —, hilt Giottos Justitia die Waage nicht in der Hand. Vielmehr ist bzw. war das
Instrument an einer Stange befestigt (von der nur noch das vor die blaue Riickwand gemalte
Stiick zu erkennen ist). Die Stange gehort zu der aufwendigen dreidimensionalen Thronarchi-
tekeur, bei der es sich weniger um einen Sitz als um ein monumentales Gestell fiir die Waage
handelt. Mit diesem groffen und entsprechend genauen Gerit arbeitet Giottos Gerechtigkeit,
und von dieser dulerste Konzentration erfordernden Tiatigkeit nimmt indirekt das Belohnen
und Strafen seinen Ausgang. Die dergestalt im Bild konstruierten Zusammenhinge sind nicht
nur komplizierter als im Gedicht, sondern man darf wohl sagen, dafl sie das Wirken von Ge-
rechtigkeit auch priziser zu verstehen erlauben. Sogar der bei Giotto unsichtbare Bezug zum
exemplarischen Tun der Ritter, Tianzer und Kaufleute kann als eine durchdachte Beschreibung
der — im Grunde oft vermittelten und deshalb geheimnisvollen — Auswirkungen von Gerech-
tigkeit gelesen werden.

Der seit dem Aufsatz von Jonathan B. Riess hiufig gezogene Vergleich der thronenden Ju-
stitia mit dem thronenden Christus im Weltgericht liegt auf den ersten Blick ebenso nahe, wie
er sich auf den zweiten als verfehlt erweist.”» Das beginnt schon beim visuellen Befund: Wo
Justitia Gleichgewicht herstellt, stellt der Judex anschaulich Ungleichgewicht her, wo sie Ruhe
schafft, 16st er Bewegung aus (Abb. 7). Anders auch als der Weltenrichter handelt Giottos
Gerechtigkeit nicht souverin, sondern ist dadurch gekennzeichnet, daf sie ein Instrument
besonders gewissenhaft bedient. Richtig ist aber, daf Justitias Position in der Mitte der Wand
zu den privilegierten gehore. Damit diirfte das Programm auf die Méglichkeiten des Stifters

222 Pleiffenberger, The Iconology of Giotto's Virtues and Vices at Padua, S. V:24-27.
223 J. B. Riess, Justice and the Common Good in Giotto’s Arena Chapel Frescoes, Arte Cristiana 72,
1984, S. 69-80.
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Abb. 83: Siidliche Langhauswand,
Sockelzone: Fides

abgestimmt worden sein, der sich als Ricter sah und als
ein solcher Herrschaft ausiibte: Gerechtigkeit war die ihm
gegebene Gelegenheit gotrgefilligen Handelns.

Auf Gerechtigkeit folgt als erste der theologischen Tu-
genden die FIDES, die vielleicht die Wandmitte erhalten
hirte, wenn ein Kleriker statt eines Laien als Auftragge-
ber aufgetreten wire (Abb. 83). Zwar ist auch bei dieser
Inschrift die Farbe weitgehend abgeblittert, doch blieb
eine Art heller Schatten der Buchstaben zuriick, so daff die
Worte zu Teilen doch leserlich sind. Gosbert A. Schiiffler
konnte den Text iiber die dlteren Lesungen hinaus an eini-
gen Stellen prazisieren.*+

FIGURATA INTEGRATA
PRAESENTATUR HOMINI
QUOD CONSCISSA MANET FIXA
CHRISTI LAUDANS NO[mini]
CUIUS AUTEM VALET TACTUS
APROBANDO LOYTER
CONCULCAVIT SUBIUGAVIT
YDOLA VIRILITER
CORONATUR ET FUNDATUR
SUPRA PETRAM FIRMITER
ANGELORUM ET VIRORUM
CONFORTATUR NUMINE
MIRE RECTA ET PERFECTA
[...] SOLAMINE

(In unverletzter Gestalt

wird sie dem Menschen gegemwirtig gemacht,
weil sie, obwohl zerzaust, doch fest bleibt
und den Namen Christi lob.

Ihre Wirkung aber hat Kraft

durch den logischen Beweis.

Mannbaft bat sie die Gotzen

niedergetreten und unterworfen.

Sie wird gekront und aufgerichtet

in fester Weise auf dem Felsen.

224 G.A. Schifiler, Fides II: Theologische Tugend, in: Reallexikon zur deutschen Kunsigeschichte, Bd.
VIII, Miinchen 1987, Sp. 773-830, bes. 782, 799 und 813.
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Der Engel und der Menschen Wille

macht sie stark.

Die wunderbar Aufrechte und Vollkommene ...)

Auch diese Personifikation, die als Derivat einer Ecclesia konzipiert wurde,** ist von Motiven

umgeben, die in der zugehorigen [nschrift aufscheinen: Der Fels, die Engel, das Idol. Hinzu

treten die mit Geheimzeichen bedeckten Pergamente zu ihren Fiiffen, welche wohl die Schriften

der Hiretiker meinen, und die Banderole in ihrer Linken mit dem Anfang des Credo. Thr laut

triumphierendes Gehabe wirke etwas befremdlich, solange man nicht auch hier die Handlungs-

merkmale identifiziert hat. Es sind einige kleine Schlitze in dem sonst makellosen Gewand.

Sie sprechen sicher nicht von Armurt, wie einmal behauptet wurde.?*¢ In diesem Fall miifSte

das Gewand verschlissen sein, d.h. insbesondere an den Saumen schadhaft. Eher sprechen sie

Abb. 84: Siidliche Langhauswand,
Sockelzone: Caritas

— wieder in der Tradition von Prudentius — vom Kampf,
und zwar hier vom Kampf gegen die Gotzendiener und
Irrlehrer, deren zuriickgelassene Ausriistung der Fides zu
Fiifen liegt. Das beriihrt sich mit der Inschrift, die sagt,
daff Fides zerzaust bzw. mir zerrissenem Gewand (conscissa
bzw. veste conscissa), aber unerschiittert dastehr.

Von KARITAS (geschrieben mit K bzw. Kappa wie an
der Hauptkuppel in Venedig) erwartet man, daf sie im
Rahmen des Gesamtprogramms eine besondere Rolle
spielt, denn der Begriff bezeichnet jene Eigenschaft Mari-
ens, die im Weihetitel aufscheint (Abb. 84). Die Inschrift
ist weitgehend leserlich. Das in einem besonders dynami-
schen Metrum abgefafite, dabei aber syntaktisch schwie-

rige Lied lautet:

HEC FIGURA KARITATIS

SUE SIC PROPRIETATIS

GERIT FORMAM

COR QUOD LATET IN SECRETO
XPO DAT HANC PRO DECRETO
SERVAT NORMAM

SET TERRENE FACULTATIS

[...] VANITATIS

COLORARET

CUNCTA CUNCTIS LIBERALI

225 Pfeiffenberger, 7he Iconology of Giottos Virtues and Vices at Padua, S. V:38 f.

226 H.M. Thomas, Franziskanische Geschichtsvision und europaiische Bildentfaltung, Wiesbaden 1989, S.

20.
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OFFERT MANU SPETIALI
ZELO CARET

(Diese Figur der Caritas —

ihrer Eigentiimlichkeit

Geprige trigt sie so.

Das Herz, das an heimlichem Ort
verborgen ist, gibt sie Christus, und
bleibt bei dieser Regel als einem Gesetz.
Doch irdische Habe

... Eitelkeit.

Grofziigig bietet sie allen alles

mit vertrauter Hand an.
Begiinstigung kennt sie nicht.)'*?

Deutlicher als die meisten anderen ist dieser Titulus als Bildbeschreibung formuliert, und wirk-
lich kommen Bild und Text einander niher als sonst in der Kapelle: Die gemalte Reliefigur
reicht einer Halbfigur Gottvaters tatsichlich ein Herz. Es handelt sich dabei um kein zeichen-
hatt dargestelltes Objekt, sondern um ein anatomisches Herz, eines, das aus einer Brust (dem
in der Inschrift genannten heimlichen Ort?) gerissen oder geschnitten wurde. Wiirde das Organ
nicht im Status gemalter Skulptur erscheinen, wiirden die Betrachter dieses Detail leicht schok-
kierend finden. Mit der anderen Hand bietet Caritas eine Schale mit Blumen und Friichten so
dar, daff die Besucher des Raums mit Sicherheit das Gefiihl hitten, sie sollten sich bedienen,
wiren nicht auch die Blumen und das Obst gemalter Marmor.>*® Das Motiv des Anbietens
deckt sich mit dem ,allen alles” des Titulus. Und die in der Mitte genannten ,irdischen Habe®,
sind die Geldsicke, auf denen die Figur steht. Anders als in der Inschrift wird im Bild aber die
Gleichzeitigkeit des Gebens zum Gegenstand: Was Caritas Gott und den Menschen schenkt,
gibt sie beiden im selben Augenblick. Die sonderbare Haltung der Figur macht das augenfillig.
Diese Simultanitit aber ist laut Augustinus, Hugo von St. Viktor, Thomas von Aquin und an-
deren das Kennzeichen von Caritas als einer theologischen Tugend.» Insofern kann man auch
hier sagen, dafd das Bild mehr leistet als das Lied.
Die letzte der Tugenden ist SPES (Abb. 85). Die Inschrift lautet:

227 Fiir eine englische Ubersetzung dieses Titulus siche: A. Derbes und M. Sandona, ,,Ave charitate
plena“: Variations on the Theme of Charity in the Arena Chapel, Speculum 76, 2001, S. 599637,
bes. 607.

228 Fiir eine Identifizierung der Sorten: L. Pigozzo, Le piante in Giotto a Padova: Elementi per possi-
bili letture iconografiche, Bollettino del Museo Civico di Padova 82, 1993, S. 111-130, bes. 125 f

229 Pfeiffenberger, The Iconology of Giotto’s Virtues and Vices at Padua, S. V:s3 £.
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SPE DEPICTA SUB FIGURA
DESIGNATUR QUOD MENS PURA
SPE FULCITA NUMQUAM CURA
TERRHENORUM CLAUDITUR
SED A CHRISTO CORONANDA
SURSUM VOLAT SE BEANDA.

ET IN CELIS SUBLIMANDA

FORE FIRMA REDDITUR

(Durch die in solcher Gestalt gemalte Hoffnung
wird dargestellt, daff ein reiner Geist,

gestiitzt auf die Hoffnung, niemals von der Sorge
um irdische Giiter gefangen genommen wird,
sondern, um von Christus gekront zu werden,

in die Hobe fliegt, um sich zu begliicken —

und in den Himmel sich erhebend,

fest gemacht wird.)

An dem Lied ist manches neu: Weder das Fliegen
noch die Kronung scheinen in Zusammenhang mit

Spes vorher etablierte Sprachbilder gewesen zu sein;

Mehr als sonst war der Verfasser der Texte um Ori-

Abb. 8s: Siidliche Langhauswand,

Bockabsoise: Soca ginalitit bemiiht. Die skulptierte und von Giorto in
Malerei wiedergegebene Allegorie, die Motive einer
antiken Siegesgottin, einer Nike, verwendet, setzt ganz auf das Wunder des Fliegens. Dabei
scheinen es weniger die Fliigel zu sein, die diese Bewegung erméglichen, als der auf Christus
und die Krone gerichtete Blick. Gegeniiber den anderen Allegorien wirkt das wenig elaboriert.
Indes hat die Personifikation auch so einen gewaltigen visuellen Kontext, und der ist das Ge-
richesbild. Mit der diagonalen Flugbewegung griff Giotto die Kérperhaltungen der fiirbittenden
Heiligen und Auferstandenen auf, die unweit von Spes in der linken unteren Ecke des Bildes
an der Eingangswand erscheinen, ja, man kann sagen, der Schwung der Bewegung, der mit
dem Flug der Spes beginnt, setzt sich fort bis zur fiirbittenden Maria in der Aureole (Abb. 10, 7,
Taf. I). Es ist, als wiirde Hoffnung ins Gerichtsbild einschweben, verschiedene Metamorphosen
durchmachen und schliefllich in Gestalt der Madonna della Caritd sich anschicken, den Bild-
raum in Richtung Realraum wieder zu verlassen.

Damit stellt sich die Frage, warum es nicht Caritas war, welche nichst der Westwand ihren
Standort erhielt: Ebenso wie Spes und mit nicht schlechteren Griinden hitten der Dichter und
der Maler ihr Fliigel verleihen kénnen. Hochst sinnreich wire sie um die Ecke ins Gerichts-
bild hineingeflogen und wire dann noch viel sinnreicher, und zwar ausgerechnet als Madonna
della Caritd, wieder aus ihm heraus auf den Betrachter zugetreten. Eine solche Plazierung hitte
iiberdies der maflgeblichen Formulierung bei Paulus entsprochen: ,Fiir jetzt bleiben Glaube,
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Hoftnung, Liebe, diese drei. Doch am grofiten unter ihnen ist die Liebe.” (1 Korinther, 13, 13).
Daher wird Caritas an der Hauptkuppel von S. Marco in Venedig auch als Mater Virtutum
bezeichnet.»® Das Programm der Arena-Kapelle folgt jedoch Paulus nicht, sondern behaup-
tet: ,Doch die Retrung bringende unter den Tugenden ist die Hoffnung.® Damirt greift der
Allegorienzyklus das Thema der Zerknirschung auf, von dem her das Programm der Triumph-
bogenwand entwickelt wurde. Dort hatte sich der Stifter als einen zweiten Judas bezeichnen
lassen. Im Zusammenhang dieses Gedankens aber kann es nur eines sein, was ihn vom ersten
Judas und damit von einem Nicht-Erlosungsfihigen unterscheidet: Hoffnung. Wo Judas sich
der Todstinde der Verzweiflung ergab, da setzt Scrovegni auf die Kardinaltugend der Hoffnung.
Natiirlich braucht es auch Caritas, aber da verlies sich der Stifter doch mehr auf die Caritas Ma-
riens als auf den eigenen Tugendscharz.

Wirklich steht der Stiftertugend Spes auf der palast-
seitigen Wand das Judaslaster gegeniiber: die DESPE-
RATIO (Abb. 86). Ebenso wie ihr Gegenstiick ist diese
Gestalt anschaulich mit dem Weltgericht verkniipft,
nimlich mit den Erhiingten in der Hélle und insbe-
sondere mit dem erhingten Judas. Beide Allegorien
gemeinsam binden die Serie fingierter Reliefs an das
Gerichtsbild an. Von den wenigen monumentalen Tu-
genden- und Lasterzyklen, die wir kennen, sind etliche
auf Gerichtsbilder bezogen, darunter der von Notre-
Dame in Paris: Es handelt sich um eine naheliegende
Erginzung eines solchen Bildes. Die Darstellung der
Tugenden und Laster gibt einem Gerichtsbild Nach-
druck auf dem Feld des Didaktischen und Pastoralen.
Der Weg durch den Paduaner Kirchenraum gleiche
dem Tanz auf einem Seil, das zwischen den Tugenden
und den Lastern gespannt sei, schrieb Peter Cornelius
Claussen.®® Um den rechten erzieherischen Effekt zu
schmecken, muf man sich wohl vorstellen, auf dieses

Seil zwischen Prudentia und Stultitia aufgestiegen zu
sein und von dort in Richtung Weltgericht zu balan-
cieren (Abb. 22), wobei der Blick, wenn er nicht auf
Christus und die Madonna della Caritd gerichret ist,
Abb. 86: Nordliche Langhauswand, zwischen Himmel und Hélle hin- und hergeht, sowie
Sackelone: Dospessin zwischen der Allegorie der Hoffnung als der zentralen
Erlosungsqualifikation und der Allegorie der Verzweif-
lung als dem definitiven Verdammnisgrund.

230 Demus, 7he Mosaics of San Marco in Venice, Bd. 1, 1, S. 186.
231 Claussen, Enrico Scrovegni, der exemplarische Fall?, S. 234.
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Die Inschrift unter Verzweiflung ist in ihrer ersten Hilfte leserlich und lauter:

INSTAR CORDIS DESPERATI
SATHAN DUCTU SUFFOCATI
ET GEHENNE SIC DAMPNATI
TENET HEC FIGURA

(Das Bild eines verzweifelten Herzens
durch Satans Antrieb erwiirgt
und so in die Holle verdammt

zeigt diese Figur.)

Satan erscheint im Bild und zwar in einer Weise, die Zweifel autkommen lifdt, ob er der Wirk-
lichkeitsebene der Reliefskulptur angehort oder ob er leibhaftig in der Malerei oder gar in der
Realitir gegenwirtig ist. Die Ordnung der Realititsebenen wird durch seinen Auftrite gestort.
Er beriihrt die weifle Figur mit einer Art Reitgerte,
was wohl als wortliche Entsprechung zu ,,ductu® gele-
sen werden darf. Auch die Frau ist eines zweiten Blik-
kes wert: Anders als Judas und die anderen Gehenk-
ten im Gerichtsbild hat sie Boden unter den Fiiflen.
Zusammen mit den geballten Fausten wird deutlich,
was Giotto bzw. der von ihm zwischengeschaltete fik-
tive Bildhauer meint: Die Frau hat sich nicht erhing,
sondern sie ist wiitend dabei, sich zu erwiirgen. Diese
schockierende Einsicht weist die Betrachter noch ein-
mal darauf hin, was Satans Eingebung vermag.

Dafl Giottos Entwurf ins Herz der Kirchenbesu-
cher fritherer Zeiten traf, zeigen die murwilligen Be-
schadigungen im Bild: Satan ist teilweise weggekratzt,
ebenso das Tuch, das die Frau statt eines Stricks ver-
wendet, eine Improvisation, welche die Spontaneitit
ihres Tuns unterstreicht. Thr selbst wurden die Augen
ausgekratzt. Spes provozierte demgegeniiber freundli-

che Reaktionen. In der gemalten Granirplatte, vor der
sie erscheint, finden sich Wappen eingeritzt und zwei
Fuit hic-Grafhri.

Bei INVIDIA haben sich nur der erste Vers des
Liedes und einige Worte bzw. Wortfetzen erhalten

(Abb. 87):

Abb. 87: Nordliche Langhauswand,

Sockelzone: Invidia
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PATET HIC INVIDIAE
[...] MORS
[...] CECAE

Das belegt erstens, dafd der Satz des Francesco da Barberino nicht aus der Inschrift zitiert war,
denn er paflt nicht zu threm Rhythmus. Zweitens erfahren wir, daff die Figur blind zu denken
ist. Aus dem Bild geht das nicht hervor, denn dort sind die Augen weggekratzt. Als Gegeniiber
der Caritas gewinnt die Allegorie eine weitere Ebene: Caritas gibt, Inividia grabscht; Caritas
steht auf Geldsicken, Invidia hilt einen Beutel in der Hand; Caritas ist jung und schén, Inivi-

dia alt und durch sonderbare Merkmale entstellt. Schliefflich: Caritas erschaut Christus, Invidia

sah — nichts.

Blind ist auch die auf den ersten Blick heroisch
schéne Figur der INFIDELITAS (Abb. 88). Auf sie
hat der von Desperatio aufgestachelte Zorn der Glau-

bigen nicht mehr iibergegriffen und so blieben die
blicklosen Augen erhalten. Die Inschrift wurde ein-
mal nachgezogen, was eine zuverlissige Lesung er-
schwert. Was zu entziffern ist, lauter:

INFIDELIS CLAUDICAT
YDOLA...]

IN SE PEDI [...]

VISU TRADIT YDOLATRIA

»Wer ungliubig ist, hinkt.” Der erste Vers hilft die
Haltung der Frau verstehen: Kein pathetisches sich
Winden, vielmehr ist gemeint, dafl sie das linke Bein
nachzieht. Glinzend ist der Einfall mit dem Idol, das
die Personifikation ein wenig schief in der Hand hilr
und von dem sie zugleich in Richtung Héllenfeuer
gezogen wird. Ob und wie der Gotze im Lied auf-
schien, wiiffte man gern. Allerdings handelt es sich
um eine Vorstellung, die im visuellen Medium einen
spezifischen Witz entfaltet und textlich eigentlich we-
der vorgegeben, noch wirkungsvoll nachbuchstabiert
Abb. 88: Nordliche Langhauswand, werden kann. Unklar ist die Bedeutung des Helms.
Sockelzone: Infidelitas Vielleicht soll er die Figur als Mitglied jener Truppe
erweisen, iiber welche die gegeniiberstehende und

laut triumphierende Fides gesiegt hat.2

232 Vgl. R. Schumacher-Wolfgarten, ,Infidelitas” in der Arenakapelle, in: Martin Gosebruch zu Ehren, a
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INIUSTITIA ist eine von zwei miannlichen Figuren unter den Allegorien (Taf X). Von ihrer
Inschrift ist kein Wort mehr lesbar. Analogien zu Justitia sind der architektonisch gegebene Sitz
— ein geborstenes Stadttor — und die Zweiteilung des Ensembles in Personifikation und Exem-
plum. Allerdings ist die Systematik durchgingig verwischt, und schon das kann als Kennzeichen
von Ungerechtigkeit gelesen werden. Die Exempla — Raub, Vergewaltigung und Krieg — werden
nicht in einem eigenen Relieffeld wiedergegeben, sondern tragen sich irgendwie zu Fiiflen des
Thronenden zu, und aus diesem Bereich wuchern auch die jungen Biume herauf, die fir seit
langem unbestelltes Land stehen, und verdecken die Hauptfigur teilweise. Es ist also Unordnung
nicht nur dargestellt, sondern der Umgang, den der fiktive Bildhauer des Reliefs mit seinen Dar-
stellungsmitteln pflegt, ist ebenso von Unordnung geprigt. Entsprechend riihrt, was wir schen,
an die Grenzen des im Relief wirklich machbaren. Ich
glaube nicht, daf Giotto sie sich tiberschritten denks,
aber es scheint mir, als wiirde er sie bewuf8t problema-
tisieren und zwar auf Kriterien wie Angemessenheit
und Ordnung hin, die auch mit dem Konzept von
Gerechtigkeit in Verbindung stehen. So gesehen eig-
net dem Bild etwas selbstreflexives, das freilich nicht
in einem Diskurs von Kunst, sondern im moralischen
Diskurs der Tugenden und Laster aufgehoben ist.

IRA, das Gegenstiick zur Temperantia, ist dhnlich
wie Spes wieder eine Figur, bei der Giotto mit einer
einzigen den ganzen Koper beherrschenden Geste aus-
kommt (Abb. 89). Es wird nichrt erklirt, aus welchem
Grund sie sich — wie in der entsprechenden Passions-
szene der Giber Christus emporte Kaiphas (Taf. VII)
— mit aller Gewalt das Gewand zerreifft, und der Ma-
ler unternimmt auch niches, die auffallende kompo-
sitorische Liicke zwischen Figur und Namensinschrift
zu fiillen, in welcher die Betrachter nach Attributen
oder kommentierenden Motiven regelrecht auf die
Suche gehen. Vermutlich fungiert die Leerstelle selbst
als allegorisches Element. Das wiirde besagen: Zorn

ist unbegriindetes Handeln. Eine andere Leerstelle

zeigt sich, wo das aufgerissene Gewand den Kérper
Abb. 89: Nérdliche Langhauswand, freigibt. Die Allegorie entbloft nicht Merkmale ihrer
Sockelzone: Ira Weiblichkeit, sondern wieder — nichts. Dabei steht

ed. EN. Steigerwald, Miinchen 1984, S. 113-120: Die Gestalt wird von einer Personifikation der
Synagoge abgeleitet. Das Idol, das sie in der Hand hils, sei kein Idol, sondern eine Darstellung
Mariens. Die Lektiire krankr u.a. daran, dal der Kontext der Allegorie und die Inschrift weitge-
hend unbeachtet bleiben.
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-

Abb. g9o: Nérdliche Langhauswand,

Sockelzone: Inconstantia

angesichts der wallenden Haare das Geschlecht der
Figur aufler Frage, und ebenso ist angesichts der Inju-
stitia klar, daff Giorto zu einer minnlichen Figur hirre
greifen konnen, wenn es ihm um die Respektierung
von Schamgrenzen zu tun gewesen wire. Vermutlich
steht die geschlechrtslose Brust fiir eine Vorstellung
wie Fruchdosigkeit.

Von der Inschrift sind zwei einzelne Worter leser-
lich: An einer Stelle HOMINEM, an einer anderen
NEMINEM.

Fortitudo gegeniiber tritt INCONSTANTIA auf,
von deren Inschrift gar nichts iberdauert hat (Abb.
90). Ein gleiffend buntes Marmordreieck stellt eine
schiefe Ebene dar, und die rast die Personifikation auf
einer Art Diskus im Damensitz reitend hinab. Mit
ausgebreiteten Armen versucht sie unwillkiirlich das
Gleichgewicht zu halten, aber dieses Verhalten ist na-
tirlich falsch, denn so beschleunigt sie ihre Talfahrt
nur. Die hohe Geschwindigkeit lesen wir an der hin-
ter ihr herflatternden Stoffbahn ab, deren schemari-
sche Faltengebung gleichzeitig beglaubigt, daf wir es
mit einem Relief zu tun haben.2

Und schliefllich kommen wir bei STULTITIA an,
die der Prudentia nicht exakr gegeniiberstehr (Abb.
91). Dort ist ja die Tir zum Palast mit der Sapientia
Saeculi als Dekoration dartiber. Die Narrheit ist etwas

in Richtung Eingangswand versetzt. Von der Inschrift sind ein einzelnes Wort und ein Vers oder

Versstiick in der Mitte lesbar. Letzteres lauter:

GERENS PENNAS FATUUS

+Der Federn tragende Narr" — diese Formulierung ist offensichdich mit dem Bild und dem

dort dargestellten Kopfputz verkniipft. Auch daf in der Rolle der Torheit ein Narr und keine

Nirrin auftritt, verbindet das Liedfragment mit dem Bild. Stultitia ist neben Injustitia die ein-

zige minnliche Personifikation in dem Zyklus. Das einzelne Wort, das auf den Vers folgg, lautet

,LIGNUM" und mag mit der hélzernen Keule zu tun haben, die der Narr schwingt. Gern

wiifiten wir, was dieser Gestus und das affektierte Winken mit der Linken meinen. Laut Selma

233 Eine magliche antike Vorlage bringt fiir die Figur ins Spiel: M. Gaggiotti, Un'insospettabile fonte

d’ispirazione per Giortto: nota sul fregio della Basilica Aemilia. in: Seritti di archeologia e storia

dell arte in onore di Carlo Pietrangeli, ed. V. Casale u.a., Rom 1996, S. n-21.
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Pfeiffenberger kommandiert der Narr entweder die ande-
ren Laster, oder aber er wendet sich gegen das Weltgericht
und das heiflt gegen den richtenden Christus. Letzteres
beriihrt sich mit einem Hinweis von Gosbert Schiiffler,
der franzosische Illustrationen zum s2. Psalm als Vergleich
benannte.»# In einer Handschrift, die im spiten, vielleicht
aber auch schon im frithen 14. Jahrhundert in Padua auf-
bewahrt wurde, findet sich die Gestalt eines Narren in der
Initiale D des Verses ,,Dixit insipiens in corde suo: Non est
deus.” Der wie Giottos Narr unanstindig leicht bekleidete
Mann beifft in ein Brot und fuchtelt mit einer Holzkeule.
Eher noch als ihm wiirde man der von Giotto entworfenen
Personifikation zutrauen, dafd sie in Richtung Eingangs-
wand und gegen alle von Giotto dort (Abb. 7) mit grofSem
Aufwand im Medium Malerei hergestellte Anschauung
ruft: ,Es ist kein Gort!™ Dazu pafdt, daf8 der Blick gehoben
und der Mund offen ist. Vielleicht war dort, wo offensicht-
lich Farbe weggekratzt wurde, die herausgestreckte Zunge
zu sehen. Auf eine an die Adresse von Christus gerichtete
Herausforderung weist auch das Hiigelchen hin, auf das
sich der Narr gestellt hat.

Wer im Rahmen einer Giotto-Monographie das Pro-

gramm der Tugenden und Laster untersuchrt, stehr am
Abb. o1: Nérdliche Langhauswand, ~ Ende vor der Frage, ob und wie sich das Vorgehen des Ma-
Sockelzone: Stultitia lers bei der Ausarbeitung der groflenteils brillanten Visua-
lisierungen beschreiben und einordnen laflt. Und das fithre
weiter zu der Frage, ob man den Anteil der Person bestimmen kann, welche die Lieder verfalit
hat. Insgesamt erweisen sich die Texte nimlich nicht als Kommentierungen der schon vorlie-
genden Bilder, auch wenn sie das zuweilen vorgeben (,Diese Figur der Karitas ..."). Vielmehr
scheinen sie als Bildvorlagen konzipiert zu sein, die kraft ihrer poetischen Form als Bildkom-
mentare quasi weiterverwendet werden konnen — aber eben nur fiir die Bilder, die sie hervorge-
rufen hatten. Und Giotto hat die Texte zwar sicher malend nicht nachgebetet — das wire ange-
sichts der unterschiedlichen Struktur allegorischen Sprechens und allegorischer Bildlichkeit gar
nicht moglich gewesen —, aber er hat doch, wo immer wir es nachpriifen kénnen, Anregungen
aus ihnen bezogen. Vielleicht hat er sie wirklich als Anleitungen zur Konzeption jener Bildhau-
erarbeiten aufzufassen versucht, die wiederum als Fiktionen seiner Malerei zugrundeliegen.

Es wire interessant, mehr tiber den Autor der Lieder zu wissen. War es Scrovegni selbst, der
als ,Ritter” potentiell auch ein , Dichter” war? In diesem Fall wiirde man aber Verse in Volgare
234 Schiifller, Giottos visuelle Definition der ,Sapientia Saeculi® in der Cappella Scrovegni zu Padua,

S. 115.
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oder in Franzosisch erwarten, der in Oberitalien beliebten Literatursprache.?s War es dann also
Scrovegnis geistlicher Fiihrer, der Domherr, der im Weltgerichtsbild als Mit-Stifter seinen Auf-
trite hat? Oder war es jener in der Padua-Literatur oft genannte ,,theologische Berater” (der mit
dem Vorgenannten nicht identisch sein muf und am deutdichsten im typologischen Zyklus
auf der palastseitigen Wand greifbar wird). Er besitzt kein empirisches Profil, und eigentlich
haben wir es mit nicht mehr als mit einem unbeholfenen Begriff fiir die Spekulation dariiber
zu tun, was im Umtfeld der Konzeption des Kirchleins an theologischen Texten bekannt gewe-
sen sein kann.>® An dem Dichter fallen neben den theologischen Kenntnissen, zu denen die
Vertrautheit mit der Tugendlehre des damals noch lingst nicht heiligen Thomas gehéort, wei-
tere Kompetenzen auf. Da ist zum einen das Interesse am poetischen Ausdruck. Das weist auf
Kultiviertheit im weitesten Sinn, was zu einem Dombherrn nicht schlecht passen wiirde. Zum
anderen scheint er iiber die Theologie und die Literatur in lateinischer Sprache hinausgehend
belesen gewesen zu sein. Ohne die Lieder iiberhaupt zu beachten, haben Hans Belting und
Johannes Tripps eine Stelle im Rosenroman des Guillaume de Lorris als ein mogliches Vorbild
fiir Giottos Zyklus der vierzehn fingierten Reliefs ins Spiel gebracht.>s7 Es handelt sich um ein
damals héchst populdres Buch, von dem man annehmen darf, dafl ein Scrovegni es gelesen
hat oder sich hat vortragen lassen, das aber kaum zur iblichen Bildungswelt eines Klerikers
gehorte.

Im Roman de la rose zeigt sich die hofisch ritterliche Kultur Nordostfrankreichs sowohl von
ihrer feinsinnigen als auch von ihrer agnostischen Seite. Georges Duby charakrerisierte den
Inhalt so: ,Das ganze Dekor ist dazu bestimmt, Kummer und Sorgen zu vertreiben. Die Sorgen
der Armen. Die Angst vor dem Tod, vor der Leere, die sich auftut. Keine Spur von Religion.
Man méchte meinen, die Priester existierten nicht.“*#® Daff der Versroman nicht nur in den
hofischen Gesellschaften Frankreichs, sondern auch in Italien beliebt war, zeigt eine italienische
Ubersetzung aus dem spiten 13. Jahrhundert.»® Der Einfluf auf Dichter wie Dante und Boc-
caccio ist nicht zu iiberschitzen.>+> Die Handlung ist ein Traum, den der Ich-Erzihler berich-

235 Vgl. B. Guthmiiller, Die volgarizzamenti, in: Die italienische Literatur im Zeitalter Dantes und
am Ubergang vom Mittelalter zur Renaissance, ed. A. Buck, Heidelberg 1989, S. 201-254, bes. 228
230.

236 Vgl. H.M. Thomas, Die Frage nach Giottos Berater in Padua, Bollettino del Museo Civico di Pa-
dova 63, 1974, S. 61-101. Thomas nennt den Namen des Ubertino da Casale.

237 Belting, Das Bild als Text, S. 34. Beltings Angabe, die cinschligige Stelle gehdre zur Fortsetzung
des Romans durch Jean de Meun, ist irrig. J. Tripps, Giotto an der Mauer des Paradieses: Ein In-
terpretationsvorschlag zum Tugenden- und Lasterzyklus der Arena-Kapelle zu Padua, Pantheon 51,
1993, S. 188—196.

238 G. Duby, Der Rosenroman: Sozialgeschichtliche Hintergriinde eines hofischen Traums, in: G.
Duby, Wirklichkeit und hofischer Traum: Zur Kultur des Mittelalters, Berlin 1986, S. 65-102, bes. 8o.

239 The Fiore and the Detto d'Amore: A Late 13th-Century Italian Translation of the Roman de la rose.
A translation with introduction and notes by S. Casciani and Chr. Kleinhenz, Notre Dame, Ind.
2000.

240 L. Vanossi, Dante e il ,Roman de la Rose*: Saggio sul ,Fiore", Florenz 1979.
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tet. Er glaubr, frithmorgens erwacht zu sein und verlift lustwandelnd das Haus und die Stadt
(Ubersetzung von Karl August Orr):+

Wie ich ein wenig weitergegangen war,

erblickte ich einen grofien und weiten Garten,

ganz von einer hohen, mit Zinnen bewehrten Mauer eingeschlossen,
aufSen mit Bildern geschmiickt, und eingemeifelt waren dort

viele kostbare Inschriften.

Die Bilder und Gemiilde

an der Mauer sah ich mir gern an.

Der Garten erweist sich bald als das Paradies der Liebe und die Bilder, die der Erzihler im
folgenden mit Hunderten von Versen beschreibt, stellen elf — wenn man so will — Laster dar.
Prisent gemacht werden mit ihnen jene Eigenschaften und Phinomene, die am Eintritt in den
Garten und an einem gliicklichen Leben hindern: Haf, Bosheit, Gemeinheit, Habsucht, Geiz,
Neid, Traurigkeit, Alter, Zeit, Heuchelei und Armut. Was iiber die Bilder im einzelnen gesagt
wird, ist eine Mixtur aus einer Charakrterisierung dessen, wofiir der Begriff steht, und aus Anga-
ben iiber das Aussehen der an die Mauer gemalten Personifikationen. Kleidung, Physiognomie
und Kérperbau kommen zur Sprache. Oft iiberschneiden sich das Abstrakte und Anschauliche
aber, so etwa bei Haine (Haf}). Und an diesen Stellen entfaltet der Text einen irritierenden

Glanz (der in der Ubersetzung notwendig stumpf wird):>

In der Mirte sah ich den Haff,

der wohl von Zorn und Streit

der Urheber zu sein schien;

zornig und streitsiichtig

und voll von grofier Bosheit

war dem Aussehen nach dieses Bild;
er war auch nicht gut gekleidet,

sondern schien vielmehr ganz von Sinnen zu sein.

Miirrisch und durchfurcht

241 ,Quant j'oi un poi avant alé / Si vi un vergier grant e 1é / Tot clos de haut mur bataillié / Portrait
dehors e entraillié / A maintes riches escritures / Les images e les pointures / Dou mur vonlentiers
remirai / Si vos conterai e dirai / De ces images la semblance / Si com moi vient en remenbrance,”
Guillaume de Lorris und Jean de Meun, Der Rosenroman, ed. K.A. O, Miinchen 1976, Bd. 1 S. 84.

242 ,Enz en mileu vi Haine / Qui de corroz e d’ataine / Sembla bien estre moverresse; / Corroceuse
¢ tengonerresse, / E pleine de grant cuvertage / Estoit par semblant cele image; / Si n'estoir pas
bien atornee, / Ainz sembloit fame forsence. / Rechignié avoit e froncié / Le vis, e le nés secorcié;
/ Hisdeuse estoit e roilliee / Hisdosement d’une toaille.“ Guillaume de Lorris und Jean de Meun,
Der Rosenroman, Bd. 1 S. 84.
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war sein Gesicht mit seiner St‘upmase;
hiflich war er und schmutzig;

und er war auf eine hiflliche Art

in Lumpen eingehiillr.

Bei Vilanie (Gemeinheit) kommt der Dichter auf den Maler zu sprechen und eréffnet eine wei-
tere Ebene der Reflexion: die iiber die Gemachtheit der Bilder:»#

Der konnte sehr gut malen und zeichnen,
der dieses Bild zu machen verstand,
denn es sah wirklich ganz gemein aus.

Bei Avarice (Geiz) spekuliert der Dichter tiber das Alter des geflickten Kleides und malt sich aus,
wie viel Mithe Frau Geiz wohl aufwendet, um es zu schonen, damit sie nicht ein neues braucht.
In solchen Wendungen verunsichert er den Leser wieder, ob wirklich von einem Bild oder doch
von einer lebendigen Person die Rede ist. Spitestens hier fithlt man sich an eine dhnliche Irrita-
tionen vor Giottos Allegorien erinnert.

Wenn sich Guillaume de Lorris dem Aussehen und der Interpretation der Bilder mit soviel
Witz und Hingabe widmet, so hat das erstens damit zu tun, daf8 es sie nur literarisch gibt und
die Beglaubigung ihrer materiellen Existenz herbeigeschrieben werden mufl. Zweitens ist zu
beachten, dafl es sich um eine Schliisselstelle des Romans handelt: Die Mauer mit den Bildern
markiert die Grenze zwischen natiirlicher und allegorischer Welt. Jenseits dieser Verse und die-
ser Mauer gibt es keine Wirklichkeit, keinen Zufall und keine bedeutungsfreien Zonen mehr.
Vor allem existieren dort neben dem Erzihler keine Menschen, sondern nur noch Personifika-
tionen, deren Vorposten in der realen Welt eben die gemalten Bilder sind.*# Es entspricht also
einer liminalen Funktion, wenn das Raisonnement iiber das Wesen bestimmter Laster in den
Versuch einer sprachlich virtuellen Sichtbarmachung und Konkretisierung iibergeht.

Die Texte, die Guillaume zu diesem Zweck erschafft, dhneln in manchem den Lieder-Tituli
der Arena-Kapelle. Da ist das komplizierte Verhiltnis zu dem im cinen Fall virtuellen, im an-
deren Fall zukiinftigen, von Giotto zu malenden Bild. Dann ist da der Versuch, anschauliche
Aquivalente zum Wesen der Eigenschaften zu finden, die nicht nur das einfache Aussehen,
sondern auch das Verhalten, ja das Denken der doch als gemalt vorgestellten Personifikationen
betreffen. Bei den Tituli liegt mehr Gewicht auf dem Tun bzw. dem Erleiden: Fliegen, Hinken,
das Herz verschenken, erwiirgt werden usw. Diese hohere Konkretheit ist sicher auch darin
begriindet, daf das visuelle Realwerden seiner Entwiirfe fiir den Paduaner Dichter greifbar war.
Insgesamt kann man die Laster-Beschreibungen des Rosenromans als eine Voraussetzung der
Tituli verstehen. Und eine Art Vorstufe sind sie auch hinsichtlich der komplexen Medialitit

243 ,Mout sot bien poindre e bien portraire / Cil qui sot tel image faire, / Qu'el sembloit bien chose
vilaine.“ Guillaume de Lorris und Jean de Meun, Der Rosenroman, Bd. 1 S. 86.
244 Jauss, Form und Auffassung der Allegorie in der Tradition der Psychomachia, S. 179.
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der iiber den Tituli von Giotto gemalten Versionen. Anders als Tripps glaube ich zwar nichr,
dafl mittels der Scheinreliefs die Sockelzone der Arena-Kapelle analog dem Rosenroman als
die Paradiesesmauer gekennzeichnet wird. Das ist schon deshalb unplausibel, weil Guillaume
de Lorris eindeutig von gemalten Bildern und nicht von skulpturalen Arbeiten spricht und das
Paradies des Romans ein explizit welticher Ort ist. Ich sehe die Phinomene eher in Parallele:
Wie Guillaume de Lorris mittels der Gemiildefiktion die elf Laster einerseits prominent gegen-
wiirtig macht und sie auf der anderen Seite aus der Handlung herausnimmr, so wird auch in
Padua mittels der Relieffiktion eine intensive Form von Anwesenheit mit einer nicht weniger
intensiven Form von Abwesenheit kombiniert. Und diese Differenzierung zwischen verschie-
denen Arten von Prisenz bei der Reprisentation abstrakter Konzepte kénnte eine Idee sein, die
wirklich auf den Rosenroman zuriickgeht.

Wenn der Rosenroman eine Quelle der Inspiration fiir den Verfasser der Inschriften war, so
war er vermutlich auch fiir die Konzeption der medialen Erscheinung wichtig und damic als
Anregung fiir eine Problemlésung des Malers. Das fiihrt zu der Frage, ob man sich die Inschrif-
ten und Bilder nicht im Diskurs zwischen Auftraggeber, Dichter und Maler entwickelt vorstel-
len sollte. Ist das denkbar? Einmalig war ein derartiges Kollaborieren von Dichtung und Malerei
jedenfalls nicht — auf einen dhnlichen Fall in Giottos Umfeld hat Hans Belting hingewiesen:+5
Ein Dichter, der allegorische Bilder entwarf, die seine Texte erginzen sollten, war jener Fran-
cesco di Barberino, dem wir die erste Erwihnung von Giottos /nvidia verdanken (II d 1). Das
Buch, in dem sie vorkommt und das den Titel Documenti d’Amore trage, ist in seinen beiden
frithesten Ausgaben, d.h. im (partiellen) Autograph und in einer vom Autor korrigierten Ab-
schrift, mit zahlreichen, das eine Mal gezeichneten, das andere Mal mit nach den Zeichnungen
in Deckfarben ausgefiihrten Allegorien geschmiicke. Sie sind offenkundig von Giotto angeregt:
Da gibr es eine stickende, statt einfach nur thronende Industria, eine Patientia, die Schlige er-
duldet, eine Justitia, die eine Waage bedient, eine Constantia, die sich weder durch Drohungen
oder Geldgeschenke noch durch Flehen und musikalische Darbietungen aus der Reserve locken
laflt, usw.4¢ Diese Bilder sind nicht eigentlich Illustrationen, sondern haben vorgeblich ,den
Zweck, den Autor zu einer Bildbeschreibung zu veranlassen und diese wiederum dient allein der
verbalen Glossierung (expositione lictere) des literarischen Themas® (Belting).>+” Demnach sind
hier wie in der Arena-Kapelle sprachliche und visuelle Dichtung nicht nur inhaldlich, sondern

245 Belting, Das Bild als Text, S. 34 f.

246 F Egidi, Le miniature dei Codici barberiani dei ,,Documenti d’amore®, L'Arte 5, 1902, S. 1-20
und 78-95. D. Goldini, Testo e immagini nei ,Documenti d’Amore di Francesco da Barberino,
Quaderni di ltalianistica 1, 1980, S. 125-138. M.G. Ciardi Dupré dal Poggetto, // Maestro del Codice
di San Giorgo e il cardinale Jacopo Stefaneschi, Florenz 1981, S. 181-192. S. Partsch, Profane Buch-
malerei der biirgerlichen Gesellschaft im spatmirtelalterlichen Florenz: Der Specchio Umano des Ge-
treidebandlers Domenico Lenzi, Worms 1981, S. 79-87. V. Nardi, Le illustrazioni dei Documenti
d’Amore di Francesco da Barberino, Ricerche di Storia dell’ Arte 49, 1993, (Studi di miniatura, ed.
A.R. Calderon Masetti), S. 75-91.

247 Belting, Das Bild als Text, S. 34.
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auch der Entstehung nach verflochten, denn natiirlich miissen Francescos Beschreibungen den
Zeichnungen und Miniaturen der unbekannten Kiinstler vorangegangen sein.>#* Man mag das
vom Rosenroman her erkliren. Aber das reicht nichrt hin, denn Tatsache ist, dal dieser Autor,
anders als Guillaume de Lorris, die Bilder real werden lifft.2#9 Im Grunde bleibt nur die Wahl,
Francesco da Barberino und diejenigen, welche die Tugend- und Lasterlieder konzipierten, zu
Exponenten derselben, uns sonst nicht reche greifbaren kulturellen Konstellation in Padua zu
erkliren, oder Francesco eben aus jener Situation herzuleiten, in der die Lieder und Allegorien
der Arena-Kapelle entstanden sind.

Wer annimmt, daff in Padua Dichter und Maler zusammengearbeitet haben, kann damit
die spezifische Vermischung professionell literarischer und professionell visueller Argumente,
die sich dhnlich in den Inschriften und in den Bildern findet, wohl am einfachsten erkliren.
Dabei wiire der Schritt vom reinen Aussehen zum Handeln der Personifikationen die eigentlich
gemeinsame und kreative Tat gewesen. In dieser Richtung hat Giotto dann malend noch weiter-
gearbeitet, als die Gedichte schon fertig waren. Ein solches Weiterdenken kann an vielen Details
aufgezeigt werden, die teils hier schon besprochen wurden. Am wichtigsten ist aber wohl die
Lebendigkeit, die Giotto den Figuren und den auf engem Raum entwickelten Geschehnissen
verlich, und die Irritation, welche die Betrachter daraus empfangen, so dafl sie mit den im sel-
ben Mafd steinernen wie belebten Bildern lange nicht fertig werden.

GIOTTO IN PADUA

Die Grabeskirche des heiligen Antonius von Padua, unter Paduanern kurz der Santo, war um
1300 eines der grofen Pilgerziele Oberitaliens und das nach Assisi wichtigste Heiligtum des
Franziskanerordens. Laut zeitgendssischer Uberlieferung (11 b 1) malte Giotto in Padua auch
fiir dieses Kloster. Zur Angabe des Riccobaldo Ferrarese tritt im mittleren 15. Jahrhundert die
prazisierende Nachricht, er habe dort im Kapitelsaal (Capitulum) Werke hinterlassen (II g 3).
Die Frage ist aber, ob diese Aussage zutrifft, oder ob Michele Savonarola nicht einfach etwas,
was er gelesen hatte (die Riccobaldo-Stelle), mit etwas verkniipft hat, was er sah.

248 Wenn Francesco sich an einer Stelle selbst als den Schépfer der Bilder bezeichnet (Egidi, Le mi-
niature dei Codici barberiani dei ,Documenti d’amore®, S. 2), so machte ich das nicht wortlich
verstehen (anders als Partsch, Profane Buchmalerei in der biirgerlichen Gesellschaft, S. 79 £.). Die
Zeichnungen seien Werke ,.eines in einem Bologneser Buchmalerateliers wohltrainierten Kiinst-
lers“, stellte Otto Picht fest: O. Picht, Der Weg von der zeichnerischen Buchillustration zur ei-
genstindigen Zeichnung, Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 24, 1971, S. 178-184.

249 Dafd Guillaume seine Bilder nichz real werden lief3, zeigt die Vielgestalt der Illustrationen zum Ro-
senroman, hinter der offensichtlich keine vom Autor betreute Redaktion eines bebilderten Textes
steht: A. Kuhn, Die Illustrationen des Rosenromans, in: Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlun-
gen des allerhochsten Kaiserhauses in Wien 31, 1913/14, S. 1-66.
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Erhalten sind auf den Seitenwinden des Saals je eine Reihe mit Heiligen und Propheten, de-
ren Bilder in eine fingierte Architekeur eingefiigt sind. Die Motive dieser Architekrur sind teils
von den Rahmen- und Sockelgefiigen der Arena-Kapelle ibernommen; das System insgesamt
ist aber ein anderes. Fiir die Gesichter finden sich in der Arena-Kapelle Vergleichsmoglich-
keiten, doch stehen die Figuren als ganze Giotro fern. Es handelt sich um Beispiele selektiver
Giortto-Rezeption. Daneben finden sich auf der Riickwand des Kapitelsaals mittig Fragmente
einer vielfigurigen Kreuzigung mit Reitern, flankiert von einem Franziskanermartyrium und
einer Darstellung der Stigmatisation. Diese Bilder scheinen Giotto niherzustehen, sind aber
im Detail vergleichsweise unattraktiv und jedenfalls spit: Es wurden Beobachtungen gemachr,
die erlauben, sie an die giottesken Fresken im Querhaus der Unterkirche von S. Francesco in
Assisi anzuschlieffen und damit in die zwanziger Jahre zu datieren.* Somit scheinen Giottos
Arbeiten fiir den Santo — ob dies nun Fresken oder ob es ¢in oder mehrere Tafelbilder waren
— verloren. "

Ging Giottos Tatigkeit im Santo der Ausmalung der Arena-Kapelle voran? Wie schon an-
dere vor ihr hat Francesca Flores d’Arcais erwogen, ob der Weg des Malers nach Padua nicht
ein franziskanischer war, der ,von Kloster zu Kloster” fiihrte: von S. Francesco in Assisi iiber .
Francesco in Rimini nach S. Antonio in Padua.*s* In diesem Fall miifite man annehmen, daf8
die Arena-Kapelle der Folgeauftrag der Titigkeit im Santo war. Aber ebenso kann der Weg nach
Padua durch die Familienverbindungen des Hauses Orsini vorgezeichnet gewesen sein. Hans
Belting verdanken wir den Hinweis darauf, daff Scrovegnis zweite Frau Jacopina d’Este miitter-
licherseits eine Orsini und also mit jenen Kreisen verwandtschaftlich verbunden war, die hinter
Giottos romischen Auftrigen standen — eingeschlossen seine frithe Tatigkeit in Assisi, die, wie
sich zeigen wird, mehr auf die Kurie als auf die Franziskaner ausgerichtet war.> Schlie8lich
ist zu beachten, dafl Enrico Scrovegni und Giottos wichtigster Patron an der Kurie, Kardinal
Jacopo Stefaneschi, einen gemeinsamen Freund hatten: Die Rede ist von Kardinal Nicolo Boc-
casini, der im Oktober 1303 mit Stefaneschis Stimme Papst Benedikt XI. wurde. Er zihlte, wie
wir horten, Scrovegni zu seiner Familia und privilegierte die Arena-Kapelle mit einem Ablafi,
wihrend Stefaneschi zu seinen engsten Vertrauten gehorte und im Juli 1304 in Perugia an sei-

250 Vgl. M. Lisner, Giotto und die Auftrige des Kardinals Jacopo Stefaneschi fiir Ale-St. Peter, II: Der
Stefaneschi-Altar — Giotto und seine Werkstatt in Rom. Das Altarwerk und der verlorene Chri-
stuszyklus in der Petersapsis, Romisches Jabrbuch der Bibliotheca Hertziana 30, 1995, S. 59-133, bes.
112—-115. Margrit Lisner hat beobachtet, dafl Figuren und Gruppierungen in der Kreuzigung des
Kapirtelsaals und im Kreuzigungsbild des assisanischen Nordquerhauses zusammenhingen. Die
Reiter sind aus Pietro Lorenzettis Kreuzigungsbild im assisanischen Siidquerhaus iibernommen.

251 Zum Programm des Kapitelsaals: M. Seidel, Die Fresken des Ambrogio Lorenzetti in S. Agostino,
Mirtteilungen des kunsthistorischen Institutes in Florenz 22, S. 185252, bes. 233-239. Vgl. auch E
Flores d'Arcais, La presenza di Giotto al Santo, in: Le pitture del Santo in Padua, ed. C. Semen-
zato, Vicenza 1984, S. 3-13 und L. Bourda, 7he Franciscans and Art Patronage in Late Medieval
ltaly, Cambridge 2004, S. 97 .

252 Flores d’Arcais, Giotto, S. 128.

253 Belting, Die Oberkirche von San Francesco in Assisi, S. 235.
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nem Sterbelager stand.*s+ Neben der franziskanischen und der familiiren Schiene gab es also
auch eine kuriale, tiber die Giotto nach Padua vermittelt worden sein kann.

Untergegangen wie die im Santo sind auch die Malereien im Palazzo della Ragione, die Ric-
cobaldo Ferrarese gleichfalls erwihnt: ,pinxit palacio comunis padue® (II b 1).25s Hier gibr es
aber eine zuverlassige Nachricht aus dem frithen 14. Jahrhundert, die etwas iiber Art und Ge-
genstand der Bilder sagt (I g 1). In seiner Visio Egidij beschreibt Giovanni da Nono das 1306/07
errichtete Holzgewdlbe tiber dem Hauptsaal des Palazzo della Ragione oder Salone, der das
ganze Obergeschof einnahm. Es sollte dem Grofibrand des Jahres 1420 zum Opfer fallen. Laut
Giovanni war die Konstruktion — gleich ihrem Wiederaufbau, der auf den erhalten gebliebenen
Steinwinden steht, — eine gewaltige Zimmermannsarbeit, die einem umgekehrten Schiffsrumpf
glich. Bleiglasfenster mit dem Paduaner Wappen waren eingesetzt. Am Ende sagt der Autor (im
Futur, weil der Text als Zukunftsvision geschrieben ist):

Die zwolf Sternbilder und die sieben Planeten mit ihren Eigenschaften (proprietates)
werden in diesem Gewalbe leuchten, auf wunderbare Weise hergestellt von Giotto,
dem grofsten der Maler. Und in dahnlicher Weise werden im Inneren auch andere gol-
dene Gestirne mit Spiegeln und andere Darstellungen leuchten.

Nimmt man diese Sitze wortlich, so schmiickten Giottos Bilder das Holzgewdlbe.?56 Es mufl
sich demnach um grofSformatige Tempera-Malereien gehandelt haben. Anders als im Fall der
Tarigkeit fiir den Santo ist die zeitliche Abfolge mit den Arena-Fresken klar: Wenn das Ge-
wolbe erst seit 1306/07 errichtet worden sein kann, kénnen die Deckenbilder nur jiinger als die
Dekoration der Kapelle gewesen sein. Manche Forscher denken sogar an einen zweiten Padua-
Aufenthalt des Malers. Auf einen solchen gibt es jedoch keine tragfihigen Hinweise.>7 Statt

254 1. Hosl, Kardinal Jacopo Stefaneschi. Ein Beitrag zur Literatur- und Kirchengeschichte des beginnen-
den vierzehnten Jahrhunderts, Berlin 1908, S. 21.

255 Grundlegend: G.F. Hartlaub, Giottos zweites Hauptwerk in Padua, Zeitschrift fuir Kunstwissen-
schaft 4, 1950, S. 19-34.

256 Nicht wortlich genommen wird der Text u.a. von Graziella Federici Vescovini, Eva Frojmovi¢ und
Dieter Blume, die voraussetzen, Giottos Bilder seien Fresken gewesen und hitten die Wandzone
unterhalb des Gewdlbes bedeckt. Deshalb vermuten sie auch, daff die dort heute vorhandenen
Bilder noch Reste derjenigen Giottos enthalten. G. Federici Vescovini, Pietro d’Abano e gli af-
freschi astrologici del Palazzo della Ragione di Padova, Labyrinthos 9, 1986, S. so—75. E. Frojmovic,
Giotto's Allegories of Justice and the Commune in the Palazzo della Ragione in Padua, fournal of
the Warburg and Courtauld Institutes 59,1996, S. 24—47. D. Blume, Regenten des Himmels: Astro-
logische Bilder in Mittelalter und Renaissance, Berlin 2000, S. 70-8s. Aber selbst wenn Giottos
Bilder sich wirklich an den Winden befunden hirtten, wiren sie 1420 verlorengegangen. In einem
zeitgendssischen Bericht heifdt es nimlich, daff die Winde nach dem Brand nackt (denudatus) da-
gestanden hitten: Sicco Polentone, 10. Februar 1420, zit. nach. A. Barzon, / cieli e la loro influenza
negli affreschi del Salone in Padova, Padua 1924, S. 7.

257 Zuweilen wird in diesem Zusammenhang A. Portenari, Della felicita di Padova, Padua 1623, S.
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Abb. 92: Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, CLM 10268: Mi-
chele Scoto, Liber introductorius
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von einem gewaltigen Um-
fang des Auftrags auszugehen
— von einer Dekoration also,
welche die Decke vollstin-
dig tiberzogen hat — kann
man nach Giovannis Text
auch annehmen, dafl Giottos
Werk aus einzelnen Bildern
bestand, die zusammen mit
den Sternen iiber die (mut-
mafilich blau gestrichene)
Wolbung ausgestreut waren.
Ein solches Arbeitsvolumen
aber 1ifdt sich durchaus zwi-
schen den Arena-Fresken und
Giottos Assisi-Aufenthalt von
1308 unterbringen.

Es liegt nahe, an einen re-
gelrechten Folgeauftrag der
Arena-Fresken zu denken:
Uber den Kapellenraum
spannt sich ja ein gleichzei-
tig als Sternenhimmel und
mit Bildern — Christus, Ma-
ria, Propheten — dekoriertes
Gewdlbe, das die Losung
im Salone inspiriert haben
konnte und das im Trecento-
Padua jedenfalls nachgebil-
det wurde®s®; darunter hatte
Giotto in Gestalt der Tugen-

98 zitiert, wo es heiflt, die Malereien im Palazzo della Ragione seien 1312 ausgefithrt worden. In-
des ist die Vorgeschichte der Angabe in den von Portenari benutzten Werken aufschlufreich: B.
Scardeone, De Antiquitate Urbis Patavii, Padua 1560, S. 201 f. sagt, die Malereien seien von Pietro
d’Abano entworfen worden und der sei 1312 gestorben. Davon ist das andere herangezogene Werk
abhingig: A. Riccobono, De Gymnasio Patavino, Padua 1598, Fol. 2. Dort heifdt s, die Malercien
seien von Pietro d’Abano ,circiter” 1312 entworfen worden. Hier zeigt sich einmal mehr, wie aus
dem Nichts Gewiflheiten entstehen. Zu Pietro d’Abano als Programmierer s.u.

258 Z.B. im Oratorio di San Giorgio beim Santo: Bourda, The Franciscans and Art Patronage in Late

Medieval Ialy, S. 124-130.
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den und Laster Personifikationen gemalt, die ihren Urheber leicht als qualifiziert fiir die Visua-
lisierung von Sternzeichen und Planeten erwiesen haben kdnnen. Eine ungefihre Vorstellung
vom Aussehen solcher Bilder kann man sich anhand zweier Denkmiler machen: Im einen Fall
handelt es sich um eine im Padua des frithen 14. Jahrhunderts illustrierte Handschrift des Liber
Introductorius des Michael Scotus (Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, ms CLM 10268). Ein
Bild etwa zeigt das Sternbild der Andromeda in einer Gestalt, die man unschwer von der De-
speratio-Allegorie ableiten kann.>? Gerade die Undhnlichkeit des Dargestellten — im einen Falle
eine Frau, die sich stranguliert, im anderen Fall ein Hermaphrodit, der an zwei Biume gefesselt
ist — unterstreicht, wie ihnlich die Mittel des Darstellens sind (Abb. 92, 86).

Das andere Denkmal sind die sieben Planetenbilder im Chor der Eremitani-Kirche, gemalt
wohl von Guariento nach 1360. Es handelt sich um fingierte Marmor-Reliefintarsien in der Art
der Allegorien in der Arena-Kapelle. Das reagiert auf die Position am Sockel der Dekoration
und sagt sicher nichts tiber die Medialitit der Planeten im Salone. Dafiir kénnen Aussehen und
Verhalten der thronenden Gestalten und ihrer Begleiter — Allegorien der Lebensalter — durchaus
von Giottos Planetenbildern angeregt sein. Die Szene, wie Venus zwischen einem jungen Mann
und einer jungen Frau thront, und diese beiden — durch die Gottin gleichsam hindurch — stau-
nend nur einander sehen, besitzt eine emotionale Qualitit, wie man solches dhnlich auch in der
Arena-Kapelle trifft.26

Als ,Programmierer” der Bilder, der Giottos allegorische Sprache in eine astrologische um-
gewandelt haben miiflte, wird seit Scardeones Paduaner Geschichtswerk aus dem mittleren 16.
Jahrhundert Pietro d’Abano genannt, der ,paduanische Faust des Trecento® (Aby Warburg).¢
Diese These liegt aus verschiedenen Griinden verfiithrerisch nahe: Pietro, der 1303 aus Paris zu-
riickgekehrt, seit 1306 an der Paduaner Universitit lehrte, hat Giotto bekanntlich in einem
seiner Werke erwihnt (II ¢ 1). Er war ein berithmter Astrologe, und die Nennung der Proprie-
tates bei Giovanni da Nono weist auf einen avanciert astrologischen Charakter der Bilder im
Salone. Schlieflich stand Pietro, nachdem er 1304 der Ketzerei angeklagt worden war, unter
dem ausdriicklichen Schutz der Kommune — das heiflt also jener Autorititen, welche Giotto
beauftragt haben miissen. Trotzdem ist die These nicht wirklich belegt. Dafiir lift sich zeigen,
wie sie zustande kam: Pietro d’Abano wird nimlich schon im Jahr 1440 von Michele Savonarola
als Institutor der Salone-Ausmalung benannt, aber eben nicht derjenigen Giottos, sondern jener
nach dem Brand von 1420 entstandenen. Was der Chronist sagen will, ist, dal den quasi un-
ter seinen Augen gemalten Bildern mit dem Astrolabium planum eine astrologische Schrift des

259 U. Bauer, Der Liber Introductorius des Michael Scotus in der Handschrift Clm 10268 der Bayerischen
Staatsbibliothek Miinchen. Phil. Diss., Miinchen 1983, S. 53—55.

260 Blume, Regenten des Himmels, S. 95-102. Der Zusammenhang mit den Salone-Fresken erklirt sich
50, dafl Guarientos Bilder als Vorlagen bei der Neuausmalung nach 1420 dienten.

261 A. Warburg, Italienische Kunst und internazionale Astrologie im Palazzo Schifanoja zu Ferrara, in:
A. Warburg, Die Erneuerung der heidnischen Antike: Kulturwissenschaftliche Beitriige zur Geschichte
der europaischen Renaissance (Gesammelte Schriften I1), Berlin 1932, S. 459481, bes. 465. Scar-
deone, De Antiquitate Urbis Patavii, S. 200 f.
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Pietro d’Abano zugrunde gelegt worden war. Und daraus wurde dann in einem zweiten Schritt
bei Scardeone 1560 die Behauptung, Pietro d’Abano habe das Programm von Giortos Bildern
entworfen.*

Was bei kritischer Priifung der einschligigen Nachrichten und Vermutungen bleibr, ist die
Einsicht, dal Giotto, wenn er im Salone Sternbilder malte, nicht als der uns vertraute Maler
religioser Historien titig war, sondern als ciner, der an die abstrakrere Bildsprache der Allego-
rien angekniipft und sie weiterentwickelt haben muf. Der Blick auf eine weitere Uberlieferung
zu Giottos Paduaner Titigkeit kann diesen Eindruck abrunden: Im mitderen 15. Jahrhundert
fithrt Ghiberti als Paduaner Giotto-Werke die Arena-Kapelle an und die Dekoration des Sa-
lone, wie sie nach 1420 wiederhergestellt worden war; auf der Siidwand hatte er dort die relativ
leicht lesbaren christlichen Allegorien bemerkt (Kreuzverehrung, Anbetung des Lammes und
Eucharistie jeweils mit alttestamentlichen Gegenstiicken) und als ,una storia della fede chris-
tiana® benannt.?® Auf dieses Detail sei hingewiesen, um zu zeigen, dafl er wirklich aber den
Paduaner und nicht iiber einen anderen offentlichen Palast spricht. Es geht namlich um das
Objekt, das in Ghibertis Text zwischen Arena-Kapelle und Salone erscheint und das der Autor
damit implizit in Padua ansiedelt: eine Gloria mondana (11 a 4): ,Von seiner Hand gibt es cine
weltliche Glorie.“ Es wurden Versuche unternommen, dieses Werk Giottos Spatzeit zuzuordnen
und es entweder nach Mailand oder nach Neapel zu lokalisieren. Voraussetzung dafiir wire das
Zusammenflieen verschiedener Uberlieferungsstringe in Ghibertis Text, wie solches typisch
fiir Vasaris Text ist. Demgegeniiber weist aber alles darauf hin, daff der Bildhauer-Humanist
soweit moglich aus Autopsie und der lokalen miindlichen Uberlieferung schopfte. Es ist also
wahrscheinlich, daf er die Gloria mondana in Padua gesehen hat und dafl man ihm dort die
Auskunft gab, es handle sich um ein Giotto-Werk. Letzteres muf nicht zutreffend gewesen sein.
Das ganze sagt aber, daf sich die Paduaner an Giotto als einen Maler erinnerten, der Themen
wie eben eine Gloria mondana, d.h. eine Allegorie des weltlichen Ruhmes, vielleicht auch der
Eitelkeit gemalt hat.

Giotto hat wahrend seine Paduaner Jahre zwei Formen visuellen Sprechens (weiter)entwickelt:
Erstens eine erzihlerische, welche vergangene (und zukiinfrige) Ereignisse fiir ein Publikum aus
einer Beobachterposition heraus erlebbar machte und zwar so, daR sich Perspektiven auf das
Selbst der Betrachter eroffneten. Zweitens eine allegorische, welche ihnliches bei abstrakten
Konzepten leistete. Die Formel ,visuelles Sprechen® (.visibile parlare®) stammt von Dante, der
damit in der Géulichen Komédie die nicht von Menschenhand gemachten Reliefs am Aufgang

262 Hartlaub, Giottos zweites Hauptwerk in Padua, S. 28. Die Zusammenhinge zwischen Pietro
d’Abanos Astrolabium Planum und den bestehenden Fresken hat untersucht: Federici Vescovini,
Pietro d’Abano e il Salone di Padova.

263 Il Palazzo della Ragione, Venedig 1964, S. 81. Fiir Creighton Gilbert ist die Nennung dieses The-
mas ein Argument dafiir, da Ghiberti nicht den Paduaner Palazzo della Ragione, sondern den
Florentiner Palazzo della Parte Guelfa meint, was erweisen wiirde, da Ghibertis Anordnung der

Werke kein geographisches Konzept zugrunde liegt. C. Gilbert, The Frescoe by Giotto in Milan,
Arte Lombarda N.S. 47748, 1977, S. 31-72, bes. 41.
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zur Ebene der Hochmiitigen charakrerisiert (Purgatorio 10, 95). Die Bildwerke stellen Exempla
der Demut dar — Historien als Allegorien eingesetzt: die Verkiindigung an Maria, Davids Tanz
vor der Bundeslade und Trajans Gerechtigkeit. Dante schildert Bilder, in deren Protagonisten
sich die Betrachter einfithlen und hineinversetzen. Sie erleben die Gefiihle der Dargestellten mit
und vernehmen in sich deren Stimmen, etwa die dringlichen Worte der Witwe, die an Trajans
PHichtgefiihl appelliert. Ich glaube nicht, dafl der Dichter von Giottos Fresken inspiriert war,
cher von den Reliefs romischer Staatsdenkmiler und gleichzeitig von der antiken Textform der
Ekphrasis, welche Bilder erzihlerisch und oft unter Zuschreibung wortlicher Rede in Sprache
umsetzt.*** Aber es hitten eben auch Giotto-Bilder sein kénnen, die Dante beschrieb, und wir
fanden sie dann angemessen behandelt. Im Folgenden geht es zuniachst um Giottos Vorausset-
zungen fiir diese intensivierte Form von Bildlichkeit und dann um seine Weiterarbeit an dem
Konzept.

264 |. Shearman, Only Connect ... Art and the Spectator in the ltalian Renaissance, Washington 1992, S.
114. Vgl. ]. Poeschke, Wandmalerei der Giottozeit in Italien 1280—1400, Miinchen 2003, S. 11.




QUELLEN ZUR ARENA-KAPELLE

(bearbeitet von Michaela Zoschg)

Fiir Erlduterungen zu Variantenapparat und Editionsprinzipen, sowie fiir die verwendeten
Abkiirzungen siche Giottus Pictor Band 1, S. 86 f. Als weitere Abkiirzungen kommen hinzu:

ASP Archivio di Stato di Padova
ASV Archivio di Stato di Venezia
BCP Biblioteca Civica di Padova

Statutum Civitatis Paduae zur Feier des Verkiindigungsfestes (1278)
(BCP, Volumen Statutorum Mag, Civit. Pad. Refformatorum sub anno 1420, BP 1236, fol.

3041-v)
Ubersetzung S. 20-21

(fol. 304r) Potestate domino Matheo Quirino MCCLXXVIII ... Ad honorem omnipotentis
dei et beatissime virginis Marie et omnium sanctorum, ut civitas Padue perpetuo in
pacifico, bono et quieto statu conservetur, statuimus et ordinamus, quod anno quolibet
de mense marcii in die festi anunciationis virginis Marie, vel in aliquo alio die uti placebit
domino episcopo (fol. 304v) paduano, celebretur et fiat representatio salutationis angelice
hoc modo videlicet, quod in ecclesia palacii iuris Padue hora medie tercie vestiantur

duo pueri videlicet unus in formam angeli cum alis et lilio, alter in formam femineam
virginalem habitum beatissime virginis Marie, ita quod unus eorum angelum Gabrielem,
alter Mariam virginem representet. Et debeant in ecclesia catredali congregari dominus
episcopus vel eius vicarius cum capitulo et clero paduano et cum omnibus et singulis
fratribus religiosis conventuum de Padua cum crucibus suis et inde processionaliter
venire ad palacium iuris comunis Padue. Et ibi debeat esse congregatus dominus portestas
Padue cum omnibus iudicibus de curia sua et cum omnibus iudicibus et officialibus
comunis Padue, et cum omnibus militibus, doctoribus et honorabilibus civibus Padue.
Er facta omnium congregatione, poni debeant dictus angelus super una catreda et Maria
super una® alia catreda honorabili ad hec deputata. Et sic super dictis catredis secundum
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consuetudinem portari de dicto palacio usque ad Arenam, precedentibus tubatoribus
comunis et clero paduano et sequentibus domino potestate et omnibus civibus ac cum
gastaldionibus artium, artificibus et mercatoribus processionaliter. Et ibi in curtino Arene
in locis preparatis et solitis, angelus salutet Mariam angelica salutatione. Et cetera fiant que
ad representandam huiusmodi annunciationem introducta sunt et fieri solent. Et debeat
hoc festum in venerationem haberi et fieri sine aliquibus comunis seu fratalearum expensis,
salvo quod tubatores comunis et salariati de publico debeant in hoc festo sonare tubas

et sonando associare angelum et Mariam de palacio ad Arenam sine aliqua solutione vel
premio. Et dominus potestas debeat ordinare militibus suis, quod simul cum beroderiis
diligentiam habeant, quod ex concursu gentium nichil sinistri occurrat.

a) in der Vorlage redundante Wiederholung una

Der Text ist zusammen mit anderen Verordnungen aus der Zeit des Podesta Matteo Querini
(1277-78) im Statutenbuch von 1420 iiberliefert. Publiziert wurde er von Antonio Tolomei: A.
Tolomei, La chiesa di S. Maria della Carita dipinta da Giotto nell Arena, Padua 1880, S. 41 f.

Dafd Prozession und Auffiihrung stattfanden, belegen zwei weitere Quellen: erstens eine Re-
daktion des Dekrets in den Statuten des Podesta Ongaro degli Oddi von 1298 (iiberliefert in der
aktualisierten Fassung des Statuto Carrarese von 1362: BCP, Statuta Comunis Paduae, Statuto
detto Carrarese, BP 1237, fol. 104r-v. M.V. Schwarz, Padua, its Arena, and the Arena-Chapel:
a liturgical ensemble, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 72, 2009, Appendix 2),
zweitens Eintrige von 1305 im Ausgabenbuch der Paduaner Domsakristei (vgl. A 10): C. Belli-
nati, Nuovi studi sulla Cappella di Giotto all' Arena di Padova (25 marzo 1303—2003), Padua 2003,
S. 49. Die hiufg zitierte Angabe im Codex Zabarella von 1338 oder spiter, das ,festum S. Mariae
de Arena“ sei erst 1306 aufgekommen, ist demnach falsch: Rerum ltalicarum Scriptores, ed. L.A.
Muratori, Bd. 8, Mailand 1726, Sp. 419444, bes. Sp. 427. Diese Nachricht erfuhr Verbreitung
durch: B. Brunelli, 7 teatri di Padova dalle origini alla fine del XIX secolo, Padua 1921, S. 15 und
wird auch in einem der letzten Werke iiber die Arena-Kapelle wiederholt: V. dal Piaz, La storia e
I'architettura della Cappella, in: La Cappella degli Scrovegni a Padova, ed. D. Banzaro u.a. (Mira-
bilia Italiae 13), Modena 2005, S. 19—44, bes. S. 29.




Padua, 6. Februar 1300

Kaufvertrag zwischen Enrico Scrovegni und Manfredo Dalesmanini tiber die Arena von
Padua und benachbarte Grundstiicke

(ASV, Archivio Privato Gradenigo di Rio Marin, Busta 247, Fasc. ,Documenti e Carte A
usque Y™ [rote Signatur Foscari], Dokument ,.A 1)

Im Haus des Enricus Scrovegni in der contrata Strate Maioris in Padua bestitigt Manfredus Dales-
maninis vor Zeugen, von Scrovegni 4000 librarum denariorum venetorum parvorum erhalten zu
haben und ihm dafiir bestimmte Liegenschaften zu verkaufen: zum einen die Arena von Padua,
die an allen Seiten, mit Ausnahme der Seite zu den Eremitani-Briidern hin, von Mauern um-
geben ist, inklusive folgender Bauwerke und Objekte darin: ein grofles ummauertes Haus, das
mitten in der Arena steht und iiber ein Obergeschof (una domo. . .solarata), ein Ziegeldach sowie
eine heizbare Stube (stupa) daneben und eine Loggia (loga) dahinter verfiigt; ein einstockiges ge-
mauertes Haus mit groem Kamin und einer Kammer; zwei mit Ziegeln gedeckte Holzhauser,
das cine davon Pferdestall, das andere Kiiche, letztere nicht weit von dem Tor, das sich mirtten in
der Arena befindet; ein Turm (doione) mit Ziegeldach oberhalb des Tors zur StrafSe; ein gemau-
erter Turm mit Aufsatz, Ziegeldach und Tor oberhalb des Flufes; ein Kanal (maregana) vor dem
genannten Tor; die Weinstécke und Obstbaume in der Arena und die Mauern, die die Arena
umgeben. Die Grenzen des Arena-Grundstiicks werden durch die Besitzungen der Eremirtani-
Briider, des Bagotus und durch den Fluf8 definiert.

Des Weiteren werden dreiundzwanzig Grundstiicke mit Gebauden verkauft, sowie ein Gar-
ten und mehrere Felder, die teils als Girten, teils als Ferkelweide dienen. Die Mieter oder Lehens-
trager der Grundstiicke werden namentlich genannt. Jede Parzelle schliefit entweder direke an
die Arena an oder befindet sich in der contrata Arene.

Am selben Tag nimmt Enrico Scrovegni in Anwesenheit des Vorbesitzers und vor Zeugen das
Erworbene in Besitz, indem er die Grundstiicke abschreitet und die Tore der Arena sowie der

anderen neu erworbenen Besitzungen 6ffnet und schlieft.

[In] Christi nomine anno eiusdem nativitatis millesimo tricentessimo indictione
terciadecima, die sexto intrante mensis februarii. Padue in contrata Strate Maioris super
domum habitationis infrascripti domini Enrici Scrovegni. Presentibus dominis Alberto
quondam domini Guillelmi de Malacapellis, Cenarino quondam domini Bernardi de
Venetia, Francisco quondam domini Abbatis de Leonico, presbytero Martino fratre
monasterii sancte Marie de Quarto de Silvagano, Alberto dicto Berroderio [?] quondam
Johannis de Lavegolo, Gerardino notario filio Nicolay de Meledo, Federico quondam
domini Alberti qui fuit de Verona et stat Padue a sancto Nicolao, Marcho quondam Oliverii
de Pernusium [?], Magistro Matheo medico quondam Martini de Strata Maiori, Tomaxio
eius filio et magistro Antonio Barberio quondam Petri de eadem contrata testibus rogatis ad
hec et spetialiter convocatis et aliis. Precio librarum quatuor millium denariorum venetorum
parvorum bone et usualis monete, quos denarios et quod precium dominus Manfredus filius
quondam domini Guegili de Dalesmaninis guarentavit et confessus fuit se ibi manualiter
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habuisse et recepisse ac in se habere a domino Enrico filio quondam domini Raynaldi
Scrovegni de Padua, de quibus denariis et pretio ipse dominus Manfredus clamavit sibi
solutum et plenam solutionem ac integram in se habere dixit. Renuncians exceptioni ac
probationi non habite, receprte sibique tradite, date et integraliter connumerate pecunie
tempore huius contractus et omni spei future numerationis, et exceptioni doli mali et in
factum condictioni sine causa vel ex iniusta causa rei ficte vel non vere aut simulate et rationi
minoris etatis beneficio restitucionis et omnique alii suo iuri. Faciens eidem domino Enrico
Scrovegno et suis heredibus per se suosque heredes finem et remissionem de dictis denariis et
dicto precio ac pactum et promissionem de amplius non petendo, sub pena dupli
dampnorum interesse et expensorum, credendo de quantitate earum soli eius verbo sine
sacramento vel alia probatione, cum obligatione omnium suorum bonorum se pro dicto
domino Enrico constituit precario possidere. Pro quo vero precio et nomine finiti ac
conventi precii dominus Manfredus predictus de Dalesmaninis eidem domino Enrico
Scrovegno dedit, vendidit, cessit, tradidit ac mandavit ad proprium et iure proprii Arenam
muris circumdatam ab omnibus lateribus excepto a latere fracrum heremitanorum de Padua
cum una domo intus magna murata et solarata coperta cupis cum stupa prope posita in
medio ipsius Arene cum loga post ipsam domum, et una alia domo de muro sine solario cum
camino magno et camera, et cum alia domo de lignamine coperta de cupis pro stallis ab
equis, et cum alia domo de lignamine coperta cupis ubi fit coquina non longe a porta que est
in medio Arene, et cum uno doione coperto cupis posito supra portam a via, et cum alio
doione murato et solarato coperto® cupis cum porta posito supra lumen, et cum maregana
supra lumen posita extra dictam portam, et cum vitibus et arboribus fructiferis in ipsa Arena
positis et cum muris circa ipsam Arenam positis que Arena posita est Padue iuxta locum
fratrum heremitanorum, iura Bagoti et flumen. Item unum sedimen cum domo murata de
ante et de post in dicta contrata ex opposito Arene. Coherent [?] ei ab uno latere iura domini
Orredici de Limena et de ante via. Item unum sedimen iuxta predictum cum domo murata
de ante et de POS[ cum curte COPCI’(R CUPiS, et via currit de ante. Itcm unum SCdimCﬂ iuxta
predictum cum domo solarata et murata de ante et de post et via currit de ante. Item unum
sedimen iuxta predictum cum domo solarata, murata de ante et de post et via currit de ante.
[tem unum sedimen iuxta predictum cum domo murata circumquaque coperta cupis et
solarata et via currit de ante. Item unum sedimen cum domo murata aturri cum aliis duabus
domibus positum supra viam ex opposito porte Arene et supra viam eundo ad sanctum
Thomeum. [tem ab alio latere vie prope muros Arene unum sedimen cum domo plana de
lignamine coperta cupis positum iuxa portam Arene in quo habitabat Omnebonus. ltem
unum sedimen cum domo plana de lignamine coperta cupis cum curte positum iuxta
predictum versus septentrionem. Item unum sedimen iuxta predictum cum domo plana de
lignamine coperta cupis cum curte. Item unum sedimen iuxta predictum cum domo de
lignamine solarata coperta cupis, et tenetur ad feudum per magistrum Lazarium Copeletum.
Item unum sedimen cum domo de lignamine quasi nova coperta cupis iuxta prediccum cum
curte. [tem unum sedimen de lignamine cum domo quasi nova coperta cupis cum curte
iuxta predictum. Item unum sedimen cum domo de lignamine quasi nova coperta cupis
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iuxta predictum cum curte. Irem unum sedimen cum domo de lignamine coperta cupis cum
curte iuxta predictum et tenetur iure livelli per Johannem magistri Enrigeti sartoris reddendo
annuatim denarios quadraginta venetos grossos. ltem tria sedimina cum domibus de
lignamine copertis cupis cum curtis iacentia prope dictum sedimen et tenentur iure livelli
per heredes quondam domini Petri Mucii reddendo annuatim denarios quadraginta venetos
grossos. Item duo sedimina cum domibus de lignamine copertis cupis posita iu[x]ta dicta
sedimina et tenentur iure livelli perpetualis per [...]"’ Reddendo annuatim denarios
trigintaquatuor venetos grossos. ltem unum sedimen cum domo de lignamine coperta cupis
cum curte iacente iuxta predicta sedimina. Item unum sedimen cum domo de lignamine
coperta cupis cum curte iacens [?] iuxta predictum sedimen. Item unum ortum iacentem
iuxta portam Arene qui tenetur per magistrum Albertonem muratorem. Item unum sedimen
cum domo de lignamine coperta cupis cum curte positum iuxta murum Arene quod olim
fuit feudum fratris Albrigeti et nunc tenetur ad feudum per Gibelinum quondam Pacis. Irem
unum sedimen cum domo partim murata et de lignamine coperta cupis positum iuxta
ortum predictum qui tenetur per magistrum Albertonem muratorem quod sedimen tenetur
iure feudi per Benedictum becarium. Item plura sedimina garba ubi solebant esse orti posita
iuxta flumen versus porcilliam et iuxta Arenam mediante via qua itur ad flumen et iuxta
Ciraldum notarium. Et forte alie etiam sunt coherentes. Et generaliter omnia iura,
possessiones et bona circa ipsam Arenam in ipsa Arena et in dicta contrata Arene posita, que
modo aliquo pertinuerunt seu pertinere possent ipsi domino Manfredo de Dalesmaninis sive
que pertinuerunt seu modo aliquo pertinere potuerunt domino Guegilo de Dalesmaninis
patri suo tempore mortis sue exceptis duobus sediminibus cum domibus super positis,
venditis et datis domino Orredico de Limena. Cum omnibus suprascriptarum possessionum
venditarum domino Enrico predicto adiacentiis et pertinentiis, superioribus et inferioribus,
stillicidiis er aqueductibus, viis accessibus et ingressibus, et cum omni iure et actione reali et
personali, utili et directo, tacito et expresso sibique pro eis in integrum conpetentibus, ut
amodo dominus Enricus Scrovegnus predictus et eius heredes ac habentes causam ab eo
debeant et possint dictas possessiones iura et bona et quamlibet earum habere tenere et
possidere, et omnem suam utilitatem et voluntatem inde facere ac dicere sine contradictione
dicti venditoris vel suorum heredum aut alterius persone salvo iure predictorum
livellariorum et vassallorum et cuiuslibet ipsorum. Dicens et asserens dictus dominus
Manfredus dictas possessiones, iura et bona vel aliquid ex eis nemini alii esse dara, locata,
livellata, infeudata, vendita, obligata seu modo aliquo vel ingenio obnoxiata nisi domino
Enrico predicto et ut? superius dictum est et si aliter inveniatur sollempni stipulatione
promisit dictus dominus Manfredus eidem domino Enrico ipsum dominum Enricum et eius
heredes per se suosque heredes in vacuam et expeditam possessionem inducere et inductos
manutenere suis omnibus expensis. Et insuper sollempni stipulatione promisit dictus
dominus Manfredus per se suosque heredes eidem domino Enrico et suis heredibus
guarentare et deffendere dictas possessiones, iura et bona cum ratione ab omni persona,
collegio et universitate suis omnibus expensis tam si optinuerit quam si succubuerit in causa
sub poena dupli dampnorum interesse et expensarum secundum quod possessiones, iura, et
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bona predicta vel aliqua earum tempore aliquo fuerint meliorata aut plus valuerint sub
extymatione in consimili loco arbitrio boni viri, et si possessiones bona seu iura predicta plus
dicto precio valuerint seu tempore aliquo valere possent totum illud plus eidem emprori
dictus venditor titulo donationis [...]9 inter vivos dedit, donavit et per speciale pactum et ex
certa scientia remisit et refutavit, que donacio seu remissio revocari non possit aliqua
ingratitudine vel offensa magna vel parva iusta® vel iniusta seu iusta que reduci valeat ad
iniustam nec ob id quod non® fuerit actis legittime insinuata coram pretore vel preside.
Intendens nichilominus dictus dominus Manfredus de hiis facere et fecisse tot et tantas
donationes ipsi domino Enrico in singulis quingentis aureis quod unaqueque donatio per se
sit libere a iure concessa. Renuncians® ipse dominus Manfredus super hoc legi codicis de
donacione «siquis argentumb et legi pro redemptione captivorum et cuiuslibet alio iuri tam
comuni quam municipali quo vel quibus in toto vel in parte posset aliquo tempore
contrafacere vel venire. Et insuper dicto domino Enrico Scrovegno dedit dictus dominus
Manfredus, cessit, tradidit et mandavit omnia iura omnesque actiones et rationes reales et
personales, utiles et directas, tacitas et expressas que et quas habebat seu habere videbarur vel
habere poterat in dictis possessionibus, iuribus et bonis et qualibet earum adversus quamlibet
personam, collegium et universitatem, ut amodo ita possit se et iura predicta deffendere et
manutenere, nec non pro eis agere, placitare, causari et experiri quem ad modum ipse
dominus Manfredus facere posset seu poterat usque nunc constituens eundem dominum
Enricum procuratorem et verum dominum ut in rem suam. Et denique eidem domino
Enrico dedit licentiam et liberam bayliam intrandi tenutam et corporallem possessionem sua
auctoritate de dictis possessionibus, bonis et iuribus et qualibet earum, constituens se pro
dicto domino Enrico procuratore possidere, donec tenutam et possessionem ademptus fuerit
corporalem, quam procurator possessionem ibi in continenti dominus Manfredus predictus
eidem domino Enrico sponte remisit et refutavit. Predicta autem omnia et singula fecit
dominus Manfredus Scrovignus® predictus, dicens se habere annos viginti et faciens se
maiorem annis vigintiquinque et nullum habere curatorem generalem vel specialem, et
sponte corporaliter iurando ad sancta dei evangelia tactis scripturis predicta omnia et singula
perpetuo attendere et observare, et non contravenire ratione minoris etatis, deceptionis,
simulationis vel fraudis nec aliqua alia ratione vel causa. Et quod beneficium restitutum in
integrum minime implorabit.

Eodem die in contrata Arene presentibus dominis Lazario iudice quondam domini
Amadini de Montissilicis. Alberto quondam domini Guillelmi de Malacapellis. Magistro
Matheo! medico quondam Martini de contrata Strate Maioris. Daniele quondam domini
Bonifacii de Verona, Guillelmo quondam domini Perini de Campedello et Marco quondam
Oliverii de Pernium [?]. Testibus ad hec specialiter convocatis et aliis. Dominus Enricus
Scrovignus predictus presente dicto domino Manfredo de Dalesmaninis et de eius voluntate
et consensu ex vigore suprascripte venditionis eidem domino Enrico facte sua auctoritate
intravit tenutam et corporalem possessionem dicte Arene cum domibus et edificiis in ea
positis et de dictis sediminibus cum domibus et sine domibus possessionibus et iuribus
omnibus superius nominatis eundo et redeundo per ipsam Arenam et sedimina ac per ipsas
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possessiones et iura aperiendo et claudendo portas dicte Arene et hostia dictarum domorum
animo apprehendendi tenutam et corporalem possessionem de hiis omnibus et singulis ac
retinendi deinceps ut rem suam propriam.

Ego Dominicus Prosdocimi quondam filius [!] sacri palacii notarius hiis omnibus et
singulis interfui et rogatus de voluntate parcium hec scripsi.

Ego Franciscus quondam domini Johannis de centenario et contrata sancti Nicolai
notarius sacri palacii existens in officio comunis Padue ad discum Stanbechi coram
discreto et sapienti viro domino Jacobo de Alvarotis iudice et officialis comunis Padue
ad dictum discum Stanbechi, in potestate nobilis militis domini Gerardi Dabucella [?]
de Tarvixio Padue honorabilis potestatis hoc instrumentum sumptum ex auctentico
supradicti Dominici notarii scripssi et exemplavi ex auctoritate dicti iudicis nichil adens
vel minuens quod sensum variet aut sententiam mutet nisi forte in puntis, silabis, literis vel
composizione literarum.

Curente anno domini millesimo trecentesimo vigessimo primo indictione quarta die
septimo mensis septembris Padue in comunis [?] palacio ad discum Stanbechi presentibus
Petro notario quondam domini Paduani a sancto Clilio Antonio notario quondam domini
Francisci a Prato notariis et sociis ad dictum discum et cetera. Et predictum verbum quod
dicit ut cum mea propria manu addidi in cifra quia per herrorem obmiseram. Item aliud
verbum quod dicit Mattheo addidi etiam in cifra cum mea propria manu quia per herrorem
obmiseram.

a) caperto: to iiber der Zeile nachgetragen

b) vom Schreiber ausgelassene Stelle

¢) wutiiber der Zeile nachgetragen

d) ausgestrichen und iiber der Zeile unleserlich wieder nachgetragen

¢) im Text steht filschlicherweise 7uxta

f) non iiber der Zeile nachgetragen

g) oder: renunciavit

h) Name ist punktiert unter der Linie; der Schreiber hat den falschen Namen eingesetzt
i) Matheo iiber der Zeile nachgetragen

Die wichtigsten Teile des in einer Kopie von 1320 iiberlieferten Vertrags hat Tolomei publiziert:
A. Tolomei, La chiesa di S. Maria della Carita dipinta da Giotto nell Arena, Padua 1880, S. 29
f. Allerdings ist seine Provenienzangabe ungenau (,da pergamena esistente nell'Archivio Fos-
cari Gradenigo in Venezia®). Ein weiterfiihrender Hinweis auf den aktuellen Aufbewahrungsort
dann bei: E Sardi und E. Piera Zanon, Censimento dell'Archivio Gradenigo di Rio Marin, in:
M restauro della Cappella degli Scrovegni. Indagini, progetto, risultati, ed. G. Basile, Mailand 2003,
S. 295-300, bes. S. 298.

Wichtig an dem Text ist auch, was bei aller Detailgenauigkeit nicht vorkommt: ein Vorginger-
bau der Arena-Kapelle. Anders als manche Autoren annehmen, hat ein solcher nichr existiert.
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Padua, 1303 (?)
Inschrift (urspriinglich in der Arena-Kapelle)

Ubersetzung S. 24

Hic locus antiquus®, de nomine dictus Arena®),
Nobilis ara Deo fit multo numine plena.

Sic aeterna vices variat divina potestas,

Ut loca plena malis, in res convertat honestas.
Ecce domus gentis fuerat, quae maxima dirae,
Diruta construitur per multos vendita mire.
Qui luxum vitae per tempora laeta secutic,
Dimissis opibus, remanent sine nomine muti.
Sed de Scrovegnis Henricus miles honestum
Conservans? animum, facit hic venerabile festum.
Nanque® Dei matri templum solenne dicari
Fecit, ut aeterna possit mercede beari.

Successit vitiis virtus divina prophanis,

Caelica terrenis, quae praestant gaudia vanis.
Cum locus iste Deo solenni more dicatur,
Annorum Domini tempus tunc tale notatur:
Annis mille tribus tercentum [!] Martius almae
Virginis in festo coniunxerat ordine palmae.

a) B:antiguo
b) B: Harena
c) B:sequti

d) A: conservat
e) B:namque

t) B:solemni

Die verlorene Inschrift ist in zwei unabhingigen Kopien iiberliefert. Die eine stammt aus dem
16. Jahrhundert: B. Scardeone, De Antiguitate Urbis Patavii et Claris Civibus Patavinis Libri
Tres, Basel 1560, S. 332 f. (= A). Zu dieser Zeit befand sich die Inschrift im Chor der Kapelle,
denn Scardeone leitet die Wiedergabe des Textes so ein: «Ad aram vero maiorem est speciosum
atque magnificum sepulchrum in sublimi positum, cum hoc epitaphio: ...» Die andere Abschrift
stammt aus dem 17. Jahrhundert: Padua, Archivio della Curia Vescovile, Fondo Cappella Scro-
vegni, Giuspatronati, fol. 96. Sie wurde von Claudio Bellinati als Faksimile publiziert: C. Belli-
nati, Nuovi studi sulla Cappella di Giotto all Arena di Padova (25 marzo 1303—2003), Padua 2003, S.
35 (= B). Damals war die Inschrift nicht mehr im Chor, sondern beim Hauptportal angebracht
(wiuxta porta ecclesiae S. Mariae de Harena®). Bellinati vermuter, sie habe sich auch urspriinglich




A4 173

an der Fassade der Kirche befunden: C. Bellinati, La cappella di Giotto all’Arena e le miniature
dell'antifonario ,giottesco” della cartedrale (1306), in: Da Giotto a Mantegna, ed. L. Grossato,
Ausstellungskatalog, Venedig 1974, S. 23-30 sowie C. Bellinati, Nuovi studi sulla Cappella di
Giotto, S. 36. Im 18. Jahrhundert war die Inschrift nicht mehr auffindbar: G. Rossetti, Descri-
zione delle Pitture, Sculture ed Architetture di Padova, Padua 1765, S. 28.

Das genannte Datum (Fest der Verkiindigung 1303 = 25. Mirz 1303) bezieht sich aller Wahr-
scheinlichkeit nach auf die Weihe des Grundsteins: C. Bellinati, La Cappella di Giotto all Arena
(1300—1306). Studio storico-cronologico su nuovi documenti, Padua 1967, S. 13-16 und C. Bellinati,
Nuovi studi sulla Cappella di Giotto, S. 32-42. Einen Hinweis auf cine solche Weihehandlung gibt
die 1317 ausgestellte Stiftungsurkunde. Dort heiflt es, zwei Gelegenheiten habe Scrovegni ver-
streichen lassen, die Kapelle mit Stiftungen zu verschen, die Grundsteinlegung und die Kirch-
weihe (A 13). Hierauf hat schon Supino hingewiesen: 1. B. Supino, Giorto, Florenz 1920, S. 118.

Rom, Mirz 1304

Ablafurkunde Benedikts XI.

(Rom, Archivio Segreto Vaticano, Registrum Vaticanum 51, fol. 9or)
marginal: ceclocxii

Papst Benedike XI. gewihrt allen, welche die Kirche beate Marie virginis de caritate de Arena im
Verlauf eines Jahres an den Marienfesten Geburt, Verkiindigung, Lichtmef8 und Himmelfahrt
besuchen, einen Ablaf von einem Jahr und 40 Tagen, und jenen, welche die Kirche wihrend der
auf diese Feste folgenden acht Tage aufsuchen, einen Ablaf von 100 Tagen.

Vite [perempnis gloria qua mira benignitas conditoris omnium beatam coronat aciem
civium, supernorum a redemptis pretio sanguinis fusi de pretioso corpore redemptoris
meritorum debet acquiri virtute inter que illud esse pregrande dinoscitur, quod ubiqe

sed precipue in sanctorum ecclesiis maiestas altissimi]? collauderur. Rogamus itaque
universitatem vestram et hortamur in deo, in remissionem vestrorum peccaminum
iniungentes, quatenus ad ecclesiam beate Marie virginis de caritate de Arena eisdem
paduane imploraturi a deo delictorum veniam in humilitate spiritus accedatis. Nos enim,
ut Christi fideles quasi per premia salubriter ad merita invitemus, de omnipotentis dei
misericordia et beatorum Petri et Pauli, apostolorum eius, auctoritate confisi, omnibus vere
penitentibus et confessis, qui dictam ecclesiam in nativitatis, annuntiationis, purificationis
et assumptionis ipsius virginis festivitatibus annuatim, unum annum et XL dies, per octo
vero dies festivitates ipsas immediate sequentes venerabiliter visitarint, centum dies de
iniunctis eis penitentiis misericorditer relaxamus. Datum Laterani, kalendis martii, anno
primo. Ad perpetuam rei memoriam.

a) Die Eingangsformel ist im Register gekiirze: Vite et ceterausque.



174 Quellen zur Arena-Kapelle

Die Register Benedikts XI. wurden publiziert von: Ch. Grandjean, Le registre de Benoit XI.
Recueil des bulles de ce pape publiées ou analysées d'aprés le manuscrit original des archives du
Vatican, Paris 1905, bes. S. 294-295. Supino hat das Dokument fiir die Kunstgeschichte ent-
decke: 1. B. Supino, Giorto, Florenz 1920, S. 118. Zuweilen wird die Ausstellung der Bulle als
Indiz fiir eine ziigige Fertigstellung der Kapelle gewertet. Bruno Zanardi sicht in dem Datum
1304 sogar einen terminus ante quem fiir die Fertigstellung der Fresken: B. Zanardi, Giotto
e Pietro Cavallini: La questione di Assisi e il cantiere medievale della pittura a fresco, Mailand
2002, S. 198.

A's Padua, 9. Januar 1305
Petition der Augustinereremiten (Eremitani)
(ASP, Corporazioni Soppresse, Fondo Monasteri Padovani, Eremitani, Busta 63, Tomo 62:
~Orto, et Fabrica della Foresteria nel Monastero dei RR. Padri Eremitani di Padoa®, fol. 305r-v)

Johannes a Soleis, Sindicus des Eremitani-Konvents von Padua, spricht in Anwesenheit von Zeu-
gen beim bischoflichen Vikar Gefredino Vicentino vor, um eine vom Prior des Klosters schon ein-
mal vorgetragene Petition erneut darzulegen: Henricus Scrovegnus habe in der Arena bei der dort
erbauten Kirche einen neuen campanile errichtet, um darin grofle und neue Glocken anzubrin-
gen, was im benachbarten Kloster der Eremitani Unwillen hervorrufe. Der vormalige Bischof
habe nur den Bau ecines kleinen, nicht-6ffentlichen Familienoratoriums ohne Geldut und mit
cinem Alwar genchmigt. Dall dominus Henricus trotzdem eine groffe Kirche und vieles andere
in der Arena erbaut habe, zeuge nicht von Gottesliebe, sondern von Prunksucht, Eitelkeit und
Zurschaustellung von Reichtum. Deswegen bittet der Prior des Eremitani-Konvents den Vikar
nochmals, die Pflichten seines Amtes nicht zu vernachlissigen und den Ménchen Einsicht in die
Baugenchmigung zu gewihren, damit sie diese iberpriifen und Henricus Scrovegnus durch dieses
Instrument kirchlicher Autoritit auffordern kénnen, sich an die mit dem Bischof vereinbarten
Bedingungen zu halten.

(fol. 3057) In nomine dei eterni. Anno eiusdem nativitatis milesimo trecentissimo quinto,
indictione termia, die nono mensis ianuarii, Paduae in episcopali curia ad discum ubi
redditur ius per dominum vicarium domini episcopi Paduae. Praesentibus domino
praesbitero Thomasino de Casali, domini Ugonis paduanae diocesis, domino Petro de
Guastallo de contracta domi [?], domino Finesio quondam domini Bonfuoli de dicta
contracta, Bonomino notario filio domini Bonaventurae notarii episcopalis curiae,
domino Guidoto notario quondam Domini Cermalli de Tencarola, et Prosdocimo <...>
de contracta Sancti Michaelis, fratre Nicolao Mascara, et fratre Johanne, Magistro ...
ordinis sancti Augustini de Padua, et aliis testibus rogatis et ad hoc spetialiter vocatis.
Frater Joannes a Soleis sindicus et sindicario nomine capituli et conventus monasterii
sanctorum apostolorum Philippi et Jacobi fratrum eremitarum sancti Augustini positi
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Paduae in contracta quae vocatur Arena ..." infrascriptam appellationem, cuius tenor talis
est: Coram vobis reverendo domino Gofredino® Vicentino vicario generali domini Pagani
dei et apostolica gratia episcopi paduani ego frater Joannes a Soleis sindicus et sindicario
nomine capituli, conventus et monasterii sanctorum apostolorum Philippi et Jacobi fratrum
eremitarum ordinis sancti Augustini positi Paduae in contracta quae vocatur Arena ut
continetur in publico instrumento scripto manu Fedrici notarii filii magistri Joannis, dico
et propono quod cum prior dicti monasterii coram vobis conquestus fuisset, quod nobilis
et potens miles dominus Henricus Scrovignus magnificus civis Paduae faceret de novo sive
noviter aedificaret novum campanile in Arena et ecclesia ibi posita ad ponendas campanas
magnas ac novas campanas in grave scandalum, damnum, ac praeiuditium et iniuriam
fratrum et monacorum inhabitantium in loco seu monasterio praedicto et eius ordinis

loci, capituli, conventus et ecclesiae romanae ac iurium eorumdem, et quod in Arena debet
essed parva ecclesia et non magna, cum uno altari in modum quasi cuiusdam oratorii, et
non cum pluribus altaribus, et sine campanis, et campanile secundum modum et formam
certos et contentos in instrumento concessionis factae praedicto domino Henrico per
dominum episcopum Paduae qui tunc erat, quae concessionis forma sive modus fuit. Quod
licitum esset praedicto domino Henrico sine praeiuditio alterius iuris in Arena sive in loco
qui dicitur Arena aedificare unam parvam ecclesiam in modum quasi cuiusdam oratorii,
pro se, uxore, matre et familia tantum, ad quam concursus non fieret populi, nec debebat
ibi aedificare magnam ecclesiam, et alia multa quae ibi facta sunt potius ad pompam

et ad vanam gloriam et questum quam ad dei laudem, gloriam et honorem, et de novo
fiant, et fieri parentur contra contentam et concessionem domini episcopi® praedictam
formam ac tenorem; quare (fol. 3047) supplicavit vobis prior praedictus nomine praedicto,
quatenus ex officii vestri debbito [!] dignaremini obviare praedictis, ac facere nobis exhibere
instrumentum super huiusmodi concessione domini episcopi facta praedicto domino
Henrico factum, seu scriptum per dominum Bortholameum notarii domini episcopi
Paduae, et diligenter ipsius instrumenti seu concessionis tenorem inspicere, et compellere
praedictum Henricum per censuram ecclesiasticam ad observandum ipsius concessionis
seu instrumenti tenorem ac pacta et conditiones et modos in eo contentos sive insertos, ac
facere ipsi priori nomine quo supra dari et fieri instrumentum praedictum ac eius copiam.

a) vom Schreiber durch Punkte gekennzeichnete Liicke

b) vom Schreiber durch Punkte gekennzeichnete Liicke. Ronchi ersetzt: presentavit
¢) gertilgtes, nicht zu entzifferndes Wort

d) in der Vorlage esser mir getilgtem ¢

¢) facta praedicto Domino Henrico getilgt

Das in einer Kopie des 17. Jahrhunderts iiberlieferte Dokument wurde publiziert von: O. Ron-
chi, Un documento inedito del 9 gennaio 1305 intorno alla Cappella degli Scrovegni, Ari e Me-
morie della R. Accademia di Scienze Lettere ed Arti in Padova 52, 1935/36, S. 205-211, bes. S. 210 f.

Die Urkunde ist doppelt wertvoll, weil sie unter dem Text von 1305 aufschlufireiche Einzel-
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heiten aus Enricos Bauantrag iiberliefert. Dieser Antrag muf zwischen dem 6. Februar 1300 (A
2) und dem 30. Mirz 1302 genehmigt worden sein, da es sich bei dem im Dokument erwihnten
Bischof ,qui tunc erat” nur um Orttobono de’Razzi, den Vorginger von Pagano della Torre,
handeln kann. Ottobono wurde am 30. Mirz 1302 von Papst Bonifaz VIII. zum Patriarchen von
Aquileia ernannt, und war ab diesem Zeitpunkt wohl nicht mehr fiir Paduaner Bauangelegen-
heiten zustandig: E. Traversa, Ortobono de'Razzi (1302—1315). Ein weiterer Beitrag zur Geschichte
des Patriarchates von Aquileja, Wien 1911, S. 14. Da Ronchi die Formulierung ,,E poiché costui
[Bischof Ottobono de’Razzi] duro fino al 31 [sic!] marzo 1302 wihlte, ist die Annahme ver-
breitet, es handle sich bei dem Datum um Ottobonos Todestag. Vgl. etwa: U. Schlegel, Zum
Bildprogramm der Arena-Kapelle, Zeitschrift fiir Kunsigeschichte 20, 1957, S. 125-146, bes. Anm. 1
und ebenso noch B. Zanardi, Giotto e Pietro Cavallini. La questione di Assisi e il cantiere medievale
della pittura a fresco, Mailand 2002, S. 198.

Claudio Bellinati gibt demgegeniiber als terminus ante quem fiir die Genehmigung des An-
trags den 9. April 1302 an, da Pagano della Torre an diesem Tag zu Orttobonos Nachfolger in
Padua bestimmt wurde: C. Bellinati, La Cappella di Giotto all Arena (1300-1306). Studio storico-
cronologico su nuovi documenti, Padua 1967, S. 12. In der Tat mag Orttobono laufende Geschifte
bis dahin noch zuende gefithrt haben.

Oliviero Ronchi fafite als erster die ,alia multa quae ibi facta sunt ..." als Umschreibung fiir
die Fresken auf. O. Ronchi, Un documento inedito del 9 gennaio 1305, S. 206. Die Befiirworter
der These, daff die Ausmalung der Kapelle 1304 schon vollender gewesen sei, sind ihm darin ge-
folgt, so auch: B. Zanardi, Giotto e Pietro Cavallini, S. 198. Daran ist nichts zwingend.

A6 Venedig, 16. Mirz 1305
Beschlufl des Maggior Consiglio der Republik Venedig
(ASV, Maggior Consiglio, Deliberazioni, Vol. Magnus et Capricornus, fol. 79v)

Enrico Scrovegni bittet den Maggior Consiglio der Republik Venedig um die Ausleihe von pan-
nis Sancti Marci zur Weihe seiner Kapelle in Padua, was gegen Hinterlegung eines Pfands geneh-
migt wird.

Item cum ser Henricus Scrovegno intendat facere consecrari quandam suam capellam
Paduae, et requisierit quod comedentur sibi de pannis sancti Marci, capta fuit pars quod
possint comodari de dictis pannis dando bonus pignus® de hiis que dabuntur.

a) in der Vorlage redundante Wiederholung von dando bonus pignus
Der Text wurde von Pietro Selvatico aufgefunden und publiziert: PE. Selvatico, Loratorio

dell'Annunziata nell'Arena di Padova e i freschi di Giotto in essa dipinti, in: Ders., Seritti d'arte,
Florenz 1859, S. 215-287, bes. 284.
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Die Formulierung ,de pannis Sancti Marci® findet unterschiedliche Interpretation. Gingig
ist die Lesart ist, Enrico Scrovegni habe Teppiche aus der Kirche S. Marco erbeten, welche zum
Fest der Schlufweihe die noch nicht freskierten Winde bedecken oder die Kapelle zusirzlich
schmiicken sollten. Bellinati hingegen denkr sich panni als kostbare liturgische Gewinder und
beruft sich auf einen dhnlichen Sprachgebrauch in den Ausgabenbiichern der Paduaner Dom-
sakristei: C. Bellinati, La cappella di Giortto all'Arena ¢ le miniature dell'antifonario ,giottesco™
della cattedrale (1306), in: Da Giotto al Mantegna, ed. L. Grossato, Ausstellungskatalog, Padua
1974, S. 23-30, bes. S. 24 und Anm. 23. Sante Bortolami glaubt, es habe sich um eine wichtige
Reliquie aus S. Marco gehandelt (Reste der Kleidung des heiligen Markus), die fiir die Weihe der
Kapelle benotigt wurde: S. Bortolami, Giotto e Padova: le occasioni per un incontro, in: Giotto
e il suo Tempo. Ausstellungskaralog, ed. V. Sgarbi, Mailand 2000, S. 22-35, bes. S. 23. Serena
Romano schliefflich nimmt an, die Textilien hitten Giottos fertige Fresken bedecken sollen, fiel
der Weihetermin 1305 doch in die liturgisch bilderlose Fastenzeit: S. Romano, Giotto e la nuova
pittura: Immagine, parola e tecnica nel primo Trecento Italiano, in: // secolo di Giotto nel Veneto,
ed. G. Valenzano und F. Toniolo, Venedig 2007, S. 7-43, bes. S. 28.

Fiir die Chronologie der Kapelle ist das Dokument jedenfalls wichtig, weil es sich mit ho-
her Wahrscheinlichkeit auf die Schlulweihe bezieht. Aufgrund der tiberlieferten Inschrift (A 3)
diirfen wir annehmen, daf cine erste Weihe am Verkiindigungstag 1303 erfolgte. Nachdem das
Fest der Verkiindigung in Padua Tradition besall und mit der Arena verkniipft war (A 1), liegt
die Folgerung nahe, auch die Schluflweihe zwei Jahre spiter habe am 25. Mirz statgefunden
und der Stifter habe sich neun Tage vorher mitten in den Vorbereitungen befunden. Einzig C.
Gnudi, Giorro, Mailand 1958, S. 106 setzt das in der Quelle genannte Datum des 16. Mirz mit
dem Weihedatum der Kapelle gleich.

Spekulationen zur musikalischen Gestaltung der Weiheliturgie von 1305: EA. Gallo, Mar-
chettus de Padua und die ,franco-venetische” Musik des frithen Trecento, Archiv fiir Musikwis-
senschaft 31, 1974, S. 42—56 und darauf aufbauend: E.M. Beck, Marchetto da Padova and Giotto’s
Scrovegni Chapel Frescoes, Early Music 27,1999, S. 7-23.

Padua, 8. August 1307
(ASV, Archivio Privato Gradenigo di Rio Marin, Busta 247, Fasc. ,,Dokumenti e Carte A
usque Y [rote Signatur Foscari], Dokument ,M")

Paganus, Bischof von Padua, hat dem Propst und den zukiinftigen Propsten der Kirche sancre
Marie de Caritate die Seelsorge derjenigen anvertraut, die innerhalb der Mauern der Arena und
in ihrem Umkreis wohnen. Der Probst muf nun alle Aufgaben iibernehmen, welche gegenwir-
tig die Geistlichen der Kirche sancti Thome in Padua erfiillen, zu deren Pfarrei die Arena gehort.

In [Christi] nomine anno nativitatis [eiusdem] millesimo [trecentesimo] [...]* indictione
quinta die martis [...]" [domin]o magistri Fredi Cerdonis q[uondam] [...]9 clerico et [...]%



178 Quellen zur Arena-Kapelle

[infra]scripti d[omini] episcopi et aliis. Venerabilis pater dominus Paganus dei et apostolica
gratia episcopus paduanus discreto [vi]ro domino preposito qui nunc est et pro tempore
fuerit in loco et ecclesia sancte Marie de Caritate®’ que est in Arena de Padua comisit curam
animarum omnium habitantium in [ipsa] Arena intra muros et circuitum ipsius Arene,
ut eorum possit confessiones audire, penitentias imponere, absolvere eisque sacramenta
ecclesiastica m(inistrare] et hoc flacere] q[uod] presente ibid[em] [...]? clerico, capellano, et
rectore ecclesie sancti Thome de Padua in cuius parrochia predicta Arena sita est. Predictis
omnibus consentiente express[e] [...]# [do] mino preposito qui est et pro tempore fuerit
curam animarum nobilis viri domini H{enrici Scrovegni de Padua] [...]" et sicut a iure
permittitur: salvo semper omni iure maioris ecclesiae pad[uane] [...]V est [...]? dominus [...]¥.
Ego Bartholomeus filius quondam domini Federici a Lectis Domini Stefani comitis de
Lomellis au[ctoritate] notarius [et] supra[dicti domini episcopi scriba predictis interfui ac
de]” mandato ipsius d[omini episcopi ac rogatus] hec scri[psi.)

a) Loch im Pergament

b) ca. zwei Zeilen unleserlich

¢) ca. eine Zeile unleserlich

d) ein oder zwei Worter unleserlich
e) Kopie des 15. Jahrhunderts: Charitate
f) ein Wort verblafit

g) ca. eine Zeile zerstore

h) ca. eine Zeile unleserlich

i) drei Worter unleserlich

j) ein Wort unleserlich

k) ein oder zwei Worter unleserlich
) Rekonstruktion nach A 8

Kommentars. A 8.

Padua, 2. August 1308
(ASV, Archivio Privato Gradenigo di Rio Marin, Busta 247, Fasc. ,,Dokumenti ¢ Carte A
usque Y [rote Signatur Foscari], Dokument ,,/N¥)

Presbyter Bertholino, dem Kleriker der Kirche sancti Thome in Padua, wird im Bischofspalast vor
dem bischoflichen Kaplan und weiteren Zeugen mitgeteilt, daR der Bischof die Seelsorge des
Henricus Scrovegni sowie aller Bewohner der Arena und ihrer Umgebung dem Probst bzw. den
zukiinftigen Probsten der Kirche sancte Marie de Caritate iibertragen hat. Presbyter Johannes,
Kaplan der Kirche sancti Thome, zu deren Pfarrei die Arena gehére, hat dieser Verfiigugung zuge-

stimmt. Auch Bertholinus willigt ein.
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In Christi nomine anno nativitatis eiusdem millesimo trecentesimo octavo indictione
sexta die veneris secundo intrante augusto Padue in broylo episcopatus presentibus
presbytero Symone de Venetia capellano infrascripti domini episcopi, magistro Paganino
artis gramatice professore ac Oliverio notario quondam Antonii notarii veronensis et
aliis. Presbytero Bertholino clerico ecclesie [sancti] Thome de Padua c[o]nstituto [...]*
venerabilis patris domini Pagani dei et apostolica gratia episcopi paduani cum exponeretur
ei quod predictus dominus episcopus comiserat preposito qui est et pro tempore f[uerit]
in ecclesia [sancte] Marie de caritate de Arena de Padua curam animarum nobilis viri
domini Henrici Scrovegni et omnium habitancium in ipsa Arena intra muros et circuitum
ipsius Arene quod p(resbyter] Johannes capellanus predicte ecclesie sancti Thome in cuius
parochia predicta Arena sita est predictis omnibus consenserat pro ut continet[ur] publico
instrumento scripto p[er] me Blarth]ol[omeum] n[otarium] infrascriptum, et peteretur [ab)
ipso presbytero Bertholino quod similiter consentiret predictis, ipse presbyter Bertholin[us]
credens id quod dominus episcopus predictus fecit bene et rationabiliter factum esse ipsi
comissioni cure animarum facte per dominum episcopum et omnibus que in predicto
instrumento super hoc confecto continentur, expresse consensit et ea ibi bene placere dixit.
Ego Bartholomeus filius domini [Federici a Lectis Domini Stefani]® comitis de Lomellis
auctoritate notarius et supradicti domini episcopi scriba predictis interfui ac de mandato
ipsius domini episcopi ac rogatus hec scripsi.

a) ein Wort unleserlich
b) Rekonstruktion nach A 7

Das Anwesen in der Arena wurde 1443 konfisziert und kam 1475 in den Besitz der Familie Foscari.
Im frithen 19. Jahrhundert fiel es an die Gradenigo. Unter den Foscari wurde das im Palast und in
der Kapelle bewahrte Archivmaterial zwei Mal kopiert. Die Kopien gingen ins Familienarchiv der
Gradenigo ein (heute im ASV); ihre Catastici wurden 1988 publiziert: Carte Foscari sull Arena di
Padova: La ,Casa Grande" e la Cappella degli Scrovegni, ed. E. Bordignon Favero, Venedig 1988.
Daher waren die Dokumente A 7 und A 8 lange Zeit nur durch Eintrige in diesen beiden
Catastici von 1677 und 1715 (Carte Foscari sull Arena di Padova, S. 55 und S. 80) bekannt. Clau-
dio Bellinati (C. Bellinati, La Cappella di Giotto all’ Arena (1300—1306). Studio storico-cronologico
su nuovi documenti, Padua 1967, S. 18, bes. Anm. 48) fand Regesten in: Sommario Cronologico
1878, Sommario dei documenti, Rom 1874. Nach den dortigen Angaben datierte er A 8 auf den
8. August 1308 und daher A 7 in die Tage davor. Francesca Sardi und Evelina Piera Zanon wiesen
auf Abschriften der Dokumente hin, welche sich im ASV, Archivio Gradenigo di Rio Marin be-
finden (cin loses Pergament in Busta 360 bis): F. Sardi und E. Piera Zanon, Censimento dell’Ar-
chivio Gradenigo di Rio Marin, in: [ restauro della Cappella degli Scrovegni. Indagini, progetto,
risultati, ed. G. Basile, Mailand 2003, S. 295-300, bes. S. 300. Die Kopien wurden unter Bischof
Jacobus Zeno (1460-1481) durch den Notar Bartholameus Lupus hergestellt. Das Pergament ist
erheblich zerstore. So war es ein Gliicksfall, daff sich schlieflich die beiden Original-Urkunden
fanden. Doch ist ihr Zustand ebenfalls schlecht. Vor allem A 7 ist fragmentiert. Der hier edierte
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Wortlaut beider Dokumente ist ein Mosaik aus Originalen und Kopien und niche frei von Un-
sicherheiten.

Eine Konjektur ist auch die Jahreszahl 1307 fiir A 7. Eines der Vorjahre als Ausstellungsdatum
anzunehmen, wiirde bedeuten, dafd sich der Vorgang unverstindlich lange hingezogen hitte.

Padua, 13. Oktober 1309

Tausch von Patronatsrechten

(ASV, Archivio Privato Gradenigo di Rio Marin, Busta 205, Fasc. 28, Pergament 1)
marginal: spatere Hinzufiigung der Buchstaben A, B, C, D zur Kennzeichnung der einzel-
nen Rechtsvorginge innerhalb des Dokuments

Henricus natus quondam domini Raynaldi Scrovegni erklirt vor dem Bischof und vor Zeugen, die
Tiruli der Kirche oder Kapelle sancta Maria in Arena erweitern zu wollen, und iibertrige daher
sein Patronatsrecht an der Kirche sancti Alberti de Vancio Storte auf diese Kirche, die durch ihren
Probst, den Presbyter Thomasius, vertreten wird. Dieses fiir die Arena-Kapelle neuerworbene
Patronatsrecht tauscht 7homasius dann gegen ein Patronatsrecht ein, welches das Kloster sancte
Marie de Solesino an der Kirche sancti Thome iuxta Arenam de Padua besitzt. Am selben Tag
iibergibr in dieser Kirche vor Zeugen Marchesinus, Prior von s. Maria de Solesino, dem Presbyter
Thomasius die mit dem Patronatsrecht verbundenen materiellen Besitztiimer von sancti Thome.
Abschlieflend schenkt Henricus Scrovegnus dem Kloster sancte Marie de Solesino 200 denari parvi
mit der Auflage, sie zu verwenden, um fiir den Prior und seine Mitbriider ein Haus in Padua
oder in der Vorstadt zu kaufen. Die Ménche versprechen, das Haus innerhalb eines Monats aus-

zusuchen und zu erwerben.

Hoc est exemplum cuiusdam publici instrumenti [cui]us tenor tal[i]s est. In Christi
nomine anno eiusdem nativitatis millesimo trecentesimo nono, indictione septima, die
lune terciodecimo intrante octubris, [Pa]due super episcopali pa[la]tio. Presentibus dominis
fratre Johanne de Osenago, priore monasterii sancti Johannis de Viridaria paduani [?] et
vicario infrascripti domini episcopi, Rigardo de Malumbris I[e]gum doctore, presbytero
Falcho Veronensi ofhciante in ecclesia sancti Thome de Padua, Matterno de Oppreno
mediolanensi canonico plebis de Buvolenta. Ac magistro Bartholameo filio quondam
domini Federici a Lectis notario domini episcopi infrascripti, testibus et aliis. Nobilis vir
dominus Henricus natus quondam domini Raynaldi Scrovegni patronus ecclesie sancti
Alberti de Vancio Storte Paduane diocesis. Constitutus in presencia venerabilis patris
domini Pagani, dei et apostolica gratia episcopi paduani [...Ja anime sue comodum et
salutem, intendens libenter ecclesiam sive capellam sancte Marie in Arena de Padua, ob
devotionem et reverenciam ipsius gloriose [vir]ginis matris Christi honorare et iustis laudum
titulis ampliare desiderans. Ibidem pro suorum remedio peccatorum. Sponte, libere et ex
certa scientia titulo donationis et quocumque alio titulo, modo et iure quo melius valere
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potest, donavit, dedit, cessit, tr[a]didit et mandavit domino presbytero Thomasio preposito
dicte ecclesie s[ancte] Marie de Arena pro se et suis successoribus, ipsaque ecclesia sancte
Marie recipienti [!] predictum ius patronatus, quod ipse habet, et habere dignoscitur in
predicta ecclesia sancti [Al]berti de Vancio Storte et quidquid iuris ipse habebat, vel habere
videbatur et poterat in ipsa ecclesia sancti Alberti, pretextu et ratione dicti patronatus, in
ipsum prepositum recipientem, ut supra totaliter transtulit et concessit. Promittens firmiter
ibidem dictam donationem et translationem iuris patronatus et omnia supradicta firma
semper et rata habere, tenere et observare et non contrafacere vel venire aliqua ratione vel
causa. Post hec vero supradictus dominus episcopus, considerans predictum, donationis et
translationis iuris patronatus contractum, dei et beate Marie virginis laudem et honorem
respicere et comodum animarum ipsi contractui et omnibus supradictis expresse consensit
suam auctoritatem et decretum ipsis omnibus interponens.

Eodem die, loco et testibus. Religiosi viri dominus frater Marchexinus prior. Ac frater
Matheus. Frater Luchas, et frater Prosdocimus, confratres et canonici monasterii sive
canonice sancte Marie de Solesino paduane diocesis. Patroni ecclesie sancti Thome iuxta
Arenam de Padua ex una parte?. Ac dominus presbyter Thomasius prepositus ecclesie
sancte Marie in Arena de Padua patronus ecclesie sancti Alberti de Vancio Storte paduane
diocesis pro ipsa ecclesia sancte Marie ex altera. Volentes et intendentes, ex certis causis
iustis et rationabilibus, predictos suos patronatus et iura patronatus ad invicem prout a
iure permittitur permutare et propter hoc in venerabilis pat[ri]s domini Paga[n]i, dei et
apostolica gratia episcopi paduani, presenciam [!] constituti predictus prior de Solesino et
predicti sui fratres et canonici, qui sunt et faciunt totum capitulum sive duas partes et ultra
tocius capituli dicti monasterii de Solesino. Intentione et animo permutandi vicissim cum
dicto domino preposito confitentes et asserentes presentem permutationis contractum
rationibus certis et causis, condictionem suam et dicti sui monasterii respicere meliorem et
ad ipsorum et dicti monasterii cedere utilitatem et comodum. Nomine permutationis et
cambii et omni modo et iure nomine®, quo melius valere potest pro se ipsis et successoribus
suis et dicto suo monasterio, dederunt, cesserunt, permutarunt et tradiderunt domino
presbytero Thomasio preposito ecclesie sancte Marie in Arena predicte et suis successoribus
et ipsa ecclesia sancte Marie recipienti ius patronatus quod ipsi habebant seu habere
videbantur et poterant in supradicta ecclesia sancti Thome de Padua et quidquid iuris
patronatus et presentationis clericorum et aliusmodi habebant quoquo modo in ipsa ecclesia
sancti Thome. In predictum dominum prepositum recipientem pro dicta ecclesia sancte
Marie in Arena libere et tortaliter transtulerunt et adverso antedictus dominus presbyter
‘Thomasius prepositus pro se et suis successoribus et pro dicta ecclesia sancte Marie in Arena
pro utilitate et comodo suis et dicte sue ecclesie, nomine permutationis et boni cambii
dedit, cessit, permutavit et tradidit omni iure et modo quibus melius fieri et valere potest,
supradictis dominis priori et fratribus de Solesino pro se ipsis et suis successoribus pro dicta
ecclesia recipientibus patronatum et ius patronatus quod ipse habet vel habere videtur et
potest in predicta ecclesia sancti Alberti de Vancio Storte et quidquid iuris in ecclesia ipsa
habebat ratione patronatus et presentationis clericorum dicte ecclesie et quacumque alia
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ratione et causa. In predictos priorem et fratres de Solesino libere transtulit et ad eos voluit
decetero pleno iure spectare. Ut decetero ipsi permutationes et eorum successores predicta
iura patronatus inter se ad invicem permutata, pro ut superius est expressum, possint et
debeant habere, tenere, possidere vel quasi omnemque suam voluntatem et utilitatem
facere secundum iuris debitum ex cisdem absque omni contradictione ipsorum et suorum
successorum. Dantes et cedentes sibi ad invicem omnia iura omnesque actiones et rationes
reales et personales, utiles et directas, que et quas quelibet ipsarum partium in re sic data

et permutata pro invicem, possidere donec ipsarum rerum habebit seu habere videbit [!]

et poterat. Constituentes se res ipsas et iura sic data et permutata pro invicem possidere
donec ipsarum rerum sive iurium possessionem acciperint [!] corporalem, quam accipiendi
et recipiendi deinceps sua propria auctoritate utraque pars una alteri licenciam plenam
dedit. Promittentes sibi ad invicem ipse partes predictam permutationem per eas factam
firmam semper et ratam habere, tenere, et inviolabiliter observare et non contrafacere vel
venire aliqua ratione, modo vel causa, et ipsa iura sic inter se data et permutata deffendere
et guarentare ab omni persona, parte collegio et universitate quantum est pro suo facto.
Sub pena dupli tocius dampni interesse et expensed que et quas pars attendens contra parti
[!] non attendentem faceret et substineret in iudici[o] seu extra pro predictis omnibus et
singulis observandis, obligantes ad hec omnia sua et dictarum suarum Ecclesiarum bona.
Et renunciari® antes ad huiusmodi firmitatem contractus exceptioni doli mali et infactum
deceptioni, fictioni et fraudi, condictioni sine causa vel ex iniusta causa omnibusque aliis
exceptionibus deffensionibus et iuribus quibus contravenire possent vel a predictis seu
eorum aliquo se tueri. Ad hec presbyter Johannes capellanus et rector predicte ecclesie
sancti Thome ibi ad presens, auditis omnibus et singulis suprascriptis ipsi permutationi et
omnibus in suprascripto contractu contentis, libere et expresse consensit, absque preiuditio
cuiuslibet iuris sui quod ipse habet in predicta ecclesia sancti Thome. Demum suprascriptis
omnibus ut premittitur sollempniter adimpletis. Supranominatus dominus episcopus
considerans et attendens predictum permutationis contractum bono animo fieri, et ad
nullam ipsarum partium cedere lesionem ipsi permutationi et permurationis contractui et
omnibus et singulis contentis in eo libere et expresse consensit, et ad eorum firmitatem et
stablilitatem inmobilem suam auctoritatem interposuit et decretum.

Eodem die apud ecclesiam et in ecclesia sancti Thome predicta. Presentibus presbytero
Falcho Veronensi residente et officiante in ipsa ecclesia sancti Thome, Mundo quondam
domini Aycardinelli de Aycardinelli, domino Daniele quondam domini Bonifacii de
Verona habitante nunc Padue in contrata sancti Nicolai, Bonifacio Parmensi quondam
domini Thomasii de Odis, Canducio quondam Cortesii de Bertenore. Ac magistro
Bartholameo filio quondam domini Federici a Lectis notario domini episcopi infrascripti
testibus et aliis. Inter supradictos priorem et fratres monasterii sive canonice sancte
Marie de Solesino patronos ecclesie sancti Thome de Padua ex una parte. Ac dominum
Thomasinum prepositum ecclesie sancte Marie de Arena patronum ecclesie sancti Alberti de
Vancio Storte ex altera. De iuribus patronatum [!] ipsarum ecclesiarum factis et completis
vicissim, permutationibus et ipsis iuribus patronatus sibi ad invicem permutatis, pro ut in
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suprascripto instrumento permutationis facte ad invicem continetur expresse. Prenominatus
dominus Marchesinus prior, tam ex commissione et auctoritate antedicti domini episcopi
paduani sibi in hac parte concessa, quam ex sua propria auctoritate, et omni modo quo
melius valere potest, ad predictam ecclesiam sancti Thome accedens supradictum dominum
presbyterum Thomasinum prepositum sancte Marie pro ipsa ecclesia recipientem per hostia
[!] et vectes hostiorum [!] ipsius ecclesie per pannos altaris maioris et funes campanarum, et
alia iuxta morem induxit, eique tradidit corporalem possessionem vel quasi iuris patronatus
ipsius ecclesie sancti Thome, quod ipsi prior et fratres et dictum suum monasterium de
Solesino habebant, et habere consueverunt in ipsa ecclesia sancti Thome, ut ipse dominus
prepositus sit et habeatur de cetero pro patrone ipsius ecclesie sicut ipsi prior et fratres sive
monasterium ante permutationem predictam vere et legittime habeantur. Qui quidem
dominus prepositus predictam possessionem iuris patronatus accepit et acceptavit pro
ecclesia sancte Marie predicte.

Ego Bartholameus Cleregacius filius quondam domini Jacobi notarii sacri palacii,
notarius et officialis episcopalis curie paduane, predictis omnibus et singulis interfui et de
mandato supradicti domini episcopi rogatus hec scripsi et corroboravi meoque consueto
signo et nomine roboravi. / Ego Vivianus filius domini Lagani notarii de superba de
centenario et contrata Arene de Padua, imperiali auctoritate notarius et ofhcialis episcopalis
curie paduane. Autenticum supradicti instrumenti scripti per supradictum Bartholameum
Cleregacium notarium, vidi, legi, et ascultavi et [...] quia una cum hoc exemplo inveni per
omnia concordare, hic de mandato et auctoritate reverendi viri domini fratris Guffredi de
Laude prioris sancti Lagari prope Paduam vicarius venerabilis patris domini Ildebrandini
dei et apostolica gratia episcopi paduani, qui dictus dominus vicarius interloquendo
pronunciavit in presencia infrascriptorum testium et mei notarii in quocumque loco et
coram quocumgque iudice huic exemplo sive transcripto fidem esse efhcaciter adhidendam,
exemplavi fideliter et transcripsi. Currente anno domini millesimo trecentesimo trigessimo
secundo, indictione quintadecima, die mercurei vigesimo secundo, mensis ianuari Padue
in episcopali curia presentibus Francischo Alberti Tellaroli, Galuano filio Beldemandi dicti
Belli, Bartholameo Porcelino quondam domini Jacobi Porcele, Donato quondam magistri
Rugerii Antonio quondam domini Alberti de Guastalla, et ser Bonanimo quondam domini
Bonaventure, omnibus notariis et officialibus dicte episcopalis curie paduane, testibus
vocatis et rogatis et aliis.

Hoc est exempl[um] cuiusdam publici instrumenti cuius tenor talis est: In Christi
nomine anno eiusdem nativitatis millesimo trecentesimo nono, indictione septima, die
lune terciodecimo, intrante octubris [?] super episcopatu paduano. Presentibus dominis
fratre Johanne de Osenago priore sancti Johannis de Viridaria vicario infrascripti domini
episcopi, Rigardo de Malumbris legum doctore. Presbytero Falcho Veronensi officiante in
ecclesia sancti Thome. Materno de Oppreno canonico plebis de Buvolenta. Ac magistro
Bartholameo filio quondam domini Federici a Lectis notarii domini episcopi infrascripri,
testibus et aliis. Nobilis vir dominus Henricus Scrovegnus, natus quondam domini Raynaldi
Scrovegni, volens anime sue providere saluti et ad monasterium et locum sancte Marie
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de Solesino paduane diocesis ordinis sancti Augustini [et] ad priorem et fratres ipsius loci
specialem affectionem et devotionem dudum in animo suo gerens, religiosis viris domino
fracri Marchesino priori ac fratribus Mapheo Luce et Prosdocimo confratribus et canonicis
eiusdem monasterii, recipientibus pro se et suis successoribus et dicto suo monasterio pro
suorum remedio [pe|ccatorum, donavit, et dono dare convenit et promissit usque ad unum
mensem libras ducentas denariorum parvorum in utilitatem ipsorum fratrum et monasterio
convertendas, specialiter pro emendo unam domum in civitate, vel suburbiis Padue, in qua
prior et fratres monasterii, qui sunt et pro tempore erunt, cum venerint Paduam possint
decenter desce[nd]ere et comode habitare. Qui quidem dominus prior et fratres donationem
huiusmodi et obsequium graciosum acceptantes, ibidem firmiter promiserunt, predictam
domum pro se et suis successoribus perquirere, invenire et emere infra unius mensis spacium
in civitate Padua vel suburbiis, in qua poterunt descendere et morari decenter, eamque pro
utilitate sua et comodo et dicti sui monasterii retinere.

Ego Bartholomeus Cleregacius filius quondam domini Jacobi notarii sacri palacii,
notarius et officialis episcopalis curie paduane predictis interfui, et de mandato supradicti
domini episcopi ac rogatus hec scripsi et coroboravi meoque consueto signo et nomine
roboravi.

Ego Vivianus filius domini Lagani notarii de superba de centenario et contrata Arene
de Padua imperiali auctoritate notarius et officialis episcopalis curie paduane. Autenticum
supradicti instrumenti scripti per supradictum Bartholameum Cleregacium notarium,
vidi, legi, et ascultavi, et quia una cum hoc exemplo inveni per omnia conco|rdare], hic
de mandato et auctoritate reverendi viri domini fratris Guffredi de Laude prioris sancti
Lacari prope Paduam, vicarii venerabilis patris domini Ildebrandini dei et apostolica gratia
episcopi paduani, qui dictus dominus vicarius inter loquendo pronunciavit in presencia
infrascriptorum testium et mei notarii, in quocumque loco et coram quocumque iudice,
huic exemplo sive transcripto fidem esse efficaciter adhibendam, exemplavi fideliter et
transcripsi. Curente [!] anno domini millesimo trecentesimo trigesimo secundo, indictione
quintadecima, die mercurei vigesimo secundo, mensis ianuarii, Padue in epicscopali curia,
presentibus Francisco Alberti Tellaroli, Galuano filio Beldemandi dicti Belli, Bartholameo
Porcelino quondam domini Jacobi Porcele, Donato quondam magistri Rugerii, Antonio
quondam domini Alberti de Guastalla [!] et ser Bonanimo quondam domini Bonaventure
omnibus notariis et officialibus episcopalis curie paduane testibus vocatis et rogatis et aliis.

ab patroni unterstrichen
ab Nomine permutationis unterstrichen

a)
b)
c) tevon potest iiber der Zeile nachgetragen
d) oder: expensarum
e) oder: renunciantes

Das Dokument war bisher nur als Regest in den Katasterbiichern des Hauses Foscari von 1677
und 1715 greifbar: Carte Foscari sull Arena di Padova: La ,, Casa Grande" e la Cappella degli Scrove-
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gni, ed. E. Bordignon Favero, Venedig 1988, S. 55 und S. 8. Es haben sich weitere vollstindige
Abschriften erhalten: ASV, Archivio Privato Gradenigo di Rio Marin, Busta 3 bis, Fasc. ,Arena
Prepositura T. VII, Carte appartenenti alla Prepositura di S. Maria della Rena di Padova”, 1r-2r;
ASV, Archivio Privato Gradenigo Rio Marin, Busta 60, Fasc. 9 und Padua, Archivio della Curia
Vescovile, Diversorium I, 2r-3r. Die hier verwendete Kopie ist wahrscheinlich die fritheste erhal-
tene und unter Bischof lldebrandinus im Jahr 1322 entstanden.

Wer die festgehaltenen Rechtsvorginge verstehen will, muf wissen, dafl Vancio Storte und
Solesino im siidlichen Padovano liegen, wihrend die Kirche S. Tomio zwischen Arena und
Stadtmauer stand. Die Parteien gewinnen bei dem Tausch, weil sie ihre Rechte an fiir sie giin-
stigeren Orten ausiiben kénnen. Die am Schluf fixierte Stiftung behebt den einzigen Nachreil
fiir die Ménche in Solesino, nimlich den, keine Unterkunft mehr in Padua zu haben. In Enricos
Testament von 1336 werden die Tauschvorgiange bestirigt (A 17, fol. sv).

Padua, 1309
Ausgabenbuch der Domsakristei: Specimen Expensarum et Reddituum
(Padua, Biblioteca Capitolare del Duomo di Padova, Diversa X/41, fol. s1r)

Fiir das Fest der Verkiindigung an Maria in der Arena hat die Domsakristei 12 librae, neun sold:
sowie vier denarii ausgegeben. Dominus Henricus hat sich in einer fritheren Abmachung ver-
plichtet, sechs einhalb /ibrae davon zu iibernehmen.

Item pro toaleis tribus a manibus grossos venetos novem.

Item pro piscidibus sex ad tenendum hostias que sepe franguntur et sciduntur soldos X.
Silicer denarios XX pro qualiber.

Item pro prandio facto sabato pentecosten illis officialibus quibus fieri consuevit illa die
soldos XLV+.

Item pro purgacione ecclesie, claustri et babristerii pro dicto festo pentecosten soldos X.

Item pro implendo fonte pro babtismate soldos 1111,

Item illi qui portavit cereum ad fontem grossum unum, ut moris est.

Item pro aponendis paliis [!] per ecclesiam et deponendis postea pro festo sancti Danielis
quinque soldos.

Item pro faciendo custodire dicta palia una nocte qua steterunt per ecclesiam denarios
XX parvos.

[tem pro congatura porte gimiterii versus plateam magnam grossos venetos sex.

[tem pro purgacione cororum superiorum denarios XVIII.

Item pro factura [librac] candelarum de nocte quas fieri feci de mense madii soldos tres.

Item pro salario sacrastie libras quadraginta parvorum. Et completus fuit annus ad
introitum [?] madii nuper elapsi.

Item pro expensis factis pro festo [...] Marie et angeli quando fit festum anunciationis ad

A 10
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Harenam libras XII, soldos novem et denarios quatuor de quibus dominus Henricus debet
solvere libras sex et dimidium ut ipse promisit. Nam predicte expense per ordinem sunt
scripte super quodam folio bambacino.

[tem grossos XV1, quos computavit abas dominus Boracius in racione pro usura domini
quos fecit prestari presbytero Raynerio quos nunquam potui exigere ab eo.

[tem grossos VIII [?] quos similiter pro eadem usura qui nunquam fuerunt computati
michi.

[tem pro usura domini presbyteri Nicolay similiter.

a) oder: X1V

Den fiir die Arena-Kapelle relevanten Absatz transkribierte zusammen mit den Angaben fiir
die Jahre 1305 und 1307: R. Zanocco, U Annunciazione all’Arena di Padova (1305-1309), Rivista
dArte 19, 1937, S. 370-373, bes. S. 373.

Padua, 7. August 1310

Bischofliche oblatio zugunsten der Eremitani von Padua

(Udine, Biblioteca Comunale ,,\V. Joppi*, ms. Fondo principale, 1475, 1, Note di Gabriele da
Cremona, fol. 86r)

marginal: Oblatio facta per dominum episcopum fratribus heremitanis super facto Arene

Frater lohannes, Prior des Klosters Sancti lohannis de Viridaria und vicarius des Paduaner Bi-
schofs, stellt vor Zeugen fest, daf die Kirche sancte Marie de Caritate sita in Arena de Padua dem
Bischof von Padua unterstellt war und ist. Sollten Henricus Scrovegnus, patronus dieser Kirche
oder die dortigen Kleriker dem benachbarten Kloster der Eremitani-Briider Schaden zuftigen,
mogen diese ihre Beschwerden beim Bischof oder dem Dibzesan-Ordinariat schriftlich vorbrin-
gen. Der Bischof hat sich bereit erklirt, die Rechte der Briider, des Ortes und des Konventes zu

schiitzen und jene zu beseitigen, die ihnen schaden.

Die septimo augusti, Padue in monasterio sive loco fratrum heremitarum. Presentibus
fratribus Turpino monacho et Guillelmo converso monasterii sancti Johannis de Viridaria
paduano et Guillelmino filio quondam domini Beltrami de Osenago mediolanensi.
Religiosus et providus® [?] vir dominus frater Johannes prior monasterii sancti Johannis

de Viridaria predicti, vicarius venerabilibus patris domini Pagani dei et apostolica

gratia episcopi paduani ex commissione® ipsius domini episcopi ad dictum locum pro
infrascriptis verbis exponendis specialiter destinatus religiosis et venerabilibus viris dominis
fratribus Henrico de Padua provinciali, Corradino de Mantua domini generalis [?] vicario,
Jacobino de Mantua priori dicti conventus et Gregorio de Eugubio ibidem lectori ex parte
dicti domini episcopi, exposuit et dixit notificans eis quod ecclesia sancte Marie de Carirate
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sita in Arena de Padua ipsius domini episcopi erat et est et ad ipsum dominum episcopum
institutio, correctio et ordinatio iure diocesano spectabat et spectat. Quare idem dominus
vicarius dictos fratres sollempniter ex parte predicta requisivit, ut si dominus Henricus
Scrovegnus ipsius ecclesie patronus vel capellani seu clerici eiusdem ecclesie in aliquo
cisdem fratribus seu conventui et loco predicto iniuriarentur, vel aliqua sibi gravamina,
iniurias vel molestias ex ipsa ecclesia inferri putarent, ad ipsum dominum episcopum
tamquam ordinarium et loci diocesanum recursum haberent suas molestias et gravamina
ac omnia de quibus conquererentur in scriptis tradentes eidem et quicquid aliud vellent
dicere seu de iusticia petere. Cum dominus episcopus se paratum offerret dictos fratres,
locum et conventum eorundem in suo iure conservare illesos, ac omnia gravamina, offensas
et querimonia que sibi iniuste et indebite infererentur [!], tollere et ammovere eisque super
omnibus antedictis plenariam iusticiam exhibere.

a) et providus tiber der Zeile nachgetragen.
b) ex commissione anstelle des getilgten pro parte

Kommentar s. A 12.

Padua, 13. August 1310

(Udine, Biblioteca Comunale ,,\V. Joppi®, ms. Fondo principale, 1475, |, Note di Gabriele da
Cremona, fol. 86r)

marginal: Oblatio et requisitio iterata predicta

Die oblatio vom 7. August wird bestitigt.

Die iovis XIII augusti, in capitulo fracrum heremitarum de Padua. Presentibus presbitero
Petro Ragno et Jacobino de Modoetia canonicis ecclesie sancti Andree de Padua,
Guillelmino filio quondam domini Beltrami de Osenago mediolanensi ac Nascinbene

et Oliverio nunciis episcopalis curie paduane. Religiosus vir dominus frater Johannes
vicarius antedictus predictam requisicionem et oblacionem fecisset iterato ad ipsum locum
accedens® specialiter per ipsum dominum episcopum destinatus predictis dominis fratribus
Henrico provinciali, Corradino vicario generalis et Jacobino priori prefatam oblacionem et
requisicionem ex parte ipsius domini episcopi fecit dicens et” assignans eis terminum quod
hodie et cras® per totam diem sua gravamina, iniurias, molestias et querimonia quecunque
dicant et eidem domino episcopo tradant in scriptis, cum intendat ipse dominus episcopus
dictos fratres iuxta debitum in suo conservare iure et gravamina quelibet ammovere.

a) predictam requisicionem et oblacionem fecisset iterato ad ipsum locum accedens anstelle des
getilgten antedictum locum per ?)

Az
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b) dicens et iiber der Zeile hinzugefiige
) ad dicendum et demonstrandum eius [?] getilgt

Der Hinweis auf die Dokumente A 11 und 12 wird Claudio Bellinati verdankt. Siehe auch: C.
Bellinati, La cappella di Giotto all’Arena ¢ le miniature dell’antifonario ,giottesco® della catte-
drale (1306), in: Da Giotto al Mantegna, ed. L. Grossato, Ausstellungskatalog, Padua 1974, S.
23-30, bes. S. 25. Bei der Ermittlung des Aufbewahrungsortes sowie bei der Transkription half
Andrea Tilatti, Udine.

Fiinf Jahre, nachdem die Ménche sich iiber Scrovegnis Bautitigkeit beschwert hatten (A 5),
sichern sie sich gegen ,Belastigungen® ab. Das Verhiltnis zwischen den Nachbarn scheint also

aber lingerc Zeit gespannt gewesen zu sein.

A 13 Padua, 1. Januar 1317
Schenkungsurkunde
(ASP, Scuole Religiose di Padova, Annunziata dell’Arena, Libro primo della Scuola di Santa
Maria Annunziata dell’Arena, fol. 1r—3r)
marginal: fesus, Testamento del quondam Messer Henrigo Scrovino de beni stabili lassati alla
giesia della Rena

Da der nobilis miles dominus Henricus Scrovegnus delarena die von ihm zu Ehren der Jungfrau
Maria, zum Wohl der Comune Padua sowie zum Seelenheil seiner Familie neu erbaute Kirche
sancta Maria de Caritate de Arena weder bei der Grundsteinlegung noch bei der Weihe mit an-
gemessenen Stiftungen versehen hat, macht er nun vor dem Bischof und anderen Zeugen im
Bischofspalast von Padua eine ausreichend hohe Stiftung, um fiir ewige Zeit den Gottesdienst
und den Unterhalt der Kirche zu sichern. Diese Stiftung mufl auf immer im Besitz der Kirche
bleiben und darf von niemandem verkauft, verschenkrt oder in anderer Weise verindert werden.

Als Stiftung setzt Enrico Scrovegni alle seine Hiuser in der contrara der Arena sowie verschie-
dene Besitzungen im Padovano ein. Diese Besitzungen hat er durch Kauf und Tausch erworben,
Vorginge, die im Dokument ausgewiesen sind.

Der Kirche soll ein Propst vorstehen. Enrico behilt sich und seinen Erben aufgrund des Pa-
tronatsrechts vor, einen Kandidaten vorzuschlagen. Der Propst ist angehalten, auf seine Kosten
drei weitere Priester, vier fiir den Gorttesdienst geeignete Kleriker sowie vier Diener zu unterhalten
und ihnen jahrlich ihrem Rang entsprechende Gehilter zum Kauf von Kleidung, Schuhen und
anderen Notwendigkeiten auszuzahlen, damit sie nicht aufgrund von Mangel ihre Pflichten ver-
nachlassigen.

Die Spenden, welche der Arena-Kapelle zum Fest der Verkiindigung und bei anderen Ge-
legenheiten gemacht werden, sollen gecignete, vom Propst berufene Personen einsammeln und
verwahren. Diese Gelder sind ausschlieflich fiir den Bauunterhalt, fiir notwendige Anschaffun-
gen und fiir die Ausschmiickung von Kirche und Sakristei einzusetzen.
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Den Bischéfen von Padua oder ihren Stellvertretern wird zugesichert, daf sie in der Kirche
Visitationen abhalten kénnen, so oft sie dies fiir nétig halten. Diese Besuche sollen aber nicht
mit finanziellen Belastungen verbunden sein.

Ein Propst, der sein Amt miflbraucht, ist zu entlassen. Der Nachfolger darf nur vom Stifter
oder seinen Erben vorgeschlagen, und nur vom Papst, vom Bischof oder im pipstlichen Auftrag
eingesetzt werden.

Sollte diesen Verfiigungen nicht in allem entsprochen werden, behilt der Stifter sich und
seinen Erben das Recht vor, die Stiftung und die damit verbundenen Rechte zu widerrufen.

(fol. 1) <...>Yec est copia cuiusdam dotationis instrumenti ex autentico instrumento
exemplati et transumpti de comissione reverendi in Christo patris et domini domini
Antonii Zeno egregii decretorum doctoris ac canonici papiensis et paduani dignissimi
vicarii generalis reverendissimi in Cristo patris et domini domini Petri Donato dei et
apostolice sedis gratia dignissimi episcopi paduani, cuius tenor talis est et sequitur videlicet:
<...>n nomine domini nostri Jesu Christi anno eiusdem nativitatis millesimo
tricentessimo [!] decimo septimo, indictione quinta decima, die primo mensis ianuarii,
Padug in episcopali palatio, in camera venerabilis patris domini Pagani dei graria episcopi
paduani. Presentibus domino Corado de Concharezo archipresbytero maioris ecclesie
Padug, domino Alberto de Emselmis canonico Padug, presbitero Joanne quondam Jacobini
de Montemerlo qui fuit de Credula, Ugolino notario quondam domini Alberti de
Garbione, domino Ugacione quondam domini Guilielmi de Mala Capella et Motonio® de
Oppreno canonico sancti Augustini de Bovulenta, testibus rogatis et aliis. Ibique nobilis
miles dominus Henricus Scrovegnus delarena de Padua natus quondam domini Rainaldi
Scrovegni discrete et salubriter considerans se hedificasse ecclesiam sive capellam sancte
Marig de Carirate in civitate Padug in loco sito de Arena, et quod fundatores et instit[ut]ores
ecclesiarum ipsas dotare tenentur, quod si ommissum fuerit tempore primarii lapidis et
tempore consecrandi, potest tempore quolibet suppleri, et ipsi ecclesi¢ dos constitui et
salubriter provideri. Nolens ergo prefactam ecclesiam sive capellam Sancte Marie de
Caritate de Arena, quam ipse a primario lapide hedificari fecit et erigi in honorem et
reverentiam prefacte intermeratg virginis genitricis dei et domini nostri Jesu Christi
honorem et bonum statum civitatis et comunis Padug et anime sue suorumque
predecessorum remedium et salutem, dote destitui: cupiens et volens quod ibi deinceps
perpetuo possit et debeat divinum officium congruum exerceri et fieri, ipsamque ecclesiam
congrue et sufhicienter dotare, ita quod luminaribus et ad vitam ministrorum sufficiat.
Infrascriptas possessiones et bona instituendo assignavit, dedit, tradidit et concessit in
dotem et possessionem liberam atque perpetuam (fol. 1v) secundum quod inferius
declaratur, ad utendum et perfruendum decetero et utilia ipsius ecclesi¢ libere veluti de re
propria faciendum, ita tamen quod ipse possessiones et bona vel aliqua ipsarum
possessionum et bonorum non possint neque debeant pignorari, obligari, vendi, donari,
cambiari, alienari vel in alium quoquomodo vel titulo transferri, etiam cum licentia summi
pontificis vel episcopi diocesani vel alterius cuiuscumque privilegiati vel prelari, sed ipse
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possessiones et bona in perpetuum perseverent in dote predicta ad usum presbiterorum et
clericorum seu etiam servitorum suorum, qui dictg ecclesi¢ servient in divinis. Quod si forte
in aliquo vel aliquibus contrafactum fuerit, quod factum sic fuerit, ipso facto et iure non
valeat nec vigorem habeat. Sed ipsa vendita, ipse res vendite, alienate, pignorate vel obligate
seu quocumque modo vel quocumque titulo translate in alium semper possint et debeant
ad predictam ecclesiam revocari per prepositum ipsius ecclesie et per heredes meos vel
alterum eorum, quibus ex nunc manus iniectionem concedo, et me pro eis possidere
constituo, et prepositus vel alius talis, qui contrafecerit, privari possit et debeat, neque
deinceps restitui, omni honore, officio, beneficio et comodo ipsius ecclesie et loci. In primis
itaque dictus dominus Henricus constitutus in presentia reverendi patris domini Pagani dei
gratia episcopi paduani dicens et asserens se alias quamdam dotationem vel dotationes
fecisse et consignasse dicte sue ecclesi¢ non plene tamen sufficientes et ydoneas iuxta sue
intentionis affectum, cum intentione tamen sive per permutationem ipsius assignate iam
dotis sive per alium modum ydoneum suo loco et tempore dotes ipsi ecclesi¢ consignare
ydoneas secundum id quod gerebat in animo ac deliberaverat secum consignasse, itaque
dicens quasdam domos in dicta contracta Areng sitas et quamdam possessionem, quam
habebat et possidebat in terra et pertinentiis vill¢ Arquade diocesis Padug, que si quidem
possessio Arquadg data fuit Zamboneto et Francisco fratribus filiis olim domini Martini
Canis de Padua pro tribus milibus septingentis et quinquaginta libris denariorum parvorum
pro solutione et in partem solutionis pro villa et terra Bragoli diocesis Padug et pro eo quod
habebant et possidebant in villa Campaneg et eius pertinentiis, (fol. 2r) quam possessionem
Brazoli et Campaneg dicti Zambonetus et Franciscus eius frater habebant, tenebant et
possidebant, que possessiones ville Brazoli et Campaneg vendite fuerunt a dicto Zamboneto
et Francisco fratribus domino Belcario legum doctori quondam domini Bartholamei de
Padua de contracta maioris ecclesi¢ Padug pro sex milibus libris denariorum parvorum
ementi et agenti pro dicta ecclesia de Arena et de denariis ipsius ecclesig sicut scribitur in
carta emptionis facta per Nogariam notarium quondam Guilielmi de Camponogaria,
tamen secundum rei veritatem dicta possessio de Arquada data fuit ut dictum est pro parte
solutionis pretii predicti dictg terrg et possessionum Brazoli, residuum vero solutionis ipsius
terr¢ Brazoli et possessionum, scilicet duo milia ducentis [!] et quinquaginta libre [?]
denariorum parvorum, factum fuit de denariis ipsius domini Henrici, ita quod ipsa terra et
possessiones empte fuerunt de bonis et denariis ipsius domini Henrici, tamen et hoc cum
intentione permutandi dictas villam Brazoli et possessiones, que erant apte episcopatui
paduano, cum quibusdam possessionibus circa viginti mansos terrg arative prativg quas
dictus episcopatus habebat, tenebat et possidebat intra pertinentias terr¢ Noentg et in Ponte
Brente Noente, et in villis, terris Mortisii, ville Muzg, sancti Viti et earum pertinentiarum
usque ad Pontem Brentg de Vico Aggeris Campaneg Padug apras ipsi ecclesi¢ de Arena, que
permutatio demum subsequta est, ut instrumento permutationis ipsarum possessionum
scribitur et continetur scriptum per dictum Nogariam notarium et subscriptum per
Barufinum notarium dicti domini episcopi Padue, ipsam possessionem sitam ut dictum est
a pertinentiis predicte terre Noente usque ad dictum Pontem Brentg de Vico Aggeris in
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villis predictis et earum pertinentiis secundum quod episcopatus habere, tenere et possidere
consueverat. Dedirt, donavit, tradidit et concessit libere et assignavit sue ecclesi¢ predicte
sancte Mari¢ de Caritate de Arena exceptis quatuor mansis et dimidio sitis in contracta dicti
Pontis Brente de Noenta ultra stratam versus Noentam, quos in cambium et
permutationem recepit a domino preposito dictg ecclesi¢ de Arena pro quinque mansis terre
vel circa, (fol. 2v) quos habebat in dicta terra Turis [!] et eius pertinentiis, ut continetur in
instrumento permutationis scripto per Albertum notarium de Salgeriis, quam possessionem
licet de bonis suis et asserit emptam, et verum est, et acquisitam dictg ecclesi¢ non vult ipse
per se vel suos heredes per se vel alium ullo modo, ingenio sive forma posse aut debere,
repetere et in se revocare neque repetere vel revocare intendit nisi secundum quod inferius
scribitur, sed ipsa possessio cum omnibus suis iuribus predictg ecclesi¢ semper debeat
adherere sub hac tamen condicione et forma apposirta, quod ibi debeat semper esse
prepositus institutus per ipsum dominum Henricum vel per suos heredes presentatus, quam
presentationem prepositorum, qui instituendi in ipsa ecclesia fuerint iure et nomine
patronatus in se suosque heredes aut cui iura sua concesserint, retinuit, retinet et retinere
intendit, nec debeat aliquis institui nisi in pr¢positum, ita quod ibi sola sit institutio
prepositi. Et ipse prepositus ad mensam suam et suis expensis tenere et habere debeat
semper in ipsa Arena tres sacerdotes, ita quod sint quatuor sacerdotes cum ipso preposito,
qui prepositus cum presbiteris, clericis et familiaribus ibi semper facere teneatur residentiam
personalem, et quatuor clericos ydoneos ad divina officia in ipsa ecclesia celebranda, nec
non et quatuor alios famulos ad ipsorum obsequia et servitia deputandos, et cuilibet
dictorum presbiterorum teneatur et dare debeat annuatim et ad racionem anni libras vigenti
quatuor denariorum parvorum, clericis vero ac reliquis familiaribus libras duodecim
denariorum parvorum pro unoquoque, ut ex eis possint sibi vestimenta, calciamenta et alia
neccessaria corporis emere et suam utilitatem facere, ne ob predictorum neccessitatem
causam habeat ab officiis divinis vacandi et se ab obsequiis ipsius ecclesi¢ amovendi.
Oblationes vero que pervenerint ad dictam ecclesiam vel facte in dicta ecclesia et pro ipsa
fuerint tam in festo [annuntiationis]¥ quam aliis, dilligenter recolligi et conservari debeant
per personas ydoneas ad hoc per prepositum ipsius ecclesi¢ deputatas et in fabrica et
neccessitatibus et ornamentis ipsius ecclesi¢ et sacristi¢ distribui et expendi, nec in alium
usum possint vel debeant ullo modo converti, super prefactis visitationem ipsius ecclesie
committens reverendis patribus dominis (fol. 37) episcopis paduanis vel ipsorum vicariis, qui
pro tempore fuerint, aut cui hoc duxerunt committendum, eisdem cum omni reverentia et
devora instantia supplicans quatenus talem visitationem tociens faciant vel fieri faciant,
quotiens sibi visum fuerit opportunum. Et hoc sine gravamine expensarum ipsius ecclesie,
ne forte ex negligentia vel ex alia causa eorum, qui in ipsa ecclesia pro tempore fuerint,
defectum pati valeant in divinis. Et si aliquis prepositus contrafecerit neque se correxerit vel
mendaverit infra terminum sibi a dictis dominis episcopis vel suis vicariis constitutum et
assignatum, omnino privari debeat ac privetur et alius per eum vel suos heredes aut cui iura
sua concesserint presentatus substituatur ibidem, neque aliquis possit vel debeat prepositus
ibi institui sive per dominum papam sive per paduanum episcopum vel suum superiorem
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per legatum et de latere, nisi per ipsum vel per suos heredes aut cui cesserint iura sua fuerit
presentatus. Et si contrafieret, vult quod talis institutio non valeat, neque talis etiam
institutus admitti debeat. Er si aliquo casu contrafieret, vult ipso casu, quod ipsi [!] vel sui
heredes vel cui cesserint iura sua ipsam dotem per eumdem dicte ecclesie datam et
assignatam in se possint totaliter revocare et revocent, et ipso iure et facto revocata sit et esse
intelligatur, et ipso casu heredes sui habeant manus iniectionem et se pro eis ex nunc
possidere constituit, donec alius per ipsum vel suos heredes vel alium ius ab ipsis habentem
presentatus fuerit institutus vel instituendus. Quibus omnibus et singulis prefactus dominus
episcopus paduanus suam auctoritatem interposuit et decretum.

Ego Thomasinus quondam magistri Savini ab Agusellis sacri palatii notarius predictis
omnibus rogatus interfui et hec scripsi.

a) Liicke fiir eine Initiale

b) Tolomei transkribiert Antonio. Es handelt sich jedoch aller Wahrscheinlichkeit nach um
Materno de Oppreno, canonico plebis de Buvolenta (siche A 9)

c) proiiber der Zeile eingefiigt

d) Da das Testament von 1336 (A 17, fol. sr) die Verfiigung wiederholt, besteht kein Zwei-
fel, dafk der Kopist hier annuntiationis ausgelassen hat.

Transkription: A. Tolomei, La Chiesa di S. Maria della Carita dipinta da Giotto nell Arena, Pa-
dua 1880, S. 33-39. Zusammenfassung: C. Bellinati, Un inventario di beni mobili e immobili
della Cappella Scrovegni all’Arena (1497), in: Medioevo e Rinascimento Veneto. Con altri studi in
onore di Lino Lazzarini, Padua 1979, Bd. 1, S. 471-497, bes. S. 472 f. Bellinati weist auch darauf
hin, da§ Enrico Scrovegni die Stiftungen mit einer Urkunde vom 23. September 1319 gegeniiber
Raynerius, dem Praepositus der Kapelle, bestirigte (A 14).

Es ist ungewdhnlich, dafl die Hauptstiftung an eine Kirche erst Jahre nach der Weihe er-
folgt. Scrovegni hilt in der Urkunde zwar fest, daff er die iiblichen Zeitpunkte versiumt hat,
nennt jedoch keine Griinde. Interessant ist auch die Erwihnung der Spenden. Nachdem wir
wissen, wie wichtig Prozession und Spiel am 25. Mirz waren (A 1), dafl Enrico sich mindestens
1309 an den anfallenden Kosten beteiligte (A 10), und daf auch die Weihehandlungen fiir seine
Kirche wohl beide an diesem Tag stattfanden (A 3, A 6), wird nun deutlich, dafl der 25. Mérz fiir

die Arena-Kapelle auch 6konomisch von Bedeutung war.

A14 Venedig, 23. Mirz 1319
Bestitigung der Stiftungen Enrico Scrovegnis fiir die Arena-Kapelle
(ASV, Archivio Gradenigo di Rio Marin, Busta 60, Fasc.17)

Enricus Scrovegnus bestitigt in seinem Haus in Venedig, contrata sancti Angeli, vor Zeugen dem
Raynerius, Propst der Kirche sancte Marie de Caritate de Lharena, die Stiftungen, die er [1317] ge-
macht hat. Es handelt sich um Besitzungen in Dérfern des Padovano (Torre, Noenta, Ponte di




Ay 193

Brenta, Vicobregano und Arqua) und in Padua (die Arena und Hauser im Arenaviertel). Stellver-
tretend nimmt Angelinus, Kleriker der Kirche sancte Thome in Padua, die Bestatigung entgegen.

In Ubereinstimmung mit Angelinus formuliert der Stifter auch neue Bedingungen: zum ei-
nen, daf er selbst sowie seine Ehefrau Jacobina das Recht auf Nutzung der Besitzungen in und
um die Arena anmelden kénnen; zum anderen, daf diese Giiter in den Besitz von Scrovegnis
minnlichen Nachkommen (sollte er solche hinterlassen) iibergehen. Zuletzt weist der Stifter
erneut darauf hin, daf er sich und seinen S6hnen die Ausiibung des Patronatsrechts an der
Arenakirche vorbehilr.

Alle weiteren Stiftungen, welche in der Stiftungsurkunde enthalten sind, werden ohne noch-
malige Wiederholung bestirigt.

In nomine domini dei eterni amen. Anno eiusdem nativitatis millesimo trecentesimo decimo
nono, indictione secunda, die vigesimo tercio intrante mense septembris, Venetig in contrata
sancti Angeli, in domo habitationis nobilis militis domini Enrici Scrovegni infrascripti.
Presentibus sapientibus et discretis viris dominis presbytero Petro rectore et beneficiato
ecclesie sancti Angeli de Venetia?, presbytero Maffeo rectore et beneficiato ipsius ecclesi¢ <...>
Bartholomeo dicto Rosso quondam [!] de Padua de contrata Strate Maioris, Paxino quondam
Thebaldi de Brixia qui habitat Paduae in contrata Hareng et Francischino notario quondam
domini Bosii a Rapa qui habitat Venetiis in contrata sancti Angeli, omnibus testibus rogatis
et ad hec specialiter convocatis et aliis mults. Quamvis donatio omnis et totius possessionis
quam nobilis miles dominus Enricus Scrovegnus quondam domini Raynaldi Scrovegni de
Padua haber et possidet seu habere viderur et possidere vel quasi in territorio et districtu villg
Turris paduang diocesis et omnium (fol. verso) et singularum possessionum et bonorum et
iurium, quas et qu¢ dictus dominus Enricus habet, tenert et possidet vel quasi, in contrata
Pontis Brente de Noventa et in villa de Vicobregano et earum pertinentiis, et omnium et
singularum possessionum et vinearum quas habert et possidet vel quasi in villa et pertinentiis
Arquade paduang diocesis cum una domo murata posita super plateam eiusdem ville
Arquade, item rotius Hareng cum circuitu ipsius et omnium et singularum domorum et
terrenarum quas ipse dominus Enricus habet et possidet vel quasi in contrarta ipsius Hareng
facta per eundem dominum Enricum Scrovegnum Angelino clerico sancti Thomg de Padua
stipulanti et recipienti vice et nomine discreti viri presbyteri Raynerii prepositi ecclesie sanctg
Mari¢ de Caritate de Lharena de Padua et suis successoribus, et pro ipsa ecclesia, et pro dote
ipsius ecclesig sive dotacio facta de dictis possessionibus ipsi ecclesig, scripta per me notarium
infrascriprum, sub prescriptis millesimo anno, indictione, die, loco et in presentia testium
predictorum legatur facra libere, pure, simpliciter et sine aliqua condictione voluit tamen
dictus dominus Enricus et sic fuit in concordiam [!] cum predicto Angelino stipulante et
recipiente nomine suprascripto ante dictum contr[actum] et in ipso contentum, sive tempore
ipsius contentus, quod infrascripte condictiones ibi intelligantur et vigorem habeant et habere
debeant tamquam si ibidem forent apposite, scilicet quod ipse dominus Enricus Scrovegnus et
uxor eius domina Jacobina filia olim bong memori¢ domini et magnifici viri domini Francisci
dei gratia Estense et Anchone [?] marchioni quoad vixerit ipse vel ipsa in vita sua habeant
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usum et usu fructum Hareng in qua sita est dicta ecclesia, et habitationem ipsius Hareng et
domorum et terreni in ecclesia ipsius Harene positorum et redditus et obventus domorum
extra Harenam in ipsa contrata Hareng positarum. Et si contingat ipsum dominum Enricum
habere filium vel filios masculum vel masculos legitimum vel legitimos sibi superstitem

vel superstites, in eo casu ipsa Harena et circuitus ipsius cum muris et domibus et terrene
intra circam ipsius Hareng positis et omnes et singul¢ domus et terrenum extra Harenam in
contrata ipsius Hareng positg libere et expedite sint et esse debeant ipsius filii sui vel filiorum
suorum masculorum. Retento etiam sibi et dictis filiis suis masculis iure patronatus ipsius
ecclesi¢ de Harena. Ita quod per hec reliqua omnia qug in predicto instrumento donationis
vel dotationis facte dicte ecclesi¢ a dicto domino Enrico. Scripte per me.

a) oder: Venetiis

Es handelt sich um eine neuzeitliche Abschrift. Weitere Exemplare befinden sich im ASV, Archi-
vio Gradenigo Rio Marin, Busta 50, Fasc.17 und in Padua, Archivio della Curia Vescovile, Fonti
mss. per gli Eremitani e la Cappella Scrovegni, Z/1, fol. 96v-98r.

Das Dokument basiert auf der Stiftungsurkunde von 1317 (A 13). Die hinzugekommene Klausel
beziiglich der Nutzungs- und Besitzrechte in und um die Arena wird ihrerseits in das Testament
Scrovegnis aufgenommen (A 17). Auffallend ist, daff das Schriftstiick im Wohnhaus Scrovegnis
in Venedig aufgesetzt wird. Albertino Mussato (De Gestis Italicorum post Henricum VIL, ed. L.
Padrin, Venedig 1903, S. 170) berichtet von einem freiwilligen Exil Scrovegnis in Venedig ab 1320,
als die Carrara in Padua die Macht iibernahmen (siehe auch Kommentar zu A 17). Sollte Scrovegni
sich aufgrund der angespannten politischen Situation schon im Jahr zuvor mehr in Venedig als in
Padua aufgehalten haben, wiirde das erkliren, warum er die Stiftung modifiziert: Vor dem Hinter-
grund der entstandenen Unsicherheiten ist eine neue Interessenlage des Stifters gegeben.

Die beiden in der Quelle genannten Geistlichen Raynerius, Propst der Arena-Kapelle, und
Angelinus, Kleriker von Sancti Thome (vgl. A 9) begegnen uns 1334 in einem Kassabuch Enrico
Scrovegnis wieder (A 16).

Padua, um 1320/25

Giovanni da Nono, De Generatione aliquorum civium urbis Padue, tam nobilium quam igno-
bilium (Padua, Biblioteca del Seminario, Ms. 11, fol. 43v-44r)

marginal: Incipit liber I11] de origine Scrofegnorum

(fol. 43v) Scrofegni fuerunt villis [!] condicionis homines ante dominium Egerino de
Romano neque hoc habebant prenomen. Raynaldus, cui dicebatur [?] vulva scruffe fuit
quasi [?], ut ioculator [?] et ut fertur, ibat de nocte per civitatem Paduam matutinando,

ad instanciam nobilium et magnatum iuvenum paduanorum, qui ex usuris fecit vallorem
quingentorum millium librarum. Hic Raynaldus desponsavit nobilem mulierem
Capellinam de Malacapellis civitate Vincentiae, ex qua genuit Manfredum primogenitum et
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Henricum ex virtute unius mandragore. Henricus de Scruffegnis ex sorore Ubertini maioris
de Carrara genuit duas filias, videlicet Capellinam et Agnetem. Capelinam utique dedit in
sponsam Guidoni filio nobilis militis Nicolai de Lucio, inter quos secutum est divortium de
voluntate? patrum, quia cum Henricus prole careret mascula, timebat ne Nicolaus de Lucio
ipsum faceret venenari, sed tempore procedente Capellina nupsit Vinciguerre nobili comiti
Veronensi quae in parvo tempore mortua est. Henricus de Scruffegnis, mortua sua prima
uxore, desponsavit Johanam filiam nobilis Francisci marchionis Hestensis et fecit etiam fieri
ecclesiam sancte Marie a Caritate in loco Arene quam emit a Manfredo filio naturali nobillis
militis Guecilli de Dalesmaninis, de bonis nobilis militis Bardolonis de Bonacosis quondam
domini civitatis Mantue qui per Boteselam fratrem suum fuit expulsus, cum vellet facere
venire marchionem obiectem [?] in Mantuam, unde cum esset venet [?] infirmitate mortis
oppressus. Henricum de Scruffegnis suum constituit fidei commissarium. Dedicavit

enim Henricus se ordini fratrum sancte Marie a Caritate in loco Arene qui dicuntur

fratres gaudentes, cui circa finem anni renunciavit. Hic factus ypotrica [!], quoscumque
potuit conatus est decipere. Voluit enim decipere pontificem Benedictum de Tervixio

qui eidem affirmabat ecclesiam nominatam (fol. 44v) fecisse de suis bonis, et proniam ille
eloquens volebart aliquod suum magnum negocium optinere in maiori paduano consilio
contra aliquos suos concives, aut contra quoscumque alios homines incipiebat lacrimari
aliquantulum, et rigare oculos, ut viros® consulles Padue ad suam traheret voluntatem.

a) pdu getilgt

b) consiliares getilgt

Giovanni da Nono ist mit einem Auszug aus der Visio Egidij Regis Patavie (um 1319) auch in
Giortus Picror Band 1 vertreten (11 g 1). Der 1346 verstorbene Richter verfaflte diese Beschreibung
Paduas als Teil einer Trilogie. Zu dieser gehort noch eine Sammlung von Schlachtenberichten
und Legenden beriihmter Ritter sowie schlieflich das Buch De Generatione. Dessen Datierung
ist nicht gesichert. Nach P. Rajna, Le origini delle famiglie padovane e gli eroi dei romanzi ca-
vallereschi, Romania 4, 1875, S. 161-183, bes. S. 166 enstand der Text zwischen 1325 und 1328,
withrend G. Fabris, La Cronaca di Giovanni da Nono, in: Bollettino del Museo Civico di Padova
25, 1932, S. 1-33, bes. S. 25 einen terminus ante quem von 1337 vorschligt. Neuerdings wird die
Schrift in die Zeit zwischen 1318 und 1326 datiert: S. Collodo, Enrico Scrovegni, in: La Cappella
degli Scrovegni a Padova, ed. D. Banzato, G. Basile u. a. (Mirabiliae Italiae 13), Modena 2005, S.
9-18, bes. S. 9 und S. Collodo, Origini ¢ fortuna della famiglia Scrovegni, in: / secolo di Giotto
nel Veneto, ed. G. Valenzano und F. Toniolo, Venedig 2007, S. 47-80.

Die groflte Popularitic erlangte De Generatione im 15. Jahrhundert, doch auch spitere Chro-
nisten und Historiker griffen auf den Text zuriick. Zahlreiche Kopien und Varianten werden in
Paduaner Bibliothcken und Archiven aufbewahrt. Hierzu: G. Fabris, La Cronaca di Giovanni da
Nono. Eine kritische Edition lieferte: R. Ciola, //,, De generatione“ di Giovanni da Nono. Edizione
critica e , fortuna", Tesi di laurea, Facolta lettere ¢ filosofia, Padua 1984-1985. Der Autograph ist
verloren. Die hier wiedergegebene Passage folgt der iltesten bekannten Abschrift.
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De Generatione stellt die Familien Paduas ihrem gesellschaftlichen Rang folgend vor. Dabei
werden ihre (legendarischen) Urspriinge, ihre hervorragenden Personlichkeiten und ihre Besit-
zungen behandelt. Da Nono unterteilt die Schrift in vier Biicher, wobei die ersten beiden den
adeligen Familien und die anderen den nichtadeligen gewidmet sind. Beim Nichradel unter-
scheidet der Autor wiederum zwischen den rechtschaffenen Familien, die sich ihrer bescheidenen
Stellung bewufit sind (Buch III), und denen, die auf unredliche Weise Einfluf und Reichtum
erlangt haben (Buch IV). Mit den Scrovegni beginnt programmatisch Buch IV und damit das
Buch der Emporkémmlinge. Es liegt auf der Hand, daR der Autor bei der Zuordnung personli-
chen Vorlieben und Abneigungen folgte. Das zeigr sich auch daran, daf seine eigene Familie und
die Dorti, die Familie seiner Frau, besonders glinzend erscheinen. Vgl.: ]. K. Hyde, Padua in the
Age of Dante, New York 1966, S. 57 f.

Den Abschnirr iiber die Scrovegni leitet der Autor mit der Bemerkung ein, die Familie sei
von niedriger Herkunft und vor der Herrschaft des Ezzelino da Romano (1236—59) namenlos
gewesen. Dem ist entgegenzuhalten, daf der Name Scrovegni (in der frithen Form Sawurells)
schon 1081 in Zusammenhang mit dem Consiglio von Padua fill; 1106 scheinen Mirglieder der
Familie zu den Magnaten der Stadt gehort zu haben. Seit 1146 bewohnten die Scrovegni Hiuser
in der Via Maggiore nahe dem Dom, und im 13. Jahrhundert gehorten zwei Familienmitglieder
(Pietro und Guglielmo) dem Paduaner Domkapitel an: G. de Biasi, La parabola della famiglia
Scrovegni tra il 1256 ¢ il 1420. Usura, prestigio sociale, esilio, Tesi di laurea, Facoltd di magistero,
Padua 1969—70. Zusammgefaflt: G. de Biasi, Scrovegni, in: Enciclopedia Dantesca, Bd. 5, Rom
1976, S. 103-104. Zuletzt: S. Collodo, Enrico Scrovegni, S. 10 und S. Collodo, Origini e fortuna
della famiglia Scrovegni.

Reginaldo, mit dessen Leben der Scrovegni-Abschnitt und Buch IV beginnen, war demnach
Sprofd einer Familie von beachtlichem Status. Wenn der Text uns glauben machen will, er habe ,ex
usuris”, also durch Wucher, und wie aus dem Nichts ¢in betrichtliches Vermagen erlangg, so ent-
spricht dies schwerlich den historischen Tatsachen und hingt mit der beriihmten Stelle der Divina
Commedia zusammen, in welcher Dante den Reginaldo — aus Griinden, die wir nicht kennen
— als den schlimmsten der Wucherer vorstellt (/nferno, XVII, 64~75). Diese Stelle ist Giovanni Da
Nono sicher bekannt gewesen; schon 1313/14 war der erste Verweis auf das Inferno in den Docu-
menti d amore des Francesco da Barberino erschienen. Damals zirkulierte das Werk also bereits:
A. Buck, ,Die Commedia’, in: Die italienische Literatur im Zeitalter Dantes und am Ubergang vom
Mittelalter zur Renaissance, ed. A. Buck, Heidelberg 1987 (Grundriff der romanischen Literatu-
ren des Mittelalters X), Bd. 1, S. 21-165, bes. S. 30. Kohl und Collodo betonen, dal Reginaldos
Reichtum, wo er nicht ererbt war, auf mehrere Umstinde zuriickzufiihren ist: Zum einen erlebte
die Stadt Padua in der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts einen Aufschwung und konnte ihren
Bewohnern neue Moglichkeiten erdffnen; Reginaldo war damals in Nordostitalien, eingeschlossen
seiner Heimarstadt, als Bankier titig. Zum anderen pflegte er entsprechend der Familientradition
gute Bezichungen zu den Bischéfen von Padua und erlangte so Pfriinden im éstlichen Padovano.
Hierzu vor allem: B.G. Kohl, Giotto and His Lay Patrons, in: 7he Cambridge Companion to Giotto,
ed. A. Derbes und M. Sarandona, Cambridge 2004, S. 176196, bes. S. 178 £, S. Collodo, Enrico
Scrovegni, S. 10 und S. Collodo, Origini ¢ fortuna della famiglia Scrovegni, S. 56-62.
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Da Nono berichtet, Reginaldo habe Capellina Malacapella geheiratet, Tochter einer Adels-
familie in Vicenza. Weiter erfahren wir, der erstgeborene Sohn des Paars sei Manfredo gewesen.
Richtig ist aber, daf der Erstgeborene Bellotto hief. Er muf vor 1290 verstorben sein: G. de
Biasi, Scrovegni, S. 103. Enrico, der andere Sohn, wurde laut da Nono mit Hilfe ciner Mandra-
gora (Alraun) gezeugt. Diese Wurzel war im Mitelalter ein beliebtes Aphrodisiakum, wobei die
magische Kraft oft dem Einfluf des Teufels zugeschrieben wurde: P. Dilg, Alraun(e), in: Lexikon
des Mittelalters, Band 1, Miinchen und Ziirich 1980, Sp. 458—459. Der Autor fihrt fort und be-
richtet, Enrico sei in erster Ehe mit einer Schwester des Ugolino da Carrara verheiratet gewesen.
Spiter sollten die Carrara die Herrschaft in Padua iibernchmen und Scrovegni ins Exil treiben
(siche Kommentar zu A 17). Laut da Nono hatte er aus dieser Ehe zwei Tochter (in Wirklichkeit
waren es vier: A 17). Die eine, Capellina, habe er mit Guido de Lozzo verheiratet. Nachdem sie
aber keine minnlichen Nachkommen hatte, befiirchtete Enrico — selbst noch s6hnelos — an-
geblich, Nicolo de Lozzo, der Vater Guido de Lozzos, kénne Anspruch auf das Vermogen der
Scrovegni erheben und ihn gar vergiften; daher setzte er angeblich die Scheidung durch und
verheiratete Capellina in zweiter Ehe mit einem Veroneser Grafen. Nach dem Tod seiner ersten
Gemahlin heiratete Enrico selbst eine junge Frau aus dem Haus Este. Da Nono gibt den Namen
Johanna an, richtig hief sie Jacobina (vgl. A 14, A 17).

Es folgt der Beriche iiber die Stiftung der Arena-Kapelle (Ubersetzung S. 28 f.). Angeblich
hatte Scrovegni die Mittel dafiir nicht rechtmifiig erworben, sondern den Umstand ausgenurzt,
dafl Bardolone Bonacolsi ihn als Testamentsvollstrecker eingesetzt hatte. Da Nono suggeriert,
Scrovegni habe dieses Amt miflbraucht. Anschlieflend an diese Passage findet sich der in der
kunsthistorischen Literatur so oft zitierte Satz, der einen Zusammenhang zwischen dem Or-
den der Cavalieri Gaudenti, der Arena-Kapelle und Enrico Scrovegni herstellt, auch dies eine
Stelle, die Supino fiir die Kunstgeschichte entdeckt hat: 1. B. Supino, Giorro, Florenz 1929, S.
137. Zu beachten ist, daf Uberlegungen hinsichtlich einer finanziellen Beteiligung der Cavalieri
Gaudenti am Bau der Kapelle von dem Text nicht gedeckt sind. Da Nono teilt tatsichlich eine
andere dunkle Geldquelle mit, nimlich das Bonacolsi-Erbe.

Es ist interessant zu verfolgen, wie die beiden bei da Nono isolierten Angaben iiber Reginal-
dos Wuchersiinden und Enricos Kapellenstiftung in den folgenden Jahrhunderten zueinander
fanden: Die nach 1336 enstandene Redakrtion ciner Paduaner Chronik von 1335 sagt, Enrico
(nicht Reginaldo) schmore in der Hélle und zwar, weil er durch Simonie Siindenablaf fiir sei-
nen Vater habe erwirken wollen (Padua, Biblioteca del Seminario, Ms. 56. Vgl. S. Collodo, Una
societa in trasformazione: Padova tra XI e XV secolo, Padua 1990, S. 56-59); eine Bearbeitung von
De Generatione aus dem 15. Jahrhundert (BCP, B.P. 1239/XXIX, fol. 25v) sagt: ,Henricus [...] fecit
fieri Ecclesiam S. Mariae Annuntiatae in loco Arenae [...] ob usuras patris sui Rainaldi narratur®,
wobei die kausale Verkniipfung zwar hergestellt wird, der Autor aber explizit auf Horensagen
verweist. Erst im 16. Jahrhundert trat dann Gewif$heit ein: ,Huius [Reginaldi] filius Henricus
Scrovinius pietate ductus, pro eripienda patris anima a poenis purgationis, et ad illius expianda
peccata phanum pulcherrimum aedificavit in Arena” (Bernardo Scardeone, De Antiguitate Urbis
Patavii et Claris Civibus Patavinis Libri Tres, Basel 1560, p. 332).
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Venedig, 1334-1336

Ratio domine Leonoris

(aus dem ,,Kassabiichlein® Enrico Scrovegnis: Liber rationis omnium denariorum datorum et
receptorum per nobilem millitem dominum Enricum Scrovegnum in Venetiis factus, anno do-
mini Me 111« XXXIIII°, indictione [I1], mense aprilis, die quinto intrante)

(ASV, Procuratori di San Marco de citra, Commissarie, Misti, Busta 75, quaderno 1, fol.
141-v, fol 18r)

Presbyter Raynerius, Probst der Arena-Kapelle und Presbyter Angelinus, Kleriker von sancti Thome,
fungieren als Geldboten zwischen Enrico Scrovegni in Venedig und seiner in Padua ansissigen
Schwester Leonora bzw. seiner ebenfalls in Padua lebenden Nichte Bonafemina.

(fol. 14r) Ratio domine Leonoris

Domina Leonor soror mei Enrici Scrovegni missit michi per dominum presbyterum
Raynerium prepositum Arene ducatos aureos triginta sex.

Item domina Jacobina uxor mea® habebat de denariis dicte domine Leonoris ducatos
aureos centum sexagintaquatuor.

Ita quod in summa ego Enricus Scrovegnus de confinio sancti Mauritii habeo de denariis
dicte domine Leonoris sororis mee ad rationem predictam ducatos aureos ducentos.

Quos debeo ponere in merchancias pro ipsa de sua voluntate et mandato bona fide de
quibus iam investivi in mercantiam rami centum ducatos.

Et de hiis omnibus feci et missi sibi unum scriptum per dictum dominum prepositum
sigillatum meo sigillo, Me [11¢ XXXIIII°, indictione 11, die mercurii XXIII° februarii. Quod
scriptum debet michi reddere, quando sibi restituam dictos suos denarios.

[tem habeo de denariis dicte domine Leonoris, quos michi missit per presbyterum
Angelinum, [...] denarios dugentos [?] die martis duodecimo aprilis de millesimo
trecentesimo [...]

[tem habeo de denariis dicte domine Leonoris sororis mee, quos michi missit [per
predictum] presbyterum Angelinum die mense et lesu[...] Centum ving [...] quos dictus
[presbyter Angelinus...]

(fol. r4v) Etillos centum viginti octo ducatos [...] suprascriptus presbyter Angelinus
nomine dicte domine Bonafemine possuit apud me Enricum Scrovegnum predictum [cum
haec condictione] videlicet, quod si contingeret ipsam dominam Bonafeminam mori, ante
quam restituerentur sibi dicti sui denarii, quod ego® Enricus debeam dare et distribuere
dictos suos denarios post mortem suam pro anima sua sicut michi melius videbitur.

Item presbyter Nicolaus de Fosato et Enricus de Cremona et ego Rafaynus filius dicri
Enrici.

[tem restituo® ego Enricus Scrovegnus predictus die veneris vigesimo secundo aprilis, de
millesimo trecentesimo trigesimo quarto, de denariis suprascripte domine Leonoris sororis
mee per dominum presbyterum Raynerium prepositum de la Rena libras viginti et quinque
parvorum.
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Quos denarios contentor habere eo quod ipse dominus prepositus de denariis dicte
domine Leonoris solvit pro me partim pro caseo michi empto, et partim pro quibusdam
instrumentis quorundam meorum iurium decimarum.

(fol. 18r) Me 111« XXXIIII°, indictione secunda, die ITI°, mensis octubris. Feci ego
Henricus Scrovegnus rationem cum domina Leonore sorore mea de omnibus suprascriptis
denariis in ratione suprascripta contentis tam de denariis domine Bonafemmine filie ipsius
domine Leonoris quam etiam de denariis eiusdem domine Leonoris quos receperam.
Quam rationem feci cum ipsa coram presbytero Raynerio preposito ecclesie sancte Marie
de Larena de Padua et presbytero Angelino clerico ecclesie sancti Thome de Padua in domo
mea Venetiis in contrata sancti Mauritii. Et facta omni ratione predicta cum ipsa domina
Leonore sorore mea remanserunt apud me de prescripta ratione in eius presentia®’ et coram

[?] predictis die predicta cancellata de denariis predicte domine Bonafemmine ducati de
auro C et XXVIII ad rationem librae I11 et soldi I111°" parvorum pro unoquoque.

Item de denariis dicte domine Leonoris sororis mee, cum denariis quos ipsa eadem die

mihi dedit, librae mille parvorum in [?] ducatis et aliis denariis et ascendunt ad ducatos ad
rationem librae 111 et soldi I11I parvorum pro ducato. Ducati CCC XII de [?] et medius

ducarus.

Quos omnes denarios predicte domina Leonore et domina Bonafemmena eius filia

ordinaverunt et volunt distribui in pauperes Christi per dictos dominum Enricum prout
melius sibi videbitur si contingerit eas de hac vita decedere ante quam eis fuerint restituti.

a)
b)
¢
d)

iiber der Zeile nachgetragen: uxor mea
iiber der Zeile nachgetragen: ego

oder: retribuo

a tiber der Zeile korrigiert aus s

Schon Tolomei zitierte aus dem sehr schlecht erhaltenen Buch: A. Tolomei, La Cappella degli
Scrovegni e ' Arena di Padova. Nuovi Appunti e Ricordi, Padua 1881, S. 45 f. In den letzten Jahren ist
es wieder in den Blickpunkr geriicke: S. Bortolami, Giotto e Padova: le occasioni per un incontro,
in: Giotto e il suo tempo. Ausstellungskatalog, ed. V. Sgarbi, Mailand 2000, S. 2235, bes. S. 28
und Anm. 20 sowie S. Collodo, Enrico Scrovegni, in: La Cappella degli Scrovegni a Padova, ed. D.
Banzato u.a. (Mirabilia Italiae 13), Modena 2005, S. 9—-18. Auch Bellinati weist in einer Fulnote
zu Enricos angeblicher Tirtigkeit als Wucherer auf die Eintrige hin: C. Bellinati, Nuovi studi sulla
Cappella di Giotto all Arena di Padova (25 marzo 1303—2003), Padua 2003, S. 11, Anm. 1.

Die Transaktionen werden notiert und durch Streichung als erledigt gekennzeichnet. In der
wiedergegebenen Passage interessieren vor allem die Nennungen von Raynerius und Angelinus,
welche schon in einer Urkunde von 1319 gemeinsam auftreten (A 14).

Irene Hueck hat aus Enricos Exil ab 1320 auf einen terminus ante quem fiir bestimmte Ver-
anderungen an der Arena-Kapelle geschlossen: I. Hueck, Enrico Scrovegnis Verinderungen der
Arena-Kapelle, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts in Florenz 17 (1973), S. 277-294,
bes. 281. Demgegeniiber zeigt das vorliegende Dokument, dafl die Kommunikation — auch die
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finanzielle — zwischen Venedig und Padua weiterhin funktionierte. Dies gibt AnlaR, die Datie-
rung von Grabmal und Chor zu {iberdenken.

Murano, 12. Mirz 1336

Testament des Enrico Scrovegni

(ASV, Procuratori di S. Marco de Citra, Commissarie, Misti, Busta 75)

Jede Scire des fiinf Pergamentbogen umfassenden Testaments ist am Seitenende durch fol-

gende Marginalie notariell beglaubigt: Ego Raphaynus filius Henrici de Caresinis de Cremona
nunc habitans Venetiis notarius sacri palatii hoc latus linearum viginti novem? rogatus publice
seripsi

Enricus Serovegnus, nobilis milles, Biirger von Padua und Venedig, erstellt im Kloster sancti Ma-
thie heremitorum ordinis camadulensis in Murano sein Testament. Als Zeugen sind Angehéorige
verschiedener Konvente aus Venedig, Padua und anderen Stidten, alle im Kloster lebenden
Maonche und Briider sowie Mitglieder venezianischer Adelsfamilien anwesend.

Zunichst verfiigt Enrico, daf§ — sofern der Tod ihn in Padua ereilt — sein Leichnam ,bei und
in" der Arena-Kapelle begraben werden soll, und zwar in dem Grabmal, das er ebenso wie die
Kirche dort aus eigenen Mitteln hat erbauen lassen. Fiir den Fall, daff der Testator an einem
anderen Ort sterben sollte und aufgrund duflerer Umstinde nicht in dieser Kirche beigesetzt
werden kann, verfiigt er, an seinem Sterbeort in der gréfiten und ehrenvollsten Kirche begraben
zu werden (mit Ausnahme von Venedig: hier wihlt er das Kloster der Kamaldulenser). In jedem
Fall diirfen seine sterblichen Uberreste aber nur so lange auflerhalb von Padua ruhen, bis die
Uberfithrung méglich ist. Um diese sicherzustellen, verspricht der Erblasser derjenigen Kirche
aullerhalb Paduas, in welcher er bestattet werden muf8, 100 /ibras zum Zeitpunkt seines Todes,
sowie weitere 100 libras nach erfolgter Uberfithrung. Um die Kosten fiir Begribnis und Uber-
fithrung zu decken, setzt Scrovegni 100 Florin seines Vermégens aus.

Sodann bestimmt der Testamentsleger, daff alle Vermégenswerte, die er und diejenigen, die
er beerbt hat, unredlich erworben haben, zuriickerstatter werden miissen (Ubersetzung S. 73).
Hierfiir sollen jene Ertrige eingesetzt werden, welche die Besitzungen entweder in Viano oder
in Noventa einbringen.

Als Wohnsitz fiir die Kleriker, welche die Arena-Kapelle betreuen, soll ein Haus erbaut wer-
den. Als Standort wird ein Grundstiick zwischen der Kirche, der Arenamauer und dem Eremitani-
kloster bestimmt. Nach dem Tod des Testators soll es in den Besitz der Kirche iibergehen. Die
Mittel fiir den Bau sollen aus den Einkiinften jener Besitzungen gewonnen werden, welche Mar-
sylius de Carraria in den Stadten Padua und Vicenza sowie im Padovano und Vincentino dem Be-
sitz des Testators gewaltsam entrissen hat. Der Wert dieser geraubten Giiter inklusive der erwirt-
schafteten Ertrige aus den letzten acht Ernten belduft sich nach Enricos Rechnung auf 25.000
Florin. Vorausgesetzt Marsylius zeigt Reue und erstattet diese Summe zuriick oder es gelingt den
Testamentsvollstreckern, eine Restitution zu erzwingen, sollen alle Legate und Verpflichtungen
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zum Wohl der Seele des Testators, die Ausgaben fiir den Bau des Hauses in der Arena, sowie an-
dere Legate und Almosenspenden aus diesen Mitteln bestritten werden. Wenn dies nichr der Fall
ist, kommt es zu Anderungen in den Legaten, welche detailliert festgehalten werden.

Der Testator bestitige alle zu Gunsten der Kirche in der Arena getitigten Transaktionen
(Kiufe, Schenkungen usw.) sowie ihre Besitzungen in den Dorfern des Padovano. Auch die
Arena sowie seine Besitzungen in der contrata Arene vermacht er dem Institut der Arena-Kapelle,
jedoch unter folgenden Bedingungen: Zeit seines Lebens hat er das Recht auf Nutzung dieser
Liegenschaften; seine Frau Jacobina, sofern sic ihn iiberlebt und ein chrenhaftes Leben als Witwe
fiihrt, erhile das Wohnrecht in einem Haus in der contrata Arene, welches man domus a scutelli”
nennt; seine Sohne und Enkel kénnen Anspruch auf die Besitzungen in der und um die Arena
erheben. Ausgenommen von diesen Bedingungen ist der Platz, an dem das Haus fiir die Kleriker
errichtet werden soll. Im Fall, daff der Testamentsleger keine mannlichen Nachkommen hinter-
lasst, gehen alle Besitztiimer in und um die Arena inklusive der dazugehorigen Rechte fiir immer
an die Arena-Kapelle. Sollten diese Giiter veruntreut werden, sind alle zu Gunsten der Kirche
der Arena gemachten Legate und Verfiigungen nichtig und werden der Verfiigungsgewalr der
Testamentsvollstrecker unterstellt, welche den Platz und die Giiter der Arena zu Ehren Gottes
und der Kommunen Padua und Venedig erhalten miissen, damit der Gottesdienst ununterbro-
chen fortgefithrt werden kann. Wenn die Exekutoren dieser Forderung nichr gentigen konnen,
muf} die Kirche dem Bischof von Padua unterstellt werden, der dafiir Sorge zu tragen hat, daf8
die Arena als Kultort den Intentionen des Testators folgend erhalten bleibt.

Sollte jemand diesen Verfiigungen entgegenhandeln und sogar der Gottesdienst darunter lei-
den, muf Serafe erfolgen. Der Bischof moge dafiir Sorge tragen, daf die Kirche der Arena in
Streitsachen gut vertreten wird.

Der Testator verweist an dieser Stelle auf die Stiftungsurkunde der Arena-Kapelle (A 13) und
wiederholt die wichtigsten darin enthaltenen Punkte: Der Propst der Kirche kann aufgrund des
Patronatsrechts nur von Scrovegni oder seinen Erben vorgeschlagen werden. Er soll auf seine
Kosten zwei Priester, drei Kleriker sowie so viele Diener einstellen, wie die Ressourcen der Kir-
che es zulassen. Die Prisenz der Kleriker ist verpflichtend. Sie erhalten aber auf vorige Anfrage
beim Bischof oder dessen Vikar die Erlaubnis, die Kirche und die damit verbundenen Pflichten
zu verlassen, sofern dies notwendig ist. Fiir den Fall, daf Scrovegni keine minnlichen Nach-
kommen hinterlisst, soll der Propst das Personal auf drei Priester, vier Kleriker sowie geniigend
zusitzliche Personen aufstocken. Die Kleriker der Arenakirche sollen nach der Augustiner-Regel
leben und sind dem Bischof von Padua unterstellt. Die Spenden, welche die Kirche zum Fest der
Verkiindigung und an anderen Festen erhilt, sollen von geeigneten Personen, die der Probst be-
stimmt, eingesammelt werden; sie diirfen nur zum Erhalt der Arena-Kapelle verwendet werden,
aufler das Gesetz sicht etwas anderes vor. Die Zelebranten diirfen keine 6ffentdiche Kollekte ver-
anstalten. Abschliefend bittet Scrovegni die zukiinftigen Bischofe Paduas, diese Anweisungen zu
iiberwachen, damit der Gortesdienst in der Kirche der Arena von ewiger Dauer sei.

Neben frommen Stiftungen zum Seelenheil Enrico Scrovegnis und seiner Eltern, welche die
wichtigsten Kloster in Padua und Venedig (Dominikaner, Franziskaner, Augustinereremiten,
Karmeliter, Serviten), sowie 40 Kloster, 100 Kapellen und verschiedene Kirchen in und um Pa-
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dua und Venedig betreffen, folgen im letzten Teil des Testaments ausfithrlich dargelegte Legate,
welche vor allem Scrovegnis Familie, z. B. seiner Ehefrau Jacobina sowie seinen Kindern aus
erster und zweiter Ehe gelten.

Als Testamentsvollstrecker werden eingesetzt: Domina Jacobina, die Witwe des Testators, die
Prokuratoren von San Marco in Venedig sowie die Sohne Bertholameus und Ugolinus, sobald sie
das Alter von 20 Jahren erreicht haben.

Es siegeln: der Notar Raphaynus Sohn des Henricus de Caresinis aus Cremona, der Notar und
Priester Stephanus Silvo, genannt Petenello, der Notar Henrighus Sohn des Albertinus de Caresinis

aus Cremona und der Notar Thomas, genannt Massolus, Sohn des Acurrolo aus Fano.

(Deckblart) Testamentum Domini Enrici Scrovegni

(fol. 1) In nomine domini nostri Yeshu Christi amen. Anno nativitatis eiusdem millesimo
trecentessimo trigesimo sex[to]. Indictione quarta, mense martii, die duodecimo intrante,
quo die cellebrebatur [!] festum gloriosi d[ei sanc]ti Gregorii confessoris. In monasterio
sancti Mathie heremitorum de Murano ordinis camadulensis [et diocesis] torcellane in
capitulo dicti monasterii. In presentia publicarum personarum scilicet mei Raph[ayni de
Cre|mona notarii publici infrascripti spetialiter ibi vocati et rogati ab infrascripto testatore
hoc s[uum testa]mentum scribere et conficere, et domini presbyteri Stefani Silvo dicti
Petenello sancte Marie Jubanico de V[eneciis] et notarii Venetiarum similiter ibi vocati
spetialiter et rogati ab infrascripto nobili millite domino E[nrico Scro]vegno testatore, ut
secundum tenorem infrascriptum hoc suum scribat, corroboret et confitiat tes[tamentum],
[...] me dicti Maxolli quondam domini Acurrulli de Fano notarii publici habitatotoris [!]
Venetiarum et Henrici quondam [domini Alber|tini de Caresinis de Cremona nunc
habitatoris Venetiarum notarii publici, ibi amborum s[peti]aliter voca[torum et roga]torum
ab infrascripto testatore huic suo subscribere testamento, et etiam illud publi[ce] scribere et
conficere [...] oportunum. Nec non presentia reverendi in Christo patris domini fratris
Benedicti de Perusio dei gratia [...]censis et fratris Nicolai Allevutii de sancto Stefano de
Perusio eius socii, fratris Petri de Clugia et [fratris] Pe[tri] de Anglia, omnium ordinis
predicatorum, fratris Leonis [de] plebe saci [?] paduane diocesis ordinis [...]norum et fracris
Dominici a Sancta Malgarita de Padua dicti ordinis, fratris Augustini de Malacapellis de
Vincentia ordinis heremitorum sancti Augustini et fratris Marci de Alamanei dicti ordinis et
venerabilis viri domini Benedicti pri[oris] monasterii sancti Mathie de heremitis de Murano
et religiosorum virorum domini Anthonii, domini Thebaldi, domini [...], domini Johannis
de Padua, domini Nicolai de Venetiis, domini Petri de Casentino, domini Francisci, domini
Andr|ee de] Cremona, domini Andree de Venetiis, domini Laurentii de Prato, domini
Guillielmi ravegnani, domini Johannis de Florentia, omnium monacorum et fratrum dicti
monasterii sancti Mathie de Murano et domini Johannis de Ymola eiusdem ordinis
[...]Jventini prioris. Et eciam in presentia nobilium virorum domini Thome Trono, domini
J[ohan]nis Cornario, domini P[e]tri Lauredino, domini Phylippi Barbarigo et domini
Michaelis Justiniano, omnium honorabilium civium Venetiarum et presbyteri Ugucionis
masionarii vincentini qui fuit de Carmeniano diocesis vincentine, Jacobi notarii quondam
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Corradi de Barbarano diocesis vincentine et Phylippi de Malitiis quondam domini
Engellerii de Malitiis qui fuit de Padua et nunc habitat Venetiis et aliorum quam plurium,
omnium testium ibi spetialiter vocatorum et rogatorum a nobili millite domino Enrico
Scrovegno quondam domini Raynaldi Scrovegni testatore infrascripto. Tenor autem et
forma huius sui testamenti in omnibus et per omnia talis est, ut infra per ordinem est
notatum. (fol. rv) [De]bet unusquisque mortalis tanto consultius ad finem suum
preordinandum intendere et ad rerum atque nego|[tiorum] ad se spectantium dispositionem
debitam et seriatam agendam dum tempus sibi conceditur quanto et terminum finis ipsius
nescit, neque amplius illum potest ordinare post mortem vel si error in ipso contin|etur]
[em]endare. Quod prudens et nobilis milles dominus Enricus Scrovegnus quondam domini
Raynaldi [Scro]vegni civis Venetiarum et Padue sapienter considerans per dei gratiam
compos mentis et corporis de suo [...] providere intendens ac de bonis, rebus, iuribus et
negociis suis ordinare consulte ac quid post mortem [sua]m vult de ipsis fieri seriatim
exprimere, neque etiam volens ab intestato decedere suum per nuncupationem
[te]stamentum condidit in hunc modum sic dicens: Imprimis ego Enricus Scrovegnus
quondam domini Raynaldi Scrovegni civis Padue et Venetiarum eligo mei corporis
sepulturam apud [ecc]lesiam et in ecclesia sancte Marie de Caritate de Larena de Padua,
scilicet in monumento in ipsa constructo [per me], quam eclesiam et quod monumenrtum
ego per dei gratiam feci de bonis propriis construi, si tempore mortis [mee] fuero Padue vel
in quovis alio loco de quo tunc congruo modo valeat corpus meum ad dictam [ec]clesiam
deportari. Si vero in loco decedere me continget, unde causa vel impedimento cogente
obstante ipsum [cJorpus meum non posset vel non poterit tunc ad ecclesiam et sepulturam
predictam defferri, eo casu in maiori [et] honorabiliori ecclesia eiusdem loci, in quo
defuncrus fuero, me iudico et ordino sepelliri, excepto quod [si] Venetiis vel in partibus
Venetiarum fuero, tunc volo et ordino me sepelliri in monasterio sancti Mathie de
Mura[no] cum hac condictione tamen, quod ubicumque corpus meum fuerit sepultum
extra ecclesiam supradictam de [L]arena de Padua, volo quod hoc sit et intelligatur ad
tempus quousque scilicet defferri et sepelliri poterit in dicta eclesia de Larena. Eclesie autem
et loco ubi sepultus fuero, relinquo et dari iubeo de bonis meis libras centum parvorum
tempore mortis me[e], et alias centum quando corpus meum restituetur et transferretur ad
predictam eclesiam de Larena. Quod rectores et presides illius ecclesie vel loci ubi sepultus
fuero libere et sine contradictione aliqua seu impedimento, quandocumque per heredes vel
fideicommissarios meos sive per prepositum dicte eclesie de Larena fuerit requisitum,
reddere, dare et restituere teneantur et debeant; quod si forsam [!] facere recusaverint vel per
se aut per personam interpositam facere hoc modo aliquo contradixerint, privo eos et ipsam
eclesiam sive locum omni legato predicto, et si pars vel totum dictum legatum solutum
foret, volo, quod repeti et exigi debeat per meos fideicommissarios et heredes quibus in casu
predicto do, relinquo et potestatem tribuo totum id quod solutum fuerit ex dicto legato sive
sit pars sive sit totum repetendi et exigendi cum effectu a predictis personis vel locis
tanquam a non dignis et voluntatem meam non servantibus in hac parte. Expensas autem
translationis corporis mei ad dictam ecclesiam de Larena et sepulture fiende ad tempus in
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(fol. 2r) alio loco, ut dictum est, vel eciam in ipsa Arena, si illic primitus deditus fuero
sepulture, committo et relinquo arbitrio dictorum commissariorum meorum de bonis meis
fiendas, dum tamen summam centum florinorum vel ducadorum [!] aureorum et pretium
non excedant. Et volo et ordino quod, si corpus meum in alio loco sepultum fuerit quam in
dicta ecclesia de Larena, quam cito fieri poterit transferri debeat et sepelliri in ipsa. Et ad
ornatum sepulture ipsius de Larena in qua permanere intendo et corpus meum sepelliendi
ibidem ut decet relinquo de bonis meis quantum videbitur commissariis meis si ader[unt]
vel quibus hoc commisserint si eos contingerit non adesse. Item iubeo, volo et ordino quod
omnia mea maleablata, siqua repertus fuero habuisse, nec fuerint restituta, et omnia
maleablata quondam domini Ugolini avi mei ac patris mei domini Raynaldi Scrovegni, nec
non fratris mei quondam domini Manfredi Scrovegni et Manfredi Novelli eius filii pro
tercia parte me contingente hereditatum ipsorum et generaliter omnia et singula maleablata,
ad que restituenda apparuerit me teneri de iure, reddi et restitui integre debeant cum
omnibus expensis dicta occaxione [!] factis omnibus iuste petentibus sine aliqua lite,
querimonia, controversia, condictione, questione vel pacto. Salvo quod declarari possit sine
strepitu et figura iudicii qui iuste veniant ad petendum vel qui invenientur habere debere
secundum scripturam memorialis dicti domini Raynaldi olim patris mei. Ad quam quidem
restitutionem faciendam spetialiter obligo, determino et relinquo redditus et proventus
possessionis mee de Viano, donec de omnibus predictis maleablatis fuerit integre
satisfacrum. Quam possessionem licet tradiderim vel permutaverim pro villa de Noenta sub
certis pactis et condictionibus observandis cum abate conventu et loco de Claravalle pro ut
patet per publica instrumenta ut asseritur ipsique pacta et condictiones inita et in dictis
instrumentis contenta non servaverint vel servare neglexerint, de sapientum conscilio ad me
ipsam de iure pro ut potui solempniter revocavi sicut contineri dicitur in duobus publicis
instrumentis scriptis manu Guillielmi quondam domini Bernardi de Villa notarii, uno
scilicet in millesimo trecentesimo trigesimoprimo, indictione quartadecima, die iovis
decimoseptimo mensis ianuarii, et altero in millesimo trecentesimo trigesimo quarto,
indictione secunda, die iovis duodecimo maii. Excepto tamen quod solutum et satisfactum
repertum fuerit de predictis pro ut continetur in scriptura memorialis mei testatoris scripta
manu Dominici notarii quondam Prosdocimi et fratris Thomaxii quondam magistri Savini
ab Aguxellis olim prepositi eclesie de Larena vel eciam magistri Facini quondam Ariberti
sive in aliquibus aliis scripturis quibus fides merito possit acomodari. Item volo, iubeo et
ordino quod pro habitatione prepositorum, presbyterorum, clericorum et servitorum sive
fratrum predicte ecclesie de Larena edifficari et construi debeat una domus in predicto loco
Arene de conscilio prepositi Arene, dummodo ille talis (fol. 2v) prepositus et prepositi fuerit
et fuerint per me aut per heredes meos masculos vel ipsis non estantibus per infrascripros
meos commissarios debite presentatus et presentati et commissariorum meorum vel eorum
quibus ipsi hoc committent, nisi ego prius fecerim ipsam edifficari, ad quam edifficandam
et ad habitationem et usum et comodum predictorum prepositorum, presbyterorum,
clericorum et servitorum sive fratrum eclesie predicte ex nunc eligo, assigno et determino et
post mortem meam relinquo ac deputari volo totum spacium et locum contentum in ipsa
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Arena, intra hos confines [vide]licet, ab una parte murus in longum ipsius eclesie, ex altera
murus antiqus [!] ipsius Arene et ex duabus partibus murus qui est inter ipsam Arenam et
fratres heremitanos, ex altera vero parte quantum extenditur tribuna eiusdem ecclesie
dirrecte usque ad ipsum murum qui est inter dictos fratres et ipsam Arenam per longum.
Expensas vero fliJendas in edifficanda et construenda domo predicta determino et volo esse
debere in quantitate, modo et forma infradescriptis videlicet: Quod cum dominus
Marsylius de Cararia quondam domini Petrecani de Carraria de Padua contra deum et
iusticiam per violentiam et suam potentiam michi multis annis elapsis usurpaverir et
occupaverit universaliter omnes meas possessiones, terras, villas, iura et bona quas et que
habeo et ad me rationabiliter spectant in Padua et paduano districtu ac in Vincentia et
vincentino districtu, et de illis ipse dominus Marsylius et sui factores pro eo semper postea
continue habuerint et perceperint omnes redditus et proventus, sic quod illis compuratis ad
equam et debitam peccunie rationem cum multis animalibus sive bestiis bovinis quas
habebam in villis meis et multis vegetibus quas similiter violenter accepit sive accipi fecit per
factores suos usque in presentem diem in octo recoltis habuit et recepit® ipse dominus
Marsylius et sui factores suo nomine ex dictis redditibus, dictis animalibus et vegetibus
computatis valorem viginti et quinque millium forinorum sive ducatorum auri valentium
pro quolibet eorum viginti quatuor venetos grossos in ratione trigintaduorum denariorum
parvorum pro quolibet grosso, si unquam ad penitentiam perveniret adeo, quod ipse vel sui
heredes vel alia persona pro eo daret et restitueret predictam peccunie [!] quantitatem
infrascriptis commissariis meis sive quod per eos modo quocunque dicta summa peccunie
exigeretur et haberetur ab ipso domino Marsilio vel suis heredibus vel in suis bonis in toto
vel in parte in tantum quod omnia mea legata et dimissoria facta pro anima mea in hoc
testamento contenta solvantur, post satisfactionem legatorum pro anima de dictis redditibus
sic recuperatis et habitis, relinquo, volo, iubeo, ordino et determino dispensari debere de
dictis redditibus sic recuperatis per commissarios meos in edifficanda et construenda domo
predicta ducentas libras denariorum venetorum grossorum. Item relinquo et dari iubeo et
volo de dictis redditibus sic recuperatis nobili viro domino Phylippo Bellegno de Venetiis,
cui multum teneor ex multis ac bonis et utilibus consciliis et suffragiis michi impensis per
eum in meis oportunitatibus, centum libras denariorum venetorum grossorum. (fol. 37)
Item relinquo nobilibus viris domino Paulo Bellegno filio dicti domini Philippi et domino
Stefanello Bellegno nepoti dicti Philippi Bellegni de dictis redditibus post predicta centum
libras grossorum. Item relinquo et volo, quod si domina Jacobina uxor mea petierit et
habere voluerit dotem suam, quod sibi solvatur et satishat per commissarios meos de
redditibus suprascriptis si tot habuerint quod predictis legatis et sibi satisfieri possit, sin
autem rogo eam, ut sibi placeat, quod sibi satishat et solvatur de dote sua ex redditibus
possessionum et villarum mearum Padue et paduani districtus cum illas filii et heredes mei
poterunt possidere. Et bona et iura mea que sunt et fuerint Venetiis non impedire sibi, ad
hoc ut mei et sui filii et heredes illa pro suo usu possint habere. Item relinquo, volo, iubeo et
ordino, quod totum residuum ad predicta, predictorum reddituum hucusque habitorum,
ut supra de dictis meis possessionibus et rebus per suprascriprtum dominum Marsilium et
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factores suos, et eciam quorumcumque aliorum reddituum et fructuum qui de cetero michi
per violentiam accipientur ex suprascriptis possessionibus et rebus meis per dictum
dominum Marsilium suuosque [!] factores et heredes, et per quamcumque aliam personam,
qui restituti vel recuperati fuerint, deveniat et devenire debeat in manibus infrascriptorum
commissariorum meorum quos pro anima mea inter pauperes Christi dare et distribuere
teneantur modo, forma et ordine infra in capitulo de dandis elimosinis declaratis. Si vero
restitutionem vel recuperationem dictorum reddituum michi actenus acceptorum et qui
michi de cetero acciperentur per prefatum dominum Marsilium vel per suos factores vel per
quamcumque aliam personam de suprascriptis meis bonis et rebus contigeret per
commissarios meos non haberi in totum vel saltem in tanta quantitate quanta oportuna
foret ad solvendum legata et dimissoria facta pro anima mea et ad edifficandum domum
predictam et ad solvendum legata suprascripti domini domini Philippi ac filii et nepotis sui
supracontenta, tunc in dicto casu relinquo ac dari et expendi solummodo volo et ordino in
edifficanda et construenda domo Arene predicta de bonis meis centum libras grossorum.
[tem in dicto casu irrito, casso et anullo legatum suprascriptum factum in personas
suprascriptorum dominorum Pauli et Stefanelli Bellegno de centum libris grossorum. Item
in dicto casu dico, volo et ordino quod omnia mea predicta legata et dimissoria facta pro
anima mea in hoc testamento meo infra contenta et legatum domus Arene predicte
edifficande scilicet libre centum grossorum et legatum domini Philippi Bellegni
suprascripti, quod est libre centum grossorum, debeant solvi et satisfieri solummodo de
fructibus et proventibus possessionum et terrarum mearum Padue et paduani districtus,
quas prefatus dominus Marsilius michi hodie detinet occupatas, in quatuor annis scilicet
quartam partem dictorum legatorum in quolibet anno. Tunc et quando dicte mee
possessiones et terre filiis et heredibus meis omnes vel maior pars earum fuerint restiture, et
illas vel maiorem partem illarum poterunt possidere et ex illis (fol. 3v) fructus percipere et
habere seu percipi facere et haberi. Item laudo, confirmo, ratiffico et approbo omnem
dationem, donationem, emptionem, cessionem seu concessionem quam feci, faciam seu
fecero per me sive per quamlibet interpositam personam tempore mortis mee quam nunc
eciam facio quam valere volo solum post mortem meam dicte ecclesie sancte Marie de
Caritate de Larena de Padua, tam in rebus mobilibus quam immobilibus infrascriptis
videlicet de tota possessione et territorio quam et quod ipsa eclesia habet et possidet in villa
et pertinentiis Turris paduane dioccessis [!] que possessio est et esse potest campi centum vel
circa cum edifficiis et domibus et sediminibus ad dictam possessionem spectantibus et
pertinentibus. Et de omnibus possessionibus, bonis, domibus, vineis et iuribus alias datis et
assignatis dicte ecclesie in terra et districtu Arquade paduane dioccessis que et quas nunc
dicta ecclesia ibidem habet et possidet et que omnia cum omnibus iuribus suis habear et
possedeat libere, paciffice et expedite, sed et circuitus et terras Arene ipsi ecclesie adiacentes
cum domibus et cassis domorum intra et extra Arenam positis in ipsa contrata Arene ad me
de iure spectantibus totaliter do, relinquo et assigno cum omnibus iuribus et pertinentiis
suis predicte ecclesie de Larena. Istis tamen condictionibus appositis et adiectis videlicet,
quod ego in vita mea pro meo usu retineo in me usum et usufructum et habitationem totius
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quod intra circam predictam murorum et extra atque omnium predictorum in ipsa Arena
vel in contrata ipsius Arene iacentium est. ltem si domina Jacobina uxor mea vixerit post me
et vitam honestam in viduitate servaverit, usum et usufructum quamdiu sic vixerit habeat
cuiusdam mee domus quam habeo in dicta contrata Arene que appellatur domus a Scutellis,
cui coheret a mane et a meridie via, a sero flumen civitatis Padue mediante quadam viarella
et a nullora heredes quondam domini Bonacorsii Peligarii. Et volo et iubeo filios meos
Bartholameum et Ugolinum vel alios filios masculos ex legitimo matrimonio qui michi
erunt tempore mortis mee superstites et postumum vel postumos vel eciam nepotes ex filiis
meis legitime natos habere et possidere pleno iure dictas possessiones et domos intra
Arenam et extra possitas [!] in eadem contrata excepro spacio illo quod relinquo et
deputatum est constructioni domorum pro habitatione et usu prepositorum et
ministrantium dicte eclesie de Larena. Si autem contingat me filium vel filios, nepotem seu
nepotes ex filio vel filiis legitime natos non habere sive habere contingerit et decesserint in
pupillari etate vel eciam post pupillarem etatem non estante vel non estantibus ex eo vel ex
eis superstite vel superstitibus masculis vel postumis legitime et debito tempore natis, tunc
ipsa Arena cum omni iure suo et cum domibus, terris et ediffitiis [!] supradictis intra vel
extra Arenam positis cum omnibus iuribus et actionibus suis libere et expedite totaliter volo
quod sint et esse perpetuo debeant eclesie de Larena predicte. Ita tamen quod vendi, (fol. 47)
cambiri [!], permutari vel alio modo alienari non possint nec debeant in totum vel in
partem vel aliquod ius alii vel aliis in predictis concedi, decernens ex nunc quidquid contra
fieret vel factum fuerit irritum et inane reservansque michi et heredibus meis filiis et
nepotibus masculis, vel illis non estantibus fideicommisariis meis manus iniectionem siquid
de predictis in aliquam personam fuerit alienatum vel quocumque modo translatum. Et
siquis prepositus vel rector dicte eclesie per se vel per alium hoc faceret vel facere atempraret
vel fecerit procedendo ad venditionem, donationem, dationem vel aliam translationem
predictorum bonorum vel alicuius eorum, benifhcio ipso privetur secundum quod iura
volunt et alius loco sui substituatur et nichilominus talis venditio, donatio vel quevis alia
alienatio sic facta non valeat de iure vel de facto. Et dicta bona que forent taliter vendita,
data, donata, alienara vel in alium translata volo et ordino quod perveniant et pervenire
debeant in supradictos commissarios meos qui illa conservent. Hanc autem condictionem
dicto loco de Arena et bonis sibi datis, concessis, legatis vel relictis apponens quod impetrari
et obtineri per privilegium aut per quamcumque gratiam nullatenus possint a sede
apostolica vel a legato apostolice sedis sive ab aliquo superiori a sede apostolica auctoritatem
habente aliter quam superius dictum est. Et si contra factum fuerit volo, iubeo et ordino
quod omne legatum et relictum per me quomodocumque dicto loco Arene sit cassum,
irritum et inane, et pro non facto haberi debeat et censeri reservans atque concedens
infrascriptis commissariis meis manus iniectionem. Et volens quod quidquid de dicto loco
et bonis foret taliter impetratum ipso facto perveniat et pervenire debeat in manus
commissariorum meorum, qui illum locum et bona semper teneant et conservent ad
honorem dei et communitatum Padue et Venetiarum, ita tamen quod ecclesia in divinis
offitiis non paciatur deffectum, iuxta ordinationem superius scriptam, quod si non facerent
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vel contrafacerent, volo et ordino quod cadant a dicto iure et eo casu ipse locus et bona
perveniant et pervenire debeant in episcopatum et dominum episcopum [!] Padue qui pro
tempore erit qui semper illum locum conservent et conservari faciant ad honorem dei et
gloriose virginis Marie et ad divini offitii et nominis cultum mei testatoris intentione servata
et ad recreationem episcoporum ecclesie paduane. Laudo, insuper confirmo, ratiffico et
approbo omnem donationem, dationem, cessionem et largitionem quam feci, facio, faciam
vel fecero sive per me sive per interpositam personam de paramentis, libris, crucibus,
calicibus et quibuscumque aliis ornamentis dicte ecclesie de Larena vel cuicumque alteri
ecclesie, monasterio, loco pio et ecclesiastico, ita quod de predictis bonis sic datis et largiris
ut supra exprimitur predictis eclesiis sive locis secundum formam huius mei testamenti
nichil possit vel debeat repeti, exigi vel revocari quoquo modo per aliquos meorum
heredum vel aliam quamcumque personam nec rectoribus, ministris et familiaribus ad
cultum divinum et ad divina offitia exercenda seu ad dictorum locorum oportuna (fol. 42)
servitia depuratis debear irrogari vel fieri irrogetur vel fiat aliqua iniuria, molestia vel
gravamen ab aliquo vel aliquibus meorum heredum vel quibus ex testamento vel alias de
meis bonis contingeret vel posset contingere quo vel quibus divinus cultus ac divina offitia
impediri valerent. Et si per aliquem vel aliquos heredum meorum vel quibus de meis bonis
contingeret vel posset contingere quocumque modo ut supradictum est fuerit facta vel
irrogata indebite contra iura alicui vel aliquibus predictorum offensio, molestia, violentia,
perturbatio vel gravamen per se vel per alium vel alios, ex nunc ordino, volo et iubeo quod
faciens vel inferens, facientes vel inferentes predicta vel aliquod predictorum recipi<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>