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(pp- 8/9)
Vorwort

Die monumentalen Historienzyklen in Kirchen und Kapellen nehmen in der
Geschichte der Italienischen Malerei des Tre- und des Quattrocento einen
hervorragenden Platz ein. Lavin hat ihnen 1990 wohl die letzte umfassende
Untersuchung®' gewidmet und die Weisen systematisiert, in denen die Storie
einander innerhalb der Zyklen, in den einzelnen Registern und an den
verschiedenen Wanden, folgen. Die vorliegende Schrift gilt der Erfindung und
der Komposition solcher Storie. Die Absicht ist dabei, etwas iiber das
Erzédhlen, wovon die Historie urspriinglich ihren Namen hat, zu erfahren.

Diese Erfahrung kann vor allem durch Untersuchung der Werke, der
Zyklen selbst und dann einer Reihe von Zyklen gewonnen und befestigt
werden; durch das Wagnis ihrer Beschreibung im Hinblick auf die Erzdhlung
und durch den Versuch einer lockeren Systematisierung des dabei Gesehenen.
Um etwas wie Regeln zu finden, die in keinem Regelbuche enthalten sind,
kommt es bei diesem Vorhaben darauf an, Gleiches, Ahnliches oder
Entgegengesetztes durchgiingig auch als Gleiches, Ahnliches oder
Entgegengesetztes zu bezeichnen. Erst, wenn der Leser dem Verfasser einige
Zyklen lang gefolgt ist, wird er das genauer und in seiner Folge fiir die
Auslegung der Zyklen bemerken.

Das Interesse gilt der Erfindung von Personen, von Orten, von
Vorgingen, gilt dann der Figurierung, mehr der Disposition, aber auch dem
Schmucke durch besondere Figurenschemata, gilt endlich verschiedenen Modi
und unterschiedenen Stillagen der Erzahlung. In diesen Fragen, so meine ich,
1aBt sich eine gewisse VerlidBlichkeit erreichen, soweit dies einem
verstehenden Urteil moglich ist. Das Interesse gilt letztlich aber auch dem
Rhythmus und, soweit von Kiinstlern eingesetzt, dem Metrum oder der
Mensur; in diesen schwierigeren Fragen, mehr noch im Hinblick auf den
Rhythmus als auf die Mensur, werden Unsicherheiten bleiben.

Die genannten, mich leitenden Interessen lassen auch erkennen, daf3 es
mir nicht anlag, irgend etwas Neues iiber die mancherlei Umstdnde

%! Marilyn Aronberg Lavin, The Place of Narrative, Mural Decoration in Italian Churches
431 - 1600, Chicago 1990; eadem, "Un nuovo metodo per lo studio della pittura murale; il
problema dell'ordine narrativo", Storia dell’Arte 77, 1993, 115-122.



historischer, (pp. 9/10) sozialer oder anderer Art, innerhalb derer die
kiinstlerische Arbeit getan wurde, aufzufinden und mitzuteilen oder Bekanntes
zusammenzustellen und nachzuberichten; in dieser Schrift auch nicht iiber
Umstédnde kultur- oder geistesgeschichtlicher Art. Das ist vielerorts reichlich
geschehen. Mir ging es um eine Untersuchung in der Kunst und zu dem
Zwecke, wie Leon Battista Alberti es ausgedriickt haben wiirde, das iudicium
zu starken.

Inzwischen sind von anderen Autoren Schriften vorgelegt worden, die
bald weitherum akzeptiert worden sind, bald zumindest Teilnahme erregt
haben und nun auch fiir diese meine Schrift einen neuen Verstindnisfond
herstellen. Ich nenne ihrer drei, zundchst zwei.

Erstens Michael Baxandall's, Giotto and the Orators, Humanist
Observers of Painting in Italy and the Discovery of Pictorial Composition
1350 - 1450, Oxford 1971, ein Buch, das in den gleichen Jahren geschrieben
worden ist wie der Hauptteil der vorliegenden Schrift. Baxandall hat, wie auch
durch spitere Schriften, die Augen dafiir geéftnet, wie sehr man
Urteilsmoglichkeiten und -weisen, Gesichtspunkte und Begriffe der je
zeitgenossischen Lebenswirklichkeit (z.B. eines Kaufmannes) und der
literarischen Kritik (hier der Humanisten) mit Werken der bildenden Kunst
korrelieren kann und sollte, um zu einem historischen Urteil iber historische
Kunst zu kommen. Im Zentrum seines Buches, soweit es der Bildenden Kunst
gilt, steht die Komposition in der Lehre des Alberti, die Komposition einer
Storia aus Korpern (Figuren), der Korper wieder aus Gliedern, der Glieder aus
Flachen in Analogie zum Bau einer sprachlichen Periode, eines kunstvoll
artikulierten Satzganzen. Sein Buch hat auch meine Neigung verstérkt, Alberti,
Cennini und andere Autoren genauer zu lesen, genauer zu vergleichen und mir
klarer zu machen, wann ich mich mit Beobachtungen und Erfahrungen im
Rahmen eines zeitgleich immerhin moglichen Verstdandnisses hielt und wann
ich dieses verlieB.

Zweitens Moshe Barasch's, Giotto and the Language of Gesture,
Cambridge 1987. Barasch hat die Aufmerksamkeit des Lesers in diesem
Buche, das seinem élteren Gestures of Dispair in Medieval and Early
Renaissance Art, New York 1976, nachfolgte, abermals auf die Korper, auf die
Figuren in der Malerei des Giotto gelenkt, genauer auf deren Gestensprache,
und er hat deren Eindriicklichkeit, deren Konsistenz und Wandlungsfahigkeit
dargetan, deren Klarheit und Lebendigkeit; er hat diese Gestensprache von den

Korpern abgehoben und an beispielhaft gewahlten Reihen mit Vorsicht und
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Behutsamkeit (pp. 10/11) ausgelegt. Barasch hat damit ein entscheidendes
Mittel der erzdhlenden Malerei hervorgestellt, genau bei diesem kommt es in
der vorliegenden Schrift darauf an, gleiche, dhnliche und entgegengesetzte
Gesten durchgéngig als gleiche, dhnliche und entgegengesetzte und zugleich
als Teil der Sprache des gesamten Korpers, der gesamten Figur zu verstehen,
um zu erfahren, wie weit man darin kommen konne, gemalte Storie als
Erzdhlungen auch zu sehen.

Das dritte Buch in diesem Zusammenhange nenne ich zégernder, weil
ich mit ihm in der Hauptsache nicht iibereinstimme, doch hat auch dieses Buch
Augen gedffnet und zwar dafiir, dall es neben einer ikonographischen und
ikonologischen Methode, die den Autor und den Leser leicht von den Werken
der bildenden Kunst in die studioli einfluBBreicher Auftraggeber und
assoziationsreicher Literaten, wie es nach manchen wissenschaftlichen
Autoren scheint, sogar in die Propagandaabteilungen mittelalterlicher und
frithneuzeitlicher Institute und Institutionen wegfiihrt, ich sage: weg fiihrt, eine
Methode der Konzentration auf das Werk um ihrer, der Konzentration, und
seiner, des Werkes, willen geben sollte, die das Dargestellte als kiinstlerische
Leistung gelten 14Bt. Diesen Gegenstand wissenschaftlicher Bemiihung und
diese Methode mit Anspruch und in hoher Komplexitit neu zu konstituieren
oder als solche zu konsolidieren, war Absicht und Inhalt und, es versucht zu
haben, bleibt das Verdienst des Buches von Max Imdahl, Giotto Arenafresken.
Tkonographie Ikonologie Ikonik, Miinchen *1988 ('1980). Ich méchte auf
dieses Buch und meinen Dissens in einer Anmerkung eingehen®. (pp. 11/13)

62 Max Imdahl's, Giotto Arenafresken. Ikonographie Ikonologie Ikonik, Miinchen 1988
('1980) ist ein anspruchsvolles Buch, will Imdahl doch eine eigene Betrachtungsweise
(Ikonik) neben der Ikonographie und der Ikonologie einfiihren oder eher vorliegende und
eigene Momente einer solchen Betrachtungsweise als Methode konsolidieren. Im Zentrum
seiner Bemiihung steht das Bild. Und die ersten beiden Kapitel seines Buches geben und
erldutern eine Definition dessen, was ein Bild sein kdnnte, ndmlich die Integration der
"perspektivisch-projektiven Verbildlichung von Korper und Raum" und der "szenischen
Choreographie" der erzdhlten Handlung in die "formale, planimetrisch geregelte
Ganzheitsstruktur" einer dadurch gewonnenen Bildkomposition (p. 17). Diese
"planimetrisch geregelte Ganzheitsstruktur" ist dann jenes Bild, um das es Imdahl geht. P.
13 heift es: "Vermoge seiner planimetrisch geregelten Komposition ist das Bild eine vom
Kiinstler erschaffene, in seiner Ganzheitlichkeit invariable und notwendige, d.h. alles auf
alles und alles aufs ganze beziehende Simultanstruktur ... Das Ganze ist von vorneherein in
Totalpriasenz gegeben und als das sinnféllige Bezugssystem in jedem Einzelnen koprisent,
wann immer jedes Einzelne in den Blick genommen wird." Das wére in einem blof3



tatsdchlichen Verstindnis wohl richtig, doch, wie Imdahl es meint und behandelt, als
wirkende Gegenwart, ist es doch eher ein Traum von einem Bilde. Die problematischen
Worte sind: Ganzheitlichkeit, Invariabilitdt, Notwendigkeit und die Koprisenz alles
anderen, wenn ein Einzelnes in den Blick genommen werde. Es gibt in der Tat in Padua
Storie des Giotto und da und dort in der dlteren Malerei (vielleicht des Isaakmeisters) von
frappant 'bildhafter', ganzheitlicher Wirkung, wie Imdahl es meinen kdnnte, aber es gibt
doch nur einzelne solche Storie, wie eine Ahnung voraus. Solche Bilder sind nicht die
Regel, und es war, sie zu komponieren, offensichtlich nicht der Maler selbstverstindliches
Ziel. Auch Imdahl zieht - um die Franzlegende wegen des Zuschreibungsproblemes beiseite
zu lassen - keine Storia Giotto's z.B. aus der Peruzzi-Kapelle in Florenz heran, von den
Storie anderer Kiinstler zu schweigen. Dieser Traum von einem Bilde konnte m.E. erst ab
der Hochrenaissance getrdumt werden (und auch dann war das Kompositions- und das
Bildziel, zumindest in der zeitgendssischen Wiirdigung, nicht die "planimetrisch geregelte
Ganzheitsstruktur", sondern dasjenige, was sich von derselben abhob). So scheint mir der
folgende Satz nicht zu treffen und zu hoch zu greifen: "Als eine relative, d.h. jeweilige,
aktuelle, auf ein mogliches Anderssein offene und in diesem Sinne kontingente
Notwendigkeit kommt die szenische Choreographie der Figuren zur Erscheinung in
Bindung an eine hohere Ordnung, die als Ausdruck einer absoluten, nicht kontingenten
Notwendigkeit durch die planimetrische Komposition und Ganzheitsstruktur des Bildes
reprasentiert ist ... " (p. 25).

Imdahl erortert dann im Fortgange seines Buches mit Respekt und Ausdauer in je eigenen
Kapiteln Dagobert Frey's Einsichten in die unterschiedene Wertigkeit von Bildstellen in
Relation zu anderen Bildstellen im Bildraum von 1952 und Theodor Hetzer's Versuche iiber
eine Bildfeldgeometrie von 1940, sie durch- und weiterdenkend, Hetzer's Versuche auch
kritisierend, und integriert sie in seine Betrachtungsweise. Frey's Einsichten sind auch in der
vorliegenden Schrift praktisch genutzt; Imdahl's theoretische Formulierung lautet: "Frey's
Theorie von der prospektiven Bildpotenz ist eine Theorie der Ausdrucksmoglichkeiten
bildlicher Ebenenrelationen. Die von Frey hervorgehobenen Ebenenrelationen setzen die
materielle Bildflache voraus und iiberwinden sie zugleich, indem die ihnen innewohnenden
Spannungskrifte szenische Ausdruckswerte sind. Kein Zweifel, daB die Uberwindung der
materiellen Bildfliche durch das szenische Ausdrucksvermogen der planimetrischen
Relationen zwischen Figur und Bildfeld geschieht ..." (p. 37). Die Versuche Hetzer's, der in
seinen geometrischen Versuchen und in der Insistenz auf deren Wichtigkeit, wie mir
scheint, auch ein Stiick Gepéck mit sich herumtrug, gehen wohl auf Walter Ueberwasser's
Uberlegungen von 1933 zuriick, und diese sind im Zusammenhang dieser Schrift im
Anhang zum Zyklus III erortert.

Der dritte hier zu erwidhnende Teil ist die Ikonik selbst. Aufgrund der Vorgabe, dal3 die
Bildkomposition im Wesentlichen eine "formale, planimetrisch geregelte Ganzheitsstruktur"
sei, ist das Material der Ikonik, das diese Bildkomposition leistet, vorzugsweise ein
planimetrisches. "Unter der Norm des Bildfeldes als einer Setzung und nicht unter der Norm
auBlerweltlicher Vorgegebenheiten stiftet die planimetrische Komposition in
selbstgesetzlichen und selbstevidenten Relationen - in Richtungen im Verhéltnis zu



Alle drei Biicher handeln iibrigens ausdriicklich von Giotto oder fiihren
nicht von ungefahr seinen Namen sogar in threm Titel.

Richtungen, Linien im Verhéltnis zu Linien, Farben im Verhéltnis zu Farben sowie Mal3en
im Verhéltnis zu MaB3en - eine invariable Ganzheitsstruktur, welche ein entsprechendes
formales, sehendes (sc. nicht nur wiedererkennendes), nimlich auf jene selbstgesetzlichen
und selbstevidenten Relationen gerichtetes Sehen bedingt" (pp. 26sq.). Entsprechend hebt
Imdahl in seinen konkreten Analysen gerade und kurvige Linien, die in den Figuren der
Menschen und der Gegenstande realiter da sind (Gewandfalten, Architekturkanten) oder die
an den Figuren als Richtungen 'idealiter' da sind, die fortgesetzt, wieder aufgenommen,
identisch oder symmetrisch wiederholt oder auch variiert werden und dadurch als
planimetrische betont erscheinen, hervor. Sie sind "die Vermittlung zwischen szenischer
Choreographie und perspektiver Projektion als den Systemen einer relativen, kontingenten
Notwendigkeit einerseits mit der invariablen und ganzheitlichen, planimetrischen
Komposition als dem System einer absoluten, nicht kontingenten Notwendigkeit
andererseits" (libertragen aus p. 58). Die Ikonik nimmt "in den 'natiirlich-gegensténdlichen’,
das heiflt wiedererkennbaren figiirlichen und dinglichen Bildwerten formale Relationen
sowie blofe Linien und Richtungen jenseits des mitgebrachten Sinnes aller
gegenstindlichen Tragerschaften wahr. Der ikonischen Betrachtungsweise oder eben der
Ikonik wird das Bild zugénglich als ein Phdnomen, in welchem gegensténdliches,
wiedererkennendes Sehen und formales, sehendes Sehen sich ineinander vermitteln zur
Anschauung einer hoheren, die praktische Seherfahrung sowohl einschlieBenden als auch
prinzipiell {iberbietenden Ordnung und Sinntotalitit." (pp. 92sq.) In der Tat gelingen Imdahl
eindriickliche Analysen, in denen er in komplexen Storie Gerade, Kurven und Richtungen
hervorhebt, durch die Teile menschlicher und dinglicher Figuren und deren Richtungen
hervorgehoben, verstirkt und aufeinander bezogen und Handlungen und Personen- und
Dingbeziehungen akzentuiert und gelegentlich in der Tat sogar dargestellt werden. Seine
Auslegungen iiberschreiten diese Beobachtungen dann wieder 'riickwirts' zur Auslegung der
'szenischen Choreographie' hin. Bisweilen gehen einem dankbar Augen auf. Doch sind diese
Linien, Geraden, Kurven und diese Richtungen m.E. in aller Regel Hinzufiigungen, sie sind
in der Regel nichts primér Konzipiertes, nichts Priméres und Selbstindiges, sie sind in der
Regel bald interpretierende, hervorhebende, bald stabilisierende Hinzufligungen des Malers,
als Gewandfalten sind sie den Figuren in der Regel formlich aufgeschrieben. Sie sind als
solche in der Regel sekundir, auch sporadisch, gehen auf in diesen Diensten und scheinen
ungeeignet, selbst und nach solchem Dienste das zureichende Material einer nach Inhalt und
Methode selbstidndigen Betrachtungsweise abzugeben. Vielleicht konnte nur von der
abstrakten modernen Kunst her die Illusion aufkommen, in diesen in der alten Malerei
abstrahierbaren Linien und Richtungen abermals etwas Substantielles vor sich zu haben, das
eine Bildkomposition konstituieren konnte. Doch waren es die Figuren, als ganze, mit und
aus denen eine Komposition gebaut wurde. Und von den Figuren, auch von demjenigen,
was seit Rintelen siidlich und nordlich der Alpen iiber die Figuren gerade Giotto's erarbeitet
wurde, spricht Imdahl wenig, die Figuren haben eigentlich nur als vermittelte oder gar
aufgehobene in der Ikonik Platz.



Ich habe in dieser Schrift nun Werke ausgewdhlt, die in mehreren
Punkten iibereinstimmen: Alle siebzehn ausfiihrlicher behandelten Werke
gehoren der Wandmalerei zu, alle, bis auf eine Ausnahme, sind Storie, alle
Storie gehoren zu Zyklen und werden innerhalb dieser Zyklen betrachtet, und
alle Zyklen, bis abermals auf eine Ausnahme, sind an mehr oder minder
offentlichen Orten zu sehen. Die Aufgabe der Maler war somit mehr oder
minder die gleiche, indem sie sich in Kirchen und Kapellen an eine allgemeine
Menge von (pp. 13/14) Glaubigen wandten und ihnen Geschichten erzéhlten,
seien diese biblisch oder legendarisch liberliefert, Geschichten, die den
Glaubigen im Grof3en und Ganzen bekannt und erkennbar waren, ihnen
neuerdings aber erzéhlt wurden. Die zweimal erwidhnte Ausnahme ist der
'Zyklus' des Fra Angelico in den Zellen von San Marco in Florenz.

Ich habe Werke anderer Darstellungsformen ausgeschlossen:
Gegenbildpaare wie die von Bernardo Daddi in der Capp. Pulci e Beraldi in S.
Croce zu Florenz; Jochwand fiillende Darstellungen, welche von oben nach
unten oder von unten nach oben zu lesen sind, wie die von Nardo di Cione in
der Capp. Strozzi in S. Maria Novella zu Florenz; dann Wandbilder mit
Figureninseln wie von Andrea di Bonaiuto in der Spanischen Kapelle am
Kreuzgange derselben Kirche in Florenz oder von Pisanello im Palazzo Ducale
zu Mantua, u.a. Ich bedauere, um eine gewisse Vergleichbarkeit zu wahren,
nicht auf den Zyklus des Gozzoli, der den Camposanto in Pisa schmiickte,
eingegangen zu sein; zumal dieser Zyklus, im letzten Kriege zerstort, obgleich
durch graphische und fotografische Reproduktionen gut dokumentiert, immer
mehr der Vergessenheit und auch in der Wissenschaft einer Nichtbeachtung
anheimfillt: selbst in Standardwerken, die der zyklischen Malerei der
Renaissance in Italien gelten, findet man ihn nicht™. Ich bedauere ferner, drei
eigenartige Zyklen in Padua nicht beriicksichtigt zu haben, den des Giusto de'
Menabuoi im Baptisterium, den des Altichiero im Oratorio di S. Giorgio und
den, allerdings in Relief, des Donatello am Hochaltar in S. Antonio, alle mit
komponierten Massenszenen, wofiir man in Padua eine Vorliebe gehabt zu
haben scheint. Doch habe ich einige édltere und einige jlingere Zyklen als die
im Hauptteile behandelten einleitend und abschlieBend herangezogen, um,
hinfithrend und von auf3en her, die Zyklen des Tre- und Quattrocento als ein
Zusammengehoriges erscheinen zu lassen. Aber auch darin waren Grenzen

%3 Inzwischen hat Diana Cole Ahl dem Zyklus in ihrer Monographie Benozzo Gozzoli,

Cambridge, Mass. 1996 wieder ein ganzes Kapitel gewidmet.
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einzuhalten. Letztlich - zumal angesichts der fortschreitenden Restaurierungen
- bedauere ich, nicht auf die Farbe eingegangen zu sein, doch dieses hitte wohl
eine weitere umfangliche Abhandlung nétig gemacht.

Vielleicht sollte ich noch ein Wort zu der begrenzten Intensitit meiner
nachfolgenden Erlduterungen der Zyklen sagen. Mir liegt an, von Werken
einer Reihe von Kiinstlern, von Kiinstlern auch sehr unterschiedlichen Ranges
(pp. 14/15) gleichmiBig zu sprechen. So bemiihe ich mich, von jedem Kiinstler
und jedem Werke soweit zu handeln, bis jeder Kiinstler nach Thema und
Darstellungsweise als Individuum und bis sein Historienzyklus als
individueller vor dem Leser und mir dasteht; auch bis der unterschiedliche
Rang verstindlich vor Augen steht. Mir liegt nicht an, auch nicht von Giotto,
Masaccio und Piero, umfassend und durchdringend nach Umfang, Hohe und
Tiefe ihrer Kunst und Malerei, systematisch zu handeln, drei oder mehr
Monographien aneinander zu reihen. Zu élteren Zeiten waren Vergleiche
vielleicht beliebter als heute: Leser und Autor wiirden sich in mafliger Hohe
auf eine Wanderung begeben, um die Berge in ihrer Fiille und ihrer
Mannigfaltigkeit eben dort anzuschauen und sich dort einen Begriff zu bilden,
wo sie noch beieinander sind und sich schon sondern.

Bevor ich mich den Werken der zyklischen monumentalen
Historienmalerei des 14. und 15. Jahrhunderts in Italien zuwende, mochte ich
die zeitgleichen Schriften, soweit sie erhalten und im Hinblick auf Erfindung
und Komposition bemerkenswert sind, durchgehen. In diesem Doppelten von
Schriften und Werken, das ich behandeln mochte, hitten wir jene
Korrespondenz von Doctrina und Exempla gegenwirtig, die nach dem
Verstédndnis der Zeitgenossen dasjenige ausmachte, was die Kunst war und
was man die Kunst nannte.

Um die theoretischen AuBerungen im Folgenden nun wiirdigen zu
konnen, miilte man vorab allerdings eine Unterscheidung treffen. Wéahrend im
heutigen Gebrauche der Begriffe, oft leider auch im wissenschaftlichen,
'Malerei' und 'Kunst' austauschbar scheinen und jedenfalls alles, was zur
'Malerei' gehort, auch zur 'Kunst' gerechnet wird, kommt man bei historischen
Texten solcherart zu keiner Erkenntnis und Klarheit. Bei historischen Texten
muf} man von einer Differenz der Begriffe ausgehen, sogar von einer
umgekehrten Relation. Im élteren Verstdndnis umfaBte die Malerei mehr, als
daran die Kunst war. Die Frage miif3te lauten: was ist im Gesamten der Malerei
der Anteil der Kunst fiir den einzelnen Autor, oder: was ist 'die Kunst in der

11



Malerei'? Dem ist im Folgenden nachzugehen, um den Ort von Erfindung und
Komposition in Malerei und Kunst zu bestimmen.

Entscheidend war sicherlich der Sprung, den Alberti bei der Erorterung
der 'Kunst in der Malerei' in der Lehre des 15. Jahrhunderts getan hat. Darum
beginne ich auch mit thm. (pp. 15/17)

12



A. Doctrina
die Lehre von der Kunst, von der Erfindung und der Komposition. (pp.

17/19)

13



1. Kapitel
Leon Battista Alberti: die Komposition als die Kunst in der Malerei.**

Als Leon Battista Alberti 1428 oder spdtestens 1434, nachdem die Verbannung
seiner viterlichen Familie aufgehoben worden war, zum ersten Male nach
Florenz, in seine Vaterstadt kam, traf er die Werke einer durch Brunelleschi,
durch Donatello und den Maler Masaccio erneuerten Kunst an. Das Entstehen
dieser Werke hatte er nicht begleitet; er begegnete ihnen mit einem Male;
dhnlich wie es uns geschehen kann.

Alberti verstand die Werke; und er suchte die Malerei kritisch und, der
wiedergeborenen Kunst gemal, neu zu behandeln. Alberti wollte erkléarter
MaBen mit seiner Schrift 'De pictura libri tres' keine Geschichte der Malerei
schreiben und keine blof3 niitzlichen Werkstattkenntnisse vermitteln, sondern
das Urteil tiber Kunst (iudicium) ausbilden.

Der damals einunddreiBigjdhrige Humanist oder - so nannten sich die
Humanisten selbst - der Orator verfafite seine Schrift im Jahre 1435, er
verfalite sie zunéchst in lateinischer Sprache und tibersetzte sie 1436 in die
italienische Sprache. Die lateinische Fassung widmete er einem Laien, dem
Herzog von Mantua, die italienische Fassung widmete er einem Kiinstler, dem
Protagonisten der neuen Kunst Brunelleschi. Das ist, wie Creighton E.

%4 Ich habe diesen Gegenstand an anderem Orte ausfiihrlicher behandelt: Rudolf Kuhn,
"Albertis Lehre iiber die Komposition als die Kunst in der Malerei", Archiv fiir
Begriffsgeschichte, 28, 1984, 123-178. (Inzwischen online: Open Access der UB Miinchen:
http://epub.ub.uni-muenchen.de/4690/) Ich hebe in der Uberschrift dort und hier die
Komposition, welche das Zentrum der Kunst in der Malerei ist, heraus; die zwei anderen
Teile der Kunst sind die UmreiBung und die Beleuchtung; s.u.

% 1 eon Battista Alberti, Opere volgari, ed. Cecil Grayson, Bari, vol. 3 (1973), enthélt den
Traktat in der lateinischen und der italienischen Version im Paralleldruck; ich zitiere nach
Buch und Kapitel. Meine Ubersetzung folgt dem lateinischen Texte, der inzwischen als der
urspriingliche, als der sprachlich - sachlich dichtere gilt. - Die in De Pictura zitierten
antiken Autoren sind nachgewiesen in: Leon Battista Alberti, On Painting and on Sculpture,
the Latin Texts of De Pictura and De Statua, ed. et transtulit Cecil Grayson, London 1972;
ferner in: John Spencer, "Ut rhetorica pictura", Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes 20, 1957, 26-44.
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Gilbert® dartat, ein (pp. 19/20) wichtiger Schritt: denn Alberti gab damit
sowohl dem Kiinstler als auch dem Laien dieselben Gesichtspunkte fiir ihr
Urteil: der Kiinstler konnte sich dem Laien verstdndlich machen in seiner
Sache, der Kunst, und der Laie konnte sach- und arbeitsgemal urteilen, mit
dem Kiinstler sprechen eben liber dessen Kunst. Die Diskrepanz des Urteils
von Laien und Fachleuten, von ignoranti und savj (Boccaccio), von ignorantes
und magistri artis (Petrarca) zumal iiber die Kunst des Giotto, war seit
Lingerem ein Argernis®’. Seit Alberti gibt es ein Kunst-Raisonnement, an dem
Laien und Kiinstler gemeinsam teilhaben. Und auch wir konnen lernen, wie die
Werke der Malerei des Quattrocento von einem Zeitgenossen als Kunstwerke
beurteilt worden wéren, ob die Fragen, die wir an sie stellen, von einem
Zeitgenossen hitten gestellt werden konnen und welchen Stellenwert er
unseren Fragen hitte einrfdumen konnen. Wir lernten dann, iiber historische
Kunst historisch zu urteilen. Doch, zu Alberti.

Die Moglichkeit des erwidhnten Raisonnements beruhte auf jener
Erneuerung, auf jener Renaissance der Kunst in der Malerei, die Masaccio im
Werke und eben Alberti in der Lehre geschaffen haben. Doch ist etwas Alteres,
das fortlebte, zu erwdhnen, bevor ich von dem Neuen spreche: Indem Alberti
tiberhaupt den Kiinstlern die Kunst, im Hinblick auf zukiinftige Werke, lehrte -
und nicht wie ein Kunsthistoriker im Riickblick auf vorhandene Werke -, hielt
er an einem aus der Antike und dem Mittelalter iiberlieferten Verstindnis von
Kunst fest: demjenigen, dal die Kunst lehr- und lernbar sei. Als lern- und
lehrbare umfalite sie die Exempla, so vor allem die Werke des Masaccio, und
die Doctrina, welche Alberti niederzuschreiben suchte; beides gehorte
gemeinsam zu der einen Kunst.

Ein solches Verstindnis von Kunst lenkt uns freilich auch auf die Frage
nach einem Teile der Malerei, der vielleicht nicht lern- und lehrbar wire, der
dem, heute als Genie verstandenen, ingenium entspriange: gab es einen solchen
Teil in des Alberti Augen? und, wenn ja, anerkannte Alberti ihn, erschien ihm
dieser Teil peripher oder zentral fiir das eigene Argument? - Es sei

% Creighton E. Gilbert, "Antique frameworks for Renaissance Art Theory: Alberti and
Pino", Marsyas 3, 1943-45, 87-106, bes. pp. 91sq.

67 Boccaccio, Decamerone VI, 5: gli occhi degli ignoranti und l'intelletto de' savi; Petrarca,
Testament von 1370, iiber eine Madonna Giotto's: cuius pulchritudinem ignorantes non
intelligunt, magistri autem artis stupent; beides nachgewiesen durch Erwin Panofsky,
Renaissance and Renaissances in Western Art (1960), New York 1972, pp. 12 sq, p. 13

Anm. 1 u 2.
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vorausgesagt: Alberti handelte {iberraschend selbstverstindlich von einem pp.
20/21) solchen Teile, allerdings im letzten Buche seiner Schrift; in jener
Klarheit, in der er die beiden Teile zueinander ordnete, sehe ich durchaus ein
Verdienst seiner Schrift. Von beidem will ich handeln, zundchst von der lehr-
und lernbaren Kunst und dann von dem anderen, zugehdorigen, doch nicht
lehrbaren Teile der Malerei.

I. Uber die Kunst in der Malerei.

Wie es jenseits der lern- und lehrbaren Kunst etwas Zugehoriges gab, das
Alberti im dritten Buche seiner Schrift behandelte, so gab es auch vor der
eigentlichen Kunst etwas, das er im ersten Buche behandelte: das waren die
Voraussetzungen einer Kunst der Malerei in der Wirklichkeit und in der
Wirklichkeitswahrnehmung. Alberti nannte dies die Wurzeln, die Grundlagen,
die Vorschule der Kunst (radices, fundamenta, rudimenta).

Diese Voraussetzungen konnte man in Thesen so nennen:

1. Was ist der Gegenstand der Malerei1? Der Gegenstand der Malerei
sind die Dinge der Wirklichkeit, die sichtbar sind (und sichtbar gemacht
werden konnen).

2. Wie sind die Gegenstdnde der Malerei in der Wirklichkeit geordnet
und wie werden sie gesehen und verstanden? Die Dinge der Wirklichkeit sind
in rdumlicher Ordnung sichtbar und sie werden perspektivisch
wahrgenommen. Konkreter: die sichtbaren Dinge nehmen auf der Erde und -
wichtiger - in der ausgebreiteten Luft einen Platz (locus) ein, dessen Weite
(Ausdehnung, spatium) durch den Kontur umschrieben oder umrissen wird;
der Zusammenhang der sichtbaren Dinge besteht in der Relation der von thnen
eingenommenen Plétze, in der Relation jener Weiten, die sie einnehmen, und
derjenigen Weiten (Abstinde), die zwischen ihnen bestehen; diese Relation
wird durch die Perspektive wahrgenommen und dargestellt.

3. Welche Methode leitet die Auffassung? Die Methode der Auffassung
ist die Vergleichung; die Vergleichung jener Pldtze und Weiten, welche die
Gegenstéinde selbst einnehmen, und der Teil-Plitze und Teil-Weiten, die deren
Teile einnehmen: die Gegenstidnde und deren Teile werden gemessen. Sie
werden dabei immanent gemessen, d.h. das Verhiltnis der Teil-Weiten zu
einander und zur gesamten Weite des Gegenstandes, die Proportion also, wird

beurteilt. Die Gegenstinde werden durch diese Vergleichung zugleich im (pp.
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21/22) Auffassungsmodus der Sichtbarkeit gehalten, ja, ihrer Gliederung nach
sichtbar gemacht. Die Gegenstinde werden dann auch mit einander in ihrem
Zusammenhange durch die Vergleichung ihrer Verhiltnisse beurteilt; es wird
deren Porportionalitit (Symmetria, Commensuratio) erkannt oder verneint.
Das zusammen war, wie sich zeigt, der Grundrifl von Sichtbarkeit,
Porportionalitidt und Perspektive, hochst wichtigen Topoi fiir die Beurteilung
der Renaissance-Malerei. Fiir uns wird ein anderer Gesichtspunkt wichtiger,
derjenige, dall Alberti diese Topoi und namentlich die Perspektive im ersten
Buche seiner Schrift, d.h. in der Vorschule der Kunst, als Grundlage der Kunst,
nicht aber als die Kunst selbst, abhandelte. Wir wissen, die Kunstwissenschaft
schenkte den Proportionsrechnungen und der Zentralperspektive liber
Jahrzehnte hinweg nicht nur die nétige Aufmerksamkeit, sondern sie tat dies
auch in der Meinung, damit die zentralen Topoi der Renaissance der Malerei
und deren wesentliche Erfindungen zu behandeln. Und dies zu einem gewissen
Rechte: das Wesentliche der Zentralperspektive lag, wie Gottfried Boehm®
zeigte, darin, daf3 der Kiinstler dem Fluchtpunkte gegeniiber einen festen
Standpunkt einnahm, um auf die Dinge zu blicken; und damit nicht mehr nur
eine im Wechselverkehr der dargestellten Personen dichte Welt vor sich hatte,
wie seit Giotto's Reform der Historienmalerei, sondern Aussicht in eine Welt
sich gegeniiber nahm, eine, wie hinzu gedacht werden kann, standpunktbewul3t
gebundene. M.E. muf3 aber auch gesagt werden, dall die Meinung des Alberti,
trotz seines Anteiles an der Erfindung der Zentralperspektive und trotz seiner
Erfindung eines Rezeptes, die Perspektive darzustellen, dennoch nicht war, dal3
diese Topoi die zentralen der Kunst selbst seien, wie wir der Erdrterung ihrer
im ersten Buche statt im zweiten seines Traktates abnehmen kénnen. Wir
helfen uns hier mit einer Unterscheidung, die wir den Sprachkiinsten
entnehmen. Man unterschied in den Sprachkiinsten seit der Antike und auch
zur Zeit des Alberti die ars recte dicendi und die ars bene dicendi oder die
Grammatik als die Lehre vom richtigen Sprachgebrauche und die Rhetorik als
die Lehre vom guten Sprachgebrauche: die genannten 7opoi, namentlich die
Lehre von der Zentralperspektive, gewéhrleisteten eine richtige Darstellung,
nicht aber schon eine gute. Und von der guten Darstellung, von der ars bene
pingendi so zu sagen, und durchaus in Anlehnung an die Rhetorik, wie

% Gottfried Boehm, Studien zur Perspektivitit, Philosophie und Kunst in der friihen
Neuzeit, Heidelberg 1989 (Heidelberger Forschungen, ed. Heinrich Bornkamm et al. Heft
13).
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bekannt, handelte (pp. 22/23) Alberti unter dem Titel einer Kunst der Malerei,
das andere war ihm Voraussetzung, allerdings eine notwendige.

Im zweiten, dem mittleren Buche handelte Alberti nun von der Kunst
der Malerei. Oder, wie er im Vorwort der italienischen Version schrieb: "Das
zweite Buch gibt die Kunst in die Hand des Kiinstlers, indem es deren Teile
unterscheidet und alles darlegt." Alberti zeichnete dieses Buch, das von der
Kunst redete, auch dreifach aus. Erstens stellte er eine Anhebung der Stillage
seines Schreibens in Aussicht: im ersten Buche habe er auf Klarheit und Kiirze
geachtet, er habe auf eine gefillige und geschmiickte Rede verzichtet, das
folgende aber werde weniger Abneigung und UberdruB3 erregen (I, 22).
Zweitens schrieb Alberti fiir das zweite Buch ein groBles Exordium; das erste
Buch erhielt eine kurze und wenig geschmiickte, das dritte Buch eine
beildufige Einleitung; das zweite jedoch eine lange, in welcher Alberti liber
fiinf Druckseiten hin vom Rang, von der Wiirde und der Schiatzung der Malerei
handelte (I, 25-29). Und drittens teilte Alberti am Ende der Einleitung nur
dieses zweiten Buches klar den Aufbau desselben mit: es werde a) von der
circumscriptio, der Umreiung (Umril3), b) der compositio, der Komposition,
und ¢) von der receptio luminum, der Beleuchtung, als den Teilen der Kunst,
handeln; eine Gliederung, die in den ersten und den letzten Sitzen der
einzelnen Teile auch wiederzufinden ist. Mit solchen Mitteln hob der Orator
Alberti das zweite Buch deutlich hervor: das Faktum der Erorterung des Stiles
und die Erwartung einer Anhebung der Rede machten den Leser aufmerksam,
das Exordium liber die Wichtigkeit des Gegenstandes machte ithn dem
Vorhaben geneigt und die klare Disposition erleichterte ihm, die Sache
aufzufassen; alles drei erfiillte die Forderung der Rhetorik an eine gehobene
Einleitung, den Leser attentum, benevolem und docilem zu machen.

Im zweiten Buche oder bei der Erorterung der Kunst in der Malerei ist
abermals der mittlere Teil der wichtigere, nimlich die Lehre von der
Komposition. Ich lege die beiden anderen Teile nicht eigens dar und iibergehe
sie. Ich behandele nur die Komposition. (Uber die Farbe und iiber das
Naturstudium spreche ich im folgenden, Cennini geltenden Kapitel).

Alberti stellte eine Reihe von Gesichtspunkten auf, welche ein Kiinstler
bei der Komposition eines Bildes beachten sollte. Einige dieser Gesichtspunkte
sind so bekannt, dal} ich sie schnell durchgehen kann. Bekannt ist auch, dal3
Alberti das erzdhlende Bild, die Storia, in das Zentrum der Malerei riickte,
nicht (pp. 23/24) das Portrit, nicht auch das repréasentierende Altarbild; ja, daB3

Alberti in seiner Schrift allein von der erzdhlenden Malerei handelte, was
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meinem Vorhaben in dieser Schrift entgegen kommt und dessen Bedeutung fiir
eine Beurteilung der Malerei des Quattrocento im Ganzen dartut®. Das
erzihlende Gemilde wire im Hinblick auf die Teile der Komposition das
umfassendste, im Hinblick auf den komponierenden Aufbau das schlechthin
vollendete und im Hinblick auf die Fiille und Erlesenheit der dargestellten
Dinge das hochste Werk der Malerei.

Bereits im ersten Satze der Behandlung der Storia charakterisierte
Alberti auch schon die zweckgemiBe und iibliche Stillage. Er schrieb: "Die
Storia aber, die man verdient loben und bewundern kann, wird derart sein, daf}
sie sich durch Anziehendes so gefillig und geschmiickt darstellt, daB3 sie auf
langere Zeit die Augen des Kenners und des Laien mit Vergniigen und
bewegtem Herzen festhalt" (II, 40)”. Diese Charakterisierung entsprach dem
gefilligen und geschmiickten Stil der Rede, den Alberti selbst fiir das mittlere
Buch seiner Schrift in Aussicht stellte, und meinte den gehobenen, mittleren
Stil der Rhetorik, zu dem das Erzdhlen in der Tat eine natiirliche Inklination
hat. Als Ausnahme, doch nur als solche, kannte Alberti einen durch
Einsamkeit und Knappheit besonders wiirdigen, den hohen Stil, wie wir ihn
wohl in den Storie des Masaccio in der Capp. Brancacci zu Florenz erkennen
diirfen. Also: in der Regel der mittlere Stil, geféllig, geschmiickt; als
Ausnahme, die in Florenz aber eine grof3e Rolle spielte, der hohe Stil, wiirdig,
erhaben.

% Alberti erwihnte und riihmte im Fortgange seiner Darlegungen gleichermafen und im
Wechsel monumentale Historien (Giotto's ,Navicella’) und Historien auf Tafelgemélden
(Timanthes’ ,Opferung der Iphigenie’); nicht ausdriicklich hingegen die zyklische
Historienmalerei. Hétte er sie nicht im Auge gehabt, wiirde er an der Florentiner
Wirklichkeit, der erneuerten Kunst und dem gerithmten Masaccio, vorbeigesehen haben;
man kann nur folgern, dal} er im Zyklischen als solchem kein Problem erkannte, die Zyklen
als eine Folge, als eine Reihe von Storie verstand. Es ist wichtig, dieses zu erwidhnen, weil
der dlter gewordene Alberti, in seinem Architekturtraktate - neben dem Wandel auch
anderer &sthetischer Vorstellungen (vgl. z.B. Kuhn (1984) Anm. 24. u. 29) -, die Zyklen auf
die Vorhallen von Kirchen beschriankt wissen wollte; doch sprach er selbigen Ortes auch
von dem nicht geringeren Vergniigen, welches ihm das Betrachten guter Wandmalereien
bereitete, als das Lesen einer guten Geschichte (VII, 10: Leon Battista Alberti,
L'Architettura (De Re Aedificatoria), ed. Giovanni Orlandi, Mailand 1966 p. 609: s. Millard
Meiss, The Great Age of Fresco. Discoveries, Recoveries and Survivals, London 1970 p. 21.
70 Vgl. auch Alberti I11,52; und Plinius, Naturalis Historia XXXV,60: tabula .... quae teneat
oculos, C. Plinius Secundus d.A., Naturkunde, lat. - dt., ed. et transtulit Roderich Kénig,

vol. 35, Miinchen 1978.
19



Bekannt sind Alberti's Gesichtspunkte: der Kiinstler sollte die Copia
rerum, die Fiille der Dinge, und die Varietas statuum atque motuum, die
Verschiedenheit der Stellungen und Bewegungen, beachten und darstellen,
(pp. 24/25) wesentliche Gesichtspunkte’', um jenen mittleren Stil zu
realisieren, aber auch, sie im hohen Stile mit Strenge und Knappheit zu
verbinden. Ich brauche nur kurz daran zu erinnern:

Sein Beispiel fiir die Fiille der Dinge lautete: "Greise, Ménner,
Jiinglinge, Buben, Frauen, Madchen, Kinder, Haustiere, Hiindchen,
Vogelchen, Pferde, Vieh, Gebdude und Landschaften" (II, 40) wéren in einer
Storia darzustellen, je an ihrem Orte, doch gemischt, und zur Sache passend,
Wiirde und Scham nicht verletzend. Solche Fiille der sichtbaren Welt erfreute.

Sein Beispiel fiir die Verschiedenheit der Stellungen und Bewegungen
lautete: "Stehen mogen darum die einen, von ganzem Gesichte sichtbar,
rickwirts gewendeter Hande, ausgestreckter Finger, auf einen Ful} aufgestiitzt.
Andere mogen das Gesicht (jenen) entgegen gewendet, die Arme gesenkt und
die Fiile beieinander haben: Eigene Bewegungen und Handlungen mogen sich
an jedem einzelnen zeigen. Andere mdgen sitzen oder kniend verweilen oder
nahezu liegen. Und nackt mégen, wenn es sich so ziemt, die einen sein und
einige dabeistehen, aus beidem kunstvoll gemischt, teils bekleidet, teils nackt"
(I1, 40). Es ging Alberti aber nicht nur um die Verschiedenheit der
korperlichen Stellungen und Bewegungen, sondern vor allem um die
Verschiedenheit der seelischen Bewegungen: denn mit den Bewegungen der
Glieder driickte ein Maler die Bewegungen der Seele, die Affekte wie Zorn,
Schmerz, Freude, Furcht, Verlangen usf. aus. Sein Beispiel dafiir lautete:
"Denn wir sehen, dal3 die Traurigen - weil sie von Sorgen zusammengeschniirt
und von Gram beschwert sind - an allen Sinnen und Kréften betdubt sind und
sich bei erbleichenden und fast wankenden Gliedern zidh hinschleppen. Den
Trauernden ist die Stirn gedriickt, der Nacken schlaff; und alle Glieder,
erschopft und nicht in Acht, fallen gleichsam herab. Den Zornigen aber - weil
die Seelen durch Zorn entflammt werden - schwellen und réten sich die
Gesichter und Augen, und aller Glieder Bewegungen sind - entsprechend der
Raserei des hitzigen Temperaments in ithnen - heftigst hin und her schlagend.
Freudig aber und heiter, wenn wir so sind: dann haben wir geldste und bei
allen Beugungen anmutige Bewegungen" (I1, 41). Fiir die korperlichen

" Martin Gosebruch, ""Varieta' bei Leon Battista Alberti und der wissenschaftliche

Renaissancebegrift", Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 3, 1957, 229-238.
20



Stellungen und Bewegungen denke man in Masaccio's 'Tempelsteuer' an den
stehenden Petrus der Mittelszene, an die stehenden Apostel im Profile links
und rechts, in der (pp. 25/26) 'Cathedra Petri' an den sitzenden Petrus, in der
'"Tempelsteuer' an den im Mittelgrunde links hockenden Petrus und in der
'"Taufe' an den knienden Taufling, dieser und der nichste Taufling sind nackt,
ein weiterer ist, sich ausziehend, "teils nackt"; man denke in der
'Giiterverteilung' an das spendende Gemeindemitglied, welches kniet, und an
Ananias, der tot liegt; in der 'Schattenheilung' finden sich ein nahezu
Liegender, ein Kniender, ein Stehender links nebeneinander gereiht. Fiir die
seelischen Bewegungen denke man in Masaccio's "Tempelsteuer' an den Petrus
der Mittelszene, der da steht, hoch aufgerichtet, und das Haupt hoch, frei iiber
dem gereckten Halse trdgt, mit Falten des Zornes auf seiner Stirne und im
Unmute zusammengezogenen Brauen, der abwehrend die Linke hebt, usf. und
daran, wie anders, gelassen und leicht, sich Christus bewegt; und wie anders
Petrus links am Ufer des Sees hockt und nochmals anders rechts die
Doppeldrachme dem Steuereinnehmer iibergibt. Solche Varietas statuum atque
motuum animi vel corporis hitte Alberti gelobt; bzw. dieses Exemplum mochte
thm vor Augen gestanden haben.

Mit groBerem Nachdrucke als tiblich mochte ich auf die Lehre Alberti's
vom Typischen und Normalen in der Figuration eingehen, weil die Normalia
in der Figurenbildung es waren, wie mir scheint, welche erst die Bildung eines
Zusammenhanges von Figuren in einer Komposition ermoglichten.

Typen und Normalia waren bei Alberti ein Mittleres zwischen der
Mannigfaltigkeit der Welt und der Einheit eines Bildes. Sie richteten das
Mannigfaltige auf eine mdgliche Einheit hin aus. Entsprechend héufig handelte
Alberti davon. Er tat dies in der Beobachtung der Wirklichkeit dann, wenn er
bei der Bewegung der Korper, unter Beriicksichtigung der Korperachse und
der Ponderation, normale Bewegungsradien aller Korperteile, so des Kopfes,
des Rumpfes, der Arme und der Beine wahrnahm und in acht Regeln
zusammenfaBte’” (II, 43). Oder, wenn er bei der Schilderung der sich in
Korperbewegungen dullernden seelischen Affekte, die ich zitierte, die
Beispiele eines Traurigen, eines Zornigen und eines Freudig-Heiteren so
charakterisierte, dal3 Typen zu erkennen waren, die dem melancholischen, dem
cholerischen und dem sanguinischen Temperamente nahekamen (II, 41).

72 Kuhn (1984) p. 146.
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Die dritte und vierte Reihe von Typen und Normalia sollte, so wiinschte
Alberti, in einer jeden Storia enthalten sein. Die dritte Reihe zitierte ich
bereits; sie nannte Grundhaltungen (Stehen, Sitzen, Knien, Liegen) und
typische (pp. 26/27) Zustinde (Akt, Halbakt, Bekleidet). Der Text lief3 auch
erkennen, wie Alberti das Verhéltnis zueinander von Grundhaltung und
vollstindig ausfigurierter Gestalt sah: Alberti verstand die vollstdndige
Ausfigurierung als zusétzliche Differenzierung; sah er im Fortgange des
Textes von dieser zusitzlichen Differenzierung ab, dann blieben
Grundhaltungen und typische Zusténde iibrig. Oder andersherum gesagt: diese
lagen jenen wirklich zu Grunde. Ich zitiere nochmals: "Stehen mogen darum
die einen, von ganzem Gesichte sichtbar, riickwérts gewendeter Hénde,
ausgestreckter Finger, auf einen Ful} aufgestiitzt. Andere mogen das Gesicht
(jenen) entgegen gewendet, die Arme gesenkt und die Fiille beieinander
haben.... Andere mogen sitzen oder kniend verweilen oder nahezu liegen. Und
nackt mogen... die einen sein und einige dabeistehen, aus beidem kunstvoll
gemischt, teils bekleidet, teils nackt" (II, 40).

Bei der vierten Reihe handelte es sich um die Grundrichtungen einer
jeden Stellung und Bewegung. Sie war es, die fiir die Bildung des
Zusammenhanges, wie man sehen wird, eminent wichtig war. Alberti schrieb:
"Jedes Ding, das ortlich bewegt wird, hat sieben Bewegungswege, denn
entweder aufwirts oder abwérts oder zur rechten oder zur linken Seite oder
durch Zuriickweichen weit dorthin oder durch Vorkommen wieder uns
entgegen. Die siebte Art der Bewegung dann ist diejenige, die durch ein im
Kreise herum Gehen durchgefiihrt wird" (I, 43).

Solche Sétze iiberliest man gerne, sie sind holztrocken und einem auf
Eindruck ausgehenden KunstgenuB3streben fremd, sie klingen schulmeisterhatft;
sie waren auch ein Teil der lehr- und lernbaren Kunst. Alberti fuhr {iberdies
noch fort: "Ich mochte, daB alle diese Bewegungen in einem Gemalde
auftreten. Es mogen einige Figuren da sein, die sich zu uns hin richten, andere,
die in die Ferne, die nach rechts, die nach links gehen" (ebenda). Und
wiederum war der Weg von der Grundrichtung zur vollstandigen
Ausfigurierung der gleiche, wiederum handelte es sich um eine zusétzliche
Differenzierung, in der die Grundrichtung erhalten blieb. Alberti schrieb klar:
"Dann sollen aus ein und denselben Korpern einige Teile gegen die Betrachter
ausgestreckt werden, andere zuriickweichen, andere nach oben sich heben,
andere nach unten streben" (I1, 43). So entstanden in der Tat reich bewegte

Figuren.
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Um nun die Grundrichtungen, von denen Alberti in seiner Lehre sprach,
in Beispielen zu konstatieren, betrachte man Masaccio's "Tempelsteuer' und
sehe den in die Ferne gewendet stehenden Steuereintreiber, den uns zu
gewendet (pp. 27/28) stehenden Christus, auch dessen zwei Assistenten, dann
Petrus, dann die nach rechts oder links gewendet stehenden Anfiihrer der
Apostelreihen. Oder betrachte Masaccio's 'Giiterverteilung' und sehe die hierin
hérter gegeneinander gestellten Figuren: frontal die Mutter, dorsal das Kind
auf threm Arm, lateral nach rechts die Almosen Erwartenden, auch der Tote,
lateral nach links die Apostel, auch deren Gefolge. So, scheint es, hitte Alberti
die Betrachtung dieser Wandgemalde grundgelegt.

Um zu verstehen, was in dieser Lehre fiir die Figurenbildung Wichtiges
enthalten war, wird es helfen zu bedenken, daB3 es eine elementare Figuration
schon gewesen wire, wenn man eine Gestalt in einer dieser Grundhaltungen
(Stehen, Sitzen, Knien, Liegen usf), dieser Grundzustdnde (Akt, Halbakt,
Bekleidet) und dieser Grundrichtungen dargestellt hitte: ein bekleidet, frontal
und aufrecht Stehender, der geradeaus schaute und die Arme gesenkt, die Fiil3e
beieinander hétte, wire schon Grundfigur der 'Sammlung' gewesen, wie es
jeder Bub aus der Turnstunde weil3. - Entscheidend dann: das Nebeneinander
solcher, voneinander unterschiedener Grundfiguren hétte schon eine
Grundsituation ergeben, eine 'Begegnung' oder ein 'Miteinander' oder ein
'Aneinandervorbei'. Wire die Differenzierung dann zu reich bewegten Figuren
hin gegangen, um die "fast zahllosen Seelenbewegungen", wie Alberti es
ausdriickte, in den Korperbewegungen darzustellen, wéren auch hier die
Differenzierungen auf jene Grundsituationen zuriick bezogen geblieben.

Auch dieses sei im Beispiele angeschaut; man betrachte Masaccio's
"Tempelsteuer' und sehe, wie links die Lateralstellung nach rechts in den
Aposteln dreimal wiederholt, eine Frontalstellung in der Ferne abgehoben
wurde und rechts spiegelbildliche Stellungen entgegengestellt wurden, wie die
Figuren dann aber auch bewegt und belebt wurden; in der '"Tempelsteuer
stehen des Weiteren die dorsale Position des Steuereintreibers der frontalen
Position Christi, seiner Begleiter und der frontalen Position des Petrus
entgegen. Und dieser liber die Grundhaltungen und Grundrichtungen vorab
gebildete Zusammenhang, der trigt dann das ausdifferenzierte Commercium
der Figuren.

Um dieses noch einmal zu illustrieren und um zugleich die lange Zeit
wihrende Wichtigkeit dieser Unterscheidung zu unterstreichen, erwéhne ich,

den zeitlichen Bereich meines Buches tiberschreitend, aus der flinfundsiebzig
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Jahre spéter durch Raffael gemalten 'Schule von Athen' den zweiten Teil der
Komposition, den Figurenzusammenhang links oberhalb der Stufen des (pp.
28/29) Schulgebiudes: dort erstens ein Jiingling, Halbakt, einlaufend, lateral
nach rechts (ihm nach ein anderer, ebenfalls lateral nach rechts), der Jiingling
dann aber den Kopf in die Ferne wendend; dort ein Alter, wie alle noch
herzuzidhlenden Gestalten nun bekleidet, stehend, ventral, dann aber den Kopf
und seinen linken Arm lateral nach rechts wendend; dann nach einer Zasur
zweitens eine Reihe von jungen, alten und dlteren Ménnern, ihrer drei, stehend,
alle lateral nach rechts; in deren Riicken ein Mann, stehend, lateral nach rechts,
in der Brust aber pektoral und in Kopf und rechtem Arme lateral nach links
gewendet; und drittens ein Jiingling, stehend, frontal, dann sich zur Seite dahin
und dahin wendend; und viertens und abschlieBend folgt Sokrates, stehend
lateral nach links: die Folge von Grundhaltungen tragt das Herbeibringen,
Einlassen, Herbeiwinken von Biicherargumenten und deren Ablosung durch
Horen, Sinnen und freies Argumentieren, tragt die Erzdhlung, die Storia. Und
dank der stets durchwirkenden Grundrichtungen wurde das Figurenband, trotz
entschiedenen und stindigen Richtungswechsels, zugleich fest verfugt; ja, die
feste Grundfiigung lie3 die Differenzierungen, die spontanen
Richtungswechsel der handelnden Personen, liel deren willentliche und
seelische Bewegungen erst herauskommen.

Was tiber den historischen Weg zu Raffael noch immer dargelegt
werden miiflte, so ist doch erkennbar, welch einen Schritt Alberti tat, als er riet,
die Varietas nicht unmittelbar iiber weitere Figurendifferenzierungen, sondern
durchaus mittelbar, iiber Grundhaltungen, typische Zustdnde und
Grundrichtungen gefestigt, zu erreichen, und von den Normalia und den Typen
in der Figurenbildung handelte.

Hier will ich nicht des Néheren ausfiihren, daf3 diese beiden wichtigen
Normalia- oder Typen-Reihen, die der Grundhaltungen und -zustdnde und die
der Grundbewegungen, aus dem Lehrbuche der Rhetorik des Quintilian
stammten, wie Cecil Grayson nachwies (/nstitutio oratoria 11, 13, 8-11 und XI,
3, 105), und auch nicht, wie sie sich genau dazu verhielten”. Aber es sollte
doch gesagt sein, dal3 es Spolien waren, Spolien aber, die Alberti nicht als
gelehrten Zierat seiner Schrift applizierte, sondern seinem Argumente zentral
inkorporierte. Und genau sie hatten, einem Humanisten empfindbar, die Wiirde
antiker Herkunft. (pp. 29/30)

3 Kuhn (1984) p. 151.
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Ich handelte bisher von dem erzidhlenden Bilde, der Storia, als der fiir
Alberti zentralen Aufgabe der Malerei, von dem mittleren Stile als der
zweckmaBigen, tiblichen Stillage und von der Fiille der Dinge, von der
Verschiedenheit der Stellungen und der korperlichen wie seelischen
Bewegungen als den fiir Alberti zentralen Gesichtspunkten. Dabei trat zuriick,
daB Alberti tiberhaupt die Komposition als das Zentrum der Kunst in der
Malerei ansah, und nicht deutlich genug hervor, da3 Alberti eine klare, doch
eigenartige Vorstellung von der Struktur - wie wir vielleicht sagen wiirden -
eines Bildes eben als Komposition hatte. Sobald Alberti definierte, was eine
Komposition sei, nannte er diese Struktur. Die Definition lautete dann,
wiederum holzgeschnitzt: "Komposition ist nun jene Methode (ratio) in der
Malerei, durch welche Teile in ein Werk der Malerei zusammengesetzt werden
(componuntur). Der Historia Teile sind die Korper, des Korpers Teil ist das
Glied, des Gliedes Teil ist die Oberflache. Die ersten Teiles eines Werkes sind
also die Oberflachen, weil aus ihnen die Glieder, aus den Gliedern die Korper,
aus diesen die Historia ... vollendet wird" (11, 35).

Diese Definition war lapidar; sie schien sich, wie von selbst, zu ergeben.
Ergab sie sich aber, wie von selbst? War die gleichmifig unterordnende
Scheidung in Flachen, Glieder, Kérper und Storia jener sichtbaren, rdumlich
geordneten Wirklichkeit, welche durch Vergleichung aufgefalit werden sollte,
so ohne weiteres abzunehmen?

Mir scheint: nein. Was hétte, konnte man fragen, die Stellung einer
Person in der Menge all' derer, die an einem Geschehen beteiligt, von Natur
mit dem Verhiltnis eines Gliedes zur Ganzheit eines Korpers und was vollends
beides mit der Nachbarschaft abgeschatteter Fldchen zu tun?

Die Unterscheidung dieser Definition, als Prinzip rationaler Herkuntft,
war in sachlicher Hinsicht kiinstlich. Zunéchst Disparates wurde in der
Unterscheidung und der Zusammensetzung (Komposition) zu einem dann
stringenten Aufbau vereinheitlicht. Dank dieser Unterscheidung wulflte der
Kiinstler erst, worauthin er, nach Alberti, die Wirklichkeit anschauen und was
er auf einen Aufbau hin vergleichen sollte. Neben die Stringenz dieses
Aufbaues trat dessen Durchgingigkeit: denn jede Figur gleichen Ranges
nebeneinander wies dieselbe Teilung und dieselbe Zusammensetzung in und
aus Gliedern und dieser Glieder in und aus Flichen auf und jede Figur nahm in
derselben Art differenziert an der (pp. 30/31) Zusammensetzung der Storia aus
Korpern teil. Das fiithrte zu einer im Aufbau stringenten und durchgéngig

artikulierten Komposition.
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Worum aber ging es in dieser dreifachen und kiinstlichen Komposition;
was wurde in dieser Struktur zusammengebracht? Es ging in der Komposition
von Flachen um die Plastizitit der Figuren, in der Komposition von Gliedern
um die Bewegung der Figuren und in der Komposition von Kérpern endlich
um die Handlung der Figuren und in der Struktur um die durchgédngige
Plastizitét der Figuren, die durchgéngige Bewegung der Figuren und um die
durchgéngige Handlung.

I1. Uber das die Kunst Uberschreitende in der Malerei.

Ubrig ist die Frage: wie man die Fiille mannigfaltiger Figuren und Gruppen,
die miteinander die Handlung einer Storia vollfiihren konnten, nach Alberti
ordnen sollte? Wie erfand man eine Figurenfolge; wie erfand man - so der
terminus technicus - den Ordo einer Komposition? Dariiber fiel im zweiten
Buche von Alberti's Schrift, welches von der Kunst, von der Kunst und ihren
Teilen, handelte, kein einziges Wort. Hinweise findet man aber im dritten
Buche, das vom Kiinstler handelte. Die Erfindung, welche ich hinzu nehme,
und die Ordnung einer Geschichte, die /nventio und der Ordo einer Erzihlung
gehorten flir Alberti, wie man folgern muf3, nicht zur Kunst. Die Kunst war fiir
Alberti, wie schon gesagt, lehr- und lernbar. Die Erfindung und die Ordnung
einer Geschichte iiberschritten die Kunst, weil sie offenbar nicht lehrbar und
nicht lernbar schienen, sondern Sache des Ingenium allein blieben. -

Damit komme ich zu dem zweiten Teile meiner Darlegung, den ich
kiirzer halte, jenem - in positiver Wertung - nicht lehr- und nicht lernbaren
anderen Teil der Komposition. Doch zunichst fasse ich zusammen: was
leistete nach Alberti die Kunst der Komposition fiir die Darstellung einer
Storia:

Erstens ermdglichte die Kunst einen Aufbau (eine Struktur) aus
Oberflachen, Gliedern und Korpern unter den Gesichtspunkten Plastizitit,
Bewegung und Handlung zu beabsichtigen.

Zweitens flihrte die Kunst zur Beobachtung der Wirklichkeit im
Hinblick auf die Fiille der Dinge und die Verschiedenheit der Stellungen, der
Zusténde, der korperlichen und der seelischen Bewegungen, fiihrte so zu
Beobachtungen von Typen der korperlichen Bewegung der Madchen, Frauen,
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(pp. 31/32) Jiinglinge, Ménner und Greise (was ich nicht ausfiihrte’*) und von
Typen der seelischen Bewegungen, die den vier Temperamenten nahestanden,
und zu Beobachtungen des Vollzuges von Bewegungen nach Korperachse,
Ponderation und Bewegungsradien der einzelnen Korperteile.

Drittens und letztens befdhigte die Kunst den Maler, jene Struktur in der
Darstellung dieser beobachteten Wirklichkeit tiiber Normalstellungen,
Normalzustdnde und Normalrichtungen der Figuren zu fundieren und
zusdtzlich zu reich bewegten Figuren zu differenzieren.

Inventio und Ordo aber lagen jenseits dieser Kunst, im Bereiche der
natiirlichen Begabung. Die Kunst, so konnte man sagen, schuf die optimalen
Bedingungen fiir das Ingenium, Geschichten als Figurenfolgen zu erfinden.

Inventio und Ordo.

Fiir Alberti gehorten die Erfindung einer Geschichte (inventio) und die
Ordnung der Figuren und Gruppen zu einer Geschichte (ordo) zusammen.
Seine Beispiele fiir gute Erfindungen sind Beispiele geordneter Erfindungen.
Es gab keine Lehre von der Komposition als Bildung eines Zusammenhanges,
die von einer besonderen Darstellung unabhingig gewesen wire. Darum war
die Ordnung der Figuren und Gruppen nicht einfachhin lehrbar und nicht Teil
der Kunst. Deshalb kann man die Vorstellung des Alberti von einem
moglichen Ordo nur erschlieBen; deshalb bleibt die hier versuchte Lehre vom
Zusammenhange hypothetisch. Gehe ich einige Punkte durch.

1. Die Folge der Figuren und Gruppen, die, eine erfundene Geschichte
darzustellen, geeignet war, zu erdenken und zu kliren, lag zwar jenseits der
eigentlichen Kunst, im Bereiche des Ingenium; das hiell aber nicht: auflerhalb
des Denkens, auBerhalb der verstindigen Erlduterung und der Kritik, auch
gegeniiber und von Dritten. Die Téatigkeit des Kiinstlers hieB3: excogitare,
commentari, paemeditari, ausdenken, erlautern, vorbedenken.

Die uns beschéftigende Stelle lautet: "Aullerdem: wenn wir eine
Geschichte malen wollen, denken wir vorher des langeren aus, in welcher
Ordnung und in welcher Weise sie zu komponieren am schonsten sei. Indem
wir die (Kompositions)studien auf das Papier bringen, erdrtern (oder:
entwerfen) wir bald die Geschichte im ganzen, bald die einzelnen Teile
derselben und gehen (pp. 32/33) die Freunde alle um Rat an. Wir arbeiten

'S. aber Kuhn (1984) p. 148.
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darauf hin, daf} schlieBlich alles bei uns so vorbedacht ist, daf3 nichts in dem
Werke sein wird, von dem wir nicht bestens einsehen, an welcher Stelle es
seinen Platz erhalten muf}"; und etwas spiter: "... dal3 alles ... an seinen
(rechten) Sitzen plaziert wird" (IIL,61).

Das eigene Uberlegen und das Ratschlagen mit Dritten ging daraufhin,
daf alle Figuren und Gruppen an je ihren Orten in der Geschichte im ganzen
und in ihren Teilen Platz gefunden hatten und die Erfindung so geklart war.

2. Die ausgearbeitete und zum Ende gebrachte Komposition einer
Geschichte war eine Gesamtheit, sie war ein geordnetes Figurengesamt; es gibt
keinen Hinweis darauf, da3 Alberti in ihr eine Ganzheit gesehen hitte, d.h. daf3
fiir ihn der Zusammenhang der Teile untereinander und mit dem Ganzen den
Charakter der Notwendigkeit gehabt hétte, dal3 keine einzige Figur hitte daraus
gelost oder hinzugesetzt werden konnen. Ganz zu schweigen davon, daf3
Alberti in ihr eine organische Ganzheit gesehen hitte. Alberti empfahl zwar
eine Begrenzung der moglichen Fiille, doch unter den Gesichtspunkten der
Angemessenheit an die Sache (convenire), der Wiirde und Zuriickhaltung
(dignitas, verecundia) und der gewihlten Stillage. Diese Sicht auf die
Komposition als eine Gesamtheit, ein Figurengesamt stimmte auf langere Zeit
noch mit den Werken der Quattrocento-Malerei iiberein”. Es darf die
Vermutung eingeschoben werden, dal3 Alberti auch in einem Historienzyklus
ein Storiegesamt sah und keine Ganzheit; und dal} dies der Grund war, warum
Alberti iiber die zyklische Malerei als solche kein einziges Wort verlor; sie
stellte kein Problem der Doctrina dar’. Und auch dies stimmte noch auf
langere Zeit mit den Werken der Quattrocento-Malerei iiberein.

3. Die einzelnen Teile des geordneten Figurengesamtes, in dem eine
Geschichte dargestellt wurde, hatten eine gewisse Eigenstdandigkeit und
eigenes Gewicht. Alberti erwéhnte in der zitierten Passage die einzelnen Teile
der Storia (singulae eiusdem historiae partes) ausdriicklich; sie muflten thm
von solchem Gewichte und so eigenstindig scheinen, daf3 sie fiir sich in
Zeichnungen bedacht und erlidutert werden konnten und, seiner Empfehlung
nach, sollten. (pp. 33/34)

> Uber die 'Ganzheit' einer Komposition mit dem Charakter der Notwendigkeit s. hier den
'Abschlufl' des Buches, 'Aus spéteren Zyklen', insbes. Andrea del Sarto.
76'S. die Anmerkung weiter oben zur Storia als der wiirdigsten und von Alberti allein

behandelten Aufgabe.
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Und eine Geschichte Komponieren hie3 Alberti, weder alles auseinander
gelost, noch zusammengeschiittet hin zu streuen, sondern auch mit Hilfe von
Leerstellen zu ordnen (11, 40), vielleicht diirfen wir darunter Intervalle und
Zasuren verstehen. Wir sollten auf die geordneten Teile der Kompositionen
achten.

4. Die Folge der Figuren und Gruppen, der Ordo einer
Gemaldekomposition war, anders als die Wortfolge, der Ordo in der Rhetorik,
eine raumliche Folge. Das ergab sich aus der von Alberti im ersten Buche
dargelegten Voraussetzung, nimlich aus der rdumlichen Ordnung der
sichtbaren Welt als dem Gegenstande der Malerei. Und es wurde bei der
Erorterung, wie die Figurenfolge aus- und durchgedacht werden sollte, von
Alberti in der zitierten Passage noch zweimal ausdriicklich gesagt.

Man darf annehmen, dal3 Alberti eine Storia sich perspektivisch
eingerichtet vorstellte. Da Alberti die Perspektive im Zusammenhange mit der
Komposition (Buch II, 2. Teil; oder Buch III, Kapitel iiber Ordo und Inventio)
nicht mehr erwéhnte, darf man als normal eine Figurenreihe ansehen, die im
Vordergrunde in einer aequidistanten Raumschicht von geringer Tiefe
angeordnet war, solange die Kldrung einer Inventio zu keinem besonderen
Ordo fiihrte, wie fiir den Petrus am See in Masaccio's 'Tempelsteuer'.

Blieben der Maler und der Betrachter dariiber hinaus ohne jeden
Hinweis, wie Alberti sich Figurenfolgen vorstellte? Nicht ganz, wenn man
Hypothetisches (a-b) duldet und ein Exemplum (c) heranzieht. Das
Hypothetische zunichst.

(a) Maler und Betrachter lasen im zweiten Buche Aufzidhlungen von
Gegenstinden und von Normalstellungen, die Alberti dargestellt sehen wollte,
die wohl geordnet und so konkret waren, dal3 sie einem Maler unmittelbar
Vorstellungen von Figuren und, infolge der Aufzidhlungen, von Figurenreihen
hervorriefen. Ich wéhle zunichst diejenige tiber die 'Fiille der Dinge'. Deren
Gliederung war einfach: es handelte sich um Reihen, deren erste aus vier,
deren zweite und dritte aus drei, deren vierte und fiinfte aus zwei Gliedern,
zusammen wieder vier, bestanden: Eine Geschichte, "in der an je ihren Orten
vermischt auftreten Greise, Ménner, Jiinglinge, Knaben, Frauen, Jungfrauen,
Kinder, Haustiere, Hiindchen, Vogelchen, Pferde, Vieh, Gebidude und
Landschaften" (II, 40). Alle Reihen nannten ihre Glieder in absteigender Folge,
die letzte in aufsteigender, so schlieBend. Die zweitletzte Reihe, der
Gliederzahl nach der (pp. 34/35) letzten gleich und mit dieser zusammen der

ersten entsprechend, war herausgehoben, sie nannte nach drei Reihen
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allméahlich sinkender Wiirden und Grofen mit einem Male wiederum grof3ere
Gegenstinde. Ein Maler, der zuhorte, kannte solche Reihen, kannte deren
Wiederholungen, Variationen, spiegelbildliche Entsprechungen, oft einander
parallel schriag in die Ferne geordnet, Reihen, auch getrennt nach Mannern und
nach Frauen mit Kindern, kannte sie aus den Tafel- und besonders den
Wandgemélden des 14. Jahrhunderts zur Geniige: solche Reihen, konnte ihm
einfallen, wiren beizubehalten, im Hinblick auf die jeweilige Fiille der Dinge
aber zu reformieren und, wie an anderen Stellen dargelegt, achsenfest und in
der Struktur des gesamten Bildes in durchgingiger Plastizitit, Bewegung und
Handlung darzustellen. Auch Gebdude und Landschaften, welche
Personenreihen abldsten, waren so ungewoOhnlich nicht, man sehe das neue
Exemplum des 15. Jahrhunderts an, die 'Tempelsteuer’ des Masaccio, in
welcher links die Landschaft und rechts die Architektur mitzéhlten und nicht
nur ein Hintergrund waren. Fiir die Fiille der Altersstufen hétte man in
Masaccio's 'Schattenheilung' auf das Gefolge des Petrus, Jiingling, Mann und
Greis, weisen konnen und fiir die in einer Reihe dargestellte Fiille derselben in
des Masaccio "Tempelsteuer' auf jene Reihe der Apostel links, ohne den
abgesetzten Schluf3, in welcher Greis, dlterer Mann und junger Mann neben
einander standen.

Eine summarische und eine differenzierte Beschreibung alterer
Kompositionen durch Alberti zeigen, daB3 er solche Reihen auch als Reihen
seelischer Bewegungen sah und empfahl. Alberti sah in Giotto's 'Navicella'
nidmlich in den Aposteln in dem Schiffe, die zu viert vornean an der Bordwand
und zu siebt ferner hockten und standen, seelische Bewegungen unterschieden
und nebeneinander dargestellt. Und aus Quintilian (II, 13, 13, wie Grayson
nachwies) erfuhr Alberti und rithmte es in seiner Schrift, dal der Maler
Timanthes eine Reihe von seelischen Bewegungen in seiner 'Opferung der
Iphigenie' dargestellt hatte, die in Graden anstieg und an hochster Stelle den
Topos der Undarstellbarkeit noch einschlo3. Alberti schrieb: "Gelobt wird
Timanthes ... weil er, als er in der Iphigenie Opferung traurig Kalchas,
trauriger Odysseus dargestellt und in dem von Trauer ganz erfiillten Menelaos
alle Kunst und Begabung gezeigt hatte, nicht, da die Affekte aufgebraucht
waren, findend, in welcher wiirdigen Weise er des traurigsten Vaters Gesicht
darstellen sollte, mit Tiichern dessen Haupt verhiillte, so daB3 er jedem mehr
uibrig lieB, iiber jenes Schmerz in seinem Geiste (pp. 35/36) nachzudenken, als
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durch Sehen zu erkennen" (II, 42). Wie Quintilian nannte Alberti, der
Verhiillung des Gesichtes parallel, des Agamemnon Namen nicht’’.

(b) Die erwihnte zweite Aufzdhlung des Alberti, die von den
Normalstellungen und -zustdnden, enthielt, wenn man sie wie ein Maler horte
und vor sich sah, eine Reihe von Figuren, die einer gesamten Gruppen- und
Figurenfolge in einer dreiteiligen Komposition hitte nahekommen kénnen:
anhebend zwei Figuren, aufrecht stehend und gegeneinander gestellt; dann in
der Mitte eine sinkende Reihe; dann schlieend wiederum zwei Figuren,
stehend, doch ganz anders charakterisiert als die ersten. Alberti's Text: "(1)
Stehen mogen darum die einen, von ganzem Gesichte sichtbar, riickwérts
gewendeter Hiande, ausgestreckter Finger, auf einen Ful} gestiitzt; andere
mogen das Gesicht (jenen) entgegen gewendet, die Arme gesenkt und die Fii3e
beieinander haben: eigene Bewegungen und Handlungen mdgen sich an jedem
einzelnen zeigen. (2) Andere mogen sitzen oder kniend verweilen oder nahezu
liegen. (3) Und nackt mogen, wenn es sich so ziemt, die einen sein und einige
dabeistehen, aus beidem kunstvoll gemischt, teils bekleidet, teils nackt" (I,
40).

Die Nihe dieses Ordo, dieser Figurenfolge zu demjenigen einer
moglichen Storia 146t sich erkennen, wenn man Donatello's dreiBBig Jahre
jingeres Relief der 'Beweinung Christi' (Florenz, S. Lorenzo) anschaut, dessen
tragende Komposition dreiteilig ist und (1) links aufgereckt stehende Figuren,
dann (2) in der Mitte eine Reihe von Sitzenden, sich Beugenden, am Boden
Sitzenden sinkender Hohe und schlie3lich (3) rechts anders charakterisierte,
doch wieder stehende Figuren sehen 146t.

(c) Und nun das Beispiel fiir die Figurenfolge in einer Storia. Unter den
Inventionen, die Alberti aus Dichtern nahm und den Malern empfahl, war die
der 'Verleumdung' des Malers Apelles, die er bei Lukian gefunden hatte.
Alberti sagte gerade von ihr: "Das ganze Lob (sc. einer Storia) besteht
besonders in der Erfindung. Ja, gewil} hat sie solche Kraft, da} die Erfindung
auch allein, ohne Gemailde", sagte Alberti, "erfreut. Man lobt schon, wenn man
liest, jene Beschreibung ..." (I1I, 53). In dieser Geschichte handelten au3er dem
Richter Midas und dem Verleumdeten ausschlieBlich Personifikationen. Fiir
die Beschreibung der Komposition durch Alberti charakteristisch ist erstens
die Vielzahl von Bestimmungen, dafl und wo Personen standen, womit die

" Anders iibrigens Plinius, der bei dem gleichen Berichte allein Iphigenie mit Namen nennt

(Naturalis Historia XXXV ,93).
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Beschreibung der einzelnen Figuren haufig begonnen wurde, und in welcher
Folge die Figuren zueinander standen (erat, adstabat, adventans, est dux, sunt
comites, adest, sequens) (pp. 36/37) und zweitens, dal} die Tatigkeiten der
Personen selten in finiten Verben, meistens in verbundenen Partizipien oder
Relativsitzen beschrieben wurden, als zusétzliche Differenzierungen
zustdndlicherer Art. Die Komposition der 'Verleumdung' hatte zwei Teile, auf
der einen und auf der anderen Seite, darin ein Zu- oder Gegeneinander der
Personen. Auf der einen Seite (links oder rechts wurde nicht gesagt, Botticelli's
sechzig Jahre jiingerer Darstellung entgegen auch links denkbar) stand eine
Figur mit doppelseitiger Begleitung (man denke an den Christus mit seinen
Assistenten in Masaccio's 'Tempelsteuer'); diese Figurierung beschrieb Alberti:
"um welche Figur herum zwei beistehen". Auf der anderen Seite stand eine
Figur, die als Hauptfigur zu erkennen war, da zwei weitere und eine dritte als
deren comites und dux bestimmt wurden und mit ihr auf dieser Seite begonnen
wurde, obgleich der Anfiihrende (dux) in der Figurenfolge der anderen Seite
ndher stehen muflte. Dann folgten noch zwei weitere, Einzelfiguren.

Alberti's Text: "Es war da ndmlich ein Mann, dessen ungeschlachte
Ohren herausstanden, um welchen herum zwei Frauen dabei standen, Torheit
und Argwohn, und auf der anderen Seite die Verleumdung selbst herannahend,
von der Gestalt eines schonen Weibsbildes, welche aber im Gesichte selbst
allzusehr gewitzt durch List zu sein schien, mit der linken Hand eine
angeziindete Fackel haltend, mit der anderen Hand aber an den Haaren ziehend
einen Jiingling, der die Hinde zum Himmel streckt. Und deren Fiihrer ist ein
Mann, von Fahlheit befallen (?), mif3igestalt, von drohendem Anblick, den man
verdient vergleicht denen, die in der Schlachtreihe die lang wihrende Miihe
aufgebraucht hat. Dal} dies der Neid sei1, haben sie zu Recht gesagt. Es sind
auch andere zwei, der Verleumdung Begleiterinnen, Frauen, den Schmuck der
Herrin ordnend, Hinterlist und Betrug. Nach diesen, von schmutzigem und
sehr armlichem Kleide bedeckt und sich zerfleischend, ist dabei die Reue,
wihrend aller néchst folgt die keusche und sittsame Wahrheit" (111, 53). Ich
gebe aus dem lateinischen Texte das Gertist: "Erat enim vir unus ... quem circa
duae adstabant mulieres ... parte alia ipsa Calumnia adventans ... manu
sinistra ... tenens, altera vero manu ... trahens adolescentem qui manus ...
tendit. Duxque huius est vir quidam ... Sunt et aliae duae Calumniae comites
..., ornamenta ... componentes, ... Post has ... veste operata et sese dilanians
adest Poenitentia, proxime sequente ... Veritate." (pp. 37/38)
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Man sieht den dlteren Mann zwischen Torheit und Argwohn und sieht,
wie, angefiihrt vom Neide, der ihm ndiherkommt, die Verleumdung, durch
Hinterlist und Betrug ausstaffiert, einen jungen Mann heranzerrt; sicht, wie die
Reue, doch spiter, folgt; und dann die Wahrheit. Diese Beschreibung, die auf
den Ordo der Komposition, die Figurenfolge, deutlich einging, schrieb Alberti
als Beispiel fiir eine Erfindung nieder. Das zeigt: eine Erfindung war erst
durchgeordnet, eine Geschichte erst als Figurenfolge das, was sie sein konnte,
und eine Figurenfolge, der Ordo einer Komposition wurde nicht abstrakt,
sondern als darstellender ausgedacht.

Die Beschreibung der 'Verleumdung' des Apelles zeigte zugleich, eine
Figurenfolge konnte erkannt werden. Das ist fiir das kunsthistorische Tun
wichtig. Die Figurenfolge entstammte, nach Alberti, dem Ausdenken,
Bedenken und Kommentieren; das kritische Gesprach mit den Freunden des
Malers konnte und kann grundsétzlich verldngert werden. Die
Zusammenfassung der Erkenntnis der Figurenfolge nahm bei Alberti, unter
dem Vorbilde der Antike, die Gestalt einer wiirdigenden Beschreibung an;
"historiam recitare" (111, 53) nannte Alberti sein Beschreiben. Alberti schrieb,
daB die Erfindung auch, ohne gemalt zu erscheinen, in der blof3en
Beschreibung schon gefiel; das lag daran, da3 die Beschreibung jener
Figurenfolge (mit nur einer Versetzung des dux) nach ging und eine &dhnliche
Konkretheit in motivisch-gliedernder Hinsicht, wie der Maler, anstrebte, daf3
der Beschreibende Ordo und Inventio sprechend bewult zu machen suchte.
Umgekehrt war die Voraussetzung dafiir, dal die Figuren und auch die
Figurenfolge eine Bestimmtheit und eine Artikulation erreichten, die bis dahin
nur literarischen Texten geeignet hatte. Die Kunst der Komposition schuf mit
thren durchgédngigen Unterscheidungen von Flachen, Gliedern und Korpern,
von Stand und Bewegung, von Grundstellungen, -richtungen und zusétzlichen
Differenzierungen und mit ihrer durchgingigen Auffassung der Korper nach
ausdrucks- und handlungsfiahigen Gliedern, Kopf, Armen, Beinen, jene
artikulierte Figurensprache, die der Maler in der Darstellung einer Geschichte,
der Sache, um die es jeweils ging, zu ihrer Entfaltung brachte.

Die Erfindung und die Figurenfolge blieben auf dieser Stufe der
Geschichte der Bildenden Kunst aber noch auf3erhalb der lern- und lehrbaren
Kunst, blieben noch ohne konkrete Verfahrensanweisung. Jene fiir die
hypothetische Lehre vom Zusammenhange herangezogenen Aufzéhlungen aus
dem (pp. 38/39) Buche 'de arte' gaben entsprechend keine unmittelbare

Anweisung, Figurenfolgen auszubilden, sie verkdrperten eine Tendenz auf
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Figurenfolgen hin und wirkten zu jener optimalen Bedingung dafiir,
Geschichten als Figurenfolgen zu erfinden.

Abschlieflend ist noch vom Modulus zu berichten, dem zeichnerischen
Entwurf.

Das Opus ultimum et absolutum, die Storia als Tafel- und Wandbild
war, wenn sie der Lehre des Alberti entsprach, ein kompliziertes Gebilde. Dies
dank der Komposition als Struktur und Figurenfolge, als artikuliertem Aufbau
aus Flachen, Gliedern und Kdérpern und als artikuliertem Zusammenhang von
Figuren. Die Komposition der Figurenfolge mufite Werk fiir Werk zur
Darstellung der jeweiligen Erfindung neu ausgedacht werden. Dieser Situation
entsprach, daf3 es innerhalb der Lehre von der Malerei nun auch eine Lehre
vom Entwurfe gab, von dem Wege, zu einer artikulierten Komposition zu
kommen. Dieser Weg fiihrte in Alberti's Lehre iiber vorbereitende
Zeichnungen. Der Weg war regelmiBig zu gehen, "wenn wir eine Storia zu
malen im Begriffe sind." Die Satze, im Hinblick auf den Ordo, von dem sie
sprechen, schon herangezogen, lauteten: "Wenn wir eine Storia zu malen im
Begriffe sind, werden wir vorher des ldngeren ausdenken, nach welchem Ordo
und in welchen Modi die Storia zu komponieren am schonsten ist. Indem wir
die Moduli aufs Papier hinwerfen, werden wir bald die ganze Storia, bald
deren einzelne Teile entwerfen (commentari) und alle Freunde in dieser Sache
um Rat fragen. Uberhaupt werden wir darauthin arbeiten, daB alles bei uns so
vorbedacht ist, da} nichts in dem Werke sein wird, von dem wir nicht bestens
einsehen, an welcher Stelle es zu plazieren ist." (III, 61) Die Sitze besagten,
dal3 der Ordo und die Modi anhaltend (diutius), differenziert (tum totam
historiam, tum singulas partes) und bis zur vollstdndigen Einsicht (nihil, guod
non intelligamus) studiert werden sollten. Diese Vorbereitung ermdoglichte, dal3
das Werk dann sorgfiltig (diligentia), da die Komposition durch und durch
klar war, als auch rasch (celeritate) gemalt und vollendet werden konnte, der
Ausfiihrung also eine gewisse Frische eignete.

Um den neuen, regelmifBigen, jetzt methodischen Arbeitsschritt
historisch besser zu verstehen, niitzt es, eine unmittelbar vorangehende
Aussage liber das Zeichnen von Studien (III, 59) heranzuziehen, von denen ich
sonst erst im ndchsten Kapitel sprechen will. Auch bei den Studien lag Alberti
daran, daB} sie (pp. 39/40) mit Sorgfalt und Raschheit zugleich ausgefiihrt
wurden, darum muflte der Maler, "bevor er Pinsel oder Zeichenstift zum
Werke bewege", in seinem Geiste (mente) im Klaren sein, es darin bestens

bestimmt (optime constitutum) haben, was zu machen und wie zu vollenden
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sei, gefahrloser seien Fehler im Kopfe als im Werke zu beheben. Dieses
Denken im Geiste im Falle der Studien, das ersetzten die Zeichnungen auf dem
Papiere (moduli) fiir den komplizierter gewordenen Zusammenhang der
Komposition, der im Kopfe nicht vollstindig geklért, behalten und in Einem
auf der Tafel oder der Wand aufgezeichnet werden konnte: der Entwurf auf
dem Papier war zeichnendes Denken (excogitare, meditari, commentari).

Der Ordo gab ein je besonderes Figurengeschehen, er gab es innerhalb
der Struktur, des Baues aus durchgéngig abgeschatteten Flichen, bewegten
Gliedern und handelnden Figuren; inmitten beider, inmitten von Ordo und
Struktur, von Bau und Geschehen, stand die Figur, achsenfest und artikuliert.
Dieses Verstidndnis von Kunst entsprach der Zeitstelle Quattrocento und der
Reform von Figur und Figurenfolge durch Masaccio’. (pp. 40/41)

78 Zu Masaccio und der Figurenbildung s. in dieser Schrift die Einfiihrung des Zweiten
Teiles der Behandlung der Zyklenreihe "Masaccio's Reform der Figurenfolge". Die
sachliche und begriffliche Unterscheidung von Bau und Geschehen iibernehme ich von dem
Musikhistoriker Rudolf Bockholdt; den Gespriachen mit ihm verdanke ich manche Klidrung

und Anregung.
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2. Kapitel
Cennino Cennini: das Handwerk als die Kunst in der Malerei. Die
Komposition hingegen als Leistung eines auf sich gestellten Ingenium.”

Cennino Cennini, in Colle Valdelsa geboren und wéhrend zwolf Jahren in der
Werkstatt des Agnolo Gaddi in Florenz zum Maler ausgebildet - dies schon der
erste Unterschied zu Alberti -, lebte spéter in Padua, als Maler des Francesco
da Carrara, des Signore der Stadt. Einige, eher unbedeutende Werke der Tafel-
und besonders der Wandmalerei sind von seiner Hand erhalten.® In Padua, wo
hervorragende Florentiner Maler, ndmlich Giotto am Anfang des Jahrhunderts
die Cappella dell’Arena und Giusto de' Menabuoi vor gut drei Lustren das
Baptisterium ausgemalt hatten, schrieb Cennini nun am Ende desselben
vierzehnten Jahrhundertes seinen Libro dell'Arte®'.

Der Libro dell’Arte des Cennini und der behandelte Traktat De pictura
des Alberti sind bekanntlich sehr verschiedene Biicher. Wie verschieden war
das Selbstverstindnis ihrer Autoren: Alberti wollte die verlorenen Schriften

7 Ich habe diesen Gegenstand an anderem Orte ausfiihrlicher behandelt: Rudolf Kuhn,
"Cennino Cennini. Sein Verstindnis dessen, was die Kunst in der Malerei sei und seine
Lehre vom Entwurfs- und vom WerkprozeB", Zeitschrifi fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft, 36, 1991, 104-153.(Intwischen online: Open Access der UB Miinchen:
http://epub.ub.uni-muenchen.de/4689/)

% Brunello in seiner Edition des Libro (s. die folgende Anmerkung) p. 213, Anm.1, Abb.
zwischen p. 10 und p. 11; doch siehe auch Miklos Boskovits, "Cennino Cennini - pittore
nonconformista", Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz, Band 17, 1973,
201-222, der einige Werke der Tafelmalerei und den fragmentarischen Zyklus der Storie di
S. Stefano, Basilica di San Lucchese bei Poggibonsi, dem Cennini zuschreibt.

81 Cennino Cennini, I/ Libro dell'Arte, commentato e annotato da Franco Brunello, con una
prefazione di Licisco Magagnato, Vicenza (1971) ?1982. Ich folge Licisco Magagnato auch
in der Datierung (p. V). Altere, maBgebende Ausgabe: Cennino Cennini da Colle Valdelsa,
1l Libro dell'Arte, ed. riveduta e corretta sui codici per cura di Renzo Simi, Lanciano 1913;
Nachdruck der 3. Auflage Florenz 1943.

Ubersetzung ins Deutsche: Albert Ilg, Das Buch von der Kunst oder Tractat der Malerei des
Cennino Cennini, Wien 1871 (Quellenschriften fiir Kunstgeschichte usf. ed. R. Eitelberger
v. Edelberg vol. 1).

Ich danke Frau stud. phil. Anna Lisa Scarpa fiir ihre Uberpriifung meiner eigenen

Ubersetzungen.
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des (pp. 41/42) Altertums ersetzen (II, 26)* und Cennini berief sich statt
dessen auf die Kunstausiibung des Giotto als eines Alterlehrers, dessen
Enkelschiiler, Agnolo Gaddi, sein eigener Lehrer gewesen war (cap. 1). Wie
verschieden auch darin, da3 Alberti sich den beispiel- und lehrerlosen
Aufbruch eines der Antike nicht nachstehenden /ngegno in Brunelleschi,
Donatello, Masaccio und anderen Kiinstlern als Reflektionshorizont wahlte
(Widmungsvorwort p. 7)* und Cennini sein Buch statt dessen in der
Verehrung Gottes, der Jungfrau Maria, der Heiligen, auch in der Verehrung
seiner Lehrer schrieb (wie der Titel des Libro es aussprach) und Gott, die
Jungfrau und die Heiligen in cap. 1 abermals anrief. Diese Unterschiede sind
hiufig betont worden. Alberti akzentuierte auch die Binnengliederung seines
Textes durch rhetorische Mittel, Cennini durch religiése Anrufungen®.

Der Libro dell’Arte des Cennini handelte, wie der Titel sagt, von der
Kunst. Dasjenige, was wir in thm dargelegt finden, war, was Cennini unter der
Kunst verstand. Wenn sein Buch leistete, was es sollte, dann handelte es von
der Kunst umfassend; dann war alles das, was sich nicht in thm erértert fand,
nicht Teil der Kunst im Verstandnisse des Cennini. Freilich konnte auch hier
etwas in einer anderer Weise, als Kunst zu sein, zur Malerei gehoren; und das
war auch so, wie abermals im zweiten Teile des Kapitels darzulegen sein wird.

Der Traktat des Alberti dagegen handelte in drei Biichern von der
Malerei im Gesamten, allein dessen zweites Buch handelte von der Kunst in
eben dieser Malerei, wihrend das erste Buch vom Gegenstande der Malerei in
eher grundsitzlicher Hinsicht und das dritte Buch vom Kiinstler handelte.

Cennini's Libro dell'Arte handelte zunichst hauptséchlich vom
Zeichnen, dann hauptsdchlich vom Malen. Cennini's Libro dell'Arte war dem
Inhalte nach ein Rezeptbuch; er war der Form nach ein Lehrbuch. Und dieses
Lehrbuch war, wie zuerst Albert Dresdner™ hervorhob, zugleich als Lehrgang
angelegt™. (pp. 42/43) Indem ein angehender Kiinstler das Buch Kapitel fiir
Kapitel durcharbeitete, erwarb er die buona pratica in der operazione di mano.

52'S. Kuhn, Alberti, p. 124.

%3 Ebenda.

$ Kuhn, Cennini p. 109.

% Albert Dresdner, Die Entstehung der Kunstkritik im Zusammenhang der Geschichte der
europdischen Kunstlehre, Miinchen 1915, p. 64.

% Allerdings findet sich eine Abweichung von der lehrgangsmiBigen Anordnung: Cennini

behandelte die Wandmalerei zuerst und dann die Tafelmalerei, obgleich er beim Ubergange
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Cennini behandelte die Kunst als ein Handwerk. Cennini war in seinem
Wortgebrauche und in seinen AuBerungen prizise, was bei einem Buche, das
aus der Praxis stammte, festgehalten werden darf: die begriffliche Priazision
folgte geradezu aus der langjéhrigen Vertrautheit mit einer die einzelnen
Arbeiten und die einzelnen Arbeitsschritte genau unterscheidenden Praxis® .

Die Ausbildung zu jener erwéhnten buona pratica in der operazione di
mano dauerte lange. "Wisse, dal} es nicht geschwinde gehen wird, dieses zu
lernen: fiir's erste wird es zum geringsten ein Jahr dauern, das Zeichnen auf
dem Tifelchen einzuiiben (womit die Ausbildung anfangen sollte); dann mit
dem Meister in der Werkstitte zu stehen, bis du alle die Zweige gelernt,
welche unserer Kunst zugehoren. Dann mit der Bereitung der Farben
anzufangen, das Kochen des Leimes zu lernen, Gips zu mahlen, das Verfahren
zu lernen, mit Gips zu grundieren, ihn erhaben zu machen und zu schaben, zu
vergolden, gut zu kornen, - durch sechs Jahre hindurch. Und dann zum
praktischen Versuchen im Malen, Ornamentieren mittels Beizen,
Goldgewinder Machen, in der Wandmalerei sich Uben, andere sechs Jahre,
immer zu zeichnen und weder an Fest- noch an Werktagen abzulassen. Und so
wandelt sich die Naturanlage durch groBe Ubung in tiichtige Geschicklichkeit
um (E cosi la natura per grande uso si convertisce in buona pratica). Ergreifst
du aber einen anderen Weg, so hoffe nicht, zur Vollkommenheit zu gelangen."
Cap. 104 (iibers. Ilg): d.h. zwdlf Jahre des Lernens. Und an anderer Stelle
berichtete Cennini in der Tat {iber lange Ausbildungszeiten: Agnolo Gaddi
habe ihn, den Cennini, zwolf Jahre unterrichtet, Agnolo selbst habe bei seinem
Vater Taddeo Gaddi gelernt und dieser Taddeo sei vierundzwanzig Jahre lang
ein discepolo des Giotto gewesen (cap. 67). (pp. 43/44)

I. Uber die Kunst in der Malerei®.

von der Wandmalerei zur Tafelmalerei ausdriicklich empfahl, nicht mit der Wandmalerei zu
beginnen, sondern mit der Tafelmalerei.

87 Kuhn, Cennini, p. 115.

% Unter den vielen Schriften, die den Untersuchungen bei Restaurierungen erwachsen, sie
begleiten oder ihnen folgen und welche die Handwerkskunst aufkléren, sei mit Nachdruck
gewiesen auf: Bruno Zanardi, I/ Cantiere di Giotto, le Storie di San Francesco ad Assisi,

Mailand 1996.
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Cennini gliederte die Kunst im cap. 4 in zwei Teile, in das Zeichnen und in das
(farbige) Malen, und er zdhlte die einzelnen Aufgaben des Malers, die
Gegenstéinde seiner nachfolgenden Erlduterungen und demnach den Inhalt der
Kunst, auf. Ich zitiere seine Listen der Aufgaben in der Kunst der Tafel- und in
der Kunst der Wandmalerei, um im Kontraste zur Auffassung des Alberti das
HandwerksmaéBige hervortreten zu lassen. Und ich gehe dann auf einige
Punkte aus verschiedenen Gebieten der Kunst ein, welche fiir die kiinstlerische
Darstellung interessant scheinen, die spéter bei der Erorterung der einzelnen
Zyklen im Hinblick auf Erfindung und Komposition nicht neuerdings
behandelt werden.

Die Aufgaben fiir den Tafelmaler waren (ich numeriere sie und fiige die
Ubersetzung Ilgs hinzu):

1. sapere tritare, o ver macinare: zerreiben oder aber zermahlen (der
Farben)

2. inconlare: beleimen
. impannare: eine Leinwand aufziehen
. ingessare: einen Gipsgrund machen
. radere i gessi e pulirli: den Gipsgrund glitten, polieren
. rilevare di gesso: die Gipsreliefs fertigen (d.i. fiir aufstehende
Heiligenscheine usf.)

7. mettere di bolo: Bolus anwenden

8. mettere d'oro: vergolden

9. brunire: glitten

10. temperare: Tempera mischen

11. campeggiare: Griinde legen

12. spolverare: mit Kohle stiuben

13. grattare: eingraben

14. granare o vero camucciare: mit dem Riadchen punktieren

(pp. 44/45)

15. ritagliare: linieren (der Kommentar Brunello's: Konture der Figur
mit einem angespitzten Eisen zeichnen)

16. colorire: malen

17. adornare: die Tafel auszieren

18. e 'invernicare in tavola o vero in cona: firnissen.

(Bei den Nrn. 10 - 14 handelte es sich noch um Ornamentauflagen auf
Gemailden; ab Nr. 15 erst folgte das eigentliche Malen).

N N KW
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Die Aufgaben fiir den Wandmaler waren:
A lavorare in muro, bisogna
1. bagnare: waschen
2. smaltare: Mortel anbringen
3. fregiare: einfassen
4. pulire: glétten
5. disegnare: zeichnen (sc. auf der Wand)
6. colorire in fresco: auf dem Nassen malen
7. trarre a fine in secco: im Trockenen vollenden
8. temperare: mischen (sc. erginzend mit Tempera malen)
9. adornare: ausschmiicken
10. finire in muro: auf der Wand zu Ende bringen.

So die Reihe der Aufgaben eines Kiinstlers in der Tafel- und in der
Wandmalerei.

Die Ausbildung eines jeden Kiinstlers begann mit dem studierenden
Zeichnen.

1. Die Zeichnung.

Der erste Satz der praktischen Anleitung im Libro dell'Arte lautete: "... mit der
Zeichnung fange an" (cap. 5). Gemeint war: wenn du den Lehrgang
durchlaufen willst, dann fange mit dem Zeichnen an und zwar mit dem
kopierenden Zeichnen auf einem Buchsbaumtifelchen (als 'Skizzenbuch').
Auch in Cennini's Lehrgang nahmen, der Tradition entsprechend, die Studien
und zwar die Studien vom Typus der Kopien einen breiten Raum und sehr viel
Zeit, sogar Jahre ein. Spiter in der Ausbildung iiberraschender Weise auch,
wie man weil}, Studien vom Typus der Studien nach der Natur; doch dazu
bedarf es einiger (pp. 45/46) Zusitze. Cennini's Lehre {iber die Studien stimmt
mit den Zeugnissen iiberein, die erhalten sind, auf der einen Seite zahlreichen
Kopien, Musterblattern und Musterbuchresten und auf der anderen Seite
wenigen Studien nach der Natur®’,

% Vgl. Bernhard Degenhart und Annegrit Schmitt, Corpus der italienischen Zeichnungen

1300 - 1450, Berlin 1968 sqq. Bemerkungen zu einzelnen der Zeichnungen bei Kuhn,
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a. Studien nach Kunstwerken: Kopien

Fiir eine Frage darnach, was in der Lehre des Cennini die Kunst gewesen
sei, konnte es fast geniigen zu sagen, was man kopieren sollte. Das Wichtigste
waren die Raumlichkeit, die Weiten und Abstidnde, dann das Hell und Dunkel
und schlieBlich die Misure, die relativen Malle oder Proportionen, in einem
Bilde. Diese drei kopierend zu erfassen, war auch das Schwierigste, und es
bedurfte, dieses treffend zu tun, des Verstandes; demnach handelte es sich um
ein urteilendes Kopieren. Cap. 29 und 30: "... betrachte zuerst, welcher
Réaumlichkeit (sc. Weite, Abstand der Figuren, spazio) dir die Storia oder die
Figur scheint, die du abbilden willst, und betrachte, wo sie die Dunkelheiten,
die mittleren Helligkeiten und die Helligkeiten hat". Und mit einem
GrundmalBe als Wegweiser (guida) (welches einem Drittel der Hohe des
Kopfes einer Figur entsprach), lehrte Cennini, die Héuser, die Figuren und
auch die Abstinde zwischen den Figuren aufzufassen; aoperando il tuo
intelletto di saper guidar le predette misure, "indem du dich deines Verstandes
bedienest, um zu verstehen, die genannten Mal3e auszufiihren". Dies war
besonders dann notig, wenn die Malereien, die kopiert werden sollten, hoch an
einer Wand angebracht waren. "Es schickt sich, da3 du dich nach deinem
Verstande richtest, und du wirst die Wahrheit finden, wenn du dich auf solche
Art leitest".

Man sollte zunédchst mit Kohle zeichnen; und, sobald die Zeichnung in
den Misure gelungen war, mit Silberstift Konture und Hauptfalten
nachzeichnen, die Kohle aber wegstduben. So blieb die Studie erhalten. War
das Vorbild nahe bei der Hand, konnte man es auf durchscheinendem Papiere
(carta lucida) (pp. 46/47) durchpausen und auf solche Art kopieren. Kopie
"eines Kopfes, einer Figur oder einer Halbfigur, entsprechend, wie sich der
Mensch (= die menschlichen Figur) von der Hand grof3er Meister findet: Um
die Konture auf dem Papiere, auf der Tafel oder auf der Mauer gut vor Augen
zu haben, ... lege dieses durchscheinende Papier auf die Figur oder aber

Cennini pp. 118-122, 149-153. Andrew Ladis, "Un'ordinazione per disegni dal ciclo della
vera croce di Angolo Gaddi a Firenze", Rivista d'Arte 41, 1989, 153-158, macht einen Fall
bekannt, in dem dokumentiert ist, daf3 ein potentieller Auftraggeber, die Compagnia della
Santa Croce in Montepulciano, einen Maler, Giovanni di Chaccia, gegen Ersatz der
Unkosten nach Florenz schickte, Storie des Kreuzes, sicherlich die des Agnolo Gaddi, zu

kopieren.
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Zeichnung auf...."; und sofort wird, was darunter liegt, durchscheinen "in Form
und Art so, dal du sie klar siehst"; dann zeichnete man die Konture, gab einige
Schatten, wie es zu sehen und zu machen méglich war; dann nahm man das
Papier ab und gab nach Gefallen noch WeiBBhohungen und Erhebungen an
(cap. 23%°). (Die erwihnte Pause nach einer Zeichnung war eine Pause nach
einer Kopie, durch deren erneutes Kopieren eine Kopienkette entstand.)

b. Studien nach der Natur

Cennini empfahl im Cap. 28 seines Lehrbuches der Kunst in der Tat
Studien nach der Natur, allerdings einem Adepten, der schon vorgeschritten
war und begann, im Zeichnen einiges Gefiihl (qualche sentimento nel
disegnare) zu haben. Fiir ihn sei es besser, der Natur als sonst einem Vorbilde
zu folgen. Cennini pries dieses Studium nach der Natur: "Siehe darauf, da3 der
vollendeteste Fiihrer, den man haben konnte, dal} das beste Steuerruder die
Triumphpforte eines Abbildens nach dem Natiirlichen ist. Dem vertraue dich
mit brennendem Herzen immer an".

Fiir die Ausbildung eines Kiinstlers war aber wichtig, dal dieses Kapitel
im Libro nach dem Cap. 27 folgte, in dem von der Ausbildung eines eigenen
Stiles, mit hohem Anspruch und auf Grund eines intensiven Studiums des
Stiles eines Lehrers, vorgdngig die Rede war. Wenn der Lernende so weit
gekommen war, dann wurde ein Studium nach der Natur zu einem Steuerruder
zur Triumphpforte.

Schon Magagnato’' betonte, daB nach Cennini zuerst der Stil und dann
erst die Natur studiert werden sollte. Unzutreffend aber ist die Meinung
Magagnato's, die Natur sollte mit dem von einem Lehrer erlernten Stile (pp.
47/48) interpretiert werden. Im Gegenteil: die Natur sollte mit dem eigenen
Stil interpretiert werden, welcher eigene Stil sich beim Naturstudium auch
weiterbildete. Ich gehe auf die Stilbildung spéter ein.

Cennini konnte sich iiber die Natur allerdings auch anders duf3ern,
verdchtlicher, sozusagen als bloer Natur. Von den unverniinftigen Tieren, so
schrieb er z.B., werde er nicht rechnend berichten, weil sie keine misure

9 Ilg iibersetzt 'ritrarre', auch in der Uberschrift, stets falsch mit 'Entwerfen', der Ort des
Kapitels im Buche und die Nennung des Vorbildes (di man di gran maestri) zeigen klar, daf3
vom Abbilden, dall vom Kopieren die Rede ist.

ol Magagnato p. VL.
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hitten. "Bilde sie ab und zeichne sie, soviel du kannst, nach dem
Natiirlichen""* (cap. 70).

Sofern das Studium der Natur dem Studium des Menschen galt, handelte
es sich um ein berichtigendes, verbesserndes Studium vor allem der Mal3e, der
auf Proportion hin angelegten Mal3e.

Angehidngt sei noch cap. 88: Zeichne Berge, besonders im Hinblick auf
das Hell und Dunkel, nach einem grof3en, rauhen und unpolierten Stein.

c. Die Zeichnung im Kopf, Disegno entro la testa

Das Cap. 13 handelte von der Federzeichnung und schlof3 mit einem
seltsamen Satz dartiber, was das Zeichnen mit der Feder dem Kiinstler
einbringe: "es wird dich erfahren machen, geschickt und fahig zu vieler
Zeichnung in deinem Kopfe": pratico e capace di molto disegno entro la testa
tua. - Nicht wird gemeint sein, es ermdgliche, im Kopfe Zeichnungen
hervorzubringen, bevor man sie auf das Papier zeichnete; sondern, dal3 vieles
Zeichnen den Kiinstler erfahren mache, geilibt und "inwendig voller Figur", das
Wort ohne platonische Konnotation verstanden.

d. Studien bei Alberti

Alberti spéter kannte in seinem Traktate zwei Arten von Zeichnungen,
den zeichnerischen Entwurf (Modulus), iiber den ich im vorigen Kapitel
berichtet habe, und die Studie, von der noch zu handeln ist.

Alberti sprach iiber die Studien nicht im zweiten Buche seiner Schrift, in
dem er von der Kunst handelte, sondern im dritten Buche (I11, 55-60), in (pp.
48/49) welchem er vom Kiinstler sprach, auch von dessen Ausbildung und der
Kultivierung seines Ingenium; dem ordnete Alberti die Studien zu.

Nach der kurzen Empfehlung eines Lernweges iiber ein Studium der
Flachen zuerst, dann der Zusammenhinge der Fldchen, dann der Glieder alle
ging Alberti ausfiihrlich auf das Studium der Naturwirklichkeit ein, welches
fiir Alberti inzwischen erheblich konkreter zu bestimmen war als noch fiir
Cennini. Dieses Studium sollte tdgliche und durchgingige Aufgabe des Malers
sein, es war beobachtende und denkende Erforschung der Natur (in eaque

%2 Auch von Degenhart-Schmitt p. XVIII als Beispiel fiir das Naturstudium fiir Tiermuster

angefiihrt.
43



investigatione continuo oculis et mente persistere 111, 55). Dieses Studium
sollte betrieben werden, um eine umfassende Kenntnis der Verschiedenheit der
Naturdinge (similitudo) zu erlangen und auslesend (eligere) die Schonheit
dieser Naturdinge (pulchritudo) zu ermitteln. Dieses Studium sollte den
Naturdingen selbst gelten, d.h. ausgewihlten besonderen Modellen (elegans et
singulare exemplar), und ihnen allein. Das Studium von Gemaélden, das
Kopieren also, betrachtete Alberti deutlich mit Zuriickhaltung, das Studium
von Skulpturen schon wohlwollender, deshalb, weil es diese nicht nur zu
kopieren, sondern das reale Hell-Dunkel auf ihnen in Zeichnung zu {ibersetzen,
darzustellen galt. Diese Zuriickhaltung gegeniiber den Kopien sowie der
Versuch, ihnen zuwenigst eine neue Aufgabe zu geben, trennten Alberti von
Cennini scharf.

Das Studium der Natur umfaf3te grundsitzlich alle Dinge der
Wirklichkeit und der Natur, die nur immer fiir eine Storia als das summum
opus in Betracht kommen konnten; der Maler sollte davon, soweit moglich,
wenigstens eine gewisse Kenntnis erworben haben.

Und das anhaltende Studium der Natur machte den Maler zu einem
Naturschmecker. Es fiihrte dann zu dem Vermdogen, mit Sorgfalt und
Raschheit zugleich darzustellen: "Denn zur Sache, die durchzufiihren ist,
kommt bereit, gewappnet und schnell jener Geist, der, durch Ubung geweckt,
gliiht, und jene Hand folgt als die schnellste, die eine sichere und verniinftige
Methode (certa ingenii ratio) gelenkt hat" (I11,59); wihrend andere Maler
unbekannte Wege und Ausginge suchten und probten. Die Gefahren, die beim
Naturstudium zu meiden waren, nannte Alberti so: begieriger (curiosior)
Ahnlichkeit als Schénheit zu suchen und blindlings seinem eigenen Geiste statt
der Natur zu vertrauen. Die Tugenden, deren Alberti bei diesem Studium
erwahnte, waren: Sorgfalt, Eifer und Beharrlichkeit (diligentia, studium et
assiduitas). (pp. 49/50)

Abschlieflend ist zu sagen, dall Alberti noch keine Studien nach
Modellen konkret fiir einzelne Figuren in einer besonderen Storia, die gerade
zu komponieren war, vorsah. Der zeichnerische Entwurf (modulus), von
dessen Einfiihrung in den WerkprozeB als einem eigenen methodischen Schritt
ich im vorigen Kapitel berichtet habe, enthielt weder (ich sage:) eine
methodische Ausdifferenzierung nach Ureinfall, Skizze und abschlieBender
Zeichnung, noch hatte der Werkproze3 (ich wiederhole:) einen methodischen
Ort fiir besondere Studien nach dem Modell fiir eine bestimmte Komposition;
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es ging bei den Studien nach der Natur um die Ausbildung des Malers, wie ich
es nannte: zu einem Naturschmecker hin.

2. Das Gemalde.

a. Die sieben Farben

Zu Beginn seiner Behandlung der Farben nannte Cennini sieben Farben
natiirliche (cap. 36). Ich fiige der Ubersetzung von Ilg, soweit notig, moderne
Namen hinzu: "Wisse, daB3 es sieben natiirliche Farben gibt: Namlich vier,
threr Natur nach eigentlich Erden, Schwarz, Rot, Gelb und Griin. Drei andere
Naturfarben verlangen aber, kiinstlich bereitet zu werden, Weil3,
Ultramarinblau oder Kupferblau und Neapelgelb."

In einer Reihe angeordnet, wiren das: Weil3, Neapelgelb, Gelb, Rot,
Griin, Ultramarin- oder Kupferblau und Schwarz. Cennini sah die
Farbphdnomene in enger Verbindung mit den Pigmenten, doch ausgewéhlt auf
die Zahl sieben hin; die einzelnen Farben waren dann nach den Pigmenten
variantenreich, Cennini behandelte z.B. sieben Sorten des Rot.

b. Die Abstufung (digradazione) der Farben wie des Hell-und-Dunkels

Dem Malen (dem Colorire) kam das Zeichnen auf farbigem Papier
(carta tinta), mit einer WeiBhohung verbunden, am néchsten; das war ein
Zeichnen mit zumindest dreigestuftem Hell und Dunkel, dem mittleren Ton
des Papieres, dem dunkleren der Zeichnung und dem helleren der Wei3hohung
(cap. 15). Auch die Federzeichnung sollte drei Stufen des Hell-und-(pp.
50/51)Dunkels haben: le chiare, mezze chiare und scure. Ein Kiinstler, der an
das Malen ging, muflte in dieser Unterscheidung sicher sein (cap. 13).

Das Stufen des Hell-und-Dunkels und das Stufen der Farben hief3
digradare. Cennini unterschied beim Hell-und-Dunkel und bei den Farben
immer drei Stufen der Dunkelheit und Helligkeit, die an den Enden der
Stufung, explizit bei den Farben, bis auf insgesamt sechs Stufen erweitert
werden konnten. Wichtig, scheint mir, war das Faktum préziser Stufung, war
die bewulite Bildung des Zusammenhanges iiber Unterscheidung und

Trennung. Dieses Faktum ist dem Maler und dem Restaurator geldufig, zu
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bedenken aber auch einem Historiker lohnend, der bestimmen wollte, was bei
Cennini die Kunst sei. Im Einzelfall konnte zum Stufen noch die Aufgabe
hinzu treten, nachdem gestuft war, zwischen den Stufen weich zu vermitteln.
Ich méchte dem an Beispielen nachgehen, denn es 1483t die Ratio der Kunst,
das Methodische gut erkennen. Es braucht freilich Geduld, will man Urteil und
Praxis eines fremden Jahrhunderts kennen lernen.

Die Hell-und-Dunkel-Stufung:

Zunichst die Hell-Dunkel-Stufung beim Zeichnen mit der Feder: "Und
dann zeichne manierlich (gentilmente) und fithre deine chiare, mezze chiare e
scure, a poco a poco, mit der Feder aus, mehrfach darauf zurtickkommend".
Falls das Papier, wie {iblich, hell war, wurde sukzessive in's Dunkle und
Dunklere gearbeitet (cap. 13).

Die Hell-Dunkel-Stufung beim Zeichnen auf der Carta tinta verlief
anders, denn dann fungierte die Farbe der Carta tinta (zumeist griin) als
Mittelwert, und es wurde von diesem Mittelwert aus zuerst in's Dunkle und
dann in's Helle gearbeitet: "Und es ist wahr, da3 man - bei den meisten Leuten
- die griine Farbe (beim Papier) mehr und mehr insgemein gebraucht, und sie
ist sehr gebrauchlich sowohl fiir das Schattieren (Dunkel zeichnen, aombrare)
wie fiir das Weilhohen (imbiancheggiare)" (cap. 15).

Um diese Hell-Dunkel-Stufung ging es auch, wenn man Storie oder
Figuren in einer Kirche oder Kapelle abzeichnete (kopierte, studierte):
"betrachte zuerst, welchen Raumes (di che spazio, welcher raumlichen
Ordnung, welcher Weiten) dir die Storia oder Figur erscheint, die du
abzeichnen willst, und betrachte, wo sie die scuri, e mezzi, e bianchetti, die
Dunkelheiten, die Mitteltone und die WeiBhohungen hat; und das bedeutet,
daB du deinen Schatten (pp. 51/52) (Dunkelheit) mit Aquarelltinte zu geben,
bei den Mitteltonen das Feld, wie es ist, zu lassen und die WeiBh6hung mit
Weil} zu geben hast" (cap. 29).

Im Kapitel 31 sprach Cennini dann ausfiihrlicher von einer sukzessiven
Vertiefung der Schatten und einer sukzessiven Erh6hung der Lichter, wobei
man Dunkelheit auf Dunkelheit und Hohung auf Héhung setzen sollte; und er
sprach auch davon, dall man aus der Stufung dann zu einem weichen
Ubergange gelangen sollte.
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Die Farbstufung im Gewande (cap. 71)°:

Die Farbstufung im Gewande wie im Inkarnate erfolgte ebenfalls
schrittweise; dieses zu verfolgen, bedarf es der erwdhnten Geduld. Zunichst
das Gewand.

Erster Schritt, das Zeichnen des Gewandes: "(das Gewand ist)
manierlich mit deinem Verdaccio (griiner Erde) zu zeichnen und nicht so, daf3
man deine Zeichnung sehr sieht, sondern mit MaR3".

Zweiter Schritt, technische Vorbereitung der Farbtone: "ob du weil3
gewanden willst, rot oder gelb oder griin oder, wie du willst, habe drei
GefaBBe." Sagen wir: rot. Bereite in je eigenen Gefdllen drei Farben, eine Farbe
aus Cinabrese (Rotocker, Sinopia) und etwas Bianco-Sangiovanni’
(KalkweiB) als Farbstufe Dunkel; eine aus Cinabrese und ziemlich viel
Bianco-Sangiovanni als Farbstufe Hell; dann die dritte mittlere Farbstufe,
indem du die Dunkel und Hell mischest, das ergibt den mittleren Farbton.
(Cennini nannte im Falle der Inkarnatfarbe ausdriicklich Verhiltnisse,
iibertragen ergibe das: Cinabrese/Bianco-Sangiovanni fiir die Farbe Dunkel
2/3 : 1/3; fiir die Farbe Mittel 1/2 : 1/2; fiir die Farbe Hell 1/3 : 2/3.). Es ist
anmerkenswert, daf} die Farbstufe Dunkel durchaus mit Weil3 gelichtet war,
das erlaubte im Fortgange der Arbeit eine weitere Intensivierung des Dunkels.

Dritter Schritt, das Malen (die Textstelle ist schwierig): Daraufhin sollte
mit den drei Farbstufen gemalt werden und zwar vom Dunklen in's Helle: (pp.
52/53) Mit der Stufe scuro "gehe durch die Falten deiner Figur in den (deren)
dunkelsten Stellen und gehe dabei nicht iiber die Mitte der Breite deiner Figur
hinaus (es ist wohl gemeint: weil die andere Hélfte der Figur, die im Lichte

% Ausfiihrlich und in gréBerem Rahmen von James S. Ackerman, "On early Renaissance
color theory and practice", Studies in Italian Art and Architecture 15" through 18"
Centuries (Studies in Italian Art History I, Memoirs of the American Academy in Rome,
vol. 35), 1980, 11-44, bes. pp. 14sqq., behandelt; ebenso schon von Ernest H. Gombrich,
The Heritage of Apelles, Studies in the art of the Renaissance, Oxford 1976, 2. Kapitel, bes.
pp. 22 — 26, dort: “It is with the making of image that Cennini is concerned, and there is no
clear distinction in his mind between recipe for the grinding and mixing of pigments and
prescriptions for the painting of folds” (p. 23); “ ... he does not say looking at real drapery.
Making comes before matching” (p. 23); “There is no awareness in Cennini that different
materials should receive more or less white on the ridges according to their tendency of
reflecting or absorbing light” (p. 24).

% Edgar Denninger, "What is 'Bianco di San Giovanni' of Cennini", Studies in Conservation

19, 1974, 185-187.
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liegt, so dunkle Stellen nicht haben kann)"; dann mit der Stufe mezzo "streife
(va' campeggiando) von einem dunkelen Striche (tratto) zum anderen und
vermittele sie miteinander und vertreibe deine Falten in den duBlersten Stellen
der Dunkelheiten". Die Bereiche auf der schattigen Seite der Figur waren also
zwischen den duflerst dunkelen Strichen mit der mittleren Farbe zu bedecken
und dann war von den vorab festgesetzten Stufen scuro und mezzo aus, die
dabei festgehalten wurden, zwischen ihnen zu vermitteln. "Dann gehe nur mit
diesen colori di mezzo nochmals iiber die (jene) Dunkelheit hin, dort, wo das
Relief, das Vorkragende der Figur sein soll, immer gut das Nackte erhaltend".
Unter den dunklen Partien waren jene mit der mittleren Farbstufe zu
iibergehen, die vorkragen sollten, weil der Leib sich durchdriickte, z.B. die
Oberschenkel, die Knie, der Bauch, die Brustlappen usf. In der gleichen Weise
wie die dunklen Gewandpartien in's etwas weniger Dunkle, waren dann die
hellen Partien mit der Stufe chiaro in's noch hellere Vorkragende zu bringen.
Cennini lieB an dieser Stelle den charakteristischen Satz folgen: "Wenn du
zwei- oder dreimal mit jeder Farb(stufe) iiberhin gegangen bist (campeggiare),
(nicht aus dem fiir die Farbe beabsichtigten [Bereiche] dabei jemals
heraustretend, ndmlich nicht um den Platz der einen Farbe der anderen Farbe
zu geben oder (ihr) zu nehmen, wenn sie sich nicht verbinden sollen), dann
vertreibe und vermittle sie gut". Wieder forderte Cennini: a) prizise, strikte zu
stufen; und b) gut zu vermitteln; dadurch blieb die Stufung im Vermittelten
erhalten und wurden der Durchgestaltung Klarheit wie Kraft gewonnen.

Vierter Schritt: Zu diesen drei Stufen der Farbe traten nun weitere drei
Stufen hinzu, zwei sollten oben und eine sollte unten angefiigt werden. "Habe
... eine noch hellere Farb[stufe] als die hellste der drei und treffe die Héhen der
Falten und mache sie wei. Dann nimm ... reines Weil3 und treffe vollkommen
alle (Hohe)punkte des Reliefs. Dann gehe mit reinem Cinabrese liber die
Dunkelstellen und einige Konture." Das reine Cinabrese, wie erinnerlich, war
dunkler als die Farbstufe scuro, welcher ja zu ca. 1/3 Bianco-Sangiovanni
beigemischt war.

Fazit: "Und das Gewand ist dir ordnungsgeméB fertig: E rimanti il vestir
fatto per ordine." (pp. 53/54)

Die Farbstufung im Inkarnate:

Cennini erlduterte die Farbstufung beim Inkarnate am Malen des

Gesichtes eines Jugendlichen, ebenfalls a frresco (Ich folge der Ubersetzung
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von Ilg, auf das Interessierende reduziert und im Einzelnen korrigiert) (cap.
67):

Erster Schritt, das Zeichnen des Gesichtes: Mische eine Bohne dunklen
Ockers, falls nicht vorhanden, lichten Ockers und eine Linse Schwarz, mische
dann ein Drittel einer Bohne Bianco-Sangiovanni (Kalkweif3) und eine
Messerspitze Cinabrese (Rotocker, Sinopia) hinzu und mit dieser Verdaccio
genannten Mischung bringe das Gesicht hervor (atteggiare), nach und nach.
Wenn du die Form deines Gesichtes (/a forma del tuo viso) erreicht hast, es
aber z.B. in den Mallen mifllungen scheint, dann kann es noch beseitigt
werden. Darnach nimm Verdeterra und beginne unter dem Kinne zu
schattieren und dort im Gesichte, wo es dunkler sein muf, unter der Lippe, an
den Mundwinkeln, unter der Nase und unter den Brauen an der Seite, stark
gegen die Nase hin, ein bilchen an der Grenze des Auges gegen die Ohren hin
usf. Dann nimm abermals Verdaccio und verstirke jeden Kontur, die Nase, die
Augen, die Lippen und die Ohren.

Darnach 143t sich in zwei1 Weisen fortfahren, in einer einfacheren,
durchaus ein buon modo, oder in einer reicher gestuften Weise.

Erste, einfache Weise des Fortfahrens:

Der zweite Schritt in der einfacheren Weise ist: mit Bianco-Sangiovanni
die Hohen und vorspringenden Teil, das Relief (le sommita e rilievi) des
Gesichtes nach und nach auszuarbeiten; dann Rosa auf die Lippen und die
Backenépfelchen zu setzen; dann mit Fleischfarbe dariiberzugehen; und
letztlich noch ein wenig Weil3 auf die Hohen zu setzen.

Zweite, reicher gestufte Weise des Fortfahrens:

In der Uberleitung zur Schilderung der nun reicheren und besseren
Methode, ein Inkarnat zu malen, fithrte Cennini zum einzigen Male in seinem
Lehrbuche der Kunst im Besonderen die Autoritdten an: "Doch halte dich an
diese Weise des Malens, die ich dir zeigen werde, da Giotto, der grol3e
Meister, es so hielt. Er hatte Taddeo Gaddi, Florentiner, zum Schiiler
vierundzwanzig Jahre lang, ... Taddeo den Agnolo, seinen Sohn, und Agnolo
mich zwolf Jahre lang, wihrend derer er mich in diese Weise des Malens
einwies".(pp. 54/55)

Der zweite Schritt der reicher gestuften Weise gehorte noch zur
Grundlegung: Nimm Rosa, zu gleichen Teilen aus Bianco-Sangiovanni und

lichtem Cinabrese (Rotocker, Sinopia) gemischt, und setze es auf die Lippen
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und die Apfelchen der Backen, welche Agnolo, um dem Gesichte Form zu
geben, mehr gegen die Ohren als gegen die Nase zu setzen und deren Grenzen
er zu verwischen pflegte.

Der dritte Schritt, die technische Vorbereitung der Farbtone: Bereite in
drei Gefiallen drei Farbstufen der Inkarnatfarbe, die dunkle sei um die Hélfte
heller als jenes Rosa, die beiden anderen seien Stufe um Stufe heller.

Der vierte Schritt, das Malen mit den drei Farbstufen, doch dieses Mal
vom Hellen in's Dunkle: mit der hellsten Farbstufe gehe {iber alle Hohen des
Gesichtes; mit der mittleren Inkarnatfarbe gehe dann tiber alle mittleren Hohen
des Gesichtes, auch tiber die Hinde und die Fiile und den Rumpf, wenn du
einen Nackten machst (diese Farbstufe ist also die Normalfarbe fiir das
Inkarnat); und mit der dunklere Inkarnatfarbe gehe iiber die tiefsten
Schattenstellen; indem du am Konture dabei immer aufhorst.

In Cennini's Beschreibung folgte nun abermals der fiir die Digradazione
charakteristische Satz: a) "und auf solche Weise gehe mehrmals vor, die eine
Inkarnatfarbe wie einen Rauch in die andere iiberfiihrend (sfumando), sodal}
(das Gesicht) gut campeggiato ist, eine gute Oberfldche hat, wie die Natur sie
darbietet"; b) "und passe auf: wenn du willst, da3 dein Werk schon frisch
erstrahle, (dann) mache es so, dal du mit deinem Pinsel bei einer jeden
Inkarnatkondition (Inkarnatstufe) nicht aus der Bahn gehest, aufler um mit
schoner Kunst eine (Inkarnatstufe) manierlich mit der anderen zu vermitteln".
Cennini charakterisierte die plastische Kriftigkeit, die auf diese Art erreicht
wurde und dank der Stufung in der Vermittlung erhalten blieb, als ben fresca,
als gut frisch (schon frisch).

Der fiinfte und abschlieffende Schritt galt einer letzten Verstarkung der
Zeichnung und einer letzten Ausdehung der Farbstufenskala: noch lichtere, fast
weille Inkarnatfarbe setze auf die Brauen, den Nasenriicken, die Kinnspitze
und das Ohrldppchen; und mit reinem Weil3 male das Weil3 des Auges, die
Nasenspitze, ein klein wenig am Rande des Mundes. Dann male entsprechend
mit Schwarz den Umrif3 der Augen, die Nasenlocher und die Ohrlocher; dann
umreifle mit dunkler Sinopia den unteren Teil der Augen, die Nase, die (pp.
55/56) Augenbrauen, den Mund und schattiere unter der Oberlippe. Es folgten
noch Anweisungen fiir die Behandlung der Haare.

Dies war, so Cennini, die durch das Trecento hindurch tiberlieferte
Lehre des Giotto, erfahren an jenen Zyklen, um die es im zweiten Teile
Exempla der vorliegenden Schrift gehen wird. Entscheidend ist: der Akt des

Malens war stufenreich und er war klar gestuft, er war auf jeder Stufe nach
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Aufgabe und Mitteln charakteristisch; der Akt des Malens war auf jeder Stufe
wie im Gesamten durch- und einsichtig: es gab eine Methode des Malens. Die
Methode des Malens galt jedem einzelnen Gewande und jedem einzelnen
Inkarnate in dhnlicher Weise. Eine Uberlegung iiber einen Zusammenhang der
Farbsetzungen, iiber eine Farbenfolge, wie bei Alberti in ersten Ansédtzen .
und tliber einen geméldeweiten Zusammenhang der Durcharbeitung des Hell-
Dunkels, wie in Alberti's Struktur, das gab es bei Cennini nicht: wenn das
einzelne methodisch, diszipliniert und verldflich gemalt war, blieb der
Zusammenhang fraglos.

c. Hell, Dunkel und Farbe bei Alberti’®

Alberti handelte in anderer Weise vom Hell und Dunkel und von der
Farbe. Alberti erorterte sie als den dritten Teil der Kunst in der Malerei und er
behandelte sie zusammen; allerdings unter dem Titel einer receptio luminum,
also unter einem Vorwalten des Hell und Dunkel.

Alberti war schon im ersten Buche seines Traktates, das den
Voraussetzungen der Kunst in der Naturwirklichkeit galt, von Rot, Blau, Griin
und Grau als Grundfarben (genera) ausgegangen, entsprechend den vier
Elementen ihrer vier, und hatte Schwarz und Weil3 als Farbianderer
(alteratores) angesehen. Alberti lehrte dort, es gingen fast unbegrenzt viele
species aus jenen genera hervor: auf der einen Seite durch Mischung der
Grundfarben, auf der anderen Seite mit Hilfe der Farbanderer, mit denen Licht
und Schatten (pp. 56/57) dargestellt wiirden. Alberti lehrte dies, anders als
Cennini, ohne besonderen Blick auf die Pigmente. Alberti beschrieb noch
Variationen der Farben ins Helle und Dunkle in der Wirklichkeit, nannte die
Reflektion des Lichtes, sagte, dall das Licht unter dem gleichen Winkel
zuriickgeworfen werde, unter dem es eingefallen sei, und erlduterte die

'S, Kuhn, Alberti p. 168 und hier gegen Ende dieses Kapitels.

% Vgl. Lorenz Dittmann, Farbgestaltung und Farbtheorie in der abendlindischen Malerei.
Eine Einfiihrung, Darmstadt 1987, pp. 57sq.; Moshe Barash, Light and Color in the Italian
Renaissance Theory of Art, New York 1978, pp. 1-11; James S. Ackerman, "Alberti's light",
Studies in Late Medieval and Renaissance Painting in Honor of Millard Meiss, ed. Irving
Lavin et John Plummer, New York 1957, 1-22; James S. Ackerman, "On early Renaissance
color theory and practice", Studies in Italian Art and Architecture 15" through 18" Century

(Memoirs of the American Academy in Rom 35) 1980, 11-45, bes. pp. 11-25.
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Reflektion der Farbe an einem Beispiele, dem Widerschein des Griins von
Wiesen auf den Gesichtern derer, die {iber sie hin gingen (I, 9 und 10).

Alberti nahm bei der Erorterung der receptio luminum als des dritten
Teiles der Kunst die Unterscheidung in Gattungen und Species auf. Er wendete
sich zuerst der Darstellung von Weill und Schwarz zu, die fiir ihn, wie gesagt,
keine Grundfarben waren. Waren Gegenstinde schwarz oder weil3, dann
sollten sie von den Grundfarben, den Gattungsfarben aus, farblich also
ndherungsweise, dargestellt werden. Die Farben Schwarz und Weil} selbst
sollten ausschlieBlich zur Darstellung von Licht und Schatten, die, wortlich,
auf die Dinge fielen (casus, pulsus), beniitzt werden.

Lichter und Schatten, lehrte Alberti, lieBen die Farben offener,
hervorstechender, heller oder aber geddmpfter, dunkel erscheinen. Sorgfalt,
Kunst und Begabung seien erfordert, in einer Figur Hell und Dunkel
auszuteilen, sie zu plazieren und auszuwigen. Wenn eine besondere Helligkeit
auf einem Gegenstande erschiene, dann antwortete dieser Helligkeit von der
entgegengesetzten Seite her eine Dunkelheit: darum empfahl Alberti, Hell und
Dunkel, Weil3 und Schwarz sorgfiltig und einander entsprechend aufzusetzen,
sie langsam und abwégend zu steigern, deren Gebiete auszudehnen,
gewissermallen durch eine Auftraufelung, dahin, dafl die Stufen schlieBlich so
fein wiéren, dal} sie wie ein Rauch ineinander iibergingen. Weill und Schwarz
sollten dabei nur soweit gesteigert und vermehrt werden, dal3 letzte Stufen fiir
hochste Lichter und fiir tiefste Dunkelheiten noch iibrig blieben.

Das Hell und Dunkel diente; es diente in der Kunst der Malerei; es
diente, die Dinge plastisch erscheinen zu lassen. Plastizitit, korperliche
Bewegung und das erzdhlende Gesamt waren die Gesichtspunkte fiir die
Struktur einer Komposition, fiir ihren Aufbau aus Flachen, Gliedern und
Korpern (I, 46 und 47); und das Hell und Dunkel diente deren erstem.

Von den Ansitzen Alberti's zu Uberlegungen iiber eine Farbkomposition
berichte ich gegen Ende dieses Kapitels. (pp. 57/58)

3. Die Komposition und das Historienbild, Componere und Storia.

Im Hinblick auf den Gegenstand meines Buches: Erfindung und Komposition
in der monumentalen Historienmalerei, wére es interessant zu erfahren, was
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Cennini iiber die Komposition und das Historienbild lehrte, kurz: Begriff und
Praxis von Storia und Componere.

a. Die Begriffe Storia und Componere.

Storia:

Cennini gebrauchte den Begriff Storia selten und bedacht. Wenn
Cennini vom zeichnenden Kopieren sprach, nannte er den Gegenstand in der
Regel: figura, o ver disegno, zeichne die Figur, d.h. die Zeichnung; er nannte
den Gegenstand nicht: figura o storia (capp. 9, 23). Wenn das Kopieren
dagegen einer Storia gelten sollte, dann wurde der Gegenstand ausdriicklich so
benannt. Es handelte sich dann um Storie als Wandgemélde z.B. in Kapellen
(capp. 29, 30). Ebenfalls, wenn auf der Wand Gemalde entworfen werden
sollten, sprach Cennini prazise von Storie (capp. 67, 177).

Es sei hinzugesetzt, dall Cennini in jenem Kapitel, das vom Entwurfe
auf einer Tafel, vorziiglich einer Altartafel, handelte, den Begriff Storia nicht
gebrauchte, er sprach dann von dem Altarblatt oder der Tafel und stets von der
Figur: Cennini scheint die Einfiguren-Ancona vor Augen gehabt zu haben
(cap. 122). Dort féllt auch kein Begriff wie Storiette fiir Predellenbilder.

Fazit: Cennini beniitzte den Begriff Storia selten und stets prézise; er
kannte die Storia vorziiglich als Wandmalerei und sprach von ihr, wenn sie als
gesamte kopiert oder auf der Wand entworfen werden sollte, also dann und
solange sie als Aufgabe wirklich gegeben war.

Componere:

Bei Cennini hiel die Kunst des Malens: dipignere (cap. 1). Sie umfaBite
zwei Teile: il disegno e 'l colorire (cap. 4). Das Malen auf der Wand und das
Malen auf der Tafel hieBBen stets colorire.

Vergleicht man die Teile der Kunst bei Cennini mit den Teilen der Kunst
bei Alberti: circumscriptio, compositio, receptio luminum (11, 30-31), so gab es
Unterschiede. Cennini's disegnare umfalite mehr als Alberti's circumscriptio,
ndmlich auch das Hell-Dunkel in einem Zeichnen auf der carta tinta; (pp.
58/59) Cennini's colorire umfafite entsprechend weniger als Alberti's receptio
luminum, nimlich das nichtfarbige Hell-Dunkel eben nicht. Uberhaupt gab
Alberti Cennini's Basisunterscheidung von disegnare und colorire auf. Der
wichtigste Unterschied aber war: die compositio bildete bei Cennini keinen

eigenen Teil der Kunst.
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Gibt es in Cennini's Lehrbuch den Begriff "Komponieren" nicht?

Soweit ich sehe, beniitzte Cennini den Begriff componere im ersten
Teile seines Lehrbuches, der von den Arten des Zeichnens und von Techniken
und Mitteln des Zeichnens handelte, in der Tat nicht (Ausnahme in cap. 1 s.u.).
Dieses Zeichnen auf Holztédfelchen (als einem Skizzenbuche), auf Papier und
Pergament war stets ein kopierendes, studierendes Zeichnen, bei dem die
Aufgabe eines Komponierens nicht anfiel.

Sobald Cennini aber von der Entwurfszeichnung fiir ein Wandgemaélde
auf einer Wand in cap. 67 sprach, redete er in einer Stelle, die ich schon zitiert
habe, expressis verbis vom Komponieren: "Dann, entsprechend der Storia oder
den Figuren, die du machen muf}t, nimm, wenn der Putz trocken ist, die Kohle
und zeichne und komponiere und nimm gut jedes MaB.... Dann komponiere
mit der Kohle, wie ich gesagt habe, die Storie oder Figuren".

Ebenso im cap. 122, in dem Cennini von der Entwurfszeichnung fiir ein
Gemadlde auf einer Holztafel sprach: "Man soll [auf] seinem Altarblatte, d.h.
auf der Tafel, mit jenen Weidenkohlen zeichnen... Man soll die Kohle an ein
Rohr oder vielmehr einen Stecken binden, soda3 man von der Figur [die man
zeichnet und zeichnen will] entfernt ist [und einen Uberblick hat]. Denn das
niitzt dir viel beim Komponieren... Und zeichne mit leichter Hand und
schattiere da die Falten und Gesichtsziige... Dann, wenn du das Zeichnen
deiner Figur vollendet hast,...".

Ubrigens konnte man, wie bemerklich, sowohl eine Storia wie auch eine
Einzelfigur, von der Cennini bei der Altartafel allein sprach, 'komponieren'
wollen.

In dem als Ausnahme im ersten Teil des Lehrbuches erwédhnten cap. 1
beniitzte Cennini das Wort componere obendrein mit einer genauen
Objektbestimmung: "... dem Maler ist die Freiheit gegeben, eine aufrecht
sitzende Figur zu komponieren, halb Mensch, halb Pferd..." Man sieht an
einem Extremum und exemplarisch, was comporre sein konnte, zwei
getrennte, in diesem Falle natiirlicher Weise nicht zusammengehorende Dinge
Zusammenfligen. Cennini (pp. 59/60) beniitzte auch fiir seine eigene
schriftstellerische Tatigkeit das Wort comporre, so im Titel des Buches: das
Buch sei zusammengestellt.

b. Die Praxis des Komponierens, des comporre.
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Im gesamten Libro dell'arte gibt es keine Anweisung dazu, wie ein
Maler komponieren konnte, welche Wegleitung er hétte, welche
Gesichtspunkte er bertlicksichtigen konnte, ja, wie er zu komponieren lernen
konnte. Bei der Bestimmung dessen, was fiir Cennini die Kunst an der Malerei
war und was nicht, ist drauf zuriickzukommen.

Es war jedenfalls die Leistung des Alberti, die compositio in das
Zentrum einer Lehre von der Kunst in der Malerei geriickt und Gesichtspunkte,
die das Komponieren ermoglichten und begleiteten, in Fiille und geordnet
mitgeteilt zu haben.

Abermals kdnnen wir bei Cennini nur das Handwerklich-Kiinstlerische
verfolgen. Dieses Handwerklich-Kiinstlerische ist jedoch in zwei Punkten von
unmittelbarer Bedeutung fiir die Komposition als Bilden von Zusammenhang;
und in einem dritten Punkte, zwar im Hinblick auf die Tafelmalerei ausgefiihrt,
fiir die Wandmalerei sachnotwendig ebenfalls geltend, fiir die Urteilsbildung
nicht ohne Interesse.

Dieser dritte Punkt zuerst:

Cennini fuhr bei der Behandlung der Entwurfszeichnung fiir ein
Altargemaélde, welche Stelle ich zitiert habe, fort: "...Wenn du das Zeichnen
deiner Figur vollendet hast, besonders dann, wenn es eine Altartafel von
groflem Werte ist, soda3 du dir davon Gewinn und Ehre erwartest, dann lasse
sie fiir einige Tage stehen, wobei du einige Male zu ihr zuriickkehrst, um sie
durchzusehen und zu verbessern da, wo es besonders notig wire. Und wenn es
dir dann scheint, sie sei ziemlich gut, weil die Figur gut ist (und sitzt), (was du
den von anderen guten Meistern gemachten Werken [durch einen Vergleich]
abnehmen und an ihnen sehen kannst, was zu tun keine Schande fiir dich ist)
..." (cap. 122): Einen Entwurf tagelang zu betrachten, ithn zu priifen, zu bessern
und ihn vor allem mit den Werken guter Meister zu vergleichen, ob und bis
eine Figur wirklich saB3, das war ein eminent praktischer Rat fiir ein Entwerfen
von Kompositionen und ein Beispiel fiir die malerische Urteilsbildung. (pp.
60/61)

Nun das Handwerklich-Kiinstlerische beim Entwurf auf der Wand im
Hinblick auf die Komposition:

Cennini sah keine Zeichnung auf Papier o0.4. zur Vorbereitung einer
Malerei vor; er kannte weder Ureinfall noch Skizze als methodisch
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erforderlichen Schritt’’. Der Entwurf fand unmittelbar auf dem Bildtriger, auf
der Wand statt. Es mochte eine Art Zeichnung im Kopfe vorausgehen; es
muBte vorab eine Uberlegung, die im Kopfe Gestalt gewonnen haben kénnte,
gegeben haben. Ob mit dem Ausdruck disegno entro la testa tua (cap. 13), den
ich erwidhnte, eine solche 'Zeichnung' benannt wurde, an ithrem Orte dann sehr
zufillig, vermag ich nicht zu entscheiden.

Cennini erlauterte die Art und Weise eines Entwurfes auf der Wand, wie
man ihn a passo a passo ausfiihrte, so (cap. 67):

Der Entwurf des Wandgemaildes fand auf dem Rauhputze, dem arriccio
statt (Cennini beschrieb den arriccio: intonaco bene arricciato e un poco
grasso). Der Entwurf hatte drei Stufen.

Der erste Schritt: Poi, secondo la storia o figure che de' fare, ... togli il
carbone e disegna e componi e cogli bene ogni tuo' misura, letzteres unter
Zuhilfenahme von Fiden mit Bleigewichten, um die Lotrechten zu bestimmen,
von Zirkeln, um Punkte fiir die Waagerechten zu bestimmen, und von Fiaden,
um die Waagerechten zu ziehen. "Dann, entsprechend der Storia oder den
Figuren, die du machen muf3t, nimm, wenn der Putz trocken ist, die Kohle und
zeichne und komponiere und nimm gut ein jedes MafB". Und er fuhr fort: Poi
componi col carbone, come detto ho, storie o figure, e guida i tuo' spazii
sempre gualivi e uguali. "Dann komponiere mit der Kohle, wie ich gesagt
habe, die Storie oder Figuren und ziehe (mache) die Spatia immer gleich und
gleich". Zwischen diesen beiden Sédtzen war im Texte ausfiihrlicher die Rede
davon, wie man die Senkrechte und vor allem die Waagerechte mit Hilfe jener
Utensilien ermittelte und sicherte. Dall Cennini das 'Komponieren' darnach im
"dann komponiere" nochmals aufnahm, zeigte sprachlich an, daf3 die
Bestimmung und Sicherung von Senkrechten und Waagerechten dem
eigentlichen Komponieren von Storie oder Figuren, wie verstandlich,
vorausgehen sollte, welches Komponieren sich an der so gewonnenen
Bildfeldachsialitit zu orientieren hatte. (pp. 61/62)

Cennini sprach, wie zu lesen war, nach dem zweiten "dann komponiere"
abermals vom Raumlichen, und er sprach nun von den Spatia, bei denen
darauf zu achten wire, daf3 sie immer gleich seien. Dies beriihrte die
Zusammenhangsbildung. Diese Spatia waren offensichtlich konkrete Spatia,
hier war nicht mehr von einer allgemeinen Achsialitit des Bildfeldes die Rede.

°7 Erlauterungen zu Beispielen von Ureinfillen und Skizzen aus Tre- und Quattrocento, s.

Kuhn, Cennini pp. 118-122, 149-153.
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Es konnte sich bei den Spatia um eine abstrakte, geometrische
Bildfeldeinteilung gehandelt haben. Ueberwasser beniitzte in seinem Buche
"Von Maf und Macht der alten Kunst"”® eine solche abstrakte, geometrische
Bildfeldeinteilung. Die enge Verbindung mit dem Komponieren von Storie
und Figuren wire dann allerdings nicht notig gewesen, und die Bemerkung
hitte dem Satze tiber die Errichtung der Achsialitit angeschlossen gehort.

Oder es konnte sich um Spatia gehandelt haben, die den Figuren enger
verbunden und von ithnen her zu verstehen waren. Solche Spatia konnten ihr
Mal z.B. der Breite einer aufrecht stehenden, frontalen Figur verdankt haben.
Und die GleichméBigkeit der Spatia, von der die Rede ging, konnte dadurch
gewonnen worden sein, dafl man auch fiir anderes das gleiche Mal3 zugrunde
legte, etwa fiir eine im Profile stehende Figur oder fiir Figuren anderer Art, wie
z.B. die Figur eines brennenden Feuers, so in Giotto's Feuerproben vor dem
Sultan. Ich mochte in diesem Buche eine solche Tatsache bei der Erorterung
der Zyklen des Giotto unter dem Begriffe einer Spatialmensur behandeln.
Doch sind nicht alle Zyklen des Trecento, die ich in dieser Schrift erdrtern
werde, in diesem besonderen Sinne metrisiert, und Cennini sprach generell.

Wichtig jedenfalls war, dal3 die Storie oder Figuren in einem ersten
Arbeitsschritte in enger Verbindung mit dem Bildfelde in Kohle nun entworfen
waren. Kohle war wegen der leichten Korrekturmoglichkeit fiir diesen ersten
Entwurf besonders geeignet.

Der zweite Schritt: Dann ging der Kiinstler die Figuren, die er entworfen
hatte, mit ein bilchen (gelblichem) Ocker und dem Pinsel durch; er
wiederholte sie, wie sie gelten sollten, damit in Ocker, er legte sie auch fest
und schattierte sie. Die zugrunde liegende Kohlezeichnung wurde dann
weggestidubt, beseitigt.

Der dritte Schritt: Darnach behandelte der Kiinstler die Figuren mit ein
billchen (rétlich-brauner) Sinopia und dem Pinsel, er detaillierte sie in Nasen,
(pp. 62/63) Augen, Haaren, Handen und FiiBen, er legte die Konture der
Figuren (nochmals) fest und achtete darauf, da3 die Figuren (auch in den
Detalils, in deren Verhéltnis zum Gesamten der Figur) wohl proportioniert
seien. Man nennt den Entwurf auf dem Rauhputze (arriccio), wie bekannt,
nach dieser dritten Stufe ,Sinopie’.

% Walter Ueberwasser, Von Mass und Macht der alten Kunst, Leipzig 1933, p. 48 iiber

Cennini.
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Die drei Schritte waren: der eigentliche Entwurf der Storia;
Entscheidung und Festlegung der Storia, verbunden mit einem Ansatz zur
Modellierung der Figuren; Beginn der Ausarbeitung der Figuren, unter
Bertiicksichtigung der Proportionierung, mit nochmaliger und endgiiltiger
Festigung der Figuren. Daraufhin folgte tagwerkweise das Auftragen des
Feinputzes, des intonaco.

Entscheidend ist erstens: der Akt des Entwerfens war stufenreich und
klar gestuft; genauer: er war dreigestuft und auf jeder der Stufen nach Aufgabe
und Mitteln charakteristisch. Der Akt des Entwerfens war auf jeder Stufe wie
im Gesamten ein- und durchsichtig: es gab in der Tat eine Methode des
Entwurfs.

Entscheidend ist ferner und dieses betrifft die Bildung des
Zusammenhanges: Die Komposition wurde durch den Akt des Entwurfes
schon auf dessen erster Stufe im Gesamten hervor- und vor das Auge gebracht,
und die Komposition wurde auf dessen anderen beiden Stufen im Gesamten
detailliert und endgiiltig gefestigt. Der Entwurf war iiber drei Stufen hin
sowohl Disposition des Gesamten als auch Beginn der Figuration des
Einzelnen, nach Proportion und Lage der Korper- und Figurenteile. Am Ende
des Entwurfsprozesses waren Zusammenhang und Figur klar. Diesem
Entwurfe der Komposition wurde solche Bedeutung beigemessen, dal man
sich die Arbeit machte, bevor das eigentliche Malen, das Colorire, tiberhaupt
begann, obwohl der Entwurf in Kohle weggestaubt und die Ocker - und
Sinopiafassungen durch Feinputz verdeckt wurden.

Zur llustration fithre ich eine Sinopie in zwei Teilen (je 2,40 x 1,72 m,
Montesiepi, Oratorio di San Galgano) fiir eine Verkiindigung”® an, wohl von
Ambrogio Lorenzetti (titig zwischen 1319 und 1347), etwa sechzig Jahre vor
Cennini's Text entworfen, weil sich die zwei Arbeitsschritte - Disposition und
Figurierung - in ihr trennen lassen und sich das Komponieren an ihr gut
vorstellen 14Bt. Links siecht man die blo3e Disposition der Figur des Engels,
(pp. 63/64) seines iiber dem Kopfe aufstehenden einen und seines bis in die
Zimmerecke hochaufschwingenden anderen Fliigels und sieht links (mit
abermals einem Engel unter der Tiire) wie auch oben die bloe Disposition der
Architektur; rechts sieht man dann zusdtzlich die Durchfiihrung nach Lage und
Proportion, die eigentliche Figurierung der urspriinglich dhnlich angelegten,

% Abbildung z.B. Millard Meiss, The Great Age of Fresco. Discoveries, Recoveries and

Survivals, London 1970, pp. 80/81.
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auf dem Boden knienden und erschrocken eine Sdule umfassenden Maria: ich
nenne den Zug des Mantels iiber der Brust, nenne Zug und Bauschung im
Riicken, Schwung und Gegenschwung iiber dem Schenkel. So figurierte
Ambrogio Lorenzetti auf der Basis einer vorhergehenden Disposition.

4. Proportionen, Rdumliche Verhéltnisse, Perspektiven

Anhangsweise mochte ich noch iiber drei Punkte berichten, bevor ich zu
demjenigen iibergehe, das die lehr- und lernbare Kunst iiberschritt, jedoch zur
Malerei im Gesamten gehorte.

a. Die MaBrechnung

Beim Kopieren von Storie, insbesondere von solchen, die sich oben an
den Kapellenwidnden befanden, konnte man dem Werke ein MaB3 nicht einfach
abnehmen; man muflte ein Mal} setzen, im Verhéltnis zu dem man Grof3en und
Erstreckungen beurteilen und bestimmen konnte. Die Lehre Cennini's ist
interessant, a) darin, wie selbstverstindlich er als GrundmaB, als MaBeinheit'®,
die Drittellinge eines Gesichtes voraussetzte (die Stirn, das Mittelgesicht oder
das Untergesicht); b) darin, dal Cennini nicht nur die Figuren (tutta la figura),
sondern auch die Standorte der Figuren, ja sogar die Abstinde zwischen den
Figuren (dall' una figura all’ altra) iiberhaupt und mit diesem GrundmalRe zu
messen lehrte; und c) darin, dafl Cennini auch die Architekturen (casamenti)
mit abermals demselben GrundmalB, der Drittellinge eines Gesichtes, zu
messen anhielt. (Cap. 30) (pp. 64/65)

b. Die Proportionen der Koérper von Mann, Frau und Tier
Cennini schrieb iiber die MalBle des ménnlichen Korpers, eines vollendet

gemachten Mannes (dell’' uomo fatto perfettamente). Cennini lieB3 die Mal3e des
weiblichen Korpers, der Frau, dagegen auf sich beruhen (/ascio stare), weil,

19 7u dieser Drittelung des GesamtmalBes eines Gesichtes und zu ihrem méglich Vorbild in
Vitruv s. Mary D. Edwards, "A possible Vitruvian intrusion into the painting of Giotto",
Source, 1, 4, 1982, 6-8.
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wie er sagte, die Frau keine vollendeten Mal3e habe (perché non ha nessuna
perfetta misura). Diese Unterscheidung ist schon des Lingeren befremdlich.
Um werten und beurteilen zu konnen, was Cennini da lehrte, mull man eine
Aussage iliber die Malle der Korper der Tiere hinzunehmen. Cennini sagte, von
den Tieren wiirde er iiberhaupt nicht rechnend-berichten (contero), weil sie,
wie er schlankweg lehrte, gar keine misura hitten (nessuna misura). Er nannte
die Tiere in diesem Kontexte animali irrazionali: man wird Begriff und
Aussage zusammenstellen diirfen. Misure hie3 immer "auf Proportion hin
angelegte Malle": solche habe das Tier nicht, die Frau sehr wohl, doch nicht
perfekt, der Mann perfekt.

Die Lehre iiber die Tiere enthielt noch ein zweites, weiter fithrendes
Wort, das ich schon im Hinblick auf das Studium der Natur erwédhnte: Die
Tiere hitten kein Mal3: "bilde sie ab und zeichne sie, soviel du kannst, del
naturale*, nach der Natur, nach der Wirklichkeit. Cennini lehrte: zeichne die
Tiere halt so, wie sie sind. Demnach waren die Misure fatte perfettamente
nicht nur "auf Proportion hin angelegte", sondern auch "auf Proportion hin
berichtigte Mal3e", proportional ausgeglichene Mal3e. Cennini sprach
allerdings noch nicht von einer Wirklichkeit, einer Natur, die durch den
Kiinstler erst zu vollenden sei.

Ich wiéhle nun einige aus den detailliert mitgeteilten Proportionen eines
wohl gebauten Mannes aus: die Korpergrof3e sollte 8 2/3 der gesamten
Gesichtsldnge sein; der Korper sollte bei ausgebreiteten Armen genauso breit
sein; die Arme samt Hianden sollten bis zur Mitte der Oberschenkel reichen.
Cennini mal} die einzelnen GliedmaBen durch und bestimmte die Breiten von
Gesicht und Schultergiirtel. Er gab sogar fiir die Pudenda Empfehlungen, die
ich nicht verschweigen will: "seine Natur, das ist seine Rute, sollte von jenem
Male sein, welches ein Gefallen der Frauen ist, seine Hoden klein, von
schoner Art und frisch" (... la natura sua, cioe la verga, a quella misura ch'e
piacere delle femmine;, ... i suo' testicoli piccoli, di bel modo e freschi). "Der
schone Mann will braun sein und die Frau wei3". (pp. 65/66)

Als Grenzen seiner Kenntnis sind bekanntlich anzufiihren: der Mann

habe links eine Rippe weniger als die Frau; auch: der Mann habe im ganzen
Knochen. (Cap. 70)

c. Die Perspektiven
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Luftperspektive: Cennini lehrte, die Farbe entfernterer Berge solle man
dunkler, die Farbe nidherer Berge heller machen; er lehrte eine umgekehrte
Luftperspektive. (Cap. 85) - Bei Alberti findet sich dann die entgegengesetzte
Regel von einer zur Ferne hin (infolge eines dichteren, weilen Lichtmediums)
zunehmenden Aufhellung.'"'

Linearperspektive bei Architekturen: Cennini lehrte (libers. von Ilg):
"Und sei dessen eingedenk, dal} dieselbe Einteilung, welche du bei den Figuren
hinsichtlich des Lichtes und des Schattens hast, dir auch hier zu statten kommt,
und gib den Gebduden durchaus die(se) Einteilung: daB3 die Gesimse auf der
Hohe der Gebédude zur Seite im Dunkeln nach unten absteigen wollen, die
Gesimse in der Mitte des Hauses, mitten an der Vorderseite, wollen ganz
gleichmiBig sein, die Gesimse des Fundamentes des Gebdudes unten, wollen
sich gegen oben erheben, umgekehrt die Gesimse oben, sie ziehen sich nach
unten." (Cap. 87) Cennini begniigte sich fiir die Linearperspektive mit einer
Faustregel, welche eine Parallele in der Faustregel fiir die Beleuchtung hatte,
die da lautete: schattiere eine Figur nicht iiber ihre Mitte hinaus (cap. 71).

I1. Uber das die Kunst Uberschreitende in der Malerei.

Bis hierher galt meine Erlduterung dem Inhalte des Lehrbuches des Cennini,
welches den Titel Libro dell'Arte tragt, sie galt also stets Gegenstianden, die im
Verstandnisse des Autors zur Kunst, zur Ars gehorten. Nun ist von demjenigen
zu berichten, was die lehr- und lernbare Kunst nach Cennini iiberschritt, nach
seinem Verstandnis aber zur Ausiibung der Malerei gehorte. Das wird genauer
- wie von auflen her - erkennen lassen, was Cennini die Kunst in der (pp.
66/67) Malere1 war, was sie nicht war, und genauer den Ort der Kunst in der
Malerei bestimmen lassen.

1. Fantasia e Operazione di Mano. Scienza.

191'S a. Herbert Siebenhiiner, Uber den Kolorismus der Friihrenaissance, vornehmlich
dargestellt an dem 'trattato della pittura' des L. B. Alberti und an einem Werk des Piero

della Francesca (Diss. phil. 1935), Schramberg 1936, pp. 22sqq.
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a. Fantasia e Operazione di mano.

Die Malerei (dipignere) im Ganzen war nach Cennini doppelter
Herkunft: sie stammte aus der Fantasia und aus der Operazione di mano, aus
der Phantasie und aus der Tatigkeit der Hand, und dieses vom Uranfange an.
Denn Adam, als Ursprung und Vater aller nobel begabt, war, aus dem
Paradiese vertrieben, dank seiner scienza auf einen Modus gekommen, von
seiner Hande Arbeit zu leben. Die Arbeit der Hand, die operazione di mano,
stand am Anfange des Lebens des Menschen aullerhalb des Paradieses. Aus
Adams Tun folgten, zu seiner Zeit und spéterhin, viele niitzliche und
verschiedene arti, von denen die eine Kunst di maggiore scienza als die andere
war; die scienza (selbst) war die wiirdigste. Unter diesen Abkommlingen der
scienza und ithr besonders nahe war schlieBlich auch jene ars, die ihr
Fundament in der scienza hatte, mit einer Tatigkeit der Hand aber verbunden
war und die man das ,Malen’ nannte, welchem seither Fantasia und
Operazione di mano zugleich zukamen (cap. 1).

Baxandall'” wies bereits darauf hin, daB ars, sobald die Humanisten seit
dem 14. Jh. in antiken rhetorischen Unterscheidungen dachten, wiederum in
eine feste Relation zu ingenium kam. Baxandall zog fiir das 15. Jh. aus dem
Volgare Ghiberti (ingegnio und disciplina) und fiir das vorangehende 14. Jh.
eben Cennini (fantasia und operazione di mano, cap. 1) heran. Allerdings galt
Baxandall's allgemein iiber die Humanisten niedergeschriebener Satz:
Ingenium ... was particularly associated with invention, ars more with style,
fiir Cennini, wie man sehen wird, nicht (s. hier Stil: maniera e aria).

Wie dachte sich Cennini die Relation von Fantasia und Operazione di
mano?! Er fuhr im ersten Kapitel seines Buches an der erorterten Stelle fort und
(pp. 67/68) schrieb, worin sich zunéchst die fantasia zeige: in Inventionen, in
inhaltlichen Figurationen und Kompositionen, die dann gezeichnet und gemalt
wurden. "(Der Malerei) kommt es zu, sowohl Fantasia als auch Operazione di
mano zu haben, damit sie Dinge finde, die man (sc. in der Wirklichkeit) nicht
gesehen hat, indem sie sie (sc. diese Dinge) unter dem Schatten (Scheinbild)

192 Michael Baxandall, Giotto and the Orators. Humanist observers of painting in Italy and

the discovery of pictorial composition 1350 -1450, Oxford 1971, in paperback 1985, pp.
15sqq. Die Belegstelle aus Lorenzo Ghiberti, I Commentari, ed. Julius von Schlosser, Berlin
1912, vol. I, p. 5.
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natiirlicher Dinge einfangt (d.h. so, daB3 sie wie wirkliche Dinge aussehen) und
sie mit der Hand festhilt (sc. zeichnet, malt), indem sie demonstriert, was nicht
sei, sei doch. ... Dem Maler ist (ndmlich) die Freiheit gegeben, eine aufrechte
sitzende Figur komponieren zu konnen, halb Mann halb Pferd (sc. einen
Kentaur'”), gerade so, wie es ihm nach seiner Fantasia gefallt."

Auch im cap. 140, in welchem vom Gravieren in Goldauflagen auf einer
Bildtafel die Rede ist, fand sich eine parallele Stelle: "dal du mit Gespiir der
Phantasie und von leichter Hand in einem Goldgrunde Blitter machen kannst,
Engelchen machen kannst und andere Figuren, die im Golde erscheinen."

Cennini's doppelte Bestimmung der Herkunft der Malerei aus der
fantasia und aus der operazione di mano war nicht beildufig; sie diente ihm
auch dazu, die Aufgabe seines Buches genau und iiberzeugend abzugrenzen
und zu bestimmen: das Buch sollte ausschlieBlich von der operazione di mano
handeln. In akzentuierender, chiliastische Stellung: El fondamento dell’ arte,
[e] di tutti questi lavorii di mano il principio, e il disegno e 'l colorire. Queste
due parti vogliono questo, cioe (cap. 4): dann folgte jenes Verzeichnis der
Tatigkeiten beim Malen auf der Wand und auf der Tafel, das ich mitgeteilt
habe. Cennini's Buch handelte nicht von der Tétigkeit der Fantasia, es
handelte ausschlieBlich von der Operazione di mano; und es tat dies unter dem
Titel der Kunst.

Der Inhalt der Kunst waren Cennini Rezepte und Methoden der
Operazione di mano. Konkret dies: Die umfassende, genaue und verlaBliche
Kenntnis und die schrittweise eingeiibte Praxis der Instrumente und
Materialien, ihrer Herstellung, Anwendung und Vertraglichkeiten u.d. und die
umfassende, genaue und verldBliche Kenntnis und die ebenso schrittweise
eingeiibte Praxis der Methoden des Kopierens, des stufenreichen Entwerfens
auf dem Bildtrager und (pp. 68/69) des stufenreichen Malens usf.: das war der
Inhalt der Kunst. Wie es einmal hieB3: come si richiede di ragion d'arte (cap.
177). Die Begabung eines jungen Mannes, seine Natura, liell sich durch
solches Lernen und Uben in gute praktische Erfahrung umwandeln (cap. 104):
er wurde dadurch zum Kiinstler, und sein Kiinstlertum beinhaltete genau

19 Magagnato (p. xi) fiihrt, Schlosser (Julius Schlosser Magnino, La Letteratura Artistica,

Florenz *1964, p. 94) folgend, den Kentauern in diesem Zusammenhange auf Horaz,
Epistula ad Pisones [= De Arte Poetica] (Humano capiti cervicem pictor equinam iungere si

velit...), zurlick.
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dieses. Und das war anspruchsvoll: "wer die vollendete Kunst hat, der mochte
sein von umfassender und guter Praxis" (cap. 171).

b. Scienza.

Auch bei Cennini hatte der Begriff Scienza eine doppelte Bedeutung. In
cap. 1 war scienza etwas, das mehr war als die Kunst in der Malerei, von der
her oder in der alle Kiinste ihr Fundament hatten. In cap. 27, in dem davon die
Rede war, dal} der junge Maler sich einem guten Meister anschlieen sollte,
auf daB3 er dem Wege der genannten Scienza folgen konnte, da war scienza die
Malerei als gesamte, die Malerei in einem anspruchsvollen, iiber
Materialkenntnis, Rezepte und Methoden des Entwerfens und Malens usf., in
einem Uiber die Kunst hinausgehenden Sinne; denn der junge Mann sollte den
Stil seines Meisters erlernen, um so einen eigenen Stil zu finden.

2. Stil: Maniera, Aria. Der Kunstwandel.

a. Stil: Maniera, Aria.

Von diesem Stile ist nun zu handeln. Cennini hatte ein bemerkenswertes
Verstiandnis von Stil, vom Stile eines Malers und davon, wie man sich einen
Stil gewonne. Im cap. 27 lehrte Cennini, daB3 ein junger Maler dem Stile eines
Meisters, dessen Maniera und Aria folgen sollte; doch nicht, um bei dem Stile
des Meisters zu bleiben, sondern um zu einem eigenen Stile zu kommen, zu
einer maniera propria per te. Dazu bedurfte es auBer der Begabung des jungen
Malers, aul3er jenes Teiles seiner natura, die durch die Kunst schon buona
pratica geworden war, noch der fantasia; sonst méchte er im Sinne der
Operazione di mano zwar ein guter Kiinstler werden, aber ein Kiinstler ohne
eigenen Stil. Und, falls der Meister, dem der junge Maler sich anschlof3, der
bestmogliche Meister war (und dadurch wohl befeuernd und anreizend), dann
konnte die (pp. 69/70) maniera propria nur eine gute, buona, werden. Und
nach dem Erreichen dieses hochst anspruchsvollen Zieles wurde dem
einzelnen, wie dargelegt, auch erst das Studium der Natur ein sinnvolles
Steuerruder.
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Wie man sieht, war die fantasia Cennini nicht nur der Ursprung von
Inventionen, sondern auch der Ursprung des je eigenen Stiles.'**

Cennini gab in seinem Buche keine Auskunft {iber und keine
Empfehlung fiir die Verfahrensweise der Phantasie, liber und fiir das
Procedere des Ingenium; das gehorte nicht in ein Lehrbuch der Kunst. Das
Ingenium procedierte, unbelehrt und ungestiitzt durch die Kunst, es war
demnach auf sich gestellt.

b. Nur ein Lehrer ist gut.

In diesem gerade behandelten cap. 27, in dem Cennini von der Bildung
eines eigenen Stiles sprach, stand auch jene Empfehlung, man sollte nur einem
Lehrer folgen. In dem Bestreben, iiber die maniera eines Meisters zu einer
eigenen maniera zu kommen, sollte man nur einen Lehrer studieren. Sachlich
Kopieren dagegen sollte man, laut cap. 23 und 27, nach den Werken grof3er
Meister liberhaupt; Sti/studien aber nur nach einem Meister machen.

In Cennini's Worten so: "Auch du brauchst zuvorderst dringlich,
(Meistern) zu folgen, sodall du den Weg der genannten Wissenschaft verfolgen
kannst. ... Bemiihe dich und erfreue dich, immer die besseren Sachen, die du
von der Hand groBBer Meister gemacht finden kannst, abzubilden (zu kopieren).
Und, wenn du an einem Orte bist, wo viele gute Meister gewesen sind, um so
besser fiir dich. Aber als Rat gebe ich dir dieses: achte darauf, immer das
Bessere zu nehmen und das, was grofBeren Ruhm hat; [jetzt folgt ein
Themenwechsel oder ein Gedankensprung!] und, wenn du von Tag zu Tage
dem folgst, so wére es gegen die Natur, wenn nicht etwas von seiner maniera
und von seiner aria (von seinem Stil) genommen auf dich kdme; denn, wenn
du dich dazu bringst, heute nach diesem Meister und morgen nach jenem zu
kopieren, so wirst du weder die maniera des einen, noch die maniera des
anderen haben, sondern natiirlicher Weise ein fantastichetto werden, weil jede
einzelne maniera von selbst (per amor) dir den Geist zerstreuen wird. Willst
du heute in der Art (pp. 70/71) (modo) des einen, morgen in der Art des
anderen arbeiten (fare), wirst du so nicht vollkommen werden. Wenn du aber
dem Wege eines (Meisters allein) in unablissiger Ubung folgst, dann wird der

194 Vgl. Luigi Grassi, Costruzione della critica d'arte, Rom 1955, pp. 39sqq., der dies eben

so klar sieht, wie er das Studium nach einem Meister oder der Natur félschlich fiir
indifferent halt.
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Geist wohl plump (intelletto grosso) sein, der nicht einige Nahrung zieht. Dann
aber, wenn die Natur dir ein bichen Phantasie zugebilligt haben wird, wird es
dir geschehen, dall du dazu kommen wirst, eine eigene maniera fir dich zu
gewinnen, und diese wird nicht anders sein konnen als gut; da die Hand - ist
dein Intellekt stets gewohnt, Blumen zu pfliicken - kaum, Dornen zu nehmen,
wissen wiirde."

c. Giotto und der Epochale Kunstwandel'®

Ich fiige aus Cennini's Einleitung einen Absatz {iber Giotto und dessen
Leistung - wie es seine Schule auffafte: - eines epochalen Wandels hinzu.
Nach meiner Darlegung der Grenzen von Kunst, Malerei und Stil in der Lehre
des Cennini ist zu sagen, dal Cennini diesen Wandel nicht als Stilwandel,
sondern als einen Wandel der Kunst verstand, also handwerklich-technisch
beurteilte. "So ich, ein geringes ausiibendes Mitglied in der Kunst der Malerei
(welche disegnare und colorire umfafit), Cennino d'Andrea Cennini, aus Colle
di Valdelsa geboren, bin in genannter Kunst zwolf Jahre unterrichtet worden
von Agnolo di Taddeo aus Florenz, meinem Meister, der die genannte Kunst
von Taddeo seinem Vater erlernte; welcher Vater von Giotto tiber die Taufe
gehalten wurde und vierundzwanzig Jahre dessen Schiiler war. Dieser Giotto
hat die Kunst des Malens (also wieder disegnare und colorire) geindert vom
Griechischen (Byzantinischen) in's Lateinische und sie modernisiert; er hatte
die Kunst mehr vollendet gehabt als irgend jemand sonst." (Cap. 1,
Stammbaum parallel im bereits zitierten Cap. 67)

Angesichts dieser Hochschétzung der Lehrtradition ist freilich daran zu
denken, daB der Alterlehrer niemand anderes war als Giotto, keiner der
mehreren bedeutenden Maler, sondern der schlechthin liberragende, der - noch

19 1ch spreche, im Unterschiede zu meiner eingangs dieses Kapitels genannten Abhandlung

iiber Cennini, wohl angemessener und richtiger vom Kunstwandel; dort hatte ich vom
Stilwandel gesprochen. - Julius von Schlosser, Leben und Meinungen des Florentinischen
Bildners Lorenzo Ghiberti, Miinchen 1941, p. 205 legt dar, dal} es bei Cennini schon ,,um
die erste eigentliche ,Schule’ in der Geschichte der Kunst* gegangen, ,,in dem Sinne, wie
dies die Kunstliteratur in alle folgenden Zeiten hinein verstanden hat, nicht ortlich-
landschaftlich, auch trotz allem Anschein nicht technisch-handwerklich verstanden, sondern

ausdriicklich ... als Abfolge von einem groB3en individuellen Kiinstler her, eben Giotto™.
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in den Augen des Vasari - eroffnende; der den Malerkiinstlern in Florenz auch
sozial einen hoheren Rang verschafft hatte'*. (pp. 71/72)

Cennini blieb auf Giotto und die von ihm her tradierte Methode des
Malens, auf dessen ratio faciendi, zuriickgewandt. Selbst ein Maler, dem die
Natur nach seinem Nachruhme - sein Urteil gelte ihm! - kaum ein bifichen
Phantasie gewihrt zu haben scheint (se punto di fantasia la natura t'ara
conceduto), so dal} er zu einem bedeutenderen Stile und zu bedeutenden
Kompositionen gekommen wére, war er in der Kunst, genau in jenem
Verstandnisse, fiir das sein Buch einsteht, - und das sein Ruhm! - doch
bewandert; er wullte sie zu lehren, und er kam darauf, wie nur wenige Kiinstler
iiberhaupt, diese Lehre der Kunst schriftlich darzulegen. Er bewiltigte dieses,
zumal fiir eine Werkstatt inmitten der Welt, ungewdhnliche Unternehmen nach
der Sammlung des Materials umfassend, nach der Gliederung desselben
durchsichtig, nach der Ausfiihrung sachlich und belehrend und - in klarer und
genauer Sprache. Seine Darlegungen waren stindig von einem genauen
Wissen von dem Orte der Kunst, die er lehrte, im Ganzen der Malerei
getragen.

3. Nochmals: Die Komposition und das auf sich gestellte /ngenium.

a. Komposition

Abermals gehe ich davon aus, daB3 Cennini keine Auskunft dariiber und
keine Regel dafiir gab, was das Komponieren sei und wie man es mache. Der
Kiinstler, genauer gesagt, sein /ngenium blieb beim Komponieren auf sich
gestellt.

Angesichts der bedeutenden kompositorischen Leistungen - allein in der
monumentalen Historienmalerei - des Giotto, auch des Maso di Banco, des
Bernardo Daddi, des Simone Martini, der Ambrogio und Pietro Lorenzetti,
spater des Altichiero u.a. sollte man formulieren, dal3 in ihnen das auf sich

1% Wie man sich erinnert, wurden 1327 wahrscheinlich die ersten Maler iiberhaupt in die
Zunft der Medici e Speciali aufgenommen, ndmlich Giotto, der diesen Durchbruch geschafft
haben diirfte, und Gaddo di Zanobi Gaddi und Bernardo Daddi. Spéiter, wohl noch in
demselben Jahre, konnten weitere nachziehen: Ambrogio Lorenzetti, Taddeo Gaddi,

Francesco di Giotto.
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gestellte Ingenium der Kiinstler, Cennini hétte es also die fantasia genannt, zu
komponieren wullte, ohne durch eine Lehre von der Kunst dabei angelernt,
geleitet und gehalten worden zu sein. Andererseits hat, gerade deswegen, die
Berufsehre, wenn ich es so nennen darf, eines mittelalterlichen Kiinstlers noch
nicht im Komponieren gelegen: er konnte sich eine Komposition von einem
(pp. 72/73) Auftraggeber vorgeben lassen oder sie unbekiimmerter der
Tradition entnehmen.

Die Komposition war eben noch nicht Teil der Kunst; in der Lehre

wurde sie das erst durch Alberti, und auch bei ihm nur teilweise'"’.

b. Farbkomposition bei Cennini

Dasselbe galt selbstverstandlich von der Farbkomposition. Cennini
behandelte sie nicht. Und wenn Cennini im cap. 173, in dem vom Malen mit
dem Model auf einem Tuche die Rede war, also eher beildufig, dann doch
dariiber sprach, so verwies er auf die Phantasie: (Ubers. Ilg, berichtigt:) "Und
im Allgemeinen: je nachdem du die Grundfarbe vorfindest, kannst du andere
abstechende wihlen, mehr hell oder dunkel, wie es dir gut diinkt und du (sie)
nach deiner Phantasie zusammenstellen magst. Eine Sache lehrt ndmlich die
andere, so durch Praxis und so durch das Wissen der Vernunft (das Spiiren des
Verstandes). Der Grund ist, weil jede Kunst ihrer Natur nach geschickt und
gefallend ist...". In diesem Text folgte auf die operazione di mano eines
Malens der Farben die fantasia eines Komponierens der Farben; und dieses
Gegeniiber wurde zweimal wiederholt: auf der einen Seite stand pratica und
abile und auf der anderen Seite sapere dell’ intelletto und piacevole.

c. Farbkomposition bei Alberti

Anders Alberti. Alberti handelte im dritten Teile seiner Lehre von der
Kunst, bei der receptio luminum, auch von der Farbkomposition.

Alberti erorterte zundchst das Helle und das Dunkle, Licht und Schatten;
er tat dies im Hinblick auf die einzelnen dargestellten Dinge, noch ohne eine
Bemerkung iiber einen Zusammenhang der Figuren in Hell und Dunkel.
Umgekehrt sprach er von der Farbe. Alberti wollte, "soweit mdglich, die
Genera der Farben und die Species alle mit Anmut und Gefalligkeit in einem

197 Kuhn, Alberti, pp. 153sqgq.
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Gemailde sehen." (In Miinchen denkt man an Filippo Lippi's 'Verkiindigung an
Maria' in der Alten Pinakothek, ein Gemalde, das farblich von Alberti's
Grundfarben Rot, Blau, Griin und eben Grau her komponiert ist). Alberti gab
fiir die Komposition der Farben eine Regel und zwei Hinweise. Seine Regel:
dunkle (pp. 73/74) und helle Farben aus verschiedenen Genera sollten
miteinander wechseln, zum Beispiel sollten unter den Nymphen, die einer
Diana folgten, die eine ein griines, die néchste ein weilles (sc. ein farbig-
weilles), die dritte ein purpurnes, die vierte ein gelbes Gewand tragen, das
wire ein moglicher Ordo. "Denn diese Zusammenspannung der Farben macht
die Anmut auf Grund der Verschiedenheit und die Schonheit auf Grund der
Ausgleichung leuchtender". Und die zwei Hinweise: Farben steigerten
einander wie Freunde, so Rot zwischen Blau und Griin. Und
Zusammenstellungen erzeugten Qualititen wie Heiterkeit und Wiirde, so
vermehrte (farbiges) Weill die Heiterkeit nicht nur zwischen Grau und Gelb,
sondern zwischen fast allen Farben, und dunkle Farben stiinden nicht ohne
Wiirde zwischen hellen da. Alberti gab solche Hinweise auf Auswahl und
Anordnung der Farben frei; er fand noch kein Wort, das angehalten hitte, die
Naturwirklichkeit als einen farbigen Zusammenhang zu studieren.

III. Die Entwicklung des Verstdndnisses der Kunst von Cennini iiber Alberti
zu Leonardo.

Ich komme zu einer kurzen Bestimmung des historischen Ortes der fiir die
nachfolgende Behandlung der Monumentalen Historienmalerei wichtigen
Lehre des Alberti iiber die Komposition als das Zentrum der Kunst in der
Malerei. Ich tue das durch eine zusammenfassende Bestimmung des
Verhiltnisses seiner Lehre zum 'Libro dell' Arte' des Cennini, der eine
Generation frither verfalit worden war, und zum 'Libro di Pittura' des
Leonardo da Vinci, der zwei Generationen spiter verfa3t wurde, alles Schriften
aus fast dem einen 15. Jahrhundert.

Alberti's Verhéltnis zum 'Libro dell’ Arte' des Cennini: Alberti erhohte,
wie dargelegt, den Rang der Kunst in der Lehre von der Malerei. Man kann
diese Leistung am einfachsten beschreiben, indem man nicht von der Kunst,
sondern vom Ingenium ausgeht, genauer von jener Tétigkeit des Ingenium,

welche die Lehre von der Kunst nicht behandelte, sondern aussparte. In der
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Ausiibung der Malerei wirkten ja das Ingenium des Kiinstlers, seine natiirliche
und personliche Begabung, und die Kunst, die angewendete Lehre und die
beachteten Vorbilder, zusammen; und das /ngenium hatte zu einem guten
Werke mehr zu tun, als es in der Kunst gelernt hatte.

Gegendiiber der Lehre des Cennini sind drei Punkte hervorzuheben: (pp.
74/75)

Erstens dringte Alberti einen groflen Teil des materiellen Inhaltes der
Kunst aus deren Gebiet einfach hinaus, ndmlich alles fiir die Malerei wichtige
Wissen liber Materialien, Rezepte und Techniken. Diese Dinge waren fiir
Alberti kein Teil der Kunst in der Malerei mehr.

Zweitens ordnete Alberti die Hauptteile der Kunst in der Malerei um.
Bei Cennini hatte die Kunst aus zwei Teilen, dem disegnare und dem colorire
(cap. 4), dem Zeichnen und dem farbigen Malen, bestanden. Alberti gliederte
die Kunst in die drei Teile: circumscriptio (UmreiBung), compositio
(Komposition) und receptio luminum (Beleuchtung). Nun umfafte der erste
Teil, die UmreiBung, weniger als das, was Cennini unter Zeichnen behandelt
hatte, so nicht das Hell und Dunkel eines Zeichnens auf der carta tinta. Und
der dritte Teil, die Beleuchtung, umfafite mehr als Cennini's zweiter Teil,
ndmlich die Farbe und das Hell und Dunkel zugleich. Alberti gab also die
praktische Unterscheidung von disegnare und colorire als Basis einer Lehre
von der Kunst auf. Er hob die UmriBBzeichnung zu einem selbstdndigen ersten
Teile der Kunst an: sie war Ortsumreiung und rdumliche Definition der
Dinge. Und er fafite das Hell und Dunkel und die Farbe in einem dritten Teile
der Kunst zusammen; er, Alberti, begriindete deren Zusammenhang in der
Lehre von der Kunst.

Und drittens - das Wichtigste -: bei Cennini hatte die Komposition
keinen Teil der lehr- und lernbaren Kunst gebildet; sie war Sache des Ingenium
allein, der fantasia gewesen. Und Alberti stellte genau diese Komposition in
das Zentrum seiner Lehre von der Kunst in der Malerei.

Alberti verschob, so kann man es beschreiben, den Bereich der Kunst in
der Malerei; er verschob ihn aus dem Handwerklichen heraus und in jenes
Gebiet weit hinein, welches bis anhin dem auf sich gestellten /ngenium des
Malers, dem Auftraggeber oder der Tradition hatte {iberlassen werden miissen.
Dieses geschah nach dem Vorbilde der Rhetorik. Durch das Ausstof3en des
nunmehr bloB Handwerklichen und das Verschieben der Kunst auf die Fragen
der Komposition wurde die Kunst in der Malerei zu einer der Rhetorik

ranggleichen ars bona, einer freien Kunst. Durch die Heriibernahme der
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Komposition aus einem dem Ingenium zu iiberlassenden Bereich in den lehr-
und lernbaren einer Ars vermehrte sich die intellektuelle BewuBtheit
gegeniiber der Aufgabe der Komposition, welche die Komposition zu der
durchgingigen Artikuliertheit der Struktur brachte und die durchgingige
Artikuliertheit der Figurenfolge ermoglichte. Doch ist die Grenze dieser
Verschiebung bei Alberti auch (pp. 75/76) zu betonen. Alberti bezog nicht die
ganze Komposition in die lern- und lehrbare Kunst ein, namentlich keine Lehre
und keine Regel, wie wir sahen, iiber die Figurenfolge, liber den Ordo.

Alberti's Verhiltnis zum 'Libro di Pittura' des Leonardo. Der
Unterschied zur Lehre des Leonardo sei so benannt: Leonardo tat der Lehre
des Alberti gegeniiber einen doppelten Sprung. Erstens einen qualitativen
Sprung in der Konzeption dessen, was die Komposition sei. Sprach Alberti
vom Hell und Dunkel, dann sprach er vom Hell und Dunkel in der einzelnen
Figur; sprach Leonardo vom Hell und Dunkel, dann vom Hell und Dunkel
jeder Figur im Zusammenhange mit den ndchsten Gegenstanden und unter
deren Einfluf3. Diese andere Weise, den Zusammenhang zu erdrtern, galt auch
der Erfindung und Anordnung von Handlungen. Es wurde Aufgabe, nicht
mehr nur intelligent zu disponieren, sondern dariiber hinaus, die Disposition
aus der Erfahrung und der Beobachtung der Wirklichkeit, der Untersuchung
threr Zusammenhinge zu begriinden. Auch das Bilden des Zusammenhanges,
die Erfindung des Ordo, wurde nun Darstellen der Wirklichkeit'®®. Und
zweitens: Leonardo bestimmte, in Verbindung damit, die Malerei im ganzen
nicht mehr unter dem Leitbegriff einer freien Kunst, dem Paradigma einer ars
bona, sondern dem einer Wissenschaft'”’, einer Wissenschaft von allem
Sichtbaren und allem, was sichtbar gemacht werden konnte, und zwar im
Zusammenhang.

Alberti's Stufe: Die Komposition war das Zentrum der Kunst in der
Malerei; und so weit die Komposition Zentrum und Kunst war, schaffte sie fiir
das Ingenium die optimalen Bedingungen, Geschichten als Figurenfolgen zu
erfinden. Seither waren die Malerei des Mittelalters und die der neueren Zeit in

198 S des Niheren mit Belegen aus dem Libro di Pittura: Rudolf Kuhn, "Was ist das
Klassische in der Malerei der Hochrenaissance", Uber das Klassische, ed. Rudolf
Bockholdt, Frankfurt 1987, 137-203, bes. pp. 141-143.

19 y/g]. Rudolf Kuhn, "Lionardos Lehre iiber die Grenzen der Malerei gegen andere Kiinste
und Wissenschaften. Beschreibung seiner Lehre mit Ubersetzung herausgehobener Stellen",
Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft 33, 1988, 215-246, bes. pp. 241-

246.
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der Lehre getrennt; sie waren getrennt im Vorverstandnis dessen, was die
Kunst daran war.

Dieser Sprung des Alberti in der Lehre, in der Doctrina, korrespondierte
den Werken des Masaccio, den von Masaccio geschaffenen Exempla; sie beide
gaben auch eine reflektierte Antwort auf die bedeutenden (pp. 76/77)
kompositorischen Leistungen des Giotto und mancher anderer, die ich fiir die
monumentale Malerei aufgezéhlt habe, - in deren Werken, um den Satz zu
wiederholen, das auf sich gestellte Ingenium zu komponieren wullte, ohne
dabei durch eine Lehre von der Kunst angelernt, geleitet und gehalten worden
Zu sein.

Unter dieser Vorannahme werde ich nun ausgewéhlte Zyklen des Trecento und
des Quattrocento im Hinblick auf die Erzdhlung, auf Entwurf und
Komposition, gleichartig behandeln. Dabei tibersehe ich nicht, sondern
behandele es in der Einfithrung zum Zweiten Teile meiner Erorterung der
Zyklenreihe ausdriicklich, daB3 erst die Reform von Figur und Figurenfolge
durch Masaccio in seinen Werken zu der vollstdndigen Entsprechung der
Exempla zu des Alberti, wie mir scheint, gerade an ithnen ausgebildeter
Doctrina fiihrte.

Unter den mehreren Gesichtspunkten, die bislang in dieser Schrift
beriihrt und behandelt wurden, wihle ich jene im Folgenden aus, die mir
besonders interessant scheinen und Erfindung und Komposition betreffen; das
mul ich tun, um die Erdrterung lesbar zu halten. Ich fiihre zunéchst einige
weitere Gesichtspunkte ein.(pp. 77/79)
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B. Exempla
Monumentale Historien-Zyklen, Erfindung und Komposition.
(pp. 79/81)
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E farassi per loro dilettarsi de' poeti e degli oratori. Questi hanno
molti ornamenti comuni col pittore; e copiosi di notizia di molte cose,
molto gioveranno a bello componere 1'istoria, di cui ogni laude consiste
in la invenzione ... Pertanto consiglio ciascuno pittore molto si faccia
famigliare ad 1 poeti, retorici e agli altri simili dotti di lettere, gia che
costoro doneranno nuove invenzioni, o certo aiuteranno a bello
componere sua storia, per quali certo acquisteranno in sua pittura molte
lode e nome.

Leon Battista Alberti
De pictura (ed. Grayson) 111, 53/54.

Bei dem groBen Umfange der Kunst tut der Einzelne wohl, sich einen
besonderen Teil zu Betrachtung und Behandlung auszuwéhlen. Auf
unserm Standpunkte halten wir immer fest an der Lehre von den
Motiven; sie ist der Grund aller Kunst, und wir werden nicht aufhoren
uns dariiber zu erkléren.

Johann Wolfgang von Goethe

Paralipomenon zu Julius Cdsars Triumphzug, gemalt von
Mantegna,

Werke (Sophienausgabe) I, 49, ii, 230.

(pp. 81/83)
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(pp. 83/85)

Einflihrung
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I. Einige Grundbegriffe der Erorterung der Zyklen.

Einige Grundbegriffe, die ich bei der Erdrterung der Zyklen zu Verstandnis
und Urteil verwenden werde, mdchte ich aus einer anderen Perspektive als
derjenigen der historischen Doctrina heranziehen und vorab kurz
kennzeichnen. Allein die dritte Gruppe dieser Grundbegriffe kommt inhaltlich,
wie mir scheint, in der Doctrina des Alberti vor; zur mittleren Gruppe konnte
es Anklinge bei Cennini geben; zur ersten Gruppe habe ich bislang kein
Aquivalent in der zeitgleichen Lehre gefunden.

Die zu erdrternden Zyklen gehdren der Gattung der erzdhlenden
Malerei, der Gattung der Historienmalerei an. Innerhalb der Gattung der
Historienmalerei konnte man Hauptformen der Erzdhlweise mit zugehdrigen
Varianten der Erzdhltechnik unterscheiden. In der kunsthistorischen
Fachliteratur ist, soweit ich sehe, liber den Unterschied und iiber die
Bedeutung solcher Hauptformen der Erzdhlweise, welche keineswegs der
Bildenden Kunst allein eigentiimlich, wenig oder nichts Systematisches zu
finden. Doch bleibt es moglich, Kenntnis von Unterschied und Bedeutung
dieser Hauptformen der Erzéhlweise aus der Erfahrung zu gewinnen; das soll
in den nachfolgenden Kapiteln versucht werden. Die Rede geht, man lerne
durch Tun.""

1.) Grundbegriffe des dichterischen Verhaltens in und zu der Welt:
Lyrisch - Episch - Dramatisch.

"% Die italienische Forschung ist in vielen ihrer lteren Vertreter der Einheit der Poesie in
Dichtung und Bildender Kunst bis in die Termini hinein ndher geblieben. Wenn es auch
genauere Aufweisungen, soweit sie hier in Frage stiinden, nicht zu geben scheint, so sprach
sich darin, liber einen analogen Gebrauch hinaus, ein Wissen von dieser Einheit aus. Fiir
Deutschland, wo ein Lessing'sches Theorem die Grenzen der Malerei und der Poesie
(Dichtung) schérfer als ithren Zusammenhang betont hat und in den Folgerungen {iberscharf,
muflte dieser Grundlage des Kunsturteils erst wieder Bahn gebrochen werden, wie durch
Kurt Badt's Schrift, Modell und Maler von Vermeer. Probleme der Interpretation, Kdln

1961, die von der Komposition und der Figurenfolge in der Malerei handelt, geschehen.
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Die Literaturwissenschaft unterscheidet Sachgattungen, so die Lyrik, die Epik
und die Dramatik. Man konnte die zu untersuchenden, erzédhlenden Zyklen der
Sachgattung der Epen zurechnen (mit Ausnahme des Zyklus des Fra (pp.
85/86) Angelico in den Zellen des Klosters von S. Marco in Florenz). Diese
Ubertragung eines literaturwissenschaftlichen Begriffes hitte den Wert einer
Analogie.

Lyrisch, Episch und Dramatisch aber sind Grundbegriffe eines solchen
Sachgattungen entbundenen, dichterischen Verhaltens in und zur Welt. Emil
Staiger''" stellte das seiner Zeit klar und andere, wie Wolfgang Kayser''> und
Hugo Friedrich'”’, nahmen es auf, wobei diese beiden das Verhltnis zu den
Sachgattungen als Problem erneut hervorkehrten. Die Grundbegriffe des
dichterischen Verhaltens auf das nicht minder dichterische Verhalten der
Bildenden Kiinstler anwenden, hie3e nicht in Analogien reden, sondern
Identisches benennen.

In dieser Schrift geht es nun nicht darum, Identitit und Differenz der
Kiinste zu untersuchen; sondern empirisch zu erfahren, wieweit diese Begriffe
der Kritik der Zyklen der Bildenden Kunst dienen kdnnen.

Darum reicht fiir ein Vorverstdandnis als Begriindung dieser Begriffe aus,
daB Staiger erkannte, dal die Begriffe Lyrisch, Episch und Dramatisch
literaturwissenschaftliche Namen fiir fundamentale Moglichkeiten des
menschlichen Daseins sind, wie sie die Philosophie bedenkt. Ferner die
Erkenntnis, auf die sich Kayser verlief3, daf diese drei Arten des dichterischen
Verhaltens auf solchen des allgemeinen menschlichen Verhaltens beruhen, wie
sie die Sprachphilosophie frei legt.

Fiir den Unterschied der drei Arten des dichterischen Verhaltens zitiere
ich eine Tabelle von Junker, die Kayser heranzog: das Lyrische basiert auf der
ersten Art des Verhaltens, das Dramatische auf der zweiten und das Epische
auf der dritten: (pp. 86/87)

" Emil Staiger, Grundbegriffe der Poetik, Ziirich *1959.
"2 Wolfgang Kayser, Das sprachliche Kunstwerk, eine Einfiihrung in die
Literaturwissenschaft, Bern °1968.

"> Hugo Friedrich, Epochen der italienischen Lyrik, Frankfurt 1964.
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LEISTUNG RICHTUNG PERSON  ERLEBNISSPHARE GRUPPEN
1. Kundgabe expressiv ich emotional Stimmng, Gefiihl
2. Forderung impressiv du intentional Befehl, Wunsch,
Frage, Zweifel,
Streben
3. Mitteilung  faktiv er, sie, es rational Vorstellung,
Darstellung demonstrativ Denken

In den dre1 Arten des dichterischen, d.h. hier Welt bildenden Verhaltens
werden die Gegenstidnde der Welt fast zu je anderen, indem andere Momente
threr Natur aufgefal3t, hervorgekehrt und dargestellt werden.

Mit dem alltdglichen Umgange verglichen, erfahren die Gegenstinde der
Welt im Verhéltnis zu einander und zum Menschen die bedeutendsten
Veranderungen in der lyrischen Erregung des 'Poeten’, sei er sprechend oder
bildend. Das Einstromen des Gefiihles auf die Dinge in der lyrischen Erregung
bewirkt, in Kayser's Worten, eine Verinnerung, bewirkt eine dichtere Einheit
zwischen Kiinstler und Ding, die darin zu Einem und wie unldsbar werden.
Diese durch das Gefiihl bewirkte Einheit kann so intensiv und iiberzeugend
werden, da3 die Dinge in ihr fest und durch sie zu einander geordnet werden
und keiner anderen Ordnung mehr bediirfen, so daf3 die aus dem tédglichen,
verstindigen Weltumgange erwachsende Frage nach einem rationalen
Zusammenhange dem Horer oder Betrachter nicht mehr kommt.

Das epische und das dramatische Verhalten dagegen beldf3it die Dinge -
vergleichsweise - in ihren normalen Zusammenhingen, das epische mit
Gelassenheit erzéhlend, bei jedem Schritte verweilend, und das dramatische
aus sich heraus weiter drangende, ungeloste, auf eine Losung zielende
Situationen bildend; man denke an Goethe's und Schiller's Kritik der
Gattungen.

Staiger hat auf das verschiedene Verhiéltnis zur Zeit hingewiesen, das
diesen Unterschieden zu Grunde liege, und seine Ordnung dadurch
grundgelegt. Kayser hat fiir den phdnomenalen Unterschied Jean Paul zitiert:
das Epos stelle die Begebenheit, die sich aus der Vergangenheit entwickele,
das Drama die Handlung, welche sich fiir und gegen die Zukunft ausdehne, die
Lyrik die Empfindung dar, welche sich in die Gegenwart einschlief3e.

Da im Folgenden Lyrisch, Episch und Dramatisch als Grundbegriffe des
dichterischen Verhaltens gebraucht werden, muflte ich darauf verzichten, sie
(pp. 87/88) zur Charakterisierung von Teilen einer Bilderscheinung zu
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verwenden, wozu insbesondere Lyrisch und Dramatisch in der
kunsthistorischen Literatur gerne beniitzt werden, manchmal nur Metaphern
fiir lieblich und heftig. Diese Begriffe meinen in dieser Schrift immer die
genannten Hauptformen der Erzéhlweise. Das wirkt vor allem dahin, da3 von
Lyrisch und Dramatisch viel seltener gesprochen wird, dal die Zyklen des Fra
Angelico in Rom und des Simone Martini in Assisi keineswegs dem Lyrischen
zugerechnet werden und ebenso Einzelszenen des Giotto in Padua, wie die
Gefangennahme und der Kindermord, keineswegs dem Dramatischen, sondern
allesamt dem Epischen. Entgegenstehende Aussagen in der kunsthistorischen
Literatur betreffen eher den kiinstlerischen Vorwurf, jene alltigliche
Wirklichkeit, in der Kindermord, Verrat und Gefangennahme sehr wohl mégen
'dramatisch’ gewesen sein' .

Zu dieser Gruppe von Grundbegriffen habe ich in der zeitgleichen
Doctrina bislang kein Aquivalent gefunden. Der Wunsch, Lyrisch, Episch und
Dramatisch als Grundbegriffe des dichterischen Verhaltens in die Beurteilung
der Freskenzyklen einzufiihren, ergab sich vielmehr aus einer Erfahrung vor
den romischen Zyklen des Fra Angelico. Mancher steht ein wenig befremdet
vor ihnen da und findet sie nicht unmittelbar anmutend, sich in ihrer Stimmung
mitteilend und zu einer fraglosen Versenkung einladend, wie von den
eigenhindigen Fresken in den Zellen von S. Marco gewohnt; bis man diese in
Rom als episch und jene in Florenz als lyrisch unterscheidet und anerkennt.

2.) Grundbegriffe der Darbietungsform:
Metrisiert und nicht metrisiert.

Fiir den Wunsch, eine einfache und eine metrisierte Darbietungsform zu
unterscheiden und diese Grundbegriffe in die Beurteilung der Freskenzyklen
einzufiihren, war eine Erfahrung in Sta. Croce zu Florenz einer der
Ausgangspunkte. Auch wenn man nach der Qualitdt von Kunstwerken fragte,
mochte man sich mit der Unterscheidung einer hohen Qualitdt der Zyklen des
Giotto in der Bardi- und der Peruzzi-Kapelle und einer minderen Qualitdt der
Zyklen des Taddeo und des Agnolo Gaddi in der Baroncelli-Kapelle und im

"% Die hier eingefiihrte Verwendung dieser termini technici weicht von dem Gebrauch

durch James Beck, ltalian Renaissance Painting, New York 1981, ab, der die Gesamtreihe
der Maler der Renaissance liber drei Generationen hin in eine Lyrical Current und eine
Monumental Current einteilt. Zu seiner Unterscheidung und Entgegensetzung s. dort pp.

14sqq.
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Hauptchore (pp. 88/89) nicht zufrieden geben, sie nicht rechts und links liegen
lassen und immer nur zu Giotto streben. Von Taddeo's geriihmten
Lichterscheinungen zu schweigen, setzten sich Darstellungen wie des Chosrau
dahin jagender Beutezug von der Hand des Agnolo und - anders in ithrer Art -
die Schilderung der Einsamkeit des Joachim in der Wiiste von der Hand des
Taddeo als treffend und 'gelungen' einfach durch.

Der Unterschied ist einer der Darbietungsform. Giotto hat das
Zusammenwirken der Personen miteinander im natiirlichen, wirklichen Leben
sofort liberstiegen, indem er die Personenreihen in deren Figuren regulierte
und die Figuren in's gleiche MaB brachte; die beiden Gaddi haben sich an jenes
natiirliche, wirkliche Leben lidnger gehalten, indem sie geradeaus und dem
Natiirlichen schmiegsam erzahlten, durchaus kunstvoll aber, indem sie
sorgfaltig die Figuren bildeten, die Zusammenhéinge darlegten, Zahl und Lage
der Betonungen bestimmten, rhythmische Folgen rafften, Pausen und
Abstiande einlegten, ja, auch den Schmuck der Figurenschemata, der
Verdoppelungen, Reihen, Haufen keineswegs verschmihten, sondern, so
Agnolo, haufiger als der darin zuriickhaltende Giotto beniitzten.

Mit diesen Phidnomenen aber ist eine Erziahlweise beschrieben, die man
der Prosa analog nennen konnte, von welcher sich eine Erzdahlweise, die
poetische im engeren Sinne, gerade durch die metrische Regulierung
unterschied. Unter Giotto's Zeitgenossen hat das Dante in seiner Schrift liber
das Dichten in der Muttersprache dargelegt (De vulgari eloquentia 11,1). Auch
im Traktate des Cennini ist von gleichméaBiger Messung, wie gezeigt, die
Rede, welche gleichmiflige Messung vielleicht eine metrische Regulierung
meinen konnte; aber es wohl doch nicht tut, zumindest aber den Ort nennt, an
dem die metrische Regulierung statt gehabt haben konnte. '

Solange davon nicht gesprochen wird, wieweit die Kunst der genannten
Kiinstler 'ins Innere der Welt reiche', sondern von der Darbietungsform ihrer
Erzdhlung gehandelt wird, 148t sich deren Qualitit als hoher und minder so
einfach nicht gegeneinander stufen: die Arten der Darstellung sind der Form
nach verschieden und beide konnen vollendet sein. (pp. 89/90)

3.) Grundbegriffe der Stillage:
Niederer - Mittlerer - Hoher Stil.

158 hier Teil Doctrina, 2. Kapitel Cennini, 1,3,b Der Entwurf auf der Wand, und Teil

Exempla, 1. Teil, 3. Zyklus Giotto, Assisi, Zusammenstellung 2, d Metrum und Rhythmus.
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Auch vom Unterschiede der Stillagen kann man durch Erfahrung Kenntnis
gewinnen. Jeder, der die Geschichte des hl. Franz von der Hand des Giotto in
der Oberkirche zu Assisi gesehen hat, wird sich des anschaulichen Charakters
dieses Zyklus erinnern: wie durch Wahl der Figuren, Schreiten und Gesten der
Figuren und durch den Zusammenhang der Figuren unmittelbar klar ist, da3
hier Bedeutendes dargestellt sei, und wie sich dem Betrachter, der Bild fiir
Bild aufmerksam abschreitet, Feierlichkeit, Wiirde, vielleicht Erhabenheit
mitteilen, ihn ergreifen und ihn innerlich bewegen kénnen. Und er wird sich
erinnern, wie die Geschichte des hl. Martin von Simone Martini in der
Martinskapelle der Unterkirche derselben Kirche auf ihn gewirkt hat und er
sich durch Freundliches, Angenehmes und Heiteres erleichtert und, statt
gesteigert, belassen gefiihlt hat.

Dieser Unterschied war keineswegs in der Geschichte gelegen, die der
Maler darzustellen hatte: warum sollte die Begegnung von Martin und dem
Kaiser anschaulich nicht ebenso wie die Begegnung von Franz und dem Papste
gestimmt werden? Dieser Unterschied ist einer der gewéhlten Stillage; der
Unterschied zwischen dem Hohen Stile, dem genus grande, in welchem die
Franzlegende, und dem Mittleren Stile, dem genus medium, in dem die
Martinslegende dargestellt ist; welcher Mittlere Stil sich seinerseits wieder
iiber den einfachen, reinen, durchsichtigen, den Niederen Stil, das genus
humile, erhebt.

Dante, in seiner Schrift vom Dichten in der Muttersprache {iber die
Darstellung des genus grande nicht hinaus gekommen, forderte fiir diese
Stillage: Gewicht des Inhaltes, Gehobenheit des Satzbaues, Gewéahltheit der
Worter und, das gilt, wenn es sich um metrisierte 'Poesie' handelt, Erhabenheit
des Versmalles.

Die Aufgabe einer Darstellung im genus humile ist der Bericht, die
Unterrichtung, ist das docere. Bericht und Unterrichtung allein sind selten das
Ziel eines Malers. Die Aufgabe einer Darstellung im genus medium ist dariiber
hinaus das Unterhalten und Erfreuen, das delectare; das Erinnern und denken
Machen, das monere, ist das Gewinnen und geneigt Machen, das conciliare.
Die Aufgabe einer Darstellung im genus grande endlich ist das Bewegen, das
Beeindrucken und Erregen, das movere, das Erweichen, das Umstimmen und
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(pp. 90/91) Lenken, das flectere; auch das ad conversionem provocare. So war
es gingige Lehre der Rhetorik''°.

Es liegt auf der Hand, wie ich bei der Erorterung der einschliagigen
Passagen des Traktates des Alberti schon ausfiihrte, dall die Historienmalerei
eine natlirliche Inklination zum genus medium hat, dem gefélligen und
geschmiickten Stile. Aber auch Alberti - wie mir scheint: nicht zu Unrecht -
hielt die wiirdige und erhabene Darstellung, welche dem genus grande
zuzuordnen wire, fir moglich und empfehlenswert.

Bei der Erdrterung der Zyklen schien es praktisch, das breite genus
medium noch einmal zu unterteilen, in eine lockerere und in eine festere
Variante, wie es die rhetorische Lehre ebenfalls gelegentlich getan, aut
severum aut laetum'”’.

Die drei Stillagen sind in der Antike, auch noch im Mittelalter, in ithrem
Unterschiede gerne an Poesien exemplifiziert worden, indem man die
Dichtungen des Vergil als Schulbeispiele klassifikatorisch aufteilte und die
Bucolica dem genus humile, die Georgica dem genus medium und die Aeneis
dem genus grande zuordnete, woraus sich Regeln flir die Angemessenheit der
jeweiligen Stillage an die Inhalte erlernen lieBen (rota Virgilii genannt)''.
Dante forderte fiir Salus, Virtus, Venus den Hohen Stil (De vulgari eloquentia
I1, 2). (Weiteres ebenda 11, 3 und 11, 4).

Trotz genauerer Uberlegungen einzelner Autoren aber gilt fiir ein
empirisches Vorgehen, daB3 jene antike Eindeutigkeit der Gesichtspunkte fiir
eine angemessene Zuordnung mit dem Aufkommen des Christentumes gestort
worden ist. Das ist besonders durch die Arbeiten Erich Auerbach's''” klar
geworden. Durch die Verkehrung des schlechthin MaB setzenden Punktes,
durch den Tod des Gottessohnes, mit Schichern ins Gleiche gebracht, trat auch
in der Welt der Schriftsteller und Dichter eine Metdvoua ein'”’. Die
kiinstlerische Darstellung wurde zur jeweiligen Wertung und Umwertung frei,

11 S. Heinrich Lausberg, Handbuch der literarischen Rhetorik, eine Grundlegung der
Literaturwissenschaft, Miinchen 1960, pp. 519sqq.

"7 T ausberg p. 522.

18§ 7.B. Ernst Robert Curtius, Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern
%1967, passim; Lausberg p. 695.

"% Erich Auerbach, Literatursprache und Publikum in der lateinischen Spétantike und im
Mittelalter, Bern 1958, pp. 29sqq.

120 Augustinus, 'De doctrina christiana' (4,12sqq.); vgl. hier die Erorterung des

Mosaikzyklus von S. Maria Maggiore.
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sie konnte ihren hochsten (pp. 91/92) Gegenstand mit gleichem Rechte im
genus grande wie im genus medium wie im genus humile darstellen.

Wenn im Folgenden, in drei Teilen, eine Reihe von Zyklen der toskanisch-
mittelitalienischen Wandmalerei, unter Beniitzung der skizzierten
Grundbegriffe, auf ihre Erzédhlweise hin angesehen wird, so werden Bahnen
von Zusammenhédngen abgesteckt, welche Zyklen verschiedener Maler
miteinander verbinden. Bahnen von Traditionen, innerhalb derer die Maler
sich hielten, werden dabei post festum festgestellt. Zu ihrer Zeit entstanden
diese Traditionen dadurch, dal die Maler sie aufgriffen und sie dadurch
bildeten. Das Warumwillen, warum es den einzelnen Malern gut, ihrer Absicht
forderlich schien, dieses zu tun, muf3 jeweils untersucht werden; das heif3t, es
mulf} nach threm ihnen eigenen Thema gesucht werden, durch welches Thema
sie das im Auftrage vorgegebene ikonographische Programm ausgelegt und
dargestellt haben: als was hat sich Giotto in Padua die Geschichte Christi
gezeigt, und worin hat fiir Taddeo Gaddi der Punkt der Anteilnahme an der
Geschichte Mariae gelegen? etc.

Im Zusammenhange mit diesem jeweiligen Thema, das den Sachernst
der Maler ausmachte, begann auch erst das Lyrische oder Epische oder
Dramatische, das Unterhaltende oder Bewegende ihrer Erzihlweise, das
Nachgiebige oder Feierliche ihrer Rhythmik und Metrik, indem es diese
Themen herausbrachte und erhellte, seine Leuchtkraft zu zeigen.

Ich werde im Folgenden in einem Ersten Teile ausfiihrlicher die
Erzahltechnik Giotto's und der beiden Gaddi und, was Erzahltechnik sei,
darlegen; dann folgen in einem zweiten Teile kiirzere Ubersichten iiber die
Erzahltechniken anderer Kiinstler; zuletzt werde ich in einem dritten Teile die
lyrischen und dramatischen Seitenzweige der Erzihlkunst erldutern. In
"Einfiihrung" und "Abschluf3" des Ganzen werden édltere und jiingere Zyklen
kurz bertihrt, auch wird von Giotto's Franzlegende schon einmal, unter dem
Titel 'Vom Text zum Bilde', gehandelt. Durch Letzteres gibt es eine gewisse
Uberschneidung dieser Einfiihrung mit dem Ersten Teile. Ich werde die Zyklen
in den genannten Hauptteilen nicht in der Reihenfolge ihres Entstehens
erortern, sondern wie es mir im Hinblick auf die Absicht meiner Darlegung
giinstig erscheint. (pp. 92/93)
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II. Giotto's Reform der Historienmalerei. Die Franzlegende'*'

Vom Text zum Bilde. Erfindung; Komposition: Figuration und Disposition

Franz von Assisi war 1226 gestorben und schon 1228 heilig gesprochen
worden. Der Generalminister des Ordens Johannes Fidanza, genannt
Bonaventura, hatte 1260/62 die Legenda Maior'* iiber Leben und Wunder,
iiber Tugenden, Taten und Ausspriiche des Heiligen geschrieben, die dem
Bruderkonvente wiahrend der Mahlzeiten vorzulesen war; daher ithr Name.
Dann erging an Giotto di Bondone (1267 - 1337), den auch ich fiir den 'Meister
der Franzlegende' halte, - vielleicht zwischen den Siebzigjahres-Jubilden von
Tod und Heiligsprechung - der Auftrag, die Geschichte des Heiligen bildlich,
monumental und auch ausfiihrlicher, als es der Franziskusmeister in der
Unterkirche von S. Francesco um 1260 schon getan hatte, auf dem unteren
Teile der Langhauswinde nun der Oberkirche darzustellen. Giotto, der den
Freskenzyklus nicht vollendete, schuf wohl achtzehn der insgesamt
achtundzwanzig, je 2,70 x 2,30 m groB3en Bilder (Nrn. 2 - 19). In diesen
Bildern reformierte Giotto, um die dreilig Jahre alt, die erzdhlende Malerei
und zwar, indem er die Komposition, genauer den Ordo, die Figurenfolge,
reformierte.

Schon Bonaventura hatte die Geschichte des hl. Franz nicht durchgéngig
in zeitlicher Reihenfolge erzdhlt, sondern sie thematisch geordnet (Vorwort §
4). Der Auftrag, den Giotto erhielt, mii3te &hnlich gelautet haben. Dieser
Auftrag diirfte uns in den Tituli vorliegen, die unter den Bildern angeschrieben
sind und die nicht immer in der Nennung der Personen (Nrn. 3, 9 und 15) und
des Vorganges (Nr. 8) mit den Bildern dariiber, stets aber mit der Legende
iibereinstimmen. Der gesamte Zyklus stellt ebenfalls eine, mit zeitlichen
Fixpunkten in Jugend, Ordensgriindung, Tod und Nachleben, sonst thematisch
geordnete Biographie dar. Jedes Bildfeld ist ringsum durch einen griinen und
einen roten Streifen (pp. 93/94) begrenzt und durch eine gemalte Architektur
gerahmt oder durch die Gewolbedienste des Kirchenbaues gefa3t. Wéahrend die

12! Gute Abbildungen: Joachim Poeschke, Die Kirche San Francesco in Assisi und ihre
Wandmalereien, Miinchen 1985, Tfl. 142sqq.
122 S Bonaventura, Legenda Maior S. Francisci Assisiensis et eiusdem Legenda Minor, ed.

PP. Collegii S. Bonaventurae (editio minor), Florenz 1941.
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Scheinarchitektur in den einzelnen Langhausjochen mittensymmetrisch die
bald drei, bald vier Bildfelder zusammenfal3t und die Massen auch innerhalb
der Bildfelder jochweise mittensymmetrisch ungefiahr ausgeglichen scheinen,
gehen die Episoden zumeist im Zweierschritt vorwirts. Sie folgen einander
wie in der Legenda Maior, doch sind die Wunder in der Natur auf die
Eingangswand herausgesetzt, sind die Wunder der Prophetie und Predigt
zusammengestellt und ebenso die Wunder, die den Leib des Heiligen betreffen
(Erscheinung in Arles und Stigmatisation). Im Ganzen zeigen zwei Bilder
Mantelbegebenheiten, zwei Bilder Berufungen, ein Bild die Lossagung, stets
zwel Bilder dann Ordensgriindung, Briidervisionen, Franzens Macht tliber
Feuer und Damonen, seine Ekstasen zu Christus hin, seine Wunder in der
Natur, seine Macht der Prophetie und Predigt, seine Wunder leiblicher
Erscheinung und Stigmatisation, je zwei gelten dem Tode, der Bestattung, der
Kanonisation, drei endlich Wundern aus dem Nachleben, an Kranken,
Sterbenden und Gefangenen. Der Zweierschritt der Episodenfolge, der, wie ich
vorausnehme, auch bei dem Paduaner Zyklus zu bemerken ist, 146t die
Erzahlung insgesamt und vorab schon ausgewogen und ruhig weiter schreiten.

1. Erfindung

Um nun die Reform der Komposition genauer zu erldutern, gehe ich von der
Erfindung aus. Giotto ging bei der Erfindung aller Begebenheiten tiber die
Tituli hinaus auf die Legende selbst und im ganzen zuriick, Motive wéhlend,
dndernd und verbindend. Er dnderte die Feuerprobe (Nr. 11) griindlich, ersetzte
vom Himmel kommende Stimmen durch Personen (Nrn. 3, 9), erweiterte eine
Ekstase des Franz durch die Hinzufligung Christi (Nr. 12); er dnderte Orte,
eine Einsamkeit in einen Kastellvorplatz, einen Wald in eine Kirche (Nrn. 12,
13); er Uibertrug auch Motive, so die Weisen des Schlafens des Franz (nach
V,1) auf die Briider (Nr. 8), die Ebene, das Pferd und das vom Pferde
abgestiegen Sein aus einer Begegnung mit einem Aussétzigen (I,5) auf die
Begegnung mit dem armen Ritter. Die reichste Verbindung zeigt die

Lossagung vom Vater, die ich fiir das weitere als Beispiel nehme'>. (pp.
94/95)

123 Auch Wolfram Prinz, "Uomo e natura nella vita di San Francesco", Uomo e Natura nella
Letteratura e nell'Arte Italiana del Tre-Quattrocento, Atti del Convegno Interdisciplinare

(Florenz 1987), ed. Wolfram Prinz, Florenz 1992 (Quaderni dell'Accademia delle Arti del
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Bonaventura hatte die Losung vom Elternhause iiber eine Reihe von
Episoden hin erzéhlt, Giotto nahm aus allen Motive. Der Hohepunkt war in
11,4 erzahlt, was ich verkiirzt wiedergebe: Der Vater fiihrte Franz und dieser
trat zugleich freiwillig vor den Ortsbischof Guido, um auf das viterliche Erbe
zu verzichten; Franz legte alle Kleider ab und gab sie zuriick: "Bisher habe ich
dich Vater auf Erden genannt, unbekiimmerter spreche ich nun: Vater unser,
der Du bist im Himmel ..."; der Bischof sprang vor Bewunderung auf, nahm
Franz mit Tranen der Riithrung in die Arme, schlug seinen Mantel um dessen
Leib, lieB eine Hiille fiir ihn holen, und ein Bauernkittel wurde gebracht.
Giotto dnderte die Stimmung des Bischofes: er ist nun ernst und mit dem
Ausdruck bewiltigter Sorge; Giotto wihlte eine seiner Handlungen aus: das
Franz zur Seite Stehen und ihn umhiillt Haben; Giotto sicherte das sich nicht
Einmischen des Bischofes durch dessen Drehung, er prizisierte die Leute des
Bischofs doppelt als Gefolge und als Kleriker. Bei dem Vater verband Giotto
Motive aus verschiedenen Begegnungen mit dem Sohne: er tragt die Kleider
schon einige Zeit iiber dem Arme (vielleicht Ausdruck des Besitzwillens nach
I1,3), er lauft - wihrend alle anderen stehen - aufgebracht und wiitend
(pertubatus cucurrit 11,2; fremens cucurrit 11,3), er holt zum Schlage aus
(verberibus angit 11,2); Giotto erfand auch dem Vater Leute hinzu, viele sind
ihm gefolgt, sie stehen hinter ihm (II,2 werfen Mitbiirger Kot und Steine auf
Franz), sie halten ihn aber auch zuriick. Giotto dnderte vor allem das zentrale
Motiv: denn Vater und Sohn treten nicht mehr gemeinsam vor den Bischof hin,
sondern sie stehen gegen einander (in II,3 hiel3 es bei anderer Gelegenheit von
Franz: obvium se obtulit patri), der eine betend, der andere wiitend, sie sind
geschieden; und Giotto stellte das Ubereinander des wiitenden Vaters auf
Erden und des segnenden im Himmel dar. Giotto, so darf man sagen, studierte
die Legende mit Ernst, er unterwarf sich ihr aber nicht.

Ich komme zu einer tieferen Schicht in der Erfindung. Auch die
Lossagung zeigt, da3 Giotto die an den Episoden Beteiligten griindlicher als
allein nach ihrem besonderen Handeln in dieser Begebenheit unterschied.
Franz z.B. betet bei Giotto in diesem Momente; nach X,1 der Legende betete
er stets, "gehend und sitzend, im Freien, im Hause, arbeitend und ruhend"; ja,
Giotto (pp. 95/96) erfand Franz, den er im Laufe der Erzéhlung élter,
sorgenvoller, vielleicht, auBer in den Ekstasen, auch ausgezehrter werden lief3

Disegno 3, 1991), 7-25, pp. 16sqq., hat Giotto's Erfindung dieses Bildes genauer mit

Bonaventura's Text verglichen.
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und seit der Lossagung im Unterschiede zu den Briidern stets barful3 und nie
mit wirmendem Untergewande zeigte (nach VII, 1), er erfand ihn betend, in
achtzehn Darstellungen sechsmal betend, einmal nach oben flehend, in der
Regel sich nach innen wendend.

Und der Bischof, so auch die Pépste, sind immer von grolem Ernste und
grofler Wiirde, von eindringlicher Gegenwart, man vergleiche ihr Schlafen mit
dem Schlafen Franzens, ihr Thronen mit dem Thronen des Sultans, ihr Horen
mit dem Horen der geringeren Prélaten; dieser Charakter von Ernst und Wiirde
eignet ihrem Stande als dem voranstehender, zentraler Hierarchen. Denn
Giotto unterschied und charakterisierte auch sonst die Stinde, er unterschied
Briider, Biirger und Kleriker und, hervorgehoben dann, Franz und die
genannten Hierarchen.

Giotto erfand der Briider einfachen, ungekiinstelten Verkehr
miteinander, wenn sie beieinander schlafen, miteinander reden, einander
aufmerksam machen, staunend auseinandertreten, lauthals singen, er erfand ihr
einfaches Verhiltnis zu Franz, zuriickhaltend bei seinem Gebete, nahe in der
Not, bald achtsam, bald staunend; und fiir die Approbation der Regel erfand
Giotto eine Figur des Ordens, er figurierte einen Haufen aus elf Briidern, doch
so, dal} die Absténde aller K&pfe von einander gleich und die Briider
regelméBig geordnet sind, sie verkorpern, da sie die Regel empfangen
(uniformis vivendi modus 111,8) und der Papst thnen mit seinem Segen ihre
Bestimmung auflegt, eine Gemeinschaft unter der Regel der Gleichheit. Giotto
erfand Biirger, im Unterschiede zu dem einfachen Gebaren der Briider, stets
aufgerichtet, voll Anstand der einzelne, zugleich dicht gedrangt und sich
stoBend mitsammen, ein Haufe, in welchem sich da und dort Reihen ausbilden
und Vorstinde hervortreten. Anders wiederum die Kleriker, wiirdig, doch als
Umgebung und Gefolge hoherer Hierarchen genau und wohl geordnet; die
Kurienprélaten und -bischofe bilden bei der Approbation der Regel
metaphorisch sogar die Thronfigur des Papstes Innozenz.

Diese Unterscheidungen haben in der Legende kein Vorbild und kein
Aquivalent, sie entsprangen Giotto's Auffassung menschlicher
Gemeinschaften. Indem Giotto diese Gemeinschaften auch wechselnd
gegeneinandersetzte, z.B. Biirger und Klerus in der 'Lossagung', Briider und
Klerus in der 'Approbation', (pp. 96/97) wurden die Bilder abwechslungsreich;
indem Giotto sie wiederkehren lieB3, z.B. die Biirger in der 'Lossagung' und in
'Greccio', den Klerus in der 'Lossagung', der 'Approbation' und in der 'Predigt

vor Honorius', erhielt der Zyklus aber auch in einer weiteren, nicht nur der
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vordergriindigen Schicht der Leben und Taten des Heiligen, eine Identitat.
Giotto gewdhrte diesen Gemeinschaften neben den jeweiligen Protagonisten
soviel Raum im Bildfelde, daB sie in vergleichbarer Weise an dem Ganzen, das
da geschah, teilnahmen. Dieses lenkt unsere Aufmerksamkeit auf die
Disposition des Erfundenen.

2. Komposition: Figuration und Disposition

Giotto setzte die unterschiedenen Einheiten, welche an einem Vorgange
teilnehmen, im Bildfelde nebeneinander hin, in der 'Lossagung' zuerst die
Biirger, zunéchst durch einen Vorstand (davor zwei Kinder), dann durch eine
Reihe artikuliert, sodann den Vater, dann Franz, dann den Bischof, dann die
(ehemals vier) Kleriker; er stellte sie in aller Regel in einer raumlich wenig
tiefen Schicht, vornean, nahe auf, in der "Wolkenekstase' volumenreicher; er
stellte im 'Quellwunder' Franziskus deutlich in eine zweite Schicht, er lief3 in
der 'Predigt vor Honorius' die Einheitenreihe gelinde ausschwingen, bei der
'Erscheinung in Arles' aus- und einschwingen. Doch fiir die Regel sehe man
sich die Stellung auch des Pferdes in der 'Mantelspende' und die Folge
Zauberer, Feuer, Franz und Sultan in der 'Feuerprobe' an. So stehen die
Einheiten von links nach rechts nebeneinander.

Dabei haben Links und Rechts verschiedene Bedeutung. In dreizehn von
achtzehn Bildern ist Franz nach rechts gerichtet, durch die thematischen
Stationen seines Lebens weiterschreitend: so liegt das vor ihm Liegende, auf
das er trifft und bei dem er ankommt, rechts und das hinter ihm Liegende, das
zuriickbleibt oder ihm folgt, links. Nur in drei Bildern ist Franz nach links
gewendet: In der 'Lossagung', in welcher Franz sich von Zuriickbleibendem,
von Biirgerstand und Vater, lossagt, sich iiber den Vater an Gott als einen
hoheren Ursprung wendet und von dorther gesegnet wird. Dann in der
'Feuerprobe', welche Giotto gegeniiber der Legende griindlich dnderte'**: In
der Legende war es Franz selbst, der die Feuerprobe von Sultan al-Malik al-
Kamil (pp. 97/98) von Agypten begehrte, und, da der Sultan einen
angesehenen Priester sich bereits davonstehlen sah, schlug er das Begehren ab,
es kam nicht zur Entziindung des Feuers. Dieser Vorgang hitte nur als eine
Predigt Franzens vor dem Sultane dargestellt werden konnen, wie durch andere

124 Wolfram Prinz pp. 12sqq., hat auch diese Erfindung Giotto's genauer mit Bonaventura's

Text verglichen.
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Maler geschehen. Giotto aber entziindete das Feuer, das bei ihm die Zauberer
und Franz mit dem Bruder Illuminatus trennt, und er lie3 den Sultan diese
Probe befehlen; Giotto liel den Sultan Franzens Weiterschreiten nach rechts
unterbrechen, hindern und ihn in die Vernichtung nach links zuriickschicken,
jenseits welcher Gefahr sich die fiir sicher geltenden Zauberer davonmachen.
Und drittens ist Franz im Traumbilde des Papstes Innozenz nach links
gerichtet: hier schaut der Papst im Traume und voll Sorge auf die bestehende,
vom Einsturz bedrohte Kirche zuriick, und er sieht den Heiligen aus der
Richtung seiner Sorge bereits auf die Kirche zuriickgegangen und sie
sdaulengleich stiitzen (vgl. dagegen Franzens Traum vom Waffenpalaste und
einer bevorstehenden Ritterschaft Christi). Franz kommt also bei rechts
befindlichen Gestalten, wie dem Sultan und den Papsten, an, nicht sie bei ihm.
Giotto raumte den nebeneinander aufgestellten, an den Vorgéngen
teilnehmenden Einheiten meist die Hélfte der Hohe des Bildfeldes ein.
Gelegentlich stellte Giotto unten, unterhalb des zwietrdchtigen Arezzo
aufreiBBende, bei Gebirgsszenen auch hohere (Nr. 14) und hohe Stufen (Nr. 19)
felsigen Gelidndes dar. Giotto raumte Bergen und Bauten, die jenseits der an
den Vorgingen teilnehmenden Einheiten aufgehen, die obere Halfte des
Bildfeldes ein und entfaltete und differenzierte sie erst dort; sie unterbrechen
den Vorgang nicht, doch wirken sie von oben zusammenfassend oder
gliedernd und sondernd ein. Dieses in dreierlei Weise: als Zusammenfassende
Orte, wie Kapitel-, Audienzséle und Kirchen, die alle am Vorgange Beteiligten
zusammenfassen und sie durch Binnengliederung, durch Haupt und
Seitenwinde untereinander hervorheben; und als Zusammenfassende Teilorte,
wie Dormitorien, Bettstdtten und Estraden, die einige der am Vorgange
Beteiligten enger zusammennehmen; oder als Stabilisierende Orte, hinter
einzelne Figuren und Gruppen gesetzt, wie die Vorstadtkirche bei der
Déamonenvertreibung, der Logenbau bei der Feuerprobe, das Kastell bei der
Wolkenekstase und vor allem jene die Vaters- und die Sohnesseite
stabilisierenden Architekturfiguren in der Lossagung; bei diesen ist auch die
Fiihrung der Architekturkanten zu beachten, mit denen Giotto zeigte, da3 der
Vater aus den Grenzen seiner biirgerlichen Palastarchitektur (pp. 98/99)
heraustritt, auf Franz zu, und dafl Franz vor ihm seine Arme im Gebete aus
dem Bereich der kirchlichen Kanzelarchitektur heraus und zum Himmel
emporhebt. Die Landschaftsfiguren in der 'Mantelspende' scheinen dhnlich zu
fungieren, in welcher Franz auf dem Wege vom Stadt- zum Kirchberge beim

Schnittpunkte beider steht, oder beim 'Quellwunder’, in welchem die Berge
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auseinander treten, dem Gebete Franzens Platz geben, weichen, wie der Felsen
Wasser spendet; doch stehen die Personen hier zwischen, nicht vor den
Ortsfiguren, auf die sie bezogen sind. Nehmen Stidte, Bauten und Baume
endlich selbst am Geschehen teil, dann sind sie vorgezogen, uniiberschnitten
und von unten an differenziert.

Fern und nah, links und rechts, oben und unten, mit denen wir uns
beschiftigten, sind rdumliche Dimensionen. Giotto formte die aus der Legende
ausgewdhlten Begebenheiten in der Tat um; er formte sie neu. Giotto drang
durch die Wechselreden, durch die voriibergehenden Teile einer Handlung,
durch die sich immer dndernden Situationen einer Begegnung hindurch - damit
verlieB3 er die Eigenart einer sprachlichen Erzidhlung - auf die eine und
wesentliche Beziehung der je Beteiligten hin, Beildufiges ausscheidend. Und
Giotto erfand - damit gewann er die Eigenart einer bildlichen Erzéhlung - die
eine und wesentliche Relation der Beteiligten als raumliche
Zueinanderordnung. Die drei raumlichen Dimensionen hatten dabei
unterschiedliches Gewicht, eine Dimension - links-rechts - dominierte. Denn
Giotto disponierte, wie gezeigt, die an den Vorgingen beteiligten Einheiten in
aller Regel in der unteren Halfte des Bildfeldes, in der oberen dagegen Bauten
und Berge, die nur mitwirkten (Ausnahmen: Visionen, Ekstasen,
Stigmatisation); und brachte in der Regel alles Geschehen, wie gesagt, in's
Nahe; und er reihte die beteiligten Einheiten, wie betont, zwischen links und
rechts: dieser Ordo nun, die Reihe und Folge der Figuren zwischen links und
rechts, dessen Gliederung, das war die Aufgabe der Komposition.

Disposition und Figuration gehdrten auch bei Giotto zusammen, ja, sie
waren in Eins gefiigt. Giotto disponierte die an den Vorgingen teilnehmenden
Einheiten vornean, nebeneinander und gestaltete jede dieser Einheit zu einer,
sich von der nachsten unterscheidenden, charakteristischen Figur durch.

Von dieser Figuration ist zu sprechen, bevor ich zu jener dichten Einheit
von Figuration und Disposition zuriickkehre, der Figurenfolge, jenem Ordo,
den Giotto reformierte. Nach der Konzentration von Handlungsverlaufen (pp.
99/100) auf die eine, wesentliche Beziehung der Beteiligten hin und nach der
Erfindung ihrer bestindig gemachten Relation als einer rdumlichen
Zueinanderordnung war die Figurierung der an den Vorgéngen teilnehmenden
Einheiten an je ihrem Orte das dritte Moment, durch das Giotto vom
Darstellungsmodus der Wortlegende weg und zum Darstellungsmodus der
Bildlegende hin kam und selbstidndige Figuren- und Bilderfolgen schuf. Denn

anders als im Texte iiber die Auseinandersetzung zwischen Vater und Sohn ist
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das 'cucurrit' des Vaters hier sichtbar, ist ein nach rechts, leicht aus der Bahn
tretender Schritt zweier Fiile; sind die nebeneinander gereihten Gestalten von
den FiiBen an sichtbar, sind als integrale Personen korperlich priasent; auch ihre
Gemeinschaften sind korperlich prasent dargestellt.

Giotto figurierte. Zunichst: Giotto umrifl den durch die einzelne Gestalt
und ihre Bewegung zwischen Oben und Unten, Links und Rechts
eingenommenen Platz; er stellte den Vater in der 'Lossagung des heiligen
Franz' dar, sein Stehen und Eilen, er stellte dar, dal} der Vater die Gewénder
des Sohnes an sich genommen hat, sein Kleid rafft, seinen rechten Arm
zuriickstreckt, um zuzuschlagen, daf dieser Arm festgehalten wird; und Giotto
wog gegeneinander: der an den Leib genommene und der ausgestreckte Arm
entsprechen dem stehenden und dem ausschreitenden Beine; die hingende
Partie seines Kleides links und die ergriffenen Gewénder seines Sohnes rechts
entsprechen einander, beidseits seines ausschreitenden Beines, welchem zu
und von dem aus Falten schwingen und gezogen werden; auch sein
ausfahrendes Gesicht, die zugreifende Linke, der ausschreitende Ful3 sind
zueinander im Bildfelde gewogen. Giotto brachte dadurch die Gestalt und das
Bewegungsmotiv hervor und brachte sie zugleich in die Klarheit einer
ausgearbeiteten, differenzierten und ausgewogenen Figur. Diese Figuren sind
fest, gerade aufgehend, bei Giotto sind sie senkrecht auf die Basis des
Bildfeldes bezogen, sie verkorpern die Achsialitit des Bildfeldes; so auch die
Figuren von knienden und sitzenden Gestalten.

Sodann: Giotto wolbte die, wie beschrieben, von ihren Konturen her
bestimmten Gewandfiguren als Gesamtvolumina plastisch hervor, innerhalb
derer sich einzelne Korpervolumina, falls verhiillt bis zum Aufscheinen,
dehnen konnten. Der Kopf ist durch Kopfbedeckung und Haarkalotte fest
gefaBt, ist durch Stirne, Backen und Kinn festgebaut; festgebaut sind oft die
Schultern, (pp. 100/101) aufscheinend haufig Brustlappen und Schenkel; auch
die Aktfigur des heiligen Franz ist in Bein, Bauch, Brust und Schultergiirtel
fest gebaut.

Ferner: Giotto bildete jede an den Vorgidngen teilnehmende Einheit zu
einer charakteristischen, einer besonderen Figur durch. Figur ist die
kiinstlerische Durchbildung der Einheiten der Erzédhlung, einmal die
kiinstlerische Durchbildung nur einer Gestalt, einmal, wie bei den vier
Zauberern 1n der 'Feuerprobe', die kiinstlerische Durchbildung mehrerer
Gestalten, einmal endlich die kiinstlerische Durchbildung eines Gegenstandes,

wie des entziindeten Feuers daselbst. Giotto bildete sie charakteristisch durch,
91



er bildete in der 'Lossagung' Franz zu einer Einzelfigur im Profil, den Bischof
zu einer Einzelfigur Enface, die Kleriker zu einer Doppelfigur (oder, wenn
ehemals vier, zu einer doppelten Doppelfigur), den Vater zu einer Einzelfigur
und die Biirger zu einem binnengegliederten Haufen, in welchem, ohne die
Gemeinschaft des Haufens aufzuteilen, links der Vorsteher als Einzelfigur, in
der Tiefe eine Achterreihe und hinter dem Vater eine Dreierreihe auftauchen,
er bildete die Kinder endlich zu einer Gruppe. Giotto wiederholte, variierte
und vergroBerte gelegentlich bei dieser Durchbildung Verbindungen, so
wiederholte und variierte er in der 'Mantelspende' die Figur des Pferdes,
genauer: seiner optisch aufgehenden Hinterbeine, seines gebreiteten und
gesattelten Leibes und seiner niedergehenden, -gebeugten Vorderbeine, seines
Halses und seines Kopfes in den Figuren des Franz, des Mantels und des
Ritters; oder er wiederholte und vergroBerte in der 'Lossagung' die Verbindung
innerhalb der Gruppe der Kinder in derjenigen des zurlickhaltenden Biirgers
und des zuriickgehaltenen Vaters. Giotto lockerte bei dieser Durchbildung
auch dort und da die Strenge der festgebauten, gerade aufgehenden Figuren, so
im Umschlag des Kleides bei dem Biirger, der den Vater zuriickhilt, und in der
Féacherung der Kopfachsen bei den drei Biirgern, die dem Vater unmittelbar
folgen.

Die Figuration der an den Vorgidngen teilnehmenden Einheiten und die
Disposition derselben, das sind die beiden Teile der Komposition. Sie waren
bei Giotto in Eins gefiigt, wie erwéhnt, und zwar dadurch, daB3 die Figuration
der Disposition das Mal3 vorgab, fiir eine - wie ich sie nennen mochte -
Spatialmensur.

Der Urenkelschiiler Giotto's Cennino Cennini schrieb, wie im ersten
Teile dieser Schrift ausgefiihrt, fiir den ersten Schritt des Komponierens, das
zeichnende Entwerfen einer Storia auf der Wand dieses vor: "dann ... nimm die
(pp. 101/102) Kohle und zeichne und komponiere und nimm gut jedwedes
dein Maf3" - mit Hilfe von Fiden und Bleigewichten zur Bestimmung der
Lotrechten, von Faden und Zirkeln zur Bestimmung und Ziehung von
Waagerechten -, etwas spater wiederholend: "dann komponiere mit Kohle die
Storie oder Figuren, wie ich gesagt habe; und ziehe deine Spatia immer gleich
und gleich (e cogli bene ogni tuo' misura. ... Poi componi col carbone, come
detto ho, storie o figure; e guida i tuo' spazii sempre gualivi e uguali)" (§ 67).
Giotto wiirde eine besondere Aufgabe in diesen Sitzen genannt gehort haben.
Giotto raumte den Figuren jedes Bildes ndmlich untereinander gleiche oder

doppelte, selten auch dreifache Platzbreiten ein. Er gab in der 'Mantelspende'
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Franz, dem Mantel und dem Ritter je eine Platzbreite, zusammen drei, dem
Pferde genau wiederum drei; in der 'Wagenekstase' den im Dormitorium
schlafenden Briidern drei, dem anklopfenden Bruder zwei und den miteinander
redenden Briidern zwei Breiten. Er gab im 'Felswunder' den eingangs
stehenden Briidern zwei, Franz zwei und dem Felsbaume bzw. dem
Wassertrinken des Bauern ein letztes Spatium. In der hier vor allem
herangezogenen 'Lossagung' gab Giotto, mit einer leichten
Binnenverschiebung an der Kluft, welche die gegnerischen Seiten trennt, den
Biirgern zwei Spatia (genauer dem Vorsteher eines und dem ersten der Reihe
eines), dem Vater zwei Spatia, dann Franz zwei Spatia und dem Bischof und
den Klerikern je ein Spatium. Und, um noch zwei weitere Fille zu nennen: in
der 'Feuerprobe' gab er den vier Zauberern zusammen eines, dem Feuer eines,
Franz und Illuminatus eines und, leicht verschoben, dem Sultan zwei Spatia;
letztlich in der 'Damonenvertreibung' Franz und dem Bruder Silvester je eines
und der Stadt Arezzo, leicht verschoben und gedehnt, zwei Spatia. Die Anzahl
der Spatia in den gleich breiten Bildfeldern geht von drei bis sieben, hdufig
sind es vier oder flinf, am héiufigsten sind es sechs.

Das Spatium bezog sich dabei auf die figurierte Erzéhleinheit; sein Mal}
war meistens gleich der Breite der Figur eines frontal aufrecht stehenden
Menschen; doch, wie der Wechsel der Gesamtanzahl zeigt, nicht stets. Auf
dieses Mal} wurden dann auch Profilfiguren (z.B. der Ritter in der
'Mantelspende'), wurden Doppelfiguren (z.B. die Kleriker in der 'Lossagung'),
Figuren mit Begleitung (z.B. Franz und Illuminatus in der 'Feuerprobe'),
wurden gar vier Personen, wie das Biindel der Zauberer (ebenda), gebracht und
auch Gegenstinde, wie der Mantel in der 'Mantelspende' und das Feuer in der
'Feuerprobe'; die Figuren wurden solcher Art metrisch reguliert. Giotto
wiederholte dieses MaB} (pp. 102/103) dann durch die gesamte Breite des
Bildes hindurch, manchmal mit Zasuren und Verschiebungen, doch kohdrent.
Diese Messung hatte nicht die Prizision einer Zollstockmessung, doch zeigte
sich das Mal3 durch Wiederkehr und Folgerichtigkeit als identisch an. Das Mal3
wurde, unter Vorzug der genannten Regelbreite, Vorgang fiir Vorgang gesetzt,
es war nicht das Resultat einer vorgédngigen Bildfeldquadrierung, eines
abstrakten Rasters.

Was erreichte Giotto damit? Die figurierten Erzéhleinheiten, vornean
nebeneinander gereiht und damit gemeinsam ins Nahe gebracht, erhielten
einen hohen Grad geklérter und gemessener Gegenwart, und sie wurden

miteinander eminent vergleichbar; alle von gleicher Aufgerichtetheit, bringen
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sie sich dank ihrer Plastizitét als einzelne und dank dieser Messung zugleich
miteinander im Wechselverhiltnis des Vergleiches hervor.

Giotto, der Uberfliissiges beiseite lie3, hob das von ihm zugelassene
Nebensichliche, z.B. das Biirger- und das Klerikergefolge, aber auch blof3e
Gegenstinde wie Mantel und Feuer, bis zu Hauptsachen an und senkte in
einem damit die Hauptsachen Vater, Sohn und Bischof bis zur
Vergleichbarkeit mit den zugelassenen Nebensachen ab: er schuf dadurch eine
neue, dichte Schicht des erzdhlend fiir wichtig Genommenen, eine Sequenz
gleichgewogener Personen, Personenverbindungen und Dinge. Dieses
Vorgehen und Machen Giotto’s hatte auch eine thematische Folge, indem nicht
mehr Taten und Leiden eines Helden vorrangig erzéhlt wurden, sondern
dasjenige, was alle am jeweiligen Vorgange teilnehmenden Einheiten,
Personen, Personenverbiande und Dinge, miteinander wirkten, namlich das
Geschehen tiberhaupt. Giotto unterschied, wie ich sagte, die an den Vorgédngen
Beteiligten griindlicher als nur nach ihrem besonderen Handeln, ndmlich nach
charakteristischen Gemeinschaften; und er schuf dem Zyklus damit in einer
tieferen Schicht, als es die Taten und Leiden des Helden waren, eine Identitét.
Darunter aber, wie nun zu sehen ist, lag in Giotto's Darstellung noch eine dritte
Schicht, die das besondere Handeln trug, nimlich das Geschehen, das alle
Beteiligten miteinander waren und ausmachten; und dies geschah durch
Figuration und Disposition.

Worin besteht nun die Reform der Historienmalerei durch Giotto?

Darin, daB Giotto in der Regel die an den Vorgéingen beteiligten
Einheiten in allen Bildern des Zyklus vornean aufstellte; dal Giotto das
zugelassene Nebensdchliche und das Hauptsédchliche dank der Metrisierung in
einer mittleren Schicht von gleichgewogenen Personen, Personenverbindungen
und (pp. 103/104) Dingen zusammennahm; daf3 er die Figuren der beteiligten
Einheiten von gleicher Aufgerichtetheit, Basisbezogenheit und gleicher
Plastizitdt zwischen Links und Rechts in eine kohdrente Reihe brachte und daf3
er diese Figurenreihe in allen Bildern des Zyklus und durch die
Handlungsrichtung des Helden eindeutig in eine Figurenfolge von links nach
rechts umwandelte. Die als Geschehen, das die Beteiligten miteinander sind
und ausmachen, fundierte Handlung, der besondere Vorgang, ist zugleich stets
einer zwischen den Beteiligten (ein Commercium); der Vorgang wurde nicht
nach aullen gewendet, die am Vorgange Beteiligten wurden nicht auf den
Betrachter hin aufgestellt und ihm zugewendet, sie sind auch nicht wie aus der

Ferne erscheinend.
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Giotto, der auf Bonaventura's tiberhdhende, allegorische
Episodenausdeutung und auf dessen Ton der Frommigkeit verzichtete,
griindete die Geschichte des heiligen Franz ganz anders, sodal3 Bild fiir Bild
ein Geschehen in der rdumlichen Relation miteinander kraftiger Personen,

Personenverbinde und Dinge, im Gleichmal} und in Lebendigkeit zugleich,
dasteht. (pp. 104/105)
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III. Aus élteren Zyklen:

IIL, 1. Die 'Geschichte Israels' in S. Maria Maggiore, Rom'*’

Ich behandele zunichst den Zyklus der 'Geschichte Israels' in S. Maria
Maggiore in Rom. Er steht innerhalb der Geschichte der christlichen
monumentalen Zyklen zeitlich im weitesten Abstande und darstellerisch
zugleich im groBten Kontraste zur Franzlegende des Giotto.

Papst Sixtus III. (432 - 440) lieB3 die Basilika S. Maria Maggiore neu
bauen und mit Mosaiken, darunter einem Historienzyklus am Obergaden des
Mittelschiffes, schmiicken. Hundert Jahre nach dem Tode Kaiser Konstantins
(337), unter dessen Herrschaft das Romische Volk zum ersten Male einen
Romischen Kaiser mit dem Kreuz oder dem Kreuzmonogramm in der Hand in
einem Standbilde auf dem Forum dargestellt gesehen hatte, lie3 Papst Sixtus
demselben Volke die Geschichte eines anderen und auserwihlten Volkes, nun
oberhalb der Kolonnaden einer Basilika, ausgebreitet und monumental weisen.

Diese Geschichte wurde in zweiundvierzig Bildern dargestellt.
Siebenundzwanzig Bilder sind in grof8en Teilen erhalten, drei weitere durch
Nachzeichnungen126 bekannt, die ca. 1640 entstanden. Die Bilder, ca. 1,75 x
1,65, sind von Innen nach Aulen durch einen dunkelblauen, einen weillen und

12> Gute Abbildungen in: Joseph Wilpert, Die rémischen Mosaiken und Malereien der
kirchlichen Bauten vom 4. bis zum 13. Jahrhundert, Freiburg 1916, vol. 3, Tfln. 8sqq.;
Teilausgabe desselben, ed. W. Schumacher, Freiburg 1976. Johannes G. Deckers, Der
Alttestamentliche Zyklus von S. Maria Maggiore in Rom. Studien zur Bildgeschichte, Bonn
1976, klért die verschiedenen textlichen, biblischen und buchmalerischen Vorlagen und
deren christlich-westliche, -0stliche oder jiidische Herkunft; gefolgt von dem Entwurfe einer
Interpretation. Zur kiinstlerischen Sprache und zu einer Bildfeldgeometrie (Moduli) s.
Oriana Bovio, "I mosaici della navata di S. Maria Maggiore: Proposte de lettura in chiave
modulare", Arte in Friuli, Arte in Trieste 8, 1985, 11-31.

126 Stephan Waetzoldt, Die Kopien des 17. Jh. nach Mosaiken und Wandmalereien in Rom
(Romische Forschungen der Bibliotheca Hertziana, Bd. 18), Wien 1964, p. 49; das Datum

der Kopien p. 26.
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letztlich (pp. 105/106) einen roten Streifen begrenzt, und jedes Bild wurde
zudem von einer stuckierten Adikula gerahmt.'”’

Die Bilderfolge zeigte auf der linken Seite die Geschichte Abraham's,
Isaak's, Jakob's und Josef's (?) und auf der rechten Seite die Geschichte Mose's
und Josua's und fiihrte dergestalt von der Erwihlung des Volkes bis zur
Eroberung des verheilenen Landes. Die Erzédhlung beginnt auf beiden Seiten
beim Triumphbogen, dadurch stehen die Geschichte des Abraham und die des
Mose einander gegeniiber und fiihren die Teilfolgen an. Die quadratischen
Bildfelder zeigen in der Regel zwei Begebenheiten libereinander (auch bei
Giotto spéter gehorten zwei Begebenheiten jeweils ndher zusammen); doch
zeigen auf der linken Seite das erste Bild aus der Geschichte des Abraham,
zugleich das erste Bild des gesamten Zyklus, und auf der rechten Seite zwei
Bilder aus der Geschichte des Mose und wohl abermals zwei Bilder aus der
Geschichte des Josua Begebenheiten, die je ein ganzes Bildfeld fiillen. Es 148t
sich wegen des Verlustes mancher Bilder nicht mit Bestimmtheit sagen,
vielleicht aber war die Verteilung dieser besonderen Bilder auf der rechten
Seite doch geregelt, denn zunichst stehen zwei, dann vier, dann wieder zwei
doppelzeilige Bilder'*® zwischen den doppelthohen Darstellungen.

Wie die 'Franzlegende' 850 Jahre spéter noch mit dem Bilde einer
Huldigung anhob, so auch dieser Zyklus in jenem ersten Bilde auf der linken
Seite. Es zeigt im Himmel Gott, gewéhrend; und auf Erden links Melchisedek,
der herantritt und einen Korb mit Broten darbringt, einen Mischkrug voll Wein
vor sich auf dem Boden, und rechts Abraham, der, von einer berittenen Eskorte
begleitet, zuriickkehrt, Arm und Hand oberhalb des Kopfes seines Pferdes weit
ausstreckt und griifit, wie ein anderer Konstantin'*’. Diese Abraham erwiesene
Huldigung wurde an den Anfang des gesamten Zyklus gesetzt und anderen,
fritheren Begebenheiten des biblischen Berichtes, die dargestellt wurden, (pp.

12" Deckers Anm. 12. Auch Giotto's Franzlegende kennt noch das Doppelte von

Bildbegrenzung und architektonischem, bei Giotto illusioniertem Rahmen.

128 Vor dem ersten doppelthohen Bilde waren allerdings zumindest fiinf doppelzeilige.
Uberlegungen zur Gliederung, die hier nicht nachgerechnet werden, schon bei Karl
Schefold, "Altchristliche Bilderzyklen: Bassussarkophag und Santa Maria Maggiore",
Rivista di Archeologia Cristiana 16-17, 1939/40, 289-316, bes. pp. 305 sqq.

12 Ob die Reiterstatue des Mark Aurel vor dem 10. Jahrhundert schon oder noch bekannt
war und ob sie damals als Konstantin gedeutet wurde, wissen wir allerdings nicht. Vgl.
Wolfgang Helbig, Fiihrer durch die dffentlichen Sammlungen klassischer Altertiimer in

Rom, vol. 2, Tiibingen ‘1966, Nr. 1161.
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106/107) voran"’; das Bild ist das einzige unter allen erhaltenen, in dem der
Ort leer geraumt wurde, in dem kein Baum, kein Berg, kein Heiligtum und
keine Stadt zu sehen ist.

Ungeachtet des verschiedenen Stiles und der wechselnden Qualitit der
beteiligten Meister, zeigt sich der Zyklus in der Sache als abwechslungsreich
und auch keineswegs durchgéngig als feierlich und hochgestimmt an. Die
Erzdhlung fiihrt vor allem in verschiedene Lebenswelten: die Geschichte
Jakobs in die Welt der Hirten, die Geschichte des Mose in die Welt der
Priestern, der Altesten, des Volkes und die Geschichte des Josua in die Welt
der Krieger. Die einzelnen Lebenswelten kommen im Gesamten des Zyklus
auch vorher und nachher vor, die untere Zeile jenes Bildes, in dessen oberer
Zeile sich Abraham und Lot trennen, zeigt Hirten, und Krieger eskortieren
Abraham in dem rithmenden Eingangsbilde: doch die einzelnen Lebenswelten
dominieren den Zyklus abschnittsweise.

Papst Sixtus liel zum anderen Male dem Volke von Rom
Ungewdohnliches weisen. Denn eine Darstellung verschiedener Lebenswelten
wie der einfachen der Hirten und Herden, der bewegenden der Feldherren und
Schlachten als Welten der Helden selbst in einem Zusammenhange, zu
vergleichbaren Teilen, und an so erlesenem Orte, monumental, das war wohl
neu. Augustinus, wenige Jahren zuvor verstorben (430), hatte in 'De doctrina
christiana' (4,121t.), knapp vierzig Jahre (396/97) friiher, den Grund dafiir
gelegt. Augustinus hatte, wie ich beriihrte’' und wie Erich Auerbach'* gezeigt
hat, die antike Lehre iiber die Zusammengehorigkeit von Gegenstand und
Stillage umgeformt. Die antike Lehre hatte eine verschiedene Wiirde der
Gegenstinde vorausgesetzt und aufgegeben, von den Gegenstéinden
entsprechend ihrer Wiirde zu reden, d.h. von einem niederen Gegenstande in
einem einfachen Stile, informierend, von einem hoheren Gegenstande in einem
geschmiickteren Stile, unterhaltend, und von einem hohen Gegenstande in
einem erhabenen Stile, ergreifend. Augustinus hatte jene Voraussetzung
aufgehoben: alle Gegenstinde (pp. 107/108) seien im Hinblick auf das Heil

130 (Yber Abraham und Melchisedek wird Gn. 14 berichtet; iiber Abraham und Lot schon
Gn. 13; auch die Erscheinung in Mamre Gn. 18 wurde umgestellt und Abraham und Lot
vorangesetzt. Vgl. Deckers z. Stelle.

! Hier in der Einfiihrung in einige Grundbegriffe zur Erdrterung der Zyklen, 3.)
Grundbegriffe der Stillage.

132 Erich Auerbach, Literatursprache und Publikum in der lateinischen Spétantike und im

Mittelalter, Bern 1958, pp. 29sqq.
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des Menschen zu behandeln und seien, so behandelt, grof3, erhaben, auch das
Niedere hoch; er hatte gelehrt, vom Niederen konne feierlich, vom Erhabenen
einfach gesprochen werden, allein nach der Absicht des Redners: einfach
konne gesprochen werden, um zu belehren, geschmiickt, um zu loben und zu
tadeln, und erhaben endlich, um zu ergreifen und zu bewegen. Dem
entsprechend wurden auch die Geschichte des Hirten Jakob und diejenige des
Heerfiihrers Josua miteinander als Abschnitte der einen Heilsgeschichte in
einem Zyklus darstellbar. Wenn ich die rhetorischen Fachworte benutze, dann
wurden in den doppelzeiligen Bildern die Begebenheiten im mittleren Stile
abwechslungsreich und lobend dargestellt und in den einszenigen Bildern im
hohen Stile grof3 geformt und bewegend. Im hohen Stile die 'Huldigung des
Melchisedek' und weitere vier Begebenheiten: in der Geschichte des Mose der
'Durchzug durch das Rote Meer' und die 'Schlacht bei Reffidim' und in der
Geschichte des Josua der 'Fall Jerichos' und die 'Schlacht bei Gibeon', deren
erstes Bild jeweils den Untergang der Feinde, deren zweites Israels Heil sehen
14Bt. Der monumentalen erzdahlenden bildenden Darstellung waren die
Gegenstinde gemehrt worden.

Nun zu den Bilder selbst.

1. Erfindung

Bevor ich die Disposition und die Komposition charakterisiere, nenne ich
Inventionen beispielhaft und zwar Personenerfindungen und dies unter den
Gesichtspunkten der Prignanz und der Mannigfaltigkeit. Dazu bedarf es der
Aufzéhlung solcher Erfindungen.

Wie verschieden und wie pragnant sind die rdumlichen Verbindungen
der Hauptgestalten mit den sie begleitenden: Abraham und Lot vor ihren
Familien bei der Trennung; Jakob im Kreise seiner Familie bei der Begegnung
mit Esau; Josua vor den Soldaten beim Durchzug durch den Jordan; Josua im
Kreise der Soldaten bei der Ankunft der Boten aus Gibeon; Hamor vor den
Altesten, auch der Stadt voran, bei der Ankunft der Boten bei Jakob; Mose,
begleitet von Aaron, in der Auseinandersetzung mit der Rotte des Korach;
Konig Esau, doppelseitig begleitet und seiner Stadt voran, in der Begegnung
mit den Boten Jakobs; auch im Unterschiede zu den drei Ménnern der
Erscheinung vor Abraham; Laban und Jakob ihren Hirten voran bei der (pp.
108/109) Unterhandlung iiber eine Teilung der Herden; der Feldherr von

Amalek seiner Schlachtreihe voran bei der Weiterweisung des Mose; Josua an
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der Spitze seiner Soldaten bei der Entsendung und bei der Riickkehr der
Kundschafter und an der Spitze des Heeres bei der Erscheinung des Engels.

Wie mannigfaltig und priagnant sind die Verbindungen der Gestalten mit
den dahinziechenden oder am Platze weilenden Herden, z.B. Jakob weilt bei der
Herde in seinem Dienste um Rachel; Jakob eilt von seiner Herde zu Laban, um
Rachel zu fordern; Rachel eilt der heimkehrenden Herde voran, Hirten gehen
derselben nach in 'Rachel eilt zu ihren Eltern'; Laban und Jakob stehen ihren
Herden voran bei der Unterhandlung tiber die Teilung; Jakob und zwei Hirten
begleiten die Herde zur Trinke u.v.m.

Wie mannigfaltig und prignant wurden Kundschafter, Boten, wurde eine
Gesandtschaft erfunden: Josua entsendet und empfangt Kundschafter; Jakobs
Boten stehen vor Esau; Hamors Gesandtschaft steht vor Jakobs S6hnen;
Hamors Boten eilen und huldigen Jakob; Gibeons Boten eilen und flehen zu
Josua; Jakobs bevollméchtigte Sohne verhandeln mit Hamors Gesandten.

Wie variierte jener Mosaizist, der die letzten Bilder des Zyklus entwarf,
die Verherrlichung des Josua: Josua im Kreise der Soldaten und vor ihren
Schilden, die sich zu einer Mandorla ergénzen, empfingt die Boten von
Gibeon; Josua zu Pferde inmitten der Soldaten zieht, mit dem Blick auf die
Weisung Jahwes, nach Gibeon; Josua zu Pferde inmitten der Soldaten sprengt
die fiinf Konige auseinander, und Josua inmitten der Soldaten treibt die
Amoriter vor sich her.

Die Erfindungen sind zugleich angemessen. Es ist z.B. angemessen, daf}
Esau nur von zwei Soldaten begleitet wird, der Feldherr von Amalek jedoch
einer Schlachtreihe voransteht und Hamor den Altesten vorsteht, denn mit
Amalek gibt es Krieg, mit Esau gerade nicht und mit Hamor politische
Unterhandlung.

Mannigfaltig - um zuletzt noch zwei Bereiche zu nennen - wurde das
ortliche Ruhen und die ortliche Bewegung, allein und miteinander,
unterschieden, ich nenne das Ruhen und die Bewegung, ohne das Reiten:
stehen, sitzen, liegen, beieinanderstehen, herangetretensein, sich abwenden,
folgen, begleiten, miteinandergehen, auseinandergehen, weggehen,
entgegeneilen, laufen, vorfiihren, tragen, darreichen, umarmen, begrii3en,
erwarten, warten, weiterschicken, klettern. Und mannigfaltig das Reden, das
Mit- und Gegeneinanderreden, das Anreden, Darlegen, Unterbreiten,
Gewdhren, Fordern, Belehren, (pp. 109/110) Zeigen, Weisen, Anweisen,
Segnen. Das Mit- und Gegeneinanderreden hebe ich hervor; es ist oft

dasjenige, was das Beieinander erfiillt, ist oft der hauptséchliche Vorgang.
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2. Komposition

Ich komme zur Komposition: zur Figuration und Disposition. Die Mosaizisten
ordneten die in den einzelnen Bildern dargestellten Begebenheiten durch
Abstinde in zwei oder drei Teile; und sie stellten zumeist in jedem der Teile
eine Gestalt als Hauptfigur hervor. Wie sie die Arten der Rede zwar
mannigfaltig unterschieden, deren Gegenstand und Inhalt in der Regel aber
nicht zu erkennen gaben: worliber Laban und Jakob, ihren Herden voran,
reden, erkennen wir andeutungsweise, woriiber Jakob vor seinen Frauen,
worlber Esau und die Boten Jakobs, wortiber die Unterhandler Jakobs und
Hamors mehrere Szenen hindurch, woriiber Mose und das Volk immer wieder
reden, das wissen wir aus der Bibel, erkennen es in den Darstellungen jedoch
nicht; ebenso legten sie in der Regel auch das in den erwédhnten Teilen der
Begebenheiten Dargestellte nicht weiter dar; sie erlauterten mit den Gestalten,
die sie den Hauptfiguren attribuierten, zwar deren Rang, Beruf und Situation,
entwickelten den zentralen Vorgang in der Regel aber nicht.

Die 'Trennung Abrahams und Lots' von jenem Mosaizisten, der die
Geschichte Abrahams entwarf, ist eher eine Ausnahme. Denn dieser Mosaizist
rahmte zundchst Abraham durch Begleiter, durch Sara links und einen
Begleiter rechts, rahmte dann auch Sara und Abraham zusammen durch den
rechten Begleiter und einen weiteren links und variierte dabei die Achsen, die
Ausschnitte der Kopfe und der Gesichter, und differenzierte dadurch die innere
Beteiligung der Mitglieder dieser Familie; und er setzte ihr Lots, des
weggehenden, Familie, anders binnengegliedert und binnengewogen,
entgegen, auf Lot und Lots Frau zugleich beruhend, er liel zunéchst alle
Gestalten dieser Familie auf Abraham schauen, im Blicke auf ithn weggehen,
und erst die letzte erwachsene Gestalt rechts - in einem folgerechten, weiter
erzihlenden Motivwechsel - gen Sodom schauen; der Mosaizist liell auch die
Tochter Lots miteinander dahin schreiten und sie nun bereits vor das Stadttor
von Sodom geraten sein. Abraham und Lot trennten sich; sie trennten sich, wie
das Buch Genesis tliberliefert, nach links und nach rechts (Gn. 13,9) und,
indem einer (pp. 110/111) davonzog (Gn. 13,11), dieser Vorgang ist
ausnahmsweise Schritt fiir Schritt entfaltet.

Die Mosaizisten disponierten also die erwahnten Teile der
Begebenheiten im Abstande zu einander. Sie figurierten in der Regel jede

Teileinheit an ithrem Platze und fiir sich, geschlossen, auf sich konzentriert, fest
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und gut im Gewichte. Jede Teileinheit hebt sich vom Hintergrunde her, jede ist
aus der Ferne hervorgebildet. Dafiir mogen die Haufen der Familien des
Abraham unter der Terebinthe am Heiligtume von Betel und des Lot bei
Sodom als Beispiele gelten; auch, in den dreiteiligen Kompositionen, die Rotte
des Korach, die mit Mose streitet, dieselbe Rotte, da sie mit Steinen wirft, das
Volk bei der Ubergabe des Gesetzes und die mannigfaltig variierten Komplexe
des Josua inmitten seiner Soldaten.

Die Mosaizisten figurierten auch Baume, wie die Terebinthe, Hauser,
wie das Heiligtum von Betel, auch Herden in diese Teileinheiten mit hinein.
Die linke Einheit in 'Jakob fordert Rachel' moge als Beispiel gelten: der Stab
Jakobs wurde wie sein Kopf und der im Laufen vorgefiihrte Oberschenkel
gerichtet, sein fordernd erhobener Arm und die Hand wurden wie der linke
Unterschenkel und der Ful} gerichtet; Jakob, laufend, wurde weiter auf Lea,
weilend, bezogen: Jakob ist dadurch sichtbar aufgebrochen und Jakob und Lea
bilden zusammen eine Wendefigur. Jakob greift ferner nach rechts aus, Lea
nach links, was zur Baumkrone bindet; der Stamm des Baumes wiederum
wurde wie Jakobs Oberkorper gerichtet. Das voran liegende Schaf bindet zur
Herde. Die gesamte Einheit wurde beziehungsreich und dicht fiir sich
durchgebildet und in einem groBBen Abstande zur ndchsten Einheit hingesetzt,
sodaB sie als gesamte erst zu dieser ndchsten Einheit in ein Verhéltnis trat.
Solcher Art Einheiten sind in 'Rachel eilt zu thren Eltern' rechts Rachel, Herde
und Hirten zusammen, in 'Laban und Jakob reden iiber die Herden' links
Laban, Hirten, Herde und Hiitten zusammen und rechts Jakob, Hirten, Herde
und Haus zusammen.

Ein Bild wurde aus diesen fiir sich figurierten und einander zur Seite
disponierten Einheiten komponiert. Als Beispiele nochmals die 'Erhebung der
Rotte Korachs' und der 'Versuch der Steinigung des Mose': Die jeweils drei
Einheiten, im ersten Bilde, Mose, Aaron und das Heiligtum zunéchst, die Rotte
des Korach dann, die Stadt im Gebirge zuletzt, bzw. im zweiten Bilde, die
Rotte der Steinigenden zunichst, Mose, Josua und Kaleb in der Mandorla
dann, das Heiligtum zuletzt. Die Einheiten wurden als Gestaltkomplexe
nebeneinander (pp. 111/112) gesetzt und so auf die je ndchsten bezogen: diese
Gestaltkomplexe miteinander sind das Bild. Als letztes Beispiel: 'Jakob dient
um Rachel', die Einheiten umfassen hier: Jakob, Baum und Herde zunichst,
Laban, Frau und Tochter dann, die drei Hirten zuletzt. Es gab keine weitere
Zerlegung der Einheiten in Teilelemente und es gab keinen Aufbau einer

kohdrenten Reihe aus Teilelementen. Dem Ordo einer kohdrenten
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Figurenreihe kommen am néchsten die Bilder 'Laban begriif3t Jakob' und
'Laban und Jakob teilen die Herden'. Jede Einheit, auch wenn Profilfiguren an
ihr teilhaben, wurde nach vorn orientiert, auf den Betrachter zu; sie wurde
nicht in eine wechselgeniigsame Folge gebunden, zur Darstellung eines nicht
nach auflen gerichteten Geschehens zwischen den Beteiligten; jede Einheit
erscheint aus der Ferne, fiir sich selbst und mit den anderen zusammen. Giotto
wich von dieser Auffassung dessen, was ein Bild sei, dann ab - und er nicht
zuerst.

Ich schlieBe mit der Frage, ob die raumlichen Dimensionen eine
darstellende Bedeutung haben.

M.E. gilt Unten - Oben nur faktisch: Jahwe erscheint in der Regel oben
im Bildfelde, Mose stirbt auf der Hohe des Nebo, Mose und Josua stehen bei
den Schlachten von Reffidim und Gibeon hoch auf den Bergen.

Die Schichten der Erde, der Goldgrund, der Himmel, auch
Gebirgswellen im Hintergrund wurden von links nach rechts gebreitet. Doch,
Links und Rechts haben auch Bedeutung, denn Abraham, im Er6ffnungsbilde,
reitet nach links, er kommt in der Tat zuriick, Rachel eilt zu ithren Eltern und
Jakob zu seinen Frauen zuriick, und auch Mose, inzwischen erzogen, wird zur
Tochter des Pharao zuriickgebracht; Lot zieht nach rechts fort, Josua dringt
erobernd stets nach rechts vor. Doch, wenn man die Austauschung des Mose
und seiner Gegner im 'Versuch einer Steinigung' gegeniiber der 'Auflehnung'
auch noch verstehen konnte, so nur mit Miihe die Versetzung des thronenden
Jakob-Israel wihrend der Unterhandlung mit den Boten Hamors - wurden
Massen und Gegenstinde innerhalb des Bildfeldes einfach ausgewogen? -, nur
mit Miihe den Wechsel der Richtung des Zuges des Volkes Israel, dessen
Wanderung sowohl Aufbruch in eine Zukunft als Riickkehr in's Land der Viter
war: dieser Wechsel zeigt aber, daB3 eine Einsicht in die Gesamtsache, die dann
durchgehalten worden wire, fehlte und daf3 Bild fiir Bild disponiert wurde.
(pp. 112/113)

Die Kdmpfe am Roten Meere, bei Reffidim und Gibeon wurden, das
Bildfeld von oben nach unten durchmessend disponiert, die Massen von links
und rechts aufeinander treffen lassend oder nach links und rechts scheidend.

Und letztlich Nah und Fern? - Alle Komplexe, wie dargelegt, kommen
nach vorne hervor, nebeneinander und erscheinungsmaichtig.

103



IIL, 2. Aus der 'Geschichte Christi' in Sant' Angelo in Formis'’

Abt Desiderius von Montecassino (1058 - 1086), der spéter zum Papste
gewahlt wurde und dann den Namen Viktor III. annahm, lie3 die Basilika Sant'
Angelo in Formis bei Capua in Kampanien zwischen 1072 und 1087 wieder
herstellen, wenn nicht neu erbauen, und sie mit Wandmalereien schmiicken,
darunter rund hundert Historien, von denen etwa sechzig erhalten sind. Fiir die
vorliegende Erorterung ist dieser Zyklus, der zu der Neuen Malerei von
Montecassino gehorte, der wichtigste unter den aus der gesamten ottonisch-
romanischen Zeit erhaltenen.

Historien aus der Heiligenlegende und besonders aus dem Alten
Testamente wurden an den Winden der Seitenschiffe und Historien aus dem
Neuen Testamente an den Hochwinden des Mittelschiffes dargestellt. Die
Historien aus dem Neuen Testamente, aus denen ich einige heranziehe,
wurden, mit 7ifuli unterschrieben, in drei Bildzeilen angeordnet, zwischen den
Fenstern des Obergadens in der oberen Bildzeile und zwischen dem Obergaden
und den Arkaden in den anderen Bildzeilen; die Bildfelder wurden durch
gemalte, mehrfache weille und rote Streifen und durch Rahmen, nebst den
Rahmen aufgemalten abstrakten Sdulen, von einander getrennt. Die Historien
folgen einander auf der rechten und der linken Wand jeweils vom
Triumphbogen aus und wieder zum Triumphbogen zuriick und registerweise
von oben nach unten.

Die Auswahl der Historien, die Gliederung der Geschichte Christi, die
Untergliederung und die Zusammenfassung einzelner Begebenheiten scheinen
willkiirlich. Die Storie stellen nebeneinander iiber Christus berichtete, als auch
(pp. 113/114) durch Christus erzéahlte Begebenheiten (so die Gleichnisse vom
barmherzigen Samariter und vom reichen Prasser und dem armen Lazarus u.a.)
dar. Die erste Bildzeile auf der Stidwand, heute zerstort, fiithrte in acht Bildern
wohl von der Verkiindigung bis zur Flucht nach Agypten, die erste Bildzeile
auf der Nordwand fiihrt in acht Bildern von des Herodes Befehl des
Kindermordes bis zu den drei Versuchungen Christi; die zweite Bildzeile auf
der Siidwand, teilweise in unteren Partien und den Tituli erhalten, fiihrte in

133 Gute Abbildungen in: Otto Demus, Romanische Wandmalerei, Miinchen 1968, Tfln.

16sqq.
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zehn Bildern von der Apostelberufung bis zur Begegnung mit der
Kanaandierin, hauptsachlich Wunder Christi darstellend, die zweite Bildzeile
auf der Nordwand fiihrt in zehn Bildern von der Verklarung Christi bis zur
Heilung des Besessenen, diese umfal3t auch die Gleichnisse; die dritte
Bildzeile auf der Stidwand, die ich herausgreife, fiihrt in neun Bildern von der
Begegnung mit dem Zollner Zachius bis zur FuBwaschung, und die dritte auf
der Nordwand letztlich vom Olberg bis zur Himmelfahrt'**. Die Bilder sind
verschieden breit, bisweilen lotrecht geteilt. Dann und wann sind in einem
Bilde verschiedene Begebenheiten zusammengefallt (die Handwaschung des
Pilatus und die Kreuztragung, aber auch die Gefangennahme und die Anklage
vor Kajaphas), andere Begebenheiten sind ausgedehnt auf mehrere Szenen und
weitere Bilder (der Befehl des Herodes und der Kindermord, besonders das
Gleichnis vom barmherzigen Samariter). Zwei der Bilder des Zyklus weichen
der Hohe nach bedeutend ab, sind dadurch betont: das eine, ohne unteren
Rand, hebt die Kreuzigung hervor, indem das Kreuz, wie der Gekreuzigte in
grofBerem Mallstabe, schon zwischen den darunter gelegenen Arkaden aufgeht,
tiefer verankert ist; und das andere, umgekehrt, den Platz der oberen Bildzeile
mitumfassend, hebt Christi Himmelfahrt hervor, hochaufragend, zugleich den
gesamten Zyklus beschlie3end.

Die Historien aus dem Neuen Testamente wurden von mehreren, wohl
vier Malern entworfen, die neben einander in der vielleicht nur einen Werkstatt
arbeiteten'”. Ich greife jetzt Werke eines dieser Maler heraus, desjenigen, der
in der unteren Zeile der Stidwand die meisten der Bilder entwarf. (pp. 114/115)

1. Erfindung

Da ich nur einige Bilder auswéhle, spreche ich tiber die Erfindung nicht
zusammenfassend, hebe nur Einzelnes hervor.

Der Maler stellte in dieser Zeile Begebenheiten dar, die zur Hélfte - und,
falls von anderen Evangelisten parallel {iberliefert, dann besonderen Motiven
nach - aus dem Evangelium des Johannes stammen. Aus diesem Evangelium
wurde z.B. in 'Christus und die Ehebrecherin' genommen, dal3 die
Ehebrecherin in die Mitte gestellt wurde, eine Steinigung befiirchten mufte,

134 Angaben, auch die historischen, nach Demus p. 116, der Ottavio Morisani, Gli affreschi
in S. Angelo in Formis, Cava dei Tirreni 1962, folgt.

1 Demus p. 117.
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daB die Schriftgelehrten und Phariséder hartnackig waren; in 'Christus heilt
einen Blindgeborenen', da3 Christus ihm {iber die Augen strich, thn zum
Waschen schickte und dal} der Blinde beim Waschen sehend wurde; und
schlieBlich in 'Christus wird in Bethanien gesalbt', daf3 die Fiile Christi gesalbt
wurden und Judas sich bei dieser Gelegenheit exponierte und von den anderen
Aposteln getrennt war.

Der Ernst des Erzdhlens und die Pragnanz der Motive fillt auf: das
spitze Aufmerken in Gesicht und Hand des einen der Pharisder, das
iiberkreuzter Arme Achten, sich Wenden und den Betrachter Anblicken des
anderen der Phariséder; das in der Mitte Stehen und sich Fiirchten der
Ehebrecherin, die, bei eingeknickten Knien, die Finger ihrer Linken vor ihrer
Brust in den Handteller ihrer Rechten driickt; Christi Fassen der Augenhohle
des Blinden, des Blinden sich Christus und seiner Hilfe Zuneigen, des Blinden
- unter runderem Riicken - sich zum Brunnen Beugen, sein Wasser Schopfen
und sein die Augen Waschen, die klaren, nun mehr sehenden Augen. Oder das
sich Zuriicksetzen und das weitausgreifende Fordern des Judas in Bethanien,
dessen weitreichendes Zulangen beim Abendmahle und Petri nachdenkendes
Beobachten Christi. Die Prignanz geht so weit, dal Christus, der zumeist die
Schriftrolle in einer Hand hilt, sie einerseits in der Linken hélt und mit der
Rechten handelt, Wunder wirkt und segnet; daf3 er sie andererseits in der
rechten Hand haélt, wenn er mit der Linken nicht an sich kommen 146t und der
Mutter der Zebeddussohne ihre Bitte abschligt. Diese Sohne, fiir die ithre
Mutter bat, sie mochten in dessen Reiche zur Rechten und zur Linken Christi
sitzen und die, samt allen Aposteln, iiber das Dienen der Ersten unter den
Aposteln belehrt werden, stehen zu Petri Rechter und Linker, nicht aber
Christi. (pp. 115/116)

2. Komposition

Die rdumlichen Kategorien Fern — Nah und Oben - Unten wurden miteinander
verbunden, wihrend Links und Rechts gesondert blieben. Die hiigelige,
blumenreiche Erde, der braune Estrich der Hauser und im Vorfeld der Stidte,
die braunen, grauen Griinde und der blaue Himmel wurden als Bildstreifen
iibereinander angeordnet. Verdeckt stehende Gestalten wachsen mit
Haarschopfen, Stirnansédtzen und, wenn aufmerkender schauend, mit den
Stirnen und den Augen {iber vordere Gestalten auf. Die fernere Mauer

Jerusalems bekront wie ein Diadem die Stadt, bei der Bitte der Mutter und
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beim Einzuge Christi in die Stadt; die Grabbauten bei der Erweckung des
Lazarus wurden zu Fiilen der Apostel und Christi aufgereiht, aus welcher
Grabes-Zone heraus Magdalena, kniend und verhiillter Hande, die FiiBe Christi
beriihrt. Die Erniedrigung der Mutter, mehr noch Magdalenens, die
Unterwerfung der Kinder Jerusalems in ihrer Huldigung wurden sichtbar
gemacht. Nur der Festsaal in Bethanien besitzt oben, zusétzlich zu den (durch
den Eingang) hereinstehenden Héiusern, eine sdulengetragene, durchlaufende
Decke. Die Figuren endlich fiillen die Hohe des Bildfeldes fast ganz aus, der
Kreuznimbus Christi iiberschneidet gelegentlich sogar den oberen
Rahmenstreifen. Die Mutter der Zebeddussohne kniet, Magdalena (in
Bethanien) steht auf dem unteren Rahmenstreifen, der Esel geht und Brunnen
wie Grabbauten stehen auf ihm.

Doch entscheidender fiir die Komposition war die Disposition der
Figuren nach Links und Rechts. Zunichst ist von der Figurierung zu handeln.

Die einzelnen Figuren wurden von einander deutlich abgehoben, sie
wurden nach Charakter und Typus klar ausgebildet. Es gibt Einzelfiguren,
eindriicklich der auf der Sphaira sitzende, zu den Pharisdern sprechende
Christus, die furchtvolle Ehebrecherin und zweimal der Blinde. Es gibt
zweischrittige Figuren, die beiden Apostel, die Christus bei der Ehebrecherin
und bei dem Blinden folgen. Es gibt Figuren mit doppelseitiger Begleitung'®,
Lazarus im (pp. 116/117) Grab mit zwei ihn auswickelnden Helfern und Petrus
mit den Zebeddussohnen. Es gibt eine eigentiimliche Verbindung von Knien
und pfeilerhafter Aufrichtung in den Schwestern des Lazarus. Es gibt
Doppelfiguren, die beiden Apostel in Bethanien. Es gibt Haufen, die - bei

1% An Ort und Stelle ungemein eindrucksvolle Beispiele dieses Figurentypus der Figur mit
doppelseitiger Begleitung aus ungefihr derselben Zeit (Ende 11. Jh.) finden sich in Civate,
S. Pietro al Monte, im nérdlichen Nebenchore: siebenmal nebeneinander gesetzt, Engel; und
Beispiele der Umkehrung dieses Typus, ndmlich zwei Figuren vornean und eine dahinter
auf Liicke gesetzt, im siidlichen Nebenchore: sechsmal nebeneinander gesetzt, Heilige. Abb.
Demus Tfl I'V. Die Hirmer Fotos 674.1160 und 674.1163 zeigen jeweils drei dieser
Figurierungen nebeneinander. Ein besonders ergreifendes Beispiel einer Wendefigur,
welchen Figurentypus ich bei der Behandlung des Zyklus in S. Maria Maggiore erwihnte,
findet sich in Spoleto, Santi Giovanni e Paolo, Enthauptung des hl. Thomas Becket (2.
Viertel 13. Jh.), in den Figuren des Thomas Becket und des Klerikers, aus dessen haltender
und gewéhrender Aufgerichtetheit sich der Heilige ergeben in's Martyrium vorneigt. Vgl.
dagegen die ebenfalls eindrucksvolle Sequenz der Figuren der Titelheiligen Johannes und
Paul in der Darstellung ihres Doppelmartyriums dortselbst, beachte die Funktion des Oben

(in dem noch Lebenden) und des Unten (in dem schon Enthaupteten). (Demus Abb. 48, 49).
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genauerem Hinsehen - sehr verschieden rhythmisiert wurden, die Apostel bei
der Erweckung des Lazarus, dieser Haufe stellt, zwei Dreierreihen nahe,
geordnetes Gefolge dar, dann die Apostel bei der Bitte fiir die Zebedidussohne,
anders rhythmisiert, und die Apostel beim Einzuge in Jerusalem, nochmals
anders rhythmisiert; dort auch der Haufe der Biirger, der nach seinem Umrif3
die Stadt Jerusalem vorausnimmt, und schlieBlich der Haufe der Phariséer bei
der Ehebrecherin, welcher die Widerspenstigkeit formlich verkorpert.
Eigentiimlich sind ferner einige Figuren, die nach oben oder unten oder nach
oben und unten zugleich in einem ovalen Bogen geschlossen wurden, die
Eselin, auf der Christus wie ein Pfeiler aufgeht, nach oben geschlossen, der
sitzende Christus in Bethanien nach unten und der Tisch dortselbst nach oben
wie unten. Es fallen die Abgehobenheit aller Figuren, deren Eigenheit,
Festigkeit, deren Gesammeltheit unter Betonung der K&pfe und deren
Standklarheit (ich sage nicht: Standfestigkeit) auf; sie tragen die Pragnanz und
den Ernst der Erzdhlung.

Diese Figuren wurden nach links und rechts disponiert. Christus wurde
stets nach rechts gerichtet, ob er aufruft, segnet oder nicht an sich kommen
14Bt. Die Zahl der Apostel, die Christus begleiten, nahm im Fortgange der
Erzdhlung eher zu, bei der Rede iiber die Ehebrecherin und bei der Heilung des
Blinden folgen zwei Apostel, bei der Erweckung des Lazarus sieben, bei der
Weigerung vor den Zebedaussohnen sind zwolf Apostel dabei, in Bethanien
zwel, rechts, und beim Einzuge in Jerusalem folgen wiederum elf. Nur Apostel
folgen Christus nach und nur Maria Magdalena geht Christus (in Bethanien)
nach, andere Gestalten finden sich Ainter Christus, auf dem Bilde links von
ihm nicht. Christus wurde stets in der linken Hilfte oder in der Mitte des
Bildes dargestellt. Die Bilder sind im Ganzen fest, besonders deren Seiten. (pp.
117/118)

Fiir die vorliegende Erorterung ist dieser Zyklus unter den erhaltenen
Zyklen aus der ottonisch-romanischen Zeit, wie ich sagte, der wichtigste. Aus
folgendem Grunde: Die Figuren wurden durchgéngig so angeordnet, dal3 eine
weiterschreitende Folge von Figuren entstand. Die Figuren sind einander der
Ausdehnung nach dhnlich, doch nicht gleich; so entstand eine Tendenz auf
Metrisierung hin, ohne daB3 eine Metrisierung erreicht worden wire; es
entstand vielmehr eine rhythmische Figurenfolge. Im Bilde der Belehrung iiber
die Ehebrecherin z.B. folgen einander zuerst ein jiingerer Apostel, dann Petrus,
dann Christus, der erste liberschnitten, der zweite uniiberschnitten, der dritte

frei gesetzt: dieses rhythmische, schrittweise wichtiger Werden der Figuren ist
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sehr empfindbar; nach dieser Sequenz folgt eine Zasur, dann folgt in
gewendeter Richtung die Ehebrecherin, dann der Haufe der Phariséer,
zweihebig.

Die rhythmische Sequenz solcher Figuren konnte im Fortgange dadurch
wie angehalten werden, dal3 einzelne Figuren, auch gegengewendet, den Blick
des Betrachters suchen. Im Bilde der Belehrung iiber die Ehebrecherin sind es
zwei der Pharisder, am Schlusse der Komposition. Bei der Heilung des Blinden
ist es sofort die zweite Figur Petri, die, iiberhin zuriickgedreht, herausschaut.
Die Figurenfolge in diesem Bilde lautet: ein Apostel iiberschnitten, Petrus
weniger iiberschnitten und herausblickend, Christus uniiberschnitten, der
Blinde uniiberschnitten; dann Pause, dann die Umkehrung des Blinden und der
Brunnen. Man vergleiche miteinander als besondere Beispiele das
Apostelgefolge bei der Erweckung des Lazarus und das Apostelgefolge bei der
Belehrung der Zebedédussohne: in dem zweiten Falle steht Christus nahe bei
Petrus und den Zebeddussohnen, nicht wie sonst weithin handelnd, sondern im
Nahen wehrend, auch die nachfolgenden Apostel sind dicht beisammen und
der herausgewendete Apostel steht in ihrem Haufen am Rande; im ersten Fall
steht Christus fern dem Lazarus und handelt iiber andere hinweg weithin und
der herausgewendete Apostel steht dieses Mal neben dem Haufen, abgesetzter.
Solcher Art korrespondiert der verschiedene Binnenrhythmus der Haufen dem
verschiedenen Rhythmus der Haupthandlung. Hat man das gesehen und es
erkannt, dann versteht man den unterschiedlichen Rhythmus der Apostel-
Christus-Folgen bei der Rede tiber die Ehebrecherin und bei der Heilung des
Blinden, jeweils passend dazu, daf3 Christus bei der Heilung des Blinden
rdumlich vor sich handelt und bei der Rede iiber die Ehebrecherin rdumlich
weithin lehrt. (pp. 118/119)

Dadurch, dal} die Figuren nach rechts einander folgen, daf3 die
Hauptfigur nach rechts agiert, ihr Agieren aus der Folge der Figuren
herauswéchst und sich zu anderen Figuren verhilt, wirkt das Aufrufen,
Segnen, nicht an sich kommen Lassen als Handlung, es wirkt nicht als bloB3es
Reden, wie fiir den Zyklus in S. Maria Maggiore charakteristisch. Und dadurch
endlich, daB die Figuren fiir den Betrachter einsichtig aufgestellt wurden und
einzelne Figuren zum Betrachter einen Blickkontakt suchen, ist die dargestellte
Handlung nach vorne, in's Nahe, offen oder es wurde die Aufmerksamkeit des
Betrachters in die Erzdhlung der Handlung eingebunden.
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Ich méchte nun in dieser Einfiihrung noch auf drei Zyklen eingehen, die am
Vorabend der Tatigkeit des Giotto und seiner Reform der Historienmalerei
geschaffen worden sind. Zwei Zyklen, Gemélde von Cimabue und Mosaiken
von Cavallini, sind von Giotto's nachfolgender Franzlegende sehr verschieden.
Der dritte Zyklus, die Gemailde des Isaakmeisters, kamen Giotto nahe.

Cimabue's Zyklus fallt dadurch auf, dall der Maler sowohl die Stillage
wie auch den Modus fiir Teile des Zyklus festlegte und sie von Teil zu Teil
wechselte. Cavallini's kiirzerer Zyklus hinwiederum fallt dadurch auf, dal3 der
Mosaizist die Bild fiir Bild Bildform wechselte. Die Gemaélde des
Isaakmeisters kamen Giotto, wie gesagt, nahe; aber auch ihnen galt dessen
Reform. (pp. 119/120)
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III, 3. Die 'Geschichte Mariens' und die 'Geschichte der Apostel' von Cimabue

. . . . 137
in der Oberkirche von S. Francesco in Assisi

Papst Gregor IX. lieB S. Francesco in Assisi bauen, die Doppelkirche des
exemten Mutterkonventes des Franziskanerordens; der Papst legte am Tage
nach der Heiligsprechung des Ordensgriinders im Jahre 1228 selbst den
Grundstein, und um 1253 waren der Bau der Unter- wie der Oberkirche
vollendet.

Die Wandgemélde, um die es geht, waren nicht der erste Teil der
monumentalen Ausschmiickung. Voran gingen, in der Oberkirche, die
Glasmalereien zunichst einer deutschen, dann einer franzosischen und
schlieBlich einer italienischen Werkstatt; voran gingen, in der Unterkirche,
auch die Wandmalereien des Franziskusmeisters und, wiederum in der
Oberkirche, die nicht sehr umfangreichen Wandmalereien eines wohl
franzdsischen Meisters und dann eines romischen Meisters. Der Kiinstler jetzt
malte unter dem Pontifikate Nikolaus III. (1277 - 1280) oder bald darnach
groflere Raumteile aus, ndmlich die Apsis und weitestgehend das Querhaus.

Die Wandgemélde wurden, ausgehend von Vasari's Bericht, Cimabue
mit stilkritischen Argumenten zugeschrieben. Cimabue wurde dadurch zum
ersten Kiinstler in S. Francesco, den wir mit Namen kennen, sein Werk zum
ersten monumentalen Zyklus in der italienischen Malerei, der erhaltenen ist,
von einem toskanischen, sogar einem florentinischen Maler. Der Zyklus ist
freilich schlecht erhalten, insbesondere die lichten Teile sind durch Oxydation
des Bleiweil3 dunkel geworden und die schattigen hell, und aulerdem hat die
Feuchtigkeit Teile des Zyklus ruiniert."® (pp. 120/121)

Ich beschrianke mich, innerhalb eines komplexeren Gesamtprogrammes,
auf die erziahlenden Bilder. Die Storie gelten drei Gegenstinden'’, in der

17 Gute Abbildungen in: Joachim Poeschke, Die Kirche San Francesco in Assisi und ihre
Wandmalereien, Miinchen 1985 Tfln. 62sqq. Eindringlich zum Bildprogramm mit Bezug
auf das Brevier und das Missale der Franziskaner dieser Zeit und die Patrozinienfeste der
Altére: Irene Hueck, "Cimabue und das Bildprogramm der Oberkirche von S. Francesco in
Assisi", Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 25, 1981, 279-324.

13% Alle Angaben nach Poeschke pp. 59, 65ff.

13 Abbildungen bei Poeschke, ebenda. Eine Hilfe sind die Nachzeichnung von Johann

Anton Ramboux (1790 - 1866), wohl von 1835 oder 1836, abgebildet bei Hans Belting, Die
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Apsis Maria, im siidlichen Querarme den Engeln in Gestalt der Apokalypse'*’
und im nordlichen Querarme den Apostelfiirsten; hinzukommt in den
Querarmen je oberhalb der Seitenaltdre das Einzelbild einer Kreuzigung.

Der Marienzyklus, abermals ein Erstling, war der erste grof3e
Marienzyklus in der italienischen Malerei'*'. Er umfaBt einerseits in den
Wandliinetten, ziemlich ruiniert und schlecht zu lesen, oben links die
Verkiindigung an Joachim, rechts die Geburt der Maria, darunter links wohl
den Tempelgang der Maria'** und rechts die Vermahlung der Maria (die
Schmuckborten fassen die oberen und unteren Szenen gemeinsam auflen ein
und eine Leiste hebt binnen die obere von der unteren ab), der Zyklus umfaf3t
im Sockelgeschosse (unter einem gemalten Konsolgebélk und von dreiteiligen
Schmuckborten umgeben) andererseits, nun nebeneinander und zu Seiten des
Papstthrones angeordnet, abermals vier Darstellungen: die Versammlung der
Apostel am Sterbelager Mariens, den Tod Mariens, die Himmelfahrt Mariens
und die Fiirsprache Mariens bei Christus. Ich lassen den Engel-Zyklus, die
Apokalypse, im siidlichen Querarme beiseite'*’, er umfaBt, von der erwihnten
Kreuzigung Christi (4,83 x 7,20) iiber dem Seitenaltare ausgehend, im
Sockelgeschosse fiinf Storie (zumeist 3,75 x 2,95)'**: die Anbetung des
Lammes, den Engel des sechsten Siegels, die Verbrennung von Weihrauch vor
dem Altare, den Fall Babylons und der Engel weist Johannes die Offenbarung.
Der Apostelfiirsten-Zyklus im nérdlichen Querarme umfaft, mit der
Kreuzigung Christi (vereinfachte (pp. 121/122)Variante der vorigen) iiber dem
zweiten Seitenaltare diesmal abschliefend, im Sockelgeschosse abermals fiinf
Storie (ahnlicher Mal3e): Petrus heilt einen Lahmen, Petrus heilt Kranke und
Besessene, Petrus und Paulus bewirken den Sturz des Simon Magus, Petrus

Oberkirche von San Francesco in Assisi. Ihre Dekoration als Aufgabe und die Genese einer
neuen Wandmalerei, Berlin 1977. Ein Katalog der Nachzeichnungen und der Aquarelle
Ramboux's bei: Hans-Joachim Ziemke, "Ramboux und Assisi", Stddel-Jahrbuch 3, 1971,
167-212, bes. pp. 196-212.

149 So Poeschke pp. 26 u. 73, u.a.

1 poeschke p. 24.

> Der Priester, wenn die Identifikation zutrifft, thront und trigt einen Heiligenschein.

'3 Unter den in dieser Erorterung behandelten Zyklen stellt keiner sonst visiondren Inhalt
dar, sodaf3 ich diesen Zyklusteil beiseite lasse; dasjenige, was ich zur Darstellungsart sagen
konnte, 146t sich auch an '"Tod und Verherrlichung Mariae' aufzeigen.

1% Messung von Jens Wollesen, nach Belting, Diagramm pp. 124/5. Ich teile diese MaBe
mit, da sie ermessen sind und auch von den Maf3en der anderen Teile in der Sockelzone eine

Vorstellung vermitteln.
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wird gekreuzigt, Paulus enthauptet; die Ausfiihrung des Apostelfiirsten-Zyklus,
die Cimabue entwarf, ist wohl der Werkstatt zu verdanken. Das Programm
wurde durch weitere Darstellungen ergdnzt und im Vierungsgewdlbe durch die
Darstellung der vier Evangelisten bekront und geeint; es ist ausgewogen und
sehr geregelt.

Die Darstellungsart war, wie gesagt, in den vier Teilen des
Historienzyklus, auch schon in den beiden Hélften des Marien-Programmes,
nach Stillage und Modus unterschiedlich. Diese Unterscheidungen dienten
Cimabue zur Darstellung verschiedener Themata, die er teils im Stoffe
(Apokalypse) vorfand, teils (in den anderen Teilen) fiir den Gegenstand erfand.
Das kompositorische Vermdgen des Cimabue lag vorab in solchen
Unterscheidungen. Im Hinblick auf diese besondere Leistung scheint es mir
nicht niitzlich, Erfindung und Komposition fiir alle Storie gemeinsam und
nacheinander zu behandeln; ich folge den verschiedenen Darstellungsarten.

Das Jugendleben Mariae.

In den Szenen des Jugendlebens der Maria féllt die Ruhe des Erzdhlens auf,
der Platz, der den Motiven eingerdumt wurde, die Verschiedenheit bald, bald
die Beziiglichkeit der Darstellungen, die eher zu vergleichender als zu
fortschreitender Betrachtung einladen. Die Begebenheiten finden im Gebirge,
im Hause des Joachim, zweimal vor einem Tempel statt. Die Hauptpersonen
und thre Begleiter gehen einmal zum Tempel hin, sie gehen nach rechts, und
der Tempel, als Ziel wichtig, nimmt die Hilfte des Bildfeldes ein. Die
Hauptpersonen und ihre Begleiter gehen das andere Mal vom Tempel weg, sie
gehen nach links zuriick und lassen den Tempel hinter sich, der nun kaum ein
Viertel des Bildfeldes einnimmt. Auch die Begleitung der Hauptfiguren wurde
variiert, es sind beim Tempelgang Fackeltrager, ihrer vier, darunter wohl ein
Engel, durch die der Vorgang geriihmt wurde, es sind beim Hochzeitszug
Baldachintrager, abermals ihrer vier, wodurch der Vorgang eher geschmiickt
wurde'*”. Die (pp. 122/123) einzelnen Figuren 16sen sich beim Tempelgange

'3 Max Seidel, "Hochzeitsikonographie im Trecento", Mitteilungen des Kunsthistorischen
Institutes in Florenz 38, 1994, 1-47, bes. pp. 1sqq. zeigt, dal Cimabue eine domumductio
nach zeitgenossisch romischem Brauche darstellte, nach welchem der Brautigam die Braut
an der Hand fiihrte und beide nach der Brautmesse unter einem von vier Jiinglingen
getragenen Baldachin zum Hause des Brautigams zogen (vgl. dagegen Seidel zu Giotto's

und Taddeo Gaddi's Darstellungen).
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sukzessive aus dem Gefolge heraus, 16sen sich von ihm ab, und nach einer
Zasur folgt der hoch thronende Priester ansichtig (die Figur der Maria ist
verloren), alle stehenden, gehenden Gestalten sind aufrecht und ernst. Josef
unter dem Festbaldachine aber ist Maria geneigt, auch die Baldachintriager,
bald auf den Weg, bald auf die Hauptpersonen aufmerksam, sind im Wechsel
aufrecht und geneigt. Als besonderes Motiv treten in der Verkiindigung an
Joachim die Felsen in zwei Massen mit drei Gipfeln auseinander, dem Engel
ungefiahr Platz gebend. Die figuralen Einheiten wurden in allen Bildern ruhig
zueinander gesetzt oder sie folgen einander ruhig.

Die Taten und Martyrien der Apostelfiirsten.

Anders die Acta et Martyria Apostolorum, die Entwiirfe, fiir die Cimabue wohl
verantwortlich war, sind gespannter und feierlicher.

Sie sind schon dadurch feierlicher, daB3 in jedem der Bilder drei
monumentale Architektur- oder Bergfiguren aufgerichtet wurden: bei der
Lahmenheilung'*® sind es die Hauser der Stadt mit Dreipass und Arkaden, das
gewoOlbte Oktogon des Tempels, abermals Hauser der Stadt Jerusalem unter
Wiederholung der Tempelkuppel; bei der Heilung der Kranken und
Besessenen sind es neuerdings die Gebdude der Stadt mit Turm, ein Baldachin
auf vier gedrehten Sdulen und nochmals Gebédude der Stadt Jerusalem mit
Turm; beim Ddmonenfluge des Simon Magus sind es die Hauser der Stadt
Rom, das sechsstockige Holzgeriist fiir den Magier und schlielich der Palast
des Nero mit einem gewdlbten Baldachine obenauf; beim Martyrium Petri sind
es eine viereckige Meta, dann das Kreuz statt einer Architektur und endlich
eine achteckige Meta, mit Zweigen bekront; und beim Martyrium des Paulus
sind es drei monumentale Berge.

Auch die Handlungen wurden dynamisiert und kontrastiert. Petrus geht
einerseits weiten Schrittes von der Stadt zum Tempel, vom ruhig stehenden
Johannes auf den Lahmen zu. Petrus steht andererseits fest vor dem (pp.
123/124) Baldachine und bringt, gewadhrend gesenkter Linker und segnend
erhobener Rechter, Kranken und Besessenen Heil, von der schrittweise sich
weitenden Folge der Apostel abgeldst. Besonders dynamisch ist die Sequenz
aus dem niedergeknieten und aufschauend betenden Paulus, dem stehenden

¢ Fiir diese Darstellung s.a. die Nachzeichnung von Dethard von Winterfeld in Belting p.

135.
114



und erhobenen Hauptes, erhobener Hand den Gegner anredenden Petrus und
dem iiber dem Holzgeriiste schwebenden, von Teufeln getragenen Magus.
Auch der Charakter des Schlusses dieser Komposition aus Nero und seinem
Palaste, oben luftig geschlossen, lautet Aufbau. Sogar die Folge der Hiuser der
Stadt Rom hinter Petrus und Paulus wurde energisch gewinkelt, weit
energischer als sonst in den Stddten in diesem Zyklus.

Die Martyrien wurden auf andere Weise gesteigert. Das Martyrium des
Petrus durch die Verspannung des Kreuzes mit den Metae zu einer groflen
Form. Das Martyrium des Paulus durch die groB3 - reiche rdumliche Ordnung,
indem eine Folge von Bergen zum mittleren der erwéhnten hohen Berge
schrig ansteigt und indem Nero mit militdrischer Eskorte und zweimal
Truppenkontingente im Wechsel mit den Bergen plaziert sind, das letzte
Kontingent mit links und rechts in den Himmel ragenden Lanzen und wie in
herabsteigender Folge. Die Enthauptung des Paulus wurde durch dreifaches
Militér zugleich als das Martyrium eines Civis Romanus charakterisiert.

Die feierliche Besetzung der Kompositionsschliisse in den fiinf Bildern
ist vielleicht noch bemerkenswert: staunende Ménner in der Lahmenheilung;
betende Frauen in der Besessenenheilung; ein thronender Herrscher bei der
Enthiillung des Simon Magus; drei geriistete Engel beim Martyrium Petri;
abermals ein Herrscher in throno beim Martyrium des Paulus.

Man sollte letztlich die Relation der Personen zu den Architekturen
beachten, wie die Personen vor den Architekturen stehen, wie sie vor sie
treten, wie die staunenden Méanner vor der Stadt bleiben, die Frauen aus dem
Bereiche ihrer Stadt herausquellen, etc., und diese Relationen als Erzdhlung
wahrnehmen.

Zur Eigenart dieses Zyklus gehort die unterschiedliche Charakterisierung der
Zyklusteile und hier der Wechsel der Stillage von einem ruhig wiirdigen,
erfreuenden Zyklusteil iiber die Jugendgeschichte der Maria zu einem
gespannt feierlichen, bewegenden Zyklusteil iiber Taten und Tod der
Apostelfiirsten. Der Vorgang wurde in allen Kompositionen, die ich bisher
beriihrte, in Figurenfolgen komponiert. (pp. 124/125)

Die weiteren Kompositionen sind dagegen anders: in ihnen dominiert
eine Gesamtform die Figurenfolge; sie geben damit von der Breite des
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Darstellungsvermogens des Cimabue (des Traditionen auch wéhlenden und
beniitzenden'*” Vermogens) abermals Zeugnis.

Tod und Verherrlichung Mariae.

Die Apostel versammeln sich um das Sterbelager Mariens'*® ist das erste der
vier Bilder von Tod und Verherrlichung der Maria, die ikonographisch und in
manchen Einzelheiten auffallend, wie James H. Stubblebine'® zeigte, auf die
Legenda aurea des Jacobus a Voragine zurlickgehen, welche damals seit
zwanzig Jahren im Umlauf war. Maria lagert, den Kopf durch ein Kissen
erhoht, auf einem gemusterten groBBen Pfiihl, der auf den Boden gebreitet ist.
Elf Apostel haben sich um ihr Lager eingefunden; ein zwdlfter ist rechts am
Rande. Petrus sitzt am Kopfende des Lagers links- und damit rechts von Maria
- auf einem Stuhle; alle anderen sitzen auf dem Boden; Johannes am Fullende,
Maria gegeniiber und im Bildfelde symmetrisch zu ihr. Die Apostel jenseits
des Lagers, auch Johannes haben eine Hand auf dem Lager Mariens liegen,
alle achten, denken nach und trauern, einer schaut gegen uns, zwei schauen
nach rechts, darunter Johannes. Dort steht, hochaufgehend im Bildfelde, eine
dreizehnte ménnliche Gestalt, die, hereingetreten, mit ausgestrecktem Arme
sich an Maria wendet. Dies alles findet in einem Raume statt, dessen
Bodenpodest links im Winkel entschieden vorspringt und den eine
Sdulenarkade markiert und tiberfasst, deren Bogen innen von einem
Dreipassbogen gefiillt und aullen rechteckig gerahmt ist, die Flichen mit
Kosmatenwerk geschmiickt. Eine zweite Arkade scheint wenig ferner zu
folgen, das 14Bt die aktive und die passive Uberschneidung des
Heiligenscheines der hereingetretenen Gestalt ahnen. Drei Lampen hdngen von
der Hohe herab.

Diese Komposition weicht, wie ich sagte, von den bisher besprochenen
des Cimabue ab: dadurch, daB3 die Form des Figurengesamts vor allen (pp.
125/126) einzelnen Figuren spricht, beeindruckt und wirkt. Zunichst die zwei
Bogen der Anordnung der Apostel jenseits und diesseits des Lagers der Maria,

"7 Falls der Apostelzyklus auf ein romisches Vorbild zuriickgeht, wie immer wieder

vermutet wird.
'S Fiir diese Darstellung s.a. die Nachzeichnung von Dethard von Winterfeld in Belting p.
129.
149 James H. Stubblebine, "Cimabue's frescoes of the virgin in Assisi", The Art Bulletin 49,
1967, 330-333.
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aus deren ndherem Bogen selbst Petrus, obgleich er auf einem Stuhle hoher
sitzt, nicht ausbricht; sodann die Einheit dieser zwei Bogen, durch die Position
der Figuren am Kopfende und am Fullende des Lagers zu solcher Einheit
geworden; alle Gestalten bilden miteinander das Lager Mariens nach. Weiter
korrespondiert der Bogen der Arkade, der nach oben gerundet wurde, dem
Bogen der Figuren, der nach unten gerundet wurde, genauer der Arkadenbogen
selbst dem ndheren Apostelbogen und der Bogen des eingeschriebenen
Dreipasses dem ferneren Apostelbogen. Und letztlich wurde der
Hereintretende in diese Gesamtform hinein gestellt, er ist als Gegenfigur
auBlerordentlich wirkungsvoll, durch seine Rede weithin herrschend, lebendig
gewordene Arkadensiule'’. Die Gesamtform hebt sich in diesem Bilde wie
ornamental ab und dominiert die Folge der Figuren.

Der Tod Mariens, die Himmelfahrt Mariens, Maria als Fiirsprecherin
zur Seite Christi.

Die Dominanz der (Gesamt-)Form ist auch in den drei abschlieSenden
Kompositionen gegeben. Alle drei dienen der Verherrlichung Mariens, alle
drei haben Christus und Maria im Zentrum, von Gestaltenchoren umgeben.
Und jede Komposition wurde trotz solcher Ahnlichkeit thematisch variiert.

Im Tode Mariens bildet das Bett der Maria mit dem Leichname darauf
und, senkrecht dariiber, Christus, erschienen, der die Seele der Toten in seinem
Arme trigt, das Zentrum. Die Apostel stehen auf der Erde, unten im Bildfelde,
einer, links der Kompositionsmitte, ist vom Riicken zu sehen, die anderen von
der Seite, alle haben die offenen Hénde betend erhoben; die Apostel auf Erden
wurden als Figurenfolge gebildet. Zu Seiten und jenseits des Lagers sieht man,
in ganzer Hohe den Raum fiillend, die Chore der Begleiter Christi, Chor fiir
Chor ragen sie hintereinander auf; die hoheren drei Chore wurden in nihere
und fernere Gestalten, auf Liicke gesetzt, geordnet; die Chore verkorpern in
ruhiger, (pp. 126/127) statischer, strikter Symmetrie himmlische Ordnung.
Zuoberst der Chor der Engel, darunter der Chor der Patriarchen, darunter der
Chor der Martyrer, darunter der Chor der Bekenner. Das Bild wird nach oben
durch die Sdulenarkade, die den Raum Mariens auch in der vorigen
Darstellung charakterisierte und dort das Geschehen zugleich rahmte,

1% Es sollte sich nach der Zahl der Anwesenden und der bedeutenden Stellung innerhalb der
Komposition um Christus handeln. Doch ist dieses Verstindnis kaum mdglich, es fehlte der
Kreuznimbus und der Kopf ist eindeutig vom Typus der Apostelkopfe. Hueck p. 300 weist
auf eine Tradition, der zufolge Paulus dargestellt sein konnte; er wire kompositionell

allerdings sehr hervorgehoben. Vgl. Belting p. 58, Anm. 117.
117



beschlossen, dieses Mal von einer Reithe von Kopfen der Patriarchen und der
Engel aber iiberschnitten. Die irdische Welt wird wortwortlich transzendiert.
Die Kopfe der Apostel auf Erden wurden nochmals in einem Bogen
angeordnet, der dem Hauptbogen der Arkade entspricht und die Dominanz der
wie ornamentalen (Gesamt-) Form sichert.

Christus und Maria bilden den Hauptteil in der Himmelfahrt Mariens.
Sie sitzen nun nebeneinander, Maria hat ihren Kopf an Christi Schulter, die
Linke auf seinen Unterarm gelegt, Christus ist ihr zugeneigt und umfaflt sie,
Sponsus und Sponsa; sie sitzen in einer Mandorla, die in ganzer Lénge von
vier méchtigen Engeln, die auch durch die Bewegung der Beinen fliegen,
gehalten wird. Der Sarkophag wurde ganz unten auf der Erde dargestellt, die
Leichentiicher hdngen schrdg iiber seine Wand; neben dem Sarkophage knien
auf beiden Seiten die Apostel auf der Erde, im Profile dargestellt, geneigt und
gebeugt”’. Und jenseits des Sarkophages erscheinen die Chére der Heiligen
wieder, nihere und fernere Gestalten auf Liicke gesetzt, alle aufrecht und
enface; da erscheinen der Chor der Bekenner, dariiber der Chor der Martyrer,
dariiber der Chor der Patriarchen, alle drei wurden strikt horizontal
angeordnet, himmlische Ordnung verkorpernd. Uber der Zone der irdischen
Wirklichkeit siecht man die himmlische Hierarchie der Heiligen und, nochmals
hinausgehoben, allein von Engeln begleitet und getragen, Christus und Maria
in diesem Bilde der sichtbaren Erh6hung Mariens.

Das Zentrum des letzten Bildes der Verherrlichung Mariae bilden
abermals Christus und Maria; nun sitzen sie auf einem gewaltigen Thron,
Maria sitzt sogar zur Rechten Christi. Die umgebenden Gestalten scheinen
neben diesem Throne, neben seiner ausstrahlenden Macht, fast klein. Auf der
rechten Seite sind es zum dritten Male die Chore der Engel, der Patriarchen,
der Martyrer, der Bekenner und zusitzlich kniender Jungfrauen, und auf der
linken Seite sind es die Chore der Engel, dann auch der Franziskaner, die in
Reihen knien, ehrfiirchtig gebeugt aufschauen und die Hande staunend heben,
aus (pp. 127/128) deren mittlerem Chore ein Bruder hoher aufragt und mit
seinen betenden Hénden ausdriicklicher vor die Thronwange kommt, wohl der
Generalminister; und iiber allen Franziskanern steht Franziskus vor den
Engeln, mit der Linken achtend und mit der Rechten Maria die Seinen
empfehlend. Maria, mit der Linken achtend, empfiehlt mit der Rechten die

"I Anders Hueck p. 296: auch hier sei ein Himmelschor dargestellt, der der hil. Jungfrauen.

Die Zahl der dargestellten Gestalten wére allerdings fiir die Apostel auch zu groB.
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Empfohlenen Christus; Christus entspricht der Empfehlung und segnet die
Briider. Auch hier dominiert die Gesamtform, sie ist den Gesamtformen in den
beiden vorangehenden Bilder dhnlich, doch auch variiert: sie besteht in dem
gewaltigen Throngehduse mit Maria und Christus in herrschender Macht,
inmitten hierarchisch statischer Chore, welche auf der linken Seite dieses Mal
aber durch die Gegenwart der Irdischen und die Achse der Empfehlungen
dynamisch durchwaltet werden. So das Bild der empfehlenden Teilhabe
Mariens an der koniglichen, segnenden Macht Christi.

Ich spreche stets von der Gesamtform, weil die Form einem
Figurengesamt gilt, nicht einem Figurenganzen mit dem Charakter der
Notwendigkeit, sodaB3 keine Figur hinzugesetzt und weggenommen werden
konnte, ohne dieses Ganze zu stéren oder zu zerstoren'>. Man kénnte den
hierarchischen Choren des Cimabue sehr wohl zwei, vier Figuren anreihen,
ohne die Gesamtform zu stéren, und man konnte den Aposteln, die um das
Lager Mariens versammelt, weitere Jiinger, auf Liicke gesetzt oder unter
Verschiebung der Abstdnde, einfiigen.

Eine Betrachtung der Darstellungen des Engel-Programmes im
stidlichen Querarme wiirde ebenfalls die Dominanz der jeweiligen (Gesamt-)
Form erkennen lassen. Doch mochte ich nur noch ein Moment der
Gesamtdisposition dieses Zyklusteiles erwdhnen: Cimabue versetzte die
Darstellung, in welcher ein Engel dem Evangelisten Johannes die Offenbarung
auf Patmos weist, womit die Offenbarung bekanntlich anhebt, an das
Zyklusende, als eine abschlieBende Beglaubigung des Geoffenbarten.

Der Wechsel der Stillage von der Jugendgeschichte Mariens zu den
Taten und Leiden der Apostel und der Wechsel der Darstellungsart (des
Modus) von einer fortschreitenden Erzahlung in rhythmischen Figurenfolgen
in jenen beiden Teilen des Zyklus zu den durch eine Bildform dominierten
Darstellungen vom Tode und von der Verherrlichung der Maria (und aus der
Apokalypse) (pp. 128/129) sind groBBer Art. Die unterschiedliche
Charakterisierung himmlischer und irdischer Personenverbinde einerseits nach
Ruhe und Symmetrie und andererseits nach Bewegung und Folge kommt
hinzu. All dies ist der Ruhm des Zyklus in kompositorischer Hinsicht.

Als Giotto gut fiinfzehn Jahre spéter die Franzlegende im Langhaus
derselben Oberkirche in Assisi malte und dabei die Historienmalerei
reformierte, studierte er diesen Zyklus seines Florentiner Landsmannes

12 ygl. dagegen das in dieser Schrift im 'AbschluB' zu Andrea del Sarto Gesagte.
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aufmerksam. Giotto iibernahm Figur gewordene Motive wie jenen Felsen, der
in zwei Massen mit drei Gipfeln auseinander trat, aus der Verkiindigung an
Joachim in das Quellwunder des Franziskus, wo der Fels, wie dem Gebete
Franzens Platz gebend und es zum Himmel steigen lassend, auseinander tritt,
welcher Fels sich infolge dieses Gebetes nun wirklich spaltet und Wasser
hervor flieBen 146t. Giotto tibernahm Sequenzen von Figuren und
Teilhandlungen wie jene Folge aus dem knienden, betenden Paulus, dem
stehenden und hochgestreckten Armes redenden Petrus und dem, von
Déamonen begleitet, schwebenden Magus in des Franziskus Vertreibung der
Déamonen aus Arezzo in die Folge des knienden, betenden Franziskus, des
stehenden und hochgestreckten Armes redenden Bruders und der iiber Arezzo
dahinflichenden Déamonen.

Wie auch andere Kiinstler von Cimabue lernten: Simone Martini lernte
von dem Wechsel Fels, Militdrkontingent, Fels im Martyrium Pauli fiir seine
Darstellung Martin wendet sich mit dem Kreuz gegen den Feind in der
Unterkirche desselben S. Francesco in Assisi, in der Fels, Militdrkontingent
des Feindes und Zeltlager des Feindes einander, dhnlich gestaffelt, folgen; oder
Fra' Angelico lernte, in dessen Verkiindigung an Maria aus der Geschichte
Christi und Mariae in den Zellen von San Marco in Florenz Petrus Martyr
dhnlich in eine Form korrespondierender Bogen senkrecht hereinsteht, wie hier
senkrecht eine Figur in die Form korrespondierender Bogen in der
Versammlung der Apostel am Sterbebette Mariens; oder Lorenzetti lernte fiir
einen Stillagenwechsel innerhalb eines Zyklus der Passion Christi in der
Unterkirche dieser Kirche S. Francesco; oder Signorelli in Orvieto und Raffael
in Rom (Disputa) lernten fiir die modale Unterscheidung einer Komposition
irdischer Gestalten als Figuren- und Gruppenfolge und himmlischer Gestalten
dariiber in ruhiger, strikter Symmetrie. (pp. 129/130)

Giotto setzte, wie Cimabue, Architekturfiguren jenseits der Figuren und
Gruppen ein, deren Orte charakterisierend, auch Giotto differenzierte diese
Architekturen erst oberhalb der Figuren und Gruppen; aber er setzte nicht Bild
fiir Bild drei Figuren ein, sondern wechselte Bild fiir Bild, er variierte zu einer
individuelleren Erzdhlung hin und gewann zur Feierlichkeit und Wiirde noch
Mannigfaltigkeit und Lebendigkeit hinzu.

Giotto iibernahm jene rdumliche eckige Anhebung im ersten Bilde des
zweiten Teiles des Marienlebens des Cimabue, das wie aus dem Bilde eckig
hervorstoflende Raumpodest fiir die Versammlung der Apostel am Lager

Mariens, er iibernahm es in dem ersten und in dem letzten Bilde seines
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Paduaner Zyklus, der Vertreibung Joachims und der Herabkunft des Geistes;
es stoBt dort aber nicht wie aus dem gesamten Bilde hervor, sondern wurde in's
Innerbildliche, was Giotto kennzeichnet, gebandigt.

Giotto wird auch den Wechsel der Darstellungsart in der einen
Erzdhlung des Lebens Mariae zu groBerem Aufwande und Reichtume hin
wahrgenommen haben, auch Giotto's Franzlegende wird gegen Ende des
Zyklus aufwendiger und reicher, doch abermals gebindigt, und Giotto dnderte
die auf dem Gleichmalle beruhende Darstellungsart selbst nicht. Giotto niitzte
in Padua den Wechsel von normalen Orten und - bei drei herausgehobenen
Ereignissen - weltlosen Orten, wie ich sie nennen mochte. Giotto niitzte in
Padua den Wechsel der Gestimmtheit einzelner Zyklusteile. Doch, zum dritten
Male muf} gesagt werden: gebéandigt.

Vor allem: Giotto komponierte in kohdrenten Figurenreihen; jede
Differenzierung blieb, bereichernd, dem unterworfen. Es gab bei ihm keine
Dominanz der Form; darin war und blieb Giotto rigoros; er konstituierte die
Einheit seiner Zyklen tiber die kohdrente Figurenreihe.
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III, 4. Die 'Geschichte Mariens' von Cavallini in S. Maria in Trastevere in Rom

Bertoldo Stefaneschi, der Sohn des Senators Pietro Stefaneschi, stiftete die
Mosaiken mit sechs Darstellungen aus dem Marienleben und mit der
Darstellung des Stifters zwischen und zu Fiilen der Apostelfiirsten,
gemeinsam vor der Madonna, in der Apsis von S. Maria in Trastevere in Rom.
Vielleicht stammte Rat, jedenfalls (pp. 130/131) stammten die 7ituli in
Hexametern von dem Bruder des Stifters, dem Kardinale Jacopo
Stefaneschi'>. Dieses Marienleben wird seit Lorenzo Ghiberti dem Pietro
Cavallini aus Rom zugeschrieben'”* und heute in die frithen 1290er Jahre oder
etwas spéter datiert'””. Die Mosaiken befinden sich, kostbar gerahmt15 % in
einem Register unterhalb der dlteren Hauptdekoration'”’ der Apsiskalotte. Sie
beginnen und enden wie die Hauptdekoration auf der Stirnwand der Apsis und
umziehen zu Seiten und zwischen den Fenstern das Apsisrund. Auf der linken
Stirnwand wurde die Geburt Mariens dargestellt, Im Apsisrund die
Verkiindigung, die Geburt Christi, die Anbetung der Konige und die
Darstellung im Tempel und auf der rechten Stirnwand der Tod Mariens. Das
Stiftermosaik befindet sich in der Apsismitte unterhalb dieses Zyklus. Anders

'3 Historisches nach Paul Hetherington, Pietro Cavallini, A Study in the Art of Late

Medieval Rome, London 1979, pp. 20sq., 26sqq.

1** Nach einem Zeugnis des 17. Jh. waren sie signiert, s. Hetherington pp. 13sq.

135 Zumeist in die friihen 1290er Jahre datiert, doch Hetherington: ca. 1293 - ca. 1300 p.
133.

1% Die gemalte Rahmung besteht zu duBerst in einem breiten roten Streifen, der inmitten
mit goldgefassten, blauen, wie gemugelten Steinen, oval und rechteckig im Wechsel,
geschmiickt scheint. Die goldenen Fassungen sind durch goldene Stege untereinander
verbunden, sodaR3 ringsum ein Geschmeide appliziert scheint. Zwischen den 'Steinen’,
oberhalb und unterhalb der 'Stege', sicht man noch weifle Punkte. Unten ruht auf diesem
roten Streifen der dreizeilige Titulus. Auf den roten Streifen folgt nach Innen, zumeist nur
an den Seiten und oben, ein schmales blaues Band, nach auflen mit Weif3, nach innen mit
Gold abgesetzt, welches Gold auch schon zum Goldgrunde der Darstellung gerechnet
werden konnte. Nochmals weiter innen des Rahmens oder duferst im Goldgrunde folgt ein
nach Innen offenes Ornamentband aus stilisierten Blittern, zumeist mit roten Bliiten.

137 7u dieser bedeutenden Darstellung s. insbesondere Ursula Nilgen, "Maria Regina - ein
politischer Kultbildtypus?", Rémisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 19, 1981, 1-33, bes.

pp. 24-30.
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als Jacopo Torriti, der etwa gleichzeitig das Marienleben an entsprechendem
Orte in S. Maria Maggiore in Rom darstellte und die Dormitio, entgegen dem
Gange des Lebens Mariae, in's Zentrum seines fiinfbildrigen Zyklus, mitten
unter die Hauptdarstellung in der Apsiskalotte, versetzte, hielt Cavallini an
einer gleichmiBig fortschreitenden Erzidhlung fest.

Die Darstellung und Erzdhlung ist in allen Bildern von grofler Kraft und
Eindringlichkeit. Die Komposition, wie ich sagte, ist ihrer Form nach Bild fiir
Bild duBlerst verschieden. Doch die Form dominiert die Figurenfolge nicht,
wie bei Cimabue, sie wire auch nicht ornamental abhebbar. (pp. 131/132)

Cavallini begann und schlof3 den Zyklus symmetrisch mit Darstellungen,
in denen ein Lager horizontal gebreitet wurde, das Bett der Anna in ihrem
Hause bei der Geburt und der Katafalk der Maria auf einer Wiese bei deren
Exequien; beide Lager wurden zur Markierung von Beginn und Schluf, wie
Hetherington urteilte'*®, ein wenig schriig gestellt. Die Personen in diesen
beiden Darstellungen auf den Stirnwénden, auch die Personen in der Geburt
Christi wie in der Darstellung im Tempel im Apsisrund sind ruhig an ihrem
Orte; zwei weitere Bilder zwischen diesen Darstellungen im Apsisrund zeigen
jedoch starke Bewegung, die Bewegung des Engels in der Verkiindigung und
die Bewegung der Magier in der Epiphanie; derart stehen auf den Stirnwénden
zu dullerst und einander symmetrisch ruhige Bilder und folgen einander im
Apsisrund ein bewegtes Bild, ein ruhiges, ein bewegtes, ein ruhiges im
Wechsel. Die gesamte Sequenz ist dennoch von hoher Wiirde und Ruhe. Die
Verbindung groBer Verschiedenheit im Einzelnen und groer Ruhe im Ganzen
macht das Besondere des Zyklus aus, sie ist Leistung des Cavallini. Ich mdchte
einige Momente hervorheben.

Mariae Geburt: Nur in dieser Darstellung des gesamten Zyklus gibt es
einen Binnenraum. Das Zimmer, das wir sehen, 146t vornechmes Wohnen des
Hauses David erkennen. Der Raum wurde nach Architektur und Einrichtung
detailliert; er wurde vielféltig zur Gliederung des Figurenzusammenhanges
genutzt; die Gestalten bewohnen ihn dadurch differenziert.

Der Raum wurde zunichst in ein schmales und ein breites
Kompartiment geteilt, das schmalere Kompartiment springt vor; Vorhdnge
schlieen den Raum gegen die Ferne. Die Personen, Tisch, Bett und Zuber
wurden davor plaziert. Das schmalere Kompartiment gibt Anna fiir ihr
aufrechtes Sitzen auf dem Bette Platz; die Wand links gibt ihr optisch

18 Hetherington p. 23.
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Riickhalt; ein Kissen, dulerst links auf dem Bette, 143t Anna nicht am Rande
sitzen, sondern binnen ihres Kompartimentes. Die rechte Wand des Zimmers
gibt einer Dienerin den Ort, von dem sie sich vorbeugt und Wasser in den
Zuber gieit. Auch die linke Helferin wurde bemerkenswert gestellt: sie steht
jenseits des Tisches, sie wurde leicht nach rechts gerichtet, doch ihr Kopf zu
Anna nach links, sie steht in doppelter Wendung genau vor der Ecke der
Raumkompartimente, in Hin- und Widerwendung auf diese Ecke bezogen, von
dort gestiitzt. Der zweiten Helferin rechts der ersten endlich entsprechen der
aufgenommene Vorhang und (pp. 132/133) die vor ihr und der Bettstatt
sitzende Amme, welche, Maria auf threm SchoB3e, die Wasserwérme priift.
Beide Helferinnen wurden mit dem Tische zusammen fast zu einer Gruppe
gebildet, dank des Abstandes zu Anna und zu der gieBenden Dienerin.

Verkiindigung: Dieses Bild ist anderer Form. Die Komposition besteht
aus zwel Teilen. Die erste Hilfte des Bildes zeigt eine der zwei Hauptfiguren,
sie ist von jeder Architektur frei, derart leer; die zweite Hélfte des Bildes zeigt
die zweite Hauptfigur, doch diese innerhalb einer gro3en Thron-Architektur.
Die Komposition besteht zunéchst aus der Figur des Engels; der Engel 1463t
zwei Blumen hinter sich und schreitet, méachtig schwingender Fliigel, von Fels
zu Fels, einen Stab in der Linken. Die Komposition besteht sodann aus der
Figur der Maria in throno; die Jungfrau, das Schriftwort Gottes in der Linken,
nimmt mit der Rechten die Botschaft an und in sich auf; sie ist vom
Throngehduse gerahmt, iiberwdlbt, auf dessen Podesten in einer Vase Lilien, in
einer Schale Feigen stehen. Das Throngehduse wurde reich gegliedert, die
unteren Wangennischen kreuzgratgewdlbt, die oberen mit Sdulen und
Architraven geschmiickt. Und hoch oben, in der Mitte der Storia, erscheint
Gottvater als Biiste, von dem die Taube zu Maria ausgeht. Cavallini stellte die
Verkiindigung-Inkarnation nicht in einem Innenraume dar, schon garnicht in
einem Zimmer vornechmen Wohnens, sondern iiberstieg die irdische
Wirklichkeit zu einer tiberirdischen Relation hin. Es ist letztlich erstaunlich,
wie Maria mit verschiedenen Teilen des Throngehéuses jeweils zusammen
bald dem Engel allein, bald mitsamt seinen Fliigeln entspricht, wie beide
GroBfiguren zu einander gewogen wurden.

Geburt Christi. Zum dritten Male ist das Bild eigener und anderer Form.
Cavallini kehrte bei der Erzdhlung der Geburt Christi in die irdische
Wirklichkeit, zu deren Zusammenhangsweise zuriick. Maria liegt auf einem
Lager innerhalb einer Felsenhohle, das Kind liegt im rechten Winkel zu ihr in

der Krippe, Ochs und Esel abermals im rechten Winkel zum Kinde. Der Felsen
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umgibt sie, und weitere Figuren umgeben sie abermals. Josef sitzt vor der
Hohle links und denkt nach; ein Hirte sitzt niederer davor, ferner rechts und
blast auf der Flote, umgeben von Schafen, einer Ziege, seinem Hunde; so
unterhalb Mariens und des Kindes. Unten erkennt man noch eine Taverne zu
Rom, klein, anatopisch, bei der in der Stunde der Geburt wunderbarer Weise
Ol (pp. 133/134) entspringt und in den Tiber flieBt'’. Auf halber Hohe des
Berges links sieht man zwei Engel, die sich iiber die Bergkante herzu beugen
und staunend das Kind wahrnehmen, und sieht rechts einen Engel, der einen
Hirten segnet, der staunend steht und hort, und diesem Hirten die Frohe
Botschaft verkiindet. Zu alleroberst endlich sieht man den Stern von Betlehem.
Cavallini schuf eine dritte Kompositionsform, sie wurde von dem Berg
bestimmt, der in der Hohle wie geborsten ist, als hitte er gekreiit und hitte zu
gebéren, von dem Berge, in dem, vor dem und an dem die Gestalten sind. Die
zwei Engel links und der eine rechts wurden zugleich aufeinander so bezogen,
als folge aus der einen Sehen und Staunen das Kiinden des Gesehenen durch
den dritten. Die staunenden Engeln und der nachdenkende Josef auf der linken
Seite wurden getrennt, sie sind fiir sich, der kiindende Engel auf der rechten
Seite wendet sich dem erfreuten Hirten zu, sie sind verbunden. Dem Josef, der
nachdenkt, korrespondiert der Hirte, der vor sich hin musiziert; und dem
musizierenden Hirten, klein, folgt der horende, an Gestalt groBBer, und der
Hund leitet vom einen zum anderen iiber. Wie der Berg im Gipfel
zusammengefiihrt wurde, so die figuralen Seiten im Stern.

Die Anbetung der Konige: Zum vierten Male eine andere
Kompositionsform. Die drei Magier eilen, einer hinter dem andern, nach
rechts, die Geschenke in Hénden, in Verehrung gebeugt; der erste, der Krone
entbloBt, ist schon niedergekniet. Links jenseits ihrer steht ein Berg, auf dem
Jerusalem liegt und an dessen Hang ein Fluf3 entspringt. Die Konige eilen von
Jerusalem nach Betlehem, zwei sind noch auf den Berg bezogen, der erste ist
bereits an ihrem Ziele angekommen. Die Konige wurden gereiht, zugleich,
bald niederer, bald héher, bald niederer aufragend, in einem rhythmischen
Wechsel; sie haben miteinander auch eine Form, in der sie diejenige des
Berges der Geburt wiederholen, derentwegen sie gekommen. Die Madonna
thront vor Betlehem; Betlehem wurde zu Mariens Thron; obeniiber an der
ferneren Ecke ist der Stern dort angekommen, wohin er die Konige fiihrte.

1% Hetherington p. 17. Das Wunder ereignete sich der Legende nach am Orte dieser Kirche

in Trastevere.
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Maria sitzt an der ndheren Ecke der Stadtfigur, dem gedffneten Tore parallel;
das Kind steht auf threm Schof3e, es breitet die Arme aus, Geschenk und
Schenkenden anzunehmen. Josef steht hinter dem Throne, vor der Wand eines
Nebenteiles des Gebdudes, nachdenklich. Die Konige, wiewohl miteinander
auch einer Form, wurden doch gereiht, (pp. 134/135) welche Figurenreihe in
der Gruppe Maria und Kind fortgesetzt und in der Figur des Josef zum Stehen
gebracht wurde.

Darstellung Christi im Tempel: Zum fiinften Male eine andere
Kompositionsform. Drei Architekturen stehen da, Gebaude links und rechts,
welche die Orte Josefs und Mariens, Betlehem, und des Simeon und der
Hanna, Jerusalem, darstellen, und ein Altarziborium in der Mitte. Das
Altarziborium ist, wie das Throngehéuse in der Verkiindigung, anderer
Plastizitit, anderer Dignitit als die iibrigen Architekturen'®, beide sind nicht
Figuren, welche die Handlung begleiten, sie charakterisieren, sondern Figuren,
die an der Handlung teilnehmen: Maria war dem einen Engel in throno
entgegengesetzt; und das Altarziborium steht in der Sequenz der Figuren
menschlicher Gestalten, steht in ihrer Mitte, sie kommen zum Altare, um an
thm das Kind auszulosen und tiber es zu prophezeien. Die Figuren stehen in
dieser Komposition in grofBerem Abstande zu einander als sonst, jede zihlt
mehr fiir sich, und sie wurden so gereiht. Josef hat sich gebeugt und bietet die
Tauben zur Auslosung an; Maria hat die Rechte gegen das Kind ausgestreckt
und fiithrt die Linke zur Brust, die Weissagung aufnehmend; dann folgt das
Altarziborium; dann Simeon, der das Kind in den Armen hilt, das zur Mutter
gewendet bleibt; Simeon und Christus schauen einander intensiv und klar an;
dann folgt Hanna als SchluB3figur, die hergewendet dasteht und mit dem Blicke
auf das Kind weissagt. Die regelmaflige Folge der Figuren wurde zusitzlich
durch einen Farbwechsel belebt, die erste und die dritte Figur tragen BlaBrosa
auf Blau, die zweite und vierte Figur Blau auf Gold.

Der Tod Mariae: Zum sechsten Male eine andere Kompositionsform.
Die Leiche Mariens liegt ausgestreckt auf dem Katafalke, ihr Kopf liegt rechts,
als sei sie im Tode auf ihr Leben zuriickgewendet. Die Apostel sind an die
Enden des Katafalkes getreten; Petrus steht am Kopfende rechts, er trigt das
Pallium und schwenkt ein Rauchfal}; zwei weitere Apostel stehen jenseits des
Katafalkes am Ful3- und am Kopfende, sie wurden beide, erstaunlich, nicht
symmetrisch, sondern nach rechts hin zum Schlusse der Komposition

1% Hetherington p. 25 meinte, sie seien groBerer Realitit.
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gewendet; weitere Personen wurden den Aposteln links, rechts und ferner
angefiigt, darunter Bischofe mit Omophorien mit schwarzen Kreuzen'®';
endlich folgt je eine Architektur, die leicht tiberh6hend gegen die Ferne
schlie3t. Jenseits des (pp. 135/136) Katafalkes, in der Mitte des Bildes, ragt
Christus, in einer Mandorla, auf, der auf verhiillten Hianden die Seele Mariens
tragt; Christus ist doppelseitig von je einem Engel begleitet, deren dulere
Fliigel hochauf schwingen. Cavallini bildete Christus in Mandorla mit den
Engeln zusammen zu einer figuralen Einheit, welche in den Fliigeln der Engel
ausschwingt. Und er wiederholte und variierte diese Form der zentralen
Einheit in der Form der aufgebahrten Toten mit allen Aposteln, Folgern und
Architekturen zusammen.

Man konnte diese Komposition des Cavallini mit der entsprechenden
des Cimabue vergleichen und wiirde Ahnlichkeit sehen. Doch die Drehung und
Senkung der Kopfe, die ‘Storung’ der Einheitlichkeit durch die Apostel
jenseits des Katafalkes, welche auch zu Haupten Mariens nach rechts
gewendet wurden, widerstehen einer Tendenz zu einer Gesamtform, welche
die Figurenfolge dominierte; vor allem die Distanz zwischen der Figur Christi
und den Figuren der Engel, die Distanz zwischen den Figuren der Engel und
den Aposteln samt Architekturen, die individuelle Drehung und Wendung
Christi und diejenige der Engel, das Ausschwingen der Fliigel der Engel iiber
die Apostelarchitekturen hin, sie sind so stark, daB3 eine Gesamtform, welche
die Figurenfolge dominierte, wie Cimabue sie in den entsprechenden Teilen
seines Zyklus suchte, nicht autkommt. Bei den anderen fiinf Darstellungen
dieses Zyklus lieBe sich von einer die Figurenfolge dominierenden
Gesamtform, die sich ornamental abhobe, garnicht sprechen. Allein die
Kompositionsform des Geburtsbildes hebt sich als eine symbolische ab.

Die Komposition aber ist, wie gezeigt, Bild fiir Bild ihrer Form nach
duBerst verschieden, dullerst verschieden darin, wie die Figuren zu einander
gestellt, in Folge gebracht und gewichtet wurden und solcherart gelten. Die
Form innerhalb des einen Zyklus ist so verschieden, dal3 man an die Storie des
Michelangelo an der Sixtinischen Decke denken und die Verschiedenheit der
Form der Verkiindigung und der Geburt von Cavallini mit der Verschiedenheit
der Erschaffung Adams und der Sintflut von Michelangelo vergleichen
mochte.

11 Hetherington p. 20.
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Doch auch fiir Cavallini gilt, im Unterschiede zu Michelangelo, dal3 die
Figuren innerhalb dieser Formen ein Gesamt abgeben und kein Ganzes sind,
daB sie erweiterbar, verkiirzbar waren; auf dem Bilde der Epiphanie hétte sich
den Magiern ebenso wie Josef noch die kleinere Figur eines Pagen, einer
Helferin anfiigen lassen, usf., ohne daf3 die Form zerstort worden wiére. (pp.
136/137)

Fiir den jungen Giotto, der dann die Franzlegende entwarf, war der
roOmische Maler Cavallini durch die Monumentalitit der Figuren, durch die
Sammlung und Konzentration der Figuren, durch das Gewicht der Figuren in
der jeweiligen Erzédhlung und durch den inneren Zusammenhang der Gestalten
in den Storie vielleicht noch wichtiger als sein Landsmann Cimabue.

Die Erzdahlweise des Isaakmeisters endlich stellte, wie es scheint,
einerseits eine Weiterentwicklung der Erzahlweise des Cavallini und des
Cimabue dar, eine Weiterentwicklung zu ungewohnlicher Verfeinerung hin.
Andererseits komponierte der Isaakmeister nicht mehr auf eine Gesamtform
hin, er komponierte rhythmische Figurenfolgen. Bei dem kursorischen
Durchgang durch dltere Zyklen war von rhythmischen Figurenfolgen bereits
angesichts der Wandmalereien in Sant’ Angelo in Formis zu sprechen.
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III, 5. Aus der 'Geschichte des Alten Testamentes' vom Isaakmeister in der

. . . .366
Oberkirche von S. Francesco in Assisi

Die Ausmalung der Oberkirche von San Francesco in Assisi wurde
wahrscheinlich erst wieder unter dem Pontifikate Papst Nikolaus' I'V. (1288-
1292), um 1290, aufgenommen und mit der Ausmalung des Gewdlbes und des
Obergadens des vierjochigen Langhauses fortgesetzt. Ich behandele, einigen
Darstellungen nach, nun das dritte Werk in San Francesco und werde noch drei
andere Werke aus dieser Kirche heranziehen, darum sei kurz auf den Fortgang
der Ausmalung eingegangen. Ich werde allerdings die komplizierte
Zuschreibungsfrage nicht im Einzelnen, der Forschung folgend, erlautern.

Im Obergaden des Langhauses stehen einander die Geschichte des Alten
Testamentes auf der rechten Seite und die Geschichte des Neuen Testamentes
auf der linken Seite gegeniiber, jede in zwei Registern und in jedem Register
(pp. 137/138) beim Querhause beginnend. Die Bilder, die an der Schildwand
der Joche links und rechts der hohen Fenster zu sehen sind, fithren in jeweils
acht Darstellungen von der Erschaffung der Welt bis zur Ermordung Abel's,
vom Bau der Arche Noach's bis zu Josef stellt seine Briider des 'gestohlenen'
Bechers wegen zur Rede und in abermals jeweils acht Darstellungen von der
Verkiindigung an Maria bis zur Taufe Christi, von der Hochzeit zu Kanaa bis
zu den Frauen am Grabe Christi. Der neutestamentliche Zyklus wurde auf der
Eingangswand der Kirche mit zwei weiteren Darstellungen fortgesetzt und
abgeschlossen, die hoher, fast zwei Register umfassend, und breiter sind und
die Auffahrt Christi und die Herabkunft des Geistes einander zur Seite zeigen.

Die Arbeit am Gewolbe und am Obergaden der Kirche, die sich gegen
funf Jahre hingezogen haben diirfte, wurde von mehreren Kiinstlern
verantwortet, die nach einander, auch neben einander gearbeitet zu haben

3% Gute Abbildungen: Joachim Poeschke, Die Kirche San Francesco in Assisi und ihre
Wandmalereien, Miinchen 1985, Tfl. 101sqq. Weitere Literatur: s. besonders Angiola Maria
Romanini, "Gli occhi di Isaaco. Classicismo e curiosita scientifica fra Arnolfo di Cambio e
Giotto", Arte Medievale, 2° ser., 1, 1987, 1-56 (ital. und engl. Text); und eadem, "Arnolfo
all'origine di Giotto: I'enigma del Maestro di Isaaco", Storia dell'Arte 65, 1989, 1-26, die,
ohne eine Losung zu erzwingen (un enigma aperto, p. 21), doch die dullerste Ndhe zu
Arnolfo di Cambio dartut: Per ora un unico dato puo dirsi accertato. L'autore delle Storie

de Isaaco di Assisi e un autentico alter ego di Arnolfo di Cambio, p. 24.
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scheinen. So wohl von Jacopo Torriti, dessen Mosaiken zum Marienleben in S.
Maria Maggiore in Rom ich bereits erwédhnte, und von einem Meister der
Cimabue-Nachfolge, diese malten in den beiden dem Querschiffe ndchsten
Jochen auf der rechten Seite im oberen und unteren Register; ein weiterer
Maler, der nach seiner Darstellung der Gefangennahme Christi den Notnamen
Maestro della Cattura erhielt, malte auf der linken Seite zumindest in dem dem
Querschiffe zweitndchsten Joche. In den beiden folgenden, nun dem Eingang
nichsten Jochen, ist die Zuschreibungsfrage kaum weniger kompliziert, ja
sogar iiberaus kompliziert, falls sich die Uberzeugung einstellt, man kdnnte die
Anfédnge Giotto's hier finden. Jedenfalls hob die Stilkritik eine Bildergruppe
heraus und schrieb sie dem Isaakmeister zu, wie der Maler nach der
wichtigsten seiner Darstellungen genannt wurde, ndmlich die vier letzten
Bilder des alttestamentarischen Zyklus, die sich in den beiden eingangsnahen
Jochen auf der rechten Seite im unteren Register befinden: Isaak und Jakob,
Isaak und Esau, Josef wird von seinen Briidern in den Brunnen geworfen
(recht beschidigt) und Josef stellt seine Briider des 'gestohlenen' Bechers
wegen zur Rede. Ich gehe auf drei dieser Bilder ein; gerade sie werden Giotto
dann und wann zugeschrieben.

Die vier Bilder wurden durch einen blauen Streifen, dann durch eine
weille Zahnschnittvariante, dann einen roten Streifen begrenzt, welcher
Streifen zugleich die Felderung der gesamten Schildwand leistet. (pp. 138/139)

Isaak und Jakob, Isaak und Esau:

In beiden Bildern wurde derselbe Kastenraum dargestellt, der
schmalseits rechts durch einen Giebel bekront und durch eine gedffnete Tiir
zuganglich ist, welche in der ersten Szene nicht beniitzt wird; das Gebaude
wurde hoch an der Wand durch Fenster, wurde durch Tondi, Gesimse,
Palmetten und einen Dreipass geziert. Das Gebédude ist uns néachst in gesamter
Linge offen, die Offnung wurde durch Runddienste mit Basen und Kapitellen
geschmiickt. Das Gebdude wurde fast in gesamter Linge durch die Bettstatt
Isaak's gefiillt, die diesseits und jenseits durch Vorhinge begrenzt wurde.
Diese Bettstatt steht wirklich im Hause und nicht mehr vor dem Hause, wie
noch in Cavallini's Geburt Mariae. In beiden Bildern wurden die nidheren
Vorhénge in der gleichen Weise zur Seite gezogen, schmiickend und Einsicht
gewihrend; und durch die ferneren Vorhinge sind die Besucher jeweils
eingetreten. [saak sitzt in der ersten Darstellung mit lang ausgestreckten und
durch eine Decke verhiillten Beinen auf seinem Bette, im Oberkorper rund

aufgerichtet und durch eine Magd gewérmt und gestiitzt, die auf dem Bette
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hinter ihm sitzt und ihn hilt. Jenseits des Bettes rechts sind Rebekka und Jakob
nebeneinander herangetreten, Rebekka - hager wie Isaak - schiebt mit der
erhobenen Rechten den ferneren Vorhang geniigend zur Seite, um klar zu
sehen, und hélt zugleich ihre Linke verhiillt vor dem Leibe; Jakob,
jugendrunden Gesichtes, am Fullende des Bettes, hat seinen Hals und seine
Hénde mit Ziegenfell verkleidet - am Halse hingt ein Bein vom Ziegenfell
herab -, er trigt in seiner Linken die Schale mit Speise und {iberlaft seine
ausgestreckte Rechte dem Vater. Beide Herangetretenen sind von ruhiger,
schauender Aufmerksamkeit. Isaak, erblindet und wie nach Innen konzentriert,
umfalit des Jakob Hand mit der eigenen Linken, priifend zugleich, und seine
Rechte, heute verloren, muf Jakob gesegnet haben; die Magd in seinem
Riicken schaut ob des Vorganges, ob des Tuns zur Seite, an Isaak vorbei,
heraus. Alle vier Gestalten sind konzentrisch beisammen.

Isaak lagert auch in der zweiten Darstellung, die Beine abermals lang
ausgestreckt. Esau mit behaartem Halse und behaarten Handen ist zur Mitte
der Bettstatt herangetreten, er hélt in der Linken die Schale erhoben und
dariiber die Rechte, fassungslos, fassungslos sein Blick; die Magd, rechts
hinter und neben ihm, frontal, hilt mit beiden Hénden einen Krug an Fuf3 und
Henkel vor der Brust, teilnehmend auf Esau gewandt. Rebekka, reine
Riickenfigur, deren Bewegung und Gehen sich durch den Mantel abdriickt,
verlaBt rechts den Raum (pp. 139/140) und Jakob, duBlerst rechts, tritt durch die
Tiire und iiber die Schwelle des Hauses auf seinen Weg herab, gesegnet. [saak
stlitzt sich, zuriickgefahren, auf den Ellenbogen seines rechten Armes und sein
Kissen zurlick, er hat den linken Arm lang erhoben und die ehemals segnende
Rechte, fassungslos und staunend, in der Luft, wie gemeillelten Gesichtes,
schweigend und erkennend. Isaak wurde beim Handeln von der Magd gestiitzt,
im Erkennen des Geschehenen ist er allein. Esau und die Magd wurden
zusammen als Wendefigur figuriert, die Magd und Rebekka im Gegensatze zu
einander, frontal die eine, dorsal die andere, offenen Gesichtes die eine,
verborgenen Gesichtes die andere. In der gesamten Sukzession aller fiinf
Gestalten, der Sukzession von Isaak bis Jakob entsteht der Eindruck sich
beschleunigender Bewegung; Esau bleibt bei [saak, Jakob geht. Eigenartig ist
das Drinnen und das Drauf3en von Rebekka und Jakob, dorsal und frontal,
links und rechts der durch den Runddienst geschmiickten Kante des Hauses.
Alle Besucher in beiden Bildern waren nach links, auf Isaak zuriickgekommen,
die S6hne sich vom Ursprung und Vater segnen zu lassen; und Jakob geht nun

seinen Weg nach rechts weiter.
131



Der Isaakmeister wurde oft geriihmt ob seiner Fahigkeit, Seelisches
darzustellen und den Wechsel der Personenanordnung dazu zu niitzen.

Josef stellt seine Briider wegen des 'gestohlenen’ Bechers zur Rede:

Der Zusammenhang der Palaststadtarchitektur, der
Audienzsaalschranken und der Thronarchitektur ist nicht mehr gut zu
erkennen. Ich beschrianke mich auf die Figurenanordnung.

Links kommt ein Diener herzu, er zeigt mit dem ausgestreckten rechten
Arme und mit der rechten Hand auf die Schar der Briider und hebt in der
Linken den 'gliicklich' gefundenen Becher, als Zeichen des Mi3brauchs der
Gastfreundschaft aus der Ordnung von Senkrecht, Waagerecht und Profil
herausgedreht. Vor ihm, weiter rechts, kniet die Schar der Briider, als Haufe
aus Reihen figuriert, einer Viererreihe, einer Dreierreihe, einer Dreierreihe,
aus der ein Vierter vorankniet, die elf Briider des Josef, Juda voran. Juda hat
die Arme vor der Brust liberkreuzt, er weist auf Benjamin, wendet sich an
Josef, gespannt-aufmerksamen Blickes, er wartet auf dessen Entscheid.
Benjamin kniet in der ersten Reihe uns néchst, er hat seine beiden Hénde
gehoben, sie wie eine Schale zu 6ffnen, und schaut auf Josef. Auch die anderen
sind angespannt, teils dhnlicher Gesten mit vorgeneigtem Riicken. Rechts sitzt
dann Josef auf schmalhohem Throne, dem Pharao gleich, ruhig, er hat seine
FiiBe zueinander gefiihrt, (pp. 140/141) seine Linke locker auf den Leib gelegt,
mit der Rechten, heute nicht mehr erkennbar, agierend. AuBerst rechts steht ein
Leibwéchter, der, die Linke im Koppel und die Rechte auf dem Griffe des
aufgestellten Schwertes, gegen die Briider schaut. Die Briider sind nach rechts
gewandst, sie sind auf Josef zugegangen, ihn, vor der erhofften Riickkehr,
aufsuchend. GroBartig ist, wie der Diener und Josef, durch die
Audienzsaalschranke optisch gefestigt, iiber die Schar der Briider hinweg in
eine Beziehung gebracht wurden, eine Beziehung, welche die eng kniende
Schar der Briider dazwischen formlich betrifft.

Giotto studierte, kaum fiinf Jahre spéter, dieses Werk sicherlich genau,
falls er - wie einige meinen - nicht dessen Urheber war.

Die letzterwéhnte Darstellung 146t sich mit der Regelbestitigung
Giotto's vergleichen: das freie Uberhinagieren des Dieners und des Josef in
und aus einer Figurenfolge heraus, in einer eigenen rdumlichen Schicht iiber
den Knienden, das gibt es dort nicht und gibt es in der ganzen Franzlegende
nicht. Giotto brachte, wie ich wiederum sagen mochte, alle von ihm in einer
Erzidhlung zugelassenen Haupt- und Nebensachen in je gleiches
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Figurengewicht und sie alle miteinander in eine kohdrente und strikt
sukzedierende Figurenfolge.

Giotto lernte sicherlich von der Fahigkeit und der Leistung des
Isaakmeisters, Seelisches darzustellen, und beobachtete auch, dazu eine
wechselnde Figurenanordnung zu nutzen. Er machte von letzterem aber keinen
Gebrauch und handhabte ersteres resoluter: er band das Seelische der Gestalten
in die einzelnen Figuren und stellte es derart dar, er machte es so sichtbar, es
ergab sich weniger aus den Relationen der Figuren, es war, figurengebunden,
der Sukzession der Figurenfolge unterworfen.

Giotto's Hauptprinzip war die Figurenfolge; ihr galt seine Reform der
Historienmalerei in Assisi. Er reformierte die hochentwickelte
Darstellungsweise des Isaakmeisters, die eher auf Einzelbilder oder Bildpaare
ging, welche vom Betrachter deren Vergleichung erwarten, so scheint es mir,
recht resolut, mit einem seinerseits groBen Gewinn, mit einem Gewinn
zugunsten auch des Zyklischen, welches dem Betrachter ein gleichméBiges
Weiterschreiten, Figur fiir Figur und Bild fiir Bild, nahelegt. Damit sage ich
denn auch, dal3 ich mir nicht vorstellen kann, dal3 der Isaakmeister Giotto
geheillen haben konnte. Der Isaakmeister war ein Solitér.

Giotto fand im Werke des Isaakmeisters die ersten, vollstindig
bildimmanenten Erzdahlungen, ein Commercium der Figuren untereinander.
Was die (pp. 141/142) Stimmungsdichte der Darstellungen angeht, kam Giotto
erst in Padua, wie mir scheint, auf die Hohe des Isaakmeisters, jetzt aber als
derjenige, der die Historienmalerei in Assisi reformiert hatte und sie in Padua
weiterentwickelte. (pp. 142/143)
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1. Teil
Trecento

Stillagen; Rhythmus, Metrum
(pp. 143/145)
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I. Zyklus
Die Geschichte der hl. Jungfrau Maria
von Taddeo Gaddi (bekannt 1332, gestorben 1366)
in Florenz, S. Croce, Capp. Baroncelli, gemalt 1332-1334 oder ca. 1328-
1330°"
Epische Erzéhlweise im mittleren Stil, lockerer Variante

Bildweise Ubersicht

Taddeo Gaddi hat die Geschichte der Jungfrau Maria in elf Bildern erzéhlt:

Auf der linken Wand der Kapelle zu oberst: Vertreibung Joachims aus
dem Tempel und Joachim in der Wiiste, diese beiden Szenen auf einem Bilde
nebeneinander; darunter links Begegnung Joachims und Annas an der
Goldenen Pforte; rechts Geburt Mariens; darunter links Tempelgang Mariens;
rechts Verméhlung Mariens.

Auf der Altar- und Fensterwand der Kapelle, jeweils zu Seiten des
Fensters: oben links Verkiindigung an Maria; rechts Heimsuchung; darunter

3%7 Gute Abbildungen: Joachim Poeschke, Wandmalerei der Giottozeit in Italien 1280 —
1400, Miinchen 2003, Tafeln 148sqq., Historische Umstinde pp. 250sqq.; relativ gute
Abbildungen: Il Complesso Monumentale di Santa Croce, ed. Umberto Baldini u.a., Florenz
1983; dt. Santa Croce, Kirche, Kapellen, Kloster, Museum, ed. Umberto Baldini, Stuttgart
1985; neuere Literatur: Andrew Ladis, Taddeo Gaddi, Critical Reappraisal and Catalogue
Raisonné, New York 1982; Julian Gardner, "The decoration of the Baroncelli Chapel in
Santa Croce", Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 34, 1971, 89-114 (erortert die gesamte
Kapelle unter dem Gesichtspunkt der unity der Form und des Darstellungsinhaltes, des
Raumes, des Lichtes und der Farbe, einschlie3lich der Dekoration der Aullenseite dieser
Kapelle [die urspriinglich durch ein Gitter verschlossen war, mit der Folge eines moglichen
Betrachterstandpunktes aulerhalb] und des Altares von Giotto; der Autor hélt es fiir
moglich [the very real possibility], dal der Gesamtentwurf fiir die Kapelle von Giotto
stamme); jetzt auch in Julian Gardner, Patrons, Painters and Saints, Studies in Medieval
Italian Painting, Aldershot (Hampshire) 1993, Kapitel 7. Zur Farbe: Lorenz Dittmann,
Farbgestaltung und Farbtheorie in der abendldindischen Malerei, Darmstadt 1987, pp.
39sq.; Paul Hills, The Light of Early Italian Painting, New Haven 1987, bes. Kap. 5. Zur
Rahmung s.d. nichste Anmerkung. Zur Rekonstruktion des Altarpolyptychons: Monika
Cammerer, "Giotto's Polyptychon in der Baroncelli-Kapelle von Santa Croce: Nachtrag und
neue Beobachtungen", Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes Florenz 39, 1995, 374-

393.
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links Verkiindigung an die Hirten; rechts Geburt Jesu mit Hirte; darunter links
Verkiindigung an die Konige; rechts Anbetung der Konige. (pp. 145/146)

Rahmung’®®: Die obersten Bildfelder in den Liinetten sind nach auBen
durch ein perspektivisches, ornamentales Band begrenzt. Die Bildfelder in den
unteren zwei Registern sind dagegen zunichst ringsum durch einen roten
inneren und einen gelben dulleren Streifen begrenzt, sie sitzen dann in einer
scheinbar plastischen, architektonischen Rahmung. Auf der Altarseite besteht
sie in einem perspektivischen Rahmen, dessen Spiegel fensternah und
obeniiber ein ornamentales Band zeigen; der fensternahe Spiegel zeigt oben
zusitzlich je eine fingierte Konsole, die den oberen Teil des Gebélkes
scheinbar vorspringen macht. Auf der linken Wand sitzen die Bildfelder in den
unteren zwei Registern, oberhalb eines Scheinsockels, in einer vollstdndig
ausgebildeten Scheinarchitektur, in welcher bald glatte und bald gedrehte
Runddienste ornamentierte Gebilke tragen. Der Schmuck dieser Runddienste
nimmt mit dem Fortschreiten des Lebens Mariae zu.

Die Dekoration der Wande wurde ergidnzt durch die Darstellung von
Tugenden in den Feldern des Kreuzrippengewdlbes.

Aus der Geschichte Mariens wurden, genauer besehen, zwei
Begebnisfolgen auf die zwei Winde verteilt: ihre Geschichte von der
Ankiindigung ihrer Geburt bis zu ihrer Verméhlung und ihre Geschichte von
der Ankiindigung der Geburt ihres Sohnes bis zu dessen Epiphanie in der Welt.
Dabei wurde derjenige Teil, der zugleich die Geschichte ihres Sohnes war, auf
die Altarwand gemalt, der andere auf die Seitenwand.

Ikonographisch ist ferner bemerkenswert, daf3 auf der Altarwand die
jeweils linke und rechte Darstellung bei Hirten und Konigen als
Verkiindigungs- und BegriiBungsbild einander korrespondieren und daf3
dadurch die BegriiBung durch Elisabet in der Heimsuchung in ein
entsprechendes Verhiltnis zur Verkiindigung gesetzt wurde®®, diese beiden
durch das himmlische Jerusalem und den Engel der Verkiindigung {iberhoht.
Fiir die linke Wand wurden, abgesehen davon, dal die Vertreibung Joachims
aus dem Tempel mit seiner Einsamkeit in der Wiiste verbunden und auf einem
Bilde dargestellt wurde, solche Entsprechungen nicht gesucht. (pp. 146/147)

3%% Zur Rahmung eingehend: Robert J. H. Janson-La Palme, Taddeo Gaddi's Baroncelli
Chapel. Studies in Design and Content. Ph.D. Thesis Princeton 1975, pp. 142sqq., bes.

149sqq. Uber kunstvolle Lésungen vorgefundener Schwierigkeiten z.B. ebenda p. 152.

Vorher schon Gardner (1971) bes. pp. 97sq.

39S a. Ladis p. 30.
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Zur Erzahlweise, der jeweils leitenden Absicht nach:

1.) Die Vertreibung des Joachim aus dem Tempel; Joachim in der
Wiiste.

Die Begegnung zwischen dem Hohen Priester und Joachim wurde
eigentlimlich genug gestaltet. Joachim, vertrieben, flicht eilends nach links,
vom Réucheraltare weg, und wendet den Kopf entsetzt iiber die Schulter zum
Priester zuriick, er trdgt sein Lamm auf der linken Hand und im linken Arme
und schiitzt es mit seiner rechten Hand. Der Priester jenseits und neben dem
Altare zieht mit der Linken das Pluviale leicht an und hoch und schiebt mit der
Rechten Joachim hinaus. Die Auseinandersetzung wurde aus der personlichen
Konfrontation des Priesters und Joachims herausgewendet und in ihrer
Bedeutung dadurch erhoht, dall Joachim auf die Schwelle des Tempels tritt
und optisch schon vor das Gestidnge der Sdulen und Pfeiler des Tempels gerit,
wohin er vom Priester gestoen wird: dadurch ist die Verweisung vom Tempel
nicht nur ikonographischer Vorwurf, sondern gelungenes Thema der
Darstellung. Der Tempel, aus dem Joachim verwiesen wird, wurde durch die
drei Ménner rechts ndher bestimmt, die in das rechte Schiff der Basilika Joch
fiir Joch eingestellt wurden und die im Gegensatze zu Joachim im Tempel
weilen, stufenweise mehr darin aufgehoben; deren erster kniet, er stiitzt sich
mit der Linken auf den Boden, hebt seine Rechte iiber die Brust an die Schulter
und wendet das Haupt flehend nach oben, deren zweiter ist herangetreten, er
beugt sich und reicht sein Lamm zum R&ucheraltare hin, und deren dritter, ein
Priester, steht in Andacht da: Joachim wird aus dem Tempel als dieser Einheit
von Ort und Altar und damit verwobenen Flehenden, Opfernden, Betenden
hinaus getrieben. Andere drei links entsprechen den Glaubigen rechts, drei,
denen Joachim zugetrieben wird. Sie sind abermals keine Gemeinschaft, in die
Joachim gehoren wiirde, sondern, eng zusammen genommen, wurden sie als
Einheit flir sich figuriert: zu einander geneigt, in sich gerundet und fiir sich
geschlossen, sprechen sie zu einander, weisen sich Joachim mit verhiillten
Hénden und kommentieren boshaft lichelnd das Geschehen. Der Priester treibt
Joachim deren Gerede zu.

Taddeo Gaddi setzte an den Anfang des ganzen Zyklus eine solche,
Aufsehen erregende Kommentatorengruppe und darin zugleich als Anhebung
des Doppelbildes von Verweisung und Einsamkeit eine Figur des himischen
Geredes. (pp. 147/148)
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Letztlich sei noch bemerkt, da3 Joachim nach links flieht und nach links
getrieben wird, im Sinne des erzdhlten Handlungsverlaufes, der auch von Bild
zu Bild weiterfiihrt, also riickwarts: Joachim wird in die Flucht und zuriick
getrieben.

Joachims Situation in der Wiiste wurde anders dargestellt: Joachim sitzt
inmitten einer wiisten Felslandschaft auf einem Plateau allein und einsam.
Auch seine Hirten sind nicht in seiner Néhe, ihn zu empfangen oder zu trosten;
sondern unten, am Fulle des Gebirges, aus dem ein Bach herabstiirzt und durch
die Ebene flie3t, da lagern die Schafe und sitzt rechts ein Hirt, der den
Dudelsack spielt und den Kldngen in die Ferne nachsinnt; am Rande links sind
weitere zwei Hirten, deren einer dem anderen aus der Ferne Joachim zeigt und
deren anderer, wie unten im Tale ein Schaf, zum Himmel aufschaut, woher ein
Engel kommt. Fiir die Situation Joachims ist entscheidend, daf3 alle Hirten und
Schafe am Rande und durch die mehrfache Aufmerksamkeit auf den Engel mit
diesem verbunden sind, in einem groen Bogen um Joachim herum, wodurch
seine Einsamkeit in der Mitte dargestellt wurde. Auch die Gestaltung der
Landschaft tragt dazu bei, indem die Felshénge links in zwei parallel liegenden
Héngen ansteigen und an dem Plateau, auf dem Joachim sitzt, vorbei fithren
und die zwei Felswinde und Bergreihen hinter Joachim, {iber die hinweg und
herab der Engel kommt, wieder parallel gefiihrt wurden und wie Barrieren das
Plateau abriegeln. Joachim, traurig und niedergedriickt, hat nur den Kopf
fragend tliber seine Schulter gewendet und ein wenig das Gesicht gehoben, um
zu sehen, was sich begibt, und zu horen, was der Engel ihm zuspricht. Der
Engel kommt, zum Unterschiede von den sonstigen Engelserscheinungen in
diesem Zyklus - unter Beniitzung der besonderen, spitzbogigen Form dieses
Wandbildes - von links, so da3 wir verstehen, dal3 der Engel Joachim nicht
entgegen, sondern in die Wiiste, wo er sich traurig niedergelassen hatte, zum
Troste nachgesandt wurde.

2.) Die Begegnung an der Goldenen Pforte.

Die Architekturen der groflen Stadt Jerusalem wurden jenseits der
Gestalten durch eine leicht konvex geschwungene Mauer entschieden
zusammengefalit, eine Mauer, die rechts in ihrem Verlaufe umknickt, sich
durch das Tor den aufragenden Stadtarchitekturen verbindet und die Stadt
eroffnet. An der gerundeten Mauer entlang fiihrt der Weg von einem Haine
links gegen das Stadttor rechts. Vor der Mauer findet die Begegnung statt.
Anna, wie der FluB3 (pp. 148/149) ihres Gewandes, mit dem sie so nicht gehen

konnte, sichtbar macht, stand und erwartete Joachim, sie breitet die Arme aus,
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seinen Leib zu umfassen; Joachim, wie nun dessen Gewand sichtbar macht,
eilt auf Anna zu, breitet seinerseits die Arme aus, um Anna, die ithm in die
Arme fillt, zu umfassen. Joachim ist ernst, feierlich streng; Anna ist freudig
erregt und spricht belebten Gesichtes. Drei Frauen folgen Anna weiter rechts
zur standischen Charakterisierung, gleichzeitig als Kommentatoren; sie sind im
Schatten der Tormauer zuriickgeblieben, wahrend Anna Joachim einige
Schritte unter die Mauer, um die der Weg fiihrt, entgegengegangen war.

Links folgt ein Hirt als Begleiter des Joachims; er verkorpert
Wanderschaft, frisch ausschreitend. Taddeo Gaddi, bei diesem Motive
verweilend, war unbekiimmert um jene Richtigkeit, in welcher der Hirt keinen
weiteren Schritt tun konnte, ohne Joachim anzurempeln. Gaddi hob die
Komposition mit dem wandernden Hirten an, der eine Stange schultert, an
welcher, an den Liufen gebunden, ein Lamm héngt - denn es gibt Grund zu
einem Feste -, und der einen Korb in der Hand halt, er schilderte dann die
Begegnung, dabei von Joachim ausgehend, von dem in den vorigen Storie
allein die Rede war, und allmdhlich zu Anna und ihrem Gefolge libergehend.

3.) Die Geburt der Maria.

Weil die Hauptgestalt der Anna, die im Bette sitzend vorzustellen ist,
und eventuell die Gestalt einer Dienerin jenseits des Bettes zerstort sind, ist die
Hauptsituation nicht mehr zu beurteilen. Auf ein Nebenmotiv sei aufmerksam
gemacht: da3 die Amme am Boden sitzt, das Kind auf ihrem Knie hilt und daf3
eine Besucherin vor dem Kinde auf dem Boden kniet und, dessen Hindchen
uiber 1thre Finger gehédngt, mit thnen wippt und gliicklich auf das erstaunte Kind
unter dem Lécheln der Amme einspricht.

4.) Der Tempelgang der Maria’”’.

Das mittlere Stiick der Treppenarchitektur und fast die ganze Gestalt der
Maria sind zerstort, doch lassen sich die Gesamtordnung und alle Randmotive
erkennen.

Maria steht auf dem ersten Absatze eines Treppenbaues, der in drei
Absitzen zu je fiinf Stufen gegliedert wurde und auf dessen Hohe eine Basilika
steht, wie jene Basilika in der Tempelverweisung des Joachim, jetzt aber
beiderseits in der Hohe des zweiten Absatzes durch dreibogige Loggien
erweitert. (pp. 149/150) Maria schreitet nicht auf diesen Tempel zu, sondern
sie nimmt zuriickgewandt Abschied. Fiir ihre Situation ist entscheidend, daf3

37 ygl. die Beschreibung bei Ladis p. 27.
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sie’’! allein in der Mitte der Menschen steht, die ringsum, wie auf dem Bilde
von Joachims Einsamkeit, zuriickbleiben. Taddeo Gaddi wollte nicht
darstellen, daf3 sie diesen Kreis durchschreite, sondern, daf3 sie in diesem
Alleinsein verweilt und, bevor sie weitergeht, Abschied nimmt, zu den einen
nicht mehr gehorend, den anderen noch nicht eingefiigt. So stehen ringsum
links die Eltern, Joachim ist gefal3t und schaut ernst, Anna merkt freudig auf
und hebt horend die Hand; so beugt vornean ein Erwachsener das Knie; stehen
neben ihm, zu folgen bereit und bedenklich, zwei Kinder; ersteigt weiter rechts
ein drittes Kind, winkend, fiir sich die erste der Stufen; knien rechts zwei
Frauen in geriihrter Frommigkeit; stehen hinter thnen zwei Ménner, staunend
und finster; oben, gegen die Mitte zu, sieht man die Schar der
Tempeljungfrauen mit Buch und Instrument, neugierig auf die neue
Pensionirin. Im Tempel selbst steht der Hohe Priester mit seinen Begleitern,
der Sache gewohnt und wartend; der eine der Begleiter schaut gebrechlich und
achtsam das Stufengefille hinunter auf das Kind; und in der Seitenloggia
letztlich sitzt Josef und beachtet lieb, ruhig das sonderbare Kind. Die Gruppen
dieses Kranzes der Menschen um Maria sind inhaltlich fast alle
Kommentatorengruppen.

Die Architektur ist wiederum von links her zugénglich, also im Sinne
der Handlungsrichtung eine Ankunftsarchitektur, wie auf dem Bilde der
Vertreibung des Joachim, der bei seiner Ankunft zuriickgetrieben wurde, und
wie die Goldene Pforte von Jerusalem auf dem Bilde der Begegnung Joachims
und Annas.

5.) Die Vermdhlung der Maria’”.

37! Eine abschlieBende Zeichnung des Taddeo Gaddi ist erhalten, s. Bernhard Degenhart,

Annegrit Schmitt, Corpus der Italienischen Zeichnungen 1300-1450, Teil I, Berlin 1968,
Kat. Nr. 22, und Bernard Berenson, / disegni dei pittori fiorentini, ed. Mailand 1961, Nr.
758. Die Komposition wurde bei der Ausfiihrung zwar noch veriandert, doch zeigt die Figur
der Maria zumindest eine Taddeo Gaddi moglich und sinnvoll erschienene Figur, nach der
die zerstorte des Freskos in der Vorstellung rekonstruiert werden kann.

372 ygl. die Beschreibung bei Ladis pp. 27sq.
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Rechts steht, abermals als Ankunftsarchitektur, das Brauthaus® >, dessen
Loggia durch einen Teppich verhingt und geschmiickt wurde und aus dessen
(pp. 150/151) Oberstock Menschen herausschauen, es dadurch, wie das Haus
links auf dem Bilde des Tempelganges, als Wohnung von Menschen
charakterisierend, die am Leben ihrer Stadt teilnehmen. Vor diesem Hause
steht Maria, sie schaut freundlich auf Josef, der an der Spitze eines Gefolges
herangetreten ist, der hohen Mauer eines iippig bliihenden und von Vogeln
bewohnten Gartens entlang. Zwischen beiden Personen, durch die Architektur
bezeichnet auf Seiten des Mannes, steht der Priester, der das Gelenk von
Mariens rechtem Arm fest mit seiner Linken ergreift und leicht thren
Ringfinger mit seiner Rechten stiitzt und sie anschaut. Josef beriihrt lachender
Augen leise mit den Fingern seiner Rechten die Mariens und trigt den
ergriinten Zweig, an die linke Schulter gelehnt, auf dessen Blittern die Taube
des hl. Geistes sich niedergelassen hat. Auf Seiten der Maria stehen vielfaltig
kommentierende Gruppen, zunédchst zwei Begleiterinnen, dann weiter rechts
zwel Frauen und neben Maria, nach vorne zu, zwei Méadchen, das der Braut
ndhere schaut auf den Priester, das der Braut fernere auf die Taube, so beide in
der Differenz ihres Interesses bindend, weiter links wiederum zwei Kinder, das
der Braut ndhere schaut auf Maria, das der Braut fernere abermals auf die
Taube, auch diese beiden in der Differenz ihres Interesses bindend, dann nach
rechts nochmals zwei Kinder, von denen das vordere das hintere heranzieht.
Alle genannten Gruppen sind ableitende Gruppen. Auf Seiten des Josef
begleitet ithn zunéchst beidseits ein Zeuge; hinter Josef folgt ein Freier, der die
Hand erhebt, um Josef zu schlagen, wie ein ferner Stehender Josef st68t; der
fernere der Zeugen schaut sich milde bittend zu diesem um und sucht Josef,
wie der ndhere Zeuge auch, dichter zu Priester und Maria heranzuschieben. Im
weiteren Gefolge zwei Freier, der eine zerbricht seinen Stab, der andere legt,
zu diesem zuriickgewandt, die Sache dar; noch weiter links zieht die Musik
herein, ndchst von einem begleitet, der als Festschmuck einen griinen Ast
herbeitrdgt. Ndherzu noch ein Freier, der der sonstigen Szene den Riicken

3" Max Seidel, "Hochzeitsikonographie im Trecento", Mitteilungen des Kunsthistorischen
Institutes in Florenz 38, 1994, 1-47, bes. p. 16 bestitigt die Lesart, dal} es sich rechts um das
Brauthaus handelt; er fiihrt anldBlich dieser Darstellung des Taddeo Gaddi aus, "mehrere
Urkunden des frithen 14. Jahrhunderts iiberliefern als Ort der sposalitio per verba de
presenti den Vorplatz oder die vor dem Hause des Brautvaters gelegene StraBe". Uber die
Bedeutung der médnnlichen und weiblichen Teilnehmer und {iber den Schlag auf den Riicken

des Brautigams siehe hier die Anmerkung zu Giotto's Darstellung.
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dreht, sich biickt und den unerbliihten Stab mit der Rechten gegen die Erde
stiitzt und zertritt. Die Komposition hebt mit diesem Teile der Legende an, und
aus Musik und MiBBmut wie Streit fiihrte Gaddi die (pp. 151/152) Begegnung
des Josef und der Maria im Gedrange des Festes hervor, mit dem freundlichen
Kommentar der Weiber und Kinder schlie3end.

6.) Die Verkiindigung an Maria.

Links sitzt Maria im Unterstocke ithres Hauses, allein, auch ohne eine
tatige Magd im Vorraume, sitzt in Niedrigkeit auf dem Boden. Sie hat ihre
Hénde auf ihrem Knie aufeinander gelegt, ihr Buch auf dem Pulte geschlossen,
den Kopf, ganz Horen und Sehen, aufgerichtet, sie vernimmt die Botschaft des
Engels, der von hoch oben rechts heranfliegt. Der Engel hat das himmlische
Jerusalem, tliirmereich und kuppelbekront, hinter sich. Die Architektur auf
Erden, diesmal nach rechts weit geoffnet, unterstreicht die horende Offenheit
der die Botschaft empfangenden Maria. Maria schaut in Handlungsrichtung
nach rechts und der Engel kommt ihr von rechts entgegen; der Engel wurde
nicht zum Troste nachgesandt, sondern botschaftend ihr entgegen und aus dem
himmlischen Jerusalem zu Maria zuriick.

7.) Die Heimsuchung.

Maria (s. die Gewandfalten am Boden) steht angekommen vor Elisabet;
Elisabet ist auf ihr Knie gesunken und umfingt den Leib Mariens; Maria neigt
thren Kopf leicht, um Elisabets Schultern zu umfassen. Rechts steht die Magd
der Elisabet, die neugierig nach links zur Magd Mariens schaut; diese steht
aufgerichtet, wohlgeformt, und schaut in die Ferne; sie stellt die Wiirde
Mariens dar, wiahrend Maria sich liebreich Elisabet zuneigt.

Jenseits der Personen steht, als Ankunftsarchitektur, das Haus der
Elisabet; Maria und thre Magd wurden vor die Vorder- und Ankunftsseite des
Hauses plaziert, Elisabet und deren Magd in den Schatten ihres Hauses. Man
beachte die Nuancierung aber, die durch den Vorbau erreicht wurde, man
beachte, dall Elisabet in ihrer BegriilBung zugleich vor die Front und Maria vor
die Seite gerdt und darin ein inniges Austauschen ihrer Situationen in der
BegriiBung sichtbar gemacht wurde.

8.) Die Verkiindigung an die Hirten.

Die Hirten liegen in einer felsigen Landschaft auf einer Felsenbank
zwischen thren Herden, eine Herde schlift vornean, eines der Schafe richtet
sich schlaftrunken auf und der Hund wittert mit eingezogenem Kopfe und

blinzelt nach der Erscheinung. Einer der Hirten liegt auf dem Bauche, wendet
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sich, auf die Rechte gestiitzt, nach riickwirts auf und hebt horend die Linke zur
(pp. 152/153) Erscheinung. Der andere der Hirten lag auf seinem Riicken
hinter ihm, er richtete sich auf und hélt die Hand vor die Augen. Rechts oben
erscheint der Engel mit seinem Zepter in der Linken, er demonstriert mit der
Rechten, er erscheint im Glanze®™®, in dem die nach links steigenden Felsen
widerglidnzen. Die Hirten, als Gruppe erfunden, haben die Riicken
gegeneinander gewendet, so dal} sie als einzelne sich der Verkiindigung
zuwenden.

9.) Die Geburt Jesu mit Hirte.

Die Erfindung ist eigentiimlich. Rechts, als Ankunftsarchitektur, steht
der Stall, an eine Hauswand gelehnt; darunter sitzt Maria, von links zu sehen.
Maria sitzt auf der Erde, sie hat das Bein gegen den Betrachter hochgezogen
und riegelt so den inneren Bereich des Stalles bis zum Pfosten ab; wihrend sie
thren Kopf zum Kinde neigt und heraus zum Betrachter schaut, hat sie das
Kind eng gewickelt fest in den Armen, deren einer, dem Beine parallel, das
Kind vor dem Betrachter abermals abschirmt. Vornean und links sitzt Josef
und griibelt, die Hinde ineinander geschlungen und um das Knie gezogen,
sorgenvoll nach rechts ins Leere: so hat er den Zugang zum Stalle besetzt.
Nach links und in die Ferne schiitzt die Krippe wie eine Barriere die Mutter
und das Kind, jenseits deren Ochs und Esel, dann folgt ein Fels wie eine
zweite Barriere, jenseits dessen eine Hirte steht, der seine Hand auf die
Felsenmauer legte und still, andédchtig, versorgt auf das Kind schaut, welches
Kind den Hirten seinerseits anschaut. Jenseits dessen steigen weitere Felsen
an, iiber denen zwei Engel, zu Himmel und Geburt gewendet, beten. Die
Situation wurde durch Einsamkeit und Begegnung bestimmt, es ist
bemerkenswert, dal nur ein Hirte dabei ist, zur Stirkung der besonderen
Andacht.

10.) Die Verkiindigung an die Konige.

37 Zu Begriff und Vorgeschichte des Nachtstiickes einschlieBlich der antiken

Vorgeschichte: Brigitte Borchardt-Birbaumer, "Das 'Nachtstiick'. Begriffsdefinition und
Entwicklung vor der Neuzeit", Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 46/47, 1993/94, 71-85,
zu Gaddi pp. 84sq. Die Autorin betont auch, da3 der Engel seinerseits beleuchtet wird.
Taddeo's Interesse an Licht- und Sonnen-Phianomenen ist zufillig durch einen Brief des
Malers an Fra Simone Fidati belegt, in welchem er die Triibung seines Sehens infolge einer
zu langen Beobachtung einer Sonnen-Eklipse beklagt; s. Alastair Smart, "Taddeo Gaddi,
Orcagna, and the eclipses of 1333 and 1339", Studies in Late Medieval and Renaissance

Painting in Honor of Millard Meiss, ed. Irving Lavin u.a., New York 1977, 403-414.
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Die drei Konige stehen und knien auf einem Felsenabsatz in der
Einsamkeit eines nach links steil ansteigenden Felsens, sie sind nach rechts
(pp. 153/154) gewendet. Der erste kniet, er hat die Hinde in Andacht auf der
Brust gekreuzt. Der zweite kniet, er hat sein Geschenk mit der Rechten gefalit,
den Mantel gerafft und beschattet mit der Linken die Augen vor der
Erscheinung. Der dritte Konig, der Greis, steht hinter ihnen, er neigt sich vor
und hat aufpassend die Linke und hérend seinen Finger gehoben. Von rechts
erscheint das Kind selbst im Strahlenkranze, gewickelt, redend. Der Fels
unterstreicht wie bei der Verkiindigung an die Hirten auch hier, im
Widerglanz, die Offenheit, mit der die Konige die Botschaft aufnehmen.

11.) Die Anbetung der Konige.

Maria sitzt rechts unter dem Balkon eines Hauses, sitzt zwischen dessen
vier Stiitzen wie auf einem Throne; auf ithren Knien wiederum thront das Kind.
Vor dieser Ankunftsarchitektur liegt der dlteste der Konige auf seinen Knien
und ki3t mit tiefgebeugtem Riicken dem Kinde, das sich ihm zuwendet, den
linken FuB3. Uber diesem Konige gehen die anderen Konige auf, ihre
Geschenke im Arme und in gutem Gesprich, links die Kopfe ihrer Pferde,
deren eines seinen Kopf zur Anbetung senkt und deren anderes ihn zu dem
Sterne hebt, der mit dem Kopf des Kindes als Vision erscheint. Josef letztlich
sitzt rechts an der Erde, versorgt, er hat die Hinde auf dem Knie iibereinander
gelegt und schaut den alten Konig aufmerksam an.

Zusammenstellung
1. Erfindung

a.) Personenerfindung.

Die Personen wurden nicht als bestindige Charaktere erfunden. Den
Personen wurde bei wiederholtem Auftritt kein identischer Ausdruck
verliehen: man wiirde nicht vermuten, dal} der Joachim in der Wiiste derselbe
ist wie der Joachim an der Goldenen Pforte. Letztlich wurde bei mehreren
Auftritten und betrdchtlichen Unterschieden auch keine Entwicklung einer
Person dargestellt, z.B. Josefs.

Die Personen wurden aus ihren Situationen und in Ubereinstimmung mit
thren Situationen erfunden. Auffallend ist der gro3e Anteil an besorgten,
traurigen, an zumindest gedriickten und geddmpften Gestalten.

Zuriickgedringt, erstaunt und ratlos ist der Joachim der Verweisung, traurig
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und ungetrostet, (pp. 154/155) schiichtern horend der Joachim in der Wiiste;
aber auch dem Hohen Priester fehlt alles Herrisch-Verweisende. Ernst und
stumm ist der Joachim an der Goldenen Pforte. Versorgt der Josef bei der
Geburt und der Epiphanie; versorgt auch der Hirte bei der Geburt. Umsomehr
fallt das liebe, freudig Lebendige der Anna an der Goldenen Pforte auf, die
freundlichen Lachfalten in den Augenwinkeln des Josef in der Verméhlung
und die stille Freude Mariens ebendort, das stolze, stille Gliick, das sie bei der
Geburt und der Anbetung der Konige dullert. Zahlreich und sorgfiltig
differenziert sind die Horenden, sei es der eine der Konige in der Epiphanie,
die drei Konige in der Verkiindigung an sie, der eine der Hirten in der
Verkiindigung an die Hirten, sei es insbesondere Maria in der Verkiindigung
und Joachim in der Wiiste; aber nicht minder die vielen Nebenpersonen, die
auf den Kommentar ihrer Nachbarn horen. Insgesamt fallt auf, welche
Wichtigkeit Taddeo den Augen beimal3: seine Menschen sprechen mit den
Augen, sie schauen sich in auffallender Weise immer in die Augen, z.B. an der
Goldenen Pforte, bis zum Nachteile fiir die demgegeniiber zuriickbleibenden
Leiber.

Allgemeine Unterschiede wurden insofern beachtet, als Frauen nicht
hart und eckig, sondern weicher und runder sind, auch nicht in Sorge wie die
Mainner. Und insofern, als Unterschiede des Alters berticksichtigt wurden, als
Erwachsene und Kinder im Wesen unterschieden wurden, dltere und jlingere
Erwachsene jedoch nur nach korperlichen Merkmalen. Kinder bewegen sich
heftiger; Erwachsene, die als Gruppe beieinander sind, teilen ein gemeinsames
Interesse; Kinder, die als Gruppe, so bei der Vermahlung, beieinander sind,
konnen ein je eigenes Interesse haben; Erwachsene sind ihren Interessen stets
schon zugewandt, ihr Zeigen und Deuten unterstreicht ihre Rede; Kinder
konnen sich zu einem Interesse gegenseitig hinzerren, ihr Zeigen ist ein darauf
aufmerksam Machen. Allgemeine Unterschiede wurden auch im Standischen
oft beachtet, doch nicht durchgéngig: so ist den Konigen bei der Verkiindigung
konigliche Wiirde nicht anzumerken; auf der anderen Seite wurden Joachim
und Anna als biirgerlich, Maria und Josef durch Tracht, Schwere der Leiber
und fehlende Leichtigkeit der Bewegung als aus dem Volke gekennzeichnet;
andererseits konnte die Magd der Maria bei der Heimsuchung soviel Wiirde
annehmen, aus der Situation heraus erfunden, dal sie bei einem
vorherrschenden Bemiihen um stdndische Unterschiede nicht ohne Gefahr fiir
Maria wire. (pp. 155/156)
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b.) Erfindung des Ubernatiirlichen.

Mehrfach war Gelegenheit, Ubernatiirliches darzustellen. So das
himmlische Jerusalem. Das Goéttliche des Kindes ist nicht betont oder
kenntlich. Das Ubernatiirliche der Engel gestaltet ebenfalls das Natiirliche
nicht um; ihr Ubernatiirliches wurde, nach Weise der Legenden, darauf
reduziert, daf sie als Boten in die unverdnderte Welt einfliegen, bisweilen den
Menschen, wie Joachim, nach, anderen Personen und zumeist entgegen. Diese
Boten zeigen sich Kénigen und Hirten in ihrem Glanze®” und fiir diese
blendend, so dal} sogar die Berge widerscheinen; Joachim und Maria kénnen
aber ohne Schreck und offenen Gesichtes zu ihnen aufschauen. Sodann ist
deutlich, dafl die Ankunft des Goéttlichen sich stets in der Einsamkeit und
immer nur solchen ereignet, die niedrig sind oder sich erniedrigt haben:
Joachim ist einsam, traurig und sitzt auf der Erde; Maria ist, ohne Magd,
einsam, niedrig und sitzt auf dem Boden ihres Hauses; die Hirten sind einsam
und schlafen auf der blanken Erde; auch die Konige sind einsam in der
Gebirgswiiste und knien auf blankem Boden. Derart trifft das Ubernatiirliche
als Botschaft und als Trost in die natiirliche Welt.

c.) Ortserfindung.

Einem ersten Blicke auf den Zyklus fallt schon auf, wie disparat die Orte
sind; das eine Bild zeigt, ausfiihrlich geschildert, eine Treppenarchitektur
inmitten, an deren Rindern sich die Menschen befinden, ein anderes Bild zeigt
die Gebaude der Stadt Jerusalem, durch eine Stadtmauer entschieden
zusammengenommen, und vor diese Mauer, grof3 und deutlich, die Gestalten:
in der Vergleichlichkeit der Orte liegt die Einheit dieses Zyklus nicht.

Bei der Ortserfindung wurden Abkunfts- und Ankunftsorte, links und
rechts im Bilde, unterschieden: die Goldene Pforte, auf die Joachim zugeht,
das Haus der Elisabet, auf das Maria zugeht, das Haus der Wochnerin, in das
Geschenke getragen werden, der Tempel, in den Maria geht, die Hiitte, zu
welcher der Hirt gekommen, und das Haus, zu dem die Konige gekommen: sie
alle stehen rechts; so auch der Tempel, zu dem Joachim kam und von dem, als
(pp. 156/157) seinem Hinkunftsort, er weg und zuriickgetrieben wird. Die

1S Ladis p. 31: Although the scenes ... have been praised as early examples of nocturnal
illumination, they are not truly nocturnal; ... they exist far from the world of facts in a
supernatural realm of visions. Spiritual light, not natural light, is the dominant image, and

darkness, not night, is its foil.
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Aufenthaltsorte der Personen aber, denen Ereignisse geschehen, liegen links:
das Haus der Maria bei der Verkiindigung und die Felslandschaften der Hirten
und Konige bei den Verkiindigungen an diese. So erhellt, dal} die
Felslandschaft des Joachim in der Wiiste als Ankunftsort konzipiert wurde, der
einsam in die Wiiste als ein Geschlossenes gekommen war, wohin der Engel
ithm aus dem Offenen nachgeschickt wurde.

Die RegelméaBigkeit, mit der auf den Bildern der Altarwand der Kapelle
die Orte sich bei den linken Bildern links, bei den rechten Bildern rechts
erheben, konnte zu der Meinung fiihren, der Wunsch, nebeneinander
befindliche Szenen gegen ihre AuBBenseiten durch Architekturen oder Felsen zu
schlieen, hitte zu einem Schematismus gefiihrt, bei dem die unterschiedliche
Bedeutung fiir die Darstellung in Kauf genommen worden wire; doch zeigt die
Vertreibung des Joachim aus dem Tempel, in welcher der Tempel, obgleich
auf dem Gesamtfresko ziemlich weit links stehend, trotzdem von links
zuganglich und nach rechts geschlossen ist, da3 der Wunsch nach befestigten
Aullenrdndern im Zweifel weichen mullte. Entscheidend vielmehr ist, daf} die
Orte fiir die Gestalten Situationsorte sind, seien es Abkunfts- oder
Ankunftsorte, sei es, dal} sie Joachim den Weg zur Goldenen Pforte frei geben
oder fiir Mariae Vermidhlung einen Platz bilden. Als solche Orte stellen sie die
Situation mit dar, besonders, wenn es der Tempel selbst ist, nicht nur der
Priester, auf den Joachim in seiner Vertreibung bezogen wurde, oder, wenn das
Haus Mariens mit darstellt, wie offen Maria auf die Botschaft horcht, oder die
Wiistenorte das Gleiche mit sichtbar machen, den Glanz der Engel aufnehmen
und widerspiegeln.

d.) Vorgangserfindung.

Es fillt auf, daB3 die Gestalten selten gehen, sondern mit wenigen
Ausnahmen sich ruhig verhalten (die Ausnahmen: Joachims Flucht bei der
Vertreibung; Joachims und seines Begleiters Gang zur Goldenen Pforte), auch,
daf} sie nie etwas mit Nachdruck tun, hochstens einmal einen Korb annehmen,
einmal mit einem Kinde spielen, einmal sich umarmen. Die Figuren befinden
sich. Thre Situationen wurden dargestellt. Diese Situationen wurden
differenziert nach menschlichen Hauptbefindlichkeiten als Begegnung, in
Joachims Vertreibung, an der Goldenen Pforte, in der Heimsuchung; als
Beieinander, in der Geburt mit dem Hirten, in der Anbetung durch die Konige;
dann als Gedréinge, in der (pp. 157/158) Verméhlung Mariae; schlieBlich - die

fiir Taddeo wichtigste Befindlichkeit, da in ihr die Botschaft der Engel
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vernommen werden kann - als Einsamkeit, Joachim in der Wiiste, Maria in der
Verkiindigung, Hirten und Konige in den Verkiindigungen an sie und Maria im
Tempelgange, welcher seiner Anordnung nach hierher zu rechnen ist, da alle
anderen Menschen peripher sind und an Maria keinen Teil mehr haben.

Diese Befindlichkeiten sichtbar zu machen, war das Zentrum fiir
Taddeo's Erfindungen von Vorgédngen, Orten und Personen. In seinem
Vermogen, solche Hauptbefindlichkeiten sichtbar gemacht zu haben, bestand
und besteht Taddeo's Rang seiner menschlichen Tiefe nach. Es gibt kein Indiz
dafiir, daB3 sich diese Hauptbefindlichkeiten Taddeo als metaphysische gezeigt
hétten, sie waren thm unproblematische Gegebenheiten vorziiglich
stimmungshafter Natur: sie griindeten in der faktischen Gegebenheit von
Sorge, woraus fiir ihn auch die Liebe ihre Wérme erhielt.

2. Komposition

a.) Reinheit und Durchsichtigkeit.

Nichts Unrichtiges in der Bildung der Korper und der Architekturen
stof3t auf, nichts Unwahrscheinliches ist im Flug der Engel zu bemerken,
vielleicht mit Ausnahme einer gewissen Gefahrdung des Stehens der Anna an
der Goldenen Pforte, der ersten der Tempeljungfrauen im Tempelgange, einer
gewissen Labilitdt des ersten der Konige in der Verkiindigung, welche die
Lizenzen kaum tiberschreiten.

Die Gedanken wurden samt und sonders klar geordnet und abgestuft.

b.) Disposition.

Die Dispositionen wurden so getroffen, dal3 sie die Befindlichkeiten,
von denen ich sprach, herausbrachten; fiir ihren inneren Zusammenhang gab es
keine Regel. Die Dinge, die den Ort bilden, wurden bald um die Figur herum,
wie bei Joachim in der Wiiste, bald im Hintergrunde der Figuren, wie die Stadt
und die Stadtmauer bei der Begegnung an der Goldenen Pforte, bald rechts,
bald links disponiert. Auch die Nebenmotive eines Vorganges wurden
vielfdltig zu den Hauptmotiven gestellt und, wie der Einfall es mit sich
brachte. In der Verkiindigung an Maria wurde ihr Haus anhebend gezeigt, dann
darin sie selbst; (pp. 158/159) ebenso in der Verkiindigung an die Konige das
Felsengeldnde anhebend, dann darauf die Konige: beide Male hat die
Anhebung kaum eigenen Wert. Andererseits wurde in der Verkiindigung an

die Hirten mit einer ausfiihrlichen Schilderung der Herde und des Hundes, der
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schon durch Wittern und Blinzeln auf die Erscheinung verweist, angehoben,
bevor von den Hirten erzdhlt wurde; und in Joachims Einsamkeit wiederum
mit Hirt und Herde, bevor zu Joachim iibergegangen wurde. Auf einer dritten
Seite wurde die Anhebung zu einem fast selbstdndigen Motive losgelOst, wie
in den drei Mannern mit ihrem Gerede in der Tempelverweisung links, wie in
dem sorgenden Josef in der Geburt, wie in dem den Stab zerbrechenden Freier
in der Verméhlung Mariae, rdumlich vor einer zweiten, ausfiihrlichen
Einleitung in dem Gefolge, und wie - die wohl schonste Anhebung Taddeo's,
nur dem sorgenden Josef der Geburt vergleichbar - in dem wandernden Hirten
bei der Goldenen Pforte, in dem das Wandern mit allen Geratschaften
ausfiihrlich und fiir sich geschildert ist.

Diese Eigentiimlichkeit der Struktur des Erzéhlens des Taddeo ist
bemerkenswert: er stellte die Befindlichkeit seiner Hauptpersonen als
Situationen mit schlagender Deutlichkeit dar. War das gelungen, wurden alle
anderen dispositionellen Fragen mit halber Gleichgiiltigkeit behandelt;
Anhebungen und Schliisse mochten sich bald einfinden, bald nicht und sie
waren flir die Hauptbefindlichkeit nie notwendig. Auch alle anderen
Unterscheidungen, wenn sie zur Befindlichkeit der Hauptperson nicht
unmittelbar gehorten, wurden nachlissig getroffen: die Situation der
Vermihlung als im Festgedringe ist nicht minder schlagend deutlich als die
der Einsamkeit des Joachim in der Wiiste und, wie dort die Herde und die
Hirten extrem an die Peripherie gezogen wurden, so wurden hier die Menschen
dicht ineinander geschoben: die Einzelmotive im Gefolge Josefs und Mariens
zu sondern, aber wird man Miihe haben.

Da Taddeo die Befindlichkeiten einfach und rdumlich schildernd
darstellte, die Einsamkeit als Alleinsein in der Mitte, wiahrend alles andere sich
hinter Absétzen und Barrieren an der Peripherie findet, ohne die
Befindlichkeiten strukturell erzdhlend in ein Folgegebilde umzusetzen, wurden
die Zusammenhinge und Uberginge nur schwach ausgebildet oder iiberhaupt
auBler Acht gelassen, hiaufig auch durch Anordnungsschemata ersetzt; so flihrt
im Tempelgange die eine Hélfte der Figuren, mit den linken Kindern
beginnend, links herum zum Hohen Priester und die andere Hélfte der Figuren,
mit den (pp. 159/160) knieenden Frauen beginnend, rechts herum zu den
Tempeljungfrauen und umgeben beide Bogen Maria in ihrer Mitte.

Cavallini hatte jedes Bild in seinem Zyklus, wie ich zu zeigen versuchte,
auf eine andere Art komponiert; das Verfahren des Taddeo Gaddi konnte

diesem dhnlich scheinen, ohne es zu sein. Die je andere Art der Komposition
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des Cavallini meinte und betraf die Bildform, die Gesamterscheinung des
Bildes, ohne unmittelbare Gegenstandsdarstellung gewesen zu sein, wie es
Taddeo Gaddi's Darstellungen von Befindlichkeiten seiner Personen waren, in

denen die Bildform hinwiederum gerade nicht jene Festigkeit hatte, sondern
locker blieb.

c.) Figurenschemata.

Taddeo bediente sich nur weniger und nur einfacher Figurenschemata.
Auch hier lag die Praxis vor, sie nicht zu suchen und nie zuzuspitzen: zwei
Dreiergruppen von Tempeljungfrauen kommen im Tempelgange und je eine
Dreiergruppe in der Vertreibung Joachims, an der Goldenen Pforte und in der
Verkiindigung an die Konige vor; hdufiger kommen Zweiergruppen vor, etwa
in den Hirten bei Joachims Einsamkeit, mehrfach beim Tempelgange,
mehrfach bei der Vermahlung, auch in der Verkiindigung an die Hirten und in
der Anbetung der Konige; diese Gruppen fiihren inhaltlich von der
Wiederholung iiber die Entsprechung zum leichten Dialoge.

Auffallender Weise gibt es Wiederholungen, die nicht zur
Sachrichtigkeit, wie die Wiederholungen von Bogen in der Architektur,
gehoren, in der leblosen Natur: etwa in den Felsformationen bei Joachim in der
Wiiste. Eine Variation ohne gleichzeitige Gruppenbildung findet sich allein in
den drei Frommen im Tempel bei der Tempelvertreibung.

Taddeo bildete die Gruppen stets dicht verbunden und nahm
Uberschneidungen zur Hilfe; die einzige Ausnahme ist die Gruppe vorne links
beim Tempelgange, die aus einem Erwachsenen und zwei Kindern besteht, in
welcher das rechte Kind das linke nicht iiberschneidet, motivisch aber am
Girtel zieht.

Taddeo beniitzte Gedankenschemata ebenfalls sparsam: Maria wendet
sich auf der Geburt dem Publikum zu, der Begleiter Joachims bei der
Goldenen Pforte, die Begleiterin der Maria bei der Heimsuchung und der Hirte
mit dem Dudelsack in Joachims Einsamkeit wenden sich halb dem Publikum
zu. (pp. 160/161) Der Gebrauch an sachzugewandten Schemata war reicher,
fast immer als kommentierende, staunende, entriistete, zeigende und schauende
Nebenfiguren.

d.) Rhythmus.
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Der Erzahlflul wurde nicht durch ein zu Grunde liegendes Metrum
reguliert, welches das Auftreten der Figuren in gleichen Abstinden forderte
oder uns erwarten lieBe.

Der Rhythmus der Erzéhlung ist fiir die einzelnen Figuren und fiir den
Zusammenhang der Figuren verschieden zu charakterisieren. Der Rhythmus, in
dem die Figuren gebildet wurden, ist bald schwingend, bald laufend, bald
stehend, bald verweilend, immer bruchlos libergédngig je darnach, wie die
Faltenschwiinge, -zlige und -ldufe ihn in Faltenkurven und -geraden sichtbar
machen, er ist einheitlich, in Gewand und Gesten einsinnig. Der Rhythmus der
einen Figur geht selten unmittelbar in den Rhythmus einer zweiten {iber,
jedoch z.B. von dem huldigenden Konig zu Maria und dem Kinde in der
Epiphanie und von Joachim zu Anna in ithrer Umarmung; der Rhythmus der
einen Figur entspricht auch selten schmiegsam dem Rhythmus einer zweiten
Figur, die ihr zugeneigt wurde, jedoch z.B. bei den Schmihenden bei der
Tempelvertreibung; die Figuren wurden vielmehr entweder hart gefiigt, wie
z.B. die Hirten in der Verkiindigung an die Hirten; oder unbekiimmert gefiigt,
wie auf dem Tempelgange die Eltern links, die Frauen rechts und auch die
Manner rechts; oder es bestehen zwischen den Figuren rhythmische Pausen,
wie auf der Tempelvertreibung der Rhythmus in der rechten Figur der
Schméhenden, in dessen verhiillter Hand und dessen zuriickgeneigtem Kopfe,
verhélt, bevor die Schilderung des Joachim beginnt, oder in der Figur des
Joachim, bei dessen Blicke angekommen, iiber den Abstand durch die Pause,
von der beildufigen Schilderung des Armes begleitet, zum Blicke des Priesters
weiterzielt; oder die Figuren wurden letztlich einfach isoliert, sodal der ihnen
und ihren Nachbarn eingebildete Rhythmus garnicht die Kraft hat, iiber den
Zwischenraum hinweg zu kommen, diesen zu einer Pause zu gestalten, wie der
Josef bei der Geburt isoliert wurde, isoliert auch der Hirt: was sie verbindet ist
das erzdhlte Gegenstindliche.

Die Erzéhlweise zeigt sich dadurch als geldst und locker an (analog zu
einer oratio soluta). (pp. 161/163)
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I1. Zyklus
Die Geschichte des hl. Kreuzes
von Agnolo Gaddi (bekannt 1369, gestorben 1396)
in Florenz, Sta. Croce, Chor, gemalt ca. 1380 oder ca. 1388-1393%"°
Epische Erzdhlweise im mittleren Stil, festerer Variante

Bildweise Ubersicht

Agnolo Gaddi, der bedeutendste jener drei S6hne des Taddeo Gaddi, die Maler
geworden waren®’’, hat die Geschichte des Kreuzes in acht Bildern auf den
Seitenwinden des Hauptchores der Kreuzkirche in Florenz erzihlt.

Auf der rechten Seite in vier Bildern: oben: Set pflanzt einen Zweig vom
Baume der Erkenntnis in die Brust seines toten Vaters Adam; in der Hohe im
Gebirge: Set kniet und empfangt die Weisung dazu vom Erzengel Michael;
zweites Bild darunter: links: die Konigin von Saba kniet auf dem Wege zu
Ko6nig Salomo (ca. 970 - 931) vor einem Balkenstege und verehrt diesen Steg,
weil er aus dem Baume gezimmert wurde, der aus Adams Brust gewachsen
war; rechts: Konig Salomo 148t diesen Balken, an dem, wie die Konigin von
Saba geweissagt hatte, gekreuzigt werden wiirde, durch wessen Tod sein Reich
zu Grunde gehe, in ein Wasser versenken; drittes Bild darunter: links: im
Bereiche eines Krankenhauses, das bei dem heilkréftig gewordenen Wasser
errichtet worden war, wird der Balken wieder aus dem Wasser herausgezogen;
rechts: und, in zwei Bretter auseinander gesdgt, zum Kreuze Christi zusammen
gezimmert; darunter viertes Bild: zuerst rechts: die Kaiserinmutter Helena 143t
am Rande einer Einsiedelei aus einer Grube das wahre Kreuz Christi
herausheben, nachdem die Kreuze der Schiacher schon geborgen sind; dann
links: die Kaiserinmutter kniet betend am Totenbette einer Frau, die iber den
unechten (pp. 163/164) Kreuzen der Schécher erfolglos aufgebahrt worden

37 Gute Abbildungen: Joachim Poeschke, Wandmalerei der Giottozeit in Italien 1280 —
1400, Miinchen 2003, Tafeln 229sqq., Historische Umstande pp. 380sqq.;Relativ gute
Abbildungen: I/ Complesso Monumentale di Santa Croce, ed. Umberto Baldini u.a., Florenz
1983; dt. Santa Croce, Kirche, Kapellen, Kloster, Museum, ed. Umberto Baldini, Stuttgart
1985; neuere Literatur: Bruce Cole, Agnolo Gaddi, Oxford 1977, auch dort Abbildungen.
377 John White, Art and Architecture in Italy 1250 to 1400 (Pelican History of Art),

Harmondsworth 1966, p. 373.
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war, nun aber, da das wahre Kreuz iiber sie gehalten wird, zum Leben
zuriickkehrt und sich aufrichtet.

Auf der linken Seite in vier Bildern: oben: die Kaiserinmutter tragt das
Kreuz nach Jerusalem (ca. 320), vor dessen Mauern die Biirgerschaft kniet, das
Kreuz zu empfangen; darunter sechstes Bild: Gro8konig Chosrau I1. Parvez
(590 - 628) verlafit inmitten seiner Reiterei und seiner Soldaten mit erbeuteten
Schétzen und dem erbeuteten Kreuz Jerusalem (Jerusalem fiel 614 mitsamt
dem Kreuz in die Hénde der sassanidischen Perser); darunter siebtes Bild:
links: Chosrau 1463t sich als Gott, als Gottvater verchren, zu seiner Linken sitzt
ein Hahn als Heiliger Geist, zu seiner Rechten steht das erbeutete Kreuz
(welches heute kaum noch zu erkennen ist); in der Mitte: Kaiser Herakleios
(610 - 641) liegt im Feldlager in seinem Zelte, wihrend das Kreuz und ein
botschaftender Engel erscheinen; rechts: Kaiser Herakleios besiegt seinen
Gegner im Zweikampf (Entscheidungsschlacht bei Ninive 627); darunter
achtes Bild: links: Chosrau wird durch kaiserliche Exekution vor seinem
Tempel hingerichtet (Chosrau wurde 628 von den Persern zu Gunsten seines
Sohnes Kovrad-Siroe gestiirzt und ermordet); in der Mitte: oben: Herakleios
tragt das Kreuz im Triumphe, zu Pferde und im Ornate, nach Jerusalem
zuriick, dessen Stadttor wunderbarer Weise vermauert ist, was ein Engel
erklért; rechts: der Erklarung zur Folge trdgt der Kaiser, nun ohne Ornat und
barful}, das Kreuz in die Stadt zuriick (Kaiser Herakleios richtete das Kreuz in
Jerusalem am 21. Marz 630 feierlich wieder auf).

Jedes Bildfeld ist seitlich und oben zunichst durch einen roten Streifen
begrenzt, der unten perspektivisch verdeckt ist. Und alle Bildfelder sitzen dann
in einem Rahmengeriist aus ornamentalen, teils scheinbar plastischen Bindern.
In den Ecken dieses Geriistes und inmitten der Langsbiander befinden sich
Brustbilder von Propheten und Heiligen mit Schriftrollen, welche sich
teilweise aus ihren Plitzen heraus wenden und drehen, um die in den Storie
erzdhlten Begebenheiten zu sehen. Die obersten Bilder in den Lunetten jeder
Wand haben als dullere Begrenzung statt dessen ein Ornamentband, das unten
auf dem faktischen Gesimse der Architektur aufsitzt.

Weiterhin ist die Chorkapelle in allen Registern durch Figuren von
Heiligen in gemalten Tabernakeln, durch Figuren der Engel in den Zwickeln
(pp. 164/165) oberhalb der Fenster und durch die Figuren Christi, der vier
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Evangelisten und des Franziskus in Gloria in den Gewolbefeldern
geschmiickt.’”

Der Zyklus wurde so angeordnet, dal3 die Geschichte des Kreuzes bis
zur Auffindung des Kreuzes durch Helena auf der einen Wand und die
Geschichte des Kreuzes bis zur Erh6hung des Kreuzes durch Herakleios auf
der anderen Wand dargestellt ist. Beide Teilgeschichten schlieBen, auch durch
die erwdhnte Vertauschung zweier Szenen auf dem vierten und letzten Bilde
der rechten Wand, mit einem Ereignis, das die lateinische Kirche als Fest
begeht: Fest Kreuzauffindung am 3. Mai und Fest Kreuzerh6hung am 14.
September’””. Der Triumphzug der Helena, der der Auffindung des Kreuzes
nachfolgte, wurde dabei der triumphalen Erhdhungsseite zugeordnet.

Wihrend auf der rechten Wand Bild fiir Bild eine neue Epoche der
Geschichte des Kreuzes dargestellt wurde, zunéchst unter Set, dann unter der
Ko6nigin von Saba und Konig Salomo, dann die Epoche der Kreuzigung Christi
in deren Vorbereitung, dann unter der Kaiserinmutter Helena, wurde der
weitere Teil der Geschichte nur um die zwei Gegenspieler GroBBkonig Chosrau
und Kaiser Herakleios erfunden; dieser zweite Teil wurde dadurch geldngt; um
so lieber vermutlich wies man den Triumphzug der Helena dieser Seite zu.
Agnolo Gaddi geriet durch die sachlich begriindete, doch ungleichmifige
Disposition des Gesamten keineswegs in Verlegenheit, er baute vielmehr die
Geschichte des Kreuzes auf der linken Wand in den letzten drei Bildern
eigentiimlich aus und brachte sie eigentiimlich zum Abschlu3; er nahm bald
fiir den einen Auszug Chosrau's ein ganzes Bildfeld, bald ein Bildfeld fiir drei
Begebenheiten. Agnolo liel dadurch Entsprechungen zu Tage treten: Wie auf
dem Bilde des Auszuges des Chosrau der Reiterzug das Kreuz in wilder Jagd
nach links davon fiihrt, so wird es auf dem allerletzten Bilde des Zyklus, durch
zwei Szenen hindurch, nach rechts feierlich zuriickgefiihrt. Und diesem Siege
des Kreuzes, jener scheinbaren Niederlage gegeniiber, wurde ganz links der
Untergang des Chosrau vorangesetzt, der seinen Kopf verliert, wie ein
Jerusalemer Biirger ganz rechts auf jenem anderen (pp. 165/166) Bilde an

378 Uber eine Nische in der Wand des Sockelgeschosses mit dem Wappen der Stifterfamilie
Alberti, die durch das Chorgestiihl verdeckt ist, s. Ulrich Middeldorf, Bruce Cole, "Some
discoveries in the Cappella Maggiore in Santa Croce, Florence", Antichita Viva 14, 1975, 3,
8-12; jetzt auch in Ulrich Middeldorf, Raccolta di Scritti that is Collected Writings, 3 vol,
Florenz 1979-81, vol. 3, 37-41.

37'S.a. Marilyn Aronberg Lavin, The Place of Narrative. Mural Decoration in Italian

Churches 431 -1600, Chicago 1990, bes. p. 107 'Festival Mode'.
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Chosrau's Soldaten ein Gewand. Und das mittlere dieser drei letzten Bilder,
dreiteilig, gleichgewichtig, zeigt in seiner Mitte den Traum des Herakleios, den
Wendepunkt des Geschehens, zwischen der Blasphemie des Chosrau links und
dem Sieg des Herakleios rechts.

Nun zur Erzdhlweise, der jeweils leitenden Absicht nach:

1.) Geschichte des Kreuzesholzes zur Zeit des Set.

Agnolo Gaddi stellte den Leichnam Adams dar, vornean in einer Grube
beigesetzt. Jenseits hat sich Set feierlich auf sein linkes Knie niedergelassen, er
beugt sich liber sein rechtes Knie vor und setzt den Zweig vom
Erkenntnisbaum senkrecht auf die Brust des Toten. Links und rechts sicht man,
in miBigem Abstande, Teilnehmende, je in zwei Reihen eng zusammengefalt,
die linken achtungsvoll auf Sets Tun, die rechten klagend tiber Adams Tod.
Eine Landschaft mit einer Stadt rechts im Hintergrunde steigt jenseits dieses
Vorganges an. Auf deren Hohe links kniet abermals Set, im Profile, und
empfingt mit Ehrfurcht die Botschaft des Erzengels Michael. Die leitende
Absicht war, das Hauptgeschehen mit Hilfe zweier Chore Zuschauender als
ehrfiirchtig und zeremoniell vollzogen darzustellen, Chére, die je einem
anderen Momente des Geschehens ihre Aufmerksamkeit zuwenden.

2.) Geschichte des Kreuzesholzes zur Zeit der Kénigin von Saba und des
Konigs Salomo.

Die Konigin von Saba kniet links mit erhobenen Hidnden betend, im
Profil, und verehrt den Balken, der nach rechts hinten schrig iiber den Fluf}
fiihrt, der rechten Szene dabei Platz machend. Die Begleitung der K6nigin
findet sich weiter links, hinter ihr, zunéchst eine Reihe von vier Jungfrauen,
dann eine Reihe von Herren, deren einer auf der Hand einen Falken tragt, dann
weiteres Gefolge mit den Pferden; alle sind abgestiegen. Das Gefolge wurde
eng zusammengenommen und von der Konigin abgesetzt. Die leitende Absicht
war wiederum, ein zeremoniell feierliches Tun ins rechte Licht zu setzen. Die
Landschaft mit einem Walde und einer Burg auf einer Hohe bleibt im
Hintergrunde.

Rechte Szene: Wir sehen deutlich, dall ein Handwerker vornean von
links den Balken langsam und sorgfiltig in ein Wasserloch gleiten 146t,
wihrend einer neben ithm und einer rechts den Balken mit ihren Spaten fiihren
oder das Loch vergroBern. Jenseits steht der Intendant, er weist deutlich mit
seiner Rechten an, was der eine mit dem Spaten tun solle, und zieht mit (pp.

166/167) seiner Linken seinen Mantel zugleich an sich heran und aus dem
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Wege. Hinter ihm steht der Chor der Altesten und der Kénig, in sich
zusammengenommen und zugleich gegliedert: in der rechten Hélfte stehen
zweimal drei Ménner auf beiden Seiten des Salomo, in der linken Halfte zwei
schrigparallele Rethen von Ménnern, die auf Salomo und auf die Arbeit
schauen. Die leitende Absicht war, den Balken in Gegenwart des Konigs und
unter der Assistenz des Chores werkgerecht versenken zu lassen. Jerusalem
liegt rechts im Mittelgrunde, eine Burg links auf der Hohe.

3.) Geschichte des Kreuzesholzes in der Vorbereitung der Kreuzigung
Jesu.

Das Wasserloch, aus dem man den Balken herauszieht, ist links am
Rande zu sehen. Links beugt sich ein Mann vor und lenkt den Balken mit
seinem Stocke, rechts ziehen sechs gemeinsam, doch in verschiedenen
Haltungen, an sechs Enden dreier Seile, die umeinander gewickelt und um den
Balken geschlungen sind: derart wird der Balken herausgezogen. Die Altesten
stehen jenseits in einer Gruppe Redender links und einer Gruppe die Arbeit
Dirigierender rechts, deren vorderster gerade darauf aufmerksam macht, daf3
der Balken an einer Erdscholle hdngen bleiben wird. Das Hospital, ein
dreifliigeliger Loggienbau, steht schriag im Hintergrunde, ein weiterer Bau
schlief3t sich links an; die Kranken sitzen in den Loggien auf ihren Betten. Der
Hof des Krankenhauses ist diesseits durch ein Mauerchen begrenzt, auf
welches sich ein Krankenwérter im Schlafe aufstiitzt. Die leitende Absicht war,
die sachgerechte Téatigkeit zu zeigen.

In der rechten Szene wird das Kreuz gezimmert. Abermals war es
Absicht, die sachgerechte Tétigkeit zu zeigen; doch nicht im Sinne einer
folgerechten Arbeitsanweisung, denn man kann nicht in der abgebildeten
Weise an allen vier Enden des Kreuzes zugleich werken, sondern mit der
anderen Absicht, das Ganze dessen darzustellen, was zu tun ist. Der Balken ist
in zwei Bretter auseinander geségt, die Bretter sind iiberkreuz ineinander
gefiigt. Ein Mann links hélt das FuBBende des Kreuzes auf seiner rechten
Schulter, wihrend ein zweiter etwas weiter rechts, jenseits des Kreuzes, mit
dem Hammer ausholt und das FuBBpult festnagelt; ein dritter, in der Ferne
rechts, hilt mit beiden Handen den linken Arm des Kreuzes hoch, auf dall zwei
weitere vorne, deren einer am Boden sitzt, deren anderer steht, mit der
Spannsige den rechten Arm des Kreuzes kiirzen; vor diesen steht ein
Werkzeugkasten. Das Kreuz ist in (pp. 167/168) der Mitte auf dieser Seite
bereits durch ein grof3es Brett verstirkt, auf dem - geschickter Weise - Nigel

aufbewahrt werden. Ein sechster schlieBlich, rechts, himmert am Kopfende
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des Kreuzes das Brett fiir die Inschrift fest. Zwischen dem linken Arm- und
dem FuBstiick, jenseits, steht der Chor der Altesten, deren Anfiihrer jenem
Handwerker, der den linken Arm des Kreuzes hélt, Anweisungen gibt,
wihrend ein weiterer Mann, links, von zwei anderen begleitet, miihelos die
Arbeit leitet. Die Gestalten, die in der vorigen Szene auftraten, kann man in
dieser Szene zum Teile wiedererkennen. Im Hintergrunde steht ein Tempel,
gegen das Hospital perspektivisch verriickt; so wird deutlich: beide Vorginge
gehen an verschiedenen Orten vor sich, wenn die rechts Arbeitenden auch
teilweise vor den linken Hintergrund gerieten.

4.) Kreuzauffindung und Kreuzesprobe unter Kaiserinmutter Helena.

Die leitende Absicht war abermals, sachgerecht die Tétigkeit zu
schildern. In der linken Szene steht das Bett der Toten iiber den falschen
Kreuzen. Drei Ménner halten und tragen jetzt das wahre Kreuz: dem einen im
Kurzgewande liegt das Fulende schwer auf Schulter und Riicken; zwei Herren
dann: deren alterer trdgt den linken Arm des Kreuzes leicht auf seiner linken
Schulter, deren jlingerer tragt das Kopfende auf seiner rechten Schulter und
hilt den rechten Arm des Kreuzes mit der ehrfurchtsvoll verhiillten Linken.
Die Tote, in Leichentiichern, hat sich, die Hidnde auf der Brust gefaltet, unter
dem wahren Kreuze aufgerichtet; und staunend hebt ein ilterer Herr die Hand.
Die Kaiserinmutter kniet am FuBlende des Bettes inmitten ihres Gefolges und
betet. Links wurden die Pferde dicht an ihr Gefolge herangenommen.

In der rechten Szene steht Helena abermals links, sie hat die Linke auf
die Brust gelegt und die Rechte ausgestreckt. Das weibliche und ménnliche
Gefolge, ein Hofkaplan darunter, steht hinter und neben ihr. Zwei Ménner
schauen sich - auffallend - zur linken Nachbarszene um, erschrocken, erstaunt
iiber den dortigen - eigentlich nachfolgenden - Vorgang. Der vorderste Mann
des Gefolges weist geschiftig der Kaiserin die Tatigkeit: vier Madnner stehen
gebeugt dort in der Grube, sie biicken sich, sie stehen an deren Rand und
richten das nun gefundene Kreuz auf, wéhrend die zuerst gefundenen am
Boden und am Rande liegen. Rechts steht ein zweiter Chor von Altesten, deren
erster ebenfalls in die Grube hinein zeigt. (pp. 168/169)

Der Hintergrund, der beiden Szenen gemeinsam ist, 146t, um eine
mannshohe Felswand erhoht, eine Landschaft sehen mit einem Bache, einer
Briicke, mit Herrenhdusern, Bauern- und Ménchsbehausungen.

5.) Triumphzug der Kaiserinmutter Helena.
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Die Kaiserinmutter Helena schreitet vorne gegen die Mitte zu, sie halt
das Kreuz mit beiden Armen, gegen die linke Schulter gelehnt: sie wird von
einem Kaiser und einer Kaiserin begleitet, wohl von Konstantin und einer
seiner Gemahlinnen. Die weitere Begleitung folgt in zwei Reihen; die
Reitknechte mit den Pferden bleiben zuriick; weiteres berittenes Gefolge
kommt aus einer Gebirgsschlucht in halber Ferne nach. Rechts vor Jerusalem
knien die Altesten, die Frauen und die Tochter der Stadt in zweieinhalb Reihen
und erwarten den Zug, weitere Biirger dringen aus dem Tore nach. Die Stadt
zieht sich in die Ferne, im Hintergrunde sieht man eine gebirgige Landschaft
mit Burg und Einsiedelei.

6.) Grofikonig Chosrau fiihrt das Kreuz als Beute aus Jerusalem™".

Eine Reihe von Soldaten ziechen vornean, mit Schwertern und
Krummsébeln bewaffnet, mit Schitzen, Truhen und Kelchen beladen, nach
links; der letzte Soldat hat sich nach rechts gewandt und bedroht, prachtig
geriistet, mit blanker Waffe einen Armen, der bei Gelegenheit der Pliinderung
zu einem Mantel gekommen, ithm auch diesen nicht gonnend. In einer zweiten
Reihe und ferner jagen Reiter nach links dahin, von deren erstem man kaum
den Hintern sieht, deren zweiter im Galopp ihm folgt, den Kopf gesenkt, mit
verhidngten Ziigeln, ein Goldgefall geschultert, und deren dritter, der
GroBkonig selbst, von einem Begleiter unterstiitzt, das Kreuz davonfiihrt;
weitere Reiter jagen mit Schitzen und Wimpeln nach; abermals weitere
dringen, die Lanzen voran, aus dem Stadttore heraus. Jerusalem, die prachtige
Stadt, zieht sich in die Ferne.

So jagt der Zug des Chosrau an einer Felsennase vorbei ins freie Feld,
jagt an einem Walde vorbei und an einem grof3en Kastell. Die Haupttendenz
der Schilderung: der wilde Reiterzug jagt mit Beute im Galopp zuriick.

7.) Die Blasphemie des Grofikonigs Chosrau, der Traum des Kaisers
Herakleios und der Zweikampf-

Die linke Szene: Chosrau thront in einem Tempel, einer dreischiffigen
und dreijochigen Hallenkirche, die obenauf mit Statuen vielleicht von (pp.
169/170) Sterngottheiten geschmiickt wurde; er hat den Blick starr als lebende
Statue eines Gottes nach oben gewandt; der Hahn steht im rechten
Seitenschiffe auf seiner Stange; und das erbeutete Kreuz steht im linken
Seitenschiffe, heute kaum noch sichtbar. Leute dringen gefalteter Hinde durch
das linke Seitenschiff heran und sinken aufschauend nieder; Alteste knien auf

30 ygl. Cole p. 24.
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dem Boden vornean und beugen sich, um das Podest des Thrones des
Ungertihrten zu kiissen. Der Tempel ist, zur Unterstreichung seines
hoheitlichen Anblickes, fast frontal zu sehen.

Die mittlere Szene, etwas ferner: Kaiser Herakleios liegt auf einem
langsgerichteten Feldbett in einem Rundzelt, hinter dem ein weiteres rundes
und ein rechteckiges Zelt des kaiserlichen Lagers zu sehen sind; er hat seinen
Kopfin die Hand des aufgestiitzten rechten Armes gelegt und schaut nach
oben mit offenen Augen, wo das Kreuz am Himmel erschienen ist, ein Engel
aus den Wolken herbeifliegt und den Kaiser anredet. Drei Leibsoldaten hocken
vor dem Zelte, sie sitzen auf ihren Schilden, haben die Arm {iber sie gehingt,
sich gegen sie gelehnt und schlafen.

Die rechte Szene: in halber Ferne fiihrt eine Briicke tiber einen Fluf3; der
Kaiser, hoch zu Ro8, das Visier gedffnet, sprengt von links auf diese Briicke
und bohrt die Lanze dem Gegner, der hinter dem Visier verborgen bleibt und
iiber seinem gestiirzten Pferde steht und schwankt, in die Brust.

8.) Enthauptung des Grofskonigs Chosrau und Triumphzug des Kaisers
Herakleios.

Links: Zwei Alteste haben sich vornean zur Erde gebiickt, sie heben auf
einer Schale das Haupt des Chosrau, das gerade vom Rumpfe gesprungen,
feierlich auf. Dahinter steht eine Menge von Altesten und Soldaten. Ein Greis
in der Mitte hebt staunend die Hand, sein Nachbar ringt die Hande und blickt
thn an, zu beiden Seiten stehen links wie rechts Soldaten, deren einer rechts die
Exekution vollzog und nun sein Schwert einsteckt, deren zwei links die
kaiserlichen Schilde als Hoheitszeichen tragen. Der Tempel des Chosrau steht
im Hintergrunde, wie bei Seite geschoben. Diese Szene wurde nach rechts
durch einen kleinen FluB, tiber den eine Briicke fiihrt, und jenseits dessen
durch einen Wald zu Fiilen einer Felswand schrag abgeriegelt.

Mitte: Jenseits dieser Felsenwand reitet Kaiser Herakleios im Ornate an
der Spitze des ebenfalls berittenen Gefolges; der Kaiser tragt vor sich und in
verhiillten Hinden feierlich das Kreuz zum Tore der Stadt Jerusalem, jenseits
(pp. 170/171) dessen man deren Kirche sieht. Doch ist das Tor vermauert und
ein Engel erscheint iiber dem Tore, die VerschlieBung zu erklaren.
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Rechts unten®®': Man sieht den Zug des Kaisers noch einmal, nun zu

FuB3. Reitknechte fiihren die Pferde nach, deren erster hélt den Apfelschimmel
des Kaisers am Ziigel und tragt den Hermelin des Kaisers {iber dem Arm. Der
Kaiser, an der Spitze dieses Zuges, barful}, im bloen Hemde, tragt das Kreuz,
abermals in verhiillten Hinden. Biirger am Rande erwarten ihn und neigen
sich.

Die leitende Absicht ging darauf, das Wie der Tétigkeit genau zu zeigen.

Zusammenstellung
1. Erfindung

a.) Personenerfindung.

Die Personenerfindung Agnolo's war von der Personenerfindung
Taddeo's sehr verschieden.

Auch Agnolo stellte generelle Personenunterschiede dar. Die Frauen
sind weicher, die koniglichen Frauen und die Frauen ihres Gefolges sind edel
und fein; die Ménner sind eckiger, hirter, in ihren Gesichtern faltenreicher.
Altersunterschiede spielen dagegen eine geringe Rolle: Kinder treten nicht auf;
Menschen des mittleren Alters sind titig; Greise treten mit Kommentar,
Anweisung und Rat hervor; sie stehen dem entsprechend bei der Hinrichtung
des Chosrau im Mittelpunkte, nehmen aber auch an Chosrau's Blasphemie
unterwlirfig teil, sie raten und weisen beim Versenken, beim Hervorziehen des
Balkens, beim Zimmern des Kreuzes an, auch der Kaiser hat in seinem
Gefolge Greise als Ratgebern.

Die generelle Unterscheidung nach Stinden war die wichtigste. Auch
Taddeo hatte die soziale Spannweite von Konigen zu Biirgern, Bauern und
Hirten beachtet, doch wenig ausgebildet. Agnolo kehrte diese Unterschiede
schirfer und deutlich hervor. Hirten und Bauern traten allerdings, aul3er als
Teil eines landschaftlichen Hintergrundes, nicht auf. Diejenigen Menschen, die
im Vordergrunde an (pp. 171/172) der Geschichte teilnehmen, gehoren sozial
der Hofgesellschaft, den Patriziern und den Handwerker zu. Die

1 . . . . .
381 Das Tor von Jerusalem rechts miiBite offen sein; eine Restaurierung, die schon vom

Boden der Kapelle aus bemerkbar ist, hat es wohl irrtiimlich, dem anderen Tore

entsprechend, geschlossen.
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Handwerker’® unterscheiden sich von den Patriziern durch ihre kurzen
Kleider, sie bewegen sich heftig, sie sind vor- und zuriickgeneigt, sie stemmen,
ziehen und miihen sich zweckdienlich, sie wimmeln ameisenartig, sind auch an
Korpergrofie kleiner, sodal3 die Patrizier sie beim Herausziehen des Balkens
und beim Zimmern des Kreuzes um mehr als Haupteslidnge liberragen. Die
Patrizier stehen und knien dagegen ruhig, sie neigen bedichtig ihr Haupt, mit
hoherem Alter auch wiirdig, so beim Herausziehen des Balkens der mittlere in
der linken Gruppe; sie bewegen leichthin ihre Arme, ohne dal3 der ganze
Korper bemiiht werden miifite, so der mit dem groBBen Hut, der das Zimmern
des Kreuzes anweist; sie lieben, zuriickhaltend zu staunen, staunend die Hand
zu heben, bedeutend dreinzuschauen und immer ein wenig auf Wiirde zu
achten. Selbst wenn die Gutbiirgerlichen etwas tun, verhalten sie sich anders
als die Handwerker: beim Zimmern des Kreuzes links hilt ein Handwerker das
FuBlende des Kreuzes, so praktisch, wie unwiirdig, indem er sein Gesicht mit
dem Brett verdeckt; ebenso miiht sich ein Handwerker bei der Kreuzesprobe
unter der Last des Kreuzesfulles, wihrend die Wohlgeborenen die leichteren
Enden erwischt haben und sie zu halten wissen, der eine mit verehrungsvoll
verhiillter, der andere mit staunend erhobener Hand. Kurzum, Agnolo kam es
darauf an, stindische Unterschiede im Verhalten auszudriicken und die
Personen demgemal zu erfinden.

Anders wiederum tritt die Hofgesellschaft auf, die sich zeremonieller
bewegt, was fiir Agnolo hieB3: gleichméaBiger und weniger charakteristisch ein
jeder. Wéhrend in der handwerkerlich-biirgerlichen Gesellschaft alle gleich mit
gleich arbeiten und in der patrizisch-biirgerlichen Gesellschaft der Wortfiihrer
natiirlich, einfach vortritt und die anderen thm zuschauen oder sonstwie tétig
sind, ist in der hofischen Gesellschaft, wie Agnolo es sah, das Distanz Halten
ein Akt. Distanz wird auch gehalten, wenn weder einem Geschehen, noch dem
Kaiser, der Kaiserinmutter, zu denen man hofisch Distanz hilt, zugeschaut
wird, wenn keine aktuelle Begriindung vorliegt, sondern man nur distanziert
anwesend ist und, mit dem Monarchen mehr oder minder gleichgestimmt, in
dieselbe Richtung schaut wie er: solches Gefolge begleitet die (pp. 172/173)
Ko6nigin von Saba, die Kaiserinmutter Helena, den Kaiser Herakleios, diesen
bei seinem Einzuge zu Ful} in Jerusalem. Es ist bemerkenswert, daB3 sich der

382 Fredereck Antal, Florentine Painting and its Social Background, London 1948, p. 204

legt das Auftreten der Handwerker soziologisch aus und 16st es dabei aus dem

Zusammenhange der Darstellung stindischer Geordnetheit iberhaupt.
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Hof Salomos von dem Gefolge anderer Konige unterscheidet: er hat ein
biirgerlich-patrizisches Aussehen, er besteht aus den Altesten des Volkes, auch
die Handwerker, verglichen mit der Darstellung des Hervorziehens des
Balkens und des Zimmerns des Kreuzes, sind thm relativ nahe.

Die Soldaten bilden die vierte Gesellschaftsschicht. Wahrend die Biirger
gerne in Mengen und Reihen, Kopf an Kopf, in den Kopfen erst voneinander
abgelost und durch Bérte und Kopfbedeckungen unterschieden, dargestellt
wurden, sind die Soldaten knapper, unterschiedener, gegeneinander isolierter,
selbstindiger, auch gegeniiber den Hofen. Man vergleiche und unterscheide
den Zug der Soldaten hinter Kaiser Herakleios und den Zug des Hofes hinter
der Kaiserinmutter Helena, beide zu Ful3, und letztlich die Reihe der knienden
Biirger, die Helena und das Kreuz erwarten. Erst recht bekommen die Soldaten
je eigene Gestalt, wenn sie im Kriege sind, wie auf dem Auszuge des Chosrau
aus Jerusalem, einzeln gegeben, im Profil, den Kopf wie zum Angriffe
gesenkt: da werden sie ihrem Grof3konig, werden Kaiser Herakleios gleich,
wenn dieser seinen Gegner niedersticht.

Es lieB3e sich wohl auch ein Bild des Kaiserlichen aus den Darstellungen
des Herakleios und der Helena entwickeln, wobei das Kaiserliche fiir den
Mann aus dem Soldatischen, fiir die Frau aus dem Hofischen gewonnen
worden wire.

Agnolo nahm auch die individuelle Charakteristik wichtiger als sein
Vater. Man beachte die Formen des Leidens der Kranken in der Hauptloggia
des Hospitales, von links: die Apathie, den Miflmut, die Bitterkeit, die
Stumpfheit, die Ratlosigkeit und die Ergebung, die sich hdngen 14Bt; man
beachte die Charakterisierung der Biirger davor, von links: den leichten
Vorwitz des Jiinglings, die wiirdige Beruhigung durch den nichsten, das
sachliche Zuschauen dessen mit dem Hut, der seine Anweisung gegeben hat,
das kndcherne Insistieren des Alten, beachte den nichsten, der, gerade noch
sprechend und zeigend, jetzt die beifallende Bemerkung seines Nachbarn
erwartet, beachte den folgenden Jiingling, der nicht zuhért, sondern in die
Ferne traumt, den niachsten Alten, der bedenklich meint, den nachsten, der mit
kleinen Augen spitz zuhort, und den letzten endlich, der seinen Vordermann
am Mantel fal3t, auf dal} er sich zusammennehme und auf der Hut sei. So
konnte man es auch durch andere (pp. 173/174) Reihen verfolgen, wie Agnolo
differenzierte und individuell charakterisierte, etwa beim Zimmern des
Kreuzes, dann die Abwandlungen der Staatsklugheit am Hofe des Salomo:

einige stehen ergeben dabei, einige schauen dem Intendanten iiber die Schulter,
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einige streichen sich bedenklich die Stirn, zwei schauen auf Salomo rechts, ob
dessen besorgte Ziige sich wieder erheitern. Man gehe in der rechten Gruppe
der Adamiden auf dem ersten Bilde die Arten der Trauer, des Schmerzes, der
Besorgnis und der Beschwichtigung durch; die Unterschiede der Reaktionen
auf die Hinrichtung des Chosrau; die Differenzen der Verehrung auch, die
Chosrau in seiner Blasphemie vorher zu teil wurden.

Es soll nicht gesagt sein, Taddeo hétte keine individuellen Unterschiede
dargestellt - man vergleiche die drei Himischen bei der Vertreibung des
Joachim miteinander -, aber das andere Gewicht solcher Unterscheidung bei
Agnolo sollte betont werden.

Agnolo stimmte die gesamte Haltung der Korper, nicht nur Gesichter
und die Gesten der Arme und Hiande, mit dem besonderen Charakter Uiberein:
wie Menschen aus sich herausgehen, in sich zuriickgezogen bleiben, wie sie
warten, wie sie sich neigen und beugen, wie sie gerade und gebeugt stehen,
alles das wurde in den Dienst der Darstellung ihres Charakters gezogen: darum
scheint das Besondere, das gerade jetzt dargestellt wurde, mit dem Ganzen des
dargestellten Menschen unabweichend einig, als sein Charakter, nicht als
beildufige Abweichung von einem Normalen.

Dieses Vermdgen des Agnolo, Gestalten als Charakterganzheiten zu
erfinden und sie als solche agieren zu lassen, lie3 es ihm gelingen, daB3 die
Identitdt mehrfach auftretender Gestalten nicht nur gewahrt blieb, etwa, wenn
Gestalten beim Zimmern des Kreuzes auftreten, die beim Herausziehen des
Balkens schon dabei waren, sondern daf} die Identitit selbst bei betrachtlichen
Unterschieden noch liberzeugungskriftig herauskommt: Kaiser Herakleios ist
immer als derselbe kenntlich, ob er mit gesenktem Kopfe und blitzendem
Auge seinen Gegner aufspiefit oder ob er barfull, fromm und feierlich das
Kreuz nach Jerusalem zuriicktrigt oder sich letztlich in seinem Zelte ausruht,
und dies ohne Verlust an Hingegebenheit an die jeweilige Tatigkeit. Man
vergleiche zum Unterschiede noch einmal Taddeo Gaddi's Joachim in der
Wiiste und an der Goldenen Pforte. (pp. 174/175)

b.) Erfindung des Ubernatiirlichen.

Dem Ubernatiirlichen wurde keine eigentiimliche Darstellung zu Teil.
Das Wunder der Kreuzesprobe wird bestaunt und zeremoniell aufgenommen,
das Kreuz verehrungsvoll erwartet, die Boten Gottes werden fromm und
ergeben (Set) und als etwas Selbstverstindliches ohne Erregung (Herakleios)

angehort.
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c.) Ortserfindung.

Mit dem Zyklus des Taddeo verglichen, erfand Agnolo Orte, die eher
mit einander iibereinstimmen; deswegen, weil die Orte in Agnolo's
Erzahlweise eine mindere Rolle spielten als in der des Taddeo, dessen Orte die
Situationen fiir menschliche Hauptbefindlichkeiten abgaben, welche gerade
mit Hilfe dieser Orte dargestellt wurden.

Die Orte Agnolo's sind in der Regel zweiteilig: vornean und nahe liegt
eine plane Fldche, auf der die Gestalten stehen und tétig sind; dahinter und
ferner liegt der Hintergrund fiir diese Tétigkeiten, der ersten nur
gegenstindlich-materiell verbunden’®. Die Ortserfindung diente in der Regel
nur der Lokalbezeichnung, gelegentlich auch, den Charakter der Tétigkeiten
vornean aus dem Hintergrunde anschaulich zu stimmen.

Im ersten Bilde mit Set stimmt die Landschaft®®* mit FluB, Briicke und
Stadt nach rechts hin und mit ihren Bergen nach links hin durch ihre
Geschlossenheit und Festigkeit die Begegnung Sets mit dem Engel und die
Gemeinschaft der um den toten Adam Versammelten. Im zweiten Bilde mit
der Konigin von Saba und K6nig Salomo ist die Konigin bei einem Fluf3e
angekommen, der sie allein von dem Ziele ihrer Reise Jerusalem trennt und
sinngemal rechts liegt; liber den FluB fiihrt jene Balkenbriicke, die sie im
Momente ihrer Ankunft verehrt; auf ihrer Seite reden noch Wald, Fels und
Burg von den Stationen ihrer Reise. Jerusalem liegt rechts an Felsen gelehnt
und in der Ferne liegt abermals eine Burg im Lande. Dieser Teil diente
zugleich als Hintergrund fiir Salomo und seinen Hof; sie sind, wie man sieht,
vor die Stadt hinaus gegangen, doch nicht ins weite Land iiber den Fluf3
hinweg, und vergraben im Vorfelde der Stadt den unheiltrachtigen Balken.
Agnolo erfand fiir beide Begebenheiten eine einzige Landschaft, die jeder
Begebenheit, nach unterschiedenen Orten ausgebildet, eigentiimlich dient. Das
war nicht die Regel: Im nichsten Bilde, in dem (pp. 175/176) abermals zwei
Teile eines Vorganges dargestellt wurden, da wurde ein Krankenhaus als
Hintergrund fiir die eine Begebenheit erfunden, zu dem die Kranken gehoren,
und der Tempel fiir die andere Begebenheit, Gebiude, die obendrein so
gegeneinander verriickt wurden, daB3 sie sich trennender noch auf die davor
stattfindenden Handlungen beziehen: man versteht, den Kranken wird vor dem

%30 auch Cole p. 23.

3% Uber Agnolo's Landschaften s. bes. Cole pp. 21sq.
164



Krankenhause das Holz ihrer Heilung entzogen und fiir Gottes Sohn wird vor
dem Tempel des Herrn das Kreuz daraus gezimmert. Auf dem vierten Bilde
lauft die Landschaft im Hintergrunde wieder durch; da sie um eine Stufe
gegeniiber dem Vordergrunde erh6ht wurde, besonders merklich. Diese
Landschaft zeigt das Leben von Ritter, Bauer und Monch. Auf dem fiinften
Bilde, dem des Triumphzuges des Kreuzes und der Kaiserinmutter, liegt
Jerusalem rechts als Ankunftsort der Prozession, wie auf dem zweiten Bilde
fiir die Konigin von Saba, und seine Biirger sind parallel zur Stadt. Der Zug
der Helena kommt aus einer Felsschlucht links, wie die Biirger aus dem
Stadttore rechts, und beide Gruppen ergieBBen sich in die Ebene der
Begegnung. Die Landschaft wurde wiederum durch Einsiedelei und Burg
ndher bestimmt. Auf dem sechsten Bilde, dem des Beutezuges des Chosrau,
liegt Jerusalem abermals rechts, wodurch der Zug des Chosrau als zuriick
gerichtet gekennzeichnet wurde; die Felswand, die Jerusalem von einem
Kastell links scheidet, trennt Bereiche wohl ungemessener Entfernung: die
Reiter jagen an Felsen und Wéldern vorbei.

Agnolo erfand fiir das siebente Bild Orte anderer Art, er erfand Orte,
innerhalb derer die Gestalten sich authalten: ein Tempel gibt dem
blasphemischen Gott Platz und dem Gedréange seiner Verehrer Enge;
Herakleios liegt bequem und wohl zwischen den gerafften Bahnen seines
Zeltes; Herakleios stoB3t aus der schmalen Bahn einer Felsenschlucht heraus
vor und trifft den Gegner auf schmaler Briicke, ein dunkler Wald steht
zwischen ihnen wie zwischen den Felsen. Nach Bedeutung und Wirkung bleibt
mir unklar, warum in diesen drei Szenen die Handlungsebene schrittweise in
die Ferne verschoben wurde, vielleicht um die Erzdhlung zu beschleunigen.
Auf dem achten Bilde findet links die Hinrichtung jetzt vor dem Tempel
blasphemischer Uberhebung statt, welcher Tempel wie bei Seite geriickt ist;
eine Felswand mit einem Walde davor trennt wiederum gegen die anderen
Szenen, nochmals eine wohl ungemessene Entfernung bezeichnend; und
jenseits dieser Felswand ist zweimal das Tor der Stadt Jerusalem zu sehen,
jeweils mit einem Giebel des Tempels. Die (pp. 176/177) Anordnung des
gleichen Zuges zweimal schrédg hinter einander stellt sicherlich die Identitét
dieses Zuges dar.

Aus den letzten beiden Bildern ersieht man, dal3 Agnolo fiir die
einzelnen Begebenheiten selbst eines einzigen Bildes, wenn die Geschehnisse
keinen unmittelbaren Zusammenhang hatten, je eigene Orte erfand und sie

abrupt nebeneinander setzte.
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d.) Vorgangserfindung.

Der bedeutendste Unterschied zwischen Taddeo Gaddi und Agnolo
Gaddi bestand in der Erfindung von Vorgidngen. Taddeo hatte menschliche
Befindlichkeiten, auch stimmungsmaBig, dargestellt. Agnolo stellte dagegen
menschliche Téatigkeiten dar, nach Stinden unterschieden, und alles, was getan
werden sollte, damit die Tétigkeiten richtig getan seien. Set stellt deutlich den
Zweig auf Adams Brust und tut dies so und so; die Assistierenden sind bald in
Achtung, bald in Trauer; Set nimmt so und so die Botschaft des Engels
entgegen.

Vorziiglich stellte Agnolo Zeremonialtétigkeiten dar (Set, Konigin von
Saba, Kreuzesprobe, Triumphzug der Helena, Blasphemie Chosrau's,
Hinrichtung Chosrau's, Jerusalemziige des Herakleios); dann Werktitigkeiten
(Salomo, Hervorziehen des Balkens, Zimmern des Kreuzes, Finden des
Kreuzes); und zwei Kriegstitigkeiten (Reiterzug des Chosrau, Zweikampf des
Herakleios); Agnolo wandelte auch den Traum des Herakleios in eine Téatigkeit
um, indem er nicht darstellte, wie der Kaiser triumt, wihrend er schlift,
sondern wie er sich auf seinen Ellbogen stiitzt und leicht den Kopf dreht, um
wihrend des Ruhens einen Boten anzuhdren. Agnolo charakterisierte die
Zeremonialtdtigkeiten als feierlich, wiirdig, gleichméaBig, und, wenn stiandisch
moglich, als distanziert getan; die Werktitigkeiten als eifrig, hingebungsvoll,
genau, stets zugleich als wohlberaten getan; und die Kriegstitigkeiten als
vehement und durchschlagend getan. Kommentierende Figuren im Sinne des
Taddeo gibt es nicht; es gibt Zeugen oder Berater, die zeremoniell oder
sonstwie teilnehmen, welche Taddeo hinwiederum nicht darstellte, da zwar
eine groBBere Zahl von Menschen in unterschiedenen Graden an Tétigkeiten
mitwirken kann, nicht aber an jeder der menschlichen Befindlichkeiten.

Agnolo's Rang, seiner menschlichen Tiefe nach, bestand und besteht
darin, daB er sichtbar gemacht hat, wie Menschen in Ubereinstimmung mit
(pp. 177/178) ihrem Stande und aus ihren personlichen Charakteren heraus
kriegerisch, zeremoniell, werkend und beratend sachgemal tétig sind.

2. Komposition

a.) Reinheit und Durchsichtigkeit.
Gegen die Reinheit der Bildung ist weder in den Figuren der Gestalten

und den Figuren der Naturdinge noch in denen der Architekturen empfindlich
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verstoflen, abgesehen von einer Kyphose fast aller Gestalten, einer gewissen
Labilitdt desjenigen, der denen Anweisung erteilt, die den Balken
herausziehen, einer vielleicht nicht notigen Enge bei denen, die den Balken
herausziehen, wodurch jedoch die Intensitit der Arbeit sichtbar wird, und
abgesehen von einer Verzeichnung der Einsiedelei beim Triumphzuge der
Helena.

Ebenso ist gegen die Durchsichtigkeit der Darstellung kaum je
verstoBBen, auller dal3 vielleicht eine grofere Deutlichkeit zu wiinschen
gewesen wire, wie der Grofkonig und ein Reiter im Galopp zusammen das
Kreuz tragen und wo sich das verspottete Kreuz bei der blasphemischen
Verehrung des Chosrau befindet.

b.) Disposition.

Mit Taddeo Gaddi's Zyklus verglichen, trat in diesem Zyklus des
Agnolo ein dispositionelles Problem in den Vordergrund: die Uberleitung
innerhalb ein und desselben Bildes von einer Begebenheit zu einer zweiten.
Taddeo hatte bei der nur einen Gelegenheit, seinem Bilde der
Tempelvertreibung und der Einsamkeit des Joachim in der Wiiste, auf eine
Uberleitung verzichtet, er hatte die Begebenheiten nebeneinander gestellt und
die Gestalten einander den Riicken kehren lassen. Nicht so Agnolo.

Agnolo leitete ausdriicklich von einer Begebenheit zur zweiten iiber,
doch nur dann, wenn inhaltlich ein unmittelbarer Zusammenhang bestand, wie
ein solcher fiir Agnolo in dem genannten Bilde des Taddeo bestanden hitte: so
leitete Agnolo von der Szene mit der Konigin von Saba zu derjenigen mit
Konig Salomo, von der Szene des Hervorziehens des Balkens zu derjenigen
des Zimmerns des Kreuzes und von der einen Helena-Begebenheit zur zweiten
iiber, nicht aber z.B. von den Chosrau- zu den Herakleiosszenen. (pp. 178/179)

Agnolo gestaltete die Uberleitungen einfach. Agnolo erzihlte, daB die
Ko6nigin von Saba die Balkenbriicke verehrte, und ging, als er die
Balkenbriicke schilderte, dann unmittelbar zu den ersten Méannern des Salomo
iiber, indem er sie vor die Balkenbriicke stellte, welche nun Zeugen davon
waren, dal eben dieser Balken versenkt wurde. Man kennt in der epischen
Technik diese leichten Uberginge, bei denen eines das andere gibt, ohne daf
eine Vermittlung als Handlungs- oder Motivationszusammenhang
durchgearbeitet wiirde: es geniigte, dall jene Manner mit der Balkenbriicke zu
tun hatten, um in der Erzédhlung mit ihnen, unvermittelt neu anhebend,

fortzufahren und auf den Balken, soweit sie damit zu tun hatten, wieder
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zuriickzukommen. Nicht minder beiliufig ist der Ubergang auf dem niichsten
Bilde. Agnolo schilderte als Hintergrund der ersten Szene das Krankenhaus
nach seiner Architektur, dann seinen Insassen, dann wieder seiner Architektur
und ging unmittelbar zu den ersten der Arbeitenden auf der zweiten Szene
iiber, indem er sie vor den Seitenfliigel des Krankenhauses stellte,
unbekiimmert darum, dal3 er dieser zweiten Szene weiter rechts einen eigenen
Hintergrund in dem Tempel gab, den er, um die Lokale zu differenzieren,
raumlich gegen das Krankenhaus sogar verriickte.

Auch auf dem nachsten Bilde, in dem die Szenen nach ihrer historischen
Reihenfolge tliberdies vertauscht wurden, nahm Agnolo abermals den
Ubergang leichthin und gestaltete die durch die Umkehrung der Szenen
eingetretene 'Riickblendung' nicht aus und durch: Agnolo erzéhlte, nachdem er
erzdhlt hatte, wie sich das Kreuz als das wahre erwies, einfach nachtriglich,
wie es war, als es gefunden wurde; er leitete in Personen iiber, mit denen die
erste Begebenheit rechts endet, die, erstaunt und erschreckt, unter dem Anblick
der Totenerweckung zuriickfuhren und die, wie Agnolo dann in der ndchsten
Szene weiter erzdhlte, schon zu dem Gefolge der Helena gehdrten, das sie bei
der Kreuzerhebung begleitet hatte.

Gehorten die Szenen inhaltlich nicht unmittelbar zusammen, dann
vermied Agnolo ausdriickliche Ubergiinge. In der Begebenheit des Traumes
des Herakleios sitzt einer der Soldaten zwar wie vor dem Zelte des Kaisers, so
auch vor dem letzten Joche des Tempels des Chosrau und fliegt der Engel zwar
oberhalb des seinen Gegner im Zweikampfe niederstoBenden Herakleios,
dadurch, wozu er den Kaiser im Traume auffordert, auch anbindend, aber die
Trennungen der Begebenheiten und Szenen sind schérfer: rechts durch die
Felswand, die zwischen die Szenen gestellt wurde; und links dadurch, dal3 der
Soldat vor der Abseite (pp. 179/180) des Tempels sitzt (die ersten der
Handwerker beim Zimmern des Kreuzes waren vor die Front des
Krankenhauses geraten), und noch dadurch, dal3 alle drei Szenen dieses Bildes
auf ihre Mitten hin konzentriert sind (die Balkenbriicke in der Szene der
Ko6nigin von Saba ragte hinter die folgende Szene und verschwand dort). Auf
dem letzten Bilde des Zyklus trennt abermals eine Felswand die erste und die
zweite Begebenheit; der Zug des Kaisers in der zweiten und der dritten
Begebenheit dagegen wurde tliberleitend geschildert: das Pferd des Kaisers in
der fritheren Begebenheit erscheint {iber den Pferden und Knechten in der
spateren Begebenheit, so als folge der Reiter den Pferden und Knechten eine

Gelédndestufe hoher; auch der gegen die Hinrichtung in der ersten Szene
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trennende Fels bleibt fiir die zweite und die dritte Szene identisch, dadurch
ergab sich zwischen diesem Felsen und den Toren von Jerusalem ein Weg: der
Zug des Kaisers wurde als der eine Zug geschildert, der endlich, unter
angenommener Demut, weiterzog.

Agnolo entwickelte den Hauptvorgang in den einzelnen Begebenheiten
nicht tiiber mehrere Momente; Agnolo erfand auch nur vereinzelt Nebenszenen.
Beim Herausziehen des Balkens gibt es links in der Gruppe der Beratenden
scheinbar eine Nebenszene, sie ist fiir die Handlung jedoch irrelevant, episches
Attribut (beratendes Gespréch), patrizisches Dasein schildernd; auch die
Kranken und ihre Wiachter im Krankenhause sind nur scheinbar eine
Nebenszene, auch sie episches Attribut des Krankenhauses, welches bloB als
Ort des Geschehens relevant ist; ebenso sind die pastoralen Motive im
Hintergrunde der Helenaszenen auf der rechten Chorwand Attribut. Eine
eigentliche Nebenszene findet sich nur im Auszuge des Chosrau aus Jerusalem
vorne rechts, in welcher ein Soldat mit seinem Schwerte einem Armen einen
Mantel abzwingt; um so mehr fallt diese Nebenszene auf, und ihre
Entsprechung zur Enthauptung des Chosrau auf dem iibernéchsten Bilde wurde
genannt. Diese Szene diente auch, den vielen Motiven eines eiligen Zuges
nach links ein Motiv des Stehens als Halt nachzustellen. Auf dem letzten Bilde
wurde der Knappe, der den Apfelschimmel des Kaisers fiihrt und dessen
Hermelin iiber dem Arme tragt, fast zu einer Nebenszene ausgestaltet, dadurch,
daB der Knappe und das Pferd sich zueinander wenden, aufeinander
konzentriert wurden, verstarkt noch durch die Zuwendung des folgenden
Pferdefiihrers: Agnolo mal} der zurtickbleibenden Herrlichkeit des Kaisers auf
diese Art erzéhlerisch grofle Bedeutung zu als einem Gegenstiick zu seiner
Demut. (pp. 180/181)

Bei der inneren Disposition der einzelnen Begebenheiten unterschied
Agnolo die Tétigkeiten und Tétigen im engeren Sinne und die begleitenden
und reflektierenden Chore oder Personen. In der Zueinanderordnung beider
unterschied Agnolo zwei Typen.

Nach dem ersten Typus wird die Tatigkeit vornean ausgetibt und die
genannten Chore oder Personen stehen jenseits der titigen Personen, mehr
oder minder im Halbkreise. Set ist vornean titig, jenseits links und rechts je ein
Chor, der linke wurde in zwei Reihen straff geordnet, der rechte in zwei
Reihen, deren Mitglieder locker zu- und gegeneinander gewendet wurden. Bei
Salomo: die Tétigkeit vornean, jenseits steht der Intendant, vom zweiten Chore

abkiinftig, und um Intendant und Tétigkeit herum die Chore, der erste Chor
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links in zwe1 schriagen Reihen, der zweite Chor rechts aus drei Gestalten und
letztlich Salomo mit angehdngten weiteren drei Begleitern. Auch beim
Herausziehen des Balkens und beim Zimmern des Kreuzes stehen jenseits der
Tatigkeit im engeren Sinne ein Chor in zwei Gruppen, beratend, diskutierend-
anweisend links, sich in beide Richtungen, in denen etwas getan wird,
auseinander wendend rechts. Ebenso letztlich bei der Hinrichtung des Chosrau.
Agnolo ging davon aus, daf die Tatigkeiten an einem Platze stattfinden und
einen Interessenmittelpunkt abgeben und so eine sich ringsum organisierende
Beteiligung erzeugen. Darum ist die Disposition der Anbetung des Chosrau,
nicht minder diejenige des Traumes des Herakleios diesem Typus
zuzurechnen.

Der zweite Typus ist der einer Anordnung der Choére in Ziigen: Die
Konigin von Saba ist angekommen und auf den Gegenstand ihrer Verehrung
nach rechts gewendet und der Chor steht links hinter ihr; die Kaiserinmutter
Helena bewegt sich mit dem Kreuze nach rechts gen Jerusalem, der Chor des
Gefolges geht links hinter ihr und der Chor der Biirger ist rechts vor der Stadt.
Auch Kaiser Herakleios zieht nach rechts zur Stadt, von Begleitern gefolgt.
Die Unterscheidung dieser zwei Typen hilft auch, die Helenaszenen auf der
rechten Chorwand besser zu beurteilen. Denn die Kaiserinmutter kniet bzw.
steht hier, von der sonst fiir handwerkliche Tétigkeiten getroffenen Disposition
abweichend, links, rechts von ihr wird etwas getan: wir verstehen, Helena kam
bei etwas an, das fiir sich bestand; Helena wirkt das Wunder der Erweckung
nicht, sie betrachtet es; sie leitet die Bergung des Kreuzes nicht, sondern
besichtigt diese wichtige Arbeit, und schon ist ihr jemand zur Seite getreten,
die Arbeit zu (pp. 181/182) erkldren. Agnolo wihlte fiir Damen durchgingig
solche Ankiinfte, die nicht als Direktorinnen der Arbeiten, sondern
besichtigend, hinzutreten.

Unter den zugméaBigen Anordnungen sind abermals zwei Arten zu
unterscheiden: die feierliche Prozession und der schnelle Zug. Schnell ist der
Stof3 des kidmpfenden Herakleios, die Bahn ist schmal, nur auf den
Kéampfenden begrenzt. Auffallend beim Zuge des Chosrau: die Reiter auf
schmaler Bahn, begleitend die Fullsoldaten auf schmaler Bahn, einer dem
anderen folgend. Prozessionsartig breit ist der Triumphzug des Kreuzes unter
Helena und unter Herakleios. Doch ist jeder Aufzug der koniglichen oder
kaiserlichen Damen, auch wenn es sich im eigentlichen Sinne nicht um einen
Triumphzug handelt, von solcher prozessionsartiger Langsamkeit.
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Da Agnolo die jeweiligen Vorgédnge nicht in Episoden auseinanderlegte
und einzelne Momente nicht gegeneinander in gleichen Rang anhob und
ausbalancierte, blieb die Zahl der Expositionen und Schliisse gering, wenn
auch grof3er als bei Taddeo. Agnolo gab innerhalb der Chore gerne am Rande
links eine anhebende oder am Rande rechts eine schlieBende Figur, doch fiir
den Vorgang meistens ohne bedeutenden Wert. In der Szene mit Set steht am
Rande links eine Anhebungsfigur, die ankommen 146t, sich darbietet, die
angemessene Haltung vormacht; und rechts eine Schlufigur, die den
Kompositionsverlauf durch ihr Stehen, das hervorgehoben wurde, fest stellt
und durch ihre Riickenansicht abschlieft. Auch in der Szene mit Salomo
schlief3t der rechts arbeitende Handwerker durch die ableitenden Falten seines
Gewandes, die durch den Mantel des Salomo hinterfangen und nochmals
festgestellt sind, deutlich ab (vgl. dagegen den links arbeitenden Handwerker,
fiir sich und im Verhiltnis zu dem hinter ihm stehenden Altesten). Von
gehobenerer Bedeutung ist im Zuge der Konigin von Saba die erste Gestalt
links, ein Falkner, mit seinem Falken beschéftigt, der die Gesellschaft schon
eingangs als hofische kennzeichnet. Die Anhebung im Triumphzuge der
Helena hat die gleiche Bedeutung: zwei laufende Hunde und iiber ihnen Pferde
und Pferdeknechte kennzeichnen die Gesellschaft als adelige. Der erste Soldat
auf dem Zuge des Chosrau ist anzuschlieflen, der, aus der Reihe der Soldaten
herausgewendet, fiir sich, tiber die wilde Jagd seines Grof3konigs und das
Kreuz staunt und die Hand hebt. Bedeutendere Schliisse finden sich auf
folgenden Bildern: auf dem Triumphzuge der Helena die Uberhdhung der
knienden Biirger durch ihre Stadt; auf dem Zuge des Chosrau auf3er dieser
Stadt auch die Gruppe des Soldaten, der den Armen (pp. 182/183) bedroht:
nach der wilden Jagd wurde das Motiv einer Pliinderung unter Waffengewalt
angeschlagen; und auf dem Zuge des Herakleios die sich neigenden Biirger
rechts am Rande, in denen die betende Verehrung des triumphal
zuriickgetragenen Kreuzes Komposition und Zyklus beendet.

Auf das Hauptproblem der Disposition, das Agnolo einfach umging,
mochte ich wenigstens hinweisen: die Stellung der Hauptfigur. Die Hauptfigur
hitte das Kreuzesholz sein konnen, dessen Geschichte Agnolo erzéhlte. Das
Kreuzesholz blieb fiir Agnolo eine Sache, um die sich Leute zu tun machen,
und deren Tun stand im Zentrum seines Interesses. Die Schwierigkeit, das
Kreuzesholz zur Hauptfigur des Geschehens zu machen, kann nicht grof3
genug eingeschitzt werden; auch Jacobus a Voragine war das in der Legenda
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aurea, Agnolo's Vorlage, nicht gelungen. Es scheint, dal ein anderer Erzahler
noch kommen mufte.

c.) Figurenschemata.

Agnolo Gaddi setzte Figurenschemata, mit Taddeo Gaddi verglichen, in
groflem Umfange ein, hauptsidchlich Verdoppelungen bis zu Reihen, auch
Verdoppelungen von Reihen, sowie Haufen, einfache Schemata also.

Agnolo setzte die Verdoppelungen und Reihen vorziiglich bei den
Choren ein. Beispiele: In der Szene mit Set: links eine Reike von vier
stehenden, staunenden Gestalten, durch eine kniende Gestalt abgeschlossen;
dahinter eine zweite Reihe von vier stechenden Gestalten, durch eine zeigende
Gestalt abgeschlossen, die zugleich die Verbindung zur vorderen Reihe
herstellt; dahinter weitere zwei Gestalten. Agnolo beniitzte solche Reihen, auch
verdoppelt, bei den Choren des Gefolges, hinter der Konigin von Saba eine
erste Reihe von drei plus eins Frauen, eine zweite Reihe von zwei plus eins
plus zwei Miannern, dann zwei einander zugewendete Manner, dreimal hinter-
und nebeneinander wiederholt, dann eine Reihe von zwei plus eins
Pferdeknechten, noch dadurch bereichert, dal Knecht, Pferd, Knecht, Pferd,
Knecht, Pferd im Wechsel’™ stehen. In der Szene der Kreuzesprobe hinter
Helena eine Reihe mit vermehrter Variation. In der Szene der
Kreuzesauffindung hinter Helena eine Reihe, bestehend aus eins plus zwei plus
zwei Gliedern, die Reihe dahinter aus eins plus drei Gliedern. Im Triumphzuge
der Helena: hinter der Kaiserinmutter die zweite Reihe wiederholt eins plus
eins plus eins die Kopfstellungen der ersten, ebenso gegliederten Reihe; bei
den Stadtbewohnern eine Reihe von sechs knienden, (pp. 183/184) dahinter
eine Reihe von sieben knienden, zwischen beiden Reihen noch drei Méadchen,
deren letztes sich aufrichtet, zum Stadttore zuriickschaut und die zweite Reihe
in deren rhythmischem Laufe anhélt, bevor sie endet. Im linken Chore bei Set
wurde die dritte Reihe entgegengesetzt gebraucht, sie ermoglichte die

385 Knecht, Pferd, dreimal im Wechsel nebeneinander ist antik: Windgott, Pferd, Windgott,

Pferd, Windgott, Pferd vor dem thronenden Helios im Phaeton-Sarkophag (ca. 210/220 n.
Chr.), Kopenhagen, Ny Carlsberg Glyptotek I.N. 847, s. Paul Zanker, Bjérn Christian
Ewald, Mit Mythen leben, Die Bilderwelt der romischen Sarkophage, Miinchen 2004, Fig.
71 und pp. 373sq. Das Kopenhagener Exemplar wurde zwar erst 1831/34 gefunden, doch
hat auch Michelangelo ein anderes Exemplar gekannt, vgl. seine Zeichnung Sturz des
Phaeton, London, British Museum 1895-9-15-517, Luitpold Dussler, Die Zeichnungen des

Michelangelo, Berlin1959, Nr.177.
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Kontinuitéat der zweiten Reihe. Man sieht weitere solche Reihen in den Ziigen
des Herakleios.

Agnolo beniitzte Haufen bei den Patriziergruppen, oft mit
Wiederholungen kurzer Reihen verbunden. In der Salomoszene der Chor von
links: eine schrige Reihe von drei plus eins, davor eine schriage Reihe von drei,
dann ein Haufe von drei, auf welchen der Intendant abkiinftig bezogen bleibt,
dann Salomo mit einem angehédngten Haufen von drei. In der Szene des
Herausziehens des Kreuzesbalkens ist der Anweisende der erste einer
variierten Reihe aus drei Gestalten, von rechts tritt herzu ein Haufe aus eins
plus zwei Gestalten (angehédngtes Gefolge). In der Szene des Zimmerns des
Kreuzes steht der Anweisende im Hut mit Gefolge da (diesmal nicht mit
angehidngtem Gefolge, sondern er steht zwischen dem Gefolge); dann folgt der
zweite Anweisende mit einer Reihe aus drei Gestalten, zu der einer aus dem
Gefolge des vorigen Anweisenden sich umdreht; dann ein letzter Alter mit
angehingten drei Gestalten.

Im Soldaten- und im Reiterzug des Chosrau wurden variierte Reihen
zum zentralen Moment der Gestaltung.

Agnolo beniitzte im Unterschiede zu Taddeo héufig
Randabschneidungen, die Regel war dabei, da3 Leib und Kopf innerhalb des
Bildes soweit Platz erhalten muf3ten, daf3 sie das selbstindige Gewicht der
Gestalt gewéhrleisteten, auch wenn der Leib wiederum durch andere Gestalten
uberschnitten wurde. Die einzige Ausnahme bildete der erste Reiter im Zuge
des Chosrau, von dem nur der Hintern und das halbe Pferd zu sehen sind,
wodurch die Eile des Abzuges dargestellt wurde.

Agnolo beniitzte fiir die Hintergriinde Ekphrasen: dort stellte er beim
Auszuge des Chosrau, beim Triumphzuge der Helena Jerusalem reich und grof3
dar. Zu den Ekphrasen rechnet die ausfiihrliche, fiir den Vorgang nicht
notwendige, Schilderung des Krankenhauses mit den Leidensweisen der
Insassen. Ebenso die ausfiihrliche Landschaftsschilderung im Hintergrunde
von Kreuzesfindung und Kreuzesprobe: ein Bach durchzieht die Landschaft,
Enten und Génse schwimmen auf dem Bach, ein Briickchen wurde iiber thn
gebaut, ein Einsiedler angelt von dieser Briicke aus, ein zweiter fiillt jenseits
des Baches (pp. 184/185) Wasser aus einem Brunnen in seinen Krug, jenseits
des zweiten Einsiedlers stehen die Zellen der beiden mit der Kapelle
dazwischen, diese Klause steht am Rande eines dichten Waldes, links sitzt ein
Lowe in seiner Hohle im Gebirge, in der Ndhe des Brunnens lauft ein

Eichhornchen einen Baum hinauf, und jenseits der Briicke liegt noch eine Burg
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mit Kapelle auf hohem Fels, ndherzu kommt ein Bauer heran, in einer
Berghohle steht eine Futterkrippe, auf einem Bauernhofe sind ein Hund, drei
Ginse, zweil Heustadel, rechts endlich steht das Haus des Gutsherren, auf
dessen Stangen Tauben sitzen.

Letztlich setzte Agnolo auch affektische Schemata ein, doch selten,
zunéchst Figuren, die herausschauend mit dem Publikum Verbindung
aufnehmen: z.B. unter den Begleiterinnen der Konigin von Saba die letzte der
ersten Reihe; beim Herausziehen des Balkens der letzte in der Reike der
Anweisenden, ein Jiingling; dann im Triumphzuge der Helena jeweils der
mittlere in beiden Begleiterreiien; und im zweiten Zuge des Herakleios der
mittlere in der dritten Reihe. Sodann solche Figuren, die sachzugewandt
staunen und zeigen.

d.) Rhythmus.

Zuvor ist auf die Ausgleichung der Massengewichte innerhalb eines
Bildes einzugehen, die dem Rhythmus im Bilde vorgeordnet war. Es fillt auf,
daB3 bei der Ausgleichung dieser Massengewichte die Einheit des gesamten
Bildes den einzelnen Szenen des Bildes vorrangig war.

Auf dem Bilde mit Set sind die beiden Chére auf einfache Art gleich
gewichtig, nidher hin so, da3 Set, der an die rechte Einheit herangeschoben, an
sie formal anschlieen wiirde, in der Gewichtsrechnung auch zu ihr zéhlt.
Durch seine Ablosung von der rechten Einheit entstand eine
Distanzierungsspannung, der durch die Lockerung der Reihen entsprochen
wurde. Auf dem zweiten Bilde mit der Konigin von Saba und mit Konig
Salomo bilden der Intendant und die drei Arbeitenden durch Neigungen und
Zuneigungen eine Einheit, die durch den Chor hinterfangen wurde: dieser
gesamten Figuration steht links die kniende Konigin mit ithrem sich stauenden
Gefolge gegeniiber, das in den Pferden gipfelt und {iber dem die Burg thront.
Auf das Gleichgewicht des gesamten Bildes hin angesehen, gehort die Stadt
Jerusalem rechts ebenso dazu wie die Aufgipfelung samt der Burg links; dabei
wurden die Gewichte schwebend ausgeglichen, indem links die Pferde dem
Gefolge der Konigin néher, die Burg aber ferner sind als rechts die Stadt den
Altesten. (pp. 185/186)

Die Ausgleichung auf dem nichsten Bilde ist auffallend. Die
Gesamtrichtung der Tatigkeit im Herausziehen des Balkens steigt leicht und
fallt dann im Zimmern des Kreuzes: die Chore wurden jenseits, an die

Schenkel dieses Winkels, gestellt; ein Teil des rechten Chores wurde auch zur
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Seite gedreht, gegen den Arm des Kreuzes gewendet, das gleicht die
Disputiergruppe am linken Rande des Bildes aus. Das Zentrum des
Hintergrundes liegt in dem vorspringenden Seitentrakt des Krankenhauses,
rechts der Bildmitte, zu welchem Zentrum die Bauten zuniachst ndher kommen,
dann sich wieder entfernen und, entgegen der Tétigkeitsrichtung, erst sinken,
dann steigen.’®® Auf dem nichsten Bilde mit der Kreuzesprobe und der
Kreuzauffindung findet man eine einfache Ausgleichung der Massengewichte,
durch welche sich die Wendung eines Teiles des mittleren Chores nach links
erklirt. Auf dem nichsten Bilde ist die Verrechnung der zwei Schragmassen
der Stadt Jerusalem und ihrer Biirger mit dem einen Zuge der Helena
bemerkenswert; auf dem Bilde mit dem Auszuge des Chosrau dann, wie die
Stadt Jerusalem und die ausziehenden Soldaten rechts eine
zusammengenommene Einheit, die Soldaten und das Kastell links aber eine
auseinandergenommene Einheit gleichen Gewichtes bilden; das Verlassen der
Stadt, das sich Losen von der Stadt wird anschaulich: vielleicht auch insofern
die bedeutendste Komposition des Zyklus.

Der Erzahlfluf3 in den Bildern wurde nicht durch ein zugrunde liegendes
Metrum reguliert, welches das Auftreten der Figuren in gleichen Abstinden
forderte und uns erwarten liee. Der Erzdhlflul wurde durch den Rhythmus
bestimmt. Agnolo liebte im Unterschiede zu Taddeo die gleichmifBige
Rhythmisierung von Erzdhleinheiten, insbesondere die der Begleitungen.

So steht auf dem Bilde mit Set der linke Chor in zwei Reihen
hintereinander, jede in einem fortlaufenden Fluf3 auftretender Personen; auf
deren Besonderheit, sodaB sie sich gegeneinander behaupteten, wurde geringer
Wert gelegt, groBer Wert aber auf den FluB3 der gesamten Reike und auf die
Bindung beider Reihen an deren Schluf3, indem der letzte der ersten Reihe, ins
Knie gesunken, deren Flufl zum Stehen bringt und der letzte der zweiten Reihe
beide Reihen durch sein Zeigen bindet. Der ganze Chor in seinen zwei Reihen
erscheint als ein einziger Lauf, am Ende zusammengefal3t, erscheint als eine
(pp. 186/187) einzige rhythmische Einheit. Um eine regelméfBige Folge von
Kopfen zu erreichen, wurden die zwei Ménner in der dritten Reihe aufgestellt,
deren K&pfe zwischen dem ersten und zweiten in der zweiten Reihe erscheinen
und dadurch die Einheit eines ununterbrochenen Laufes gewéhrleisten.

3% Agnolo Gaddi mag der Komposition durch diese Anordnung allegorisch die Form des

Kreuzes verliechen haben.
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Man erkennt solche rthythmischen Ldufe auch in den zwei Reihen der
Begleiter der Konigin von Saba; der erste Lauf, um nicht zu verlaufen, in der
vierten Person durch deren Wendung festgestellt; der zweite Lauf, gedampfter
aus weniger betonten Figuren, in der mittleren Figur durch deren
eigentlimliche Kopfbedeckung leicht angehalten.

Auch die zwei Ldufe im Chore der Altesten des Salomo sind dhnlich.
Alle Ldufe, die ich bisher erwéhnte, sind rhythmisch Anldufe. Abldufe pflegte
Agnolo in ihrem FluBe zu brechen, wobei er die Gestalten so zusammenschob,
daf sie nicht eine nach der anderen aufgefalt werden, sondern zusammen, in
gestreuter Ndihe. Ich mochte diese Zusammenschiebungen Dreier, Vierer u.a.
nennen. In der Salomoszene folgen auf den Viererlauf, ein Dreierlauf, dann
ein solcher Dreier und ein solcher Vierer. Zur Unterscheidung von
rhythmischen Bildungen wie den Dreiern, den Vierern in gestreuter Nihe
betrachte man im rechten Chore neben Set die einzeln bewegten Gestalten, die
in einem vielfaltigen Hin und Her schwebend miteinander verrechnet wurden;
doch auch hier wurden am Rande rechts drei Gestalten, die den letzten Alten
umgeben, in gestreuter Ndhe zusammengefallt, um den Chor zum Schluf3 zu
stabilisieren.

Auf dem dritten Bild erkennt man leicht in der Szene des Herausziehens
des Balkens den Dreierlauf der Anweisenden, dann den angefiigten Dreier und
die rhythmische Einheit eines Sechsers aller derjenigen, die arbeiten; und in
der Szene des Zimmerns des Kreuzes, wie eigentiimlicher Weise eine
Nebenfigur des Dreiers desjenigen mit dem groB3en Hut, der die Arbeit
anweist, zur Hauptfigur eines angehingten Laufes wurde. In den anderen
Bildern des Zyklus ist, scheint mir, nichts Neues zu beobachten, doch sehe
man sich im Hinblick auf den Rhythmus die kompliziert ineinander
geschobenen Reihen bei der Hinrichtung des Chosrau an.

Bemerkenswert aber ist der Auszug des Chosrau, von anders gearteter
und unschlagbarer Wirkung: entscheidend fiir die rhythmische Gliederung
waren die liber ithre Pferdehélse gebeugten Reiter; diese tauchen in einer
rhythmischen Folge auf, zunéchst der erste, angeschnitten, dann der zweite,
und der Konig folgend, dann der Fahnentrager, und der letzte im Tor: dadurch
wurde (pp. 187/188) das Vorbeijagen, durch die eingeschobenen
Gegengewendeten der Galopp der Reiterei zum Thema. Die rhythmische Folge
der begleitenden Soldaten endlich, vor allem an ihren Schwertern kenntlich,
wurde durch die Wendung des dritten und die Einschiebung dessen, der einen
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Kelch erbeutet, verlangsamt, sodal3 Platz fiir die SchluB3- und Nebenszene
entstand.

Auch auf diesem Bilde blieben Kastell und Stadt fiir den
Figurenrhythmus indifferent.

Vergleicht man diesen Zyklus mit dem Zyklus des Taddeo, so erweist
sich auch Agnolo Gaddi als ein Erzdhler von Reinheit und Klarheit und fahig,
das Gemeinte, wie Taddeo die menschlichen Befindlichkeiten, so er die
menschlichen Tatigkeiten, zur Anschauung zu bringen. Vergleicht man seine
Erzdhlweise mit der des Taddeo, so ist die des Agnolo durch das Einsetzen von
Choren neben den Einzelpersonen, durch eine hdufigere Schmiickung mit
einfachen Figurenschemata und durch eine stirkere Rhythmisierung von
Erzéhlungsteilen gekennzeichnet. Seine Erzdhlweise charakterisiert sich
dadurch als ausgeglichen und fliissig (analog zu einer oratio perpetua) und in
einer festeren, gesteigerten Form oder Variante der mittleren Stillage. (pp.
188/189)
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II1. Zyklus
Die Geschichte des hl. Franz
von Giotto di Bondone (1266 - 1337)
in Assisi, S. Francesco, Oberkirche, Langhaus, gemalt ca. 1296 - 130
Epische, metrisierte Erzéhlweise im hohen Stil

387
0

Bildweise Ubersicht

Giotto hat in seinem ersten groflen Zyklus die Geschichte des hl. Franz erzihlt.
Der Zyklus, der nicht von seiner Hand vollendet wurde, umfaft 28 Bilder, die
sich, nebeneinander gereiht, um das Langhaus der einschiffigen Oberkirche
von S. Francesco in Assisi ziehen, bei der Vierung auf der rechten Wand
beginnend, iiber die Eingangswand hin und auf der linken Wand
zuriickfithrend, in 13 plus 2 plus 13 Bildern. (pp. 189/190)

%7 Gute Abbildungen: Joachim Poeschke, Die Kirche San Francesco in Assisi und ihre
Wandmalereien, Miinchen 1985, Tfl. 142sqq.; die Tituli pp. 86sqq. Neuere Literatur:
Silvestro Nessi, La Basilica di S. Francesco in Assisi e la sua Documentazione Storica,
Assisi 1982 (dieser Titel wird bei den anderen Zyklen aus S. Francesco nicht wiederholt).
Bruno Zanardi, I/ Cantiere di Giotto, Le Storie di San Francesco ad Assisi, Mailand 1996.
Zur Literatur s. auch die erste Anmerkung zum folgenden Zyklus des Giotto in Padua, bes.
den Hinweis auf die Anthologie von Ladis, hier bes. Bd. 4 Franciscanism, the Papacy, and
Art in the Age of Giotto, Assisi and Rome. Ferner: Peter Burkhart, Franziskus und die
Vollendung der Kirche im siebten Zeitalter. Zum Programm der Langhausfresken in der
Oberkirche von San Francesco in Assisi, Frankfurt 1992; dann G6tz Pochat, Bild - Zeit,
Zeitgestalt und Erzdhlstruktur in der Bildenden Kunst von den Anfingen bis zur friihen
Neuzeit, Wien 1996, zur Franzlegende Kap. 17, pp. 223-238; eine interessante Arbeit, in
manchem zur vorliegenden Schrift sachlich parallel, ergdnzend und weiterfithrend, von
Magda Antonic, Bildfolge, Zeit- und Bewegungspotential im Franzzyklus der Oberkirche
San Francesco in Assisi, Ein Beitrag zur Kldrung der Giottofrage, Frankfurt 1991
(Bochumer Schriften zur Kunstgeschichte, ed. Max Imdahl, Manfred Wundram vol. 18).
AnléBlich der Franzlegende des Giotto gibt Eugenio Battisti eine Einfiihrung in das Lesen
der Motive und insbesondere der Korpersprache: Eugenio Battisti, "Body language nel ciclo
di San Francesco ad Assisi. Una introduzione al problema", Roma Anno 1300. Atti della 4°
Settimana di Studi di Storia dell’ Arte Medievale dell' Universita di Roma 'La Sapienza’
(1980), ed. Angiola Maria Romanini, Rom 1983, 675-688. Zur Proportion: Irene Hueck,
"Giotto und die Proportion", Festschrift Wolfgang Braunfels, ed. Friedrich Piel, Jorg

Traeger, Tiibingen 1977, 143-155, bes. pp. 150sqq.
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Jedes Bildfeld (ca. 2,70 x 2,30) ist von einem griinen und einem roten
Streifen umgeben, welche Bild und Storia begrenzen, und zugleich®®® durch
eine gemalte Scheinarchitektur oder die Gewdlbedienste des Kirchenbaues
gerahmt. Die Scheinarchitektur faf3t die drei oder vier Bilder in jedem Joche
durch ihre Perspektive mittensymmetrisch zusammen; auch die Massen in den
Bildern sind in jedem Joche mittensymmetrisch ungefahr ausgeglichen. Die
dargestellten Episoden gehen jedoch Bild fiir Bild und zumeist im
Zweierschritt vorwirts™ .

Im Einzelnen sind folgende Bilder zu sehen: Bild 1 und 2:
Mantelbegebnisse: ein Biirger breitet seinen Mantel vor Franziskus aus, damit
er iiber ihn schreite; Franz schenkt seinen Mantel einem armen Ritter; Bild 3
und 4: Berufungsbegebnisse: die erste Berufung durch Christus, Franz trdumt
von einem Palaste, der voll der Waffen einer Ritterschaft Christi sei; die zweite
Berufung durch Christus, Franz wird von Christus, der durch das Kruzifix von
S. Damiano zu ihm spricht, zum Aufbau der Kirche berufen (1204/06); Bild 5:
Lossagung, allein stehend: Franz, in die Obhut des Bischofes als geistlichen
Vaters aufgenommen, sagt sich von seinem leiblichen Vater los (1204/06);
Bild 6 und 7: Franz und der Papst: Innozenz III. trdumt, dal Franz die vom
Einsturz bedrohte Kirche stiitze; Innozenz III. iibergibt Franz, an der Spitze
seiner Briider, die approbierte Regel (1209/10); Bild 8 und 9 Franz in den
Visionen der Briider: die Briider sehen Franz in Ekstase im Feuerwagen; einem
Bruder wird der fiir Franz bestimmte leere Thron im Himmel gezeigt; Bild 10
und 11: Franz als Herr iiber Feuer und Damonen: Franz treibt die Ddmonen
aus Arezzo aus; Franz durchschreitet auf Geheil3 des Sultans al-Malik al-Kamil
von Agypten das Feuer (1213/14); Bild 12 und 13: Franz und Christus: Franz
spricht in (pp. 190/191) Ekstase in einer Wolke schwebend mit Christus; Franz

¥ Die Begrenzung der Storie durch Streifen und die zusitzliche Rahmung der Storie durch

eine Scheinarchitektur betont besonders Karl Stamm, Probleme des Bildes und der
Dekoration in Mittelitalienischen Freskenzyklen der Zeit um 1300 bis in die Mitte des
Quattrocento, Diss. phil. Bonn 1974, pp. 26, 44sqq., 51. Schon bei den Mosaiken von S.
Maria Maggiore bestand, wie erinnert sei, dieses Doppelte einer Begrenzung der Storie
durch Streifen und einer zusitzlichen Rahmung durch stuckierte Adikulen (s. oben bei der
Behandlung dieses Zyklus).

3% Charles Mitchell, "The imagery of the upper church at Assisi", Giotto e il suo Tempo,
Atti del Congresso Internazionale per la Celebrazione del 7° Centenario della Nascita di
Giotto (1967), Rom 1971, 113-134, sucht dann und wann einen Dreierschritt in der
Bildfolge in Ubereinstimmung mit der Jocheinteilung nachzuweisen und diesen auf andere

Schriften des Bonaventura als die Legenda maior zuriickzufiihren.
179



hat wahrend der Weihnachtsfeier in Greccio bei einem Krippenspiele Christus
als lebendiges Kind in seinen Hénden (1223);

Bild 14 und 15: Franz wirkt Naturwunder: auf das Gebet Franzens hin
sprudelt ein Bach aus purem Fels und rettet einen Bauern vor dem Verdursten;
Franz predigt den auf sein Wort horenden Vogeln;

Bild 16 und 17: Franz hat die Gabe der Prophetie und der wunderbaren
Predigt: Franz sagt dem Edlen von Celano seinen Tod voraus; Franz predigt,
obgleich nicht vorbereitet, fesselnd vor Papst Honorius III. (1220); Bild 18 und
19: den Leib des Franz betreffende Wunder: Franz erscheint leibhaft zu
Lebzeiten den in Arles versammelten Briidern (1224); Franz empfangt die
Wundmale Christi (1224); Bild 20 und 21: Tod: der Tod des Franz und die
Himmelfahrt seiner Seele (1226); die gleichzeitige Vision dieser Himmelfahrt
durch einen entfernten Bruder und den Ortsbischof, je an ihren Orten; Bild 22
und 23: Beisetzung: die Exequien fiir Franz; die Klarissen nehmen von seinem
Leichname Abschied; Bild 24 und 25: Kanonisation: die Heiligsprechung des
Franz; Franz erscheint Papst Gregor IX., ihm die Glaubwiirdigkeit seiner
Wundmale zu zeigen; Bild 26, 27 und 28, abschliefend gehoren drei Bilder
zusammen: Franz wirkt Wunder fiir Kranke, Sterbende und Gefangene.

Dadurch, dal3 auf der rechten Wand einmal ein Bild alleine steht
(Lossagung) und auf der linken Wand einmal drei Bilder zusammengehoren
(Wunder fiir Kranke, Sterbende und Gefangene), wurde es moglich, das
Naturwunderpaar auf die Eingangswand der Kirche, die ins Freie fiihrt, zu
plazieren™.

Im Folgenden werden die Bilder 1 sowie 20 bis 28 zundchst ausgelassen.
Dazu spater.

Nun zur Erzdhlweise, der jeweils leitenden Absicht nach; einige Fragen
der Disposition und der Komposition werden schon in dieser bildweisen
Ubersicht angeschnitten. (pp. 191/192)

2.) Franz schenkt seinen Mantel einem armen Ritter.

Es fillt auf, daB3 alle fiir das Geschehen wichtigen Sachen vornean und
nebeneinander aufgereiht wurden: links das Pferd, rechts daneben Franz,
daneben dann der Mantel, zuletzt daneben der Ritter. Die Figuren beruhen

3% Valerio Mariani, Giotto, Neapel 1966, p. 49, betont im Hinblick auf die
Gesamtanordnung, daB die beiden Naturwunder rechts und links des Ein- oder Ausganges

der Kirche nach Drauf3en, ins Freie liegen.
180



dabei auf sich und stehen eine jede fiir sich. Das Fiir-sich-Stehen und Auf-sich-
Beruhen wurde so wichtig genommen, dall zwischen allen Figuren so grof3e
Abstinde gewahrt blieben, daf3 jede Figur sich an ihrem Platze ganz und
vollkommen entfalten konnte und keine Figur in den Bereich einer anderen
eindrang: vollkommen und fiir sich zu Ende gefiihrt, auf sich beruhend und fiir
sich stehend, zunéchst die Figur des Pferdes, dann die Figur des Franz, dann
sogar die Figur des Gewandes, welches, ausgespannt, eben soviel Platz erhielt,
wie ein Mensch eingenommen hitte, dann endlich die Figur des Ritters. Der
Abstand zwischen Franz und dem Ritter wird nicht als Leere oder als Distanz
des Hochmutes des Franz, der den Ritter nicht an sich kommen lasse,
miflverstanden, sondern als durch den Mantel vollauf und zur Genlige besetzter
Platz.

Alles Unwichtige und Beildufige wurde, auler der als Hintergrund
zuriickgestuften und in zwei Figuren resolut zusammengezogenen Landschatft,
bei Seite gelassen, und es ist lapidar von nichts weiter gehandelt als dem
Pferde, von welchem Franz, den hl. Martin an Demut libertreffend, abgestiegen
ist, als von Franz, dem Mantel und dem Ritter. Unter diesen iibriggebliebenen
Sachen wiederum wurde das Wichtigere und das Unwichtigere wenig
gegeneinander hoher- oder zuriickgestuft; vielmehr sind, auch wenn Franz
genau an jenen Platz gestellt wurde, an dem die Konture der beiden
Landschaftsfiguren aufeinander sto3en, auch wenn er allein enface zu sehen
und grofer als der Ritter ist und einen Heiligenschein trigt, vielmehr sind alle
Teile der Erzdhlung einander angeglichen. Dieses ruhige, gleichméaBige
Aufgereihtsein der Figuren, jede mit gentligend Platz und angeglichener
Wichtigkeit, zeigt auch, da3 das Thema der Darstellung nicht von einzelnen
Gestalten her zu begreifen ist, sondern in diesem ins Gleiche gebrachten
Gesamt besteht. Giotto stellte das Geschehen dar, das Geschehen, an dem die
Sachen, wie unterschiedlich sie auch sind, Pferd, Mantel, Heiliger und Ritter,
zu gleichen Teilen teilnehmen: das Geschehen ist die Einheit, welche sie, jedes
fiir sich bestehend und auf sich beruhend, im Zusammenhange sind; dieses
Geschehen, als die Einheit ithrer, wird erst durch ihr auf sich Beruhen frei und
sichtbar. (pp. 192/193)

3.) Franz trdumt von einem Palaste voll der Waffen einer Ritterschaft
Christi

Franz wurde in seinem Schlafe genau und ausfiihrlich geschildert, wie er
liegt, wie er den Kopf in die Rechte, diese Hand auf das Kissen, die Linke auf

den angezogenen Arm gelegt hat, usw. Von hinten ist Christus, enface zu
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sehen, auf sich beruhend, fiir sich bestehend, in dessen Schlafgemach und an
dessen Lager getreten, hat die Rechte erhoben, Franz an die Schulter getippt
und zeigt mit der Linken auf das Traumgesicht, den Waffenpalast. Der hintere
Vorhang des Gemaches wurde soweit nach links zuriickgeschoben, daf3 er den
Leib Christi hinterfangt, den zeigenden Arm als eigene Figur aber frei gibt; der
vordere Vorhang weht um den Eckpfosten des Gemaches, dem Arme Christi
Platz machend.

Daneben steht der Palast; auf seiner vierteiligen Terrasse vier
Riistungen; in den zweimal drei Arkaden der oberen Stockwerke, an ein Bord
gelehnt, je zwei Schilde und, auf dem Bord liegend, je zwei Helme, insgesamt
zwolf Garnituren. Fiir das Traumgesicht kennzeichnend ist, daf3 es in der
gleichen Weise real prisent ist wie der herantretende Christus: Traum und
Vision wurden einander angendhert, indem die Realprdsenz von der Vision
und vom Traume das Schlafen Franzens genommen sind. Diese Verbindung
von Vision und Traum wurde in der Epik, wie bekannt, tradiert; das
beriihmteste Beispiel war der Traum des Aeneas von den Penaten, wozu die
von Aeneas angekniipften Uberlegungen gehdren”! (Virgil 111, 147ff., bes.
1721f.).%*

Die leitende Absicht ging wieder darauf, die einzelnen Teile der
Erzdhlung in ein Gleiches und miteinander vorzubringen: solche gleichen Teile
sind die Figur des Schlafens in Franz, die Figur des Herangetretenseins in
Christus, die Figur des Zeigens in Christus, die Figur des wehenden
Vorhanges; und neben die relative Einheit dieser vier wurde die auf andere Art
vierfiltig binnengegliederte Gesamtfigur des Palastes gestellt.

4.) Franz hort Christus durch das Kruzifix in S. Damiano zu ihm
sprechen.

Fiir eine Bestimmung der leitenden Absicht Giotto's fallt abermals auf,
wie in der normalen Weltsicht verschieden Wichtiges ausgeglichen und der
(pp. 193/194) Zerstorung der Kirche™” ausfiihrlicher Platz im linken Streifen
des Bildes eingerdumt wurde, nicht minder dem horenden Franz in dieser
Kirche im mittleren Streifen; hier ist die Kirche heil, um das Beten innerhalb

391 ygl. Richard Heinze, Virgils epische Technik, Leipzig *1915 (Reprint Darmstadt 1965),
zur Stelle.

392 Vgl. Emilio Cecchi, Giotto, Florenz 31950, p.48.

3% Uber den Charakter dieser Ruine, s. Gosebruchs treffende Bemerkung: Martin
Gosebruch, "Vom Aufragen der Figuren in Dantes Dichtung und Giottos Malerei",

Festschrift Kurt Badt zum Siebzigsten Geburtstag, Berlin 1961, p. 60.
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der Kirche sichtbar machen zu konnen. Im dritten Streifen steht das Kruzifix
auf dem Altare, der Gekreuzigte wendet den Kopf auf Franz zu, sein Mund
spricht; der Gekreuzigte ist wieder in der zerstorten Kirche sichtbar, von der
seine Rede geht. Entscheidend ist der Abstand, der zwischen den Teilen der
Erzahlung gesetzt wurde, deren einzelne Bereiche, durch die Saulen
abgesteckt, sduberlich nebeneinander behauptet wurden: auch Franz driangt
nicht tiberwiltigt auf den Crucifixus ein, wirft sich thm nicht zu Fiilen,
sondern bleibt distinkt; wie der Crucifixus zwar spricht, aber nicht etwa die
Arme 16st und in den Bereich Franzens eingreift; sondern auf sich beruhend,
fiir sich seiend, teilt der eine mit, hort der andere zu.

5.) Franz sagt sich von seinem leiblichen Vater Pietro Bernadone los.

Dieses Bild ist das erste Bild des Zyklus, in dem Menschenmengen
auftreten. Vater und Sohn sind auseinander, sind einander gegeniiber getreten;
und beide werden von Menschenmengen begleitet. Giotto stellte dabei die
Begleiter des Vaters und des Sohnes unterschiedlich dar. Giotto setzte
zunichst deren Orte auseinander, indem er jeder Menge durch eine
architektonische Figur schon Eigenart und Bestimmtheit verlieh. Auf die
rechte Seite stellte Giotto Franz; er stellte den Bischof, der Franz seinen
Mantel um die Hiiften hélt, neben Franz; dann die Kleriker in Doppelfigur
abermals daneben. Zu diesen drei gereihten Figuren gehdren als eine vierte und
an ihrem Anfange noch Franzens im Gebete zum Himmel erhobene Arme mit
den gefalteten Hinden. Arme und Hénde wurden durch den Rand der
Hintergrundsarchitektur seinem Leibe gegeniiber abgesondert und so zu
eigener Bedeutung akzentuiert, wurden Figur; so wie der zeigende Arm Christi
auf dem Traumbilde durch den Rand des Vorhanges. Giotto stellte auf der
linken Seite dann den Vater Pietro Bernadone dar, in doppelter Breite, der aus
dem Bereiche seiner Architektur heraus- und auf Franz zutritt; Bernadone hat
die Gewidnder des Sohnes iiber dem Arme, er rafft sein Kleid mit der Linken,
willens, auf Franz loszustiirmen, doch seine geballte Rechte wird von
Standesgenossen am Handgelenk zuriick- und festgehalten. Bernadone's
Menge, seine Begleiter, stehen - im Unterschied zu denen des (pp. 194/195)
Sohnes - dicht, als Haufe, sie sind zugleich durch zwei Gestalten geordnet,
dadurch, dal3 der erste, der Bernadone's Hand hélt, der erste einer Reihe ist und
der zweite beidseits symmetrischem Gedringe vorsteht. Vor diesem
letztgenannten stehen zwei Kinder, deren eines wie Bernadone sein Kleid rafft
und redet, wahrend das andere ihm aufmerksam zuhort; Gegenbild der

Auseinandersetzung. Giotto gestaltete die eine der Menschenmengen als
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Haufe, aus welchem der Vater vorstiirmt, und die andere als ruhige Sequenz
der Kleriker samt ithrem Schiitzlinge und setzte sie einander entgegen. Die
leitende Absicht war, den Vater aus einem als Haufen organisierten Gefolge
hervor- und seinem Sohne entgegentreten zu lassen, wihrend der Sohn an der
Spitze der Reihe der Kleriker, thm gegeniiber, sich iiber ithn hinaus nach oben
wendet, an einen, der liber dem leiblichen Vater ist und ihn statt seiner segnet.
Wenn hier auch eine Konfrontation dargestellt ist, so wurde keineswegs
rigoros alles einer solchen Konfrontation untergeordnet, vielmehr schaut der
zweite der Hauptbegleiter des Vaters, links, wie auch der Bischof, rechts, der
in den Streit nicht eingreift und seine thm eigene Pflicht schweigend tut,
garnicht auf den Streit hin. Auch hier setzte sich die Tendenz durch, zu
vereinzeln und auf sich beruhende, fiir sich stehende Figuren auszubilden, die
einander in ithrer Wichtigkeit angeglichen sind: der Vater, als Figur gesehen,
dringt trotz des Zornes und trotz seines Willens, Franz einen Schlag zu
versetzen, in den Bereich der Figur des Franz nicht ein; sie stehen
nebeneinander gleichmaBig.””*

6.) Franz stiitzt, so traumt Papst Innozenz I11., die zusammenbrechende
Kirche.

Wiederum ist entscheidend: keine der Figuren bestimmt den Vorgang
durchschlagend, sondern jede ist fiir sich an ihrer Stelle ausgebildet und wirkt
zu ihrem Teile an einem Geschehen mit, das sich als Gesamtes durchsetzt,
ohne als dieses Gesamte von irgendeinem Beteiligten intendiert gewesen zu
sein.

Giotto stellte noch einmal ein Traumbild realprisent dar. Er zeigte
dieses Mal den Traum, in dem der Heilige auftritt, zuerst und reihte den
traumenden Papst an, schob ithn ein wenig zuriick; wie er in der ersten
Traumerzdhlung den Triumenden, eben den Heiligen wiederum, zuerst zeigte
und (pp. 195/196) den Trauminhalt zuriickschob und anreihte. Die Tendenz
ging trotz dieser Nuancen darauf, die Teile der Erzihlung gleichmifig zu
reihen.

% Auf die Mannigfaltigkeit bei Giotto weist anlaBlich der Lossagung besonders Pietro
Toesca, Die Florentinische Malerei des vierzehnten Jahrhunderts, Florenz-Miinchen 1929,

p. 25 hin.
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Links das Kirchengebidude, dem in der Vorhalle eine Sédule fehlt und das
dergestalt einzustiirzen beginnt;*”> Franz ist auf das wankende Fundament
gesprungen, stiitzt den Architrav, stemmt sich der Last entgegen und vermag
den Sturz von Kirche und Campanile aufzuhalten. Zunichst ist die
einstiirzende Kirche dargestellt, dann der unter den gefahrdeten Turm
eingesprungene Franz.

Rechts liegt der Papst in seinem Schlafgemache auf einem Lager, an
dessen Seite zwei Kammerherren auf dem Boden sitzen; der linke Kammerherr
blickt sorgenvoll auf den Papst, der rechte ist eingeschlafen, beide sind
Ausgliederungen der Stimmung des Papstes, die durch sie als sorgenvoller
Schlaf interpretiert wurde.

Der Realpriasenz der Traumbilder kommt erzdhlerisch grof3e Bedeutung
zu, indem dadurch dem Trauminhalte der Wert eines Faktums gegeben wurde:
das eine Mal ist der Waffenpalast Franz wirklich erreichbar und keine Utopie,
und das andere Mal stiitzt Franz die einstiirzende Kirche wirklich, aus welcher
GewiBheit heraus der Papst dann handelt.

7.) Franz empfdngt an der Spitze seiner Briider von Papst Innozenz I11.
die approbierte Regel.

Die Ubergabe der Ordensregel findet im Thronsaale des Papstes statt. In
diesem Bilde stellte Giotto zwei neue soziale Ordnungen dar. Er figurierte die
Briiderschar so, daf} einer der Briider im Profil, uns nachst, zwar vor allen
anderen zu sehen ist und die anderen weniger als er, daf3 die Abstéinde aber so
gro3 genommen sind, da3 der nichste weiter rechts, der faktisch neben dem
ersten kniet, fast genau so viel zu sehen ist, und der dritte wieder wie dieser;
ebenso nach links. Zweitens sind die Absténde aller Kopfe gleich, dadurch
wurde zunédchst der Vorrang des ersten Bruders weiter geschwécht und er mit
den anderen ausgeglichen; dadurch wurde sodann auch die Gemeinschaft der
Briider charakterisiert. Man vergleiche die Biirgerschaft, die den Vater
Franzens begleitet: die Biirger stellen sich individuell gedreht und gewendet
dar, nach individuellen Graden unterschiedlich sichtbar, nach Hauptgestalten
(pp. 196/197) als Vorstehern organisiert, aus deren Gemeinschaft der Vater
vorstiirmt, von einem der ihren dezent-bestimmt geziigelt. Die Briider aber
sind der Regel briiderlicher Gleichheit und briiderlichen Gleichmalles

3% Gosebruch faBt die Schriglage der gesamten Kirche, in welcher die Kirche nicht gegen
ihre eigenen Fundamente einstlirzt, so auf, daB3 er von der ungebrochenen Achse der Kirche
spricht (1961, p. 55.).

185



unterworfen, ohne Driicken und Schieben untereinander und ohne Zwang von
auBlen und oben, freiwillig, wie natiirlich, aus Gesinnung. Wie auf dem Bilde
der Lossagung der biirgerlichen Gemeinschaft der Bischof mit den Seinen
entgegengesetzt war als einzelner mit abhéngigem Gefolge, so der
Briidergemeinschaft hier der papstliche Hof, wiederum eine andere
Sozialstruktur. Die bischéfliche und klerikale Begleitung sitzt und steht um
den Thron des Papstes herum, wie eine Arm- und eine Riickenlehne, sie gibt
der Thronfigur des Papstes Raum, Fassung, Macht.

Franz allein wurde aus der Briiderschar hervorgenommen, Franz, der in
gleicher Bescheidenheit den Briidern voran kniet. Franz schaut den Papst an,
welcher spricht, er streckt seine Hand aus und empfangt die Urkunde. Der
Papst segnet und - wie das weite Vorstrecken der Hand und der alle
umfassende Blick zeigen - segnet die Briiderschar, deren Gemeinschaftsleben
die Urkunde gilt. Die Urkunde ist dabei noch im Bereiche des Papstes; Franz
erhélt sie durch Vorstrecken seines Armes bis an den Bereich des Papstes hin;
der Papst reicht sie den Briidern nicht dar: die Urkunde wird nicht gegeben, es
wird um sie ersucht, man erhélt sie und der Segen des Papstes steht iiber threm
Empfange. Die Hand des Papstes wird durch den Kopf des Bischofs in der
Ferne von seinem Leibe auch abgehoben und zu eigener Bedeutung
akzentuiert, wie wir das schon in der Gebetsgeste des Franz bei der Lossagung
und in der Zeigegeste Christi beim Waffentraume gesehen haben; die Héande
des Papstes und Franzens sind, iibereinander stehend, erzdhlerisch zu einer
eigenen Figur gehoben.

Auch in diesem Bilde wurde nicht mit Schérfe betont, ob die Briider
oder Franz wichtiger seien: Franz kniet in der Mitte des Bildes (vgl. auch die
Bogen der Thronsaalarchitektur), er kniet den Briidern voran, hat Teil an der
minimalen Handlung; doch als Figuren sind sie ausgeglichen, die Briiderschar,
als Figur, wurde wichtig, bedeutend ins Bild gesetzt und Franz, als Figur,
wurde ausgleichend zurlickgesetzt; ebenso wurden der Papst und die
Briiderschar, der Papst und sein Gefolge als Figurengewichte miteinander
ausgeglichen. Es entsteht ein Geschehen, ein Gesamtes, das aus dem Geiste der
Briiderschar, dem Franzens, dem des Papstes, dem des Gefolges, soweit Giotto
diesen (pp. 197/198) Geist in Figuren sichtbar machte, in gleicher Weise
gewoben ist und nicht der Intention eines einzelnen von ihnen entspringt.

8.) Franz, in Ekstase im Feuerwagen, wird von seinen Briidern gesehen.

Die Briider schlafen links in einem Hause. Die Stiitzen des Hauses sind

nicht wie die Sdulen der Kirche S. Damiano eingesetzt, um Bereiche fiir
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verschiedenes: Ruine, Franz, Kruzifix, zu trennen; vielmehr zieht sich die
Gemeinschaft der schlafenden Briider hinter den Stiitzen durch. Die Stiitzen
iiberschneiden die Briider, sie schlafen innerhalb des Hauses. Zwischen den
Stiitzen ist links ein schlafender, in der Mitte ein erwachender und ein
schlafender und rechts wiederum ein schlafender Bruder zu erkennen; der
erwachende ist nicht allein, er hat einen, der weiterschlaft, bei sich, dadurch ist
sichtbar, da3 er aus dem Schlafe aufgeweckt wurde und nicht ein Bruder ist,
der Wache halten muflte: er richtet sich aus der Gemeinschaft der Schlafenden
auf. Neben dieser dreiteiligen Figur links stehen vor dem Hause rechts drei
weitere Briider; deren erster, von den anderen abgetrennt, an die Wand des
Dormitoriums klopft, die Rechte hebt und nach oben deutet; deren weitere
zwel, als Doppelfigur, enface und im Profil, einander nach oben weisen bzw.
aufschauen.

Fiir das Verhiltnis der Briider zueinander ist die Vielzahl der
Moglichkeiten erhellend, in denen sie zueinander und ineinander geschoben
und gruppiert wurden: allein stehend, zu zweit stehend, dicht beieinander
schlafend, einer sich an einen anderen wendend, ebenso leicht sich auch an
eine Gemeinschaft wendend, so haben sie einmal fiir sich, ein andermal zu
zweit, ein drittes Mal als Gemeinschaft Bestiandigkeit. Giotto reservierte diese
Lockerheit des sich miteinander Fiigens und die Natiirlichkeit darin fiir die
Darstellung der Briider, die neben jene RegelmiBigkeit und Gleichheit in der
Regelbestitigung traten. Biirger, Kleriker, Kurienbischofe verkorpern mehr
Besonderheit und Aufgerichtetheit, mit welcher sie sich nebeneinander
behaupten. Die Biirger in der Lossagung stoflen eher aneinander; die Kleriker
haben dort, die Kurienbischéfe um den Papst eher Zucht und Anstand; den
Briidern eignet Einfachheit und daraus hervorgehende, unzugerichtete
Natiirlichkeit im Umgange miteinander.

Oben vom Dache des Dormitoriums, auf dessen Mittelteil noch zwei
Stockwerke aufgehen, hebt ein zweirddriger, reliefgeschmiickter Wagen mit
zwei Pferden (Bigae) in die Luft ab, in welchem Franz im Gebet in Ekstase
(pp. 198/199) kniet. Das zeigen die Briider einander als Vision. Giotto erzéhlte
wiederum so, daf3 die drei Momente: die Briider im Dormitorium, der Wagen
mit Franz und die Briider drauf3en ins Gleiche gehoben sind und gemeinsam
das Geschehen, welches das Thema des Bildes ist, ausmachen. Dieses gelang,
indem jedes Motiv zu einer fiir sich bestehenden Figur durchgebildet wurde.

9.) Ein Engel zeigt dem Bruder Pacificus den leeren, fiir Franz

bestimmten Thron im Himmel.
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Die Selbstiandigkeit der einzelnen Figuren ist auf diesem Bilde
besonders deutlich. Links kniet der Bruder Pacificus, der mit dem Engel
spricht; er wurde vollstindig dahin ausgebildet, zu knien und hérend zu
sprechen. Dann folgt der Engel, von dem genannten Bruder her anhebend; er
schwebt, schaut zu dem Bruder hin, weist mit seiner Rechten auf Franz, mit
seiner Linken nach oben, wo die Throne sind: weder auf den Bruder, noch auf
Franz, noch auf die Throne eindringend, wurde er im Abstand gegen alles
andere vollstindig ausgebildet, um in Ruhe die Relation, die er zu offenbaren
hat, anzuzeigen. Rechts kniet Franz, er betet, unbetroffen von dem Engel, den
Thronen, dem Fragenden; in diesem besonderen Falle auch sachlich nichts von
ihnen wissend. Franz wurde dem Bruder gegeniiber figural nicht
hervorgehoben, obgleich von ihm gehandelt wird, er nimmt wie jener zu
seinem Teile an dem Geschehen teil. Rechts steht dann der Altar, auch er
wurde genau und mit Umsicht von Franz separiert und zu einer eigenen Figur
ausgebildet. Oben sieht man, gegen die bislang von links her gefiihrte
Entwicklungsrichtung leicht verschoben, so daf} sie von rechts her einsichtig
sind, die fiinf Throne, deren mittlerer, durch Grof3e und Schmuck
hervorgehoben, wie der Engel bedeutet, flir Franz bestimmt ist.

Die leitende Absicht war, alles fiir das Geschehen Beildufige, alle
Umsténde beiseite lassend, die iibrigbleibenden Haupt- und Nebenmotive
herabzustufen oder anzuheben, so daB sie in eine einzige Schicht gleicher
Wichtigkeit kamen; dann jedes Motiv fiir sich auszubilden zu einer auf sich
beruhenden Figur; und dann ein Gesamtgeschehen durch das solcherart
ausgeglichene Verhéltnis der Inhalte der figurierten Motive sich als ein
iibergeordnetes abheben zu lassen, welches nichts anderes als das Gesamte ist,
die Einheit der je an ihrer Stelle gleichméBig wirkenden Teile. Wodurch dieses
Gesamte, die Einheit getragen wird, bleibt noch zu erdrtern. Fiir einige Bilder
geht es zunédchst noch darum, die Teilungen und die Selbstidndigkeit der Teile
zu beobachten. (pp. 199/200)

10.) Franz vertreibt die Ddmonen aus Arezzo.

Giotto stellte Franz und dem Bruder Silvester auf der linken Seite auf
der rechten Seite Arezzo gegeniiber. Franz und der Bruder haben, wihrend sie
die Didmonen vertreiben, eine Kirche®® und zwar in ihren Hauptteilen: Chor

3% Mary D. Edwards, "A possible antique model for a motif in the "Exorcism of the demons
at Arezzo' in San Francesco at Assisi", Studies in Iconography 14, 1995, 188-213, {iber den

skulpturalen Dekor im Giebelfeld der Kirche, in dem ein gefliigelter Genius zwei
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und Apsis, zum eigenen Hintergrunde. Franz kniet und betet dringlich, er
beugt sich vor die Apsis dieser Kirche vor. Auch Bruder Silvester steht im
Bereiche der Kirche und tritt aus deren Bereich heraus, drohend die Faust
gegen die Ddmonen erhebend, welche unter dem die Stadt verlassen. Giotto
bildete beide Gestalten als Figuren fiir sich, bezog sie dieses Mal auf einen
thnen gemeinsamen Hintergrund und derart aufeinander. Die Stadt liegt rechts;
Giotto bildete auch sie zu einer gleichgewichtigen, epischen Figur aus. Sie ist
hiuser- und turmreich und durch eine Mauer knapp gegiirtet. Das rote Gesimse
wirkt zur knappen Giirtung, das iiber das linke Tor herumgezogen und, nach
kurzer Pause energisch neu angesetzt, um die Mauer herumgefiihrt wurde, das
kleinere Tor einbindend. Durch das linke, gro3e Tor gehen zwei Biirger und
durch das rechte, kleine Tor geht ein Biirger mit seinem Esel, sie gehen in
verschiedene Richtungen auseinander™ . Auch der Felsen, der die Stadt tragt,
klaftt.

Die Absicht war, Franzens frommes Gebet, des Bruders Fluch, der
Déamonen Flucht und die hochgebaute Stadt, mit ihren auseinander tretenden
Biirgern als Attribut, je fiir sich ausgebildet und durchfiguriert, zu einem
Geschehen zusammen wirken zu lassen. (pp. 200/201)

11.) Franz schickt sich an, auf Geheifs des Sultans al-Malik al-Kamil,
durchs Feuer zu gehen.

Links fliehen, eng zusammen genommen, die Zauberer, welche die
Probe nicht bestehen wollen. Dann folgt das Feuer. Dann Franz mit Bruder
[lluminatus. Dann, nach einem Abstande, in welchem seine anordnende Hand
erscheint, der Sultan auf seinem Throne mit der Reihe seiner Ratgeber und
seiner Leibwache.

Giotto stellte die Hintergrundsarchitektur so, dal Franz und der Bruder
vor der Front eines Logenbaues auftreten, vor welcher Front auch das Feuer

symmetrisch plazierte schwanenartige Tiere zihmt oder stranguliert als Bild und Gegenbild
der Ddmonenvertreibung.

397 Wolfram Prinz, "Uomo ¢ natura nella vita di San Francesco", Uomo e Natura nella
Letteratura e nell'Arte Italiana del Tre-Quattrocento, Atti del Convegno Interdisciplinare
(Florenz 1987), ed. Wolfram Prinz, Florenz 1992 (Quaderini dell'Accademia delle Arti del
Disegno 3, 1991), 7-25, pp. 11sq.: Questo concetto del ripristino della convivenza - cosi lo
vedo io - e espresso da Giotto tramite gli uomini, che escono dalle porte della citta, a destra
un contadino con il suo mulo, a sinistra un abitante riccamente vestito. E, se si guarda
bene, si vedra che questi si volge un'altra persona dietro di lui che gli mette la mano sulla

spalla: un gesto di confidenza e familiarita che Giotto usa anche in altri dipinti.
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brennt, wiahrend die Zauberer sich gerade vor dessen Seite davon machen.
Auch wenn die Figuren aufgereiht sind, stimmt dieser architektonische
Unterschied sie unterschiedlich, wie die Architektur andererseits, als fiir beide
gemeinsame, die Mutigen und die Fliichtigen auch wieder zusammen nimmt.

Die Figuren wurden aufgereiht, wie immer in diesem Zyklus, fiir sich
stehend und auf sich beruhend. Dabei ist wichtig, da3 das Feuer hier, wie
frither schon Méntel u.a., mit gleichem Gewichte als epische Figur auftritt,
gleichen Ranges mit den Zauberern und mit Franz samt seinem Begleiter,
ausgedehnt, ebenfalls fiir sich stehend, auf sich beruhend. Wichtig ist ferner,
daB3 die Zauberer engst zusammengenommen wurden, wie gebiindelt, und eine
einzige Figur ausmachen, die fiir sich stehend auf sich beruht. Bei dieser Figur
tritt mit besonderer Klarheit und unabweisbar hervor, dal3 dieses Fiirsichstehen
und Aufsichberuhen von den Figuren gilt, also von Einheiten der Erzéhlung,
nicht aber von den einzelnen Gestalten. Es enthilt keine Aussage iiber Giotto's
Auffassung von einem Wesen des Menschen, es hat garnichts zu tun mit den
fiir sich ausgebildeten, auf sich beruhenden Individualitiaten der Renaissance,
damit kann es nur durch ein Mi3verstindnis verbunden werden.

Auf die eine Figur der vier flichenden Gestalten folgt also die zweite
Figur des Feuers, und die dritte der zwei Gestalten Franz' und seines
Begleiters. Franz schaut zum Sultan zuriick, weist fragend auf sich und auf das
Feuer, ob beides wirklich zusammen solle; Franz ist da, mitsamt einem
Begleiter, der, voll Angst vor dem Feuer und den Zauberern, diesen
nachschaut, als ein anderer Teil Franzens. Auf diese Art schildert Giotto Franz
nicht nach Tollkiithnheit und nicht nach bedenkenlosem Gottvertrauen, sondern
auf dem Fond der Angst schickt Franz sich an, mutig zu sein. Auf diese beiden
Gestalten folgt die durch den Thronrand abgesetzte und akzentuierte Hand des
Sultans, welche das (pp. 201/202) Gottesurteil gewédhrt; und iiber dieser Hand
heben sich platzgebend die Konsolbogen des Thrones. Der Sultan selbst und
die Reihe seines Gefolges bleiben unter dem Schutze des Thrones zuriick.

12.) Franz, in Ekstase in einer Wolke schwebend, spricht, wie die
Briider sehen, mit Christus.

Giotto suchte von diesem Bilde an nach Gruppierungen, die in sich
reicher und in der riumlichen Ausdehnung fiilliger wéren, suchte in den
Dispositionen nach ziigigeren Zusammenhingen und fiihrte die Figurenreihe
nicht mehr ausschlieflich am Bildrande entlang, sondern gelegentlich auch
durch die fernere Szene. Diese Momente werden sich bei der
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Zusammenstellung der neuen und fritheren Losungen deutlicher zeigen, so
kann es in dieser bildweisen Ubersicht bei Hinweisen bleiben.

Man bemerkt gleich links auf dem Bilde der Wolkenvision eine solche
in sich reichere und rdumlich fiilligere Gruppierung in den vier nach links
zuriickfahrenden und nach rechts sich neigenden Briidern; dieses freie
Auseinandertreten und darin Beisammenbleiben der Briider wird durch das
Kastell, das hinter ithnen steht, stabilisiert. Es ist ebenfalls ein neu gewonnenes,
erzdhlerisches Mittel, daf3 das Kastell die Ausrichtung der Briider als Gruppe
und deren Organisation wiederholt, indem es ebenfalls schrig von rechts zu
sehen ist und sich aus dem festen Blocke seines Unterbaues in die Tiirme
auseinander differenziert und doch zusammengehdrig bleibt; letztlich
wiederholt das Kastell die Platzfiille der Briidergruppe. Daneben sieht man als
zweite grof3e Figur Franz, der in einer Wolke schwebt; die Wolke, wie ein
Wolkennachen gestaltet, gewihrt einsichtig Platz, ihre vier aufwirts fithrenden
Enden, zu denen sich die Windgétter fiigen und die das Schweben darstellen,
wiederholen den Bogen der ausgebreiteten Arme des Heiligen. Als dritte Figur
folgt dann, auseinander gesetzt, oben Christus, der sich aus den Sphéren seiner
Himmel segnend herabneigt, und unten, als Felsbaumfigur ausgebildet und
zuriickbleibend, die Erde.

13.) Franz hat bei einem Krippenspiel in einer Weihnachtsfeier in
Greccio Christus als lebendiges Kind in seinen Hdnden.

Das Wunder findet vornean statt. Franz, in den Gewéandern eines
Diakones, kniet auf dem Boden und hebt das Kind, das Christus selbst ist, aus
der Krippe, vor welcher Ochs und Esel liegen. Dieser Vorgang findet im
Schatten (pp. 202/203) des Antiphonenpultes in der Ferne und eines
Baldachinaltares®® rechts statt, unter dem und jenseits deren die anderen
Personen stehen. Diese Personen wurden in drei Mengen und Gruppen
zusammengefalit, die linke und die rechte innerhalb des Chorbezirkes, die
mittlere, die Frauengruppe, an der Schwelle desselben. Die Szene wird durch
eine Lettnerwand abgeschlossen, liber welcher sich links die Kanzel und in der
Mitte das Triumphkreuz gegen den ferneren Raum wenden.

Die linke Ménnermenge besteht aus Biirgern, individuell gewendet und
gedreht und durch vier Vorsteher organisiert, und aus zwei

3% Auf dem Papier am Lesepult eine Schrift mit arabischen Buchstaben, s. dazu Hindemichi

Tanaka, "Oriental scripts in the paintings of Giotto's period", Gazette des Beaux-Arts 131,

1989, 214-224.
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Franziskanerbriidern, die aus thnen herausragen und lauthals singen. Die rechte
Minnermenge steht um den Altar herum und besteht aus zwei deutlich
hervorgehobenen Biirgern, dann aus dem Priester und zwei Diakonen und aus
abermals zwei Briidern. Der Priester und einer der Biirger erkennen das
Wunder; die Briider singen auch hier.

Am Lettnereingange, in der Mitte und jenseits des Antiphonenpultes,
verharren die Biirgersfrauen, auch sie angefiihrt von einer mit zwei
Begleiterinnen.

Biirger, Briider und Priester wurden nur in dieser religidsen Feier in
einunddieselben Mengen aufgenommen: diese Feier vereint sie. Giotto stellte
sie bei allen sonstigen Begegnungen als in ihre sozialen Gruppen geschieden
dar. Um so erstaunlicher ist es zu verfolgen, wie Giotto die
Organisationsformen der Gruppenindividualitidten auch innerhalb der Mengen,
die dieses Miteinander darstellen, durchklingen lie3, das Enge, sich Stof3ende,
individuell sich Drehende und Wendende der Biirger, deren erste zwei kaum
versuchen, gottesdienstlich gereihte Haltung anzunehmen; die Zuriickhaltung
der Diakone hinter dem Priester; das Freie sich bald Gleichende bald
Entsprechende der Briider; und das eng und sittsam Geschlossene der Gruppe
der Frauen mit ihrer einen Anfiihrerin. (pp. 203/204)

14.) Franz betet, dafs, wie geschieht, ein Bach aus dem Felsen flief3e, um
einen dem Verdursten nahen Bauern zu retten.

Links ein gesattelter Esel im Gang, als Motiv der Wanderschaft, und
zwei Briider, die sich aufmerkend-bedeutend anschauen, als Motiv der
Hervorhebung. In der Mitte kniet Franz, um eine Felsenstufe erhoht, er hat die
Hénde betend erhoben. Rechts liegt der Bauer auf dem Boden, er taucht Kinn
und Mund in den sich ergieBenden Bach®”. In dem Bilde der Wolkenvision
wurde zweifach das Mittel beniitzt, da3 Formen der Dinge Haltungen der
Menschen entsprechen. Hier setzte Giotto es in der machtvollsten und
beriihmtesten Weise ein: der hartkantige Fels nimmt die Figur der betenden
Arme Franzens auf, er setzt sie in der rechten Felsenfigur bis in den Himmel
hinein fort und weicht in der linken Felsenfigur in gro3erer Ferne entsprechend
zuriick. So gibt der Fels, wie durch das sprudeln Lassen des Wassers, in seinen
Formen, dem Gebete Franzens weichend, nach: das ist das AuBerste, was

3% Prinz (1992), p. 11: In un' immagine affascinante, Giotto riesce a contraporre due

elementi in contrasto, l'ispirata preghiera del santo e il desiderio sfrenato dell’ assetato.
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Giotto in diesem Zyklus an pathetischer Figurierung und Formung geleistet
hat.

15.) Franz predigt den Vogeln.

Jeder Gefiihlsseligkeit fern gab Giotto in der ersten Figur die
angemessene Haltung klipp und klar voraus. Der Betrachter hat aufgerichtet
dazustehen, aufmerksam hinzuschauen und sich staunend zuriickzuhalten wie
der Bruder; hinter welchem ein Baum dieses Widerspiel von Aufrichtung,
Hinneigung und Zuriickhaltung wiederholt. Die zweite Figur ist die Franzens
im Profil, er beugt sich schauend, segnend, darlegend den Vogeln zu: seine
Haltung zu den Tieren, die aus den drei genannten Momenten besteht, wurde
durch die Pragnanz der Abstdnde von Gesicht, segnender und darlegender
Hand dargestellt*”’. Die dritte Figur bilden die Vogel, die auf der Erde sitzen,
Franz aufmerksam zugewandt. Nur dadurch, daf3 ihnen der Rang einer
epischen Figur und der entsprechende Platz eingerdumt wurden, konnten sie zu
Vorgangspartnern Franzens werden. Die vierte Figur besteht aus dem Baume
und denjenigen Vogeln, die sich auf seinen Wurzeln niedergelassen haben. Der
Baum ist flir die Stabilisierung des Rhythmus, wie zu zeigen sein wird,
entscheidend. (pp. 204/205)

16.) Franz sagt dem Edlen von Celano seinen unmittelbaren Tod voraus.

Links der Bereich Franzens und rechts der Bereich des Toten. Unter
einem Balkone und auf einer Estrade ist der Tisch fiir Franz und einen Bruder
gedeckt, die im Hause des Gastgebers, doch fiir sich alleine, speisen. Erste
Figur ist der sitzende, im Essen unterbrochene Bruder; die zweite Figur Franz,
stehend und darlegend; die dritte, nach einer Pause, der Mann, der staunend
Franz den Toten zeigt, und die Frau, die kniend klagt; durch beide wurden die
Bereiche einmal zu Franz zuriick und einmal zum Toten hin vermittelt; dann
die Figur des auf dem Boden liegenden Tote; dann die weinende Gattin, die
den erloschenen Blick ihres Mannes sucht. Die Figuren des zweiten Bereiches
werden durch den Klagechor der Frauen hinterfangen.

17.) Franz predigt vor Papst Honorius I11.

49 Noch fiir Raffael vorbildlich, vgl. die beiden Hinde und das Gesicht, nun in steigender
Sequenz, in der Figur des Ambrosius in der Disputa, s. Rudolf Kuhn, Komposition und
Rhythmus. Beitrdge zur Neubegriindung einer Historischen Kompositionslehre, Berlin

1980, p. 12.
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Der Horsaal des Papstes ist kreuzgewdlbt und dreijochig. Das linke Joch
ist durch Franz, das mittlere durch den solcherart hervorgehobenen Papst und
das rechte durch weitere Kardinéle bestimmt. Giotto kam es zundchst wohl
darauf an, Franz im Kreise der Kardinile und des Papstes sprechen zu lassen:
so beginnt der Kreisbogen der Gestalten der Kardinéle und des Papstes mit der
Gestalt Franzens; und gleichzeitig wollte er den Papst wohl Franz gegeniiber
setzen: so gestaltete er die Richtungsumkehr mit Sorgfalt aus.

Links steht Franz im Profil und redet; er allein vor der Seitenwand des
Saales. Der Bruder zu seinen Fiilen und der erste der Kardinile sitzen schon
vor der Langswand des Saales, beide aber wie Franz in die Richtung nach
rechts gewendet. Durch die Sdule wird ihrer aller Richtung angehalten. Dann
folgt der zweite Kardinal, der diese Richtung noch einmal aufnimmt, doch, da
iiberschnitten, geschwicht, und sie abschlief3t, indem er den Kopf gegen den
Handriicken des aufgestiitzten Armes lehnt. Der dritte Kardinal schaut nun auf
Franz; er sitzt nicht in einem Horgestus da, sondern in einem arretierten
Redegestus, thm hat es die Sprache verschlagen. Der Papst auf seinem Throne,
um zwei Stufen gegeniiber den Kardindlen erhoht, hort Franz gebannt zu. Nach
einer zweiten Sdule, die den mittleren Teil des Saales begrenzt, folgen drei
weitere Kardinile, die aufmerksam und der letzte mit Spannung Franzens Rede
horen. (pp. 205/2006)

Die Reihung der Figuren zieht sich in einer Kurve auch durch die
fernere Szene. Die reiche, rhythmische Gliederung bedarf spater noch
gesonderter Aufmerksamkeit.

18.) Franz erscheint den in Arles zu einem Provinzkapitel versammelten
Briidern, wihrend einer Predigt des Antonius von Padua.

Abermals sind die Figuren nicht in einer Reihe vornean nebeneinander
angeordnet. Die Anordnung fiihrt statt dessen in einer S-Kurve von dem
sitzenden, staunenden Bruder Monaldus links iiber Antonius von Padua, dann
iiber die beiden, sich teils Antonius, teils den nachfolgenden Briidern
zuneigenden Briider an der Langswand des Kapitelsaales zu den vornean
sitzenden Briidern, die vom Riicken zu sehen sind, weiter iiber die auf der
Bank sitzenden Briider und die zwei wieder an der Liangswand sitzenden zu
der groBBen Schluf3figur des unter dem Eingange des Saales erscheinenden
Franz, der, die Arme erhoben, hereinschwebt.

19.) Franz empfdngt die Stigmata.

La Verna. Um eine Felsstufe erhoht steht links die Kapelle des Heiligen

und kniet weiter rechts Franz, empfangend - zuriickfahrend; beide entsprechen
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einander, die Kapelle von links, Franz von rechts einsichtig, und sie werden
durch den Felsengipfel, an dessen Ful3e sie sind, beieinander gehalten und
zugleich iiberhoht. Franz schaut in das Offene: dort erscheint in einem
Abstande Christus als Seraph mit schwebend erhobenen Armen, von dessen
leuchtenden fiinf Wunden Strahlen des Lichtes ausgehen, die Franz die
gleichen Wunden einbrennen. Diese hoch gesteigerte Begegnung in der
Angleichung des Heiligen an Christus wird dann in dem Bruder, der am Rande
unterhalb der Terrainstufe im Schatten seiner Kapelle sitzt und in einem
Buche®! betend liest, erzahlerisch in den Bereich eines normalen
Einsiedlerdaseins zuriickgefiihrt. (pp. 206/207)

Zusammenstellung
1. Erfindung
a.) Personenerfindung.
Mit den vorher behandelten Zyklen der Taddeo und des Agnolo Gaddi

verglichen ist dieser Zyklus der erste, in dem eine Person und zwar die
Titelperson Bild fiir Bild vorkommt, Franz'®, dem der Maler iiber ein grof3es

401
402

In dem Buche mongolische Phagspa Buchstaben, s. Tanaka

Vgl. fiir die angemessene Auslegungsrichtung Cesare Brandi, "Giotto", Le Arti 1,
1938/39 pp. 5sqq., 116sqq., bes. pp. 15sq.: "Alla profonda e poetica umanita di S.
Francesco, che, in una identificazione ancora piu lirica che mistica, sentiva la fratellanza
con tutte le cose come la responsabilita universale di tutte le colpe umane, Giotto si
awvicino con penetrante chiarezza, senza turbamenti mistici o apocalittici, e nel Santo
essenzialmente vide ['uomo. Questo senso della dignita umana, sempre altissimo in Giotto,
si puo controllare perfino nella noncuranza a seguire un'aneddotica e un'iconografia
francescana gia allora stabilita, a scendere ad un determinato particolare. S. Francesco,
non é il Santo emaciato e ascetico di Bonaventura Berlinghiari o di Cimabue. Giotto supera
cosi definitivamente ogni legame con un determinato S. Francesco o della storia o delle
leggende o dell'apologetica: gli episodi della biografia gli suggeriscono solo la trama
iconografica, la continuita ideale, da episodio a episodio, e un fatto iterativo interno, che
riproduce ogni volta in termini variati della fantasia, un'identica direzione del sentimento,
volto, nella contemplazione non gia all'estasi, ma ad un'estrema chiarificazione di valori.
Donde nessuna andatura rapsodica, nessun improvviso entusiasmo, neppure nei Miracoli,
nei Stigmate, o nel Crocifisso di S. Damiano, ma la ricerca uguale et inflessibile d'una
concretezza umana e non naturalistica, divenuta concretezza figurativa, nel momento che si

attua da una coscienza morale per cui la santita, come massima dignita dell'vomo, non
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Stiick seines Lebens folgte. Giotto trug dem dahin Rechnung, daB3 er Franz sich
entwickeln lief3, wenn auch nur in einer Hinsicht. So ist das Gesicht Franzens
bis einschlieBlich zu dem Momente, in dem er sich von seinem Vater lossagt,
glatt; erst (pp. 207/208) von dem Momente an, in dem er im Traume des
Papstes die einstiirzende Kirche stiitzt, zeigen sich, auch auf den folgenden
Bildern, Anstrengungs- und Sorgenfalten auf seiner Stirn.

Es scheint, daB im Laufe seines Lebens noch eine weitere Anderung
eintritt: denn da er die Kirche stiitzt und da er die Regel empfangt, ist er stark
und kréftig gebaut, wie auf den Bildern seiner Jugend; dann aber erscheint er,
auBler in denjenigen Bildern, in denen er in Ekstase und verklart ist, wie im
feurigen Wagen, im Wolkennachen und im Kapitelsaale zu Arles, in denen er
kréftig und gerade ist oder sich breit entfaltet, in denen er {iber sich
hinausgewachsen ist, eher ausgezehrt, oft fast vergehend, immer von
geringerer korperlicher Festigkeit als die Personen um ithn herum. So ist Franz
auf den Bildern von der Mantelspende bis zum Traume des Papstes jung,
kraftig, offen: er spendet offen den Mantel; er schlift natiirlich und bequem; er
hort erstaunt, natiirlich aufmerksam auf den sprechenden Kruzifix; er wendet
sich bestimmt und entschieden iiber den Vater hinweg an den himmlischen
Vater; er stiitzt jugendlich ernst die Kirche; er empfiangt ménnlich ernst die
Regel. Dann tritt das Flehende, Ausgezehrte in den irdischen Bildern ein, auch
das durchaus Fragende vor dem Sultan: soll ich da hinein?, das zu keiner
Kiihnheit verformt wurde.

appare necessario frutto di allucinazioni o di digiuni, ma é la stessa umanita, nella
redenzione sociale cristiana dell'uvomo, santo in quanto uomo, non uomo come santo."

Vgl. auch, teilweise abweichend, Pietro Toesca, Giotto, Turin 1941, p. 51: "Ma il pittore di
Assisi vide in altro modo S. Francesco: prima di Dante, gia sul termine del Dugento lo
immagino non assorto in vago ascetismo ma ardente di carita e di fede; senti anche quanto
la leggenda ricordava pin umano in lui, e lo rese visibile dando figura a moti spirituali
delicatissimi; esalto l'eroismo e l'umilta del Santo. Assunse egli dalla leggenda anche i
soggetti piu drammatici e alti a concitare affetti e movimenti, ... ma non rifuggi dagli
episodi piu semplice e spirituali, quasi inadatti a segni esteriori di commozione, anzi, questi
appunto sono piu numerosi nella serie degli affreschi, e in essi la sua arte mostra meglio il
suo potere: un'arte che sembra atta a cercare le profondita calme dell'animo dove tutti i
moti hanno chiara gravita, a rappresentare i sentimenti piu tenui, come...".
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Die Heiligkeit*” des Heiligen endlich charakterisierte Giotto als
Zuriickhaltung, fern der Schwirmerei als Niichternheit und vor allem als und
durch Beten: Franz ist die einzige Gestalt im Zyklus, die {iberhaupt betet; und
unter den achtzehn beachteten Bildern (Nrn. 2 bis 19) kniet er in nicht weniger
als fiinf Bildern still da und betet, in einem sechsten steht er und betet, in
einem siebten hélt er das Christkind in seinen Handen, in einem achten und
neunten predigt er; der Haupteindruck ist: Franz betet. Franz wirkt auch die
Wunder nicht selbst, aus verlichener Kraft, sondern er betet (Arezzo,
Quellwunder). Das Beten ist im Quellwunder ein nach Oben gerichtetes Flehen
zum Himmel, sonst in der Regel ein inniges sich Wenden nach Innen. In den
drei Ekstasen ist er nach Oben gewendet; er appelliert auch nach Oben iiber
den Vater hinaus an den himmlischen. (pp. 208/209)

Die Briider, wie schon gesagt, sind natiirlich, sind in einem einfachen,
ungekiinstelten Verkehr mit einander, wenn sie mit einander schlafen,
miteinander reden, einander auf etwas aufmerksam machen oder staunend
auseinander treten; auch dann, wenn sie in der Weithnachtsmette lauthals
singen, bei einem Wunder (Quellwunder) sich bedeutend anschauen oder
einfach reagieren, wie derjenige, der mit dem Messer in der Hand erstaunt
sitzen bleibt, als der Edle von Celano tatsichlich stirbt; wenn sie, die einen
aufmerksam, die anderen triumend, des Antonius Reden {iber sich ergehen
lassen oder ihren Gedanken nachhingen; insgesamt sind sie eher still, als titig.
Sie haben auch zu Franz ein einfaches und natiirliches Verhéltnis: sie sind
dicht bei ihm, wenn, wie vor dem Sultane, Not droht; in groBem Abstande von
ithm, wenn er betet, bei der Thronvision; achtsam auf ihn und tiber seine
Wunder staunend. Hinzu tritt die Gleich- und RegelmiBigkeit, welche bei der
Regelverleihung dargestellt ist.

Die Biirger, neben diesem einfachen Gebaren um so auffallender, sind
immer von Aufgerichtetheit und Wiirde, zu welcher sie sich wieder verhalten:
so sind die Begleiter des Vaters Haltung und Wiirde in dem Momente, in dem
einer der ihren eine 6ffentliche Auseinandersetzung mit seinem Sohne hat, die
den Stand nicht gleichgiiltig lassen kann. Neigen, strecken und beugen die
Briider sich unbekiimmert, so wie es sich gerade gibt, so neigt sich unter den

% Giotto's Franziskus trigt den Heiligenschein von Anfang an, er ist ein Heiliger von
Anbeginn; der Franziskusmeister hatte Franz bei der Lossagung noch ohne Heiligenschein
dargestellt, Franz wird bei ihm zum Heiligen und trigt den Heiligenschein erst ab dem

Traume des Papstes Innozenz III.
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anderen nur der arme Ritter und nur in dem Momente, in welchem er das
Gewand empfangt, und nur wenig und mit Anstand. Die Biirger wahren ihre
Wiirde wéhrend der Mette, auch wenn es lang wird; und, falls einer von ihnen
etwas zu seinem Hintermanne sagen will, dann sagt er es leise iiber die
Schulter zuriick, ohne seine Haltung im Ganzen zu édndern; die Briider aber,
wenn ihnen der feurige Wagen gezeigt wird, drehen uns unbekiimmert den
Riicken zu. Und wihrend die Briider mit dem ganzen Arme zum Himmel
zeigen, befleifligen sich die Biirger wenig ausladender Gesten. Selbst dann,
wenn sie dienstlich ruhen wie die Kammerherren, halten sie sich aufrecht und
ruhen mit hohem Anstande, nur leicht das Haupt sinken lassend; wie tief und
hingegossen aber schlafen die Briider.

Greise gibt es als Hofréte bei der Regelbestitigung und als Hofzauberer
bei der Feuerprobe. Kinder siecht man bei der Lossagung, sie gehen leichter mit
einander um und zichen an ihren Kleidern, sie sind den Erwachsenen aber sehr
dhnlich. Frauen finden sich nur in Greccio und Celano: sie sind weicher (pp.
209/210) genommen und sittsam in Greccio; bis zur Entstellung weinend und
klagend in Celano.

Die Geistlichen sind gereiht, sie stolen einander nicht wie die Biirger
und geben sich nicht locker wie die Briider. Giotto charakterisierte die hohere
Geistlichkeit mit viel Respekt. Es gibt sonst keine so ernste Gestalt wie die des
Bischofes von Assisi in der Lossagung vom Vater: das Gesicht des Bischofs ist
ernst mit dem Ausdruck bewiltigter Sorge, er tut einfach und sachlich das
Notwendige, tut es ohne Absichtlichkeit. Der Papst, selbst wenn er schléft, ist
wiirdig, man vergleiche dagegen, wie sichtlich gern und bequem der junge
Franz schlidft. Wenn der Papst dem Orden die Regel verleiht, ist er
gegenwartig, handelnd, deutlich und so segnend - wie man unmittelbar auffal3t
-, daf} er die Briiderschar mit seinem Segen zeichnet und ihr ihre Bestimmung
auflegt. Wenn der Papst Franz zuhort, folgt er dessen Predigt mit einer
Dringlichkeit und einem Ernste, wie sie sonst keiner aus seinem
Kardinalskollegium aufbringt. Und wenn er thront, fehlt jeder Uberschul3 an
Wiirde, wiahrend der Sultan, hoch herrschend, ein Zuviel an Geste nicht meidet
und darin seinen Ubermut zeigt.

Neben der allgemeinen Charakterisierung nach Frauen und Méannern und
besonders nach Stinden, wie Briidern, Biirgern, Klerikern, hohen
Kirchenménnern und dem Heiligen, trat eine individuelle Charakterisierung
zuerst in den Begleitern des Vaters auf und von dem Bilde der Wolkenvision

an allméhlich mehr hervor und erreichte ihren vorldufigen Hohepunkt in den
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zuhorenden Kardinédlen auf dem Bilde der Predigt. Es war vor allem eine
Charakterisierung nach Unterschieden der geistigen Reaktion in den Weisen
des Zuhorens und des Staunens. Diese Unterschiede wurden aus den
Konstitutionen entwickelt. Affekte sieht man selten: den Zorn des Vaters, die
Furcht der Zauberer. Fiir alle Gestalten aber gilt, da3 das Individuelle oder
Allgemeine ihres Charakters durch die ganze Gestalt sichtbar gemacht wurde,
nicht nur durch Gesichtsziige und Handgesten, und sich im Gesamten ihres
Dastehens und z.B. ihres Verschrinkens der Arme bis hin zu den
Gesichtsziigen dullert.

b.) Erfindung des Ubernatiirlichen.

Das Ubernatiirliche tritt in verschiedener Weise auf. Zunichst als
Erscheinung eines Engels und als Erscheinung Christi. Waren die Biirger
individuell und gedréingt, die Briider locker und einfach, die hohen
Kirchenméinner ernst, so ist Christus den Briidern dhnlicher, natiirlich und frei,
doch gehaltener; so, wenn er (pp. 210/211) Franz auf die Schulter tippt und
den Waffenpalast weist. Christus ist voll Hoheit dann, wenn er sich aus den
Sphéren seines Himmels beugt und Franz in der Wolke segnet, und strahlend
ausgebreitet, wenn er beschwingt und leicht als Seraph schwebt. Der Engel
bewegt sich mit gehalteneren Gesten. Das Ubernatiirliche erscheint als
vollendetes Natiirliches.

Sodann tritt das Ubernatiirliche in Wundern und Ekstasen auf. Die
Wunder und Ekstasen sind faktisch genommen. Die Ekstasen treten zumeist
als Schweben auf, wie auch Engel und Christus meist schweben.

Das Ubernatiirliche erscheint ohne Bruch im Natiirlichen. Die Reaktion
auf Wunder und Ekstasen ist ein méBiges, anerkennendes Staunen; man hat bei
der Vision des feurigen Wagens durchaus Zeit, sich gegenseitig aufmerksam
zu machen und Schlafende zu wecken; man hort dem Engel ohne jedes
Erschrecken zu; man schaut sich das lebende Christkind in den Handen
Franzens eher genau und verdutzt an, als dafl man ins Knie sinke; und man
nimmt das Quellwunder, bedeutend sich anschauend, zur Kenntnis, usw. Auch
Franz selbst geht auf natiirliche Weise mit dem Wunderbaren um.

Zuletzt die Teufel. Die Teufel werfen die Arme bei ihrer Vertreibung
durch Gebet und Drohung vor Verzweiflung in die Luft, sie halten sich die
Ohren zu, sind fledermausartig; sie springen und fliegen iiber die Dacher,
unheimlich und widerlich.
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c.) Ortserfindung®”’,

Im Zyklus des Taddeo Gaddi fiel die Uneinheitlichkeit der
Ortsdarstellung auf, die ihren Grund darin hatte, da3 die jeweils verschiedene
menschliche Befindlichkeit vorziiglich durch Unterschiede der Orte dargestellt
wurde. Betrachtet man den Zyklus des Giotto, dann iibersiecht man leicht, daf3
seine Orte nicht minder verschieden sind als die des Taddeo und dal3 die
Malistédbe von Personen und Gebéduden in ihrer Relation zu einander bald Bild
fiir Bild wechseln, ja dal Gebdude extrem wechselnder Malstébe auf einem
Bilde, wie der Ddmonenvertreibung, durchaus vereinigt wurden. Aber es fallt
nicht sonderlich auf.

Dieses keineswegs deshalb, weil die Gebaude nur das Lokal zu
charakterisieren hdtten oder nur Hintergrund wéren; vielmehr dienen sie der
(pp. 211/212) Darlegung des Vorganges unmittelbar, doch auf verschiedene
Weise und dies tiberzeugend.

Es sind drei Typen von Orten zu unterscheiden. Erstens die
zusammenfassenden Orte: Die Séle der Pépste, in denen die Bestédtigung des
Ordens oder die Predigt Franzens stattfindet, der Chorraum der Kirche in
Greccio, der Kapitelsaal in Arles sind solcher Art. Diese Rdume fassen in
Arles und bei der Predigt oder in Greccio locker gereihte Figuren und bei der
Ordensbestitigung Gruppen zusammen. Thnen ist gemeinsam, daf3 die
Aufgliederung der Architektur erst oberhalb der Kopfe der Gestalten beginnt.
In den Raumen der Pépste, bei der Ordensbestitigung und bei der Predigt, lduft
ein Vorhang ringsum, der die Gestalten zusammenfaf3t; im Kapitelsaal sind die
Fenster zum Kreuzgange oberhalb der sitzenden Briider; im Chor von Greccio
beginnt die Artikulation von Kanzel, Kreuz und Baldachinbekrénung oberhalb
der stehenden Gestalten. Diese Raume haben alle eine betonte Mitte und drei
sind dreiteilig. Der Kapitelsaal ist schriag zu sehen, die Papstsile und der
Kirchenraum dagegen, letzterer minimal verschoben, senkrecht. Bei der
Predigt sitzt der Papst im mittleren Teile, sonst befindet sich stets Franz dort.
Der Predigtsaal hat vornean Saulen, welche die Gestalten liberschneiden,
wodurch dargetan wurde, da3 die Predigt in einem abgeschiedenen Raume
stattfindet, nicht 6ffentlich ist.

49 ygl. August Schmarsow, Italienische Kunst im Zeitalter Dantes, Augsburg 1928, pp.

84sqq.
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Zu diesen zusammenfassenden Orten sind auch folgende
zusammenfassende Teilorte zu rechnen; die Bettstatt des Franz, die Bettstatt
des Papstes, die Estrade im Hause des Edlen von Celano.

Zweitens die stabilisierenden Orte:** Sie erfiillen ihre Funktion dadurch,
daB sie hinter Figuren oder Gruppen, die am erzdhlten Vorgange teilnehmen,
stehen und diese stiitzen. Auch deren Differenzierung beginnt erst oberhalb der
Gestalten. Diese Architekturfiguren sind in sich zusammengenommen, sie
wurden bisweilen gegeneinander gesetzt oder auf Abstand gehalten. Solch eine
Architekturfigur stabilisiert auf der Lossagung die Vaters- und eine zweite die
Sohnesseite; ebenso wirkt die Kirche bei der Ddmonenvertreibung, der
Logenbau bei der Feuerprobe, das Kastell bei der Wolkenekstase. Das
Verhiltnis dieser Architekturfiguren zu den Gestaltfiguren, denen sie
zugehoren, ist verschieden; besonders verdient die Fiihrung der Kanten
Aufmerksamkeit: bei der Lossagung wurde dargestellt, dal der Vater dem
Sohne entgegentritt und zwar (pp. 212/213) ndher dadurch, da3 der Vater, auf
Franz zu, aus den Grenzen seiner Architektur heraus tritt; da3 Franz vor ihm
die Arme betend zum Himmel erhebt und an einen Héheren appelliert und
zwar naher dadurch, dal} Franz seine Arme, auf den Vater zu und zum Himmel
hinauf, aus dem Bereiche seiner Architektur heraus streckt. Das differenzierte
Verhiéltnis Franzens und des Bruders bei der Ddmonenvertreibung zu ihrer
gemeinsamen Architektur habe ich gekennzeichnet; ebenso das der Zauberer
und Franzens mitsamt Begleiter zu ihrer Architektur bei der Feuerprobe; auch
die Funktion des Kastells fiir die Briider bei der Wolkenekstase.

Diese Ortserfindungen sind von der Erfindung nur gliedernden
Teilungen zu unterscheiden, so wenn Antonius und Franz bei je ihrer Predigt
vor der Seitenwand eines Raumes stehen, u.a.

Die Landschaftserfindung*® ist bei der Mantelspende gleicher Art, die
Landschalft tritt in zwei Figuren auseinander und Franz steht auf seinem Wege
vom linken Stadtberge zum rechten Kirchberge auf dem Schnittpunkte beider;
auch die Landschaftserfindung bei dem Quellwunder ist dieser Art, die
Landschaft tritt abermals in zwei Figuren auseinander und gibt dem Gebete
Franzens Platz. Es fallt auf, daB3 die Personen-Figur in den Landschaften

495 Auf diesen Typus weist Robert Oertel, "Giotto", Meilensteine europdischer Kunst, ed.
Erich Steingriaber, Miinchen 1965, p. 195 hin.

496 Zur Darstellung der Landschaft (und der Tiere) s. Prinz (1992).
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zwischen den Ortsfiguren erscheint, auf die sie bezogen ist, und nicht vor der
einen oder anderen von ihnen.

Drittens die am Vorgange teilnehmenden Orte, hierunter sind die
wichtigsten zu zdhlen: der Waffenpalast; die einstiirzende Kirche, deren Teil
Franz ist, indem er sie stiitzt; der Altar bei der Weisung des leeren Thrones;
dann die Stadt Arezzo. Zu diesen am erzdhlten Vorgange teilnehmenden Orten
rechne ich auch den Baum in der Vogelpredigt rechts und den Fels-Baum in
der Wolkenekstase; anhdngen kénnte man die Thronarchitektur des Sultans,
mit dem Sultan darinnen.

Diese Figuren sind nun kein Hintergrund, sie fassen auch nicht
zusammen, sondern sie nehmen am Geschehen selbst teil, sie wurden deshalb
zu Figuren gleichen Ranges, wie die Personenfiguren, ausgebildet und in die
Reihe dieser Figuren nach vorne gezogen. Die bedeutendste ist in dieser
Hinsicht die Kirche S. Damiano, die zuerst sich selbst, dann Franz im Gebete,
dann sich selbst und darin das Kruzifix zeigt. (pp. 213/214)

Nur dann, wenn die Architekturfiguren am Vorgange teilnehmen, sind
sie von Grund an differenziert. Nicht nur deshalb, weil sie in anderen Fillen im
unteren Teil durch Personenfiguren usw. verdeckt wiren, was bei der
Feuerprobe nicht der Fall ist, sondern weil sie in den anderen Fillen im
Hintergrunde zu bleiben haben und den Vorgang auller durch gelegentliche
Gliederungen nicht unterbrechen diirfen.

Zum SchluB} sei angemerkt, da3 die Architekturen, falls sie links stehen,
in der Regel von rechts einsichtig sind und, falls sie rechts stehen, von links,
die Bildwelt also schlieflen; die Ausnahme ist die Kirche bei der
Stigmatisation, die dem erscheinenden Christus parallelisiert wurde. Und, daf3
dasjenige, was auch in einem Gebirge stattfindet, auf ein Felsplateau gesetzt
wurde, so die Stigmatisation und das Quellwunder, vgl. dagegen die
Mantelspende.

d.) Vorgangserfindung.

Der Unterschied der Darstellungen zu Taddeo's Darstellungen
menschlicher Befindlichkeiten in Einsamkeit, Begegnung, Beieinander und
Gedringe und zu Agnolo's Darstellungen stindisch geordneter zeremonieller,
Werk-, Rats- und Kriegstitigkeiten ist bei der bildweisen Ubersicht schon
deutlich geworden, so daB3 ich Giotto's Eigenart nur kurz zusammenfasse.
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Entscheidend ist*”’: Giotto lieB dasjenige, was vorgeht, nicht durch das

In-, Durch- und Miteinanderwirken von Gestalten und Gestaltmengen
betreiben; sondern nahm die Gestalten zu wenigen, fiir sich stehenden, auf sich
beruhenden Figuren zusammen und reihte diese nebeneinander auf; er lief3
dadurch, daB jede Figur das, was die Gestalten sind, darstellt, sich eine Einheit,
ein Gesamtes aus dem fiir sich Bleibenden und auf sich Beruhenden ergeben,
welche Einheit, welches Gesamte das Geschehen ist. Bei der Mantelspende
sind die Figuren des Pferdes, Franzens, des Mantels und des Ritters jede fiir
sich, von der anderen abgeriickt und jede zeigt an, was sie ist, gleicher
Betonung und gleichen Ranges in der Erzdhlung. Es gab keine scharfe
Herausstellung eines Hauptsdchlichen, worauf es einer natiirlichen
Erzéhlweise, wie der des Taddeo, (pp. 214/215) vordringlich ankam. Die
Erzdhlung handelt mit gleicher Selbstverstandlichkeit von Personen wie von
Tieren wie von Architekturen und Baumen: der Waffenpalast, S. Damiano, die
einstiirzende Kirche, Arezzo, usw., Esel und Pferd und - in der Vogelpredigt -
ein Baum, usw.

Giotto's Rang seiner sachlichen Tiefe nach griindete und griindet in
diesem Zyklus darin, dal3 er mittels seiner Erzidhltechnik die Schicht
menschlicher Befindlichkeit und zielgerichteter Handlung bis auf jene Schicht
hin durchstief3, in welcher aus den verschiedenen, auf individuellen und
allgemeinen Charakteren beruhenden Handlungen und dem verschiedenen
Verhalten der Menschen und der an den Vorgiangen teilnehmenden Sachen
(wie Feuer, wie Arezzo) eine eigene Einheit herauskam, das Geschehen, von
welchem alle Einzelmomente je nur ein Teil waren, darin aber ithre Wiirde
hatten.

2. Komposition

a.) Reinheit und Durchsichtigkeit.

Die Reinheit der Gestalten-, Landschafts- und Architekturbildung 1463t
fast nichts zu wiinschen {ibrig. Die Lage der Riistungen auf den Terrassen des
Waffenpalastes, die Stellung der einstlirzenden Kirche kénnen zu den Lizenzen

7 Toesca (1929), p. 24: "Er 148t sich in seinem Werk nicht von einer volkstiimlichen
Auffassung leiten, die es sich mit starken Farben und anekdotischem Beiwerk leicht macht.
Er schafft die Legende des Heiligen sozusagen neu, durchtrénkt sie mit dem eigenen,
starken, natiirlichen Sinn und dem Ernst seiner Auffassung, mit einem Verstand, der

Einfachheit sucht, weil er Klarheit will."
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und zur Darstellung eines Traumgesichtes gerechnet werden. Die
Verzeichnung des Apsisansatzes von S. Damiano mag ebenfalls zu den
Lizenzen zdhlen, sie hilft das Wunderbare zu zeigen und durch die sukzessive
Drehung von unten nach oben das sprechende Kruzifix ansichtig zu machen.
Ochs und Esel mogen im figuralen Zusammenhang mit der Krippe als zu klein
beurteilt werden. Der Chor der Klageweiber beim Edlen von Celano ist nicht
so natiirlich bewegt, wie von Giotto gewohnt. Die Durchsichtigkeit aller
geistigen Verhiltnisse und Vorginge gehort zu Giotto's Ruhmestiteln; man
beachte in ihrer lapidaren Einfachheit Thronvision, Arezzo, Vogelpredigt, u.a.

b.) Disposition.

Weil Giotto's leitende Absicht auf die Darstellung des Geschehens
gerichtet und die Disposition sein hauptsidchliches Mittel zur Darstellung
dieses Geschehens war, sind die Dispositionen zumeist schon in der bildweisen
Ubersicht angegeben worden. (pp. 215/216)

Insbesondere habe ich dort ausgefiihrt, dall die Figuren, die das
Geschehen tragen, in der Regel vornean aufgestellt wurden, da3 sie bisweilen
nur um ein Weniges in die Ferne gertlickt - Franz im Quellwunder - oder in
einem leichten Bogen - in der Predigt vor dem Papste - oder in einer S-Linie -
bei der Erscheinung in Arles, der rdumlich reichsten Disposition - angeordnet
wurden. Die Landschafts- und Architekturfiguren, sofern sie das Geschehen
nicht mittragen und deshalb nicht in der Figurenreihe vornean stehen muften,
wurden in den Hintergrund disponiert und dem Vordergrundsgeschehen
parallel angeordnet, sie wurden auch nicht in den Vordergrund gefiihrt, um die
Komposition abzuschlie3en.

Franz, der Held des Zyklus, wurde in der Regel nach rechts gerichtet*”,
so schreitet er Bild fiir Bild in seinem Leben vorwirts.*” Dementsprechend ist

% Uber die Stellung der Hauptfigur, insoweit sie links der Mitte, in der Mitte oder rechts
der Mitte des Bildfeldes steht, s. die erhellenden Beobachtungen und Urteile Dagobert
Frey's, anldBlich der Arenakapelle: Dagobert Frey, "Giotto und die maniera greca,
Bildgesetzlichkeit und psychologische Deutung", Wallraf-Richartz-Jahrbuch 14, 1952, pp.
74sqq.

49 vgl. Martin Gosebruch, Giotto und die Entwicklung des neuzeitlichen
Kunstbewusstseins, Koln 1962, pp. 94sqq., der die Richtung Franzens im Allgemeinen nach

rechts beachtet und als 'der Heilige auf dem Gang durch die Welt' versteht.
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die rechte Seite als Ankunfts- und Zukunftsort*'® zu verstehen. Nur auf den
folgenden Bildern wurde Franz nach links gewendet: Lossagung, wir
verstehen, (pp. 216/217) daB3 Franz sich gegen seine Vergangenheit wendet,
daB3 er den von dorther empfangenen Besitz bereits zurlickgegeben hat, sich
nun an den himmlischen Vater wendet und von diesem, an Stelle des irdischen,
fiir den weiteren Gang durch das Leben aus seinem Ursprung gesegnet wird.
Sodann bei der Feuerprobe: wir verstehen, dafl der Sultan, bei dem Franz
angekommen war, ihn hindert, vorwirts zu schreiten, und in die Vernichtung
zuriickschickt. Letztlich im Traume des Papstes: wir verstehen, wenn man den
Traum des Papstes zugleich mit dem Traume Franzens vergleicht, da3 Franz
im Waffenpalaste eine Zukunft vor Augen gestellt und von Christus gewiesen
wurde, die ergriffen werden konnte; da3 der Papst aber auf die
zusammenstiirzende Kirche zurtiickblickt - es handelt sich nicht um eine
Zukunftsvision, sondern um bestehende Wirklichkeit -, auf welche Kirche er
den Heiligen aus der Richtung seiner eigenen Sorge zuriickgegangen und die
Kirche stiitzen sieht.

Figuren, die sich rechts befinden und Franz entgegenstehen, sind als
Gestalten an einem Ankunftsorte zu erkennen, zu denen Franz hingeht, so die
Pépste, der Sultan usw., er trifft sie, sie nicht ihn.

19 Gosebruch (1961), p. 55, spricht, anlaBlich der Arenakapelle, gelegentlich vom Ziele;
dann, wenn Gehen etc. dargestellt ist. Dagobert Frey spricht, ebenfalls anlidBlich der
Arenakapelle, ausfiihrlicher vom Rechts-Links-Unterschied bei diesen Bildern, 'die von
links nach rechts abzulesen seien' (p. 76): "Von links blicken und schreiten wir mit den
Figuren in den Bildraum, von links geht damit jede ich bezogene, menschliche, irdische
Bewegung aus, links setzen die das Geschehen vorwirtstreibenden Kréfte ein. Jede
Bewegung von rechts ist dagegen Antwort, Entgegenkommen, Empfangen... oder
feindliches, bedrohliches Entgegentreten... Das Rechts ist das Ferne, Fremde, Andere und
damit auch das Jenseitige, Himmlische, Géttliche."(p. 77).

Das ist richtig, soweit die Struktur beschrieben wird. Doch es wird falsch, sobald dem
Links-Rechts-Gegensatz durch subjektive Identifikation (wir schreiten in den Bildraum, wir,
die Irdischen) feste inhaltliche Bedeutungen zugeschrieben werden, Bedeutungen, die schon
fiir Giotto, der als Exempel dient, garnicht gelten. Christus, der Gottliche, steht in den
Bildern der Arenakapelle oft genug links und selten rechts, oft genug den Irdischen rechts
gegeniiber. Die allgemeine Struktur jedoch ist wesentlich, da3 die Erzahlung links beginnt,
uns sehen zu lassen, und eine nach rechts hin schreitende Gestalt unserem Sehen nicht
entgegenfiihrt, sondern sie als nach rechts weiter schreitend sehen 148t, rechts auf etwas
treffend. Durchaus aber kann ein Kiinstler die erzidhlte Handlungsinitiative dem 'Géttlichen,

Jenseitigen' zuschreiben, etc. und mit ihm beginnen.
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Man findet in den Storie durchaus anhebende und schlieBende
Einzelfiguren, welche Giotto wie die Hinterhand des Pferdes und den Ritter in
der Mantelspende hinstellte; Giotto baute Schliisse auch durch ein Gefolge und
stellte damit die Figurenfolge fest; gelegentlich nahm Giotto vom Vorgange
abgesonderte Figuren zu SchluBfiguren, wie die Felsbaumfigur in der
Wolkenekstase; manchmal bildete Giotto solche Figuren fast zu Nebenszenen
aus, wie den betenden Bruder bei der Stigmatisation und den trinkenden
Bauern beim Quellwunder, deren erster zu wenig jedoch und deren zweiter zu
bedeutend mit dem Hauptvorgange verbunden wurden, als daf sie im strengen
Sinne als Nebenszenen angesprochen werden diirften. Eigentlich gibt es keine
ausgebildeten Nebenszenen, denn Giotto entwickelte keine Handlungen mit
thren Verzweigungen; Giotto erfand nur andere Figuren, die das Geschehen
mittragen, und disponierte sie.

Figurenreihen, die mit Franz beginnen oder schlieBen, sind selten;
beginnend: Traum Franzens, Arezzo, Predigt vor dem Papste; schlieBend:
Arles.

Giotto schob gerne das Hauptgewicht der Figurenreihen nach rechts,
sodaB ldngere Hinflihrungen voraus gingen: Mantelspende, S. Damiano,
Lossagung, Regelbestitigung, Wagenekstase, leerer Thron, Arezzo,
Wolkenekstase, Greccio, Quellwunder, Vogelpredigt, Celano, Arles und
Stigmatisation; man ist (pp. 217/218) geneigt, auch andere Darstellungen
entsprechend zu verstehen: Traum Franz', Traum des Papstes, Sultan, Predigt
vor dem Papste.

Giotto setzte insbesondere gerne kommentierende oder blofl anwesende
Figuren voraus und bildete derart leise Einsétze fiir die Storie aus.

In der Figuren- und Erzédhlfolge eines gesamten Bildes sind drei Typen
zu unterscheiden:

Erstens die reihende Erzdhlung: wie die Mantelspende, mit einer kleinen
Klammer zwischen den beiden Miannern liber den Mantel hinweg; leerer
Thron; Arezzo, mit deutlicher Steigerung; Sultan; Predigt; Stigmatisation.

Zweitens die Erzdhlung mit zwei gleichgewichtigen Teilen, bei welcher
der erste Teil sich zum zweiten Teile wie eine fesselnden Anspannung zur
Losung verhilt: Traum Franzens: man sieht im ersten Teile Franz schlafen,
sieht, daf} Christus etwas weist; doch was und warum? zweiter Teil, man sieht
den Traum, das Warum und Was von Schlaf und Weisung. Der Traum des
Papstes: man sieht im ersten Teil etwas Unwirkliches, sieht eine stlirzende

Kirche, sieht Franz als deren Séule, als architektonisches Glied der Kirche; wie
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kann das sein? zweiter Teil, man sieht, es ist ein Traum des Papstes. Auch die
Déamonenvertreibung konnte man so ansehen: man sieht im ersten Teile Franz
beten, tief zur Erde geneigt, dringlich, warum? sieht einen Bruder hochauf sich
recken und fluchen, weshalb? zweiter Teil: man sieht die Losung, Arezzo, die
zwietrdchtigen Biirger und die Ddmonen, welche nun die Stadt verlassen.

Drittens die klammerbildende Erzdhlung: S. Damiano, zundchst wurde
eine zerstorte Kirche geschildert, dann gezeigt, daB3 Franz in ihr betet; warum
diese Kirche zerstort sein mul}, wird erst im dritten Teile klar, sobald der
Crucifixus in dieser Kirche spricht. Lossagung: links, der erste Biirger ist
aufmerksam, auf was, bleibt ungesagt; der zweite Biirger schaut zum Publikum
heraus, er retardiert; dann drittens folgen nach rechts abermals Aufmerksame,
mehrere, was Wichtiges rechts sein mag, bleibt ungesagt; dann folgt der Vater;
und jetzt erst der Sohn, auf den die Aufmerksamen gerichtet waren; so bildete
Giotto um den Vater herum eine Klammer; weiter rechts folgt nochmals ein
herausschauender Mann, der Bischof; dann wieder Aufmerksame, die sich
iber den Bischof und den Sohn hinweg auf den Vater richten und den ersten
Aufmerksamen links entsprechen. Gleiche Klammern, fesselnd und 16send
eingesetzt, findet man bei der Regelbestétigung, in der die Aufmerksamkeit der
Briider iiber Franz hinweg im Papste ihr Ziel findet und die Aufmerksamkeit
des papstlichen (pp. 218/219) Gefolges iiber Papst und Franz hinweg den
Briidern antwortet. Bei der Wagenekstase sicht man Schlafende und Geweckte
zuerst; zu denen zweitens jemand spricht, der sie geweckt hat, da etwas zu
sehen sei; dann folgt ein Zwiegesprich, aus welchem ein Bruder endlich den
Arm soweit erhebt, daB3 er das Wunder zeigt und unmittelbar zu ihm iiberleitet.
Bei der Wolkenekstase gilt das Interesse der Briider iiber Franz hinweg
Christus; in Greccio das Interesse einiger Biirger iiber das Wunder hinweg dem
Zelebranten; im Quellwunder das Staunen der Staunenden an Franziskus
vorbei dem Wunder; dsgl. in der Vogelpredigt, in Celano und in Arles. Taddeo
und Agnolo Gaddi spéter verwendeten solche Klammern als eine Erzdhlung
konstituierende nicht, sie kannten sie nur als Schmuckform. Der zweite und
der dritte Typus der Erzéhlfolge, die ich auffiihrte, werden uns noch einmal bei
der Beurteilung des Erzdhlungsflusses beschéftigen, weil sie Giotto's
Periodenstil kennzeichnen.

c.) Figurenschemata.
Auch Giotto beniitzte Figurenschemata; auch er nur weniger Arten,

besonders Verdoppelungen, Reihen und Hdiufungen. Seine Verwendung der
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Figurenschemata war eigentiimlich, sie wich von der spiteren Verwendung,
z.B. durch Agnolo, bedeutend ab.

Giotto beniitzte zundchst Schemata seltener als spéter Agnolo.
Verdoppelungen und Verdreifachungen in Architekturen, die sachrichtig
waren, gehoren nicht hierher. Reihen treten auf, z.B. eine Viererreihe in der
Regelbestitigung hinter dem Throne des Papstes, eine Dreierreihe mit
Erweiterung in der Feuerprobe hinter dem Sultane, eine Dreierreihe auf der
Lossagung hinter dem Vater, eine schlieBende Dreierreihe der Kardinéle bei
der Predigt vor dem Papste, eine Dreierreihe der Briider auf der Bank bei der
Erscheinung in Arles.

Giotto zog, anders als spéter Agnolo, die Reihen nicht zu Ldufen
zusammen, in denen die Gestalten unter geringer Anderung schnell
(kurzrdumig) aufeinander folgen. Giotto bildete die Reihen vielmehr als Reihen
selbstindiger Gestalten aus; er figurierte z.B. in der Viererreihe hinter dem
Papste zwei Gestalten mit Kappe und zwei mit Mitra, je einander gleich, alle
jedoch in so groBBen Abstinden von einander, dal die Gestalten als
selbstdndige innerhalb der Reihe hervortreten; er figurierte prazise
Abweichungen in den Kopfstellungen hinter dem Vater; verschiedene
Abstinde der Kopfe hinter dem Sultan; und bei der Predigt die Einzelglieder
der Kardinalsreihe je auf sich (pp. 219/220) konzentriert, gegeneinander
geschlossen; und unterschiedliche Haltungen der Briider in Arles. Giotto's
Reihen sind nicht Vervielfachungen mit geringen Abweichungen unter
Betonung der Bedeutungsverwandtschaft (annominatio), die erst zusammen
zdhlen und wirken, wie die des Agnolo spéter, sondern Synonymenreihen unter
Betonung der Eigenheit eines jeden Synonymes.

Das Gleiche gilt von den anderen Schemata, die Giotto gebrauchte. Er
wendete sie jeweils ins Charakteristische. Diese Schemata sind einer
rubrizierenden, auf die Kunstmittel der Erzihltechnik gerichteten Betrachtung
zwar erkennbar, sie drangen sich dem Beschauer jedoch nicht auf. Die
Erzahlkraft Giotto's unterlag den Figurenschemata nicht, sie verfligte bis in die
duBersten Differenzierungen frei iiber sie; Giotto gebrauchte sie auch nicht als
aufgesetzten, sich vorzeigenden Schmuck, als hinzugegebenen Glanz seines
Erzdhlens, sondern dienend und tragend, aber die Differenzierungen wirklich
tragend und sie in ihrer Differenz beisammen haltend.

Giotto figurierte Haufen, z.B. auf der Lossagung hinter jener
Dreierreihe, die hinter dem Vater steht; auf der Regelbestétigung in der

Briiderschar; in Greccio in der Biirgerschar links am Rande; in Celano in den
208



Trauerweibern. Die bedeutendste dieser Figurierungen ist die Briiderschar in
der Regelbestitigung: der Haufe besteht aus zehn Briidern, ihre Anordnung
wurde durch den gleichen Abstand der Kopfe in jede Richtung priagnant
gemacht und gibt den Sinn frei: eine Briiderschar, die unter der Regel der
Gleichheit steht. Das Figurenschema ist erfiillt; es ist in den sich zeigenden
Gehalt hinein aufgehoben, den es als Ausdruck kiinstlerischer Vernunft
durchwaltet und sichtbar macht.

Beachtenswert ist dann die Verbindung mehrerer Schemata, bei der es
Giotto abermals darum ging, die einzelnen Schemata sich nicht selbst
anzeigen, die Differenzierungen aber tragen und organisieren zu lassen, z.B.
die Begleiter des Vaters auf der Lossagung. Schulgerecht beschrieben, stehen
hinter dem Vater zunédchst eine Dreierreihe und hinter dieser ein Haufe mit
einem Protagonisten. Die Mitglieder der Reihe wurden in ithren Kopfen, wie
erwahnt, differenziert geneigt, sie entsprechen jeweils anders dem Vater: die
Einheit der Reihe wurde durch ihren inneren Reichtum und dadurch
geschwécht, dal die Mitglieder sich einzeln auf den Vater beziehen; die
Einheit der Reihe trigt sie aber doch. In dem folgenden Haufen wurde der
Protagonist durch seinen voll ausgebildeten Kopf gegeniiber den Schopfen der
hinter ihm Stehenden und durch seine Wendung abgehoben; die hinteren
Mitglieder des Haufen, ohne den (pp. 220/221) Protagonisten, wurden zugleich
durch deren Wendung leicht den Mitgliedern der Reihe angeschlossen; der
Protagonist fiir sich wurde durch seine Sichtbarkeit dem ersten der Reihe
beigesellt; und der allererste links endlich wurde durch Wiederholung des
Profils dem ersten der Reihe angeglichen: die Einheit des Haufens wurde durch
solche Mittel gelockert und der Schein des Natiirlichen durch die
Differenzierung und die Einzelverweisung auf Mitglieder anderer Schemata
erzeugt, welcher Schein des Natiirlichen durch das zu Grunde liegende Schema
aber getragen, organisiert wurde und nur so hervortritt.

Einige weitere Schemata seien kurz belegt:

Variationen: im Traum des Papstes: die beiden Kammerherren.

Figuren mit doppelseitiger Begleitung: in Greccio: die Frauen; im
Wagenwunder: der erwachende Bruder vor den zwei Schlafenden, zugleich mit
einer Bedeutungsinderung.

Metaphern: in der Regelbestétigung: die Anordnung der Kurienbischife
und -prilaten als Thronfigur des Papstes.

Vergleiche: in der Wolkenekstase: das Kastell und die Briidern.
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Symbole: in Arezzo: die zwietrachtige Stadt: die aus den Toren tretenden
Biirger wurden innerhalb der Stadtmauer belassen, sie treten als eigene nicht
hervor, bleiben Attribut der Stadt. Im Unterschied zu sienesischen
Darstellungen ein- und ausziehender Adliger, Biirger und Bauern, die den
vielféltigen Verkehr in einem gut regierten Gemeinwesen sichtbar machen, ist
hier, wortlich genommen, nur disparates Auseinandergehen dargestellt, das im
Zusammenhange eines Bildes, das von der Vertreibung der Zwietracht handelt,
als Symbol verstanden wird.

Sachzugewandte kommentierende Personen gibt es in grof3er Zahl,
publikumszugewandte nur wenige.

Ekphrasen: das hochgebauten Arezzo; der Waffenpalast; doch wohl
nicht S. Damiano, dessen Zerstérung iiber das Notige nicht hinaus geht.

Emphatische Distinktionen: Franz und sein Begleiter vor dem Sultan.

Dann auBBerordentliche, pathetische Figuren: das Biindel der flichenden
Zauberer und, die pathetischste Figur in diesem Zyklus liberhaupt, die unter
dem Gebete des Franz auseinander getretenen Berge, die das Gebet des
Heiligen zum Himmel steigen lassen, eine Figur von nicht minderer
rhetorischer Wucht, als wenn die Erde Siziliens unter der Bedriickung durch
Verres stohnt. (pp. 221/222)

d.) Metrum und Rhythmus.

Ich habe Giotto's Bildung von Perioden mit ihren Klammern und ihren
fesselnden und losenden Teilen im Abschnitt {iber die Disposition schon
behandelt. Im Hinblick auf den Rhythmus ist wichtig, da3 der Betrachter,
wenn er die fesselnden Teile wahrgenommen hat, die 16senden erwartet und
daB3 dem Rhythmus darum noch groBere Bedeutung zukommt, indem er diese
Losung aufhilt, sie eilig herbeifiihrt oder gleichmiitig eintreten 146t.

Zur Erlauterung von Metrum und Rhythmus in Giotto's Zyklus nehme
ich meinen Ausgang von der hauptsidchlichen Beobachtung:

Giotto reihte die das Geschehen tragenden Figuren in der Regel vornean
und nebeneinander auf*''. Giotto machte diese das Geschehen tragenden

! Schmarsow insistiert immer wieder auf der Reihung und gebraucht zu Recht die
Wortreihe als Vergleich: "Er der Maler vermag zunichst nichts anderes als dem
entgegenkommenden Betrachter die Gegenstiande selber zuzuzéhlen, wie die Wortkunst sie
aufzahlt": August Schmarsow, Kompositionsgesetze der Franzlegende in der Oberkirche zu
Assisi, Leipzig 1918, p. 13. Dazu mein Exkurs im Anhange der Behandlung dieses Zyklus.

Vgl. auch Toesca (1941), bes. p. 54, der die Reihung aber gegenstindlich-rdumlich versteht
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Figuren gleich gewichtig, wodurch sich aus thnen eben etwas wie das
Geschehen als deren Einheit hervorhob. In Kenntnis der nicht metrisierten
Kompositionen der beiden Gaddi verdient es jetzt neuerdings Aufmerksamkeit,
wie Giotto diese gleiche Gewichtigkeit durch die metrische Regulierung
erreichte.

Wir sahen, da3 Giotto in der Mantelspende Franz eine bestimmte Breite
einrdumte, dem Mantel dieselbe Breite und dem armen Ritter abermals
dieselbe Breite, obzwar die Breite einmal durch einen Menschen, der frontal zu
sehen ist, das andere Mal durch einen Menschen, der im Profile zu sehen ist,
und das dritte Mal durch ein Stiick Stoff eingenommen wurde. Diese
Regulierung der Reihe durch ein wiederkehrendes MaR ist erstaunlich und
bedarf, wie betont, der Beachtung; sie ist durchgéingig. Bei der Lossagung
entfiel das MaB} einmal auf den Protagonisten des Haufens links, ein zweites
Mal auf den ersten der begleitenden Reihe weiter rechts, ein drittes und viertes
Mal auf den Vater, davon einmal auf sein wiitendes Vorwartsstiirmen und
einmal auf das Halten der zuriickgegebenen Kleider; es fiel ein fiinftes und
sechstes Mal auf Franz, davon einmal auf seine flehend erhobenen Arme,
einmal auf seinen entblof3ten Leib, es fiel ein siebtes Mal auf den Bischof, ein
achtes Mal auf den Protagonisten der Kleriker. Bei der Vision des leeren
Thrones fiel ein Mal} auf den (pp. 222/223) Bruder, eines auf den Engel, eines
auf Franz, eines auf den Altar. Wir sahen, daf} Giotto in diese metrische
Regulierung durchaus Gegenstdnde einbezog. Bei der Mantelspende entfielen
Einheiten auf das Pferd und zwar deren drei: eine auf sein Stehen, eine auf
seine Sattelung, eine auf sein Grasen.

Taddeo Gaddi und Agnolo Gaddi nahmen diese metrische Regulierung
nicht auf: bei ihnen lief die Erzdhlung so fort und hatte in sachlichen
Hauptpunkten ihre natiirlichen Schwerpunkte; bei ihnen wurde der Rhythmus
durch rhythmische Liufe, Stauungen und rhythmische Isolierungen gelenkt
und geleitet. Giotto erreichte durch die metrische Regulierung, dal3 metrische
Breiten, Spatia, regelmiBig da waren, welche die als Massengewichte einander
angeglichenen Figuren der Erzdhlung gleichméaBig trugen: dadurch entstand
eine getragene Vortragsweise und dadurch zunéchst und hauptsiachlich wurde
Giotto's Erzdhlweise poetisch, eben metrisiert.

und ihr deswegen die rdumlich reichere Gruppierung in anderen Wandbildern des Giotto

entgegensetzt.
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Ich will versuchen, dieses an einem sprachlichen Beispiel zu erldutern;
indem ich das Beispiel aus der deutschen Literatur entnehme, habe ich den
Spatia analog statt von Lingen von Hebungen und Betonungen zu sprechen.

So wie Taddeo und Agnolo Gaddi erzéhlten, eilt der rhythmische Fluf3
mit seinen Laufen, Beschleunigungen, Stauungen und Isolierungen auch in der
normalen, prosaischen Sprechweise von Wortséitzen iiber unterschiedlich viele
Worte hinweg und auf Sinnschwerpunkte hin. Auch hier bewirkt eine
metrische Regulierung, dall Hebungsstellen regelmiaBig eintreten, die zugleich
gegeniiber einem normalen Sprechen an Anzahl betrdchtlich vermehrt sind.
Das hat zur Folge, da3 neben den die Sinnschwerpunkte nennenden Woértern
noch eine Anzahl mehr als gehoben und dadurch als bedeutend erklingen, ja
daf} der ganze Satz durch die Vielzahl bedeutungsvoll gehobener Worte klingt.

Falls der Leser mag, vergegenwirtige er sich dieses bekannte Faktum,
indem er den folgenden Vers ansieht oder spricht, als wére er Prosa:

Wanderer,/ kommst Du nach Sparta,/ verkiindige dorten,/ Du habest uns
hier liegen geseh'n,/ wie das Gesétz es befahl.

Prosaisch genommen, enthélt der Satz wohl die Betonungen: Wanderer,
Sparta, verkindige, liegen, Gesétz; dazu vielleicht eine Halbbetonung am
SatzschluB3: befahl. Die Spannungskurve des Satzes dringt auf die
Sinnschwerpunkte.

Triige man den Satz metrisch reguliert vor, dann vermehrte sich die Zahl
der Schwerpunkte entsprechend der Anzahl der metrischen (pp. 223/224)
Hebungspunkte, die Sinngewichte tragen konnen: der Satz begdnne zu klingen.
Der Leser mdge sich dieses Faktums erinnern, falls er mag, indem er den Vers
als metrisch reguliert ansieht oder spricht; vielleicht, damit das Metrum
deutlich zu horen ist, im Takte zu schnell, wodurch der Rhythmus zerstort
wiirde und das bloBBe Metrum klapperte:

Wanderer,/ kommst Du nach/ Sparta, ver/kundige/ dorten, Du/habest
uns hier/ liegen ge/séhn,/ wie das Ge/sétz es be/fahl.

Statistisch gesehen, gibt es statt der flinf Hebungsstellen nun zwolf. Alle
diese Hebungsstellen werden jetzt sinntragend. Zu den gehobenen,
sinntragenden Worten Wanderer, Sparta, verkindigen, liegen, und Gesétz,
treten als weitere hinzu: das Kémmen des Wanderers, um zu kiinden; die
doppelte Betonung Spartas, nun auch als Kiindungsort: dorten; das geséhen
Haben des Wanderers, welches die Situation umreif3t, dem Kiinden
Authentizitat gibt; dal der Wanderer die Redenden, tns, gesehen habe; ferner

der Beféhl, in dem das Gesetz aktualisiert war und der, entsprechend der
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rhetorischen Figur, das Liegen zum unvermittelten Inhalte hatte; und letztlich
das wie, darin das Gewicht, das in die Modalitit gelegt ist und dem Séhen
konfrontiert wird.

Dadurch erhélt der Satz, dessen Aussage prosaisch genommen und
vernommen werden kann, einen getragenen und feierlichen Ton, der hier, da
vom Metrum die Rede ist, au3er Acht bleiben kann, und einen solchen
Beziehungsreichtum, der in den zwolf Hebungen anklingt, wie derselbe Satz
prosaisch nicht in der Lage war, ihn zu vermitteln: die Sprache klingt und wird
Poesie.

Giotto erreichte durch die metrische Regulierung Analoges. Eine Fiille
von Figuren wurde durch regel- und gleichméBig wiederkehrende Spatia
gehoben, so dal sie, auf einander verwiesen, miteinander klangen und so der
Darstellung des Geschehens dienten. Taddeo hitte in der Lossagung die
Begleitgestalten des Vaters wohl unbetont am Rande stehen und Vater und
Sohn, von threm Gefolge deutlich abgesetzt, konfrontiert sein lassen; Agnolo
hitte die Begleitgestalten wohl zu Ldufen zusammengezogen, so daB sie, durch
rhythmische Bogen zusammengehalten, auf dem Wege zur Hauptsache hin
schnelle wiren wahrgenommen worden. Giotto dagegen hob, nachdem er alles
Uberfliissige bei Seite gelassen hatte, das zugelassene Nebensichliche durch
metrische Spatia bis zur Hohe von Hauptsachen an und senkte die
Hauptsachen durch metrisches Gleichmal bis ins Vergleichbare mit den
Nebensachen: (pp. 224/225) dadurch entstand seine kohédrente das Geschehen
tragende Figurenreihe. Man moge sich die Darstellungen der Mantelspende,
der Lossagung, des leeren Thrones noch einmal ansehen. Auch andere
Darstellungen: die Ordensbestétigung: zwei Einheiten fiir die Briiderschar,
deren erste fiir den Protagonisten, deren zweite fiir die Figur rechts daneben,
die dritte Einheit fiir Franz, zwei Einheiten fiir den Papst, deren erste das
Handlungszentrum, die segnende und die empfangende Hand von Papst und
Franz (stabilisierende Funktion des hinteren Bischofs), und deren zweite die
Gestalt des Papstes umfalit, eine letzte Einheit fiir das Gefolge. Wagenekstase:
drei Einheiten fiir das Dormitorium, zwei fiir den klopfenden Bruder, zwei fiir
die ndchste Gruppe. Arezzo: eine Einheit fiir die gesamte Breite des
verfluchenden Bruders, eine gleiche Einheit links dann fiir Franz, zu welchem
auch der freie Raum vor seiner Figur rechnet, der fiir sein flehendes Knien von
Bedeutung ist, zwei Einheiten fiir Arezzo vom linken Rand des linken Tores
bis zum rechten des rechten Tores. Feuerprobe: eine Einheit fiir die flichenden

Zauberer, eine fiir das Feuer, eine fiir Franz, zwei fiir den Sultan, deren erste
213



fiir seine Geste, deren zweite fiir sein Thronen samt Zepter und Gefolge.
Wolkenekstase: zwei Einheiten fiir die Briider, drei fiir Franz in der Wolke,
eine fiir die Landschaftsfigur. Greccio: eins, zwei, drei fiir die Blirger, eins flir
Franz, eins fiir den Bereich vom Christkinde bis zum Altare, eins fiir den
Priester. Quellwunder: eins, zwei fiir die Begleiter, eins fiir Franzens Knien,
eins fiir Franzens Flehen und das zu Boden Stiirzen des Bauern, welche derart
aufeinander bezogen®'? wurden, eins fiir das Trinken. Vogelpredigt: eins fiir
den Bruder, eins fiir Franz, eins fiir die Vogel am Boden, eins fiir den Baum.
Tod des Edlen von Celano: eins fiir den Bruder, eins fiir Franz, eins fiir den
Vermittelnden, eins fiir die Protagonistin des Trauerchores, eins fiir die Frau
des Toten und deren Begegnung mit dem Verstorbenen. Predigt: eins fiir
Franz, eins fiir den Begleiter und den ferneren Kardinal, eins fiir zwei weitere
Kardinile, eins fiir den Papst, eins flir zwei weitere Kardinéle, eins fiir den
letzten Kardinal. Arles: eins fiir den Bruder links, eins fiir den Bruder in der
Ferne, eins fiir seinen Nachbarn, eins fiir den Bruder, der vornean, vom
Riicken zu sehen ist, eins fiir den ersten auf der Bank, eins fiir zwei weitere auf
der Bank. Stigmatisation: eins flir Franz, eins links davon fiir die Kapelle mit
threm Platze, eins fiir den leeren Raum vor Franz, eins fiir den leicht dagegen
verschobenen Bruder rechts. (pp. 225/226)

Sieht man alle Darstellungen auf die metrische Regulierung hin durch,
bemerkt man, daB3 es Giotto schwierig war, liegende Gestalten zu metrisieren;
bei Franzens Traum stellte er iberzeugend Christus hinter das Bett: eine
Einheit entfiel auf das Schlafen, eine auf das Herantreten, eine auf das Zeigen,
eine auf den wehenden Vorhang, drei dann auf den Palast; schwieriger war die
Situation beim Traume des Papstes, da die sekundiren Figuren auf dem Boden
sallen und das Metrum seiner Kraft nach kaum in Erscheinung trat: eine
Einheit entfiel auf die stiirzende Kirche, eine auf den die Kirche stiitzenden
Franz, drei auf den liegenden Papst, deren erste galt der Bettstatt bis zu den
Héanden des ersten Kammerherrn, deren zweite von den Handen des ersten bis
zu den Hinden des zweiten Kammerherrn, deren dritte dem zweiten
Kammerherrn und dem Motiv des Schlafens, vielleicht war gemeint erstens
Sorge, zweitens Liegen, drittens Schlafen als nacheinander erzdhlte Momente;
beim Edlen von Celano prononcieren die hinter dem Toten stehenden
Gestalten wiederum eindeutiger. Die Berufung in S. Damiano ist besonders
erwiahnenswert, weil die einzelnen Spatia sehr grofl genommen wurden, ein

12 Vgl. das Zitat aus Prinz hier in einer Anmerkung zur Stelle.
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Spatium fiir die zerstorte Kirche, eines fiir den in der Kirche betenden Franz,
eines fiir das in der zerstorten Kirche sprechende Kruzifix.

Man sieht, wie die metrische Regulierung den Erzdhlvorgang bestimmt
und die Geschehensfolge hervortréigt.

In der epischen sprachlichen Dichtung erklingen Worte, in der epischen
bildenden Dichtung sind Figuren da, Figuren von Gestalten, Landschaften,
Baumen, Tieren, Altiren, Feuern, Figuren von K6rpern der Dinge, wodurch
eine besondere Unmittelbarkeit der Darstellung erreicht wird. Einem modernen
Leser sprachlicher, epischer Dichtung fallt es oft schwer, hinter den mittels des
Wortzusammenhanges ausgesprochenen Beziehungen die Dinge selbst nicht
nur schemenhaft auftauchen zu lassen, sondern die in den Worten
aufgerufenen, benannten Dinge in der gewiesenen Folge konkret an ithrem
Platze zu vernehmen. Ebenso fillt es dem modernen Betrachter epischer
Malerei oft schwer, hinter dem Kdorperzusammenhange nicht nur einen
Gesamtsinn schemenhaft auftauchen zu lassen, sondern den in den Korpern
gezeigten, dargestellten Dingsinn konkret an seinem Platze und in der
gewiesenen Folge, in der Sukzession der Sinndinge, wahrzunehmen. (pp.
226/227)

Es handelt sich hier nicht um Proportionen statischer Ausdehnungen
oder Massengewichte, welche anders zu berechnen wéren, sondern um
gemessene Einheiten einer fortschreitenden Erzdhlung.

Giotto konnte diese metrische Regulierung so wirkungsvoll und mit dem
Schein des Natiirlichen durchfiihren, weil er in der Regel die Breite einer
menschlichen Gestalt, mit deren Figur er hauptsédchlich zu erzdhlen hatte, zur
Einheit des Malles nahm.

Es versteht sich, daf3 diese metrischen Einheiten nicht mit dem
Zollstocke gemessen werden konnen, auch deshalb nicht, weil sie durch den
Rhythmus eine Modifizierung erleiden, auf welche noch einzugehen ist. Die
Gleichheit des MaB3es zeigt sich vielmehr durch die Identitdt in der Wiederkehr
und deren Folgerichtigkeit an, nicht durch die Exaktheit einer geometrischen
Abmessung. Es kam, kdnnte man sagen, sogar darauf an, leiernde Exaktheit zu
vermeiden; und das geschah durch den Rhythmus. Der Rhythmus wird dabei
vom Metrum getragen. Das besagt, die - abstrakt genommen - gleichméBigen
'Hebungen' und Spatia des Metrums heben gleichwohl verschieden
ausgebildete Figuren; das bleibt nicht ohne Riickwirkung auf das Metrum.

Falls der Leser sich den herangezogenen Vers noch einmal vorndhme, so

hétte er den zuletzt vorgeschlagenen Vortrag leiernd und sinn-ungeméf
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gefunden, trotz metrischer Exaktheit, wegen der fehlenden Riicksicht auf den
Rhythmus. Das Tempo eines Metrums wird durch den Rhythmus nahegelegt;
das Tempo wire im Falle dieses Verses wohl getragen zu nehmen. Das Tempo
wird einem Sprecher dadurch nahegelegt, da3 die rhythmische Entwicklung
des Verses innerhalb des Metrums Platz finden mub.

Sehen wir den Vers noch einmal an:

Wanderer,/ kommst Du nach/ Sparta, ver/kundige/ dérten, Du/ habest
uns hier/ liegen ge/séhn/, wie das Ge/sétz es be/fahl.

Im ersten Metrum wére nach 'Wanderer' wohl eine Pause zu setzen: man
konnte, um dieser rhythmischen Forderung zu entsprechen, die letzte Silbe
dieses Metrums gegeniiber der zweitletzten, die nach der Regel des Metrums
gleich lang sein miifiten, um die Linge dieser Pause verkiirzen. Im dritten
Metrum konnte man 'Sparta' hervorheben, indem man darnach eine Pause
einfiigte, um deren Linge man die Vorsilbe 'ver-' zum bloflen Auftakt fiir das
'kiindige' verkiirzte. Dieses 'kundige' wiirde wiederum durch die genannte
Erweiterung durch einen Auftakt betont. Im néchsten, fiinften Metrum konnte
man das 'Du’' (pp. 227/228) wohl auftaktig zum Folgenden nehmen und vor
thm eine Pause einschalten. Die Getragenheit des Rhythmus wird im
Pentameter durch die Ablosung des Daktylos durch einen Spondius wieder
hergestellt, der zugleich ermdglicht, die Nebenbetonung bis gegen eine
Hauptbetonung anzuheben. Im zweiten Metrum des Pentameters konnte man
nach 'liegen', um dieses zu betonen, eine Pause einfligen und die Silbe 'ge-'
wieder auftaktig zu '-sehn' aussprechen. Das Metrum 'wie das Ge-' konnte man
besonders ausbilden, indem man hinter 'wie' eine Pause einsetzte und die dafiir
ndtige Verkiirzung erst am auftaktigen 'Ge-' von 'Gesetz' einsparte, damit die
zweite Silbe gegen die dritte verriickte und sogar den Grundrhythmus des
Metrums modifizierte. Doch dann wére im nichsten Metrum die
Betonungspause fiir 'es' wohl erst hinter ihm einzurichten; beide Metren gleich
zu sprechen, ergibe Geleier; vor wie hinter 'Gesetz' eine Pause einzurichten,
wére preuBlisch eher als poetisch.

Was ich hier als Pause bezeichne, wiirde man oft garnicht im prézisen
Sinne als Pause sprechen, sondern durch Massenerweiterung nachklingen
lassen, so die zweite Silbe von 'Sparta’, vielleicht die zweite Silbe des
altertlimlichen 'dorten'.

Der Leser wird {ibrigens bereits vermutet haben, daf3 ich diese letzten
Absitze im NachlaB3 von Sixtus Beckmesser gefunden haben konnte; dhnlich
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mochte es um die folgenden bestellt sein. Aber sie scheinen doch geeignet zu
zeigen, worum es gehen konnte.

Jenes Verweilen und Auskosten rhythmisch im Rahmen des Metrums
schwer genommener Stellen war auch Giotto's Hauptmittel fiir die Entfaltung
des Rhythmus.

Ich gehe die Bilder mit einigen Hinweisen darauf noch einmal durch.

Ein besonderer Fall ist sogleich die Mantelspende: die Figur des Pferdes,
die drei Metren entspricht, lastet nur auf dem ersten und dem dritten Metrum,;
sie wurde rhythmisch so gestaltet, dal} sie auf dem ersten Metrum aufsteigt
(Stehen des Pferdes), auf dem zweiten sich horizontal entfaltet (Sattelung des
Pferdes) und auf dem dritten sich senkt (Grasen des Pferdes). Diese Figur
wurde in den néchsten drei Figuren wiederholt: Franz, auf dem vierten
Spatium aufsteigend, doch mit einer anderen rhythmischen Uberleitung in den
halb zuriick und dann nach rechts fithrenden Armen, dann das Tuch, auf dem
fiinften Spatium hiangend entfaltet, und schlieBlich der Ritter auf dem sechsten
Spatium, in den Armen als Uberleitung empor fiihrend, im Kopfe dann
anhaltend und zur (pp. 228/229) Erde dann hinab fiihrend und schliefend. Das
Tempo fiir ein angemessenes Wahrnehmen dieser Metren und Figuren mochte
so zu wihlen sein, daf3 der Blick in Ruhe Franz, sein Schauen und die
Entfaltung seiner Arme aufnehmen kann, dann, leicht davon abgesetzt, die
Entfaltung des Mantels, usw.

Beim Durchgange durch die folgenden Bilder wird es nicht nétig sein,
die Inhalte des jeweils Erzdhlten nochmals aufzufiihren.

Traum Franzens: der wahrnehmende Blick kommt {iber das Bettgestell
zum Mantel Franzens, der als rhythmische Kurve um seinen Arm herum zu
seiner Schulter flihrt; der Blick kommt zum Kopfe, sieht diesen, sieht den
untergelegten, sicht den aufgelegten Arm und erfahrt darin das schlafend
Eingekuschelte Franzens, er wird dann dem Arme entlang in einer Franz derart
einwickelnden Kurve zu seinem Riicken gefiihrt, wo, zum Antippen
prononciert angehoben, Arm und Hand Christi ansetzen; das zweite Metrum
zeigt Christus, der Blick folgt seinem Arme zum Kopfe, geht wahrnehmend
um den Kopf herum, folgt dem iiber die Schulter hingenden Stiicke des
Mantels, herabgefiihrt; und sieht, im dritten Metrum, dagegen wieder
angehoben, in einem viel schnelleren Zug den weisenden Arm und erfahrt
jenseits der Hand eine Pause, bis der Blick im vierten Metrum an der
Vorhangbahn empor fahrt, an der Stange Halt findet und dem abwirts Wehen

des Vorhanges, als einer selbstidndigen, groBen Wiederholung des Wehens des
217



Mantelendes Christi, zum Boden folgt. Dann kommt die Architektur.
Besonders zu beachten, wie mir scheint, sind die unterschiedlichen
Verweilungen, die rhythmisch durch ineinander gefiihrte und gerollte Kurven
oder durch Streckungen erreicht werden.

Eine bedeutende rhythmische Erfindung ist das Bild von S. Damiano.
Auf die erste metrische Einheit fallt die zerstorte Kirche, welche der Blick des
Betrachters der Basis entlang nach links, dort die Sdule hinauf, dem zerstorten
Obergaden, dem Dach, wieder dem Obergaden entlang nach rechts, dann die
rechte Sdule herab wahrnimmt. Die zweite Umfahrung ist kleiner, sie 148t glatt
und unzerstort Sdule, Gebilk und Sadule sehen und erlaubt in derselben
metrischen Einheit noch den Blick auf Franz. Die dritte, wiederum gréBere
Umfahrung 146t abermals das vertraute Bild der Zerstorung sehen, darin als
SchluB jetzt, im Tempo durch mehrere Horizontalriegel (Stufe,
Altartischplatte, usw.) gebremst, das sprechende Kruzifix.

Bei der Lossagung wire das Wahrnehmungstempo, wenn man sich der
rhythmischen Entwicklung erfreuen wollte, so zu wéhlen, dal3 die erste (pp.
229/230) metrische Einheit, d.h. der Protagonist des Haufens samt den Kindern
vor ihm, richtig in den rhythmischen Zusammenhingen aufgefal3t werden
konnte. Die rhythmische Figur der Kinder als Teil eines Metrums wird dann
iiber die drei folgenden Metren hin als grof3e rhythmische Figur wiederholt und
kommt in den hdngenden Gewéndern liber dem Arme des Vaters zum Stehen.
Hat man dieses sehr langsame Tempo wahrgenommen, dann bemerkt man,
welche Wirkung es tut, wenn auf die ndchste metrische Einheit nichts als die
erhobenen Arme Franzens kommen; und man mag dann in den folgenden,
einfach gereihten Figuren die rhythmische Beruhigung erfahren. Man bemerkt
noch beim Vater die Wirkung der Ligatur oder richtiger der Dehnung einer
iiber zwei Metren hin ausgehaltenen Figur.

Bei der Regelbestitigung ist bemerkenswert, wie auf das erste Metrum
ein Bruder mit einem rhythmischen Nachklang nach links entfallt und auf das
zweite, von diesem Bruder aus gestaffelt, eine Reihe von weiteren Briidern,
ebenfalls mit Nachklidngen nach links, sodal3 sich die geordnete Briiderschar
ergibt. In diesem Bilde ist dann interessant die auftaktméfBige Verschiebung
des piapstlichen Gefolges in das vorhergehende Metrum hinein.

Sehr eigentiimlich ist die rhythmische Entwicklung des leeren Thrones.
Erstes Metrum: der Bruder kniet, die Falten seines Gewandes steigen in
leichter Kurve an, der Oberschenkel ist ruhig zuriickgefiihrt, der Oberkdrper

geht schrig auf, es folgt der Kopf mit seinem Blick, die Kapuze stellt diesen
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Blick formlich dar, deren Form wird im Bogen des Armes vergrofert
aufgenommen, es folgt die Hand, punktuell zugespitzt, ein punkthaftes Zogern.
Dann zweites Metrum: der Engel schwebt leicht auf, der Blick verharrt beim
Kopf, der Engel schaut zuriick, dann folgt, auseinandergelegt, der Arm herab
auf Franz und die Hand empor weisend. Zasur. Drittes Metrum: man sieht,
wiederum unten beginnend, Franz, kniend und in sich verharrend, nicht
weiterleitend. Dann das vierte Metrum: der Altarraum umschrieben mit
Binnenfiillung; und als Schluf} die Reihe der fiinf Throne, die vom Schluf3e
her, von rechts zu sehen sind.

Bewundernswert, wie der Rhythmus vom Bruder zum Engel sich
schwebend leicht erhebt, gegeniiber der rhythmischen Festigkeit Franzens; und
bewundernswert, wie sich jener leichte Rhythmus von einem feierlichen,
gewichtig auf den Spatia lastenden Rhythmus unterscheidet.

Arezzo: erstes Metrum: links kniet Franz, seine Figur geht auf, dann in
den Armen eng an sich, in sich zuriick gehalten; zweites Metrum: nach dieser
(pp. 230/231) innig eingezogenen Figur die kriftig aufgehende des Bruders mit
dem gegen den zuriickgenommenen Kopf gewaltig vorgeschobenen,
verfluchenden Arm; dann das dritte und das vierte Metrum: die Stadt, durch
jenen roten Bogen iiber dem linken Tore, der in der Mauer aufgenommen und
ziigig durch- und um das zweite Tor herumgezogen wurde, rhythmisch schnell
und energisch zusammengenommen; rhythmisch entschieden
zusammengefallt, sodall noch die helle Auflichtung in den Tiirmen und die
davonspringenden Ddmonen wahrgenommen werden kénnen.

Feuerprobe: bewundernswert die samtweich dahingleitenden Zauberer,
deren zweiter sich anschmiegt und erstaunter zuriickschaut. Die gleiche
metrische Breite wurde dem rhythmisch ruhig brennenden Feuer mit seinem
Rauche, die gleiche Franz, usw. eingeraumt.

Wolkenwunder: bemerkenswert, wie die Wolke, die drei Metren lang ist,
in deren erstem und deren letztem rhythmisch leicht genommen wurde und so
die Darstellung des Schwebens unterstiitzt.

Vogelpredigt, sicherlich besonders zu rithmen: der ernste, staunend in
sich gehaltene Bruder; dann fest und in den auseinandergefiacherten Kopf und
Hénden auch wieder locker, Franz; dann wie hingetupft die Vogel; endlich die
zusammennehmende und aufbliithende Schluf3figur des Baumes.

Interessant noch Arles wegen der rhythmischen S-Kurve, in der das
Umgéngliche der Briiderschar wie in einer Guirlande vorgefiihrt wurde, in

Franz schlief3end.
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Hat man sich in die metrische Festigkeit und in die rhythmischen
Zusammenhinge bei Giotto eingesehen®'” und sich die davon getragene
Erzahlweise mittels epischer Figuren eingepridgt, dann wird man bemerken,
daf} in Bild 1 und dann in den Bildern 20 bis zum Ende, die ich nicht behandelt
habe, eine andere Hand bei der Durchfiihrung der Komposition am Werke war.
Alle diese Gesichtspunkte galten dort nicht. So kann ich von der vorliegenden
Untersuchung aus der stilkritischen Forschung und der topographischen (pp.
231/232) Werkanalyse*'* nur beipflichten, soweit sie diese Bilder aus dem
Werke des Hauptmeisters der Franzlegende herausgenommen hat.

Fiir eine Erlauterung der Zyklen mit Hilfe der eingefiihrten
Gesichtspunkte ist, wie mir scheint, klar geworden, dal3 der Meister der
Franzlegende als Erzidhler sich in prinzipieller Hinsicht von den spéteren
Taddeo Gaddi und Agnolo Gaddi unterschied.

Der gelosten Erzdhlweise (analog einer oratio soluta) des Taddeo Gaddi
oder der gereihten Erzdhlweise (analog einer oratio perpetua) des Agnolo
Gaddi stand sein Periodenstil gegeniiber.

Der natiirlich rhythmischen Erzdhlweise des Taddeo Gaddi oder der
gesteigert rhythmischen Erzéhlweise des Agnolo Gaddi stand seine metrisch
gebundene, rhythmische Erzdhlweise gegentiber.

Der lockeren mittleren Stillage des Erzdhlens des Taddeo Gaddi oder der
festeren, durch Figurenschemata angehobenen mittleren Stillage des Erzéhlens
des Agnolo Gaddi stand die hohe Stillage seines Erzihlens gegeniiber.*"” (pp.
232/233)

*13 Hat man sich in die metrische Festigkeit und den rhythmischen FluB als Triger der
Erzdhlung eingesehen, dann 148t sich erkennen, wie wesentlich die bisherige Forschung
dieser Betrachtung vorgearbeitet hat und worin diese meine Betrachtung sich von jener
Forschung abhebt. Das zu zeigen, braucht es mehr Platz, als fiir eine Anmerkung
angemessen, es geschieht darum im Anhang der Behandlung dieses Zyklus in einem
Exkurs.

#14 S Leonetto Tintori und Millard Meiss, The Painting of the Life of St. Francis in Assisi
with Notes on the Arena Chapel, New York 1962, bes. Kap. II.

15 Ich zitiere Toesca noch einmal, um eine Differenz zu betonen: Toesca (1941) p. 53: "Non
egli e guidato nella sua opera dal tono popolare, facilmente voglioso di tinte forti e di
amplificazioni aneddotiche: rincompone invece la leggenda del Santo improntandovi non
mistico attenuamento dei sensi, ma la propria vigorosa vita fisica, il suo spirito grave, la
mente che vuole semplicita per avere chiarezza, e mette ordine e ponderazione dove altri
avrebbe cercato in atti concitati 'emozione drammatica." (In deutscher Ubersetzung schon

unter ‘Vorgangserfindung’ zitiert.)
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Fiir die Hohenlage des Stiles sei noch einmal auf das hochpathetische
Schema der Felsenfigur im Quellwunder aufmerksam gemacht, aber auch
darauf, daB das erste Bild des gesamten Zyklus*'®, welches nach der
metrischen und rhythmischen Organisation nicht von der Hand des Giotto
ausgefiihrt, aber doch von ithm entworfen sein kann, dieses darstellt, dal3 ein
Biirger von Assisi Franz vor dem Tempel der Minerva seinen Mantel zu Fiilen
breitet, damit er dariiber schreite, ein Huldigungsbild, schon im ersten Bilde
anzeigend und darauf einstimmend, als was der Zyklus im Ganzen gedacht

Diese treffenden Bemerkungen gelten der Komposition und dem Stile des Erzdhlens,
welcher ein hoher Stil war. Derselbe Charakter wurde aber keineswegs dem Helden der
Erzéhlung verliehen. Beides muf3 auseinanderghalten werden. Toesca identifiziert den
anschaulichen Charakter der Erzdahlung mit dem anschaulichen Charakter des Helden, er
schreibt, p.51: "Ma il pittore di Assisi vide in altro modo S. Francesco: ... lo immagino non
assorto in vago ascetismo ma ardente di carita e di fede; senti anche quanto la leggenda
ricordava piu umano in lui e lo rese visibile dando figura a moti spirituali delicatissimi;
esalto l'eroismo e l'umilta del Santo. Assunse egli dalla leggenda anche i soggetti piu
drammatici e atti a concitare affetti e movimenti,... ma non rifuggi dagli episodi piu
semplici e spirituali; quasi inadatti a segni esteriori di commozione." (Schon unter
‘Personenerfindung’ zitiert).

Vom Heroischen des hohen Stiles ging aber nichts in den Charakter Franzens iiber (wo
zeigte sich Franz bei Giotto heroisch?), und dementsprechend ist keine Charakterspannung
zwischen eroismo und umilta dargestellt. Im Gegenteil, das Erstaunliche liegt darin, daf3
Giotto im heroischen Charakter des hohen Stiles von einem - nach seiner Erzahlung -
einfachen, milden und unheroischen Manne erzihlte und diesen Charakter des Helden, von
der Erzédhlhaltung unterschieden, durchzuhalten vermochte. Das gibt Zeugnis von der
Weltsicht Giotto's und zugleich von seinem Kunstverstande.

Cesare Gnudi, Giotto, Mailand 1958, p. 68, zicht beide Momente in einen poetischen,
anschaulichen Charakter zusammen: "/'inizio del ciclo e estremamente grande, meditato,
solenne;... e tutte le prime storie hanno lo stesso tono poetico intimo ed eroico, semplice e
forte; si svolgono tutte nello stesso clima, insieme di realta e di leggenda." Treffend
beobachtet, wenn es abermals auch notig wire, die Erzahlweise und den Charakter des
Helden zu unterscheiden, deren erste eroica e forte, deren zweiter aber intimo e semplice ist.
*1® Auch Gnudi pp. 66, 70 halt das erste Bild des gesamten Zyklus fiir ein einstimmendes
Bild. Bei Ruth Wolff, "'Dicitur allegoria quasi alieniloquium' Das erste Bild der
Franziskuslegende in der Oberkirche von San Fransceso in Assisi", Hagiographie und
Kunst. Der Heiligenkult in Schrift, Bild und Architektur, ed. Gottfried Kerscher, Berlin

1993, 385-400, findet sich eine Erklarung dieses Bildes mit allegorischen Momenten.
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war, als Rithmung*'”. (pp. 233/235)

*I" Ellen Judith Beer, "Reflexionen zur Frage der Stillagen bei Giotto. Der 'Sonderfall'
Assisi - Versuch einer Annédherung', Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 46/47, 1993/94,
55-70. Der Aufsatz, der nur wenige Zeilen zum Thema enthélt, ordnet den Zyklus in Assisi
dem niederen Stile, den Zyklus in Padua dem hohen und den in der Bardi-Kapelle zu
Florenz dem mittleren Stile zu. Die Argumentation ist allzu schnell fertig.
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Exkurs: zur dlteren Forschung iiber metrische Festigkeit und rhythmischen Fluf3 bei Giotto.

(Die Lektiire dieses Exkurses ist fiir einen Leser, der eher am Fortgange der Untersuchung
interessiert ist, nicht notwendig.)

Hat man sich in die metrische Festigkeit und den rhythmischen FluB3 als Tréager der
Erzéhlung eingesehen, dann 148t sich erkennen, wie wesentlich die bisherige Forschung
meiner Darlegung vorgearbeitet hat und worin meine Darlegung sich von jener Forschung
abhebt. Die wichtigen Schritte finde ich von August Schmarsow, 1928, von Walter
Ueberwasser, 1933, und von Cesare Brandi, 1938, getan. Alle drei Autoren nahmen ihren
Ausgang von der Erfahrung des Gemessenen, ganz besonders des Gemessenen in der Kunst
des Giotto. Dieses Gemessene zu begreifen, das war ihr Ziel, wie verschieden auch die
Wege.

A.) Zu Schmarsow (Italienische Kunst im Zeitalter Dantes, Augsburg 1928):

Mir scheint wesentlich, dal Schmarsow erkannte, da3 Giotto die Figuren reihte und
sie dem Betrachter als gereihte, wie Worte, zuzéhlte.

Diese grundlegende Einsicht ging Schmarsow im Hinblick auf die Erzdhlung dann
allerdings verloren, weil er darin kein Problem der Erzdhlweise sah; er hob das Faktum
vielmehr einesteils als mittelalterlich, d.h. durch stilgeschichtliche Einordnung, auf und
inkorporierte die RegelmiBigkeit des Zuzédhlens andernteils in ein Problem der Architektur,
er bezog sie auf die reale Schrittfolge eines Betrachters, der die Kirchen durchwandert, statt
sie als ein Problem der Metrik innerhalb der Erzdhlweise zu belassen. Schmarsow konnte
das Faktum als Problem der Erzdhlweise um so weniger wieder finden, als er iiber
Konstatierungen in der Einleitung seines Buches hinaus in der Durchfiihrung bei den
einzelnen Bildern darauf kaum zuriickkam.

B.) Diese Grundlage auch meiner Untersuchung wurde nicht wieder freigelegt; nicht
zuletzt deswegen, weil der beherrschende Eindruck der Freskenfolge des Giotto auf
denjenigen Forscher, der seiner Fragestellung nach am ehesten dazu berufen gewesen wiére,
Ueberwasser (Von Maf3 und Macht der alten Kunst, Leipzig 1933), die geschlossene Einheit
der Bildfelder war. Ueberwasser sah die Frage nach den Mal3en nicht als ein Problem des
Erzdhlens, der Erzdhlfolge an, sondern als ein Problem einer statischen Bildfeldgeometrie.
Dal diese Bildfeldgeometrie gegeniiber dem Erzdihlen abstrakt blieb, ist daraus ersichtlich,
da3 deren Schemata auf dem noch leeren Bildfelde vorab entworfen werden konnten,
mittels Diagonalen, Dreiecke, Halbierungen, Drittelungen, etc., und da3 der Maler unter
solchen Schemata nur auszuwihlen hatte nach (pp. 235/236) deren anschaulicher
Bedeutung fiir und ihrer Fiigsamkeit gegeniiber dem darzustellenden Inhalte.

In der Frage der Bildfeldgeometrie, die bei Giotto ohnstreitig eine bedeutende Rolle
spielte, brachte Ueberwasser die Forschung, wie mir scheint, betrachtlich weiter und stellte
sie sowohl auf praktikable Grundlagen, als er auch den Blick auf die anschauliche und
geistige Wirkmdglich- und Wirklichkeit bei Giotto erdffnete. Es seien darum einige Stellen
herausgehoben:
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"Es kommen mit den drei Teilungsprinzipien ganz verschiedene Funktionen zum
Ausdruck. Es wird von dem Reichtum an wichtigen Figuren und Darstellungen abhdngen, in
wieviel Achsen ein Bild gegliedert werden muf3. 'Wiihle gut dein Mafs' sagt das Rezept
Cennini's. Ist fiir eine Bilderreihe die Achsenzahl einmal gewdhlt, so wird sie bei gleichen
Wandflichen im Grofen und Ganzen gleichmdf3ig in jedem Bilde wiederkehren
[Ueberwasser nahm fiir die Paduaner Fresken acht mal acht, fiir die Florentiner Fresken
zwOlf mal acht an]. Das bewirkt die erstaunliche Einheitlichkeit der Evzihlungsweise, die
etwa an den Winden der Arenakapelle durchgehend ist. Die Achsenzahl wird wie im Takt
beibehalten. Eine andere Achsenzahl hat eine ganz andere Erzdhlungsweise zur Folge - wie
in Giotto's Florentiner Kapellen, stirkere Gruppenbildungen! - Von den Diagonalen wird
die Bewegung eines Bildes ausgehen. Das kénnen - bei Giotto - die zwingenden Gebdirden
sein: Befehlen, Schenken, Heilen, Fiihren.

Es kann die aktive Funktion sein, mit der die Landschafisschrdgen oder das
Ausweichen der Wiinde einer Architektur in die Tiefenrichtung in spannender Weise
versucht werden. Vom Bilddreieck wird immer die konigliche Meisterschaft des Kiinstlers
abhdngen. Die Konzentration einer Darstellung gipfelt darin. Das in hochstem Maf3
formende Element liegt in diesem Dreieck. Spielt es im Fresko noch eine bescheidene Rolle,
so wdchst seine Bedeutung im Tafelbild." (p. 80)

"Die wichtigen Teilungspunkte des Bildfeldes ergeben sich aus den
Durchschneidungspunkten der drei Systeme. Das Achsenkreuz und die Bilddiagonalen
haben den Mittelpunkt gemeinsam. Das Achsenkreuz und das Bilddreieck haben die Spitze
der Mittelachse und die Mitten der durch die senkrechte Achse bestimmten waagerechten
Achsenhiilften gemeinsam. Die Lote durch diese Durchschneidungspunkte treffen auch die
Durchschneidungspunkte der Bilddiagonalen mit dem Bildrhombus. So werden
gewissermafSen die Punkte von selbst 'erzeugt', die zur Vermehrung der Achsenteilungen

fiihren. Das Bilddreieck und die Bilddiagonalen haben links und rechts von der
Mittelsenkrechten zwei neue Punkte gemeinsam, deren Distanz ein Drittel der gesamten
Waagrechten ist. Legt man senk- und waagrechte Achsen durch diese Punkte, so gewinnt
man auf die einfachste Weise die Dreiteilung des Bildfeldes. Es entstehen also aus den
Durchschneidungen der drei Systeme, je nachdem die Durchschneidung des Bilddreiecks
mit dem Achsenkreuz oder des Bilddreiecks mit den Bilddiagonalen mafsgebend gemacht
wird, entweder das Zweiteilungs- oder das Dreiteilungsprinzip..." (p. 82). (pp. 236/237)

"Die Wichtigkeit der Durchschneidungspunkte von Bilddreieck und Bilddiagonalen
sind schon von Giotto erkannt. Sehr oft bestehen sie als hervorgehobene Hauptpunkte als
eigentliche 'Kontrapunkte' im wahrsten Sinne des Wortes im Bilde." (p. §83).

Auch die Fiinf-, die Sechs- und die Siebenteilung entwickelte sich aus den
Durchschneidungspunkten der Bilddreiecke, die sich im Rechtecke oder im Quadrate zum
'unendlichen Kreislauf' verbanden.

Vielleicht wiren die unterschiedlichen Zwecke und Wirkungen, zu denen die
Bildfeldgeometrie dienen konnte, noch herauszustellen.

a) Die Bildfeldgeometrie konnte der Stabilisierung des Bildes dienen, entweder
durch Aquivalente der Ausdehnung der Teile oder, was nicht allein mit der

Bildfeldgeometrie zu erfassen war, durch Aquivalente von Massengewichten (darunter
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fallt Ueberwasser's Beispiel des Kindermordes in Padua, nach der Auswagung der
diagonal lokalisierter Massengewichte).

b) Die Bildfeldgeometrie konnte der Hervorhebung wichtiger, insbesondere
auch solcher Teile dienen, die sonst in Gefahr waren, iibersehen zu werden, etwa mittels
der Wiederkehr gleicher Abstdnde (darunter féllt Ueberwasser's Beispiel vergleichbarer
Handabsténde in der Darbringung in Padua; welches Schule machte, ins Bedeutende
gewendet, z.B. in den gleichen Abstinden der Kopfe Christi, des Taufers und des
Bekehrten in Ghirlandaio's Predigt des Téufers, in Florenz, Sta. Maria Novella; und in
Andrea del Sarto's Predigt des Téufers, in Florenz, Chiostro dello Scalzo, in beiden
Féllen auf einer Geraden mef3bar).

¢) Die Bildfeldgeometrie konnte der Idealisierung dienen, indem Zufille der
Wirklichkeit auf Schemata hin durchklirt wurden oder die Wirklichkeit dieserart
entworfen wurde (darunter fallen insbesondere die von Ueberwasser analysierten Kopfe
an der Paduaner Decke, in denen das Natiirliche auf solche Art iiberschritten wurde).

Alle diese Beniitzungsarten gehoren zu einer Gruppe, deren Funktion das Regulieren
war.

Von dieser Gruppe ist jene Beniitzungsart abzuheben, deren Funktion das
Verdeutlichen der Erzéhlung, teilweise das Darstellen war, bei der abstrakte Richtungen des
Bildfeldes in den Figuren partiell aufgenommen wurden (darunter fallen Ueberwasser's
Beobachtungen, die in dem ersten Zitate mitgeteilt wurden). Fiir eine solche Beniitzung der
Bildfeldgeometrie ist es notig festzuhalten, daf3 diese abstrakten Richtungen, etwa die
Diagonalen, selten in den Figuren als solche, identisch aufgenommen und wiederholt
wurden, sondern zumeist, wenn ein Vergleich erlaubt ist, eine Art Asymptote bildeten, und
daf es, um im Bilde zu bleiben, bei der Kurvenbeschreibung immer um die Kurve, um
deren Verlauf, Kriimmung, Spiegelung, etc., nicht aber um die Asymptote ging, da3 die
Abweichungen zdhlten, die Abweichungen von einer fiihlbaren, abstrakten Richtung. Durch
den Bezug auf solche Richtungen wurde die Abneigung gegen diese ab-gespannt und
dadurch bedeutend; man vgl. z.B. in Ueberwasser's Beispiel den Engel in Joachims Traum,

in Padua. (pp. 237/238)

Die Riickbeziehung der Erstreckungen auf solche abstrakten Richtungen und die
dem gleichzustellende Riickbeziehung der Volumina auf'asymptotische' stereometrische
Korper ist Grundlage einer Bildbeschreibung, die dieses, wenn nach Themenlage auch nicht
immer explizit, inkorporiert haben muB, falls von der Gestaltungskraft des Malers die Rede
sein soll; das wurde durch Ueberwasser's Untersuchung mit in das Bewuf3tsein gehoben.

Zuletzt ist eine Gefahr zu erwédhnen: Da bei der Bildfeldgeometrie, erfahrungsgemal
und auch wie von Ueberwasser gehandhabt, teils die Kreuzungspunkte der Linien, teils die
Linien selbst besprochen werden und diese das eine Mal durch die Glieder fiihren, das
andere Mal parallel zu den Gliedern laufen und das dritte Mal mehr oder minder senkrecht
gegen die Glieder gefiihrt sind, ergibt es sich, daB3, je mehr Linien ein Interpret zieht, um so
mehr auch erzédhlerisch wichtige Teile der Komposition auf diese Linien fallen, sich
innerhalb ihrer halten, etc. Das 148t {ibersehen und unterschitzen, wieviel des Wichtigen
faktisch durch dieses Netz hindurchfillt. So erweisen sich diese abstrakten Richtungen m.E.
als ein Regulativ und ein Korrektiv der Erfindung, als ein Mittel des Arrangierens, nicht
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aber, wie wohl in gotischen PlanreiBungen, als Material und Widerlager fiir die erfindende
Phantasie.

Kehre ich zu meiner Frage nach der Metrik als Grundlage des Erzéhlens zuriick: Bei
einem Vergleiche der Ueberwasser'schen und meiner Aufstellungen bemerkt man, wie
hdufig das von Ueberwasser erkannte, statische bildfeldgeometrische Schema sich mit den
metrischen Abteilungen des dynamischen Erzdhlvorganges, wenn auch ausschlieB8lich in
seiner Links-Rechts-Erstreckung und in seinem streifenartigen Nebeneinander, deckt;
woneben, falls es sich deckt, die Melabweichungen minimal sind. Diese Abweichungen
resultieren dann daraus, da3 Ueberwasser jeweils von den Mitten der Bilderrahmen und ich
von den Figuren aus messe. Man erkennt daraus, wie lapidar und einfach Giotto die
Massendquivalentien zur Grundlage seiner Metrik, eben die Breite eines stehenden
Menschen zum Mal seines Malles (Metrum) machte; woraus sich die Feierlichkeit - vom
Metrischen her gesehen: - durch die Getragenheit, - von den Aquivalentien der
Bildfeldgeometrie her gesehen: - durch die Gleichgewichtigkeit, - von beiden
Betrachtungsrichtungen zusammen aus gesehen: - durch die Gemessenheit ergab und zu
dem einen anschaulichen Charakter rundete.

C.) In einer dritten Hinsicht kam Brandi ("Giotto", Le Arti 1 1938/39) der hier
vertretenen Auffassung am nichsten. Auch ihm ist in einigen seiner Uberlegungen zu
folgen.

Brandi's Anliegen war es zu zeigen, da3 der gemalte Raum in Giotto's Fresken, unter
der Kategorie des Naturalistischen beurteilt, unter den falschen Begriff geraten sei; was er
iiberzeugend dartat. Brandi kam im Zusammenhange damit, soweit ich sehe, als einziger auf

die metrisch-rhythmische Struktur zu sprechen. (pp. 238/239)

Brandi legte dar, da3 Giotto im Laufe seines Lebens mehr und mehr ein Kontinuum
plastischer Volumina (ich wiirde vorziehen zu sagen: eine Kohidrenz plastischer Volumina)
herstellte und eben nicht auf die Darstellung eines geweiteten Raumzusammenhanges aus
war. z.B. p.17: "una tale raffinata spazialita stabilisce evidentemente una progressione
persino dagli ordini inferiori dell'Arena: attesta ancora maggior distacco dalla visione
naturalistica di uno spazio separato, autonomo, avvolgente, rispetto agli oggetti o alle
persone che contiene; Giotto percepisce, e sempre piu distinto, un continuum, nel quale dal
paesaggio alle architetture alle persone non esistono soluzioni, ma solo pause, cesure
ritmiche."

Dieses rhythmische Kontinuum mit seinen Pausen erstreckt sich durch das gesamte
Bild, nicht nur von Links nach Rechts, sondern auch von Unten nach Oben.

Die Betrachtung war gegen einen falschen Raumbegriff gewendet, und sie ersetzte
den falschen Raumbegriff, indem sie den dargestellten Dingzusammenhang statt den
'Undingzusammenhang' im Auge behielt. Sie blieb aber an dessen Grundlage gebunden,
indem sie erzdhlungsunabhdngig eine abstrakte Korper-Grund-Relation erorterte. Sie
verstand den Dingzusammenhang als ein Kontinuum von Volumina oder, auf jenen Grund
hin angesehen, als ein Kontinuum von Aufwdélbungen und Abhebungen vom Grunde weg
nach vorn, so als handelte es sich um eine Art Relief.

Brandi beachtete in diesem Kontinuum - fiir uns entscheidend - den rhythmisch-

metrischen Zusammenhang; vorzugsweise am Links-Rechts-Kontinuum, neben welchem
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das Unten-Oben-Kontinuum in den Demonstrationen zuriicktrat. Er erkannte so in Giotto's
Florentiner Fresken (p.18), welche Funktion der gemalten Architektur dank der gleichen
Absténde ihrer Teile fiir den Rhythmus der Bilder zukam, ndmlich a) den Rhythmus zu
skandieren und b) den Rhythmus langsam zu machen: "Nell'Assunzione di S. Giovanni
Evangelista la regolarita ritmica di scansione, data dalla impalcatura architettonica, e il
piu diretto anticipio sugli affreschi Bardi: la ricerca, non solo di continuita plastica, ma di
assoluta omogeneita spaziale. Qui, come nell'altro affresco con la Nascita, le rigide
partizioni architettoniche stabiliscono diaframmi, momentane chiuse, che senza costituire
frattura, allargano, per cosi dire, i tempi, raffrenano qualsiasi concitazione narrative."

Und noch einmal als vom Hintergrunde her skandierter Rhythmus (pp.18sq.): "ne/
piu solenne di questi, con le Esequie di S. Francesco, l'ordinanza é divenuta ancora piu
simmetrica e bilanciata. Il fondale divide in battute eguali la stesura completa delle figure:
l'effetto di superfici convesse, ribassate, ... si estende sistematicamente a tutte le figure: le
quali sono impostate in modo da affiorare, per cosi dire, nei punti di maggiore emergenza
come ad uno stesso livello (des Vorragens), a raso del piano della parete."

Dasselbe iiber die Erscheinung Franzens in Arles, in welcher Brandi den Unterschied
zwischen dem Rhythmus der Briiderreihe und dem Rhythmus der Architekturteilung
bemerkte: p.19: "Ma quella uniforme schidionata di frati riceve un ritmo diverso dalle

sottili lesene, e la ripetizione, per la nuova accentuazione, perde di colpo ['uni(pp.

239/240)formita." Hier folgte der Vergleich: "Avviene come per le parole che
compongono un verso: l'accento ritmico, pur mantenendo inalterato l'accento tonico di ogni
parola, crea una unita nuova."

Als eigentiimliche Fortfiihrung der Beobachtung dieser fiir die rhythmische
Organisation des Bildes wesentlichen Trennungen folgte eine rhythmologische Beurteilung
des Kontures; diese Beurteilung versteht man dann, wenn man als Vor- und Grundurteil
Brandi's festhilt, daf die Figuren auf den Grund zu beziehen seien, gegen welchen Grund
der die Figuren bewahrende Kontur als deren Abhebung verstanden werden kann: p.120:
"Per comprendere il valore (der Konture) occore pensare come in molti casi, negli smallti,
nelle vetrate ... e dove in genere il fondamentale modo figurativo é cromatico, le parcelle
dei colori vengono staccate, delimitate da contorni monocromi, che eleggono intorno al
nucleo d'ogni colore una specie di anello neutro isolante: il colore si incastona come una
pietra preziosa. Ma appunto, anche in questi casi, il contorno isolante, piu che aver potere
cromatico in se, determina una pausa: interrompe le vibrazioni... Ora in Giotto, in cui il
modo figurativo é plastico, non cromatico, un tale serrato periplo, che salda il circuito di
ogni figura, non ha certo senso, neanche indiretto, di colore, ma conserva valore di pausa:
prolunga la durata della figura, come con un maggiore distacco di tempo si accresce il
valore di una nota."

Brandi schlof diese Bemerkungen mit folgendem Urteil und Vergleich ab: p.120:
"Ogni composizione si svolge cosi con una sua ritmica speciale, che non puo pensarsi
isocrona, come la battuta di un metronomo, ma piuttosto articolata, estensibile come il
piede di un verso. Gli spazi assumono allora una quantita: e come una lunga puo in certi
casi sostituirsi a due brevi, senza che si deformi la stesura ritmica del verso, cosi possono
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darsi delle contrazioni spaziali repentine, che servono anzi a cementare maggiormente
['unita plastica della composizione. A questo modo si intendono in Giotto certi scorci
violenti, certo sfuggire dei contorni delle sue figure, che repentinamente scantonano contro
il piano con una cesura netta: cesura, che ha valore misurato di pausa, non di frattura."

Man sieht noch einmal deutlich, da3 Brandi die Relation der vom Grunde
aufgewdlbten Volumina zu eben diesem Grunde zum Gegenstande seiner Uberlegung
machte.

Zwei Punkte wiiren gegen seine zuletzt zitierten Uberlegungen einzuwenden:

Zunéichst, die Lehre, dall die Konture Pausen seien, ist, wie mir scheint, nicht
iiberzeugend, weil die Konture ihrer Ausdehnungsbreite nach, ihrem absoluten Mal3e nach,
der Ausdehnungsbreite der von ihnen eingeschlossenen Korper unvergleichlich sind, die
Konture sind verschwindend diinn, unverhéltnismaBig. Jede metrische Rechnung beruht
aber auf einer VerhiltnismaBigkeit der Einheiten, hier von Pause und Nicht-Pause. Dasselbe
gilt von den genannten rapiden Verkiirzungen, die ebenfalls nicht verhiltnisméiBig sind.

Sodann, die Lehre, daB3 die Architektur, welche die Personen umgibt oder
hinterfangt, die Rhythmik des Kontinuums skandiere, erschiene, ndhme man sie wortlich,
iiberzogen, weil auf der einen Seite das, was wir als Metrum abheben wiirden, die archi
(pp. 240/241)tektonische Grundlage, von dem, was wir als Rhythmik abheben wiirden,
dem Personenkontinuum, verschieden bliebe, indem - man vergleiche die genannten
Beispiele Erscheinung in Arles, Beweinung Franzens - die Architekturteilungen die Figuren
fast stets durchteilen, sie iiberschneiden oder von diesen iiberschnitten werden, das
Metrische wire gegen das Rhythmische fast stets verschoben, es triige und unterstiitzte das
Rhythmische nie und hobe sich selbst als Metrisches damit auf. Die Wirkung dieser
Architekturteilungen fiir den rhythmischen Zusammenhang, wenn man sie dagegen als nur
stimmende Wirkung aus dem Hintergrunde auffalte, wurde, soweit ich sehe, niemals so
iiberzeugend hervorgehoben, wie von Brandi.

Seine Lehre erschiene ferner iiberzogen, weil das Personenkontinuum, als
rhythmisch gegen das Metrische des Hintergrundes gesetzt, somit als blo3 rhythmisches,
das Metrische nicht in sich aufgenommen hétte und sich nicht von einer Prosa abhdbe. Dem
ist aber nicht so, wie sich priifen lieBe dadurch, dal man die Architekturen verdeckte.
Umsomehr wieder féllt die rhythmische Bedeutung der Architekturzisuren auf, welche
Brandi betonte.

Mein Einwand gegen eine Trennung von Metrik und Rhythmik, solcherart, daB sie in
verschiedenen Dingzusammenhéngen sichtbar und wirkend seien, 146t sich nur erheben,
indem ich Brandi’s Ausfiihrungen verschérfe so, dall sichtbar wird, dal3 bei Brandi, wie
nirgendwo sonst, die Moglichkeit anklang, Metrisches und Rhythmisches von einander
iiberhaupt abzuheben.

Das besondere Problem der Bildung von Pausen mittels der Konture und
Verkiirzungen konnte sich Brandi erheben, weil er das Kontinuum in Richtung der Fliche
als ein Kontinuum konvexer Wolbungen und, gegen die Tiefe zu, als Pausen maf3 und
verstand, durch beides auf den Grund bezogen. Das Erzéhlen, um das es hier geht, ist aber
in diesen Korper- und Raumrelationen nicht aufgehoben, welches Erzdhlen von anderem,
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vom Gehen, Schreiten, Stehen, sich Begegnen etc. handelt. U