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Die auf insgesamt 4 Biinde projektierte Buch-
reihe beabsichtigt eine Gesamtdarstellung der
venezianischen Malerei von den Anfingen
bis ins 18./19. Jahrhundert.




Alanch (Westgotenkonig) 9

Alberti, Leon Battista 252, 288f, 294f.

Alemagna, Giovannid' 5, 8, 216, 227ff , 275,
284f., 325, 328, 335, 338, 3421, 347

Aleotti, Ulisse degli 252

Alexander lll., Papst 20, 47, 150, 1971.

Alexios IV. 22

Alexios V. 22

Altichiero (da Zevio) 213, 215, 218, 221, 239,
2971,

Amadi, Francesco 196, 209

Anafesto, Pacluccio 11f.

Andreas Il. 24

Arcais, Francescad’ 95, 97f., 103, 106-108,
114, 121, 128, 135, 139, 152, 158, 164, 166,
168f., 180f,, 185, 189

Arnheim, Rudolf 291, 329, 351

Arslan, W. 123

Atilla 9

Baldinucci, Filippo 91

Balduin, Graf von Flandern 23

Baldwin I, Kaiser 86

Basileios Il. 14, 49

Beckwith, John 35f, 74

Bela V. 24

Belgarzone, Vulciano del 192, 194

Bellini, Gentile 8, 276, 290, 294f.

Bellini, Giovanni 8, 234, 251, 262, 267, 271,
275, 277, 281-285, 311, 314, 318, 322, 325,
333, 337f, 340, 346, 355

Bellini, Jacopo 5, 8, 216, 218, 225f,, 2291,
234,250-321, 347, 352f.

Benzoni, Gino 17, 20

Berenson, Bernhard 171, 216f., 249, 277, 281,
284, 351

Besozzo, Michelino da 196, 198

Bettini, Sergio 70, 90f., 145

Bialostocki, Jan 242

Bissolo, Francesco 329

Bologna, Giovanni da 163, 166, 174, 184f,, 192

Bologna, Vitale da 279

Bonomo, Jacobello di 179-181, 186

Boskovits, Miklos 173, 255, 267f., 279

Bottari, Stefano 70, 284

Brunelleschi, Filippo 251, 308

Buoninsegna, Duccio di 96t., 108, 117-119,
144f.

Calendario, Filippo 196, 211

Calo, Pietro 133

Campin, Robert (Meister von Flémalle) 248f., 259

Candiano, Pietro IV, 14f.

Carrara, Francesco 26-29, 150, 181

Carmagnola, Francesco 30

Carpaccio (Vittore) 229, 337

Castagno, Andrea 218, 227, 239, 252f., 304f ,
307, 346

Castelfranchi Vegas, Liana 215

Catarino (= Catarino di Marco da Venezia) 181-
186

Cavalcaselle, Giovanni Battista 111

Cimabue (=Cenni di Pepo) 100, 103

Clemens V., Papst 25

Coletti, Luigi 171, 231, 256

Colleoni, Bartolomeo 30

Contarini, Domenico 16f., 93

Contarini, Elisabetta 131

Cornaro, Giorgio 230

Cornaro, Marco 166

Corner, Marco 28, 149

Corner, Familie 333, 338

Correggio, Ghiberto von 27

Correr, Antonio 212, 226

Courtenay, Philip von 86

Crivelli, Carlo 5, 8, 229, 337, 347-355

Dandolo, Andrea 88, 91, 102, 105, 131, 133, 150

Dandolo, Enrico 19-23

Dandolo, Francesco 26, 128, 130

Degenhart, Bernhard 256, 286

Demus, Otto 7, 32, 34-37, 39, 43f,, 50-53, 55,
59-62, 65-67, 69-72, 74f., 77, 81f., 84ff.

Diaconius, Johannes 14

Dittmann, Lorenz 337

Dolfin, Giovanni 26, 173

Domenico Michiel 18

Donatello 239, 251, 271, 275, 279f., 286, 289

Donato 181f., 184

Dorigo, Wiadimiro 38-41, 46f,, 50f, 53, 59, 67,
86, 91

Dotto, Giovanni 227

PERSONENREGISTER



VENEZIANISCHE MALEREI

Eisler, Colin 8, 255f,, 259, 2611, 267, 271, 274f,,
277,284, 286f, 291, 307f

Elias (Patniarch) 11

Este, Lionellod’ 252, 255-257, 262

Este, Nicola IIl. d'256

Eyck, Janvan 242, 247, 258, 298, 312, 338

Fabriano, Gentile da 8, 194, 196, 198, 200-202,
204-206, 216, 224-226, 229, 239, 251-253,
255, 258, 2621, 265, 267, 274, 279,

Falier, Marino 25

Falier, Vitale 18

Ferdinand Fiirst von Capua (K&nig Ferdinand I1.)
347, 353

Fiocco, Giuseppe 106, 111, 128, 145, 248

Fiore, Jacobello del 8, 196, 198, 201ff, 231,
238, 252

Fiorentino, Rosso 320

Foscari, Francesco 29f,, 1951, 218, 230, 267

Foscan, Marco 230

Fra Angelico 253, 265

Friedrich |. Barbarossa 19, 47, 197

Friedrich ll. 23f., 101

Frolich-Bum, Lilk 287

Gaibana, Giovannida 101

Gentili, Augusto 322, 333, 335f

Ghiberti, Lorenzo 246, 265, 298

Giambano, Michele 8, 216-229, 231, 234, 242,
252f,, 262, 269, 304, 348

Giorgione 251, 340, 346

Giotto (di Bondone) 8, 28, 31, 84, 94, 97, 103-
109, 111, 125f, 131, 135f., 143-145, 1501,
164, 173-175, 213, 251, 279, 319

Gombosi, Gyorgy 41, 43f.

Gradenigo, Bartolomeo 105

Gradenigo, Giovanni 91

Gradenigo, Pietro 25

Guariento 8, 149-151, 166, 168f., 173-175,
179, 196, 212, 238, 297

Guiskard, Robert 17, 19

Heinrich |. 102
Heinrich lll. 16
Heinrich IV. 18

Hellmann, Manfred 11, 16, 21

Hetzer, Theodor 7, 32, 114, 117, 119, 123,
128, 141, 145, 149, 156, 160, 162,164, 169,
171,174, 191-194, 209, 216, 219, 222, 224f,,
227, 229f., 235, 2411, 247, 251, 262, 269,
271, 280, 287, 297, 322, 328f., 336, 338f,,
347, 351, 354f.

Honorius Ill., Papst 69

Hubala, Erich 90f,, 93, 236

Humfrey, Peter 255f., 261, 275
Huse, Norbert 284
Huttinger, Eduard 7, 32, 225, 242, 246, 353-355

Innozenz Iil., Papst 21
Ipato, Orso 12
Isaak I, Kaiser 22

Jacoff, Michael 83
Joost-Gaugrer, Christiane L. 286

Karl IV, Kaiser 26, 29, 155

Karl der GroBe, Kaiser 12
Keydel, Julia H. 284

Kitzinger, Ernst 70

Alexios |. Komnenos 17, 96
Johannes II. Komnenos 18f., 42
Konrad Il., Kaiser 16f.

Konrad I, Kaiser 19

Konrad IV, Kaiser 24
Kretschmayr, Heinnch 23, 30

Lasareff, Viktor 123, 128, 133, 148

Limburg, Brader von 227

Lion, Domenico 151, 156

Lippi, Fillippo 234, 251, 262, 265, 271, 352f.

Lorenzetti, Ambrogio 297

Lorenzoni, Giovanni 94, 97f,, 101, 105, 111

Lothar |, Kaiser 13

Longhi, Roberto 105, 173, 191, 198, 321, 324

Lucco, Mauro 111, 200, 205, 331

Ludwig, Kénig von Ungarn 26f., 29, 181, 248,
328

Mantegna, Andrea 230, 271, 275, 2771, 286,
308, 322f,, 328f,, 332f., 336, 346f., 349

Manuel I. 19f.

Marano, Pietro da 109

Marle, Raimond van 226, 269

Martin V., Papst 256

Martini, Simone 128, 145, 148, 150, 157, 160

Masaccio (= Tommaso Cassai) 251, 258f., 280,
312f.,318

Masegne, Jacobello und Pierpaclo dalle 192, 196

Masolino 216, 231, 244-248, 251, 321

Mastino Il. 26, 129f.

Matteo, Michele di 213, 215

Maxio, Turone di 279

Mehmed Il., Sultan 30

Memmi, Lippo 144f.

Memmo, Guido 278f.

Menabuoi, Giusto de'164, 168, 213

Merkel, Ettore 98, 216, 244, 265

Michael VIII., Kaiser 23




Mocenigo, Tommaso 29, 195f.

Modena, Tommaso da 155, 168, 192f.

Monaco, Lorenzo 240

Morosini, Domenico 19

Morosini, Tommaso (Morosini-Polyptychon) 23
(324f, 328, 335f)

Moschini Marconi, Sandra 121

Murano, Andrea da 8, 345

Muraro, Michelangelo 108, 111, 114, 119-121,
123, 125f, 131, 138, 144

Narni, Erasmo de (gen. Gattamelata) 274, 277,
281

Negroponte, Antonio da 22, 327, 329-331

Nepi, Sciré 119-121, 156, 184, 192, 194, 244,
267, 284, 346

Niero, Antonio 65, 67, 81, 86

Orseolo, Ottone 15f,
Orseclo, Pietro ll. 14-16
Otto der GroBe, 14
Otto I, Kaiser 14, 17
Otto lll., Kaiser 15

Paccagnini, Giovanni 271

Pacht, Otto 8, 255f,, 2581, 262f., 265, 274, 278,
287-289, 294, 298, 300, 302, 311f, 314, 317

Pallucchini, Rodolfo 106, 108, 115f, 121, 123,
126, 158, 171, 236, 241, 245f, 249f , 265,
267, 269, 324

Pardubitz, Ernst von 169

Partecipazio, Angelo 12f.

Paulinus I. (Patriarch) 11

Pedrocco, Filippo 95, 114, 192, 245

Petrarca, Francesco 25, 88, 131, 150

Pietro, Nicold di 191-194, 196, 203, 206f., 209,
216,218,239

Pietro, Zanino di 196, 198-201, 216

Pignatti, Terisio 93, 139, 244, 330f.

Pinder, Wilhelm 212, 322

Pippin 12, 27

Pisani, Vettore 27, 181

Pisano, Antonio (gen. Pisanello) 196-198, 202,
218, 224f, 252, 256, 288

Pisano, Giunta 100

Pisano, Nino 28, 166

Pizolo, Nicold 230

Plebano, Stefano 186-191, 194

Pachat, Gotz 314

Pope-Hennessy, John 292

Poppo, Graf von Traungau 15f,

Proti, Giampietro de’ 162

Proti, Tomaso de’ 162

Rastic, Simon 108

Riegl, Alois 209, 258

Robertson, Giles 284

Roger I, Herzog 19, 56

Romano, Ezzelino da 24f., 101
Rothlisberger, Marcel 269, 271, 274, 286
Rudolf IV. (Herzog von Osterreich) 26, 181
Russoli, Franco 351

Salvini, Roberto 51, 70, 75

Samuil, Zar 49

Sandberg Vavala, Evelin 148

Sansovino, Francesco 232, 234

Savonarola, Girolamo 150

Scala, Antonio della 195

Scala, Cangrande della 26, 109, 129

Scala, Cangrande Il della 151

Scala, Guglielmo della 195

Scapp), Bernardo de’ 213

Schiavone, Andrea 322, 347

Schmitt, Annegrit 256, 286

Schneider, Norbert 211, 239

Semitecolo, Nicoletto 5, 8, 171-179

Sforza, Francesco 30

Sigismund, Kaiser 29f,, 195

Silvio, Domenico 17

Simeon, Liugi 151

Spiazzi, Anna Maria 174

Sponza, Sandro 91, 111, 121, 131, 150f, 163f.,
166, 179, 181, 185, 190, 200, 219

Squarcione, Francesco 322, 324f,, 328, 347

Steno, Michele 29, 195f.

Suida, Wilhelm 171

Supplinburg, Lothar von 19, 56

Tafi, Andrea 91

Talbot Rice, David 51, 56, 70
Tiepolo, Bajamonte 25

Tiepolo, Giovanni Battista (=Giambattista) 31
Tiepolo, Lorenzo 24, 84

Tikkanen, Johan Jakob 71, 81
Tintoretto, Jacopo 31, 150

Tizan 31f, 229, 251, 262, 340, 347
Torriti, Jacopo 141, 148

Tradonico, Giovanni 13

Tradonico, Pietro 13

Tuszien, Walrada von 14

Uccello, Paolo 218, 232, 251f, 289, 292, 307
Ursus von Olivolo, Bischof 84

Valcanover, Francesco 284
Vasari, Giorgio 91, 288
Veneziano, Domenico 274

PERSONENREGISTER



VENEZIANISCHE MALEREI Veneziano, Giovanni 133 Vitale Michiel Il. 20

Veneziano, Lorenzo 5, 8, 151-171, 179, Vivarini, Antonio 5, 8, 216, 225-228, 229-251,
181,184f, 203, 216 262, 275, 285, 325, 335, 342, 347
Veneziano, Luca 133 Vivarini, Bartolomeo 5, 8, 229, 321-347, 349,
Veneziano, Marco 145f, 184 351, 354
Veneziano, Paolo 5, 7, 28, 103-151, 152, 154, Volterra, Daniele da 320
156, 158f,, 161f., 166, 168f., 171-174,
179-181, 183-186, 189, 191f,, 196, 202f,, Weitzmann, Kurt 71
204f., 238, 255, 279 Wilhelm 1., Kaiser 19, 56
Venturi, Adolfo 249, 324 Wilhelm II., Kaiser 51
Veronese, Paolo 31
Vigonza, Niccold und Bolzanello di 164 Zeno, Carlo 27, 29, 181, 195
Vinad, Leonardo da 197 Zeno, Raniero 86
Visconti, Gian Galeazzo (= Giangaleazzo) 28-30, Zeri, Federico 255
195 Ziani, Sebastiano 20, 46, 67, 197
Visconti, Filippo Maria 29f Ziani, Pietro 22, 69, 84
Vitale Michiel I, 18 Zoppo, Marco 322, 347

Gedruckt mit Unterstlitzung durch den

FONDS ZUR FORDERUNG
4 DER WISSENSCHAFTLICHEN FORSCHUNG










Gunter Brucher

GESCHICHTE DER VENEZIANISCHEN MALEREI

Band I: Von den Mosaiken in San Marco bis zum 15. Jahrhundert

BOHLAU VERLAG WIEN - KOLN - WEIMAR



Gedruckt mit der Unterstitzung durch:
Osterreichische Forschungsgemeinschaft
Stiftungs- und Forderungsgesellschaft der
Paris-Lodron-Universitat Salzburg

Bibliografische Information der Deutschen
Nationalbibliothek:

Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet
diese Publikation in der Deutschen Natio-
nalbibliografie; detaillierte bibliografische
Daten sind im Internet Uber
http:/dnb.d-nb.de abrufbar.

ISBN 978-3-205-77622-2

Das Werk ist urheberrechtlich geschitzt.

Die dadurch begrundeten Rechte,
insbesondere die der Ubersetzung, des Nach-
druckes, der Entnahme von Abbildungen,
der Funksendung, der Wiedergabe auf
fotomechanischem oder ahnlichem Wege,
der Wiedergabe im Internet und der Speiche-
rung in Datenverarbeitungsanlagen, bleiben,
auch bei nur auszugsweiser Verwertung,

vorbehalten.

© 2007 by Bohlau Verlag Ges. m. b. H. & Co.
KG, Wien - Koln - Weimar
http/Amww.boehlau.at
http//www.boehlau.de
Umschlagabbildung:

Gedruckt auf umweltfreundlichem, chlor-

und saurefreiem Papier

Druck: fgb - freiburger graphische betriebe




Einfuhrung in die Geschichte Venedigs =~~~
Von den Anfangen bis zum 12. Jahrhundert . . . . . . . . ... .. ..
Vom vierten Kreuzzug bis zur Eroberung Konstantinopels
duchdieTarken . .. ...« .. v i e n e

Die mittelalterlichen Mosaiken von San Marco
Die Wurzeln der venezianischen Malerei . . . . . . . . .. .. ..

Venezianische Malerei im 14. und 15. Jahrhundert . =~~~ =
Frihe Spuren venezianischer Malerei . . . . . . SR §
Die Anfange venezianischer Tafelmalerei im Trecento . . . . . . . . . .
PaoloVeneziano. . . . . .. ....... e i h s A
Lorenzo Veneziano — Der Durchbruch zur Gotik . . . . . . . ... ...
Nicoletto Semitecolo . . . . . . . . . . .. ... ... ... ...
Konservative Stromungen im letzten Drittel des 14. Jahrhunderts . . . .
DiginlamatonaleGotiKi. . . - v« v iv v e n m s e s n
Der Ubergang zur Frihrenaissance — Giovanni d’Alemagna
und Antonio Vivarini . . . . ... ..
JacopoBellini . . . . .. ... ...
Jacopo Bellinis Skizzenbucher . . . . . . . . ... ... ..
Bartolomeo Vivarini . . . . . .. ... ... ...,

CarloCrnivelli . . . . . . . . ...

L

Literatur

INHALTSVERZEICHNIS

21

31

93

93
100
103
151
171
179
194






as vorliegende Buch ist der erste Band einer auf insgesamt vier Bande pro-
D jektierten Schriftenreihe. Beabsichtigt ist letztlich eine Gesamtdarstellung
der venezianischen Malerei von den Anfangen bis ins 18./19. Jahrhundert, ein
Vorhaben, dem sich die deutschsprachige Forschung — abgesehen von Huttingers
4uBerst knapper Uberblickspublikation — bis heute entzogen hat. Auch seitens der
italienischen Forschung liegt m. E. nichts Addquates vor, zumal die mehrbandige
Buchreihe ,Pittura nel Veneto” eher dem Wesen eines Corpuswerks entspricht,
das zwar die wichtigsten Fakten (KUnstlerbiographien usw.), ein vorzugliches
Fotomaterial und eine auf Vollstandigkeit Bedacht nehmende Darstellung des
Forschungsstands enthalt, auf kinstlerisch-strukturelle, koloristische, entwick-
lungsgeschichtliche, ikonographische und stilgenetische Probleme aber nur sehr
rudimentar und in einer fur den Leser nur schwer nachvollziehbaren Organisa-
tionsweise Bezug nimmt. Uberblickt man die zahllosen Einzelpublikationen italie-
nischer Provenienz, so ist all diesen eines gemeinsam: eine geradezu unverstand-
liche Scheu vor genauen Werkanalysen, anhand derer es allein moglich ist, dem
Entwicklungsweg und Wesen der venezianischen Malerei, das Hetzer so treffend
mit dem Begriff des ,,Ornamentalen” umschrieben hat, auf den Grund zu gehen.
Diesem kunstwissenschaftlichen Defizit soll mittels komparatistischer Werkanaly-
sen Abhilfe geleistet werden. Ausgehend von einer strukturspezifischen Beschrei-
bungstechnik, die Form und Farbe gleichermaBen berucksichtigt, leistet hier die
Gestalttheorie bzw. Wahrnehmungspsychologie einen effizienten Beitrag. Erst
auf dieser Basis eines analytisch abgesicherten visuellen Befunds klaren sich u. a.
Datierungsfragen, Probleme eventueller Werkstattbeteiligung sowie kinstlerische
Abhangigkeiten, mit dem Ziel, auch zu hermeneutischen Ergebnissen zu gelangen
und das typisch Venezianische herauszuarbeiten. — Der erste Band beginnt mit ei-
ner Uberblicksdarstellung der Geschichte Venedigs (bis zur Mitte des 15. Jahrhun-
derts) und fuhrt von den Mosaiken in San Marco (ab dem 11. Jahrhundert) bis in
die zweite Halfte des Quattrocento. Entgegen den Ublichen Usancen wird die Mo-
saikkunst zur Gattung der Malerei gezahlt, zumal fir jene die gleichen Form-, Stil-
und Gestaltungskriterien gelten. Hier geht es vor allem darum, die wissenschaft-
lichen Ergebnisse von O. Demus — beziglich Stilgenese, Chronologie usw. — mit
den nicht selten davon abweichenden Erkenntnissen der italienischen Forschung
abzustimmen, um bisweilen eigenstandige Entscheidungen zu fallen. Der in den
Mosaiken von San Marco vorherrschende Byzantinismus bildet die Voraussetzung
fur die am Ende des 13. Jahrhunderts anhebende Malerei Venedigs (Fresko und
Tafelmalerei) und bleibt letztlich bis weit in das Trecento bestimmend, zunachst
vor allem bei Paolo Veneziano, der seinen Blick nur selten auf die abendlandische
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Stilentwicklung der Terraferma (z.B. Giotto) richtet. Mit Lorenzo Veneziano er-
folgt der sukzessive Durchbruch zur Gotik, wobei byzantinische, oberitalienische
und transalpine (Bohmen) Anregungen zu einer bemerkenswerten Symbiose ge-
langen. Koloritforschungen, wie sie in der Fachliteratur kaum anzutreffen sind,
spielen hier und fortan eine entscheidende Rolle. Dem im Bannkreis Paduas (Gu-
ariento) angesiedelten N. Semitecolo ist ein eigenes Kapitel gewidmet. Nach kon-
servativ-byzantinischen Ruckgriffen im letzten Drittel des Trecento gelangt die
internationale Gotik mit ihrem Hauptvertreter, Jacobello del Fiore, in Venedig zum
Durchbruch (maBgeblich dafiir der Einfluss etwa von Gentile da Fabriano); zu-
gleich machen sich mit Giambono erste Anzeichen einer neuzeitlichen Malerei
bemerkbar. Langer als andernorts in Italien hat man in der venezianischen Male-
rei an den Tendenzen des internationalen Stils festgehalten. Desgleichen an der
Vorliebe fur das Prachtige, Dekorative und die flachenspezifische Bildprojektion.
DemgemaB treten Anzeichen von Frihrenaissance erst relativ spat in Erscheinung,
vor allem im CEuvre Giovanni d’Alemagnas und Antonio Vivarinis. Die Frage, wel-
chem der beiden Kunstler bezuglich Innovationsfahigkeit der Vorrang zu geben
ist, wird hier zu Gunsten des ersteren beantwortet, und dies in Opposition zur
italienischen Forschung. Zeitgleich mit Antonio Vivarini tritt Jacopo Bellini auf den
Plan, mit dem die florentinische Frihrenaissance in der venezianischen Malerei
an Einfluss gewinnt. Wahrend sich bei Jacopo eine progressive, sich im Schaffen
Gentile und Giovanni Bellinis fortsetzende Entwicklung abzeichnet, vertritt Anto-
nio eine autochthone Stilrichtung, die wahrend der gesamten zweiten Halfte des
15. Jahrhunderts anhalt und in Bartolomeo Vivarini, Andrea da Murano und Carlo
Crivelli ihre Hauptreprasentanten findet. Da von Jacopos malerischem Wirken nur
wenig erhalten geblieben ist, wird dessen Londoner und Pariser Skizzenbuch — auf
den Spuren von Eislers und O. Pachts Forschungen — besondere Beachtung ge-
zollt. Im Mittelpunkt des Interesses steht hier Jacopos Auseinandersetzung mit der
Perspektive, deren strenge Regelhaftigkeit der Kunstler in typisch venezianischer
Weise (d.h. in steter Ambivalenz von Flache und Raum) zu transformieren ver-
steht. Obwohl sich die im Anschluss an Jacopo Bellini entfaltende ,progressive’
Richtung ebenso wie die autochthone (Bartolomeo Vivarini usw.) auf die zweite
Halfte des 15. Jahrhunderts erstreckt, gelangen deren Hauptreprasentanten, Gio-
vanni und Gentile Bellini, erst im zweiten Band der geplanten Schriftenreihe zur
Darstellung.




EINFUHRUNG IN DIE GESCHICHTE VENEDIGS

Von den Anfangen bis zum 12. Jahrhundert

Die frihesten Zeugnisse venezianischer Tafelmalerei stammen aus dem begin-
nenden Trecento. Bis zum Ende des Jahrhunderts — genauer: bis an die Schwelle
zur internationalen Gotik — schopft diese, neben sporadischen Anregungen
durch die festlandisch-italienische Malerei, vorwiegend aus byzantinischen Stil-
quellen, die schon seit mehr als zwei Jahrhunderten zuvor fur die Mosaikzyklen
von San Marco und der Marienkirche von Torcello pragend gewesen waren. In-
dessen reichen die Wurzeln noch viel weiter zurtick, und zwar bis zu den frih-
christlich-byzantinischen Mosaiken in Ravenna (5.-7. Jahrhundert) und jenen
der Eufrasianischen Basilika in Parenzo/Porec (Mitte des 6. Jahrhunderts).

Dieses jahrhundertelange Festhalten an byzantinischer Tradition erklart sich
aus historisch-politischen, topographischen und wirtschaftlichen Pramissen. Si-
cher ist: Die Geschichte Venedigs beginnt nicht in Venedig, sondern an einem
schmalen, etwa von Grado bis Chioggia reichenden Kistensaum, auf dessen
vorgelagerten, von Lagunen umgebenen Inseln die Bevolkerung Venetiens
- den herannahenden Untergang des westromischen Reiches und damit das
Ende der pax romana vor Augen - Schutz vor den Gefahren der Volkerwande-
rung suchte. Den ersten Impuls dazu gab der Westgotenkonig Alarich, der zu
Beginn des 5. Jahrhunderts auf seinem Marsch nach Rom die rémische Provinz
Venetia durchquerte. Ob schon damals die Inselgruppe des Rivus altus (Rialto)
zu jenen Zufluchtsorten zahlte, wo man sich wie auch andernorts in Seeve-
netien mit Fischfang, Salzgewinnung und Handel allmahlich die existenziellen
Grundlagen schuf, bleibt ungewiss. Als Datum der Griindung Venedigs, so will
es die Legende, gilt das Jahr 421, und mit dem 25. Marz, dem Festtag Mariae
Verkundigung, meint man dieses Ereignis sogar auf den Tag genau bestimmen
zu konnen. Fortan war die Gottesmutter Venedigs Schutzherrin, der die Ikono-
graphie der Bildkinste durch Favorisierung marianischer Themen bis zum Ende
der Republik getreulich ihren Tribut leisten wird. Laut venezianischer Uberlie-
ferung wurde damals auf Rialto eine erste Kirche errichtet — angeblich an der
Stelle, an der heute S. Giacomo di Rialto steht. Da sich von diesem Bau auch
nicht die geringste Spur erhalten hat, bleibt es beim mythenhaften Charakter
des Grindungsdatums. Uberhaupt war Mythenbildung auch in Zukunft ein be-
vorzugtes Betatigungsfeld venezianischer Historiographen.

Mehr noch als der rasche Durchmarsch Alarichs loste der Einfall von Atillas
Hunnenheer in die westromische Provinz Venetia Fluchtbewegungen auf die
Laguneninseln aus. Mit der Eroberung und Zerstérung von Aquileia (452) blieb
selbst das venetische Kistenland nicht verschont, und vielleicht ist es ratsamer, 9
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erst ab diesem Zeitpunkt mit der Entstehung Seevenetiens zu rechnen. Nach
seinem Sieg uber Odoaker — jenem germanischen Soldnerfuhrer, der dem
westromischen Reich 476 den TodesstoB versetzt hatte — begrindete Theo-
derich der GroBe 489 das Ostgotenreich in Italien mit Ravenna als Hauptstadt.
Der neue Herrscher regierte konstruktiver und besonnener als andere Eroberer,
indem er zum einen Interesse am Fortbestand romischer Verwaltungseinrich-
tungen bekundete, zum anderen die Seetichtigkeit und die anscheinend schon
weitlaufig funktionierenden Handelsbestrebungen der venetischen Lagunenbe-
wohner zu schatzen wusste. Letzteres bezeugen Briefe des als Geheimsekretar
und Berater im Dienst des Konigs stehenden Cassiodor. In einem dieser Briefe
vom Ende des 5. Jahrhunderts ist zu lesen: ,Wir haben Befehl gegeben, Wein
und Ol aus Istrien [...] nach Ravenna zu bringen. Da ihr [Venezianer] Schiffe ge-
nug besitzet, so ersuchen wir euch, diese Vorrate mit gewohnter Ergebenheit
hierher zu liefern [...]. Es wird euch wenig Mihe kosten, solches bei der méa-
Bigen Entfernung zu bewerkstelligen, da ihr oft unermessliche Raume durch-
segelt, denn ihr seid geborene Schiffer [...].” Daraus lasst sich auf zweierlei
schlieBen: einerseits auf die Abhangigkeit Theoderichs von der Seetichtigkeit
der Veneter, andererseits auf deren schon damals florierende, vermutlich bis in
die Levante reichende Fernhandelsbeziehungen.

Schon bald nach Theoderichs Tod zeichnete sich ein rascher Verfall des Ost-
gotenreiches ab. Justinian |., ostromischer Kaiser, erkennt die Gunst der Stunde
und entsendet seine Feldherren Belisar und Narses, die das Ende der Ostgo-
ten besiegeln und Italien zur ostrémischen Provinz machen. Der Traum von der
Wiedergeburt eines gesamtromischen Reiches war indes nur von kurzer Dauer.
Die Besetzung von mehr als der Halfte Italiens durch die Langobarden (seit 568)
durchkreuzte diesen hochfliegenden Plan. Die Byzantiner sahen sich gezwun-
gen, sich auf wenige Enklaven entlang der adriatischen Kuste zuruckzuziehen,
darunter vor allem das Exarchat Ravenna, das die Langobarden erst 751 ero-
berten. Damit geriet Seevenetien in direkte byzantinische Nachbarschaft. Das
Kommando ubernahm ein byzantinischer Beamter, der als Untergebener des
Exarchen den Offizierstitel dux (= Doge) trug. Schon als westromische Haupt-
stadt (seit 404) hatte sich Ravenna als ein Zentrum kinstlerischer Tatigkeit
herausgebildet. Unter den byzantinischen Erzbischéfen und Exarchen erlebte
die Stadt einen Aufschwung und brillierte vor allem auf dem Sektor der Mo-
saikkunst. Die kunstlerische Prachtentfaltung Ravennas muss die venetischen
Seeleute und Handler tief beeindruckt haben. Noch Jahrhunderte spater, als
sich Venedigs Unabhangigkeitsbestrebungen gegentber Byzanz durchgesetzt
hatten, war neben Konstantinopel wohl auch Ravenna beispielhaft, wenn es
darum ging, neu errungene Machtpositionen auch mittels kinstlerischer Repra-
sentation zum Ausdruck zu bringen.

Nachhaltiger als je zuvor zwang die langobardische Okkupation die in Seenahe
angesiedelte Bevolkerung Venetiens zum Rickzug auf die schiitzenden Lagunen-
inseln, so etwa von Concordia nach Caorle (= Caprulae), von Oderzo nach Herac-
lea oder von Altinum nach Torcello. Bald entwickelte sich Torcello — in gewissem
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Sinn eine Vorgangerin Venedigs, das, von seiner Keimzelle Rialto abgesehen,
zu dieser Zeit noch nicht erwahnt wird — zum wirtschaftlichen Mittelpunkt der
vorerst von Ostrom beherrschten Lagunenkette; erst im 13. Jahrhundert soll die
Einwohnerzahl von Venedig jene Torcellos ubertroffen haben. Die zu Beginn des
11. Jahrhunderts umgebaute Kirche S. Maria Assunta reicht als Bischofskirche
mit ihrem Baubeginn ins Jahr 639 zurlck, sie ist somit um fast zwei Jahrhun-
derte alter als die an der Peripherie Venedigs auf der Insel Olivolo 827 errichtete
Kathedrale. Der bedeutendste Fluchtort war wohl die Insel Grado, auf die sich
der Patriarch von Aquileia, Paulinus I. (557-569), vor dem Langobardenansturm
zurtickzog und sein Patriarchat neu begrindete. ,Damit hatte Seevenetien nun
auch ein eigenes geistliches Oberhaupt und konstituierte sich als eine zwar nicht
festumrissene, aber selbststandige Gemeinschaft zwischen den groBen Macht-
habern, zwischen den Langobarden und Ostrom.” -, Jeder brauchte die Handler
mit ihren Schiffen, keiner wollte sich’s mit ihnen verderben, und so entstand
[...] jene seltsame und kostbare Mittler- und Mittelposition des seefahrenden
Kaufmanns [...]"", anders ausgedruckt: eine uber Jahrhunderte hinweg funktio-
nierende Drehscheibe zwischen Orient und Okzident.

606/607 zerfiel das Patriarchat im sog. Dreikapitelstreit in zwei Teile: in das
schismatische Aquileia unter langobardischer Herrschaft und in das unierte
Grado im Machtbereich Ostroms. Fortan bestanden zwischen den beiden
geistlichen Zentren Rivalitaten, die auch dann nicht abbrachen, als Aquileia zur
romischen Orthodoxie zurtickkehrte. Anfangs war Grado in kinstlerischen Be-
langen wohl tonangebend. Dafur sorgte vor allem der Patriarch Elias (571-586),
der, unter partieller Beibehaltung frihchristlich-westromischer Bausubstanz
(Baptisterium, zweite Halfte des 5. Jahrhunderts), die Kathedrale S. Eufemia
und S. Maria delle Grazie umfassend neu gestaltete. Mit dem Patriarchat Grado
entstand zugleich - wohl immer das grandiose Ravenna vor Augen - ein Kunst-
zentrum, an dem auch die ihm unterstellten, erst nach der Jahrhundertwende
gegrindeten Suffraganbistimer (wie Caorle, Torcello, Jesolo) Anteil hatten,
alles in einer Zeit, als Venedig - abgesehen von der Handelsniederlassung auf
Rialto — noch gar nicht existierte. Noch far mehr als ein halbes Jahrhundert war
Byzanz bezuglich Stil und kunstlerischer Praxis das groBe Vorbild Seevenetiens.
Im 8. Jahrhundert, wahrend der Zeit des Bildersturms (= Ikonoklasmus), als alle
Verehrer und Schopfer der heiligen Bilder, der lkonen, im Kaiserreich unnach-
sichtig verfolgt wurden, moégen, so Hellmann, ,manche griechischen Kinstler
in den Lagunen Zuflucht gefunden und ihre Kenntnisse und Fahigkeiten hier
weitergegeben haben. Bauhutten und Werkstatten der Mosaikkunstler, aber
auch der Gold- und Silberschmiede mogen jetzt entstanden sein [...].”? Im
7. Jahrhundert, als die kernvenezianischen Inseln noch schwach besiedelt wa-
ren, begannen sich verschiedene Zentren herauszubilden: Grado als kirchlicher,
Heraclea als politischer (Sitz des ersten Dogen) und Torcello als wirtschaftlicher
Mittelpunkt.

Lapidar gesagt: Zuerst kamen die Dogen, dann erst Venedig. Der erste, von
der Reichsregierung in Byzanz fur Venetien ernannte Doge war Paoluccio Ana-
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festo (697-717). Als Paoluccio — dem man nachsagt, er sei mit dem Lango-
bardenkonig Luitprand befreundet gewesen - starb, hinterlieB er ein befrie-
detes und gefestigtes Land. Wie Schreiber zutreffend bemerkt, ,ist er wohl
nicht der Schopfer von Venedig in seinem materiellen Erscheinungsbild, aber
er hat die Idee Venedig gepragt, mochte er auch in Heraclea herrschen”.? Orso
Ipato (727-737) ist der erste frei gewahlte Doge. Sein ambitionierter Versuch,
sich von Byzanz loszulésen, wird mit einem militarischen Gegenschlag durch-
kreuzt. Byzantinische Kontrollbeamte — allen voran ein Maestro dei militi mit
Dogenfunktion — sorgen funf Jahre lang fir Ordnung. Das verwistete Heraclea
verliert seine Stellung als Hauptstadt; fortan residieren die Dogen fir einige
Zeit in Malamocco. Auch fur Ravenna wendet sich das Blatt. 751 wird es vom
Langobardenkonig Aistulf erobert, indes bleibt der Doge unter byzantinischer
Oberhoheit.

Im Jahre 774 wurde das Langobardenreich von Karl dem GroBen erobert
und dem frankischen GroBreich einverleibt. Auch Istrien wurde okkupiert, wah-
rend die Laguneninseln vorerst noch unerreichbar waren. Als Karl der GroBe
800 zum Kaiser gekront wurde, geriet Venetien zwischen zwei Fronten, das
ostliche und westliche Kaisertum. Daraus resultierten interne Konflikte mit
entsprechenden Parteienbildungen. Wahrend die eine, die dynastisch gesinnte
Richtung von Byzanz unterstitzt wurde, verfolgte die andere republikanische
Ziele und eine profrankische Politik. Als sich die byzantinische Partei durch-
setzte, sah sich Konig Pippin, der Sohn Karls des GroBen und Herrscher Uber '
die italienischen Erwerbungen (darunter auch Istrien und Venetien) des Fran-
kenreichs, gezwungen, militarisch einzugreifen. Seinem Unterwerfungsfeld-
zug hatten die Veneter nur wenig entgegenzusetzen. Unter anderem wurde
auch Malamocco erobert, worauf der mittlerweile mit Bestatigung Ostroms |
gewahlte Doge Angelo Partecipazio seine Residenz 811 auf die Inselgruppe
des Rivus altus (Rialto) verlegte. Der von Simpfen und Sandbanken umgebene
Standort war militarisch ginstig gewahlt. Als seine manévrierunfahige Flotte
in Turbulenzen geriet, musste Pippin die Belagerung abbrechen und sein ge-
samtes, zuvor erfolgreiches Annexionsunternehmen als gescheitert ansehen.

Damit schlug die eigentliche Geburtsstunde Venedigs. Das Lagunengebiet blieb
byzantinisch, denn Karl der GroBe verzichtete im Vertrag von Aachen mit By-
zanz (812) auf das Inselland und bestatigte im Wesentlichen jene Grenzen zwi-
schen dem Konigreich Italien und Venetien, die seinerzeit schon die Langobar-
denkaonige festgelegt hatten. Fortan sah sich Venedig als Schaltstelle zwischen
Ost und West. Seine politischen Aktivitaten zielten nicht selten darauf ab, sich
jener Partei zuzuwenden, welche die jeweils attraktiveren Handelsprivilegien
anzubieten hatte. |

Die in der Lokalgeschichte vertretene Meinung, man habe den Franken
eine vernichtende Niederlage beigebracht, ist ein weiteres Zeugnis einer zur
Mythenbildung neigenden Gemeinschaft. Jedenfalls war ein neues Selbstbe-
wusstsein erwacht, das sich auch nach auBen hin zu dokumentieren suchte,
vorerst im Wunsch, den bisherigen Schutzpatron, den hl. Theodor, durch die




Reliquien eines prominenteren Heiligen zu ersetzen. Das Auge der Begehrlich-
keit richtete sich auf das nordafrikanische Alexandria, wo die Gebeine des hl.
Markus verwahrt wurden. Auch hier war der Mythos insofern treibende Kraft,
als man dem Evangelisten die von Aquileia ausgehende Missionierung Oberi-
taliens nachsagte. Ebenso mythenumwoben sind die Umstande, die den raf-
finierten Reliquienraub umranken. Kurz: Die Gebeine des hl. Markus wurden
828/29 nach Venedig uberfuhrt (translatio), wo man sich bereits anschickte,
dem neuen Stadtpatron eine wirdige Grabstatte bzw. reprasentative Kirche
zu errichten. Der dem Dogen zugleich als Palastkapelle dienende Bau von San
Marco hatte sich wohl auch als Domkirche geeignet. Indes entschied man an-
ders — und zwar 827 -, indem man die an der Peripherie von Venedig gelegene
Insel Olivolo (heute S. Pietro di Castello) zum Bischofssitz erhob, vermutlich in
der Absicht, die romische Amtskirche topographisch-symbolisch auf Distanz
zu halten. Die Einrichtung eines kernvenezianischen Bistums war wohl auch als
Autonomie beanspruchende Reaktion auf den knapp zuvor gefassten Beschluss
einer Synode in Mantua gedacht, der Aquileia die Herrschaftsrechte Gber das
Patriarchat Grado zubilligte. Bei der Planung seiner Palastkirche entschied sich
Partecipazio — entgegen einer lange Zeit geltenden Forschungsmeinung, die
fur einen dreischiffigen Longitudinalbau nach dem Muster des Doms von Tor-
cello pladiert hatte — flr einen Zentralbau#; als Vorbild stand ihm dabei die auf
kreuzformigem Grundriss errichtete Finfkuppelanlage der Apostelkirche (6.
Jahrhundert) in Konstantinopel vor Augen. Ob bereits die erste Markuskirche
- die zwei kinftigen sind demselben Bauschema verpflichtet (die dritte, beste-
hende, stammt aus der zweiten Halfte des 11. Jahrhunderts) — Uber Mosaik-
Bildwerke verfugt hat, wissen wir nicht, durfen es aber vermuten. Fest steht
indes, dass der Doge damit eine langlebige, an Byzanz orientierte Kultur- und
Kunsttradition initiiert hat, die selbst dann noch aktuell blieb, als Venedig sich
langst von der byzantinischen Suprematie befreit hatte.

Der nachste bedeutende, fast drei Dezennien regierende Doge war Pietro
Tradonico (836-864). Sein Hauptaugenmerk richtete sich auf den Ausbau
der Flotte, die alsbald als machtigste Seestreitmacht im Mittelmeer galt. Um
die Handelsschifffahrt auf ihrem Weg in die Levante zu sichern, bekampfte
er einerseits die adriatischen Piraten, andererseits fuhrte er die Flotte wie ein
Dienstleistungsunternehmen, das von beiden Kaisern beansprucht wurde, von
Lothar I. im Kampf gegen die dalmatinischen Seerauber, vom Kaiser im Osten
gegen die Sarazenen. Mit dem Pactum Lotharii (840), das die lange Reihe der
Kaiserpacta eroffnete, verlieh der Westkaiser Venedig zahlreiche rechtliche und
handelspolitische Privilegien. Im Vertragstext, der den Venetern den Handel im
Konigreich zu Lande und auf den Flissen (,wo immer sie wollten”) gestattet,
spiegelt sich die Anerkennung des Dogen als eines gleichberechtigten Partners,
zugleich de facto die Akzeptanz der Selbststandigkeit Venetiens. Desgleichen
billigte der Kaiser im Osten die wachsenden Autonomiebestrebungen des In-
selvolks.

Pietro Tradonico bestellte seinen Sohn Giovanni zum Mitregenten und rech-
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nete wohl auch mit dessen Nachfolge, was auf eine kinftige Umgehung der
Dogenwahl hinauslief. Und obwohl Giovanni bei einem Seegefecht mit slawi-
schen Seeraubern und Sarazenen vor Caorle (863) fiel und dadurch als Nach-
folger seines Vaters ausschied, wurde der Doge ein Jahr spater Opfer einer
Verschworung adeliger Familien. Fur derlei Mordtaten genugte allein schon
der Verdacht, die Erblichkeit des Dogenamtes einzufihren. Dies bekam auch
noch in spateren Zeiten so mancher Doge zu sptiren, der sein Streben nach
dynastischer Kontinuitat mit dem Leben bezahite. So auch Pietro Candiano IV.
(959-976), dessen Heirat mit Walrada von Tuszien, einer Nichte der Gemahlin
Kaiser Ottos des GroBen, seinem Wunsch nach Errichtung einer eigenen Herr-
scherdynastie einen imperialen Anstrich verlieh. Hinzu kam, dass er Vitalis, sei-
nen Sohn aus erster Ehe, zum Patriarchen von Grado erhob und damit auch die
kirchliche Fihrungsinstanz unter seine familiare Obhut nahm. Solcher Mangel
an Augenmal musste zwangslaufig den Argwohn der alten venetischen Adels-
familien wecken. Man ermordete nicht nur den Dogen, sondern auch seinen
dreijahrigen Sohn aus zweiter Ehe. Unter dem Komplott hatte auch die Stadt
zu leiden. Der Dogenpalast wurde in Brand gesetzt und auch die Markuskirche
sowie etliche Hauser am Canal Grande wurden ein Raub der Flammen. Obwohl
Walrada, die Nichte der Kaiserin Adelheid, das Attentat vermutlich Gberlebt
hatte, musste Kaiser Otto Il. die Ermordung des Dogen als eine seiner Familie
zugefugte Schmach empfunden haben. Der rachende Gegenschlag lasst nicht
lange auf sich warten. 980 verhangt der Kaiser eine radikale Handelssperre
uber Venetien, die den Inselstaat bis knapp an den Ruin fihrt. Dartber hinaus
mag er auch eine Strafexpedition erwogen haben. Nur der frihe Tod Ottos II.
im Jahre 983 rettet Venedigs Existenz.

Pietro Orseolo Il. (992-1009) zahit zu den bedeutendsten Dogenpersénlich-
keiten. Er habe, so der Chronist Johannes Diaconus (Pietros Kaplan und enger
Mitarbeiter), nahezu alle bisherigen Dogen an Redlichkeit und Tatkraft (probitas
et actus) Ubertroffen. Zunachst schuf er Ordnung im zerriitteten Staatsgefuge,
indem er die unter den Adelsgeschlechtern gravierenden Rivalitdten behob. In
einem mit 90 Unterschriften versehenen Dokument verpflichten sich die Par-
teien, kunftig bewaffnete Auseinandersetzungen zu vermeiden und dem Do-
gen Gehorsam zu leisten. Von keiner Opposition gestort, regierte Orseolo Il
wie ein Monarch. Zweien seiner Séhne (ibertrug er die wichtigsten geistlichen
Amter, das des Patriarchen und jenes des Bischofs von Torcello; zwei andere
machte er zu seinen Mitregenten. Der dlteste Sohn, Giovanni, wurde mit einer
byzantinischen Prinzessin verheiratet, was den Erfolg der Verhandlungen mit
Byzanz bezuglich der Zuerkennung von Handelsprivilegien zweifellos beguns-
tigte. In einer feierlichen Urkunde (Chrysobull) bestatigte Kaiser Basileios II.
992 die neu errungenen Handelsrechte. Als Gegenleistung verpflichtete sich
Venedig, Byzanz bei Angriffen auf Unteritalien, das immer noch zum Ostreich
gehorte, mit seiner Kriegs- und Transportflotte zu unterstitzen. Es zeugt vom
diplomatischen Geschick des Dogen, dass diese gegen die Sarazenen auf Sizi-
lien gerichtete Vereinbarung die guten Handelsbeziehungen mit den Muslimen




keineswegs tribte. Darin zeigt sich eine bestechende Konstante venezianischer
Politik, die stets darauf abzielte, Fragen der Bandnistreue, Religion, Ideologie
usw. wirtschaftlichen Interessen unterzuordnen.

Lebenswichtiger als der Kontakt mit Byzanz war die Wiederherstellung guter
Beziehungen zum Westreich. Neuer Verhandlungspartner war Otto Ill., der
996, knapp 16-jahrig, in Rom zum Kaiser gekront wurde. Muhelos gelang die
Erneuerung des Paktum (992), nunmehr wiederum auf dem Niveau des seiner-
zeitigen Pactum Rotharii, das Fragen der Rechtssprechung, des Handels sowie
der Grenzziehung zu gunstigsten Konditionen fir Venedig regelte. Kaiser und
Doge diirften sich sogar freundschaftlich verbunden gefiihit haben, denn nur
50 ist zu erklaren, dass Otto lll. fur zwei der Kinder Pietros die Firm- und Tauf-
patenschaft Gbernommen hat. Dahinter stand gewiss nicht zuletzt der kaiser-
liche Wille, Venedigs Unabhangigkeitswunsch gegeniiber Byzanz zu starken,
zumal Venetien von den Byzantinern, wenigstens in der politischen Theorie,
immer noch als Teil ihres Reiches angesehen wurde. Neben seiner diploma-
tischen Begabung bestach Pietro Orseolo II. — mit Blick auf Istrien und Dalma-
tien — auch durch seine militarische Tatkraft. Im Jahre 1000 segelte er mit einer
schlagkraftigen Flotte die ostadriatische Kuste entlang und unterwarf — um nur
die wichtigsten Orte zu nennen - die Stadte Zara (Zadar), Trau (Trogir) und
Spalato (Split); auch die gefirchteten Seerauber wurden in die Schranken ge-
wiesen. Siegreich heimgekehrt, fuhrte Pietro fortan den Titel eines Herzogs von
Venetien und Dalmatien, eine Auszeichnung, die ihm auch Otto lll. zugestand.
Obwaohl diese Erfolge nicht von Dauer waren, haben schon die venezianischen
Zeitgenossen das symboltrachtige Jahr 1000 als das Grindungsjahr der Vor-
herrschaft Venedigs Uber die Adria angesehen. Daruber hinaus wird man dieses
auf der ganzen Linie erfolgreiche Flottenunternehmen als eine der wichtigsten
Voraussetzungen fiir Venedigs kiinftige GroBmachtstellung betrachten durfen.
In seinen letzten Lebensjahren zog sich der Doge nach und nach von den Re-
gierungsgeschaften zurtck. Zeit nimmt er sich nur noch fur die Forderung der
Architektur. So mag er sich unter anderem fur die Wiederherstellung der wah-
rend der Revolte gegen Pietro Candiano IV. abgebrannten Markuskirche (San
Marco Il) eingesetzt haben, aber auch auBerhalb Venedigs gibt es Zeugnisse
seines baulichen Mazenatentums. Neben Grado und Heraclea wird vor allem
Torcello erwahnt, wo er seinen Sohn und Nachfolger, Orso Orseolo, den er
zuvor als Bischof von Torcello eingesetzt hatte, beim Umbau der Kathedrale
S. Maria Assunta unterstitzt.

Die Dogenwahl Ottone Orseolos (1009-1026) — Patenkind Kaiser Ottos Il
und schon zuvor Mitregent seines Vaters — erfolgte problemlos. Ottone hat
das Erbe gewahrt, die Position in der Adria im Wesentlichen gehalten. Wie
sein Vater betrieb er Hausmachtpolitik, indem er seinen Bruder, Bischof Orso
von Torcello, in das Amt des Patriarchen von Grado aufricken lieB. Gleichzeitig
wurde Poppo (1019-1042), Graf von Traungau, Patriarch von Aquileia, ,eine
jener heroischen Gestalten der deutschen Kirche des Mittelalters, zugleich ein
gewalttatiger Kriegsmann und ein ehrgeiziger Landesfirst, der prachtliebende
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Erbauer des neuen Doms von Aquileia [.. ], ein eifriger Reliquiensammler und
ein ergebener Anhdnger seines kaiserlichen Herrn”.® Wie um seine Kaisertreue
auch bauikonologisch zu dokumentieren, verlieh er dem Domneubau mit einem
ausladenden Querhaus ein romanisches Aussehen; hinzu kam die Freskierung
der Apsis, in der sich neben byzantinischem Einfluss auch deutliche Reflexe der
ottonischen Malerei manifestieren. Von Beginn an hatte Poppo die Absicht, das
Patriarchat von Grado und Venetien seiner kirchlichen Jurisdiktion unterzuord-
nen. Begunstigt wurde er in seinem Vorhaben durch eine Verschworung gegen
die Orseoli. Der Doge und sein Bruder, der Patriarch von Grado, fliehen nach
Pirano (Piran) auf Istrien. Poppo nutzt die Gunst der Stunde und besetzt die
Insel Grado. Nach Venedig zurlckgekehrt, bemiihte sich Ottone Orseolo um
die Erneuerung der Kaiserpakta, ein Ansinnen, das von Kénig Konrad Il., dem
ersten Herrscher des Saliergeschlechts und Freund Poppos, zurlickgewiesen
wurde. Dies gab der Opposition den Anlass, den Dogen endgliltig abzusetzen.
Die wahren Absichten der Verschworer erfiliten sich unter dem Dogen Do-
menico Flabanico, dem 1032 per Erlass die Investitur eines Mitregenten verbo-
ten wurde. Dazu Hellmann: , Dieses erste Staatsqrundgesetz der Republik, wie
man es genannt hat, bedeutete das Ende der dogalen Monarchie |...]. Nicht als
Monarchie der Dogen, sondern als Republik sollte Venedig kinftig zur GroB-
macht aufsteigen. Es ist dies eine entscheidende Wende der venezianischen
Verfassungsgeschichte.”®

Die guten Beziehungen Poppos zu Konrad Il. erleichterten ihm die Anne-
xion Grados. Auf Befehl des Kaisers trat eine Synode zusammen, um den Streit
zwischen Aquileia und Grado zu entscheiden. Der papstlich verkiindete Syno-
dalbeschluss begunstigte Poppo, dem Grado unterstellt wurde, was die Aner-
kennung der Metropolitanrechte Aquileias selbstverstandlich einschloss. Poppo
war am Ziel, die Selbststandigkeit der Kirche Venetiens beseitigt — vorlaufig,
muss man sagen, denn Orso von Grado gab sich noch keineswegs geschlagen.
Hartnackig verteidigte er seine Residenz — letztlich mit Erfolg, wiewohl er An-
fang der vierziger Jahre einen neuerlichen Uberfall Poppos auf die Insel erdul-
den musste. Mit dem Verzicht auf Istrien und die dalmatinischen Eroberungen
Pietro Orseolos II. bezahlte auch der Doge seinen Preis, zumal von Byzanz, das
damals eine Phase des inneren Verfalls durchmachte, keine Hilfe zu erwarten
war.

Der sorgsam gepflegte Mythos von der Uberlebensfahigkeit Venedigs wird
auch in diesem Fall von der Realitat bestatigt. Nach dem Tod Poppos und dem
Auftreten neuer Kaiser und Papste — Heinrich Ill. und Benedikt IX. —, die sich
nicht der Politik ihrer Vorganger verpflichtet fihlen, wendet sich das Blatt zu
Gunsten Venedigs. Eine 1044 einberufene Synode, an der auch der neue Doge
Domenico Contarini (1042-1071) teilnimmt, bereinigt den Patriarchenstreit.
Grado, das der Papst ausdrucklich als ,neues Aquileia” nobilitiert, erhalt seine
ursprunglichen Rechte und Besitzungen zurlck, Poppo wird schlicht zum Ver-
brecher gestempelt, sein Patriarchat nur noch als Bischofssitz von Friaul be-
zeichnet. Die konsequente, allen Bedrohungen trotzende Haltung Orsos hatte




sich gelohnt, die kirchliche Integritat Venedigs war wiederhergestellt. Letzteres
fand unter Contarini im zweiten Neubau der Dogenkirche (San Marco IIl; 1094
vollendet) seinen kinstlerisch-reprasentativen Niederschlag. Wie schon bei San
Marco | und Il wéhlte man im Anschluss an die Apostelkirche in Konstantinopel
den Typus der 5-Kuppel-Kreuzkirche. Dahinter stand wohl die Absicht, die en-
gen Beziehungen zu Byzanz bausymbolisch zum Ausdruck zu bringen. Der po-
litische Aspekt ist offenkundig, hatte sich doch schon zwei Mal — unter Otto II.
und Konrad Il. - erwiesen, wie gefahrdet die Souveranitat Venetiens war, wenn
man sich allzu sehr am Westreich orientierte. Dieses byzantinisch gepragte Bau-
signal war umso bemerkenswerter, als ungefahr gleichzeitig das Schisma von
1054 den Bruch zwischen dem Patriarchen von Konstantinopel und dem Papst
herbeifiihrte. Dem zufolge kénnte man das Baukonzept von San Marco auch als
Sympathiekundgebung gegentber der Ostkirche interpretieren. Diese Haltung
hatte auch weiterhin Bestand, zumal die Beziehungen Venedigs zur romischen
Kirche immer von einem gewissen Spannungspotenzial Uberschattet waren.

In der Annaherung an Byzanz, dem Venedig nur noch nominell unterstellt
war, spielten religionspolitisch-konfessionelle Uberlegungen nattrlich tber-
haupt keine Rolle, im Vordergrund standen Handelsinteressen, vor allem der
ungestorte Warenaustausch im Levantebereich mit Konstantinopel als Haupt-
stutzpunkt. Venedigs Koalitionsverpflichtungen gegenlber Byzanz wurden
schlagend, als sich Kaiser Alexios |. Komnenos — zusatzlich von den Tirken,
Kroaten und Ungarn bedrangt - mit dem Normannenherzog Robert Guiskard,
der 1061 mit der Eroberung Siziliens begonnen und 1071 Bari (die letzte bis-
her noch byzantinische Stadt Italiens) eingenommen hatte, konfrontiert sah.
1081 besetzte ein normannischer Flottenverband die Insel Korfu und bela-
gerte die Hafenstadt Durazzo, von wo man in das Innere des Balkan vorzu-
dringen gedachte, und Vermutungen zufolge hatte Guiskard selbst vor den
Toren Konstantinopel nicht Halt gemacht. Derart hochfliegende Plane wider-
sprachen auch Venedigs existenziellen Interessen, ja allein schon der Umstand,
dass das nunmehr normannische Bari die freie Schifffahrt von der Adria ins
ostliche Mittelmeer behindern kénnte, musste die venezianischen Fernhandler
bedenklich stimmen. Als der neue Doge Domenico Silvio — durch Heirat mit
einer vornehmen Byzantinerin mit dem Ostreich eng verbunden — den Hilfe-
ruf Alexios’ vernahm, kam er diesem umgehend zu Hilfe. Er segelte mit seiner
Kriegsflotte vor Durazzo, wo er die Normannen besiegte und damit erneut Ve-
nedigs uneingeschrankte Herrschaft Uber die Adria proklamierte. Fir diesen
ausschlaggebenden Beistand hatte der Kaiser einen hohen Preis zu zahlen. Im
Chrysobull vom Mai 1082 wurden die venezianischen Kaufleute von Abgaben-
leistungen im gesamten byzantinischen Reich befreit. Zudem wurde ihnen das
Niederlassungsrecht in der Hauptstadt eingeraumt, woraus ein Wettbewerbs-
vorteil gegendber allen anderen Handelskonkurrenten resultierte. Damit war
der Grundstein gelegt fur Venedigs jahrhundertelange Vorherrschaft im ostli-
chen Mittelmeer, dartiber hinaus auch fur dessen unaufhaltsam herannahende
GroBmachtstellung. Benzoni zufolge ,muss die Goldene Bulle [Chrysobull] von
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EINFUHRUNG IN DIE GESCHICHTE Alexios I. Komnenos als bilaterales Dokument gelesen werden, in dem Venedig
nicht einmal mehr formal als Untertan von Byzanz bezeichnet wurde”, letztlich
zum gleichberechtigten Partner avancierte.’

Venedigs Brickenfunktion zwischen den beiden Kaiserreichen war auch wei-
terhin erfolgreich: Auf der einen Seite der Vertrag mit Byzanz von 1082, auf der
anderen die guten Beziehungen zu den Saliern. 1095 besuchte Heinrich IV. Ve-
nedig, Ubernahm die Taufpatenschaft fur eine Tochter des Dogen (Vitale Falier)
und unterzeichnete das Paktum, das Venetien mehr Handelsrechte einraumte
als je zuvor. So das Stapelrecht fur alle Waren vom Festland sowie ein Gesetz,
das den Kaufleuten des Reichs den Handel uber Venedig hinaus untersagte.
Damit hatten die Venezianer ein Monopol fur den Warenumschlag erreicht. Als
Papst Urban Il. zum ersten Kreuzzug (1096-1099) aufrief, glanzte die Republik
durch Abwesenheit. Wichtiger als konfessionelle Verpflichtungen erschien ihr
der reibungslose Handelsverkehr mit den muslimischen Herrschern im Vorde-
ren Qrient und in Nordafrika. Diesen Ausfall kompensierten die Genuesen und
Pisaner, die nicht nur ihre Flotten zur Verfigung stellten, sondern auch aktiv
am Kampfgeschehen teilnahmen. Ihren militarischen Beitrag entlohnten sich
Genua und Pisa durch die Einrichtung von Handelsstutzpunkten, woraus Ve-
nedig in zunehmendem MaBe Konkurrenz erwuchs. Vorerst war es Pisa, das
den Unmut des Dogen Vitale Michiel I. (1096-1101) erregte, zumal die vene-
zianische Kaufmannschaft die ihr im Vertrag von 1082 gewahrten Vorrechte
mittlerweile mit den Pisanern teilen musste. Der Doge zdgerte nicht, einzugrei-
fen und eine Flotte ins 6stliche Mittelmeer zu entsenden, wo er die pisanische
Flotte vor Rhodos vernichtete. Um Versaumtes nachzuholen, segelten venezia-
nische Kriegsschiffe vor die Kisten des Heiligen Landes, beteiligten sich an der
Einnahme Haifas und eroffneten im 1104 eroberten Akkon ein Handelskontor.

Mit dem Dogen Domenico Michiel (1118-1130) kam eine kampferische Per-
sonlichkeit an die Macht, gerade recht, um dem immer feindseliger werdenden
Byzanz entgegenzutreten. Vorerst aber musste er machtlos mit ansehen, wie
Kaiser Johannes Il. Komnenos (1118-1143) die Ungarn bei der Okkupation der
dalmatinischen Stadte unterstltzte. Anderes als die militarische Bereinigung
dieses Konflikts hatte jedoch zunachst Vorrang, und zwar der Hilferuf Jerusa-
lems, das sich durch den Sultan von Agypten bedrangt sah. Um seiner christ-
lichen Pflicht nachzukommen — freilich mit dem Hintergedanken, dem venezia-
nischen Fernhandel neue Stutzpunkte zu verschaffen -, schlipfte der Doge in
die Rolle des Kreuzfahrers. Sein Sieg bei Askalon tber die dgyptische Flotte
(1123) fuhrte zur Eroberung von Thyrus (1124), wo die Venezianer eine Kolonie
errichteten. Damit war das Gleichgewicht mit den italienischen Konkurrenten
Genua und Pisa wiederhergestellt. Nun hatte Domenico Michiel freie Hand, um
Byzanz, das mittlerweile einen offenen Handelskrieg gegen Venedig entfacht
hatte, entgegenzutreten. Dies tat er dermaBen grindlich, dass er fortan als der
,Schrecken des Balkan“ bezeichnet wurde. Die dalmatinischen Stadte wurden
zuruckerobert, Morea (= Peloponnes) heimgesucht und Rhodos mit den umlie-

18 genden Inseln verwustet. Als Sieger 1125 nach Venedig zuriickgekehrt, hat ihm




Kaiser Johannes Il. schon im Jahr danach alle im Chrysobull von 1082 festge-
schriebenen Privilegien erneut bestatigt.

Robert Guiskards Expansionsbestrebungen fanden unter seinem Neffen Ro-
ger Il., der 1130 in Palermo zum Kénig von Sizilien gekront wurde, thre Fortset-
zung. Erneut dem Druck der Normannen ausgesetzt, blieb Kaiser Johannes II.
Komnenos nichts anderes {brig, als um venezianischen Flottenbeistand zu er-
suchen. Dem entsprach Venedig auch umgehend, da es um die Freiheit seiner
adriatischen Schifffahrt bangen musste. Die beiden Vertragspartner wenden
sich an den neuen Kaiser des Westreichs, Lothar von Supplinburg, um Klage ge-
gen Roger II. zu fihren. Indessen vermochte auch die Einbeziehung von Genua
und Pisa in die daraufhin gebildete Kriegsallianz gegen den Normannenkonig
dessen Machtposition nicht ernstlich zu gefahrden, wiewohl Venedig die kurz-
fristige Besetzung Baris gluckte. Auch in der Folge sah sich Byzanz mit der nor-
mannischen Gefahr konfrontiert, der es durch ein Bandnis mit Konig Konrad IIl.
(1138-1152), dem ersten staufischen Herrscher des Westreichs, zu begegnen
trachtete. Wie nicht selten zuvor leistete Venedig auch in diesem Fall wertvolle
Vermittlerdienste. Zudem trat der Doge Domenico Morosini (1148-1156) auch
militarisch in Erscheinung, als er den Byzantinern 1149 bei der Ruckeroberung
von Korfu, das die Normannen 1147 besetzt hatten, beistand. Erst als Kaiser
Manuel I. 1151 Ancona Uberraschend besetzte, von wo aus er sich die Rickge-
winnung der ehemaligen byzantinischen Besitzungen in Italien erhoffte, wurde
Domenico Morosini klar, wer die venezianische Vormacht in der Adria entschei-
dend bedrohte. Indes war dem Kaiser nur ein kurzer Triumph beschieden. Er
musste Ancona verlassen, worauf der Doge mit der seestrategisch wichtigen
Hafenstadt einen gegenseitigen Schutzvertrag (1152) schloss und bald danach
auch mit Konig Wilhelm I., dem Nachfolger Rogers I1., in Verhandlungen eintrat.
Ergebnis war eine Vereinbarung, die Venedig die Adria nordlich von Ragusa
sicherte, dartuber hinaus Handelsvergiinstigungen im sizilisch-unteritalischen
Kénigreich nach sich zog. Dafr verpflichtete sich Venedig, Byzanz fortan nicht
mehr zu unterstitzten. Spatestens seit diesem Vertrag kuhlten sich die Bezie-
hungen zwischen Venedig und Byzanz merklich ab. Wo es nur ging, versuchte
Manuel |. Venedig zu schaden, unter anderem mit der Bevorzugung der pisa-
nischen und genuesischen Kaufleute am Bosporus. Zum Eklat kam es, als der
Kaiser 1171 alle venezianischen Handler in Konstantinopel gefangen nehmen
und deren Hab und Gut beschlagnahmen lieB. Zeuge dieses Ereignisses war der
spatere Doge Enrico Dandolo (1192-1205), der, fortan auf Rache sinnend, mehr
als drei Jahrzehnte danach die dereinst erlittene Schmach im vierten Kreuzzug
mit der Eroberung der Kaiserstadt (1204) quittierte.

Wie in all den Jahrhunderten zuvor hatte Venedig auch auf sein Verhaltnis
zum Westreich zu achten, wobei es sich stets um die Prolongierung des kaiser-
lichen Paktums bemihen musste. Letzteres wurde 1154 auch von Friedrich |.
Barbarossa (1152-1190) problemlos ratifiziert. Barbarossa versuchte seit 1158
die kaiserliche Herrschaft in Italien gegeniuber den norditalienischen Stadten
durchzusetzen, darunter auch Venedig, Uber das er ebenso vertragswidrig wie
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erfolglos 1162 eine Handelssperre verhangte. Bereitwillig schloss sich Venedig
der Gegenseite an: dem Papsttum, dem unteritalischen Normannenreich und
vor allem den lombardischen Stadten, deren Zusammenschluss 1167 der Doge
Vitale Michiel Il. (1156-1172) herbeifiihrte. Vitale, der sich gegen beide Kaiser-
reiche zu behaupten hatte, war ein tragisches Schicksal beschieden. Die Re-
pressalien Manuels |. in Byzanz beantwortete er umgehend mit Gegenangriffen
der venezianischen Flotte. Trau und Ragusa wurden erobert, jedoch verhinderte
eine unter den Seeleuten grassierende Seuche weitere militarische Erfolge.
Dadurch zur Umkehr nach Venedig gezwungen, wurde der Doge von seinen
Landsleuten ermordet. Nichts war der Republik verhasster als der Misserfolg,
eine Erfahrung, die auch manch anderem venezianischen Admiral nicht erspart
geblieben war. Vitales Nachfolger, Sebastiano Ziani (1172-1178), war mehr an
Oberitalien interessiert, als sich gegen Byzanz zu verausgaben. Ohne sich am
Festland an den Kampfen zu beteiligen, schlug er sich, die Verpflichtungen ge-
genuber dem lombardischen Stadtebund missachtend, auf die Seite des stau-
fischen Kaiserhofs. Dies anderte allerdings nichts an der vernichtenden Nieder-
lage Barbarossas 1176 bei Legnano. Dem Kaiser blieb nur noch, den Ausgleich
mit Papst Alexander Ill., dem geistlichen Haupt des oberitalienischen Aufstands,
zu suchen, wofir sich als Verhandlungsort Venedig bestens eignete. Trotz oder
gerade wegen Venedigs berlchtigter Schaukelpolitik wussten Papst und Kai-
ser Zianis Vermittlerdienste zu schatzen. Als es 1177 zum Friedensschluss kam,
nahm die Stadt die Gelegenheit wahr, sich selbst mit gréBtem Pomp zu prasen-
tieren; darUber hinaus erwiesen sich die ehemaligen Kontrahenten — der Papst
mit Gunstbeweisen fir die venezianischen Kirchen, der Kaiser mit Handelsprivi-
legien — mehr als gefallig. Ob der Friedensvertrag nun tatsachlich in erster Linie
dem Verhandlungsgeschick des Dogen und seiner Ratgeber zu verdanken war,
sei dahingestellt — fur die venezianische Geschichtsschreibung jedenfalls Grund
genug, dieses Ereignis zum Mythos zu erheben. Dass die Malerei dafir immer
das geeignetste Mittel war, zeigt sich im GroBen Ratssaal des Dogenpalastes,
wo die an den Wanden angebrachten Gemalde (letztes Viertel des 16. Jahr-
hunderts), Annalen gleich, die wichtigsten militarischen und politischen Erfolge
der Serenissima — darunter eben auch Zianis diplomatische GroBtat — wieder-
geben.

Seit der Mitte des 12. Jahrhunderts kam es bezuglich Verfassung, Verwaltung
und Rechtssprechung zu einem tief greifenden Wandel, der die Beseitigung der
dogalen Monarchie und die Zuruckdrangung der Volksversammlung (die zuvor
per acclamationem die Dogenwahl entschieden hatte) zu Gunsten einer Adels-
republik zur Folge hatte. Schon 1143 wurde dem Dogen der ,Rat der Weisen”
zur Seite gestellt, und ab 1165 konnte er Uber das 6ffentliche Vermogen nicht
mebhr frei verfigen. In diese Zeit fallt auch die Kodifikation der Gesetze, so die
Strafrechtsordnung von 1181 und das Gesetzbuch des Enrico Dandolo von 1195
mit der &ltesten erhaltenen Wahlkapitulation — alles Bestimmungen, an die sich
der Doge strikt zu halten hatte. Benzoni zufolge . ist die neue Bezeichnung Co-
mune Veneciarum Indiz fur die Verlagerung der Macht, die jetzt nicht mehr an




die Person [= des Dogen] gebunden war, sondern ab den 1180er Jahren durch
den Kleinen und den GroBen Rat ausgeubt wurde”®, wobei die Hoheitsrechte
beim GroBen, die Regierungs-Aktivititen beim Kleinen Rat lagen. Zu Beginn
des 13. Jahrhunderts kamen noch die Quarantia (= der Rat der Vierzig, den
man als Verfassungsgericht bezeichnen konnte) und der Senat hinzu; letzterem
oblag die Exekutivgewalt. Nachdem das Volk ohnedies nur noch eine Statisten-
rolle innehatte, wurde es durch die Serrata (= SchlieBung des GroBen Rates)
1297 endgultig von den Staatsgeschaften ausgeschlossen.? Hinfort regierten
nur noch die im Libro d’Oro verzeichneten Aristokraten im Rahmen einer Oligar-
chenrepublik. Die Wahl des Dogen, der seine Amtsbefugnisse zunehmend auf
die Stellung einer reprasentativen Galionsfigur reduziert sah, erfolgte in un-
zahligen Verfahrensschritten nach schwer durchschaubaren, teils durch Los,
teils durch Wahl bestimmten Modalitdten. Bemerkenswert bei all diesen neuen
Staats- und Verfassungsbestimmungen ist vor allem der Umstand, dass die
Geistlichkeit — im Gegensatz zu allen ubrigen Gebieten Italiens — endgultig aus
dem politischen Leben ausschied. Laut Hellmann ,wird man kaum fehlgehen,
wenn man annimmt, dass in dieser Regelung des Verhaltnisses zwischen Staat
und Kirche auch byzantinische Traditionen und Einflisse wirksam waren”.'

Vom vierten Kreuzzug bis zur Eroberung Konstantinopels
durch die Turken

Der Beginn des 13. Jahrhunderts steht ganz im Zeichen des von Papst Inno-
zenz lIl. angeregten vierten Kreuzzugs (1202-1204). 1201 wandten sich die vor-
wiegend aus Frankreich und Flandern stammenden Kreuzfahrer an Venedig,
das fur die Uberfahrt nach Agypten seine Flotte — die Versorgungsleistungen
inbegriffen — zur Verfigung stellen sollte. Die dafur vereinbarte Geldsumme
uberstieg bei weitem die finanziellen Maglichkeiten der Kreuzfahrer, was dazu
fuhrte, dass ihre Handlungsfreiheit schon von Anfang an eng begrenzt war. Als
Venezianer selbstverstandlich auch in Handelsangelegenheiten versiert, fand
der Doge Enrico Dandolo (1192-1205) auch in dieser prekdren Situation Mittel
und Wege, wie selbst im Umgang mit einem nur wenig zahlungsfahigen Part-
ner noch Gewinne zu erzielen sind. Im Sinne eines Kompensationsgeschafts
forderte er die Kreuzfahrer dazu auf, ihm bei der Unterwerfung von Zara
(= Zadar) beizustehen. Im November 1202 wurde die Stadt erobert und griind-
lich ausgepliindert. Zudem war sie bestens geeignet, um Flotte und Heer als
Winterquartier zu dienen. Enrico Dandolo blieb also genligend Zeit, zu Uber-
legen, wie er die Kreuzfahrer vom vereinbarten Ziel, Agypten, abbringen
konnte, um stattdessen das ihm seit dem ,Pogrom’ von 1171 zutiefst verhasste
Konstantinopel ins Visier zu nehmen. Kampfe vor Kairo hatten Venedigs gute
Handelsbeziehungen mit Agypten erheblich gestort, zumal Pisa jederzeit be-
reit war, dort Venedigs Position zu ersetzen. Dass es um die auBen- wie in-
nenpolitische Lage des Kaiserreichs nicht zum Besten stand, dariber wusste
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der Doge genau Bescheid. Nachdem Ungarn, Serben und Bulgaren Byzanz de
facto vom Balkan verdrangt hatten, stritten in der Hauptstadt verschiedene
Thronpratendenten um die Macht, wobei abzusehen war, dass Alexios IV.,
Sohn des abgesetzten Kaisers Isaak Il., Venedig um Hilfe ersuchen wirde. Dies
geschah auch, worauf Enrico Dandolo die Kreuzfahrer davon tberzeugte, dass
es legitim sei, den rechtmaBigen Thronanwarter zu seinem Recht zu verhelfen
und, trotz papstlichen Protests, Konstantinopel anzugreifen. Nach mancherlei
Verzogerungen - der Eroberung Korfus und der Besetzung zahlreicher grie-
chischer Inseln — ankerte man am 8. Juni 1203 vor der Kaiserstadt. Trotz dieser
Bedrohung eskalierten die dynastischen Streitigkeiten. Alexios IV., der die mit
den Kreuzfahrern zwecks Rickgewinnung seines Thronanspruchs vereinbarte
Riesensumme ohnedies nicht aufzubringen vermochte, wurde ermordet, sein
Vater, Isaak |1, starb im Gefangnis. Nach zwei Kaisern aus der Familie der Kom-
nenen Ubernahm Alexios V. Dukas die Fihrung. Dem am 9. April 1204 begin-
nenden Sturm des Kreuzfahrerheers auf die Festungsmauern hatte er allerdings
kaum noch etwas entgegenzusetzen. Nur wenige Tage danach, am 13. April,
wurde Konstantinopel erobert und restlos ausgeplundert. Als Augenzeuge und
Geschichtsschreiber des vierten Kreuzzugs berichtet Geoffroy de Villehardouin:
,Seit der Erschaffung der Welt ist eine so groBe Beute noch nie in einer ein-
zigen Stadt gemacht worden.”"" Die Venezianer sicherten sich den Léwenanteil
der Beute, war doch ihr Doge die treibende Kraft daflr gewesen, den Kreuzzug
vom urspriunglichen Ziel Agypten nach Byzanz umzuleiten. Jahrelang waren ve-
nezianische Schiffe unterwegs, um unschatzbare Kostbarkeiten von Konstanti-
nopel nach Venedig zu transportieren, darunter auch die vier vom Hippodrom
stammenden Bronzepferde und zahlreiche Saulen, Kapitelle, Marmorplatten
und Reliefs, die allesamt zur Ausschmuckung von San Marco herangezogen
wurden. Damit stellte sich Venedig symbolisch als ,zweites Konstantinopel”
dar, als eigentliche Nachfolgerin des byzantinischen Reiches. Wohl eher der
Legende als der historisch gesicherten Uberlieferung zufolge habe sich Pietro
Ziani (1205-1229), Enrico Dandolos Nachfolger, sogar mit dem Gedanken ge-
tragen, die Lagunenstadt aufzugeben und deren Burgerschaft nach Konstan-
tinopel zu verlegen. Nicht selten in der Geschichte ist zu beobachten, dass der
Sieger Kultur und Kunst des Besiegten tbernimmt bzw. weiter pflegt. So auch
in Venedig, wo etwa die Palastarchitektur mit ihren eng gestellten Arkaden
oder die nach wie vor byzantinischen Einflissen offenstehenden Mosaiken San
Marcos davon Zeugnis geben, selbst dann noch, als bereits die Palaiologen an
die Macht gekommen waren. Noch wichtiger als der Kunsttransfer waren die
durch Errichtung von Stitzpunkten verbesserten Kontrollmoglichkeiten der in
die Levante zielenden Schifffahrtsrouten und der ungehinderte Schiffsverkehr
Uber die Dardanellen ins Marmarameer. Dartber hinaus verschuf die Inbesitz-
nahme zahlreicher agaischer Inseln, darunter vor allem Euboa (Negroponte)
und Kreta (Kandia), den Venezianern auch erheblichen Landgewinn. Dies fand
seine Dokumentation auch darin, dass der Doge seinem Titel eines Herzogs von
Istrien, Dalmatien und Kroatien noch den eines , Herrn Gber eineinhalb Viertel




des ganzen (Ost-)Romischen Reiches” hinzufigte. Die Geschichtsschreibung
hat die Eroberung Konstantinopels — in der Tat alles andere als ein Kreuzzug
- sehr unterschiedlich eingeschatzt. Wahrend die neutrale Historie uberwie-
gend vom schwarzesten Kapitel in der venezianischen Geschichte, von einer
Schandtat ohnegleichen spricht, daneben auch den gr6Bten Kunstraub aller
Zeiten geiBelt, sehen die Venezianer in diesem Ereignis den groBten Triumph ih-
rer Geschichte. Abermals war ein Mythos geboren, jener der Unbezwingbarkeit
der Serenissima. Wie dem auch sei: Durch den Sieg Uber den ostkaiserlichen
Rivalen, dem es jahrhundertelang unterstellt war, seinen territorialen Gewinn
und seine zumindest fur die Dauer des lateinischen Kaiserreichs (1204-1261)
konkurrenzlose Handelsvormachtstellung im ostlichen Mittelmeer hatte Vene-
dig den ,Wandel von der GroBmacht zur Weltmacht vollzogen*."?

Enrico Dandolo hatte Venedigs neu errungene Machtstellung noch viel
deutlicher dokumentieren konnen, denn schon ein minimales Zeichen seiner
Bereitschaft hatte gentgt, um ihm, dem damals 95-Jahrigen, oder seinem
Nachfolger die Wirde des lateinischen Kaiserthrons zu sichern. Es zeugt vom
realpolitischen Weitblick des Dogen, dass er diese Moglichkeit nicht einmal in
Erwagung zog, denn Handelsstitzpunkte und Festungen auf Inseln oder an
Kusten zu errichten ist eine Sache, ganze Landereien zu besetzen und zu ver-
walten - vor allem mit einer zahlenmaBig unzureichenden Stammbevolkerung
- eine andere. Beispielhaft fur Letzteres die Situation auf Kreta, wo sich die
einheimischen Adelsgeschlechter fast ein Jahrhundert lang gegen die venezia-
nischen Eindringlinge zur Wehr setzten. So gesehen, war es ein kluger Schach-
zug, die Kandidatur des Grafen Balduin von Flandern fur das Amt des ersten
lateinischen Kaisers energisch zu unterstutzten. Zum Ausgleich wurde der
Venezianer Tommaso Morosini zum ersten lateinischen Patriarchen gewahilt.
Auf die Patronanz Venedigs angewiesen, waren die lateinischen Kaiser ausge-
sucht farblose Persénlichkeiten, und es grenzt an ein Wunder, dass sich dieses
nur schwach legitimierte und seit den zwanziger Jahren sukzessiv zerfallende
Staatsgebilde bis 1261 halten konnte; unter dem Palaiologen Michael VIII. ge-
langte Konstantinopel wieder in byzantinischen Besitz. Ein sprechendes Bei-
spiel fr Venedigs faktische Vormachtstellung im lateinischen Kaiserreich ist der
Vertrag mit Agypten (1217), in dem die gleiche Behandlung fiir Kaufleute aus
Venedig und aus Konstantinopel durchgesetzt wurde, als sei, so Kretschmayr,
die Kaiserstadt eine , Tochterstadt der Republik . Noch vor der Eroberung Kons-
tantinopels schloss Kaiser Michael VIII. ein Bundnis mit Genua gegen Venedig,
wobei Genua all jene Handelsvorteile erhielt, die einst (Chrysobull von 1082)
den Venezianern fast schon monopolahnlich zugestanden worden waren. Aus
dem Umstand, dass auch Kaiser Friedrich Il. Genua férderte, erwuchs Venedig
eine Konkurrentin, mit der es im Verlauf von mehr als einem Jahrhundert in vier
Kriegen — um die Vormachtstellung im 6stlichen Mittelmeerhandel zu behaup-
ten — im Streit lag. Aus dieser Konkurrenz schied Pisa erst dann aus, als es von
Genua in der Seeschlacht von Meloria (1284) vernichtend geschlagen wurde.

In der westlichen Politik dominierte der 1227 zwischen Friedrich Il. und dem
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Papst ausgebrochene Konflikt um die Alleinherrschaft in Italien. Auf Seiten des
Papstes stand der lombardische Stadtebund, aber auch Venedig, zumal in einigen
wichtigen oberitalienischen Stadten (etwa in Mailand, Piacenza und Treviso) die
Burgermeister (podesta) venezianischer Herkunft waren. Das Amt des podesta
wurde fir ein Jahr vergeben, wobei der Kandidat nicht aus der jeweiligen Stadt
stammen durfte. Gefragt waren dafir haufig Venezianer, da die Republik in Ver-
waltungsangelegenheiten schon damals jenen Ruf genoss, den sie bis zu ihrem
Untergang (1797) bewahren solite. Zwar besiegte der Kaiser den lombardischen
Stadtebund bei Cortenuova (1237), ein nachhaltiger Erfolg blieb ihm aber ver-
sagt, nachdem er sich den Bannstrahl des Papstes zugezogen hatte. Konrad IV.,
Friedrichs II. Nachfolger, scheiterte vollends im Kampf um Italien, obwohl er in
Ezzelino da Romano, dem Schwiegersohn Friedrichs Il. und kaiserlichen Statthal-
ter in Verona, Vicenza und Padua, einen treuen Verbundeten hatte. Zwischen
Ezzelino und Venedig entbrannte ein Krieg, aus dem die Republik mit der Ero-
berung Paduas (1256) und Trevisos (1260) als Sieger hervorging. Indessen wurde
vermieden, diesen militarischen Erfolg in kolonialen Besitz umzumunzen. Um sich
einen nachhaltigen Einfluss zu sichern, genlgte die Einsetzung venezianischer
Burgermeister (podesta). Tendenzen Venedigs zu einer oberitalienischen Supre-
matiepolitik hatte es schon zuvor gegeben, denn immer ging es der Republik
um die Sicherung ihrer festlandischen Handelsrouten. Voraussetzung dafr war
der reibungslose Verkehr auf den Binnenschifffahrtswegen. Die strategisch wich-
tigste Position sah man in der Pomindung, dem Eingangstor nach Oberitalien,
das von Ferrara kontrolliert wurde, mit der Moglichkeit, die Schifffahrt nach Be-
lieben lahmzulegen. Die gunstige Gelegenheit des Konflikts zwischen Kaiser und
Papst nutzend, fiel Venedig 1240 mit kirchlichem Segen tber Ferrara her und
zwang die eroberte Stadt dazu, die ,freie Schifffahrt nur noch denjenigen zu
gewahren, die zum Warenhandel an den Rialto kommen wollten”."?

Die Schlagader des venezianischen Handels war zweifellos die Adria, deren
Sicherung fortwahrende Anstrengungen notwendig machte. Dort trachteten
die Konige von Ungarn nach dem Besitz der dalmatinischen Kistenstadte. Vor-
zugsweise ging es um die Stadt Zara, auf die Ungarn einen Rechtsanspruch
erhob. Mittels zaher Verhandlungen vermochte die venezianische Diplomatie
den ungarischen Konigen entsprechende Verzichtserklarungen abzuringen. Der
erste Friedensvertrag wurde mit Andreas Il. 1217, der zweite mit Bela [V. 1244
geschlossen. Fur die Konsolidierung der Adriaschifffahrt war Istrien, das von
den Patriarchen von Aquileia beherrscht wurde, ebenso wichtig wie die dal-
matinischen Stutzpunkte. Unter dem Dogen Lorenzo Tiepolo (1268-1275) und
seinen Nachfolgern vollzog sich die schrittweise Rickgewinnung der istrischen
Stadte (Parenzo, Umago, Cittanova, Capodistria — Pola wurde erst 1321 unter-
worfen), erschwert durch heftige Kampfe mit den Grafen von Gorz, den Herren
von Inneristrien. 1285 kam es zum Friedensvertrag, in dem Venedigs Anspriiche
auf Istriens Kustenstadte vom Patriarchen von Aquileia, dem Grafen von Gérz
und der Stadt Triest bestatigt wurden.

Obwohl Venedig schon im 13. Jahrhundert stets aufs Neue in die Geschichte




Oberitaliens eingegriffen hatte, waren derlei Aktionen noch nie mit dem Stre-
ben nach Landgewinn verbunden; nach vollbrachter Tat hatte man sich doch
immer wieder auf die sicheren Lagunen zurlickgezogen. Erst seit Beginn des
14. Jahrhunderts machte sich eine konzisere Festlandpolitik bemerkbar, die,
vorerst noch zégerlich, auch kolonisatorische Ziele ins Auge fasste. Mehrere
Grinde waren dafur maBgebend: Einerseits hatten venezianische Familien
schon im 13. Jahrhundert zunehmend Grundbesitz auf der Terra ferma erwor-
ben, andererseits fehlte es an Landreserven, um Gewinne aus dem Seehandel
zu investieren. Zudem stiegen die Immobilienpreise in Venedig ins Unermess-
liche, weshalb man sich, um Profite anzulegen, auf dem Festland umsehen
musste.'* Die erste glnstige Gelegenheit dazu bot sich 1308, als venezianische
Truppen Ferrara, wo sich die Este in Erbstreitigkeiten ergingen, angriffen und
einen Venezianer als podesta einsetzten. Nur hatte man zu wenig bedacht,
dass Ferrara papstliches Lehen war und, wiewohl Papst Clemens V. in Avignon
festsaB, Bann und Interdikt auch unter erschwerten Bedingungen ihre Wirkung
hatten. 1309 wurden die Venezianer geschlagen und mussten erkennen, dass
ihr Versuch, auf dem italienischen Festland FuB zu fassen, ein veritabler Fehl-
schlag war. Die Folgen lieBen nicht lange auf sich warten. Zum einen erwies
sich die erst kirzlich konsolidierte Herrschaft Gber Italien und Dalmatien ge-
fahrdet, zum anderen kam es unter der Fihrung des jungen Bajamonte Tiepolo
1310 zum Aufstand gegen den Dogen Pietro Gradenigo (1289-1311) - nichts
weniger als ein Anschlag auf die das Volk ausschlieBende Staatsverfassung. Der
Aufstand wurde niedergeschlagen und ein Kollegium von zehn Richtern (Rat
der Zehn) eingerichtet, das die Rebellen aburteilte und Bajamonte Tiepolo nach
Dalmatien in die Verbannung schickte. Der Zehnerrat sorgte fortan fur den
Verfassungsschutz und fungierte als eine Art geheime Staatspolizei mit erheb-
lichen Machtbefugnissen. 1355 trat er abermals in staatserhaltender Funktion
in Erscheinung, als es darum ging, die Verschworung des Dogen Marino Falier
aufzudecken und niederzuschlagen. Offensichtlich lag es in Marinos Absicht,
die dogale Monarchie wiederherzustellen, ein Unterfangen, das er mit seiner
Enthauptung bezahlte. Francesco Petrarca, der mit Falier befreundet war, hat
dieses Ereignis treffend kommentiert: ,Den Dogen, die nach ihm kommen, sei
gesagt, sie mogen sich im Klaren sein, dass Dogen keine Herren, geschweige
denn Herzoge, sondern lediglich mit Ehren ausgestattete Sklaven der Republik
sind.”

Wie schon erwahnt, hat sich Venedig seit Beginn des 14. Jahrhunderts aktiv
in die oberitalienische Politik eingeschaltet. Hauptanlass dafur war wohl der
Rickzug des kaiserlichen Suprematieanspruchs, der ein Machtvakuum entste-
hen lieB, das die sich unentwegt einander befehdenden Stadttyrannen, wie vor
allem die Visconti in Mailand, die Carrara in Padua, die Skaliger in Verona und
der Stadtstaat Florenz, auffiliten. Da von Assekuranzen wie dem kaiserlichen
Paktum keine Wirkung mehr zu erwarten waren, sah sich Venedig gezwungen,
selbst fir die Sicherheit seiner Handelswege auf den Flissen wie zu Land zu
sorgen. Die Skaliger hatten de facto das Erbe Ezzelinos da Romano Ubernom-
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men. Mit Cangrande della Scala, seit 1311 Herr Gber Verona, Vicenza, Feltre,
Belluno, Treviso und Padua, war Venedig ein unmittelbarer, auBerst gefahrlicher
Nachbar erwachsen. Die Lage eskalierte, als dessen Nachfolger, Mastino II.,
die Schifffahrt auf dem Po sperrte und den Salzhandel in Chioggia bedrohte.
Dagegen leistete der Doge Francesco Dandolo (1329-1339) entschlossen
Widerstand, als er 1336 die Kampfhandlungen eréffnete. Mit groBem diplo-
matischem Geschick war es ihm gelungen, Florenz, das sich ebenso bedroht
fuhlte, und fast ganz Oberitalien — darunter die Visconti in Mailand, die Este
von Ferrara, die Gonzaga von Mantua, Bologna und sogar der Patriarch von
Aquileia - zu einer Kriegskoalition zusammenzuschmieden. 1339 sah sich Mas-
tino Il. zum Friedensschluss gezwungen, der die Abtretung Trevisos an Venedig
nach sich zog. Damit war der Grundstein zu einem venezianischen Kolonial-
reich auf der Terra ferma gelegt, obwohl sich die Republik um den dauerhaften
Erhalt ihres neu errungenen Territoriums vorlaufig nur wenig kiimmerte. Fir
die Skaliger indessen war die Niederlage ein Schlag, von dem sie sich nie mehr
erholt haben.

Der Erfolg der Venezianer auf der Terra ferma war bescheiden, gemessen
an dem, was ihnen im Konflikt mit Ungarn und Genua bevorstand. Schon in
der zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts waren Genua und Venedig in zwei
Seekriegen aneinandergeraten, ohne dass daraus entscheidende Ergebnisse
resultierten. Trotz mancher Niederlagen wusste sich Venedig auch im dritten
Krieg gegen Genua (1349-1355) zu behaupten. Mit Ausnahme von Mailand
brachte die Republik alle Gbrigen oberitalienischen Machte auf ihre Seite, und
in Karl IV., dem zweiten Konig aus luxemburgischem Hause, fand sie einen
geschickten Vermittler, der 1355 den Frieden von Mailand zustande brachte,
mit dem Ergebnis, dass die Adria einerseits fur die Genuesen zum Sperrgebiet
erklart, andererseits den Venezianern der Zugang zum westlichen Mittelmeer
zwischen Pisa und Marseille verwehrt wurde.

Im Seekrieg erfahren, zu Lande vorwiegend auf fremde Soldner angewie-
sen, musste Venedig erkennen, dass die Landmacht Ungarn, die von jeher
die Anspruche der Republik auf die ostadriatische Kuste konterkariert hatte,
eine im Vergleich mit Genua noch groBere Gefahr darstellte. Mit Kénig Lud-
wig (aus dem Hause der Anjou) trat ein ehrgeiziger Herrscher auf den Plan,
dem ein ungarisches Dalmatien vorschwebte. Schon seit 1352 mit Genua in
Interessengemeinschaft verbunden, gewann er, die Notlage der Serenissima
nutzend, etliche Verbundete, darunter auch den Patriarchen von Aquileia, Ru-
dolf IV. (Herzog von Osterreich) und den Grafen von Gorz. Unterstitzt von
Francesco Carrara, durchqueren die ungarischen Truppen Friaul und gelangen
bis Ceneda und Treviso. Im Friedensvertrag von 1358 verzichtet der Doge Gio-
vanni Dolfin (1356-1361) auf Dalmatien sowie den Titel eines ,Herzogs von
Dalmatien”. Doch damit war Ludwigs Machthunger noch keineswegs gestillt.
Bestarkt durch das Selbstbewusstsein, mittlerweile die unbestritten fihrende
Stellung auf dem Balkan errungen zu haben, brachte er abermals — in ahn-
licher Besetzung wie zuvor — eine Koalition zustande. Der 1372 ausbrechende




Krieg kulminierte zunachst in Padua, wo Francesco Carrara, trotz Unterstut-
zung ungarischer Hilfstruppen, vom venezianischen Condottiere Ghiberto von
Correggio besiegt wurde, worauf er seine Stadt den Herzoégen von Osterreich
unterstellte. Im Biindnis mit den Habsburgern beschwort Ludwig, wie es ver-
traglich heiBt, Venedig zu vernichten. Die Ungarn besetzen ganz Friaul und
stehen 1378 erneut vor Treviso. Die Republik, mittlerweile in den vierten Krieg
mit Genua (1378-1381) verwickelt, gerat in argste Bedrangnis, zumal ihr fur
einen Zweifrontenkampf die finanziellen Ressourcen fehlen. Erst mit dem Tod
Ludwigs, der im ungarischen GroBreich eine Periode interner Kampfe nach
sich zog, fand die Aggression des Kénigs gegen Venedig ihr Ende. - Wollten
sich die Venezianer ihre Vorrangstellung im Levantehandel erhalten, war ein
Konflikt mit den Genuesen unvermeidbar, zumal Genua in Byzanz ohnehin die
bestimmende Handelsmacht war und mit der 1372 gewonnenen Insel Tenedos
die Zufahrt zu den Dardanellen kontrollierte. Zu Beginn des Kriegs von 1378
war der Venezianer Vettore Pisani noch erfolgreich, als er in seiner ersten See-
schlacht die Genuesen vor der Tibermindung besiegte und den Ungarn einige
wichtige dalmatinische Stadte, darunter Cattaro, entriss. Sein Wunsch, den
erschopften Schiffsmannschaften Heimaturlaub zu gewahren, wurde von der
Signoria abgelehnt. Zusatzlich noch von einer Influenza-Epidemie geschwacht,
vermochte Pisani dem Angriff der genuesischen Flotte vor Pola (Mai 1379)
nichts mehr entgegenzusetzen; nur wenige Schiffe erreichten den Heimatha-
fen. Fir Venedig hatte dies verheerende Konsequenzen, die wohl zu vermei-
den gewesen waren, hatte die Republik ihre Kampfkraft nicht Gberschatzt und
ihren Admiral Carlo Zeno, gleichsam in einer Parallelaktion, ausgesandt, um
gegen die genuesischen Handelsschiffe einen weitlaufigen Korsarenkrieg zu
fuhren. Am 16. August eroberten die Genuesen mit ihren Verbindeten, den
Carrara aus Padua, Chioggia. Venedig war eingekesselt, von allen See- und
Landwegen abgeschnitten und vom Untergang bedroht. Glucklicherweise
lieBen sich die Belagerer mit dem Sturmangriff Zeit, neigten vermutlich eher
dazu, die Stadt auszuhungern. Da erschien Carlo Zeno am 1. Januar 1380 mit
seinem Flottenverband, buchstablich in letzter Minute, um die Stadt zu ent-
setzen und das Blatt zu wenden. Die Genuesen wurden in Chioggia einge-
schlossen, wo sie sich nach heftigen Kampfen ein halbes Jahr spater ergeben
mussten. Der unter den Karolingern (Pippin) geborene Mythos von der Unver-
letzbarkeit Venedigs hatte neue Nahrung bekommen. Im Frieden von Turin
1381 musste Venedig auf dem Festland Verluste hinnehmen (Dalmatien wurde
Ungarn zugesprochen; zuerst Aquileia zugeteilt, unterstellte sich Triest 1382
Osterreich), zur See bestatigte man den Status quo. Nach dem Vertragstext, so
Rosch, ,war der vierte Krieg gegen Genua ein Kampf ohne Ergebnis, doch es
sollte der letzte sein. Genua zerfleischte sich in inneren und duBeren Wirren,
wahrend Venedig seinen Handelsverkehr wieder aufnahm, als sei nichts ge-
schehen”.'s Fortan war die Republik fir mehr als ein Jahrhundert die fihrende
christliche Seemacht.

Nach der Eroberung der ostromischen Hauptstadt im vierten Kreuzzug
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(1204) fuhlte sich Venedig in die Rolle eines ,,neuen Konstantinopel” versetzt.
Ein sichtbares Zeichen dafur ist der Umstand, dass es wahrend des gesamten
Ducento - genahrt durch neue Impulse der unter der Palaiologen-Dynastie (der
Nachfolgerin des lateinischen Kaiserreichs) wieder aufbliihenden Kunst — strikt
an der Rezeption byzantinischer Kunst festhielt. Abgesehen von geringfiigigen
Reflexen seitens der festlandischen Kunstentwicklung, halt dieser Trend bis weit
in das Trecento an. Dabei hatte sich Venedig schon wahrend seiner ersten Ok-
kupationswelle auf der Terra ferma (in der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts)
genugend Gelegenheit geboten, mit ,modernen’ okzidentalen Stilstrémungen
in Berhrung zu kommen. Nur die Architektur macht insofern eine Ausnahme,
als die Bettelorden in ihren ab den dreiBiger Jahren errichteten Kirchen, also
ohnehin reichlich verspatet, die Gotik (Frari-Kirche und SS. Giovanni e Paolo)
inaugurierten. Indessen legte man hier mehr Wert auf Weitraumigkeit, als dem
stilistischen Hauptphanomen gotischen Bauens, dem ,Vertikalismus”, Rech-
nung zu tragen. Auch beim Neubau des Dogenpalastes (seit 1340) handelt es
sich eher um eine partikulare Rezeption gotischer Stilelemente (Spitzbogen,
MaBwerk). Das Bauwerk nimmt in der abendlandischen Profanarchitektur eine
unvergleichliche Stellung ein; mit seiner zweifarbigen, rautenférmigen Fassa-
deninkrustation vermittelt es ein geradezu orientalisches Flair. Obwohl sich
in der Bauplastik — an den dreifachen Arkadenbogen des Hauptportals von
S. Marco - schon im Ducento vom italienischen Festland stammende Anre-
gungen (B. Antelami) ausmachen lassen, tritt die Gotik im Bereich der Skulptur
- abgesehen vom singularen Beitrag des toskanisch und franzosisch geschul-
ten Nino Pisano (Madonna am Wandgrabmal fur Marco Corner [gest. 1368] in
SS. Giovanni e Paolo) — mit den Brudern dalle Massegne erst seit dem letzten
Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts in Erscheinung. Vollends bleiben Mosaikkunst
und Malerei wahrend der ersten beiden Drittel des Trecento dem Byzantinismus
verpflichtet, woran auch nichts dndert, wenn der fiihrende Maler der ersten
Jahrhunderthalfte, Paolo Veneziano (bezeugt 1310-1358), bisweilen Motive
Giottos rezipiert. Erst wahrend der zweiten, dauerhaften Festlandsexpansion
(1388-1428) der Republik werden gotische Stilelemente, als ganz Europa in den
Chor des internationalen Stils einstimmt, auch in der venezianischen Malerei
tonangebend.

Seit dem Sieg von Chioggia hatte Venedig gentgend Spielraum, um sich in
die oberitalienische Politik nachhaltig einzubringen, von Beginn an mit dem
Ziel, Territorien zu gewinnen und, im Gegensatz zu friher, auch zu halten. Un-
ter allen Machthabern Oberitaliens war Giangaleazzo Visconti die zweifellos
fuhrende Personlichkeit. Immer den Hauptfeind Florenz vor Augen, betrieb er
eine bis nach Mittelitalien (Bologna, Perugia, Siena) reichende Expansionspoli-
tik. Den Anfang machte 1388 der Konflikt mit Francesco Carrara, den der Her-
zog im Bundnis mit Venedig fur sich entschied. Dafur erhielt Venedig Treviso,
seinen ersten dauerhaften Territorialgewinn auf der Terra ferma, wahrend der
Mailander Herzog Verona, Vicenza und Padua in Besitz nahm. Die Republik
musste erkennen, dass sie sich damit einen gefahrlichen Nachbarn eingehandelt




hatte, der sie — ware nicht Giangaleazzos Uberraschender Tod (1402) bei der
Belagerung von Florenz dazwischengekommen — wahrscheinlich in Bedrangnis
gebracht hatte. Den Tod des Kontrahenten, der Mailands Position schlagartig
schwachte, nahm der Doge Michele Steno (1400-1413) umgehend zum Anlass,
Plane zur Eroberung eines Kolonialreiches auf der Terra ferma zu entwickeln.
Die Skaliger und Carrara nutzten den kurzfristigen Machtverlust Mailands, der
darin bestand, dass der Nachfolger Galeazzos, Filippo Maria, noch minderjahrig
war und die Regierungsgeschafte de facto von der Witwe gefihrt wurden, und
eroffnete 1404 den Krieg gegen die Stadt. Der Witwe des Visconti-Herzogs
blieb nichts anderes (brig, in dieser Notlage Venedig zum Preis der Abtretung
von Feltre, Belluno, Bassano und Vicenza um Hilfe zu ersuchen. Zugig besetz-
ten die venezianischen Truppen die vier Stadte, und Carlo Zeno, dem ruhmrei-
chen Admiral und Feldherrn des Chioggia-Krieges, gelang es, ein Jahr danach
(1405) die Carrara zur Kapitulation zu zwingen. Verona und Padua kamen in
venezianischen Besitz — ein solides Fundament zur weiteren Expansion auf der
Terra ferma.

Schon bald nach dem Sieg bei Chioggia richtete Venedig seine Aufmerk-
samkeit auf den Patriarchenstaat Aquileia, was naturgemaB auch das Problem
Istrien und Dalmatien aufwarf. Letzteres war nach wie vor nur mit Einigung
oder Auseinandersetzung mit Ungarn zu Iésen. Dort hatte der Luxemburger
Sigismund, Sohn Karls IV., 1387 durch Heirat mit einer Tochter Ludwigs die Ko-
nigswirde erlangt, in seiner umstrittenen Thronanwartschaft von Venedig un-
terstutzt. Vermutlich durch seine Wahl zum romischen Konig (1411) befligelt,
entsendet Sigismund Truppen nach Friaul, dringt bis nach Treviso vor und bringt
dadurch Venedig in eine kritische Lage. Ahnliches hatte schon sein Vorganger,
Ludwig von Ungarn, versucht, allerdings mit groBerem Erfolg. Sigismund sah
sich zu einer Waffenruhe gezwungen, auch konnte er die venezianische Rick-
eroberung Dalmatiens (1409-1420) nicht verhindern. Es war die Zeit des Dogen
Tommaso Mocenigo (1414-1423), den die Venezianer die erneut errungene
Vorherrschaft auf der Adria zuschrieben und der der Souveranitat des Patri-
archenstaates nach Ablauf des Waffenstillstands (1418) ein Ende bereitete. Im
Juli 1419 ergab sich Cividale, Sitz des Patriarchen, und mit der Unterwerfung
von Udine, Gemona, Venzone, San Daniele usw. war ganz Friaul in venezia-
nischer Hand.

Francesco Foscari (1423-1457) sah keinen Anlass, sich mit den Erfolgen sei-
ner Vorganger auf der Terra ferma zu begniigen. Mehr noch als diese konzen-
trierte er sich fast ausschlieBlich auf eine expansive Oberitalienpolitik, obwohl
es in den eigenen Reihen genlgend Gegner gab, die vor der daraus resultie-
renden Gefahr der Verwicklung in inneritalienische und gesamteuropdaische
Konflikte warnten. Sein Hinweis auf wirtschaftliche Zwange, die anwuchsen,
je weiter die Turken auf dem Balkan vorruckten, und die Tatsache, dass der
Handel im ostlichen Mittelmeer langst nicht mehr so viel einbrachte wie im 13.
und noch im 14. Jahrhundert, waren fir ihn Gberzeugende Argumente, um an
seinem Ziel festzuhalten. Nach einer kurzen Phase der Schwache erhob Mailand
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unter Filippo Maria Visconti (seit 1412 Herzog) erneut seinen Fiihrungsanspruch
in Norditalien. Wie schon zuvor unter Giangaleazzo Visconti sah sich Florenz
abermals von Mailand bedrangt. Auf Initiative Foscaris entschloss sich der Senat
1425 zu einem Bundnis mit Florenz, dem sich spater der Herzog von Savoyen,
Mantua und Ravenna hinzugesellten. Unter dem Condottiere Francesco Car-
magnola gewann Venedig im ersten mailandischen Krieg (1426-1428) Brescia
und nach dem Friedensschluss in Ferrara (1428) noch zusatzlich das Gebiet von
Bergamo. Obwohl sich der Visconti mit den ungarischen Truppen Kaiser Sigis-
munds in Friaul verbundete und der Condottiere Carmagnola eine verraterische
Schaukelpolitik betrieb, vermochte sich die Republik im zweiten mailandischen
Krieg (1431-1433) zu behaupten. Im zweiten Frieden von Ferrara (1433) wird ihr
zuvor erzielter Territorialgewinn bestatigt. Im dritten Krieg gegen die Visconti
(1437-1441) stehen Florenz, der Papst (der Venezianer Eugen IV.) und der Kai-
ser auf Seiten Venedigs. Besonders erfolgreich ist Francesco Sforza — als Con-
dottiere im Dienst des Papstes —, der 1440 das belagerte Brescia entsetzt. Im
Frieden von 1441 erhalt Venedig Ravenna und Cervia. Der vierte mailandische
Krieg (1448-1454) steht im Zeichen Francesco Sforzas, der mittlerweile die
Fronten gewechselt und durch Heirat mit einer Tochter Filippo Maria Viscontis
den Anspruch auf dessen Nachfolge erhoben hatte; 1450 wird er Herzog von
Mailand. Dem ehemaligen Condottiere steht der erfahrene Diplomat Francesco
Foscari gegenuber, der wiederum eine breite Allianz gegen Mailand zustande
bringt und, obwohl sein Condottiere, Bartolomeao Colleoni, 1448 eine schwere
Niederlage erlitten hatte, 1454 in Lodi einen ginstigen Friedensvertrag ausver-
handelt, der Venedigs bisherige Besitzungen bestatigt. Die Eroberung Konstan-
tinopels durch den turkischen Sultan Mehmed II. im Jahr zuvor (29. Mai 1453)
mag die Friedensverhandlungen beschleunigt haben. Unter Francesco Foscari
hat Venedig die groBte Ausdehnung seiner Geschichte und den Héhepunkt sei-
ner Macht erreicht. Sein Festlandbesitz reicht von den Dolomiten bis nach Ra-
venna, von der Adda im Westen bis zum Tagliamento im Osten. Auch kirchlich
wird die neue Vormachtstellung dokumentiert, indem Foscari den Titel eines
Patriarchen von Grado auf den Bischof von Castello nach Venedig Ubertragt.
Treffend hat Kretschmayr Foscari ,als die letzte hoch aufragende Persénlichkeit
in diesem wunderbar unpersonlichen Venedig” bezeichnet.'s




DIE MITTELALTERLICHEN MOSAIKEN VON SAN MARCO

Die Wurzeln der venezianischen Malerei

In einer Gesamtdarstellung der um 1300 beginnenden venezianischen Malerei
(Fresko und Tafelmalerei) ist ein Ruckblick auf deren Wurzeln — die in ihren
Anfangen bis ins 11. Jahrhundert zurlckreichenden Mosaiken von San Marco
- unverzichtbar. Da ist es sekundar, ob man die Mosaikkunst als selbststan-
dige Disziplin ansieht oder den Bildkinsten subsumiert. Denn unbestritten zahit
das Mosaik wie die Malerei zur Flachenkunst und teilt mit dieser die Probleme
von Farbe, Licht, Linien und Komposition. Lediglich in Technik, Material und
Arbeitsorganisation gibt es fundamentale Unterschiede. So ist in der Mosaik-
kunst der imaginarius fur die kunstlerische inventio bzw. das ikonographische
Konzept zustandig, wéahrend der tesselarius unter Verwendung farbiger Stein-
und/oder Glasflusswiirfel (tesserae) fur die handwerkliche Realisation der vom
imaginarius bereitgestellten Entwirfe verantwortlich zeichnet; in der Malerei
sind die beiden Funktionen zumeist koinzident. Die Palastkirche der Dogen (San
Marco lll; vor 1063-1094) wurde ebenso wie ihre beiden Vorgdngerinnen nach
dem Vorbild der Apostelkirche Justinians in Konstantinopel konzipiert und zu-
nachst von griechischen Kinstlern, spater von byzantinisch geschulten Venezi-
anern mit Mosaiken geschmuckt. Es gibt kaum ein anderes kirchliches Bauwerk
in Italien, an dem sich wie in San Marco die geistig-kulturellen Wurzeln, der
prachtstrotzende Reprasentationswille und Machtanspruch eines Staatsgefi-
ges widerspiegeln. Flr Kontinuitdt sorgte vor allem die Mosaikkunst, die in San
Marco — auch dies beispiellos im abendlandischen Kulturkreis — bis fast zum
Ende der Republik lebendig blieb und deren goldiberflutetem Zauber wohl
jeder in Venedig tatige Kunstler erlegen ist. Bekanntlich ist der groBere Teil der
Mosaiken von San Marco erst nach dem Mittelalter entstanden, wobei die be-
ruhmtesten Maler der Serenissima (Tizian, Tintoretto, Veronese, Tiepolo usw.)
mit Entwiirfen (Kartons) ihren Beitrag zur weiteren musivischen Dekoration des
Staatsheiligtums geleistet haben. Darin manifestiert sich ein Konservativismus,
der auch in der venezianischen Tafelmalerei des Trecento geradezu beispielhaft
in Erscheinung tritt und dem man in Italien sonst kaum begegnet. Im Gegen-
satz zu einer von Giotto ausgehenden Kunstentwicklung (Assisi, Florenz, Padua
und andere Zentren des Giottismus), die alles daransetzte, die maniera greca
auszuloschen, verspirte man in Venedig — immer das Fanal San Marco vor Au-
gen — nur wenig Neigung, die traditionellen Leitlinien byzantinischer Kunst zu
verlassen. Letzteres fand unter anderem darin seinen Niederschlag, dass man in
den Tafelgemalden des 14. Jahrhunderts fast lickenlos am Gebrauch des Gold-
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grunds festhielt. Hetzers Resimee: ,Und nicht nur hat das Byzantinische seit
dem Trecento als Tradition fortbestanden, es hat auch spaterhin in das Werden
der venezianischen Malerei unmittelbar hineingespielt.”’ Differenzierter - kei-
neswegs als einen zwangsldufig kausal ablaufenden Rezeptionsprozess — hat
Huttinger diesen Sachverhalt auf den Punkt gebracht: ,Nicht im Sinne eines
entwicklungsgeschichtlichen, ursachlich verketteten Ablaufes ,entspringt’ die
venezianische Malerei aus den Mosaiken von San Marco, wohl aber hat sich in
diesen fruh schon etwas von jener Grundsubstanz offenbart, die zum Wesen
venezianischer Malerei gehort: der Drang zur Flachenhaftigkeit, der Gattung
des Mosaiks von Haus aus eingeboren; ebenso die rhythmisch unldsbare Ver-
flochtenheit und Einheit von Linie und Farbe; die dekorative Pracht und Sinn-
lichkeit auch der hieratisch feierlichen Vorkommnisse.”? Hetzers Kriterienliste
venezianischen Gestaltens folgend, ist dem Flachenhaften und Reprasentativen
noch das Phanomen des Ornamentalen (definierbar als strukturell-gestaltliche
Ganzheit) hinzuzufigen, dem man auch in manchen der anspruchsvolleren
Mosaik-,Gemalde’ begegnet. So gesehen besteht gentigend Anlass, die Mosa-
ikzyklen von San Marco zumindest in ihren wichtigsten Entwicklungsstationen
darzustellen, wobei die Frage nach den in mehreren Schiben erfolgenden, bis-
weilen von okzidentalen Reflexen unterbrochenen Einflusskomponenten byzan-
tinischen Ursprungs im Vordergrund des Interesses steht.

Die altesten Mosaiken von San Marco befinden sich am inneren Hauptportal,
dessen rechteckige Offnung in apsidial ausgemuldeten Wanden eingebettet ist
und von einer Kalotte uberhoht wird. Die seitlichen Wandpartien 6ffnen sich
in je zwei spharisch vertiefte Blendarkaden, in denen musivische Darstellun-
gen der vier Evangelisten eingelassen sind. Uber dem Portalsturz — die gesamte
Breite der Wandmulde umfassend - sind dreizehn kleine Rundbogennischen
aneinandergereiht. Die extreme Engfuhrung der Blendarkatur bietet den Mo-
saikfiguren eine duBerst geringe Entfaltungsmoglichkeit, was deren stilistische
Einschatzung entsprechend erschwert. Im Zentrum befindet sich die dem Typus
der Nikopeia folgende Gestalt Mariens, die von acht Aposteln flankiert wird. In
der Kalotte erhebt sich die machtige Erscheinung des Evangelisten Markus, der
ein Entwurf Tizians zu Grunde liegt und die — im Gegensatz zum ubrigen Figu-
renprogramm — dem Kanon mittelbyzantinischer lkonographie widerspricht; ur-
sprunglich ist an dieser Stelle wohl mit einer Christus-Pantokrator-Darstellung
zu rechnen.

Im Gegensatz zu den kleinen Figuren Mariens und der Apostel, die dem
Diktat der engen Nischenfolge unterliegen, verspricht eine stilistisch-formale
Beurteilung der in breitere Nischen eingebetteten Evangelisten-Gestalten
mehr Erfolg. Evident ist hier die stilistische Diskrepanz, die zwischen Markus
(zweiter von links) und den drei anderen Evangelisten besteht, woraus man
auf die Prasenz zweier verschiedener Kunstler schlieBen kann. In der Tat ist
bei Matthaus, Lukas und Johannes — bezuglich ihrer uniformen und statischen
Gewandsprache (eintoniger Linienparallelismus) — laut Demus ,ein Erschlaffen
des griechischen Stils” nicht zu leugnen.? Cum grano salis gilt dies auch fir die
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Der Mosaikzyklus des Hauptportals

nischen Kunstlern der makedonischen Stilperiode (9.-11. Jahrhundert) zuzu s ¥
ordnen. Demus hat sie von den Apostel-Maosaiken der Kirche von HosIC s

(laut Beckwith ca. 102

n Griechenland abgeleitet und in die Zeit um 1070

datiert. Nimmt man die Gestalt des hl. Markus nochmals in Augenschein

diese Theorie nach einem genaueren Stilvergleich r

\ur schwer autrecnhtzuernal-
ten. zumal alle Figuren in Hosios Lukas erheblich vierschrotiger konziptert und
mit einem wesentlich dicker gezogenen Konturenlineament versehen sind. In-

dessen gibt es im Artikel von Demus den Text einer Bildunterschrift

offensicht-

ich nicht vom Autor stammend), der die Glaubwdrdigkeit jener These unter-
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streicht, die das Hauptportal aut die Werkstatt der ersten Markuskirche (8281.)
{ - - Eadtatal - 2P rod

zurucktunrt, tolghch auch ein fruheres entstenungsdatunmn ¢ cht erst ir

der Bauzeit von San Marco |l an r

Ende des 10. Jahrhunderts) der Mosaiken f

moglich halt. Demzutolge ware Demus’ Ableitungs- und Datierungsthese a

obsolet anzusehen. Zwar verliert der Herkunftshinweis auf die makedonische
Kunst dadurch nichts an Aktualitat, nur m

wee dabai A . Parioe
I uss dabei nach einer triuheren Periode
C A crha an \wwarrdan ~r 2| o R~ A e e =S
adieser Stilnchtung Ausschau gehalten werden. Hier tallt der Blick in erster Linie

- O e - i e - mit Ao
iUt das Kuppelmosaik (um 868) der Hagia Sophia in Thessalonike, mit desser

Apostelgestalten die Darstellung des hl. Markus am Hauptportal von San Marco

vom Gewandstil her gesehen — weit mehr verbindet als mit jenen von Hosios
Lukas. Einen schlagenden Beweis datir biete

. + ) | X o
J 1 (¢ itel Paulus, des-
en kontr n )F tenaebun rund/e a hart/weict adiaaonal/vertik al one
) LT asiive daltengepung (runa/eck\q, dlf L/welll), QliaggoOnal/ Ve Kd ere

des hl. Markus in den Grundzuigen vorwegzunehmen scheint. Zur Uberprifung
dieser vorgeschlagenen Querverbindung sei als Tertium Comparationis auf den
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Periode, unterscheiden sich aber, so Demus, merklich von den ,hellenistische-
ren, eleganteren und organischeren” Mosaik-Darstellungen in Daphni (um
1100). |hre stilistischen Wurzeln seien laut Demus nicht im griechischen Daphni,
sondern im stadtbyzantinischen Bereich zu lokalisieren. Als Beweis dafur nennt
er die ab 1108 geschaffenen Mosaiken der Erzengel-Michael-Kirche in Kiew
(heute in der Sophien-Kathedrale), an deren Produktion Kinstler maBgeblich
beteiligt waren, die, aus dem Blachernen-Kloster in Konstantinopel nach Kiew
berufen, dem frithkomnenischen Stil verpflichtet waren. Auch die Mosaizisten
der nur noch in Resten erhaltenen, um 1112 datierbaren Apsisdekoration der
Basilica Ursiana in Ravenna (heute im Museo Nazionale) schopften aus ahn-
lichen Quellen. Derlei Stilvergleiche und Terminus-ante-Daten lassen vermuten,
dass die Apsis-Maosaiken von San Marco erst nach 1106 entstanden sind — und
dies wahrscheinlich auch nicht in einem Zug, bedenkt man etwa mogliche Aus-
wirkungen des groBen Erdbebens von 1117.7 Fur einen langeren Schaffenszeit-
raum sprechen vor allem stilistische Differenzen unter den vier Heiligen, die auf
eine Tatigkeit von mindestens zwei Mosaizisten schlieBen lassen. Besonders
gravierend sind die zwischen den beiden mittleren Heiligen, Petrus links und
Markus rechts, bestehenden Unterschiede. Hier wird evident, dass lediglich die
sich leicht nach rechts wendende Gestalt des hl. Petrus mit ihren dick und kon-
tinuierlich durchgezogenen Faltenkonturen Analogien zu den Aposteln der Kie-
wer Erzengel-Michael-Kirche aufweist. Davon unterscheidet sich die Figur des
frontal ausgerichteten Markus — abgesehen vom Ubereinstimmenden Motiv der
ausgepragten Kontrapost-Haltung - in fast allen Gbrigen Merkmalen, vor allem
bezuglich einer expressiveren Gewandsprache, die sich durch eine parzellie-
rende, immer wieder abbrechende und spréde, zwischen rund und eckig wech-
selnde Faltengebung auszeichnet. Hinzu kommt, dass das Weil3 des togaahn-
lichen Umhangs bei Petrus von Schattierungen fast vollig unber(ihrt bleibt,
wogegen am Mantel des Evangelisten helle und dunkle Faltenpartien abrupt
aufeinanderstoBen. Die These von der Evidenz zweier verschiedener Kunstler-
hdnde findet neben stilistischen Differenzen auch in einem wichtigen ikonogra-
phischen Detall ihren Niederschlag. Wahrend Petrus sein Buch mit bloBer Hand
darreicht, ist die das Evangeliar haltende Hand des Markus - byzantinischer
Vorschrift folgend - in den Umhang gehullt. Nimmt man die byzantinischen
Stilperioden zum MaBstab, so ist bei Markus eine gewisse Affinitat mit der
makedonischen Phase (s. Petrus in Hosios Lukas) nicht zu leugnen, wogegen
Petri organischere, weniger dynamisch angelegte Gewandsprache eher in die
komnenische Richtung weist. Daraus kann man auf eine unterschiedliche Datie-
rung der beiden Heiligen schlieBen. M. E. ware es denkbar, dass die Darstellung
des Evangelisten schon vor dem Brand von 1106 existiert hat, danach vielleicht
nur restauriert wurde, wahrend fir die Entstehungszeit des Petrus, wie schon
erwahnt, die Mosaiken in Kiew (1108/1113) und Ravenna (1112) einen Terminus
ante quem bieten.®

Im Zentrum der Ostkuppel (= Chorkuppel) erscheint Christus-Immanuel vor
blauem, bestirntem Grund. Es handelt sich um eine Neuschépfung des 15. Jahr-
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hunderts, die Christus bartlos und mit der Schriftrolle in der Hand, also als Ge-
setzgeber, darstellt; byzantinischer Gepflogenheit entsprechend, war an dieser

Stelle ursprunglich wohl Christus als Pantokrator abgebildet. Maria erwartet mit
ausgestreckten Armen die Herabkunft des Erlosers. Entgegen lateinisch-west-
licher Tradition, die sechzehn Propheten vorsieht, ist sie von dreizehn, dem by-
zantinischen Kanon folgenden Propheten umgeben, die Schriftrollen darbieten.
Wie im Falle der vier Heiligenfiguren an der Apsiswand ist auch bei den Pro-
phetendarstellungen zwischen mindestens zwei Stilphasen zu unterscheiden.
Der altere Anteil umfasst die laut Dorigo zwischen dem Brand von 1106 und
dem Erdbeben von 1117 konzipierten Propheten Jeremia, Daniel, Obadja und
Habakuk, wahrend alle Ubrigen Gestalten erst einige Jahrzehnte spater (um die
Mitte des 12. Jahrhunderts) entstanden sind. Ungeachtet dessen, dass die vier
fruheren Propheten keineswegs von ein und derselben Hand stammen und von
Dorigo undifferenziert mit Daphni in Verbindung gebracht werden, verdient die
im klassischen Duktus formulierte Gestalt des Obadja besondere Aufmerksam-
keit, zumal ihre stringent gezogenen Faltenkonturen merkliche Analogien zur
Gewandsprache des hl. Petrus an der Apsiswand aufweisen, was immerhin auf
verwandte Stilquellen und eine dhnliche Datierungslage hindeutet. Die Affinitat
zeigt sich vor allem darin, dass das Motiv des Gber den Unterarm geworfenen
und in Zacken auslaufenden Faltenblndels an beiden Gestalten erkennbar ist
— ein interessantes Detail, das den abendlandisch-romanischen Zackenstil des
13. Jahrhunderts vorwegzunehmen scheint.® Im Vergleich mit den Figuren des
Obadja, Jeremia und Habakuk sind die Gbrigen Propheten gedrungener pro-




portioniert, unbewegter und dem Kontrapost abgeneigt dargestellt, zudem
ist ihnen eine ,Ubertreibende Plastizitat der Einzelteile”, die sich nur mihsam
zur Ganzheit fugen, zu attestieren. Vermutlich vor allem die Propheten Jesaja,
Jonas, Zephania und Hagyai vor Augen, gelangt Demus zu einem Stilbefund,
wie er in seiner anschaulichen Formulierung nicht Uberzeugender sein konnte:
. Strome von wulstférmig herausmodellierten, zugig gezeichneten Falten um-
kreisen inselhaft isolierte Buckel, die sich vor allem an Knie- und Huftgelen-
ken festsetzen. Die Linien sind vollig in den Dienst der bizarren Reliefwirkung
gestellt; sie erhalten den Sinn von plastischen Schichtenlinien.”'® Wenn sich
Demus - offensichtlich auf Grund der zahlreichen ovalen Falteneinschlisse — an
die Gewandsprache in der romanischen Plastik des fortgeschrittenen 12. Jahr-
hunderts erinnert fuhlt, so ist dies Anlass genug, auch eine Mitwirkung bo-
denstandiger Mosaizisten anzunehmen, freilich unter der Federflihrung eines
byzantinischen magistro muselei. Ausgehend vom obgenannten Datierungs-
vorschlag (Mitte des 12. Jahrhunderts), mag der 1153 in Venedig nachweisbare
Grieche Markos Indriomeni diese Leitungsfunktion erfillt haben.'

Die Mosaiken der Petrus- und Klemenskapelle (nordliche und stdliche Chor-
kapelle) sind vollends das Werk ortsansdssiger Mosaizisten und werden von
Demus mit nach 1106 (Brand), von Dorigo in die erste Halfte des 12. Jahrhun-
derts datiert. Dorigo zufolge sind sie das Ergebnis eines ,nicht hohen Aus-
bildungsniveaus neuer Belegschaften von San Marco”. Entsprechend negativ
lautet sein Qualitatsurteil: ,Sie kopieren ihre Modelle, indem sie aus ihnen
Gestalten, die in anderen Zusammenhangen stehen, ausschneiden und, wenn
notig, in naiver Zweidimensionalitat in trostlos primitive architektonische Struk-
turen hineinstellen [...] - Szene an Szene, in denen alles gewichtlos und bezie-
hungslos schwimmt, aber mit starkem Farbauftrag von einer armlichen, unor-
ganischen und groben Palette”, und dies alles auf einem ,des Sinnes beraubten
Goldgrund”. Letzteres versucht Dorigo auch soziologisch zu begrinden, indem
er bemerkt, dass ,die Praxis des Goldgrundes nicht mehr so bedachtsam von
Theologie beseelt ist und wie das 6stliche Denken, das sich in seiner Strenge
in der héfischen Kunst Konstantinopels [...] zeigt. Diese Ausdrucksform ist be-
strebt, mit ihrer Fulle die Kulturleere zu kompensieren, die fur die ideologische

DIE MOSAIKEN VON SAN MARCO

11. Propheten, Mosaik, Venedig, San Marco

Detail der Ostkuppel
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Figur als projektiv deckungsgleich erweisen; die Zweidimensionalitat des Figu-
renensembles wird dadurch erheblich verstarkt. Diesem Wahrnehmungsproto-
koll entsprechend, hat Gombosi die kinstlerische Eigenart der Mosaikbilder in
der Petrus- und Klemenskapelle mit ,Federzeichnungsstil” bzw. ,transparenter
Stil“ treffend charakterisiert.'* Auch einige Andeutungen von Raumlichkeit, wie
etwa am Parallelogramm des Thronschemels, andern nichts an der radikalen
Flachenhaftigkeit der Szene. Die wenigen Raumversuche vermitteln einen reich-
lich angestrengten Eindruck. So links auBen, wo die durch Ubereinanderge-
turmte Helme gekennzeichnete Leibwache des Herodes, zwischen zwei Turmen
eingeklemmt, jeglicher Bewegungsfreiheit beraubt ist und auf zwei ineinander
verkeilte Personen zusammenschrumpft. Auch der Einsatz des an sich raum-
schaffenden Mittels der Uberschneidung andert nichts an der Dominanz der
Zweidimensionalitat — erkennbar rechts auBen, wo sich an den Oberkoérpern
von drei Petrus eskortierenden Soldaten Interferenzen abzeichnen. Dieser Ein-
druck einer raumlichen Staffelung verflichtigt sich jedoch augenblicklich, wenn
man die auf ein und dieselbe Ebene projizierten Beine der Soldaten in Augen-
schein nimmt. Widerspriche dieser Art sind in der abendlandisch-romanischen
Malerei, fur deren Verbreitung die Buchmalerei das geeignete Vehikel war, hau-
fig anzutreffen. Dass der Einsatz von Interferenzen im schlimmsten Fall auch
heillose Unordnung bzw. undefinierbare Verfilzung bewirken kann, beweist
die im benachbarten Bildfeld (hier nur zur Halfte abgebildet) zur Bewachung
des eingekerkerten hl. Petrus ausgeriickte Soldateska, die sich als unentwirr-
barer Menschenhaufen geriert und mit zappeligen Beinen Uber dem Erdboden
schwebt

An der Gestalt Petri findet sich Dorigos Hinweis auf , kopierte Modelle” be-
statigt, ,Modelle”, so fiigen wir hinzu, die der Kinstler obendrein grandlich
missverstanden hat. In San Marco existierten bereits zahlreiche Darstellungen 41
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von Apostel-, Evangelisten- und Prophetenfiguren, die hinsichtlich der Formu-
lierung antikisierender Kleidung, Kérperhaltung etc. als Vorbild dienen konnten.
Trotz solcher Anregungsmaoglichkeiten gelang dem Mosaizisten nicht mehr als
ein spannungsloser Faltenschematismus, und vollends gerat er in Verlegenheit,
wenn es darum geht, die FGBe mit der Korperachse und den verhdllten Beinen
organisch in Beziehung zu setzen. Die Gestalt des hl. Petrus zeigt nicht einmal
ansatzweise eine Kontraposthaltung, was damit zusammenhangt, dass Kopf
und Oberkoérper des Heiligen frontal ausgerichtet sind, wahrend dessen Arme
und Unterkorper sich in Seitenansicht prasentieren. Abermals auBert sich darin
eine der romanischen Malerei nicht fremde Darstellungsweise, der — gemessen
an den byzantinischen Vorlagen — eine archaisch-,primitive’ Stillage zu attes-
tieren ist. Ob diese sich zwischen dem 12. und 13. Jahrhundert zeitweilig ab-
zeichnende Distanzierung von zeitgenossisch-byzantinischer Kunst, die in den
Markus-Szenen der Petrus- und Klemenskapelle noch deutlicher zum Tragen
kommt, mit den seit Kaiser Johannes Il. Komnenos (1118-1143) empfindlich
gestorten Beziehungen zwischen Byzanz und Venedig zusammenhangt (was
eine auch in kunstlerischen Belangen bestehende Oppositionshaltung Venedigs
vermuten lieBe) oder ob diesbeziglich lediglich ein Mangel an versierten Fach-
kraften vorlag, sei dahingestellt.

Die Mosaikzyklen der beiden Seitenchorkapellen stehen im Zeichen der hll.
Petrus, Markus, Hermagoras und Klemens, worin sich ein ebenso mythisches
wie religios-ideologisch-politisches Bildprogramm manifestiert. Im Umstand,
dass Markus, dessen Reliquien 828 von Alexandria nach Venedig entfiihrt wor-
den waren, als erster Junger Petri gilt und dieser Clemens Romanus zu seinem
Nachfolger bestellt und ihm einen Predigtauftrag in Alexandria erteilt hatte,
sieht sich die Republik legitimiert, den geistigen Anspruch auf die Rolle eines
zweiten Rom zu erheben. Hinzu kommt Hermagoras, der der Uberlieferung
zufolge von Petrus in Anwesenheit von Markus in Rom zum ersten Bischof von
Aquileia geweiht wurde. Darin dokumentiert sich Venedigs Intention, gleichsam
als Schutzmacht der Patriarchate von Aquileia und Grado aufzutreten, zudem
sich als geistige Nachfolgerin des langst erloschenen Patriarchats von Alexan-
dria, dem Ursprungsort der Gebeine des Evangelisten, zu prasentieren.

In den Seitenchorkapellen spielt die mythenumwobene Markusgeschichte
eine herausragende Rolle, zumal sie hier als derart umfangreicher Zyklus zum
ersten Mal in die Mosaik-Bildkunst Eingang findet. Letzteres brachte es mit sich,
das die Mosaizisten in Ermangelung byzantinischer Ikonographie-Vorbilder sich
gezwungen sahen, eigene Inventionsvorstellungen zu entwickeln. Berichtet
wird vom Leben und Sterben des Evangelisten, wobei dem in mehreren Pha-
sen geschilderten Schiffstransfer seiner Reliquien besondere Aufmerksamkeit
gezolit wird. Da im Unterschied etwa zum ,Petrusverhor’ auf architektonische
Rahmenbildung und kompositionelle Strukturen weitgehend verzichtet wird,
fehlt den isolierten und wie im Schwebezustand dargestellten Figuren und Ge-
genstanden jeglicher Halt, um sich gegen das alles beherrschende Diktat des
Goldgrundes zu behaupten. Die Tatsache, dass ,die Gestalten von einer ermi-




denden Stereotypie, die mit wenigen Variationen ihr Auslangen findet”, ge-
kennzeichnet sind, hindert die Mosaizisten kaum daran, eine duBerst lebendige
und anschauliche Erzahlkunst zu entfalten; diese Vorliebe flir das Narrative hat
Demus mit dem Begriff ,Chronikstil” umrissen.'* Im Gegensatz zu manchen
Stimmen der italienischen Forschung, die Gber den in San Marco an zahlreichen
Stellen aufscheinenden ,Chronikstil” — bezuglich kunstlerisch-formaler Eigen-
schaften — zumeist ein negatives Urteil fallen, gelangen auBeritalienische Auto-
ren zu einer objektiveren Einschatzung des stilistischen Sachverhalts. Wahrend
Gombosi hier - im Gegensatz zum plastischen Stil der zeitgenossischen byzan-
tinischen Kunst — sachlich-wertfrei von einem ,romanisch-italischen Zeichen-
stil” spricht, entdeckt Demus in der Praferenz abendlandischer Kunst vollends
eine Qualitat sui generis, wenn er schreibt: ,In Venedig ist die Flachigkeit nicht
bloB eine Negierung rationaler Korperlichkeit, sondern etwas positiv Gewolltes
im Sinne der Hochromanik.“'®

Aus dem Markuszyklus seien nur einige Szenen herausgegriffen, an denen
Gombosis und Demus’ Stilbezeichnungen gut verifizierbar sind. Zunachst das
,Martyrium des hl. Markus’, in dem — abweichend von dessen tradierter Vita,
in der berichtet wird, Markus sei mit einem Strick um den Hals zu Tode ge-
schleift worden (so dargestellt auch in der deutschen Buchmalerei des 12. Jahr-
hunderts; etwa im Hirsauer Passionale und im Zwiefaltener Martyriologium)
~ Markus gehangt wird. Zwei auf Zinnen und Bogen balancierende Schergen
haben dynamisch gebogene und um Turme gewundene Taue um den Hals des
Evangelisten geschlungen, der, in ein prunkvolles Bischofsornat gehdllt, eher
zu schweben als zu hangen scheint. Links wird er von zwei trauernden Frauen
flankiert, die ebenso wenig festen Boden unter den baumelnden FlBen ha-
ben und deren Gewander — von byzantinischen Vorbildern weit entfernt — von
einem zeichnerisch anmutenden, weitgehend parallel angelegten Faltenline-
ament durchzogen sind. Rechts unten befindet sich die nur aus Umrisslinien
bestehende Altarmensa mit der Crux gemmata. Ebenso wie ihr wandloses, von
drei Bogen uberhohtes Architekturgehduse und der rechte Turm lasst sie den
Goldgrund durchscheinen, auf dem alle Figuren und sonstige Zeichen in der Tat
zu schwimmen' scheinen. Trotz einer kompositionsresistenten Bildstruktur und
der Isolation mancher Einzelteile findet der Mosaizist zu einer ausdrucksvollen
und narrativen Bildsprache (,,Chronikstil”). Man beachte nur die wild bewegten
Schergen mit ihren dynamischen, bogengleich gespannten Tauen, weiters die
vom Martyrium in ihrer hoheitsvollen Haltung unberihrte Blockgestalt des
Evangelisten sowie die sprechenden Augen der Trauernden. Im ,Begrédbnis des
hl. Markus’ sind die gleichen Stilmerkmale anzutreffen, nur erfolgt der Einsatz
der Bildgegenstande auf Basis eines strengeren Ordnungsmusters, und zwar
nach ausschlieBlich orthogonalen Gesichtspunkten. Ein sparliches, aus vier Sau-
len bestehendes Architekturgerust sorgt fur eine Drittelung der Bildflache. Links
befindet sich eine Altarmensa, an der die Gestalt eines hoch aufragenden Kleri-
kers lehnt, der — von einem Turm auf dem Saulenarchitrav akzentuiert — das von
Markus in Alexandria verfasste Evangelienbuch in Handen halt. Obwohl sich
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13. Martyrium des hl. Markus, Mosaik, Venedig
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14. Begrabnis des hl. Markus, Mosaik, Venedig,
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DIE MOSAIKEN VON SAN MARCO alles auf derselben Flachenebene abspielt bzw. zwischen dem Kleriker und dem
Sarkophag kein Raumintervall besteht, ist jener weit groBer dargestellt als die
ubrigen Protagonisten, Zeichen dafir, dass der Mosaizist an der Problemlésung
glaubhaft aufeinander abgestimmter Korperproportionen kaum Interesse zeigt.
Dabei kann auch nicht von jener BedeutungsgréBe die Rede sein, von der die
mittelaliterliche Malerei stets nach hierarchischen Aspekten Gebrauch gemacht
hat, zumal auch der Leichnam des Hauptdarstellers im Vergleich zum Kleriker
kleiner proportioniert ist. Bleibt noch der wie im Schwebezustand befindliche
Sarkophag des Evangelisten, den zwei Saulen - Faden einer Marionettenbiihne
vergleichbar - hochzuziehen scheinen.

In der Klemenskapelle wird dem Schiffstransfer der Religuien in mehreren
Ereignisstationen - von der Abfahrt in Alexandria bis zur Ankunft in Venedig
- besondere Beachtung geschenkt. Man kann sich gut vorstellen, wie die Schil-
derung einer abenteuerlichen Schiffsexpedition, die auf Grundlage der Vitenbe-
schreibung des Evangelisten detailgetreu nacherzahlt wird, bei einer erklarten
Seefahrernation vorrangiges Interesse hervorgerufen hat. Véllig unabhangig
von traditionellen lkonographieauflagen vermochte sich hier die an einen fil-
mischen Ablauf erinnernde Erzahllust der einheimischen Kinstler frei zu ent-
falten. Um die narrative Kontinuitat des Schiffszyklus begrifflich zu fassen, eig-
net sich Demus’ , Chronikstil” in besonderer Weise. Wenn metaphorisch vom
,Schwimmen’ der Gegenstande auf dem Goldgrund die Rede ist, so trifft dies
im Falle der Bootsdarstellungen durchaus auch im Wortsinn zu. Ein HochstmaB
an narrativer Qualitat zeigt jenes Boot, das die mit Schweinefleisch durchmeng-
ten und in Tuchern gehullten Reliquien des Evangelisten transportiert. Rechts
wird das riesige Paket von Tribunus und Rusticus — jenen beiden venezianischen
Kaufleuten, die den Reliquienraub organisiert hatten — flankiert, wahrend links
gegeniber ein muslimischer Zollbeamter mit aufgeregter Gestik laut Beschrif-
tung den Warnruf , Kanzir Kanzir” (= arabisch fur Schweinefleisch) ausst6Bt.
Davor kauert der Steuermann, den die Mosaizisten mit erstaunlicher Unbekum-
mertheit gegenuber den realen Raumgesetzen an der AuBenseite des Schiffs
fixiert haben. Im Heckbereich lagert eine Kiste, bereit, in sicherer Distanz von
Alexandria den Leichnam des hl. Markus aufzunehmen. Das Gefahrt segelt auf
spiraligen Linienwellen, auf die einmal mehr Gombosis Begriff des ,transpa-
renten Federzeichnungsstils” zutrifft. Beinahe ist man geneigt, in dieser auf ein
momentanes Ereignis zugespitzten Szene, der auch die ,Sprechblase’ (., Kanzir”)
nicht fehit, einen fernen Vorlaufer der heutigen Comicstrips zu sehen. Mit ih-
rem romanisch-italischen Zeichenstil verfigen die Mosaizisten Uber ein breites,
in der byzantinischen Kunst eher ungebrauchliches Ausdrucksspektrum, das,
je nach ikanographischer Vorgabe, von der Wiedergabe orthogonal starrer
Strukturen und hieratischer Gestalten bis zur dynamischen Schilderung hochst
dramatischer Ereignisse reicht. Letzterem begegnet man beispielhaft im ,Schiff-
16. Schiffwunder des hl. Markus, Mosaik, wunder des hl. Markus’, wo das Schiff Gefahr Iduft, an zwei mit Pflanzenwuchs

VRN (VR bedeckten Felsklippen zu zerschellen. Beachtenswert ist vor allem die Befahi-
44 gung - trotz oder gerade wegen der Missachtung raumlicher Bedingungen der

15. Verladung der Markusreliquien, Mosaik,
Venedig, San Marco, Klemenskapelle




aulBeren Wirklichkeit hochst aynamiscne Ausdrucksqualitaten zu erschlie3en

Ein plotzlich autkommender Sturm zw ngt die Matrosen das yeqgel zZu rarren

Jie an einem in bereits getanrlicher Schietlage befindlichen Mast befestigte

) i

Rahe neigt sich schrag nach rechts und bildet mit dem grell weil3en Seqgel einer
Keil, der die StoBrichtung des auf die Klippen zusteuernden Schiffes wesent-
lich verstarkt. Der sich aus der Sargkiste erhebende E,,,:'*n’_;r 't gebietet den
Mit seiner lotrecht autragenden Gestalt markiert er den Aus-

eines stroboskopischen, aus der sukzessiven Kérperneigung der
Seeleute resultierenden Effekts. Gemeinsam mit der schragen Rahe verstarkt
dies die Zielrichtung des Bootes. Das Mirakel hat insofern reale F(Hflt"\, als ger
Neigungswinkel der Meereswogen in die entgegengesetzte Richtung weist und
dadurch die Fanrgeschwindigkeit des Bootes vermindert

Die Mosaizierung der Nordkuppel (= Johanneskuppel) erfolgte laut E. Vio in

den Jahren von 1123 HJ;‘ also annahernd ze tgleich mit den F,}_‘(]gr_‘_m en in

der Petrus- und Klemenskapelle'® Der Legenda Aurea folgend, sind Wunder-

taten des hl. Johannes Evangelista in Ephesus dargestellt. Die Tatsache, ds

sich hier ausschlieBlich um ephesinische Wunder handelt — beispielsweise fehlt
die sonst unverzichtbare Szene aes romischen [.151"7,' ums —, lasst Demus auf

eine Adaptierung einer Miniaturhandschrift kleinasiatischer Herkunft schlieBen
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Petrus weiht Hermagoras zum Bischof
A

Mosaik, Venedig, San Marco, Petruskapelle

ohannes, das Gift trinkend, Mosaik

Venedig, San Marco, Nordkuppel

Wie in den Seitenchorkapellen ist auch hier mit der Tatigkeit einheimischer,
byzantinisch geschulter Mosaizisten zu rechnen; von der ,Transparenz” des
Goldgrundes und dem lebendigen Erzahlstil der Markusgeschichten ist aller-
dings nichts zu bemerken. Den bodenstandigen Leistungsaspekt hat wohl auch
Dorigo im Auge, wenn er — ein geradezu vernichtendes Qualitatsurteil fallend
- von isolierten Szenen von trostlos wiederholender Form”, ausdruckslosen
Gesichtern und gehemmten Bewegungen spricht.”” Dargestellt sind fnf Wun-
dertaten (darunter die Wiedererweckung der Drusiana und der beiden Sklaven
sowie die Heilung des Stacteus), kompositorisch dreigeteilte Szenen mit dem
jeweiligen Mirakel in der Mitte, das von Johannes und Assistenzfiguren flan-
kiert wird. Die Gestalt des Evangelisten wiederholt sich — konstant beziglich
Armgeste und Faltenwurf — in ermtudender Monotomie. Sie erinnert an Hei-
ligendarstellungen in den Chorseitenkapellen, unterscheidet sich von diesen
jedoch durch eine gesteigerte Schematisierung des Gewandfaltenduktus; bei-
spielhaft dafur der den hl. Hermagoras zum Bischof weihende Apostel Petrus
in der Petruskapelle. Hervorgehoben seien zwei Wunderszenen, in denen der
Mosaizist sich in formal naiver Unbekimmertheit und drastischer Anschaulich-
keit ausdrickt. Zunachst fallt der Blick auf den Diana-Tempel, der unter dem
Bannstrahl des Evangelisten mitsamt dem Gétzenbild in zahllose Stiicke zer-
birst. Dann erregt jene Szene, in der Johannes auf Befehl des Oberpriesters des
Artemistempels den mit vergiftetem Wein gefiillten Kelch an den Mund fuhrt,
besondere Aufmerksamkeit. Wie die Legenda Aurea berichtet, wurden auch
zwel Sklaven dazu verurteilt, das Gift zu trinken — naturgemal mit Todesfolge,
wahrend Johannes auf wunderbare Weise (das Gift entweicht als Schlange)
uberlebt, daraufhin die beiden Sklaven zum Leben erweckt (im benachbarten
Bildfeld) und den Oberpriester bekehrt. Die Sklaven verfallen in konvulsivische
Zuckungen, verschmelzen zu gestaltlicher Einheit und vollfihren mit ihren wild
aufgeworfenen Armen und Beinen, fern jeglicher Naturwirklichkeit, einen veri-
tablen Veitstanz. Unberuhrt von byzantinischen Stilregeln und deutlich an west-
lich/romanischer Ausdrucksfreiheit orientiert, wird hier vom Gestaltungsmittel
extremer Deformation Gebrauch gemacht und dadurch ein bemerkenswert dy-
namisches Formergebnis erzielt. Dariber hinaus treten in der Johanneskuppel
zum ersten Mal narrative Zusammenhange in Erscheinung, und zwar, so Dorigo,
,in Abstandnahme von den kanonischen Darstellungen isolierter Apostel und
Propheten” in friheren wie zeitgendssischen Kuppelikonographiekonzepten.'®

Auch die Mosaizierung der Sudkuppel (= Leonhardskuppel) stammt aus der
ersten Halfte des 12. Jahrhunderts. Abgebildet sind vier Heilige (Leonhard, Ni-
kolaus, Klemens und Blasius), die mit der religiésen und politischen Geschichte
Venedigs zusammenhangen. Die stereotypen Heiligengestalten zeigen eine
blockhaft erstarrte, hieratisch frontal ausgerichtete Erscheinungsform und sind
ebenso wie das Bildprogramm der Johanneskuppel Ergebnis einer ortlichen
Werkstatt.”®

Unter dem Dogen Sebastiano Ziani (1172-1178) erlebte die Mosaikkunst in
San Marco einen erheblichen Aufschwung und in der Folge eine merkliche Ni-




Abb. 478.

Die Himmelfahrt,
Kuppelmosaik der

A. Sophia (Saloniki)

veausteigerung. Nicht zuletzt dem diplomatischen Talent des Dogen war es zu
verdanken, dass sich 1177 Kaiser Friedrich Barbarossa und Papst Alexander Il
in Venedig einfanden und ihren Konflikt mit einem Friedensvertrag beilegten
Der Papst wusste sich gegenuber der Republik mit zahlreichen Privilegien und
der Uberreichung von Staatssymbolen erkenntlich zu zeigen. Venedig sah in
diesem Ereignis eine Legitimation seiner machtpolitischen Ambitionen und ver-
stand es, den Friedensschluss als ausschlieBlich eigene Leistung darzustellen
und dadurch zum Mythos zu erheben

Nach der spatestens um die Mitte des 12. Jahrhunderts vollendeten Mosai-

zierung der Nord- und Sudkuppel trat eine Pause ein, ehe die Ausschmuckung

fahrtskuppel) — wahrscheinlich knapp davor jene

der Zentralkuppel (= Himme
der Westkuppel (= Pfingstkuppel) — in Angriff genommen wurde. Wahrend
Dorigo die Himmelfahrtskuppel glaubhaft in das letzte Viertel des 12. Jahrhun-
derts datiert, versucht Demus deren Zeitrahmen auf das Ende des Jahrhunderts

einzuengen.® Was die Qualitat des Bildprogramms der Zentralkuppel anlangt,

kann man sich dem Urteil Dorigos, der von einer , ersten groBBen

geglickten
Leistung und einem auf der Zusammenarbeit griechischer Kunstler und venezi-
anischer Mosaizisten basierenden Erzeugnis selbststandiger Kreativitat” spricht,
nur anschlieBen.?' Im Zenit der Kuppel thront Christus auf dem Regenbogen,
eingebettet in ein Tondo, dessen mit Sternen besetztes Blau den Kosmos sym-
bolisiert. Vier schwebende Engel stutzen dieses medaillonartige Gebilde. Es fol-
gen in konzentrischem Reigen die von zwei Erzengeln flankierte Gottesmutter
und die zwolt, von Baumzeichen skandierten Apostel. Am KuppelfuB3 (zwischen
den Fenstern) befinden sich sechzehn Darstellungen von Tugenden und Glick-
seligkeiten, die vermutlich erst gegen Ende des Jahrhunderts entstanden sind
Die ikonographischen Wurzeln des Apostelzyklus reichen bis zu ravennatischen
Kuppelmosaiken des 5. und 6. Jahrhunderts zurlick (Baptisterium der Ortho-

doxen und Baptisterium der Arianer). Hinsichtlich des Himmelfahrtsprogramms
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t besteht vollige Ubereinstimmung mit dem Kuppelmosaik
der Hagia Sophia in Thessalonike. Da Letzteres schon um 885 bald nach dem

oklasmus geschaffen wurde, mithin aus der frihmakedonischen Periode
stammt, ist es nicht verwunderlich, dass sich die Affinitat auf rein Ikonogra-
phisches beschrankt und bezuglich Figur- und Gewandstil keine Analogien aus-

zumachen sind

mmt man die Gestalt Christi mit den vier den Tondorahmen stitzenden

Engeln in Augenschein, so

sind deutliche Parallelen zu ,Christus in der Gloriole’
aus dem Fresko ,Himmelfahrt Christi’ (um 1050) der Hagia Sophia im mazedo-
nischen Ohrid zu bemerken. Wie in Ohrid ist das Gewand Christi in fein plis-
sierte, der klassischen Stilphase der komnenischen Zeit entsprechende Falten
gelegt, und in beiden Fallen sind die Engel in schwebend-liegender Stellung
wiedergegeben. lhre wie unter einem WindstoB aufflatternden Gewandzipfel




s

und torsierenden Haltungen zeugen von einer Dynamik, die das Christus rah-
mende Medaillon in Rotation zu versetzen scheint. Das Zentrum der Himmel-
fahrtskuppel in San Marco zeigt somit einen zeitlich weit ausholenden Stilriick-
griff, der klar beweist, dass hier griechische Kunstler am Werk waren, denen
die monumentalen Freskenzyklen von Ohrid offensichtlich bekannt waren
Ohrid, schon im 4. Jahrhundert (Lychnidos) als Bistum erwahnt, war um die
Jahrtausendwende Hauptstadt des mazedonischen Zaren Samuil und Sitz eines
Patriarchats, das nach der Rickeroberung des Balkans durch Basileios Il. in ein
autokephales Erzbistum verwandelt wurde und direkt dem Kaiser unterstand
Die damalige politische und kulturelle Bedeutung des Ortes spiegelt sich in den
AusmaBen und dem Freskenschmuck seiner Hauptkirche.22 Ohrid liegt an der
alten RomerstraBe, die von Konstantinopel ihren Ausgang nahm, tber Thes-
salonike fuhrte und in Durazzo (ehemals Dyrrhachion) die stdliche Adria er-
reichte. Sie war die kurzeste Landverbindung zwischen Byzanz und Italien. Auf
ihr vollzog sich nicht nur der Handelsverkehr, sondern auch ein Kunsttransfer,
der sich auf die Kultur Italiens auswirkte, inshesondere aber die Entwicklung
der venezianischen Mosaikkunst und Malerei vom 12. bis zum 14. Jahrhundert
mitbestimmte. Dabei erfullten die zahlreichen, im Ausstrahlungssbereich der
RomerstraBe situierten Kloster Mazedoniens, in deren Fresken die byzantinische
Malerei der komnenischen und paldologischen Stilperiode ihren Niederschlag
fand, eine wichtige Vermittlerfunktion

Die Gewandstrukturen der Apostel in der Himmelfahrtskuppel — inselhaft
isolierte, konvex gerundete und plastisch reich differenzierte Faltengebilde
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24. Detail der Himmelfahrtskuppel Mosaik,
Venedig, San Marco

25. Maria orans, Mosaik, Murano, S5. Maria e
Donato, Apsis

- haben m. E., entgegen Dorigo, mit dem Stil der Fresken in der Panteleimons-
kirche (1164) von Nerezi bei Skopje nichts gemeinsam. Sie sind eher autochtho-
nen Ursprungs und erinnern an die Gewander der spateren, um die Mitte des
12. Jahrhunderts fir die Ostkuppel geschaffenen Prophetengruppe. Jedoch ist
auch damit noch nicht allzu viel gesagt, zumal die Haltungen und Gewander
der Apostel einen enormen Dynamisierungsschub erkennen lassen, der die hie-
ratisch versteiften Propheten auf die Rolle prototypischer Vorbilder einschrankt.
Die Apostel sind paarweise zueinander in Beziehung gesetzt, prasentieren sich
in unterschiedlichen Ansichten (Frontal-, Profil- und Rickenansicht) und voll-
fuhren variantenreiche Arm- und Handgesten. Ihr Ausschreiten verstarkt den
kontinuierlichen, von ekstatischer Rhythmik bestimmten Bewegungsstrom,
der erst an der hieratischen Gestalt Mariens zum Stillstand kommt. Demus hat
den prozessualen Charakter des Ganzen vorziglich auf den Punkt gebracht,
wenn er schreibt: ,Jede Figur zeigt eine andere Wendung. Verdrehungen und
Verrenkungen vereinigen innerhalb einer Figur mehrere aufeinander folgende
Bewegungsphasen. Fliegende Gewandzipfel unterstreichen das Tempo des
Ablaufs.”?* Zum bildlichen Nachvollzug dieser Textpassage seien drei Apostel
herausgegritfen, an denen sich die dynamischen Ausdrucksqualitdten von Ge-
wand- und Karperstruktur trefflich ablesen lassen. Zwei aufeinander zueilende
und in gegenlaufig torsierenden Kérperhaltungen wiedergegebene Apostel
flankieren eine in Rickenansicht gezeigte Apostelgestalt, die ihren rechten Arm
an die Stirn fihrt — mit angehobenem Haupt die Vision der Himmelfahrt vor
Augen. Nicht zufallig steht dieser sich fast vom Boden abhebende, sonst aber
kaum bewegte Apostel der blockhaft-statischen Muttergottes (diese findet ihr
exaktes Pendant in der Maria orans in der Apsis von SS. Maria et Donato in
Murano) gegenuber; an ihr findet der dynamische Gestaltenreigen einen vor-
laufigen Ruhepunkt. Ist die Darstellung einer Rickenfigur in der mittelbyzan-
tinischen Kunst an sich schon eine Seltenheit, weicht deren Gewandsprache
vollends vom spatkomnenischen Faltenstil ab. Kennzeichnend dafir ist der spi-
ralig rotierende Falteneinschluss, ein beinahe schon abstrakt anmutendes, der
Kérperlichkeit eher auferlegtes als mit ihr organisch verbundenes Lineament,
dem man nicht selten auch in der transalpinen, spatromanisch/frihgotischen
Kunst begegnet.?*

Ohne damit die byzantinische Dominanz des Ganzen leugnen zu wollen,
sind derlei Faltenzitate bei den am Kuppelful3 postierten Tugendgestalten ge-
radezu tonangebend. Als Beispiel sei nur die Figur der ,Justicia’ genannt, die
wie alle Tugenden extrem schlank proportioniert ist und mit fast tanzerisch
bewegten Armen ihre Attribute prasentiert. Hinzu kommt eine Fulle von plas-
tischen Innervationen im Faltenlineament, das sich nahezu ornamental ver-
selbststandigt und dadurch eine gleichsam ,manieristische’ Note erhalt. Diese
Eigenschaften lassen darauf schlieBen, dass hier Mosaizisten am Werk waren,
die sich vom Hauptatelier der Himmelfahrtskuppel durch ihren Anspruch auf
ein gewisses MaB an Stilautonomie abgespalten und sich auch okzidentalen
Einflussen gedffnet hatten. Daraus sollte man folgern, dass der Zyklus der




Tugenden wohl erst am Ende des 12. Jahrhunderts konzipiert wurde. Und an-
gesichts eines Ubergewichts westlicher Einflisse konnte man hier die Tatigkeit

eines einheimischen Kunstlers, vielleicht den zwischen 1185 und 1212 mehr-
mals dokumentierten Bonus Johannis (pictor), annehmen. Dorigo zufolge
offenbaren die Mosaikdarstellungen der Zentralkuppel im Ganzen genom-
men ,synkretistische, aber aktive Kennzeichen einer venezianischen Kunst,
die dieses Namens wurdig ist”“.2®> Erwahnt sei noch, dass der Meister der Tu-
genden vermutlich auch in der Basilika von Torcello, und zwar in der vierten
Etage der an der westlichen Innenwand situierten Weltgerichtsmosaiken ta-
tig war. Dargestellt sind dort die in der zweiten Halfte des 12. Jahrhunderts
entstandenen zwolf Apostel, deren Gewander Uber ein ahnlich dichtes Netz
kugeliger und ovaler Falteneinschlisse verfligen wie jene der Tugendfiguren
in San Marco. Darber hinaus verweist Demus auf den Mosaikenzyklus von
Monreale in Sizilien, wo dieser Faltenstil, wenn auch in gemildeter Form, an
zahlreichen Figuren ebenso aufscheint.?® Und wie im Christusmedaillon der
Himmelfahrtskuppel sind in der Kathedrale von Monreale, deren Mosaikbilder
einen ebenso ausgepragten Stilsynkretismus aufweisen, die Gewander erha-
bener Personen — etwa Christus, der den Normannenkonig Wilhelm II. kront
- in einem feinlinigen, von abstrakt-ornamentalen Mustern unberihrten Fal-
tenduktus wiedergegeben, der der Klassik der hochkomnenischen Stilperiode
entspricht. Wahrend Talbot Rice Monreales Mosaiken 1190 als vollendet an-
sieht, datiert Salvini den Abschluss der Arbeiten an den Hauptschiffwanden
gegen 1230.%7

In den Zwickeln der Himmelfahrtskuppel befinden sich die vier Evangelisten
(Ende des 12. Jahrhunderts), mal beim Schreiben (Matthaus und Lukas), mal im
Zustand der Inspiration (Johannes und Markus) dargestellt, alle von fantasie-
vollen Turmbauten flankiert, die das Himmlische Jerusalem symbolisieren. Wah-
rend Matthdus, ikonographisch der altbyzantinischen Tradition folgend und
in seiner Haltung mit dem hl. Markus in der Klosterkirche von Nea Moni auf
Chios (1054 voll.; spatmakedonisch) vergleichbar, in Seitenansicht gezeigt wird,
wendet sich Johannes direkt an den Betrachter. Die Art, wie sich Johannes’
Oberkorper in Frontalansicht prasentiert und dessen linkes Bein noch in Sei-
tenansicht verharrt, kann als eigenstandige, auf dynamische Korperwendung
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was auBerhalb der durch knappe Konturen umrissenen oder zu turmartigen
geschlossenen Gruppen zusammengeschweif3ten Gestalten liegt, scheidet aus
dem Bild aus, wird zur unbetonten goldenen Wand”.?* Diese Einschatzung gilt
m. E. nur fir die Versuchung Christi’, die Ubrigen Szenen (,Einzug in Jerusa-
lem’, Letztes Abendmahl’ und ,FuBwaschung’) wahren, allein schon auf Grund
der ikonographisch gunstigeren Bedingungen, ihren , bildmaBigen” Charakter
Im Anschluss an Matthaus 4,1-11 werden die drei Versuchungen Jesu durch
den Teufel geschildert. Mit stereotyper Figuren- und Gestenwiederholung und
im Verzicht auf Flachen- und Raumbezuge zerfallt die Szenenfolge in Einzel-
heiten ohne jegliche Kompositionsstruktur. Laut Demus seien die Mosaizisten
des Studbogens mit der in den Chorseitenkapellen (Petrus- und Klemenskapelle)
tatigen Werkstatt in Verbindung gestanden. Zwar attestiert er jenen einen en-
geren Bezug zum Byzantinismus, was ihn aber nicht daran hindert, in beiden
Féllen einen ahnlichen Zeitrahmen anzunehmen. Demzufolge halt er bezuglich
der Stidbogen-Szenen sogar eine Datierung ins erste Viertel des 12. Jahrhun-
derts fir moglich.?° Dem hat Dorigo mit seinem Datierungsvorschlag ,Mitte
des 12. Jahrhunderts” glaubhaft widersprochen. Auch ihm dirfte bewusst
sein, dass der stilistische Gegensatz zwischen dem Sudbogen-Zyklus und den
Markusgeschichten in der Klemenskapelle nicht groBer sein konnte. In der Tat
ist die Nahe zum Byzantinismus in den christologischen Szenen erheblich stdr-
ker ausgepragt; Demus verweist diesbezlglich auf zahlreiche Quellen in der
byzantinischen Buchmalerei. Dass sich dartiber hinaus auch in der griechischen
Mosaikkunst stilistische wie ikonographische Parallelen finden lassen, beweist
beispielhaft ein Vergleich der ,FuBwaschung’ mit derselben Szene in der Klos-
terkirche von Nea Moni auf Chios (1154), woraus man fir San Marco auf einen
annahernd hundertjahrigen Stilrickgriff schlieBen kann. In beiden Fallen gilt
folgendes Grundschema: Die Apostel haben sich auf einer langen Sitzbank nie-
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30. Versuchung Christi, Mosaik, Venedig
San Marco, sudlicher Tragebogen der
Zentralkuppel
Abb. 31, 5. 54
Abb. 32, 5. 54
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dergelassen und sind im Begriff, ihre Sandalen abzulegen. Links auBen befin-
det sich Christus, Petri rechten FuBB Gber einen kelchformigen Wasserbehalter
trocknend. Der byzantinischen Bildtradition verpflichtet — in Nea Moni folgt
man hier sehr genau dem um etwa drei bis vier Jahrzehnte alteren Vorbild von
Hosios Lukas —, fuhrt Petrus seine Hand an die Stirn, verwundert tber die Ehre,
die ihm Christus angedeihen lasst. Hinsichtlich Christus und Petrus duBert sich
in San Marco gegeniiber dem byzantinischen Bildkanon eine eigenstandige iko-
nographische Variante. Wahrend sich Christus in den griechischen Vorbildern
niederbeugt und mit beiden Handen Petri FuB in ein Tuch hillt, steht er in
San Marco nahezu aufrecht und begnugt sich mit einer Hand, um den FuB des
Apostels zu trocknen; sein rechter angehobener Arm vollzieht den Segensges-
tus. Hinzu kommt — auch darin von Nea Moni und Hosios Lukas abweichend -,
dass Petri linker FuB im tGber dem Kelch aufgetirmten Wasser steckt. Im An-
schluss an Petrus sind funf Apostel damit beschaftigt — in Nea Moni wie in
Venedig -, sich in unterschiedlichen Korperhaltungen die Sandalen zu |dsen.
Und hier treten insofern wesentliche Differenzen zu Tage, als die in Seitenan-
sicht gezeigten Apostel in Nea Moni sich in rhythmischer Folge teils einander




zu- bzw. voneinander abwenden. Die in der zweiten Reihe befindlichen Apostel

tberragen die vorderen, sie scheinen zu stehen. Im Gegensatz dazu sind die
sandalenlosenden Apostel in San Marco alle frontal ausgerichtet und zeigen an
ihren Gewandern einen wesentlich feinlinigeren Faltenduktus. Zudem sind die
Kopfe der Apostel aus der zweiten Reihe auf demselben Hohenniveau angesie-
delt wie jene der vorderen Ergebmé st eine visuell ermudende /sokephalie, die
Variationsmoglichkeiten ausschaltet — alle Kopfe der zweiten Reihe weisen in
die gleiche Richtung — und die in der ersten Apostelreihe ohnedies nur zaghaft
aufkommende Dynamik nahezu eliminiert. Qualifizierend und lokalisierend hat
Demus daraus folgende Schllsse gezogen: , Sicher venezianisch an diesen ek-
lektischen Gestaltungen ist die Monotonie in Stellungen und Gesten [...] und
die Verarbeitung des Uberkommenen Stilmaterials [...]. In San Marco ist der
Auflésungsprozess des Hellenistischen [der spatmakedonischen und frihkom-
nenischen Zeit] im abendlandisch-mittelalterlichen Sinn fortgesetzt.”3'

Die Szenenfolge des stdlichen Hauptkuppelbogens — am ,Einzug Christi in
Jerusalem® hier beispielhaft dargelegt — ist durch ,unhellenistische, mittelalter-
lich-rhythmische Kompositionen” gekennzeichnet, in denen die Formelemente,
so Demus, ,.in einzelne, lose gereihte Stlicke zerfallen”.2 Ein weiteres Charak-
teristikum beim ,Einzug Christi* manifestiert sich in den voneinander sowie vom
Grund streng isolierten Figuren bzw. Gruppen und in den zahlreichen Licken,
die sich zwischen den ohne Uberschneidungen nebeneinanderstehenden Figu-
ren 6ffnen. Ein formaler Befund gelangt zur Schlussfolgerung, dass hier ein ex-
trem dunn gezogener Umriss- und Faltenlinearismus und kompromissloser Fla-
chenstil vorliegt. All dies lasst auf ein fast schon antibyzantinisches Stilverhalten
schlieBen, das geradezu schlagend wird, wenn man die annahernd gleichzeitig
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florierende, durchweg griechisch bestimmte Mosaikkunst Siziliens in Augen-
schein nimmt, etwa jene in der Cappella Palatina in Palermo, mit deren Errich-
tung bald nach der Kénigskronung Rogers Il. 1130 begonnen wurde. Nach der
musivischen Ausschmickung der dortigen Kuppel und Stutzbogen (1143) er-
folgte die Mosaizierung der Sidwand des rechten Seitenchors mit einem chris-
tologischen Zyklus; Rice zufolge wurde Letztere vermutlich erst zu Beginn der
Regierungszeit Konig Wilhelms I. (1154-1164) ausgeflhrt.?? Historische Fakten
legen nahe, dass die Cappella Palatina den Venezianern bestens bekannt war.
Im Feldzug gegen Roger Il. kampfte Venedig gemeinsam mit Genua und Pisa
auf Seiten des Westkaisers, Lothar von Supplinburg. Als es zum Friedensschluss
kam, nutzte die Republik diese Gelegenheit, ihre Handelsbeziehungen mit dem
unteritalischen Normannenreich auszubauen. 1140 wird berichtet, dass die Ve-
nezianer eine verfallene griechische Kirche in Palermo als Markuskirche wieder
aufbauten, was auf eine florierende venezianische Handelskolonie in der nor-
mannischen Hauptstadt schlieBen lasst

Um sich konkrete Vorstellungen von direkten Auswirkungen komnenischer
Bildtradition zu verschaffen, ist ein Vergleich zwischen dem ,Einzug Christi in
Jerusalem’ in San Marco und der gleichnamigen Szene in der palermitanischen
Palastkapelle besonders aufschlussreich. Anstatt die Figurenfolge wie in San
Marco in additiver und statischer Reihung, einem Flachrelief vergleichbar, auf
ein und derselben Bildebene bzw. Standflache anzusiedeln, findet der grie-
chische Mosaizist — vielleicht im Anschluss an dieselbe Szene in Daphni — zu
einer dynamischen Kompositionsweise, die vornehmlich auf dem Einsatz zahl-
reicher Interferenzen beruht. Darin duBert sich auch ein merkliches Interesse
an der ErschlieBung raumlicher Moglichkeiten, etwa in der Art, wie die Kleider
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auslegenden Kinder im Vordergrund positioniert sind oder die Bevolkerung Je-
rusalems, vielfach hintereinander gestaffelt, durch das Stadttor schreitet. In San
Marco hingegen verlauft dies alles auf einer ausnahmslos bildflachenparallelen
Ebene. Den raumlich wie dynamisch nachhaltigsten Effekt erzielte man in Pa-

lermo durch die Einbeziehung zweier Ubereinandergelagerter Gelandezonen, 57
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deren Abschussigkeit auch dem Bewegungsrhythmus des Esels zugute kommt;
von all dem in San Marco keine Spur. Entgegen San Marco wird die Szene in
der Cappella Palatina stringent von einem Rahmen umtfangen, der dem Gold-
grund seine Dominanz nimmt und ihn am unkontrollierten Verstrémen hindert.
Obwohl sich der venezianische Mosaizist einerseits beziglich Christi Reithal-
tung und Gewandstruktur deutlich am palermitanischen Vorbild orientiert hat,
verzichtet er andererseits auf Petri Vorrangstellung gegenuber Christus, indem
er den Apostel hinter den Esel versetzt. Das muss jedoch nicht heiBen, dass
er damit dem byzantinischen |konographiekanon eine bewusste Absage er-
teilt hatte. Die eigentliche Ursache dafur liegt wohl in seinem Bestreben, auch
an dieser Stelle konsequenterweise jegliche Interferenz zu vermeiden. Einige
Querverbindungen mit Mosaiken in der Cappella Palatina lassen sich auch im
nordlichen Transept (im westlichen Anschluss an die Johanneskuppel) der Mar-
kuskirche herstellen. Abgebildet sind Geschichten aus dem Leben Mariens und
der Kindheit Jesu. Gemessen an den Szenen am Sudbogen der Zentralkuppel,
ist hier die strenge Flachenprojektion mittels gelegentlich auftretender Figuren-
uberschneidungen gemildert. Ferner sorgen Architekturversatzstucke fir eine
Trennung bzw. Seitenrahmung der einzelnen Szenen. Der noch am Sudbogen
der Himmelfahrtskuppel vorherrschende Goldgrund verliert dadurch einiges an
Dominanz. Exemplarisch sei hier auf zwei Szenen - die ,Reise nach Bethlehem’
und ,Riuckkehr aus Agypten’ mit jeweils vorgeblendeten Darstellungen des
traumenden Josefs — verwiesen, zumal auch hier byzantinische Komponenten
aufscheinen, die einen Vergleich mit Mosaiken der Cappella Palatina in Palermo
- konkret: mit der ,Flucht nach Agypten’ — nahelegen. Dem palermitanischen
Beispiel folgend, ruht Josef — als Vorspann der ,Reise nach Bethlehem’ —in
gleicher Haltung auf einer schwebenden, mandorlaahnlichen Liegestatt. Und
deutliche Parallelen existieren auch zwischen der ,Flucht nach Agypten’ aus der
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Palastkapelle und den beiden Szenen: ,Reise nach Bethlehem’ und ,Ruckkehr
aus Agypten’; vor allem Letztere zeigt auffallende Analogien. Dem Vorbild fol-
gend, wird der jugendliche Begleiter — mit Stock und Proviantbindel auf der
Schulter — vom Hinterteil des Esels Uberschnitten. Und in beiden Fdllen reitet
Maria in frontaler Haltung und prasentiert sich in einer breit ausladenden Kor-

perlichkeit, die eine extreme Uberlangung des Tiers nach sich zieht. Die ,Rick-
kehr aus Agypten’ zeigt einen ausgesprochen plumpen, in den Details grob
ausgearbeiteten Figurenstil (der Begleiter scheint geradezu einem nordisch/ro-
manischen Fresko entsprungen zu sein) und unterscheidet sich darin merklich
von der ,Reise nach Bethlehem', wo die Protagonisten erheblich schlanker und
bezliglich der Faltenstruktur der Gewander feinliniger ausgebildet sind. Abge-
sehen von der Qualitat, die auch nicht annahernd das Niveau der Mosaiken in
der normannischen Palastkapelle erreicht, sind im Bilderzyklus des nérdlichen
Querhauses, so der Vergleich zwischen den beiden ikonographisch nah ver-
wandten Szenen, mindestens zwei verschiedene kunstlerische Handschriften
zu unterscheiden; laut Demus ist der Zyklus an das Ende des 12. Jahrhunderts
zu datieren.* Ein Zwischenresumee soll aufzeigen, dass ,in der gemischten
venezianischen Schule, die sich gebildet hatte, viele Hinde gemeinsam arbeite-
ten, was zu einer Reihe von Zusammenhangen und Bezigen fuhrte”.¢ Daruber
hinaus ist in San Marco eine zwischen byzantinischer Schulung und abendlan-
disch/romanischen Einflissen schwankende stilistische wie qualitative Hetero-
genitat feststellbar, die nirgends zu einer kontinuierlichen, ortstypischen Tra-
ditionsbildung gefunden hat. Uberraschend kann schon wahrend oder knapp
nach der Realisierung eines Bilderzyklus an anderer Stelle der Dogenkirche ein
Atelier ans Werk gehen, das neue bildnerische Ziele verfolgt und im Vergleich
mit musivischen Parallelaktionen mitunter ein anspruchsvolleres Qualitatsniveau
erreicht.

Letzteres dokumentiert sich wohl am tUberzeugendsten in der Szenenfolge
am westlichen Tragebogen (kurz als Passionsbogen benannt) der Zentralkuppel
Dorigo bezeichnet die formal-strukturellen wie erzahlerischen Leistungen am
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Passionsbogen — trotz ,scharter abstrakter Versteitfungen” — als , meisterlich

it und umfassend wie keine vorher und na n San Marco”, entsprungen,
ert ITUagt, de Hand n eiger Kunstlerpersonlichkeiten”

Der Passionsbogen ist in funf Bildregister unterteilt, wobei drei davon auf ein

nzelnes Ereignis (,Kreuzigung’, ,Die drei Marien am leeren Grab’ und ,Anasta-

Bezug nehmen, wahrend die beiden anderen insgesamt sechs Szenen auf

n vereinigen, etwa den ,Judasverrat, Pilatus’ E nomao mon von Kyrene

t dem Kreuz’ und Verspottung Christi’. Eine derartige Verkeilung mehrerer

Szenen ist aulBerhalb von San Marco nicht anzutretfen und zeugt von einer seht

ers { erarbeitunag mittelbyzantinischer lkonoaraphie. Demus sieht hier

ier versck k, die in unterschiedlicher Weise versuchen,

enezian vie etwa ein reichhaltig ditferenziertes Kolo-

t in den byzantinischen Bildkanon einflieBen zu lassen. Nur beim Meister der
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dieses Verbot freilich zu einer vernachlassigbaren Angelegenheit geworden.
Christus hat die Pforten der Holle gesprengt — wirr verstreut liegen Tarfliigel,
Schlussel und Beschlage umher. Bannend setzt der Erléser seinen FuB auf den
niedergesturzten, nur mit einem Lendentuch bekleideten Hades (= Teufel), eine
Gestalt, die man offensichtlich aus Daphni Gbernommen hat. Die Affinitat mit
dem Hades-Akt in Daphni ist so weitreichend, dass auch eine unmittelbare Re-
zeption des griechischen Vorbilds nicht auszuschlieBen ist. Analogien zeigt
auch das golddurchwobene Gewand Christi, dessen Faltenwurf der kom-
nenischen Klassik entspricht. Daneben gibt es aber auch tief greifende Stildiffe-
renzen, die ein bezeichnendes Licht auf die venezianische Eigenart der ,Anasta-
sis'-Szene in San Marco werfen. Wahrend die Christusgestalt am Passionsbogen
frontal-bildflachenparallel auftritt, wendet sich Christus in Daphni dem alten
Adam in Seitenansicht zu. Und generell sind in der griechischen Fassung des
Themas die Figuren viel raumlicher voneinander abgesetzt als in San Marco, wo
radikale Flachenprojektion vorherrscht. Auch Demus hat sich, implizit den Ver-
gleich mit Daphni weiterfuhrend, mit den stilistischen Eigentimlichkeiten des
venezianischen Mosaizisten befasst. Es lohnt sich, einige seiner Textpassagen
zu zitieren: ,Die geometrische Flachenparzellierung der Gesichter und die ver-
spannte Konstruktion derselben zeigen eine Steigerung der ,spatromanischen’
Formprinzipien [...]. Jede Erinnerung an den Kontrapost scheint verloren. Auch
die im Dreiviertelprofil gegebenen Figuren sind seltsam unsicher hingestellt,
ohne alle Logik in Ponderation und Statik. Die plastisch betonten Einzelteile
haben den Zusammenhang mit den Gelenken verloren.”** Letzteres berihrt
auch die Frage nach dem Gewandstil. In starre geometrische Formen gepresste
Faltenziige ergeben einen nahezu abstrakt verharteten Linearismus, der einer-
seits (im Gegensatz zu Daphni) jeglichen organischen Zusammenhang mit der
Korperlichkeit der Protagonisten leugnet, andererseits aber - gefordert durch
den Gestaltfaktor der guten Fortsetzung bzw. durchlaufenden Linie — dem dy-
namischen, von links nach rechts zielenden Prozess zugute kommt. Treten die
Figuren in Gruppen in Erscheinung — die vier aus dem Grab steigenden Figuren
links und Johannes mit den beiden Konigspropheten Salomon und David rechts
-, 50 verschmelzen sie untrennbar zu gestaltlicher Ganzheit. Noch ein Wort
zum Faltenstil, ausgefuhrt am Beispiel der beiden links auftretenden Erretteten:
Abgesehen von ihren gekurvten Falteneinschlissen und scharfkantigen Linien-
zligen, die als Ausdrucksqualitaten ein hohes, so in der organischen Gewand-
sprache der komnenischen Renaissance vollig unbekanntes MaB an seelisch-
psychischer Erregung symbolisieren, begegnet man deren spezifischer
Beschaffenheit auch an der benachbarten Himmelfahrtskuppel, insbesondere
am Tugenden-Zyklus und den Evangelisten-Darstellungen in den Pendentifs —
fir Demus mit ein Anlass, die Szenen am Passionsbogen in das letzte Viertel
des 12. Jahrhunderts zu datieren.*® Der an den beiden Erretteten beobachtete
Gewandstil ist in allen Szenen, ob etwa im ,Judasverrat’ oder an den trau-
ernden Frauen in der ,Kreuzigung’, auszumachen — trotz der Prasenz verschie-
dener Kunstlerhande eine bemerkenswerte Konstante. Lediglich in der Szene
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anischer Stilkomponenten in die Mosaikwerkstatten von San Marco gelten
lart. Die meisten abendlandischen Merkmale hat das Bildfeld mit dem Judas-
Kuss, Pilatus, dem kreuztragenden Simon von Kyrene und der Verspottung
Christi, allein schon wegen seiner kontinuierlich verdichteten Szenenfolge. Vol-
g unbyzantinisch ist etwa die strenge Zweitellung der um Christus und Judas
s die extrem verkleinerte Gestalt

des Petrus sowie dessen drastischer Zugriff auf das Ohr des in deformierter

Haltung niedersinkenden Malchus. Ungewohnlich auch der rechts aulBen von

jer Szene abgewandte Pharisder, der, mit dem Spruchband , crucifigatur” in
ler Hand, uber die r des Goldgrundes hinweg mit Pilatus kommuniziert
Eine Ausnahmeposition nimmt Christus ein, insofern er zwei in zeitlicher Folge
tattfindende Ereignisse, die Dornenkrénung (worauf sein Spruchband ,spinis

at{u J erweist) und die Verspottung, simultan aut sich vereinigt

Einen vollends westlich-romanischen Eindruck hinterlassen die spottenden
Schergen, sel es wegen Ihrer ha hen Gesichtszuge und drastischen Gestik
der ihre m Teil (siehe den Spotter rechts unten!) vollig aus den Fugen gera-

te Korperlichkeit. Hinzu kommt ein variantenreiches, schon als venezianisch
ansprechbares Kolorit, innerhalb dessen der Komplementarakkord Rot/Grun

eine besondere Rolle spielt. Diese Farbakzentuierung ist auch in der ,An

effen, die im obersten Reqister des ,Weltgerichts’-Maosaikzyklus an der

D

itgehend Uber-

Westwand der Kathedrale von Torcello ihre ikonographisch w

einstimmende Nachfolge gefunden hat. Nur die Gestalt des gesturzten Hades

64 bleibt, wie in Hosios Lukas und Nea Moni, ausgespart. Hier vollzieht sich, so
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Demus, die in der Thomasszene sich bereits deutlich ankundigende ,Wendung

zum linearen Flachenstil des frihen 13. Jahrhunderts”.*

In der Westkuppel (= Pfingstkuppel) wird die Herabkunft des Heiligen Geistes
ind die Geburt der Kirche geschildert. Im Kuppelscheitel schwebt die Hetoima-
sia (= der von Buch und Taube besetzte Thron, der fur den Weltenrichter Chris-
tus bereitsteht), die Flammenstrahlen auf die Haupter der Apostel, darunter
auch der Evangelist Markus, entsendet. Dass dieser in den Kreis der Apostel

aufgenommen wird, ist als ikonographische Sonderldsung anzusehen, wider-

spricht jedentalls byzantinischer Pfingstbilder-Tradition. Dazu Nieros Kommen-
tar. ,Der anonyme venezianische Bilderplaner hat ihn [Markus] in die Szene
nineingebracht, auch wieder zum Ruhm Venedigs, der Stadt, die von Gott vo-
rausbestimmt wurde, durch ihren Patron und Griunder den Heiligen Geist zu

empfangen an eben jenem Tag, an dem die Kirche geboren wurde, weil Ve- 65
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gleichwertig sein sollen.”4? Die zwischen den Kuppelfenstern

tzierte ehn Volker der Erde, die — dem
richt de nd der im lateinischen Ritus
ebrie Ereignis der Erscheinung des

gen Geistes beiwohnten. Das Bildprogramm findet im Kuppelmosaik in

0s Lukas, einer der monumentalsten, erhal bliebenen mittelbyzan-

ergleich ermdglicht es, die
haftigten Mosaizisten darzulegen
nus zufolge setzt dieser ,anstelle der organisch und frei bewegten Apos-
reihe [in Hosios Lukas], deren feine Dist

a
imenschluss schaffen, eine erhabene Geometrie hieratischer Gestalten®.*




Dieses Vergleichsergebnis ist nur insofern zu relativieren, als sich in San Marco
ein Figurenrhythmus abzeichnet, der darin besteht, dass lediglich die auf den
Viertelmarkierungen der Kuppel postierten Evangelisten frontal dargestellt sind,
wogegen die paarweise einander zugewandten Apostel den Dialog suchen.
Obwohl die zahlreichen Restaurierstellen einen Stilbefund und Datierungsver-
such betrachtlich erschweren, ist doch Dorigos Behauptung zu widersprechen,
dass mit der Mosaizierung der Himmelfahrts- und Pfingstkuppel gleichzeitig
unter dem Dogen Sebastiano Ziani (1172-1178) begonnen worden sei. Schon
vorsichtiger verfahrt der Autor, wenn er an anderer Stelle fur die Entstehung
der Pfingstkuppel-Mosaiken einen groBeren Zeitrahmen (zweite Halfte des
12. Jahrhunderts) fur moglich halt. Auch damit ist er immer noch weit ent-
fernt von Demus’ Datierungsvorschlag (erste Halfte des 12. Jahrhunderts), der
m. E. ebenso wenig verifizierbar ist.** Eine Entscheidung zu treffen fallt schwer,
jedoch ist unbestritten, dass in den beiden Kuppeln zwei grundverschiedene
KUnstlerateliers tatig waren. Da es sich in der Pfingstkuppel um Sitzfiguren
handelt, bietet sich zunachst ein Vergleich mit dem thronenden Christus aus
der Himmelfahrtskuppel an. Hier stellt sich heraus, dass die behabig sitzenden
Apostel mit jenen in Hosios Lukas weit mehr verbindet als mit dem elegant
thronenden Christus der Himmelfahrt, dessen sanft flieBende Faltengebung
dem Vorbild des klassisch-komnenischen Stils folgt. Da ihnen ferner die spha-
rischen, ebenso ornamental wie korperresistent wirkenden Falteneinschlisse
fehlen, besteht zusatzlicher Anlass, die Pfingstkuppel-Mosaiken in die Zeit vor
dem Amtsantritt des Dogen Sebastiano Ziani zu datieren — ob nun laut Demus
bis in die erste Halfte des Jahrhunderts zurtckreichend, sei dahingestellt.

Nach allgemeinem Konsens wurde das an der Stdwand der Pfingstkuppel
situierte Mosaikwerk ,Christi Gebet in Getsemani’ in den Jahren von 1214-
1220 geschaffen. Dorigo zufolge handelt es sich um das ,groBte [12 x 4 m]
und erhabenste einheitliche Werk der italienischen Malerei zu Beginn des 13.
Jahrhunderts”. Sechsmal wird Christus vor einem gebirgigen Grund darge-
stellt, dreimal kniend im Gebet versunken, dreimal stehend. Damit folgen die
Mosaizisten — seit Hahnloser wird zwischen , mindestens drei Meistern” dif-
ferenziert*> — nahezu wortlich dem Evangelientext von Matthaus (26,36-46),
in dem berichtet wird, Christus habe seine Junger dreimal dazu aufgefordert,
wahrend seines Gebetes zu wachen; jedes Mal vergeblich. Meines Wissens gibt
es weder in der byzantinischen noch abendlandischen Kunstgeschichte ein Ver-
gleichsbeispiel, das die Olbergszene so quellengetreu und ausfihrlich in ihrer
narrativen Sequenz wiedergibt wie in San Marco. Nicht zuletzt auf Grund der
rhythmischen Qualitaten des venezianischen Bildwerks bzw. des Umstands,
dass Christus sechsmal in annahernd gleichen Abstanden in Erscheinung tritt,
mogen fir diese Darstellungsweise auch liturgische Grinde maBgeblich ge-
wesen sein. Konkret nennt hier Niero ein westkirchliches Responsorium des
Stundengebets vom Grindonnerstag, in dem sich Jesus litaneiartig an alle elf
Apostel wendet.*¢ Rechts auBen mahnt Christus den sich ihm im ,Knielauf’ na-
hernden Petrus zur Wachsamkeit. In der Mitte tadelt er den eben vom Schiaf
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erwachten Apostel mit den Worten: , Konntet ihr nicht einmal eine Stunde mit

-

vachen? Wacht und betet, damit ihr nicht in Versuchung geratet.” Nach
abermals erfolgtem Gebet tritt Jesus vor seine Jingerschar und spricht: ,Schlaft

ihr immer noch und ruht euch aus? Die Stunde ist gekommen; jetzt wird der




Menschensohn den Sundern ausgeliefert.” Das Ganze erinnert an ein monu-
mentales Friesband, dessen erzahlerische Qualitat allgemein gerihmt wird. Die
herausragende Errungenschaft manifestiert sich in einem dynamischen Kom-
positionskonzept, das, den Eindruck eines filmischen Ablaufs erweckend, die
temporaren Erzahlschritte eines Bibeltextes in einer adaquaten, so in der by-
zantinischen Kunst unvorstellbaren Weise verbildlicht, sukzessive Bildzeitlichkeit
und ganzheitliche Simultaneitét in einem umfassend. Daflr dienen spezifische
Ausdrucksqualitaten, die dem Gestaltgesetz der Stroboskopie entsprechen.
Zur Erlauterung: Stroboskopische Bewegung entsteht zwischen Sehobjekten,
die in ihrer Erscheinungs- und Funktionsweise im Gesamtfeld im Wesentlichen
gleich sind, die sich aber in irgendeinem Wahrnehmungsmerkmal - z. B. in Ort,
GréBe, Richtung oder Gestalt — unterscheiden.*’ Dies wird in der Verander-
lichkeit der Gestalt Christi manifest. Christus wird dreimal stehend prdsentiert,
wobei er seinen rechten Arm (rechts auBen) anfangs noch aufwarts richtet,
um ihn dann sukzessiv sinken zu lassen. Besonders gut nachvollziehbar ist der
stroboskopische Prozess in der dreimaligen Darstellung des knienden Christus,
dessen Oberkorper (wieder rechts beginnend) zunachst vertikal ausgerichtet
ist, ehe er sich in zwei Bewegungsphasen, den Neigungswinkel verstarkend,
dem felsigen Boden nahert. Auch die drei bepflanzten Felskegel werden in das
dynamische Konzept einbezogen. Mit ihren nach links kippenden Gipfeln pra-
ludieren sie Christi kniende Haltung, zudem verstarken sie den von rechts nach
links zielenden Bewegungsfluss.

Demus hat sich groBe Mihe gemacht, im Anschluss an Hahnloser die je-
weilige Handschrift von drei Meistern auszudifferenzieren, wobei die geradezu
mikroskopische Anwendung der Morelli-Methode reichlich angestrengt wirkt.
Den Hauptanlass daflur gibt ein Brief vom 23. Januar 1218, in dem Papst Ho-
norius lll. den Dogen Pietro Ziani ersucht, ihm - zwecks Ausschmuckung der
Paulusbasilika in Rom — Mosaik-Fachleute zur Verfigung zu stellen. Vermutlich
musste daraufhin der erste Meister der Olbergszene seine Tatigkeit unterbre-
chen, um dem papstlichen Ruf nach Rom zu folgen.*® Den beiden anderen in
Venedig verbliebenen Meistern stellte sich dann die Aufgabe, die begonnenen
Arbeiten am Riesenmosaik fortzufiihren bzw. fertigzustellen. Meines Erachtens
ist es sinnvoller, anstatt von Meistern von Werkstattmitgliedern zu sprechen,
die mit der Realisierung des vom Hauptmeister vorgesehenen Kompositions-
konzepts betraut waren. Daran dndert auch die in Haltung und Gewandstil
unterschiedliche Darstellungsweise von Christus und den Aposteln wenig. Die
mit expressiven Gewandfalten versehenen Apostel in dynamischen Haltungen
und Christus in hieratischer Attitiide und spatkomnenisch gefalteter Kleidung
wiederzugeben, mag darauf beruhen, dass sich der Konzeptverfasser (= imagi-
narius) in zwei unterschiedlichen, dem Rang der Dargestellten angemessenen
Wiurdeformen ausgedrickt hat, was freilich nicht ausschlieBt, dass die Werk-
stattnachfolge in Einzelheiten vom Entwurf des Hauptmeisters abgewichen ist.

Demus zufolge wurden die schlafenden Apostel — ausgenommen jene, die
direkt zu FBen Christi situiert sind (Petrus, Johannes und Jakobus) — vom ,un-
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DIE MOSAIKEN VON SAN MARCO mittelbaren Arbeitsgenossen” des ersten Meisters geschaffen. Abgesehen von
der m. E. nur schwer nachvollziehbaren Handescheidung ist es korrekt, beziig-
lich des Faltenstils der Junger einige Analogien zum Mosaik-Zyklus des Passi-
onsbogens zu sehen; man beachte nur die rotierenden Falteneinschlisse an
Jakobus und den ersten beiden Petrus-Darstellungen. Die schlafenden Junger
sind in vielfaltigen Positionen wiedergegeben und sind, angesichts zahlloser
Interferenzen, eng ineinander verzahnt, ja beinahe schon in ein unentwirrbares
Figurenknduel verstrickt. Trotzdem ergibt die Apostelgruppe eine kompaositio-
nelle Ganzheit, die sich durch ein hohes, sonst nirgends in den Mosaiken von
San Marco anzutreffendes MaB an Dynamik und Raumlichkeit auszeichnet.

Auch im Dom von Monreale (im rechten Querhausarm) existiert eine Mosaik-
darstellung von ,Christi Gebet im Garten Getsemani’. Die Parallelen zur Bild-
version in San Marco sind bestechend, wiewohl sich der sizilische Mosaizist
auf die Wiedergabe der letzten Phase des Geschehens — dem linken Drittel des
venezianischen Mosaiks entsprechend — beschrankt hat. In beiden Fallen sind
die Apostel in einen Halbkreisbogen eingeschlossen, wobei sich in Monreale
die Kontinuitat des ineinanderflieBenden Lineaments von Kérperkonturen und
Faltenztugen noch merklicher als in Venedig Ausdruck verschafft. Da sich we-
der in der sonstigen Mosaikkunst noch in der Buch- und Freskomalerei eine
fur beide Orte verbindliche Vorlage finden lasst, stellt sich die Frage, ob nun
Venedig Monreale beeinflusst hat oder der Bildideentransfer in umgekehrter
Richtung erfolgt ist. Dazu gibt es drei Theorien: Wahrend Kitzinger Monre-
ale den Vorrang einraumt, pladiert Salvini fur Venedig als Ideenlieferant. Einen
Kompromissvorschlag unterbreiten Bettini und Bottari, denen zufolge die Mo-
saiken von Monreale von Byzantinern begonnen und von Venezianern zu Ende
gefuhrt worden sein. Zur Loésung des Problems kann m. E. nur die Beantwor-
tung der Datierungsfrage einen Beitrag leisten. Im Gegensatz zu Kitzinger, Rice
u. a., die die Arbeiten am gesamten Mosaikenensemble von Monreale um 1190
als abgeschlossen betrachten, gelangt Salvini zu differenzierteren Datierungs-
vorschlagen, indem er etwa die Realisierung der Querhausmosaiken — darun-
ter auch die Olbergszene — ganz an den Beginn des 13. Jahrhunderts datiert.
Selbst dieser spate Entstehungszeitraum berechtigt immer noch zur Annahme,
dass Monreales Olbergfassung vor jener in San Marco (1214-1220) konzipiert
wurde, demnach die Anregung dazu von Sizilien ihren Ausgang genommen
hat.*® In der Tat markiert, so Demus, ,Christi Gebet im Garten Getsemani’ — vor
allem die Gruppe der schlafenden Jinger — den Ausgangspunkt einer neuen
Phase in der stilistischen Entwicklung der Mosaiken von San Marco. Ob hier
laut Demus der sog. ,dritte Meister” am Werk war und diesem das Attribut
,ganz Venezianer” zusteht, ware kritisch zu priifen, zumal es sich bei der Apos-
telgruppe um eine Kompositionsidee handelt, deren Ursprung vermutlich in
Monreale zu lokalisieren ist.

Wahrend die Mosaikzyklen im Inneren von San Marco eine wenig zusam-
menhangende Addition verschiedener Ateliers und Stile zeigen, zeichnet sich
70 die im westlichen und nérdlichen Narthex von etwa 1215 bis etwa 1280 ent-

50. Das Gebet am Olberg, Mosaik, Monreale,

Dom, rechter Querhausarm




standene Mosaikenfolge durch einen kontinuierlichen Entwicklungsprozess
aus. Der neutestamentarischen Ikonographie im Inneren der Basilika antworten
im Narthex, der nach dem vierten Kreuzzug errichtet wurde und ein architek-
tonisch kompliziertes System von Linetten, Tonnengewdlben und sechs Kup-
peln umfasst, Themen aus dem Alten Testament, die vorwiegend Moses’ Buch
Genesis entnommen sind; die lllustrationen in der sechsten Kuppel fuBen auf
dessen Buch Exodus. Entsprechend den biblischen Lesungen vom Sonntag Sep-
tuagesima bis zum vierten Fastensonntag beginnt der Zyklus mit der Erschaf-
fung der Welt — dem Sechstagewerk und einer detaillierten Schilderung des
Schicksals von Adam und Eva -, setzt sich fort mit den Geschichten von Kain
und Abel und Noah, vom Turmbau zu Babel, von Abraham, Isaak, Jakob und
Josef und schlieBt mit Moses und dem Auszug aus Agypten. Tikkanen ist die
Entdeckung zu verdanken, dass der das erste Buch Moses’ illustrierende Zyklus
engste Zusammenhange mit den Miniaturen der Cotton Genesis (= Cottonbi-
bel, 5./6. Jahrhundert, London, British Museum) aufweist. Da der Kodex erst im
16. Jahrhundert von Philippi nach London kam, durfte den venezianischen Mo-
saizisten laut Demus eher eine alte und sehr genaue Kopie der Cottonbibel zur
Verfigung gestanden haben; vermutlich stammt diese aus dem Beutegut des
vierten Kreuzzugs.*® Der Bereich zwischen der ersten und vierten Kuppel wurde
in einem Zug, von ca. 1215 bis ca. 1240 mosaiziert, dann kam es zu einer etwa
zwanzigjahrigen Pause, ehe die Arbeiten in der vierten und funften Kuppel
(= 2. und 3. Josefskuppel) in den sechziger Jahren und jene in der sechsten (=
Moseskuppel) im siebenten Jahrzehnt fortgefihrt wurden. Im Ubrigen zeigen
die, wie schon erwahnt, auf Moses' Buch Exodus basierenden lllustrationen an
der Moseskuppel eine von den tbrigen Kuppeln deutlich abweichende Stilauf-
fassung, die, so Weitzmann, vermutlich auf Anregungen eines in den sechziger
bis siebziger Jahren produzierten protopalaologischen Kodex basiert.®'

Im Folgenden sei versucht, die im fortwahrenden Wandel begriffenen Er-
zahlstrukturen, Kompositionsweisen und Stilphanomene des langen, innerhalb
etwa eines halben Jahrhunderts entstandenen Bilderzyklus zu erlautern. Die
erste Kuppel (= Genesiskuppel) ist durch drei konzentrische Bildstreifen geglie-
dert, die in zahlreiche Kompartimente unterteilt sind. Bis ins letzte Detail dem
Bibeltext folgend, zeigt sie die Erschaffung der Welt und des Paradieses sowie
den Sundenfall. Im Zentrum stehen die ersten drei Schopfungstage, als Gott
das Licht schuf, Tag und Nacht trennte, das , Wasser vom Wasser” schied und
das Land aus dem Meer hob. Weif3 gekleidete Engel, die in ihrer zunehmenden
Zahl den jeweiligen Schopfungstag symbolisieren, begleiten die Szenen, wobei
Christus, am Kreuznimbus erkennbar, Gottvaters Stelle einnimmt. Gnostischer
Anschauung zufolge sei dieser an der Welterschaffung gehindert gewesen, da
er sich als ganz reiner Geist im Kontext mit der Materie verunreinigt hatte, wor-
auf Jesus von ihm den Schopfungsauftrag erhielt.52 Im mittleren Ring schlieBt
sich das Sechstagewerk: von der Schopfung des bestirnten Himmelsgewdl-
bes Gber die Erschaffung der Tiere, Vogel und Landtiere bis zur Formung des
Menschen ,aus Erde vom Ackerboden” und dessen Beseelung — Letztere im
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t. Die Erzahlung beginnt mit der Erschaffung Adams und

zt sich fort mit der Verfuhrung, von den Frichten des Baums der

d textkonform geht es weiter: ,Da gingen beiden die

ind sie erkannten, dass sie nackt waren. Sie hefteten Feigenblat-
n und machten sich einen Schurz Es folgen die Entdeckung
ster/Christus und die Anlegung der Kleider. Den Abschluss bilder
) aus dem Paradies und der Arbeitsauftrag. Die Szenen, die sich

jem Hintergrund einer grunen Baum- und Strauchvegetation ab-
trotz weiBBer Strichzasuren, kaleidoskopartig miteinander verbun-

eswegs, wie is behauptet, als streng getrennte Bildeinheiten
Nicht zuletzt der szenenubergreifende Grungurtel verstarkt die
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Kontinuitat der Handlung, die schon fast an einen filmischen Ablauf erinnert
Obwohl die Cottonbibel in ihrer Funktion als Bildvorlage unbestritten ist, lohnt
es sich doch, auch einen Blick auf die Moutier-Grandval-Bibel (Tours, 834-843;
London, British Museum) zu werfen. Ebenso eindringlich wie im Narthex von
San Marco wird hier die Geschichte des Stammelternpaares geschildert, und
zwar in vier streifenformig ubereinandergereihten Zeilen. Da die karolingische
Miniatur laut Beckwith ein spatantikes Muster zur Vorlage hatte, ist nicht aus-
zuschlieBen, dass auch von diesem, wie im Fall der Cottonbibel, Kopien in By-
zanz zirkuliert sind; vielleicht befand sich eine davon im Beutegepack der nach
Venedig heimkehrenden Kreuzfahrer.>* Demus zufolge haben die Mosaizisten
— und nicht nur jene der Genesiskuppel — , hellenistische Vorbilder direkt in die
Formensprache des 13. Jahrhunderts Gbersetzt”.5 Fur diesen Transformations-
prozess, der sich in der Wahl eines plumpen Figurentypus sowie gedrungener
Korperproportionen und -haltungen duBert, standen ihnen durchaus auch ei-
gene Traditionsquellen zur Verfigung, wie etwa die in der Poebene situierte
romanische Reliefplastik des 12. Jahrhunderts. Ein beredtes Beispiel dafiir bie-
ten die an der Westfassade des Doms von Modena angebrachten und vom
Meister Wiligelmus geschaffenen Reliefplatten (Anfang des 12. Jahrhunderts)
mit Szenen aus der Genesis

Nérdlich der Genesiskuppel befinden sich die beiden zwischen dem &u-
Beren und inneren Hauptportal vermittelnden Tonnenbégen. Am Studbogen
wird die Geschichte von ,Noah und die Sintflut’ in einer Sequenz von zehn
Mosaikfeldern inszeniert, beginnend mit dem Bau der Arche, einem genau re-

= M =l v =i R ==




cherchierten Arbeitsbild, das die Zimmerleute bei der Zubereitung von Brettern

zeigt. Offensichtlich hat der Mosaizist, den Demus mit dem dritten Meister des
Olbergbildes zu identifizieren sucht, hier zum Teil Anregungen von Monreale
verarbeitet. Dies betrifft vor allem den Arbeitsvorgang des Zersagens von Bret-
tern, eine Szene, die sich in deutlicher Analogie auch an der rechten Haupt-

laut Salvini in die zwanziger Jahre des

schiffswand des Doms von Monreale |
13. Jahrhunderts zu datieren) findet. Es folgt die Verladung der Menschen und

o

Tiere in die Arche, wobei die Tierdarstellungen einen erstaunlichen Grad von

Realismus aufweisen. Die Berucksichtigung des Umstands, dass Noah nach der
Sintflut dem Léwen als erstem Tier beim Verlassen der Arche behilflich gewe-
sen Ist, kann als ikonographische Sonderldsung bezeichnet werden. Als Attribut
des Evangelisten Markus springt der Lowe in machtigem Satz aus der Arche, als
wollte er — in Alusion auf die Republik Venedig — die neu errungene Erde in Be-
sitz nehmen. Eine ahnliche Bedeutung hat der Lowe in der Einschiffungsszene,
wo Noah ihn — gemeinsam mit Pfau und Adler — gegenuber den anderen Tieren
vorrangig behandelt. Pfau, Adler und Lowe sind die Sinnbilder bzw. Wappen-
tiere der drei groBen Reiche der Weltgeschichte, des persischen, byzantinischen
und judischen mit Jerusalem als Hauptstadt, womit die Republik symbalisch
ihren Willen bekundet, das Erbe dieser Weltzentren anzutreten. >

Im Ostlichen Teill des Nordbogens setzt sich der Noah-Zyklus mit der ,Trun-
kenheit Noahs' fort, wahrend im westlichen der ,Turmbau zu Babel’ in zwei
Szenen dargestellt wird. In der ersten findet die Errichtung des Bauwerks statt,
wiederum ein Arbeitsbild, das alle wichtigen Produktionsschritte des Mau-
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rerhandwerks mit groBer Liebe zum Detail schildert — von der Vermischung

von Kalk und Sand, der Bereitstellung der Ziegel, dem Transport derselben bis
zum Gerustbau. Da stort es wenig, wenn der Mosaizist einige Bauleute, um sie
moglichst von Uberschneidungen freizuhalten, im Schwebezustand zeigt. Wie
schon beim Bau der Arche gibt es auch hier erhebliche Parallelen mit der gleich-
namigen Szene an der rechten Hauptschiffswand des Doms von Monreale. In
der zweiten Szene schwebt Christus — wiederum wie in der Genesiskuppel,
der fruhchristlichen Ikonographie folgend, bartlos dargestellt —, flankiert von
en er befiehlt, die Bauleute in vier Gruppen aufzuspalten, um fir
entsprechende Sprachenverwirrung zu sorgen

In der zweiten Kuppel (= Abrahamskuppel) wird die Geschichte Abrahams
erzahlt; eine weiBe Strichzasur markiert Anfang und Ende des Bilderbogens,
den eine konzentrische, dreizeilige Bibeltext-Zusammenfassung kommentiert
Zu Beginn wird ,Abrahams Berufung und Wanderung nach Kanaan’ geschildert,
viel Platz einnehmend und etwa einem Sechstel des Kuppelumfangs entspre-
chend. Es folgen Szenen, wie die Befreiung Lots, Abraham und Melchisedek,
Abraham und der Konig von Sodom sowie die breiter angelegte Hagar-und-
Ismael-Geschichte. Letztere wird durch gedffnete Pforten und Saulenstellungen
besonders akzentuiert, Motive, die allerdings den kontinuierlichen Erzahlfluss im
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hunderts, der beziglich der Darstellung gréBerer Gestaltenensembles nur selten
mehr als eine flachenprojektive Kompositionsweise gelang, sich oft genug da-
mit begnugend, die Figuren Ubereinanderzustaffeln. Fir eine erhebliche Verstar-
kung des Bewegungsflusses sorgt die im Vordergrund positionierte, erstaunlich
.modern’ anmutende Gestalt, die, kraftig voranschreitend und zugleich zurtick-
blickend, den bildzeitlichen Bogen zwischen dem Nicht-mehr und Noch-nicht
spannt, memoria und exspectatio gleichermaBen symbolisierend

Abb. 59,'S. 79 In der dritten Kuppel (= erste Josefskuppel) beginnt die Erzahlung mit dem
Traum Josefs. Daraufhin unterrichtet Josef seine Briider und Jakob von seinem
Traum. In der Folge wird Josef in den Brunnen geworfen, ein Ereignis, das
seine Bruder mit einem Festmahl gebuhrend feiern. Daran schlieBt die Erret-
tung Josefs aus dem Brunnen, worauf dieser an midianitische Handler verkauft
wird, die ihn nach Agypten bringen. Am Ende des Zyklus steht die Klage Ja-
kobs tber den vermeintlichen Tod seines Sohnes. Der kleine FigurenmaBstab
der Abrahamskuppel wird beibehalten, und auch hinsichtlich Figuren- und Ge-
wandstil gibt es keine nennenswerten Differenzen. Unterschiedlich jedoch ist
die im Kontinuum reduzierte Erzahlstruktur. Im Gegensatz zur Abrahamskup-
pel, wo vor allem in der ersten Halfte des Szenenrings ein ununterbrochener
Erzahlfluss vorherrscht, sind die Szenen der ersten Josefskuppel in regelma-
Bigen Abstanden voneinander geschieden. Die Gestalten sind Uberwiegend
frontal, vereinzelt oder blockhaft in Gruppen wiedergegeben, wobei sich auch
die Qualitatsfrage aufdrangt. In der Tat ist der kompositionell ausgereiften und
ebenso dynamischen wie raumstrukturellen ,Reise Abrahams nach Kanaan® in
der Josefskuppel nichts annahernd Vergleichbares gegentberzustellen. Mit ihr
bricht um 1240 die erste Phase der Vorhallenmosaizierung ab, und erst nach
einer Pause von etwa zwei Jahrzehnten werden die Arbeiten an der vierten

78 Kuppel (= zweite Josefskuppel) wieder aufgenommen
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deuti mmen. Jede einzelne Szene ist von der benachbarten separiert und
verfugt Uber ihr jewells eigenes Strukturkonzept. Die Figuren sind nicht nur gro-
Ber, sondern auch plastischer, schwerer und raumgreifender geworden; zudem
macht sich ein vieltaltiger eingesetztes und zwischen Licht- und Schattenstellen

% ¢ ne } ort oy ~ 3 N <ianit ante< R al 3 etet 1ane
erscheidendes Kolorit bemerkbar. Ein signifikantes Beispiel dafur bietet jene

Szene, In der der Pharao unter einem baulich reichhaltig ausgestatteten Thron-

baldachin den Befehl erteilt, Kellermeister und Backer abzutihren
In der funften Kuppel (= dritte Josefskuppel) wird die Josefsgeschichte zu
Ende erzat t, wobel — nach der Kornsammlung - Josets E‘r*"(ltj(il"‘ll g mit semnen

Brudern in mehreren Szenen besondere Aufmerksamkeit gezollt wird. In den

Gestaltungsprinzipien hat sich gegenuber der zweiten Josetskuppel nichts We-

sentliches verandert. Es bleibt bei der kuppelbeherrschenden GréBenordnung

der Szenerie, und auch die Architektl tive erfullen wie zuvor thre rhythmi-

Jrmo
ierende und bildparzellierende Funktion, wiewohl, dem agyptischen Thema

angemessen, mit der Hinzunahme von alles (iberragenden Pyramiden zusatz-

liche Akzente gesetzt werden. An die Stelle des spatromanischen Radtensters

tritt im Kuppelscheitel ein riesiges Medaillon, dessen rosettenhatfte, feinlinige
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das wertvolle Gut in seine heiligen Kornspeicher, das heif3t in die Schatzkam-

mer des Markusdoms, eingebracht.”*8 Sollte Letzteres zutreffen, so waren die

vischen Konzeptverfasser der Josef-Mosaiken schon ein halbes Jahrhun-

dert nach dem vierten Kreuzzug bestrebt, die Eroberung Konstantinopels oder,
korrekter, dessen ebenso unermessliche wie schandliche Ausplinderung zum
Mythos zu erheben. Jedenfalls muss es schon manchen Zeitgenossen, zumin-
dest den auBervenezianischen, als erstaunliche Vermessenheit erschienen sein,
den groBten Kunstraub aller Zeiten kiinstlerisch-ikonologisch mit dem von Josef
im Laufe von sieben Jahren aufgehauften Kornschatz zu verknupten

In den Mosaiken der sechsten und letzten Kuppel (= Moseskuppel) im Nord-
narthex, die Demus mit 1275 bis spatestens 1285 datiert, setzt eine vollig
neue Entwicklungsphase ein, die auf frihpalaologische Bildquellen rekurriert

Wahrend Demus auf ,sehr enge Parallelen” zu Miniaturen aus dem Vatopedi-




Octateuch aufmerksam macht, vermag Jacoff nachzuweisen, dass ungefahr
die Halfte der Kuppelszenen durch Miniaturen aus der Gerona-Bibel inspiriert
ist.*® Mit der Einbeziehung von Felslandschaftsmotiven eroffnen sich auch
neue Kompositionsmaglichkeiten, ferner weitet sich die Reliefebene durch
zahlreiche Uberschneidungen der Landschaftsgrinde. Im Unterschied zu den
weiBen Strichzasuren in den frilheren Kuppeln markiert eine bis zum Boden
reichende Felsspalte Anfang und Ende des Moses-Zyklus. Den Auftakt bildet
Moses’ Aussetzung in einer Kassette, nach deren Entdeckung der kleine Moses
der Obhut der Tochter des Pharaos anvertraut und diesem vorgefihrt wird.
Die Szenenfolge wird von einer dynamisch geneigten Felsnase und einem den
Pharaonenpalast symbolisierenden Architekturprospekt akzentuiert und zu-
sammengefasst. Dach und Giebel des Palastes reichen so weit empor, dass sie
mit der kuppelkronenden Rosette, deren islamische Herkunft unverkennbar ist,
beinahe in Berihrung kommen. Der Palast markiert den kompositionellen Ho-
hepunkt des gesamten Kuppelrings. Er vermittelt zwischen ansteigenden und
abfallenden Bereichen und Kraften, woraus ein annahernd dreieckiges, mehr
als einem Viertel des Kuppelumfangs entsprechendes Kompositionsgefuge
resultiert. Dieses durch rhythmische Hebungen und Senkungen konstituierte
Gestaltungsprinzip bleibt auch fir alle folgenden Szenen bestimmend. Von
dieser wellenférmigen Dynamik ist in der dritten Josefskuppel, deren Szenen
vergleichsweise additiv gereiht sind und (mit Ausnahme der Pyramiden) nur ge-
ringe Hohendifferenzen erkennen lassen, noch nichts zu bemerken. Rechts vom
Palast erstreckt sich eine mit Zinnen versehene Mauer, die diesen mit einem
Felskegel verbindet; und erst an dieser Stelle findet die weit ausholende Kom-
position ihren Abschluss. Davor erschlagt Moses jenen Agypter, der zuvor einen
alten Hebraer attackiert hatte. Daran schlieBen Episoden aus ,Moses in Midian’
(Exodus, 2,15-22), beginnend mit Moses, der sich nach seiner Flucht vor dem
Pharao am Brunnen ausruht. Da erscheinen die Tochter Jethros am Brunnen,
um ihre Schafe und Ziegen zu tranken. Hirten, die sie vom Brunnen verdrangen
wollen, werden von Moses zurtckgewiesen. Am Ende der Szenenfolge wird
Moses von Jethro, dem Priester von Midian, vor tempelahnlicher Architektur-
kulisse empfangen. Die neuerlich von Felsmotiven skandierte Komposition hebt
am niedrig gelegenen Brunnen an, gewinnt dann zusehends an Héhe und gip-
felt schlieBlich in den Giebeln von Jethros Behausung und Tempel. Eine bis zum
Boden herabreichende und den Goldgrund freigebende Nahtstelle bereitet der
Kompaosition ein abruptes Ende, ehe gleichsam im neuen Anlauf die Episode
.Moses vor dem brennenden Dornbusch’ in Szene geht. Steil ansteigende und
mehrfach interferierende Kurvenzuge verleihen dem Hugel, auf dessen Gip-
fel der Dornbusch postiert ist, ein unvergleichlich dynamisches Geprage. Da-
mit eréffnen sich neue Kompositionsideen, allerdings nicht nachhaltig genug,
um in den anschlieBenden Entwicklungsphasen der venezianischen Kunst eine
entsprechende Nachfolgewirkung zu zeitigen. Was man in der Moseskuppel
verspricht, wird nicht in Venedig, sondern im fernen Byzanz, in den 1315-20
entstandenen Mosaiken der Chora-Kirche (Kariye Camii) eingelost. — Generell
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lasst sich feststellen, dass der Narthex von San Marco den umfangreichsten
Bilderzyklus des 13. Jahrhunderts vor der Zeit Giottos birgt
Von der ursprunglichen Mosaikausstattung der Westfassade von San Marco

ist lediglich das Mosaik mit der ,Uberfihrung (= translatio) der Gebeine des hl.
Markus’ (Ende der sechziger Jahre des 13. Jahrhunderts) erhalten geblieben;
es befindet sich in der Halbkuppel Uber dem Nordportal, der Porta S. Alip-
pio. Das Mosaik hat groBen dokumentarischen Wert, da es den Zustand der
Fassade vor den gotischen Erganzungen des 14. Jahrhunderts zeigt. Auch die
aus der Kreuzzugsbeute stammenden Bronzepferde fehlen nicht, sie wurden
unter dem Dogen Pietro Ziani (1205-1229) uber dem Hauptportal aufgestelit.
Bischof Ursus von Olivolo (jener an der Peripherie von Venedig befindlichen
Insel, auf der sich der Dom S. Pietro di Castello erhebt) und sein geistlicher
Assistent tragen, vor dem Hauptportal angelangt, den offenen Sarg mit den
Reliquien des Evangelisten. Im Widerspruch zu den historischen Gegebenheiten
der translatio (828/29) wurden die Personen ins Zeitgenossische Ubertragen. So
tritt laut Demus der Doge Lorenzo Tiepolo (1268-1275) rechts in Erscheinung,
umgeben von seinem die Seitenportale durchschreitenden Hofstaat.5® An der
rechten Fassadengrenze haben in zeitlicher Rickblende Rusticus und Tribunus
Aufstellung genommen, jene venezianischen Kaufleute, die den Reliquienraub
organisiert hatten. Links vom Hauptportal steht die Dogaressa, Marchesina de
Brienne, an der Spitze der prozessionsartig in Gruppen gegliederten Personen-
schar. Von Demus’ Datierungsvorschlag ausgehend ist zu folgern, dass das Mo-
saik der Porta S. Alippio zu einem Zeitpunkt geschaffen wurde, als die Arbeiten
am Mosaikzyklus der dritten Josefskuppel noch im Gang waren. Ein Vergleich
macht evident, dass hier zwei stilistisch sehr unterschiedlich orientierte Kiinst-
lerateliers am Werk waren. Im Gegensatz zur dritten Josefskuppel sind die Fi-
guren additiv angeordnet und in ihren Haltungen extrem versteift — fast fuhit
man sich an Gewandestatuen von Kirchenportalen erinnert. Mitunter aber, so
vor allem in der Frauengruppe links auBen, macht sich ein Gewandfaltenstil




Il
N |
i
:

-y

DIE MOSAIKEN VON SAN MARCO

85



DIE MOSAIKEN VON SAN MARCO

Abb. 65a+b, S. 85

86

bemerkbar, der bereits westlich/gotische Einfliisse verrat. Hinzu kommt ein Ko-
loritreichtum, der sich gegentber jenem in der Josefskuppel durch ein deutlich
erhohtes MaB an Sattigung und Tonvariabilitat auszeichnet — ohne Zweifel ein
Uber Byzantinisches hinausreichender, genuin venezianischer Beitrag.
Vermittelt die translatio eine Vorstellung von der Westfassade der Markus-
kirche, wird der Betrachter in der apparitio (= die Auffindung der Reliquien des
Evangelisten von 1094), die sich an der Westwand des sudlichen Querhauses
befindet, in das Innere der Basilika gefihrt. GemaB der Halbierung des lang
gestreckten Bildfeldes wird das Kircheninnere mit seinen Saulen, Emporen und
funf Kuppeln gleich zweimal dargestellt. Der Umstand, dass die Ansichten in
der Kuppelregion nicht unerheblich voneinander abweichen, Iasst auf einen
Versuch schlieBen, die Anlage sowohl im Langs- als auch im Querschnitt zu
prasentieren. Die figurale Szenerie ist ebenfalls zweigeteilt. Links feiert der Bi-
schof von Venedig (es kdnnte auch der Patriarch von Grado sein) das Messop-
fer, Gott um Beistand bittend, die verschollenen Reliquien des Evangelisten zu
entdecken. Hinter dem Zelebranten verneigt sich der Doge mit seinen sechs
Consiglieri. Laut Demus handelt es sich um Raniero Zeno (1253-1268), wo-
mit der Autor bereits einen ersten Hinweis auf die Datierungsfrage gibt und
einen Entstehungszeitraum vor der Jahrhundertmitte ausschlieBt. Es folgen
weitere Argumente, die zu einer noch praziseren Datierungsthese fiihren. In
der rechten Bildhalfte, die sich bezuglich Figurenstil deutlich von der linken un-
terscheidet, somit von einem zweiten Meister stammt, wird die Auffindung der
Reliquien inszeniert. Rechts auBen &ffnet sich ein Pfeiler und gibt den Sarko-
phag des Evangelisten preis. Uberrascht die Arme hebend, nehmen Bischof und
Doge das wundersame Ereignis wahr. Raniero Zeno wird von drei Prokuratoren
begleitet, was Demus abermals zum Anlass nimmt, den Datierungsspielraum
einzugrenzen. In der Tat hat Zeno um 1260 den zwei zuvor im Amt befind-
lichen Prokuratoren einen dritten hinzugefiigt; die Inauguration eines vierten
erfolgte dann 1266. Zur Linken der Kanzelzasur haben neuerlich die sechs zu
einer gemeinsamen Wahrnehmungsgestalt verschmolzenen Consiglieri Aufstel-
lung genommen. Links davon durchschreitet eine festlich gekleidete Frauen-
gruppe die Kirchenpforte, geleitet von der in einen roten, hermelingefiitterten
Mantel gehiillten und von ihrer kleinen Tochter begleiteten Dogaressa. Es folgt
eine ebenso prachtig gekleidete Frauengestalt, vermutlich eine der Téchter des
Dogen, die einen bekronten Knaben an der Hand halt. Es handelt sich um Philip
von Courtenay, den einzigen Sohn des lateinischen Kaisers in Konstantinopel,
Baldwin Il (reg. 1237-1261), der seinen Sohn als Sicherheit fir ein gewahrtes
Darlehen der Republik als Pfand Uberlassen musste. Wann genau der Knabe
in die Obhut des Dogen gegeben wurde, ist nicht dberliefert. Demus pladiert
fur einen Zeitraum vor 1258, jedenfalls in Ubereinstimmung mit dem Dogat
Zenos, das 1253 begonnen hatte. Zahlt man die Gbrigen historischen Fakten
hinzu, resultiert daraus fur die Produktion des apparitio-Mosaiks ein die Jahre
1253-1266 umfassender Zeitrahmen.®' Véllig unerfindlich ist, dass italienische
Forscher wie Dorigo und Niero von Demus’ Uberlegungen anscheinend keine
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erreicht haben. Zwar ist es methodisch richtig, vorzugsweise nach zeitgends-
sischen Vergleichsbeispielen Ausschau zu halten, ebenso instruktiv aber kann
es sein, Vergleichswerke alteren Datums heranzuziehen, vor allem dann, wenn
der ikonographische Anlassfall — hier der thronende Christus — in einer formal
konsistenten Tradition wurzelt. So gedacht erscheint es berechtigt, die Chris-
tusgestalt der Deesis von San Marco mit dem zwischen den Apostelfiirsten
Petrus und Paulus thronenden Christus aus einem Mosaik der Cappella Palatina
(um die Mitte des 12. Jahrhunderts) in Palermo zu vergleichen. Auf den ersten
Blick hin scheint hier, abgesehen vom geschlossenen Evangeliar im Palermita-
ner Beispiel, eine deutliche Affinitat vorzuherrschen. Indes lassen sich bei na-
herer Betrachtung auch merkliche Unterschiede feststellen, die letztlich doch
klarmachen, dass die beiden Christusdarstellungen entwicklungsgeschichtlich
annahernd ein Jahrhundert trennt. Gemessen am Palermitaner Beispiel, begin-
nen sich die Gewandfalten des ,venezianischen’ Christus malerisch-organisch
zu verschleifen, ,sie fallen sich mit schwellender Plastik” (Demus). Christi Beine
und FBe greifen energisch in den Raum. Auch das Suppedaneum fordert mit
seiner Schragstellung, ahnlich wie das Evangeliar, den Eindruck von Verraumli-
chung. In Palermo hingegen ist Christus mitsamt dem Thron flachenhaft auf die
Bildebene fixiert, ein harter Linearismus ist ein weiteres Stilmerkmal.

Nach der Mosaizierung der Moseskuppel (siebziger Jahre des 13. Jahrhun-
derts) setzte eine mehr als ein halbes Jahrhundert dauernde schopferische Pause
ein, ehe unter dem Dogat des kunstsinnigen Andrea Dandolo (1343-1354) die
Mosaikausstattung in San Marco (Baptisterium und Isidorkapelle) ihre Fortset-
zung fand. Zudem veranlasste Andrea Dandolo, als Literat ebenso bedeutend
wie als Jurist und Historiker, die Restaurierung der Pala d'Oro und gab ihr jene
erganzte Gesamtform, wie sie sich in wesentlichen Zugen bis heute dem Be-
trachter prasentiert. Sein Grabmal, dessen Gedachtnisinschrift von Francesco
Petrarca auch als Zeichen seiner freundschaftlichen Verbundenheit mit dem
Dogen verfasst wurde, befindet sich im Baptisterium, das aus einem tonnen-
gewdlbten, mit Szenen aus Christi Kindheitsgeschichte mosaizierten Vorraum
und zwei Kuppeltravéen besteht. Zunachst ist es die monumentale ,Kreuzigung
Christi’ in der Lunette der Ostwand, die den Betrachter fesselt. Hinterfangen
von einer arkatierten Balustrade, stehen zur Rechten des Gekreuzigten Maria
und der Evangelist Markus, zur Linken Johannes Evangelista und Johannes der
Taufer. Zu FiBen des Kreuzes kniet in verminderter BedeutungsgréBe der Doge
Andrea Dandolo, rechts auBen die Dogaressa und auf der Gegenseite der Erz-
kanzler Caresini. Abgesehen von der venezianischen Sonderrolle des hl. Mar-
kus, folgt die Anordnung der Hauptfiguren dem byzantinischen Kanon. Wie
der Evangelist Johannes sein geneigtes Haupt als Trauergeste in die rechte Hand
bettet und mit der anderen seinen Mantel rafft, dies entspricht rein byzanti-
nischer Ikonographie. Dagegen weist der schmerzliche Gesichtsausdruck von
Maria und Johannes Evangelista bereits in die neue Geisteshaltung der Gotik.
Dies gilt auch fur Christus, der sein rechtes Bein uber das linke kreuzt, sich so-
mit dem gotischen Dreinagelkruzifix verpflichtet weiB. Ebenso gotisch ist die
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betonte Korperbiegung des Gekreuzigten. Nur dessen schematisch-lineare Mus-
hnung verharrt ungebrochen In byzantinischer Tradition
t

heitel der Ostkuppel thront Christus im Clipeus, umgeben von den

neun Engelschéren. In den Kuppelpendentifs sind die vier lateinischen Kir-

cher ellt, die laut Bettini merkliche Stilanalogien zu Mosaiken
i€ hora-Kirche in K opel zeigen. In der Kuppel Gber dem Taufstein

iehen die Apostel Christi Auftrag, die Volker zu taufen. Wenn in den Pen-
it lie vier griechischen Kirchenvater aufscheinen, so ist dies nicht zuletzt
auch als Reverenz Venedigs gegenuber dem byzantinischen Kulturkreis aufzu-

fassen. Die ausschreitenden Apostel, denen jewells ein im Tautbrunnen ste-
ender Taufling, ein Reprasentant des entsprechenden Volkes und ein Turm-
bau vorangestellt sind, vollfuhren einen nahtlosen, in seiner Eintonigkeit etwas

den Figurenreigen. Hubala hat die vorliegende Stilsituation treffend

auf den Punkt gebracht: , Die Pracht der Musterung [s. Kirchenvater!], die
Flachigkeit und damit auch die Bedeutung der Linien nimmt zu; an die Stelle
der frischen Erzahlweise des Ducento tritt ein groBdekoratives Parallelisieren,
etwas Gewichtlos-Hageres, das wieder an die byzantinische Malerei der Pa-
aologenzeit erinnert, aus der auch direkte Anklange, etwa in den Kirchenva-
tern der Kuppelzwickel, stammen.”®® Einem Baptisterium gemaB, wird an den

Wanden bzw. Kuppellinetten aus dem Leben des Taufers berichtet, wobei die

beiden Salome-Szenen besondere Beachtung verdienen, vor allem jene, in der
Salome Herodes durch ihren Tanz bezaubert. In ein modisches, mit Pelzstolen
und -verbramungen versehenes Kleid gehullt, vollzieht sie in leicht torsierender
Haltung und schwebender Leichtigkeit ihren Tanzschritt. Um eine derart ele-
gante Erscheinung zustande zu bringen, mussen imaginarius und tesselarius
aus Quellen der hofischen Gotik geschopft haben. Von Salomes organisch
verstandener Korperlichkeit unterscheiden sich alle tbrigen Figuren (etwa He-

rodes und Herodias beim Gastmahl) durch eckig-starre Haltungen — auch ein



Beweis dafur, dass im Johannes-Zyklus verschieden geschulte Mosaizisten am
Werk waren,

Auch die musivische Ausstattung der Kapelle des hl. Isidor fallt in die Zeit
Andrea Dandolos und wurde vermutlich erst unter dessen Nachfolger, Giovanni
Gradenigo, 1355 vollendet. Die Kapelle hat ein Tonnengewolbe, auf dem die
Vita des Heiligen in sehr lebendiger Weise veranschaulicht wird. Sich schon
im 13. Jahrhundert in der Szenenfolge des Atriums anbahnend, kommt hier
das Erzahltalent der spatmittelalterlichen Kunst Venedigs zum Tragen. Vorherr-
schend ist eine treffsichere Sachlichkeit, die, so Hubala, den ,Chronik-Ton" des
Ganzen verstarkt.%® Ohne auf Details einzugehen, sei auf einige Charakteristika
verwiesen: Zum einen auf die realistische Ausarbeitung der Gesichtszuge, die
ein weites Spektrum unterschiedlicher GefuhlsauBerungen offenbart, zum an-
deren auf eine ebenso prazise wie verhaltene Gestik der Figuren. Hinzu kom-
men architektonische Versatzsticke und ein landschaftliches Umfeld, das, so
Sponza, an literarische Landschaftsbeschreibungen in Ritterromanen erinnert.
Wie in Tapisserien ist ein Horror vacui vorherrschend, der das Tonnengewdlbe
mit Figuren und Gegenstanden so nachhaltig bestimmt, dass man vom Gold-
grund kaum noch Kenntnis nimmt. Was das Kolorit anlangt, fuhlt sich Sponza
zu Recht an die Technik von Gobelins, an deren Vorliebe fur die Farbe Blau
und dunkle Griinténe erinnert.®” Obwohl den Mosaiken der Isidorkapelle hin-
sichtlich einer sehr undifferenzierten, verblockte Figuren bewirkenden Falten-
gebung und eines ebenso scharf kontrastierenden wie dumpfen Kolorits (den
erwahnten Blau- und Grunténen gesellt sich noch gesattigtes Rot hinzu) ein
gewisser Primitivismus anhaftet, der gleichwohl narrativen Effekten nitzlich
sein kann, ist doch zu fragen, ob Dorigo mit seiner extrem abfalligen Kritik
gegenuber den Isidormosaiken nicht doch etwas zu weit gegangen ist, wenn er
schreibt: , Mit recht wenig Geschmack insinuierte man in St. Isidor die vulgare
italienische Ausdrucksform des Beginns des 14. Jahrhunderts, indem man gera-
dezu in Farben schwelgte und Figuren anhaufte, sodass unsereiner sogar dem
gewissen Gestotter der einheimischen Kunst des 12. Jahrhunderts nachtrau-
ert.”®8 Sachlicher hat sich Bettini geauBert, indem er den Mosaiken der Isidor-
kapelle ein weitgehendes Defizit an byzantinischen Erinnerungen attestiert und
damit implizit in Richtung venezianischer Eigenart argumentiert. In den anna-
hernd gleichzeitig entstandenen Mosaiken des Baptisteriums sieht er sogar die
.Wiege” der venezianischen Trecento-Malerei.*® Indessen halt auch diese im
Anschluss an die Mosaiken von San Marco bis in die zweite Jahrhunderthalfte,
mithin deutlich langer als die Malerei in allen anderen Kunstlandschaften Ita-
liens, beharrlich am Byzantinismus fest, nur sporadisch auf westlich-festlan-
dische Einflisse reagierend.

Wie hoch venezianische tesselarii noch im 14. Jahrhundert auch andernorts
in Italien im Kurs standen, beweist ihre Teilnahme am monumentalen Mo-
saiken-Projekt in der Kuppel des Baptisteriums in Florenz. Ubereinstimmend
berichten Vasari und Baldinucci, dass 1302 ein Mosaizist Andrea Tafi, der bei
dem Griechen Apollonius in Venedig seine Kunst erlernt hatte, mit diesem nach
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Florenz gekommen sei, um die Arbeit an den Mosaiken der Baptisteriumskup-
pel fortzufihren.” Auch im Norden genossen San Marcos Mosaikwerkstatten
hohe Wertschatzung. Als man in Prag 1370/71 die Mosaizierung (,Das jingste
Gericht’) Gber dem Goldenen Tor der Kathedrale in Angriff nahm, wurden ve-
nezianische tesselarii mit deren Ausfiihrung betraut.




VENEZIANISCHE MALEREI IM 14. UND 15. JAHRHUNDERT

Frihe Spuren venezianischer Malerei

Neben der dominierenden Maosaikkunst, die wir trotz ihrer anders gelagerten
technischen Pramissen zu den Bildklnsten und damit zur Malerei zahlen, muss es
in Venedig - laut Pignatti den Contarini-Bau von San Marco inbegriffen — auch
eine florierende Wandmalerei gegeben haben. Wenn sich davon nur sehr wenig
erhalten hat, so sind daftr wohl in erster Linie technische Ursachen anzufihren,
zumal es sich eigentlich nicht um Fresken, sondern um vorwiegend in Kalksekko-
Technik gearbeitete Malereien handelt, die nicht zuletzt den klimatischen Bedin-
gungen der Lagunenstadt zum Opfer gefallen sind. Wie man sich den urspring-
lichen Bestand der Monumentalmalerei in Venedig vorzustellen hat, dafur bietet
der Wand- und Deckenmalerei-Zyklus in der Krypta der Basilika von Aquileia (ca
1180) mit christologischen und marianischen Szenen sowie Darstellungen des
hl. Markus und der Ortsheiligen Hermagoras und Fortunatus ein signifikantes
Beispiel, an dem sich eine spezifische Verarbeitung westlich-romanischer und
byzantinisch-makedonischer Einflisse (vgl. Nerezi bei Skopje, 1164) ausmachen
lasst. Das alteste erhalten gebliebene, laut Hubala vermutlich in der ersten Halfte
des 13. Jahrhunderts entstandene Fresko-Fragment befindet sich an der Nord-
wand des Baptisteriums von San Marco und zeigt eine ursprunglich von Engeln
flankierte Maria orans-Darstellung, die laut Pignatti aus Quellen mazedonischer
Malerei schépft.' Mit ihren hochgestreckten Armen und ihren zeichenhaft star-
ren Gesichtszugen vermittelt die Muttergottes — ahnlich wie ihr Mosaik-Pendant
(nach der Mitte des 12. Jahrhunderts) in der Ostkuppel der Markuskirche — einen
ikonenhaften Eindruck. Vertieft man den Vergleich, findet sich im Mantel Ma-
riens, dessen Faltenbahnen sich im Bereich des Oberk&rpers uberkreuzen und
den GroBteil des Kleides frei lassen, ein weiteres, Mosaik und Malerei verbin-
dendes Merkmal, was nun angesichts des langlebigen Fortbestandes byzanti-
nischen Formwillens in Venedig nicht unbedingt zeitliche Kongruenz bedeuten
muss, zumindest aber vermuten lasst, dass die malerische Version Mariens nicht
viel spater als um 1200 entstanden ist. Da das Fresko-Fragment kaum Spuren
farblicher Verwitterung zeigt, kann man annehmen, dass bereits im 13. Jahrhun-
dert anstelle des heutigen Baptisteriums ein gedeckter, vielleicht mit zusatzlichen
Wandmalereien ausgestatteter Vorraum bestanden hat

Dass wahrscheinlich die meisten mittelalterlichen Kirchen Venedigs Uber
einen reichen Fundus an Wandmalereien verflgt haben, beweist die allerdings
nur in Resten erhalten gebliebene Freskenausstattung von S. Giovanni Decol-
lato (venezianisch: San Zandegola). In der Cappella del Crocefisso umfangt
eine spitzbogige Lunette eine Darstellung der hl. Helena und einen darunter
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t den Kopfen von vier Heiligen. Helena prasentiert

Triumphbogen, der von zwel kleineren Bgen
lankiert wird. Der von einem abgestuften Satteldach zusammengefasste Ar-

ekt, der an den Querschnitt einer dreischiffigen Kirche erinnert,
ng, als er mit seinen schrag fluchtenden
onnengewdlben eine in der byzantinischen Kunst bei-

schung der Perspektive erkennen lasst. Evident ist ein geradezu

epragtes Raumverstandnis, das einerseits die Gesetze der Un-
tersichtdarstellung beherrscht, andererseits durch wohl uberlegte Licht- und
Schattenverteilung zu einer Steigerung der Raumplastizitat befahigt ist. Das
umgehduse symbolisiert den kaiserlichen Palast, dem
eine balkonahn che, von einem Zahnschnittfries markierte Schranke — einer

Bened '—;",u:;"‘s“:)gg‘a vergleichbar — vorgelagert ist. Dahinter hat die hl. Helena

wommen, um der Offentlichkeit das von ihr gefundene Kreuz
Christi zu prasentieren. Im Gegensatz zu hieratischen Gepflogenheiten byzan-

tinischer Stiltradition ist sie, abweichend von der Achse des Triumphbogens,

nach rechts :,E'uiit, zudem vollzieht sie mit ihrem Kopf eine leichte Wendung,
die eine Dreiviertelansicht ihres Antlitzes bewirkt. Was hier vorliegt, ist eine
vollig neue Art der Beziehung zwischen Figur und Raum, ein in der damaligen
venezianischen Mosaikkunst und Malerei solitares Phanomen, das auch schon
der &lteren Forschung nicht verborgen geblieben ist. DemgemaB sah man hier
einen der Tradition Giottos verpflichteten, mithin in den ersten Jahrzehnten des
14. Jahrhunderts tatigen venezianischen Kinstler am Werk. Indessen ist Giot-
tos von perspektivischen Intentionen weitgehend unberthrte Raumauffassung
ganzlich anders zu beurteilen, folglich auch der Datierungsvorschlag abzuleh-
nen. Die in Dreiviertelansicht wiedergegebene Triumphbogenanlage besticht
durch erstaunlich gelungene Dreidimensionalitat. Lorenzoni zufolge manifes-
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der [rémisch] antiken Kunst”; auch die plastisch-perspektivische Darstellung
des Zahnschnittfrieses weist in diese Richtung. Zudem lassen die im Dreivier-
telprofil wiedergegebenen Kdpfe der vier Heiligen beziglich ihrer lebendigen,
unterschiedlich charakterisierten Physiognomien, die sich schon der Portrathat-
tigkeit nahern, an ein revival spatantik-romischer Kunst denken; jedentalls ha-
ben sie ebenso wenig wie das Antlitz der hl. Helena mit dem starr-hieratischer
und pneumatisch abgehobenen Gesichtern byzantinischer Provenienz etwas
gemeinsam. Davon abweichend Pedroccos Auffassung, der sich des , Eindrucks

von Starrheit” nicht entziehen kann und sich an koptische lkonen erinnert Tu

Auch d'Arcais’ Versuch, das Fresko in San Zandegola von serbischen Fresken

herzuleiten — etwa jenen von Sopocani (1260) — geht ins Les

)

dem Datierungsvorschlag der Autorin (ca. 1290) durchaus zustimmen k:

Entgegen d'Arcais besteht zwischen dem zwei christologische Szenen

Kreuzabnahme’ und ,Grablegung’) umfassenden Freskofragment in SS

toli In Venedig (Cappella Orlandini, SGdwand) und den Wandmalereien in San
Zandeqola keinerle| stilistischer Zusammenhang. Andererseits verweist die Au-

torin, bezuglich der Stillage der Fres SS. Apostoli, zutreffend auf einen
Jsapore balcanico”.? In der ,Kreuzabnah

guren uberragend, aut einer Leiter,

Knickten Korper in die Arme Mariens sinken zu lasen. Im Anschluss an die Mut-
tergottes, die in liebender Geste ihr Gesicht an das Haupt ihres Sohnes driickt,
greift die gebeugte Gestalt Maria Magdalenas nach der Hand des Erlosers, um
sie ehrfurchtsvoll an ihre Wange zu fihren. Die Kdpfe der vier Figuren sind

schrag nach unten gestaffelt, dadurch den dynamischen Prozess der Kreuzab

nahme unterstreichend. Der kniende Nikodemus ist im Begriff, den Nagel aus

Christi FuBen zu ziehen. In typisch byzantinischer Trauergeste stutzt Johannes

FRUHE SPUREN
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mit der rechten Hand sein geneigtes Haupt. Maria Salome und Maria Kleophas
bilden den seitlichen Abschluss des Figurenensembles.

Analog zu den Mosaiken von San Marco verlief der Ideen- und Stiltransfer
byzantinischer Kunst auch auf dem Sektor der Malerei nicht selten Uber die
Zwischenstationen der Uberreich mit Fresken ausgestatteten Klosterkirchen
Serbiens und Mazedoniens. Den Prototypus der ,Kreuzabnahme’ finden wir im
mazedonischen Nerezi, in der Kirche Sveti Panteleimon, deren Freskierung (laut
Inschrift 1164) Alexios Komnenos, ein Angehoriger des byzantinischen Kaiser-
hauses der Angeloi, wesentlich gefordert hat.* Bemerkenswert ist hier vor allem
der extrem gebogene Korper Christi, ein expressives Motiv, das im Fresko der
,Kreuzabnahme' in der Krypta der Basilika von Aquileia (Ende des 12. Jahrhun-
derts) nahezu wortlich Gbernommen wurde. Auch etwa 70 Jahre danach halt
man in der Christi-Himmelfahrt-Kirche (ca. 1230/36) des serbischen Milesevo
am spharischen Christustypus aus Nerezi fest.* Ubereinstimmend mit dem spa-
teren Fresko in SS. Apostoli wird das Figurenensemble mit den zwei Marien er-
ganzt. Obwohl die richtungweisende Rolle der serbischen und mazedonischen
Beispiele fur die ,Kreuzabnahme'-lkonographie in SS. Apostoli unbestritten ist,
bestehen bezliglich des Figurenstils doch erhebliche Unterschiede, die an einer
direkten Begegnung des venezianischen Freskanten mit den Balkan-Vorbildern
zweifeln lassen. Wie die dem Meister des hl. Franziskus zugeschriebene und
von einem Antependium stammende ,Kreuzabnahme’ aus Perugia (Tempera
auf Holz, um 1270/80, Galleria Nazionale dell’'Umbria) nahelegt, dirfte die by-
zantinische Rezeption in SS. Apostoli auf vermittelnder Basis italienischer Quel-
len erfolgt sein, was nichts daran andert, dass die ,Kreuzabnahme' aus Perugia
angesichts der dynamischen Koérperbiegung Christi direkt durch MileSevo an-
geregt erscheint.? In der Tat sind Kompositionsanalogien zwischen dem mittel-
italienischen Meister und dem venezianischen Maler nicht zu ubersehen. Dies
zeigt sich allein schon an der dominanten Stellung des auf einer Leiter stehen-
den Josef von Arimathia, von dem aus die Képfe Mariens, Christi und Maria
Magdalenas nach unten gestaffelt sind; hinzu kommt als vergleichbarer Fak-
tor die stringente Haltung des knienden Nikodemus. Obgleich sich zwischen
den ,Kreuzabnahme'-Darstellungen des Meisters des hl. Franziskus und des
venezianischen Freskanten in kompositorischer Hinsicht merkliche Parallelen
ausmachen lassen, wird doch auch evident, dass Letzterer die dynamischen
Ausdrucksqualitaten seines Vorbilds erheblich reduziert hat.

Auch Duccio di Buoninsegna schuf eine ,Kreuzabnahme' (aus dem christo-
logischen Zyklus von der Ruckseite der ,Maesta’, 1308-1311, Siena, Dommu-
seum), die wie jene des venezianischen Freskanten mit der ,Kreuzabnahme’ des
Meisters des hl. Franziskus im Zusammenhang steht. In beiden Fallen gipfelt die
Szene im Haupt des Josef von Arimathia, von dem aus die Kopfe Christi, Mariae
und Maria Magdalenas schrag abgestuft sind, wobei Duccio ebenso wie der
Wandmaler aus SS. Apostoli den Kopf Mariens, abweichend vom Vorbild in Pe-
rugia, unter das Haupt Christi platziert. Und im Gegensatz zum Meister des hl.
Franziskus, der Christi Kérper — einem gespannten Bogen gleich — dynamisch-
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Das im Pfarrhaus von S. Nicolo dei Mendicoli in Venedig befindliche Fres-

kofragment der ,Kreuzigung und Heilige’ wird von Lorenzoni als ein Ergeb-
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nis der , palaologischen Wiedergeburt” sowie als Schlusselwerk der venezia-

en Malerei des 14. Jahrhunderts bezeichnet. Christus ist mit einem zackig
auslaufenden Lendentuch und Uberkreuzten Beinen (Dreinageltypus) darge-
stellt, flankiert von Maria und Johannes, der von zwel Heiligen (Petrus und
vermutlich Markus) begleitet wird. Merkel zutolge seien hier zwei verschie-
dene Kunstler am Werk gewesen. Diese These ist nur schwer nachvollziehbar,
zumal alle Begleitfiguren eine stelenhaft versteifte Schlankheit und ein ahnlich
vertikal ausgerichteter Faltenduktus auszeichnet.® Unhaltbar ist d’Arcais’ Be-
hauptung einer stilistischen Nahe zum Kreuzigungsmosaik im Baptisterium von
San Marco.? Lediglich in den Darstellungen des Gekreuzigten lasst sich eine
Affinitat feststellen, allerdings mit der Einschrankung, dass dieser Christus-

== ot sinbrand &l
Typus damals wahrend et

icher Jahrzehnte allgemein verbreitet war. Vollends

sch wird der Stilvergleich beim Anblick des hl. Johannes. Wahrena

problemati
dieser im Mosaik — breit proportioniert und in betonter Korperlichkeit — in el-

nen mit einem geradezu manieriert komplexen Faltensystem versehenen Man-

JICLL

tel genulit

st, tritt er in S. Nicolo als schlanke, ikonenhaft versteifte und durch

to)

ein vereinfachtes, die Vertikale betonendes Faltenlineament gekennzeichnete

Gestalt in Erscheinung. Fande der von d'Arcais behauptete Stilzusammenhang
mit dem Mosaik Zustimmung, ware die ,Kreuzigung’ von S. Nicolo um die
Mitte des 14. Jahrhunderts zu datieren. Wie allein schon dessen ikonenhaft-
hieratische Erscheinung nahelegt, ist indes mit einem um mindestens ein
halbes Jahrhundert davor liegenden Entstehungszeitraum zu rechnen. Zur Er-
hartung dieses Datierungsvorschlags verweise ich auf eine Kreuzigungsikone
paldologischen Stils aus dem Katharinenkloster auf Sinai, die aus dem dritten
Viertel des 13. Jahrhunderts stammt und gravierende Parallelen (s. Johannes
und vor allem die geradezu verbluffend ahnlich gekreuzten Beine Christi!) mit

98 dem Fresko aufzuweisen hat
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81. Giunta Pisano, ,Croce dipinta’, Tempera auf
Holz, Bologna, S. Domenico
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Typus) folgend, gilt Giunta Pisano mit seinem 1236 fir Assisi geschaffenen Kru-
zifix (verschollen) als der bahnbrechende Kinstler fur die Entwicklung der Croci
dipinte. Genannt sei Giuntas spateste Kruzifix-Darstellung, die um 1250/55 ent-
standen und in S. Demenico in Bologna aufbewahrte Croce dipinta, der auch
jene von Cimabue stammende Version (Arezzo, S. Domenico, um 1260/70) sti-
listisch sehr nahe steht.'” Erganzt man die urspringlich auch unter dem Kreuz-
querbalken des Frari-Kruzifix mit Sicherheit vorhandene Rechtecktafel — heute
ragt der Christuskérper mit seiner rechten Seite Uber den vertikalen Kreuzbal-
ken hinaus —, verstarkt sich der Eindruck einer stilistisch engen Verwandtschaft
mit den mittelitalienischen Vorbildern. Gleichwohl unterscheidet sich der Chris-
tuskorper der Frari-Fassung insofern von jenen Giunta Pisanos und Cimabues,
als seine Muskulatur im Gegensatz zum strengen Linearismus der beiden al-
teren Vergleichsbeispiele schon Anklange einer malerischen Textur aufweist. So
gesehen, besteht begrindeter Anlass, das Frari-Kruzifix in die Zeitspanne der
letzten beiden Jahrzehnte des 13. Jahrhunderts zu datieren.

Die Anfange der venezianischen Tafelmalerei im Trecento

Dass die Mosaikkunst unter den Bildkunsten wahrend des gesamten 13. Jahr-
hunderts dominierte, ist unbestritten. Schon gegen Ende des Duecento ist in
Venedig mit ersten Ergebnissen der Tafelmalerei zu rechnen. Einen Hinweis
darauf gibt das Jahr 1271, als sich die venezianischen Maler mittels eigener
Satzung zunftahnlich zu organisieren begannen. Die Vorschriften bezogen sich
zunachst generell auf das Malerhandwerk in seinen technisch unterschiedlichen
Disziplinen, nur in einem Artikel der Statuten wird die Malerei im eigentlich
kunstlerischen Sinn angesprochen, wenn von ,anconas vernicate” (mit Farbe
bemalte Tafeln) die Rede ist. Doch treten in den Dokumenten anfangs nur sehr
vereinzelt konkrete Namensnennungen von Kunstlern in Erscheinung. Das neue
Medium der Tafelmalerei unterscheidet sich von den Mosaiken und Wand-
malereien naturgemaB durch seine Transportfahigkeit, somit durch raschere
Verfugbarkeit, vor allem aber durch seine ortsungebundenen Produktionsbe-
dingungen, die gegebenenfalls zu einer gesteigerten Stilvariabilitat beitrugen.
Besonders seit der Berufung der Bettelorden nach Venedig (vorwiegend in der
zweiten Halfte des 13. Jahrhunderts) bestand ein erhohter Bedarf an Kultbil-
dern, desgleichen seitens der Scuole, die als Bruderschaften bzw. Berufsgenos-
senschaften mit hauptsachlich karitativen Zielsetzungen ab 1260 eingerichtet
wurden (S. Giovanni Evangelista, S. Marco, S. Maria della Carita usw.) und unter
burgerlicher Verwaltung standen. Im Ubrigen war dieses birgerliche Element
auch fur die Bettelorden signifikant, die sich die Missionierung bzw. Seelsorge
der stadtischen Bevolkerung zur Aufgabe gestellt hatten — kennzeichnend da-
fur der viele Jahrzehnte in Anspruch nehmende Ausbau (berdimensionierter
Kirchen (z. B. Frarikirche und SS. Giovanni e Paolo) mit zahlreichen Chorkapel-
len, die eine entsprechende Ausstattung mit Altarbildern erforderten. Daraus




konnte man folgern, dass der Tafelmalerei — im Gegensatz zur eher elitaren
Mosaikkunst — neben ihrem Reprasentationsauftrag auch eine volkstumliche
Note eignete. Waren die Mosaizisten primar der byzantinischen Stiltradition
verpflichtet, so zeigte sich auf dem stilistisch flexibleren Sektor der Tafelmalerei
ein wachsendes Interesse an den sich den abendlandisch-westlichen Einflissen
offnenden Kunsterrungenschaften des italienischen Festlandes — vorerst aller-
dings noch sehr zogerlich, zumal auch dort der Byzantinismus bis in die zweite
Halfte des Trecento vorherrschte.

Venedigs Offnung zur Terraferma hatte in erster Linie politisch-wirtschaft-
liche Ursachen, wobei es vor allem um die Sicherung der Handelsrouten und
die Wahrung des Salzmonopols ging. Das erste Ziel war die Kontrolle Uber die
Pomindung, das Eingangstor nach Oberitalien. Auch die im Biandnis mit dem
Papst im Jahre 1240 erfolgte Eroberung Ferraras diente primar dem Zweck,
Venedigs Schifffahrtsrechte auf dem Po zu garantieren. Es folgte der Krieg mit
Ezzelino da Romano (Kaiser Friedrichs II. Statthalter in Verona, Vicenza und
Padua), in dem venezianische Truppen mit der Eroberung von Padua (1256) und
Treviso (1260) erfolgreich blieben, alles Ereignisse, die den Beginn von Venedigs
Suprematiepolitik in Oberitalien anzeigen. Noch aber bestand seitens der vene-
zianischen Politiker kein Interesse daran, sich auf dem Festland ein Kolonialreich
zu schaffen. Es gentgte ihnen, durch Einsetzung eines venezianischen Podesta
(Bargermeisters) ihren beherrschenden Einfluss zu sichern, so zuvor schon im
Ferrara. Im Ubrigen waren venezianische Podestaten angesichts ihrer adminis-
trativen Fahigkeiten auch andernorts in Oberitalien (u. a. in Mailand und Pi-
acenza) — unabhangig von militarischen Einwirkungen - sehr gefragt. Schon
seit dem 12. Jahrhundert war es in Oberitalien ein weithin getbter Brauch,
die Stadtregierung einem versierten und unparteiischen auswartigen Podesta
auf Zeit zu Gberlassen, und von diesen Podestaten waren im 13. Jahrhundert
ein gut Teil Venezianier." Sie fuhlten sich sozusagen als verlangerter Arm der
Serenissima und wussten stets die Interessen ihrer Heimat mit ihren Aufgaben
zu verbinden.

Die Deckelinnenseite der ,Cassa della Beata Giuliana' (= Schrein der seligen
Juliana, Holz, um 1290, Venedig, Museo Correr) mit den Darstellungen der hll.
Bischofe Cataldus und Blasius sowie der knienden Giuliana kann als eine der
Inkunabeln venezianischer Tafelmalerei angesehen werden. Im aufgeklappten
Zustand ermoglichte der Schreindeckel einen Blick auf die unverwesten sterb-
lichen Uberreste der Seligen, zugleich sah sich der Betrachter mit der Malerei
konfrontiert. Wahrend die hieratische Haltung des hl. Blasius byzantinischer
Stiltradition folgt, zeigen sich in der leichten Kérperwendung des hl. Catal-
dus, vor allem aber in der stark reduzierten BedeutungsgroBe der knienden
Giuliana, deren Ordenstracht sie als Griinderin des Benediktinerinnen-Klosters
auf der Giudecca ausweist, westlich-romanische Einfliisse. Neben pisanischen
Einflussen rechnet Lorenzoni mit stilistischen Anregungen durch das Epistola-
rium von Giovanni da Gaibana (Biblioteca Capitolare in Padua), das vermutlich
von einem Venezianer 1259 illustriert wurde und eine ,gelungene Synthese
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chen der byzantinischen und westlichen Kultur” bildet.'? Der Hinweis auf

je Cl ere t durchaus berecnhtigt, nur st dabel anz imerken, dass hier
lie Quellen viel weiter, letztlich bis ins 12. Jahrhundert zurickreichen, wobe
gar transalpine Ursprunge nicht auszuschiiel sind. Ohne nun gleich an
direkte ymment denker el etwa die Salzburaer Buchmalerei mit
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hren zahlreichen byzantinischen Stilmerkmalen genannt — beispielhaft das An-

tinhonar von St. Peter (Wien, Osterreichische Nationalbibliothek; um 1165), das
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daraus immerhin die Langlebigkeit einer romanisch-byzantinischen Rezeption
ablesen, wie sie vor allem fir die zutiefst konservative Grundhaltung aer ve-
nstszene charakteristisch war; Reaktionen auf die ,modernen’
velt spater als anaernorts In Italien zu ver-
Zeicnnen

Zu den frihen Werken venezianischer Tafelmalerei zahlt auch die vermut-
ich als Antependium dienende ,Kreuzigung’ von San Marcuola (Venedig) mit
Maria, Johannes und vier Heiligen. Ausgehend von nur zum Teil vorhandenen
Stilparallelen mit dem Kreuzigungsmosaik im Baptisterium von San Marco (ge-
schaffen unter dem Dogat des Andrea Dandolo, 1343-1354) und der Kreuzi-

gungstafel im Museo Correr (Venedig, Mitte des 14. Jahrhunderts), wird die Ta-
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fel aus San Marcuola von d’Arcais in das funfte Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts
datiert — m. E. zu spat, da sich weder im Faltenstil der Begleitfiguren (s. vor
allem Johannes Evangelista!) noch in der Korper- und Lendentuchstruktur des
Gekreuzigten Analogien zu den genannten Vergleichsbeispielen ausmachen
lassen.'# Allein schon der Umstand, dass der Gekreuzigte von San Marcuola
dem der Croce dipinta aus der Frari-Kirche stilistisch erheblich naher steht als
jenem im Baptisterium und im Museo Correr, lasst auf eine friihere Datierung
der Tafel schlieBen. Zutreffend ist indes d'Arcais’ These einer Stilaffinitat mit der
Kreuzigung’ von San Nicolo dei Mendicoli, deren Schopfung wir allerdings — im
Gegensatz zur Autorin, die das Fresko in die Mitte des 14. Jahrhunderts datiert
- schon um 1300 vermuten. Nicht viel spater — im zweiten Viertel des 14. Jahr-
hunderts - durfte die Tafel in San Marcuola entstanden sein, wofur — analog zu
S. Nicold dei Mendicoli und im Unterschied zum Baptisteriumsmaosaik — sowohl
die schlanke Kérperproportion als auch die straffe Gewandstruktur von Maria
und Johannes einen akzeptablen Beleg liefern

Paolo Veneziano

Wie man sich die Kruzifix-Thematik in Venedig um die Mitte des Trecento auf
aktuellem Stilniveau vorzustellen hat, veranschaulicht am besten Paolo Vene-
zianos Croce dipinta-Darstellung in San Samuele (Venedig), die von d’Arcais
zu Recht um 1340 datiert wird und deren stilistische Nahe zu Giottos Croce
dipinta in Santa Maria Novella (um 1290) nicht zu verkennen ist; Letztere ist
beispielhaft fur Giottos frihe Abkehr von der maniera greca. Anders als etwa
Cimabue, der seinen Gekreuzigten (San Domenico in Arezzo) in groBem Bogen
ausschwingen lasst und dessen Binnenzeichnung linear-ornamental formuliert,
verleiht Giotto der Muskulatur des nur an der Hifte leicht geknickten Chris-
tuskorpers mittels luminaristischer Hell/Dunkel-Modellierung einen plastischen
Eindruck. Ebenso von Cimabues Version abweichend, malt Giotto das Lenden-
tuch in transparent lasierender Weise, dadurch Christi Kérperlichkeit betonend
Diese Beschreibung von Giottos organischer, radikal antibyzantinischer Kruzi-
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der Frari-Kirche und jener von Paolo stammenden in San Samuele einnimmt,
nicht zuletzt ein wichtiges Argument, die San-Marcuola-Tafel jedenfalls vor Pa-
olos Croce dipinta zu datieren.

Nach ihrer anonymen Anfangsphase erwachst der venezianischen Tafel-
malerei mit Paolo Veneziano (ca. 1290 bis ca. 1358/1362) eine authentische
Kunstlerpersonlichkeit, der sie ihre ersten innovativen Entwicklungsansatze ver-
dankt. Ausgebildet in einem noch stark byzantinisch gepragten, im Bannkreis
der Mosaiken von San Marco stehenden Umfeld, war Paolo wohl der erste ve-
nezianische Maler, der sich den ,modernen’ Kunststromungen der Terraferma
offnete. Anregungen durch Giotto waren ihm ebenso willkommen wie die Re-
zeption gotischer Stilelemente, die er jedoch stets auf der Matrix seines by-
zantinisch-palaologischen Personalstils zu transformieren wusste. Mitunter war
der byzantinische Einfluss in seiner Malerei so stark, dass man sogar an eine
unmittelbare Begegnung mit der Kunst Konstantinopels glaubte. In der italie-
nischen Forschung lassen sich zwei Gruppierungen unterscheiden: Wahrend
die eine alles daransetzt, in Paolos Schaffen festlandisch-gotische Elemente
herauszukristallisieren und ihm die entsprechenden Werke zuzuweisen, betont
die andere dessen byzantinische Komponente, indem sie Paolos Autorschaft in
all jenen Werken leugnet, in denen die westlichen Elemente besonders hervor-
treten. Diese Fraktionsbildung tragt wenig zur Klarung des wahren Sachverhalts
bei, hat doch schon Roberto Longhi erkannt, , dass die verschiedenartigen kul-
turellen Momente in der gesamten Schaffensphase dieses Kunstlers nebenein-
ander existieren”.'* Lorenzoni zufolge steht Paolo Veneziano ,exemplarisch fur
die schwierige Synthese zwischen palaologischer Wiedergeburt und gotischer
Welt“.'> Diese Einschatzung ist nur dann richtig, wenn damit nicht der Aus-
gleich kontradiktorischer Stromungen gemeint ist, sondern eingestanden wird,
dass der Kinstler — neben sorgsam dosierten westlichen Reflexen - nie die Do-
minanz seiner orientalisch-byzantinischen Wurzeln aus den Augen verloren,
vor allem am typisch venezianisch Reprasentativen festgehalten hat. Letzteres
hat ihn dafir pradestiniert, den Dogen Francesco und Andrea Dandolo sowie
Bartolomeo Gradenigo als offizieller, gleichsam als ,Staatsmaler’ zu dienen.
Wie diese empfand auch er ,die palaologische Bilderwelt gegenuber den bur-
gerlichen Bestrebungen der Terraferma als ein aristokratisches Modell” ¢ Eine
ebenso hohe Reputation genoss er bei den Bettelorden (Franziskaner, Domini-
kaner, Karmeliter und Augustiner-Eremiten), die mit ihren Kirchenneubauten
einerseits den gotischen Stil nach Venedig vermittelten, andererseits einen
groBen Bedarf an Altarbildmalerei (als Retabeln, Predellen und Antependien)
hatten. Die internationalen Beziehungen der Orden ermoglichten Paolo auch
auBerhalb der Grenzen des venetischen Kernlandes eine reiche kunstlerische
Tatigkeit, sei es auf der Terraferma (z. B. Vicenza) oder an den ostlichen Ge-
staden der Adria (z. B. Ragusa). Paolo avancierte so von einer unumstritten
fuhrenden LokalgroBe zu einer der bedeutendsten Malerpersonlichkeiten der
gesamteuropaischen Entwicklung, und dies wohl nicht zuletzt auf Grund seiner
Brickenfunktion zwischen Orient und Okzident.
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Das mit Signatur und Datierung gesicherte Werk Paolo Venezianos umfasst

etwa funfundzwanzig Jahre — beginnend 1333 mit dem ,Tod Mariens’ in Vi-
cenza und endend 1358 mit der Madonna aus der Frick Collection in New
York —, bietet mithin der stilistisch-komparativen Kunstwissenschaft ein hin-
reichendes Substrat, um auf dem Zuschreibungsweg das (Euvre des Kunstlers
zu erganzen, weiters Uberlegungen zu dessen dokumentarisch im Dunkeln
liegenden Friuhwerk anzustellen. Seit den Forschungen Fioccos gilt der mit
1321 datierte Paliotto des Seligen Bembo als Jugendwerk Paolos bzw. als ers-
tes ihm zuschreibbares Tafelgemalde, das 1810 von S. Sebastiano in Venedig
in die Pfarrkirche S. Biagio in Dignano d’Istria (Vodnjan, Kroatien) Gbertra-
gen wurde.” Die Mitteltafel des Paliotto zeigt den seligen Bembo mit einer
knienden, miniaturistisch dargestellten Stifterfigur. Die Seitenteile bestehen
aus jeweils zwei Ubereinandergestellten Bildtafeln mit dem Begrabnis des Se-
ligen und Wunderheilungen. Laut Pallucchini hatte Paolo Veneziano schon zu-
vor ahnlich kleine Stifterfiguren wie am Bembo-Paliotto gemalt, und zwar an
der 1310 datierten Ancona des hl. Donato in SS. Maria e Donato in Murano
Das Stifterpaar — der Podesta von Murano, Donato Memmo, und seine Frau
- kniet zu FuBen des monumentalen, in Holzrelief gearbeiteten Heiligen, des-
sen byzantinisch-hieratische Haltung und Faltengebung Paolo bei der Formu-
ierung des seligen Bembo offensichtlich als Vorbild gedient hat.’® Am Bembo-
Paliotto tritt eine merklich ambivalente Stillage zutage. Wahrend die Gestalt
des Seligen uneingeschrankt in byzantinischer Tradition steht, sind in den klel-
nen Szenen der Seitentafeln mehrfach dreidimensionale Raumversatzstucke
anzutreffen, die an Giottos Raumauffassung erinnern, wobei sich giotteske
Anregungen — laut d'Arcais in riminesischer Auspragung — auch in der Kor-
perplastizitat und unpratentiosen Gewandsprache einiger Figuren ausmachen

lassen.'



Schon seit langem besteht in der Forschung ein weitgehender Konsens

funf Tafelchen in Pesaro (Museo Civico) mit Szenen aus dem Marienleben Pac
Veneziano oder zumindest dessen kunstlerischem Umfeld zuzuschreiben, wo-
bei am ehesten d’Arcais’ Datierungsvorschlag (Anfang der dreiBiger Jahre des

recento) zuzustimmen ist.?° Die Bilderserie ist ein Uberzeugender Beweis dafur,

dass Paolo die Kunstszene auf der Terraferma, insbesondere Giottos Fresken
in der Arenakapelle zu Padua, bestens vertraut war. In der Tat durften Giottos
Marien-Szenen Paolos marianischem Zyklus als unmittelbare Vorlagen gedient
haben, wiewohl sich der Venezianer — auf Grund der kleinen Bildformate — mit
kompositorischen Abbreviaturen begnigt hat; die gréf3te Affinitat mit dem
Vorbild manifestiert sich wohl in der ,Begegnung von Joachim und Anna ar

der Goldenen Pforte’. Paolos anfanglich groBe Nahe zur Kunst Giottos ist umso

erstaunlicher, als er sich bald danach — und spater sogar noch verstarkt — Ein-
flussen der paldologisch-byzantinischen Malerei 6ffnete. Auch bei Paolos Nach-
tfolgern bestand kaum Neigung, auf die neue, raumkompositorisch bestimmte
Lehre Giottos zu reagieren. Und wenn sich mitunter der Wunsch regte, das
vorherrschende byzantinische Stilsubstrat mit westlich-festlandischen Innovati-
onen anzureichern, dann fuhlte man sich eher der spatmittelalterlich-gotischen

Malerei als der die Kunst der Neuzeit vorwegnehmenden Stilauffassung Giottos

verpflichtet. Die Rezeption gotischer Form- und Farbelemente empfand man
in Venedig keineswegs als Widerspruch zur lokalen Stillage, vielmehr sah man

darin eine Wesensverwandtschaft gespiegelt, die an flachenspezifisch-linearen
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Abb. 93, 5. 109

Abb. 86, 5. 104

Abb. 85, 5. 103

Abb. 93, 5. 109

Abb. 94, 5. 109
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und von raumkonzeptioneller Strenge unberiihrten Bildlésungen gleicherma-
Ben interessiert war.

Die kleinformatige, einhellig Paolo Veneziano zugeschriebene ,Kreuzigung’
(Washington, National Gallery of Art) wird sehr unterschiedlich datiert. Im
Gegensatz etwa zu Pallucchini und Muraro, die das Werk um die Mitte des
14. Jahrhunderts setzen, pladieren wir mit d’Arcais fur einen Entstehungszeit-
raum um 1330.2" Auf Basis dieses Datierungsvorschlags zahlt die ,Kreuzigung*
noch zu Paolos Frihwerk, das sich in seiner Schlussphase durch den Versuch
einer Synthese von Reminiszenzen an Giotto und aufkeimenden Form- und
Koloritanregungen gotischer Malerei definiert. Wahrend sich am organisch-
weich modellierten Kérper Christi — analog etwa zu Paolos Croce dipinta in
San Samuele — und an der blockhaft geformten Gestalt der knienden Maria
Magdalena eine deutliche Stilnahe zu Giotto abzeichnet, lassen sich an der
gestaltlich verdichteten Frauengruppe mit der schrag gestellten, vor Schmerz
ohnmachtigen Mutter Gottes in der Mitte jene gotischen Anklange ausma-
chen, die schon zuvor in Duccio di Buoninsegnas ,Kreuzigung’ von der Rick-
seite der Maesta im Sieneser Dom (Dommuseum; 1308-=1311) im Sinne einer
Symbiose byzantinischer Tradition mit der Eleganz franzosischer Gotik maB-
geblich gewesen waren. Hinzu kommt in Paolos ,Kreuzigung’ ein bisweilen
stark gesattigtes, primar vom Komplementdarkontrast Rot/Griin bestimmtes
Kolorit, das seinen Ursprung in der ebenso kontrastreichen Farbkonzeption
des sienesischen Meisters findet. Erwahnenswert ist ferner die mit Zinnen ver-
sehene Mauer, die in halber Hohe der Begleitfiguren die gesamte Szene hin-
terfangt und dergestalt auch in der ,Kreuzigung’ von San Marcuola in Erschei-
nung tritt. Sollte der Datierungsvorschlag (um 1330) fir Paolos Washingtoner
,Kreuzigung' Zustimmung finden, so ware damit fur die zeitliche Einordnung
der San-Marcuola-Tafel — gestiutzt auf das gleich lautende Zinnenwand-Motiv
und Pallucchinis Zuschreibung der Tafel an Paolos kiinstlerisches Umfeld — ein
Terminus post quem (mit einem die dreiBiger Jahre betreffenden Spielraum)
gewonnen.#?

Selbst noch in seinem Spatwerk, als er sich fast ausschlieBlich der Rezeption
byzantinischen Formenguts widmete, hielt Paolo unbeirrt am giottesken Kruzi-
fix-Typus fest. Beispielhaft dafir ist eine flr die Dominikanerkirche in Dubrov-
nik (Ragusa) geschaffene Croce dipinta, die zwei Datierungsvarianten zulasst.
Die eine stutzt sich auf das 1348 verfasste Testament des Simon Rastic, das
die Stiftung eines gemalten Kruzifix vorsieht, die andere bezieht sich auf das
Jahr 1352, in dem fur dieselbe Kirche ein ,supraaltare” in Auftrag gegeben
wurde.?? Dass Paolos giotteske Darstellung des Gekreuzigten in der zeitgends-
sischen Malerei Venedigs eine Sonderstellung einnimmt, zeigt ein Vergleich mit
der im Museo dell'Istituto Ellenico in Venedig aufbewahrten und ebenso um
die Mitte des Trecento geschaffenen Croce dipinta, in der laut Mariacher die
Handschrift eines byzantinisch geschulten Kunstlers manifest wird. Im Gegen-
satz zu Paolo verleiht dieser dem Korper Christi ein dunkles Inkarnat und, darin
ebenso byzantinischer Tradition verpflichtet, eine streng lineare, die Muskulatur




des Erlosers schematisierende Binnenzeichnung, von der sich Paolo in all seinen
Kruzifix--Fassungen rigoros fernhielt. 4

Im Jahre 1333 schuf Paolo Veneziano fir den Hochaltar der Franziskaner-
kirche S. Lorenzo in Vicenza ein Triptychon (Museo Civico, Vicenza), das im
Zentrum den ,Tod Mariens’ und an den Seitentafeln die Heiligen Franziskus und
Antonius von Padua zeigt. Signiert und datiert, ist es das erste fur Paolo sicher
dokumentierte Werk, dartber hinaus das vermutlich friGheste Ergebnis vene-
zianischer Tafelmalerei, das in die Terraferma exportiert wurde. Auftraggeber
war der Guardian des Vicentiner Franziskanerklosters, Pietro da Marano, der als
Ratgeber des auch Vicenza beherrschenden Cangrande della Scala zudem eine
wichtige politische Funktion innehatte.?5 Weshalb er Paolo und nicht einen bo-
denstandigen, eventuell aus dem Umfeld Giottos stammenden Kinstler favori-
siert hat, hangt wohl nicht zuletzt damit zusammen, dass seinem im Jahre 1329
(nach Cangrandes Tod) gestellten Antrag um Aufnahme in die venezianische
Blrgerschaft positiv entsprochen wurde. Die Wahl Paolos bezeugt also nicht al-
lein den klnstlerisch versierten Sachverstand des Guardians, sondern ist ebenso

93. Paolo Veneziano, ,Croce dipinta’, Dubrows

(Ragusa), Dominikanerkirche

Abb. 95, 5. 110
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als Reverenz gegeniiber dem kulturellen Potenzial der Serenissima aufzufassen.
So gedacht ist anzunehmen, dass der Franziskaner-Prior bestrebt war, zwecks
reprasentativer Ausgestaltung des Hochaltares von S. Lorenzo den damals arri-
viertesten Maler Venedigs nach Vicenza zu engagieren. Letzteres lasst auf eine
schon des Langeren florierende Tatigkeit Paolos schlieBen, fur die Forschung
Anlass genug, sich auch in Zukunft mit der Frage nach Paolos vermutlich bis
in das zweite Jahrzehnt des Trecento zurickreichendem Frihwerk zu befassen.

Das Hauptziel der Forschung gilt der stilistischen Einordnung der Mitteltafel
des Triptychons mit dem ,Tod Mariens’, wobei man in dem schon mehr als ein
Jahrhundert dauernden Wissenschaftsdiskurs zu deutlich kontroversen Ergeb-
nissen gelangt ist. Wéhrend die eine Partei — m. E. zu Recht — ein Vorherrschen
des byzantinischen Einflusses registriert, setzt die andere alles daran, Paolos
Werk auch giotteske Anregungen nachzuweisen. Eine dritte Fraktion, etwa
Sandro Sponza, versteift sich sogar zur These, in Paolos ,Marientod’ sei der
.byzantinische Einfluss zu Gunsten einer ganz gotischen Auffassung zuruck-
getreten”, wobei - Ubrigens nicht selten in der italienischen Forschung — der
Stilbegriff , gotisch” falschlich mit ,giottesk” gleichgesetzt wird.?¢ Schon Ca-
valcaselle hat Paolos Tafel mit ,maniera tutta bizantina” beurteilt, und Fiocco
geht sogar so weit, die byzantinisch/paldologische Note des ,Marientods’ mit
einer knapp zuvor erfolgten Reise Paolos nach Konstantinopel zu begrinden.?’
Meines Erachtens gebuhrt vor allem Muraro Zustimmung, der der Tafel ,,il mo-
mento piu bizantineggiante del nostro artista” bescheinigt.®

Die rezente Forschung sucht eher den Kompromiss, indem sie dem ,Marien-
tod” eine ambivalente Stillage attestiert und von einem gleichgewichtigen
Zusammenspiel byzantinischer und westlicher Einflisse spricht. So registriert
etwa Lucco ,i due aspetti, orientale e occidentale”, zudem ein ,straordina-
rio equilibrio fra gusto bizantino [...] e gusto giottesco”.?* Einen ahnlich equi-
libristischen Standpunkt bezieht auch Lorenzoni, wenn er einerseits das Kom-
positionskonzept des ,Marientods’ auf paldologische Vorbilder zurtckfuhrt,
andererseits darin Elemente zu entdecken meint, ,die eher gotischen als by-
zantinischen Stils sind”. Dazu die detailliertere Einschatzung des Autors: ,Paolo
teilt hier seine personliche und eigenstandige Umsetzung der paldaologischen
Kunst (einige Historiker vermuten eine Reise nach Konstantinopel) durch feins-
ten Linearismus mit, der auf die Feingliedrigkeit der gotischen Malerei nach
Giotto zurtckzufihren ist.“3° Letzteres besagt immerhin, dass Lorenzoni (an-
ders als manche italienische Autoren) zwischen ,gotisch” und ,giottesk” zu
unterscheiden vermag, zugleich implizit den oft behaupteten Einfluss Giottos
auf Paolos ,Marientod’ vom stilgenetischen Diskurs fernhalt.

Die Komposition des ,Marientods’ wird durch das Hochformat, das in der
oberen Halfte der Tafel durch die Engfihrung der dreipassformigen, typisch
venezianischen Rahmung noch erheblich gesteigert wird, wesentlich prajudi-
ziert. Daraus resultiert eine extreme Verdichtung des Figurenensembles, eine
horror vacui-Komponente, die andere Kiinstler mit der Wahl des themenad-
aquateren Breitformats zu vermeiden wussten. Dessen ungeachtet lieB Meis-
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Abb. 96, 5. 112

Abb. 97, 5. 113
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schlieBen, dass Paolo Veneziano dort seine direkte Inspirationsquelle gefunden
hat. Von allen byzantinischen Vorbildern abweichend, ist dem Venezianer im
Bereich der spitzbogigen Bildbekronung eine ikonographisch eigenstandige L&-
sung gelungen. Anders als im Fresko aus Cucer, wo sich der kleinen thronenden
Mariengestalt die Pforten des Himmels 6ffnen, ist hier ein graublaues, mit gol-
denen Strahlen Ubersates Himmelsareal vom sonst dominierenden Goldgrund
ausgespart, in dem Christus, von Engeln flankiert, als schrag positionierte Halb-
figur das Seelenfiglrchen Mariens zur Aufnahme in den Himmel bereithalt.

Schon lange vor der rezenten italienischen Forschung hat Theodor Hetzer
die Stillage von Paolos ,Marientod’ aus ambivalentem, zwischen , byzantinisch”
und ,westlichen Einschlagen” schwankendem Blickwinkel betrachtet. Zum ei-
nen schreibt er: ,Byzantinisch sind die Typen, die Behandlung des Inkarnats, die
korperarme Gedrangtheit”, womit schon das Wichtigste gesagt ist, dem nur
noch die Beobachtung der Gberreichen Verwendung von Gold hinzuzuftigen
ware. Zum andern betont er, m. E. Uber Gebuhr, die abendlandischen Kompo-
nenten: , Nirgends in der byzantinischen Kunst wird man eine so bestimmte,
aus dem linearen Gedanken des Formats geborene Relation finden [...]. Dazu
kommt die inhaltliche Konzentration, der Strahl, in dem die Blicke Christi und
Marias sich treffen [...]. Wir machen ferner auf die plastische Behandlung der
Falten und die unbyzantinische Beweglichkeit des Linearen aufmerksam.3!
Letzteres bezieht sich vor allem auf die gotisch-westlich anmutende Gewand-
sprache Mariens sowie der beiden Apostelfursten, die sich durch plastische
Lichtreflexe und feinlinigen Faltenfluss auszeichnet. Gemessen am byzantinisch
gepragten Bildganzen, spielen derlei okzidentale Einflisse indes eine eher un-
tergeordnete Rolle. Eine kontrare Auffassung vertritt Pedrocco, dem zufolge in
Paolos Gemalde gotische Stilelemente bei weitem Uberwiegen. Er spricht so-
gar von einer ,ganz neuen Richtung”, indem er dem Kunstler eine strukturelle
,Dynamik” bescheinigt, ,die der byzantinischen Malerei fremd war”.?2 Dem
liegt wohl ein gravierender Sehfehler zu Grunde, denn was sich zunachst beim
Apostel Paulus an Bewegung anbahnt, wird — bewirkt durch die enge Rah-
mung - im dichten, keinerlei Bewegungsspielraum offen lassenden Gedrange
des ubrigen Figurenensembles bereits im Keim erstickt. Schon ein flichtiger
Vergleich mit der Koimesis-Darstellung in Cu¢er macht evident, welche Bedin-
gungen gegeben sein mussen, um Dynamik zustande kommen zu lassen. Von
keinen hemmenden Nimben beeintrachtigt, scheinen sich dort die Apostel wie
im Laufschritt der Bahre Mariens zu nahern; eine ahnlich dynamische Losung
ist — trotz der Wahl des Hochformats — auch im Mosaik der Chora-Kirche zu
registrieren.

Das in San Pantalon in Venedig befindliche Polyptychon zeigt im Zentrum die
Darstellung einer ,Madonna mit Kind’ und auf den Seitentafeln mariologische
Szenen (,Verkundigung’, ,Geburt Christi’, ,Darbringung Christi* und ,Tod Mari-
ens’). Der Paliotto wird von d'Arcais Paolo Veneziano zugeschrieben, wogegen
der GroBteil der Forschung fiir Werkstattbeteiligung pladiert, Muraro sogar erst
mit einem um die Mitte des Trecento tatigen Nachfolger Paolos rechnet.** Wie
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talon von jener in Vicenza durch ein erheblich dumpferes Kolorit, das Palluc-
chini als ,accigliata secchezza balcanica” charakterisiert hat. Letzteres findet vor
allem an den Gewadandern Mariens und des Apostels Paulus seinen Niederschlag
Diese sind extrem dunkel, fast schwarzlich gefarbt und, byzantinischen Usancen
folgend, mit goldenen Linien bedeckt. Nur wenig spater, im ,Marientod’ aus
Vicenza, verlieren sich derlei ,balkanisch’-byzantinische Spuren. Stattdessen fin-

det Paolo dort zu einer vergleichsweise bluhenden, gewiss westlich berthrten

Licht-Farbigkeit, die die Gewander im Verzicht auf byzantinische Goldstrahnen
gleichsam aus eigener Kraft in plastische Faltenbewegungen versetzt

In der ,Geburt Christi’ gelangt Paolo zu einigen vom byzantinischen Bildka-
non abweichenden Neuerungen. Verwiesen sei auf die ihr zeitlich am nachsten
stehende gleichnamige Mosaikdarstellung aus der Chora-Kirche in Konstanti-
116 nopel, wo die Muttergottes vor der Geburtshohle — alter byzantinischer Tradi-



tion folgend — auf einer nierenformigen Liegestatt ruht und Josef in nachsin-
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von San Pantalon: Hier sind Maria und Josef kniend wiedergegeben, das traditi- '
onsgemal in der abgedunkelten Hohle und in einer architektonisch geformten
Krippe liegende Jesuskind anbetend. Wahrend die Verktndigung an die Hirten
auf eine Hirtengestalt reduziert ist, wird auf die sonst immer prasenten Hebam-
men, die das Kind zum Baden vorbereiten, ganzlich verzichtet. Paolos Innova-
tionsbereitschaft zeigt sich vor allem in der raumlichen ErschlieBung des Areals
im Vordergrund, das sich, Maria umgebend, grundrisslich zum Dreieck fugt;
die hier brichig verstreuten Felsschollen erinnern an Duccios sehr verwandte

nender Haltung am Boden kauert. Im Gegensatz dazu die Situation im Paliotto l(
X

S
.

Gelandemarkierungen. Im Ubrigen verweist Hetzer auf eine um die Mitte des
14. Jahrhunderts entstandene Tafel mit der ,Geburt Christi’ (Triest, Museo Ci-
vico di storia ed Arte), das Werk eines anonymen venezianischen Malers, an-
hand dessen gut nachvollziehbar ist, was man sich unter einer byzanzgetreuen
Rezeption des Themas vorzustellen hat.?® Als Vergleichsbeispiel wahlt Hetzer
eine gleichnamige Mosaikdarstellung (1143 vollendet) aus der Cappella Pala- : _
tina in Palermo, deren Flachenprojektion sowie formalen und ikonographischen " Triest
Gegebenheiten sich der venezianische Meister weitgehend verpflichtet fuhlen
Dies beginnt schon am vertikal sich senkenden Strahl des Sterns von Bethlehem

sowie am rechts tber dem Horizont aufsteigenden Engel und setzt sich fort in
den gleich platzierten Gestalten des kauernden Josef und der beiden Hebam-
men; nur auf die Einbeziehung der drei Magier wird verzichtet. Unterschiedlich
ist die Figur Mariens, die im Gegensatz zum palermitanischen Mosaik nicht
auf einer nierenférmigen Liegestatt, sondern auf einem mandorlaartig zuge-
spitzten Tuch lagert. Ferner fallt ins Gewicht, dass sie —anders als ihr sizilisches,
flachenhaft linear konzipiertes Pendant — sitzend und kérperhaft plastisch for-
muliert ist. Lediglich diese ,modernere’ Figurenfassung im Besonderen und die
Zurdckdrangung eines abstrakten Linearismus im Allgemeinen sind Indizien
daflr, dass die Werke annahernd um ein Jahrhundert differieren. Die sonst be-

stechenden Parallelen sind freilich nicht als Nachweis fiir eine Sizilien-Reise des
venezianischen Anonymus zu werten, vielmehr muss auch er wie der palermi-
tanische Mosaizist Uber eine ahnliche byzantinische Bildvorlage verfligt haben
Daraus geht einmal mehr hervor, wie lange byzantinische Einfllisse in Venedig
dem Eindringen westlicher Stilstrdmungen entgegenstanden

Auch in der ,Darbringung im Tempel* aus San Pantalon bleibt Paolo Vene- Abb. 98, 5. 11
ziano ostlichen Einflissen verpflichtet. Bemerkenswert ist vor allem, dass sich
Duccio di Buoninsegna — jener Kunstler, der durch Verbindung der byzanti-
nischen Tradition mit der schmiegsamen Eleganz der franzosischen Gotik zum
Begrunder der sienesischen Malerei geworden war — in seiner ,Darbringung’
auf der Predella der Vorderseite der ,Maesta’ (1308-1311; Siena, Dommuseum) Abt
wie Meister Paolo der gleichen byzantinischen Bildvorlage bedient hat. Die Paral-
lelen zwischen Duccios und Paolos Fassung sind geradezu bestechend; ledig-
lich in der architektonischen Gliederung des spitzgiebeligen Ziboriums betreibt
Ersterer einen groBeren Aufwand. Dass beide Kiinstler aus derselben Bildguelle 17
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nopften, zeigt sich vor allem in der analogen Schraghaltung des Jesusknaben,

ler imeon gestutzt, seine Armct ingstlich Maria entgegenstreckt. Und

beiden F netin Hanna mit ernobenem Arm unad geotineter
ftrolle alten Sim ZuUr Seite

Die Mitteltatel des Polyptychons in San Pantalon zeigt mit ihrem oberen
dreipasstormigen Abschluss noch Reste der sonst verloren gegangenen Rah-

mung. In den Zwickeln des Dreipasses befinden sich Tondi mit Engelsbusten

Ein Goldgrund foliiert die als Halbfigur wiedergegebene Madonna, die ihr Kind

dem byzantinischen Typus der Hodegetria entsprechend — mit dem linken
Arm stutzt. Die Gottesmutter ist in ein dunkelblaues Maphorion gehullt und
prasentiert sich in eiviertelprofil, den Blick auf den Betrachter gerichtet. In

threr rechten Hand halt sie als Passionssymbol eine leuchtend rote Mohnblute,
35 Jesuskind — seinen Kreuzestod ahnend — sein Armchen ausstreckt;

zudem korrespondiert sein rotes Kleid mit der Farbe der ,Passionsblume’. Wie



die Gestalt Mariens ist auch jene des Kindes streng bildflachenparallel ange-
ordnet. Lediglich das Képfchen Jesu entzieht sich der Flachenprojektion; leicht
angehoben und nach rechts gedreht, scheint es den Blickkontakt mit Maria zu
suchen. Mit dem wellenférmig verlaufenden Goldsaum des Maphorions ge-
lingt dem Kinstler die gestaltliche Verschmelzung der beiden Figuren. Man
beachte nur, wie die Saumlinie fast nahtlos in den ovalen Halsausschnitt des
Kindes mundet und dessen Sitz- und Beinhaltung paraphrasiert. Damit ist ein
integratives Strukturgeflige gewonnen, das Hetzer mit dem Gestaltungsprinzip
des Ornamentalen umschrieben hat. Letzteres bezieht sich nicht auf das De-
korative, sondern steht fir strukturelle Ganzheitlichkeit, worin Hetzer — neben
den Kriterien des Flachenhaften, Linearen usw. — den wichtigsten Wesenszug
venezianischer Malerei erkannt hat.*

Paolos ,Madonna mit Kind* zeigt noch deutliche Anklange an die Ikonen-
malerei, vergleichbar mit Duccios etwa ein halbes Jahrhundert friher entstan-
dener ,Madonna di Crevole’ (Siena, Dommuseum), die ebenso dem Typus der
Hodegetria entspricht. Indessen ist das Inkarnat in Paolos Gemalde erheblich
dunkler, also byzantinischer anmutend als bei Duccio, der andererseits noch
der byzantinischen Tradition folgt, indem er den fast schwarzen, maphorio-
nahnlichen Mantel Mariens mit zahlreichen Goldlinien versieht. Paolo hingegen
hat sich von dieser Goldfaden-Applikation bereits distanziert, stattdessen de-
koriert er den dunkelblauen Madonnenmantel mit hellen sternformigen Blu-
ten. Im Gegensatz zum venezianischen Meister, der das Kind in relativ steifer
Haltung wiedergibt, ist der Sienese bestrebt, den Jesusknaben — darin bereits
gotischen Stilvorstellungen folgend — dynamischer und raumagreifender ins Bild
zu setzten. Davon abgesehen ist jedoch beziglich der Physiognomien Christi
eine erstaunliche Affinitat festzustellen, und rechnet man noch die Uberein-
stimmend extrem schlanken Finger der Madonnen hinzu, so ist nicht auszu-
schlieBen, dass beide Kinstler aus ahnlichen Bildguellen geschopft haben oder
Paolo vielleicht sogar Kenntnis von Duccios (Euvre hatte

Das original gerahmte Tafelbild ,Thronende Muttergottes mit Kind und zwei
Stiftern’ (Venedig, Accademia) wird von der Forschung einhellig als autographe
Leistung Paclo Venezianos anerkannt, indes unterschiedlich datiert. Wahrend
Sciré Nepi fir die zweite Halfte der zwanziger Jahre pladiert, meint Muraro
mit einer Datierung um 1339 das Richtige zu treffen.?” Meines Erachtens gibt
es fur beide Zeitthesen widersprechende Argumente. Einerseits unterscheidet
sich die Tafel in ihrer Stillage merklich von dem zuvor besprochenen, erheblich
ikonenhafter anmutenden Madonnenbild, Grund genug, um Sciré Nepis Datie-
rungsvorschlag als verfriht anzusehen. Andererseits steht die Tafel stil- und ent-
wicklungsgeschichtlich am Anfang einer von Paolo ab der Mitte der dreiBiger
Jahre geschaffenen Bilderreihe thronender Madonnen, weshalb auch Muraros
Datierung abzulehnen ist. Den weiteren Ausfihrungen zufolge solite man das
Gemadlde aus der Accademia in das zeitliche Umfeld des 1333 datierten Vicenti-
ner Tryptichons einordnen. Allein schon vom Format (157 x 105 ¢m) her gesehen
vermittelt die thronende Madonna einen monumentalen Eindruck. Mit ihrem
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lunkelbraunen G ht erinnert sie, so Sciré Nepi, an lkonen ki
her Herkunft. Zu Haupten Mariens schweben zwe E"‘»_J?E“.

Formulie g, den G griffer

t 1, der zufolge sich Pac vom ,Byzantinismus

les Triptychor s Vicenza ent Im Goldgrund einge-

bettet, bekrénen die beiden Engel die Madonna, zugleich breiten sie eine schar-
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lachrote, mit Sonnenblumen bestickte Draperie aus, die den dunkelblauen, floral
dekorierten Marienmantel foliiert. Der Gottesmutter ist ein ovaler mandorlaar-
tiger clipeus vorgelagert, der den GroBteil ihres Oberkorpers verdeckt und den
gelb gekleideten, von einem Strahlen- und Sternenkranz umgebenen und wie ein
kleiner Weltenrichter auf dem Regenbogen thronenden Christusknaben birgt.
Die Primarfarben Rot, Blau und Gelb fugen sich zur Trias, symbolisieren mithin
die gottliche Trinitat. Im Ubrigen entspricht die ihr Kind im clipeus prasentierende
Madonna dem auf syrische Wurzeln zuriickgehenden ikonographischen Typus
der Platytera (mit der Bedeutung ,umfangreicher [als der Himmel]”), worin sich
eine weitere byzantinische Komponente in Paolos Gemalde manifestiert.

Signifikant ist der Umstand, dass sich Paolo keineswegs zur Ganze dem by-
zantinischen Diktat unterworfen hat. Und vielleicht ist es sogar angebracht, mit
Sciré Nepi von einer ,Verschmelzung ostlicher und abendlandischer Einflisse”
zu sprechen, wobei auch Muraros Stiletikettierung mit , pre-gotico” erwagens-
wert erscheint. In der Tat lassen sich mehrere westliche Gestaltungselemente
festmachen. So etwa am Jesusknaben, der sich — entgegen byzantinischer
Frontaldarstellung - in dynamischer Drehung und mit Segensgeste huldvoll den
Stiftern zuneigt. Zudem zeigt Maria mit ihrem halb geoffneten, das miniatu-
ristisch abgebildete Stifterpaar bergenden Mantel deutliche Anklange an den
westlichen Typus der Schutzmantelmadonna. Mit ihrer Rechten erfasst sie den
Mantelsaum, ihr rechtes, in Gberzeugender Korperplastizitat wiedergegebenes
Bein freigebend. Die Schragstellung des Beines bewirkt Raumlichkeit und Dy-
namik, fordert die Evidenz des Sitzmotivs und verstarkt Christi Blickrichtung.
Ergebnis ist eine Ambivalenz zwischen Flache und Raum, wie sie im Kontrast
zwischen der Mantel6ffnung und den planimetrisch behandelten Partien des
Mantels und der Draperie zu Tage tritt. Weitere Merkmale westlichen Einflusses
zeigen sich im delikaten Kolorit (ersichtlich etwa in den feinen Abstufungen des
Scharlachrots der Draperie gegentber dem Karmin am Kleid Mariens) und im
Realismus der portrathaft erfassten Stifterfigirchen.

Mit dem Thema ,Thronende Madonna mit Kind’ hat sich Meister Paolo mehr-
fach und innerhalb eines langeren Zeitraums beschaftigt. Im Anschluss an die
Tafel der Accademia seien vier weitere Werkbeispiele, die von der Forschung
allgemein als autographe Arbeiten Paolos anerkannt werden, auf den stilana-
lytischen Prifstand gestellt, um zu klaren, ob sich im Rahmen dieser Werkreihe
ein spezifischer Entwicklungsprozess abzeichnet. Beginnen wir mit der Tafel
aus Sant’ Alvise in Venedig, deren fragmentarische Datumsinschrift: M [CCC]
XXX [X?] kontrovers interpretiert oder Uberhaupt als Falschung betrachtet wird.
Wahrend d'Arcais die Jahreszahl — mit Pallucchini ubereinstimmend — mit 1335
rekonstruiert, nimmt Moschini Marconi 1340 als Entstehungszeitpunkt an.
Muraro und Sponza pladieren sogar fur einen Zeitraum von 1340-1347, der,
vergleicht man die Tafel mit der Stillage der thematisch analogen Werkreihe, als
eindeutig verspatet abzulehnen ist.>® Meines Erachtens ist d’Arcais’ Datierungs-
vorschlag ,1335" vorzuziehen, woraus zu folgern ist, dass das Madonnenbild
aus Sant’ Alvise im Anschluss an jenes der Accademia entstanden, mithin an
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den Beginn der noch abzuhandelnden, themengleichen Werkreihe zu platzie-
st. Vergleicht man es mit dem Stifterbild aus der Accademia, ist ihm sogar
eine groBere stilistische Nahe zum Marienbild von S. Pantalon zu attestieren
Dafur spricht zum einen ein deutlicher ausgepragtes Verhaltnis zum Byzantinis-
1S, zum anderen eine konsequentere Flachenprojektion, wie sie sich am ge-
schlossenen, keine Korperplastizitat zulassenden Mantel Mariens manifestiert
1 urspringlichen Rahmen ist nur der obere, halbkreistférmig schlieBende Teil
erhalten geblieben. Moglicherweise befand sich die Tafel (130 x 73 cm) dereinst
im eines mehrteiligen Paliottos. Unter dem Rahmen lugen zwei Engel
hervor, die im Ricken Mariens eine rote, von einem zarten Goldmuster durch-
vobene Draperie ausbreiten, deren obere Begrenzung spharisch durchhangt,

damit den halbkreisformigen Rahmen in Gegenrichtung praludiert und mit dem
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ahnlich gebogenen horizontalen Mantelsaum der Gottesmutter korrespondiert.
Strukturelle Kommunikationsphanomene dieser Art hat Hetzer, zwecks weiterer
Bestimmung venezianischer Charakteristika, in die Begriffe ,linearer Parallelis-
mus”, ,formale Relation” und , Formahnlichkeit” gefasst.*° Dem fugte er noch
den Begriff des ,Reprasentativen” hinzu, dem die Uberreich ornamentierten
Draperien und Gewander, selbstverstandlich auch der Goldgrund und die auf-
wandig konzipierten, haufig in Verlust geratenen Rahmengebilde zu subsumie-
ren sind. Wie im Paliotto von S. Pantalon Gberreicht die Madonna ihrem Kind,
das sie gleichfalls als Hodegetria links tragt, eine rote Blume, und analog zur
Tafel aus der Accademia ist Jesus in ein goldenes Kleid gehillt und das rote
Kleid Mariens farblich mit der Draperie in Beziehung gesetzt. Wie immer spielt
bei Paolo der Saum des mehr oder minder weit ge6ffneten Marienmantels eine
kompositionell wichtige Rolle. Im Gemalde von Sant’ Alvise bildet er am Ober-
kérper der Madonna einen birnenférmigen Ausschnitt, in dessen Linienverlauf
das Kind nach dem Gestaltgesetz der guten Fortsetzung bzw. durchlaufenden
Linie eingebettet ist. Wahrnehmungsspezifisch gesehen haben die goldenen
Saumkonturen nicht nur objektbegrenzenden bzw. -bezeichnenden Charakter
(Simultangestalt), vielmehr eignet ihnen ein Prozesscharakter, dem zufolge die
Linie gleichsam selbst figuriert und dadurch Verlaufsgestalt annimmt.*' Wah-
rend Paolo im Marienbild der Accademia auf die Wiedergabe des Throns vor-
erst noch verzichtet, bringt er diesen in der Tafel von Sant’ Alvise erstmals zur
Darstellung, zunachst noch zogerlich, zumal sich der wie aus Holz gedrechselte
Thron mit seinem Gelb/Ocker-Ton kaum vom Goldgrund abhebt. In der Folge
wird das Motiv zusehends an Bedeutung gewinnen, geeignet, um den plani-
metrischen Kompositionen mittels perspektivischer Anklange nach und nach
einen raumlichen Beigeschmack zu verleihen.

Mit der ,Thronenden Madonna mit Kind‘ aus der Casa del Clero in Padua voll-
zieht Paolo Veneziano den nachsten Entwicklungsschritt. Auch in diesem Fall
gibt es in der Forschung erhebliche Datierungsdifferenzen. Die zeitliche Band-
breite erstreckt sich von der zweiten Halfte des vierten Jahrzehnts (Lasareff und
Pallucchini) Gber ,ca. 1345“ (Muraro) bis ,,zwischen 1350 und 1360 (Arslan),
wobei dem frihesten Datierungsvorschlag am ehesten zuzustimmen ist.# Auf-
grund ihres fragmentarischen Zustandes ist es nicht leicht, der Tafel gerecht
zu werden. So fehlt zum einen der untere Teil der Thronbank und des Marien-
mantels, zum anderen wurde der Goldgrund spater radikal erneuert. Und nur
schwer ist vorstellbar, dass sich der Maler damit begnuigt hat, die im Rucken der
Madonna befindliche orangerote Draperie einfach auf den Goldgrund zu kle-
ben. Zu vermuten ist vielmehr, dass sie wie ublich von Engeln gehalten wurde,
die dann aus welchen Grinden auch immer der Goldgrund-Restaurierung zum
Opfer gefallen sind. Im Gegensatz zur friheren Tafel aus Sant’ Alvise ist der
Jesusknabe, der mit seiner Rechten den Mantelsaum Mariens ergreift, in den
Korperumriss seiner Mutter integriert und zeichnet sich, in Dreiviertelansicht
und mit Uberkreuzten Beinen wiedergegeben, durch gréBere Lebendigkeit und
Raumplastizitat aus. Das WeiB seines Kleidchens steht in einem markanten Hell/
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Der nachste Entwicklu chritt fuhrt uns zur Thronenden Madonna mit

= G | P e o KA=ilar Aia ¢ Aniart -
Kind und zehn Engeln’ aus der Sammlung Crespi in Mailand, die signiert und
t 1340 datiert ist. Die oben dreipassformig gerahmte Tafel war urspringlich

der Mittelteil eines Polyptychons. Nunmehr stitzt Maria ihr Kind mit dem rech-
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Abb. 111, 5. 127

Abb. 109, 5. 125
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sei das Gemalde ,piu giottesco che Paolo Veneziano abbia mai realizzato” +3
Dies ist nur dann zutreffend, wenn man die tendenziell mit Giottos ,0Ognis-
santi-Madonna’ Ubereinstimmende, auf Uberflissigen Faltenzierrat verzicht-
ende Blockhaftigkeit von Mutter und Kind (dessen spezifische Haltung und Ein-
bettung in den Mantelsaum Mariens inbegriffen) in Betracht zieht. Gleichwohl
sind Kopfneigung und Gesichtstypus Mariens nach wie vor der maniera greca
verpflichtet und damit etwa Duccios ,Maesta-Madonna’ (Siena, Domopera;
1308-1311) naher stehend. Dariiber hinaus sollte man nicht bersehen, dass
Giotto den Rosa-Ton von Christi und Mariens Kleid, kausaler Lichtflihrung fol-
gend, fast zu WeiB aufhellt, wogegen Paolo seine Rotténe von Lichtwirkungen
vergleichsweise unbehelligt lasst. Zudem ist es fur den Venezianer — im Ge-
gensatz zu Giotto und Duccio - unverzichtbar, den Mantel Mariens mit einem
floralen Goldmuster zu dekorieren. Unter den italienischen Gelehrten war es
vor allem Pallucchini ein Anliegen, den sonst einseitig betonten Giotto-Einfluss
zu relativieren. Sein Text in der Ubersetzung: ,In diesem Hauptwerk erreicht
Paolo die harmonische Gesetztheit eines Toskaners, ohne auf die chromatische
[Farbenskala] des ostlichen Venedig zu verzichten.”** Innerhalb der Werkreihe
Thronende Madonna mit Kind" er6ffnet die Tafel aus der Crespi-Sammlung
auch in der architektonischen Gestaltung des Throns einen wichtigen entwick-
lungsgeschichtlichen Aspekt. Denn erstmalig wird der aus hellgrauem Marmor
bestehenden Thronbank eine stufenformige Plattform vorgelagert, die, mehr-
fach verkropft und mit konsequenter Licht/Schatten-Aufteilung versehen, dem
Kunstler Gelegenheit bietet, mittels Schragfuhrungen der Stufenteile proto-
perspektivische Effekte zu erzielen.

Etwa sieben Jahre spater schuf Paolo Veneziano eine ,Thronende Madonna
mit Kind und acht Engeln’ (Carpineta, Pfarrkirche). Die Tafel ist signiert und mit
1347 datiert und wurde laut Muraro vermutlich von der Familie Malatesta in
Auftrag gegeben ** Stimmt Muraros Annahme, so ist dies ein zusatzliches Indiz
dafur, dass Paolo auch mit der Kunst Mittelitaliens, insbesondere jener in Flo-
renz und Siena, bestens vertraut war. Neuerlich widmet er der Thronarchitektur
- mit erheblich groBerem Aufwand als in der ,Crespi-Madonna’ — besondere
Aufmerksamkeit, dadurch bestrebt, dem Bildambiente mehr Raumlichkeit ab-
zugewinnen. Der aus Holz gefertigte Thron ruht auf einer vorgelagerten, mit
schrag konvergierenden Seitenbegrenzungen versehenen Basis, die — einem
innovativen Einfall folgend - auf einer dunkel markierten, sich von der Gold-
grund-Wand abhebenden Bodenzone lagert. Paolos pseudoperspektivische
Experimente sind kurios und verdienen eine genauere Betrachtung: Die Sitzfla-
che zeigt er in einer zur Stufenplattform analogen Draufsicht mit gleich schrag
fluchtenden Begrenzungslinien; aus perspektivischer Sicht dirfte von ihr eigent-
lich fast nichts zu sehen sein. Parallel dazu die schrag anlaufenden Thronsei-
tenteile, die mit fialenahnlichen Tirmchen akzentuiert sind. Es folgt in gleicher
Richtung ein zugespitzter, vom Goldnimbus Mariens tberschnittener Giebel, der
den fast nahtlosen Ubergang zwischen Raum- und Flachenprojektion signali-
siert und sich letztlich mit den dreidimensional intendierten Seitenteilen zum
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Uber die Bristung zwischen den Fialtirmen beugen, versuchen mit ausfahren-
den Armgesten das etwas schmal geratene Tuch im Ricken der Madonna aus-
zubreiten. Die beiden Engel sind durch eine westlich inspirierte Lebhaftigkeit
charakterisiert, die sie von ihren byzantinisch gepragten Gefahrten im Marien-
bild aus der Accademia merklich unterscheidet. Wie die ,Crespi-Madonna’ hat
auch jene aus Carpineta eine blihende Gesichtsfarbe, ebenso weit entfernt vom
dunklen, byzantinischer Tradition folgenden Inkarnatstypus. Der Mantel Mariens
wird von einer runden, mit Perlen und Edelsteinen besetzten Agraffe zusam-
mengehalten, 6ffnet sich dann — einen GroBteil des Oberkérpers und rechten
Arms Mariens freigebend - und flieBt in mehreren Wellen Gber deren SchoB bis
zum linken Knie, auf dem der Jesusknabe in Schrittstellung steht und die von
seiner Mutter dargebotene Birne empfangt. Mit seinem togaahnlich gefalteten
goldenen Kleid, das Uber die linke Schulter sowie um die Hiftpartie drapiert ist
und dadurch den nackten Oberkorper und die bloBen Beine sehen lasst, erinnert
das Kind nahezu an den Gestalttypus eines antiken Philosophen. Die Kleidung
von Mutter und Kind ist dermaBen dicht mit einem fein verastelten Netz von
Bluten und Ranken Ubersat, dass man sich fast schon an filigrane Textilkunst
erinnert fuhlt. Dem venezianischen Reprasentationswillen entsprechend, lagert
auf dem Ganzen ein Goldstaub-Schleier, der selbst die Grund-Farben Karmin
und Dunkelblau zu Uberstrahlen scheint. Die Stillage der Tafel aus Carpineta
wird in der Literatur sehr unterschiedlich beurteilt. Fiocco hat sie als ,un opera
fedelmente bizantina” bezeichnet und damit einen zu wenig differenzierten
Standpunkt vertreten. Eine kontréare Meinung auBert d'Arcais, die von , pit go-
tico che bizantino” spricht, wahrend Lasareff lediglich ,tendenze gotiche” gel-
ten lasst, womit er m. E. wohl das Richtigere trifft.#® Hetzer zufolge lehnt sich
.die Madonna in Carpineta an den Typus an, der seit Duccio in der sienesischen
Malerei heimisch ist”.#” Fragt sich nur: War nun Duccio ein ,Gotiker’ oder war er
mit seiner Madonna der ,Maesta’, trotz mancher westlicher Anregungen, grosso
modo noch immer der byzantinischen Tradition verpflichtet? Wer Duccio zum
,Gotiker' erklart, wozu ja Hetzer neigt, setzt sich dem Verdacht aus, noch keine
typisch gotische Sitzmadonna gesehen zu haben. Ein Blick auf die annahernd
zeitgleich von Simone Martini geschaffene ,Thronende Muttergottes mit Kind’
(Siena, ,Maesta’, Fresko im Palazzo Pubblico; 1315) genuigt, um sich gotische
Wesenszlge zu vergegenwartigen. Man beachte nur das zarte Antlitz und den
schlanken Oberkorper Mariens. Mit ihren schrag ausgerichteten Beinen bewirkt
sie eine Korperplastizitat, die von den Knien abwarts ein komplexes, am Boden
umbrechendes Faltensystem nach sich zieht. Kaskaden-, Réhren- und Schus-
selfalten sind typisch gotische Faltengebilde, von denen in Paolos Mariendar-
stellungen sich auch nicht die geringste Spur findet. Obigen Beobachtungen
zufolge war der Kunstler stets bestrebt, die Saumlinien der Marienmantel in den
Dienst flachenhaft ornamentaler Formulierung zu stellen, um so zu gestaltlich-
ganzheitlich strukturierten Kompositionsergebnissen zu gelangen.

Schon in seinem Testament hatte der Doge Francesco Dandolo (1329-1339)
den Wunsch geauBert, im Kapitelsaal des Frari-Klosters in Venedig beigesetzt
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14. UND 15. JAHRHUNDERT bene, die Este von Ferrara, die Visconti von Mailand und die Gonzaga von Man-
tua, angehdrten und der sich alsbald Bologna und der Patriarch von Aquileia
hinzugesellten. Die Belagerung Veronas 1339 zwang Mastino Il. zum Frieden,
der Venedig Treviso und anderen Festlandsbesitz einbrachte. Die Niederlage
der Skaliger leitete einen neuen Abschnitt venezianischer AuBenpolitik ein: den
Kampf um ein Herrschaftsgebiet auf der Terraferma.® Mit der politischen ging
auch eine kulturelle Offnung einher. Nach und nach lockerten die im Dienst der
Serenissima stehenden Kunstler ihre byzantinische Isolation, allmahlich dazu
bereit, auch die kinstlerischen Ergebnisse des Westens zur Kenntnis zu neh-
men. Ein signifikantes Indiz dafur war die 1340 begonnene Erneuerung des Do-
genpalastes, mit der die Gotik in Venedig FuB fasste — rascher auf dem Sektor
der Architektur und Plastik, eher zégerlich in der Malerei.

Im selben Jahr (1339), als Venedig seinen militarischen Erfolg und Terrain-
gewinn im Friedensvertrag mit den unterlegenen Skaligern besiegelte, starb
der Doge Francesco Dandolo, weshalb dessen Grabstatte — in der Sepulkral-
kunst Venedigs das bis dahin wohl reprasentativste Beispiel — zu Recht auch
als Staatsdenkmal betrachtet werden kann. Im Zentrum der Linette thront

Abb. 113, 5. 129 die Gottesmutter mit dem Jesusknaben auf dem SchoB. Die beiden wenden
ihre Kopfe in entgegengesetzte Richtungen (ein Novum gegenuber den zu-
vor besprochenen Marienbildern), dadurch zwischen den Bildhalften vermit-
telnd. Wahrend Maria den Betrachter fixiert und ihn, mit der linken Hand auf
ihr Kind zeigend, zur Anbetung auffordert, blickt Jesus mit segnender Geste
auf den knienden Dogen herab. Analog zur annahernd gleichzeitig entstan-

Abb. 109, 5. 125 denen ,Crespi-Madonna’ breiten vier Engel eine mattorange, mit Sonnenblu-
men besetzte Draperie aus, die sich zwischen Goldgrund und Figurenensemble
schiebt und dadurch, wenn auch geringfigig, fir Raumlichkeit sorgt. Anders
als in der ,Crespi-Madonna’ folgt die Engeldarstellung byzantinischer Tradition;
in die gleiche Richtung weist auch das dunkel schattierte Antlitz Mariens. Be-
sondere Aufmerksamkeit gebuhrt dem ultramarinblauen Mantel, an dem sich
ein gegeniber den erwahnten Marienbildern deutlich gesteigertes MaB an
Korperplastizitat abzeichnet. Letztere resultiert aus einem sanften Wechselspiel
von Licht und Schatten, das — bedingt durch die unversehrte Leuchtkraft des
Ultramarin — verschiedenartige Faltengebilde hervortreten lasst, was wiederum
der Erkennbarkeit der schrag gestellten Beine Mariens und der Klarheit ihres
Sitzmotivs zugute kommt. Dass davon in den Ubrigen Mariendarstellungen
nichts zu bemerken ist, mag durch den problematischen Erhaltungszustand des
vielleicht erst nachtraglich extrem abgedunkelten Blau, das allfallige Faltenzuge
bis zur Unkenntlichkeit absorbiert hat, bedingt sein, konnte aber auch mit dem
hohen Qualitatsgrad des Ultramarin, wie es am Marienmantel der Linettentafel
verwendet wurde, zusammenhangen. Nach Gold und Silber war Ultramarin die
teuerste Farbe und ist als Kiinstlerpigment bereits seit dem 13. Jahrhundert be-
kannt. Es wurde aus pulverisiertem Lapislazuli hergestellt, das mit hohen Kosten
aus dem Orient importiert werden musste. Um nicht mit dem Blau getauscht

130 zu werden, spezifizierten die Klienten das Ultramarin; noch Vorsichtigere gaben




eine genaue Sorte an, etwa Ultramarin zu ein, zwei oder vier Florin die Unze
Da sich Paolo dessen wohl bewusst war, mit der Produktion einer fir ein Do-
gengrabmal vorgesehenen Lunettentafel einen Staatsauftrag zu erfillen, kann
man davon ausgehen, dass er ein besonders qualitatsvolles Ultramarin bestellt
hatte.

Unter allen Madonnendarstellungen Paolos ist es zweifellos jene in der Frari-
Lunette, die noch am ehesten eine gotisch inspirierte Gewandsprache zeigt.
Man beachte nur die Kaskadenfalten rechts am Marienmantel oder die zuge-
spitzt zwischen den Beinen der Gottesmutter hangenden Schisselfalten. Derlei
Stilmerkmale sollten indes nicht dazu verleiten, Maria — einer Fehlbeobachtung
Sponzas zufolge — nun gleich einen ,typisch gotischen Huftschwung” zu be-
scheinigen.* Christus sitzt nach vorne gebeugt auf dem SchoB seiner Mutter, in
Haltung und Armgestik an seinen Vorlaufer aus der Accademia erinnernd. Indes
ist die Stellung seiner Beine (vgl. ,Crespi-Madonna’!) raumplastisch ausgearbei-
tet, durch ein changierendes Kolorit merklich unterstitzt. Das hell leuchtende
Orangegelb seines Kleides bildet mit dem dunklen Ultramarin des Marienman-
tels einen Komplementarkontrast. Zu Recht betont Muraro, dass Meister Paolo
hier seinen koloristisch eigenstandigen Weg gefunden hat.*' Links auBen steht
der hl. Franziskus, mit seiner gebeugten Haltung sich exakt dem Lunettenbogen
anpassend. Er fungiert als Namenspatron und Furbitter des vor ihm in strenger
Profilstellung knienden Dogen, der, gekleidet in einen zinnoberroten, hermelin-
besetzten Mantel, das Christuskind anbetet. Neuerlich erweist sich der Kunstler
als begnadeter Kolorist, wenn er das Rot des Dogenmantels mit dem Orange-
gelb Christi und dem Ultramarin zur Farbtrias schlieBt und mit dem strahlenden
WeiB des Hermelinumhangs den Bunt/Unbunt-Kontrast anklingen lasst. Rechts
kniet die Witwe des Dogen, Elisabetta Contarini, von ihrer Namenspatronin,
der hl. Elisabeth, der Gottesmutter empfohlen. Beide Frauen sind in der Tracht
des Dritten Ordens der Franziskaner gekleidet. Wahrend die Dogaressa ganz
in Schwarz gehullt ist, tragt ithre Furbitterin einen grauen Mantel mit leicht
violettem Einschlag. Die Falten des Mantels sind im Wechsel von Hell/Dunkel
plastisch herausgearbeitet und betonen die Kérperlichkeit der Heiligen; dass
hier Giottos Gewandsprache und Figurenideal Pate gestanden haben, ist nicht
zu Ubersehen. Der Umstand schlieBlich, dass alle Protagonisten auf der Basis
der LUnette postiert sind und vom Boden nur ein kleines Stuck rechts auBen
sichtbar ist, verstarkt den flachenspezifischen Charakter der Komposition, von
dem nur die Gestalt Jesu und der Unterkdrper der Madonna raumagreifend ab-
weichen.

Seinen nachsten Staatsauftrag — die Fertigung der ,Pala Feriale’ — erhielt Pa-
olo Veneziano 1345 von Andrea Dandolo (1343-1354), dem als Kunstforderer
wohl| bedeutendsten Dogen des 14. Jahrhunderts. Andrea Dandolo war Literat,
Jurist und Historiker und als Humanist mit Francesco Petrarca in Freundschaft
verbunden. Einerseits sorgte er fr den zigigen Weiterbau des Dogenpalastes,
dessen Arkadenpfeiler vermutlich schon unter seinem Dogat mit den ersten
gotischen Kapitellplastiken versehen wurden, andererseits galt seine beson-
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Abb. 106, 5. 120
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Mit der Neufassung der ,Pala d’Oro’ beschloss Andrea Dandolo, dieser eine
bemalte, aus zwei Teilen bestehende Tafel — eben die ,Pala Feriale’ — hinzu-
zutigen, mit dem Zweck, das im Lichterglanz erstrahlende Meisterwerk der
Emailkunst an Werktagen mit dieser zu verdecken. Die in zwei Zonen geglie-
derte ,Pala Feriale’ (die MaBe der beiden Teile: 59 x 325 cm; heute im Museo
Marciano von San Marco in Venedig) ist mit 1345 datiert und mit , Magister
Paulus con Luca et Johann” signiert; die beiden letztgenannten Namen verwei-
sen auf die Mitwirkung von Paolos Séhnen, Luca und Giovanni. Im Zentrum der
oberen Zone steht Christus als /mago Pietatis, flankiert von Maria und Johannes
Evangelista. Hinzu treten links der hl. Georg und der Evangelist Markus, rechts
der Apostel Petrus und der hl. Nikolaus. Die untere Bilderreihe zeigt Szenen aus
der Geschichte des hl. Markus. Im Ubrigen war es das erste Mal, dass die Vita
des Evangelisten in die Tafelmalerei Eingang gefunden hatte. Die Wahl eines
monumentalen Formats sowie eine prononcierte Erzahlfreudigkeit mégen da-
mit zusammenhangen, dass der Markuskult wahrend Andrea Dandolos Dogat
eine besondere Blite erlebte. Dies fand auch im damaligen Schrifttum seinen
Niederschlag, als Pietro Calo unter anderem einen Text zur Apparitio des Evan-
gelisten verfasste.>

Die beiden Zonen der ,Pala Feriale’ sind durch eine extrem unterschiedliche
Stillage gekennzeichnet. Wahrend die obere Bilderreihe mit ihren halbfigurigen
Heiligendarstellungen noch ganz im Zeichen der maniera greca steht, domi-
nieren in der unteren Etage - in den sieben hochst narrativ und dynamisch
angelegten Szenen der Markusgeschichte — westliche Einflisse. Im Zentrum der
oberen Zone steht Christus als Schmerzensmann, der mit geneigtem Haupt und
verschrankten Armen vor dem dunklen Kreuzbalken situiert ist. Diese Christus-
Darstellung steht in direktem Bezug zur byzantinischen, in S. Croce di Geru-
salemme in Rom befindlichen Mosaikikone der Imago Pietatis (ca. 1300), laut
Belting der ,Urform der [Pieta-]lkone” 5* Lasareff zufolge besticht vor allem der
hl. Georg (links auBen) durch sein byzantinisches Geprage: , Questa é la piu
greca fra tutte le interpretazioni italiane di questo Santo.”ss

Mit Darstellungen aus der Geschichte des hl. Markus hat Paolo Veneziano
den Grundstein zur venezianischen Historienmalerei gelegt. Der Zyklus beginnt
mit der Weihe des Evangelisten durch den Apostel Petrus. Die Konsekration
vollzieht sich auf einem Stufenpodest und wird von einer dreiteiligen, mit Drei-
eckgiebeln bekronten Architekturkulisse Uberhoht. Da sich diese zum Betrach-
ter hin 6ffnet und ihr mittlerer Teil die seitlichen Uberragt, entsteht der Eindruck
eines Querschnitts durch eine dreischiffig basilikale Anlage, deren sakraler Cha-
rakter durch eine den goldenen Nimbenbogen des Apostels akzentuierende, in
Dunkelblau gehaltene und von Sternen (bersate Apsiskalotte betont wird. Zur
Linken des Apostelfursten hat sich eine dicht gedrangte Schar von Kardinalen
versammelt, deren scharlachrote Tracht dem Bilderzyklus einen geradezu si-
gnalartigen Koloritauftakt verleiht. — Die nachste Szene fuhrt uns nach Alexan-
dria, wo Markus, von einem Kleriker in rotem Habit begleitet, mit Segensgeste
die verletzte Hand des Schusters Anianus heilt. Die Protagonisten sind durch

PAOLO VENEZIANO

Abb

114a+b, S. 132

115, Imago Fietatis, Mosalk, Rom, S. Croce di
Gerusalemme

Abb. 116, 5. 134
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talen Himmelsbezug des Evangelisten zu versinnbildlichen. Protoperspektivisch

und im Licht/Schatten-Kontrast formulierte Architekturversatzstucke dieser Art
sind schon bei Giotto anzutreffen. Nur ist Paolo Veneziano insofern um einen
Schritt weiter gegangen, als er den baulichen Elementen ein deutlich buntfar-
bigeres Geprage (rot, grin und violett) verliehen und damit dem damals schon
auf Fantasie setzenden, freieren Wesen venezianischer Koloritauttassung ent-
sprochen hat; mit Worten d'Arcais’: ... suggeriti dalla pittura cont nentale, ma
realizzati con color assolutamente irreall e fantasiosi

In der nachsten Szene erscheint Christus dem eingekerkerten Markus. Das
Gemalde wird von einem monumentalen, zweigeschossigen Gebaudebloch

ite, byzantinisch schlanke Saulenarkaden und

beherrscht, der durch Seitenrisa

romanische Biforen gegliedert wird und mit seinem roten Mauerwerk und ar-
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135



14. UND 15. JAHRHUNDERT

Abb. 117, 5. 135
Abb. 118, 5. 137
136

chitektonischen Motivreichtum an einen Palastbau erinnert. Ein groBes Rund-
bogenfenster im Untergeschoss des zuriicktretenden Mittelteils gibt Einblick
in den Kerker; darGber ein loggienahnlicher Altan mit Balustrade. Ein in seiner
Gliederung verbluffend ahnlicher Architekturprospekt findet sich auch im etwa
1307/10 entstandenen Bilderzyklus (mit Szenen aus der Legende der hl. Cacilie;
Florenz, Akademie) des aus der Schule Giottos hervorgegangenen Cacilienmeis-
ters.®” Auch der basilikal gestaffelte Kirchenquerschnitt in der ersten Szene des
Markus-Zyklus (,Der hl. Petrus weiht den Evangelisten’) scheint durch ein ebenso
analoges Architekturkonzept aus dem Cécilien-Zyklus angeregt, Anlass genug,
um eine direkte Begegnung des venezianischen Malers mit dem Werk des Ca-
cilienmeisters zu vermuten. Vor dem Kerker haben sich schlafende, wiirfelnde
und lauschende Wachter versammelt, in deren expressiv verzerrten Haltungen
und Gesten sich eine narrative Tendenz manifestiert, die — so in der byzanti-
nischen Kunst unvorstellbar — von westlichem Einfluss zeugt; gut moglich, dass
sich darin auch die Handschrift von Paolos Sohnen manifestiert. Thematisch be-
dingt, verstarkt sich dieser dynamische Trend im ,Martyrium des hl. Markus'.
Von fanatischen Schergen niedergeknippelt und an Stricken davongezerrt, liegt
der Evangelist unter einem bildhohen Baldachin gefesselt am Boden.

Im folgenden Bild erreicht Paolos dynamischer Formwille seinen Héhepunkt.
Das den Leichnam des hl. Markus nach Venedig transportierende Schiff gerat in
einen Seesturm und droht an den roten Felsklippen zu zerschellen. Die verangs-
tigte Mannschaft erfleht den Beistand des Evangelisten, der auf dem Hinterdeck
erscheint und mit bannender Segensgeste das Schiff zwischen die beiden Klip-
pen hindurchsteuert und so vor dem Untergang rettet. Zur Verdeutlichung der
drohenden Schiffskollision stehen Meister Paolo héchst wirksame Ausdrucks-
qualitaten zur Verfugung. Dies beginnt schon links auBen, wo die rote Felsmasse
in das vom Sturm aufgeblahte Segel zu dringen und dessen Rahe regelrecht
aufzuspieBen scheint. Rechts ist das Segel zugespitzt und bildet einen spha-
rischen Keil, der als dynamischer Vektor auf die Felsbarriere zu stoBen droht.
Das zweite Segel, das mit seinem verkehrten C-Schwung dem ersten gleicht,
wird vom rechten, in mehreren Facetten lebhaft zerkl(fteten Felsbrocken groB-
tenteils Uberschnitten, von diesem nahezu verschlungen, gabe es nicht den am
oberen Bildrand auftauchenden Aussichtskorb, der allein verdeutlicht, dass das
Schiff hinter der Klippe unversehrt vorbeisegelt. Die beiden diagonal versetzten
Felsen vollziehen eine Zangenbewegung, der das Schiff mit seinen parallel nach
links stechenden Rahen zu entkommen trachtet. Auch das extrem kontrastive
Kolorit hat seinen Anteil am strukturellen Spannungsfeld der miteinander rin-
genden Krafte; im Kampf um das Gleichgewicht dient es als ausgleichend stabi-
lisierendes Element. Drei Kontraste stechen hervor: zundchst der zwischen dem
Rot der Klippen und dem Grin der gewellten Meeresflache herrschende Kom-
plementarkontrast (in Verbindung damit der Kalt/Warm-Kontrast), weiters der
Gegensatz zwischen dem WeiB der Segel und dem schwarzen Bootskérper und
schlieBlich der Bunt/Unbunt-Kontrast vor einem Goldgrund, der die raumgrei-
fende Wirkung der Segel und Felsen merklich herabsetzt.
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mengetasst und rhythmisiert. Vom realistisch wiedergegebenen Ambiente
gt unter anderem die daruber verlautende Emporenbristung. Die hinter
Dopr rkade schrag gestaffelten Saulen und Raumelemente verraten ei-
Ancnr b f Dreidimensionalitidt der im apparitio-Mosa dac N ronto
ANSP a ureia ensionaliiat, de apparitio-iviosdaik des vuecento
ch k e R gespieit hatte )oge, dessen leuchtend roter

intel einen markanten Buntfarbakzent ins Bild setzt — in seinem Rucken Fa-

einen etwas ermudenden Eindruck erzeugt

e S-d- S D¢ gen

e die Gruppe rhythmisierende Kolonnade wird von einem Bogen umklam-
rt, der den Blick auf die Cappella di San Clemente mit ihrer im Mosaikgold-
anz erstrahlenden Apsiskalotte freigibt. — Den Abschluss des Bilderzyklus

ildet jene Szene, in der der in einen Sdulenbaldachin eingehangte Sarkophag

sten von einer emphatisch bewegten Pilgerschar verehrt wird. Zu-

welcher der Gemaldefolge ein

raros resumierenger Kommentar,

aordinario equilibrio fra luce e ombra, tra archittetura e figure, tra fantasia

Yescnemniot
pescheinigt




Um 1350 schuf Meister Paolo im Auftrag des Franziskanerordens der Kla-
rissen in Venedig das ,Polyptychon von S. Chiara’ (Venedig, Accademia), das
mit seiner aufgefacherten Form - an das dominante Mittelstick grenzen drei-
zonige, in jeweils sieben Bildfelder untergliederte Seitenteile — und angesichts
seiner original erhaltenen Rahmung, die von Wimpergen, Krabben und Kreuz-
blumen bekrént wird, fast schon an einen gotischen Fligelalter erinnert. Paolo
Venezianos innovatives Verdienst bestand unter anderem darin, die traditionelle
Form des Altarvorsatzes, etwa einer lkone mit seitlichen Darstellungen (vgl
den paliotto des seligen Leone Bembo!), durch den Typus des aufgefacherten
Polyptychons ersetzt zu haben, eine Bildform, die in Venedig fortan zur Norm
werden sollte. GemaB franziskanischer wie venezianischer Vorliebe fir die Ma-
rienverehrung zeigt die Mitteltafel die ,Kronung Mariens’, Gberhoht von einer
Schar musizierender Engel. Das Stilniveau der ,Marienkronung’ wird von der
Forschung sehr unterschiedlich beurteilt. Wahrend die eine Partei eine byzan-
tinische Stilkkomponente hervorhebt und, wie etwa Pignatti, sogar eine Reise
des Kunstlers nach Konstantinopel annimmt, flhrt die andere — véllig verfehlt
- gotische Einflisse ins Treffen; reprasentativ fir Letztere etwa die Stimme
d‘Arcais’, die von ,,un aggiornamento sulle elaborazioni piu gotiche e moderne
del linguaccio paolesco” spricht und dem Dekorationsreichtum der textilen Ele-
mente sogar Auswirkungen des gotico internazionale unterstellt, womit von

120. Paolo Veneziano ‘;‘[HF'I["".‘L,A n von

S. Chiara, Venedig Gallerie dell’Accademia
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einer Stilphase der Gotik die Rede ist, die in Paolos Schaffenszeitraum noch

4+

te.®? Kann man der Byzantinismus-Argumentation bezlglich

gar nicht existier

der ikonenhaft dunklen Gesichter und der symmetrischen Anordnung des En-

gelchors durchaus etwas abgewinnen, ist die Behauptung gotischer Einflisse,

vie schon angedeutet, ganzlich zurlckzuweisen. Den weiteren Ausfuhrungen
zufolge handelt es sich hier in Wirklichkeit um ein Gemalde, in dem eine genuin
venezianische Stillage bereits den Fuhrungsanspruch erhebt

Der Kronungsakt vollzieht sich innerhalb eines leicht zugespitzten Blendarka-

denrahmens. Christus und Maria sitzen auf einem Doppelthron, von dem nur

die verkropfte Basisstufe zu sehen ist. Ein blauer, mit goldenen Sternen besetzter

Ring scheint die Ubrige Thronarchitektur zu ersetzen. Als orbis coelestis symbo-

lisiert er die Ewigkeit und mit seiner stringenten Umklammerung fordert er die



formale Verschmelzung des himmlischen Paares, hinter dem zwei Engel eine mit
Sonnenblumenmotiven bestickte und mit einem dichten Netz goldener Arabes-
ken dekorierte Draperie ausbreiten. Uber einen ahnlichen Dekorationsreichtum
verfugen die Gewander Christi und Mariens, deren blaue Mantel von goldenen
Floralmustern fast ganzlich absorbiert werden. Letztere erinnern an chinesische
Seidengewander und Keramiken — ein anschauliches Indiz fur Venedigs Handel
mit dem Fernen Osten.® Darlber hinaus stellen sich auf Grund der exzeptio-
nellen Goldfille auch Reminiszenzen an den Glanz der Mosaiken von San Marco
ein, und nimmt man das Ganze aus gehorigem Abstand in Augenschein, dran-
gen sich auch Assoziationen mit einem Wandteppich auf, der die Korperlichkeit
der Figuren fast vollig auBer Kraft setzt. Der Mangel an Raumlichkeit wird durch
die spezifische Haltung der Akteure noch zusatzlich betont. Wahrend Maria — mit
ihrem C-formig gebogenen Umriss streng dem Himmelskreis angepasst - sich im
Profil zeigt, ist Christus dem Betrachter fast frontal zugewandt. Auf die Mdg-
lichkeit, mittels Gewandfalten plastisch modellierende Akzente zu setzen, wird
zugunsten radikaler Flachenhaftigkeit vollig verzichtet. Nur an wenigen Stellen
sind die Mantelsaume in braunlichen Streifen umgebrochen. Dies beginnt im
SchoB Mariens und setzt sich — vom Thronpolster in der Mitte kaum unterbro-
chen - in der bis zur Schulter Christi schrag empor laufenden Bahn fast nahtlos
fort. Daraus resultiert zum einen eine verhaltene Dynamik, zum anderen eine
formintegrative Note (Faktor der guten Fortsetzung), die das Figurenpaar in den
Zustand ganzheitlicher Gestalt versetzt, wozu auch die ebenso formkonsonante
wie zusammenfassende gute Gestalt des Himmelskreises ihren Beitrag leistet.

Wie schon erwahnt, hat Hetzer im Ornamentalen (= das ganzheitliche Struk-
turgefuge) den wichtigsten Wesenszug der venezianischen Malerei erkannt und
diesen in etliche Nebenphanomene unterteilt. So verweist er unter anderem auf
die silhouettenhafte Flachenprojektion, die Vermeidung raumpotentieller Uber-
schneidungen, die Kontinuitat linearer Zusammenhange und schlieBlich auch
auf das Reprasentative, das sich in dekorativer Bildhaftigkeit niederschlagt. All
diese Kriterien sind in Paolos ,Marienkronung’ vertreten, vor allem aber jenes
reprasentative Element, das geradezu gobelinhaft im Uberfluss einer gold-
durchwirkten und mit Ornamenten angereicherten Stofflichkeit kunstgewerb-
lichen Geprages zu Tage tritt. So gesehen sind hier byzantinische Stilmomente
in nur noch reduzierter Weise erkennbar. Wie man sich eine byzantinisch-pala-
ologisch beeinflusste ,Marienkronung’ vorzustellen hat, zeigt sich beispielhaft
an Jacopo Torritis Mosaik aus Santa Maria Maggiore in Rom (um 1292/95),
wo Christus und Maria — klar voneinander abgesetzt — auf einer raumlich kon-
zipierten Thronbank sitzen. Zudem macht sich hier eine Kérperplastizitat be-
merkbar, die sich in deutlich nachvollziehbaren Sitzmotiven duBert und auf
Licht/Schatten-Wirkungen sowie eine auf antikisierende Faltenschwiinge re-
kurrierende Gewandsprache zuriickzufihren ist; mit Recht hat man auf eine
paldologische ,Renaissance’ verwiesen.

Im oberen Bildfeld von Paolos ,Marienkronung’ leistet eine dicht gereihte
Engelschar ihren musikalischen Beitrag. Eine formale Verwandtschaft mit dem
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14. UND 15. JAHRHUNDERT In den Seitentafeln wird der Betrachter in weit héherem MaBe als in der
Mitteltafel mit einer heterogenen Stillage konfrontiert, wohl mit ein Grund
dafur, dass Muraro hier an Paolos Authentizitat Zweifel erhoben hat.5' Damit
geht der Autor sicher zu weit, denkbar ist aber immerhin, dass ein derart aus-
gepragter Eklektizismus unter Mitwirkung von Paolos Werkstatt bzw. seiner
beiden, schon an der Produktion der ,Pala Feriale’ beteiligten S6hne zustande
gekommen ist. Im oberen Register sind Szenen aus dem Leben der hl. Klara
(deren monastische Einkleidung durch den hl. Franziskus) und des hl. Franziskus

nit der Ruckgabe seiner Kleider an den Vater, der Stigmatisation und dessen
Tod (vor der Bahre kniet als kleines Figirchen die Oberin von S. Chiara als Auf-
traggeberin des Polyptychons) dargestellt. Diese vier Bilder werden durch das
LPfingstfest’ und ,Christus als Weltenrichter’ seitlich begrenzt. Die vier inter-
mittierend eingeschalteten und in schlanken Spitzbogenarkaden eingebetteten
vier Evangelisten komplettieren ein Gemaldeensemble, innerhalb dessen die
,RUckgabe der Kleider' und die ,Stigmatisation des hl. Franziskus' deutliche iko-
nographische Anklange an Giottos gleichnamige Szenen im Freskenzyklus der
Oberkirche von S. Francesco in Assisi aufweisen.
142, 143 Die unteren beiden Register der aus jeweils vier Bildfeldern bestehenden Sei-
tentafeln zeigen — beginnend mit der ,Anbetung der drei Magier’ und endend

Abb. 99, S. 116 mit der ,Himmelfahrt Christi’ — christologische Szenen, die von Rundbogenar-

kaden gerahmt werden. Wahrend die ,Anbetung der drei Magier’ betrachtliche

Analogien zu Paolos ,Geburt Christi* in San Pantalon verrat — man beachte nur

die Bergpyramide mit der Geburtshéhle und die dahinter hervorlugenden En-

gel sowie das von Goldfaden durchzogene Gewand Mariens! —, mithin ebenso
byzantinisch gepragt ist, sind die meisten der ubrigen $Szenen durch Duccios
christologischen Bilderzyklus von der Ruckseite der ,Maesta’ angeregt. Der

Sienese befindet sich hier in einer Entwicklungsphase, die als Ubergang von

der maniera greca zu ersten Anklangen gotischer Malerei charakterisierbar ist.

Zum Nachweis von Paolos stilistischer Nahe zur sienesischen Malerei seien nur

vier Szenen aus den Seitenteilen des Polyptychons beispielhaft hervorgehoben:

zunachst das ,Letzte Abendmahl’, das merkliche Parallelen zu Duccios ,Abend-

‘ PRSI p— mahl’ der ,Maesta’, vor allem bezlglich des differenziert abgestimmten Kolorits
mahl, aus der:Predaly plor ROk sefte oY der auf einer Bank im Vordergrund in Rickenansicht wiedergegebenen Jinger

: e - aufweist. Auch die anschlieBende Szene mit der ,Gefangennahme Christi’
~ besonders der ,Judaskuss’ und die im Hintergrund aufblitzenden Helme der
Soldaten — steht unter Duccios Einfluss. Hinzu kommt die im selben Bildfeld
situierte, somit simultane Darstellung von ,Christi Gebet am Olberg’, die mit
der Gestalt des vor einer Uberhangenden Felsspitze knienden Christus an eine
direkte Motivanleihe vom mehr als ein Jahrhundert alteren ,Getsemani’-Mosaik
in San Marco denken lasst. — In der ,Kreuztragung' scheint Paolo Veneziano aus
der gleichen Bildquelle geschopft zu haben wie sein Zeitgenosse Lippo Memmi,
der sich in seinem um 1350 geschaffenen Freskenzyklus in der Collegiata von
San Gimignano mit derselben Thematik befasst hat. Dafur sprechen nicht nur
motivliche Parallelen, wie das auf der Schulter Christi schrag lastende Kreuz, die
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Leiter und die in den Himmel stechenden Lanzen, vielmehr auch der Umstand,
dass sich der ahnlich gruppierte Figurenzug in reliefhafter Verdichtung vor-
warts bewegt. Lippo Memmi war zunachst Mitarbeiter des ,Gotikers® Simone
Martini, 6ffnete sich jedoch in der Folge dem Einflussbereich der auf Giotto
rekurrierenden Rimineser Schule; Letzteres manifestiert sich in der stringenten
Korperplastizitat und Bodenhaftung der Figuren. Im Vergleich dazu scheinen
Paolos Gestalten in tanzerischer Haltung zu schweben. Anders als bei Lippo
Memmi zeichnet sie eine fast schon ,gotische Eleganz’ aus, wozu nicht zuletzt
auch die beruhigte Dramaturgie des Geschehens einen nicht unerheblichen
Beitrag leistet. Im ,Noli me tangere’-Bild (simultan dazu die ,Auferstehung’)
gewinnt die These von Duccios Einfluss vollends an Beweiskraft

Es lohnt sich, die ,Marienkréonung’ von S. Chiara, die wir auf Hetzers Spu-
ren als typisch venezianisch definiert haben, nochmals in Augenschein zu neh-
men. Schon etwa ein Vierteljahrhundert zuvor wurde das Thema in einer mit
1324 datierten Tafel (Washington, National Gallery of Art) — vermutlich ebenso
im Verbund mit einem Polyptychon — behandelt. Hier wird evident, was — im
Gegensatz zu S. Chiara — unter byzantinisch-palaologischer Rezeption zu ver-
stehen ist. Lange Zeit (seit 1930) galt das Gemadlde als Werk Paolo Venezia-
nos, ehe es von der neueren Forschung Marco Veneziano, dem Bruder Pao-
los, zugeschrieben wurde — eine Hypothese, die m. E. nicht leicht verifizierbar
ist.%? Sie geht implizit davon aus, dass in Paolos fruher Schaffensphase eine
vergleichbar enge Beziehung zum Byzantinismus nicht auszumachen sei. Einst
war man anderer Meinung, wie etwa Bettini, der von einer ,tappa piu evi-
dentemente bizantina del maestro [Paclo]” gesprochen hat.®? Fiocco sah dies
differenzierter, indem er die Washingtoner ,Marienkronung’ als ein ,residuo
dell'interpretazione occidentale della Bisanzio antica” charakterisierte.#* Ab-
gesehen von einigen Analogien, wie den Haltungen von Christus und Maria
und dem sie Ubergreifenden Segment eines orbis coelestis, werden die beiden
.Marienkronungen’ durch tief greifende Gegensatze bestimmt. In der Washing-
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toner Fassung sind acht Engel, von denen fast nur die Kopfe sichtbar sind, in

monotoner Reihung radial auf den bestirnten Himmelskreis ausgerichtet. By-

-nt

zantinischer Manier folgend, unterscheiden sie sich von ihren halbfigurigen,

vergleichsweise lebhaft geschilderten Gefahrten im Polyptychon von S. Chiara
Zwei Engel breiten eine leuchtend scharlachrote Draperie aus, von der sich das

++

gottliche Paar durch kontrastive Farbgebung — dem karminroten Kleid Mariens

4

+ et

antwortet ein ockergelbes bei Christus — und stringente Umrisse deutlich ab-
hebt. Mit dem an den schwarzblauen Manteln haftenden Netz von Goldlinien
rekurriert der Kunstler auf byzantinische Usancen. Was den textilen Elementen
des Gemaldes ganzlich fehlt, ist das in der ,Marienkrénung’ von S. Chiara al-
les planierende Dickicht arabeskenhaft floraler Goldornamentmuster. Daraus
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- untersttzt durch die schon oben als venezianisch definierten Formkriterien
- zu ganzheitlicher Gestalt ornamentalen Geprages verschmilzt. Restimierend
lasst sich sagen, dass die Washingtoner Fassung stilistisch ungleich starker als
jene von S. Chiara Torritis romischem ,Marienkronung‘-Mosaik nahe steht, fer-
ner als Musterbeispiel westlich transformierter Rezeption palaologischer Kunst-
auffassung anzusehen ist.

In seinem Alterswerk hat sich Paolo Veneziano nochmals mit dem Thema der
.Marienkrénung’ (New York, The Frick Collection) beschaftigt und seine in der
Vergangenheit erworbenen Erfahrungen zusammengefasst. Sandberg Vavala
zufolge markiert die Tafel den qualitativen Hohepunkt im Schaffen des Venezi-
aners, enthusiastisch schreibt sie: ,non plus ultra di Paolo Veneziano”. Das Ge-
malde mit der ,Marienkronung’ ist mit 1358 datiert und mit Paulus cum Joha-
ninus signiert, mithin das letzte flr Meister Paolo beglaubigte Werk, das unter
Mitwirkung seines Sohnes Giovanni zustande gekommen war. Dabei den Anteil
Giovannis bestimmen zu wollen ist muBig, zumal von ihm keine selbststandig
geschaffenen Arbeiten bekannt sind. Laut Archivforschungen wurde die Tafel
fur eine in der Nahe von Ravenna befindliche Kapelle gefertigt und gelangte
von Sigmaringen schlieBlich in die New Yorker Frick Collection.® Schon seit
Lasareff, der von ,risoluto spostamento sulla via di un'ulteriore transformazione
della forma in senso gotico” spricht, gibt es in der Forschung einhellige Bereit-
schaft, dem Werk Anklange gotisierender Rezeption zu bescheinigen.® Letz-
teres bestatigt sich in der Farbgebung, die sowoh! Uber delikate Abstufungen
im Sattigungsgrad (etwa in Bezug auf das zwischen Rosa und Rot pendelnde
Kolorit am Thronbau) als auch Gber kontrastreiche Hell/Dunkel-Wirkungen
(Dunkelblau und Gelb) verfugt, weiters in der von Wimpergen akzentuierten
Thronarchitektur und nicht zuletzt im schlank proportionierten, an Sienesisches
(Simone Martini) erinnernden Figurenideal.

Die Thronanlage erstreckt sich fast Gber die gesamte Bildflache, so dass vom
Goldgrund nur noch sehr wenig zu sehen ist. Sie gipfelt in zwei perspektivisch
geformten Rundbogennischen, die von wimpergartigen Spitzgiebeln uberhoht
werden. Zwischen diesen und daruber haben sich vierzehn musizierende En-
geln versammelt, die mit ihren differenzierten Haltungen und Bewegungen an
jene in der ,Marienkronung’ von S. Chiara erinnern. Die Goldnimben von Chris-
tus und Maria sind in bestechender Konsonanz den Rundungen der Nischen
angepasst, so dass man deren raumliche Ruckstufung beinahe tbersieht und
es dadurch zu einer Symbiose von Flache und Raum kommt. Hinter bzw., wahr-
nehmungsspezifisch gesehen, zwischen dem Figurenpaar befindet sich eine
mit floralen Motiven bestickte Draperie, deren gesattigtes Gelb alles zu tber-
strahlen scheint. Zusatzlich unterstitzt durch den Umstand, dass das Gelb mit
dem Dunkelblau der Mantel einen heftigen Hell/Dunkel-Kontrast bildet, verliert
die Draperie ihre Grund-Funktion. Stattdessen ist sie als autonome Figur wahr-
nehmbar und gebardet sich als kelchartige, nach unten ausflieBende Form. Dies
bewirkt auch eine fihlbare Trennung zwischen Jesus und Maria, die nur durch
den ausgestreckten, die Kréonung der Gottesmutter vollziehenden rechten Arm




des Rex Coelestis Uberbrickt wird. Ergebnis: Eine Antithese zur ,Marienkro-
nung’ von S. Chiara, wo eine gleichmaBig dichte Goldernamentierung die Ak-
teure mit der Draperie — somit Grund und Figur — zur Verschmelzung bringt

Bezeichnenderweise fehlt den Gewandern der Figuren in der Washingtoner
,Marienkrénung’ - abgesehen von den Mantelborten — jegliche Ornamentie-
rung. Obwohl dies die Bildung korperbetonend-raumplastischer Gewandfalten
beglnstigt, scheint das himmlische Paar von der ausladend fluchtenden Sitz-
flache des Throns kaum Gebrauch zu machen. Im Bann der planimetrischen
Kelchform der Draperie scheint es eher vor als auf der Sitzbank situiert — kurz
Es erweckt den Eindruck von auf die Flache projizierten Formen. Analog dazu
auch Hetzers Einschatzung: ,[Bei Paolo] liegt die Einheit nicht in der Idee der
Handlung und nicht in der korperlichen Funktion, die die Handlung veranschau-
licht, sondern im BildmaBigen [...], wir erleben nicht den Akt, nur die Geste des
Kronens. Christus und Maria sitzen nicht, ihre Korper haben nur die Erschei-
nung des Sitzens.” Das Wesen venezianischer Malerel — implizit im Kontrast mit
der toskanischen Kunstauffassung - definierend, gelangt Hetzer zu folgendem
Resumee: ,Wir empfinden die Oberflache, Farben, Linien und Flachen auf der
Tafel. Es begegnet uns schon hier jener charakteristische Gegensatz zwischen
Mittelitalien und Venedig, zwischen spiritueller und materieller Phantasie."
Als Marco Corner (1365-68) sein Amt als Doge antrat, fasste er den Be-
schluss, die Uber zweiundzwanzig Meter lange Ostwand der Sala del Maggior
Consiglo im Dogenpalast mit einem Fresko auszustatten. Vermutlich stand
schon von vornherein auBer Streit, dass daflr nichts anderes als die Darstellung
einer ,Marienkrénung’ in Betracht zu ziehen war. Das damals und noch lange
danach in Venedig hochst beliebte Thema wurde so gleichsam zur Staatsan-
gelegenheit erklart. Da Paolo Veneziano mittlerweile verstorben war und auch
sonst in Venedig kein mit der Freskotechnik vertrauter Maler zur Verfagung
gestanden wadre — bekanntlich spielte hier die Wandmalerei neben der Mosaik-
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kunst eine untergeordnete Rolle -, sah man sich gezwungen, auf dem Festland
nach einem geeigneten Kanstler Ausschau zu halten. Dort bot sich Padua an,
das auf dem Sektor der Wandmalerei seit Giottos Wirken {ber die beste Re-
putation verflgte. Die Wahl fiel auf Guariento (nachweisbar: 1338-1365), den
offiziellen Maler der Uber Padua herrschenden Carrara. Guariento freskierte
Grabmaler der Familie und dekorierte deren Palast und Kapelle mit Wandmale-
reien. Vermutlich kurz vor seiner Berufung nach Venedig vollendete er den mo-
numentalen Freskenzyklus in der Eremitani-Kirche, der seinen Spitzenrang als
Wandmaler auch Uberregional festigte. Wahrscheinlich musste die Serenissima
mit diplomatischem Geschick vorgehen, um am Hof der Carrara die Freistellung
des Kunstlers zu bewirken. Nicht auszuschlieBen ist, dass der Dichter Petrarca,
der sowohl mit Francesco I. Carrara als auch mit dem Dogen Andrea Dandolo
befreundet war, dabei eine vermittelnde Rolle gespielt hat. Fur Venedig hegte
er eine besondere Vorliebe, was allein schon der Umstand beweist, dass er der
Republik 1362 seine Bibliothek geschenkt hat. Ferner ist auch sein kianstleri-
scher Geschmack von Interesse, zumal er der Malerei Simone Martinis gegen-
uber jener Giottos den Vorzug gab. Daraus ist zu folgern, dass er gegenuber
gotischen Stiltendenzen besonders aufgeschlossen war. Praferenzen dieser Art
vermochte Guariento unter allen Gbrigen kinstlerischen LokalgréBen Oberita-
liens wohl am ehesten zu befriedigen. Derlei Uberlegungen scheinen sinnvoll,
zumal Petrarca der Republik, wenn es um die Losung kunstlerisch-organisato-
rischer Probleme ging, in beratender Funktion gedient haben mag.

Mit seinen Arbeiten im Dogenpalast erreichte Guariento den Gipfel seines
Ruhmes; vielleicht hat er hier weitere Wandgemalde wie die ,Schlacht von Spo-
leto’ und die ,Ankunft Papst Alexanders Ill. in Venedig’ geschaffen. Zwar steht
die ,Marienkronung’ im Zentrum des Freskos, der Umstand aber, dass auf der
ausgedehnten Malflache zahlreiche Heilige, Selige, Engelchére, Propheten und
Patriarchen um dieses Zentrum gruppiert sind, Iasst es ratsam erscheinen, the-
matisch von einem Paradiso zu sprechen. Auch etwa ein Jahrhundert spater
hat Guarientos Werk, so ein Bericht von Girolamo Savonarola, nichts an offent-
lichem Interesse verloren: [...] am Tag der Auferstehung [...] versammelte sich
dort eine ungeheure Menschenmenge, die dieses gottliche Werk bestaunen
und bewundern wollte [...].“ Bei den Branden von 1576 und 1577 wurde das
Fresko weitgehend zerstort und spater durch Jacopo Tintorettos ,Paradiso’-Ver-
sion ersetzt. Lange Zeit galt das Wandgemalde als unwiederbringlich verloren,
ehe man zu Beginn des 20. Jahrhunderts Reste davon entdeckte. Erst in jUngs-
ter Zeit wurden die Restaurierarbeiten abgeschlossen. Was dabei herauskam,
waren lediglich die Sinopien (= Vorzeichnungen), die wenigstens eine ungefahre
Vorstellung von der urspringlichen Pracht der Komposition vermitteln. Ubrig
geblieben ist ein im Umfang immer noch eindrucksvolles Rudiment — Sponza
fuhlt sich an das ,Negativ eines Fotos” erinnert —, das eine stilistische Beurtei-
lung des Ganzen sehr erschwert. Wenn Sponza das Fresko als ,erstes wahrhaft
gotisches Ensemble in der Geschichte der venezianischen Malerei” bezeichnet,
dann ist dem wohl nur eingeschrankt zuzustimmen. Seine stilistische Einstu-




fung kann nur in Bezug auf die Uberreiche Ausstattung mit gotischen Architek-
tur- und Dekorationselementen Geltung beanspruchen. In der Tat findet sich
vor allem an der Thronarchitektur alles vertreten, was die gotische Baukunst
zu bieten hat: Wimperge, Rosenfenster, Baldachine, Fialen, MaBwerkfenster
in den Nischen usw. In der Darstellung Christi und Mariens sieht die Sache
schon anders aus; ein freilich auch ikonographisch bedingtes Nahverhaltnis
zum genius loci, Paolo Veneziano, ist hier nicht zu leugnen. Im Unterschied
allerdings zu dessen byzantinischen Gesichtstypen eignet den Physiognomien
Guarientos, jene der in Nischen situierten Akteure inbegriffen, ein eindeutig le-
bendigerer Ausdruck. Von seiner irrefihrend verallgemeinernden Beobachtung
eines ,gotischen Ensembles” abweichend, findet Sponza letztlich doch noch
zu einem die Stillage weitgehend korrekt einschatzenden Resumee: ,Der Maler
lieB venezianische Einflisse deutlich werden; vermutlich hat er sogar bei Paolo
selbst kompositorische Regeln erlernt, denn einerseits schuf er Gesichter voller
Strenge und neobyzantinischer Starrheit [?] und Ubte sich in prunkvollen Deko-
rationen [...]. Andererseits beherrscht auch die gotische Feinheit seine Malerel
[gemeint sind wohl die baulichen Details] und eine ,erhabene formale Zuruck-
haltung’, wegen derer Guariento, obwohl er sich ,immer zutiefst Giotto ver-
pflichtet fuhlte’, von den Venezianern als einer der ihren akzeptiert wurde.”%2

Lorenzo Veneziano — Der Durchbruch zur Gotik

Der schmalen Quellenlage zufolge umfasst Lorenzo Venezianos kinstlerische
Tatigkeit, ausgehend von seinen signierten und datierten Werken, einen Zeit-
raum von 1356-1372. Wie allein schon die Wahl seines Zunamens nahelegt,
darfte er seine Ausbildung in Paolos Werkstatt erfahren und sich als dessen
legitimer Nachfolger betrachtet haben. Ungefahr gleichzeitig, als Meister Paolo
sein letztes beglaubigtes Werk (die ,Marienkronung’ in der Frick Collection)
schuf, arbeitete Lorenzo an seinem ersten dokumentierten GroBauftrag, dem
von Domenico Lion flur Sant’Antonio di Castello (Venedig) bestellten Polypty-
chon (signiert und mit 1357 und 1359 datiert; Venedig, Accademia). Es ist
kaum anzunehmen, dass ein derartig monumentales Altarprojekt einem noch
wenig bekannten Kinstler anvertraut wurde. Daraus ist zu folgern, dass Lo-
renzo schon zuvor in selbststandiger Funktion tatig gewesen war. So berichtet
Scipione Maffei (1731) von einer kleinen, mit , Laurentius pinxit” signierten und
mit 1356 datierten Tafel (,Madonna mit Kind’) als Bestandteil seiner Sammlung
in Verona.®® Allem Anschein nach hat sich Lorenzo des Langeren in Verona
aufgehalten. Vermutlich ist er dort auch mit dem Skaliger-Hof in Beriihrung
gekommen. Als Beleg dafur dient ein spater auf Leinwand Ubertragenes und
Lorenzo zugeschriebenes Fresko in Sant’Anastasia, das eine ,Madonna dell’
umilta’ mit zwei Heiligen zeigt und dessen kleine Stifterfiguren von Simeoni mit
Cangrande Il della Scala und dessen Gemahlin identifiziert wurden.” Ebenso
in die funfziger Jahre fallt die Lorenzo zugewiesene und fiir S. Zeno in Verona
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gefertigte ,Croce dipinta’ (ca. 1355), deren Gekreuzigter sich von jenem Pao-
los aus San Samuele in Venedig lediglich durch ein erheblich helleres Inkarnat
unterscheidet. Neben Verona, wo man damals offenkundig eine Vorliebe fir
die venezianische Malerei hegte, durfte Lorenzo auch Bologna einen Besuch
abgestattet haben. QuellenmaBig belegt, schuf er bei dieser Gelegenheit fur S
Giacomo in Bologna ein Gemalde, Uber das im Erinnerungsbuch der Kirche laut
einem mit 1368 datierten Vermerk berichtet wird: ,fu finita I'ancona dell’altar
maggiore; el pittore fu Lorenzo de venezia“.”' Nicht auszuschlieBen ist, dass
Lorenzo anlasslich seines Aufenthalts in Bologna auch den beschwerlichen Weg
Uber den Apennin nicht gescheut hat, um in Siena eines der fihrenden Zentren
italienischer Malerei kennenzulernen. Es gibt mithin gentigend Hinweise, die an
eine intensive Reisetatigkeit Lorenzos schon wahrend seiner fruhen Schaffens-
phase denken lassen. In diesem Zusammenhang durfte sich der Maler noch zu
Lebzeiten Paolo Venezianos Kenntnisse ,moderner’ festlandischer Kunst ver-
schafft haben. D'Arcais bringt dies auf den Punkt, wenn sie von ,linguaccio
gotico e la sua modernita, in rapporto anche con il coevo mondo padano”
spricht

Schon in seinem ersten erhalten gebliebenen Werk, dem 1359 vollendeten
,Polyptychon Lion’, beweist Lorenzo, wie weit er sich von der stilistischen, pha-
senweise immer noch am Byzantinismus orientierten Eigenart seines Lehrers
entfernt hat. Letztlich beschrankt sich die Affinitat zu diesem auf die Verwen-
dung von Gold, das einzige tradierte Element einer vergangenen Maltradition.



Weniger als ein Jahrzehnt zuvor hatte Paolo sein ,Polyptychon von S. Chiara’ ge-
schaffen - erstaunlich genug, dass sich Lorenzo binnen einer so knappen Zeit-
differenz vom Personalstil des venezianischen genius loci emanzipieren konnte
Dies manifestiert sich allein schon in der unterschiedlichen Rahmenkonzeption
der beiden Polyptychen. Wahrend sich Paolo mit wenigen gotischen Akzenten
begnigt, sonst aber der Verwendung des Rundbogens den Vorzug gibt, be-
auftragt Lorenzo seinen unbekannten Mitarbeiter, die monumentale Ancona
mit vielfaltigen architektonischen wie ornamentalen Motiven gotischer Proveni-
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enz auszuschmucken. Im Gegensatz zu Paolos eher flachem Rahmenwerk wird
das dreizonige ,Polyptychon Lion’ vertikal durch sechs plastisch hervortretende
polygonale ,Wandpfeiler’ gegliedert, die finf Hauptachsen flankieren. Diese
bis zum Boden reichenden Pfeilergebilde fassen in den Seitenfligeln jeweils
zwel, durch schlanke, spiralig gedrehte Saulchen unterteilte Nebenachsen zu-
sammen. Daraus resultiert ein spezifischer Rhythmus, welcher der additiven
Bilderfolge im ,Polyptychon von S. Chiara’ fremd ist. Dieser Rhythmus kommt
vor allem im oberen Register der Seitenfligel zum Tragen, wo die vier Haupt-
achsen in jeweills zwei von einem Ubergreifenden Bogen zusammengefasste
Spitzbogenstellungen, die an Biforen erinnern, unterteilt werden. Lorenzo weil3
dieses System zu nutzen, indem er die paarweise platzierten, halbfigurig darge-
stellten Propheten zueinander in Beziehung setzt — besonders anschaulich am
inneren Prophetenpaar des rechten Seitenfligels, das Gber die trennende Sau-
lenbegrenzung hinweg einen lebhaften Diskurs zu fihren scheint. Ein Vergleich
mit Paclo Venezianos Polyptychon aus San Severino Marche (Museo Civico)
verdeutlicht den innovativen Charakter von Lorenzos Figurenauffassung. Die
von Paolo gleichfalls halbfigurig dargesteliten Heiligen sind additiv gereiht und
durch einen strengen Gleichklang der Kérperhaltungen geprdgt, jedenfalls weit
von Lorenzos dynamischen Bestrebungen entfernt.

Auch in der Hauptzone der Seitenfligeln, in denen acht Heilige positioniert
sind, signalisiert Lorenzo einen gegenuber Paolo deutlich fortgeschritteneren
Entwicklungsstand. Wahrend Paolos Figuren im Polyptychon von San Severino
Marche eine monotone, streng hieratische Stellung einnehmen, sind jene Lo-
renzos durch merklich lebendigere Haltungen gekennzeichnet. Hinzu kommt
eine variablere Gewandsprache, deren elastisch anmutende Faltenschwiinge
wesentlich zur Dynamisierung der Figuren beitragen. Letzteres zeigt sich bei-
spielhaft an den beiden im rechten Seitenfliigel postierten hil. Johannes Evan-



gelista und Maria Magdalena, an denen ein gotischer Faltenstil unterschied-
lichen Entwicklungsgrads manifest wird. Maria Magdalena nimmt eine frontale
Haltung ein, neigt ihr Haupt in Gegenrichtung zum schrag verlaufenden Ober-
kérper und tragt einen Mantel mit sanft gekurvten Saumen und Falten. Mit
ihrem leicht S-férmig gebogenen Korper wirkt sie wie eine verspatete Nachfol-
gerin hochgotischer Plastik. Der Umstand, dass sie ihre rechte Hand schutzend
{iber das kelchférmige SalbgefaB legt, tragt dazu bei, sich an den Gestalttypus
der in den Gewanden franzosischer und deutscher Kirchenportale auftretenden
klugen Jungfrauen erinnert zu fuhlen. Johannes Evangelista zeigt eine davon
ganzlich abweichende Gewandstruktur. Er ist in Dreiviertelansicht wiederge-
geben, was einer plastischen Strukturierung der Faltenelemente zugutekommt.
Sein roter Mantel fallt rechts in Kaskadenfalten, deren Gewicht durch das hier
hervorlugende Gelbgrin des Mantelfutters, das sich mit dem Rot zum Kom-
plementarakkord flgt, noch verstarkt wird. Hinzu treten Schisselfalten, die
gleichfalls als Vorboten des internationalen Stils anzusehen sind. Demzufolge
ist nicht auszuschlieBen, dass Lorenzo auch von der b6hmischen Malerei, in der
sich diese spatgotische Stilphase relativ frih ausgebildet hat, Bescheid wusste.”
Verwiesen sei etwa auf den Meister des Hohenfurther Altars, ferner auf den
Hof Kaiser Karls IV. (1347-1378) in Prag, wo es zu Kontakten zwischen italie-
nischen und béhmischen Kinstlern kam - beispielhaft Tommaso da Modena,
ein Zeitgenosse Lorenzos, der im Auftrag des Kaisers fur die Burg Karlstein
Tafelgemalde geschaffen hat. — Erwahnt sei auch der im linken Seitenflugel
untergebrachte hl. Petrus, dessen in klassischer Manier Gber die linke Schulter
drapierter Mantel an eine Toga erinnert, ebenso ein Indiz dafur, dass sich Lo-
renzo in synkretistischer Weise verschiedener Stillagen bedient hat.

Die beiden Register des ,Polyptychon Lion’ lagern auf einem predellenartigen
Sockel, in den funf mit Vierpasseinschliissen versehene Tondi eingelassen sind
~ darin sind BUsten heiliger Eremiten dargestellt. Im Zentrum des Ganzen steht
die ,Verkundigung Mariens’. Daruber ein Aufsatzbild, dessen urspringliche, von
Lorenzo stammende Fassung, die moglicherweise eine Darstellung der Imago
Pietatis zum Inhalt hatte, im 16. Jahrhundert durch ein Gemalde (,Gottvater’)
von Benedetto Diana ersetzt wurde. Genau genommen zeigt die ,Verkindi-
gung’ eine simultane Verkntpfung mit dem Thema der ,Marienkrénung’. Die
Muttergottes tragt, gleichsam die Zukunft vorwegnehmend, bereits die Krone
auf ihrem Haupt; dariber schwebend Gottvater und die Taube des Heiligen
Geistes. Von alters her war die Verehrung Mariens den Venezianern ein beson-
deres Anliegen. Man glaubte unter ihrem personlichen Schutz zu stehen, was
sich unter anderem darin dokumentierte, dass die an Mythenbildung interes-
sierten Historiographen der Serenissima sich nicht nur das Grindungsjahr der
Stadt, 421, ausgedacht hatten, sondern auch vorgaben, dieses legendare Da-
tum auf den Tag genau, den 25. Méarz, bestimmen zu kénnen; wohl tberlegt,
entschied man sich also fir den kirchlichen Festtag Mariae Verkindigung.

Unter einem gotischen, von zwei schlanken Saulenpaaren gestitzten Spitz-
bogen sitzt die Madonna, in Dreiviertelansicht wiedergegeben, auf einem
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Thron, von dem lediglich die Basisstufe zu sehen ist. Allein schon in dieser
polygonal gebrochenen Plattform, vor der rechts auBen Domenico Lion (Mit-
glied des Senats) als winzig kleines Stifterfigiirchen kniet, verdeutlicht sich ein
Teilaspekt aus Lorenzos kunstlerischen Intentionen. Dieser besteht darin, dass
die Seitenbegrenzungen der Plattform schrag, Fluchtlinien vergleichbar, verlau-
fen. Darin auBert sich ein Streben nach Raumtiefe, eine Tendenz, die an der
Gestalt Mariens aufgegriffen und - sowohl im Hinblick auf deren verander-
lich-schrage Korperhaltung als auch bezaglich deren durch eine spezifische Ge-
wandsprache geforderte Korperplastizitat — noch verstarkt wird. Die Madonna
tragt einen blauen Mantel, dessen florale, der herkémmlichen venezianischen
Vorliebe fur das Schmickend-Reprasentative folgenden Goldstickereien sich
den Faltentalern und -erhebungen bzw. den daraus resultierenden plastischen
Krummungen konsequent anpassen. Das Neue gegeniber Paolo Venezianos
Stilusancen wird hier insofern manifest, als der Altmeister die ornamentalen
Muster an den Gewandern seiner Mariendarstellungen in noch groBerer Dichte
aufgetragen und, unabhéngig von den ohnedies nur sparlich vertretenen Fal-
tenstrukturen, streng auf ein und dieselbe Flache projiziert hat — in radikaler
Weise in seinem ,Polyptychon von S. Chiara’. Der am Oberkérper Mariens ge-
offnete Mantel ermoglicht einen Blick auf ihr hellrotes Kleid, unter dem sich
spurbare Korperlichkeit abzeichnet. Auch das Sitzmotiv ist in seiner raumgrei-
fend plastischen Attitide (iberzeugend herausgearbeitet. Zwei Faktoren tragen
dazu bei: zum einen das hellgelbe, an SchoB und Oberschenkeln umgeschla-
gene Mantelfutter, zum anderen die zwischen den Beinen Mariens und den
stringent verlaufenden Faltenstegen des Mantels bestehende Kongruenz - alles
Komponenten, die Meister Paolo weitgehend fremd sind und deutlich festlan-
dischen Einfluss bezeugen.

Links kniet der Erzengel Gabriel, mit seiner angehobenen Hand die Verkin-
digungsworte unterstreichend. Die Farben seiner Kleidung entsprechen dem
Kolorit Mariens, nur chiastisch ausgetauscht, insofern das Blau des Marien-
mantels an seinem Kleid wiederkehrt und das Rot vom Kleid der Madonna auf
seinen Mantel Ubergreift. Der an der Kleidung des Engels aufscheinenden Farb-
modulation gebuhrt besondere Beachtung: Wahrend am Mantel Gelb zu Rot
changiert, zeigt das Blau der Tunika bis zu WeiB reichende Aufhellungen. Dies
lasst auf die Existenz eines von links einfallenden Beleuchtungslichtes schlieBen,
ein ,modernes’, im (Euvre Paolos noch weitgehend unbekanntes Phanomen.
Im Gegensatz zu italienischen Fachleuten — wie etwa Sciré Nepi, die die ,na-
turalistischen Motive” der Verkindigung' durch bolognesische Zeitgenossen
angeregt sieht — pladiert hier Hetzer, m. E. zu Recht, fur Einflisse durch die
sienesische Malerei.”* Soweit ich sehe, hat die italienische Kunstwissenschaft,
die ohnedies selten von Ergebnissen auBeritalienischer Forschung Notiz nimmt,
diese Einflusskomponente vernachlassigt. Folglich seien einige Passagen aus
Hetzers Text zitiert: ,Mehr als Maestro Paolo ist Lorenzo von dem Bewegten,
Korperlichen und Lieblichen der Sienesen angeregt worden. Die Madonna ist
ausgesprochen plastisch und raumlich empfunden, der Engel ein sienesischer
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Dass Lorenzo dem schulischen Umfeld Paolo Venezianos entstammt, lehrt
ein Blick auf eine im Belgrader Nationalmuseum aufbewahrte Tafel mit der ,Ge-
burt Christi’, die von d'Arcais ohne nahere Begriindung Lorenzo zugeschrieben
wird. Mit diesem Zuschreibungsproblem ist die dltere Forschung wesentlich
differenzierter umgegangen. Wahrend sich Pallucchini mit dem Hinweis auf
~Umkreis Paolos” begnigt, argumentiert Zlamalik in Richtung Zusammenarbeit
der beiden Kinstler.”® Meines Erachtens ist die Kooperationsthese als plausibler
anzusehen. Auf den ersten Blick hin ist die Affinitat der Belgrader Tafel mit den
gleichnamigen Szenen in Paolos Paliotto aus S. Pantalon und Polyptychon aus ‘
S. Chiara geradezu verbliffend. Nur die hervorstechendsten Parallelen seien ge- i
nannt: zum einen das schollenartig zerkluftete Terrain mit dem kegelférmigen |
Hugel, der die Geburtshohle birgt, zum anderen die véllig abgeflachte Gestalt
der knienden Muttergottes mit ihrem von Goldfaden durchwirkten Mantel,
schlieBlich die in ebenso byzantinischer Manier den Berg flankierenden Engel.
Indessen sind bei naherer Betrachtung durchaus auch Unterschiede auszuma-
chen, zureichende Indizien, um mit einer Teilnahme Lorenzos zu rechnen. Zu-
nachst ist eine im Vergleich mit Paolos Fassungen erheblich hellere, mit zarten
Rosa- und gesattigten Rotakzenten angereicherte Farbgebung zu registrieren,
dann ist es das in die Hohle schrag eingeschlossene und Jesus in der Krippe
schutzende Satteldach, das besondere Aufmerksamkeit erregt. Eine solche
Holzkonstruktion ist in der byzantinischen Ikonographie nicht anzutreffen, wohl
aber begegnet man ihr bei Duccio (in einem Triptychon in Washington, Natio-
nal Gallery of Art, und an der Predella der ,Maesta’), der m. E. als erster in der
,Geburt Christi’-lkonographie den traditionell byzantinischen Geburtshohlen-
typus mit dem westlichen Motivgedanken des Stalls von Bethlehem verknipft
hat. Sollte d'Arcais’ Zuschreibung an Lorenzo auf Akzeptanz stoBen, konnte
man die Belgrader Tafel als frihestes erhaltenes Werk des Kunstlers betrachten.
Zugleich scheint dadurch erwiesen, dass er aus dem Werkstattbetrieb Paolos
hervorgegangen ist und dessen Vorliebe fur den Byzantinismus wenigstens in
der Anfangsphase seiner kinstlerischen Entwicklung geteilt hat.

Nach dieser die Ausbildungsphase Lorenzos betreffenden Parenthese wen-
den wir uns wieder gesicherten Werken aus der frihen Schaffenszeit des
Kunstlers zu. Annahernd gleichzeitig mit dem ,Polyptychon Lion* schuf er die
signierte und mit 1359 datierte ,Mystische Vermahlung der hl. Katharina“ (Ve-
Abb, 136, 5. 159 nedig, Accademia), vermutlich das urspriingliche Mittelstlick eines verlorenen

Polyptychons. Schon vorweg sei korrigierend auf d'Arcais’ problematische
Beobachtung verwiesen, die hier in Bezug auf die ,Verkindigung-Lion' von
,gotisierender Analogie” spricht.”” In Wirklichkeit handelt es sich um eine Stil-
Dichotomie, die ebenso gotisierende wie retardierende Merkmale aufweist.
- Die obere Halfte der Tafel ist durch einen dreipassférmigen Spitzbogen ger-
ahmt. Eine den GroBteil der Bildflache fillende goldene Mandorla formiert eine
gleichsam innerbildliche Rahmung, die eine Flachenprojektion schon a priori
beglnstigt. Innerhalb der Mandorla befindet sich die Madonna mit dem Je-
158 susknaben auf dem SchoB. Da sie auf einem kaum erkennbaren Regenbogen

135. Lorenzo Veneziano, Geburt Christi, Belgrad,
Nationalmuseum
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chenparallele Projektion resultiert. Kurz: All das, was Lorenzo an seiner ,Ma-
donna-Lion’ an festlandischen Einflissen — wie Dreidimensionalitat, plastische
Korperbetontheit und Licht/Schatten-Modellierung — verarbeitet hat, scheint
hier in Verlust geraten zu sein. Dieser paolesk-byzantinisierenden Note antwor-
tet das tief geneigte Antlitz Mariens, das eine damals fur Venedig neue, eben
typisch gotische Geflhislage verrat. Huldvoll und mit einem verhaltenen La-
cheln auf den Lippen, richtet sie ihren Blick auf den Jesusknaben, der, frontal
dem Betrachter zugekehrt, auf ihrem SchoB sitzt und mit jaher Kopfwendung
zu ihr emporschaut, so als wollte er sich die Richtigkeit seines Handelns durch
mutterlichen Zuspruch bestatigen lassen. Zwischen Maria und Katharina ver-
mittelnd, breitet er seine Arme aus, um sich einerseits an der Hand seiner Mut-
ter festzuhalten, andererseits der Heiligen den Verlobungsring an den Finger
zu stecken. Kraftig strampelt der Kleine mit seinen Beinchen, wobei das linke
unbeholfene Verklrzungen zeigt, was das Streben nach Vitalitat noch unter-
streicht. Seine dynamische Haltung bzw. Aktion wird durch das satte Zinnober
seines Umhangs noch zusatzlich verstarkt. Am Grin des Kleidchens, das dem
Rot komplementar antwortet, machen sich Aufhellungen bemerkbar, die ei-
nerseits eine modellierende Wirkung erzielen, andererseits die Existenz eines
Beleuchtungslichts demonstrieren — alles Phanomene, die sonst nirgendwo
im Bild vorkommen, folglich Christi solitdre Stellung hervorheben. Ein derar-
tig lebhaftes und unternehmungslustiges Jesuskind hatten die Venezianer in
threr Stadt bis dahin wohl noch nicht zu Gesicht bekommen. Obwohl Jesus
mit seiner raumgreifenden Korperlichkeit die innerhalb der Mandorla beste-
hende Flachenhegemonie durchbricht und damit aus der innerhalb des Man-
dorla-Bereichs vorherrschenden Zeitdauer in die durch Qualitatsveranderungen
bedingte Zeitlichkeit Ubertritt, demnach zwischen Jenseits und Diesseits vermit-
telt, ist er doch zugleich auch in das laut Hetzer fir die venezianische Malerei
typische ornamentale Flachenkonzept — zusatzlich unterstitzt durch das Pha-
nomen des linearen Parallelismus — eingebunden. Dazu leistet der Gestaltfak-
tor der durchlaufenden Linie bzw. guten Fortsetzung, der den zwischen Flache
und Raum herrschenden Spannungskonflikt zu Gunsten Ersterer entscheidet,
den nachhaltigsten Beitrag. So wird etwa Jesu’ schrage, durch das rote Pallium
akzentuierte Schulterlinie direkt in die rechte Goldborte des Marienmantels
uberfuhrt. Zugleich setzt sich diese Borte nahtlos in der linken Kérperkontur
des Knaben fort, taucht dann unter dessen Knie als umbrechende Falte, die das
mit der Farbe des Christus-Kleides Ubereinstimmende Grun des Mantelfutters
frei gibt, wieder auf, um sich schlieBlich als ganzheitlich uberbriickende, S-for-
mige Gestaltlinie zu prasentieren.

Gleichsam an der Peripherie der Mandorla steht links Katharina, begleitet
von einem Engel, in roter, zeitgendssischer Festtracht. Beide Gestalten zeich-
net jene héfische Eleganz aus, die an so manchen Figuren Simone Martinis,
des bedeutendsten gotischen Malers in Italien, beispielhaft in Erscheinung tritt;
beachtenswert etwa, wie der Engel in tanzerischer Manier mit seiner FuBspitze
kaum mit dem Boden in Berlihrung kommt. Abermals beweist Hetzer seine stil-
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Big Jahre zuvor befasst hatte. Wie bereits sein Lehrer kam auch Lorenzo nicht
umhin, das Thema nach byzantinischer Sprachregelung zu behandeln. Denn
offensichtlich gab es bei den Auftraggebern im Veneto die Erwartungshaltung,
im Falle des ,Marientods’ — nachhaltiger als bei den tbrigen mariologischen
Themen - sich an der Tradition ostlicher lkonographie und Formensprache
zu orientieren. Trotz dieser Bindung verstand es Lorenzo — weit mehr als sein
Lehrer — der byzantinischen Koimesis-lkonographie, unter Beibehaltung ihrer
kompositionellen Grundstruktur, einige neue Gestaltungsfacetten hinzuzufi-
gen. Bestehen bleibt die bildparallel angeordnete Liegestatt Mariens mit den
daruber befindlichen Aposteln, bei denen die vieles verdeckenden Goldnim-
ben wie bei Paolo eine dominierende Rolle spielen. Was jedoch fehlt, ist die
im byzantinischen Bildkanon — so auch in Paolos Tafel — unverzichtbare, gleich
hinter Mariens Bett sich erhebende Gestalt Christi mit dem Seelenfigiirchen im
Arm. Neu gegenuber dem ostlichen Reglement ist weiters der Umstand, dass
dem Bett zwei in Rickenansicht kauernde Apostelfiguren vorgelagert sind, um,
westlichen Bildrezepten folgend, zwischen Betrachter und Szenerie eine vermit-
telnde Raumbricke zu schlagen. Letztlich aber ist es Lorenzo nur mittels seiner
spezifischen Farbgebung gelungen, den sonst im Bild vorherrschenden Byzan-
tinismus zu Uberwinden. Anstatt dem Goldglanz den Vorzug zu geben und
sonst DUsternis zu verbreiten — beides fur Paolos ,Marientod’ charakteristisch —,
gelangt er zu einer veritablen Symphonie leuchtender Buntfarben. Neben Blau
und Grin spielt Rot in mehreren Varianten eine vorrangige Rolle. In komposi-
tionell-integrativer Absicht hat Lorenzo diese Farben auch auf die in den Sei-
tenflugeln postierten Heiligen Ubertragen. Kennzeichnend dafur ist vor allem
der von rechts auf das Zentrum zuschreitende hl. Georg, an dem sich alle drei
erwahnten Farben ausmachen lassen. Zu seinen FiiBen kniet in miniaturistischer
Wiedergabe der Sohn des Stifters, Giampietro de’Proti; gegenuber unter dem
Schutz des hl. Jakobus sein Vater, Tomaso de’Proti. Unter den sechs, im Haupt-
register der Seitentafeln situierten Heiligenfiguren befinden sich drei geristete
Heilige, deren hofisch-elegante Haltung Lorenzo als bereits ausgereiften ,Go-
tiker' ausweisen. Im Vergleich dazu haben die Halbfiguren im oberen Register
noch immer nicht ganz ihre byzantinisierende Attitide abgelegt.

Die von Lorenzo signierte und mit 1369 datierte Tafel mit der ,Schlisseltuber-
gabe an Petrus’ (Venedig, Museo Correr) ist oben von einem Dreipassbogen
gerahmt, der, Christi Haupt und Schultern angeglichen, dem venezianischen
Gestaltungsprinzip der Formenahnlichkeit (Hetzer) folgt. Christus, beinahe die
gesamte Bildflache fllend, sitzt auf einem nur partiell erkennbaren Thron, pra-
sentiert ein ge6ffnetes Buch mit dem Text: ,Tibi dabo clave ...“, und Gberreicht
dem knienden Apostel Petrus, der mit seiner reduzierten GroBe wie eine Stif-
terfigur anmutet, den Himmelsschlissel. Umgeben wird er von den Gbrigen,
altertimlich Ubereinandergestaffelten Aposteln, von denen, eng an den Bild-
rahmen gepresst, nur die Képfe zu sehen sind. Funf Engel sind radial auf Christi
Nimbus ausgerichtet, der, einer goldenen Metallplatte gleich, ebenso wie die
Heiligenscheine der Apostel und Engel mit fein ziselierten Ornamentgravuren
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Sponza zufolge sei Lorenzos ,Schlisseliibergabe’ ,auf Monumentalitat und
auf eine weite, in der Nachfolge Giottos stehende Raumlichkeit angelegt” .8
Beide Hinweise sind problematisch. Zunachst bezuglich des ,Monumentalen”,
von dem erst dann die Rede sein kann, wenn geniigend Korperplastizitat
vorliegt. Von Letzterem sind bei Lorenzo jedoch nur geringfiigige Spuren be-
merkbar. So fehlt dem Mantel des frontal prasentierten Christus im Binnenbe-
reich fast jegliche Faltenbildung, wodurch die flachenhafte Affichierung der
Golddekoration nachhaltig begunstigt wird. Ferner sei bedacht: was groB ist,
muss nicht schon monumental sein. Dies hat bereits Hetzer implizit erkannt,
wenn er schreibt: ,Der Venezianer kann — auch dies eine mittelalterliche Erb-
schaft — die Hauptfigur nicht anders kenntlich machen als durch tatsachliche
GroBe."®' Kurz gesagt: Christus besitzt gegeniber Petrus BedeutungsgroBe,
ohne deshalb monumental zu sein. Das mag zwar kasuistisch klingen, ist aber
trotzdem wichtig, insofern Sponza im selben Atemzug von einer Weitraumig-
keit ,a la Giotto" spricht. Diese Behauptung wird nicht korrekter, wenn der
Autor Lorenzos Zeitgenossen, Giusto de’'Menabuoi, der (seit 1370 in Padua
tatig) Giotto rezipiert hat, gleichsam zwischenschaltet. In Wirklichkeit ist in
der ,Schlisselibergabe’ nur an sehr wenigen Details Raumlichkeit auszuma-
chen, etwa am oval vorgekrimmten FuBpolster, indes schon nicht mehr an
der bildflachenparallel anmutenden Thronstufe. Was sich an der schrag auf-
warts fuhrenden Thronseitenbegrenzung zundchst als fluchtende Raumkom-
ponente anbahnt, wird durch den parallel dazu verlaufenden, raumlich un-
verkurzt belassenen Arm Christi umgehend relativiert, zumal die Schrage des
von der linken Schulter Christi herabfihrenden Mantelsaums sich im Unterarm
fortsetzt und schlieBlich — nur vom Himmelsschlussel unterbrochen — in die
angehobenen Arme Petri mundet. Dazu erganzend: Ein signifikantes Indiz fur
Raumlichkeit ist nicht zuletzt die Existenz von Kérperplastizitat, die Erfullung
einer Bedingung, die sich etwa an der glaubhaften Darstellung eines Sitzmo-
tivs ablesen lasst. Dazu bedarf es der Evidenz sichtbar verkirzter Oberschenkel
und deutlicher Kniemarkierungen. Beides wird von Christi flachenhaft dra-
piertem Mantel verschleiert. Dass dessen Buch vom linken Knie gestitzt wird,
veranschaulicht lediglich die an dieser Stelle winkelférmig angehobene Man-
telborte. Der Antithese dazu begegnen wir bei Giusto de’'Menabuoi, etwa in
dessen fur das Grabmal von Niccolo e Bolzanello di Vigonza in der Basilica del
Santo in Padua geschaffenem Fresko mit der ,Marienkronung’. Laut d‘Arcais ist
das Fresko um 1370 zu datieren, entstand also fast gleichzeitig mit Lorenzos
,Schiusselibergabe’.#2 Christus und Maria sind hier, unterstitzt durch plasti-
sche Licht/Schatten-Modellierung, in ebenso korperlicher wie raumgreifender
Prasenz wiedergegeben. Im Gegensatz zu Lorenzos Christus-Darstellung fehlit
ihren Gewandern jegliche, die Korperplastizitat beeintrachtigende Ornament-
applikation. Fazit: Mit seiner flachenspezifischen, d. h. ornamental strukturier-
ten Auffassung erweist sich Lorenzo in der ,Schlisselibergabe’ — abweichend
von seiner Verkindigungsmadonna aus dem ,Polyptychon Lion’ — als typischer
Vertreter venezianischer Maltradition.




Erst etwa zwolf Jahre spater vermochte Lorenzo dort anzuschlielben, wohin

thn seine westlich bestimmte Stilrichtung schon am ,Polyptychon Lion f._le'{)mdwt
hatte, und zwar mit dem signierten und mit 1371 datierten Polyptychon (Vene-
dig, Accademia), das die Verkindigung Mariens’ zwischen den Heiligen Gregor,

Johannes d. Tauter, Jakobus und Stephanus zum Inhalt hat. Die Analogien zur

Verkundigung Lion’ sind erheblict

Dies zeigt sich allein schon in der gleich lau-
tenden Haltung, Geste und Gewanddrapierung des im Profil wiedergegebenen
Engels, dem Maria in dhnlicher Dreiviertelansicht begegnet. Wie dort gibt der
sich gleichsam fensterartig 6ffnende Mantel Mariens, dessen grunes Futter
sich auf ihrem SchoB ausbreitet, Einblick auf ihr blassrotes Kleid. Wiederholt
wird das Motiv des herabschwebenden Gottvaters mit der Heiliggeist-Taube,
erganzt allerdings durch das miniaturistisch wiedergegebene nackte Jesuskind
mit dem Kreuz im Arm. Eine neue Entwicklungsstufe signalisiert einerseits das
erheblich gesattigter aufgetragene Kolorit, andererseits die deutlich inten-
sivierte Hell/Dunkel-Modellierung am Mantel Mariens, die ihr eine betontere
Kdérperlichkeit beschert. Moglicherweise hat darauf das plastisch-blockhafte

Figurenideal der bolognesischen Malerei, die Lorenzo etwa drei Jahre zuvor vor
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14. UND 15. JAHRHUNDERT Ort studieren konnte da Bologna, fur den spater ein Aufenthalt in

enedig von 1377 | umentiert ist), Einfluss genommen.®? Relevant
t die Thronar tektur, die sich im Ricken Mariens mit ihrem wimpergahn-
nen Dreieckagiebel und Turmchen wie eine gotische Kirchentassade gebardet

Ind der Muttergottes nun tatsachlich jene Monumentalitat verleiht, die ihr von
Sponza bezuglich der Verktndigung Lion’ verfruht zugesprochen wird. Im Ver-
gleich dazu wirkt Meister Paolos Version in der ,Madonna Carpineta’ wie ein
kleintellig gezimmerter, zum Thron umfunktionierter Damenschreibtisch. Fir
orenzos komfortable Thronbauten — jene der kiinftigen Madonnendarstellun-
gen Inbegritten — war gewiss ein Seitenblick auf Guarientos mit allen gotischen
Accessoires angereicherte Thronarchitektur aus dessen ,Marienkronung’, die
dieser nur ein paar Jahre zuvor fur den Dogenpalast geschaffen hatte, maBgeb-

n gewesen. Von innovativer Bedeutung ist ferner, dass der Thron auf einer

1€ ElSalk VvV IESt 1t

, die als eines der fruhesten Beispiele dieses Mo-
den in der internationalen Gotik so beliebten marianischen Gedanken
des Hortus conclusus (Hohelied, 4,12) voraus weist

Der Wiesengrund erstreckt sich auch auf die Seitenfligel des Polyptychons,

durch die hier dargestellten Helligen deutlicher als sonst an das Zentrum ge-

bunden sind, und, so gesehen, wie ferne Vorboten der bildintegrativ behandel-

ten Sacra conversazione-Thematik des folgenden Jahrhunderts anmuten. Beson-
dere Aufmerksamkeit gebuhrt dem auf der Innentafel des rechten Seitenfligels
largeste entr kobus, der klarmacht, wie Lorenzo seinen schon am ,Polyp-

tychon Lion® gotisch geprdgten Figurentypus in Richtung internationaler bzw

eicher Stil weiterentwickelt hat. Indem er der Kérperhaltung des Heiligen ei-
nen leicht S-férmigen Schwung verleiht und dessen Kleidung in geschmeidigen

Falten flieBen ldsst, kommt er dem Gewand- bzw. Figurenstil der transalpinen

Gotik schon sehr nahe. Zudem sei das Rotviolett seines Mantels hervorgehoben,

las mittels extremem Hell/Dunkel-Kontrast — von dem vor allem die Plastizitat
der Schisselfalte profitiert — einen etwa im Vergleich zum Gewand des hl. Jo-
hannes E jelista vom rechten Seitenfligel des ,Polyptychon Lion’ erheblich

jesteigerten Modellierungsgrad nach sich zieht. Ob d’Arcais hier zu Recht auf
toskanische und/oder padovanische Inspirationsquellen verweist, sei dahinge-
stellt.®4 Sollte diese Provenienz-These zutreffen, ware einschrankend eher an
Ergebnisse toskanischer Plastik als Malerei zu denken. Erwahnt sei vor allem der

vahrscheinlich aus Pisa stammende Bildhauer Nino Pisano, der, sienesisch-fran-

Z0s beeinflusst, nachhaltig auf die venezianische Skulptur des spaten Tre-
“ento eingewirkt hat. In Venedig schuf er mit dem Wandgrabmal des 1368 ver-

storbenen Dogen Marco Cornaro in SS. Giovanni e Paolo auch sein vermutlich

s Werk. Gewiss hat Lorenzo die Gelegenheit wahrgenommen, Ninos von

diesem Grabmal stammende Marienstatue, die im Kern bereits alles enthalt, was

die internationale Gotik auszeichnet, zu bewundern und bei der Formulierung

seines etwa nur drei Jahre spater entstandenen hl. Jakobus Mal3 zu nehmen
S e - Aanastanaikalndhe alalrbaa i AT A R ,
Kurz danach schuf Lorenzo Veneziano beinahe gleichzeitig, 1372, zwel ,Ma-

ria mit Kind’-Gemalde, in denen die reichhaltig ausgestattete Thronarchitektur
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einen besonderen Stellenwert hat. In beiden Fallen tragt Maria eine Krone, ist
somit — den Kronungsakt vorwegnehmend — bereits als Himmelskonigin dar-
gestellt. Von Anfang an hatte sich Venedig unter den personlichen Schutz der
Madonna gestellt. Fast immer war sie die bevorzugte Heilsinstanz, wenn es um
die Abwendung von Katastrophen ging, so auch im Jahr 1372, als die Stadt von
einer verheerenden Pestepidemie heimgesucht wurde. Und vermutlich war die
Bitte um Rettung von diesem tragischen Ereignis mit ein Anlass dafir, die beiden
Marienbilder bei dem damals in Venedig gewiss prominentesten Maler, Lorenzo,
in Auftrag zu geben. Die erste der beiden Tafeln steht im Zentrum eines fir S.
Maria della Celestia in Venedig geschaffenen Polyptychons (Mailand, Pinacoteca
di Brera). Die Madonna sitzt frontal auf einem Thron, mit dessen bauplastischem
Reichtum lediglich Guarientos Thronanlage der ,Marienkronung’ im Dogenpalast
zu konkurrieren vermag. Im rechten Arm halt sie ihr Kind, das rot gekleidet und
halb liegend dargestellt ist. Ihr Oberkorper zeigt eine schrag nach rechts geneigte
Haltung, woraus ein betrachtlicher Abstand zwischen den Képfen resultiert; aus
ahnlicher Distanz blickt Maria in gotischen Vesperbild-Skulpturen auf ihren im
SchoB liegenden Sohn. Der Umstand, dass der Jesusknabe erheblich Gber Mari-
ens Korperkontur hinausragt, fordert die dynamische Intention der Begegnung.
Am Motiv des Marienmantels tritt Lorenzos ambivalente Interessenlage bezuglich
venezianischer Flachenprojektion und festlandischer Korperbetontheit signifikant
zu Tage. Indem er den das Kleid Mariens véllig verhillenden Mantel mit einem
minutiésen Gespinst von Goldornamentik versieht, setzt er all das, was er noch
knapp zuvor seiner Verkindigungsmadonna an Raum- bzw. Korperplastizitat ver-
liehen hatte, zu Gunsten radikaler Flachenhaftigkeit auBer Kraft. Damit rekurriert
er auf die Formensprache seines Lehrers Paolo, der mit den Gewandern in der
.Marienkrénung’ im Polyptychon von S. Chiara in dhnlicher Weise verfahren war.
Und wie die am Halsausschnitt Mariens befestigte Agraffe und die ebenso mit
Edelsteinen und Perlen besetzte Goldborte verraten, teilt er auch dessen Freude
am Kostbaren - gleichfalls ein Charakteristikum venezianischer Malerei. So ge-
sehen ist Lorenzo, entgegen d'Arcais’ Auffassung, hier jedenfalls weit von dem
entfernt, was fur die ,moderne’ Stillage der Mariendarstellungen (hinsichtlich
Raumplastizitat, Schmucklosigkeit usw.) von Guariento, Giusto de’Menabuoi und
Tommaso da Modena kennzeichnend ist.

Einen kaum noch Uberbietbaren Aufwand betreibt der Maler mit der archi-
tektonischen Ausgestaltung des Throns, dessen Rickwand mehr nach als jene,
durch eine Draperie zum Teil verschleierte in der Verkiindigung Mariens’ von
1371 an eine gotische Kirchenfassade erinnert. Unter einem von Tabernakeln
bekronten Kielbogengiebel mit eingesetztem Rosenfenster 6ffnen sich wie an
einer franzosischen Kathedrale Triforiumsnischen, in die Skulpturen von Heili-
gen eingestellt sind. Die schrag anlaufenden Thronwangen &ffnen sich musi-
zierenden und betenden Engeln. Ebenso raumerschlieBend ist die trapezoide,
mit konvergierenden Fluchtlinien versehene Sitzbank, von der die bildflachen-
parallel konzipierte Madonna allerdings kaum Gebrauch macht - eine typische,
Spannung erzeugende Dichotomie.




D’Arcais sieht die ,Madonna Celestia’ zu Recht durch bohmische Einflusse
angeregt.® Diese Vermutung prazisierend, verweisen wir auf die ,Glatzer Ma-
donna’ (Berlin, Gemaldegalerie), den Mittelteil eines zerlegten Flugelaltars, der
von Ernst von Pardubitz, dem ersten Prager Erzbischof und begeisterten Mari-
enverehrer, um 1350 gestiftet wurde.?® Gemeinsam mit den Tafeln des Meis-
ters von Hohenfurth markiert die ,Glatzer Madonna’ vor dem Auftreten des
internationalen Stils den Hohepunkt gotischer Malerei in Bohmen. Die tsche-
chische Forschung entdeckt an ihr stilistische Wechselbeziehungen zwischen
italienischer und béhmischer Malerei; man beachte nur die extrem dunklen
Gesichtsfarben, die deutlich an das Inkarnat bei Paolo Veneziano erinnern. In-
formativ ist auch ein Vergleich mit Lorenzos ,Madonna Celestia’, zumal in bei-
den Fallen eine aufwandige, geradezu bildbeherrschende Thronarchitektur in
Erscheinung tritt. Nebenbei erwdhnt, hat der unbekannte Meister aus B6hmen
- sicher ein fUhrender Reprasentant der Prager Hofkunst — jene bauliche Hy-
pertrophie, wie sie in Guarientos ,Marienkronung’ begegnet, um etliche Jahre
vorweggenommen. Hinzu kommt bei Lorenzos Madonna, dass sie sich — darin
prinzipiell mit der ,Glatzer Madonna’ vergleichbar — schrag, von der Achse des
Unterkérpers abweichend, nach rechts neigt. Damit nimmt sie eine dem go-
tisch-nordischen Figurenvokabular entsprechende Haltung ein, der man in itali-
enischen Darstellungen thronender Madonnen nur selten begegnet

Mit der signierten und 1372 datierten Madonna im Louvre setzt Lorenzo den
Schlusspunkt unter sein nachweisbares (Euvre. Hetzer zufolge verkorpert die
urspringlich ebenso in den Verband eines Polyptychons gehérende Tafel ,,den
entschiedenen Sieg des Venezianischen. Es ist ein reifes und sicheres Bild, das
uns die spezifisch venezianische Schénheit ganz empfinden lasst“.#” Die Mut-
tergottes thront unter einem Ziborium-Baldachin, der von einem abgestuften
Dreieckgiebel mit vorgelagerter Rundbogengalerie und bekronenden Turmen
uberhoht wird - fast schon ein Zitat vom Fassadenabschluss der Basilica del
Santo in Padua. Sie stitzt thr Kind mit dem rechten Arm, Uberreicht ihm eine
Rose und fillt mit ihrer nunmehr in der Tat monumentalen Erscheinung bei-
nahe die gesamte Spitzbogenarkade des Ziboriums, deren schlanke Pfeilerge-
bilde unmittelbar an den Bildrahmen grenzen. Besonders erhellend ist Hetzers
Hinweis, wonach sich die Madonna dem architektonischen Gehause ,nicht
funktionell raumlich einordnet [...]. Die Lineamente der Architektur klingen mit
den ihren ornamental zusammen” — und dies, obwohl sie - ganz im Gegensatz
zur Brera-Madonna - uber ein erhebliches Raum verheiBendes MaB an Kérper-
plastizitat, das noch durch Licht/Schatten-Modellierung unterstitzt wird, ver-
flgt. In der Tat erweckt sie den Eindruck, als sei sie, eingespannt zwischen den
rahmengleichen Ziboriumspfeilern, mit der vordersten Bildebene ident, woraus
ein spannungsvolles Wechselverhaltnis zwischen Flache und Raum resultiert
Um Letzteren doch weitgehend auBer Kraft zu setzen, hat Lorenzo die geeig-
neten MaBnahmen getroffen: Zunachst ist die groBe Scheibe des Goldnimbus
in spharischem Gleichklang ganz nahe an den gleichfarbigen Baldachin heran-
geflhrt. Ferner sind die Figuren mit ihrem orthogonalen Strukturgefiige, so
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Hetzer, ,innig in die Gliederung des Thrones gebunden”. Der Korper Mariens
ist mittels betonter horizontaler Trennungen in seine drei Hauptelemente, Kopf,
Ober- und Unterkorper, untergliedert, wobei die waagrechte, Mariens Schul-
terpartie betonende Kleidborte exakt auf die Kampferzasur der Baldachinar-
chivolte hinzielt. Die Arme Jesu und Mariens bilden eine weitere Horizontale,
die mit den auf gleicher Hohe an den Baldachinpfeilern zwischengeschalteten
Kapitellen in Verbindung tritt. SchlieBlich verlauft auch das gewellt Gber den
SchoB der Madonna ausgebreitete Mantelfutter in horizontaler Richtung. Or-
ganischem Wachstum widersprechend, ist deren Oberkdrper in die Form eines
Rechtecks eingeschrieben, dessen Seitenbegrenzung durch den Jesusknaben
betont wird. Insofern Lorenzo, so Hetzer, ,Uberschneidungen meidet, dagegen
die Grenzberihrungen [s. den Umrisskonflikt zwischen Jesus und Maria] sucht
und das sachlich Getrennte linear ineinander tbergehen lasst [z. B. den linken
Arm des Kindes in die Kleidborte Mariens]”, zudem raumfordernde Schragen
vollig suspendiert, nahert er sich dem durch das flachenhaft Ornamentale kons-
tituierten venezianischen Bildideal.®#

Nicoletto Semitecolo

In der venezianischen Malerei der zweiten Halfte des Trecento nimmt Nico-
letto Semitecolo eine Sonderstellung ein. Nachhaltiger als Lorenzo Veneziano
durchbricht er die Kontinuitat bodenstandigen Kunstschaffens und beschreitet,
fasziniert von der offeneren Entwicklung auf der Terraferma, seinen eigenen
Weg. Dokumentiert ist lediglich, dass er 1353 im Pfarrsprengel von San Luca in
Venedig wohnhaft war, was immerhin auf seine venezianische Herkunft schlie-
Ben lasst. Wahrscheinlich zahlt er zur Generation Lorenzo Venezianos, der nur
wenig spater, 1356, erstmalig in den Quellen aufscheint.®® Da von Semitecolo
lediglich ein signierter und mit 1367 datierter Werkzyklus — acht urspringlich
fur den Deckel eines Reliquienschreins®® geschaffene Tafelchen (Ordenssakris-
tei im Dom von Padua) - erhalten geblieben ist, sind Uberlegungen zu seinem
Frihwerk nur bedingt Erfolg versprechend. Vermutlich ist er wie Lorenzo aus
Paolo Venezianos Werkstatt hervorgegangen. Die einzige Moglichkeit, seinen
Ursprungen nachzugehen, besteht darin, die einst an ihn erfolgte Zuschreibung
(Suida, Coletti, Berenson und Pallucchini) der mit 1355 datierten ,Marienkré-
nung' (Thyssen-Bornemisza Museum, Madrid) neuerlich zu Gberprifen, unge-
achtet dessen, dass die neuere Forschung diese These bereits zuriickgewiesen
hat.*' Ausgehend von der Annahme einer Schulung Semitecolos in Meister Pao-
los Atelier, erweist sich ein Vergleich der ,Thyssen-Bornemisza-Marienkrénung’
mit jener Paolos aus der New Yorker Frick Collection (1358) als niitzlich. Eine
prinzipielle Ubereinstimmung mit Paolos ,Marienkrénung’ - gepaart mit der
venezianischen Vorliebe fiir das Prachtige und Artifizielle — manifestiert sich an
der floral reich bestickten Brokatdraperie, die ohne raumliche Abstufung zwi-
schen Thronwand und Sitzbank bis zum Boden herabreicht und dadurch Jesus

NICOLETTO SEMITECOLO

Abb.145, 5. 172

Abb.128, 5. 147
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Form- und Farbtradition abweichende Gestalt Christi, deren strenge Profildar-
stellung allein schon festlandischen Einfluss verrat. Im Unterschied zu Meister
Paolos Christus-Abbildungen in seinen Marienkronungen — Guarientos spatere
Fassung des Themas inbegriffen — hat Christus beide Arme angehoben, um
seine Mutter zu bekrénen. Denselben Sachverhalt, einschlieBlich Christi Profil-
haltung, finden wir in der ,Marienkrénung’ des fur S. Croce in Florenz (Cappella
Baroncelli) von Giotto mit Werkstattbeteiligung nach 1306 geschaffenen Polyp-
tychons, wobei sich die Nahe zu Giotto zusatzlich in Christi betonter Korper-
plastizitat und raumlich iberzeugend formuliertem Sitzmotiv niederschlagt -
alles Faktoren, die Paolos flachenprojektiver, eben venezianischer Stilauffassung
widersprechen. Einen eigenstandigen Weg beschreitet der Kinstler mit seinem
Christus auferlegten Kolorit, dem man weder bei Paolo noch im Bereich seiner
bis zum Ende des Trecento in Venedig vorherrschenden Nachfolge begegnet.
Dem Mantel Christi einen vergilbten WeiBton zu verleihen, entspricht einer
auch auBerhalb der Republik hochst ungewdhnlichen Farbwahl, noch dazu in
Kombination mit einem gelbgrinen Kleid. Die Farbe des Mantels ist als Ober-
flachenfarbe luminaristischen Charakters anzusprechen, womit — wiederum
analog zu Giotto - eine Betonung von Christi Korperlichkeit einhergeht; im
Kontrast dazu der Mantel Mariens, dessen Schwarzblau ohne jegliche Binnen-
struktur als Flachenfarbe fungiert.®? Das vergilbte Wei8 am Mantel des Erlosers
korrespondiert mit dem gleichfarbigen Kleid Mariens, das in der venezianischen
Malerei des Trecento sonst fast ausnahmslos in Rot gehalten ist. Obwohl diese
komparativen Argumente gewiss nicht fur eine gesicherte Zuschreibung der
.Thyssen-Bornemisza-Marienkrénung’ an Semitecolo ausreichen, ist es m. E.
immer noch zielfihrender, hinter dem Namen des Kinstlers ein Fragezeichen
zu setzen, als sich, so Boskovits, mit dem Notnamen ,Meister von 1355 zu be-
gnugen. Zusammenfassend kann man die ,Marienkronung’ als eine synkretisti-
sche Leistung definieren, die zum einen aus paolesken und giottesken Quellen
schopft, zum anderen beziglich der oberhalb der Brokatdraperie in elegant-ho-
fischen Haltungen musizierenden Engel deutlich gotisch beeinflusst ist.
Wahrscheinlich hat sich Semitecolo schon erheblich friher als in den acht
fir den Dom in Padua geschaffenen Reliquiar-Tafelchen — vor allem hinsichtlich
der Darstellungen aus dem Leben des hl. Sebastian - von den Stileigentum-
lichkeiten der venezianischen Malerei emanzipiert. Den dafiir maBgeblichen
stilgenetischen AnstoB hat R. Longhi wie folgt erlautert: , Dieses bedeutendste
Beispiel seitens eines Venezianers fur die Einbindung der ,kontinentalen’ Mal-
weise Guarientos zeigt in seiner flieBenden, geradezu gesprochenen Erzahlung
eine Intelligenz, die in diesem Fall vielleicht sogar diejenige Guarientos, der sie
inspiriert hat, Ubertrifft.”2 Wahrscheinlich hat Guariento im Jahr 1361, als er
beauftragt wurde, das Grabmal des Dogen Dolfin (1361 gestorben) in SS. Gio-
vanni e Paolo mit Freskomalereien zu umgeben, erstmals venezianischen Boden
betreten. Vermutlich schon damals, spatestens aber 1366, nachdem Guariento
im Dogenpalast seine ,Marienkronung’ vollendet hatte, durfte Semitecolo ihm
nach Padua gefolgt sein, um ihn bei der Fertigstellung der Fresken im Presby-

NICOLETTO SEMITECOLO

146. Giotto und Mitarbeiter, Polyptychon mit

Marienkrénung, Florenz, S. Croce
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terium der Eremitani-Kirche zu unterstitzen. Offensichtlich wusste Guariento
seine Assistenz zu schatzen, und moglicherweise war er es auch, der dem ve-
nezianischen Exilanten den Auftrag zur malerischen Ausschmiickung des Reli-
quienschreins im Dom zu Padua vermittelt hat.

Unter den acht ehemals auf dem Deckel eines Reliquienschreins montierten
Tafelchen ist lediglich die Darstellung der ,Madonna dell’'umilta‘ venezianischer
Tradition verpflichtet, vor allem, so Spiazzi, im Hinblick auf die ,edelsteinartige
Pracht des Kolorits” und den an die Mosaikkunst erinnernden Glanz des do-
minierenden Goldgrunds.®* Entgegen den ikonographischen Auflagen ist auf
die Wiedergabe einer Bodenformation verzichtet, so dass die gekrénte Ma-
donna mehr zu schweben, als zu kauern scheint. Als Maria lactans stillt sie
den halbnackten Jesusknaben, den ihre kostbar dekorierte Mantelborte, einem
GefalB gleich, umhdilit. Der als Verlaufsgestalt (Kobbert) autonom figurierende
Mantelsaum verkorpert jenes flachenprojektiv angewandte, typisch venezia-
nische Gestaltungsprinzip des Ornamentalen, das schon Paolo Veneziano zur
Blute gebracht hatte. — Als Giovanni da Bologna in den siebziger Jahren nach
Venedig Ubersiedelte, schuf er im Auftrag der Scuola di San Giovanni Evange-
lista ein Polyptychon mit einer ,Madonna dell’'umilta’ (Venedig, Accademia) im
Zentrum, Anlass genug, um sich mit den Gepflogenheiten der venezianischen
Malerei im Allgemeinen und mit Semitecolos ,Madonna dell’'umilta’-Fassung
im Besonderen auseinanderzusetzen. Auch er schildert die Gottesmutter als
Maria lactans, im Gegensatz aber zu Semitecolo setzt er sie auf eine blihende
Wiese, ein Substrat, das ihm die Gelegenheit bietet, sie — unterstutzt durch
eine Abwendung von Semitecolos eher dem flachenhaften Profil verpflichteten
Ansicht zu Gunsten einer frontalen Stellung — in kérperlicherer Prasenz darzu-
stellen. Gleichwohl ist unverkennbar, wie er sich durch den S-formigen, das
Kind einbettenden Verlauf des Mantelsaums (darin prinzipiell mit Semitecolo
ubereinstimmend) am strukturell-ornamentalen Gestaltungsmodus venezia-
nischer Pragung orientiert.

Fuhlte sich Semitecolo angesichts des erhabenen Themas der Madonnen-
darstellung noch weitgehend an die venezianische Maltradition gebunden, so
bot sich ihm bei der Verbildlichung von Episoden aus der Sebastiansgeschichte
die Gelegenheit, sich freier, narrativer und dynamischer auszudricken. Damit
betrat er — einer kinstlerischen Gratwanderung gleich — ein fr venezianische
Verhaltnisse eher ungewohntes Areal, was ihm seitens der Forschung auch un-
terschiedliche Werturteile eingebracht hat. Die vier Sebastiansbilder sind stilis-
tisch und kompositionell auBerst heterogen angelegt, und vermutlich ist es die
Abgehobenheit vom venezianischen Formenkanon, die Hetzer zu seinem pro-
blematischen Verdikt bewogen hat. Sein Kommentar ist trotz zum Teil skurriler
Diktion lesenswert: , [Die Sebastiansbilder] zeigen das Bemihen, das Martyrium
des Heiligen sehr lebhaft zu erzahlen. Mannigfache Eindricke, darunter auch
Giotto, haben den maBig begabten und aus der Tradition heraustretenden Se-
mitecolo beunruhigt und ihm den Kopf verwirrt. Es gibt einen groBen Tumuilt,
ein heftiges Gestikulieren von sehr wenig venezianischem Charakter [...]. Die
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Einfluss Giottos entziehen. Dies zeigt sich beispielhaft im ,Begrabnis des hl. Se-
bastian’, wo sich die hl. Lucina, Nonnen, Monche und weltliche Protagonister

anschicken, den Martyrer in einem prunkvollen Sarkophag beizusetzen. Eine
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Architekturgehause
In der Szene ,Sebastian ermutigt die hll. Markus und Marcellianus’ (72 x

65 cm) fullt ein Architekturelement beinahe zwei Drittel der Bildflache
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Kleid der Mutter wie in der Soldatengruppe. Daruber hinaus besteht zwischen
dem beigefarbigen Mantel der Mutter und dem Farbton der Stufenplattform
eine koloristische Affinitat. Derlei Korrespondenzen entsprechen in der Wahr-

nehmung dem Gestalt- bzw. Sehgesetz der Ahnlichkeit, das den Betrachter dazu

animiert, Sehdinge, die einander gleichen (vor allem in Farbe und Helligkeit, fer-
ner auch in Form, GroB8e, Richtung usw.), — selbst wenn sie in ithrer Raumlage
differieren und weit voneinander entfernt sind — im Sinne von Gruppenbildung
nach Ahnlichkeit aus flachenprojektiver Sicht wahrzunehmen.®® Damit ist auch
hier einmal mehr der fur die venezianische Malerei charakteristische Tatbestand
des strukturell Ornamentalen erfullt

In der nachsten Szene erleidet Sebastian sein erstes Martyrium. Von Scher-

gen und Soldaten mit Pfeilen beschossen, steht er — nackt an einen bildhohen

=

Pfahl gebunden und in leicht torsierter Haltung — im Zentrum des Geschehens

Semitecolo befasst sich hier mit dem Problem der Aktdarstellung, einer der zeit-
genossischen Malerel Venedigs ganzlich unvertrauten Thematik. Und in der Tat
ist die annahernd kontrapostische Haltung des Martyrers nur schwer ohne ent-
sprechende Antikenrezeption vorstellbar, weshalb es nicht verfehlt erscheint,
dem Kunstler diesbezuglich eine der Renaissanceepoche weit vorgreifende Pi-
onierrolle zuzubilligen

Nach dem erfolglosen Pfeilungsversuch wird Sebastian mit Stocken erschla-
gen. Semitecolos Befahigung, sich mit seiner Bildsprache dem jeweiligen Thema

anzupassen, kommt hier exemplarisch zum Tragen. Die Darstellung birgt ein

NICOLETTO SEMITECOLO

177



-
o
L
o
=
" o
o
™ o
<

¥5

UND

14

.

~N

Q

178



nal ausgerichteter Stock mit der Schragen des Loggienbalkons (bereinstimmt.
Diese setzt sich in den spiralig hochgefihrten Felsformationen des von einem
Rundbau bekronten Bergkegels fort, der als vertikaler Vektor mit der Loggia
im Schlepptau nach oben zielt, wodurch deren labiler Schwebezustand noch
zusatzlich verstarkt wird. Dariber hinaus verfligt die Loggia Uber ein groBes
Anschauungsgewicht, das unmittelbar auf dem Riicken des gebeugten linken
Schergen lastet und auf indirektem Weg - unterstitzt durch den strobosko-
pischen Effekt - den Martyrer niederzudricken scheint. Wie der Kunstler die
Teilelemente des Bildes zum gestaltlichen Ganzen verknupft, zeigt weiters die
rechte gebogene Kontur des Gebirgsstocks, die im Sinne des Gestaltfaktors der
durchlaufenden Linie nahtlos in den Ricken des rechten Schergen Ubergeht
und sich so zur S-Linie komplettiert. Was zunachst als raumliches Hintereinan-
der zu verstehen ist, wird in ein flichenhaftes Kontinuum verwandelt und so
- dynamisch intendiert — zum aussagefahigen Ausdrucksmittel. In dieses S-for-
mige Kompositionsmuster fugt sich auch die ausschnitthaft wiedergegebene
Szene rechts oben. Zwei Schergen sind hier im Begriff, den Leichnam des Hei-
ligen kopfiber in die cloaca maxima zu stirzen. Auch in diesem wie ein Fens-
ter gedffneten Bereich wird der Flachenprojektion Rechnung getragen: zum
einen dahin gehend, dass die Akteure womaglich noch groBer proportioniert
sind als jene in der Hauptszene, was den objektiv eigentlich vorherrschenden
Raumsprung auBer Kraft setzt, zum anderen bezuglich des linken Schergen,
dessen gebogene Korperhaltung sich in die S-Kurve schmiegt, demnach mit
dem darunter befindlichen Gefahrten - einem formalen Komplementarakkord
vergleichbar - zu gestaltlicher Einheit verschmilzt. Hinzu tritt das Zinnober sei-
nes Gewandes, das mit den zahlreichen Rotstellen des tbrigen Bildes korres-
pondiert und dadurch — gemaB dem Gestaltfaktor der Gleichartigkeit — ge-
meinsam mit diesen auf derselben Ebene wahrgenommen wird. Selbst wenn
von Semitecolo nur diese eine Tafel Uberliefert ware, gabe es gentigend Anlass,
ihm unter allen Kinstlerzeitgenossen in Venedig wie auf der Terraferma - vor
allem was sein dynamisch-narratives Kompositionsvermagen anlangt - einen
Sonderstatus einzuraumen, der auch die Konkurrenz eines Guariento nicht zu
scheuen braucht.

Konservative Stromungen im letzten Drittel des 14. Jahrhunderts

Lorenzo Venezianos in Richtung Gotik zielende Stilentwicklung blieb vorerst ein
solitares Ereignis, das von der nachfolgenden Kunstlergeneration nur zoégernd
wahrgenommen wurde. Stattdessen strebte man nach einer Erneuerung au-
tochthoner Tradition mit deutlichem Rekurs auf Paolo Venezianos Personalstil.
Ob daflr konservative Winsche der Auftraggeber oder ein Mangel an kiinst-
lerischem Potenzial maBgeblich waren, sei dahingestellt. Kennzeichnend fiir
diesen Stilrlickgriff ist Jacobello di Bonomo (in der zweiten Halfte des 14. Jahr-
hunderts in Venedig nachweisbar)®®, der laut Sponza ,.in seinem Polyptychon

KONSERVATIVE STROMUNGEN
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in Sant’Angelo di Romagna [heute in der Bibliotheca Comunale] die Figuren
J ] g

mit einer derart starren und archaischen Plastizitat und einer formalen Strenge

ausstattete, dass er zu einem der Meister der Tradition und des Konservativis-

die aus Paolos Werkstatt hervorgegangen sind”.?® Das von ihm

(1;
™

signierte und mit 1385 datierte Werk rekurriert, so d'Arcais, auf Polyptychen
paolesker Tradition. Im Weiteren verweist die Autorin bezuglich der in den Sei-
tenfligeln postierten Heiligenfiguren auf vermeintliche Anregungen durch Lo-

0 — eine problematische Einschatzung, die sie indes umgehend

he und strenge” Attitide bescheinigt.’® So gesehen sollte man den ir-

e

Jhrenden Umweg Uber Lorenzo vermeiden und durch einen stilgenetischen
Querverweis auf Paolos Figurenideal ersetzen. In der Tat bestehen zwischen
Bonomos Heiligengestalten und jenen aus Paolos Polyptychon von San Seve-
rino Marche erhebliche Parallelen. Eine womaoglich noch groBere Affinitat mit
der Kunst Meister Paolos manifestiert sich in Bonomos im Zentrum des Polyp-
tychons befindlicher Darstellung der thronenden Muttergottes mit dem Jesus-
knaben, die zu Paolos ,Crespi-Madonna’ in stilistischer wie motivlicher Hinsicht
signifikante Analogien aufweist. Dem Vorbild folgend, ist Bonomos Madonna
in ahnlicher Blockhaftigkeit wiedergegeben und in einen mit gleichem floralen
Muster versehenen Mantel gehdllt. Desgleichen verfahrt Bonomo mit dem Je-



suskind, das in Haltung und Kleidung jenem aus der ,Crespi-Madonna’ fast
waortlich entspricht. Dass der Maler auch aus struktureller Sicht seinem promi-
nenten Vorlaufer zutiefst verpflichtet ist, zeigt sich in der gleich lautenden Ein-
bettung des Kindes in den Mantelsaum Mariens - auch dies ein zureichendes
Vergleichsargument, um jeglicher Behauptung einer stilistischen Affinitat zwi-
schen Bonomo und Lorenzo Veneziano kritisch zu begegnen.

Mehr als andernorts in Italien stand die venezianische Malerei im Dienst der
Marienverehrung, eines Kults, der sich in einer geradezu inflationaren Produk-
tion von Madonnenbildern niederschlug. Und in der Tat bedurfte die Republik
im dritten Viertel des 14. Jahrhunderts des besonderen Schutzes der Stadt-
patronin. Schon seit der Jahrhundertmitte verscharfte sich die politisch-milita-
rische Krise, als Kénig Ludwig von Ungarn, der auf dem Balkan eine unbestrit-
tene FUhrungsposition und als Ziel ein ungarisches Dalmatien vor Augen hatte,
den Konflikt Venedigs mit Genua ausnutzte und sich mit allen Feinden der
Republik verbiindete. Dabei stand ihm auch Herzog Rudolf IV. von Osterreich
zur Seite, dessen Expansionspolitik unter anderem auf die Besitzname des Pa-
triarchats von Aquileia abzielte. Mit groBem diplomatischem Geschick brachte
Ludwig mit den Osterreichern, den Gérzern, Francesco Carrara von Padua, dem
Patriarchen von Aquileia und selbstverstandlich mit Genua eine groBe Koali-
tion zustande, deren erklartes Ziel die Vernichtung Venedigs war. Im Juli 1378
besetzten die Ungarn Friaul und bedrohten Treviso. Im Jahr danach eroberten
die Genuesen gemeinsam mit den Paduanern Chioggia — der Untergang der
Serenissima schien unausweichlich. Doch da wendet sich das Kriegsglick. Den
venezianischen Admiralen Vettore Pisani und Carlo Zeno gelingt es, die Genu-
esen durch geschickte Flottenbewegungen in Chioggia einzuschlieBen und am
21. Juni 1379 zu besiegen.'”! Der Tag wurde zum Staatsfeiertag erklart, und die
Kirche verstand es, das Wunder von Chioggia’ als einen Erfolg marianischen
Beistands darzustellen.

Wie Bonomos (Euvre sind auch die Tafeln Catarinos (= Catarino di Marco
da Venezia; dokumentiert von 1362-1390) durch einen extrem archaisierenden
Charakter gepragt, wiewohl ihnen eine hohere Qualitat zu attestieren ist.'%? Ge-
meinsam mit Donato (dokumentiert von 1344-1386) — vermutlich einem Mit-
glied seiner Werkstatt — schuf Catarino eine auch von Donato signierte und mit
1372 datierte ,Marienkrénung’ (Venedig, Pinacoteca Querini Stampalia).'®? Hier
die jeweilige Handschrift der Kunstler herauszudestillieren fallt schwer, zumal
von Donato keine gesicherten bzw. selbststandig geschaffenen Werke bekannt
sind. Dass Donato vermutlich der altere der beiden Maler ist, hat fur d‘Arcais
bereits genugend Beweiskraft, ihm gegeniber Catarino im gemeinsamen
Werkstattbetrieb die Fuhrungsrolle zuzubilligen.'** Bemerkenswerter ist aller-
dings der Umstand, dass Catarinos Signatur vor jener Donatos aufscheint, was
auf eine hierarchische Absicht schlieBen lasst - fur Sponza Grund genug, um
fur Catarino den tonangebenden Part zu beanspruchen. Die ,Marienkrénung’
steht ganz im Zeichen des Byzantinismus, der vielleicht mehr noch als Paolo Ve-
nezianos ,Marienkronung von S. Chiara’, der Catarinos und Donatos Gemalde

KONSERVATIVE STROMUNGEN
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sich von Paolos, in vergleichsweise differenzierterem Kolorit wiedergegebener
Engelschar durch ein gedampftes Kolorit byzantinischer Pragung el-
den. Die Analogien zu Paolos Tafel setzen sich in den byzantinisch gebraunter
Gesichtern von Jesus und Maria fort, Uber deren Haupterr Cch aer ort
estis als dunkelblaues, bestirntes Band waolbt: fast wortlich Ubereinstimmend
auch deren Haltungen und Mantelsaumverlaufe e die tlachenbindendse
Funktion der floral bestickten Throndraperie. Bezuglich der Gewandstrukturer 183
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Abb. 128, 5. 146

Abb. 155, 5. 182

157. Giovanni da Bologna, Martenkronung,

Denver, Art Museum

184

erweist sich das Kunstlerpaar im Gegensatz zu Paolo merklich byzantinischen
Gepflogenheiten verpflichtet. Denn anstatt wie Paolo die Mantel und Kleider
in typisch venezianischer Manier mit prachtvoller Ornamentik auszustatten, be-
gnugte man sich damit, diese mit einem dichten Netz von Goldfaden zu uber-
ziehen. Dem lag offensichtlich ein weit ausholender Rekurs auf Marco Venezi-
anos (Paolos Bruder) ,Marienkronung’ von 1324 zugrunde, in der die Mantel
des himmlischen Paars in ahnlicher Weise von byzantinisierenden Goldlinien
durchwirkt sind. Hat sich Paolo bei der Gestaltung der Thronstufe noch einiger-
maBen von raumlichen Vorstellungen leiten lassen, so fehlt Catarino und Do-
nato diesbezlglich jegliches Problembewusstsein. Stattdessen klappen sie die
Thronstufen streng bildflachenparallel nach unten, so dass die hier platzierten
Engel von einem abschussigen Areal formlich herabzugleiten scheinen.

Die signierte und mit 1375 datierte ,Marienkronung’ (Venedig, Accademia)
ist ausschlieBlich das Werk Catarinos und unterscheidet sich in stilistischer Hin-
sicht, trotz gleicher ikonographischer Konzeption, von jener in Kooperation mit
Donato geschaffenen so nachdricklich, dass man sich fragt, ob in der friheren
Marienkronung’ vielleicht doch Donato die stilistisch bestimmende Rolle inne-
hatte. Von dieser unterscheidet sich Catarinos selbststandig gefertigte Fassung
In mehreren Punkten: zum einen in den viel breiter proportionierten Korpern
Jesu und Mariens, deren Mantel anstatt byzantinischer Goldlinien die typisch
venezianischen Floralstickereien aufweisen, zum anderen bezlglich eines weit
naturlicheren, den byzantinischen Braunton suspendierenden Inkarnats. Zudem
sind die musizierenden Engel im oberen Bildabschluss in ihrer Anzahl reduziert,
dafur groBer dimensioniert und hinsichtlich Physiognomie sowie Kérperhal-
tung individualisiert. Zahlt man noch ihr vergleichsweise gesattigteres und
differenzierteres Kolorit hinzu, so bestatigt sich auch darin Sciré Nepis Auffas-
sung, wonach hier mit Einflissen durch Lorenzo Veneziano zu rechnen ist.'®
In beiden Fallen jedoch wirkt die verkropfte Stufenplattform, die — vom Bild-
rand Uberschnitten — seitlicher Fluchtlinien entbehrt, wie nach unten geklappt,
woraus auch an dieser Stelle eine radikale Flachenprojektion resultiert. Ferner
geht auch aus Catarinos Bildversion hervor, dass hier ein Kontakt mit Paolos
,S. Chiara-Marienkrénung’ bestanden haben muss; kennzeichnend dafir der
schon erwahnte Kreisbogen des orbis coelestis. Indessen lassen Catarinos Fi-
guren Paolos hohen ornamental-strukturellen Verschmelzungsgrad vermissen.
Von Konturen klar umrissen, wahren sie gleichsam ihre personliche Autonomie.
In ihrer korperbetonten Blockhaftigkeit sind sie vom plastischen Figurenideal
des nur wenig spater in Venedig tatigen Giovanni da Bologna (vgl. dessen ,Ma-
rienkrénung’; Denver, Art Museum) nicht mehr allzu weit entfernt, wiewohl
dieser bei Jesus und Maria auf die venezianische Vorliebe fur prunkvolle Ge-
wandstickereien weitgehend verzichtet hat. Anstatt wie die bodenstandigen
Venezianer die Faltenstrukturen mit dekorativen MaBnahmen zu verschleiern,
gelingt ihm dadurch eine (iberzeugende Steigerung von Koérper/Raum-Plasti-
zitat. Catarino hat sich zwar an Paolos Bildkonzeption orientiert, ihr aber eine
vereinfachte, gleichsam volkstumliche Note verliehen. In ahnlicher Weise hat
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nicht mehr dazu dienen, die Faltenstrukturen mit einem dichten Ornament-

netz tlachenhatt zu verwischen. Und gemaB seinem Vorbild faltet Catarino der 185
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Abb. 136, 5. 159

Abb. 160, 5. 188
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Mantel horizontal auf Mariens Oberschenkeln, so dass dessen grines Futter
sichtbar wird. Das Kind sitzt nackt und mit ausgebreiteten Armen auf dem
SchoB seiner Mutter, auf das Stifterfigirchen links unten herabblickend. Auch
hier hat es den Anschein, dass sich der Maler von Lorenzo, der in seiner ,mysti-
schen Verlobung der hl. Katharina' dem Jesusknaben eine dhnliche, zwischen
Maria und Katharina vermittelnde Haltung verleiht, Anregungen geholt hat.
Zudem bezeugt eine spezifische, ebenso an Lorenzo orientierte Farbbehand-
lung jenen tief greifenden Stilwandel, den Catarino seit seiner ,Marienkrénung’
vollzogen hat. Anstatt einem dumpfen Kolorit begegnet man nunmehr einer
Farbpalette, die sich durch hohen Sattigungsgrad und enorme Leuchtkraft
auszeichnet — beispielhaft ausgebildet etwa am hl. Christophorus vom rechten
Fligel des Polyptychons, wo sich Rot, Blau und Gelb zu signalhafter Trias ver-
einigen. Dass dabei gegenuber Lorenzos geschmeidigerer, zwischen Hell und
Dunkel changierender Farbgebung (s. etwa die Heiligen in den Seitenfligeln
des Polyptychons von 1371!) ein Qualitatsgefalle zu registrieren ist, lasst sich
nicht leugnen. Gemessen an Lorenzos elastisch-dynamischem Figurenideal go-
tischer Pragung, sind Catarinos Gestalten durch statische Haltungen und ein
hartes disegno gekennzeichnet.

Wie sein zwischen 1369 und 1385 beglaubigtes (Euvre nahelegt, zahlt Ste-
fano Plebano (auch Stefano Veneziano oder Stefano di Sant’Agnese genannt)
- vermutlich Pfarrer oder Ordensbruder zu Sant’Agnese.in Venedig — zur selben
Generation wie Bonomo und Catarino.'”® Mehr noch als seine beiden Zeitge-
nossen steht er anfangs mit seiner ,Madonna mit Kind’ (signiert und mit 1369
datiert; Venedig, Museo Correr) im Bannkreis Paolo Venezianos, dessen Deko-
rativismus er noch Ubertrifft, ja geradezu zum Selbstzweck erhebt.'®® Mantel
und Kleid der Madonna werden von einem goldenen, arabeskenhaft verwo-
benen Floralmuster Gberflutet, was — weit stérker als bei Paolo - eine totale
Absorption von Faltenstrukturen nach sich zieht. Auch der in strenger Seitenan-
sicht wiedergegebene Jesusknabe wird in dieses Dekorationsnetz einbezogen,
sodass sein gleichfalls ornamentierter Mantel fast schon zu einem Bestandteil
des Marienmantels wird. Aus all dem resultiert eine radikale Bildflachenparalle-
litat bzw. Korperverflachung. Es fehlt nicht viel und man erliegt dem Eindruck,
als seien Mutter und Kind mit prunkvoll dekorierten Tapetenbahnen verkleidet.
Dieser Dekorativismus erfasst auch den mit reichen Goldintarsien geschmuick-
ten Holzthron, der sich dadurch, trotz raumlicher Konzeption, ebenso wenig
dem Eindruck einer das Bildganze beherrschenden Flachenprojektion zu ent-
ziehen vermag. Obgleich die Thronarchitektur beachtliche Analogien zu jener
Paolos in der ,Carpineta-Madonna’ aufweist, ist doch auch nicht zu verkennen,
dass sich der Altmeister bei der Dekoration seiner Thronversion Zurtickhaltung
auferlegt hat, wohl von der Uberlegung ausgehend, das raumliche Verhaltnis
zwischen Figur und Throngehause nicht zu gefahrden.

In der von Stefano Plebano signierten und mit 1381 datierten ,Marienkro-
nung’ (Venedig, Accademia) scheint die Thronarchitektur angesichts ihrer
artifiziellen Ausformung und signifikanten Ausdehnung dem eigentlichen
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Hauptthema beinahe den Rang abzulauten. Das himmlische Paar ist aut eine
Thronbank platziert, deren extrem aufgehellte, graublaue Sitzflache als trape-
zoid fluchtende Form einen starken raumlichen Effekt erzielt. Seit der Fertigung
des Marienbilds & em Museo Correr sind zwolf Jahre verstrichen, fir der
Maler eine zureichend lange Zeitspanne, um sich kinstlerisch weiterzuentwi-
en Raumkonzept der Thron- 187
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im Dreleck fugt und so auf die Dreifaltigkeit anspielt. Von dieser Symbolik
abgesehen, werden die drel Scheiben insofern in den Dienst des venezianisch

Ornamentalen qestellt. als ihren Rundungen auch in den drei rot markierten
schwingen der Thronrickwand entsprochen wird. Daraus resultiert ein



Formparallelismus, der im dreipassformigen Bogenabschluss des Bildrahmens
kulminiert. Diese Kurvenkonfiguration wird an den beiden kaskadenhaft herab-
flieBenden Thronstufen, die in der Mitte konkav zurlicktreten und seitlich mit
konvexen Bogen ausgreifen, in entgegengesetzter Richtung praludiert. Mit der
eigentiimlichen, fast schon ,barock’ anmutenden Ausformung der Thronstufen,
die an Basen gotischer Kelche oder Monstranzen erinnert, geht eine so in der
bisherigen venezianischen Malerei beispiellose Dynamisierung der Thronarchi-
tektur einher, deren Spannungspotenzial sich vor allem in einem ambivalenten
Wechselspiel raumgreifender und flachenprojektiver Wahrnehmungstendenzen
auBert. Neu ist ferner eine differenzierte, sich in rhythmischem Wechsel von
hell/dunkel und gesattigt/getriibt manifestierende Farbgebung, wie sie sowohl
in der Thronanlage als auch in der sie umgebenden Engelschar in Erscheinung
tritt, bei Jesus und Maria indes weniger zum Tragen kommt. Wie ein Vergleich
mit seiner ,Thronenden Maria mit Kind' (Museo Correr) zeigt, beweist Stefano
Plebano auch als Kolorist seine Entwicklungsfahigkeit, indem er sich von der
mit Zwischentdnen eher sparsam verfahrenden Farbgebung paolesker Pragung
distanziert und sich Lorenzo Venezianos erheblich differenzierterer Koloritauf-
fassung annahert.

Steht Stefano Plebano mit der Darstellung von Jesus und Maria in der ,Ma-
rienkrénung’ - allein schon ikonographisch bedingt — noch unter dem Einfluss
paolesker Tradition, so 6ffnet er sich im Triptychon (signiert und mit 1385 da-
tiert) der Cappella San Tarasio (Venedig, San Zaccaria) als erster unter den ve-
nezianischen Malern des Trecento der in ersten Ansatzen schon bei Lorenzo
Veneziano bemerkbaren Gefuhlswelt der Gotik.'"® Im Zentrum des als Hoch-
altarbild dienenden Triptychons befindet sich eine thronende Madonna, die in
liebevoller Geste ihr Gesicht an das Haupt des Jesusknaben schmiegt. Auch das
Kind beweist seine zutrauliche Anhanglichkeit, indem es der Mutter eine Rose
und einen Apfel reicht. Obwohl Stefano in der Vermenschlichung des Themas
Lorenzo Veneziano einiges zu verdanken hat, bleibt er bezuglich direkter Zu-
wendung zwischen Mutter und Kind bzw. beseelter Darstellung von Mutter-
liebe bis dahin untbertroffen. Auch in Stefanos Gewandstil sind Analogien zu
Lorenzo feststellbar. Dies bestatigt vor allem der sanfte Linienfluss von Mari-
ens Mantelsaum. Zudem wahlt der Kinstler zur Manteldekoration vereinzelte,
d. h. ohne arabeske Vernetzung aufgetragene Blitenmotive, von denen schon
Lorenzo in seiner Verkindigungsmadonna (aus dem Polyptychon von 1371; Ve-
nedig, Accademia) Gebrauch gemacht hatte. Nur weicht er hier von seinem
Vorbild insofern ab, als er sein florales Muster ohne Ricksichtnahme auf Falten-
brechungen bzw. Hell/Dunkel-Modulationen gleichmaBig auf der Mantelflache
affichiert. Eine geringere Affinitat mit Lorenzos biegsamerem Figurenideal und
gotisch flieBendem Faltenstil duBert sich an den beiden in den Seitenfliigeln
von Stefanos Triptychon untergebrachten heiligen Bischofen, die — wiewohl sie
Uber Anklange gotischen Faltenstils (Schissel- und Kaskadenfalten) verfugen
- eher stelenhaft steife Positionen einnehmen, was allerdings keineswegs dazu
berechtigt, an ihnen, so d'Arcais, einen ,neobyzantinischen” Einschlag zu regis-
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trieren.'"" Zu Recht wird das Triptychon in der Cappella San Tarasio als Stefanos
Hauptwerk gepriesen. Diese Qualifikation gilt nicht nur in formaler Hinsicht,
sie zielt vielleicht noch mehr auf den ikonographisch innovativen Ideenreich-
tum des Malers, der sich in drei Punkten zusammenfassen lasst: Zunachst ist
es, wie schon erwahnt, die gefuhlisbetonte Begegnung von Mutter und Kind,
die der Serenissima die irdische Interpretation eines geheiligten Themas vor
Augen fuhrt und dadurch in der Geschichte der venezianischen Malerei ein
neues Kapitel — jenes der internationalen Gotik — aufschlagt. Nennenswert sind
weiters die auf den Thronarmlehnen postierten Engelsgestalten, die — en gri-
saille gemalt — Skulpturen vortauschen; vermutlich sind es die ersten gemalten
Skulpturen in der Kunstgeschichte Venedigs. SchlieBlich gibt es noch einen in-
teressanten Aspekt, auf den Sponza hingewiesen hat. Den Umstand namlich,
dass die thronende Madonna, abweichend von traditionellen Gepflogenheiten,
auf einer mit MaBwerkschnitzereien versehenen Sockelzone platziert und da-
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14. UND 15. JAHRHUNDERT auf die Terraferma, und auch der Entwicklungsstand der internationalen Gotik
(etwa im franko-flamischen Raum, in KéIn und Prag) scheint ihm nicht fremd
gewesen zu sein. Diesen Sachverhalt bestatigt die Tafel ,Thronende Maria mit

Abb. 162, 5 191 Kind’ (Venedig, Accademia), die er signiert und mit 1394 datiert hat. Zudem
nennt die Inschrift den Stifter des Gemaldes, Vulciano del Belgarzone aus Zara,
sowie die Wohnadresse des Kinstlers am Ponte del Paradiso in Venedig. Pe-
drocco zufolge hat Nicolo di Pietro hier ,den nordischen Stil mit der unpraten-
tiosen Ausdrucksweise der bolognesischen Malerei in Verbindung gebracht”,
womit der Autor die synkretistische Stillage der Tafel Gberzeugend auf den
Punkt bringt.”* Die von der italienischen Forschung beharrlich angesprochene
bolognesische Komponente |3sst sich mehrfach begriinden: zunachst mit Gi-
ovanni da Bolognas Prasenz in Bologna vor seiner Ubersiedlung nach Vene-
dig, weiters mit der Tatigkeit der venezianischen Skulpteure und fiihrenden
Vertreter der internationalen Gotik, der Brider Jacobello und Pier Paolo dalle
Masegne, in Bologna, wo sie fur San Francesco das grandiose Marmorretabel
(1388-1392; mit einer ,Marienkrénung’ im Zentrum) schufen und gewiss auch
fur einen regen kunstlerischen Gedankenaustausch zwischen Venedig und Bo-
logna sorgten. SchlieBlich lasst der Umstand, dass Nicolo di Pietro fur Verucchio
(Provinz Forli) eine von ihm signierte und mit 1404 datierte croce dipinta fer-
tigte (neben der Marientafel aus der Akademie in Venedig das einzige fur ihn
gesicherte Werk; Bologna, Pinacoteca Nazionale), einen Aufenthalt des Kiinst-
lers in der Emilia-Romagna vermuten. Vor allem in den heiteren, von einem
freundlichen Lacheln gepragten Gesichtsziigen von Jesus und Maria in der ,Bel-

Abb. 162, 5. 191 garzone-Madonna' scheint sich Letzteres zu bestatigen, zumal auch Sciré Nepi
in ihnen ,Symptome eines neuartigen Naturalismus voll warmer menschlicher
Zuge von rein emilianischer Herkunft” feststellt."” Bisweilen werden auch Ein-
flisse seitens der béhmischen Malerei ins Treffen geflhrt, wiewohl Hetzer darin
nicht mehr als einen , Hauch des Transalpinen” zu erkennen meint.'® In der Tat
ist es gar nicht erforderlich, sich allzu weit vom Terraferma-Umfeld Venedigs
zu entfernen, um auf ahnlich lebensnahe und heiter volkstumlich interpretierte
Gesichtstypen zu stoBen. Man begegnet ihnen schon in Tomaso da Modenas

Abb. 163, 5. 193 Fresken in Treviso, etwa in der ,Madonna mit Heiligen’ (ca. 1352; San Francesco,
Cappella Giacomelli), einer der frihesten Sacra conversazione-Darstellungen;
im Ubrigen ist nicht auszuschlieBen, dass sich Nicolo di Pietro auch in seinem
Bemuhen um Korperhaftigkeit an Tomaso orientiert hat. Wie Tomaso ist auch
der Venezianer nicht daran interessiert, den Mantel Mariens — entgegen vene-
zianischem Brauch — mit Ornament-Applikationen zu versehen und dadurch die
Plastizitat der Faltengebung zu verschleiern.'"” Hetzer hat den kompositorischen
Entwicklungsstand der ,Belgarzone-Madonna’ wie folgt beschrieben: ,Bei al-
ler Verwandtschaft mit den alteren Madonnen enthalt das Bild wichtige neue
Momente. Wenn wir, von jenen kommend, vor das Bild treten, so erscheint es
eindringlicher und bestimmter; wir behalten Anordnung und Einzelheiten bes-
ser. [...] Jede Linie und jede Flache ist in ihrer Besonderheit scharfer gefasst, ist
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hat einen groBen Schritt nach vorwarts getan, die Bildokonomie nimmt zu "'
Mit diesen wenigen, auf das strukturell Ornamentale der ganzheitlichen Bildge-
stalt abzielenden Satzen hat Hetzer bezuglich Charakterisierung venezianischer
Malerei im Allgemeinen und des entwicklungsgeschichtlichen Rangs Nicolo di
Pietros im Besonderen schon vor ca. 80 Jahren der Kunstwissenschaft einen
gestalttheoretischen bzw. wahrnehmungsgesetzlichen Methodenweg vorge-
geben, der von der italienischen Forschung m. W. bis in die Gegenwart vollig
unbeachtet blieb. Mehr als jeder andere venezianische Maler zuvor hat Nicolo
di Pietro in seinem Kompositionskonzept auf jenen Formenparallelismus Be-
dacht genommen, den Hetzer zu den wichtigsten Kriterien des venezianisch
Ornamentalen zahlt. Im Vordergrund steht ein Kurvensystem, das orthogonale
Tendenzen fast ganzlich zurickdrangt. Dies beginnt am rundbogigen Abschluss
des Rahmens, dem im Gegenzug die segmentbogig durchhangende, von En-
geln ausgebreitete und mit hoch gesattigtem Zinnober gefarbte Throndrape-
rie antwortet. Diese unterlauft den goldenen, schwarz konturierten Nimbus
Mariens, der mit dem Bogenabschluss korrespondiert und dessen Rund durch
den halbkreisférmigen Mantelausschnitt Mariens — den Kleidsaum am Hals Jesu
inbegriffen - praludiert wird; in Gegenrichtung dazu der oberhalb von Ma-
riens MantelschlieBe aufwarts gebogene Kleidsaum. Auch die Mantelumrisse
der Gottesmutter werden groBteils in das Kurvenkonzept der Bildkomposition
einbezogen. Dies zeigt sich zunachst an den inneren, segmenthaft flieBenden
Saumen des Kleidungsstucks, die, symmetrisch und vorhangahnlich gerafft,
den Blick auf das mattrote Kleid Mariens freigeben. Frappant ist ferner, wie
die linke, konkav einschwingende Seitenbegrenzung der Throndraperie nahtlos
in die auBere Mantelkontur Ubergeht und — dem Gesetz der durchlaufenden
Linie entsprechend - ein lineares Kontinuum hervorbringt, das, nur von der auf
das Stifterfigirchen weisenden Hand Mariens unterbrochen, bis zum Boden
herabfuhrt. Obwohl von der ausladenden Madonnengestalt (iberwiegend ver-
deckt, also nur in den seitlichen Ansatzen erkennbar, duBert sich auch an der
Thronbank eine Tendenz zu spharischer Gestaltungsweise. Die Tatsache, dass
ihre Vorderkante konvex vorkragt, passt nicht nur in die durch Formenparal-
lelismus erzeugte Flachenkomposition, sie verstarkt zugleich — einer Neigung

KONSERVATIVE STROMUNGEN

Tomaso da Modena, Madonna mit Kin

und Heiligen, Fresko, Treviso, 5

Cappella Giacomelli

France

1

SCO,

193



14. UND 15. JAHRHUNDERT

Abb. 160, S. 188
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des Kunstlers zu dynamischer Ambivalenz entsprechend — die vor allem im Un-
terkorperbereich Mariens sich abzeichnende Raumexpansion, die zudem von
der verkropft vortretenden Thronstufe unterstitzt wird. Dass Nicolo di Pietro
auch hier ein innovativer Kunstgriff gegluckt ist, beweist ein vergleichender
Blick auf alle vorangegangenen Madonnendarstellungen, in denen die Thron-
banke ausnahmslos streng horizontal ausgerichtete Vorderkanten aufweisen.
Die kunstvoll ausgeschnitzten Thronseitenteile scheinen durch eine sehr ahn-
liche Thronausformung in Stefano Plebanos ,Marienkrénung’ angeregt, und
auch die Idee, auf den Postamenten der Armlehnen en grisaille gemalte, somit
skulptural anmutende Engelfiguren aufzustellen, dirfte auf Meister Stefano zu-
ruckgehen. Ob derlei Motivanleihen zur Annahme eines Lehrer-Schuler-Verhait-
nisses berechtigen, sei dahingestellt.

Die Farbkonzeption in Nicolds Marienbild wird durch die Primarfarbtrias be-
stimmt, allerdings in einer abgestuften Tonfolge: gesattigt das Zinnoberrot der
Draperie, abgedunkelt das Blau am Marienmantel und zu Oliv changierend das
Gelb am Kleid des Christusknaben. Dazu Hetzers Kommentar: ,Das Bild ist
reich an Tonabstufungen wie keines zuvor. [...] Die Intensitat der farbigen Be-
ziehung stimmt mit der linearen Uberein; [...] Linie, Ton und Farbe stehen mit-
einander im Einklang.”"'? Mit seinem Meisterwerk, der ,Belgarzone-Madonna’,
das alle Bedingungen des strukturell Ornamentalen erfullt, hat sich Nicolo di
Pietro am Ende des 14. Jahrhunderts als der bedeutendste Maler der Serenis-
sima ausgewiesen, und letztlich behalt er diesen Rang bis 1409, als Gentile da
Fabriano zwecks Ausschmickung der Sala del Maggior Consiglio im Dogen-
palast nach Venedig berufen wurde. Wahrscheinlich hat er in der Ubergangs-
phase zwischen Trecento und Quattrocento fur die venezianische Malerei den
bedeutendsten Beitrag geleistet.

Die internationale Gotik

Zugleich mit Venedigs Expansionsbestrebungen auf der Terraferma verfliich-
tigen sich die letzten Spuren einer an Byzanz orientierten Kunstauffassung.
Nachhaltiger als zuvor richtete man den Blick auf das italienische Festland, wo
Strémungen der internationalen Gotik — in regen Wechselbeziehungen mit
dem transalpinen Raum — im kirchlichen Bereich wie an den Furstenhofen sehr
rasch FuB fassten. Sciré Nepi hat diesen neuen Stiltrend bindig beschrieben:
,Es waren die Jahre, in denen sich ganz Europa mit dem gleichen erlesenen
Bildrepertoire ausdriickte: mit dem gleichen Uberschwang an dekorativer Ele-
ganz, dem gleichen aristokratischen Lebenskonzept, verbunden mit einer neu-
gierigen, schier unerschopflichen Beachtung ungewoéhnlicher Realitaten und
einer homogenen Formensprache.”'?® Damit sind auch schon die wichtigsten
Phanomene bzw. Pramissen dieser internationalen, etwa die Zeit von ca. 1390
bis 1420/30 umfassenden spatgotischen Stilphase genannt, wobei nur erganzt
sei, dass sich zwecks Spezifizierung des Stilbegriffs — je nachdem ob man die




entsprechenden Artefakte aus soziologischem, dsthetischem oder praktisch
bildnerischem Blickwinkel betrachtet — auch die Attribute héfisch, schon und
weich eingeblrgert haben.

Der erste namhafte Territorialgewinn der Republik erfolgte 1388/89, als es
ihr gelang - im Bandnis mit Herzog Gian Galeazzo Visconti von Mailand gegen
die Carrara, die zuvor Antonio della Scala von Verona besiegt hatten —, Treviso
in Besitz zu nehmen. Ertragreicher war allerdings der militarische Erfolg des Vis-
conti-Herzogs, der die Stadte Verona, Vicenza und Padua besetzte und dadurch
Venedig gefahrlich nahe rickte. Nur der unerwartete Tod des expansionsluster-
nen Herzogs (1402), der auch mit Florenz im Streit lag, verzégerte den wahrend
des zweiten Viertels des 15. Jahrhunderts in vier Kriegen zwischen Mailand
und Venedig ausgetragenen Konflikt. Doch zunachst wusste der Doge Michele
Steno (1400-1413), der seine Plane zur Erwerbung eines Kolonialreiches in der
Terraferma gegen heftigen inneren Widerstand durchzusetzen vermochte, die
Gunst der Stunde zu nutzen. Bereitwillig folgte er dem Hilfeappell der Witwe
Gian Galleazzos, als die Carrara und Skaliger 1404 gegen Mailand den Krieg
er6ffneten. Bedingung war die Abtretung der in Mailander Besitz befindlichen
Stadte Feltre, Belluno, Bassano und Vicenza an Venedig. Nach deren umge-
hender Besetzung zwangen venezianische Truppen Guglielmo della Scala am
22. Juni 1404 zur Kapitulation. Verona wurde eingenommen, und nur etwa
ein halbes Jahr spater, am 4. Janner 1406, ereilte Padua, die letzte Hochburg
der Carrara, das gleiche Schicksal. Carlo Zeno war der militarische Arm des Do-
gen, jener Feldherr, der die Seerepublik einst bei Chioggia gerettet und 1403
den Genuesen in der Schlacht bei Zonchio eine neuerliche Niederlage beschert
hatte. Nach schweren Rickschlagen durch Kénig Sigismund vermochte Vene-
dig, nunmehr unter dem Dogen Tommaso Mocenigo (1414-1423), seinen nord-
ostlichen Festlandbesitz zu konsolidieren bzw. seine dortigen Gebietsanspru-
che durchzusetzen. 1419 wurde Cividale, der Sitz des Patriarchen, unterworfen,
womit das Ende des Patriarchenstaates von Aquileia besiegelt war; und 1420
war Udine in venezianischer Hand. Die Republik hatte sich von einer bislang
reinen See- in eine norditalienische Landmacht gewandelt, deren Flihrungs-
anspruch sich lediglich Mailand entgegenstelite, und dies in nicht weniger als
vier Kriegen. Schon im ersten Mailandischen Krieg (1426-1428) gewann der
Doge Francesco Foscari (1423-1457) Brescia und Bergamo; einen erheblichen
Territorialzuwachs, den er auch in den folgenden Auseinandersetzungen ge-
gen die Mailander Herzoge zu behaupten wusste. Nun erstreckte sich Venedigs
oberitalienischer Festlandsbesitz von der Adda im Westen bis zum Tagliamento
im Osten.

Mit der zligigen Kolonialisierung weiter Bereiche Oberitaliens stieg auch Ve-
nedigs Attraktivitat als Anziehungspunkt fir zahlreiche auswartige, vor allem
aus kleinen Furstentumern stammende Kunstler, wobei die Region der Mar-
ken (Fabriano, Urbino usw.) besonders hervorstach. Verkirzt gesagt, war es
das Dogat Michele Stenos, innerhalb dessen die internationale Gotik ihren Ein-
zug in Venedig hielt. Tatkraftig betrieb Steno die renovacio palacii, d. h. den
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14. UND 15. JAHRHUNDERT weiteren Ausbau des Dogenpalastes, wofir ihm Filippo Calendario als Archi-
tekt und fuhrender Bildhauer zur Verfugung stand. Zugleich beschéaftigte er
die Bruder Jacobello und Pierpaolo dalle Masegne, die sich bereits 1394 mit
der Fertigung eines monumentalen Skulpturenprogramms fir den Lettner von
San Marco ausgezeichnet hatten und wesentlich dazu beitrugen, dass Vene-
dig fortan zu einem der wichtigen Zentren der internationalen Gotik wurde.
Von ihnen stammt auch der hochst reprasentative, sich an der Stdfassade des
Dogenpalasts 6ffnende sogen. Steno-Balkon (1404/05). 1409 beschloss der
GroBe Rat auf Betreiben Stenos die finanziellen Ressourcen fir die Ausmalung
der Sala del Maggior Consiglio, die etwa vier Jahrzehnte zuvor nach Guarien-

Abb. 130, 5. 149 tos ,Paradiso’-Fresko ins Stocken geraten war, auszuweiten. Bewilligt wurden
200 Dukaten, ein Betrag, der schon zwei Jahre danach verdoppelt wurde. Mit
Gentile da Fabriano, der bereits ein Jahr zuvor (1408) in Venedig im Auftrag
Francesco Amadis ein Altargemalde produziert hatte, meinte man den befa-
higsten Maler gefunden zu haben. Nicht anders als in den sechziger Jahren
des 14. Jahrhunderts, als man Guariento engagiert hatte, vernachlassigte man
das einheimische, in Sachen Monumentalmalerei bzw. Freskotechnik unerfah-
rene Malerpotenzial (etwa Nicolo di Pietro) und bevorzugte einen auswartigen
Kunstler. Dass auch Jacobello del Fiore als geburtiger Venezianer zum Zug kam,
hangt vermutlich damit zusammen, dass er sich seit 1401 einige Jahre in den
Marken (u. a. in Pesaro) aufgehalten hatte, wo er gewiss auch mit Gentile da
Fabriano in Beruhrung kam, vielleicht sogar in dessen Werkstatt mitgearbeitet
hatte. 1409 kehrte er in seine Heimatstadt zurtick, wozu ihn Gentile ermutigt
haben mag, zumal sich hier anlasslich der renovacio palacii ein reiches Betati-
gungsfeld eroffnete. Seit 1412 stand er in Diensten der Signoria, gewiss auch
in der Funktion eines unter der Agide Gentiles am Ausstattungsprogramm des
GroBen Ratsaals beteiligten Freskanten — damals die wohl beste Ausgangspo-
sition, um Karriere zu machen. Schon 1415 wurde er zum Vorsteher der Con-
fraternita dei pittori ernannt, mit der Aussicht, alsbald auch die Stellung eines
Hofmalers einzunehmen.

Nach Gentiles Ubersiedlung nach Brescia (1415) folgte Antonio Pisano (gen.
Pisanello) dem Ruf der Signoria, um die Freskoarbeiten im Dogenpalast - in
vermutlich leitender Position — zu Ende zu bringen. Ob auch der 1410 nach Ve-
nedig berufene Lombarde Michelino da Besozzo (dok. 1388-1450) und der aus
Frankreich stammende Zanino di Pietro (= Giovanni di Francia; dok. 1389-1448)
am Ausstattungsprogramm fir die Sala del Maggior Consiglio beteiligt waren,
bleibt ungewiss.'?’ Obwohl am 30. Juli 1419 die erste Versammilung in der Sala
nova stattfand, ist damit noch nicht gesagt, dass die Freskoarbeiten bereits
abgeschlossen waren, zumal Pisanello hier noch bis 1422 tatig war. Erst mit der
Einsetzung Francesco Foscaris, des Nachfolgers Tommaso Mocenigos, dirfte
die gesamte Ausmalung des Saals vollendet gewesen sein. Schon allein die
Prasenz der damals zu den fuhrenden Kinstlern Italiens zahlenden Personlich-
keiten, Gentile da Fabriano und Pisanello, bestatigt, ,dass die Ausmalung der
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Unternehmen war, das in Norditalien zu Beginn des Quattrocento bewundert
werden konnte”.'?Z Durch die Palastbrande in den Jahren 1576 und 1577 sind
die Malereien in der Sala nova restlos zugrunde gegangen. Dass vor allem Pisa-
nello sein Metier als Monumentalmaler meisterhaft beherrscht hat, beweisen
seine mehr als zwei Jahrzehnte spater im Palazzo Ducale zu Mantua geschaf-
fenen Wandmalereien ritterlicher Thematik, von denen wenigstens die Sino-
pien erhalten geblieben sind — trotz fragmentarischen Zustands immer noch
hochst eindrucksvolle Zeugnisse daflr, dass kein anderer italienischer Kunstler
wie Pisanello vor Leonardo da Vinci die Wirklichkeit so scharf und mannigfaltig
erfasst hat.

Zum ersten Mal in Venedig erklarte man die Malerei zur reinen Staatsangele-
genheit. Zu diesem Zweck griffen die Konzeptverfasser tief in die Schatztruhe
der an Mythen so reichen Stadtgeschichte, indem sie ein Bildprogramm erstell-
ten, das auf einem schon fast zweieinhalb Jahrhunderte zuruckliegenden Ereig-
nis beruhte. Den Kinstlern wurde aufgetragen, den zwischen Kaiser Friedrich |.
Barbarossa und Papst Alexander lll. im Frieden von Venedig 1177 unter der
Patronanz des Dogen Sebastiano Ziani bereinigten Konflikt in einer detaillierten
Szenenfolge darzustellen. Venedigs Historiographen hatten den Friedensschluss
und seine Vorgeschichte durch zahlreiche Legenden angereichert und dadurch
die GroBmachtstellung der Republik bzw. deren Ebenburtigkeit mit Kaiser- und
Papsttum schlichtweg zum Mythos erhoben. Die zwischen Dichtung und Wahr-
heit schwankende und im Freskenprogramm laut einem Dokument von 1425
vollstandig wiedergegebene Geschichte hat, kurz gefasst, folgenden Inhalt:
Als Friedrich I. Barbarossa seine Hegemonialabsichten gegenuber den ober-
italienischen Stadten durchzusetzen versuchte, rief dies den Widerstand der
Kurie hervor. Papst Alexander Ill. geriet jedoch bald in Bedrangnis. Um einer
moglichen Gefangennahme zu entgehen, floh er als Monch verkleidet (so die
Legende) nach Venedig, wo ihm der Doge Ziani Zuflucht gewahrte und seine
Vermittlungsdienste in Aussicht stellte. Der Kaiser, Venedigs Verhandlungsan-
gebot zuriickweisend, verhangte eine Handelssperre ber die Seerepublik und
entsandte unter Leitung seines Sohnes Otto eine Flotte, die von den Venezia-
nern - trotz zahlenmaBiger Unterlegenheit — besiegt wurde. In legendarer Aus-
schmiickung heiBt es weiter: Nach seiner Gefangenname wurde der Kaisersohn
dem Papst Uberstellt. In Rom angelangt, habe Otto die UnrechtmaBigkeit seines
Handelns eingesehen und, vom Papst bedrangt, sich bereit erklart, mit einer
papstlichen Gesandtschaft an den Hof seines Vaters zurlckzukehren und die-
sen zum Friedensschluss zu uberreden. Die Wirklichkeit sah etwas anders aus:
Nachdem Barbarossa 1176 in der Schiacht bei Legnano durch den italienischen
Stadtebund - im Ubrigen ohne Beteiligung Venedigs — eine vernichtende Nie-
derlage erlitten hatte, sah er sich gezwungen, mit Papst Alexander IIl. einen
Ausgleich zu suchen. Beiden Parteien erschien Venedig der passende Verhand-
lungsort, zumal mit dem Dogen Sebastiano Ziani, dessen diplomatisches Ge-
schick allerorts Bewunderung erregte, der geeignete Vermittler zur Verfiigung
stand. Am Tage Christi Himmelfahrt 1177 wurde in San Marco der Friedensver-
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trag unterzeichnet. Die Republik wurde dafir reichlich entlohnt. Einerseits er-
reichte sie beim Kaiser die Erneuerung des vor allem fur den Handel so eintrag-
lichen Paktums, andererseits sparte auch der Papst nicht mit Gunstbeweisen,
speziell fur die am Zuwachs von Privilegien interessierten venezianischen Kir-
chen. Die Anerkennung durch Alexander Ill. gipfelte in der Uberreichung eines
goldenen Rings an den Dogen und im Recht auf die alljahrliche ,Vermahlung
mit dem Meer". De facto bedeutete dies nichts anderes als die Bestatigung von
Venedigs Vormachtstellung zur See und, ideell gesehen, den Zugewinn eines
wichtigen Bausteins im Mythengeflge der Stadt. Zudem war diese Auszeich-
nung fortan auch eines der zentralen Themen venezianischer Malerei.
Wahrend die Quellen Uber den Inhalt der Freskenfolge in der Sala dell Mag-
gior Consiglio sehr genaue Angaben liefern, ist hinsichtlich konkreter Themen-
vergabe an die einzelnen Kdnstler nur wenig bekannt. So erfahren wir von
Bartolomeo Facio (1456) lediglich, dass Gentile da Fabriano die ,Seeschlacht
bei Punta Salvore’ gemalt hat. Wie schon erwahnt, endete dieses Treffen mit
einem Sieg der Venezianer Uber die kaiserliche Flotte, deren Admiral, Barbaros-
sas Sohn Otto, daraufhin in Gefangenschaft geriet. Der Uberlieferung zufolge
hat Pisanello die Szene ,Barbarossa empfangt seinen Sohn Otto’ ins Bild ge-
setzt, wobei vor allem seine realistische Darstellungsweise groBe Bewunderung
hervorgerufen haben soll.’?* Welche Themen Jacobello del Fiore Gbertragen
worden sind und ob Kinstler wie Michelino da Besozzo und Zanino di Pietro
Uberhaupt am Freskenprogramm beteiligt waren, lasst sich nicht ergriinden.
Dass Gentile da Fabriano Italiens bedeutendster Vertreter des internationalen
Stils war und diesen in der venezianischen Malerei inauguriert hat, erscheint
unbestritten. Ob Zanino di Pietro (= Giovanni di Francia) Gentile bereits in sei-
ner mittelitalienischen Zeit — Quellen zufolge hat er sich, als venezianischer Biir-
ger benannt, bis 1403 in Bologna aufgehalten — oder erst nach seiner Rickkehr
nach Venedig begegnet ist, ist schon schwerer zu eruieren.'? Indessen ist nicht
zu leugnen, dass Zanino, aus Frankreich stammend, in seinem Schaffen — im
Gegensatz zu Gentile, der trotz des Einsatzes weicher Formelemente immer
noch der Italianita verpflichtet blieb — auch nordische Anregungen verarbeitet
hat. Dies macht sich vor allem in seinem Fruhwerk, dem ,Triptychon von Rieti®
(Rieti, Museum), bemerkbar, wo er sich in der Mitteltafel (,Kreuzigung mit Ge-
drang’) laut Longhi deutlich der Kolner Malerei annahert.’?* Wie noch nachzu-
weisen sein wird, scheint auch die vermutlich in seiner venezianischen Frih-
phase geschaffene Tafel ,Madonna mit Kind’ (Sant’Angelo in Vado [Pesaro],
Kathedrale) durch transalpine, genauer gesagt, bohmische Einflisse angeregt.
Nachdem das Marienbild lange Zeit als ein Werk Gentiles gegolten hat, wurde
es von De Marchi Zanino zugeschrieben.’?® Im Vergleich zu Gentiles Stilauffas-
sung zeigt der Mantel Mariens weit weniger weich flieBende Faltenstrukturen,
was, zieht man zusatzlich die Thronanlage in Betracht, auf ein Weiterwirken
venezianischer Maltradition schlieBen lasst. Neben dieser Einflusskomponente
gibt es indes noch eine béhmische, die sich an den Gesichtszigen Mariens
kenntlich macht. Ein Vergleich mit dem Mittelteil ,Madonna zwischen den hil.
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Katharina und Margaretha’) eines in Sidbohmen gefertigten Flugelaltars (um

1360; Ceské Budéjovice, Stadtmu drtet diese Ableitungsthese. Boh-
' ' rsprungs ist ferner das weiBe, Uber die Schultern Mariens geschlun-
g Kopftuch, ein bel venezianischen Madonnendarstellungen bis dahin véllig
inbekanntes Accessoire, das sich hingegen in der bohmischen Malerei groBer
Beliebtheit erfreut hat. Das Motiv hat offensichtlich von der ,Glatzer Madonna
, 350; Ber seinen AL urde in knapper Folge
iuch im genannten Marienbild aus Ceské Budéjovice sowie in der als Gnaden-
bild Gber BOhmens Grenzen hinaus verehrten ,Madonna in Zbraslav’ (um 136C
Zbraslav, Pfarrkirche) verwendet vermutlich hat Zanino eine der zahlreichen
damals im Umlauf befindlic des Zbraslaver Gnadenbildes zu Gesicht

bekommen. Vor allem die dem bohmischen Vorbild merklich angenaherte Kor-
perhaltung des Jesusknaben scheint dies zu bestatigen. Kurz gesagt: In Zaninos

Marienbild sind vorerst wenig Merkmale von Gentiles Kunstauffassung auszu-

1)achen. Damit ist jedoch nur die eine Seite von Zaninos Personalstil genannt
Die andere offenbart in der Folge einen Kunstler, der Gentiles Malerei s

-+ latro AN .’.,;A rine SAARTAa o -~ - hownnaen k= - ’w r‘(:u‘- ‘l"'
stilgetreu rezipiert nat, was >ponza sogar dazu bewogen nat, in inm Gentiles

vielleicht ,, aufmerksamsten und besten Schiler” zu sehen. Eine ahnliche Auf-
ng vertritt auch Lucco, der Zaninos Wirken generell als , puramente genti-
liana” charakterisiert. Diese stilgenetische These lasst sich mit dem Hinweis auf

eine von Zanino stammende |

\A/

ons (Ferrara, Pinacoteca Nazionale), konkret verifizieren. Wir

eines Polyptyc
vergleichen die Tafel mit Gentiles ,Madonna mit Kind, Heiligen und Stifterfi-
guren’ (erstes signiertes Werk, fur S. Niccolo in Fabriano geschaffen; Berlin,
Staatliche Museen) und bemerken in der Tat erstaunliche Analogien: zundchst

n der eleganten Haltung des stehenden Kinderakts, ferner im lieblichen Ge-



sichtstypus Mariens sowie an deren mit manieriert/héfisch gespreizten Fingern
versehenen Hand und nicht zuletzt bezlglich einer Gewandsprache, welche die
Sdume des Marienmantels, dem weichen Stil gemaB, in sanften Wellen herab-
gleiten lasst.'2®

Unter den aus Venedig gebirtigen Malern war Jacobello del Fiore (ca
1370/80-1439) der wohl bedeutendste Reprasentant des internationalen Stils
Wie Zanino di Pietro verbrachte er die Anfangsjahre seiner Kunstlerlaufbahn
auBlerhalb von Venedig, und zwar in den Marken, wo er sich hauptsachlich in
Pesaro aufhielt. Dort schuf er ein von ihm signiertes, mit 1401 datiertes und fir
die Pfarrkirche von San Cassiano bestimmtes Polyptychon, das als verschollen
gilt. Mit groBerer Wahrscheinlichkeit als Zanino durfte er damals mit Gentile da
Fabriano in Kontakt gekommen sein. Und vielleicht war es Gentile, der — be-
reits 1408 in Venedig anwesend - Jacobello die Ruckkehr in seine Heimatstadt
(1409) emptohlen hat, verhieB doch das sich anbahnende GroBprojekt im Do-
genpalast jedem ehrgeizigen Kunstler, zumal wenn er sich schon auswarts als
erfolgreich ausgewiesen hatte, ein reiches Betatigungsfeld. Die Zeit, ehe er sich
ab 1412 zum Mitarbeiterstab Gentiles in der Sala nova zahlen durfte, nutzte Ja-
cobello, um seinen markischen Auftraggebern, mit denen er vermutlich schon
zuvor entsprechende vertragliche Vereinbarungen getroffen hatte, sozusagen
aus der Ferne mit Bildlieferungen zu bedienen. Genannt seien das ,Triptychon
von Montegranaro’ (bei Pesaro) und das vermutlich ebenso fir Pesaro 1409 ge-
schaffene ,Polyptychon der Seligen Michelina'. Laut Uberlieferung soll der Ma-
ler von 1409-1411 Venedig des Ofteren verlassen haben, wohl zu dem Zweck,
um an seinen Bildwerken vor Ort Korrekturen vorzunehmen. Als er seine Fres-
kotatigkeit im Dogenpalast aufnahm, durfte er bereits tber ein hohes MaB an
Reputation verfugt haben. Denn nur so ist es zu erklaren, dass die Signoria
ihm bis auf weiteres ein Jahressalar von hundert Dukaten bewilligte, worauf
er sich zu den bestverdienenden Malern der Republik zahlen durfte. Zieht man
Jacobellos frihe, knapp nach seiner Ankunft in Venedig geschaffenen Werke
in Betracht, so gibt es nur wenig Anlass zur Vermutung, dass er schon wahrend
seiner markischen Zeit auf Einflisse Gentiles reagiert hat. Wie man am Bei-
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1. Jacobello del Fiore, Verurteilung der hi 172. Jacobelio del Fiore, HI. Lucia ins Bordell

Lucia, Fermo, Museo Civico gefuhrt, Fermo, Museo Civico

spiel des ,Polyptychons der Seligen Michelina’ (Pesaro, Museo Civico) ermessen
kann, sind die in den Seitenteilen untergebrachten Heiligengestalten in ihrer
hieratischen Unbeweglichkeit noch ganzlich der venezianischen Tradition des
Trecento verpflichtet; nur zogernd machen sich in ihrer schematischen Gewand-
sprache jene gotischen Reflexe bemerkbar, denen Lorenzo Veneziano schon vor
etwa einem halben Jahrhundert zum Durchbruch verholfen hatte. So gesehen
war es wohl die unmittelbare Zusammenarbeit mit Gentile im Dogenpalast, die
Jacobello den Zugang zum gotico fiorito (= internationale Gotik) eroffnet hat.
Gleichwohl erweist er sich, sofern es ihm die ikonographische Ungebundenheit
eines Themas gestattet, als ein von Gentile weitgehend unabhangiger Meister
hofischen, realistischen und narrativen Gestaltens, so etwa im Falle seines Bil-
derzyklus mit Ereignissen aus dem Leben der hl. Lucia (Fermo, Museo Civico).
Zwei Szenen seien hervorgehoben: zum einen die Verurteilung der Heiligen
durch Kaiser Diokletian, der — in prunkvollem Herrscherornat unter einem archi-
tektonisch aufwandigen Thronbaldachin sein Urteil fallend — von einem in zeit-
gendossischer Tracht und in hofisch eleganter Haltung wiedergegebenen Klager
flankiert wird, zum anderen jene Szene, in der ein Ochsengespann und ,tau-
send Manner” nicht im Stande sind, die Gefesselte von der Stelle zu bewegen
bzw. ins Bordell zu transportieren. Was die Wiedergabe des Ochsengespanns
anlangt, scheint der Kunstler dem erst kinftig Platz greifenden Realismus eines
Pisanello in nichts nachzustehen. Beachtenswert ist ferner der mit botanischer
Akribie dargestellte Pflanzenwuchs des Wiesengrunds, der an Reflexe seitens
der Miniaturmalerei denken ldsst.

Dass Jacobello vermutlich erst nach seiner Ruckkehr nach Venedig (1409)
unter Gentile da Fabrianos Einfluss geriet, scheint ein Vergleich zwischen zwei
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h, de internationalen
Dz sich dazu durch
Gent ndessen ware auch eine Wiederaufnahme
bz Veiterent 10 in der vene-
zianischen Maler nen Stilauffas-
sung denkbar. Ir les hl. Johannes
des Taufers eine Formensprache, die von Lorenzos Wiedergabe des gleichen
He 1y mit 1371 datiertem Polyptychon (Venedig, Accademia) of-
fensichtlich ihren Ausgang genommen hat. Die Affinitat bezieht sich ebenso
auf die Korperhaltung wie die dynamischen Faltenstrukturen des Heiligen, nur
mit dem Unterschied, dass Jacobello das signifikante Motiv der Schusselfalte,

chen Stils entsprechend, in vervielfaltigter Weise

wendung gebracht hat. Ahnliches qgilt auch far den hl. Johannes Evan-

S-formige Erscheinung in Lorenzos, aus dem glei-



chen Polyptychon stammender Figur des hl. Jakobus ihren Vorlaufer hat. Im
Gegensatz zu ihrer ikonenhaft starren, en face dargestellten Vorlauferin aus
dem ,Montegranaro-Triptychon' ist das Antlitz der Schutzmantelmadonna im
Dreiviertelprofil wiedergegeben. Mit dem Anhauch eines Lachelns richtet sie
ihren Blick auf den Betrachter, der dadurch zu teilnehmender Andacht animiert
wird. Ferner gelingt es dem Maler, durch den asymmetrisch gedffneten Mantel
die Marienfigur weniger hieratisch erscheinen zu lassen. Einen Beitrag dazu
leisten auch deren aktiv die Mantelsaume raffenden Hande, wogegen in der al-
teren Bildversion allein die ausgebreiteten Arme Mariens die Offnung des Man-
tels bewirken. Hinzu kommt die gegeniber der friheren Fassung im Umfang
deutlich reduzierte Mandorla des Platytera-Motivs. An die Stelle einer abstrakt
abgehobenen Zeichenhaftigkeit tritt der Versuch, den nunmehr erheblich ver-
kleinerten Jesusknaben fast schon organisch dem Marienkorper einzuverleiben
- auch eine Moglichkeit, den lebensnahen Intentionen des internationalen Stils
Rechnung zu tragen. Die Mandorla ist der Madonna nicht vorgeblendet, viel-
mehr scheint sie in deren goldener Robe eingebettet, wobei sich der Eindruck
kérperlicher Verschmelzung durch Farbanalogien noch verstarkt. Abweichend
von der schmucklosen Kleidung Mariens im ,Montegranaro-Triptychon’, Uber-
zieht Jacobello den faltenresistenten Damaststoff der Robe mit einem perlen-
bestickten Rautenmuster, damit venezianischer Vorliebe fur das Prachtige Tribut
zollend. Unter der Robe lugt ein karminrotes Kleid hervor, das sich in weichen
Faltenwellen auf einem mit reichem Pflanzenwuchs versehenen Wiesengrund
ausbreitet. Dieser erstreckt sich, die Rahmenbegrenzung tuberquerend, bis zum
hl. Johannes Evangelista, der dadurch in das zentrale Geschehen einbezogen
wird, wogegen Johannes dem Taufer der ikonographisch bedingte Wisten-
boden vorbehalten bleibt. Erwahnt seien zuletzt die unter dem Schutzmantel
versammelten Glaubigen, an denen sich - evidenter als im ,Montegranaro-Trip-
tychon’ — ein Streben nach physiognomischer Charakterisierung bemerkbar
macht.

Um 1410 schuf Jacobello fir den Dom in Teramo ein Polyptychon, dessen
Aufbau merklich venezianischer Tradition (vgl. ,Polyptychon-Lion’ von Lorenzo
Veneziano!) verpflichtet ist.”*' Im Zentrum steht, Gberhoéht von einer ,/mago Pi-
etatis’-Darstellung, die ,Marienkrénung’. In den zweizonigen Seitenfligeln sind
oben halb- und unten ganzfigurige Heiligenfiguren abgebildet, wobei letztere
- bezlglich Haltung und Gewandsprache — noch relativ weit vom ausgereiften
Entwicklungsstand des internationalen Stils, wie er in den Heiligendarstellun-
gen in Jacobellos ,Triptychon der Barmherzigkeit' (Venedig, Accademia) zu
Tage tritt, entfernt sind. Besonderes Interesse gebuhrt der ,Marienkrénung’,
zumal sich hier - deutlicher als bei den Heiligenfiguren - eine stilistische Affi-
nitat mit Gentile da Fabriano ausmachen lasst. Als Anhaltspunkt dient uns das
.Polyptychon von Valle Romita’ (Mailand, Pinacoteca di Brera), das der mér-
kische Kunstler im Auftrag Chiavello Chiavellis - Herrscher Gber Fabriano und
capitan del mar in Diensten Venedigs — laut Lucco um 1400/1405 geschaffen
hat, ebenfalls mit einer ,Marienkrénung’ im Zentrum.'* In der Tat stehen Ja-
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cobellos weich ondulierende Mantelsaume Christi und Mariens Gentile weit
naher als dem venezianisch-bodenstdndiger Tradition viel enger verpflichteten
Nicold di Pietro, der sich ebenso mit dem Thema der ,Marienkrénung’ (Rovigo,
Accademia di Concordi; um 1400) befasst hat und dessen Faltenstrukturen und
dumpfes Kolorit nur wenig mit dem Formenspiel und der bliihenden Farbge-
bung des weichen Stils gemeinsam haben. Gleichwohl liefert Nicolo di Pietros
Tafel als Tertium comparationis insofern brauchbare Hinweise, als ihr sowohl
Gentile als auch Jacobello zumindest aus ikonographischem Blickwinkel Beach-
tung geschenkt haben — Gentile hinsichtlich der Erganzung der Kronungsszene
zur kompletten Trinitat durch Gottvater und die Heiliggeist-Taube und letzterer
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dahingehend, dass er wie sein venezianischer Kollege glaubiges Volk in mini-
aturistischer Weise zu FiBen des Throns versammelt; zusatzlich Gbermimmt er
das den Thronbau Gberhohende Muschelmotiv. Wie schon angedeutet, konnte
Nicolé di Pietro nicht in gleicher Weise wie die beiden maBgeblich am Fresken-
projekt am Dogenpalast beteiligten Maler redssieren. Dies beweist u. a. der
Umstand, dass er, als Francesco Amadi 1408 den Auftrag zur Fertigung eines
Altarbildes erteilte, der Konkurrenz Gentiles unterlag.'*

Gewiss stand Jacobello, als er seine Ancona fur den Dom von Teramo malte,
unter dem Eindruck Gentiles. Dennoch ist auf nicht unerhebliche Stildifferenzen
zu verweisen, auf die schon Hetzer aufmerksam gemacht hat. Einmal mehr
lohnt es sich, seine stilkritischen AusfGhrungen im Wortlaut zu zitieren: | Ver-
gleichen wir aber seine Figuren mit denen Gentiles, so sehen wir, wie wenig
auch Jacobello durch die Anlehnung in seinem venezianischen Wesen berlhrt
ist. Bel ihm wird zum ornamentalen Spiel, was bei Gentile plastisches Leben
hat, und wo dieser die Verschiedenheit der Korper und Bewegungen aufs leich-
teste und mannigfaltigste charakterisiert, stimmt Jacobello Umrisse und Fla-
chen mit dem Gleichklang des Bildfeldes zusammen." "™ Diesen eher aligemein
formulierten Satzen figen wir einige deskriptiv-komparative, auf Konkretes
abzielende Bemerkungen hinzu. Wahrend Gentile die Figuren Christi und Mari-
ens als weitgehend autonome Personlichkeiten voneinander abhebt, gelangen
sie bei Jacobello - trotz ahnlicher Farbabstufung (blau, rot) — zu ganzheitlicher
Verschmelzung. Im Gegensatz zu Gentile, der seine Gestalten in Dreiviertel-
ansicht, also in einer der Raumplastizitat forderlichen Weise, wiedergibt, be-
vorzugt der Venezianer die Frontalitat, d.h. die Flachenprojektion, woran auch
nichts andert, dass Christi linkes Bein in raumlicher Absicht schrag ausgerichtet
ist. Anders als sein markischer Mentor verfahrt er auch mit den Kleidborduren,
die er zwar ebenso wie dieser gekurvt verlaufen lasst (s. die verkehrte S-Form
bei Maria!), aber von Interferenzen freihalt, womit er, venezianischer Tradition
folgend, dem strukturell Ornamentalen Rechnung tragt. Bei Gentile hingegen
sind Falten und Saume in mehreren Schichten Gbereinandergelegt. Ausgehohite
Faltenbundel erzeugen — um Alois Riegls Terminologie zu bemihen - die lllu-
sion haptischer Zugriffsmoglichkeiten, mit der Jacobellos optisch-flachenhafte
Bildsprache kontrastiert

Seine Freskotatigkeit im Dogenpalast pradestinierte Jacobello del Fiore - an-
scheinend als ersten Venezianer —, auch Tafelmalereien im GroBformat zu be-
waltigen. Seine beiden fir die Sala del Magistrato del Proprio geschaffenen
Tafelwerke - der ,Markuslowe’ (3,40 x 1,40 m; 1415; Dogenpalast) und das
Gerechtigkeits-Triptychon’ (1421; Venedig, Accademia) - lassen auf seine Stel-
lung als Hofmaler schlieBen. Mit dem schreitenden ,Markuslowen’, dessen be-
drohliche Haltung der peitschende Schwanz, die wuchernde Mahne und ein
wilder Gesichtsausdruck unterstreichen, und der das geoffnete Evangelienbuch
in seiner Pranke halt, schuf der Kinstler den Prototypus fur zahireiche spatere
Lowendarstellungen. Der Lowe reprasentiert die immerwahrende, in Jahrhun-
derten gefestigte GroBe der venezianischen Staatsidee und, aktuell gesehen,
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des Dogenpalastes — eine von Filippo Calendario ge
Venezia in Gestalt einer Justitia eine senr anr

tion."® Das ,Gerechtigkeits-Triptychon’ ,als ein

naissance” (Schneider) anzusprechen, 15t stilkr

erkennen wir in ihm geradezu den HO kKt ge {=
nedig. Entgegen dem schon in der Fruhre nce aum-

interesse dominiert reine Flachenprojektion, wozu a

des Bodenareals auf einen schmalen Strei ag le
Hinzu kommt, dass die Stufenseitenansict vergeck-
ten Throns anstatt perspektivisch zu fluchten sich divergier verbreiten; den

entspricht auch die flaichenspezifische Ausrichtung der beiden Léwen

to e

VerkUndigungsengel mit seiner Dreiviertelansicht zunachst an Raumlichkeit ver-

wird von seinen symmetrisch-frontal angeordneten Fligeln umaget

5C

[

in Frage gestellt, zumal diese mit dem MaBwerkbogen des oberen Rahmenab-

flachenhatt

Gewa

des internationalen Stils entsprungen

Gabriel eine in dieselbe Stilrichtung zielende Farbgebunag, die in ihren feiner

Tonabstutungen alles Ubertrifft, was die ven sche bislang am
Koloritsektor zu bieten hatte. Dies man ert sich vor allem an S
Erzengels, dessen dynamischer Auftritt sich durch den Einsatz lebhaft chan-
gierenaer Gelb- und Ockerwerte verstarkt. Hinzu kommt ein roter Umhang

dessen Innenseite ein ,We Schnei-
der zufolge steht Gabrie en einer

nimmlischen Projektionsfigur fur eine um Milde und

Intervention der Maria. Dagegen vertritt Michae das Prinzip der Vergel-

aass geqgen

tung und Strafe. Seine Waage ha

Delinguenten drakonisch entschieden werden soll”. Mithin fungiert er als Sinn-

Dilg des Stratrechts, wahrend Gabrie
mit seinem Schwert aus, um den sich

(als Symbol des Bosen und Sundhaften

anzerische wie n

seine goldstrotzende, nach der letzten

dem Sektor der Malerei nichts Ve

rgleichbares vorliegt,

dass sich Jacobello hier durch skulpturale Werke des
anregen lassen. Als Beleqg dafiur verwei wir auf de o

ming, dessen ,HI. Georg’ (um 1395; Wien, Osterreichische Galerie) mit Jaco- terreichische Galerie
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bellos Michael so weitgehende Parallelen aufweist, dass man dem Vergleich

fast schon Beweiskraft zubilligen mochte. In der Tat sollte man die (berregio-
nale Bedeutung des Bildhauers, den schon W. Pinder (Bezug nehmend auf den
weichen Stil) als den , wohl feinflhligsten [Kinstler] des deutschen Sudostens”

+

gerunmt hat,

nicht unterschdtzen

Im Jahre 1432 erteilte Antonio Correr den Auftrag, fir den Hochaltar des
Doms von Ceneda eine ,Marienkronung im Paradies’ (Venedig, Accademia) zu
fertigen. Einer Mitteilung Caffis (1880) zufolge befand sich auf dem urspriing-
ichen Rahmen des Gemaldes das Datum 1438 und Jacobello del Fiores Signa-
tur. Huter bezweifelt die Authentizitat dieser Nachricht und meint — nicht ganz
unverstandlich angesichts der extrem retardierenden Stillage der Tafel — mit der
Wah! des Notnamens , Meister von Ceneda” das Richtige zu treffen. In der re-
zenten Forschung gibt es indes einen allgemeinen Konsens, mit der Erganzung
Werkstattbeteiligung” an Jacobellos Autorschaft festzuhalten.’*® Beachtetet
man den architektonisch hdchst aufwendigen Thronbau, so kann mit einem
vergleichenden Blick auf Guarientos ,Paradiso’ (nach 1366) im Dogenpalast zu
Recht von einem ,revival trecentesco” (Cozzi) gesprochen werden. Tatsachlich
stimmt Jacobellos Thronversion mit jener Guarientos in fast allen Details Uberein
Wahrend in der oberen Zone die Kronung unter zwei, von venezianischen Wim-
pergen, Fialen und anderem gotischen Baudekor akzentuierten Arkadenbogen
in Szene geht, ist der doppelgeschossige Thronsockel ganzlich in Nischen aufge-
I6st, in denen die vier Evangelisten sowie musizierende Engel sitzen. Mit ahnlich
reichem Architekturaufwand hatten — bald nach Guariento — auch Giusto de’



Menabuoi (Padua, Basilica del Santo) und Altichiero (Padua, Oratorio di S. Gi-
orgio; 1378/84) die Thronanlagen ihrer Marienkronungen ausgestattet. Seitlich
des Throns haben sich die Mitglieder des Paradieses, die Engelchore, Propheten,
Patriarchen, Martyrer, Heilige und Jungfrauen, in vertikaler Anordnung versam-
melt. Ihre starre Uniformitat kann nur mit einer nachhaltigen Beteiligung von
aus Jacobellos Atelier stammenden Malergehilfen begriindet werden.

Neben Jacobello del Fiore hat der aus Bologna gebiirtige Michele di Matteo
(1410-1469 nachweisbar) dem internationalen Stil in Venedig zu spater Blute
verholfen, Dies bezeugt sein fur die venezianische Kirche Sant’Elena nach 1427
geschaffenes und mit MICHAEL MATHEI DA BONONIA F. beschriftetes Polyp-
tychon, dessen Auftraggeber — der Prior des Klosters, Fra Bernardo de’Scappi
- ebenfalls aus Bologna stammt. Die urspringlich fir den Hochaltar der Klos-
terkirche bestimmte Ancona, die heute zu den Glanzstucken spatgotischer Ma-
lerei in der Accademia in Venedig zahlt, besteht aus zwei Hauptzonen und
einer Predella, die - gemaB der Kirchenpatronin — in finf Szenen die Kreuz-
legende erzahlt. Im Zusammenhang mit der wundersamen Kreuzauffindung
durch Kaiserin Helena wurde im Zentrum des oberen Bildregisters die ,Kreuzi-
gung Christi’ zur Darstellung gebracht. Letztere entspricht dem Typus der Kreu-
zigung mit Gedrang und prasentiert sich — abgesehen von Stephaton unter
dem Kreuz, dessen Schrittstellung in unbeholfener Weise verkirzt wiedergege-
ben ist — als geradezu radikale Flachenkomposition, deren streng symmetrische
Gewichtsverteilung allerdings durch eine hochst delikate, zwischen Hell/Dun-
kel und Sattigung/Trubung pendelnde Farbgebung in ihrer Starrheit gemildert
wird. So gesehen bleibt Michele der venezianischen Vorliebe fir das strukturell
Ornamentale nichts schuldig. Daruber hinaus ist eine gewisse Stilndhe zu Kreu-
zigungsdarstellungen transalpin spatgotischer Provenienz nicht zu leugnen, zu-
mindest wenn man dafir die sonst in der Terraferma vorherrschende Behand-
lung des Themas zum MaBstab nimmt. Verwiesen sei auf die etwa ein halbes
Jahrhundert alteren, al fresco gemalten Kreuzigungen von Giusto de’Menabuoi
(Padua, Baptisterium) und Altichiero, dessen in der Giotto-Nachfolge geschaf-
fene Kreuzigungsversion (Padua, Oratorio di San Giorgio) am stilistischen Ge-
genpol zu Micheles Bildkomposition angesiedelt ist. Wie das raumliche Hinter-
einander der Gestaltengruppen, etliche Rickenfiguren und die beiden extrem
verkiurzten Pferde bestatigen, ist in Altichieros Fresko alles in den Dienst des
Dreidimensionalen gestellt, wogegen Michele sein Figurenensemble in retardie-
render Weise flachenhaft Gbereinanderstaffelt. Die Kreuzigungstafel wird von
den vier Evangelisten flankiert, die ein gemeinsamer Wiesengrund miteinander
verbindet, dem man am Terrain von Golgatha ebenso begegnet. Noch mehr
jedoch fallt ins Gewicht, dass sich die Evangelisten in Haltung, Gestik und Klei-
dung, vor allem aber hinsichtlich ihrer individuellen, vier verschiedenen Alters-
stufen entsprechenden Physiognomien voneinander unterscheiden. Darin do-
kumentieren sich Tendenzen zu einer Stilauffassung, die von der ersten Phase
der Frihrenaissance nicht mehr allzu weit entfernt ist. Daneben hat Michele die
Gewander in erstaunlicher ornamentaler Vielfalt mit Goldstickereien versehen
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Abb. 183, S 214

Abb. 184, 5. 215

Abb. 185, 5. 215

Nachste Seite:
183. Michele di Matteo, Polyptychon, Venedig,
Gallerie dell’Accademia
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bestehenden Hell/Dunkel-Akkord. Dass seine Koloritauffassung laut Merkel
auf Einflissen Masolinos basiert, ist m. E. nur schwer nachvollziehbar.'*2 Ohne
Zweifel aber hat sich seine Formensprache erst im Kontakt mit der internatio-
nalen Gotik in Venedig entwickelt — wegweisend dafiir Kiinstler wie Jacobello
del Fiore, Nicolo di Pietro und Gentile da Fabriano, und selbst das zeitlich schon
weit zurickliegende Schaffen Lorenzo Venezianos durfte ihn angeregt haben.

Michele Giambono - wahrscheinlich aus Treviso stammend - wurde ca. 1395
geboren und starb 1460 in Venedig. Obwohl um etwa 15 Jahre jiinger als Ja-
cobello del Fiore und gleichaltrig mit Jacopo Bellini, hielt der Maler zeit seines
Lebens unbeirrt an der Formensprache der internationalen Gotik fest, und dies
innerhalb einer Zeitspanne, als der Stil selbst im konservativen Venedig langst ob-
solet geworden war und venezianische Kunstler wie Jacopo Bellini und Giovanni
d'Alemagna sowie Antonio Vivarini schon mehrere Jahrzehnte vor Giambonos Tod
den modernen Stromungen der Frihrenaissance zum Durchbruch verholfen hat-
ten. Moglicherweise in Nicolo di Pietros Werkstatt ausgebildet, fand Giambono
seine kanstlerischen Anhaltspunkte vor allem bei Gentile da Fabriano, Zanino di
Pietro und Jacobello del Fiore, deren Ausdrucksweise er — ausgenommen auf dem
Sektor der Mosaikkunst — allerdings nur wenig Neues hinzuzufligen wusste.

Der ,Erzengel Michael’ (Settignano, Sammlung Berenson) zahlt zu den
Hauptwerken von Giambonos mittlerer Schaffensperiode (viertes Jahrzehnt
des 15. Jahrhunderts). Die Tafel bildet das Zentrum eines Polyptychons, des-
sen Seitenteile in verschiedenen Museen aufbewahrt werden. Der thronende
Erzengel prasentiert sich in strenger Frontalitat und radikaler Symmetrie, die
durch die flachenparallel angeordneten Fligel zusatzlich betont wird. Er tragt
ein prunkvolles Ornat, dessen satte Rotakzente mit dem Grin des Hintergrunds
einen Komplementarkontrast bilden, der Michaels majestatische Erscheinung
noch unterstreicht. Wenn Hetzer ihn mit der , weichen Schwere Jacobelloscher
Figuren und deren ungegliederten Umrissen” vergleicht, so verweist er implizit
auf Jacobellos ,Justitia’, deren zeitlose Wirde bei Giambono gewiss einen blei-
benden Eindruck hinterlassen hat.'** Auch der zu FiBen Michaels kriechende
Drache vermag seine Herkunft aus dem ,Gerechtigkeits-Triptychon’ nicht zu
leugnen. Am Oberkérper des Erzengels ist ein mehrpassformiger Rahmen ein-
gelassen, der eine Darstellung der Imago Pietatis birgt. Zudem halt Michael in
seiner Rechten den das Weltgericht symbolisierenden Himmelsglobus, in dem
sich das vom Leiden Christi ausgehende Erlésungswerk vollendet. Mit dem
ubereck gestellten Thron hat Giambono eine interessante Sonderlésung getrof-
fen, wohl in der Absicht, dadurch den Eindruck von Raumlichkeit zu erzeugen.
Dazu waren die vier schrag verlaufenden Begrenzungen der Sitzflache auch
durchaus geeignet, stunde dem nicht entgegen, dass diese parallel zueinander
angeordnet sind. Letzteres entspricht dem Tatbestand der isometrischen Per-
spektive, die auf Grund fehlender Fluchtlinien einem Objekt die erhoffte Raum-
wirkung vorenthalt und stattdessen die Wahrnehmung letztlich doch wieder
zu flachenprojektiver Rezeption zwingt, zumal dann, wenn sich die Deckfla-
che des Objekts wie im gegenstandlichen Fall in Draufsicht zeigt.'** Angesichts
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der betonten Frontalitat des Erzengels fuhlt sich Castelfranchi ,an den Stil von
Nicolo di Pietro erinnert, mit dem Giambono mehr noch als mit der verone-
sischen Schule verbunden war".'** Der Verweis auf Verona ist berechtigt, da
Giambono, als er 1432 das Grabmonument des Condottiere Cortesia Serego
In Sant’Anastasia mit Fresken umrahmte, wohl auch mit Pisanello in Berihrung
gekommen sein durfte. Das nur fragmentarisch erhaltene Fresko zeigt einen
komplexen Architekturprospekt, der in seiner protoperspektivischen Ausfor-
mung offensichtlich auf Altichiero rekurriert, der die Entwicklung anspruchs-
voller Architekturmalereien im Freskenzyklus des Oratorio di San Giorgio in Pa-
dua schon etwa ein halbes Jahrhundert zuvor nachhaltig vorangetrieben hatte
- beispielhaft dafur sein die ,Darbringung im Tempel’ bergender Kirchenbau,
dessen perspektivisch fluchtender Anlage man gegentber Giambonos Archi-
tekturversion eine Vorlduferrolle zubilligen kénnte. Im Ubrigen bestand fur
Giambono auch unmittelbar vor Ort die Moglichkeit, Altichieros duBerst va-
riantenreiche Architekturmalereien zu bewundern. Dies betrifft dessen fir die
Cappella Cavalli in Sant’Anastasia vor 1390 geschaffene Fresko-Ausstattung, in
der reich dekarierte gotische Bauten dominieren.'#

Auch nach seiner Rickkehr nach Venedig (ca. 1433) bleibt Giambonos Interesse
am Entwerfen phantastischer Architekturprospekte ungebrochen. Ein entspre-
chendes Betatigungsfeld dafur eroffnet ihm der Doge Francesco Foscari, von dem
er den Auftrag erhalt, das Tonnengewolbe der Cappella dei Mascoli in San Marco
mit Mosaiken zu schmucken bzw. dafur die Entwirfe zu liefern. Die Zuerkennung
eines Staatsauftrags dieser GroBenordnung lasst darauf schlieBen, dass Giambono,
nachdem er sich in Verona als Freskant bewahrt hatte, mittlerweile an die Spitze
der venezianischen Malerhierarchie vorgertickt war. Als er gerade erst die Halfte
des Auftrags erfullt hatte, gerieten die Mosaikarbeiten gegen 1440 ins Stocken. Im
Fortschreiten des Projekts durfte man erkannt haben, dass Giambonos Personalstil
nicht mehr der uberregional aktuellen Stillage entsprach und man deshalb nach
,moderneren’ Kinstlern Ausschau halten musste. Die Wahl fiel auf Jacopo Bellini
und Andrea Castagno, die mit der Lieferung von Karton-Entwirfen beauftragt wur-
den, wahrend Giambono daraufhin vermutlich lediglich die organisatorische und
technische Leitung der Mosaikarbeiten oblag, die sich bis zum Beginn der funfziger
Jahre hinzogen. Die Gelegenheit zur stilistischen Modernisierung des Vorhabens
war gunstig, zumal man mit Castagno einen Kunstler gewann, der mit der Fres-
kierung der Apsisgewolbe (1442) in der Cappella di San Tarasio (San Zaccaria) die
Renaissancemalerei toskanischer Pragung in Venedig inauguriert hatte. Ob ihm in
dieser vermittelnden Funktion bereits Paolo Uccello, dem man 1425 mit der Reor-
ganisation der Mosaikenschule von San Marco betraut hatte, vorangegangen war,
lasst sich mangels konkreter Werkhinweise nicht mit Sicherheit bestimmen.'#”

In den Mosaikdarstellungen der Mascoli-Kapelle bilden die Architekturmotive
die visuelle Hauptattraktion. Dagegen spielen die ihnen einverleibten figuralen
Szenen aus dem mariologischen Themenkreis eine vergleichsweise untergeord-
nete Rolle. Wahrend Jacopo Bellini und Castagno, ungefahr ein Jahrzehnt nach-
dem Giambono in der westlichen Haélfte des Tonnengew®olbes mit der Mosaizie-



lilu s‘\'
(AL i
l

rung begonnen hatte, ihre baulichen Anlagen bereits in ausgereiften Formen

der Fruhrenaissance prasentieren, halt Giambono unbeirrt am gotischen, die
reale Architektur Venedigs bis zur Mitte des Quattrocento kennzeichnenden Stil
fest. Mit Worten Sponzas: , Seine [Giambonos] zweideutigen und irrationalen
Architekturmodelle erzahlen noch das schone gotische Marchen von irrealen
Phantasiebauten, in denen der Raum nicht fassbar ist.” ¢ Wer so argumentiert,
meint implizit Flachenhaftigkeit und lasst sich durch die raumabweisende Blo-
ckadewirkung des Goldgrunds beirren. Gerade das Gegenteil ist zutreffend,
namlich, so Hetzer, ,das Streben nach Raum”, das sich vor allem in der Darstel-
lung der ,Geburt Mariens’ kenntlich macht. Dazu nochmals Hetzer: ,Entgegen
aller venezianischer Flachenliebe steht bei der ersten Szene der Palazzo Uber Eck,
entgegen aller Tradition Uberschneidet die Saule der Vorhalle den Kérper An-
nas.”'"¥ Unter radikaler Tilgung jeglicher Orthogonalen ist hier alles auf raum-
liche Schragstellung ausgerichtet. Der zweigeschossige, von einem Zinnenkranz
bekronte Baukorper ist angesichts eines links vorkragenden Risalits asymmetrisch
angelegt. Im Untergeschoss treten von Saulenarkaden gestiitzte Altane hervor,
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die einen baldachinartigen Eingangsbereich und eine die Geburtszene bergende
Vorhalle bilden. Im Obergeschoss offnet sich eine vierfache, mit einander tber-
kreuzenden Bogen versehene Saulenarkatur — ein typisch venezianisches Archi-
tekturmotiv. Neu ist hier eine realistische Licht/Schatten-Verteilung, die einerseits
der Raumplastizitat zugutekommt, andererseits einem von rechts einfallenden
Beleuchtungslicht Rechnung tragt. Der Tendenz zur RaumerschlieBung ist weiters
zweckdienlich, dass die Hauptfiguren in schrager Gegenrichtung zum diagonal
gelagerten Palazzo angeordnet sind, beginnend mit der noch im Freien postier-
ten Gestalt des Joachim, fortgefihrt mit den in der Vorhalle das Marienkind ba-
denden Hebammen und endend mit der in einem Alkoven ruhenden hl. Anna.
Im nachsten Mosaikabschnitt gelangt der ,Tempelgang Mariens’ zur Darstel-
lung; links unten die Signatur des Kiinstlers. Neuerlich bildet das Architekturmotiv
— ein auf hohem Sockel stehender und von einer Kuppel mit Laterne Uberhohter
Zentralbau, dem eine Eingangsvorhalle und Balustrade vorgelagert ist — den op-
tischen Schwerpunkt. Es handelt sich um ein Bauwerk, in dem sich — neben mit-
telalterlichen Elementen (MaBwerk, Rundbogenfries usw.) — bereits Stilmerkmale
der Renaissance, etwa Muschelnischen und Dreieckgiebel, ankindigen. Im Ver-
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gleich zum Palazzo mit der ,Mariengeburt’ verfugt der vielgliedrige Baukorper
Uber eine geringere Dreidimensionalitat. Zwei Faktoren verstarken diesen Ein-
druck: zum einen der im rechten Abschnitt rahmenparallel verlaufende Gebau-
desockel, zum anderen der annahernd horizontale Verlauf des zwischen dem
maBwerkgetullten Portalbogen und der Nebenkuppel vermittelnden Gebalks
Dazu leistet auch die im Vordergrund platzierte, im Vergleich zu den nachst-
stehenden Figuren viel zu groBe Jinglingsgestalt ihren Beitrag. Deckungsgleich
mit dem rechten Portalpfeiler, steht sie im stumpfen Winkel des Sockels, dessen
raumliche Richtungsanderung dadurch verschleiert wird. Ferner fallt ins Gewicht,
dass sich die gebeugte Haltung des Junglings fast nahtlos in der Korperneigung
des Hohepriesters fortsetzt, was einmal mehr der venezianischen Vorliebe fur
strukturell-ornamentale Flachenprojektion zugutekommt. Im Ubrigen entspricht
der die beiden Opfertauben bereithaltende Jungling in seiner leicht S-formigen
Kérperhaltung und Gewandsprache noch ganz dem gotischen Figurenideal

Auf der Suche nach den Urspriingen von Giambonos Architekturentwirfen
wird man bei Altichiero findig, ohne dadurch den persénlichen Ideenreichtum
des Venezianers bestreiten zu wollen. In der Tat stoBt man in Altichieros Fres-
kenzyklus im Oratorio di San Giorgio in Padua auf ein Bildfeld (,Der hl. Georg
stUrzt die Idole’), das zwei aneinandergeruckte Gebaude - einen Palazzo und
einen sakralen Zentralbau — zeigt, die mit Giambonos Baumodellen erstaunlich
viel gemeinsam haben. Besonders aufschlussreich ist eine Gegenuberstellung
der Zentralbauten. In beiden Fallen setzt sich das Gebaude aus Kuppeln, einem
baldachinartigen Zugang mit Freitreppe, schlanken Saulen und Balustraden zu-
sammen. Indes hat diese Affinitat insofern ihre Grenzen, als Altichiero seine
Gebaude in streng planimetrischer Weise wiedergibt, wogegen an Giambonos
Architekturen das Interesse an den perspektivischen Losungen der Friihrenais-
sance aufkeimt - konsequent am Palazzo, eingeschrankt am Tempelbau.

191
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.Der hl. Chrysogonus zu Pferd’ (Venedig, San Trovaso) zahlt wohl zu Giambo-
nos bekanntesten Tafelwerken. Das Gemalde beeindruckt allein schon durch sein
monumentales Format (199 x 134 cm), was auf seine Funktion als selbststandiges
Altarbild schlieBen lasst. Jedenfalls ist die bisweilen vertretene These, es hatte ur-
sprunglich als Mitteltafel eines Triptychons gedient, schon auf Grund seiner unge-
wohnlichen GréBenordnung nicht aufrechtzuerhalten. Einem Condottiere gleich
- man denke nur an das holzerne Reiterstandbild des Paolo Savelli (gest. 1405) in
der Frari-Kirche! - reitet der gertstete Heilige, die Lanze in der Panzerfaust und
den Schild vor der Brust, auf einem Schimmel. Auf dem roten Schild prangt das
Christusmonogramm in einer Strahlensonne, das Emblem des 1444 verstorbenen
und bereits 1450 kanonisierten hl. Bernhardin von Siena. Daraus lasst sich folgern,
dass Giambono die Tafel um die Mitte des 15. Jahrhunderts geschaffen hat. Das
etwa zwel Drittel der Bildhohe erreichende Pferd wird von einem dichten, oben
zackig ausfransenden Waldstuck hinterfangen, dessen nachtliches Schwarzgrin
den wenigen reinweiBBen Stellen des Tiers zu besonderer Leuchtkraft verhilft. In-
dessen ist zu beachten, dass das verkurzt dargestellte Hinterteil des anscheinend
schreitenden Schimmels ziemlich dunkel verschattet ist. Daraus resultiert zum ei-
nen die lllusion eines korperplastische Werte vermittelnden Beleuchtungslichts,
zum anderen die Vermutung einer raumlichen Schragstellung des Tiers. Was sich
am Hinterteil des Pferdes zunachst als perspektivische Verklrzung anbahnt, wird
jedoch durch dessen linkes Hinterbein, das widersprichlich in Seitenansicht, so-
mit flachenadaquat gezeigt wird, umgehend zunichte gemacht. Erst bei genauer
Betrachtung bemerkt man auf dem dunklen Waldgrund einen schemenhaft ver-
laufenden Weg, der dem Schimmel die Bahn weisen konnte. Doch statt davon
Gebrauch zu machen, steht dieser exakt auf dem unteren Bildrand, womit er sich,
dem Venezianischen treu, in zeitloser Erscheinung als denkmalartiges Kultbild pra-
sentiert. Man konnte sagen: Anstatt voranzuschreiten, ist das Pferd eher im Be-
griff anzuhalten. Eine ahnlich widersprichliche Haltung nimmt der Reiter ein, der,
obzwar sein vorgebeugter Oberkorper Bewegung verheiBt, sein durchgestrecktes
Bein in den Steigblgel stemmt, somit dem Ross Halt gebietet. Eine unauflésbare
Spannung zeigt sich weiters darin, dass sowohl die flatternden Wimpelenden
an der Lanzenspitze als auch der peitschende, sich mit den hinteren Riemen des
Zaumzeugs vermengende Pferdeschweif einem dynamischen, nur im Sturmschritt
vorstellbaren Impuls zu folgen scheinen. Ahnlich verhalt es sich auch mit dem
prunkvollen, goldornamentierten Umhang des Heiligen, der ihm, wie von einem
WindstoB erfasst, von der Schulter weht. Chrysogonus halt seine Lanze in schra-
ger Richtung, was an sich Raumlichkeit und Dynamik begunstigen wiirde, gabe es
nicht das Faktum, dass die Lanze an ihren Enden mit dem Bildrahmen direkt in Be-
rihrung kommt. Letzteres fiihrt zu stringenter Bildflachenparallelitat und bewirkt
eine Respekt gebietende Sperre zwischen Betrachter und Reiter. Bemerkenswert
ist ferner, dass Bein und Lanze des Heiligen chiastisch in Schragen konvergieren,
woraus dem Bild eine stabilisierende Verstrebung erwachst. Mit Worten Hetzers:
,Zwei Diagonalen kreuzen sich in der Flache, so dass alle Bewegung innerhalb der
Bildflache sich ausgleicht und zur Ruhe kommt.”'50
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Auch Pisanello und Gentile da Fabriano haben sich mit der Darstellung von
Pterden beschaftigt — dieser im Tafelbild ,Anbetung der Magier’ (1423; Florenz
ffizien). iener ir o ,Der hl. Georg und die Prinzessin’ (ca. 1435; Verona,
Sant'Anastasia) —, allerdings aus ganz anderem Blickwinkel. In beiden Fallen pra-
entieren sich die Pferde in extremen Verkurzungen, also in einer bereits die
Fruhrenaissance ankindigenden, dreidimensionalen Weise, der die flachen-
projektiv dominante Sicht eines Giambono nur noch sekunddres Anliegen ist
ermutlich hatte Giambc on den Pterdedarstellungen der beiden
Kanstler. Sollte dies zutreffen, hat er jedenfalls alles darangesetzt, sie ins Vene-
zianische zu transformieren, was sich gut damit vertragt, dass er zugleich
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schon des Ofteren betont. Zunachst sind es die zahlreichen hochgesattigten
Scharlachrotwerte, die als flichenspezifisches Strukturmuster besondere Auf-
merksamkeit erregen. GemaB dem Faktor der Ahnlichkeit werden sie alle als ein
auf derselben Bildebene situiertes Ornament-Kontinuum wahrgenommen. Im
Kontrast mit Gold und WeiB sind sie das entscheidende Moment bildmaBiger
Gestaltintegration. Ein probates Mittel zu ganzheitlicher Gestaltbildung ist fer-
ner der lineare Parallelismus, wie er sich am gekrimmten Ricken des Heiligen,
dem geneigten Pferdehals sowie an den spharischen Umrissen von Schild und
Sattel herauskristallisiert. Hinzu kommt — gemaB3 dem flachenbindenden Ge-
staltgesetz der guten Fortsetzung -, dass die linke Schildkontur fast nahtlos in
den rund durchhangenden Riemen des Zaumzeugs Ubergeht, woraus ein groBer
Segmentbogen resultiert, der wiederum mit der analog gekurvten Halskontur
des Tieres korrespondiert. Zu beachten ist schlieBlich die zackige, sich scheren-
schnittartig vom Goldgrund abhebende Silhouette der Baumkronen, die, ebenso
flachenprojektiv wahrnehmbar, vergessen macht, dass die geheimnisvoll dunkle
Waldkulisse Raumlichkeit zumindest erahnen ldsst. Damit sind nur einige der das
Ornamentale bzw. BildmaBige konstituierenden Pramissen angesprochen, infor-
mativ genug, um einerseits Giambonos venezianische, stilistisch retardierende
Kompositionsweise zu erldutern, andererseits — im Kontrast dazu — auf die drei-
dimensionalen, also stilistisch vorausweisenden Pferdedarstellungen von Gentile
da Fabriano und Pisanello aufmerksam zu machen. Hattinger zufolge tritt der
weiche Stil in Giambonos Chrysogonus-Tafel ,in das Stadium seiner Uberreife”.
Mit seiner hofischen Eleganz prasentiert sich der Heilige ,, nicht als kampferischer
Heros, sondern als edler, sanftmutiger blonder Ritter”. Die abstrakt-irreale Bild-
komposition ,entrickt den Reiter in einen traumhaft stimmungsvollen Bereich
religioser Innigkeit, so dass das Werk dasteht als spates Zeugnis einer spezifisch
mittelalterlichen, ,gotischen’ Religiositat im venezianischen Raum®.’s?

Laut Hetzer hat Giambono ,sein Bestes in der Madonnenhalbfigur gegeben,
und hier wird man ihm den Ruhm génnen durfen, das Thema mit einer eigenen
Schonheit und Intimitat behandelt zu haben”.'s* Das Thema der Madonnen-
halbfigur hat, was Italien betrifft, von Venedig seinen Ausgang genommen,
wobei die Wurzeln zur byzantinischen Marienikone vom Typus der Glykophy-
lusa und Eleusa zurickreichen. Madonnenhalbfigurenbilder waren nicht als
Kirchenaltargemalde gedacht, sondern dienten, allein schon auf Grund ihres
zumeist kleinen Formats, der hauslichen Andacht, eben als privat-intime An-
dachtsbilder. Zu den Initiatoren und fuhrenden Reprasentanten dieses Genres
zahlen Giambono, Jacopo Bellini und Antonio Vivarini, die schon in den vierzi-
ger Jahren des Quattrocento Marienandachtsbilder, allerdings sehr unterschied-
lichen Charakters, geschaffen haben. Wahrend sich Bellini und Vivarini bereits
der Idiomatik der Frihrenaissance nahern, halt Giambono unverdrossen an den
Regeln des internationalen Stils fest. Nachdricklicher als seine beiden Konkur-
renten verbildlicht er die zwischen Mutter und Kind bestehende Intimitat, den
Aspekt der Vermutterlichung Mariens vertiefend. Zwei seiner Andachtsbilder
— das eine befindet sich im Museo Correr in Venedig, das andere in der Galleria
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Typus folgend. Der Jesusknabe richtet seinen Blick lachelnd zur Mutter empor,
die ihn mit der linken Hand — man beachte nur die in hofisch eleganter Manier
gespreizten Finger — zartlich stitzt. Die enge Verbindung zwischen Mutter und
Kind manifestiert sich auch darin, dass beide in eine ahnlich schwarz getonte
Kleidung gehdllt sind. Daraus resultiert der Effekt farblicher Verschmelzung,
der dem Streben nach ganzheitlicher Gestaltwirkung forderlich ist

In dieselbe Stilrichtung weist das Marienhalbfigurenbild aus der Galleria Na-
zionale in Rom. Auch hier gibt es den tapetenahnlichen, rot-goldenen Grund,
und ebenso sucht die Madonna Blickkontakt mit dem Betrachter, wahrend sich
das Christuskind einem Stieglitz zuwendet. Bleibt nur noch zu erwahnen, dass
der Kunstler sich hier unmittelbar eine Miniatur der Brider Limburg aus den
Trés riches heures du Duc de Berry' (1413 beg.; Chantilly, Mus. Condeé; vol. 38
v.) zum Vorbild genommen hat.

Was Giambonos Spatwerk anlangt, fihlt man sich an jene nicht selten zu-
treffende Beobachtung erinnert, derzufolge ein langes Kunstlerleben bisweilen
auch seinen Preis hat. Dieser besteht darin, dass der Kunstler allzu lange ausge-
tretene Stilpfade beschreitet, dadurch von ,modernen’ Entwicklungsstromungen
Uberholt und letztlich von manchen, an alternativen Bildlésungen interessierten
Auftraggebern bezuglich seiner Innovationsfahigkeit angezweifelt wird. Auf
dieses Defizit wurde schon verwiesen, insofern Giambono anlasslich der Mosai-
zierung der Mascoli-Kapelle in San Marco nur fur die Halfte des Bildprogramms
verantwortlich zeichnen durfte, wahrend fur den restlichen Anteil der Mosai-
kentwdirfe um 1450 Kanstler (vor allem A. Castagno) herangezogen wurden,
die sich bereits in der aktuellen Formensprache der Frihrenaissance auszudru-
cken wussten. Ein noch signifikanteres Beispiel an Einschrankung kdnstlerischer
Inventionsfreiheit dokumentiert sich in der groBformatigen, fur Sant’Agnese in
Venedig geschaffenen Ancona mit der Darstellung einer ,Marienkrénung im Pa-
radies’ (Venedig, Accademia). Den Auftrag dazu erhielt Giambono 1447 von Gi-
ovanni Dotto, allerdings mit der ausdricklichen Auflage, Giovanni d’Alemagnas
und Antonio Vivarinis gleichnamige, nur wenige Jahre zuvor fur die Kirche San
Pantalon geschaffene Bildversion zu wiederholen. Letztere ,hatte offensicht-
lich auf die Zeitgenossen groBen Eindruck gemacht, nicht zuletzt wohl deshalb,
weill es in einer Bildsprache [formuliert ist], die konservative gotische und by-
zantinische Formen mit neuen ,renaissancistischen’ Strukturen verbindet”;'s¢ der
Frage, wie derlei disjunktive Stilmerkmale zur Synthese gebracht wurden, wird
im folgenden Kapitel nachgegangen. Abgesehen von einigen Abweichungen im
Bereich der dreigeschossigen Thronarchitektur, ist Giambonos ,Marienkronung’
in der Tat dem Charakter einer wortlichen Kopie angenahert. Unterschiedlich ist
eigentlich nur dessen Kolorit, (iber das Hetzer das Verdikt ,freudlos und unex-
pansiv” verhangt hat. Dazu der Autor weiters im Detail: , Sein Blau krankelt ins
Lila, sein Rot ist matt, das Grun ohne Saft, das Gelb leuchtet nicht. Er liebt den
dusteren Akkord Schwarz-Rot-Gold [...].“"*” Das erst nachtraglich der Ancona
hinzugefugte Spruchband, das die Signaturen von Giovanni d’Alemagna und
Antonio Vivarini sowie das Datum 1440 zeigt, bietet mehrere Deutungsmaglich-
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Der Ubergang zur Frithrenaissance -
Giovanni d’Alemagna und Antonio Vivarini

Zugleich mit Giambonos spatmittelalterlich retardierender Téatigkeit halt die
neuzeitliche Malerei mit Jacopo Bellini sowie Giovanni d’Alemagna und Antonio
Vivarini im flnften Jahrzehnt des Quattrocento in Venedig ihren Einzug. Dabei
ist zu beachten, dass Jacopo und Giovanni ungefahr gleichaltrig mit Giambono
sind, nur Antonio Vivarini gehort einer jungeren Generation an. Nachdem die
venezianische Malerei bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts einen relativ einheit-
lichen, in langsamer Bewegung verlaufenden Entwicklungsweg beschritten
hatte, spaltete sie sich mit Jacopo Bellini und Giovanni d’Alemagna in zwei
Stilrichtungen: Die eine beginnt mit Jacopo, der, im Anschluss an Gentile da Fa-
briano, das Florentinisch-Paduanische zu einem neuen Ganzen verschmilzt und
die italienische Frihrenaissance in Venedig mit merklicher Verspatung heimisch
macht, die andere — von Hetzer als die ,autochthone” bezeichnet — nimmt
bei Giovanni d’Alemagna, der einerseits die venezianische Tradition fortsetzt,
andererseits unter dem Eindruck der Niederlander steht, ihren Ausgang. Zwei-
fellos hat die erste Richtung auf die kinftige Entwicklung der venezianischen
Malerei die nachhaltigeren Auswirkungen gezeitigt. Sie findet in Jacopos S6h-
nen, Gentile und Giovanni, ihre Nachfolge und ist als genuine Vorlauferin Gior-
giones und des frihen Tizian anzusehen. Die zweite Richtung entspringt der
Zusammenarbeit von Giovanni d'Alemagna und Antonio Vivarini, wird an des-
sen Bruder, Bartolomeo Vivarini, weitergereicht, bleibt mit ihrem plastischen
Linearismus auch fur die Kunst Carlo Crivellis bestimmend und findet sogar
noch bei Carpaccio Anklang. Erst gegen Ende des 15. Jahrhunderts verliert sie
gegenuber der ersten, zunehmend am Kolorit interessierten Stromung ihren
autonomen Geltungsanspruch, dessen Legitimation nicht zuletzt darin bestand,
das venezianisch Ornamentale noch etwa ein halbes Jahrhundert bewahrt zu
haben. Was beide Richtungen miteinander verbindet und sie von der langjah-
rigen Mittelalter-Tradition Venedigs trennt, ist das Interesse am Individuum und
an der Erscheinung der sichtbaren Welt. Diesem Streben nach Individualitat
entspricht auch die Tatsache, dass sich die Kinstler deutlicher als jene der vor-
angegangenen Zeit in ihren Handschriften bzw. ihrem Personalstil voneinander
unterscheiden.

Wenn wir in unserer Abhandlung mit der zweiten Richtung beginnen und
nicht dem Reprasentanten der ersten, Jacopo Bellini, dem zweifellos begab-
testen Maler Venedigs im Umbruch zur Frihrenaissance, den Vortritt lassen,
so liegt dies, wie schon angedeutet, an deren weiter bestehenden Beachtung
venezianischer Maltradition, von der sie sich auf der Suche nach neuen Aus-
drucksmaglichkeiten nur sukzessiv entfernt, wobei Antonio Vivarini allem An-
schein nach das beharrende Element verkorpert. Dass wir Giovanni d’Alemagna,
dessen erhalten gebliebene Werke immer in Kooperation mit Antonio Vivarini
entstanden sind, gegenuber Antonio den kunstlerischen Fihrungsanspruch
zubilligen, bedarf einiger Erklarungen, zumal die italienische Forschung durch-
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wegs eine gegenteilige Meinung vertritt, mithin Antonio favorisiert. Dies findet
seinen affirmativen Niederschlag etwa darin, dass sie in den Bildunterschriften
ihrer Publikationen stets Antonio vor Giovanni reiht, obwohl die Signaturen der
Gemalde Gegenteiliges verraten, insofern Giovanni namentlich fast immer an
erster Stelle genannt wird. Schon Hetzer war der Auffassung, .dass Giovanni
d'Alemagna den Ton angegeben, dass Antonio Vivarini sich nach den Ideen des
Alteren gerichtet hat. [...] Was Antonio allein gemalt hat, ist venezianischer, es
ist aber auch weniger originell und weniger energisch. [...] Wir durfen zwei-
feln, ob sich Antonio Vivarini ohne die Dazwischenkunft Giovannis von der ve-
nezianischen Langsamkeit befreit und von sich aus gefunden hatte, was der
venezianischen Malerei not tat.“'>® Dass sich hinter dieser Einschatzung kein
unangebrachter Lokalpatriotismus (wie schon der Name besagt, ist Giovanni
deutscher Herkunft) verbirgt, ist insofern augenscheinlich, als Antonios selbst-
standige bzw. nach Giovannis Tod im Jahre 1450 entstandene Werke eindeutig
schwacher sind. Erst in Zusammenarbeit mit seinem jungeren Bruder, Barto-
lomeo Vivarini, gewinnt Antonios Schaffen erneut an entwicklungsmaBig re-
levanter Tragweite. Das entscheidende Indiz fr Giovannis Fihrungsanspruch
— desgleichen fur seine gegenuber Antonio am Kunstmarkt angesehenere Po-
sition — besteht wohl darin, dass die dem Kinstlerpaar 1448 zur Halfte anver-
traute Ausmalung der Ovetari-Kapelle in der Eremitani-Kirche zu Padua (mit der
Freskierung der anderen Halfte wurden Nicolé Pizolo und Andrea Mantegna
beauftragt) nach Giovannis Tod nicht von Antonio Vivarini fortgesetzt, sondern
den beiden genannten, bereits unter Vertrag stehenden Kinstlern Gbertragen
wurde. Indessen werden Bemuhungen, die in den Gemeinschaftswerken der
beiden Maler verschlusselten Personalstile voneinander zu scheiden, auch durch
den Klarungsversuch der Favoritenrolle nicht wesentlich erleichtert.

Uber Giovanni d’Alemagnas (auch ,Johannes Alamanus”, ,Zuane de Mu-
rano” usw. genannt) Leben wissen wir sehr wenig. Aus Deutschland geburtig,
Iasst er sich 1423 in Padua nieder, wo ihm 1431 vom Podesta Giorgio Cornaro
und Capitano Marco Foscari das Burgerrecht zuerkannt wird. Von 1441 bis
1447 halt er sich in Venedig, genauer, in Murano auf, wo er, legitimiert durch
die Heirat mit einer Schwester der Briader Antonio und Bartolomeo, im Haus-
halt der Familie Vivarini Quartier nimmt. In lickenloser Kooperation miteinan-
der verbunden, zahlen Giovanni und Antonio zu den fruhesten Vertretern der
Schule von Murano, des kunstlerischen Gegengewichts zu Jacopo Bellini und
seiner Nachfolge.'s

Antonio Vivarini (ca. 1415/20-ca. 1476/84) stammt aus einer Familie padu-
anischer Herkunft, die sich in Murano niedergelassen hatte. Vermutlich hat
er seinen kinftigen, um etwa zwei Jahrzehnte alteren Schwager Giovanni
d’Alemagna in Padua kennen gelernt und zu gemeinsamer Tatigkeit bewo-
gen. Das ,Polyptychon von Parenzo/Pore¢” (Basilica Eufrasiana) fallt in Anto-
nios fruhe Schaffenszeit. Es ist mit 1440 datiert (Gber die Deutung der letzten
Ziffer herrscht Uneinigkeit) und tragt die alleinige Signatur des Kunstlers, ist
demnach als ein von Giovanni d'Alemagna unabhangiges Werk anzusehen.'s!
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Venedig unbekannte Bildidee manifestiert. Zudem ist er kérpersprachlich aktiver
als zuvor wiedergegeben, indem er, zum Gehen bereit, das eine Bein vor das
andere setzt, mit ausfahrender Armbewegung nach dem Mantelsaum Mariens
greift und von ihr den Granatapfel in Empfang nimmt. In leichter Drehbewe-
gung des Kopfs richtet Maria versonnen ihren Blick auf ihren Sohn; von dieser
menschlichen Zuwendung ist im Marienbild von Parenzo noch nichts zu bemer-
ken. Dort thront die Madonna in streng frontaler Haltung, den Blick majestatisch
unnahbar gesenkt. Im Gegensatz zu Giambonos vermutlich sogar etwas spater
datierbaren Marienbildern, deren aufwandige Gewandsprache noch ganzlich
dem weichen Stil verpflichtet ist, reduziert Antonio die Faltenstrukturen seiner
Marienmantel auf wenige, aber um so stringentere Linienzige — damit den Er-
fordernissen des stilistischen Umbruchs zur Frihrenaissance Rechnung tragend.
Ungefahr zur selben Zeit, zu Beginn der vierziger Jahre, malt Antonio ein ebenso
halbfiguriges und auf goldenen Grund gesetztes Marienbild - ,Madonna mit
dem segnenden Kind' (Venedig, Accademia) —, das sich hinsichtlich Haltung und
Erscheinungsweise des Jesusknaben vom erstgenannten deutlich unterscheidet.
Diesmal ist das Kind, in den rechten Arm seiner Mutter eingebettet, sitzend und
frontal dargestellt. Neu sind seine die Muskulatur betonende Plastizitat um das
blass-zarte, aus dem Wechselspiel von Licht und Schatten herausmodellierte In-
karnat, beides Merkmale, die auf toskanische Vorbilder verweisen. Hinzu kommt
das kreisrunde Kopfchen, das seine Herkunft aus Filippo Lippis Formenrepertoire
kaum zu leugnen vermag.'®® Damit er6ffnet Antonio gemeinsam mit Jacopo Bel-
lini, der allerdings von der Verwendung des Goldgrundes bereits absieht, die
lange Reihe jener venezianischen madonneri, unter denen Giovanni Bellini der-
einst den unbestrittenen Flihrungsanspruch erheben wird.

Steht im bekrénenden Marienbild des ,Polyptychons des hl. Hieronymus’
Antonio Vivarinis alleinige Autorschaft auBer Zweifel, so wird man sich im Falle
der drei im Hauptgeschoss der Ancona angeordneten Heiligenfiguren fragen
mussen, ob hier nicht doch auch Giovanni d'Alemagna mit am Werk war, vor
allem dann, wenn man - neben der Bericksichtigung von F. Sansovinos Mit-
teilung — die Heiligen mit jenen nachweislich nur von Antonio stammenden
aus dem Hauptregister des ,Polyptychons von Parenzo’ vergleicht. Hier sind
zweierlei Differenzen auszumachen: Zum einen stehen die Heiligen nicht mehr
auf dem Erdboden, sondern sind - einer innovativen Idee folgend — auf okto-
gonalen Sockeln postiert, zum anderen sind sie (die den hl. Hieronymus flan-
kierenden Heiligen Markus und Ambrosius) in kansequenter Dreiviertelansicht
dargestellt, ferner — siehe vor allem Markus! — durch Licht/Schatten-Wechsel
starker herausmodelliert. Hinzu kommt eine markantere Gewandsprache, die
sich beim hl. Hieronymus darin duBert, dass dessen Kardinalsmantel in har-
ten Falten am Boden umbricht — damit bereits auf die Kirchenvater des fir
die Scuola Grande della Carita in Gemeinschaftsproduktion von Antonio und
Giovanni geschaffenen Triptychons vorausweisend. Und mit Sicherheit ist die
Gewandstruktur des Evangelisten nicht auf Antonio zurtckzufiuhren, der im
Vergleich dazu den Bischofsornat des frontal positionierten hl. Nikolaus (im ,Po-



lyptychon von Parenzo’ links auBen) in schematisch steifer, fast symmetrischer
Weise wiedergibt, wogegen der Mantel des hl. Markus, einen dynamischen
Eindruck vermittelnd und in groBem Bogen und bis zum Boden herabreichend,
Uber dessen rechten Unterarm drapiert ist. Alles bildnerische Eigenschaften, die
dem alleinigen Entwicklungsvermégen Vivarinis, noch dazu nur innerhalb eines
Jahres, wohl nur schwer zuzutrauen wdren

Mit den drei flr die Cappella di S. Tarasio in S. Zaccaria 1443 gefertigten
Anconen erreicht die venezianische Produktion mehrteiliger Altarbildwerke hin-
sichtlich Prunkentfaltung und GréBenordnung ihren Hohepunkt. Zwei davon
entsprechen dem Typus des zweigeschossigen Triptychons und sind — entgegen
venezianischer Tradition, die auf Breitenausdehnung Wert legt — extrem vertikal
proportioniert. Darin nun eine nordische Stilkomponente erkennen zu wollen
— wozu Hetzer implizit neigt -, ist fragwdrdig, zumal einer auf Breitenwirkung
Bedacht nehmenden Anconenkonzeption — und dies gleich in dreifacher Aus-
fuhrung - allein schon die relativ schmale Raumlichkeit der Kapelle entgegen-
steht. Ebenso fraglich ist, ob Giovanni d’Alemagna, dem Hetzer , die Idee des
Ganzen" zuschreibt, dem fir die Fertigung des Uiberreichen, dem Dekorations-
repertoire der Spatgotik entsprechenden Rahmensystems verantwortlichen
Bildschnitzer Lodovico da Forli detaillierte Auflagen erteilt hat.’s¢ Nehmen wir
zuerst die ,Ancona der hl. Sabina’ in Augenschein. Im Gegensatz zur rezenten
italienischen Forschung, die Antonio Vivarini bezuglich der Bildkonzeption den
Vorrang einraumt, hingegen Giovannis Rolle so radikal einschrankt, dass sie ihm
nicht viel mehr als die Zustandigkeit fiir den Goldgrund und die an der hl. Sabina
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Abb. 197, 5. 231, 198, §. 232

Abb. 198

Abb. 193, 5 224

Abb. 202
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aufscheinende Applikation von pastiglie dorate zutraut, betonen wir den kinst-
lerischen Fuhrungsanspruchs des deutschen Malers.'s” Als Beweisgrundlage
dient uns nach wie vor der zwischen dem ,Polyptychon von Parenzo’ (1440) und
dem ,Triptychon des hl. Hieronymus’ (1441) bestehende Qualitatsunterschied.
Nur zur Erinnerung: Wahrend die eine Ancona als alleinige Schopfung Antonios
erwiesen ist, ist die andere hinsichtlich der ganzfigurigen Heiligendarstellungen
ohne Giovannis ausgereifteren Beitrag nur schwer vorstellbar. Hinzu kommt,
dass in den Doppelsignaturen aller drei Anconen der Tarasio-Kapelle Giovannis
Name an erster Stelle genannt ist; dies allein als Hoflichkeitsgeste gegenuber
dem édlteren Kinstler abzutun, ware wohl verfehlt. Zumindest in der alteren ita-
lienischen Forschung gab es bisweilen Reprasentanten, die sich ihren Blick auf
auswartige Einflisse nicht durch den ortsiblichen Charakterzug des ,campani-
lismo’ verstellen lieBen. Wir verweisen etwa auf Testi (1915), der die hinter den
im Hauptregister positionierten Heiligen (hl. Sabina im Zentrum, begleitet von
den Heiligen Hieronymus und Achilleus) errichtete Rosenhecke auf Anregungen
durch die Koélner Malerschule zurickfihrt, wobei Pallucchini keine Neigung
verspurt, diesen Motivtransfer mit Giovannis vermittelnder Tatigkeit in Zusam-
menhang zu bringen.'*®Im Ubrigen war die Idee, den Hintergrund als gestalt-
integratives Element in die Komposition einzubeziehen, in der venezianischen
Anconenmalerei bis dato vollig unbekannt. Der Umstand, dass die Rosenhecke
alle drei Heiligenfiguren im selben Hohenniveau hinterfangt, tragt wesentlich
dazu bei, diese nicht mehr vereinzelt, sondern — Uber die Triptychon-Rahmen-
grenzen hinweg — im integrativen Kontext bzw. in einem einheitlichen Bildraum
wahrzunehmen. Wie im ,Triptychon des hl. Hieronymus® stehen die Heiligen auf
Sockeln, diesmal auf runden. Links befindet sich der hl. Hieronymus, mit seiner
Kardinalstracht, dem geoffneten Buch und dem Kirchenmodell dem alteren Vor-
bild folgend, davon nur durch seine leicht gedrehte Kérperhaltung abweichend.
Im Zentrum erscheint die von vier schwebenden Engeln flankierte hl. Sabina,
deren puppenhafter Gesichtstypus jenem von Antonios Mariendarstellungen
entspricht. Uber ihrem blauen Kleid ist ein hermelinbesetzter, in schwungvoller
S-Form gefalteter Mantel drapiert, dessen goldener, reich dekorierter Brokat-
stoff venezianischer Vorliebe fur Prachtentfaltung Rechnung tragt. Der hl. Achil-
leus rechts tragt einen roten Umhang und einen bis zu den Knien reichenden
Rock, zudem einen breiten Gurtel. Er ist somit in der zeitgendssischen Tracht
eines jugendlichen Hoflings wiedergegeben und kénnte in der Tat Gentile da
Fabrianos ,Anbetung der Magier’ entsprungen sein, wo sich der aufrecht ste-
hende Konig in sehr ahnlicher Kleidung prasentiert.

Die ,Ancona del Redentore’ unterscheidet sich von jener der hl. Sabina vor
allem dadurch, dass die Mittelachse des Triptychons ausschlieBlich skulpturalen
Bildwerken — oben der auferstehende Christus, in der Mitte die chnmachtige
Muttergottes, gestitzt von den Heiligen Frauen und unten Christus als Schmer-
zensmann — vorbehalten ist. Wenn sich Hubala angesichts der vergoldeten und
in Holz reliefierten ,Ohnmacht Mariens’ an geistige und formale Zusammen-
hange mit der siddeutschen Holzschnitzerei des frihen 15. Jahrhunderts erin-




nert fuhlt, so nehmen wir dies verstarkt zum Anlass, in Giovanni d'Alemaana
den Hauptverantwortlichen der Altarkonzeptionen fur die Cappella di S. Tara-
510 zu vermuten.'®® In der rechten Tafel tritt der hl. Achilleus, ahnlich gekleidet

wie zuvor und auf ein hohes rundes Podest gestellt, neuerlich in Erscheinung,
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diesmal allerdings fast in Profilstellung wiedergegeben. Begleitet wird er von
seinem Martyrergefahrten, dem hl. Nereus, der von ihm so stark verdeckt wird,
dass er seinen Kopf recken muss, um Gberhaupt gesehen zu werden. Fast spie-
gelbildlich die Situation in der linken Tafel, wo der hl. Pankratius und, wie eine
Tiara anzeigt, vermutlich der Kirchenvater Papst Gregor der GroBe Aufstellung
genommen haben. Letzterer wird von seinem Vordermann so nachhaltig Gber-
schnitten, dass nur noch die Halfte seines Antlitzes wahrnehmbar ist. Mit derlei
Interferenzen wird Spannung, Raumlichkeit und — unterstiitzt durch die schein-
bare Kreiselbewegung der Podeste — Dynamik erzeugt - alles Ausdrucksmég-
lichkeiten, die der venezianischen Malerei bislang fremd waren. Ein gesteigertes
Interesse an der dritten Dimension wird auch insofern manifest, als die Nimben
der Heiligen, je nach Kopfhaltung, nicht mehr kreisrund, sondern, bereits den
Gesetzen der Perspektive verpflichtet, oval geformt sind. Ein weiteres Novum
fur Venedigs Altarbildmalerei besteht darin, dass die Heiligenfiguren nicht mehr
vor goldenem, sondern vor blauem Grund situiert sind, was wiederum dem
Streben nach Raumlichkeit zugutekommt. Erstmalig in den venezianischen Po-
lyptychen werden die Heiligen nicht mehr vereinzelt auf die Bildfelder verteilt,
sondern jeweils in einer Tafel paarweise gruppiert. SchlieBlich darf man den
Umstand, dass die beiden in Seitenansicht auf das Zentrum ausgerichteten
Heiligen Achilleus und Pankratius die dort platzierte ,Ohnmacht Mariens’ in
Augenschein nehmen, als eine Vorahnung auf das in Venedig kinftig auBerst
beliebte Bildthema der Sacra Conversazione interpretieren.

Mit der 1444 datierten und fur San Pantalon in Venedig geschaffenen An-
cona treten Giovanni d’Alemagna und Antonio Vivarini aufs Neue gemeinsam in
Erscheinung. Das Thema der ,Marienkronung’, das von Paoclo Veneziano seinen
Ausgang genommen hatte, von Guariento im Fresko monumentalisiert und, dem
angeglichen, von Jacobello del Fiore 1438 in das GroBformat der Tafelmalerei
ubertragen wurde, erreicht hier ikonographisch den Gipfel seiner ekklesiolo-
gischen Totalitat. Annahernd ein Jahrhundert wurde es von den venezianischen
Auftraggebern favorisiert, um fortan — in der Gunst des Kunstmarkts sinkend
- eine nur noch ephemere Rolle zu spielen. Letzteres hangt wohl damit zusam-
men, dass man sein Schicksal nicht mehr ausschlieBlich der Fursprache der Him-
melskonigin, Venedigs eigentlicher Herrscherin, anvertraute, sondern im Sinne
einer neuen humanistischen bzw. anthropozentrischen Weltanschauung, die in
Venedig ohnedies verspatet aufkeimte, zunehmend in die eigenen Hande nahm.

Im Zentrum der vertikal wie horizontal streng symmetrischen Komposition
befindet sich eine gigantische, beinahe die gesamte Bildhohe durchmessende
Thronanlage, in deren oberen Halfte — exakt auf der bildteilenden Horizontalen
basierend — die Kronung Mariens in Szene geht. Die zweigeschossige, vorwie-
gend gotisch anmutende Thronarchitektur erinnert an einen sich nach oben
verengenden Turmbau, dessen funf Zonen ebenso flachig wie raumlich abge-
stuft sind. Das aus gekurvten Marmorplatten zusammengesetzte, im Wechsel
von Licht und Schatten plastisch herausmodellierte und raumgreifend in den
Vordergrund dringende Sockelpodium ist in seiner dynamischen Wirkung mit




der Funktion eines Schiffsbugs vergleichbar. Auf seiner Plattform haben nackte

Kinder Aufstellung genommen, die, raumlich ahnlich gestaffelt wie das Podium

P
ycnnel-

und durch Saulen rhythmisiert, Christi Leidenswerkzeuge prasentieren

hlehemitischen Kinder-

der deutet sie als die ,unschuldigen Kinder” des bet
mords, woraus in Konnotation mit den Arma Christi ein ikonologischer Verweis
auf die Passion des Erlosers resultiert Die in verschiedenen Haltungen dar-
gestellten innocentes pueri — bemerkenswert vor allem die beiden mittleren, in
Kontrapost-Stellung abgebildeten! — sind ohne den Einfluss der florentinischen
Frihrenaissance kaum denkbar. Neben Castagno, der 1442 flr die Cappella di
San Tarasio in San Zaccaria Fresken schuf, war es vor allem Donatello, der den
im Dienst der Serenissima stehenden Kunstlern Vorstellungen von den neuesten
Stilerrungenschaften vermitteln konnte. Es grenzt an Sicherheit, dass Giovanni

d’Alemagna und Antonio Vivarini Donatello, der seit 1443 in Padua weilte, in

der benachbarten Universitatsstadt begegnet sind. Und vielleicht fanden sie

sogar Gelegenheit, in dessen damals im Entwurfsstadium befindlichen Arbei-

ten fir den Hochaltar der Basilica del Santo Einblick zu nehmen. Man kann da-
von ausgehen, dass sie vor allem den Bronzereliefs besondere Aufmerksamkeit

gewidmet haben. Ein Indiz dafur sind Donatellos Darstellungen musizierender

Putten, denen man eine anregende Wirkung auf die innocentes pueri der ,Ma-
rienkronung’ bescheinigen kann

Auf den mit spatgotischen Blattkapitellen versehenen Saulen lagert eine In
schwungvollen Kurven gegliederte Attikazone, die gegenuber dem unteren Po-
dium deutlich zuricktritt und der Kronungsetage als Sockel dient. Die Idee,
Jesus und Maria die Gestalt Gottvaters mit der Heiliggeist-Taube hinzuzufugen,
stammt von Nicolo di Pietro und wurde bald danach von Gentile da Fabriano
(Polyptychon von Valle Romita, Mailand, Brera) und einem von Altichiero ge-
schulten Kunstler (Padua, Sala della Ragione, 1405) aufgegriffen. Im Unter-
schied zu allen bisherigen Marienkrénungen venezianischer Provenienz nimmt

Christus eine hochst dynamische, das punctum temporis des Krénungsgesche-
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ns betonende Haltung ein. Von den fast frontal positionierten Beinen ausge-
hend, wird sein Oberkdrper in jaher Wendung ins Profil gedreht. Neu ist ferner,
dass der Erléser mit beiden Handen seine Mutter bekront, ein Faktum, dem wir
schon bei Lorenzo Monaco (,Marienkrénung’, 1414, Florenz Uffizien) begeg-
nen. Auch ihm war es ein Anliegen, Christus in dynamischer Haltung darzu-
stellen, was zusatzlich darauf schlieBen lasst, dass Giovanni und Antonio ihren
Blick nicht nur auf die venezianische Terraferma richteten, sondern vermutlich
auch von der toskanischen Malerei Kenntnis hatten. Dartber hinaus gebuhrt
dem Mantel Christi insofern besondere Beachtung, als dessen zu Wei3 changie-
rendes Rot die lllusion eines bis dahin in den venezianischen ,Marienkrénungen’
ungebrauchlichen Beleuchtungslichts hervorruft. Daraus resultiert eine Steige-
rung der Korperplastizitat, die ohne Anregungen seitens toskanischer Stilauf-
fassung wohl ebenso wenig vorstellbar ist. Ob diese Rezeption nun Giovanni
oder Antonio zuzuschreiben ist, bleibt offen



Zu FuBen des Throns sitzen, paarweise angeordnet, die vier Evangelisten und
die vier Kirchenvater. Den Raum, den sie einnehmen, konnte man als Prosze-
nium eines theatrum sacrum bezeichnen. In der Mitte wird der Buhnenboden
sichtbar, dessen rautenférmige Fliesenreihen zum Thronpodium fihren und
diesem zugleich eine Bahn offnen, auf der es sich in den Vordergrund zu dran-
gen scheint. Den Thronbau flankierend bzw. hinterfangend, sind in sechs Ran-
gen weibliche und méannliche Heilige, dann die zwolf Apostel und Propheten,
schlieBlich die neun Engelchore dargestellt. Da die Range nach oben zuneh-
mend durchgebogen sind - eine MaBnahme, die bei den wie in einem Chorge-
stihl sitzenden Aposteln besonders augenfallig wird —, entsteht der Eindruck
einer konkaven Raumhulse mit dem Thronturm im Zentrum, vielleicht sogar die
Assoziation mit den Galerien einer Arena, von denen aus das Publikum gleich-
sam an einer gottlichen Theaterauffiihrung teilnimmt. Erganzend ist noch anzu-
merken, dass der im Gegenzug zu den einsinkenden Krimmungen der Galerien
rundbogig schlieBende Bildrahmen den raumlichen Charakter des Ganzen nicht
unerheblich verstarkt.

Neuerlich stellt sich die Frage nach der Aufteilung der kinstlerischen Hand-
schriften bzw. ob man Giovanni oder Antonio den bildnerisch/stilistischen Vor-
rang einrdumen sollte. Einmal mehr vertreten wir hier Hetzers Auffassung und
widersprechen Pallucchini, der Giovanni nicht mehr zutraut als die Anbringung
von pastiglie dorate, wie sie vor allem an den Ornaten der Kirchenvater auf-
scheinen.'”" Um zu einer Losung des Problems zu gelangen, ist es ratsam, vor-
zugsweise die auf holzernen Thronen sitzenden Evangelisten in Augenschein
zu nehmen, freilich ohne Erfolgsgarantie. Sie sind dem Betrachter in Dreiviertel-
ansicht zugewandt und in Gewander gehiillt, die die blockhafte Schwere ihrer
Korperlichkeit unterstreichen. Wahrend Johannes und Markus in angespannter
Erregtheit ihren Blick nach oben richten, um die Vision der Marienkronung
wahrzunehmen, sind Lukas und Matthaus offensichtlich in einen lebhaften
Theologiediskurs verwickelt, desgleichen die dahinter sitzenden Kirchenvater
Ambrosius und Augustinus. Hetzer zufolge unterscheidet sich die Ancona vom
Venezianischen ,durch den entschiedenen Willen zum Raum und durch seine
plastische Fantasie”. Nach dieser einleitenden Feststellung befasst sich der Autor
mit der Rolle der Heiligenfiguren, implizit vornehmlich mit den Evangelisten und
Kirchenvatern. Sein Kommentar dazu ist ebenso erhellend wie unkonventionell
gewagt, so dass wir ihn im Wortlaut zitieren: ,Was dem Bild aber seine beson-
dere Signatur gibt, das ist der Eifer und die geistige Erregung der Heiligen. Sie
thronen nicht in himmlischer Ruhe, sie disputieren, haben heiBe Képfe, und es
fehlt auch nicht — beim Johannes — der krampfhafte Ausdruck tiefer Seelen-
not. Das ist weder venezianisch noch niederlandisch, es ist deutsch. Deutsch ist
der innere Aufruhr, der sich nicht ungehemmt in der Kérperbewegung auBern
kann. Wir finden nicht die groBe und schéne Geste, vielmehr werden Biicher
und Attribute umklammert, die Hande wihlen in den Seiten. Gerade in den
Handen zeigt sich deutlich die deutsche Abstammung Giovannis.”'7? Dass Het-
zers Hinweis auf deutsche Mentalitat bzw. ,deutsches Formgefihl” bei der itali-
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enischen Forschung kaum Beifall hervorrufen durfte, ist anzunehmen, zumal fir
sie Antonios Favoritenstellung unbestritten ist und dieser als Bewahrer venezi-
anischer Bildtradition angesehen wird. Und obwohl Hetzers These nur bedingt
verifizierbar ist, wird man zumindest dessen Hinweis, dass die ,Marienkrénung’
in mehrfacher Hinsicht typisch venezianische Stilelemente vermissen lasst, doch
einiges abgewinnen kénnen. Dies erfordert einmal mehr eine Definition der cha-
rakteristischen Eigenschaften venezianischer Malerei die Bialostocki — abzielend
auf eine Unterscheidung der venezianischen von der florentinischen Stilrichtung
- folgendermalBen umschreibt: , Anstatt des bewegten Lebens finden wir viel-
mehr ein intensiviertes, ein vertieftes Leben: Ruhe anstatt Bewegung, Beruhi-
gung statt Erregung, ein Interesse fur das innere statt fir das auBere Leben.
Man kénnte sagen, dass an die Stelle der menschlichen Tatigkeit [...] in Venedig
Kontemplation trat, an die Stelle einer momentanen vergehenden Handlung trat
ein dauerhafter Zustand [...].”'72 Fligt man dem noch ein reduziertes Interesse
an Raumlichkeit und Karperplastizitat hinzu, so ergibt sich daraus eine weitge-
hend komplette Vorstellung vom Wesen der bisherigen Bildkunst Venedigs. Da
die ,Marienkrénung’ von San Pantalon in vielerlei Hinsicht von diesen das Ve-
nezianische charakterisierenden Stileigentumlichkeiten abweicht, pladieren wir
neuerlich fur eine Vorrangstellung Giovanni d'Alemagnas.

Wie schon erwahnt, hat Giambono etwa drei Jahre spater eine weitgehend
getreue Kopie der ,Marienkrénung’ von San Pantalon gefertigt — abgesehen
von unerheblichen Veranderungen an der Thronarchitektur. Lediglich im Be-
reich des Kolorits gibt es tief greifende Abweichungen, insofern das Ganze auf
eine dumpfe, valeuristische Tonart abgestimmt ist. Dem gegenuber bevorzugt
das Malerduo eine weitaus hellere, buntere und von gesattigten Tonen ange-
reicherte Farbgebung, wie man ihr laut Hetzer auch in der niederlandischen
Malerei, insbesondere bei Jan van Eyck, begegnet. Hier gentigt schon ein fltich-
tiger Blick auf den ,Genter Altar’ (1432 vollendet), um die Richtigkeit von Het-
zers These zu bestatigen.'”

Im 1446 datierten und fur die Sala dell’Albergo in der Scuola della Carita
geschaffenen Triptychon mit der thronenden Madonna zwischen den Kir-
chenvatern’ (Venedig, Accademia) erreicht die Zusammenarbeit von Giovanni
d’Alemagna und Antonio Vivarini ihren kinstlerischen Kulminationspunkt.
Innerhalb der venezianischen Malerei markiert das Triptychon die vielleicht
pragnanteste Umbruchstelle. Huttinger zufolge ,reprasentiert es einen einzig-
artigen Kompromiss zwischen den konservativ beharrenden und den moder-
nistischen Tendenzen, zwischen byzantinisierender Spatgotik und Renaissance,
zwischen ikonenhaft starrer Vergegenwartigung des Heiligen und seiner Wie-
dergabe im Zeichen eines vom Diesseits her gesteigerten Menschentums™.'”®
Neu in Venedig ist das erstmalig Uber die Triptychongrenzen hinweg zur Einheit
verschmolzene Thema der Sacra Conversazione, dessen ganzheitliche Wirkung
durch ein rdumlich-architektonisches Kontinuum sicher gestellt wird. Ebenso
innovativ ist die Verwendung von Leinwand als Malgrund, der wohl in erster
Linie die bislang in Venedig unerreichte GroBe des Bildformats (Mitteltafel:



i x 203 jizuschreiben ist. Ein durcl ender M erband, de
en Seitenwande perspektivisch fluchten und einen Raumkasten-Effekt erzie
en, sorgt fur den integrativen Zusammensct der drei Bildteile. In die vor
einem qot ner nnenkrar iKzentuierten Wwandae na rechteck ge renster
¢ jelassen. deren dunkle Ott gen emnen nacht hen Hint Qr d eranne
asse Uber de nnen zeigt £ ch irzblauer HHmmel auft den N di¢
Kronen von Obstbdumen abzeichnen. Es entsteht der Eindruck eines in einer
artenareal situierten Raumagevierts, das Vorstellungen eines Hortus conclusus
vachrutt. In halber Hohe der Wande erstreckt sich eine gleichfalls die Trip-
tycr Iref nte jurenae Dank ] yut Grund ithres Dekorationsreict
tums an ein spatgotisches Chorgestihl erinnert. Im Verbund mit diesem erhebt
ich der bis zum Zinnenkranz emporreichende und ebenso ir 101d getasste
Thron auf einer gleichfarbigen Plattform, die auf einem mit Blumen Ubersaten
Wiesengrund lagert, womit sich abermals die Assoziation mit einem Hortu

nclusus einstellt. Die feir elierte netallisch ar tende MalBwerkdekor
tion des Plattformquerschnitts zeigt ein kunstgewerblich-goldschmiedehafte
Geprage und erinnert zusammen mit dem Thron an die Form spatqgotischer
Monstranzen. Die konkav-konvex geschweifte Frontansicht der Plattforr errat
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in ihrem logischen Wechsel von Licht und Schatten die Existenz eines Beleuch-
tungslichts, das sich in groBer Fille auf der Bodenflache ausbreitet. Dass dieses
bei den Figuren kaum Auswirkungen zeitigt — etwa in Form von Schlagschatten
—, zeugt von einer erst im Ubergang zur neuzeitlichen Malerei befindlichen Stil-
lage. Besonders ausgepragt treten spatgotische Bauplastik und Ornamentik an
der von Rankenwerk flankierten Thronrlckwand in Erscheinung. Von schlanken
MaBwerkfenstern durchbrochen, ist diese nischenférmig ausgerundet — Ergeb-
nis ist ein tempiettoahnlicher, nach vorne gedffneter Rundbau, der von einer
mit Fialen, Kielbégen und Krabben besetzten Kuppel tiberh6ht wird. Gewiss
hat diese goldstrotzende, in skulpturalem Glanz erstrahlende Thronanlage den
ungeteilten Beifall der prunkliebenden Venezianer hervorgerufen. Und anders
als etwa bei den stilpuristischen Florentinern dirfte der Umstand, dass dem
spatgotischen Artefakt deutliche Anregungen seitens der Schnitzkunst nor-
discher Provenienz zu Grunde liegen, die Anerkennung auch der profiliertesten
Kunstkenner der Serenissima kaum geschmalert haben.

Maria tragt eine Krone, ist somit in zeitlichem Vorgriff bereits als Himmels-
konigin dargestelit, Uber der sich — einer zweiten, monumentalen Krone ver-
gleichbar — die Thronkuppel wélbt. Sie wird von vier bekleideten, nach den
mittelalterlichen Regeln der BedeutungsgroBe verkleinerten Engeln flankiert,
die auf roten, fast bildhohen Stangen einen Baldachin stitzen, der sich dem
Kuppeldiadem als weitere Pathosform hinzugesellt. Der Jesusknabe steht auf
dem linken Oberschenkel der Madonna und tberreicht ihr einen Granatapfel.
Das S-férmig herabsinkende Kopftuch der Gottesmutter ist um die Hiften des
Kindes drapiert, vermutlich um seine BloBe zu bedecken. Ihr geoffneter Mantel,
dessen grunes Futter den S-Schwung des Kopftuches fortsetzt, fallt in expan-
siver Bewegung zu Boden, um sich dort in weichen Faltenkurven auszubrei-
ten. Darin manifestiert sich eine Gewandsprache, die, reichlich verspatet, an
den Bedingungen des internationalen Stils festhalt; Letzteres betrifft auch die
weiche Licht/Schatten-Modellierung des Kinderakts. In der rezenten Literatur
(Pignatti, Sciré Nepi und Merkel) werden Maria, Jesus und die assistierenden,
durch Masolino angeregten Engel zu Recht dem ,Madonnenspezialisten’ Anto-
nio Vivarini zugeschrieben.'”® Den primaren Anhaltspunkt dafir bietet das
ausschlieBlich vom Muranesen stammende ,Polyptychon von Parenzo’ (Poreg,
Basilica Eufrasiana), wo der stehende Christusknabe zunachst auf dem rechten
Knie der Madonna, also seitenverkehrt zu seinem Standort in der ,Sacra Con-
versazione' der Akademie positioniert ist. In noch engerem Kontakt mit dieser
steht das ,Triptychon von S. Moisé’ (um 1445; Mitteltafel: ,Thronende Madonna
mit Kind’, Padua, S. Tomaso Cantauriense). Wie in der ,Sacra Conversazione'
der Akademie prasentiert sich Maria, die Krone auf dem Haupt, als Himmelsko-
nigin, stitzt ihr Kind mit dem rechten Knie und sitzt auf einem ahnlich aufwan-
dig geschnitzten Goldthron; analog sind ferner die Drapierung des Kopftuchs
und ihr Gesichtstypus. Das ,Triptychon von S. Moisé’ ist mit seinen auf den
Seitenfliigeln platzierten Heiligendarstellungen als unmittelbare Vorstufe auf
dem Weg zur ganzheitlichen bzw. raumvereinheitlichenden ,Sacra Conversazi-



245



14. UND 15. JAHRHUNDERT

Abb. 201, 5. 235

Abb. 208, 5. 247

246

Im linken Fligel des Triptychons sind Hieronymus und Papst Gregor der
GroBe in schrager Raumrichtung und Dreiviertelansicht abgebildet. Hieronymus
ist wie sein Vorganger in der ,Ancona der hl. Sabina’ (Cappella di S. Tarasio) mit
einem scharlachroten Kardinalsornat bekleidet. Wie dort tragt er in der Rechten
ein kuppelbekrontes Kirchenmodell, wahrend er mit der Linken dem Betrachter
ein aufgeschlagenes Buch entgegenhélt. Der hl. Gregor mit der inspirierenden
Taube auf der Schulter ist von einer Tiara bekront. Er tragt eine Dalmatika,
die von einer mit Edelsteinen besetzten SchlieBe zusammengehalten wird, und
prasentiert eine monumentale Kreuzstandarte. Aus Goldstuck bestehende Ac-
cessoires, wie Nimbus, Tiarareifen und MantelschlieBe, verstarken die materielle
Schwere seiner Erscheinung, deren starre Blockhaftigkeit durch die metallisch
gekerbten, am Boden hart umbrechenden Réhrenfalten seiner Albe noch un-
terstrichen wird.

Ahnliches gilt fur die auf der Gegenseite postierten Kirchenvater, nur mit dem
Unterschied, dass Ambrosius, von Augustinus nur geringfugig verdeckt, frontal
ausgerichtet ist. Die GeiBBel angehoben, tragt er ein karminrotes Pluviale, des-
sen Hell/Dunkel-Kontraste kausal mit der Prasenz eines sich sonst nur auf die
architektonischen und skulpturalen Elemente auswirkenden Beleuchtungslichts
zusammenhangen; bemerkenswert sind ferner die dreifach durchhdngenden,
stilistisch retardierenden Schusselfalten des Paraments. Wie Ambrosius halt Au-
gustinus, dessen faltenlose Dalmatika die blockhafte Gravitat der Gestalt be-
tont, einen Bischofsstab, dessen dynamische Schraglage die Starrheit des sonst
dominanten orthogonalen Bildsystems ein wenig auflockert. Zudem verstarken
die in pastiglia dorata gearbeiteten Nimben, Mitren und Bischofsstabkriim-
men die materielle Konsistenz des Ganzen, zugleich aber garantieren diese,
auch andernorts im Triptychon aufscheinenden Goldapplikationen — nach dem
Wahrnehmungsgesetz der Ahnlichkeit — die Uber die Rahmengrenzen hinweg
wirksame raumliche Integrationsfahigkeit der Bildgestalt.

Von Neuem stellt sich das Problem der Handescheidung. Wenn Pallucchini
hier ,modi masolineschi” zu entdecken glaubt, so meint er damit wohl jene
.tendenze nuove”, die er Antonio Vivarini zuschreibt. Analog argumentiert
Huttinger: ,Das Neue ist die zeichnerische, plastische, raumliche Pragnanz, die
den Gestalten Gewicht verleiht; sie grindet zweifellos auf toskanischen und
paduanischen Anregungen.” Antonio sei, fugte er hinzu, ,so0 etwas wie ein
venezianischer Masolino'”.'8% Bei Uberprifung dieser Ableitungsthese stoBt
man auf Masolinos ,Triptychon der Madonna della Neve' (ca. 1428/30; Mittel-
tafel: Neapel, Pinacoteca di Capodimonte), in dessen Seitentafeln (Philadelphia,
Sammlung Johnson) sich zwei Heiligenpaare befinden, die rdumlich ahnlich ge-
staffelt sind wie die Kirchenvater der venezianischen ,Sacra Conversazione'.'s!
Damit aber ist die Analogie bereits erschopft. Denn im Vergleich mit den block-
haft skulpturalen Kirchenvatern vermittelt Masolinos Gewandsprache einen
weich flieBenden, immer noch dem internationalen Stil verpflichteten Eindruck.
Kurz: Masolino verharrt auf einer Stilstufe, die er sich dereinst im Atelier seines
Lehrmeisters Ghiberti angeeignet hatte. Von den ,nuove tendenze”, die Palluc-
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14, UND 15. JAHRHUNDERT Papste beachtet. Diese — der eine im Profil, der andere zuriickgestuft in Fron-
talansicht gezeigt — nehmen eine Stellung ein, die mit jener der Kirchenvater
Augustinus und Ambrosius Ubereinstimmt. Zudem verflgen sie Gber eine prin-
zipiell verwandte, zackbrichig verhartete Gewandsprache, die ebenso weit wie
die Ornate der Kirchenvdter von den Falteneigenschaften des internationalen
Stils, somit von jener Masolinos, entfernt ist. Resiimierend ist festzuhalten, dass
Antonio Vivarini, der mit seiner Madonna noch auf den weichen Stil rekurriert,
und dem kunstlerisch vorausblickenden Giovanni d'Alemagna in dieser Sacra
Conversazione-Neukonzeption eine trotz stilistischer Unterschiede bruchlose
Werksynthese geglickt ist

Ein Jahr spater, 1447, entstand das wiederum mit den Signaturen der beiden
Kinstler versehene ,Polyptychon der Geburt Christi’ (Prag, Narodni Galerie).
Planiscig hat es als eine fr S. Francesco in Padua gefertigte Ancona identifiziert
und auch das Problem der Handescheidung — von Fiocco bestatigt — geklart.
Demnach stammt die ,Geburt’ in der Mitteltafel von Giovanni d’Alemagna,
wahrend die vier in den Seitenfligeln abgebildeten Heiligen Antonio Vivarini
zuzuschreiben sind.’®? Die wie jene in den Anconen von S. Tarasio auf runden
Sockeln platzierten Heiligen prasentieren sich als asthenische und steifleinen
gekleidete Personen, die erkennen lassen, dass Antonio stilistisch wie qualita-
tiv Uber den Entwicklungsstand der Heiligendarstellungen im ,Polyptychon von
Parenzo’ — also nach einer ungefahr achtjahrigen Zeitspanne — kaum hinausge-
langt ist. Ein Vergleich mit den Kirchenvatern der ,Sacra Conversazione’ in der
Scuola della Carita lasst jedenfalls kein Zégern zu, wem der beiden Maler der
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kinstlerische Fihrungsanspruch gebihrt.

In der Geburtsszene kniet Maria in Anbetung vor dem am Boden liegenden
Jesuskind, dessen hell leuchtendes Inkarnat an die Vision der Mystikerin Birgitta
von Schweden erinnert. Daruber erhebt sich der aus Holz gezimmerte Stall von
Bethlehem. Vor einem hoch angelegten Horizont und einer in die Tiefe fuh-
renden Panoramalandschaft reckt sich ein steiler Bergkegel, an dessen Fuf3 in
miniaturistischer Weise die Verkindigung an die Hirten wiedergegeben ist. All

TS | e orp o VAT sy e

diese motivlichen und kompositorischen Merkmale bezeugen Giovannis nor-
dische Herkunft, vielleicht auch dessen Kenntnis der niederlandischen Malerei -
exemplarisch dafir Robert Campins (Meister von Flémalle) ,Geburt Christi’ (ca.
1425; Dijon, Musée des Beaux-Arts), in der sich der ,Anbetungstypus”, der ins
Bild ragende holzerne Stallbau und der hoch gezogene Horizont wiederfindet.

Blickt man auf Antonios Alterswerk, etwa auf das lange nach dem Tod
Giovannis geschaffene ,Triptychon des hl. Bernhardin’ (vor 1467, Venedig, S.
Francesco della Vigna), so lasst sich daran kaum eine Veranderung, geschweige
denn eine qualitative Steigerung registrieren. Beharrlich orientiert er sich wei-
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terhin an jenem Formengut, das er sich dereinst unter der Federfiihrung Gio-

u d'Alemagna, Geburt Christi, Mit-

el eines Polyptychons, Prag, Narodni vannis angeeignet hatte. Indessen ist er weit davon entfernt, bei der Darstel-

lung der den hl. Bernhardin flankierenden Heiligen Hieronymus und Ludwig
von Toulouse jenes Niveau zu erreichen, das fur Giovannis monumentale und
248 selbstbewusst auftretende Kirchenvater kennzeichnend ist. Hier geniigt ein Hin-
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wird. Drei von diesen sind jugendlich und in zeitgendssisch hofischer Tracht
mit Iassig drapierten Umhdngen, kurzen plissierten Rocken und Strumpfen wie-
dergegeben. Anknupfungspunkt daflir waren die ahnlich gekleideten Heiligen
Achilleus und Nereus der ,Ancona del Redentore’, die Giovanni d’Alemagna
pereits mehr als zwei Jahrzehnte zuvor konzipiert hatte. Dass im ,Polyptychon
von Pesaro’ schon Antonios jingerer Bruder, Bartolomeo, seine Hand im Spiel
hatte, ist nicht auszuschlieBen, wiewohl Pallucchini seine mogliche Mitarbeit
auf die Halbfiguren im oberen Register des Triptychons einschrankt.'®s Entge-
gen Pallucchini halten wir den hl. Christophorus indes keineswegs fur , traditio-
neller” als die drei jugendlichen Heiligen, es sei denn man betrachtet Antonios
Rickgriff auf die etwa ein Jahrzehnt zuvor gefertigte Christophorus-Darstellung
in Jacopo Bellinis Pariser Skizzenbuch (fol. 79) als ,traditionell”. Meines Erach-
tens ist es durchaus denkbar, dass Antonio im Atelier seines nur wenig alteren
venezianischen Landsmanns Zugang gefunden hat. Wie in Jacopos Zeichnung
uberquert Antonios Heiliger, erhobenen Hauptes, einen Palmbaum in der Hand
und das kauernde Christuskind auf der Schulter, in kontrapostahnlicher Schritt-



stellung den Fluss. Im Ubrigen wurde auch Giovanni Bellini bei der Formulie-
rung seiner Christophorus-Version im ,Polyptychon des hl. Vincenz Ferrer’ (ca.
1464/65; Venedig, Santi Giovanni e Paolo) - ungefahr gleichzeitig mit Antonio
- von derselben Quelle inspiriert. Daraus kann man den Eindruck gewinnen,
als hatte Antonio das Defizit nur bedingt vorhandenen Inventionsvermogens
bisweilen durch von auBen bezogene Anleihen ausgeglichen. Immerhin aber
war seine Reputation ausreichend, um ihn und seinen Nachfolgern ein reiches
Betatigungsfeld zu sichern. Hetzer zufolge vertritt er eine venezianisch-autoch-
thone Stilrichtung, die mit jener zukunftweisenden der Bellini-Familie bis ge-
gen Ende des Quattrocento — zumindest was den lokalen, bedarfsorientierten
Kunstmarkt anlangte — Schritt halten konnte.

Jacopo Bellini

Obwohl Antonio Vivarini und Giovanni d’Alemagna von den stilaktuellen Errun-
genschaften in Florenz und den Niederlanden durchaus Bescheid wussten, ver-
loren sie die spatmittelalterliche, autochthone Maltradition Venedigs nie ganz
aus den Augen. lhnen stand Jacopo Bellini gegenuber, mit dem die Frihrenais-
sance — wenngleich mit Verzégerung - in Venedig ihren Einzug hielt. Er war
der eigentliche Begriinder jener venezianischen Malerei, die — weiterentwickelt
durch Giovanni Bellini — im Cinquecento (Giorgione, Tizian usw.) ihren europa-
weit anerkannten Hohepunkt erreicht.

Jacopo wird ca. 1395 in Venedig geboren; sein mit 25. November 1471 da-
tiertes Testament lasst auf sein Todesjahr schlieBen. In Gentile da Fabriano
findet er seinen Lehrmeister, der schon 1408 in Venedig weilte und dem die
Serenissima 1409 den Auftrag erteilte, im Dogenpalast die Sala del Maggior
Consiglio mit Fresken auszustatten. 1414 verlasst Gentile Venedig in Richtung
Brescia, wo er sich — vermutlich in Gesellschaft seines Schilers Jacopo — bis
1419 aufhalt. Seine nachste Station ist Florenz, wohin ihm Jacopo um 1421
nachreist. In Italiens damaliger Kunsthauptstadt muss der Venezianer mit Bru-
nelleschi, Donatello und Masolino sowie mit seinen annahernd gleichaltrigen
Malerkollegen Masaccio und Uccello in Kontakt gekommen sein — um so ver-
wunderlicher, dass er, wie sein Frihwerk beweist, von deren neuen Renais-
sance-ldeen vorerst wenig Notiz nimmt, sich vielmehr am Formengut seines
dem internationalen Stil verpflichteten Lehrers orientiert. Trotz der Nachricht
vom Tod seines Vaters (1424) — ein Gerichtsverfahren bindet ihn an Florenz
- kehrt er erst 1425 in seine Heimat zurtick. Jacopo kennzeichnet ein unruhiger
Geist, der auch auBerhalb Venedigs Beschaftigung und Anerkennung sucht.
1432 reist er nach Padua, in jene Stadt, die — neuen Kunststromungen stets
aufgeschlossen — einst Giotto beherbergt hat, Fra Filippo Lippo mehrere Jahre
(1432-1437) fur Malereien im Santo unter Vertrag nimmt und der Donatello
von 1443-1453 seinen die Kunst des Veneto wesentlich mitbestimmenden
Stempel aufdriicken wird. Mit der Begutachtung seiner fir die gleichnamige

Jacopo Bellini, Christophorus, Paris, Louvre,
Pariser Skizzenbuch, fol. 79
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Kirche in Padua geschaffenen ,Pala di San Michele’ durch Giambono bahnt sich
eine Kunstlerbeziehung an, die sich etwa zwei Jahrzehnte danach - anldsslich
der gemeinsamen Mosaikenausstattung der Mascoli-Kapelle in San Marco - als
nachhaltig erweisen wird.

1436 wird er — auf den Spuren von Jacobello del Fiore — nach Verona be-
rufen, um im Auftrag des Bischofs fur den Dom ein monumentales ,Kreuzi-
gungs’-Fresko (nicht mehr erhalten) und ein ,Kruzifix’ auf Leinwand zu ma-
len. Gewiss hat er sich damals nicht die Gelegenheit entgehen lassen, die teils
fertigen, teils noch im Entstehen begriffenen Wandmalereien Pisanellos zu
studieren. Als ihn 1441 die Kunde erreicht, dass der Herzog von Ferrara, Li-
onello d'Este, von sich ein Portrat anfertigen lassen mochte, bewirbt er sich
gemeinsam mit Pisanello um diesen Auftrag. Zwischen den beiden Kinstlern
entbrennt eine Konkurrenz, die zu Gunsten Jacopos entschieden wird. Der
Wettstreit, dem der Dichter Ulisse degli Aleotti zwei Sonette widmet, wird
auch in Venedig wahrgenommen und fuhrt zu einer erheblichen Reputations-
steigerung des Malers, der sich fortan auch in seiner Heimatstadt uber keinen
Mangel an Auftragen zu beklagen hat. Sein Erfolg tragt insofern auch gesell-
schaftliche Frichte, als er 1441 von der Scuola di San Giovanni Evangelista,
der er seit 1437 als Mitglied angehdort, zum Dekan ernannt wird. Indessen
bietet ihm die Scuola auch in kunstlerischer Hinsicht unter allen venezianischen
Auftraggebern die besten Konditionen. In ihrem Auftrag produziert er, unter-
stutzt von seinen S6hnen Gentile und Giovanni, von 1453-1465 insgesamt 18
Gemalde christologischen und mariologischen Inhalts. Die Grandi Scuole wett-
eifern miteinander, um ihn unter Vertrag zu nehmen - so auch die Scuola di
San Marco, der er 1466 zwei Bilder liefert. Dass von all diesen Werken nur we-
nig erhalten geblieben ist, zahlt zu den gréBten Verlusten der venezianischen
Malerei.

Lediglich Jacopos mehr als 200 Zeichnungen umfassende Skizzenbticher (das
eine befindet sich im British Museum in London, das andere im Louvre in Pa-
ris) bieten Anhaltspunkte dafur, wie man sich dessen verschollene Gemalde
vorzustellen hat. Wie bereits erwahnt, reagierte Jacopo, als er mit Gentile da
Fabriano in Florenz weilte, zunachst kaum auf die toskanischen Leistungen der
Fruhrenaissance. Erst nach der Ruckkehr in seine Heimat lost er sich nach und
nach von den Gegebenheiten des internationalen Stils, um sich mit den moder-
nen Kunststromungen auseinanderzusetzen. In den Jahren von 1425-1431 halt
sich Uccello in Venedig auf, wo ihm die Reorganisation der Mosaikenschule von
San Marco obliegt. Und es ware schon tberraschend, wenn Jacopo wahrend
dieser langen Zeitspanne nichts von der Lieblingsbeschaftigung des Florenti-
ners, der Erforschung der Zentralperspektive, erfahren hatte. Als der namhaf-
teste Kunsttheoretiker seiner Zeit, Leon Battista Alberti, 1437 Venedig besucht,
wird Jacopo vermutlich nicht die Gelegenheit versaumt haben, auch mit diesem
ins Gesprach zu kommen — eine Mdglichkeit, die sich bei seinem Aufenthalt
in Ferrara wiederholt. Hufig wird Castagnos Fresko-Tatigkeit in San Zaccaria
(Cappella di San Tarasio, 1442) als das fur Venedigs Fruhrenaissance-Rezeption
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einschneidendste Ereignis angesprochen — ebenso bestimmend fur Jacopo, der
sich gemeinsam mit Castagno um 1450 an der Realisierung des unter organi-
satorischer Leitung Giambonos stehenden Mosaikenprojekts far die Mascoli-
Kapelle in San Marco beteiligt.'#5

Die in Sant’Alessandro zu Brescia befindliche ,Verkindigung’ galt einst als
Werk Gentiles da Fabriano, ehe es nach langem Fur und Wider zweifelsfrei als
Friuhwerk Jacopo Bellinis identifiziert wurde. Wichtig ist, zu wissen, dass der
diptychonahnliche Rahmen mit seiner spitzbogigen, von einem Pilaster gestutz-
ten Doppelarkatur — mitsamt der Predella - erst 1444 hinzugefugt wurde.'®’
Der urspringliche Zustand zeigte also ein querrechteckiges, rdumlich vereinheit-
lichtes Bildfeld. Es handelt sich um einen kastenférmigen Raum, der, erstmalig
in der venezianischen Malerei, nach zentralperspektivischen Gesichtspunkten
konstruiert ist.'®® Dem stark aufgeklappten FuBboden antwortet eine schmale
Decke mit extrem verkiirzter Kassettierung. Wahrend in der rechten Wand eine
rechteckige, exakt nach den Vorgaben von Boden und Decke perspektivisch
angelegte Nische eingelassen ist, 6ffnet sich die linke in einen dunklen Nach-
barraum. Ungefahr gleichzeitig schuf Fra Angelico eine ,\Verkindigung® (ca.
1430; Arezzo, Santuario di Santa Maria delle Grazie), deren perspektivisches
Raumkonzept - Verhaltnis zwischen Boden und Decke sowie Offnung der lin-
ken Wand in den Freiraum — mit jenem Jacopos weitgehend ubereinstimmt.
Der Hinweis auf Fra Angelico ist auch insofern berechtigt, als der Florentiner fir
dieselbe Kirche in Brescia — vielleicht knapp vor Bellinis Engagement — ebenfalls
eine Verkindigung' (verschollen) geschaffen hat; bezeichnenderweise wurde
Jacopos Bildversion in Publikationen aus der Mitte des 19. Jahrhunderts noch
als Schopfung Fra Angelicos angesehen.

Mit dem perspektivisch angelegten Ambiente kontrastieren zahlreiche fla-
chenkompositorische Merkmale. Dies beginnt schon an der Rickwand des
Raumgehauses, die von einer Draperie ganzlich verdeckt wird. Dass der Wand-
teppich zugleich eine durchlaufende Bank verhdllt, ist kaum wahrnehmbar
- man beachte nur deren aufgehellte Sitzflache, die sich als flachenhafter,
funktionsloser Streifen geriert. Die Draperie mit der Grund-Farbe Hellgrin ist
von feinen Goldfaden durchwoben, die sich an ihren Randern ornamental ver-
dichten. Auch die prachtigen Brokatgewander Mariens und Gabriels sind in
Gold gehalten, auf dem sich ein zartes lineares Muster weitmaschig verzweigt.
Im Gegensatz zu Brokatmanteln in altniederlandischen Bildern, die sich durch
groBeren Farbreichtum, eine malerisch breitfleckige Textur und Plastizitat be-
wirkende Licht/Schatten-Abstufungen auszeichnen, verleiht Jacopo dem Gold
seiner Gewander eine metallisch geplattete, somit flichenprddestinierte Er-
scheinungsform. Das Gold der Brokatmantel und des Wandteppichs bilden eine
planimetrische Symbiose, und nach dem Gestaltfaktor der Ahnlichkeit korres-
pondiert auch Gabriels Fligel mit seinen in Helligkeit und Tribung abgestuften
Griantonen mit dem Hellgrun des Wandteppichs. Ferner dient dieser dem Engel
und Maria als Grund-Folie, zusatzlich aber auch als innerbildliche, die Bezie-
hung zwischen den beiden Gestalten vertiefende Rahmung.

JACOPO BELLINI

216. Fra Angelico, Verkundigung, Arezzo, San-
tuario di 5. Maria delle Grazie

Nachste Seite
215. Jacopo Bellini, Verkundigung, Brescia,
SantAlessandro



.‘Mwm.\x  — A —— — .« — S— b S— . —

7 k) - - — o — —— e m—




Kostbarkeit und Ornamentreichtum waren von jeher entscheidende Cha-
rakteristika venezianischer Malerei, denken wir nur an Paolo Veneziano, der
nichts unversucht gelassen hatte, Figur und folilerende Draperie zu flachenver-
spannender Synthese zu bringen. Diese Tradition hat bekanntlich auch Gentile
da Fabriano beeindruckt, der nach seinem Venedig-Aufenthalt in vielen Fallen
seine Figuren mit prunkvoll dekorierten Gewandern ausgestattet hat — exem-
plarisch daflr seine um 1420 gefertigte ,Marienkronung’ (Malibu, Paul Getty
Museum), an der man auch die zwischen Figur und Grund-Draperie beste-
hende Verschmelzungstendenz vorfindet. Dazu als Zwischenresimee Pachts
Aussage: ,Bellini huldigt hier offenbar dem ,genius loci’ mit seiner Neigung zur
rein dekorativen Flache auch auf Kosten der Darstellungsillusion.”'8? Letzteres
bestatigt sich auch am Betpult, das, in Seitenansicht bildparallel wiedergege-
ben und mit seiner linken Begrenzung beinahe mit der Bildachse Ubereinstim-
mend, die flachenprojektive Orthogonalitat der Komposition zusatzlich betont,
waoran auch nichts dndert, dass die Pultstufe perspektivisch verlauft, nur um
dann mit der flachenspezifischen Pultabschragung wiederum in Kongruenz zu
treten. Offensichtlich erflllt sie auch eine visuelle Begleitfunktion, insofern sie
die als Fluchtlinie anhebende Begrenzung jenes orientalischen Teppichs, auf
dem Maria kniet, nahtlos fortfihrt und dadurch ein zwischen Flache und Raum
bestehendes Spannungsverhaltnis erzeugt. Die in der linken Bildhalfte verkurzt
platzierten Bodenplatten verursachen zwar auch Fluchtlinien, diese sind aber
so dunn gezogen, dass man sie nur schwer ausmachen kann. Letztlich bewirkt
dieses, durch die Einfarbigkeit der Marmorfliesen noch verstarkte Manko ein-
mal mehr eine Dominanz der Flachenprojektion. In der florentinischen Malerei
hingegen hatte man bei vergleichbarer Innenraumthematik auf den perspek-
tivischen Nutzeffekt mehrfarbig rhythmisierter Bodenfliesen wohl kaum ver-
zichtet.

Eines der Argumente, das einst fur Gentiles da Fabriano Autorschaft geltend
gemacht wurde, bezieht sich auf den ikonographischen Umstand, dass die Ver-
kindigungsszene in der venezianischen Malerei bis dahin — auf byzantinischer
Bildtradition beruhend — nie in einem geschlossenen Innenraum dargestellt
wurde, wobei auch auf die Zeichnungen Jacopos zu verweisen ist, in denen
Gabriel immer im Freiraum in Erscheinung tritt, wahrend Maria in einer von Ar-
kaden umgrenzten Loggia postiert ist. In der rezenten Forschung sind Zweifel
an Jacopos Urheberschaft fast restlos ausgeraumt, nur hinsichtlich der Datie-
rungsfrage gibt es geringfligige Meinungsverschiedenheiten. Wahrend Eisler
far um 1430 pladiert, halten Zeri und Boskovits auch ein friiheres Entstehungs-
datum fur moglich. Nur Humfrey vertritt eine davon erheblich abweichende
Auffassung, wenn er das Gemalde mit 1444 datiert. Anscheinend unterlauft
ihm hier ein Irrtum, denn dieses Datum bezieht sich auf die Rahmenerneuerung
und Predellenerganzung und nicht auf die viel friher entstandene Verkindi-
gung’.'%

Laut Eisler und Boskovits zahlt auch die ,Madonna dell’Umilta mit Lionello
d’Este’ (Paris, Louvre) zu Jacopos Fruhwerk, wiewohl in der Forschung bezuglich

JACOPO BELLINI

217 Gentile da Fabriano, Marienkronung,
Malibu, Paul Getty Museum

Abb. 218, 5. 257

255



14. UND 15. JAHRHUNDERT Datierung und Stifteridentitat voneinander abweichende Meinungen kursieren
Lediglich in der Ablehnung von Gramaccinis These, derzufolge das Gemalde
als Jacopos Beitrag im 1441 in Ferrara gegen Pisanello siegreich bestandenen
Portratwettbewerb anzusehen sei, besteht ein allgemeiner Konsens. Wie Hum-
frey betont, muss es sich auch bei Jacopos verloren gegangenem Bildnis von
Lionello — analog zum erhalten gebliebenen Pisanellos (Bergamo, Accademia
Carrara di Belle Arti) — um ein autonomes Blstenportrat gehandelt haben. In
der Tat ist es kaum vorstellbar, dass eine der Madonna miniaturistisch hinzuge-
flgte Darstellung des Herzogs den Portrat-Wettbewerbsauflagen entsprochen
hatte. Ausgehend von Eislers und Boskovits' Frilhdatierung (um 1430) stellt sich
die Frage, ob die der ,Madonna dell’'Umilta’ beigegebene Stifterfigur Gberhaupt
mit Lionello, der damals noch nicht dem Kindesalter entwachsen war, zu iden-
tifizieren sei. Wahrend Christiansen an der Prasenz des Herzogs festhalt, erhebt
Boskovits — auf Basis seines Datierungsvorschlags folgerichtig — Zweifel an die-
ser Annahme. Eisler beschreitet hier einen Mittelweg, indem er hinter Lionello
- obwohl er dazu neigt, ihn in seiner Stifterrolle zu belassen — vorsichtshalber
ein Fragezeichen setzt. Seine Frihdatierung scheint sich — neben stilistischen
Uberlegungen — auch daran zu orientieren, dass Lionello knapp nach 1429
von Papst Martin V. als Erbe und Nachfolger von Niccolo Il d’Este legitimiert
wurde.”®" Ob dies nun unmittelbar danach zur Bestellung des Gemaldes gefiihrt
hat, ist allerdings fraglich. Klarheit bringt hier Pisanellos aus dem Wettbewerb
von 1441 hervorgegangenes Portrat Lionellos (Bergamo, Accademia Carrara),

mit dem das Antlitz des ebenfalls im Profil wiedergegebenen Stifterfigirchens
weitgehend Ubereinstimmt. Daraus lasst sich zweierlei folgern: Zum einen ist
Jacopos Stifter tatsachlich mit Lionello zu identifizieren, zum anderen aber er-
laubt der physiognomische Analogiebefund keinesfalls eine von Pisanellos Por-
trat um mehr als ein Jahrzehnt abweichende Datierungsdifferenz. Demnach ist
anzunehmen, dass Jacopos Gemalde nicht wesentlich vor dem Wettbewerb
von 1441 entstanden ist. So gedacht ist dem auch von Humfrey bestatigten
Datierungsvorschlag von Coletti und Degenhart/Schmitt ,um 1440" durchaus
etwas abzugewinnen, wenngleich, wie noch auszufiuhren sein wird, die retar-
dierende Stillage des Gemaldes m. E. eine etwas groBere Zeitdifferenz zu 1441,
also eine Datierung in das Ende der dreiBBiger Jahre nahelegt.'

Die Madonna ruht in kauernder Haltung auf einem Wiesengrund. Der Um-
stand, dass sie den Stifter um mehr als das Doppelte (iberragt und mit threm
Kopf den extrem hoch gelagerten Gebirgshorizont durchstoBt, verleiht ihr eine
monumentale GroBe, die dem Humilitas-Charakter eigentlich widerspricht. Auf
ihrem graublauen Mantel lagert ein feiner Goldstaub, der ihre transzendente
Erscheinung verstarkt. Pacht bezeichnet sie als eine ,Spatblite der Internatio-
nalen Gotik” - ein Stilbefund, der durch den weichen Linienfluss der Gewand-
sprache bestatigt wird.'¥> An mehreren, kompositionell wichtigen Stellen tritt
das rote Mantelfutter zu Tage, dessen ondulierender Verlauf einerseits dem
weichen Stil, andererseits dem ornamentalen bzw. flachenstrukturellen We-
256 senszug der venezianischen Maltradition entspricht. In die gleiche Stilrichtung
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zielt Mariens Gesichtstypus. Sie senkt ihren Blick, wobei die Augen wie bei sie-
nesischen Trecentomadonnen eine Mandelform annehmen. Alle Mantelfalten
munden im rechten Knie Mariens, das vom roten Futter nachdriicklich hervor-
gehoben wird. Ein hugelférmiger, alle Vektoren fokussierender Standort bildet
sich heraus, auf dem der nackte Jesusknabe ein wenig unsicher balanciert. In
leichter Korperdrehung wendet er sich mit segnender Geste dem tief darunter
knienden Stifter zu, der als winzige Figur zu einem von allem Irdischen abge-
hobenen Monument emporzublicken scheint — ein Eindruck, der sich noch da-
durch verstarkt, dass die Képfe von Mutter und Kind bis in den Himmel ragen.
Ikonographisch gesehen hat sich Jacopo hier offensichtlich an seinem aus der
mittelitalienischen Tradition stammenden Lehrer Gentile da Fabriano orientiert
— etwa an dessen ,Sacra Conversazione mit Stifter’ (ca. 1405/10; Berlin, Staatli-
che Museen), in der zwischen Stifter und Madonna eine ahnliche GréBendiffe-
renz besteht, weiters der segnende Jesusknabe eine analoge Haltung einnimmt
und die Faltengebung des Marienmantels, wiewohl in ausgepragterer Form als
bei Jacopo, dem weichen Stil verpflichtet ist. Etwa zwei Jahrzehnte nach Gen-
tile halt Jacopo immer noch am mittelalterlichen Prinzip der BedeutungsgroBe
fest, womit er eine altertiimliche Kunstauffassung vertritt, die Jan van Eyck
in seiner ungefahr gleichzeitig geschaffenen ,Rolin-Madonna’ (ca. 1434, Paris,
Louvre) bereits Uberwunden hat, indem er den Stifter der Muttergottes in glei-
cher GroBe als physisch gleichgestellte Existenz gegenuberstellt.

Pachts scharfsinniger Analyse zufolge gibt es hinsichtlich Korperplastizitat
und der Fldche/Raum-Problematik zwischen Mutter und Kind signifikante Un-
terschiede. So hebt sich der Kinderakt ,in seiner dreidimensionalen Rundlichkeit
[und in seiner modellierenden Korperschattenbildung] von der mehr reliefhaften
Plastizitat der Madonna entschieden ab, fast so, als ob er aus dem Bildraum in
eine Sphare hoherer Greifbarkeit herausgetreten ware, die mit unserem Exis-
tenzraum identisch ist”. Fir den Autor resultiert daraus eine spannungsgela-
dene ,Simultaneitat von zwei Raumkategorien — des Bild- oder Schauraumes
und eines sich daraus ablosenden Greifraumes”; anders ausgedriickt: Was hier
vorliegt, ist eine Formendialektik, die Alois Riegl mit seinem Gegensatzpaar ,0p-
tisch-haptisch” umschrieben hatte.'** Symptomatisch fur diese beiden kontra-
diktorischen, der Einfachheit halber auch mit ,flachig-raumlich” benennbaren
Kategorien ist die unterschiedliche Behandlung der Heiligenscheine. Wahrend
der Nimbus der Madonna kreisrund, also flach auf die Bildebene projiziert ist,
wird jener Christi in perspektivischer Untersicht als ovale, materiell anmutende
Scheibe dargestellt. Eine ahnliche Diskrepanz der Heiligenscheine findet sich
schon in Masaccios Gemalde ,Madonna mit Kind’ (1425/26; London, Natio-
nal Gallery) — auch ein Anzeichen dafur, dass sich Jacopo mit Blick auf Florenz
in mancherlei Details vom Einfluss Gentiles zu emanzipieren beginnt. Neu ist
sein Bestreben, der schon seit dem Trecento beliebten Humilitas-Thematik
eine nahezu kosmische Dimension zu verleihen. Maria ist in eine in extremer
Draufsicht gezeigte Landschaft eingebettet, in der sich drei befestigte Stadte
- sicher handelt es sich um estensische Besitzungen, vermutlich um die Stadte
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Abb. 199, 5 233

Himmelskonigin dargestellt ist. Der dunkle Grund betont die materielle Konsis-
tenz ihres am Rand beschrifteten Nimbus, der an einen punzierten Goldteller
erinnert. Entgegen Eislers Anschauung hat ihr streng oval geformtes und flach
anmutendes Antlitz nichts mit Gentiles da Fabriano freundlich geneigten und
nie frontal ausgerichteten Mariengesichtern gemeinsam. Der schmallippige
Mund, die schlitzférmigen Mandelaugen sowie die direkt in den Nasenriicken
mandenden, extrem dunnlinigen Augenbrauen sind physiognomische Eigen-
schaften, die unmittelbar aus Jacopos Repertoire stammen. Besonderes Inte-
resse geblhrt dem Mantel, Gber dessen dunklem Olivgrin ein feiner Goldstaub
verstreut erscheint, der die Grund-Farbe fast zum Verschwinden bringt. Erst bei
genauerer Betrachtung stellt sich heraus, dass dieser oszillierende Goldschleier
auf einer mikroskopischen Punktchentechnik basiert, wie sie Jacopo bereits in
seiner ,Madonna dell’'Umilta mit Lionello d'Este’ erprobt hatte. Die Idee dazu
stammt vermutlich von Gentile, dessen Berliner ,Madonna mit Kind und Stifter
eine ahnliche Verwendung von Gold aufweist, wiewohl auf das Mantelfutter
Mariens eingeschrankt und in vergroberter Punktierung gefertigt. Pacht hat
sich mit dem Phanomen des ,verde con punti d’oro”, einer eigenartigen Ma-
donnenfarbe, der man m. W. sonst nirgends begegnet, eingehend beschaftigt.
Dazu ein Auszug aus seinem Kommentar: , Licht ist bei Jacopo fast gleichbe-
deutend mit Goldglanz. Bellinis Streuung von Goldstaub ist eine Wiederher-
stellung der urspringlichen Lichtfunktion, sozusagen naturalistisch motivierte
Goldmusterung. Von Bellini an hat die venezianische Malerei nie auf wenigs-
tens einen Schimmer von Gold in ihren Bildern verzichtet.”'* Schon zuvor hat
Hetzer im Rahmen seiner Farbstudie zu Tizian von einer ,heimlichen Herrschaft
des Goldes” gesprochen; sie sei, so der Autor, eine , Grundeigentiimlichkeit des
venezianischen Kolorits schlechthin®.2%?

Maria steht als Hauptfigur hinter einer Bristung, die ihre Distanziertheit vom
Betrachter und zugleich ihre in ikonenhaftem Goldglanz erstrahlende Erhaben-
heit betont. Mit sanftem Griff stutzt sie ihr noch etwas unbeholfen auf der
Brustung stehendes Kind, das in Anspielung auf seine kunftige Passion ein Ko-
rallenhalsband — ein Symbol, das, gemaB italienischem Brauchtum, Kinder vor
dem basen Blick schiitzen soll. Auf der marmornen Bristungsflache, die laut
Eisler symbolisch auf Christi Sarkophag vorausweist, liegt ein aufgeblattertes
Buch, dessen vielleicht von Fra Filippo Lippi angeregte Schraglage den einzigen
perspektivischen Hinweis im Bild bietet.??' Indes meldet sich auch hier eine ty-
pisch venezianische Komponente zu Wort, wenn man beachtet, wie die raum-
lich fluchtende Schrage des Buchs unversehens in die flachenhafte Schragrich-
tung von Christi linkem Arm Ubergeleitet wird und dadurch die planimetrische
Kompositionsweise letztlich doch wieder den Sieg davontragt. Jacopos Tafel
entspricht dem fur den Privatgebrauch vorgesehen Typus des Andachtsbildes,
wie er gleichzeitig von Giambono und Antonio Vivarini in Venedig inauguriert
wurde, um dann im Schaffen Giovanni Bellinis zur Hochblite zu gelangen.
Aufschlussreich ist ein Vergleich mit Antonio Vivarinis Gemalde ,Madonna mit
Kind’ (Wien), zumal dieses wie Jacopos Bildversion den Jesusknaben in ste-
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menten zusammen, die ein keilformiges in die Mitte nehmen. Seitlich und an
den Spitzen der Keile wird der innerbildliche Rahmen vom realen uberschnitten,
mit der Konsequenz, dass er innerhalb der materiellen Bildflache die vorderste
Raumzone markiert. Dahinter erhebt sich die Madonna als Halbfigur - nicht
ganz, ist hinzuzufugen, denn ein Teil ihres Nimbus und ihrer Krone Uberlagern
den bildimmanenten Rahmen. Ergebnis ist ein spannungsgeladenes Wechsel-
spiel zwischen Realrahmen und lllusionsrahmen, innerhalb derer Maria mit ih-
rem Kind eine vermittelnde Position einnimmt. Laut Pacht ,liegt ein hochst sub-
tiles Spiel mit der Illusion vor: Die Madonna der Brera ist das Bild eines Bildes.
Der Maler lasst uns ein wenig ausschnitthaft ein altes Madonnenbild erblicken
[...], aber dann wird plotzlich das Dargestellte lebendig, tritt plastisch hervor,
ragt aus dem Rahmen heraus in unseren Existenzraum."2%

Im Ubrigen war das Vierpassformat ein damals schon langst uberholtes Rah-
menmotiv, von dem Lorenzo Ghiberti anlasslich der Relieffelderrahmung in
seiner ersten Bronzepforte (1404-1424) des Baptisteriums in Florenz zuletzt
Gebrauch gemacht hatte; moglicherweise hat sich Jacopo davon inspirieren las-
sen. Allerdings gab er dem Vierpassrahmen einen fragmentarischen Zuschnitt,
um ihn dadurch einer vollig neuen Bildfunktion zuzufihren. Im Unterschied
zur unnahbaren ,Madonna Lovere’ ist die Gottesmutter hier dem Betrachter
in der Tat zum Greifen nahe. Nichts charakterisiert die zwischen den beiden
Madonnen bestehende Dialektik besser, als der Hinweis auf den Kontrast zwi-
schen den Kategorien , Schauraum” und ,Greifraum”. Marias Antlitz entspricht
ziemlich genau den Gesichtsztgen der ,Madonna Lovere’. Als Himmelskonigin
gekront, senkt die Gottesmutter ihren Blick, wie um tber das kinftige Leiden
und Sterben ihres Sohnes nachzusinnen. Mit ihrem linken Arm und dem parallel
dazu verlaufenden Mantelsaum umfangt sie in einem weit ausholenden Bo-
genschwung den mit abgewinkelten Beinchen sitzenden Jesusknaben, den sie
mit der rechten Hufte stitzt, darin dem Typus der Dexiokratusa folgend. Wie
der leicht ge6ffnete Mund des segnenden Erl6sers nahelegt, wird es dem glau-
bigen Betrachter ein Leichtes sein, dessen Worte zu vernehmen. Dazu Pacht:
.Mit den modernen Mitteln raumlicher lllusion Ubt der Kinstler den alten Zau-
ber magischer Vergegenwartigung: Die gottliche Person erwacht zum Leben
und spricht.” Dies alles vollzieht sich in einem dynamischen Zeitablauf, dem die
.Madonna Lovere’ in statuarischer Zeitlosigkeit antwortet. Mit anderen Worten:
Einer auf private Andacht abzielenden Intention begegnet dort ein eher offiziell
distanzierter Bildcharakter.

Entgegen Merkels Auffassung ist Jacopos Madonna der Brera schon sehr
weit von Gentiles da Fabriano internationalem Stil entfernt, und auch Pallucchi-
nis Ableitungsversuch von Fra Angelico mag nicht recht zu berzeugen. Ausge-
hend von einer neuen Plastizitat der Figurenformen und der radikal kreisrunden
Kopfform Christi, der wir Gbrigens auch in der ,Madonna Lovere’ begegnen
(auch das zuvor ovaloid geformte, darin noch gotisch anmutende Antlitz Ma-
riens ist bereits der Kreisform angenéhert), ist eher an einen Einfluss durch Fra
Filippo Lippi zu denken. Der Florentiner hielt sich 1434 nachweislich in Padua

JACOPO BELLINI

Abb. 223, 5. 261
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Sie tragt einen olivgrinen Mantel, der wie jener der ,Madonna Lovere’ von
einem Goldschimmer bedeckt ist. Ihr rektangular geknickter Arm verstarkt die
Barrierewirkung der Bristung, desgleichen ihre Hand, die sie schutzend vor den
Unterkérper des Jesusknaben halt. Dieser befindet sich zur Linken seiner Mut-
ter (worauf er sitzt, ist unklar) und tragt ein gedampft rotes Kleidchen. Rot ist
die Farbe der Herrscher, und in der Tat gebardet sich der Knabe, eine Birne fest
in der Hand, die andere zum Segensgestus erhoben, insgesamt wie eine kleine
Majestat, die huldvoll den Glaubigen anblickt

Um sich Uber Jacopos fortschrittlichen Rang und Fihrungsanspruch in der
venezianischen Malerei um die Mitte des Quattrocento Klarheit zu verschaffen,
genigt es, auf dessen Zeitgenossen Giambono zu verweisen, dessen nur wenig
friiher entstandene ,Madonna mit Kind‘ (Rom, Galleria Nazionale) sich noch als
lupenreines Ergebnis des internationalen Stils erweist. Hetzer hat Giambonos
Tafel mit jener Jacopos verglichen - seine Schlussfolgerung: ,Vor allen Dingen
aber wird das Kind hier [bei Jacopo] zum ersten Male zu einem ganz selbst-
standigen Wesen [...]. Noch auf der Madonna [Giambonos] ist es trotz aller
erstrebten Lebendigkeit und des betont Genrehaften als Flachenfigur in die
groBere Flache der Mutter gebunden, mehr ein hiibsches Motiv als ein durch
sich selbst bestehender Korper. Jacopos Kinder sind ruhiger, nicht genrehaft
motiviert [...] sie haben das Gewicht ihrer eigenen Personlichkeit.”?%> Trotz un-
terschiedlicher Stilauffassung durfte es zwischen den beiden Kinstlern einen
Gedankenaustausch gegeben haben, denn nur so ist es erklarbar, dass Bellini
in einer ,Madonna mit Kind’-Darstellung (vierziger Jahre; Carpenedo, Convento
delle Eremite) sich in ahnlicher Weise wie Giambono mit einer auBerst genre-
haften Version des Jesuskindes befasst hat. In beiden Fallen verrenkt der quick-
lebendige Knabe den Kopf, um Uber die Schulter hinweg nach einem Vogel zu
sehen. Ubrigens tragt Jacopos Madonna einen mit dichten Goldfaden verse-
henen Mantel, ein Indiz dafur, dass der sonst meist innovationsfreudige Kinst-
ler mitunter auch der bodenstandigen Tradition Tribut gezollt hat, in diesem Fall
der langst Uberholten byzantinischen. 2%

Wie bei der ,Madonna Legnaro’ ist auch bei der ,Madonna mit den Che-
rubinen’ die Datierungsfrage strittig. Von van Marle und Pallucchini ausgehend,
hat sich eine Majoritat der Forschung fur eine Datierung mit ,,nach 1450" aus-
gesprochen; nur Rothlisberger pladiert fir eine frihere Entstehung der Tafel
(nach 1446). Gegen die Spatdatierung spricht m. E. der analog zur ,Madonna
Lovere’ streng orthogonale Bildaufbau, vor allem aber das gedampfte Kolo-
rit, das, wie die beiden noch zur Besprechung gelangenden Madonnenbilder
beweisen, erst nach 1450 an Leuchtkraft und Sattigung gewinnt. Den zeitlich
vorangehenden Koloritsachverhalt hat Hetzer korrekt definiert, wenn er be-
tont, ,dass Jacopo die heftigen Hell-Dunkel-Kontraste meidet, die bei ihrem
Mangel an Ubergangen die Flache betonen, und dass er ebenso mit der Farbe
zuruckhalt”. Folglich unser Datierungsvorschlag: vor 1450.2¢7

Die in Los Angeles aufbewahrte Tafel ,Madonna mit Kind’' (Los Angeles,
County Museum of Art) wurde nach ihrer Entdeckung im Kunsthandel von Bos-

JACOPO BELLINI

229 Jacopo Bellini, Madonna mit Kind,

Carpenedo, Convento delle Eremite

Abb. 230, 5. 270
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Die Gottesmutter tragt ein schmales Diadem und ein weit Uber die Schultern
fallendes weiBes Kopftuch, dessen rote Bordiren mit kufischen Zeichen be-
stickt sind. Ihr breitflachig ovales Gesicht zeigt eine halbkreisférmige Kinnpar-
tie, die den Nimbus fortzusetzen scheint und ihr Pendant in den segmentfor-
mig gerundeten Schultern findet. Dahinter steckt ein geometrisches Konzept,
dessen Stringenz sich noch verstarkt, wenn man erganzend die schrag fal-
lenden Oberarme in Rechnung stellt. Deren fiktive Verlangerung ergibt ein die
halbfigurige Madonna umschreibendes spitzwinkeliges Dreieck, das zu den in
der Renaissance vorherrschenden Kompositionssubstraten zahlt und hier zu ei-
ner erheblichen Steigerung einer von AuBerzeitlichkeit gekennzeichneten, fast
bewegungslosen Monumentalitat beitragt. Im Kontrast dazu steht Christus mit

JACOPO BELLINI

234. Jacopo Bellini, ,Mater omnium’, Pariser

Skizzenbuch, fol 74
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Abb. 234, 5. 273
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seiner an der Bilddiagonalen orientierten Schraglage. Parallel dazu die linke
Hand Mariens, die sich mit sanftem Druck auf das Kind legt. Mit ihrer Rechten
bietet Maria ihm eine feste Sitzbasis. Es entsteht der Eindruck, als hielte sie
ein kostbares GefaB in Handen. Der Jesusknabe, der seinen Blick himmelwarts
hebt, hat wenig Bewegungsspielraum. Auch sein Képfchen, dessen kreis-
runder Form wir schon mehrfach begegnet sind, wird fixiert, und zwar durch
das Rot von Mariens Kopftuchbordiren und Kleidausschnitt. Rothlisberger
verweist zu Recht auf Analogien, die zwischen Jacopos Florentiner Madonna
und dessen Zeichnung ,Mater omnium’ aus dem Pariser Skizzenbuch (fol. 74)
bestehen. Dagegen spricht auch nicht der Umstand, dass sich die Madonna in
der Zeichnung als Standfigur prasentiert, denn in beiden Fallen dominiert die
strenge Frontalansicht und wird das Kind quer vor der Brust getragen. Pacht
zufolge ,spielt das Christkind in diesem Fall nicht die prominente Rolle wie in
den bisherigen Beispielen [...] Das Motiv des Kindes artikuliert bloB die Bin-
nenform der Madonna” ' Eisler charakterisiert das Gemalde als eine Synthese
dreier Traditionen: zundchst einer byzantinischen, die sich in der hieratischen
Frontalitat manifestiert, dann einer auf Gentile da Fabriano rekurrierenden;
Letzteres ist vollig verfehlt, zumal Jacopo hier dem internationalen Stil mit sei-
nem kompositionellen Bekenntnis zur Renaissance eine deutliche Absage er-
teilt. SchlieBlich erwahnt er das ,luminose” Kolorit, das jenem von Domenico
Veneziano angenahert sei.?’* In der Tat gebuhrt der Farbgebung besondere
Aufmerksamkeit, zumal sich hier das , luminaristische” und ,koloristische”
Prinzip begegnen, und zwar in einer von anderen italienischen Farbsystemen
abweichenden, sehr eigenstandigen Weise.?'® Strauss’ Terminologie folgend,
ist im gesattigten WeiB-Rot-Akkord, gefordert vom schwarzlichen Grund, das
,kolaristische” Prinzip vorherrschend, wie es ebenso fiir die Tafel in Los An-
geles charakteristisch ist. Dem steht, hervorgerufen durch den auf den Braun-
und Dunkelolivténen des Marienmantels und der Kleidung Christi lagernden
Goldschimmer, das ,luminaristische” gegentber. Letzteres verweist auf die
ebenfalls von einem Goldton berthrten und vor 1450 datierbaren Mariendar-
stellungen in Los Angeles und Venedig (,Madonna mit den Cherubinen’). So
gesehen ist Rothlisbergers Datierung der Madonna in den Uffizien in die Zeit
um 1460 kaum etwas abzugewinnen. Unser von Eisler gestttzter Gegenvor-
schlag zielt darauf ab, die Florentiner Tafel an den Beginn der funfziger Jahre,
noch vor die Madonna aus Los Angeles zu setzen, zumal diese nur geringfi-
gige Spuren eines ,Luminarismus” (am orangefarbigen Mantel Christi) erken-
nen lasst.2'8

Um 1459/60 erhielt Jacopo den ehrenvollen Auftrag, fur die Grabkapelle des
Oberbefehlshabers der venezianischen Landstreitkrafte, Erasmo de Narni (gen.
Gattamelata), im Santo zu Padua ein Altar-Triptychon zu schaffen. Vermutlich
nach der Umwidmung der Grabkapelle im Jahr 1651 wurde das Bildwerk dislo-
ziert und in seine Bestandteile zerlegt. Vom Hauptregister existiert nur noch der
linke Fltigel (Washington, National Gallery of Art), wogegen von der Predella
alle drei Tafeln erhalten geblieben sind. Wahrend der ersten Hélfte des 19. Jahr-




hunderts kamen die Gemalde in den Besitz verschiedener Sammlungen. Eisler
erstellte von der ursprunglichen Rahmung des Triptychons eine Rekonstrukti-
onsskizze, deren Authentizitat auch von Humfrey bestatigt wird.?'” Demnach
handelte es sich um eine Pilastergliederung, ein Gebalk und einen geschweiften
Segmentgiebel, somit um die erste in Renaissance-Formen konzipierte Anco-
nenrahmung in Venedig. Angenommen wird, dass sich Jacopo unmittelbar am
Vorbild von Mantegnas Rahmengehause des ,S.-Zeno-Triptychons’ (1456-1459;
Verona, S. Zeno) orientiert hat. Maglicherweise liegt Mantegnas Rahmenkon-
zept jenes des Hochaltars des Santo in Padua zu Grunde, das ursprunglich Do-
natellos Bronzeskulpturen (1446—ca. 1450) geborgen hatte.?'®

Bis zu seiner Auflosung zeigte das ,Gattamelata-Triptychon’ die Signatur
Jacopos, erganzt durch jene seiner Sohne Gentile und Giovanni. Das einst
ebenso aufscheinende fragmentarische Datum , MCCCC[IX]" wurde von der
Forschung durch die Ziffern ,LX" oder ,LIX" rekonstruktiv vervollstandigt. In
der Einschatzung der dreifachen Signatur gehen die Meinungen auseinander
Bezuglich des linken Fligels, in dem die Heiligen Antonius Abbas und Bernhar-
din von Siena dargestellt sind, wird Gentile ins Spiel gebracht. Ausgenommen
die sich im Hintergrund erhebenden Gebirgsmotive, entspricht das in ebenso
paralleler wie steifer Haltung wiedergegebene Heiligenpaar einem stilistisch
altertimlichen Entwicklungsstand, der jenem Giovanni d’Alemagnas nachhinkt
und kaum Uber die Qualitat von Antonio Vivarinis Heiligendarstellungen hin-
ausgelangt.

235 Jacopo, Gentile und Grovanr
Pe
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Eisler zutolge sind alle drei Predellentateln, basierend auf Zeichnungen Ja-

copos, von Giovanni ausqgefuhrt

tr htot

worden. Berenson | ngegen betrat
eigenhandige Werke Jacopos, wahrend Boskovits Giovanni die Rolle eines den
Vater zur Seite stehenden Assistenten zubilligt Abgesehen davon, dass wir
Boskovits’ Auffassung teilen, bleibt die Frage nach der technischen Ausfuhrung

+ 5t I

etz loch eine sekundare Problematik, da, wie noch zu erdrterr

Predellengemadlden vorwiegend Zeichnungen aus Jacopos Skizzenbucherr

Grunde liegen, man folglich von genuinen Inventionen des Klnstlers ausge-
hen kann. Die mittlere Tafel zeigt die Kreuziqung Christ venedig, Museo

orrer). Zu FUBen des Gekreuziaten kniet in Ruckenansicht eine gerustete Ge-
x‘\iir‘ ‘\‘.d'”";\“(‘\'\i'\ hn t gem CLonaottiere :241"!"“*'; 3ta 1dentitizierpar An aer
Flanken Christi 6ttnen sich zwei schmale Raumagassen, die den Blick auf eine

Berglandschaft im Hintergrund freigeben. Daraus resultiert eine triptychon- 277
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ahnliche Unterteilung der Tafel, deren Mitte durch den sich auf einer Boden-
erhebung situierten Kreuzesstamm und den Condottiere eingenommen wird,
wahrend in den Seitenteilen Figurengruppen versammelt sind, die direkt auf
dem unteren Bildrahmen postiert sind und deren dichte, den Hintergrund to-
tal verstellende Reihung einen reliefhaften Eindruck hervorruft, der durch das
extreme Querformat noch begiinstigt wird. Charakteristisch ist ferner, dass die
Seitenbezirke zum Teil symmetrisch aufeinander abgestimmt sind. So findet die
Mariengruppe links in der vis-a-vis platzierten Versammlung der Pharisaer und
Schriftgelehrten ihr Pendant. Weiters steht der vollig verhiliten Gestalt links
auBen auf der rechten Seite ein ebenso in Rickenansicht wiedergegebener
Schildtrager gegenlber. Hinter der Mariengruppe hat ein im Profil gezeigter
Berittener Aufstellung genommen, mit dem — in Aguidistanz zum Gekreuzigten
— der romische Hauptmann (ebenso zu Pferd, aber in Frontansicht dargestellt)
zu korrespondieren scheint. Auch bei den in den Himmel ragenden Lanzen und
roten Fahnen ist Symmetrie vorherrschend. Symmetrie und raumundurchlas-
sige Figurenverdichtung sind zweifellos jene Hauptmerkmale, die dem Bild eine
vorwiegend flachenhafte Pragung verleihen. Indessen leistet dazu auch die
getrubte, Buntfarben fast unzugangliche und dadurch valeuristisch-integrative
Farbgebung ihren Beitrag. Pacht hat diesen Sachverhalt dargestellt und daraus
erhellende Schlusse gezogen: ,Man versteht diese Abneigung gegen bunte
Farben besser, wenn man bedenkt, dass es sich um Massenszenen handelt und
dass starke Lokalfarben den Einzelnen von der Masse isolieren wirden. Die Ein-
zelfigur aber, auch die der Protagonisten, soll Teil der Masse bleiben und diffe-
renziert sich nur nachtraglich und episodisch von ihr. Primdr ist fur den Kunstler
die Figurenmenge als ein fast farbloses Ganzes da [...]."?%°

Allem Anschein nach hat Jacopo seine ,Kreuzigung’ als bewusste Antithese
zu jener von Mantegna fast gleichzeitig fur die Predella des S.-Zeno-Altars
(1459/60; Paris Louvre) geschaffenen verstanden. Nichts lag seinem Schwieger-
sohn ferner, als flachig reliefhafte Figurenmassen mit symmetrischer Tendenz
zu konzipieren. Um den Gekreuzigten 6ffnet sich ein groBer, auf einen Flucht-
punkt zusteuernder Raumtrichter. Die Gestalten — ob als Einzelfiguren oder zu
Gruppen komprimiert — sind konsequent in ein perspektivisch verkurztes Gro-
Bengefalle eingebunden. Wo erforderlich, werden gesattigte Buntfarben zum
Einsatz gebracht — etwa Gelb am rémischen Hauptmann und Blau und Rot an
der die ohnmachtige Maria stitzenden Frauengruppe, zu der jene in Jacopos
Tafel signifikante Analogien aufweist. Zusammenfassend: Wahrend Mantegna
alle Stilauflagen der Frihrenaissance erfillt, huldigt Jacopo cum grano salis im-
mer noch dem der Mittelalter-Tradition verpflichteten Typus der ,Kreuzigung
mit Gedrang”. Schon in seinem frihen Schaffen hatte Jacopo Gelegenheit, sich
mit dieser Thematik auseinanderzusetzen. Gelegenheit dazu bot ihm der Bi-
schof von Verona, Guido Memmo, der ihn 1436 beauftragte, fir den Dom der
Stadt eine ,Kreuzigung Christi’ al fresco zu malen. Wiewohl das Fresko nicht
erhalten geblieben ist, gibt es vielleicht doch Grinde zur Annahme, dass dieses
Werk sich nicht wesentlich von der Predellentafel des ,Gattamelata-Triptychons'




unterschieden hat. Zu dieser Vermutung berechtigt zum einen deren altertum-
liche Kompositionsweise, zum anderen eine aus dem Trecento stammende
[Kreuzigung’, die nicht unerhebliche Analogien zu Jacopos Predellenbild zeigt.
Es handelt sich um ein Fresko, das Turone di Maxio, ein Giotto-Adept und im
Umkreis von Vitale da Bologna geschulter Maler, um 1363 fur das Tympanon
des Hauptportals von San Fermo in Verona gefertigt hatte.??' Der Umstand,
dass die beiden Werke fast ein Jahrhundert voneinander trennt und im Detail
eine vollig unterschiedliche Stillage vorliegt, sollte nicht daran hindern, sie mit-
einander zu vergleichen. Die Parallelen sind in der Tat erstaunlich. Sie beziehen
sich auf die von einer vollig verhillten Rickenfigur flankierte Mariengruppe, die
Pharisaer rechts, vor allem aber auf die in Seiten- und Frontansicht wiederge-
gebenen Reiter, und letztlich ist sogar die am FuB des Kreuzes kniende Maria
Magdalena zu beachten, die Jacopo durch den Condottiere, freilich in gezie-
mendem Abstand vom Gekreuzigten, ersetzt hat.

Jacopos besonderes Interesse an der Darstellung des Gekreuzigten ist durch
zahlreiche Zeichnungen in seinen Skizzenbuchern belegt. Am Beginn steht ver-
mutlich eine Zeichnung aus dem Pariser Skizzenbuch (fol. 80), die dem von
Jacopo stammenden und im Museo del Castelvecchio in Verona aufbewahrten
[Kruzifix'-Gemalde offensichtlich als Entwurf gedient hat. Da sich dieses ur-
springlich im Veroneser Bischofspalast befunden hat, ist nicht auszuschlieBen,
dass es ebenso wie das verloren gegangene Kreuzigungsfresko von Bischof
Memmo bei Jacopo bestellt wurde. Ist diese Annahme zutreffend, so kann
man mit einem Entstehungszeitraum spatestens zu Beginn der vierziger Jahre
rechnen, wogegen sich Boskovits fur eine Datierung um 1450 ausspricht.???
Der ,Kruzifixus' in Verona hat in der venezianischen Malerei einen vollig neuen
Stellenwert. Im Trecento begegnen wir dem Gekreuzigten an Paolo Venezianos
croci dipinte und im Kleinformat als Bekronung mancher Anconen. Neu ist zum
einen die GroBe des Formats (310 x 180 cm), zum anderen, dass an die Stelle
der Holztafel die Leinwand als Malsubstrat tritt, Gbrigens zum ersten Mal in
der venezianischen Malerei. Das Kreuz ist direkt an die Bildrander gebunden,
gleichsam identisch mit der materiellen Malflache und dadurch dem Betrachter
suggestiv angenahert. Christus hangt vor nachtlich blauem Himmel am Kreuz,
das sich auf einem niedrigen kahlen Hugel erhebt. Uber seinem geneigten
Haupt schwebt ein perspektivisch ovaler Nimbus. Die straff durchgestreckten
Arme und verkrampften Hande lassen die Schwere des realistisch durchgebil-
deten und im Wechsel von Licht und Schatten plastisch modellierten Kérpers
versplren. Die in flachem Winkel durchhdngende Armhaltung spiegelt sich in
der gegenlaufig gekrimmten Bodenschwelle. Jacopo trennt sich von seinen
venezianischen Vorldufern und orientiert sich an der von den Florentinern neu
errungenen Karperlichkeit. Moglicherweise hat die Skulptur ihn mehr noch als
die Malerei angeregt. Als er sich gemeinsam mit Gentile da Fabriano in Florenz
aufhielt, bot sich ihm gewiss die Gelegenheit, auch Donatellos Jugendwerk,
das Kruzifix (um 1407/08) in S. Croce, zu bewundern. Und wie der Gekreu-
zigte im ,Trinitats'-Fresko (ca. 1426/27) in S. Maria Novella zu Florenz verrat,
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240. Turone di Maxio, Kreuzigung, Fresko,
Tympanon des Hauptportals von San Fermo
in Verona

241, Jacopo Bellini, Christus am Kreuz, Pariser
Skizzenbuch, fol. 80
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des Leidens, sondern ergreift uns durch das Leiden selbst [...]. Der Kontrast des
Korpers mit dem dunklen Grund trifft durch die Sinne unmittelbar das Gefuhl
Der optische Reiz macht uns das trostlos Verlassene des Gekreuzigten in der
schauerlichen Leere des unendlichen Raumes eindringlich. Wir haben hier das

erste stimmungshafte Bild der venezianischen Malerej.”?

Zu den Predellentafeln des Gattamelata-Triptychons zurtickkehrend, verweisen
wir auf eine Zeichnung aus dem Londoner Skizzenbuch (fol. 86v), die dem mitt-
leren Abschnitt der ,Kreuzigung® als erste Ideenstltze gedient hat und zu FuBen
des Gekreuzigten den Condottiere Gattamelata und rechts die ebenso im Ge-
malde realisierte Rickenfigur zeigt. — In der rechten Tafel ist ,Christus in der Vor-
holle® (Padua, Museo Civico) dargestellt, eine Komposition, die Jacopo sowohl im
Pariser (fol. 22v) als auch im Londoner Skizzenbuch (fol. 26) durch Zeichnungen
vorgepragt hat. Die Parallelen mit der Tafel sind so weitgehend, dass es flur Be-
renson auBer Streit stand, auch die malerische Umsetzung Jacopo zuzuweisen. In
der Pariser Zeichnung sind drei gewaltige Gebirgskegel hintereinander gestaffelt
Im vorderen &ffnet sich, byzantinischer Tradition folgend, die Héhle des Limbus,
in der die Seelen ihrer Erlosung harren und deren Torfligel Christus aus den
Angeln gerissen hat; darunter zerschmetterte Teufel. Begleitet von einer nackten
Junglingsgestalt, die das Kreuz bereithalt, wendet sich Christus mit ausgestreck-
tem Arm dem alten Adam zu, um ihn aus dem VerlieB zu befreien. Rechts auBen
hebt ein Teufel mit gespreizten Flligeln vom Boden ab, um der Gefahrenzone zu
entgehen. Giovanni Bellinis kampositorischer Beitrag bestand lediglich darin, die
Vorlage ins Querformat zu transponieren, den Bergkegel zur Hugelkuppe abzu-
flachen und den fllichtigen Teufel nach links zu versetzen

Anders gelagert ist der Sachverhalt in der ,Anbetung der Magier’ (Ferrara,
Pinacoteca Nazionale), der linken der drei Predellentafeln. Obwohl auch hier of-
fenbar eine Pariser Zeichnung (fol. 34) der Komposition als Grundlage gedient
hat, ist doch nicht zu Ubersehen, dass das Gemalde einige Abweichungen vom
Vorbild aufweist, vor allem bezlglich seiner Figurenreduktion. Unterschiedlich
iIst vor allem die Holzkonstruktion des Stalls, die in der Zeichnung - auf Basis
prazisester Zimmermannsarbeit — streng nach den Regeln der Zentralperspek-
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246. Jacopo Bellini, Christus in der Vorholle,
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Pariser Skizzenbuch, fol 22v

tive konzipiert ist und angesichts ihres Tiefenzugs mit der Bergkulisse, die sich
visuell beinahe auf der gleichen Ebene wie die Frontansicht des Baus befindet,
stattdessen aber hinter dem Stall vorbeifihren misste, in optischen Konflikt
gerat. Dieses ambivalente Spannungsverhaltnis zwischen Flache und Raum ver-
mittelt den Eindruck, als ob sich der Stalltrichter einem Stollen gleich in das
Bergmassiv bohren wirde. An dieser Stelle hat Giovanni Bellini in der Gemal-
defassung nachhaltig eingegriffen, indem er — die Ambiguitat zwischen Fla-
che und Raum auflésend — auf das perspektivische Experiment verzichtet, die
Stallkonstruktion bildflachenparallel anordnet und in logischen Raumintervallen
einen Baum und das Felsmotiv in die Tiefe staffelt. VorbildgemaB werden die

T R,



Madonna und die Magier — in Haltung und Position mit der Zeichnung Uber-

einstimmend - ins Bild gesetzt. Auch aus dem Gefolge der Magier werden ei-
nige Motive, wie die beiden frontal platzierten Pferde und das rechts unten
in Rickenansicht wiedergegebene, ibernommen, manche gestrichen. Indes
macht sich auch hier Giovannis modifizierende Hand bemerkbar, insofern die
Positionen der Protagonisten raumlich deutlich differenzierter als in der Zeich-
nung angelegt sind. Nur rechts im Hintergrund, wo sich im Gebirgszug eine
Schlucht 6ffnet und Jacopo den Begleitzug der Magier schildert, gerat Gio-
vanni in Schwierigkeiten. Er erkennt den Fehlschlag seines Vaters, die Karawane
perspektivisch korrekt (wie den Stallbau) darzustellen, und weiB3, dass mit einer
aufgeklappten Bodenflache allein noch kein Tiefenzug zu erreichen ist. Zwecks
Krisenbewaltigung nun Uberhaupt aut die Darstellung des Geleitzugs zu ver-
zichten, kommt auch fur ihn nicht in Frage. Vom linken Felskegel Gberschnitten,
reduziert er ihn auf die Képfe dreier Kamele, die in reichlich komischer Manier

ihre Halse, Dinosauriern gleich, recken
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Kunstler seinen vermeintlichen Anteil zu.??¢ Wir bevorzugen die dritte Richtung
und verweisen exemplarisch auf zwei Bilder, in de ind

Giovannis besonders klar zu Tage liegen. Das erste betrifft die ,Gebu

in der sich Jacopo offensichtlich von Giovanni d'Aler
Gemalde aus dem in Kooperation mit Antonio Vivarini entstandenen
v ]

Polyptychon (1447) hat anregen lassen. Mit Ausnahme seiner frontal kniender

Madonna greift Jacopo in allen Gbrigen B

ngen in nur wenig modifizierender
Weise auf sein Vorbild zurlick. Dies bezieht sich auf das am Boden liegende
Christkind, die Holzkonstruktion des Stalls, die GUber dem Kopt des schlatenden
Josef schwebenden Hirten mit thren Schafen sowie auf den weit hochgezo-
genen Landschaftshorizont. — Hingegen gibt es gute Grunde, die Gestalt des

hl. Sebastian, die im Zentrum eines der Triptychen dargestellt ist, Giovanni zu-
g

zuschreiben. Ein Vergleich mit dem Heiligen im ,Polyptychon des hl. Vincenz
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Ferrer’, das von der rezenten Forschung einhellig als Werk Giovannis anerkannt
wird, scheint dies zu bestatigen. Abgesehen von Sebastians Kopfwendung, die
sich aus der seitlichen Positionierung des Heiligen im Polyptychon erklart, sind
die beiden Figuren durch eine weitgehende Affinitat gekennzeichnet. Dies be-
zieht sich einerseits auf die abgewinkelt hinter dem Ricken an den Pfahl gefes-
selten Arme des Martyrers und dessen Standmotiv, andererseits auf die durch
Licht-Schatten-Kontraste hervorgerufene Korpermodellierung. Im Gegensatz zu
Jacopo geht hier Giovanni, bestimmt vielleicht auch durch die Nahe zu seinem
Schwager Mantegna, mit der ebenso aktuellen wie zukunftweisenden Stillage
seiner Zeit konform.

Jacopo Bellinis Skizzenbicher

In den beiden mehr als zweihundert Zeichnungen umfassenden Skizzenbi-
chern — das eine im British Museum, das andere im Louvre aufbewahrt - sind
die wichtigsten Merkmale der kinftigen venezianischen Malerei bereits im
Keim enthalten, weshalb man sie treffend als die ,Bibel der venezianischen
Malerei” bezeichnet hat. Wahrend es sich beim Londoner Skizzenbuch um auf
Papier mit Bleistift entworfene Zeichnungen handelt, sind die Pariser Blatter
auf Pergament mit Feder, feinem Pinsel oder Silberstift — bisweilen auch mit-
einander kombiniert — gefertigt. Hier erhebt sich zunachst die Frage: Standen
Jacopo die Skizzenbucher schon von vornherein in gebundenem Zustand zur
Verfligung oder hat der Kinstler auf Einzelblattern gezeichnet und diese erst
nachtrdglich in Banden fixiert bzw. nach Themengruppen geordnet? Dazu gibt
es einen ebenso komplexen wie widersprichlichen Forschungsstand, den Eisler
sehr detailliert referiert hat. Fur uns genlgt es, auf zwei Eckpositionen zu ver-
weisen. Die eine, reprasentiert durch Rothlisberger und Joost-Gaugier, glaubt
an einen schon a priori gebundenen Zustand der Skizzenblcher und pladiert
fur einen knapp bemessenen Entstehungszeitraum. Wahrend Rothlisberger
mit der Paduaner Tatigkeit von Donatello und Mantegna einen Terminus post
quem-Standpunkt vertritt, die beiden Bucher folglich in die funfziger Jahre da-
tiert, meint Joost-Gaugier, ausgehend von den Mosaiken in der Mascoli-Kapelle
von San Marco als Terminus ante, mit einer Datierung in die Mitte der vierziger
Jahre das Richtige zu treffen. Trotz technisch sauberer Recherche sind beide
Theorien problematisch, vor allem dahin gehend, dass sich in einer a priori fest-
gelegten Reihenfolge der Blatter keine stilistisch kontinuierliche Entwicklungs-
linie ausmachen lasst, und dies musste in einer vorweg gebundenen Form der
Skizzenbucher der Fall sein. In Wirklichkeit stehen in ihnen oft genug konven-
tionelle und fortschrittliche Zeichnungen unmittelbar nebeneinander, was nur
dadurch erklarbar ist, dass der Kunstler mehr auf die themenbedingte Ordnung
als den zeitlichen Ablauf der Zeichnungen-Produktion Bedacht genommen,
folglich die Blatter erst nachtraglich in einen gebundenen Zustand gebracht
hat.?25 Diese Annahme entspricht der These von Degenhart und Schmitt, die



zudem in Jacopos gewaltigem Zeichnungenfundus die Frucht einer mehrere
Jahrzehnte umfassenden Tatigkeit erkennen. Daruber hinaus widersprechen sie
jener Forschungsmeinung, die fir ein gleichzeitiges Zustandekommen der in
den beiden Skizzenblchern zusammengefassten Blatter pladiert. Demzufolge
hatten die Arbeiten an den Pariser Zeichnungen, beginnend mit etwa 1430,
eine Zeitspanne von ungefahr drei Jahrzehnten in Anspruch genommen. Dass
die Londoner Zeichnungen erst im Anschluss daran - in ihrer Anfangsphase (ab
den spaten funfziger Jahren) sich noch mit den Pariser Blattern Uberschneidend
- entstanden seien und sich bis in die sechziger Jahre erstreckt hatten, auch
dar(ber gibt es in der Forschung keinen einhelligen Konsens.??¢ Zum Beispiel ist
es flr Eisler und Hetzer keineswegs erwiesen, dass die Zeichnungen des Pariser
vor jenen des Londoner Skizzenbuchs gefertigt wurden.

Laut Eisler zielt das bewusst ,old-fashioned” intendierte Pariser Buch auf ein
konservatives, hofisches Milieu” ab. Jacopo hatte es seinem alteren Sohn, Gen-
tile, hinterlassen, der es, als ihn die Republik Venedig um 1479 als Portratisten
zum Sultan nach Konstantinopel entsandte, in seinem Reisegepdck mitfihrte.
Vermutlich hat er es dem Sultan geschenkt oder verkauft, ehe es im 18. oder
friihen 19. Jahrhundert in den Besitz des Louvre gelangte. Das Londoner Skiz-
zenbuch hingegen blieb vorerst (Gentile hat es Giovanni vererbt) in Familienbe-
sitz. Es zeichnet sich gegenuber dem Pariser Pendant, so Eisler, durch groBere
.Kuhnheit* und, figen wir hinzu, durch ein héheres MaB an fragmentarischer
Experimentierfreudigkeit aus. ,London’s was kept for creative assistance”, dazu
geeignet, auch Jacopos Werkstatt, insbesondere seinen Sohnen, als ikonogra-
phisches Kompendium und kompositorische Anregung zu dienen.??’

Zu Recht hat Pacht die Datierungsproblematik gegentber der Frage nach
Zweck und Stellenwert der Zeichnungen als eine sekundare Angelegenheit be-
trachtet. Er verweist auf Lili Frolich-Bum, die sich schon vor neunzig Jahren
zum Charakter der Zeichnungen als ,Dokument eines neuen kunstlerischen
Selbstbewusstseins und einer Freiheit zum Geistig-Experimentellen” geauBert
hat: ,Und obwohl es paradox scheinen mag, mochte ich diese Zeichnungen als
etwas Theoretisches ansehen; sie sind auch eine gedankliche Auseinanderset-
zung mit den Ratseln des Darstellbaren, und was andere, besonders florenti-
nische Kinstler dieser Zeit in geschriebenen Werken niederlegten, scheint mir
hier in Zeichnungen festgehalten.”2?® Dem fugt Pacht hinzu: , Das Besondere
und Neue dieser Zeichnungen ist gerade, dass ihre Entstehung von keinem
Zweck diktiert gewesen zu sein scheint, sondern dass sich in ihnen ein Rin-
gen um Loésungen kunstlerischer Probleme dokumentiert, welches sich nicht
unmittelbar um praktische Anwendbarkeit kimmert.”22? Die Zeichnung wird
bei Jacopo Bellini erstmals zum Selbstzweck, sie ist als autonomes Kunstwerk
intendiert. Obzwar dies fir einen GroBteil der Blatter gilt, haben manche von
ihnen, entgegen Pachts Anschauung, durchaus etwas ausschnitthaft Unfer-
tiges, eben Skizzenhaftes an sich, speziell im Londoner Buch. Und es ist gewiss
nicht so, wie Pacht verallgemeinernd feststellt, dass sie nie die Funktion von
Malerei-Entwirfen erfilit hatten. Anhand des ,Gattamelata-Triptychons’ ist das

BELLINIS SKIZZENBUCHER

287



14. UND 15. JAHRHUNDERT

288

Gegenteil nachzuweisen. Und dies gilt cum grano salis vermutlich auch fiir den
urspranglich aus 18 Bildern bestehenden Gemaldezyklus in der Scuola di San
Giovanni Evangelista, fur den Jacopo 1465 die letzte Zahlung quittiert hat. Aus
diesem Zyklus sind finf Bilder erhalten geblieben; in vier von ihnen sind bemer-
kenswerte Anregungen seitens des Londoner Skizzenbuchs zu registrieren. 23

Jacopo hat sich in seinen Zeichnungen buchstablich mit allem befasst, was
damals als darstellungswirdig galt. Modern ausgedruickt, kann man von einem
ikonographischen Bilderlexikon sprechen, das kiinftige Kinstlergenerationen in
Venedig als auBerst nGtzlich empfunden haben dirften. Da das Pariser Zeich-
nungenkonvolut schon frihzeitig abgewandert war, kam dafir wohl nur das
vor Ort verbliebene Londoner Skizzenbuch in Frage. Die in den beiden Blchern
kompilierten Zeichnungen gliedern sich in zahlreiche Themenkreise. Dies be-
ginnt, um nur die wichtigsten zu nennen, mit Tierstudien, die dem Realismus
eines Pisanello kaum nachstehen. Eindrucksvoll sind vor allem die Lowenbilder,
in denen das Raubtier, wie es einem am Symbol des Evangelisten Markus ori-
entierten venezianischen Kunstler geziemt, teils autonom, teils in Kampfe ver-
wickelt gezeigt wird. Quantitativ gesehen spielt die Darstellung von Pferden
- mit und ohne Reiter oder in Kampfszenen eingebunden - eine besondere
Rolle. Daneben gibt es auch Genreszenen aus dem landlichen und héfischen
Leben. Selbstverstandlich dominieren biblische Themen (vor allem christolo-
gische und mariologische) und die Darstellung von Heiligen und Martyrern,
zumeist in ein architektonisches oder landschaftliches Ambiente integriert. Und
es ware Jacopo kein typischer Renaissancekunstler gewesen, hatte er sich nicht
auch explizit mit der Antikenthematik befasst, sei es in Bezug auf Einzelmotive
(z. B. Grabstelen und Denkmalpostamente) oder im figural-szenischen Mytho-
logiekontext. Uber allem aber stand Jacopos Interesse an Gebirgslandschaften
und, mehr noch, an der Architektur, sei es in einfacher Holzbauweise oder als
aufwendige Kirchen- und Palastbaukunst, die er vereinzelt oder im urbanis-
tischen Verband darstellte. In seinen Architekturzeichnungen vermischen sich
veneto-byzantinische, gotische und renaissancehafte Stilelemente, so wie es
wahrscheinlich den damaligen Baugegebenheiten in Venedig entsprochen hat.
Sie laut Pacht durchweg als , Architekturphantasien” zu bezeichnen, ist wohl
nur zum Teil akzeptabel. Vielem, ob im Detail oder im Ganzen, meint man auf
venezianischen Spaziergangen schon begegnet zu sein, und, was noch beden-
kenswerter ist, das meiste von Venedigs damaliger Bausubstanz musste be-
kanntlich spateren Veranderungen bzw. Abbrichen weichen.

Indessen war es gewiss nicht nur die Freude am architektonischen Erschei-
nungsbild seiner Heimatstadt, das sich Jacopo noch reicher ausgestaltet vor-
stellen konnte, daruber hinaus hat er das Thema auch zum Anlass genommen,
seine Kenntnisse und Experimente auf dem Gebiet der Perspektive zu erpro-
ben. Inwieweit der Maler von den wissenschaftlichen Bemihungen um die
Zentralperspektive in Florenz Bescheid wusste, ist nicht eindeutig zu klaren.
Dem Bericht Vasaris zufolge soll sich Leon Battista Alberti auch in Venedig auf-
gehalten haben. Trifft dies zu, hatte es fur Jacopo immerhin die Moglichkeit




gegeben, in den 1435 von Alberti verfassten ,Trattato della Pittura’ Einblick zu
nehmen - und wenn schon nicht in Venedig, dann zumindest am estensischen
Hof in Ferrara, wo er mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit dem be-
rihmten Kunsttheoretiker begegnet ist. Erinnert sei ferner, dass Uccello meh-
rere Jahre in Venedig weilte, wobei es schon sehr verwunderlich ware, hatte
Jacopo damals nicht die eine oder andere Studie des Praktikers der Perspektive
zu Gesicht bekommen. Davon abgesehen gab es auch im benachbarten Padua
Gelegenheit, einen weiteren Reprasentanten der florentinischen Kunst, Dona-
tello, kennenzulernen, vor allem dessen Reliefdarstellungen am Hochaltar im
Santo. Die Bronzereliefs Donatellos, schreibt Pacht, ,sind eine doppelte Bra-
vourleistung: sie demonstrieren, wie man ein in jaher Verkirzung gesehenes
figurenreiches Szenarium komponiert, und zugleich, wie man diese gedrangte
Projektion eines Tiefenraumes im Wettstreit mit der Malerei mit den Mitteln
eines maBig ausladenden Reliefs durchfiihrt”. Mit dhnlichen Problemen sah
sich auch Jacopo konfrontiert. Allerdings wird man aus seiner Begegnung mit
Werken Donatellos nicht mehr als einen Wirkungsfaktor ableiten durfen. Eine
Durchforstung von Jacopos Architekturzeichnungen macht laut Pacht deutlich,
dass sich der Maler ,mit den perspektivischen Problemen nur in empirischer
Naherung” auseinandergesetzt hat. Der Autor hat sich in seinen Werkanalysen
mit dieser Problematik sehr eingehend befasst. Das Resiimee seiner Beobach-
tungen: ,Viele Umstande sprechen aber dafur, dass sein [Jacopos] Verfahren
nicht theoretisch fundiert war, unter anderem der Umstand, dass es aus der
[...] reifsten Entwicklungsphase Darstellungen gibt, deren Orthogonale nach
einer Fluchtachse hin, aber nicht zu einem gemeinsamen Fluchtpunkt konver-
gieren, woraus zu schlieBen ist, dass ihm auch nur eine annahernd theoretisch
fundierte Konstruktion der Distanzpunkte nicht bekannt war.”23' Pacht muss
sich hier den Vorwurf eines viel zu apodiktisch gefassten Urteils gefallen lassen.
Denn nur sehr selten sind Jacopo Ungenauigkeiten im Umgang mit der Fluchtli-
nienperspektive anzulasten — mit Sicherheit nicht in Bezug auf seine insgesamt
sieben, mit Christi Geburt in Bethlehem zusammenhangenden Zeichnungen
mit Stallkonstruktionen. Zwei davon eignen sich in exemplarischer Weise, um
Jacopos raumliche bzw. perspektivische Ambitionen zu untersuchen, zumal sie
aus extrem unterschiedlichem Blickwinkel dargestellt sind.

Wahrend die eine Zeichnung aus dem Londoner Skizzenbuch (fol. 99) stammt
und den Stall in Frontansicht zeigt, ist die andere Bestandteil des Pariser Skiz-
zenbuches (fol. 37) und prasentiert den Stallbau aus schrag fluchtendem Blick-
winkel. In der ersteren ist die streng symmetrisch konzipierte Stallarchitektur
allseitig an die Bildgrenzen herangefiihrt, woraus eine Bildflachenparallelitat
resultiert, die mit dem Existenzraum des Betrachters in Kontakt tritt. Das auf
stringente Frontalitat angelegte Gebaude bietet dem Kunstler die gunstigsten
Bedingungen, seine Kenntnisse der Zentralperspektive unter Beweis zu stellen.
Begunstigt wird diese Absicht durch eine radikal auf Holzbauweise beschrankte
Konstruktion, deren Tragerpfosten und orthogonal wie diagonal ausgerichtete
Balken ein Liniensystem herausbilden, das der Lesbarkeit von Fluchtlinien so-
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wie GroBen- und Abstandsgradienten auBerst forderlich ist. Hinzu kommt, dass
der Kunstler auf die Darstellung von Wanden und Decke volistandig verzichtet
hat, was einerseits dem Blick ein ungehindertes Vordringen in den Freiraum
ermaoglicht, andererseits dem Betrachter Gelegenheit bietet, sowohl die kom-
plexe Zimmermannsarbeit des offenen Dachstuhls zu bewundern als auch den

kompositionellen Stellenwert der dicht verzahnten Pfetten- und Balkenkons-
truktion zu studieren. Wie schon erwahnt, ist das Londoner Skizzenbuch nach
Jacopos Tod in Familienbesitz geblieben. Und vermutlich war es Gentile Bellini,
der die Linien der Holzkonstruktion nachgezogen hat - eine in den vorwiegend
verblassten Zeichnungen des Londoner Konvoluts eher seltene MaBnahme,
die den Rang der Zeichnung als mustergultige Perspektivstudie unterstreicht.
Der Stall besteht aus drei Stitzenpaaren, die mit den darauf lagernden Pfetten
annahernd ein Quadrat umreiBen. Darauf erhebt sich unter dem Dreieck des
290 Satteldachquerschnitts ein kompliziertes System rektangularer und schrager



Verstrebungen. Die drei nach dem Gesetz des GroBen- und Abstandsgefalles
hintereinander gestaffelten Quadrate und die auf das Stadttor im Hintergrund,
den Fluchtpunkt des Ganzen, konvergierenden Hilfslinien am FuBboden, die
links schrag ausgerichtete Bank sowie die fluchtenden Stutzlatten des Dachs
bilden die Grundlage eines perspektivischen Konzepts, das dem Stall den
Eindruck eines Raumtrichters verleiht. Indessen gibt es Merkmale, die diesen
Tiefenzug hemmen bzw. ein Spannungsverhaltnis zwischen Flache und Raum
bewirken. Dem liegt der Gestaltfaktor der Symmetrie und die zentrale Position
des Fluchtpunkts zu Grunde, woraus eine Verminderung raumlicher Kontinuitat
resultiert.2*2 Demzufolge sind die drei durch GroBen- und Abstandsgradienten
bestimmten, konzentrisch hintereinander gestatfelten Stallquadrate als bildpar-
allele Raumschichten lesbar. Zudem wird der Tiefenzug durch den am Boden
liegenden und die gesamte Stallbreite einnehmenden Ochsen blockiert; des-
gleichen ist Maria auf die Querachse des Gebaudes ausgerichtet. Jacopo hat
sein in Frontansicht wiedergegebenes Stallmodell auch im Pariser Skizzenbuch,
in der ,Anbetung der Magier’, zur Anwendung gebracht. Wiederum ist es das
Gestaltgesetz der Symmetrie, dessen flachenspezifischer Begleiteffekt den Ein-
druck eines sich in das benachbarte Bergmassiv bohrenden Stalls mildert.

Die ,Anbetung der Hirten’ aus dem Pariser Skizzenbuch markiert den per-
spektivischen Gegenpol zur Londoner Zeichnung. Die Stallarchitektur ist nicht
frontal-symmetrisch wiedergegeben, sondern prasentiert sich in Schragansicht,
etwa drei Viertel des Bildquerformats einnehmend. Rhythmisiert durch Gro-
Ben- und Abstandsgradienten, zielen die Fluchtlinien in diagonaler Richtung
auf einen exzentrisch gelagerten Fluchtpunkt. Dazu Arnheim: ,Eine Spannung
ergibt sich aus dem Abstand des Fluchtpunktes vom Mittelpunkt des Bildes. Die
Asymmetrie des Musters erzeugt eine [im Vergleich zur frontal-symmetrischen
Zentralperspektive] viel starkere Tiefenwirkung.” Eisler zufolge ist Jacopos Stall-
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255. Paolo Uccello, Geburt Christr (Linren-
schema: Pope Hennessy), Florenz, San
Martino alla Scala
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konstruktion durch Uccello angeregt, der in seinem um 1446 fur San Martino
alla Scala in Florenz geschaffenen ,Geburt Christi’-Fresko einen Stallbau in
ahnlicher Schragansicht konzipiert hatte. Laut Pope-Hennessy handelt es sich
um eine Perspektivstudie, die am anschaulichsten unter allen Werken Uccellos
die Regeln der costruzione legittima — mit Worten des Kunstlers: der ,dolce
prospettiva” — verkorpert.?** Jacopo muss Uccello des Ofteren begegnet sein,
zunachst in den Jahren von 1425 bis 1431, als dieser fir San Marco in Venedig
tatig war, dann 1445. In diesem Jahr erhielt Uccello den Auftrag, den Palazzo
Vitalini mit einem Freskenzyklus (,uomini illustri’; zerstort) auszustatten. Vieles
spricht dafur, dass der Florentiner Jacopo mitunter Einblick in seinen Skizzen-
Fundus gewahrt hat. Ein Vergleich der beiden Stallbauten ist aufschlussreich,
beweist er doch, in welch selbststandiger Weise der Venezianer sein Vorbild
rezipiert hat. Wahrend Uccello seine ,dolce prospettiva“ mit penibel vorge-
rechnetem Fluchtlinienverlauf nahezu zum Selbstzweck erhebt, versteht es Ja-
copo, seine Auffassung von costruzione legittima mit Spannung anzureichern.
Diese besteht darin, dass er - im Gegensatz zu Uccellos konsequenter Flucht-
punktfixierung - seiner sich aus zwei Raumelementen zusammengesetzten
Stallarchitektur kein einheitliches, in die Tiefe zielendes Dach aufsetzt, sondern
jeden der beiden Raumteile mit einem separaten Satteldach versieht. Die Ei-
gentumlichkeit dieser MaBnahme beruht darauf, dass die Dacher nicht parallel
zur Fluchtachse, sondern querachsial ausgerichtet sind. Dies fihrt zu einer be-
trachtlichen Milderung des bei Uccello radikal formulierten Raumtrichters oder,
anders ausgedruckt: der Betrachter unterliegt nicht mehr (wie bei Uccello) der
ausschlieBlichen Faszination der Sehpyramide. Dartber hinaus spielt bei Jacopo
auch das Landschaftsambiente — in teils erganzender, teils kontrapunktischer
Weise - eine Rolle. Parallel zur Stallrichtung fiihrt vom unteren Bildrand ein
Weg in die Tiefe, vorerst bis zu jenem Wanderer, der den Fluchtpunkt der Stall-
konstruktion fixiert. Darauthin gabelt er sich und leitet in spiraligen Kurven zu
einer im Hintergrund verblassenden Stadtsilhouette, hinter der ein Gebirgszug
nach links abfallt, somit gegenuber dem Tiefenzug des Stalls eine Richtungs-
anderung ins Spiel bringt. Bergkette und Stadt treten mit dem spitzwinkelig
endenden Stalldach in direkten Kontakt, was dazu fuhrt, dass die costruzione
legittima hier ihr Ende findet, letztlich doch wieder in die bildadéquate Flachen-
projektion mindet. Anders als Uccello versieht Jacopo seine Komposition auch
mit narrativen und symbolischen Akzenten. Auf dem Dachfirst breitet ein Adler,
das Symbol des Evangelisten Johannes, seine Fliigel aus. Wie die belaubten
Baumchen links auBen versinnbildlicht er das im Glauben wurzelnde Erlésungs-
werk Christi. Dem gegeniiber symbolisieren die den Weg flankierenden abge-
storbenen Baume und der schlafende Raubvogel den Zweifel an der Botschaft
der Heiligen Schrift. Vor dem Stall ist Josef in Schlaf versunken, womit vermut-
lich auf seinen Traum angespielt wird, in dem ihn der Engel zur Flucht nach
Agypten auffordert.

Um seine Experimente mit der Perspektive im Spannungsfeld von Tiefenil-
lusion und Flachenordnung auch auf Innenraum-Darstellungen auszuweiten,



hat sich Jacopo vielfach mit dem Thema ,Tempelgang Mariae’ und mit Szenen,
die sich in sakralen oder profanen Raumen abspielen, befasst. Wir beginnen
mit einer Bleistiftzeichnung aus dem Londoner Skizzenbuch (fol. 68), die den
.Tempelgang Mariae’ in einer frilhen Entwicklungsphase zeigt und in der sich
Jacopos freie Auffassung von Perspektive besonders eindringlich veranschau-
licht. Ein groBer Rundbogen, der beinahe die gesamte Bildflache umspannt und
dadurch unmittelbar an den Betrachter herangefuhrt ist, gibt Einblick in einen
vorwiegend byzantinisch gepragten Kirchenraum, dessen Affinitat zu San Marco
- wie die rundbogigen Arkadenpaare, groBraumigen Emporen und der Kuppel-
ansatz bezeugen — unverkennbar ist. Konvergierende Hilfslinien am Boden und
die ebenso schrag verlaufenden Begrenzungslinien der Emporen verdeutlichen
das vorrangige Interesse an der Zentralperspektive. Das sich in der Apsis fortset-
zende Fluchtliniensystem ist auf das Haupt des in einem byzantinischen Ziborium
postierten Hohepriesters fokussiert. Den schrag gefuhrten Vektoren antworten
Horizontalkomponenten, beginnend mit der am unteren Bildrand situierten Stu-
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Londoner Skizzenbuch, fol. 68
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fenfolge sowie der Balustradenbristung und gipfelnd in der Isokephalie der die
kleinere Maria begleitenden Figurenreihe. Laut Pacht setzt Jacopo ,die Tangente
der Figurenscheitel mit der Horizontlinie des Bildes simultan, also der Linie, die
durch die Augenhohe des betrachtenden Subjekts bestimmt wird“.23¢ Hier gerat
der Kunstler in Widerspruch zu den Gesetzen strenger Perspektive, indem er die
Naturwirklichkeit zu Gunsten der Kunstwirklichkeit korrigiert. Denn eigentlich
dirfte eine Isokephalie gar nicht bestehen, zumal die Figuren auf verschiedenen
Raumebenen platziert sind. Auf Letzteres wird nur mittels sukzessiver Vermin-
derung der FigurengroBe Bedacht genommen. Dem Tiefenzug gemaB sind die
Figuren entlang der ansteigenden Fluchtlinien raumlich konsequent hinterei-
nander gestaffelt. Korrekt ware es aber, auch die Képfe in das zentralperspekti-
vische Konzept einzubinden, das heiBt, sie, in entsprechender Anpassung an die
fallenden Fluchtlinien, sukzessiv abzusenken. Da dies unterbleibt, entsteht der
Eindruck, als seien alle Protagonisten auf ein und derselben Ebene angesiedelt.
Im Ubrigen hat sich Jacopo mit seiner semiperspektivischen MaBnahme sehr
genau an einer Vorschrift aus Albertis Malereitraktat orientiert. Diese besagt
Folgendes: ,In Tempeln sehen wir [...] die Kopfe der Leute fast samtlich unter
einer Hohe, die FiBe der Entfernteren jedoch entsprechen ziemlich den Knien
der naher Stehenden.”?3* Mit der Isokephalie betont der Kiinstler die Relevanz
der Horizontlinie, die er mit einer fein gezogenen Hilfslinie auch deutlich genug
unterstreicht — immerhin geht es hier um eine Markierung, die Alberti bezeich- K
nenderweise als , Zentrallinie” benannt hat. Dass mit deren nachdriicklichem
Einsatz auch eine Reduktion des Tiefenzugs einhergeht, hat Jacopo wohl be-
wusst in Kauf genommen. Indes gibt es noch diffizilere Bereiche, in denen der
Konflikt zwischen Tiefenillusion und Flachenordnung ausgetragen wird. Dies
bezieht sich auf das Verhaltnis zwischen den schrag fallenden Emporenbriistun-
gen und der oberhalb des Apsisbogens trapezoid verlaufenden Galerie mit ihren
abgeschragten Seitenteilen. Wahrend die Emporenschragen perspektivisch be-
dingt sind und in der Realitat eigentlich horizontal verlaufen, sind die Seitenteile
der Galerie tatsachlich schrag angeordnet, somit auf Bildparallelitat hin ange-
legt. Pacht hat hier zwischen ,Daseins- und Erscheinungsform” unterschieden,
was besagt, dass die aufwarts gefuhrten Galerieseiten schrdg sind (also nicht
als Fluchtlinien dienen), wogegen die Emporenbristungen schrag erscheinen.?3
Davon abgesehen ist zu bemerken, dass diese Bauelemente optisch miteinander
verbunden sind. Nach langerer Betrachtung hat es den Anschein, als ob sie zu
einer gestaltlichen Ganzheit verschmelzen, die — ungeachtet ihrer Daseins- und
Erscheinungsform — auch aus flachenspezifischer Sicht wahrgenommen werden
kann. Dadurch zollt Jacopo dem fur die venezianische Bildkunst so typischen
Ornamentalen - trotz signifikanten Interesses an der Perspektive — letztlich doch
wiederum seinen flachenhaft strukturellen Tribut. Die daraus resultierende Am-
bivalenz zwischen Flache und Raum kann dabei als spannungsfordernder Begleit-
effekt angesehen werden.

Jahrzehnte spater verstand es Gentile Bellini, der das Skizzenbuch des Vaters
geerbt hatte, von der Zeichnung nutzbringenden Gebrauch zu machen. 1501
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anders als Jacopo verzichtet Gentile auf die in Isokephalie der , Zentrallinie*
subordinierte Figurenreihe. Stattdessen drangt er die Mitglieder der Scuola an
den unteren Bildrand und gibt sie, wie es der steile Boden realiter erfordert,
in Draufsicht wieder — auch ein Hinweis darauf, dass Jacopo weit mehr an der
subjektiven Bildrichtigkeit als an der exakten Darstellung der objektiven Wirk-
lichkeit interessiert war
In der gleichfalls aus dem Londoner Skizzenbuch stammenden Zeichnung
Abb. 258 Kirche mit offener Fassade’ (fol. 85) vermeidet Jacopo jegliche Verunklarung
der perspektivischen Konstruktion. Gezeigt wird ein in Fronansicht wiederge-
gebener, dreischiffig basilikal abgestufter Kirchenguerschnitt mit Stilelementen
im Ubergang von der Spatromanik zur Fruhgotik. Moglicherweise haben Ve-
nedigs monumentale Bettelordenskirchen dafiir eine anregende Rolle gespielt.
Dass der Kiinstler jedoch auch der Architektur des lokalen Umfelds Aufmerk-
296 samkeit gezollt hat, beweist das sich Gber dem Kirchenquerschnitt erhebende



Aufsatzgeschoss, das mit seinem Spitzgiebel, dem Rosenfenster, den mit uber-
greifenden Rundbogen versehenen Biforen und der durchlaufenden Galerie wie
eine gekurzte Fassung der oberen Fassadenzone des Santo in Padua anmutet
Obwohl der Bau vom Bildranmen exakt umrissen wird, also mit der vordersten
Bildebene identisch ist, wird der Betrachter durch eine im Vordergrund befind-
liche Balustrade doch ein wenig auf Distanz gehalten. Ganz anders die Situ-
ation im ,Tempelgang Mariae’ (fol. 68), wo die Balustrade die Funktion einer
Chorschranke erfullt. Dadurch entsteht der Eindruck, als sei der Betrachter in
einem vorgelagerten Joch — denken wir an San Marco, wadre es der zentrale
Kuppelraum - positioniert, woflr die von den seitlichen Bildrandern uber-
schnittenen Arkadenansatze sprechen. Zudem mag die rechts auf3en stehende
Gestalt dem Betrachter als Identifikationsfigur dienen. In der ,Kirche mit of-
fener Fassade’ spielt die Perspektive unbestritten die Hauptrolle. Dies schlagt
sich unter anderem darin nieder, dass ihr Hilfsliniennetz deutlicher als die Linien
mancher Architekturelemente zum Vorschein kommt. Dies gilt vor allem fur die
LZentrallinie”, welche die isokephal geordneten Kopfe der hinter der Balustrade
stehenden Figurenreihe exakt tangiert. Im Gegensatz zum ,Tempelgang Mariae’
(fol. 68), wo die Figuren in der Bodenregion raumlich gestaffelt, hingegen in
der Kopfzone bildparallel konzipiert sind, werden die Gestaltengruppen im Kir-
chenquerschnitt blockhaft, ungestort von der Bodenzone, auf die Flache proji-
ziert. Auch hier wird somit Spannung vermieden, bleibt der Fihrungsanspruch
der Perspektive-Problematik unangetastet. Trotzdem hat Jacopo nicht auf das
Spannungsmittel der Ambiguitat verzichtet. Dies zeigt sich darin, dass er der
Offnung der Balustrade, die visuell mit der Apsisbreite Ubereinstimmt, eine
konvexe Stufenfolge vorlagert, die dem Tiefenzug des Mittelschiffs mit einem
dynamischen Gegenvektor antwortet. Hinzu kommt das typisch venezianische
Bestreben, Formkonsonanz herzustellen. Dies geschieht durch Angleichung der
halbkreisformigen Stufen an den Apsisbogen und die Gurtbogenstellungen im
Wolbungssystem. Wenigstens im Ansatz begegnen wir auch hier — und dies
trotz perspektivisch vorrangiger Raumproblematik — dem Ornamentalen, das
Hetzer u. a. als , linearen Parallelismus, formale Relation und Formenahnlich-
keit” definiert hat.*’

Als Jacopo seine Zeichnung (fol. 85) schuf, gab es, das Thema Kirchen-
querschnitt mit abgehobener Fassade betreffend, in Italien — vor allem in der
Toskana und in Oberitalien - eine bereits annahernd hundertjahrige Tradition
Dies beginnt mit Ambrogio Lorenzetti, der in seiner ,Darstellung im Tempel’
(1342; Florenz, Uffizien) einen frontalen Einblick in eine dreischiffige Kirche
gibt. Mehr als ein viertel Jahrhundert danach greift Guariento in seinem Fresko
,Augustinus setzt die nordafrikanischen Bischofe ein” (Padua, Eremitani-Kirche)
auf das gleiche Thema zuriick, ohne Lorenzettis Raumkonzept erkennbar wei-
terzuentwickeln. 1384 vollendet Altichiero seinen Freskenzyklus im Oratorio
di San Giorgio in Padua. In der ,Darstellung im Tempel’ gibt er den Kirchen-
querschnitt in Schragansicht wieder, wohl wissend, dass sich damit problem-
loser als in Frontansicht ein raumlicher Tiefenzug herstellen lasst, wobei schrag
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fluchtende Linien eher im Gefihl als im rationalen Kalkil des Malers wurzeln.
Was die drei Beispiele miteinander verbindet, ist die der mittelalterlichen Kunst
eigentumliche Indifferenz gegentber der Stimmigkeit im Verhaltnis zwischen
Figuren- und RaumgréBe. DemgemaB kennzeichnet die Figuren eine monu-
mentale Erscheinungsform, die von der Architektur gerade mal um die Halfte
Uberragt wird. In dieser Proportionsproblematik schaffen erst die an der du-
Beren Wirklichkeit orientierten Renaissancekinstler Ordnung, indem sie die
FigurengroBe zu Gunsten der Architektur entsprechend reduzieren — so auch
Jacopo, dem darin die auf die Perspektive spezialisierten Kiinstler Florentiner
Herkunft vorangegangen waren. Einer davon war Lorenzo Ghiberti, der Schép-
fer der Porta del Paradiso (1425-1452) am Baptisterium zu Florenz. Auch er
hat sich mit dem Thema ,Kirche mit offener Fassade’ befasst, und zwar in der
Bronzereliefplatte mit der ,Begegnung von Konig Salomon mit der Kénigin
von Saba’, in der sich — analog zu Jacopos Zeichnung — ebenso ein dreischiffig
basilikaler Kirchenguerschnitt erhebt, nur mit dem gravierenden Unterschied,
dass der Architekturprospekt hier in den Hintergrund versetzt ist und sich die
Figurenszene im Freien abspielt. Auch der Niederlander Jan van Eyck hat sich
mit der Darstellung von Kirchenquerschnitten beschaftigt, einmal aus schragem
(,Die Madonna in der Kirche’, um 1425; Berlin, Staatliche Museen), dann aus
frontalem Blickwinkel (,Dresdener Triptychon’, 1437). In beiden Fallen verharrt
der Maler in der Mittelalter-Tradition, indem er die Madonnen in UbergroBe
in das Kirchenschiff stellt. Gewiss hatte van Eyck von der Perspektive keine
wissenschaftlich gesicherte Vorstellung, was etwa die Existenz zweier Flucht-
punkte bezeugt. Dieses Stadium des empirischen Vorantastens zu perspekti-
vahnlichen Lésungen hat Jacopo, entgegen Pachts Meinung, zu Gunsten einer
theoriegestUtzten Erarbeitung der costruzione legittima bereits Uberwunden.
Zur ,Tempelgang Mariae’-Thematik und den damit verbundenen Kirchen-
querschnitten gibt es im Pariser Skizzenbuch zwei weitere Versionen, in denen
sich gegenUber jener im Londoner Konvolut (fol. 68) ein Entwicklungsprozess
abzuzeichnen scheint. Die erste der Pariser Zeichnungen (fol. 24) zeigt eine
Baukompilation, die — beispiellos in der real existenten Sakralbaukunst — in der
Tat als reine , Fantasiearchitektur” anzusehen ist. Im Vergleich mit dem Londo-
ner Blatt besteht zwischen dem Betrachter und den Baulichkeiten ein erheblich
groBerer Abstand. Der in den Hintergrund versetzte Kirchenquerschnitt ist auf
eine Apsis reduziert, deren polygonale Brechung, MaBwerkfenster und Rippen
der Gotik verpflichtet sind. Pacht zufolge bleibt fir Jacopo ,Interieur zeitle-
bens durchlécherte AuBenansicht”. Die Apsis wird von einem in klassischer
Manier konzipierten Triumphbogen umspannt, den ein Dreieckgiebel bekront.
Davor erstreckt sich Uber die gesamte Bildbreite eine antikisierende Sdulenar-
katur, deren Interkolumnien eine Balustrade schlieBt. Auf den ersten Blick hin
identifiziert man die Bogenreihe mit einem Chorschranken, auf dem sich der
Triumphbogen zu erheben scheint. Sieht man genauer hin, wird klar, dass es
sich um eine der Apsis vorgelagerte Anlage in der Art eines Atriums handelt,
dessen Tiefe links und rechts von fluchtenden Arkadenpaaren markiert wird.



Das Geison des Giebels, der Fries oberhalb der Bogenstellungen und die Balus-
tradenbristung betonen die Horizontalkomponente des Bildaufbaus. Nur der
mittlere der sieben Arkadenbdgen setzt einen Vertikalakzent. Er ist schmadler
als die angrenzenden und o6ffnet sich als Zugang zum Sanktuarium, in dessen
Zentrum sich ein turmartiges Ziborium erhebt, dessen Obeliskenbekronung,
uberschnitten vom Fries der Bogenstellung, in die Apsiskalotte ragt. Allein an
dieser Stelle bietet sich dem Tiefenzug eine Entfaltungsmoglichkeit, indes wird
diese insofern konterkariert, als die Saulen der verengten Arkade das Ziborium
seitlich verdecken und es dadurch in visueller Umklammerung in einen flachen-
projektiven Bezug zwingen. Der mittleren Arkade ist eine Freitreppe vorgela-
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gert, deren konzentrisch halbkreisférmige Abstufung sich kaskadenartig auf
die Plattform im Vordergrund zu ergieBen scheint. Die durch Projektion sich bil-
dende Konfiguration der dynamisch raumgreifenden, halbrunden Treppe findet
im Apsisbogen ihr flachenhaftes Pendant. Dazu Pacht: ,Es ist die schon wie-
derholt bei Jacopo beobachtete Assonanz von Daseins- und Erscheinungsform
[...]: eine bildparallele, sich hebende Form und eine nach unten ausladende
projektive Form entsprechen einander fast symmetrisch.”238

Im Gegensatz zur Londoner Zeichnung vollzieht sich der Tempelgang im
Freien und nicht mehr statisch positioniert, sondern prozessual verlaufend. Die
kleine Maria fuhrt den Zug an und hat bereits die oberste Stufe der Treppe er-
reicht. Um zum Hohepriester im Ziborium zu gelangen, hat sie noch ein gutes
Stick Weges zuruckzulegen, worin auch ein ,zeitendes’ Phanomen manifest
wird. Auf die Zukunft der Gottesmutter Bezug nehmend, kann man die sieben
Frontarkaden des Atriums symbolisch als ,die sieben Schmerzen und Freuden
Mariae” deuten. Die durch Isokephalie gekennzeichneten Kopfe der im Vor-
dergrund schreitenden oder stehenden Personen werden von der Balustra-
denbristung, der ,Zentrallinie” des Ganzen, tangiert, womit eine Verstarkung
der Horizontaltendenz einhergeht. Zugleich aber sind alle Arkadensaulen auf
jeweils eine Figur — die beiden Genrefiguren rechts, ein modisch gekleideter
Jungling und ein Zwerg mit Greifvogel inbegriffen — ausgerichtet, so dass der
Eindruck entsteht, als wirden sie den Protagonisten entspringen. Daraus re-
sultiert zweierlei: Zum einen werden die Figuren der Raumzone der Arkaden
angeglichen, zum anderen sorgt der zwischen Figuren und Saulen vermittelnde
Gestaltfaktor der guten Fortsetzung fur Vertikalakzente. Gleichwohl bleibt der
Fuhrungsanspruch der ,Zentrallinie” bestehen, zumal von den hinter der Balus-
trade postierten Gestalten nur die Oberkorper zu sehen sind. Diese erscheinen
wie Bustenaufsatze der Balustrade, sind demnach ebenso Bestandteil der hori-
zontalen Hauptachse bzw. der Arkadenebene visuell angepasst.

Die zweite, ebenfalls dem ,Tempelgang Mariae’ gewidmete Zeichnung (fol.
30) aus dem Louvre zeigt den bislang monumentalsten Kirchenprospekt, des-
sen Distanz zum Betrachter sich erheblich vergroBert hat. Der auf Fernsicht
angelegte Bau wird von einem Satteldach abgeschlossen - knapp darunter ein
Balkon, zu dem mit Gelandern vergitterte Treppenlaufe in steiler Schrage em-
porfihren. An den Seiten des offenen Kirchenguerschnitts erheben sich py-
lonenhaft massive Wandpartien, die mit rundbogigen Biforen versehen sind,
unten von Portiken flankiert werden und Gber reliefierte Tondi verflgen, die an
antike Medaillen erinnern. Diese einen Triumphbogen herausbildenden Wand-
elemente wirken wie {brig gebliebene Fassadenflanken, die den Blick auf ein
in die Tiefe fluchtendes Kirchenschiff freigeben - ein veritabler , Triumph der
Perspektive”, wie es Pacht formuliert hat. Anstatt Stilelemente der Renaissance
einflieBen zu lassen, verleiht Jacopo dem gewaltigen Saalbau ein eindeutig ro-
manisches Geprage. Dieses findet sowohl in der Apsis als auch an den rund-
bogigen Emporendffnungen sowie am Tonnengewolbe seinen Niederschlag.
Dass angesichts gewahlter Fernsicht eine derart extreme Untersicht des Gewol-




bes den strengen Gesetzen der Perspektive eigentlich widerspricht, stort den
Kinstler keineswegs. Trotz etlicher Horizontalakzente, welche die zahlreichen
Zugstangen, die Balustrade und die dem Bau vorgelagerte Plattform mit sich
bringen, bleibt der perspektivische Tiefenzug unangefochten die Hauptattrak-
tion des Ganzen. Einen wesentlichen Beitrag dazu leistet der Umstand, dass die
Balustrade nicht wie zuvor auf der Ebene der gedachten Fassade positioniert
ist, sondern, tief in das tunnelférmige Schiff zurlickversetzt, nunmehr tatsach-
lich die Funktion eines Chorschrankens erfullt. DarGber hinaus hat die zur struk-
turell ornamentalen Bildhaftigkeit beisteuernde Ambivalenz zwischen Daseins-
und Erscheinungsform nichts an Faszination eingebuBt. So korrespondiert die in
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polygonaler Form dem Proszenium vorgelagerte Freitreppe mit der unter dem
Dach trapezoid gebrochenen Treppengalerie, die ihrerseits wiederum in der
Grundrissform des bis zum Chorschranken reichenden Stereobats (= die den
gesamten Bau umklammernde Stufenanlage) ihr Pendant findet. Pacht zufolge
.liegen in der kunstvollen Ausbalancierung der beiden heterogenen Faktoren,
dem souveranen Spiel mit dem ,quidproquo’ von Sein und Schein, die Starke
und der Reiz dieser Komposition”.?3¢

Die Relevanz der Horizontlinie bleibt ungebrochen. Beginnend mit den Kép-
fen der in raumlichem Ricksprung hinter der Schrankenbalustrade situierten
Personen, sind auch die Kopfe der an der fluchtenden Schiffswand und vor
der linken Seitenfassade postierten Gestalten in konsequenter Isokephalie der
.Zentrallinie” unterworfen. Der auf Fernsicht berechnete Bauprospekt bietet Ja-
copo Gelegenheit, diesem eine buhnenahnliche Plattform mit davon abgestuf-
tem Vordergrundareal hinzuzufigen. Der Kirchenbau wird dadurch gleichsam
zur scaenae frons eines theaterartigen Schauplatzes, dessen konvergierende
Bodenplatten den an sich schon Gbermachtigen Tiefenzug des Ganzen noch
zusatzlich verstarken. Mit dem Zugewinn eines weit ausgedehnten Proszeni-
ums, auf dem Figuren vereinzelt oder in Gruppen zusammengefasst verstreut
sind, nutzt Jacopo die Moglichkeit, Mariens Tempelgang nicht mehr wie zu-
vor in statisch bildparalleler Anordnung, sondern in dynamisch raumagreifender
Weise zu inszenieren. Den Anfang macht eine weibliche Rickenfigur, die mit h
einem Kind an der Hand am FuB der Treppe platziert ist. Sie dient als Repous-
soirfigur, geeignet, Stellung und Standort des Betrachters gleichsam zu vertre-
ten. Einem zeitlichen Ablauf gemaB folgt eine weitere Rickenfigur, die bereits
die vorletzte Stufe betritt. Ebenso schrag zur Tiefenachse ausgerichtet, nahern
sich Anna und Maria der zweiten Stufenfolge, die in konvexen Schwiingen vom
Chorschranken herabfihrt. Die Jungfrau hat noch ein gutes Stiick Weges vor
sich, um zum Hohepriester zu gelangen.

In den drei ,Tempelgang Mariae’-Zeichnungen ist ein Entwicklungsprozess
ablesbar, der, beginnend mit dem Londoner Blatt, zum einen vom architek-
tonisch Nahsichtigen zur Fernsicht Gberleitet, zum anderen bezuglich der Fi-
gurenanordnung von statischer Bildparallelitat zu ebenso dynamischer wie
bildzeitlicher Verraumlichung fuhrt. Zweifellos verfugen die beiden Pariser
Zeichnungen gegenuber der vergleichsweise altertimlicheren Londoner Ver-
sion Uber einen hoheren Reifegrad, sind also zeitlich spater anzusetzen. Ob
man diese Datierungsfolge auch fur die Skizzenbucher im Ganzen geltend ma-
chen kann, sei dahingestellt.

In der Londoner Zeichnung fol. 58 wird nicht Mariens Aufnahme in den Tem-
pel, sondern ihr Gang zum Tempel veranschaulicht. Maria steht auf dem ersten
Absatz einer lang gestreckten, bildparallel projizierten und von balustradenar-
tigen Gelandern flankierten Treppenanlage, die bis zum zweiten Geschoss ei-
ner nun tatsachlich existenten Kirchenfassade hochfuhrt, wo der Hohepriester
mit seinem Gefolge Aufstellung genommen hat. Durch die Wahl einer quer-
achsialen Freitreppe verdeutlicht der Kinstler - im Gegensatz zu seinen auf




Tiefenachsialitat angelegten Zeichnungen —, dass der Weg, den die Jungfrau
zurtckzulegen hat, betrachtlich weiter geworden ist. Hinter der Treppe erhebt
sich ein veneto-byzantinischer, aus zwei Arkadenetagen bestehender Palast
mit einer aufgesetzten Holzterrasse, wie sie in massenweiser Ausfertigung Ve-
nedigs Dachlandschaft bis in die Gegenwart pragt. Unter dem Dreieckgiebel
der an den Palast stoBenden Kirchenfassade erstreckt sich ein langer Balkon,
dessen perspektivisch abfallende Position durch die Schragstellung der Fassade
bedingt ist. Zwischen den Gelanderstutzen des Balkons und der Treppe besteht
eine bestechende Affinitat, die durch die parallele Schragfihrung der beiden
Bauelemente noch zusatzlich unterstrichen wird. Wahrend der Balkon ,falsch’
dargestellt wird, um richtig zu erscheinen, entspricht die Treppe auch optisch
ihrer angestammten Funktion, bedarf mithin keiner perspektivischen Verzer-
rung, um ,richtig’ zu sein. Einmal mehr bringt Jacopo Daseins- und Erschei-
nungsform in ein Spannungsverhaltnis, das geeignet ist, zwischen Raumtiefe
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und Flache zu vermitteln, womit er abermals dem Prinzip der venezianischen,
im Ornamentalen wurzelnden Bildhaftigkeit Rechnung tragt.

Schon vor seiner Londoner Zeichnung (fol. 58) hat sich Jacopo zu Beginn
der vierziger Jahre in sehr ahnlicher Grundkonzeption mit dem ,Tempelgang
Mariae’ beschaftigt, und zwar in einer der Predellentafeln, die er seiner Ver-
kundigungs‘-Ancona in Brescia (Sant’Alessandro) erst nachtraglich hinzugefigt
hatte. Auch hier vollzieht sich der Tempelgang auf einer bildparallelen Treppe,
nur mit dem Unterschied, dass Jacopo das zwischen Flache und Perspektive
bzw. zwischen Daseins- und Erscheinungsform bestehende Spannungsverhalt-
nis vorerst noch zogerlich ins Treffen fihrt. Ansatzweise macht es sich insofern
bemerkbar, als die perspektivisch stirzende Dachlinie des benachbarten Ge-
baudes zur Treppenschrage parallel gefihrt ist.

Trotz seiner erklarten Vorliebe fir die bodenstandig venezianische Architek-
turtradition des Mittelalters hat sich Jacopo doch des Ofteren auch mit bau-
lichen Ideen der Renaissance auseinandergesetzt, die er gleichwohl in sehr
personlicher Weise zu modifizieren bzw. den ortlichen Baugegebenheiten an-
zupassen wusste. Mitunter vermitteln seine Architekturprospekte sogar den
Eindruck direkter Antikenrezeption, so etwa in der Pariser Zeichnung (fol. 39)
.Christus wird vor Pilatus gefuhrt’, wo nicht die winzig kleinen Figuren, sondern
ein riesenhaftes Stadttor triumphalen Geprages die Hauptattraktion bildet. Der
Bau wird von zwei Vollsaulenpaaren flankiert, die ein verkropftes Gebalk mit
einem antikisierenden Figurenfries stitzen. Darunter 6ffnet sich ein prachtig
dekorierter Bogen, der in syrischer Art auf einem Kampfergesims lagert. Das bis
in halber Hohe der Anlage hochgefihrte Mauerwerk ist kompakt geschlossen
und verstarkt den monumentalen Charakter des Ganzen. Diese Wandpartien
lassen nur eine schmale, von der Breite des Bogens abweichende Offnung frei,
durch die der Blick, begleitet von extrem verkirzten Gebauden, zu einem im
Hintergrund quergestellten Palast gefihrt wird. Der sich weitraumig vor dem
Stadttor ausbreitende Platz gibt dem Kinstler Gelegenheit, ein perspekti-
visches Liniensystem zu zeichnen, dessen Fluchtlinien auf das Pilatus als Thron
dienende Ziborium hin konvergieren. Neuerlich sind es die Kopfe der Christus
begleitenden Personen, welche die Horizontlinie verdeutlichen.

Vielleicht war es Castagno, der Jacopos Interesse an architektonischer Anti-
kenrezeption geweckt hatte. Gelegenheit zu unmittelbarer Kontaktname gab
es anlasslich der Fertigstellung des unter Giambonos Leitung stehenden Mosai-
kenzyklus (um 1450) in der Mascoli-Kapelle von San Marco, an der beide Kunst-
ler beteiligt waren. Die Idee, im ,Tod Mariens’ die aufgebahrte Gottesmutter
mit den um sie versammelten Aposteln vor einer Triumphpforte zu postieren,
stammt gewiss von Castagno, dem man im Umgang mit der Antikenrezep-
tion als florentinisch geschulten Kunstler die wohl profundesten Kenntnisse zu-
trauen durfte. Vermutlich hat Castagnos antikisierend konzipierter Triumphbo-
gen, hinter dem sich ein StraBenzug perspektivisch in die Tiefe erstreckt, Jacopo
dazu angeregt, dem Florentiner mit seiner Stadttor-Zeichnung eine modifizierte
Alternative gegenuberzustellen. Statt wie Castagno flankierende Pilaster zu
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wahlen, entscheidet sich Jacopo zu Gunsten monumentalerer Doppelvollsau-

len, zudem verengt er die Torbreite, um damit die lllusion des Tiefenzugs noch
zu verstarken. Bekanntlich hat der Renaissancestil in Venedigs Bauschaffen re-
lativ spat Eingang gefunden. Das Startzeichen dafir gab das 1460 erbaute Tri-
umphtor am Arsenal, dessen noch nicht identifizierter Architekt (bisweilen wird
Mauro Codussi in Erwdgung gezogen) gewiss von Jacopos Architekturzeich-
nungen Bescheid wusste, vielleicht sogar dessen Stadttorentwurf zu Gesicht
bekam. Auffallend ist immerhin, dass auch das Arsenal-Triumphtor analog zu
Jacopos Zeichnung Uber doppelsaulige Flanken verfligt, wiewohl erwiesen ist,
dass diesem die romische Porta Aurea in Pola als direktes Vorbild gedient hat 305
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270. Jacopo Bellini, Predigt Johannes des
Taufers, Pariser Skizzenbuch, fol 6

In der ,Predigt Johannes des Taufers’ (Pariser Skizzenbuch, fol. 6) ist der
skulptierte und von kannelierten Pfeilern gestitzte Triumphbogen in unmit-
telbare Nahe zum Betrachter geruckt. Er dient als innerbildliche Rahmung und
lenkt den Blick auf eine von zwei Palasten begrenzte StraBe, deren Tiefenzug
von einem im Hintergrund gleich fluchtenden Kirchenbau unterstrichen wird.
In der StraBenmitte steht Johannes der Taufer auf einem Piedestal. Vielleicht
durch antike MUnzbilder angeregt, hat Jacopo hier auf den Typus der romischen
Allocutio zuruckgegriffen, wenngleich er den Taufer nicht lateral, wie in antiken

306 Vorbildern Gblich, positioniert, sondern ihm eine zentrale Stellung einrdumt,




wodurch der predigende Asket in der Tat zu einem Denkmal seiner selbst wird.
Zu seiner Linken haben sich Apostel versammelt, darunter Johannes Evangelista
mit einem Buch in der Hand, andachtig der Predigt lauschend. Neuerlich mar-
kieren die Kopfe der Protagonisten die ,Zentrallinie” — nicht deutlich genug,
weshalb der Kinstler, um der sonst im Bild fehlenden Horizontalkomponenten
zu ihrem Recht zu verhelfen, zwischen die Bogenkampfer eine statisch an sich
vollig Gberflissige Zugstange spannt.

Eisler pladiert ohne Angabe von Grinden fur eine Spatdatierung der Zeich-
nung. Ob diese These berechtigt ist, lasst sich am besten an dem in den Vor-
dergrund schreitenden Pferd aberprafen. Der fluchtenden Palastfassade an-
gepasst, ist dieses perspektivisch dargestellt, wobei der Verkurzungsversuch
im Bereich der Hinterbeine des Tiers als grindlich misslungen anzusehen ist
- ein Indiz, das m. E. gegen eine Spatdatierung des Blattes spricht, zumal es
von Jacopo viele Zeichnungen gibt, in denen ahnlich positionierte Pferde einen
weit hoheren Reifegrad an Verkurzungstechnik aufweisen. Findet unsere Datie-
rungskorrektur Zustimmung, dann ist Eislers Querverweis auf Pferdedarstellun-
gen von Pollaiuolo und Verocchio wohl ebenso hinfallig.?° Diesbeziglich sollte
man eher mit Anregungen durch Uccello rechnen, der in seinen drei Tafelbil-
dern mit der Schlacht von San Romano (um 1456) einen veritablen Musterka-
talog von aus unterschiedlichen Blickwinkeln perspektivisch wiedergegebenen
Pferden produziert hat.

In der Londoner Zeichnung (fol. 67) mit dem ,Tod Mariae’ wird, auf die vor-
derste Bildebene projiziert, ein Teil einer Palastfassade gezeigt, in der sich ein
UbergroB dimensioniertes Triumphportal 6ffnet, dessen Rundbogen nahtlos in
das Tonnengewolbe einer Vorhalle bergeht. Wenigstens ansatzweise ist dem
die oben dargelegte Problematik des Kirchenquerschnitts mit offener Fassade
inharent. Wie in den Kirchenschiffen zielt das Fluchtliniensystem der Vorhalle
vor allem auf einen pointierten Tiefenzug, der hier geradezu einem Tunnelef-
fekt nahe kommt; fast fuhlt man sich an den Blick in ein umgekehrtes Teleskop
erinnert. Eng an die Wande gedrickt, haben die Apostel in starrer Reihung und
in isokephaler Ubereinstimmung mit der , Zentrallinie” Aufstellung genommen,
um die Gottesmutter zu betrauern. Diese ruht, auf die Tiefenachse ausgerich-
tet, auf einer Bahre, von der sie angesichts des steil aufgeklappten Bodens her-
abzugleiten droht. Letzteres beruht darauf, dass vom Boden gleichviel zu sehen
Ist wie vom Gewolbe, was zwar zentralperspektivisch machbar ist, aber der Re-
alitat insofern widerlauft, als der Betrachter offensichtlich vor dem Portal steht,
folglich den Boden in weit flacherem Anstiegswinkel wahrnehmen musste. Ja-
copos perspektivisches Experiment, den Leichnam Mariens auf einer in die Tiefe
fluchtenden Bahre zu platzieren, steht m. W. in vélligem Widerspruch zur italie-
nischen Bildtradition. DemgemaB hat sich Castagno — vermutlich in Absprache
mit Jacopo - im ,Marientod’-Mosaik der Mascoli-Kapelle auf dieses Wagnis erst
gar nicht eingelassen. Der ikonographischen Tradition folgend, wird die Toten-
bahre bildparallel in Querrichtung positioniert und dadurch jegliches Raumri-
siko vermieden.
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Auch in der Pariser Zeichnung (fol. 76) ,Drei Leichen mit einem Reiter’ ist die
Darstellung eines Prunkportals mit anschlieBendem sottoportico das zentrale
Thema, ist alles in den Dienst eines tunneldhnlichen Tiefenzugs gestellt. Laut
Eisler handelt es sich um ein Spital, dessen Verwalter von links ins Bild reitet.24!
In der Vorhalle haben sich Personen versammelt, die betreten auf drei am Bo-
den liegende nackte Leichen blicken. Diese weisen, den Fluchtlinien streng an-
geglichen, in die Tiefenachse, wobei sie — vergleichbar mit der aufgebahrten
Maria in der Londoner Zeichnung (fol. 67) — vom steilen Bodenareal abwarts
zu gleiten scheinen. Nicht anders als im ,Tod Mariae’ zeigt sich auch hier jene
Krisenhaftigkeit, die dann entsteht, wenn liegende, tiefenraumlich orientierte
Figuren einem streng zentralperspektivischen Raumkonzept, das Boden und
Gewolbe bzw. Drauf- und Untersicht im selben AusmaB wiedergibt, unterwor-
fen werden. Eine realistische Darstellung einer liegenden Figur gelingt eben
nur dann, wenn der Boden abgeflacht und diese, wie es etwa Mantegna in
seinem Gemalde ,Christus auf der Grabplatte’ (Mailand, Brera) erst Jahrzehnte
spater (1501) mustergultig gegluckt ist, in viel radikalerer Weise als bei Jacopos
Leichen-Darstellungen verkirzt wird. Der Kinstler durfte das Wagnis seiner
Darstellungsweise erkannt haben, denn nur so ist erklarbar, dass er die Leichen
- inmitten sonst scharf konturierender Federzeichnung - schemenhaft mit zar-
tem Pinselduktus umreiBt, es gleichsam bei einem Provisorium bel&sst.

Oft hat sich Jacopo auch mit dem Thema Architektur im urbanistischen Kon-
text beschaftigt. Das prominenteste Beispiel dafiir ist wohl die Louvre-Zeich-
nung fol. 17 mit der ,Enthauptung des hl. Johannes des Taufers’, wobei die
Titelgebung des Blattes dem eigentlichen Zweck der Darstellung nicht gerecht
wird, zumal das Architekturensemble der eigentliche Hauptprotagonist des
Ganzen ist, wogegen die figurale Szene in ihrer miniaturistischen Wiedergabe
kaum mehr als eine ikonographische Alibifunktion erfillt. Ein weitrdumiger
Platz wird von drei Gebauden begrenzt, seitlich von zwei unterschiedlich fluch-
tenden, also asymmetrisch angeordneten Palasten und im Hintergrund von
einer bildparallelen, vielgeschossigen Fassade residenzhaften Charakters. For-
matbedingt hat Jacopo dem Blatt noch ein weiteres (fol. 16v) hinzugefugt,
um auch die oberen Teile der lateralen Palaste in Erscheinung zu bringen.
Ausgehend vom Wunsch nach Asymmetrie bzw. einem exzentrisch positio-
nierten Fluchtpunkt — beides schafft Spannung und ist der Raumtiefe forder-
lich —, ist das linke Gebaude, aus dem ein beinahe die gesamte Fassadenlange
umfassender Balkon vorkragt, perspektivisch extrem verkurzt. Es erhebt sich
auf einem Portikus, der den Blick auf eine Landschaft frei gibt, und ist folg-
lich so schmal konzipiert, dass es als real bestehendes Bauwerk unvorstellbar
ist, mithin dem Bereich reiner , Fantasiearchitektur” zuzurechnen ist. Die Sau-
lenarkaden des Portikus — das anschlieBende Zwischengeschoss inbegriffen
- ist offensichtlich durch Brunelleschis Ospedale degli Innocenti (= Findelhaus,
1419-1424) in Florenz angeregt. Die Errichtung dieses eine neue Stilepoche
initierenden Gebaudes hat Jacopo wahrend seines Aufenthalts in Florenz ge-
wiss mit groBem Interesse verfolgt. Die Saulenarkatur des fluchtenden Portikus




setzt sich im Erdgeschoss des planimetrisch anschlieBenden Palasts im Hinter-
grund fort. Dort sind es allerdings enger gereihte, an veneto-byzantinische
Interkolumnien erinnernde Bogenstellungen, welche an die den Markusplatz
begrenzende Arkadenfolge des Vorgangerbaus der heutigen Procuratie Vec-
chie erinnern. Immer aufs Neue registriert man Motive, die aus dem Architek-
turfundus der Lagunenstadt stammen - beispielsweise den mit seinem go-
tischen Aufsatz die Dachtraufe des Prunkpalastes durchstoBenden Balkon, der
seinen Ursprung im sog. Steno-Balkon an der Sudfassade des Dogenpalastes
hat, oder das so hdufig an gotischen Bauten Venedigs aufscheinende Motiv
des Ubereck gestellten Balkonfensters. Hinzu kommt die in Hofen mittelalter-
licher Palaste (z. B. Ca’d’Oro) gebrauchliche Form der AuBentreppe, die dem
rechten Gebaude vorgelagert ist.

Im Zentrum des Platzes erhebt sich eine turmhohe Brunnenanlage, mit der
Jacopo seine zu eigenstandiger Invention befahigte Kreativitat beweist. Die Ba-
sis des von einer Venus-Statue bekronten Brunnens besteht aus einem runden
Becken, dem, sukzessiv verkleinert, drei jeweils von Erotengruppen gestutzte
Schalen folgen. Die Anlage dem perspektivischen Gesamtkonzept anzupassen,
erweist sich als einigermaBen schwierige Aufgabe. Wahrend die erste Brun-
nenschale der Horizontlinie exakt angeglichen ist, zeigt sich die zweite in viel
zu starker Untersicht, weshalb, statisch bedenklich, das Ganze nach hinten zu
kippen droht. Erst nach langerem Suchen entdeckt man den Ablauf der bi-
blischen Geschichte, der vor einer dunklen Pforte unter der AuBentreppe mit
der Enthauptung Johannes des Taufers anhebt und sich, zeitlich simultan, in
Salome fortsetzt, die bereits das abgeschlagene Haupt des Taufers auf einem
Tablett vor sich hertragt. Sie steigt die Treppe empor, um auf langem Umweg
zu Herodes' Festmahl, das rechts auf einem von Arkaden gestitzten Altan in
Szene geht, zu gelangen.
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273. Jacopo Bellini, Enthauptung des hl. Jo-

hannes des Taufers, Pariser Skizzenbuch,

fol. 17
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274. Jacopo Bellini, Zentralbau-Tempel mit Idol,
Pariser Skizzenbuch, fol. 53

Mehrere Male hat sich Jacopo auch mit dem Zentralbau, dem Lieblingsthema
der Renaissance, beschaftigt — in besonders anspruchsvoller Weise in der Pari-
ser Zeichnung (fol. 53) ,Zentralbau-Tempel mit Idol". Hinterfangen von einem
romischen Aquadukt, erhebt sich der zehneckige Tempel auf einem hohen
Stufenpodest. Ins Polygon modifiziert, ist das von Saulenarkaden begrenzte
Untergeschoss der antiken Tholos(= Rundtempel)-Tradition verpflichtet. Dem
Monopteros-Typus entsprechend, fehlt jedoch eine Cella, an deren Stelle eine

310 offene Halle tritt, in deren Zentrum ein Gotzenidol auf einer Saule steht; Besu-




cher nahern sich von beiden Seiten, um es zu verehren. Auf den Arkaden lagert
eine Attikazone mit einem Giebelkranz. Es folgt eine turmdhnliche, mehr als die
halbe Hohe des Bauwerks umfassende Dachlésung, die angesichts inrer kompli-
zierten Struktur und ihrer den statischen Bedingungen widersprechenden Last
unverkennbar dem Reich der Fantasie angehort. Sie besteht aus zwei von einer
Galerie getrennten Kegelstumpfen, auf denen eine steile Kuppel mit Laterne
gipfelt, die in den ebenso steil proportionierten Kuppeln von San Marco ih-
ren Ursprung hat. Der Uberkuppelte Zentralbau ist bekanntlich keine Erfindung
der Renaissance. Er blickt in Italien auf eine lange Tradition zurlck, die in den
mittelalterlichen Baptisterien ihre Blute erlebte. Wir verweisen etwa auf das
Baptisterium (Mitte des 12. Jahrhunderts) am Dom von Pisa, zu dem der Zen-
tralbau der Pariser Zeichnung mancherlei Analogien aufweist. Jacopos Bauidee
kann aber auch als visionarer Blick in die Zukunft, etwa als ferner Vorlaufer von
Bramantes Rundtempel (,Tempietto’) in Rom betrachtet werden. Wie Pacht be-
tont, hat Jacopo ,in seiner Spatzeit nicht nur den Anschluss an die modernsten
Strémungen seiner Zeit gefunden [...], sondern auf dieser Reise zu den neuen
Idealen auch weit in die Zukunft geblickt”. 24

Neuerlich wird in ,Zentralbau-Tempel mit Idol’ das Problem der Perspektive
manifest, das der Kunstler insofern auf seine Weise 16st, als er es — integriert in
das Spannungsverhaltnis zwischen Flache und Raum — mit der von der auBBeren
Wirklichkeit emanzipierten Bildgesetzlichkeit in Einklang bringt. Auf den ersten
Blick hin meint man, dass hinsichtlich perspektivischer Ausformung des Tem-
pels alles seine Richtigkeit hat. Sieht man genauer hin, bemerkt man bei den
drei rlickwartigen Arkaden eine gravierende Abweichung von den strengen
Regeln der costruzione legittima. Denn anstatt die Richtungsanderungen der
Zehneck-Seiten konsequent fortzufihren, projiziert Jacopo die drei ruckwar-
tigen Arkadenachsen orthogonal auf die bildparallele Ebene. Daraus ergibt sich
der Eindruck, als wiirden sich die annahernd gleich hohen Bogenstellungen
des Aquadukt-Untergeschosses im Zentralbau fortsetzen und dessen Halle hal-
bieren. Diese sich freilich nur aus dem visuellen Befund ergebende Tendenz
wird durch den Umstand, dass die sich dem Idol nahernden Personen auf die
Querachse ausgerichtet sind, noch verstarkt. So gesehen gebardet sich der
Zentralbau - zumindest in seinem Arkadenabschnitt — wie ein polygonaler, dem
Aquadukt entspringender Risalit.

Neben der Architektur beschaftigt sich Jacopo Bellini eingehend mit der
Landschaftsthematik, der er ebenso vielfaltige Ergebnisse abzugewinnen ver-
mag. Im Rahmen der venezianischen Kunst, die diese Bildgattung zuvor weit-
gehend vernachldssigt hatte, tritt er hier als Pionier in Erscheinung, auf den
sich die groBen Kunstlerpersonlichkeiten Venedigs — von Giovanni Bellini an
- berufen dirfen, wenn sie die Landschaftsmalerei zu jener Hochblite bringen,
die vor allem im Cinguecento europaweite Beachtung gefunden hat. Um die
groBe Spannweite von Jacopos Ausdrucksmoglichkeiten und Entwicklungspha-
sen auszuloten, stellen wir zwei Zeichnungen - die eine im Londoner (fol. 16),
die andere im Pariser Skizzenbuch (fol. 25) befindlich — mit dem gemeinsamen
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Abb. 275, 5. 312
Abb. 276, 5. 313

311



14. UND 15. JAHRHUNDERT

275. Jacopo Bellini, Taufe Christi, Londoner
Skizzenbuch, fol. 16

Abb. 277, 5. 313

312

Thema der Taufe Christi auf den vergleichenden Prifstand. Schon seit byzan-
tinischen Zeiten — und weiterentwickelt in der italienischen Trecentomalerei
- dienten Landschaftselemente als unerlassliche Erganzung der Taufe-Christi-
Thematik. Vorerst auf zeichenhaftes Beiwerk reduziert, gelangte die Landschaft
auch spater, etwa in Masaccios ,Taufe der Neophyten’ (1426/27; Brancaccika-
pelle, Florenz), nie Uber den Stellenwert einer Hintergrundkulisse hinaus — an-
ders die Situation in der niederlandischen Malerei, wo man der Landschafts-
problematik im Vergleich zu Italien schon seit der van Eyck-Generation ein weit
groBeres Interesse gewidmet hatte. Die ,Taufe Christi’ gibt Jacopo die Gele-
genheit — zum ersten Mal auf stidlichem Boden -, das Landschaftsszenarium
als eine ,topographische Individualitdt” (Pacht), eben als Tal des Jordan wie-
derzugeben. Erstmals in Italien wird das Landschaftsambiente zum dominan-
ten Partner des Figuralen. Im Londoner Blatt wird der Jordan von rhythmisch
gestaffelten Bergen flankiert. Im Gegensatz zu den anndhernd perspektivisch




gruppierten Bergkegeln ist der Fluss mit seinen parallelen Ufern, die sich erst

am unteren Bildrand ausweiten, in Draufsicht, also ohne jeglichen Anspruch
auf Raumtiefe in die Flache projiziert. Auch im figuralen Bereich machen sich
raumliche Unklarheiten bemerkbar. Anstatt in einem Flussbett zu stehen, ver-
mittelt Christus eher den Eindruck eines auf einem steilen Weg abwarts schrei-
tenden Wanderers. Zudem befindet er sich nicht, wie es eigentlich sein musste,
auf der gleichen Ebene wie Johannes, dessen kniende Haltung den Taufvollzug
erschwert, folglich den Kinstler regelrecht dazu zwingt, den Erloser um einige
Schritte in den Vordergrund zu riicken. Alles Eigenschaften, die verdeutlichen,
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Abb. 276, 5. 313

314

dass Jacopo noch ein langer Weg bevorsteht, um auch auf dem Sektor der
Junktimierung von Landschaftlichem und Figuralem zu perspektivisch befriedi-
genden Losungen zu gelangen — ebenso ein Indiz dagegen, das Londoner erst
nach dem Pariser Skizzenbuch zu datieren.

Dass musizierende, an beiden Ufern des Jordans postierte Engel den Tauf-
vorgang begleiten, ist gegenuber der Tradition der ,Taufe Christi‘-lkonogra-
phie als bemerkenswertes Novum einzuschatzen. Die sich daraus ergebende
Stimmungslage hat Pacht wie folgt auf den Punkt gebracht: , Die Taufe Christi
ist nun eine der Theophanien, einer der Momente der Sichtbarwerdung des
gottlichen Wesens Christi. Dies erlaubt die Einfuhrung der Musik als eines hei-
ligenden Elements. Das Besondere aber in Jacopos Komposition ist die Ver-
bindung des musikalischen Elements mit dem landschaftlichen, denn in dieser
Koppelung zweier Stimmungselemente liegt eine Vorahnung zu einigen der
poetischsten Schopfungen der spateren venezianischen Malerei.”#? Fiir diese
stimmungsmaBige Konsonanz zwischen Landschaft und Figur hat Pochat, vor
allem in Bezug auf die venezianische Malerei ab Giovanni Bellini, den Begriff
der , sympathetischen” Landschaft gepragt; im Keim ist diese schon in Jacopos
zeichnerischem Schaffen angelegt.244

In der Pariser Zeichnung nahert sich die Gebirgslandschaft der Autonomie,
wogegen die figurliche Szene der Taufe Christi fast zur staffagehaften Episode
verkimmert. Laut Pacht dokumentiert sich hier , der Sieg des Freiraums Uber
den Korperraum”. Die Substanz der Bergkegel hat sich kristallin verhartet. Di-
ese sind nicht mehr wie in der Londoner Zeichnung symmetrisch angeordnet,
sondern staffeln sich im Anschluss an das felsige Flussufer von links nach rechts
in die Tiefe. Im Gegensatz zur Londoner Version ist der Jordan nicht der verti-
kalen Bildachse angeglichen. Er flieBt nicht mehr wie dort gleichsam bergab,
sondern nahert sich in groBem Bogen dem linken Bildrand, um sich dann in
Richtung Gebirgsschlucht zu verlieren. Damit geht eine Dynamisierung einher,
die auch auf den steilen Felsbrocken Ubergreift. Parallel zum Kurvenschwung
des Flusslaufs windet sich ein Pfad in spiraligem Verlauf empor bis zur Burgru-
ine auf der Bergspitze. Dem entspringt eine im Kern bis zu byzantinischen Quel-
len zuriickreichende Bergform, die Pacht anschaulich als , Korkenzieher“-Typus
benannt hat. Im Hinblick auf das Taufgeschehen bricht Jacopo mit allem, was
die ikonographische Tradition bislang vorgeschrieben hatte. Die Zahl der mit
dem Rucken zur Felswand stehenden musizierenden Engel hat erheblich zuge-
nommen. Die Figuren sind auf MiniaturgréBe reduziert und zu einer unteilbaren
Ganzheit verschmolzen, allein die im Flussbett stehende Gestalt Christi wahrt
ihre Individualitat. Eine vom Flusslauf umrissene Landzunge trennt den Betrach-
ter von der Taufszene, die er aus betrachtlicher Distanz wahrnimmt; und diese
Fernsicht begunstigt das Aufgehen des Figuralen im Landschaftlichen. Dazu
Pachts Kommentar: ,Die Masse der Figuren [...] wird mit der Natur fast eins [...]
die menschliche Figur schmiegt sich dem Terrain an — ein pragnanter Ausdruck
des Strebens nach Einfihlung in die Natur.”?% Treffender als ,Einfihlung” cha-
rakterisiert der Begriff des ,Sympathetischen” die beangstigende Lage des




zwischen Fluss und Bergmassiv eingeklemmten Engelorchesters, das sich einer
bedrohlichen Felswuste ausgesetzt sieht. Wie die auf der Felsplatte im Vorder-
grund verstreuten Saulenteile bezeugen, zerféllt auch das in Stein gemeiBelte
Menschenwerk und kehrt wieder in seinen Naturzustand zurtck. Dartber hin-
aus hat Jacopo der Landschaft auch eine damonische Note verliehen. Dessen
wird man gewahr, wenn man den rechten Felsbrocken in Augenschein nimmt.
In der Naturwirklichkeit vollig unvorstellbar, 6ffnet sich dieser mit einem arco
naturale, der Einblick in einen Steinbruch, vielleicht sogar in ein aufgelassenes
Bergwerk gibt. Dieser Riesenbogen erinnert an ein aufgerissenes Maul, das je-
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278. Jacopa Bellini, HI. Christophorus, Londoner

Skizzenbuch, fol. 29

279, Jacopo Bellini, Hieronymus in der Wuste,

Pariser Skizzenbuch, fol 23v
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den zu verschlingen droht, der sich am Flussufer auf den Weg macht, um zum

Ausgang der Felsenschlucht zu gelangen

In beiden ,Taufe Christi’-Zeichnungen entbehrt der Verlauf des Jordans jeg-
licher Raumlogik. Nur selten hat Jacopo versucht, einen Fluss perspektivisch
glaubhaft wiederzugeben, wohl am konsequentesten in einer Londoner Zeich-
nung (fol. 29) mit der Darstellung des hl. Christophorus. Im Vordergrund nimmt
der Fluss mundungsahnlich die gesamte Bildbreite in Anspruch, um sich dann

316 sukzessiv zu verengen und in zwei S-Schleifen auf die verblassende Gebirgs-



landschaft im Hintergrund zuzusteuern. Gegentber der ,Taufe Christi” aus dem
Londoner Skizzenbuch, wo es an sich auch eine S-Kurve und eine Mundungs-
ausweitung des Jordans gibt, hat der Kunstler hier einen Erkenntnisschritt voll-
zogen, der den Fluss unter Eliminierung der Draufsicht mittels eines Liniengefal-
les — genauer: durch den Einsatz von Breiten- und Tribungsgradienten — in die
Tietendimension zwingt.

Das Thema ,Hieronymus in der Wiste’ eignet sich in besonderer Weise fur
die Darstellung verodeter wie zerklufteter Berglandschaften. Zwei Beispiele
seien aus dem Pariser Skizzenbuch herausgegriffen, um zu zeigen, wie Bellini
die unterschiedlichen Moglichkeiten des Hoch- und Querformats bildnerisch
auslotet. In der Zeichnung fol. 23v nutzt er das Hochformat, um das steile Auf-
ragen der Felsenkette — die rechts vorne, vom Bildrand Gberschnitten, begin-
nend, in gestaffelter Folge in den Hintergrund flhrt — in raumerschlieBender
Weise zu betonen. Vom Betrachter weit abgerickt, kniet der sich kasteiende
Heilige, umrundet von der Felsformation, auf einem von einem Rinnsal und ab-
gestorbenen Baumen begrenzten Areal; seine himmelwarts weisende Blickrich-
tung wird durch die Steilheit des rechten Felsmassivs unterstrichen. Ein traulich
vereintes Lowenpaar lagert vor ihm, um ihn vor eventuellen Anfechtungen des
Bosen - symbolisiert durch den Drachen — zu bewahren. Entgegen Pachts Mei-
nung hat es doch den Anschein, als hatte Jacopo seinen Zeichnungen bezuglich
geplanter oder ausgefuhrter Malereien mitunter auch eine Entwurfsfunktion
zugedacht. Ein schlagendes Beispiel daflur bietet das Gemalde ,Der buBende
Hieronymus in der Wildnis (ca. 1460; Verona, Museo del Castelvecchio), das
offensichtlich durch die Pariser Zeichnung angeregt ist. Der Unterschied besteht
hauptsachlich im Wandel von der Fernsicht zur Nahsicht, die durch das vom
unteren Bildrand aufragende und in Riickenansicht wiedergegebene Kruzifix
zusatzlich unterstrichen wird.
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281. Jacopo Bellini, Hieronymus in der Wuste
Pariser Skizzenbuch, fol. 19y

Abb. 279, 5. 315

Abb. 280, S. 316
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. Jacopo Bellini, Stigmatisation des

hl. Franziskus, Pariser Skizzenbuch,

fol 70v. 71

Abb. 281, 5. 317 In der zweiten Pariser Zeichnung (fol. 19v) wird das Querformat verwendet,
das einen horizontalen Bildaufbau, mithin die Darstellung einer Flachlandschaft
begunstigt. Der horizontale Tenor des Ganzen wird auch durch die sich im An-
schluss an eine bildbreit angelegte Meeresbucht erhebende Bergkette kaum
beeintrachtigt. Mit ihrer kegelartigen Reihung und kulissenhaften Wirkung
vermittelt sie den Eindruck, als sei sie, wie ein Zitat anmutend, Masaccios ,Fan-

Abb. 220, 5. 259 tasielandschaft’ (Castiglione d’'Olona, Palazzo Branda) entsprungen. Das un-
tere Meeresufer, das der bildteilenden Horizontalachse entspricht, zeugt vom
Wuten zweier sich anpfauchender Drachen, die ein schauerliches Szenarium,
ein Schiff mit geknicktem Mastbaum, Leichen und verstreute Geratschaften,
hinterlassen haben. In einem Buch lesend, hat sich der hl. Hieronymus auf ei-
ner Felsbank niedergelassen, fast schon in hauslicher Gemutlichkeit, wie die
ordentlich beiseite gelegten Pantoffeln und der sich zutraulich nahernde Lowe
verraten. Er ist Teil der Natur, die sich ihm mit der zerklUfteten Felswand als
Thronrickenlehne dienstbar macht. Auch ist gut vorstellbar, dass er demnachst
den in sanftem Bogen ansteigenden Hugel, der von einer abgebrochenen Sdule
als Symbol des Uberwundenen Heidentums akzentuiert wird, erklimmen wird,
um sich in exponierter Lage dem Gebet zu widmen. Ahnlich mag Giovanni
Bellini gedacht haben, als er Jacopos horizontalisierende Breitenkomposition
seinem Gemalde ,Christus am Olberg’ (ca. 1465; London, National Gallery) zu
Grunde gelegt hat.?*¢ Gewiss war er auch von der Idee seines Vaters beein-
druckt, einen gleichsam mystischen Felshtgel ins Bild zu setzen. Und in der Tat
bedurfte es nur eines erganzenden Gedankens, um diesen im Gemadlde Christus
als monumentales Betpult zur Verfligung zu stellen.

Handelt es sich um ikonographisch streng kanonisierte Heiligen-Szenen, wie

318 etwa die ,Stigmatisation des hl. Franziskus’, greift Jacopo bisweilen auf altbe-
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284. Jacopo Bellini, Kreuzigung, Londone

Skizzenbuch, fol

wahrte Bildmuster zurlck, in diesem Fall auf Giottos gleichnamige Szene im
Freskenzyklus von S. Francesco in Assisi. In Giottos Fresko kniet der hl. Fran-
ziskus auf einem zerklUfteten Felsplateau, um Christi Wundmale zu empfan-
gen. Links erhebt sich vor der Hitte des Heiligen ein Felskegel mit kleinem
Baumbewuchs; rechts auBen sitzt ein Mitbruder, in seine Lektlre versunken,
vor einer Kapelle. In der auf zwei Seiten ausgedehnten Zeichnung (fol. 70v, 71)
des Pariser Skizzenbuchs hat Jacopo auf Giottos ikonographisches Grundkon-
zept merklich Bezug genommen, es jedoch in ein groBzlgiges Landschaftssze-
narium eingebunden. Auf beide Blatter Ubergreifend, markiert ein gewaltiges
Felsmassiv das Bildzentrum, das von einem in StraBenbreite gefuhrten Weg
umrundet wird, um sich schlieBlich rechts, perspektivisch abgestuft, in einer

Schlucht zu verlieren. Einmal mehr wird evident, dass Jacopos zerkliiftete und

kristallin gebrochene Felsen in Giottos und Duccios, aus dem byzantinischen
Erbe stammenden Landschaftszeichen ihren Ursprung haben, nur eben ins Mo-

283. Giotto, Stigmatisation des hl. Franziskus,

numentale gesteigert und in ein Raumkontinuum integriert Fresko, Assisi, S
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285. Jacopo Bellini, Kreuzabnahme und Bewei-
nung, Pariser Skizzenbuch, fol. 38

Abb. 284, 5. 319

Abb. 285

320

Nicht selten hat Jacopo die Gelegenheit wahrgenommen, in ikonographische
Traditionen innovativ einzugreifen, besonders einschneidend etwa in der ,Kreuzi-
gung’ (fol. 77) des Londoner Skizzenbuchs, wo Christus und die beiden Schacher
- abweichend von Jacopos Ubrigen Fassungen des Themas und m. W. zum ersten
Mal in der Bildkunst - an schrag fluchtenden Kreuzen in den Himmel ragen; par-
allel dazu die befestigte, von Turmen und Kuppeln uberhohte Stadt Jerusalem.
Anstatt der sich um Maria kimmernden Frauengruppe ihre traditionell gebuh-
rende Zentralstellung zuzuweisen — in ihrer peripheren Platzierung ist sie kaum
auszumachen -, erhebt der Kinstler die im Vordergrund befindliche Reitergruppe
zur visuellen Hauptattraktion. Mehr als alles andere liegt ihm daran, an den in
Ruckenansicht gezeigten Pferden, die fast schon aufdringlich dem Betrachter ihr
Hinterteil zukehren, seine mittlerweile perfektionierte Verkirzungstechnik zu be-
weisen. lkonographisch Sekundares dermaBen hervorzuheben und alles in den
Dienst perspektivischer Schragfihrung zu stellen, widerspricht den harmonisie-
rend auf Orthogonalitat Bedacht nehmenden Regeln der Renaissance, erinnert
vielmehr an eine ferne Vorwegnahme manieristischer Gestaltungsprinzipien.

Auch in der Pariser Zeichnung ,Kreuzabnahme und Beweinung’ (fol. 38) wer-
den der tradierten lkonographie vollig neue Facetten hinzugewonnen, wiewohl|
die simultane Wiedergabe von Kreuzabnahme und Beweinung einer langst
nicht mehr aktuellen Bildsprache verpflichtet ist. Im Bildzentrum steht das in
den Mittelgrund zurickversetzte Kreuz, an dem, parallel zum Kreuzesstamm,
zwei Leitern lehnen, auf denen sich zwei Figuren mihen, Christus zu bergen.
Darunter steht Maria Magdalena mit wallendem Haar und ausgestreckten
Armen, um den Leichnam in Empfang zu nehmen. Die Idee, Kreuz und zwei
Leitern in ein streng orthogonales Muster zu fassen, ist neu in der Kreuzab-
nahme-lkonographie. Ungefahr achtzig Jahre spater werden Maler wie Daniele
da Volterra und Rosso Fiorentino in ihren berihmten ,Kreuzabnahmen’, auf



welchem Weg auch immer vermittelt, auf dieses Konzept zurickgreifen. Der
Fluchtpunkt der Komposition ist im FuBnagel Christi verankert. Auf ihn sind
alle wichtigen Bildgegenstande — mit Ausnahme der vorne platzierten Saule,
die den horizontal auf dem SchoB Mariens liegenden Leichnam Christi pra-
ludiert — mit groBem Genauigkeitsanspruch fokussiert. Dies beginnt mit der
schragen Umzaunung des Gartchens rechts unten, das an einen marianischen
hortus conclusus erinnert, und setzt sich in den entlaubten, einem GroBen-
und Abstandsgefalle unterworfenen Baumen fort. Links unten 6ffnet sich in
schrager Gegenrichtung ein mit Ziegeln verkleideter Schacht, das Grab Christi
symbolisierend. Ab dem Mittelgrund fuhren die mit zahlreichen Tarmen ver-
sehenen Mauern von Jerusalem in die Tiefe, Gberhéht von einer ebenso fluch-
tenden Bergkette. Und in gewohnter Weise sind die Kopfe der an beiden Seiten
des Kreuzes positionierten Figuren — egal wie groB (s. die beiden alten Manner
links vor der Beweinung!) oder entfernt sie sind — exakt auf der , Zentrallinie”
angeordnet. Im Ubrigen hat Jacopo keine Gelegenheit versaumt, sich in sei-
nen Zeichnungen, wo immer sich ein Anlass bot, als ,Baumeister’ monumen-
taler Stadtfestungen auszuweisen. Dafur gab es in der italienischen Malerei,
vor allem toskanischer Provenienz, schon vor seinem Schaffen gentgend an-
regende Beispiele, die er in seinen Anlagen indes zu Uberdimensionierten Fan-
tasieprodukten auswuchern lieB. Wir verweisen nur auf ein kleines, einst in
venezianischem Privatbesitz befindliches Gemalde, das ,Die Berufung der Apos-
tel Andreas und Petrus’ zum Inhalt hat und von Longhi als Kopie eines von Ma-
solino stammenden Freskos angesehen wird.?4” Am Ufer des Sees Genezareth
erstreckt sich vor einem Gebirgsrucken eine befestigte Stadt, die man sich als
eines der Vorbilder von Bellinis Anlagen gut vorstellen kénnte.

Die vorliegende, quantitativ bescheidene Auswahl von Zeichnungen aus Ja-
copo Bellinis Skizzenblchern mag als Nachweis gentgen, dass sie — stilistisch
teils retrospektiv anmutend, teils weit in die Zukunft weisend — aus unterschied-
lichen Entwicklungsphasen des Kunstlers stammen, somit gewiss innerhalb
eines mehrere Dezennien umfassenden Schaffenszeitraums entstanden sind.
Ob Jacopos thematisch eher monotone, wiewohl nur partiell erhalten geblie-
bene Malereiergebnisse mit dessen sowohl durch ikonographische Vielfalt
als auch formal-stilistische Experimentierfreudigkeit gekennzeichneten Zeich-
nungen qualitativ Schritt halten kénnen, sei dahingestellt. Fest steht aber, dass
er im Quattrocento Venedigs wohl bedeutendster Zeichner war, dessen Einfluss
in der nachfolgenden venezianischen Malerei ohne Zweifel merkliche Spuren
hinterlassen hat.

Bartolomeo Vivarini
Bartolomeo Vivarini (ca. 1430 bis nach 1491) ist aus der Werkstatt seines um

mehr als zwei Jahrzehnte alteren Bruders, Antonio, hervorgegangen und hat
Venedigs autochthone Maltradition — mit dem Hauptstitzpunkt Murano - in
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ihre Endphase gefiihrt. Dass er mit seinem nur wenig jingeren, in der Ent-
wicklung der venezianischen Malerei das progressive Moment vertretenden
Konkurrenten Giovanni Bellini qualitativ nicht Schritt zu halten vermochte, gilt
als unbestritten, wiewohl es sich dabei um ein Urteil einer Wertungsforschung
handelt, die die historische Valenz vernachlassigt. Eine konservative, auf dem
venezianischen Kunstmarkt gewiss die Majoritat stellende Kauferschicht hielt
Bartolomeo - vor allem in seiner Funktion als zuverlassiger Produzent mehrtei-
liger Altarbilder — unverdrossen die Treue. Die Kirchen Venedigs wetteiferten
geradezu miteinander, in die Auftragsbicher des Malers zu gelangen. Als An-
walt des kunstlerisch Althergebrachten genoss Bartolomeo eine Reputation,
die sich alsbald weit Uber die Grenzen Venedigs hinaus erstreckte, etwa nach
Dalmatien, in die Marken, nach Apulien und Kalabrien sowie nach Bergamo
und in die umliegenden Ortschaften.

Im Gegensatz zur zeitgendssischen Wertung vermag die Kunstwissenschaft
dem Schaffen Vivarinis nur wenig Positives abzugewinnen. Besonders streng
geht Gentili mit dem Kunstler ins Gericht, wenn er schreibt: ,Er hatte groBe
MuUhe mit der Durchsetzung seiner kunstlerischen Handschrift, und entspre-
chend mangelte es ihm sowohl an der geistigen Starke als auch an der Ver-
fugbarkeit der Mittel, um sich nochmals neue Vorbilder und neue Wege in der
knstlerischen Darstellung zu suchen [...]. Er wagte es fast nie, seine Ublichen
Ikonen zu variieren, ihnen ein wenig Leben einzuhauchen oder auch nur den
ublichen Ausdruck etwas zu variieren.”# Vor allem der Vorwurf eines Mangels
an ,neuen Vorbildern” geht vollig ins Leere. Denn geradezu entscheidend war
fur Bartolomeo — mehr noch als fur Antonio — die Begegnung mit der Kunst
Paduas, allem voran mit dem in die Familie Vivarini eingeheirateten Mantegna,
aber auch mit anderen, ebenso aus der Schule Squarciones hervorgegangenen
Malern wie Marco Zoppo und Schiavone. In diesem Umfeld vollzog sich Bar-
tolomeos stilistische Pragung, an der er zeitlebens festhielt. Sie bezog sich auf
einen radikalen Linearismus, eine skulpturale Figurenauffassung und ein vor-
wiegend antiluminaristisches Kolorit, das heiBt eine merkliche Betonung des
,Eigenwerts” der Farbe.?#® All diese Stilkriterien haben Giovanni Bellini, der an-
fanglich ebenso unter Mantegnas Einfluss stand, seit Beginn der siebziger Jahre
zutiefst widersprochen. So gesehen ist Bartolomeo der kinstlerische Gegenpol
Bellinis. Wahrend dieser in die Zukunft blickt, vertritt jener einen retardieren-
den Standpunkt, entsprechend dem von Pinder formulierten Phanomen der
.Ungleichzeitigkeit des Gleichzeitigen”; dem sollte man nicht disqualifizierend,
sondern moglichst wertfrei begegnen.

Wesentlich milder als von Gentili wird Bartolomeo Vivarini von Hetzer beur-
teilt: ,Es ist eine ernste, kraftige, solide Kunst von maBigem geistigen Umfang
[...]. Sie steigt zur ruhigen Sicherheit des gediegenen Meisters empor, wird zur
Gewohnheit und streift die Routine [...]. Bartolomeo ist der geborene Meister
des venezianischen Altarbildes, der reprasentativen Erscheinung, der prachtigen
Entfaltung. Er setzt also schon rein auBerlich die Tradition der Werkstatt fort,
in der er herangewachsen ist [...]. GroBes Lob aber verdient Bartolomeo wegen
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standigung wird sich Bartolomeo von diesem herkémmlichen Anconentypus
trennen und zumeist auf ein Register beschranken. Das erste Zeugnis der Zu-
sammenarbeit ist das mit 1450 datierte und aus zwei Registern bestehende ,Po-
lyptychon der Certosa in Bologna’ (Bologna, Pinacoteca), das neben Antonios
Namen auch die Signatur Bartolomeos tragt. Von jeher hat sich die Forschung
hier mit dem Problem der Handescheidung befasst, wobei Longhi einen Ex-
tremstandpunkt vertritt, indem er, Bartolomeo favorisierend, Antonios Autor-
schaft fast ganzlich in Abrede stellt. Differenzierter verfahrt Pallucchini, insofern
er, im Anschluss an Fleischmann, nur die Heiligen Hieronymus und Johannes
den Taufer Bartolomeo zuschreibt und seine These durch einen Hinweis auf
Anregungen seitens des Squarcione-Kreises untermauert; Letzteres ist auch ge-
nauer verifizierbar, wenn man die Darstellung des Taufers mit jener Squarciones
aus dessen ,Polyptychon des hl. Hieronymus’ (Padua, Museo Civico) vergleicht.
Ob die im Zentrum thronende Madonna laut Adolfo Venturi (1911) durch den
jungeren Vivarini inspiriert ist, lasst Pallucchini offen.2%!

Die Gottesmutter sitzt auf einem steinernen Thron und blickt, die Hande
vertikal zum Gebet gefaltet, auf den nackten Jesusknaben, der schlafend auf
ihrem SchoB liegt. Antonio hat sich in seinen Madonnenbildern mehrmals mit
dem Typus des in Schlaf versunkenen, liegenden Christkinds in sehr dhnlicher
Weise beschaftigt, weshalb kein Grund besteht, an seiner Autorschaft zu zwei-
feln. Die Mdglichkeit einer Einflussname durch Bartolomeo lasst sich mittels
Werkvergleich gut Gberprifen, zumal sich auch dieser in ikonographisch treuer
Nachfolge seines Bruders des Ofteren mit diesem Thema auseinandergesetzt
hat, so etwa im ,Morosini-Polyptychon’ (Venedig, Accademia), das mit 1464
datiert ist und Bartolomeos Signatur zeigt. Neben der Madonna gebihrt der
Gestalt des hl. Johannes des Taufers besondere Aufmerksamkeit, zumal diese
auch im ,Polyptychon der Certosa in Bologna’ in Erscheinung tritt und, wie
schon erwahnt, Bartolomeo zugeschrieben wird. Umgehend wird evident, dass
beiden Gestalten die gleiche Handschrift — ein harter Linearismus, eine sprode
Gewandsprache mantegnesker Provenienz und eine unter tiefem Horizont si-
tuierte Felslandschaft — zu Grunde liegt. Daraus geht aber auch hervor, dass
sich Bartolomeos Personalstil wahrend einer etwa funfzehnjahrigen Zeitspanne
kaum verandert hat. Setzt man den Vergleich zwischen den Madonnendarstel-
lungen des Bologneser und des in der Accademia aufbewahrten Polyptychons
fort, so eroffnen sich Unterschiede, die an Antonios Urheberschaft beziglich
der Madonna aus dem Bologneser Polyptychon keinen Zweifel lassen. Trotz
gleicher ikonographischer wie kompositorischer Konzeption sind zwischen
den beiden Madonnenversionen in zweierlei Hinsicht Differenzen auszuma-
chen: Wahrend sich Antonio am Antlitz Mariens immer noch an uniformen Ge-
sichtstypen des internationalen Stils orientiert, hat es den Anschein, dass Bar-
tolomeo hinsichtlich der Physiognomie seiner Madonna — der das Individuelle
betonenden Renaissance entsprechend — von einem konkreten Modell ausge-
gangen ist. Und in dieselbe Richtung weisend, vertritt Bartolomeo am Kinder-
akt mittels lebhafter Licht-Schatten-Modellierung eine typisch skulpturale, aus




der Squarcione-Nachfolge hervorgegangene Auffassung, wogegen Antonios
Jesuskorper einen weich flieBenden, fast schon amorphen Eindruck vermittelt

Die thronende Madonna im ,Morosini-Polyptychon’ ist durch Frontalitat,
Symmetrie und einen harmonischen Ausgleich von Vertikalen und Horizonta-
len bestimmt; typisch venezianisch ist ferner die strikte Vermeidung von Uber-
schneidungen. Den Horizontalen der Thronrtickenlehne, der Sitzkante mit der
Kniepartie Mariens und des Thronpodests (bei Antonio tritt dieser konvex nach
vorne) antworten die senkrecht gefalteten Hande der Madonna, mit denen die
vertikalen Begrenzungen der Lehne korrespondieren. Hinzu kommt das dem
Oberkorper Mariens eingeschriebene Kompositionsdreieck, das von deren Fin-
gerspitzen seinen Ausgang nimmt und, weitergefthrt uber die schrag ange-
hobenen Unterarme (parallel dazu Christi Armhaltung), im liegenden Kind als
Basis schlieBt. Die von den Knien der Gottesmutter abwarts spitz zulaufenden
Mantelfalten bilden eine dreieckige Gegenfigur. Mit der Idee des schlafend auf
dem SchoB seiner Mutter liegenden Jesusknaben, die m. W. von Antonio erst-
mals realisiert wurde, verbindet sich der Gedanke an Christi kiinftigen Opfer-
tod bzw. eine Anspielung auf dessen von Maria betrauerten Leichnam. Von
diesem ikonographisch doppelschichtigen, an die Pieta erinnernden Bildtypus
hat Bartolomeo mehrfach Gebrauch gemacht, und auch bei Giovanni Bellini
(,Muttergottes, das schlafende Kind anbetend’, erste Halfte der siebziger Jahre,
Venedig, Accademia) fand er Anklang

Bald nach dem ,Morosini-Polyptychon’ schuf Bartolomeo die Tafel ,Maria
und Kind mit Heiligen" (mit 1464 datiert und signiert; Neapel, Museo di Capo-
dimonte). Das Gemalde ist die erste Sacra Conversazione der venezianischen
Malerei, die alle Figuren auf einer Flache vereinigt. Ein Jahr danach entstand in
Gemeinschaftsproduktion von Giovanni d’Alemagna und Antonio Vivarini die

monumentale Altar-Ancona ,Maria und Kind mit den Kirchenvatern’, ebenfalls
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eine Replik anmutend — deutlich am Vorbild des Marienbilds aus dem ,Mo-
rosini-Polyptychon’ orientiert. Indessen gibt es auch einen gravierenden Un-
terschied, insofern der Marienmantel nicht in Blau gehalten ist, sondern aus
einem schweren, einzelne Falten fast vollig absorbierenden Brokatstoff besteht,
dessen reiche Goldstickerei auch einem Gewandstick des Trecento oder des
internationalen Stils alle Ehre gemacht hatte. Mit der Wahl eines goldstrotzen-
den Brokatstoffs entsprach Bartolomeo der tradierten Vorliebe des Venezianers
am Prunkvollen und Reprasentativen, wiewohl er sich des retardierenden Mo-
ments bewusst gewesen sein muss, denn nur so ist verstandlich, dass er fortan
jegliche textile Prachtentfaltung an Marienmanteln strikt gemieden, folglich in
diesem Einzelfall dem Wunsch eines traditionsbewussten Auftraggebers Rech-
nung getragen hat.

Bezlglich der marmornen Thronarchitektur erweist sich Bartolomeo als ge-
treuer Gefolgsmann der paduanischen Antikenbegeisterung. Maria wird von
einem triumphbogenartigen, apsidial ausgenischten Thronrucken umfangen, auf
dessen reliefierten Pilastern sich ein architravierter Bogen mit akroterienhaften
Rosettenakzenten erhebt. Dem Bogen antworten zwei konvex vorgewdlbte
Thronstufen, deren raumlicher Anspruch gegenuber der Flachendominanz des
Ganzen kaum zum Tragen kommt. An den Ecken der Thronbank tanzeln zwei
antikisierend gekleidete Engelpaare, deren WeiBton mit der hellen Marmorfarbe
des Bogens korrespondiert, wobei sich der Eindruck aufdrangt, als hatte der
Kunstler Skulpturen Leben eingehaucht; ,sie sind Wesen zwischen Dekoration
und Leben”, schreibt Hetzer. Atlanten gleich tragen die Engel auf ihren Kop-
fen Vasen, aus denen Fruchtfestons sprieBen, die sich oben, konzentrisch zur
Thronarkade, zum Bogen schlieBen. Bartolomeo hat dieses aus der Antike stam-
mende Motiv von den aus der Squarcione-Schule hervorgegangenen und in Pa-
dua tatigen Malern Gbernommen. Sein personlicher Beitrag besteht darin, dass
er das Feston nicht, wie etwa Mantegna im Triptychon von S. Zeno in Verona,
am Bildrahmen befestigt, sondern, frei schwebend, zum gleichsam autonomen,
der Schwerkraft entzogenen Dekorationsmotiv umfunktioniert. Damit suspen-
diert er die Naturwirklichkeit und entscheidet sich fur die eigenstandige Logik
der Kunstwirklichkeit. In den beiden oberen Bildquadranten sind vor blauem
Himmel jeweils zwei halbfigurige, weibliche und mannliche Martyrer Gbereinan-
der postiert, deren leichte Staffelung, konzentrisch zum Feston und zur Thronar-
kade angeordnet, eine dritte Bogenform anklingen lasst. Die Martyrer erinnern
an die in den oberen Registern von Anconen additiv gereihten Darstellungen
halbfiguriger Heiliger, die Bartolomeo — gemeinsam mit den ganzfigurigen,
sonst ebenso vereinzelt im Hauptregister untergebrachten Heiligen — auf ein und
dieselbe Bildflache bannt. Und wie schon erwahnt, weicht der bei Polyptychen
ubliche Goldgrund dem Blau des Himmels.

Folilert von einer blitenbewachsenen Hecke, haben zwei Heiligenpaare
(links: Augustinus und Rochus, rechts: Nikolaus und Ludwig) am FuB des Mari-
enthrons — von den ausladenden Stufen eng an den Bildrahmen gepresst — Auf-
stellung genommen. Sie erinnern an Giovanni d’Alemagnas Kirchenvater aus




dem Triptychon der Scuola della Carita, erreichen aber nicht annahernd deren
ebenso kraftvolle wie individuelle Physiognomien und plastisch herausgear-
beitete Monumentalitat. Auffallend ist, dass die Madonna - im Unterschied
zum Triptychon der Scuola - sogar in sitzender Position die umstehenden Hei-
ligen im Sinne von BedeutungsgrofBe bei weitem Uberragt. Vor allem in der
italienischen Kunstwissenschaft unerreicht, hat sich Hetzer der venezianischen
Malerei aus dem Blickwinkel der Wahrnehmung genahert. Beispielhaft etwa
sein Kommentar zur erwahnten GroBendifferenz: ,Obgleich es man sich nach-
rechnen kann, dass die Heiligen dem Beschauer ndher sind als die Madonna,
sind sie es anschaulich nicht; es entsteht nicht im Mindesten ein Raumeindruck,
schon deshalb nicht, weil die wichtigste Vorbedingung, die Einheit des MaB-
stabs, nicht durchgefihrt ist. Bartolomeo konzipiert sein Bild rein ornamental.”
Und Hetzer weiter: ,Historisch wichtig wird Bartolomeo deshalb, weil er in die
ornamentale Ordnung die Strenge des Systems bringt. Wir mochten glauben
[...], dass er bewusst mit Hilfe eines linearen Netzes komponiert habe.“?5? Letz-
teres ist gut nachvollziehbar, wenn man beachtet, wie die Kopfe der Heiligen
mit der bildteilenden Horizontalachse konform gehen oder die lichte Weite der
Thronnische genau einem Viertel der Bildbreite entspricht. Und auch die Hal-
bierung der Bildseiten sowie die horizontale Viertelung des Thronbaus stimmen
mit jenem gedachten Hilfsliniennetz exakt tberein, das Arnheim als kartesia-
nisches Netz bezeichnet und wir als das der Wahrnehmung zu Grunde liegende
Sehgrundmuster definieren.?** Das quadratische Bildformat begunstigt, ja de-
terminiert geradezu derlei Kompositionsprinzipien. Es verkorpert den Idealfall
des Sehgrundmusters, das auf der Hegemonie der Orthogonalitat beruht und
alles in zeitloser Dauer erscheinen lasst. So gesehen vermeidet Bartolomeo das
Prozessuale, reduziert die Dynamik auf ein MindestmaB und unterwirft das Ein-
zelne der ganzheitlichen Gestalt, die bekanntlich , mehr ist als die Summe der
Teile”, Der Kinstler sucht in flachenspezifischer Weise jene bildmaBige Einheit,
die der venezianischen Maltradition zutiefst eigentumlich ist. Hinsichtlich des
fiktiven Koordinatennetzes und der damit verbundenen, auf die Flache proji-
zierten Bildgestalt hat Hetzer einen der gravierenden Unterschiede gegentber
den Zentren der italienischen Renaissancemalerei folgendermafen beschrieben:
.Wenn in Florenz oder bei Mantegna ein Glied, ein Korper mit einer solchen
Hilfslinie zusammenfallt, so tragt der Kinstler Sorge, dies als freie, individuelle
Funktion erscheinen zu lassen” — und dies, so figen wir hinzu, mit dem Zuge-
winn an raumplastischer Dimension, aber bisweilen auch um den Preis vermin-
derter Bildhaftigkeit bzw. Gestaltqualitat.

Bartolomeos Marienbild hat in Antonio da Negropontes Gemalde ,Thronende
Madonna mit Kind’ (Venedig, S. Francesco della Vigna), das als Altarancona
allerdings tber ein erheblich groBeres AusmaB verfiigt, seine Nachfolge ge-
funden. Das Altarbild, dem Francesco Bissolo spater eine Lunette mit Gott-
vater hinzugefugt hat, ist Negropontes einziges gesichertes Werk. Wie schon
sein Name besagt, dirfte der Kiinstler aus dem agaischen Raum nach Venedig
Ubersiedelt sein, wo seine Prasenz mit 1469 dokumentiert ist; vermutlich wurde
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er im Muraneser Atelier der Vivarini ausgebildet. Auch er zeigt die Madonna
mit zum Gebet gefalteten Handen und den auf ihrem SchoB liegenden Jesus-
knaben, der eher holzern wirkt, jedenfalls nichts mit Bartolomeos kérperplas-
tischer Gestaltungsweise gemeinsam hat. Und mit noch gréBerer Akribie als
sein Lehrer versieht er den Brokatstoff des Marienmantels mit Goldstickereien.
Wahrend in Bartolomeos Gemalde die Mantelfalten am Boden hart umbrechen,
lasst sie Negroponte in weicher Manier seitlich ausklingen. Darin und mit seiner
Vorliebe an miniaturistischer Wiedergabe kostbaren Details erweist sich Ne-
groponte als verspateter Anhanger des internationalen Stils. Pignatti zufolge
sei er sogar dessen letzter Reprasentant in der venezianischen Malerei.?5* Und
tatsachlich ist man versucht, dies — nicht zuletzt auf Grund der marchenhaften
Stimmung des Ganzen — zu bestatigen, gabe es nicht zugleich auch Negro-
pontes ausgepragtes Interesse an der Antikenrezeption, wie sie sich vor allem
an der prunkenden Thronarchitektur niederschlagt. Neuerlich ist hier Bartolo-
meos Patenschaft nicht zu Gbersehen. Dies auBert sich sowohl im triumphalen
Bogen, der sich Uber Maria wolbt, als auch in den beiden konvex vortretenden
Thronstufen. Hat sich Bartolomeo mit seinem Reprasentationsanspruch noch
einigermaBen zuruckgehalten, ldsst Negroponte nichts unversucht, dessen De-
korationskonzept mit zusatzlichen Motiven und Ornamenten zu Ubertreffen.
So kleidet er die Apsiskalotte mit dem flr die Renaissance so typischen Mu-
schelmotiv aus, bekrént den Bogen mit einer von Rankenwerk flankierten Vase
und begnugt sich an den reliefierten Thronstufen nicht wie Bartolomeo mit der
Darstellung einer gleichmaBigen Kette gefligelter Cherubskopfe, sondern pra-
sentiert eine reichhaltige Kollektion antiker Schmuckmotive (Kopfe, Fullhorner,
Festons, Bukranien usw.). Am Erdboden im Vordergrund findet diese Freude
an schmuckendem Detail in der realistischen Schilderung verschiedenartigen
Federviehs, dargestellt mit der Prazision eines Miniaturmalers, ihre Fortsetzung.
Dies hindert Negroponte jedoch keineswegs daran, Bartolomeos Thronversion
als unzulanglich zu betrachten. Unter Hinzufligung zweier Seitenrisalite ver-
leiht er der Thronanlage einen reprasentativen Anstrich, der fast schon an eine
Palastkulisse erinnert. Die untere Halfte der Risalite ist mit antikisierenden Fi-
gurenreliefs versehen, deren mantegnesker Ursprung unverkennbar ist. In einer
dritten Zone 6ffnen sich tabernakelartige Loggien, deren Dreipassbogenstellun-
gen einen Durchblick auf die Hecke im Hintergrund erméglichen. Den Balustra-
denaufsatzen der Loggien entspringen Fruchtfestons, die sich wie bei Vivarini
— konzentrisch dem Thronbogen angeglichen — zum Halbkreis schlieBen. Des
Weiteren zeigt sich Negroponte von Bartolomeos Engelpaaren beeindruckt.
Doch anstatt sie farblich dem Marmor anzupassen und ihnen dadurch einen
skulpturalen Anstrich zu verleihen, betont er ihre Lebendigkeit durch ein bli-
hendes Kolorit. Zudem reduziert er sie, gemessen am Jesuskind, auf die GroBe
von Winzlingen, die in beriihrender Weise mit Maria ins Gesprach zu kommen
trachten oder sich in spielerischer Geste mit ihrem Mantel beschaftigen. Die
Thronanlage wird von einer Rosenhecke hinterfangen, die an die Umfriedung
eines marianischen hortus conclusus erinnert und deren dunkles Grin auf die
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durch ein architektonisch konzipiertes Rahmenwerk ersetzt. Im Zentrum steht
Maria als Schutzmantelmadonna, deren erhabene GréBe dem Kirchennamen
(formosa = formvollendet bzw. (ippig) alle Ehre macht. Die Gottesmutter brei-
tet ihren Mantel aus und lenkt den Blick des Betrachters auf ihr karminrotes
Kleid, das in gratigen Parallelfalten zu Boden fallt. Trotz hohen Sattigungsgrads
fungiert das Karminrot zum Teil als Darstellungswert, dessen Aufhellungen die
Prasenz eines natirlichen Beleuchtungslichts bezeugen. Zur Rechten Mariens
knien Kleriker — vorne, in ein goldbesticktes Pluviale (= Vespermantel) gehdillt,
der Pfarrer von S. Maria Formosa, Andrea da Sole, Bartolomeos Auftraggeber
- zu ihrer Linken Pfarrmitglieder. Bemerkenswert sind vor allem die hart mo-
dellierten, portrathaft erfassten Gesichter der Schutzsuchenden, deren Nahe
zu Mantegnas physiognomischer Auffassung unverkennbar ist. Die Glaubigen
bilden einen raumgreifenden Kreis, der mit dem Bogenabschluss der Tafel kor-
respondiert. Vier schwebende Engel schicken sich an, Maria zu krénen. Eine
violette, bis zum oberen Bildrand reichende Draperie, welche die Armkonturen
der Madonna fortsetzt, steigert deren himmelwarts strebende Erscheinung.
Die linke Tafel des Triptychons zeigt die Begegnung von Anna und Joachim
an der Goldenen Pforte. In der Verwendung der die Farbtotalitat symboli-
sierenden Primartrias (Rot, Blau und Gelb) spiegelt sich die innige Vereinigung
des Paars. Rot ist die dominierende Farbe des Triptychons. Sie gewinnt von
links nach rechts an Sattigung, wandelt sich vom Darstellungswert zum Eigen-
wert und ist jener integrative Faktor, der den optischen Zusammenschluss der
Tafeln garantiert. Im rechten Gemalde gelangt die Geburt Mariens zur Darstel-
lung. Ein wie am Rahmenbogen befestigter Vorhang ist beiseite geschoben und
gibt Einblick in eine Wochnerinnenstube, deren Intimitat — die narrative Grund-
haltung und Vorliebe fiirs Detail inbegriffen — durch die nordische, noch durch
einen spatmittelalterlichen Nachklang gekennzeichnete Malerei angeregt sein
konnte; nicht zuletzt das vollige Desinteresse an der Raumproblematik weist
in diese Richtung. DemgemaR ist das Bett, auf dem eine Decke in hoch gesat-
tigtem Scharlachrot ausgebreitet liegt, bildparallel ausgerichtet. Das schmale
Hochformat zwingt die hl. Anna zu einer sitzenden Haltung. Sie Uberreicht das
Marienkind der auf einer gotischen Bettbank sitzenden Hebamme. Der FuB-
schemel und der zum Bad bereit gestellte Bottich vermitteln einen fast schon
stilllebenhaften Eindruck. Die Hebamme tragt tber einem violetten Kleid einen
olivgrunen Mantel, dessen knittrige und kantige Falten sich zu autonom deko-
rativen Strukturen verdichten, die vielleicht auf nordischen Einfluss hindeuten.
Diese sprode und sich in vielfaltigen Details aufsplitternde Faltengebung gibt
es zwar auch bei Mantegna und der paduanischen Schule, indes bleibt sie dort
stets der Korperplastizitat der Figuren unterworfen. Der venezianischen Tradi-
tion des Formen- und Linienparallelismus verpflichtet, ist alles, unabhdngig von
raumlicher Logik, in den Dienst der ornamentalen Flachenkomposition gestellt.
Ungeachtet des objektiv rdumlichen Ricksprungs, erhebt sich das Butzenschei-
benfenster nicht hinter, sondern tiber der Hebamme, deren Ruckenlinie parallel
zum Vorhang verlauft und sich in der schragen Aufwartsstaffelung von Maria




und Anna fortsetzt. Gemessen an seinen zahlreichen, auf Grund der unent-
wegt sich wiederholenden Sacra Conversazione-Thematik schematisch wirken-
den Triptychen und Polyptychen, verstand es Bartolomeo, sich in seinem Trip-
tychon aus S. Maria Formosa, angesichts groBerer ikonographischer Vielfalt,
deutlich freier auszudriicken — mit Worten Gentilis: ,Bartolomeo wurde hier
zu einem Kompromiss ermutigt, wenngleich dieser noch sehr zaghaft war. Es
ist ihm zu groBen Teilen sehr gut gelungen, in den seitlichen Bildern neben der
Schutzmantelmadonna zwei Momente duBerster Innigkeit darzustellen; endlich
wirkte die Szene lebendig, endlich vermochte er die Starrheit des Paduaner Sti-
les aufzulockern und mit Details der flamischen Malerei zu bereichern."25®

Ein Jahr danach, 1474, erhalt Bartolomeo von der Familie Corner den Auf-
trag, fur deren Kapelle in der Frari-Kirche ein Triptychon mit dem hl. Markus
im Zentrum zu schaffen. Die drei Tafeln in einen hochst aufwandigen go-
tischen Architekturrahmen zu stellen ist mit Sicherheit auf den ausdricklichen
Wunsch des konservativen Stifters, der moglicherweise das Rahmenwerk des
schon mehr als ein halbes Jahrhundert zuvor geschaffenen Marmortriptychons
aus der Mascoli-Kapelle in San Marco vor Auge hatte, zurtckzufihren, zumal
Bartolomeo dem Thron des hl. Markus stilaktuell ein eindeutiges Renaissance-
Geprage verlieh.”*” In der Gestaltung der Thronrickenlehne greift er auf das
von ihm schon ein Jahrzehnt zuvor in der Neapeler ,Sacra Conversazione' kon-
zipierte Modell zurick, einen von Pilastern gestutzten Bogen, den er durch
lombardische Ornamentmotive in der Apsisnische erganzt; und wie zuvor un-
terzieht er die architektonische Struktur des Themas, die Stufen inbegriffen,
einer horizontalen Viertelung. Dem Streben der Renaissance nach realistischer
Wiedergabe individueller Gesichtszuge folgend, verleiht er dem bartigen Ant-
litz des Evangelisten ein bauerlich derbes Aussehen, dem auch der bronzeartig
braune Farbton seines Mantels entspricht.?*® In erdhafter Schwere krimmen
sich die Mantelfalten zwischen den plump gespreizten Beinen des Evangelisten.
An Mantegnas skulptural anmutender Malerei orientiert, setzt Bartolomeo alles
daran, um mittels spezifischer Faltenstrukturen die Korperlichkeit des Heiligen
herauszumodellieren. An den Thronflanken stehen zwei Engel, deren Rot mit
demselben Farbton am Kleid des Evangelisten korrespondiert. Auf der unteren
Thronstufe sitzen zwei musizierende Engel, die sowohl kérperlich — sie sind
optisch mit den Beinen des Heiligen verknupft — als auch durch Farbbricken
mit den oberen Figuren verbunden sind. Daraus resultiert eine raumresistente,
rein bildmaBige Situation, welche die finf Figuren zu flichenprojektiver Einheit
bzw. Gestalt verschmilzt. Schon Mantegna hat das Motiv der an einem Thron-
sockel musizierenden Engel in seinem Triptychon von S. Zeno verwendet. Bar-
tolomeo ist der erste Maler, der es in Venedig heimisch macht, darin ein Vorlau-
fer Giovanni Bellinis, der es nur wenige Jahre danach zu einem unverzichtbaren
Bestandteil seiner Sacra Conversazione-Altarbilder machen wird.

Wie im Triptychon von S. Maria Formosa bewahrt sich das Rot, das links an
der Kardinalstracht des hl. Hieronymus und rechts am Mantel des hl. Paulus
aufscheint, als rahmentbergreifendes Moment. Ein in allen drei Tafeln aufschei-
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Abb. 291, S. 331
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Abb. 293, 5. 335

Abb. 288, 5. 325
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.fast nie gewagt, seine ublichen lkonen zu variieren |...] oder auch nur den @b-
lichen Ausdruck etwas zu variieren”, als haltbar erweist; ein Vergleich zwischen
den Seitenfltigeln der beiden Polyptychen sollte hier Klarheit schaffen.?5? Vorab
stellt sich die Frage nach der spezifischen Gestaltungsweise der Heiligenfiguren
und deren Verhaltnis zum schmalen Bildrahmen. Dazu Hetzers komparatisti-
scher Befund: ,Die Figuren werden absolut und im Verhaltnis zur Bildflache
groBer, sie erfullen in breiterer Ausdehnung die Flache. Sie sind kraftiger ge-
bildet, in ihren Bewegungen entschiedener differenziert [...]. Er [Bartolomeo]
bekommt einen besseren Blick fur die an der Antike geschulte Ponderation
Mantegnas und fur die plastische und funktionelle Logik des reichen Falten-
wesens."?%% Diese Beobachtungen lassen sich an den Heiligendarstellungen
im ,Polyptychon des hl. Ambrosius’ einwandfrei verifizieren. Entgegen Genti-
lis Auffassung sind die vier Figuren hinsichtlich Haltung, Form, Farbe und dy-
namischen Ausdrucks hochst variantenreich durchgebildet. Vor allem an den
Aposteln Petrus und Paulus macht sich eine innere Spannung und ein gegen
die Beengtheit des Rahmens revoltierendes Expansionsstreben bemerkbar. Der
hl. Petrus steht mit seiner linearen Harte und skulptural anmutenden Faltenge-
bung, die bei den Bildhauern der Scuola naturgemaB Anklang gefunden haben
durfte, Mantegna besonders nahe. Er ist als einziger unter den vier Heiligen
in raumgreifender Dreiviertelansicht wiedergegeben. Uber seine Schultern ist
ein ockergelber Mantel drapiert, der links, einer kompakten Stutzvorrichtung
gleich, senkrecht zu Boden fallt und die starke Rechtsneigung des Apostels
ausgleichend stabilisiert. Unter dem kobaltblauen Kleid zeichnet sich ein hohes
MaB an Korperlichkeit ab. Hervorzuheben ist etwa die durch pointierten Licht-
Schatten-Wechsel begtinstigte Unterscheidung zwischen Stand- und Spielbein,
wobei es sich m. W. um das erste Beispiel eines kontrapostischen Standmotivs
in der autochthonen Richtung der venezianischen Malerei handelt; auch dies-
beziglich ist mit einem Einfluss Mantegnas zu rechnen. Von all diesen Merk-
malen ist im ,Polyptychon-Morosini noch nichts zu bemerken. Die Heiligen
entsprechen noch zum Teil dem altertimlichen Typus der Gewandfigur, sind
vereinzelt, das heiBt ohne jeglichen formalen und farblichen Bezug zueinander
angeordnet und zeigen keinerlei Neigung, gegen die Enge der Rahmengrenzen
zu rebellieren. Im ,Polyptychon des hl. Ambrosius’ hingegen ist die Integra-
tion der Figuren in eine rahmenubergreifende Ganzheit vor allem durch den
Einsatz eines umwaélzend neuen Kolorits gewahrleistet. Zusatzlich wird diese
Tendenz durch einen vereinheitlichenden Marmorboden, dessen perspektivisch
konvergierende Schragfiihrung, trotz Verwendung eines blockierenden Gold-
grundes, eine raumliche Komponente mit sich bringt. Auch zu Bartolomeos
innovativer Koloritauffassung hat Hetzer einen treffenden Schlusselsatz beige-
steuert: ,Ebenso aber wie Bartolomeo durch seine Ordnung und Strenge die
venezianische lineare Gestaltung wichtig gefordert hat, so fordert er auch die
farbige Konzentration.” Letztere besteht darin, dass der Maler dem Blau und
Gelb des Apostelfiirsten das Rot am Mantel des Volkerlehrers gegentberstellt
und dadurch zur Primartrias gelangt, die die Totalitat der Farbwelt verkorpert.




Das systematische Farbdenken setzt sich im Komplementarkontrast fort, wie
er sich am grinen Kleid und roten Mantel des hl. Paulus offenbart. Annahernd
komplementar verhalt sich auch der die Kleidung des benachbarten hl. Sebas-
tian pragende Farbakkord: Blau am Umhang und Orangerot an den Strimpfen.
Der Martyrer tragt ferner eine Tunika, deren Rosa mit dem gleichfarbigen Um-
hang des hl. Ludwig von Toulouse korrespondiert. Daraus ergibt sich eine Farb-
bricke, die Anfang und Ende des Polyptychons optisch miteinander verknUpft.
Zur Harmonisierung des Ganzen leisten weiters genau ausgewogene Hell-Dun-
kel-Kontraste ihren Beitrag. Beachtenswert ist am hl. Petrus ferner, dass sich
an seiner Kleidung ein eindeutig luminaristisches, primar fur die Ausarbeitung
von Korperplastizitat zustandiges Kolorit abzeichnet. Farbe definiert sich hier
als , Darstellungswert”, mit dem die hoch gesattigten Rottone der rechten Po-
lyptychonseite als ,Eigenwert” kontrastieren; in einer anders lautenden Ter-
minologie heiBt dies: ,Oberflachenfarbe” steht gegen ,Flachenfarbe”, einem
luminaristischen antwortet ein noch auf das Mittelalter zuruckblickendes ko-
loristisches Prinzip.?¢' Vom Kolorit her gesehen, ist Bartolomeo zweifellos der
Hauptvertreter der venezianischen Malerei autochthoner Richtung. Von ihm
fuhrt ein direkter Strang zu Carlo Crivelli und Carpaccio. Seine Malweise, die
einzelnen Farbwerte messerscharf und ganzlich unatmospharisch voneinander
abzugrenzen, mithin den Fihrungsanspruch des Linearen unangetastet zu las-
sen, war seinem Zeitgenossen, Giovanni Bellini, dessen Koloritauffassung be-
reits das Cinquecento ankindigt, vollig fremd. Dittmann zufolge , beginnt mit
Giovanni Bellini ein spezifisch venezianischer Luminarismus. Licht und das ihm
gleichwertige Dunkel machen sich als neue optische Qualitaten bemerkbar und
verbinden sich aufs engste mit dem koloristischen” 262

Im Zentrum des Polyptychons thront der hl. Ambrosius, ahnlich wie der
hl. Markus im Frari-Triptychon gegentber den Heiligen in den Seitenflligeln
raumlich zurlckversetzt, aber ungleich monumentaler als jener ausgebildet. Er
hebt die Rechte, um die vor dem Thronpodest versammelten Bruderschaftsmit-
glieder, die, mittelalterlicher Tradition folgend, wie Zwerge vor einem Giganten
knien, zu segnen. Er strahlt eine ungeheure Energie aus, die auf die Rahmen-
grenzen hin expandiert, diese regelrecht zu sprengen droht. Seine machtvolle
Wirde wird durch Frontalitat, eine strenge Symmetrie und eine durch den
schimmernden Goldgrund begunstigte ,glaserne Harte” der Formgebung un-
terstrichen.?5* Bemerkenswert ist das dem Ganzen inharente geometrisierende
Kalkal, das sich vor allem am Pluviale des Kirchenvaters auBert. Das prachtige
Ornat (mit blauer AuBenseite und rotem Futter) ist mit einem breiten Goldbe-
satz und Applikationen von Prophetenbusten versehen. Es dffnet sich, einem
GefaB gleich, in spharischer Rautenform und gibt den Blick auf die weiBe Albe
frei. Der Raute ist ein enormes dynamisches Potenzial immanent, sie tragt einer-
seits zur Breitenausdehnung bei, andererseits fokussiert sie mit ihrem vertikalen
Vektor das Augenmerk des Betrachters auf das strenge Antlitz des Heiligen.
Nach unten zu formiert sich das Pluviale zum Dreieck mit der Podestkante als
Basis.

BARTOLOMEO VIVARINI

Abb. 292, S. 334, Abb. 293, 5. 335
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Etwa vier Jahre vor dem ,Polyptychon des hl. Ambrosius’ schuf Bartolomeo

fur die Dominikanerkirche SS. Giovanni e Paolo in Venedig ein Triptychon, eben-
falls mit der Darstellung eines thronenden Kirchenvaters, des hl. Augustinus,
m Zentrum. Dieser kann als formaler Vorlaufer des hl. Ambrosius betrachtet

verden, wiewon! der Kunstler von den dynamischen Ausdrucksmaglichkeiten

des Pluviale vorerst noch keinen Gebrauch macht. Hetzer hat zu Recht auf eine
deut nitat des hl. Augustinus mit Jan van Eycks Gottvater-Darstellung

des Genter Altars verwiesen. Es sel, so der Autor, ,nicht verwunderlich, wenn

neben paduanischen Typen unvermittelt und unverbunden niederlandische
schgebildet werder Eine gelegentliche Orientierung der venezianischen

an der altniederlandischen Malerei ist nicht neu. Wir erinnern nur an Giovanni
d’Alemagnas Kirchenvater in der ,Sacra Conversazione' aus der Scuola della

_arita, die ihr anregendes Pendant gleichtalls im Genter Aitar finden. Indessen

genuber van Eycks Gottvater einen

bemerkenswerten Unterschied: die sich in knittrigen, harten und zerklufteten
Boden ausbreitende Albe. Dieser Faltenstil ist ebenso nordischen

Jrsprungs. Auch ihm begegnet man am Genter Altar, wenn schon nicht am

Gewand Gottvaters, so doch — und in noch ausgepragterer Weise als bei Barto-

Da t 1482 datierte und f ne Triptychon zahlt
bereits z Spatwerk Bartolomeos. Schon acht J zuvor hatte der Kunstler
fur dieselbe Kirche ein Altarbildwerk, das ,Tr chon des hl. Markus’, gemalt,

bei die traditionsbewusste Familie Corner auf die Produktion eines prunk-

vollen gotischen Rahmens bestanden hatte. Diese Auflage muss Bartolomeo

als empfindlichen Eingriff in seine Entscheidungsfreiheit empfunden haben

Ein auch bei den Franziskanern die Uberzeugung
durchc Ite Triptychon, gemaB den Anforderungen
eine nen, langst inaugurierten Kunstepoche, mit einem ebenso schlich-
te e strengen Rer men zu versehen

m Zentrum thror die demutig ihren Blick senkt und behut-
sam ihr lebhaft gestikulierendes Kind stitzt. Nicht zuletzt diese innige Bezie-
, dass dem Kunstler die Leistungen des
ber Zeit, Giovanni Bellini, nicht entgangen

sind. Auch die Verwendung eines Vorhangs dirfte auf Bellinis Einfluss zurtick-

gehen, zumal jener, lasierend gemalt, die Struktur der groBtenteils verdeckten
Thronriickenlehne durchscheinen lasst, somit vielleicht erst nachtraglich hin-

zugefligt wurde. Zwischen Bartolomeo Vivarini und Giovanni Bellini muss ein
nkurrenzverhaltnis bestanden haben. DemgemaB intensiviert
Bartolomeo seinen skulpturalen Linearismus, um sich von Giovannis male-
rischen Intentionen abzugrenzen. Dies auBert sich vor allem am Mantel Mari-
ens, dessen v‘-'“wt‘.."[:e und kantige Falten sich zu metallischer Scharfe steigern
Ein durchlaufender Marmorboden und ein leicht bewdlkter heller Himmel sind
tegrative Faktoren, die den Eindruck erwecken, als wirden sich die Tafeln
hinter dem Pilasterrahmen nahtlos fortsetzen, sich zu einer einheitlichen Sacra
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Nachste Seite

297 Bartolomeo Vivarini, Thronende Madonna
mit Kind und Heiligen, Veli LoSinf (Lusin-
grande), Antoniuskirche

Abb. 289, 5. 326
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und Luft sind nicht das Element, in dem Figuren und Dinge weben, sie stehlen
sich nur um die schweren Korper herum.”?%5 Wie treffend dieser Kommentar
ist, zeigt ein vergleichender Blick auf Giovanni Bellinis nur sechs Jahre spater
geschaffenes ,Sacra Conversazione-Triptychon’, das sich, ein paar Schritte von
dem Bartolomeos entfernt, in der Sakristei der Frari-Kirche befindet. In Bellinis
Tafeln weicht die Konsistenz der Figuren der Hegemonie des Malerischen. Die
Farben verlieren unter den Einwirkungen des Lichts ihren ,Eigenwert”, wer-
den, wie es Goethe formuliert hat, zu ,Taten und Leiden des Lichts”. Darin
wird evident, dass Bartolomeo als Reprasentant der venezianischen Malerei au-
tochthoner Richtung bezuglich Kolorit ein Auslaufmodell vertritt, Gberholt von
Giovannis luminaristischer Farbauffassung, die Giorgione und Tizian aufgreifen
und weiterentwickeln werden.

Wie in der Neapeler Sacra Conversazione hat Bartolomeo in seiner ein Jahr-
zehnt danach im Auftrag der Certosa von Padua geschaffenen und spéter nach
Kroatien Ubertragenen Sacra Conversazione (dat. 1475; Veli Losinj/Lusingrande,
Antoniuskirche) alle Figuren auf einer Einzeltafel zusammengefasst.?%¢ Und wie
zuvor entscheidet er sich fur ein geometrisches Kompositionssystem, dem of-
fensichtlich ein fiktives Hilfsliniennetz zu Grunde liegt. Uber allem herrscht der
Gestaltfaktor der Symmetrie, dem der Kunstler in geradezu radikaler Weise
huldigt. Doch zundchst einige Hinweise auf die sich in mehreren Punkten von
der Neapeler Ancona unterscheidende lkonographie. Im Gegenzug zum seg-
mentbogigen Abschluss des Gemaldes wolbt sich ein Wolkenband nach un-
ten, das Antlitz Gottvaters bergend. Darunter zwei fliegende Engel, die sich
zur Kronung Mariens anschicken. Von einer Damastdraperie foliiert, thront die
Madonna, im Gebet versunken, abermals mit dem schlafenden Jesuskind auf
dem SchoB. Im Gegensatz zum Neapeler Gemadlde ist vom Thron, mit Aus-
nahme von zwei Stufen, Gberhaupt nichts zu sehen. GroBeres Augenmerk
wird dem dammernden Himmel gewidmet, unter dem eine mehr oder minder
auf den Horizont eingeschrankte Gebirgslandschaft die in der Neapeler Tafel
eingefugte Heckenfolie ersetzt. Die Anzahl der assistierenden Heiligen ist von
vier auf sechs erweitert, wobei deren GroBe — ein weiterer gravierender Unter-
schied zur alteren Sacra Conversazione — korrekt auf die Proportion Mariens
abgestimmt ist.

Zu FuBen der Madonna knien die hll. Lucia und Katharina, deren Képfe vom
liegenden Jesusknaben miteinander verbunden und dadurch optisch in die
Flache gezwungen werden. Maria und die beiden Martyrerinnen sind in ein
Dreieck eingeschrieben, welches gleichsam das Rickgrat der Bildkomposition
bildet. Hinzu kommen zahlreiche spharische Momente, die sowohl zum Seg-
mentbogen des Rahmens als auch zu der sich in Gegenrichtung krimmenden
Wolkenaureole Bezug nehmen. Ein geometrisches Kalkdl tritt hier zu Tage, das
mit den segmentbogigen Arm- und Kniehaltungen — verstarkt durch den U-
férmig nach unten weisenden Mantelsaum Mariens — anhebt und sich in den
gleichlautenden Kurven des Landschaftshorizonts und der Aureole fortsetzt.
Damit ist das Hilfsliniennetz eines Kompositionsdiagramms aber noch keines-
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] Segmentabschnitt der Martyrerinn — In erganzendem Verbund mit den
mannlichen Heiligen t zum Kreis komplettiert. Im Altargemalde von Vel
Losinj hat Bartolomeo, ausgehend von einem bedingungslosen Bekenntnis zur
Flache, der ornamentalen Stileigenschaft der autochthonen Malerei Venedigs
i hl radikalsten Tribut gezollt

Ein Jal ach dem Altarbild v Veli Losinj, 1476, malt der Klnstler tur S
N 3 In Bari nochmals eine Sacra Conversazione, in der kontrovers zum orna-
mental-strukturellen Raffinement der Tafel in Veli LoSinj, ein starres, fast aus-

Sacra Conversazione (1446) in der Scuola della Carita in

bar ist. Wie dort Uberragen Baumw

Kompositionsschema vorherrscht

ni d’Alemagnas und Antonio Vivarinis

Venedig unverkenn-

vipfel den Zinnenkranz der Mauer. An die



Stelle eines nachtlichen Himmels tritt ein aufgehelltes Firmament, dessen Licht
an den Wanden in sanftem Hell-Dunkel-Wechsel eine lyrische Grundstimmung
erzeugt, die sich auch den Heiligen mitzuteilen scheint. Mide und verschlafen
neigen sie ihre Haupter, und eng aneinanderklebend unterscheiden sie sich in
ihrer asthenischen Erscheinung merklich von Giovanni d’Alemagnas kraftvollen
Kirchenvatern. Im Gegensatz zum deutschen Kinstler, der seine Figuren hin-
tereinander staffelt, macht Bartolomeo von den raumlichen Moglichkeiten des
bahnenhaften Mauergehauses, die polygonalen Thronstufen ausgenommen,
keinen Gebrauch. Anders als in seinen beiden Triptychen in der Frari-Kirche,
hat der Maler die Heiligen mitsamt der ihr stehendes Kind prasentierenden
Madonna radikal in die Flache projiziert; sie wirken wie eine dunne Folie, die
dem dreidimensionalen Mauergeviert vorgeblendet ist. Die einformige Kompo-
sitionsweise, die schwache Charakterisierung der Protagonisten sowie deren
ebenso schematische wie undynamische Gewandsprache mit einer altersbe-
dingten Mudigkeit des Kinstlers in Verbindung zu bringen, ware wohl verfehlt,
zumal davon in seinem sechs Jahre danach geschaffenen Marientriptychon
der Frari-Kirche nichts zu bemerken ist. Obwohl die aktuelle Forschung hier
die originale Handschrift Bartolomeos als gesichert ansieht, ist doch daran zu
erinnern, dass Testi schon vor fast einem Jahrhundert daran gezweifelt und,
m. E. zu Recht, eine erhebliche Beteiligung der Werkstatt des Malers vermutet
hat. 267

In seiner letzten Schaffensphase war Bartolomeo haufig auf die Mithilfe sei-
ner Werkstattmitglieder angewiesen, bisweilen auch um den Preis merklichen
Qualitatsverlusts. Davon ist in seiner Tafel ,Der hl. Rochus mit dem Engel’, die er
1480 als ursprunglichen Bestandteil eines Triptychons fur Sant'Eufemia in Vene-
dig geschaffen hatte, allerdings nichts zu bemerken. Das zweifellos eigenhan-
dig gefertigte Gemalde zahlt zu den eindrucksvollsten Heiligendarstellungen
des Kunstlers. Als Patron der Pestkranken war der hl. Rochus wohl einer der
meistverehrten Heiligen in Venedig, einer Stadt, die in geradezu periodischen
Abstanden von der Pest heimgesucht wurde (so auch 1478), und die sich rah-
men durfte, Teile der Reliquien des Heiligen in San Rocco in ihrem Besitz zu
haben. Auf seiner Pilgerreise nach Rom begegnet Rochus vielen Pestkranken,
denen er Pflege und Heilung angedeihen lasst. In Piacenza wird auch er von der
Seuche befallen. Vom Spital abgewiesen, zieht er sich in die Natur zurick, wo
ihm ein Engel beisteht. Letzteres ist das Thema des Gemaldes, in dem der Hei-
lige vor goldenem Himmelsgrund erscheint und auf Grund eines tief liegenden
Horizonts, unter dem sich eine kargliche Landschaft ausbreitet und Festung
sowie Kathedrale von Piacenza in miniaturistischer Wiedergabe auszumachen
sind, zu monumentaler GroBe erwachst. Abgesehen vom schwarzlichen Pilger-
hut und Umhanag, tragt er eine modische Kleidung in den Farben Rot und Blau,
womit Bartolomeo einmal mehr seinem Lieblingsfarbakkord huldigt. Der Hei-
lige hebt seinen zinnoberroten Rock, um die blutende Pestbeule dem Engel zu
zeigen. Dieser lehnt am Bildrand und wird rechts vom bildhohen Pilgerstab be-
grenzt, der ihn von Rochus absondert, eine Barriere bildet, die symbolisch das

BARTOLOMEQ VIVARINI

Abb. 299, 5. 344
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Carlo Crivelli

Carlo Crivelli (1430/35-1495) gilt als der treueste Sachwalter der altveneziani-
schen Maltradition. Er wurde in Venedig geboren und vermutlich bei Giovanni
d’Alemagna und Antonio Vivarini ausgebildet, und gewiss hat er auch Jacopo
Bellinis Wirken verfolgt. Mit ihm erreicht die Schule von Murano beziglich
Prunkliebe und Neigung zum Prezidsen (reich gemusterte Brokatstoffe, Gold-
und Edelsteinschmuck, Fruchtgirlanden, architektonische Details usw.) ihren
Hohepunkt und zugleich ihren Abschluss. Wie Bartolomeo Vivarini und seine
Lehrer ist Crivelli fast nur als Altarbildmaler tatig gewesen. Sein reiches (Euvre
hat er fast ausschlieBlich auBerhalb Venedigs geschaffen, was nichts daran
andert, dass er seinen venezianischen Wurzeln bis zum Ende seiner Karriere
treu geblieben ist. Sein fruher, ebenso kurioser wie unrihmlicher Abgang von
Venedig im Jahre 1457 hat sehr private Grunde. Er entfuhrt die Frau eines ve-
nezianischen Seemanns und verbirgt sie mehrere Monate lang in seinem Haus.
Ein Gerichtsverfahren beschert ihm eine halbjahrige Haftstrafe, vermutlich
auch die Verbannung aus Venedig. In Padua dirfte er eine neue Heimstatte
gefunden haben, zudem auch Beschaftigung in Squarciones monstrosem, hun-
dertsiebenunddreiBig , diszipulos” unterhaltenden Werkstattbetrieb, aus dem
als bedeutendste Mitglieder Mantegna, M. Zoppo und G. Schiavone hervor-
gegangen sind. Nach langem Schweigen der Quellen ist fir Crivelli erst 1468
ein Aufenthalt in Zara dokumentiert. Im selben Jahr bricht er in die Region
der Marken auf, wo er sich bis zu seinem Tod aufhélt und als hochstrangiger
Kunstler alle wichtigen Stadte mit Altargemalden versorgt. Gegen Ende seines
Lebens, 1490, wird er sogar in den Adelsstand erhoben. Ferdinand First von
Capua, nachmals Kénig Ferdinand Il. von Neapel, ernennt ihn zum , miles” 6%
Nur Tizian wird dereinst zu ahnlichen Ehren gelangen.

Die Tafel ,Madonna mit Kind und Putten mit Passionssymbolen’ (Verona, Mu-
seo del Castelvecchio) zahlt zu Crivellis frihesten, erhalten gebliebenen Wer-
ken. Zampetti zufolge ist sie mit Sicherheit vor der Ubersiedlung des Kinstlers
in die Marken, also vor 1468, wahrend seines Aufenthalts in Padua entstanden;
Letzteres bezeugen verschiedene, durch Mantegna und Schiavone angeregte
Bilddetails.?”® Die Gottesmutter ist im Verhaltnis zur Bildflache ungewdhnlich
klein proportioniert, was den Andachtsbildcharakter der an sich schon kleinen
Tafel (71 x 48 cm) noch unterstreicht. Sie steht hinter einer Bristung, faltet
die Hande zum Gebet und umfangt ihr unruhiges Kind, das Hetzer treffend
als ,unfrohes, verkimmertes Pflanzchen” bezeichnet. Die goldenen Nimben-
scheiben sind perspektivisch zum Oval verformt. Der venezianischen Vorliebe
fur das Preziose entsprechend, sind die Goldstickereien an Mantel und Kleid
Mariens als veritable Filigranarbeit anzusehen. Kinftig wird Crivelli in noch weit
héherem MaBe alles daransetzen, um sein kunstgewerbliches Verstandnis un-
ter Beweis zu stellen, wohl mit ein Grund, weshalb er bei den provinziellen
Auftraggebern in den Marken so hoch im Kurs stand. Auf der Bristungsflache
nahern sich von beiden Seiten winzige Kindergestalten mit den Arma Christi
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Abb. 302, 5. 348
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terfangen wird. Besonders augenfallig ist die sich Uber die gesamte Bildbreite
erstreckende, schwer herabhangende Fruchtgirlande, deren mit botanischer
Exaktheit herausgebildete Apfel, Birnen, Pfirsiche, Gurken usw. wie in Stein
gemeiBelt wirken und mit ihrer Plastizitat einen Gegenakzent zur sonst vorherr-
schenden Flachenkomposition setzen. Das Feston, das als paduanisches Mar-
kenzeichen fortan im (Euvre Crivellis eine unverzichtbare Rolle spielen wird, ist
an Saulen befestigt, die einen vom oberen Bildrand Uberschnittenen Arkaden-
bogen flankieren, der einen Durchblick auf das Firmament erméglicht. Auf dem
Bogenparapet befinden sich zwei musizierende Engel, einer davon in Untersicht
dargestellt. Hier macht sich ein Einfluss Mantegnas bemerkbar, der sich nur
wenig spater an der Decke der Camera degli Sposi im Herzogspalast von Man-
tua als erster mit der perspektivischen Problematik des illusionistischen sotto in
su auseinandergesetzt hat. Wie das Bogenaufsatzgeschoss tektonisch funktio-
nieren soll, bleibt vorerst unklar. In surrealistischer Weise scheint es sich - op-
tisch nur von der Draperie gestitzt — in einem Schwebezustand zu befinden.
Man muss schon sehr genau hinsehen, um zu bemerken, dass sich unter die-
ser attikaahnlichen Zone zwei Bogen befinden, die durch die Draperie und das
Feston fast ganzlich verdeckt werden. Wahrend der linke Bogen ein ruinoses
Gemauer rahmt, gibt der rechte einen Ausblick auf eine Landschaft mit einer
groBen Menschenansammlung, der Stadt Jerusalem und der Kreuzigung Christi
im Hintergrund. Dem entspringt der Eindruck eines ,Bildes im Bild’, gleichsam
eines Fensters mit Blick auf eine Freiraumszene, deren Tiefenzug indes keiner-
lei Auswirkungen auf die sonst dominierende Flachenkomposition zeitigt. Ein
Vergleich der Tafel mit Bartolomeo Vivarinis vermutlich um wenige Jahre zuvor
geschaffener ,Sacra Conversazione’ aus Neapel ist insofern aufschlussreich, als
sich beide Kunstler offensichtlich eines fiktiven, geometrisch kalkulierten Hilfs-
linienrasters bedient haben. So entspricht in Crivellis Gemalde die Breite der
Draperie genau der halben Bildbreite und jene der seitlichen Ausblicke einem
Viertel derselben. Zudem stimmen das Aufsatzgeschoss und die Bristung in
ihrer Hohe Uberein, und das dazwischen befindliche Bildfeld umfasst genau ein
Quadrat.

Das Tafelchen ,Der hl. Franziskus empfangt das Blut Christi’ (Mailand, Mu-
seo Poldi Pezzoli) ist ein typisches Andachtsbild. Trotz seiner minimalen MaBe
(19 x 13 cm) vermittelt es einen monumentalen Eindruck, der nicht nur durch
die hohe Lichtgestalt Christi, sondern auch durch eine streng geometrische
Bildordnung hervorgerufen wird. Christus steht in Frontansicht vor einer reich
verzierten Brokatdraperie, die den GroBteil einer aus prazis verfugten Stein-
platten bestehenden Wand verdeckt. Links 6ffnet sich ein von einer Saule un-
terteiltes Fenster mit Ausblick auf eine Landschaft. Die Saule, der um sie ge-
schlungene Strick sowie die an ihr lehnende Lanze deuten als Arma Christi auf
die Passion. Das Kreuz umfangend, 6ffnet der Erloser seine Seitenwunde, aus
der sich ein Blutstrahl in den von Franziskus bereitgehaltenen Kelch ergieBt. Der
Kreuzesstamm sorgt fiir eine Halbierung der Bildflache, erfillt aber auf Grund
seiner leichten Schragstellung neben einer trennenden auch eine verbindende

CARLO CRIVELLI
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Funktion. Zu FuBBen Christi kniet der hl. Franziskus. flach g wie raumlich r;j\ago-
nal ausgerichtet; seine Blickrichtung wird durch die steile Schrage des Kreu-
zesstammes unterstrichen. Dem Blickkontakt entsprechend, scheinen auch die
Hande der beiden Gestalten miteinander zu kommunizieren. Wahrend Chris-
tus die Innenseite seiner linken Hand zeigt, somit sein Wunamal vorweist, ist
von Franziskus’ rechter Hand die Ruckseite zu sehen. Mit dieser zur diagonalen
Blickrichtung parallel verlaufenden Begegnung, die korpersprachlich Geben und

Empfangen ausdrickt, wird auf das mystische Ereignis der Ubertragung von



Christi Stigmata auf Franziskus angespielt. Auch die den beiden als Unterlage
dienende Draperie leistet einen wichtigen Beitrag zu deren Korrespondenz. Zu-
nachst Christus als flachige Rahmung dienend, knickt sie am Ende der Wand
um und fuhrt in schrager Richtung, parallel zu den Handen und den diagonal
angeordneten Kopfen, bis zum unteren Bildrand. Was sich als Raumbrucke in-
nerhalb eines auBerst schmalen Areals ankUndigt, wird durch die erwahnten
Parallelen — ein typisches Moment des venezianisch Ornamentalen - alsbald
flachenhaft relativiert. Und vollends verliert die Draperie an raumlicher Quali-
tat, wenn der Blick auf den rechts anschlieBenden Steinboden féllt, der, nach
unten geklappt, den Eindruck vermittelt, als diene er der Wand als flache So-
ckelzone; erst die Draperie macht ihn als Boden kenntlich. Vor allem an dieser
Stelle macht sich Spannung bzw. eine Ambivalenz zwischen Flache und Raum
bemerkbar. Alles Ubrige ist ausschlieBlich der Flachenprojektion unterworfen
oder, anders ausgedrickt, in den Dienst eines , Ubersteigerten Bewusstseins fir
Bildrichtigkeit” (Hetzer) gestellt

Was das Tafelchen mit Crivellis Veroneser Madonnenbild verbindet, ist die
Nahe der den Vordergrund beherrschenden Flachenkomposition zur materi-
ellen Bildebene, weiters ein fiktiver Hilfslinienraster, der die geometrisierende
Strukturauffassung des Kunstlers augenscheinlich macht — beides Merkmale,
die auch fur das Mailander Tafelchen eine Frihdatierung nahelegen. Diese
schon von Testi vertretene und von Hetzer gut begrindete Datierungshypo-
these findet in der neueren Forschung kaum noch Zustimmung. Im Anschluss
an Berenson, Zampetti und Russoli wird das kleine Gemalde als , ausgereiftes”
Werk Crivellis betrachtet, mithin in dessen markische Zeit datiert.?”' Anschei-
nend durch Bartolomeo Vivarini angeregt, hat Crivelli das Bild mit einem fikti-
ven Netz orthogonaler und diagonaler Hilfslinien Gberzogen und durch diese
die Bildelemente genau festgelegt. Von dieser streng geometrischen Matrix hat
der Maler in seiner markischen Schaffensperiode nur noch eingeschrankt Ge-
brauch gemacht. Hetzers Versuch, dem mittels eines auf das Bild projizierten
Linienschemas, das Arnheims kartesianischem Netz bzw. unserem Sehgrund-
muster entspricht, auf den Grund zu gehen, erweist sich als duBerst hilfreich
Eine Uberpriifung seines Diagramms ist lohnenswert und bringt interessante
Ergebnisse zu Tage. Um nur auf einige Details hinzuweisen: Der Kelch befindet
sich am Schnittpunkt der vertikalen und horizontalen Achse, er symbolisiert die
Eucharistie und markiert dadurch auch inhaltlich das Bildzentrum. An solchen
Schnittpunkten sind weiters die Kopfe des Salvators und des Heiligen sowie
Christi linke Hand mit dem Wundmal situiert. An vertikalen Hilfslinien sind die
Geiselsaule, Christi Korperachse, das Kreuz und die rechte Draperiebegrenzung
orientiert. Auch auf die von links nach rechts ansteigende Diagonale des Sche-
mas wird Bezug genommen: Sie verbindet die Kopfe, Schultern und Hande der
Protagonisten - parallel dazu die schrag auf dem Boden liegende Draperie

Dass Crivelli auch Uber die Malerei auBerhalb der Marken, etwa im benach-
barten Umbrien, Bescheid wusste, beweist seine in Ascoli Piceno geschaffene
Verkandigung’ (sign. u. 1486 dat.; London, National Gallery), die durch Filippo
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Lippis gleichnamiges Fresko im Dom von Spoleto angeregt ist. VorbildgemaB

befindet sich Crivellis Maria in einem stattlichen Renaissance-Palazzo, dessen

Frc die halbe Bildflache beansprucht, wogegen die Langsseite perspek-
tivisch verkulrzt ist. Nachhaltiger als bei Lippi, der den Platz vor dem Palast mit

d
einer bildparallelen Gartenmauer begrenzt, stirzen die Fluchtlinien von Gebalk
und Kranzgesims in die Tiefe. Ansatzweise wird links ein Gebaude sichtbar,
das den Raum vor dem Palast zu einer schmalen StralBBe verengt, die den Tie-
fenzug noch erheblich verstarkt. Auch Crivelli verwendet das Motiv der zin-
nenbewehrten Gartenmauer, versetzt es aber im Anschluss an einen Triumph-

bogen weit in den Hintergrund, so dass der Eindruck entsteht, als blicke man
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vertikaler wie horizontaler Sicht. Mehr als in jedem anderen Bild des Malers
wird dadurch die ornamentale Einheit der Strukturelemente geférdert. ,Das
Korperliche ist konsequent der Flache anverwandelt im venezianischen Prinzip
der Formenwiederholungen”, schreibt Huttinger.2”? Vielleicht durch Bartolo-
meo Vivarini angeregt (vgl. dessen ,Sacra Conversazione' in Neapel!), wird die
Madonna von einem Fruchtgewinde gerahmt, das sich, einem Triumphbogen
gleich, Uber die baldachinahnliche Throndraperie wélbt und den Eindruck einer
Pergola erzeugt. Trotz aufmerksamster Detailschilderung haben die Frichte des
Festons nichts naturlich Saftiges an sich, vielmehr sind sie durch Starrheit und
kompakte Dinglichkeit gekennzeichnet — sie wirken wie aus dem Goldgrund
herausgemeiBelt.

Das extreme Hochformat beglinstigt einerseits das Hohenstreben der ge-
kronten und zu wirdevoller GroBe erwachsenden Madonna, andererseits
macht es auch Krafte frei, die ab der horizontalen Symmetrieachse nach un-
ten weisen. Letzteres wird durch den Umstand verstarkt, dass Thronplattform
und Boden flachenprojektiv in starker Draufsicht wiedergegeben sind. Zudem
scheint der Mantel Mariens im Ubergang zu einem von der Plattform han-
genden Teppich nach unten zu flieBen. Die das gesamte Bild beherrschende
Vorliebe des Venezianers fur das Prachtige kulminiert im dunkelblauen Man-
tel, dessen goldene Ornamentik auch die letzten Spuren von Koérperplastizi-
tat einebnet. Insgesamt scheint der Korperumriss Mariens, erganzt durch das
Fruchtgebinde, die Form einer Mandorla zu beschreiben. Lediglich am lebhaft
strampelnden Jesuskind, das sich allein dem Gesetz der Symmetrie widersetzt,
regen sich Dynamik und Kérperraum. Die sich auf die Stimmung des Ganzen
ubertragende Unentschiedenheit zwischen Naturwirklichkeit und Bildrichtigkeit
hat Huttinger treffend in Worte gekleidet: ,Wohl offenbart sich eine schwel-
gerische Sinnlichkeit, doch sie ist nicht malerisch weich vorgetragen; seltsam
mischt sich abstrakter mit naturalistischem Formdrang.”?4

Welch hohen Stellenwert Hetzer der Wahrnehmung beimisst, beweist er mit
seinem Verweis auf die zwischen Blumenvase und Madonna bestehende For-
menahnlichkeit, die sich dem Betrachter nicht unbedingt sofort erschlieBt. Die
Vase steht exakt in der senkrechten Symmetrieachse und hat schon deshalb,
trotz ihrer bescheidenen GréBe, viel visuelles Gewicht. Mit ihrer Ausbauchung
und ihrem Goldmuster auf dunkelblauem Grund entspricht sie dem Unterkor-
per der Madonna bzw. deren blauem, goldbesticktem Mantel. Ferner korres-
pondiert das Rot der Rose mit dem gleichfarbigen Kleid. Und schlieBlich prélu-
dieren die weiBen Lilien Kopf, Inkarnat und Schleiertuch Mariens.

Was die ornamentalen Bildstrukturen, das ihnen zu Grunde liegende geo-
metrische Rastersystem und den harten Linearismus anlangt, haben Bartolo-
meo Vivarini und Crivelli durchaus &hnliche Ziele verfolgt und sich als typische
Venezianer deklariert. In zwei Punkten gibt es allerdings betrachtliche Unter-
schiede: Wahrend bei Bartolomeo die Freude an prachtigen Gewandern und
Materialien sowie das Interesse an reiner Dekoration deutlich begrenzt ist,
scheut Crivelli keine Gelegenheit, seine Gemalde mit Kostbarkeiten aller Art



anzureichern, um deren reprasentative Zurschaustellung mitunter sogar zum
Selbstzweck zu erklaren. Ferner ist evident, dass Bartolomeo mit kraftigen und
einfachen Grundfarben sein Auslangen findet, wogegen Crivelli als Kolorist ein
Meister der ebenso nuancenreichen wie delikaten Farbzwischentone ist. So
wire es Bartolomeo beispielsweise nie in den Sinn gekommen, wie Crivelli den
nahabstandigen Akkord Lila-Rubinrot an den Kleidern Jesu und Mariens, also in
unmittelbarer Nachbarschaft zum Einsatz zu bringen.

An Stelle eines eigenen Resumees zitieren wir die Stellungnahmen zweier
im Bereich der venezianischen Malerei vorzuglich ausgewiesener Forscher.
Zunachst Hetzer, demzufolge Crivelli ,im gewissen Sinne der venezianischste
Kinstler des 15. Jahrhunderts ist, er hat die formalen Grundsatze der autoch-
thonen Auffassung am reinsten bewahrt und am strengsten ausgebildet”. Als
Schlusswort und zugleich als Uberleitung zur Fortsetzung der vorliegenden
Darstellung der venezianischen Malerei eignet sich nichts besser als Huttingers
ebenso zusammenfassender wie zukunftweisender Kommentar: ,Die altvene-
zianische Malerei steht an ihrem Ende; ein Fortschreiten Gber den durch Crivelli
erreichten Punkt hinaus ist undenkbar. Giovanni Bellini aber, Generationsge-
nosse Crivellis, hat gleichzeitig — das gehdrt zu den erstaunlichsten Tatsachen
der Geschichte der Malerei Venedigs — jene Neugrindung zu vollziehen ver-
mocht, durch die diese Malerei zu sich selbst kommen sollte. Ausklang des
Mittelalters und Auftakt der Neuzeit sind in dialektischer Gegensatzlichkeit ver-
klammert in Carlo Crivelli und Giovanni Bellini.“?7%
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