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Die von Marcello Gaeta vorgelegte Arbeit Giotto und die
Croci dipinte des Trecento ist ein herausragendes Werk,
croci di e dessen bleibende Bedeutung aufler Zweifel steht. Der
T“‘“"“g’% 4 Verfasser behandelt grofformatige bemalte Kreuztafeln,

/4L > die spétestens seit dem 12. Jahrhundert vor allem im mitt-
leren und nordosthchen Italien zu wichtigen, ja zentralen Ausstattungsstiicken vieler
Kirchen wurden. Die Kreuztafeln des Trecento werden hier erstmals umfassend —
auch bildlich - dokumentiert und monografisch untersucht.

Die Arbeit, die als Dissertation an der Universitit Bonn entstanden ist, steht in
der Tradition der groSen Corpus-Werke, die vor gar nicht allzu langer Zeit den Kern
sowohl der deutschen als auch der italienischen Kunstgeschichtsschreibung bildeten.
Wahrend vergleichbare Monografien frither meist von etablierten Wissenschaftlern
geschrieben wurden, entstehen sie heute oftmals als Dissertationsschriften. Derartige
Werke, die nur zum geringsten Teil am Schreibtisch entwickelt werden, erfordern
nicht nur erhebliche Anstrengungen und materielle Aufwendungen, sie erfahren
auch nicht immer die nétige Anerkennung, denn solide Corpora sind eine stumme,
aber deutliche Kritik an so mancher kunstgeschichtlicher Mode.

Bisher hatte man den Blick vor allem auf die Anfinge der Bildgattung der Tafel-
kreuze gerichtet. Marcello Gaeta erkennt hingegen zu Recht das Trecento als eigentli-
che , Bliitezeit” (14) der croci dipinti. Diese Erkenntnis kontrastiert nicht nur mit dlte-
ren Auffassungen, sie widerspricht auch der pejorativen Bewertung des Trecento, das
als Riickfall’ in die Gotik gesehen wird oder als ,Erstarrungsperiode’, in der die bahn-
brechenden Leistungen Giottos nicht hitten bewahrt werden konnen. Die Kiinstler
des Trecento haben ndmlich den ,Génsemarsch der Stile’ ziemlich aus dem Tritt ge-
bracht. Das nimmt man ihnen tibel, seit es eine moderne Kunstgeschichtsschreibung
gibt. Der ,Riickschritt’ des Trecento wire aber weniger deutlich aufgefallen, wenn am
Beginn dieses Jahrhunderts nicht der ,fortschrittliche” Giotto gestanden hitte. Seine
tatsdchlich tiberragende Grofle wird dabei gern verabsolutiert. Bisher war es zu die-
sem Zweck iiblich, sein (Euvre auf einige wenige Werke zu verkiirzen, vor allem auf
die Arena-Kapelle. Bei Gaeta ergibt sich ein anderes Bild. Betrachtet man die Dinge
genauer, wie er es tut, dann geht es immer weniger um einen schwer bestimmbaren
Fortschritt; stattdessen kommen die sich vervielféltigenden kiinstlerischen Modi in
den Blick, ebenso regionale Traditionen und auch die unterschiedlichen materiellen
Moglichkeiten von Auftraggebern und Kiinstlern. Die iiberragende Grofle Giottos
dokumentiert sich dann nicht nur im Stil der Arena-Kapelle, sondern mehr noch in
der stilistischen Vielfalt, die ihm zu Gebote stand und zu der auch Formen gehéoren,
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die spiter als ,gotisch’ bezeichnet wurden. In Wirklichkeit gehorte Giotto selbst zu
den Kiinstlern, die den ,Riickfall’ in die Gotik bewirkten. Das zeigt in herausragender
Weise das Tafelkreuz, das er fiir Santa Maria Novella in Florenz geschaffen hat (65—
121). Es stand und steht im Zentrum der Forschung zu den Kreuzen des 14. Jahrhun-
derts, spatestens seit es 1937 in der grofsen Florentiner Giotto-Ausstellung zusammen
mit anderen Tafelkreuzen gezeigt wurde. An der Urheberschaft Giottos kann nicht
sinnvoll gezweifelt werden kann, zumal das Kreuz schon 1312 als sein Werk erwahnt
wird. Trotzdem wollte es der eine oder andere Kunsthistoriker aus Giottos (Euvre
ausschlieSen, weil es nicht dem Postulat eines einheitlichen Giotto-Stils entsprach.
Vom Maler der Arena-Kapelle wiirde man etwas anderes erwarten. Aus demselben
Grund wollte man Giotto auch die Velen der Unterkirche von Assisi und das Stefane-
schi-Retabel abschreiben.

Marcello Gaeta sieht die Dinge anders. Sowohl mit seiner Themenwahl als auch
in der Beibehaltung der — quellengestiitzten — Zuschreibung des Kreuzes von Santa
Maria Novella korrigiert er jene alte Stilgeschichte, bei der Autorititen ganze Epo-
chen disqualifizierten und qua Amt jedem Kunstwerk Zeit, Ort und Urheber zuwie-
sen. Gaeta verfallt aber auch nicht in das andere Extrem, also in stilgeschichtliche Ab-
stinenz, die oftmals gerade jene stilgeschichtlichen Urteile bewahrt, die am wenigs-
tens bewahrenswert sind. Der Zusammenhang ist offensichtlich: Weil Stilgeschichte
kaum noch betrieben wird, bleibt so manche sachlich falsche Einordnung ,Stand der
Forschung’, zumal in Bezug auf Objekte, bei denen naturwissenschaftliche Unter-
suchungen nicht méglich sind. Es soll sogar schon naturwissenschaftliche Tests gege-
ben haben, die dank stilgeschichtlicher und iibrigens auch ikonografischer Uberle-
gungen als fehlerhaft iiberfithrt wurden. Wie man bei Gaeta sehen kann, ist eine Stil-
geschichte, die tiber ihre Moglichkeiten Rechenschaft ablegen kann, weiterhin
moglich und nétig. Gaeta beabsichtigte zwar nicht, eine stilgeschichtliche Debatte zu
er6ffnen, dennoch hat er dazu einen erheblichen Beitrag geleistet, und zwar sowohl
durch seine genauen Beschreibungen als auch durch die explizite und implizite Beur-
teilung seines Forschungsgegenstandes. Indem er die Croci dipinte des Trecento als
bedeutend wahrnimmt, setzt er sich von einem linearen und mechanistischen stilge-
schichtlichen Entwicklungsdenken ab. An dessen Stelle setzt er ein differenziertes
Modell, das sowohl die Leistung Giottos wiirdigen kann als auch das breite stilisti-
sche Spektrum des 14. Jahrhunderts.

Wie notig eine Akzentverschiebung speziell hinsichtlich der Kreuztafeln war,
sieht man, wenn man das Vorgingerwerk aufschligt, das bis heute hinsichtlich vieler
Werke den ,Stand der Forschung’ reprisentiert und an das Marcello Gaetas Disserta-
tion anschliefit. Es ist das 1929 in Verona veroffentlichte Werk La croce dipinta italiana
e l'iconografia della passione von Evelyn Sandberg-Vavala. Die Verfasserin, deren Ver-
dienste niemand in Abrede stellen kann, beschriankte sich auf die Kreuztafeln des
12. und 13. Jahrhunderts. Sie folgte zwar — nachvollziehbar und sinnvoll — den etab-
lierten Epocheneinteilungen, wollte aber den zeitlichen Rahmen ihrer Arbeit zusétz-
lich legitimieren, indem sie die Kreuze des 14. Jahrhunderts negativ bewertete. Aus-
driicklich erklirte sie, es lohne sich nicht, diese Werke zu untersuchen. In Wirklich-
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Ferrer Bassa zugeschr., Croce di-
pinta [ um 1320-1340, Tempera
und Gold auf Holz. 386 x 295 cm |
Mombaraccio, Santuario del Beato
Sante (Tafel 63)

keit diirfte es die Menge des Materials gewesen sein, aufgrund derer sie den zeitlichen
Rahmen festlegte. Und einige Kreuze des Trecento hat sie dann doch behandelt.

Fundament und Glanzsttick der Arbeit von Marcello Gaeta ist der 293 Num-
mern umfassende Katalog, in den alle bekannten monumentalen italienischen
Kreuztafeln aufgenommen wurden, die aus dem Untersuchungszeitraum tiber-
liefert sind. Aufgenommen wurden Werke ab einer Héhe von ca. 120 cm, da klei-
nere Objekte kaum als wichtige Ausstattungsstiicke im Kirchenraum dienten. Ord-
nungsprinzip sind die jetzigen beziehungsweise die letzten bekannten Aufb-
ewahrungsorte.

196 Werke befinden sich in kirchlichem und 6ffentlichem Besitz, 14 in Privat-
besitz, von drei Objekten ist der Verbleib unbekannt. Aufgenommen wurden ferner
25 Fragmente und vier zerstorte Objekte. Eine weitere Rubrik sind verlorene, aber
in Quellen erwihnte Tafelkreuze. Unter dieser Uberschrift finden sich 24 Eintrége.
Kurios sind zwei moderne Nachbildungen trecentesker Tafelkreuze. AnschlieBend
werden noch 17 Figurentafeln des frithen Quattrocento geboten. Aulerdem gibt es
noch sechs Addenda. Besonders zu erwihnen ist die sehr gelungene Gestaltung des
Katalogs, der praktischerweise jedem erhaltenen und bildlich dokumentierten Ob-
jekt eine Abbildung beigibt. Das Postulat der Vollstandigkeit wurde erfiillt. Sollte
dennoch ein Objekt fehlen, so hat der Rezensent es jedenfalls nicht bemerkt.
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Pisanisch, Croce dipinta [ 1. Hilfte
d. 12. Jahrhunderts, Tempera und
Gold auf Holz, 321 x 235 ¢cm [ Pisa,
San Frediano (Tafel 111)

Dem Katalog vorgelagert ist eine groe systematische Darstellung, die histori-
sche und ikonografische Aspekte behandelt und in der auch die Vorgeschichte bis
hin zu den Luccheser Tafelkreuzen (28-31) genauer vorgestellt wird. Eine ausfiihr-
liche Wiirdigung erfahrt Cimabues Tafelkreuz fiir Santa Croce (47-62), das in vieler-
lei Hinsicht die Folie fiir die spiteren Uberlegungen bietet. Diese verstehen sich
nicht als abschliefende Behandlung des Gegenstandes, sondern wollen den Stand
der Diskussion darlegen, und sie bieten eine — wie die nicht selten benutzte Ich-
Form belegt — dezidiert personliche Sicht auf den behandelten Gegenstand. Die
Breite der behandelten Themen kann hier nur angedeutet werden: Jene Tafelkreuze
bilden den Schwerpunkt, die Giotto beziehungsweise seine Werkstatt geschaffen
hat. Dann wird der Kreis weiter gezogen und gleichzeitig dndert sich die Fragestel-
lung, indem Orden und Stifter in die Betrachtung einbezogen werden. Gaeta gelin-
gen hier zahlreiche sehr interessante Einzelstudien, die ausnahmslos mit gréfter
Sorgfalt gezeichnet sind. Ein Meisterstiick gelingt ihm bei der Rekonstruktion (186—
195) eines Auftrags, den der Prateser Grolkaufmann Francesco di Marco Danti
tatigte und der in dessen weitgehend erhaltener Korrespondenz ausnehmend gut
dokumentiert ist. Das Kreuz selbst ist unbekannt, kénnte aber durchaus noch erhal-
ten sein. Darauf deuten Informationen vom Anfang des 20. Jahrhunderts. Wenn es
zukiinftig doch noch identifiziert werden sollte, dann nur dank der vorliegenden
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Arbeit. Es wire natiirlich Marcello Gaeta sehr zu wiinschen, diesen Fund eines
Tages noch nachreichen zu kénnen.

Unter den weiteren Themen, die der Verfasser beriihrt, sei wenigstens andeu-
tungsweise auf die Ikonografie des Leidens Christi verwiesen. Sie steht in engem Zu-
sammenhang mit der schwer zu fassenden Rezeption der Tafelkreuze. Zutreffend ist
Gaetas Satz: ,Da tiber die zeitgendssische liturgische Verwendung der Kreuze mit
der Darstellung des Christus triumphans oder vivens bislang keine eindeutigen Quel-
len bekannt geworden sind, ist man sich in der Forschung tiber ihre Funktion und Re-
zeptionsmoglichkeiten keineswegs einig.” (248). Marcello Gaeta bleibt dabei nicht
stehen, sondern verweist auf die Angleichung von Kreuzesbild und Kreuzesopfer,
wie es sich immer wieder auf dem Altar erneuert (238-245). Diesen Gedanken, der in
der aktuellen Diskussion zu wenig bedacht wird, hat bereits Hellmut Hager in seiner
bedeutenden Bonner Dissertation zu den Anfingen des italienischen Altarbildes klar
ausgesprochen (1959, erschienen 1962). Hager verwies auf Klassiker der Liturgiewis-
senschaft wie Ildefons Herwegen und Anton Meyer. Trotzdem hat sich die neuere
Forschung zu stark auf die Lehre von der Transsubstantiation konzentriert und des-
halb gelegentlich den zentralen Zugang zur mittelalterlichen Kreuzesikonografie
tibersehen. Speziellere theologische Gedanken miissen gar nicht gesucht werden,
denn sie sind zumindest hier nur Nebenaspekte. Das hat viele theoretische und prak-
tische Konsequenzen. Weil die Identitdt vom Opfer der Messe und dem Opfer Christi
am Kreuz das grundlegende liturgische Thema ist, konnten Tafelkreuze auf ganz un-
terschiedliche Weise angebracht werden, wichtig war nur die Ndhe zum Altar (229-
236): Tafelkreuze an Altiren, Auf Balken aufgestellte Tafelkreuze, Auf Lettnern aufgestellte
Tafelkreuze, Frei hingende Tafelkreuze.

Von den zahlreichen Fragen, auf die Gaeta eingeht, soll nur noch eine einzige
herausgegriffen werden. Bei seiner Behandlung von Giottos Kreuz fiir Santa Maria
Novella konzentriert sich der Verfasser auf die naturnahe Korperlichkeit, die dieses
Werk auszeichnet, das er — ein klassischer Vergleich — mit dem Kreuz Cimabues kon-
trastiert. Mit groBer Vorsicht referiert er Auffassungen, die beide Kreuztafeln mit der
Fréommigkeit der Franziskaner und der Dominikaner in Beziehung setzen, insbeson-
dere bezieht er sich dabei auf Emma Simi Varanelli. Sie meint, die Franziskaner hit-
ten eher das Leiden Christi betont, die Dominikaner hingegen den Gedanken der
leidensfreien géttlichen Natur (117). Das ist allerdings ein wenig verkiirzt und ent-
spricht mehr der spiteren Wahrnehmung dieser Orden als der Theologie des
13. Jahrhunderts. Wie ndmlich die von Gaeta angefiihrten zeitgenossischen Quellen
belegen, berticksichtigten selbstverstdndlich beide theologische Richtungen sowohl
die menschliche als auch die géttliche Natur der einen Person Christi. Thomas von
Aquin spricht an der zitierten Stelle vom Leiden aller , Seelenkréfte Christi” (,, poten-
tiae animae”).! Selbstverstandlich sieht daher auch Gaeta die ,,gemeinsamen Prinzi-
pien der beiden Bettelorden” (115).

1 Summa Theologiae, pars III, art. VII, quaest. 46, resp.
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Das im Hintergrund stehende Problem ist grundsétzlicher Natur. Es geht um
die Frage, ob man spezielle Gestaltungsweisen als Antwort auf theologische De-
tailfragen sehen will oder als kiinstlerische Entscheidungen. Obwohl die Themen als
solche natiirlich theologisch festgelegt sind, miissen doch alle Versuche scheitern,
Bilddetails mit bestimmten Spezialmeinungen in Ubereinstimmung zu bringen, denn
die klaren begrifflichen Unterscheidungen, um die sich die Scholastiker so erfolgreich
miihten, konnten aus kategorialen Griinden niemals mit bildnerischen Mitteln wie-
dergegeben werden. Aulerdem waren Bilder in der hier behandelten Epoche tech-
nisch nicht reproduzierbar, was direkte Bildvergleiche weitgehend unméglich
machte. Wer die Unterschiede zwischen den Tafelkreuzen von Santa Croce und Santa
Maria Novella wahrnehmen wollte, brauchte schon ein sehr gutes optisches Gedécht-
nis. Tatsdchlich haben zeitgentssische Theologen den Bildern vor allem generelle Me-
morialfunktionen zugeschrieben, aber von ihnen nichts erwartet, was sie nicht hétten
leisten kénnen. Damit erdffneten sie einen weiten Spielraum fiir kiinstlerische Inno-
vationen. Besonders deutlich wird das im Rationale divinorum officiorum des Wilhelm
Durandus, das vom spéten 13. bis ins 16. Jahrhundert das wichtigste liturgische
Handbuch war. Durandus (gest. 1296) — Zeitgenosse Giottos — schreibt an einer be-
rithmten Stelle dieses Werkes:

»Sed et diuerse ystorie tam noui quam ueteris testamenti pro uoluntate picto-
rum depinguntur, nam pictoribus atque poetis quelibet audendi semper fuit equa
potestas.”? — , Aber auch die verschiedenen Geschehnisse des Neuen und des Alten
Bundes werden nach dem Willen der Maler gemalt, denn den Malern und Dichtern
stand es immer schon frei, alles zu wagen, was sie wollen.”

Man darf eine solche Aussage durchaus auf bestimmte Werkgattungen anwen-
den. Das wiirde dann in Bezug auf die Tafelkreuze ungefihr bedeuten: Die Details
kénnen ganz unterschiedlich gestaltet werden, wenn nur das Kreuzesopfer als sich
immer wieder erneuerndes Opfer der Messe vergegenwidrtigt wird. Darum geht es.
Alle spezielleren Fragen spielten in den Horsilen der jungen Universitdten eine Rolle,
aber nicht in den Werkstitten der Kiinstler.

Es gehort zu den grofien Verdiensten Marcello Gaetas, anhand eines bisher
kaum beleuchteten Themas, das er durch einen vorbildlichen Katalog dauerhaft zu-
génglich gemacht hat, mit héchstem methodischen Verstdndnis grundsitzliche Pro-
bleme der mittelalterlichen Bildpraxis anzuschneiden. Zur insgesamt herausragend
positiven Bilanz trdgt nicht nur der gut lesbare Text bei, sondern auch die sorgfiltig
erstellten Register, die das Werke in beispielhafter Weise erschliefen. Mit einem
Wort: Das Arbeiten mit diesem Buch ist eine wirkliche Freude.

CHRISTIAN HECHT
Weimar

2 Lib.I, Cap. III, Nr. 22. Vgl. Horaz, Ars poetica, 9-10.



