Rezensionen

ries in dem am spannendsten zu lesenden Kapitel zur
stidtebaulichen Dimension darlegen, in welch urbani-
stisches und damit politisch-semantisches Geflecht das
Domensemble in Zeiten oligarchischer, signoraler und
monarchischer Politik jeweils verwoben war. Siena
fithrte ein Lehrstiick der Aneignung und Umbeschrif-
tung des offentlichen Raums auf, gipfelnd in den
barocken Parallelverschiebungen der institutionellen
Prisenzen im nun stirker hierarchisierten Machtgefiige
der Stadt: vom Kollektiven und Stadtischen zu monar-
chischer Reprisentanz und zum Vergniigen. Gewinner
waren der mediceische Statthalter und in MafSen der
Bischof, Verlierer das Kapitel und vor allem die Opera,
deren Rektorenbau an den Bischof ging, wihrend das
Haus der Dombauhiitte fiir das hofische divertimento
umfunktioniert wurde. In dieser ersten Phase einer
Neuerfindung des mittelalterlichen Siena, in der mehr
denn je Dom und Domareal aufeinander abgestimmt
wurden, dominierten Kriterien des Schonen. Der Dom
wurde dsthetisch funktionalisiert als Kulisse der Herr-
schaft der Statthalter. Diese hatten das politische Zen-
trum auf den Domplatz verlegt, wodurch der Campo,
einstiges Zentrum des republikanische Siena, auch
urbanistisch ins zweite Glied riickte. Das mittelalterli-
che System von schwarzen und weifSen Streifen wurde
bis zur Uniformitit ausgeweitet, wie dann umgekehrt
im Historismus (unter Einfluf§ von friihhistoristischen
und milieutheoretischen Architekturdiskursen zur
Materialwahrheit?) der Backstein als authentisch sie-
nesisches Material ausgerufen und selbst dort freigelegt
wurde, wo er nie steinsichtig war. Die Asthetik des Til-
gens zur Inszenierung des Echten sollte unter den
Faschisten durch Abriff etlicher Gebidude auf dem
Domareal zu einer monumentalistischen grandezza
gesteigert werden, scheiterte aber an den Finanzmit-
teln.

Bereits mit dem Ende des habsburgischen GrofSherzog-
tums verdnderten sich fiir das Domensemble die Per-
spektiven, in denen sich eine Wende von der staatlichen
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Reprisentation hin zur Geschichte als zuerst lokale,
dann nationale Identitit vollzog. Ihr wissenschaftlicher
Anspruch fithrte dabei zu mitunter weniger glaubwiir-
digen Ergebnissen als im barocken Bekenntnis zur goti-
schen Einheit. Diesen in den Daomrestaurierungen
manifesten Prozefl hat Loseries nachgezeichnet. Die
Restaurierungsgeschichte hilft auch den ideologisch
bestimmten Prozefd im Umgang mit dem Originalmate-
rial zu erhellen: von der Forderung nach historischer
Genauigkeit in den neu auszufiihrenden Stiicken zu
einer vermeintlichen Riickkehr zu einem durch »wis-
senschaftliche« Sach- und Quellenforschung konstru-
ierten Mittelalter (hierbei agierte der Vasari-Herausge-
ber Gaetano Milanesi mehrfach unglicklich). Der
durch nationale Semantisierungsstrategien forcierte
und auf Autonomie der Architektur zielende (gegen-
tiber Skulptur ignorante) Purismus eines primitivo
stato originale bei der ebenso erfolgreichen wie folgen-
reichen Selbsterfindung der Stadt als museales Mittel-
alterjuwel hatte bis in die 19 50er Jahre hinein die Besei-
tigung des barocken Siena aus dem Stadtbild zur Folge,
gipfelnd in der Entfernung von Giuseppe Mazzuolis
Apostelserie aus dem Dom, ohne daf$ die erhaltene mit-
telalterliche aufgestellt worden wire.

Die kritische Erzahlung wissenschaftlich orga-
nisierter, personell eng vernetzter MafSnah-
men, mit denen (Kunst-)Historiker, Denkmal-
pfleger und Restauratoren an der unendlichen
Geschichte von Authentizitit und Anfiangen
schrieben, erscheint am Ende des Buchs als
historische Skepsis am Anspruch auf objekti-
vistische Forschung, die — und sei sie noch so
kategorisch vorgetragen — nicht aufSerhalb der
materiellen Geschichte steht, die Geschichte
nicht nur erzahlt, sondern macht.

Jurgen Wiener

The Mosaics of the Baptistery of Florence

Florence, Giunti Editore 2007 (A Critical and Historical Corpus of Florentine
Painting, by Richard Offner with Klara Steinweg, continued under the direction of
Miklés Boskovits and Mina Gregori, section I, vol. I1). 672 S., 181 Farbtaf., 186 s/w

Abb., ISBN 978-88-09-04618-4. € 165,00

Offners Plan sah nur einen Band vor fiir die
erste Sektion des Corpus, die der florentini-
schen Malerei des 13. Jh.s gewidmet sein
sollte. Was immer seine Griinde waren: Er hat
anscheinend nicht beabsichtigt, die Baptiste-
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riumsmosaiken eingehend zu behandeln. Es ist
zu begriiffen, dafs die jetzigen Herausgeber
sich anders entschieden haben, ist dieses doch
das umfangreichste mittelalterliche Bildpro-
gramm der Toskana; ein ehrgeiziges Projekt,
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Abb. 1

Florenz, Baptisterium,
Erschaffung der Engel
und Weltgericht
(Archiv d. Verf.)

an dessen Verwirklichung einige der besten
florentinischen Maler ihrer Zeit beteiligt
waren.

Bei einer Uberpriifung der Daten zur Bauge-
schichte von S. Giovanni wird eine Hypothese
fiir zwei Phasen der Ausstattung wichtig. Im
Gegensatz zur fritheren Bauforschung geht
Boskovits, gestiitzt auf die Untersuchungen
von Rocchi Coopmans de Yoldi, davon aus,
ein hoheres und diinneres Gewolbe tiber dem
Altarraum konnte ab 1225 mosaiziert worden
sein. Aufgrund von bald auftretenden Rissen

sei dann das Gewolbe verstarkt und unterfiit-
tert worden. Die erhaltenen Mosaiken der
Scarsella hatten um 1270 die nicht mehr sicht-
bare Inschrift von 1225 wiederholt.

Diese Annahme einer Erneuerung konnte das seit lan-
ger Zeit umstrittene Datum und die Bezeichnung des
Kiinstlers Jacobus als Sancti Francisci frater in Ein-
klang bringen, auch wenn der Heilige erst 1228 kano-
nisiert wurde. Ist die Inschrift aber an dieser Stelle um
1270 interpoliert und nicht kopiert worden, wie soll
man sich dann erkliren, daf§ zur Zeit der guelfischen,
mit Karl I. von Anjou verbiindeten Stadtregierung das
Datum 1225 nicht einfach ausgeschrieben wurde, son-
dern durch die Amtsjahre des Papstes Honorius II1.
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und des in Florenz wenig geschitzten Kaisers Friedrich
II. bezeichnet blieb, der Monarch gar noch mit einer
panegyrischen Floskel bedacht wurde?

Hatten die Kunsthistoriker, die sich in den
letzten Jahrzehnten mit den Mosaiken befaf3t
haben, hochstens einen kleinen Teil der Dar-
stellungen aus der Nihe gesehen, so nutzte
Boskovits 1996 Drittmittel, die ihm zur Verfi-
gung standen, um in der Mitte des Raumes
eine schwenkbare Hebebiihne aufbauen zu
lassen. Sie reichte zwar nicht bis zur obersten
Zone rund um die Offnung der Kuppellaterne,
erlaubte aber bei allen anderen Bildern der
Kuppelsektoren und der Bogen zwischen
Haupt- und Altarraum, Arbeitsweise und
Erhaltungszustand genau zu iiberpriifen und
Detailaufnahmen anfertigen zu lassen. Die
damals gesammelten Beobachtungen und die
Auswertung aller Nachrichten zu den Restau-
rierungen im Laufe der Jahrhunderte machen
einen umfangreichen Teil des Bandes aus.

An den Kuppelmosaiken miissen schon bald Schiden
aufgetreten sein, denn die meisten Medaillons der ober-
sten Zone und einige Bilder des Nordsektors wurden
bereits im spiten 13. Jh. erneuert. Die Unterteilung der
Szenen durch Saulen hat anscheinend erst zu einem
Zeitpunkt stattgefunden, als die Bilder vom nérdlichen
bis zum 6stlichen Kuppelsegment bereits fertiggestellt
waren. Das heifst, daf§ die Geriiste wohl nur vor dem
Weltgericht nach der Fertigstellung der Mosaiken
abgebaut wurden, vor den itibrigen Sektoren dagegen
bis zur Vollendung der letzten Szenen stehenblieben.
Boskovits geht davon aus, die Arbeiten seien zwar von
oben nach unten fortgeschritten, auf jeder einzelnen
Geriistebene hitte man aber die Mosaiken von unten
nach oben gelegt, immer zuerst den Goldgrund, dann
die Gewinder der Figuren und zuletzt das Inkarnat.
Die bezeugten Restaurierungen Baldovinettis im 15. Jh.
werden genauer als bisher aufgezeigt. Boskovits
schreibt mit Respekt von der Sorgfalt der Restaurato-
ren des Opificio delle Pietre Dure, die 1898-1907 unter
der Leitung von Edoardo Marchionni alle Mosaiken
der Kuppel, 1907-8 dann auch die der Scarsella reinig-
ten, sicherten und erginzten. Es wird zu Recht betont,
daf damals unter den Ubermalungen des 19. Jh.s Reste
der mittelalterlichen Mosaiken zutage gekommen sein
miissen. Sehr instruktiv ist der Vergleich zwischen dem
Karton eines Kopfes der oberen Zone vor der Restau-
rierung und der Aufnahme desselben Kopfes, nachdem
das Opificio ihn abgenommen und die Glaswiirfelchen
auf neuem Putz wieder angebracht hatte. Die Restau-
ratoren besaflen eine bemerkenswerte Einfithlungs-
gabe, und doch sind Unterschiede in der Plastizitdt ein-
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zelner Formen nicht zu iibersehen. 1996 hat der
Restaurator Giancarlo Raddi fiir Boskovits die Szenen
im Nordsegment der Kuppel genau untersucht und die
Teile benannt, bei denen die Mosaikkuben nicht mehr
im alten Putz, sondern in dem mit Zement vermischten
stecken, den die Restauratoren des Opificio fiir die
abgenommenen Partien benutzt haben. Es bleibt immer
riskant, sich bei Stilbestimmungen auf solche erneuer-
ten Teile zu stiitzen.

Boskovits nimmt an, die Mosaizierung der
Kuppel habe um 1240/50 begonnen. Neu ist,
dafd in mehreren Phasen der Ausstattung dem
Meister des Kreuzes 434 der Uffizien eine
wichtige Rolle zugeschrieben wird. Soweit die
wenigen Menschenkopfe, Ranken und Tiere,
die aus der frithen Phase erhalten sind, ein
Urteil erlauben, scheinen sich dieser Meister
und Coppo di Marcovaldo mit ihren Gehilfen
in der obersten Zone die Arbeit geteilt zu
haben. Um die Jahrhundertmitte findet man
die Gruppe, vermehrt um Meliore und andere,
im Streifen der Erschaffung der Engel wieder,
und dem anonymen Kiinstler kam anschei-
nend die Leitung zu, konnen ihm doch das
Hauptbild mit dem Schopfer, Seraphim und
Cherubim (Abb. 1), die Gruppe der Potestates,
die besser erhaltenen Teile der Virtutes und ein
Engel der Principatus zugeschrieben werden.
Zwischen der Arbeit an den Engelshierarchien
und der Ausfithrung des Jiingsten Gerichtes
auf den westlichen Kuppelsegmenten sind
wohl einige Jahre verstrichen. Aber es sind die-
selben Kiinstler, die dort wieder nebeneinan-
der tatig sind, der Meister des Kreuzes 434 an
der groflen Figur des Weltenrichters, Meliore
und sein Team links bei den Engels- und Apo-
stelgruppen, wihrend rechts der Entwurf und
teilweise die Ausfithrung des Trompetenengels
und der Engel mit Leidenswerkzeugen Coppo
di Marcovaldo zugeschrieben werden. Unten
stammen die Patriarchen und der Engel vor
dem Paradiesestor wieder von Meliore,
wihrend an der vorderen Gruppe der Seligen
Coppo beteiligt sein mufS. Bei der Ausfithrung
der von Teufeln empfangenen Auferstehenden
und den Episoden in der Holle wird neben
Coppo di Marcovaldo auch die Arbeitsweise
von dessen Sohn Salerno festgestellt, und als
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Abb. 2

Thronende Madonna
und Marienszenen.
Moskau,

Staatl. Puschkin-
Museum

(Archiv d. Verf.)
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um 1270 die alttestamentlichen Szenen des
nordlichen Sektors entstanden, konnte bereits
Salerno di Coppo der fithrende Meister gewe-
sen sein. Um 1270/75 soll der Meister des
Kreuzes von San Miniato, fiir Boskovits wahr-
scheinlich identisch mit dem Mosaizisten
Francesco da Pisa, an den ersten Bildern der
Zyklen zu Christus und Johannes gearbeitet
haben.

Schon seit langer Zeit ist erkannt worden, dafs
einige der folgenden Szenen dem Stil Cima-
bues nahestehen, und es blieb nur umstritten,
ob der Meister selbst als junger Kiinstler hier
tatig war. Von Boskovits wird die Meinung
vertreten, Cimabue sei um 1275 fiir die oberen
sechs Szenen im Nordostsektor verantwortlich
gewesen, die er zusammen mit Corso di Buono
ausgeftuhrt habe. In der Zeit seien bereits die
ersten Schaden im kurz zuvor fertiggestellten
Nordsegment aufgetreten. Cimabue habe dort
die Szenen 2-3 im Johanneszyklus erganzt,
Corso dagegen in der Erschaffung Adams den
Oberkorper des ersten Menschen. Corso di
Buono und seinen Mitarbeitern werden die
unteren Szenen im Nordostsektor und alle im
Ostsegment zugeschrieben. Sie waren wohl
bald nach 1280 vollendet. Im Siidosten kann
man sich nur noch durch die Zeichnungen
Ademollos eine Vorstellung davon machen,
wie die 1819 abgefallenen Mosaiken vom Tod
Kains und vom Bau der Arche aussahen, die
1906 nach dem Entwurf von Arturo Viligiardi
erncuert wurden. Fiir die Josephsszenen dar-
unter denkt Boskovits an eine Zusammenar-
beit von Corso mit Grifo di Tancredi. Dann
erschienen nach einer Unterbrechung, wohl
erst um 1295, neue Kinstler auf dem Plan. Im
Anschluf an eine Unterscheidung, die auf
Longhi zuriickgeht, wird derjenige, der die
unteren Szenen des Stidostsektors ausfiihrte,
Penultimate Master genannt. Er habe im stid-
lichen Segment mit dem Last Master zusam-
mengearbeitet, und der letztere habe auch
beschidigte Teile der ilteren Mosaiken in der
obersten Kuppelzone, die Szenen 2-3 im Jo-
sephszyklus und Teile im Bild der Geburt
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Christi erneuert. Die traditionellen Notnamen
wurden beibehalten, obwohl Boskovits diese
Meister gar nicht fir den vorletzten und den
letzten halt, die an den Kuppelmosaiken gear-
beitet haben. In der Abgrenzung zwischen bei-
den bleiben wohl einzelne Bilder umstritten.
Bei der Beweinung Christi ist die Zuschrei-
bung an den Penultimate Master fiir die beiden
alten Manner einleuchtend, wihrend die mei-
sten Figuren mit ihren dicken, schwarzen Kon-
turen und den seltsamen schwirzlichen
Linien, die vom Kinn bis zum Augenwinkel die
Wangen umrunden, eben doch fur den Last
Master charakteristisch sind. Boskovits hat
sicher recht, daff neue Meister um 1300 die
drei letzten Johannesszenen zuftigten. Er lafst
noch offen, wer sie waren.

Sehr anders als viele Vorgianger beurteilt
Boskovits die Mosaiken des Altarraums der
Scarsella. Hatten, im Anschluff an Demus,
dort viele mit einer Erweiterung des Pro-
gramms um oder bald nach 1300 gerechnet,
wird nun die Stileinheit der besser erhaltenen
Teile betont. Der Meister des Kreuzes 434 der
Uffizien mit seinen Gehilfen sei nach der
fithrenden Rolle bei der Arbeit am Jtungsten
Gericht um 1270 zum Scarsellagewolbe tiber-
gewechselt.

Man kann zustimmen, daf$ schon in den fritheren Wer-
ken dieses Meisters byzantinisierende Tendenzen zu
erkennen sind. Fiir mich nicht nachvollziehbar ist aber
die Annahme, er habe um r1250-60 das Moskauer
Tafelbild einer Madonna mit Szenen aus ihrem Leben
gemalt (Abb. 2) und spiter die Ausfithrung der Scarsel-
lamosaiken geleitet. Lasareff hatte 1955 die Vergleiche
zwischen dem Bild im Puschkin-Museum und einigen
Szenen aus dem Christuszyklus im Florentiner Bapti-
sterium herausgearbeitet. Boskovits versucht, die Ahn-
lichkeit bei selten dargestellten Szenen wie der Schiffs-
reise der hll. drei Konige durch eine gemeinsame Vor-
lage zu erkliren. Die Vergleichbarkeit beschrinkt sich
aber nicht auf ikonographische Einzelheiten wie den
Thron der Moskauer Madonna, der aus dem Mosaik-
bild der Verkiindigung kopiert sein konnte, sie betrifft
auch die ungewohnliche Farbgebung. Das rote Unter-
gewand Mariens im Tafelbild bekommt blaulich einge-
grenzte, breite WeiShohungen, dhnlich wie beim Kleid
der Magd links im Mosaikbild der Heimsuchung. Man
sollte m. E. fiir die Moskauer Tafel an Lasareffs Datie-
rung festhalten. Ich sehe keine stilistische Ahnlichkeit
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zwischen diesem Bild, dem Weltenrichter im Florenti-
ner Baptisterium (Abb. 1) und den Mosaiken der Scar-
sella. Die Stilstufe der byzantinischen Malerei, die dort
in den Propheten reflektiert wird, ist nicht die plasti-
sche der 6oer Jahre des 13. Jh.s, sondern diejenige der
reifen Paldologenzeit. Der Prophet Jesaja (Abb. 3) z. B.
erinnert mit den auffallend kleinen Augen im weich
modellierten Gesicht, den breiten, gewellten Haar-
strahnen und dem wie aufgeblasen sich bauschenden
Gewand schon an die Propheten des frithen 14. Jh.s in
der Fethiye Camii in Istanbul. Der Vergleich von
Demus mit venezianischen Mosaiken wie denen der
Cappella Zen in der Markuskirche ist wohl immer
noch der tiberzeugendste. Ob die Gesichter der Atlan-
tenfiguren in der Scarsella auch im frithen 14. Jh. iiber-
arbeitet wurden, sei dahingestellt. Das altertiimliche
Ornament spricht jedenfalls dafiir, dafs das Rad des
Himmelsgewolbes, das sie tragen, zu einer fritheren
Ausstattungsphase gehort.  Boskovits meint, man
miisse es sehen konnen, wenn die radial angeordneten
Propheten nachtraglich ins Rad eingeftigt wurden. Wie
sollen denn aber alte Putznihte erhalten geblieben sein,
wenn man weifS, dafl die Restauratoren des Opificio
1907-8 alle Figuren stiickweise abgenommen und auf
neuem Putz wieder angebracht haben? Demus hatte
schon darauf hingewiesen, daf§ seine Stilbestimmung
gut zu einer Nachricht im vor 1302 zu datierenden Sta-
tut der Arte di Calimala passt, wo das Kapitel De opere
musaico schliefSt: parret dicti consules quod alii boni et
legales magisteri habeant pro dicto opere facendo de
Venetijs vel aliunde ... Solche venezianischen Meister
konnten bei den Figuren der Bogen iiber dem Eingang
zur Scarsella mit Florentinern zusammengearbeitet
haben.

Im frithen 14. Jh. wurden unterhalb der Kup-
pel des Hauptraums in den Feldern zwischen
den kleinen Fenstern Heilige zugefiigt. Bosko-
vits stellt die interessante Hypothese auf,
Gaddo Gaddi, der von Vasari als einer der
Mosaizisten bezeichnet wird, konnte mit dem
Maler identisch sein, der als Caecilienmeister
bekannt ist. Er habe in dieser Zone Pacino di
Bonaguida und ‘Lippo di Benivieni als Mitar-
beiter gehabt. Einige aus dieser Gruppe fiihr-
ten wohl im Anschluf$ die Patriarchen, Konige
und Propheten an den Briistungen der Empo-
ren aus, doch ist bei sechs Propheten der
Penultimate Master der Kuppelmosaiken
beteiligt. Um 1305-10 wurden einige der
Coretti der Empore von Gaddo Gaddi und sei-
nen Mitarbeitern mosaiziert. Uberzeugend ist
die Zuschreibung einiger Busten im stdlichen
Coretto an Lippo di Benivieni.

Abb. 3
Verf.)

Florenz, Baptisterium, Jesaja (Archiv d.

Aus den Uberlegungen zur Botschaft des Bild-
programms (S. 255ff.) sei die Annahme
genannt, die Ausarbeitung des ungewohnli-
chen Themas der Erschaffung der Engel
konnte auf Brunetto Latini zuriickgehen. Fiir
Boskovits hat man in den knienden Frauen der
Verktindigung an Zacharias wohl Stifterinnen
zu sehen. Wie schon andere, schliefSt auch er
bei den Seligen und Verdammten des Jiingsten
Gerichts einen Bezug zum Zeitgeschehen nicht
aus. Im Konig aus der Schar der Seligen sei
vielleicht Karl I. von Anjou zu erkennen, im
schwarz gekleideten Monch unter den Ver-
dammten der Vallombrosaner Tesauro Becca-
ria.

In guter Offner-Tradition sind (S. 321ff.) die
Dokumente zu den Baptisteriumsmosaiken
abgedruckt, auch vorher unbekannte Quellen
zu den Restaurierungen, alle neu tberpriift
von Sonia Chiodo oder Bart Boon.
Im Anhang werden zwei weitere florentinische
Mosaiken behandelt. Fir die Marienkronung
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der Portalliinette an der Eingangswand des
Doms ist bereits mehrfach die Stilverwandt-
schaft mit den Szenen des Penultimate Master
der Baptisteriumskuppel hervorgehoben wor-
den. Schon aus chronologischen Grinden
uberzeugt, dafS er nicht mit Gaddo Gaddi
gleichgesetzt werden kann. Aber auch die von
Boskovits vorgeschlagene Identifizierung mit
Andrea Tafi bereitet Schwierigkeiten.

Vasari schrieb diesem Andrea unter den Baptisteriums-
mosaiken vor allem den Weltenrichter zu und gab 1294
als sein Todesjahr an. Wenn das Datum aus der Grab-
inschrift stammte, kann Andrea die im frithen Trecento
entstandene Marienkrénung nicht entworfen haben. Es
|6st auch nicht das Problem, wenn man Vasaris Andrea
Tafi mit dem dokumentierten Andreas vocatus Tafus
olim Ricchi gleichsetzt, denn der diirfte erst der folgen-
den Generation angehort haben. Sein Name ist der vor-
letzte unter den 1320 Eingetragenen in der Malerliste
der Arte dei Medici e Speziali, und er scheint sich gegen
Ende der 20er Jahre, vielleicht nach lingerer Abwesen-
heit von Florenz, noch ein zweites Mal bei der Zunft
eingeschrieben zu haben. Um 1324 war Andrea Ricchi

CRISTINA THIEME

anscheinend mit Maso di Michele assoziiert, denn nach
einem m. W. noch unpublizierten Dokument hatten
beide Maler am 31.3.1324 eine Mietschuld von 7 1/2
Goldfloren, die am 24.1.1326 noch nicht beglichen
war (Florenz, Archivio di Stato, Notarile antecosimia-
no, Akten des Ser Francesco di Lapo 1324-30, fol. 67).
Zum Apsismosaik von S. Miniato al Monte
modifiziert Boskovits seine fritheren Ansich-
ten und schreibt nun die Christusfigur dem
Meister der hl. Agathe um 1270 zu. Die Evan-
gelistensymbole wurden im spaten Duecento
vom Penultimate Master der Baptisteriums-
kuppel restauriert.

Selbst wenn man nicht in allen Punkten die
Einschdatzungen von Boskovits teilen kann,
besteht kein Zweifel, daf$ der derzeit beste
Kenner mit diesem von ihm und seinen Mitar-
beitern griindlich recherchierten Band einen
sehr wichtigen Beitrag zur Erforschung der
florentinischen Kunst des Duecento und des
frihen Trecento vorgelegt hat.

Irene Hueck

Das Tafelbild von Trogir. Kunsttechnologische Studien zur Tafel-
malerei Dalmatiens des 13. Jahrhunderts

(Spatantike — Friihes Christentum — Byzanz. Kunst im ersten Jabrtausend, Reibe A:
Grundlagen und Monumente, 14) Wiesbaden, Reichert 2007. 296 S., zablr. Abb.,

ISBN 978-3895005626, € 88,-

Die mittelalterliche Tafelmalerei Dalmatiens
wurde im Westen bislang kaum wahrgenom-
men. Erst die Ausstellungen Tesori della Croa-
zia in Venedig 2001 und Il Trecento adriatico.
Paolo Veneziano e la pittura tra Oriente e
Occidente in Rimini 2002 lenkten nach dem
Fall des eisernen Vorhangs den Blick auch auf
die Malerei dieser Region und die dort bereits
geleistete Forschung, die sich jedoch zumeist
auf das 14. Jh. konzentrierte.

Dafs die Kunst Dalmatiens aber gerade im 13.
Jh. ein wichtiges Bindeglied zwischen dem
1204 von Venedig eroberten Konstantinopel
und dem adriatischen Italien darstellte, zeigt
das hier zu besprechende Beispiel. Dabei kam
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der Vermittlung der Maltechnik eine beson-
dere, bislang vollig vernachlissigte Bedeutung
zu. Die vorliegende Studie stellt auf diesem
Gebiet eine Pionierarbeit dar. Die Autorin
bemtuhte sich aber auch um die Klirung der
(kirchen)historischen Zusammenhinge, die
fir die in Dalmatien bislang einzigartige
Gestaltung des Tafelbildes von Trogir von
Bedeutung sind (19-38): Das unweit von Split
an der ostlichen Adriakiste gelegene Trogir
war im 13. Jh. noch Sitz eines lateinischen
Bistums, das dem Erzbistum Split unterstellt
war; auch der Stadtheilige Bischof Johannes
von Trogir (1064-1111), Giovanni Orsini,
stammte aus einem romischen Geschlecht;



