Rezensionen

Dieco Cauzzr, CLAUDIO SECCARONT (Hrsg.)
Il polittico di Giotto nella Pinacoteca Nazionale di Bologna.

Nuove letture

Florenz, Centro Di 2009. 111 S., zahlr. Abb. ISBN 978-88-7038-458-1

Giottos signierte Tafelbilder sind lange Stief-
kinder der Forschung gewesen. Manchem gal-
ten die Kunstlerinschriften der Franziskustafel
im Louvre, des Polyptychons in der Pinacoteca
Nazionale zu Bologna (Abb. r) und des Baron-
celli-Retabels in S. Croce zu Florenz gar als
Versuch des Meisters, an die Werkstatt dele-
gierte Auftragswerke kompensierend aufzu-
werten. Paradoxerweise verbannte man damit
gerade die einzigen inschriftlich fur den Maler
bezeugten Gemalde, die doch Ausgangspunkt
fur alle Zuschreibungen sein mufSten, an die
Peripherie seines (Euvres. Erst in jiingerer Zeit
hat man begonnen, diese ungeliebten Tafeln,
die man als steif und holzern erachtete,
genauer in den Blick zu nehmen und ihre spe-
zifischen kiinstlerischen Qualititen zu wiirdi-
gen. Beleg hierfur ist das neu erwachte Inter-
esse am Bologneser Polyptychon, das 2005/06
eines der Glanzsticke der grofsen Ausstellung
in Bologna bildete (Ausst.-Kat. Bologna 2005)
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und im selben Jahr Gegenstand eines ebenso
knappen wie aufsehenerregenden Aufsatzes
von Diego Cauzzi wurde (Cauzzi 2005). 2009
haben Cauzzi und weitere Autoren in dem hier
anzuzeigenden Band zum Retabel in Bologna
noch einmal nachgelegt und prasentieren
»nuove letture«, die vieles prazisieren und
erganzen. Die Ergebnisse der Beitrage, in
denen tiberwiegend Restauratoren und Natur-
wissenschaftler zu Wort kommen, sind aus
einem grof$ angelegten Forschungsprojekt zur
Trecentosammlung der Pinacoteca Nazionale
hervorgegangen.

Das inschriftlich als OP[US] MAGISTRI
[OCTI D[E] FLORJENTIJA bezeichnete
Retabel besteht aus funf Kompartimenten,
deren mittleres die thronende Madonna mit
dem Kind einnimmt. Flankiert wird sie,
jeweils in Ganzfigur, von den FErzengeln
Gabriel und Michael auf den Innen-, sowie
den Apostelfiirsten Petrus und Paulus auf den

Abb.1

Giotto, Polyptychon.
Bologna,

Pinacoteca Nazionale
(Schwarz 2008, Abb. 325)
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Aufenpositionen. Eine niedrige Predella zeigt
in Medaillons Christus als Schmerzensmann
mit Maria und Johannes, umgeben von Johan-
nes dem Taufer und Maria Magdalena. In sei-
nem einleitenden Beitrag prasentiert Julian
Gardner einige Uberlegungen zu den genuin
kunsthistorischen Problemen des Retabels (9-
15). Er macht zunichst auf die bescheidenen
Dimensionen der Tafel aufmerksam, die im
Gegensatz zu 321 cm beim Baroncelli-Poly-
ptychon nur 213 c¢m in der Breite mifst, und
damit nicht fur den Hochaltar einer grofSen
Kirche geschaffen sein kann. Die Eckverzie-
rungen der Predella belegen, daf§ das Retabel
mit seinen fiinf Kompartimenten vollstindig
erhalten ist. Wie aus der Bemalung und den
Inschriften hervorgeht, muf es sich um eine
nicht wandgebundene Aufstellung mit zu-
ganglicher Riickseite gehandelt haben (s. u.).

Jeder der Heiligen auf den Seitentafeln ist
ungewohnlicherweise durch zwei Attribute
ausgewiesen, die zum Teil politisch konnotiert
sind. So tragt Petrus nicht nur den Schlussel als
Zeichen seiner Binde- und Losegewalt, son-
dern auch die ferula, den kreuzformig enden-
den Stab des Bischofs von Rom. Damit wird
nach Gardner auf den Umstand angespielt,
dafd Bologna seit 1326 wieder zum papstlichen
Territorium gehorte. Paulus halt neben einem
Buch das mit dem Giirtel umwickelte Schwert,
das Martyriumsinstrument des Apostelftr-
sten. Der Erzengel Michael bezwingt den Dra-
chen mit einer Lanze und weist die Sphaira als
Herrschaftszeichen vor. Exzeptionell ist die
Darstellung des Verkiindigungsengels, der
nicht etwa auf die Annunziata, sondern auf die
thronende Madonna mit dem Kind auf der
Mitteltafel zuschreitet und ihr den auf seinem
Rotulus verzeichneten Englischen Gruf$ ent-
bietet. Auf diese Weise kommt hier ein fiir
Polyptychen bis dahin ungewohnliches narra-
tives Moment ins Spiel. Aus der hierarchisier-
ten Folge statischer Heiligenbilder wird eine
die Bildfelder ubergreifende Erzdhlung — ein
Konzept, dem in der weiteren Entwicklung des
Polyptychons bis zur »Erfindung« der pala

quadrata in den 1430er Jahren grofler Erfolg
beschieden sein sollte.

Mit Simone Martinis und Lippo Memmis Ver-
kiindigungsretabel von 1333 aus dem Sieneser
Dom, heute in den Uffizien, wird das
erzdhlende Polyptychon erstmals in ausgereif-
ter Form greifbar (zum anders gelagerten Fall
von Giottos Franziskustafel im Louvre vgl.
Gardner 1982). Bei Giotto, dies gilt es gegen-
tiber Gardner hinzuzufiigen, befindet es sich
indes noch in der Experimentierphase, wie aus
dem Bologneser Retabel erhellt, in dem die
Erzdhlung auf zwei Tafeln beschrankt bleibt
und die ikonographisch gewagte Kombination
von Verkundigungsengel und Madonna mit
Kind in Kauf genommen wird. Auch bei den
Medaillons der Predella gehen die mittleren
drei Figuren, der Schmerzensmann mit Maria
und Johannes, uber die Bildgrenzen hinweg
eine szenische Verbindung ein. Damit stellt
Giottos Retabel eines der frithesten Beispiele
fiir die erweiterte imago pietatis als zentrales
Motiv einer Predella dar (vgl. zuvor bereits
Simone Martinis Pisaner Polyptychon von
1319), das nicht nur mit Gardner als Verweis
auf den Altar als Grab Christi, sondern vor
allem eucharistisch als Bezugnahme auf das
unmittelbar davor stattfindende Meflopfer zu
interpretieren ist. Gardner betont zu Recht,
dafl das ikonographische Programm des Reta-
bels mit der Madonna in der Mitte, die in
ungewohnlicher Prominenz von den beiden
Erzengeln Gabriel und Michael flankiert wird,
auf eine Verbildlichung des Weihetitels S. Maria
degli Angeli abzielen diirfte.

In einer gleichnamigen, nicht mehr existenten Kirche in
Bologna ist die Tafel in der Tat bereits 1732 durch Gian
Pietro Zannotti bezeugt, der — ohne Angabe seiner
Quellen — Gera de’ Pepoli als Stifter des Retabels nennt.
Gardner bringt nun dessen Bruder Taddeo de’ Pepoli,
den pipstlichen conservatore della giustizia in Bolo-
gna, ins Spiel; sein Grabmal in S. Domenico zeigt ihn
als Stifter mehrerer Kapellen mit Polyptychen. Bemer-
kenswert scheint mir der von Gardner nicht erwéihnte
Umstand, auf den Massimo Medica hingewiesen hat,
daf ein Relief dieses Grabmals (Abb. 2) die Figur des

Erzengels Gabriel in Giottos Retabel geradezu zitiert,
und zwar in Gestalt eines Engels, der vom Stifter zwei
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Kapellen mit je einem Polyptychon gleichen Aufbaus
entgegennimmt (vgl. Medica 2005, 47 und Abb. 14,
15). Es spricht m. E. einiges dafiir, hierin eine Anspie-
lung auf Taddeo de’ Pepoli als Stifter des Retabels zu
sehen.

Medica hat die Argumente fir S. Maria degli
Angeli als Bestimmungsort von Giottos Tafel
gegen andere Optionen abgewogen und dar-
auf aufmerksam gemacht, dafs diese in einem
Visitationsbericht der Kirche von 1695 nicht
erwihnt wird, obwohl sie doch eines der pro-
minentesten Ausstattungssticke hatte sein
miissen. Als Alternativen schligt er, ohne letzt-
lich eine Entscheidung zu treffen, S. Domenico
in Bologna vor, wo die Familie Pepoli sechs
Kapellen besaf — eine davon dem hl. Michael
geweiht —, oder eine Kapelle im pépstlichen
Castello an der Porta Galliera (ebda., 42-47).
Da aber im Retabel nicht Michael, sondern
Gabriel die Ehrenposition zur Rechten der
Madonna innehat, scheint mir S. Maria degli
Angeli, wo die Tafel wenigstens seit dem 18.
Jh. nachweisbar ist, immer noch die wahrt-
scheinlichste Option zu sein.

Gian Piero Cannarota zeichnet die wechsel-
volle Geschichte der Musealisierung des Reta-
bels nach, dessen mittleres Kompartiment zeit-
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Abb. 2

Relief vom Grabmal
des Taddeo de’ Pepoli.
Bologna, S. Domenico
(Il polittico, 12, Abb. 3)

weise in der Mailinder Brera aufbewahrt und
erst 1894 wieder mit den tbrigen Teilen in
Bologna vereinigt wurde (23-27). Als Ersatz
fiir die temporar in der Pinacoteca Nazionale
fehlende Mitteltafel hatte Carlo Aloardi 1880
eine exakte Kopie der Madonna angefertigt,
die von Laura D’Agostino und Arianna Gua-
rini vorgestellt wird (29-33). Uber die 1958
durchgefihrte Restaurierung des Polypty-
chons, bei der u. a. moderne Ergdnzungen des
Rahmens entfernt wurden, berichten Laura
D’Agostino und Beatrice Provinciali (35-43).
Mehrere kurze Aufsitze resiimieren die natur-
wissenschaftlichen, vor allem auf Pigmentbe-
stimmung zielenden Untersuchungen mit
Roéntgenfluoreszenzanalyse, FORS und FT-IR-
Spektroskopie (45-57).

Insbesondere die Rontgenaufnahme (Abb. 3)
gewihrt einen aufschlufSreichen FEinblick in
die Konstruktion der Tafel, die in dem Beitrag
von Diego Cauzzi, Ciro Castelli, PierPaolo
Monfardini und Claudio Seccaroni ausfiihr-
lich analysiert wird (61-77; vgl. dazu auch
bereits die in dem Band nicht zitierte Arbeit
von Cidmmerer-George 1966, 89-96). Jedes
ibergiebelte Kompartiment des Retabels
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Abb. 3
Rontgenaufnahme des
Bologneser Polyptychons
(Il polittico, 58, Abb. 2) &

besteht aus einer separat gearbeiteten Pappel-
holztafel mit vertikaler Maserung, die Vorder-
seite der kastenformigen Predella aus einem
durchlaufenden, horizontal gemaserten Brett.
Aufgeleimte Profilleisten bilden die Binnen-
rahmung in Form von Kleeblattbogen,
wahrend die Leisten des geschnitzten Giebel-
besatzes aufgenagelt sind. Verbunden wurden
die fiinf Tafeln durch horizontale Diibel, deren
samtliche auf gleicher Hohe befindlichen
Locher im Rontgenbild deutlich sichtbar sind;
dieselbe Technik kam auch bei Giottos Poly-
ptychon fiir die Badia, heute in den Uffizien,
zum Einsatz. Auf die Zwischenraume wurden
dann die (verlorenen) Saulchen oder Pfeiler
appliziert. Die Stabilisierung erfolgte von hin-
ten durch mit Nageln befestigte Querleisten,
wie sie ganz ahnlich auch beim Polyptychon
der Baroncelli-Kapelle benutzt wurden.

An den Nahtstellen zwischen den einzelnen
Tafeln sind Versatzmarken in Gestalt romi-
scher Ziffern ins Holz eingekerbt worden
(Abb. 9-11), die bei der Montage Orientierung
boten (Abb. 4). Die hier nachgewiesene Zer-
legbarkeit des Retabels diente wohl dem
Transport von der Werkstatt in Florenz (s. u.)
nach Bologna in Einzelteilen, die dann erst in

situ zusammengebaut wurden. Dieses System
vereinfachte nicht nur den Transport eines
vielteiligen, in sich nur mafiig stabilen Poly-
ptychons, sondern auf diese Weise konnte
auch jedes Kompartiment separat bearbeitet
werden. Erst so wurde im tbrigen die Arbeits-
teilung zwischen mehreren Kunstlern, die am
selben Werk zusammenarbeiteten, moglich
und 6konomisch sinnvoll (vgl. dazu Eclercy
2004, 92-96 und passim). In einer nutzlichen
Tabelle haben Cauzzi und seine Kollegen
diverse, tberwiegend florentinische Beispiele
solcherart zerlegbarer Retabel zusammenge-
stellt (Tab. 1), beginnend mit Ugolino di Nerio
und Giotto iiber Bernardo Daddi, Taddeo
Gaddi, Giovanni da Milano und Andrea
Orcagna bis zu Lorenzo Monaco und Fra
Angelico (zu Ugolino s. auch die Studie von
Muller 1994; zu Transport und Aufstellung
von Retabeln vgl. Merzenich 2001, 69f.).

Besondere Aufmerksamkeit durfen die In-
schriften auf der Ruckseite des Retabels bean-
spruchen, welche wie haufig im Trecento mit
einer Gesso-Schicht und rotbrauner Farbe
tiberzogen ist. In diesen Ruckseitenschutz ein-
geritzt sind mehrere Inschriften, zu denen eine
ausfiihrlichere Publikation von Laura Andre-
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Abb. 4 Versatzmarken des Bologneser Poly-
ptychons (Il polittico, 65, Abb. 10b, c)

ani und Attilio Bartoli Langeli angekundigt
wird. Es handelt sich zunachst um ein Mono-
gramm (Abb. 14), das von Cauzzi 2005, 94
und Abb. 88a noch als Teil einer Signatur
(MAGISTRI IOCTI), jetzt aber ginzlich
anders als »AD« gelesen wird. Die Autoren
des Beitrags interpretieren das Monogramm
nun als Zeichen des Tafelmachers, des Auf-
traggebers, der Malerwerkstatt oder des Auf-
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stellungsortes und vergleichen es mit den aus
der niederlandischen Barockmalerei bekann-
ten Schlagmarken und Brandstempeln, die als
eine Art Gutesiegel fungierten, mit dem sich
der Tafelmacher fur die handwerklich ord-
nungsgemafle Verfertigung des Bildtrigers
verburgte. Bei Antwerpener Tafeln findet sich
bisweilen zusatzlich ein Stempel mit dem
Stadtwappen, eine von der Malerzunft ange-
brachte Beschaumarke, welche die unabhin-
gige Prufung von Material und Verarbeitung
der Tafel bescheinigte (dazu van Damme
1990). Derartige Qualititskontrollen durch
die Zunft, die bei den niederlindischen Bildta-
feln in der Tat einen hohen handwerklichen
Standard gewdhrleisteten, waren in Italien
jedoch unbekannt.

Neben zwei weiteren, ebenfalls nicht sicher
lesbaren Inschriften (Abb. 15, 17) tragt die
Tafelruckseite eine vierte, die die Jahreszahl
1376 angibt (AD [M]JCCCLXXVI). In seinem
Aufsatz von 2005 hatte Cauzzi das Datum
freilich noch — offenbar falschlich, wie Abb. 5
zeigt — als 1326 gelesen. Sein damals aufsehen-
erregender Vorschlag, die Zahl auf das Entste-
hungsjahr des Retabels zu beziehen, ist damit
hinfillig. Gleichwohl scheint Cauzzi ohne
Angabe neuer Griinde an seiner Frithdatierung
festzuhalten, wird das Bologneser Polypty-
chon doch in seiner o.g. Tabelle mit dem
Datum 1326 aufgefiihrt. Diese Jahreszahl, die
im Aufsatz von 2005 eine so zentrale Rolle
gespielt hatte, taucht aber sonst in dem
besprochenen Band nirgendwo explizit auf, in

Abb. 5

Datumsinschrift auf

der Riickseite

(Il polittico, 74, Abb. 16)
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dem befremdlicherweise eine Diskussion der
Datierungsproblematik generell vermieden
wird. Auch Gardner dufSert sich dazu nicht,
favorisiert aber offenbar ebenfalls ein frithes
Datum, da er die 1333 entstandene Verkiindi-
gung von Simone Martini und Lippo Memmi
als »diverse Jahre spater« bezeichnet (11).

Michael Viktor Schwarz hatte in seiner hier {ibersehe-
nen Giotto-Monographie die These Cauzzis akzeptiert
und das Datum auf den Zusammenbau des Retabels in
Bologna bezogen (Schwarz 2008, 533). Mehrheitlich
ist die Tafel jedoch von der neueren Forschung deutlich
spater datiert worden, wobei hiufig eine Unterbre-
chung von Giottos Neapel-Aufenthalt (ca. 1328-34)
fiir ein hypothetisches Intermezzo in Bologna ange-
nommen wurde (vgl. den Forschungsiiberblick von
Massimo Medica in: Ausst.-Kat. Bologna 2005, 166-
171, Kat-Nr. 21). Francesco Caglioti hat dagegen
kiirzlich, ausgehend von literarischen Quellen des spi-
ten 14. bis 16. Jh.s, die Giotto mit Freskendekoratio-
nen in Bologna in Verbindung bringen, darauf hinge-
wiesen, daf$ der Maler in Neapel nur bis 1332 mit
Gewifsheit dokumentarisch bezeugt sei und somit in
den Jahren 1332-34 in Bologna gewesen sein koénnte
(Caglioti 2005, 34-42).

Eine Datierung nach stilistischen Kriterien
stellt sich als dufSerst problematisch dar, da fir
die Spatwerke Giottos chronologische Fix-
punkte bekanntlich fehlen. Eher wird man die
Vertreibung der Familie Pepoli aus Bologna
ins Exil in den Jahren zwischen 1321 und
1327 als Argument ins Feld fithren dirfen, da
dieser Zeitraum fiir einen solchen Auftrag
wohl kaum in Frage kommt (anders Schwarz
2008, 533). Ob Giotto aber in den Folgejah-
ren von Neapel aus Kontakte ins ferne Bolo-
gna pflegte, ist gleichfalls ungewifs.

Erling Skaug hatte bereits 1971 mit der Signatur der
Tafel fiir eine Entstehung in der letzten Florentiner
Phase (1334-37) argumentiert, indem er den dort ver-
wendeten Titel magister auf Giottos Funktion als capo-
maestro der Dombauhiitte in jenen Jahren bezog
(Skaug 1971, 142-146). Schwarz wies demgegentiber
auf ein bereits von 1329 datierendes Dokument hin, in
dem Giotto als magister bezeichnet wird (Schwarz/
Theis 2004, 274 und 161f., Dok. I a 72: Francischum
magistri Jotti pictoris). Dafs der Titel bereits in den
Neapolitaner Urkunden auftaucht, hatte Skaug indes
gar nicht bestritten, doch erachtete er einen in Neapel
ausgefithrten Auftrag fiir Bologna als unwahrschein-
lich und fithrte tberdies die reiche Punzierung des
Goldgrundes als Indiz fiir ein spates Datum an (s. u.).

Kind und

Madonna mit
Engeln. Florenz, S. Maria di Ricorboli (Ausst.-
Kat. Bologna 2005, Kat. 22)

Abb. 6 Giotto,

Wie auch immer man all dieses Fur und Wider
bilanzieren mag, so scheint mir in jedem Falle
ein weiteres Argument in der bisherigen Dis-
kussion zu wenig Beachtung gefunden zu
haben, das sich aus dem nichsten Verwandten
des Bologneser Retabels ergibt: Die Madon-
nentafel von S. Maria di Ricorboli in Florenz
(Abb. 6; vgl. Angelo Tartuferi in: Ausst.-Kat.
Bologna 2005, 172, Kat.-Nr. 22) stimmt in
Stil, Technik und Konzeption aufs genaueste
mit der Madonna in Bologna uberein und
weist auch vier identische Punzen (Skaug
1971, Abb. 6) sowie ein dhnliches Dekora-
tionssystem der Nimben auf. In Florenz ver-
blieben, diirfte das fragmentarisch erhaltene
Werk auch dort entstanden sein. Wenn das
dem Retabel in Bologna am engsten ver-
wandte Bild aber aus Giottos Florentiner Zeit
stammt, ist damit m. E. ein weiteres Indiz
gegeben, dafl dies auch fur ersteres gilt. Umso
bedauerlicher, dafd die Ricorboli-Madonna in
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dem anzuzeigenden Band nicht in die Untersu-
chung einbezogen wurde; der Vergleich der
technischen Befunde bleibt ein Desiderat.

Mit dem Goldgrund und seinem Dekor bei Giotto
befafst sich Andrea G. De Marchi (79-85). Eingangs
weist er auf die geringe Aufmerksamkeit hin, die dieses
Thema bislang gefunden habe — ohne indes die Pio-
nierforschungen zum Goldgrunddekor in der Trecento-
malerei von Erling Skaug, Mojmir Frinta und Joseph
Polzer auch nur zu nennen. Stattdessen gibt er einen
oberflichlichen Uberblick iiber die Entwicklung vom
in der Technik der Freihandritzung ausgefithrten
Dekor im Frithwerk Giottos bis zu den Punzierungen in
seiner spateren Phase. Die auffillig hohe Anzahl ver-
schiedener Punzentypen im Retabel von Bologna fiihrt
er auf die Vorlieben der emilianischen Auftraggeber
zuriick. Uberhaupt interpretiert De Marchi den Gold-
grunddekor lediglich als Anpassung Giottos an die For-
derungen der Auftraggeber. Die Ornamentik habe der
Maler besonders zart angelegt, damit sie mdéglichst
wenig sichtbar sei. Vor einem derart absurden MifSver-
standnis hitte den Autor die Lektiire der einschligigen
Studien, die Giottos Goldgrunddekor im Gegenteil als
besonders raffiniert, technisch virtuos und experimen-
tierfreudig erwiesen haben, bewahren konnen; keine
dieser Arbeiten hat er indes zur Kenntnis genommen
(vgl. Skaug 1971; Peroni 1995; Ciatti/Seidel 2001, 50-
55, 283-288, 350-357; Eclercy 2007, 268-280).

In dieselbe Richtung wie die zitierten Untersu-
chungen weist dagegen der mit zahlreichen
guten Detailabbildungen aufwartende Beitrag
von Diego Cauzzi, PierPaolo Monfardini und
Claudio Seccaroni zum Dekor des Bologneser
Polyptychons (87-93), der die Perfektion in
der Ausfithrung und die besondere Feinheit
von Giottos Ornamentik hervorhebt. Ergian-
zend zu den bereits bei Skaug 1971, 148, Abb.
6, aufgefihrten acht Punzentypen, die fir die
Tafel Verwendung fanden, haben die Autoren
eine weitere entdeckt (Abb. 1b). Die fiir Giotto
ungewohnlich grofse Zahl an Punzen fiihren
sie zurlck auf sein Bestreben, an einem frem-
den Ort sein Konnen zu zeigen, sowie auf die
gute Sichtbarkeit des Retabels. Zu beriicksich-
tigen ware auch, daf§ die Punzierung in der
Florentiner Malerei iiberhaupt erst fiir Werke
ab 1333/34 sicher nachweisbar ist (Skaug
NEFI, T E7i).

Der Aufsatz von Diego Cauzzi und Claudio
Seccaroni ist der Maltechnik am Polyptychon
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gewidmet (95-107). Als wichtigstes Ergebnis
bleibt festzuhalten, dafd in der Infrarotreflek-
tographie bei den Gesichtern, nicht aber bei
den Gewindern, eine plastisch modellierende
Unterzeichnung mit Hell-Dunkel-Abstufun-
gen erkennbar wird (Abb. 1b), wie sie auch
beim Tafelkreuz in S. Maria Novella, der
Madonna von S. Giorgio alla Costa und dem
Baroncelli-Retabel belegt ist (Abb. s5-9).
Giotto hat seine Figuren also vom Beginn des
Werkprozesses an als plastische Volumina
gedacht und mit Licht-Schatten-Modellierung
angelegt. Nennenswerte Pentimenti bei der
Ausfuhrung sind nicht zu verzeichnen. Die
Autoren weisen auf die Verwendung von
Sgraffito in der Predella hin. Diese Technik ist
jedoch nicht die einzige Dekorationsform: Bei
den dufseren beiden Feldern der Predella sind
die Rankenornamente aus der roten Farbauf-
lage uber der Vergoldung herausgekratzt
(Abb. 4a, b). Bei den mittleren vier Feldern hat
der Maler sehr dhnliche Ranken freihand in
das Blattgold geritzt, den Grund mit Kreuz-
schraffur bearbeitet und das Ganze mit einem
punzierten Rahmen versehen, der dem der Fel-
der mit Sgraffito entspricht (Abb. 7). Die Fel-
der schliefSlich, welche die Figurenmedaillons
einfassen, sind mit wiederum gleichartigen
Ranken bemalt, wobei das Blattwerk auf
blauem und rotem Grund noch Reste von
Olvergoldung zeigt (Abb. 18, 19). Daf3 diese
Dekorform ihrerseits als Imitation von kost-
baren Einlegearbeiten in Marmor gedacht
war, geht aus dem Vergleich mit dhnlichen
Ornamenten etwa in der Thronarchitektur der
Ognissanti-Madonna hervor. In solch subtilen
Details wie dem kunstvollen Spiel mit den
Techniken des Sgraffito, der Ritzung und der
Malerei erweist sich die besondere Qualitat
dieses unterschatzten Werks.

Ein knappes Literaturverzeichnis — mit den
genannten, bemerkenswerten Liicken — be-
schliefSt den Band (to9-1171), der leider nicht
nur eine Diskussion der Datierung des Bolo-
gneser Retabels vermissen laft, sondern auch
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die vor allem in der alteren Literatur vieleror-
terte Frage der Eigenhdndigkeit schweigend
ubergeht, obwohl die Darlegung der techni-
schen Befunde zu einer Thematisierung Anlafs
gegeben hitte. Ungeachtet der Signatur Giot-
tos ist die Tafel lange als reine Werkstattarbeit
angeschen worden; erst in jungerer Zeit zeich-
net sich die Tendenz zu einer weit positiveren
Bewertung ihrer Qualitat ab, wie sie vor allem
Luciano Bellosi im — hier ebenfalls nicht zitier-
ten — Bestandskatalog der Pinacoteca Nazio-
nale herausgestellt hat (Luciano Bellosi in:
Bentini/Cammarota/Scaglietti Kelescian 2004,
63-68, Kat.-Nr. 11). Kunstgeschichtliche und
kunsttechnologische Forschung arbeiten eben
doch noch hiufig nebeneinander her, ohne die
Ergebnisse der jeweils anderen Seite zur
Kenntnis zu nehmen. In der Synthese beider
Striange steckte freilich ihr eigentliches Poten-
il

Bastian Eclercy
Postscriptum

Wihrend der Drucklegung dieser Rez. ist ein
weiterer Band zum Thema erschienen, der die
Beitrige einer die Ausstellung in Bologna
begleitenden Tagung des Jahres 2006 enthalt:
Giotto e Bologna, hg. v. Massimo Medica,
Cinisello Balsamo 20r10. Mit Giottos Retabel
beschiftigen sich insbesondere die Aufsitze
von Giancarlo Benevolo (zu Bestimmungsort
und Auftraggeber), Bruno Breveglieri (zu den
Inschriften der Riickseite) sowie von Victor
M. Schmidt und Giovanna Ragionieri (zur
Ikonographie).
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