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2002). Und es wire eine neue Zeit, wenn sich
fiir das Latein in der Kunst eine interdiszi-
plindre Zusammenarbeit entwickeln wirde,

die Kunsthistoriker und Philologen zu beider
Nutzen zusammenfiihrt.
Walther Ludwig

Duccio alle origini della pittura senese

Siena, S. Maria della Scala und Museo dell’Opera del Duomo, 4.10.2003-
11.1.2004. Katalog hrsg. v. Alessandro Bagnoli, Roberto Bartalini, Luciano Bellost,
Michel Laclotte. Cinisello Balsamo, Silvana 2003. ISBN 88-8215-483-1

Dafl Duccio di Buoninsegna, dem Ubervater
der sienesischen Malerei, mit einer grofSange-
legten Ausstellung die Ehre erwiesen wird
- und dies auflerhalb tiblicher Zentenarfeiern —,
erfillt ein altes Anliegen. Da die letzte und ein-
zige Schau zu Duccio (1912) fast ein Jahrhun-
dert zuruckliegt, waren die Voraussetzungen
gegeben, um Duccios Stellung in der Malerei
neu zu uberpriifen oder gar neu zu definieren.

Abb. 1 Cimabue, Madonna mit Kind. Castel-
fiorentino, Museo di S. Verdiana (L. Artini, Flo-
renz)
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Man war also gespannt, was seine Vaterstadt,
d. h. das Forscherteam der Universitit Siena
zusammen mit dem dortigen Denkmalpflege-
amt und wenigen beigezogenen auswirtigen
Kunsthistorikern, Neues zu Duccio zu sagen
hatte. Die Ergebnisse dieser Bemiihungen sind
in einen umfangreichen und reich bebilderten
Katalog gefaft; ein niitzliches Referenzbuch,
aber wegen manches selbstbewufSten Urteils
mit Vorsicht zu konsultieren.

Hat die Kunstgeschichte falsch abgewogen,
wenn sie der Monographienflut zu Giottos
Leben und Werk blof$ drei Monographien und
den neuen Ausstellungskatalog zu Duccio
gegeniiberstellt? In mancher Hinsicht ohne
Zweifel. Die moderne Vergegenwiirtigung des
Geschehens in einer menschlich nachvollzieh-
baren Form durch beseelte Akteure in einem
definierten Raum ist bei Duccio bereits vor
Giotto ansatzweise eingelost, allerdings nicht
mit jener Konsequenz, die Giottos Werk aus-
zeichnet. Duccios Position war iiberschattet
durch die Rezeptionsgeschichte, welche seit
Dantes Divina Commedia Giotto als Helden
einer neuen, auf Naturnihe und Dinglichkeit
sowie auf persuasive Dramaturgie ausgerich-
teten Kunst feierte. Wie stark die von Dante
dem Oderisio da Gubbio in den Mund geleg-
ten Worte: Credette Cimabue nella pittura /
tener lo campo, e ora ha Giotto il grido, / si che
la fama di colui ¢ scura (Purg. X1, 94-96), die
Vorstellung weiterhin prigen, zeigt sich daran,
daf$ Luciano Bellosi wie bereits in der jiingsten
Giotto-Ausstellung in Florenz, so auch noch in
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Abb. 2 Sienesisches Malerkollektiv des spdten 13. Jh.s, Die Abnabme Christi vom Kreuz, Fresko.
Siena, Dom (Guerrini 2003, S. 131)
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Abb. 3
(Guerrini 2003, S. 130)

der Duccio-Ausstellung die Madonna von
Castelfiorentino (Kat. 2x1) (Abb. 1) beiden,
Cimabue und Giotto, zuschreibt: Cimabue die
Madonna und Giotto den Jesusknaben.
Offensichtlich will er an diesem Beispiel den
Abléseprozef von Cimabue hin zu Giotto vor
Augen fiihren. Zugleich driickt sich hier eine
Tendenz der neueren Forschung zur »Re-Per-
sonalisierung« der Zuschreibungen aus. Daf
die Dinge in der Entwicklung der frithen italie-
nischen Malerei wohl komplexer liegen, zeigt
sich an der Tatsache, daf§ das Ideal einer leben-
digen, gefihlsmifSig nachvollziehbaren Kunst
bereits etwas friher in Duccios Frithwerk
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Sienesisches Malerkollektiv des spiten 13. [h.s, Beweinung Christi, Fresko. Siena, Dom

erkennbar ist: Mit der gegen 1280 entstande-
nen Madonna aus Crevole (Siena, Museo
dell’Opera del Duomo, Kat. 22) zeigt Duccio
den Weg an, den er weiter beschreiten wird,
und auf den sich auch die spiteren Sienesen
begeben werden.

Dies ist auch der Weg der florentinischen
Maler seit Cimabue und dem jungen Giotto.
Im 14. Jh. duldeten die florentinischen Litera-
ten zunachst blofl Florentiner im Elysium der
Maler. Villani behauptete um ca. 1380, der
Vorlaufer der neuen Malerei sei Cimabue
gewesen, gefolgt von Giotto, der Griinderfi-
gur. Ghiberti erwihnte immerhin neben Cima-
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bue, Giotto und Orcagna auch Sienesen, ins-
besondere Ambrogio Lorenzetti und Simone
Martini; Duccio fand nach Ambrogio, Simone
und Barna alias Bartolo di Fredi Erwiahnung.
Bei Vasari kommt dann Duccio erst nach den
Florentiner Trecentomalern — ungeachtet ob
artista maggiore oder minore —, und eines sei-
ner Hauptwerke, die Madonna Rucellai, wird
fir Cimabue beansprucht. So wundert es
kaum, daf§ Vasari den Sienesen und Schiiler
Duccios Ugolino di Nerio, in Florenz ein
Begriff wegen seiner Hochaltire fiir die dorti-
gen Bettelordenskirchen, auch gleich zum
Schiiler Cimabues macht. Daher wire es eine
Uberlegung wert, ob die frithen Historiogra-
phen, wenn sie von Cimabue als Vorlaufer
Giottos und Erneuerer der Malerei sprachen,
in Wirklichkeit nicht zu einem guten Teil an
Duccios Werk dachten, im Einklang mit den
kunsthistorischen als auch historischen Gege-
benheiten.

Siena vor Duccio

Angesichts dieser MifSverstandnisse konnte
von der Ausstellung erwartet werden, dafs sie
Duccios Ort in der frithen italienischen Male-
rei aus moderner Warte neu bestimmte. Die in
den neuen Riaumen des Ospedale di S. Maria
della Scala schon prasentierte Ausstellung glie-
derte sich in funf, im Katalog jeweils durch
einen einleitenden Aufsatz erlduterte Haupt-
abteilungen. In der ersten Abteilung wurden
die Voraussetzungen fiir Duccios Kunst umris-
sen. Der einleitende Aufsatz stammt von Bel-
losi, der in der Vergangenheit Wesentliches
dazu beigetragen hat, die sienesische Malerei
von ca. 1260-80 mit methodisch originellen
Ansitzen zu kldren. Dabei bestitigte sich, was
sich seit lingerem abgezeichnet hatte, dafd es
nicht so sehr Guido da Siena, sondern eine
Gruppe anderer unterschiedlich begabter
Maler war, welche das Bild vor Duccio prigt:
Namen wie Rinaldo da Siena, Dietisalvi di
Speme und Guido di Graziano, die Bellosi
tiber Stilvergleiche mit ihren dokumentierten
Bicchernamalereien aus der Anonymitit her-

vortreten lief. Stilkritische Identifikationen
sind notwendig Hypothesen. Eine der Gefah-
ren des Katalogs liegt darin, dafs er viele der-
artige Hypothesen als Fakten hinstellt. So gilt
das 1979/80 wiederentdeckte Fresko einer
Stadtiibergabe im Rathaus von Siena im Kata-
log (S. 142) kommentarlos als gesichertes
Spatwerk Duccios, als ob die seit der ersten
Zuschreibungsthese (Max Seidel/L. Bellosi in:
Prospettiva 28, 1982, S. 17-41, 41-65) verstri-
chenen Jahrzehnte Tatsachen schaffen konn-
ten.

Die Produktion war facettenreicher als frither
angenommen. Davon zeugt auch die jingst
unter dem Chor des Sieneser Doms wiederent-
deckte Freskenfolge mit Szenen aus dem
Leben Christi (Abb. 2, 3). Mit Recht figurieren
im ausgewogenen und sorgfaltigen kunsthisto-
rischen Kommentar Alessandro Bagnolis in
dem tber diesen Fund publizierten Buch
(Sotto il duomo di Siena. Scoperte archeologi-
che, architettoniche e figurative, hrsg. v.
Roberto Guerrini, Cinisello Balsamo 2003)
die Namen Dietisalvi di Speme, Guido da
Siena, Rinaldo da Siena und Guido di Grazia-
no. Wenngleich noch technologische Analysen
abzuwarten bleiben, wirkt der Zyklus im
grofsen und ganzen aus einem Guf, d. h. ohne
grofsere Unterbrechung gemalt, doch konnen
mehrere Kinstlerpersonlichkeiten unterschie-
den werden. Dies konnte darauf hindeuten,
dafs hier fuir diesen bedeutenden Auftrag im
Sieneser Dom ein Malerkollektiv am Werk
war, dem die fithrenden Maler vor Duccio
angehort hatten. Ob nun der junge Duccio
selbst in diese Compagnia eingespannt war,
wie Bagnoli zumindest fiir die Figur des
Bischofs (Abb. 54) nahelegt, bleibt vorder-
hand eine (hochst spekulative) These. Jene
Szenen, die den hochsten Entwicklungsstand
aufweisen, sind sicherlich die Kreuzigung, die
Kreuzabnahme und die tiberraschend emotio-
nale Beweinung Christi (Abb. 2-3). Mit Recht
verweist Bagnoli im Zusammenhang mit den
ersten beiden genannten Passionsszenen auf
Stilverbindungen zu Rinaldo da Siena, dem
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Abb. 4 Rinaldo di Graziano, Der hl. Franziskus
empfingt die Stigmata, Detail aus einem Einzel-
blatt. Malibu, |. Paul Getty Museum, ehem.
Hamburg, |6rn Giinther (Autor)

aufler einer Handvoll Gemilden auf Holz eine
Serie aufSergewohnlich raffinierter Buchillu-
strationen (Abb. 4) zugewiesen werden kon-
nen. Sein feiner Umgang mit dem Pinsel auf
Pergament, der brillante, geradezu emailhafte
Oberflichen hervorzauberte, haben in mir im
Zusammenhang mit der Wiederentdeckung
zweier Fragmente eines franziskanischen
Chorbuchs (Abb. 4) (dem ich heute sechs wei-
tere Blitter mit dekorierten Initialen hinzuft-
gen kann: ehem. Turin, Slg. A. Pregliasco,
dann Triest, Slg. De Polo) die Vermutung
genihrt, dafl Duccio seine Ausbildung in
Rinaldos Werkstatt genossen habe. Ist es ein
Zufall, dafl just an die beiden mit Rinaldo in
Zusammenhang gebrachten Szenen ein Fresko
anstofSt, wo die Beweinung Christi (Abb. 3)
dermaflen expressiv erzihlt ist, daf$ ihren Per-
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sonen vermutlich noch vor Duccios Madonna
aus Crevole wirkliches Leben innezuwohnen
scheint? Man darf sich fragen, ob wir, wie
Bagnoli erwigt, hier nicht erstmals Duccio am
Werk sehen, und zwar zusammen mit Rinaldo.
Ein weiteres offenbar in dieses Projekt invol-
viertes Kiinstlergespann sind Guido da Siena
und Dietisalvi di Speme. Schon in fritheren
Jahren wirken die beiden zusammen in den 12
Szenen der Vita Christi, die sich auf verschie-
dene Museen, namentlich auf die Pinacoteca
Nazionale in Siena und das Lindenau-
Museum in Altenburg verteilen (Kat. 5-8). Fir
diese Bildfolge, tuber deren urspriingliche
Anordnung man sich gerade in jiingster Zeit
verschiedentlich Gedanken machte — ohne
eine schliissige Losung —, konnten zwei ver-
schiedene Hinde ausgemacht werden, eine
priziser zeichnende, in der Dynamik der Kom-
position verhaltenere Personlichkeit, welche
firr die Szenen der Anbetung der Konige und
der Flucht nach Agypten (Siena, Pinakothek,
Kat. 5, 6) verantwortlich zeichnete, und ein
freier und pastoser malender Kiinstler, der die
beiden etwas moderneren Passionsszenen
(Kat. 7, 8) ausfithrte. Die Kompositionsweise
dieser 12 Tafeln wird in den Christusfresken
unter dem Dom, auch in jenen von Rinaldo
und dem Duccio nahestehenden Freskanten,
kiinstlerisch vorausgesetzt.

Wenn nun diese noch stark byzantinisch
geprigten Maler ein Spannungsfeld zu der von
Nicola Pisano vorgefithrten antikisierenden
Klassik und dem Naturalismus gotischer De-
szendenz erzeugt haben (Bagnoli), und die
Autoren des Katalogs erkliren, dafs sich Duc-
cio in diesem Spannungsfeld entwickelt habe,
will es nicht einleuchten, weshalb die Ausstel-
lung die Werke der Bildhauerei und der Gold-
schmiedekunst ans Ende verbannt hat, wo sie
etwas verlassen und belanglos erscheinen. Es
hitte nahegelegen, diese Beziige punktuell vor
Augen zu fithren und zu zeigen, wie die Skulp-
tur mit ihren antiken Vorbildern es einfacher
hatte, den damaligen Ansprichen an die
Kunst zu geniigen, als die Malerei, welche erst
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spater — und dies gilt gerade fir Cimabue —
eben iiber die Vorgaben der Skulptur aktuali-
sierte.

Die antikisierenden Reliefs eines unbekannten sienesi-
schen Bildhauers des 13. Jh. aus Sovicille im Museo
dell’Opera del Duomo in Siena hitten sich gut geeig-
net, die antikisierende Tendenz der Bildhauerei Sienas,
die in Nicola und Giovanni Pisano gipfelte, in der Aus-
stellung vor Augen zu fiihren, gleich wie man auch Gio-
vanni Pisanos energiegeladenen »sprechenden« Petrus
der Sammlung Salini (Kat. 83) gerne nicht als Aus-
klang, sondern in in Duccios Nihe gesehen hitte.

Die Bedeutung der Skulptur fiir die Entwicklung der
Malerei des 13. Jh.s und ihre Vorbildlichkeit fir die
neue kiinstlerische Sichtweise des »visibile parlare«, die
in der Malerei in Ansitzen durch Cimabue und spater
durch Duccio und Giotto erstmals voll realisiert wer-
den konnte, hat bereits Dante fein ausgelotet, wenn es
Marmorreliefs und eben nicht Gemilde sind, welche
den Jenseitswanderern Dante und Vergil (Purg. X, 29-
45) sprechend die Tugendexempla vor Augen fithren.
Eines dieser Reliefs gemahnt nachgerade an Giovanni
Pisanos Verkiindigungen: L'angel che venne col decreto
/... dinanzi a noi pareva si verace / quivi intagliato in
un atto soave, / che non sembiava imagine che tace. /
Giurato si saria ch’ei disse, ‘Ave’; | perche ivi era imagi-
nata quella, / che ad aprir I'alto amor volse la chiave; /
ed avea in atto impressa questa favella / ‘Ecce ancilla
Der’, propriamente / come figura in cera si suggella.
Das Spannungsfeld von Antike, byzantinischer und
franzosischer Formenwelt wire auch durch das Reli-
quiar fiir S. Galganos Haupt (Kat. 74) (Abb. 5) zu ver-
anschaulichen gewesen, wenn es denn nur neben Duc-
cios Werken gestanden hitte und nicht als prichtiges
»Encore« am SchlufS. Die Zisterzienserabtei S. Gal-
gano, woher es stammt, war im sienesischen Einzugs-
gebiet eine der Stitten, wo in der Architektur und wohl
eben auch in der Ausstattung der Kirche das Verstind-
nis fir die Formenwelt der franzosischen Gotik am
unmittelbarsten vermittelt wurde. Man kann Elisabetta
Cioni (S. 438-442) zustimmen, wenn sie hier die frither
geltend gemachten Beziige zu Giottos Franziskuszyklus
(Hueck 1982 u. a.) verneint und andere kiinstlerische
Voraussetzungen sieht. Ob aber beziiglich der einzel-
nen filigranen Szenen tatsichlich ein Bezug zu Guido
da Sienas Bilderfindungen mafSgebend war, scheint mir
fraglich. Vielmehr kiame fiir sie ein Bezug zur Buchma-
lerei in Frage, so zu Miniaturen des Rinaldo
da Siena; ich denke etwa an die von mir unlingst vor-
gestellte »Stigmatisation des Franziskus«(ehem. in der
Slg. Jorn Giinther, Abb. 4). Damit wire das Reliquiar,
das in seiner Gesamtform an die rheinische Gotik
anklingt, in den einzelnen Szenen aber noch eine Ver-
bindung von byzantinischen Typen und gotischen For-
men erkennen lif3t, eventuell leicht spéter (erste 1280cer Abb. 5 Reliquiar von S. Galgano. Siena, Museo
Jahre) anzusetzen, als es Cioni vorschldgt (zw. 1272- dell’Opera del Duomo (Kat.-Nr. 74)
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78). Jedenfalls hitte dieses Werk in der Anfangssektion
das Spannungsfeld demonstrieren konnen, in dem sich
die frithen sienesischen Maler und Duccio bewegten.

Mit ihrer Schau ist es den Verantwortlichen
jedoch iiber eine im grofSen und ganzen gute
Bildauswahl gelungen zu zeigen, wie gewisse
Tendenzen Duccios bereits frither oder gleich-
zeitig von anderen Malern, allen voran Guido
di Graziano und - in der Buchmalerei — vom
Meister der Genealogia Christi und dem Mei-
ster des Tractatus de creatione mundi ansatz-
weise vorgegeben waren. DafS Cimabue in die-
ser Entwicklung der grofse Katalysator war,
wird von Bellosi sorgfiltig herausgearbeitet.
Dafs Bellosi gerade Vigoroso da Siena als
Exempel des »momento cimabuesco« in Siena
eine bedeutende Rolle zuweist, mutet seltsam
an, zumal sich von ihm in Siena kein einziges
Werk erhalten hat, und seine Karriere sich in
Perugia und Umbrien abspielte. Eben das
erklirt aber plausibel seine auffallend weitge-
hende Offenheit gegentiber Cimabue, wie sie
an seinem Dossale der Pinacoteca Nazionale
dell’Umbria in Perugia ins Auge springt (dazu
treffend Bellosi S. 41): Sie spiegelt wohl weni-
ger die Verhiltnisse in Siena als jene in
Umbrien, wo z. B. die Miniaturisten der Chor-
biicher von Deruta oder der Meister der Chor-
biicher in Assisi dem damaligen Protagonisten
in S. Francesco in Assisi nacheiferten. Aller-
dings ware es falsch, Cimabues Bedeutung fir
Siena herunterzuspielen — Bellosi hat dies in
verschiedenen Studien gezeigt —, in der Tat ist
sein Vorbild in den Miniaturen des Meisters
der Genealogia Christi und in den fritheren
Werken des Guido di Graziano greifbar.

Was das (Euvre des Meisters der Genealogia Christi
angeht, das ich 1991 erstmals zu umreiflen versuchte,
und dessen (vor allem chronologisch nach hinten)
erweitertes Werk ich unlangst (in: La miniatura senese
1270-1420, Mailand 2002, S. 278f.) neu zusammen-
stellte, so besteht fiir mich kein Zweifel, dafl ihm auch
die aquarellierten Zeichnungen der Uffizien, die in der
Ausstellung noch als Werke des Vigoroso da Siena figu-
rierten, zuzurechnen sind. Wenn Bellosi daraufhin
zogernd zum attributionistischen Riickzug blast (S.
41), und die im Katalog von seiner Schiilerin (Nr. 17-
19, S. 100ff.) treu aufrechtgehaltene Zuschreibung der
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drei Zeichnungen der Uffizien an Vigoroso selbst in
Frage stellt, so verwundert, weshalb er blof§ die erste
illuminierte Seite des von mir wiederentdeckten Gra-
duales in Schweizer Besitz mit den Aquarellen in Flo-
renz in Verbindung bringen will. Da er der Attribution
der anderen Miniaturen des besagten Chorbuchs blof§
einschriankend zustimmt, weil sie in der Publikation zu
klein illustriert und so nicht tiberpriifbar seien, mufs
ihm entgangen sein, daf§ drei davon ganzseitig und far-
big (Tav. XXXII-XXXIV) abgebildet sind. Die Weih-
nachtsbilder sind nach dem gleichen Muster gestaltet,
und das Angesicht der Jungfrau des Weihnachts-
bildchens im Schweizer Chorbuch deckt sich mit dem
Antlitz der Verkiindigungsmadonna des Florentiner
Aquarells. Das Weihnachtsbild wurde im {ibrigen vom
Meister der Genealogia Christi erneut zur Darstellung
gebracht, namlich in einem seiner Streifen der Genea-
logia Vitae Christi in Genf, seinem wohl spitesten
Werk, und nun in einer Interpretation, die den Neue-
rungen Duccios und Simone Martinis in Auseinander-
setzung mit der Gotik Rechnung trigt. Offenbar stoft
sich Bellosi gerade an der hier erkennbaren kiinstleri-
schen Aktualisierung, wenn er diese Offnung zur Gotik
unvereinbar empfindet mit den noch stark unter Cima-
bues Einfluf$ stehenden und wesentlich frither entstan-
denen Werken, den in der Ausstellung gezeigten Aqua-
rellen und dem ebenfalls noch im 13. Jh. entstandenen
Chorbuch in Ziirich und den nahe verwandten Einzel-
blittern und Initialen. Wenn man dem unbekannten
Miniaturisten eine Aktivitit von ca. 40 Jahren (ca.
1280-1315/20) einrdumt, in der, wie die Ausstellung
vor Augen fiihrt, sich die sienesische Malerei im FEil-
tempo entwickelt hatte, so besteht das von mir zusam-
mengestellte (Euvre den Test, denn die primdaren Stil-
merkmale des sienesischen Illustrators sind durch seine
ganze Karriere hindurch prisent. Warum sollte man
ihm diese Schaffensspanne absprechen, wenn sich doch
Duccios Aktivitit tiber gut 40 Jahre erstreckt und Bel-
losi selbst seinem Guido di Graziano eine Schaffenszeit
von ca. 40 Jahren zugesteht, um das ihm zugestandene
(Euvre und die darin erkennbare kiinstlerische Ent-
wicklung zu rechtfertigen? Anders als Bellosi und
Giorgi dies sehen wollen, zeigt sich der Meister der
Genealogia Christi noch in den gotisch geprigten Bild-
streifen in Genf als ein an Cimabue geschulter Kiinstler,
dazu geniigt ein Verweis auf die Medaillons mit dem
segnenden Allméchtigen und dem lehrenden Christus
im Tempel (vgl. Mailand 2002, S. 278, Fig. 85f.). Sein
Bekenntnis zu Cimabue hiangt womdglich damit
zusammen, dafd er einst in der Phase seines Ziircher
Graduales mit einem auferordentlich begabten
Buchmaler zusammenarbeitete, dessen Kunst sich
unmittelbar von Cimabue ableitet. Wie ich anderenorts
ausfithren werde, haben sich von ihm diverse Seiten
eines franziskanischen Graduales erhalten (Privatslg. in
Mailand und Worcester Art Museum), von denen zwei
Seiten unserem sienesischen Buchmaler zugewiesen
werden konnen.
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Die schillernde Figur vor und neben Duccio ist
zweifellos Guido di Graziano. Ihm wird im
Katalog ein etwas inkohirentes Werk zuge-
wiesen, das blof$ beziiglich der Tafelgemailde
(ohne die Madonnen in Campagnatico und im
Convento delle Cappuccine in Siena) iiber-
zeugt, nicht aber was die ihm zugeschriebenen
Miniaturen des Tractatus de creatione mundi
(Siena, Biblioteca Comunale MS H.VI 31) und
des Corale 33 C in der gleichen Bibliothek
angeht. Beide Codices stammen m. E. — in
Ubereinstimmung mit Ada Labriola (La
miniatura senese..., Mailand 2002) - von
einem Zeitgenossen Guidos, aber nicht von
ihm selbst. Wie Mori beobachtet, mag der Illu-
strator sich fir die Miniaturen des Tractatus
de creatione mundi an der freien Zeichnung
des Meisters der Genealogia Christi inspiriert
haben. Guido di Grazianos frithes Hauptwerk
ist das Petrusretabel in der Pinakothek in Siena
(Kat. 12). Es fillt ungefihr in die gleiche Zeit
wie die Illustrationen des Ziircher Graduales
des Meisters der Genealogia Christi, d. h. in
die Jahre zwischen 1280 und 1290. Wie Bel-
losi zeigt, zeichnet sich Guido hier als beson-
ders aufmerksamer Interpret des spiten Cima-
bue aus. Damit stehen wir chronologisch an
jener Schnittstelle, von der an Duccio selbst
zunehmend das Geschehen der italienischen
Malerei bestimmt.

Duccio

Wiederum ist es Bellosi, der Duccios Kunst im
Katalog mit einem Aufsatz nachzeichnet. Das
Schliisselwerk der Friihzeit ist die in den Uffi-
zien aufbewahrte Madonna Rucellai aus dem
Jahre 1285 —seit 1278 Gegenstand von Quel-
len —, die natiirlich in Florenz bleiben mufSte,
aber eingehend diskutiert wird. Bellosi
beschreibt Duccios Auseinandersetzung mit
Cimabues Maesta im Louvre, aber auch seine
Wahrnehmung der Moglichkeiten der goti-
schen Formensprache, die sich in den archi-
tektonischen Teilen des Throns und in der
Bewegtheit des Mantelsaums ansatzweise
bemerkbar macht. Wie er feststellt, mufd man

dafiir Duccio nicht, wie dies postuliert wurde
(Stubblebine, Deuchler), nach Paris reisen las-
sen; fiir erste Erfahrungen mit der Gotik boten
die Abtei S. Galgano und die sienesische Gold-
schmiedekunst Anschauungsunterricht. Mehr
als Individuelles zihlte in der Malerei des aus-
gehenden 13. Jh.s noch die Tradition, weshalb
zundchst noch Cimabues byzantinisierendes
Substrat bestimmend blieb. Ausgehend von
der Madonna Rucellai vertritt Bellosi auf
Boskovits’ Spuren, daf§ Duccio auch fur die
beiden Fresken in den Liinetten der Gregor-
Kapelle in S. Maria Novella verantwortlich
zeichne. Wenn dem cimabuesken Fresko des
thronenden Christus Qualitiaten anhaften, die
tatsachlich fiir Duccio sprechen konnten, wie
der ernste Gesichtsausdruck der »leichtfiifdi-
gen« Engel zu Seiten des Throns, so erscheinen
die drei Gestalten der anderen Liinette (Gre-
gor wohl eher zwischen Theologia und Philo-
sophia als zwischen zwei Akolythen) steif und
unvereinbar mit den Tendenzen der Madonna
Rucellai.

Duccios Karriere vor der Rucellai-Madonna
ist weiterhin Gegenstand von Hypothesen.
Dies gilt fur die im Zeichen Cimabues ste-
hende Madonna Gualino in Turin, fiir die Bel-
losi (S. 126) Duccios Hand postuliert, ebenso
wie fiir den grofSen Crocefisso Odescalchi in
der Sammlung Salini, den er (S. 127, 162, Kat.
25) ohne Einschrinkung Duccios friihester
Zeit zuweist — und dies mit einem befremdend
»offenen Brief« an Boskovits, der hier ein
Werk Torritis sieht: »caro Miklos, mi chiedo
come tu abbia potuto riferire questa mirabile
croce dipinta a Jacopo Torriti...« (S. 127); die-
ser autoritdre Ton sollte um so weniger Schule

machen, als Bellosis eigene Attribution keines-

wegs evident ist. Der Typus des Gekreuzigten
ist nicht der in der Toskana gelaufige Christus
patiens, sondern der vor allem in Rom beliebte
Christus triumphans, schon deshalb ist Bosko-
vits’ Position nicht so abwegig. Natiirlich ist
nicht auszuschliefSen, wie Bellosi meint, dafs
ein romischer Auftraggeber einen in Rom
beliebten Typus gefordert haben kénnte, den-
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X

Abb. 6  Duccio, Chorfenster, Siena, Dom, Detail
(Kat.-Nr. 26, Abb. S. 169)

noch ist der von Bellosi und Bagnoli ins Feld
gefiihrte Vergleich des Christusgesichts mit
dem Antlitz des Christus in Duccios spater
entstandenem Chorfenster nur insofern von
Gewicht, als beide einen gemeinsamen byzan-
tinischen Typus verkorpern. Wie verfithrerisch
solche Typenvergleiche — und dies in zwei ver-
schiedenen Medien — sein konnten, fiihrt die
Gegentiberstellung eines Apostels in Duccios
Domfenster (Grablegung Mariae) mit dem hl.
Simon in Simone Martinis Maesta (Abb. 61f.
in A. Bagnoli, La Maesta di Simone Martini,
Mailand 1999) vor Augen. Der Korper des
Christus des Crocefisso Odescalchi weist, wie
Bellosi treffend beobachtet, bemerkenswerte
Feinheiten in der Zeichnung auf — die sorgfil-
tige Artikulation, das wundervoll transparente
Lendentuch. Doch trotz aller Raffinesse im
Detail bleibt die Gesamterscheinung des Kru-
zifixes verhalten und in der Wirkung steif.
Diese kiinstlerischen Defizite sind m. E.
schwer mit Duccios Kunst vereinbar, die auch
weiterhin erstmals in der unmittelbar vor der
Madonna Rucellai gemalten Madonna aus
Crevole (Kat. 22) zu greifen ist.
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Bereits in dieser Madonna verleiht er den dar-
gestellten Personen eine bis dahin in der Male-
rei unbekannte Innigkeit. Nicht einmal Cima-
bues Hommage an Duccio, die Madonna aus
Castelfiorentino (Abb. 1), reicht daran heran.
Wenn nun Giotto an Cimabues Madonna
tatsdchlich mitgewirkt hitte, wie dies Bellosi
will, so méchte man sich doch fragen, weshalb
es denn Cimabue mit dem jungen Giotto an
seiner Seite nicht gelungen ist, seinen Figuren
nach Duccios Vorbild auf tiberzeugende Weise
Leben einzuhauchen, was er doch laut Bellosi
augenscheinlich anstrebt. Zudem gilt es doch
zu bedenken, daf$ Giotto nur unwesentlich
spiter, bereits mit seinen mutmafSlich friihe-
sten Werken im Obergaden der Oberkirche
von S. Francesco in Assisi, gerade in der Dar-
stellung der Gefiihlswelt revolutioniire Resul-
tate zeitigen wird. Wenn nun sogar postuliert
wird, daf} die Werkstatt des jungen Giotto —,
d. h. jene der Isaak-Fresken in Assisi — gar in
Siena mit der Ausfiihrung der Madonna delle
Due Porte ihre Aufwartung gemacht habe
(vgl. S. 312, figs. 32, 34), und dabei insinuiert
wird, dafl Duccios Auseinandersetzung mit
Giotto und die Kldarung seiner raumlichen
Darstellung, erkennbar in seinem Glas-
gemilde des Doms (Marienkrénung, Kat. 26)
(Abb. 6) und in der Maesta des Kunstmuseums
Bern (Kat. 27), in Siena selbst geschehen seien,
so scheint mir dies doch etwas weit gegriffen.
Abgesehen von Problemen der Chronologie ist
das in Frage stehende Fresko schlecht erhalten
und erheblich verandert.

Anhand der in der Ausstellung gezeigten
Werke Duccios zeigt sich, wie dramatisch sich
seine Kunst mit der Zeit entwickelt. Dem
anfinglich noch deutlich unter Cimabues Ein-
druck stehenden Maler mit starkem byzantini-
schem Substrat gelang es um 1300, seine
Erzihlungen in Riumen anzusiedeln, in denen
sich die Figuren tiberzeugend artikulieren, wie
er auch die »griechischen« Umrisse mit einer
dynamisierenden gotischen Formensprache
tiberlagerte. Wenn sich Duccios Interesse an
artikulierten, ja komplexen Rdumen und einer
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Abb. 7 Duccio, Triptychon. Hampton Court, Slg. der Kénigin von England, gedffnet (Kat.-Nr. 29)

Wiedergabe des Dinglichen bereits im Dom-
fenster und in der Berner Maesta angekiindet
hatte, und er in der Madonna der Sammlung
Stoclet (nicht in der Ausstellung) die Jungfrau
mit ihrem Kind als Zitat aus Giottos Assisi-
Fresken hinter einer von unten gesehenen
Balustrade erscheinen 1St und damit nachge-
rade die Quelle seiner Raumexperimente ver-
rdt, so erscheint das prichtige, vermutlich
gegen 1300 entstandene Triptychon der
Sammlungen der englischen Konigin Elizabeth
Il (Abb. 7-9) als vorldufiger Abschluf§ seiner
kiinstlerischen Entwicklung. Allein dieses eine
Werk schon wire die Reise zur Ausstellung
wert gewesen. Hier wird augenfillig, wie sich
Duccio kiinstlerisch parallel zu Giotto ent-
wickelt hatte; die Szene der Stigmatisation des

hl. Franziskus oben im rechten Fliigel wire
ohne die Vorgabe des Florentiners undenkbar.
Fir diesen kleinen Fliigelaltar hat Duccio alle
Register seines Konnens gezogen. Wohl noch
nie zuvor in der Kunst standen Maria und
Johannes unter dem Kreuz so allein ihrem Leid
tberlassen, in verinnerlichtem Schmerz. Sol-
che subtile Empfindungen auszudriicken, ver-
langte vom Kiinstler eine neue und subtilere
Technik in der Darstellung der Einzelformen
und der Inkarnate. Im Vergleich zu den friihe-
ren Werken, wo harte Helldunkelkontraste zu
einem etwas metallischen Relief fiihrten,
erkennen wir hier sanftere, zugleich iibergrei-
fender und leuchtender ausgefiihrte tonale
Uberginge. In der Darstellung der thronenden
Himmelskonigin zur Rechten ihres Sohnes
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Abb. 8 Duccio, Triptychon. Hampton Court,
rechter Fliigel

erscheint nun die Muttergottes nicht mehr im
blauen, mit Chrysogrammen iibersiten Man-
tel, sondern in einem weifSen mit goldgewirk-
ten Sternen besetzten Kleid, dessen Farbe in
den dunklen Partien in der Manier der Minia-
turmalerei ins sanfte Lila mutiert. Die Falten-
bahnen sind in Schwung gekommen, womit
die in der Skulptur durch Giovanni Pisano
vorgebildete  gotische  Formenwelt  fast
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unmerklich Eingang in die Malerei gefunden
hat. Das eigenartige Gleichgewicht zwischen
byzantinischen Nachkliangen und der Zartheit
gotischer Formgebung, wie es uns hier vor
Augen gefiihrt ist, wird in der Folge den Cha-
rakter der sienesischen Malerei bis weit ins 15.
Jh. prigen.

In die Reihe der Werke Duccios bis ca. 1300 fiigt sich
die im Katalog als Nr. 23 aufgefithrte Madonna aus
dem Museo d’arte sacra della Valdarbia in Buoncon-
vento nicht iiberzeugend ein. Wenn man sie einer rela-
tiv frithen Phase zuweisen will, was angesichts der
Madonna selbst plausibel wire, weist das feingliedrige
Gesicht des Jesusknaben bereits auf Typen, wie sie
Duccio erst spiter fiir die Sieneser Maesta formulieren
wird, und wie sie auch in Simone Martinis frithen Wer-
ken erscheinen werden. Marias Antlitz ist hier im Ver-
gleich sowohl zu Duccios frithen Madonnen als auch
zu den spiteren, gerundeter ausgeformten Madonnen-
gesichtern mit ihren regelmifSigeren Ziigen breitwan-
gig und von etwas plastischerer Wirkung und zeigt
damit deutliche Anklange an die typischen Madonnen
jenes anonymen Zeitgenossen Duccios, der nach seiner
Maesta in Citta di Castello benannt wird. Ob man
nicht besser beraten wire, das Gemilde, eindrucksvoll
und feierlich wie es ist, aus Duccios (Fuvre auszu-
schliefen? Vermutlich stammt es von einem archai-
schen Maler aus dem Umbkreis des Meisters von Citta
di Castello, der es spiter als allgemein angenommen
gemalt haben konnte.

Duccios Hauptwerk, das heute in seine Einzel-
teile zerlegte Altarwerk fiir den Hochaltar des
Sieneser Doms (1308/11), verblieb im Museo
dell’Opera del Duomo, doch waren verschie-
dene fiir die Ausstellung restaurierte Tafeln
zusammen mit zugehorigen Leihgaben in den
Ausstellungsraumen  zu  besichtigen.  Die
duflere Form der Maesta ist dank John Whites
Rekonstruktion  weitestgehend  gesichert.
Dabei zeigt sich, dafs dieser vielteilige Altar-
komplex in seiner Form mitten in einer rasan-
ten Entwicklung des italienischen Altarwerks
steht, an der Duccio selbst mit seinen beiden in
der Ausstellung gezeigten (leider alles andere
als optimal erhaltenen) Polyptychen (Kat. 31,
35) mafigeblichen Anteil hatte. Beide Altire
sollten, wie dies Joanna Cannon und Henk
van Os gezeigt haben, fiir die Zeitgenossen
und nachfolgende Malergeneration die Stan-
dardform darstellen. Mit seinem Meisterwurf,
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der ohne Nachfolge blieb, schuf Duccio eine
Synthese aus den komplexeren moderneren
Polyptychen wie jenem der Sieneser Pinako-
thek (Kat. 31) und aus den groflen Giebelta-
feln nach Art der Madonna Rucellai. Noch
einmal belifst er das Zentrum mit der thro-
nenden Muttergottes im Beisein der Engelsrei-
hen, Apostel und der vier sienesischen Stadt-
heiligen als durchgehende, an ein altes Dossale
gemahnende horizontale Tafel ohne zusatzli-
che trennende und gliedernde Architekturele-
mente, dariiber ein gekappter Giebel. Die
oberste Altarzone — dreistufig — ist nach dem
Muster der gingigen Polyptychen angeordnet
mit Heiligen unter Doppelbogenstellungen,
die von zweistufigen Giebelchen itiberhoht
sind.

Ein neues — und in der Folge nicht mehr weg-
zudenkendes — Element des Altarwerks ist die
Ausbildung einer Predella mit Szenen. Diese
Idee ist zwar, wie iiber Beschreibungen nach-
zuweisen ist, in Duccios (Euvre bereits frither
ausgebildet: Schon seine verlorene, 1302 fiir
die Cappella dei Nove des Sieneser Ratshauses
gemalte Maesta soll eine mit Szenen besetzte
Predella besessen haben. Im Unterschied zu
den herkommlichen Altarwerken war die
Riickseite der Maesta aus funktionalen Griin-
den ebenfalls bemalt. Sie war als siebenteiliges
Polyptychon gegliedert mit einer etwas breite-
ren Mitte, welche die zentralen Szenen der
Passion, insbesondere die Kreuzigung selbst
beinhalteten, und aus je drei seitlichen Zonen
mit zahlreichen quadratischen Bildfeldern.
Vertikal gliederte sich der Komplex in sechs
Bereiche mit einem kleinteiligen Christuszy-
klus, der an die auf der Predellenzone der Vor-
derseite dargestellte Kindheitsgeschichte Chri-
sti anschliefst.

Auflerst geschickt hat also Duccio die Kind-
heitsgeschichte Christi und zugleich recht
eigentlichen Szenen der Marienvita dem Ma-
rienzyklus angegliedert, womit er auch die
Uberleitung herstellt zu den auf der Riickseite
fortgefiihrten Christusszenen, die in der Pre-
della unten links logisch durch eine bis heute

Abb. 9

Duccio, Triptychon. Hampton Court,
Detail des linken Fliigels

noch nicht identifizierte Tafel mit der Taufe
Christi, der Visualisierung von Johannes dem
Taufer, auf das kiinftige auf der Altarriickseite
dargestellte Wirken Christi verwiesen hitte.
Der auflerordentlichen Bedeutung dieses
Altarwerks wurde also Duccio mit einer ein-
zigartigen kiinstlerischen Losung gerecht, die
alles bisher Bekannte weit in den Schatten
gestellt hatte. Dem urspriinglichen Aufstel-
lungsort, dem Hauptaltar des Sieneser Doms,
entsprechend integrierte er auf seinem kom-
plexen Altarwerk geschickt das marianische
Universum in ein detailliertes christologisches
Programm.

Duccios Altargemailde, einer Stiftung seiner
Vaterstadt zu Ehren ihrer Schutzherrin, der
heiligen Jungfrau, war eine unerhorte religiose
und stdadtische Bedeutung zugedacht. Der Auf-
traggeber vergonnte dem Maler einen Ehren-
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Abb. 10 Meister von Citta di Castello, Madonna
mit Kind. Siena, Museo dell’Opera del Duomo
(Kat. 42)

platz in der Widmungsinschrift, einem leonini-
schen Distichon, dessen Pointe ihn geradezu
als Vermittler zwischen stiadtischer Volksfrom-
migkeit und der von ihm gemalten Mutter-
gottes hinstellt: Mater Sancta Dei Sis Causa
Senis Requiei / Sis Ducio Vita Te Quia Pinxit
[ta — Worte, welche aus dem Blickwinkel der
Oberschicht dem Maler fir diesmal einen
»modernen« Kiinstlerstatus einrdumen.

Wohl nirgendwo kann Duccios rasche kiinst-
lerische Entwicklung in ein und demselben
Werk augenfilliger nachvollzogen werden als
an den einzelnen Elementen dieses Altarwerks,
wo sich besonders die Probleme der raumli-
chen Darstellung zu kliren scheinen. Dazu
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Abb. 11
Madonna mit Kind. Siena, Pinakothek (Kat.-Nr.

44)

Meister von Citta di Castello. Siena,

gentigt ein vergleichender Blick auf die Ver-
kiindigung von Marias bevorstehendem Tod
(Siena) und die Verkiindigung an Maria (Lon-
don, National Gallery). Wihrend im ersten
Bild der schachtelférmige Innenraum zunichst
blof§ eine rdumliche Kulisse fiir das darge-
stellte Ereignis abgibt, die Ortlichkeit defi-
niert, determiniert das Loggiagebilde im Lon-
doner Bild den Raum, in dem sich die Erzihlung
tatsdchlich abspielt. Wie stark Duccio zum Zeit-
punkt seiner Maesta mit Fragen des Raumes
umging, zeigt sich auch an der Tafel mit der Ver-
suchung Christi auf dem Tempel, wo Duccio
nicht nur eine fein strukturierte Wiedergabe des
zentralen Tempelbaus, sondern — durch das
offene Tempelportal — auch eine ausgekliigelte
Innenansicht gibt. Dies sind die kiinstlerischen
Voraussetzungen, die auch von Duccios Nach-
folgern, insbesondere auch von der jiingeren
Kiinstlergeneration eifrig aufgenommen werden,
wobei es hier vor allem Ambrogio Lorenzetti zur
Meisterschaft bringen wird.
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Abb.12
Madonna mit Kind. Siena, Pinakothek (Kat.-Nr.

45)

Meister von Citta di Castello. Siena,

I Duccieschi

Duccios Zeitgenossen und Nachfolger wurden
in drei Sektionen vor Augen geftihrt: Pittori
ducceschi di prima generazione (deren Akti-
vitit bis zu Duccios Anfingen, d. h. noch in
das 13. Jh. zuriickreicht), ... di seconda gene-
razione (deren Aktivitit grosso modo die
ersten drei Trecentojahrzehnte umfafit) und ...
di terza generazione (deren Karriere die Jahr-
hundertmitte z. T. tiberschritt und mit Barto-
lomeo Bulgarini bis in die 1370er Jahre
reichte). In der letzten Untergruppe wiren
auch die GrofSen der sienesischen Malerei vor
1350, denen erneut Bellosi einen Aufsatz wid-
met, anzusiedeln gewesen. Offenbar wollte
man aber Simone Martini und die Briider
Lorenzetti besonders hervorheben, was ja
insofern iiberzeugt, als sie das byzantinische
Substrat Duccios rasch ablegten und im Unter-

schied zu ihren sienesischen Malerkollegen
unter dem Eindruck Giottos eine modernere
und naturnihere Kunstsprache durchsetzten.
Der Aufbau dieser weitriumigen Sektion spie-
gelt im Prinzip noch jenes Bild der frithtrecen-
tesken sienesischen Malerei um Duccio, das
der lokale Historiograph Sigismondo Tizio zu
Beginn des 16. Jh.s entworfen hat: Duccio
senese che primeggiava in quel tempo fra gli
artisti della medesima scuola (...) e della cui
bottega, come dal cavallo di Troia, uscirono
pittori egregi. Der bizarre Vergleich brachte
die Situation insofern auf den Punkt, als
unzihlige Werke erhalten sind, die eng mit
Duccio verbunden sind, aber als eigenstindige
Erzeugnisse von Kunstlern seines Kreises
bestimmt werden konnen. Ob allerdings diese
Produktion mit Tizio auf eine Heerschar von
Duccioschiilern aufzuteilen sei, ist eine andere
Frage. Stubblebine jedenfalls glaubte Tizio, als
er Duccios Werk und das seiner Nachfolge
nach stilkritischen Kriterien zu klassifizieren
unternahm. Die Ausstellung in Siena suchte
zwar diese enge Sicht zu tberwinden, doch
immer noch werden Maler gerne in Duccios
Werkstatt zur Schule geschickt, obwohl es in
Siena um 1300 geniigend andere Maler gab,
die befihigt waren, die spitere Generation
auszubilden.

Zwei solche Maler der ersten Generation sind
der Meister von Badia a Isola, ein eher »ortho-
doxer«, doch feinsinniger Exeget Duccios
(Kat. 39), und der eigensinnige, auf erhohte
Emotionalitit setzende Meister von Citta di
Castello (Kat. 41, 42) (Abb. 10), in dessen
(Euvre ich jiingst das des Meisters von Casole
d’Elsa alias Maestro degli Aringhieri (Abb. 11,
12) einflieen liel, nicht nach dem gusto der
Ausstellungsmacher.

Wie man sich dieser — nicht schliissig gelosten — Frage
stellen mag, die Dinge prisentieren sich kaum so ein-
fach, wie es Maria Merlini, Bagnoli und Bellosi sehen
mochten.

Dies gilt zunichst fiir die in der Ausstellung als Kat. 44
(Abb. 11) verzeichnete Madonna Nr. 592 der Sieneser

Pinakothek, die ich dem Spitwerk des Meisters von
Citta di Castello zuordnete. Wie immer man sich zur
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Zuschreibungsfrage stellt, Merlinis Frithdatierung ins
letzte Jahrzehnt des 13. Jh.s tragt nicht. Ihre Hauptar-
gumente sind die augenfillige Goldornamentierung
mittels Chrysogrammen und das traditionelle Mapho-
rion an Stelle des von Duccio um 1300 fiir die Madon-
nen Perugia und Stoclet ersonnenen weiffen Schleiers
unter dem iiber das Haupt der Madonna geworfenen
Mantel. Dieselben vermeintlichen Priifsteine fiir eine
Datierung vor 1300 werden im Katalog immer wieder
(mit beliebiger Konklusion) in die Waage geworfen. So
gewif Chrysogramme und Maphorion nach 1300 all-
mihlich aufser Mode kommen, ging der Bruch mit der
Tradition in der Malerei um Duccio nicht radikal vor
sich. Zudem nahmen diese Motive, gerade weil sie nun
aufler Mode kamen, eine neue Bedeutung an, wurden
zu Bedeutungstriagern. Dies ist in Duccios Maesta
ersichtlich, der nur dort im Christusmantel auf das
Ornamentprinzip der Chrysographie setzte, wo er den
verkldrten Christus nach seiner Auferstehung verherr-
licht, nicht aber in den Szenen seines irdischen Lebens,
wo er in einen schlichten blauen Mantel gehillt ist.
Gleiches gilt wohl fiir das rote Maphorion der Jung-
frau, das noch Jahrzehnte spiter auf Ambrogio Loren-
zettis jlingst entdecktem Madonnenbild im Louvre
(Michel Laclotte, 2002) zu erkennen ist. Niemand
wiirde diese Madonna deshalb vor Duccios Peruginer
Madonna (ca. 1300) ansetzen — dasselbe gilt fur die
Madonna Nr. 592 (Abb. 11). Fithrte man diese Krite-
rien ad absurdum weiter, miifSte auch die Madonna Nr.
18 der Sieneser Pinakothek (Kat. 45) (Abb. 12), fiir
welche die gleiche Autorschaft postuliert wurde wie fiir
die Madonna 592, noch ins Dugento gesetzt werden.
Hier aber entscheidet Merlini — mit Recht — anders. Sie
sieht in dieser Madonna ein Spitwerk ihres Aringhieri-
Meisters und setzt es (trotz Maphorion) ins 1. Trecen-
tojahrzehnt, vor das nach 1312 datierbare Fresko in
Casole d’Elsa, das dem Meister den »neuen« Notna-
men eingebracht hat.

Was die Madonna 592 (Abb. 11) betrifft, so sind hier
gerade im korperlichen Ausgreifen in den imaginiren
goldenen Bildraum gestalterische Neuigkeiten zu
erkennen, die so nicht einmal in Duccios Werk zu grei-
fen sind, sondern erst in einer zwar noch sehr duccies-
ken Madonna (iibrigens ebenfalls noch in einem Man-
tel mit Chrysogrammen), die wohl mit Recht dem jun-
gen Simone Martini zugewiesen wird (Kat. 67) (Abb.
r3) und vermutlich noch kurz vor dessen Maesta im
Palazzo Pubblico (Figuren oben im Rahmenwerk, ca.
1312) entstanden ist. Durch ihre extreme diagonale
Stellung im Bildraum, die im Betrachter den Eindruck
erweckt, als ob er {iber ihre rechte Schulter blicke, und
wegen der extremen Verkiirzung ihrer linken Gesichts-
hilfte erhilt die Madonna 592 eine betont plastische
Wirkung. Auf erhohte plastische Artikulation zielt
auch die Idee, den blauen Mantel, dort wo Maria ihr
nacktes Kind umschlingt, umschlagen zu lassen, so daf$
die weinrote Farbe der Innenseite sich zeigt. Das Kind
steht in seiner Ausformung auf der Stufe einer neueren
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Zeit und nimmt Simones Bambinotypus voraus. Sogar
die Dekoration des Nimbus mit ersten Andeutungen
einer Punzierung, wie sie im Verlaufe des 2. Trecento-
jahrzehnts in der Werkstatt Simones realisiert wird,
weist auf eine Entstehung vermutlich erst im 2. Jahr-
zehnt des 14. Jh.s hin.

Zeitlich nicht allzu weit entfernt scheint mir die
erwihnte michtige thronende Madonna mit Kind aus
der Sieneser Pinakothek (Inv. 18, Kat. 45) (Abb. 12),
die Merlini, Bagnoli und Bellosi ebenfalls dem Arin-
ghieri-Meister zuweisen, und fiir die Merlini zwar zu
Recht eine spitere Schaffensphase zuerkennt, die sie
aber zu frith ansetzt, vor das nach 1312 entstandene
Maestafresko in der Aringhierikapelle in Casole d’Elsa.
M. E. sollte die Sieneser Madonna 18 wegen ihrer goti-
schen Dynamik in einer Linie mit den Werken eines
Segna di Bonaventura, so mit der moglicherweise 1319
entstandenen Madonna aus S. Maria dei Servi (Kat.
49) gesehen werden. Solche Werke fiithren vor Augen,
dafl man fiir sienesische Gemilde des 1. Trecentovier-
tels nicht mit linearer Evolution rechnen kann; sie sind
geprigt von Riickgriffen, aber eben auch von iiberra-
schenden Neuerungen — von Archaismen, einer gewis-
sen Bindung an Duccio neben neuen Richtungen, die
von der Generation eines Simone und der Briider
Lorenzetti experimentfreudig entwickelt wurden.
Wenn nun dem Autor der Madonna 18 der Sieneser
Pinakothek (Kat. 45), den ich fiir den Meister von
Citta di Castello halte, eine frithe Madonna Giottos
wie jene aus S. Giorgio alla Costa vorgeschwebt
haben mag, und von daher dem Bild eine gewisse
Archaik eigen ist, so sind hier auch aktuellere Fak-
toren zu erkennen. Die lineare gotische Dynamik der
in weichem Schwung verlaufenden Sidume basiert
auf Simone, die Umsetzung, namentlich das gestalte-
rische Konzept mit grofSziigigen Formen, im einzel-
nen auf jenen Konsequenzen, die Pietro Lorenzetti in
Assisi aus seiner Auseinandersetzung mit Giotto
gezogen hatte. Die Madonna und ihr Mantel sind in
grof$ziigigen Formen konzipiert. Der Bewegungsflufs
der hellen Innenseite des sich immer wieder
umschlagenden Mantels ldfSt sich mit einem Wasser-
fall vergleichen, der mehrmals aufprallt, um danach
eine weitere Stufe abwirtszufliefSen. Eine vergleich-
bare Dynamik bietet bloff Pietro Lorenzetti in S.
Francesco, und ist es ein Zufall, daf$ die Thronarchi-
tektur mit den Reliefimitationen in dessen Architek-
turen der Christusszenen (z. B. GeifSelung Christi) in
Assisi ihre nachsten Verwandten hat? Man hat wohl
in der Vergangenheit nicht falsch gesehen, wenn
man fiir diese Madonna, die wohl gegen 1320 anzu-
setzen ist, eine enge Beziehung zu Pietro feststellte.
Dieser hier und in anderen Werken des Meisters von
Citta di Castello festzustellende Bezug zu Pietro
haben mich jiingst zu dem Schluf§ gefiihrt, daf§ zwi-
schen beiden Kiinstlern eine engere Beziechung
bestanden haben muf3, vermutlich eine Werkstatt-
verbindung wihrend Lorenzettis Ausbildung.
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Die Frage, ob das (Euvre des Meisters von Citta di
Castello und des Meisters der Aringhieri nicht zusam-
mengefithrt werden konnte, wird seit lingerem — mit
anderen Notnamen, aber gleichen Werkgruppen —
immer wieder gestellt. Ein Anlaf3, sie wieder aufzuneh-
men, war die jiingst in Privatbesitz entdeckte Madonna
mit dem Granatapfel (Revue de I'Art 134, 2001-4, S.
27-50, Abb. 1). Dieses eindrucksvolle, mit Duccios
Madonna aus Crevole eng zusammenhingende Mari-
enbild setzte ich in die Frithzeit des Meisters von Citta
di Castello, mit Zustimmung von Bellosi, dem ich ein
Ektachrom zeigte. Offenbar hat er in der Zwischenzeit
seine Meinung revidiert, wenn er im Katalog (S. 390)
die Zuschreibung mit fiinf Worten kommentarlos liqui-
diert. Was sind die Griinde fiir eine Zuschreibung die-
ser frithen Madonna an den Meister von Citta di
Castello? Wichtig ist, dafy sich der Maler dieser
Madonna nicht als blasser Epigone Duccios zeigt, son-
dern das expressive Feuer hat, das spiter die Madon-
nen des Meisters von Citta di Castello kennzeichnet.
Anders als Duccios sanfte, heiter-verinnerlichte
Madonnen zeigt diese Energie und Pathos. Das Antlitz
Marias ist nach plastischen Gesichtspunkten mit star-
ker Verkiirzung der rechten Gesichtshilfte und mittels
einer im Prinzip unregelmifSigeren und eckigeren Lini-
enfithrung der Umrifllinien ausgeformt: ein Merkmal
des Meisters von Citta di Castello und - in ausgeprig-
tester Form — des Meisters der Aringhieri. Dies hat
mich schliefen lassen, dafd beide Werkkataloge ein und
derselben Werkstatt zuzuordnen sind, wobei nicht aus-
zuschliefSen ist, dafl neben dem Hauptmeister ein wei-
terer Maler, jener Meister der Aringhieri, darin titig
war, der die Kunst des Capomaestro variierte. Damit
wiren auch die von den Autoren des Duccio-Katalogs
beobachteten stilistischen Nuancen innerhalb des
(Euvres erklarbar; Abweichungen, die nicht so schwer
genug wiegen, um die beiden Werkgruppen voneinan-
der zu trennen. Wenn Bagnoli bei einem Vergleich der
Madonnen in London (National Gallery Nr. 592) und
im Museo dell’Opera del Duomo (Kat. 42) ins Feld
fiihrt, daf die Pinselfiihrung der iiber die Verdaccio-
farbe gelegten Inkarnate verschiedenartig sei, gilt es zu
bedenken, dafs gerade das Londoner Bild einiges an sei-
ner malerischen Oberfliche eingebiifSt hat und ver-
dndert auf uns gekommen ist. Dafl die Tatigkeit
der beiden Maler — wenn es denn zwei waren —
sich in der gleichen Werkstatt oder zumindest in eng-
ster Nihe abspielte, bezeugen eine identische Rosetten-
punze in den hier zur Frage stehenden Werken und die
allgemein gleichgerichteten kiinstlerischen Ziele, die
Forcierung des Plastischen und Expressiven.

Dies sind denn auch die Essenzen der Kunst des jungen
Pietro Lorenzetti, der, wie erwahnt, wahrscheinlich in
der Werkstatt des Meisters von Citta di Castello und
nicht, wie dies die Autoren der Sieneser Ausstellung
noch immer vehement vertreten, in jener Duccios
gelernt hat. Hier miissen die Gegenargumente des
Katalogs kommentiert werden. Wenn Bellosi (S. 391)

blof ins Feld fihrt, daff weder sein Maestro degli
Aringhieri noch der Meister von Citta di Castello Duc-
cios motivische Vorliebe fiir das mit dem weifSen
Madonnenschleier spielende Kind geteilt hitten, dies
aber Pietro Lorenzetti in seinen vermutlich frithesten
von mir in der Beweisfiihrung angesprochenen Madon-
nen in der Orsini-Kapelle in S. Francesco in Assisi und
in Cortona ebengerade getan habe, so muf$ Bellosi sich
versehen haben. Der Meister von Citta di Castello tra-
diert das angesprochene Motiv in zweien seiner Haupt-
werke, im namengebenden Madonnenbild in Citta di
Castello und in der Madonna aus Montespecchio (Kat.
Nr. 42) (Abb. 10). Laclottes Einwand, eine starke Per-
sonlichkeit wie Lorenzetti hitte sich kaum an einem
weniger begabten Maler geschult, ist ahistorisch. Im
13./14. Jh. kenne ich keinen Nachweis fiir den elitiren
Gedanken, daff ein »Genie« bei einem anderen
»Genie« ausgebildet werden miisse — Dantes Cimabue-
Giotto-Verse fordern ihren Tribut. In Wirklichkeit
diirften ganz andere und banale Kriterien entschieden
haben, ob ein Lehrling sich bei diesem oder jenem
Maler ausbilden liefs: neben dem Prestige der Werkstatt
ebenso sehr die Vakanz einer Lehrstelle. Das Gliick,
beim besten Maler ausgebildet zu werden, garantierte
noch lange keine Ebenbiirtigkeit. Taddeo Gaddi gelang
es nie, die Meflatte Giottos zu iiberspringen. Ein
Simone Martini vermochte den Lehrer Duccio zu iiber-
bieten — dank iiberragender Begabung und Erfindungs-
reichtum. Der Entwicklung Pietro Lorenzettis diirfte
das emotionale Temperament des Meisters von Citta di
Castello entgegengekommen sein, wie auch sein Inter-
esse an der plastischen Erscheinung seiner Figuren.
Daf Pietro, einmal selbstindig, den Meister schnell in
den Schatten stellte, spricht nicht gegen diesen, sondern
fiir Pietros Begabung.

Wenn mit Simone und Pietro von zweien der
grofiten Malern nach Duccio die Rede ist, mag
man sich fragen, ob ihr spater Auftritt in der
letzten der Malerei gewidmeten Sektion wirk-
lich sinnvoll war. Sind es nicht gerade diese
Maler, welche aus Duccios Vorgabe revolu-
tiondre Konsequenzen zogen, welchen sich die
spateren Nachfolger Duccios kaum entziehen
konnten? Diese Ducciesken der zweiten und
dritten Generation sind eigens in je eine Abtei-
lung gefafst: mehr oder minder begabte Maler,
die sich direkt an Duccio schulten oder seinen
Stil perpetuierten, nicht ohne Einfluf$ der jiin-
geren Genies.

Der treueste unter den Duccieschi der seconda genera-
zione ist sicherlich Segna di Buonaventura. Wenn er
sich in den frithesten Gemilden (Kat.45, 47) noch ganz
Duccio verschrieben hatte, so macht sich in seiner
schlecht erhaltenen Madonna aus S. Maria dei Servi
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Abb.13 Simone Martini, Madonna mit Kind.
Siena, Pinakothek (Kat.-Nvr. 67)

(ca. 1319, Kat. 49) eine Hinwendung zur Gotik eines
Simone Martini bemerkbar, verstindlich wenige Jahre
nach dessen Maesta. In seinem Malerunternchmen
wurden seine Sohne Niccolo di Segna und Francesco di
Segna grofs. Im Unterschied zum Vater profilierten sie
sich auch als Freskanten. Eher aus einer Zusammenar-
beit der Briider Niccolo und Francesco als, wie Bagnoli
meint (S. 269), aus einem Zusammenwirken von Segna
di Buonaventura — er war 1331 bereits verstorben —
und Francesco di Segna sind die kiirzlich wiederent-
deckten und restaurierten Wandmalereien von 1333 in
der Agazzari-Kapelle von S. Martino in Siena hervor-
gegangen. Niccolo, dem m. E. auch die Freskenfrag-
mente eines Fegefeuers und eines Jiingsten Gerichts in
S. Maria dei Servi zuzuweisen sind, begegnet unter den
Ducceschi della terza generazione mit Tafelbildern.
Nirgendwo offenbart sich der Charakter der spiteren
sienesischen Malerei besser als in diesen Werken, ins-
besondere in den Resten eines grofsen Polyptychons
(Kat. 57), namlich ihr Versuch einer Synthese der Kunst
der besten Maler: Die sienesische Malerei schickte sich
an, schulbildend zu werden. Dies ist bereits bei der
zweiten Generation zu erkennen. Sie orientierte sich
mehr oder minder eng an Duccio, mancher aber suchte
wie Ugolino di Nerio, der wohl begabteste von ihnen,
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dieses Idiom mittels Riickgriffen auf Simones Gotik
und Pietros Expressivitdt zu erneuern. Wie sinnvoll
wiire es doch gewesen, Ugolinos Kreuzigung der Siene-
ser Pinakothek (Kat. 54) jener Pietro Lorenzettis (Kat.
71) und Ambrogio Lorenzettis (Kat. 73) gegentiberzu-
stellen! Gerade fiir die Ducceschi nach ca. 1320 wire es
zweckmiiflig gewesen, sie in den direkten Kontext mit
diesem schopferischen Dreigestirn Sienas zu setzen.
Ahnliches gilt fiir die Kreuzigung des Maestro di Mon-
teoliveto (Kat. 53), in welcher der im {ibrigen nicht
avantgardistische Ducciesco die Einsamkeit des Toten
durch das extreme Hochformat eindringlich veran-
schaulicht und ihn den unten Trauernden dramatisch
entriickt. Silvio Masignanis Vorschlag, diese Tafel
bereits ins 1. Trecentojahrzehnt zu setzen, trigt weder
der offensichtlichen Auseinandersetzung mit den
expressiven Moglichkeiten Pietro Lorenzettis Rech-
nung noch der extensiven Punzendekoration entlang
des Rahmens und in den Nimben; ein Prinzip, das
durch Simone erstmals in der Martinskapelle in Assisi
und an der Maesta im Palazzo Pubblico (ca. 1313-15)
vor Augen gefiihrt wurde.

Was die Prisentation von Simone, Pietro
Lorenzetti und dessen vermutlich etwas jiinge-
rem Bruder Ambrogio im Anschluf§ an die
Duccieschi betrifft, so tiberzeugt vor allem die
Darstellung Simones. Wenn eine der noch in
Duccios Kunst verankerten Madonnen den
Anspruch eines Frithwerks Simones erheben
kann, dann ist es die Madonna Nr. 583 der
Sieneser Pinakothek (Kat. 67) (Abb. 13), deren
iiberzeugende Zuschreibung an Simone auf
Giulietta Chelazzi Dini zuriickgeht. Sie diirfte
kurz vor Simones Arbeit im Palazzo Pubblico
(deren Genese Bagnoli unlingst meisterhaft
nachgezeichnet hat), wohl um r310-12 ent-
standen sein und zeigt, welche Wege Simone
bereits in dieser frithen Schaffensphase in der
Raffinesse der Ausfiihrung, dem emotionalen
Austausch von Mutter und Kind, aber auch in
der Darstellung des Stofflichen einschligt, und
wie er bereits zu diesem Zeitpunkt Duccios
Maoglichkeiten hinter sich lifst. Thre Gegen-
tiberstellung mit der hl. Katharina (Kat. 68)
— Element eines Polyptychons aus der Augusti-
nerkirche in S. Gimignano und iiberzeugend in
die Zeit zwischen 1315 und 1317 datiert — hilt
uns nachdriicklich vor Augen, in welch kurzer
Zeit Simone Martini zu seiner ureigenen
Kunst gefunden hatte.
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Wihrend Simone sich Duccios itherische
Malerei personlich aneignet und weiterent-
wickelt, was auf Schulung bei Duccio
schliefen 14t, wird an Ambrogios Madonna
aus der Brera (Kat. 72) evident, daf$ er nicht,
wie Bellosi postuliert, direkt auf Duccio auf-
baut, sondern duccieske Aspekte blof tiber
den Bezug zu seinem Bruder Pietro nachklin-
gen. In diesem Punkt sind sich tibrigens Bellosi
und Laclotte offenbar nicht einig. Bellosi
(S. 391) geht m. E. zu weit, wenn er angesichts
der Madonna in Brera etwas pointiert urteilt,
dafl Ambrogio 1311 Duccio bei seiner Maesta
assistiert haben konnte, und bemerkt, daf$ die
Souplesse, mit welcher er bei seiner Madonna
die Chiaroscuro-Toniiberginge auf einer Ver-
dacciobasis realisiert habe, klar auf Duccio
zuriickweise. Von solchen Feinheiten der tona-
len Gestaltung, der formenden Pinselfiihrung,
ist auf der weitgehend ruinierten Oberfliche
des Mailander Bildes nur mehr herzlich wenig
zu erkennen. Wenn dieses Gemilde als Beweis-
stiick taugt, dann nicht dafiir, daf Ambrogio
bei Duccio lernte, sondern eher dafiir, dafd
seine kunstlerische Entwicklung in allernich-
ster Nihe seines Bruders Pietro verlaufen ist.
Dies zeigt sich nachgerade, worauf Laclotte
trefflich hinweist, am Vergleich mit Pietros
Madonna aus Cortona (Kat. 69). Angesichts
der schrillen expressiven Tone der kleinen
Kreuzigung der Sammlung Salini (Kat. 73)
fragt man sich, ob dieses friihe Bild nicht aus
einem Zusammenwirken der Briider hervorge-
gangen sein konnte, wenngleich der Stil wegen
des Erhaltungszustandes nicht unproblema-
tisch zu beurteilen ist.

Wenn wir Duccios Kunst und dessen Bedeu-
tung fiir die weitere sienesische Malerei ab-
schliefend zu betrachten suchen, so gelingt
dies am ehesten mit einem Ausblick auf
Simone und die Briider Lorenzetti, obwohl in
der Ausstellung keines ihrer Schlisselwerke zu
sehen war. Mit ihnen waren die beiden bedeu-
tenden (sich in ihrem Werk manchmal iiber-
schneidenden) kiinstlerischen =~ Stromungen

gegeben, welche Siena noch weit bis ins 15. Jh.
bestimmen werden. Diese kiinstlerische
Zweigleisigkeit, die sich von den florentini-
schen, fast exklusiv von Giotto bestimmten
Gegebenheiten unterscheidet, hat bereits Ghi-
berti erkannt, wenn er bemerkt, dafl man in
Siena Simone Martini fir den fiithrenden
Maler halte, ihm aber Ambrogio Lorenzetti
als der bessere erscheine.

Beide kunstlerische Stringe waren m. E.
bereits gegen 1300 in Duccios Ambiente ange-
legt. Wenn Duccio mit seiner neu und mit
Giotto zusammen entwickelten, auf eine wirk-
lichkeitsnahe Darstellung (auch des Seeli-
schen) ausgerichteten Kunst eher die Ebene
des Entriickten, Wunderbaren, Atherischen
anstrebte, konnte er solide plastische Formen,
wie sie Giotto prisentierte, gerade wegen ihrer
materiellen und schweren Wirkung nicht
brauchen. Es iiberrascht denn kaum, daf der
Meister von Citta di Castello, der innerhalb
eines ducciesken Repertoires eben nicht das
Atherische anstrebt, stirker auf plastische und
expressive Werte setzt, die den Betrachter auf
einer emotionaleren und diesseitigeren Ebene
beriihren. Beide kiinstlerischen Moglichkeiten
wurden von Simone und den Lorenzetti wie-
der aufgegriffen, in Auseinandersetzung mit
Giotto geklart und von den tiber Duccio tra-
dierten Formeln befreit. Simone gewann sei-
nen personlichen Stil in Auseinandersetzung
mit Giottos »materieller« plastischer Sicht-
weise, die auch ein feines Ausloten der Seelen-
zustande der Agierenden einschlofS — oder bes-
ser: aus der dieses Ausloten erst moglich
wurde. Er bringt das Ubernatiirliche nicht
durch Verzicht auf das Materielle und auf Pla-
stizitdt zum Ausdruck, sondern gerade dank
seiner Virtuositit in der Darstellung des Ding-
lichen, eingebettet in eine dynamische gotische
Formensprache, welche die Schwere von Giot-
tos »Klassik« behende tiberspielte. Simones
Madonnen sind transzendente Wesen. lhre
Gesichter sind zwar im einzelnen anatomisch
tiberzeugend und raffiniert gemalt, in ihrer
Gesamtwirkung aber idealisiert, in einen bei
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Duccio vorgebildeten Kanon eingebunden und
in ein abstrahierend gerundetes Gesicht einbe-
zogen. In diesem Punkt ist Simone der zugleich
treueste und eigenstiandigste Schiiler Duccios
und entwickelt die in dessen Werkstatt gelern-
ten Kniffe innerhalb seiner eigenen Sichtweise
weiter. Anders liegen die Dinge bei Pietro und
Ambrogio Lorenzetti. Eindeutig basiert auch
deren Kunst auf Duccio, allerdings mit Inten-
tionen, die sich von ihm wie von Simone weg-
bewegen. Auf der Vorgabe des Meisters von
Citta di Castello und durch Giotto geklart,
setzten sie auf Plastizitit und auf gesteigerte
Emotionen, zeigen Figuren mit Ecken und
Kanten, Menschenwesen mit nachvollziehba-
rem Innenleben. Die beiden Linien finden sich
bei Bulgarini (Kat. 63-66) zu einer eigenwilli-
gen Synthese vereinigt, die weit in die 2. Tre-
centohalfte getragen wird.

Speziell auf Siena bezogen, ist Duccios kunst-
historische Position vergleichbar jener Giottos
in Florenz und anderswo, nimlich als Erneue-
rer. Er ist es, der auf Cimabue und dessen
byzantinischem Substrat aufbauend mit einer
erstaunlichen Malkultur erstmals das Innenle-
ben seiner Wesen iiberzeugend anschaulich
machte. Wire nicht zu seinen Lebzeiten Giot-
tos Stern aufgegangen, gilte heute wohl Duc-
cio als Neuerer der Malerei. Doch mit Giotto,
der dank seinem spezifischen Stil schnell die
tiberkommene Typik hinter sich lie}, der
Rdume schuf, in denen die Akteure dem jewei-
ligen dargestellten Geschehen entsprechend

Nachbemerkung der Redaktion: Wie am 1o.
November bekanntgegeben wurde, hat das
Metropolitan Museum of Art in New York die
Stoclet-Madonna von Duccio di Buoninsegna
erworben. Die Briisseler Sammlung Stoclet
war seit einem halben Jahrhundert aufgelost,
das einzige noch in Privatbesitz befindliche
Gemilde Duccios als verschollen erklart
(zuletzt: Victor Michael Schmidt, Illusionisme
rond 1300, enige opmerkingen bij de
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emotional agieren und reagieren und so die
erzihlte Geschichte sinnvoll auf den Punkt
bringen, wurden jene Mafstibe gesetzt, die
fiir die Malerei relevant wurden, auch fiir die
Duccios. Wie bereits im Triptychon der engli-
schen Konigin und noch deutlicher in der Sie-
neser Maesta zu erkennen ist, klart sich auch
Duccios Kunst letztlich tiber eine vertiefte
Auseinandersetzung mit Giotto. So wurde
Duccio der Grundervater der sienesischen
Malerei und brachte die durch Simone und die
Lorenzetti vollzogene, fiir die europiische
Malerei vorbildliche Aktualisierung der spit-
mittelalterlichen Kunst erst in Bewegung.
Trotz punktueller Riickfille in althergebrachte
auf Lokalpatriotismus beruhende Gemein-
plitze kommt der Ausstellung das grofle Ver-
dienst zu, viel zur Klarung von Duccios Bild in
der italienischen Malerei beigetragen zu
haben, insbesondere auch mit Bezug auf die
Malerei unmittelbar vor Duccio. Die Bedeu-
tung des Freskenfunds unter dem Dom fiir die
Klarung der Voraussetzungen zu Duccios
Kunst kann nicht hoch genug eingeschitzt
werden. Zudem fihrt er vor Augen, dafl die
Wandmalerei in Siena nicht erst durch Simone
Martini und die Lorenzetti zur Bliite gebracht
wurde, sondern daf bereits im 13. Jh. in die-
sem Bereich Grofes geleistet wurde. Duccio
als Wandmaler gilt es aber trotzdem noch
nachzuweisen, die ihm zugeschriebenen Fres-
ken sind alles andere als gesichert.

Gaudenz Freuler

Madonna Stoclet van Duccio di Buoninsegna,
in: Onverwacht bijeengebracht, opstellen voor
Ed Taverne en Lyckle de Vries ter gelegenbeid
van bun 25-jarig jubileum in dienst van de
Rijksuniversiteit Groningen, hrsg. von Jan L.
de Jong und E. A. Koster, Groningen 1996, S.
119-124; Jens T. Wollesen, The Case of the
Disappeared Stoclet Madonna, Pantheon 56,

1998, S. 4-9).



