die Holzblocke schnitt. Tat es — wie wir bei Direr vermuten — ein ge-
werbsméafliger Holzschneider oder Lucas selbst, was Filedt Kok glaubt.
Anhaltspunkte daftr haben wir jedoch nicht; auch die qualitatvollen Blatter
JAristotoles und Phyllis“ (B 19) oder ,Abrahams Opfer* (B 3) sind kein Be-
weis fur diese Vermutung. — Ein weiteres Betatigungsfeld fiir Lucas war
der Buchholzschnitt, flir den Diilberg 1898 einen ersten Katalog zusammen-
stellte, den Campbell Dodgson erweiterte und préazisierte. Ergdnzungen, die
spater noch hinzugekommen sind, fafit Filedt Kok in der wichtigen An-
merkung 131 seines Kataloges zusammen.

Verdienstvollerweise sind am Schlufy alle Grafiken in der Bartsch-Reihen-
folge abgebildet, leider — wohl aus verlagstechnischen Grinden — vom
Verzeichnis getrennt, was die Benutzung etwas erschwert. — Nicht zuletzt
die abgebildeten Wasserzeichen der Amsterdamer Blatter mit Angaben
uber deren Vorkommen sowie Verweise flir die Wasserzeichen von Drucken
in anderen Kabinetten machen den Katalog dieser grundlegenden Aus-
stellung fiir die nachste Zeit zum unentbehrlichen Arbeitsmittel.

Konrad Renger

REZENSIONEN

HANS BELTING, Die Oberkirche von San Francesco in Assisi. Ihre Deko-
ration als Aufgabe und die Genese einer neuen Wandmalerei. Gebr. Mann,
Berlin 1977. 254 Seiten, 120 Abb., 8 Farbtafeln. DM 99,—.

Das neue Buch von Hans Belting zur Ausstattung der Oberkirche von
San Francesco in Assisi ist eine bemerkenswerte Leistung. Es bietet einen
erfrischend neuen Zugang zu den vielfaltigen Problemen eines Ensembles,
dessen Ausfuhrung sich liber einen betrachtlichen Zeitraum erstreckte und
dessen Bestandteile sorgfaltig aufeinander abgestimmt sind. Dennoch han-
delt es sich nicht, wie der Autor in der Einleitung ausdricklich klarstellt,
lediglich um ein weiteres Buch lber Giotto. In der Tat wird das Zuschrei-
bungsproblem der Franzlegende (und ein solches bleibt es) nur auf den
beiden letzten Seiten des Schlufikapitels behandelt. Beltings Argument, die
wesentlichen Ergebnisse seines Buches wiirden nicht erschiittert, selbst
wenn sich seine Hypothese einer fithrenden Rolle Giottos in der Legende
als falsch erweisen sollte, ist gewichtig. Das reiche Spektrum an Argumen-
ten findet seine Ergédnzung in Abbildungen, von denen einige von grofier
Seltenheit, andere zum ersten Mal publiziert sind. Bei einigen handeslt es
sich um Photographien des neunzehnten Jahrhunderts mit Szenen aus dem
Querschiff und dem Chor, die aufgenommen wurden, als das Chorgestiihl
des frithen sechzehnten Jahrhunderts zwischen 1873 und 1892 entfernt
worden war. Die Abbildungen untermauern den Text an vielen Stellen
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und bilden einen wesentlichen kritischen Apparat fir die intensive Be-
schaftigung des Autors mit dem Ausstattungsprogramm.

Obzwar eine Gesamtsicht der Oberkirche in dem tiefschiirfenden Aufsatz
Wolfgang Schones (in: Festschrift Kurt Bauch, Berlin 1957, S.50—116) und
dem wegweisenden Buch John Whites (The Birth and Rebirth of Pictorial
Space. London 1957, Kap.1) bereits vorliegt, die beide auf verschiedene
Weise wesentliche Teile der Beltingschen Analysen vorwegnehmen, vor
allem im Hinblick auf die gemalten Umrahmungen und die Beziehung
zwischen Bild und Betrachter, wurde ein derartig umfassender Versuch
bisher nicht unternommen. Eine wesentliche Licke der Untersuchung -—
die der Autor freimiitig zugesteht — besteht ironischerweise im Fehlen
einer griindlichen technischen Untersuchung der Wandmalerei im Sanktua-
rium und in den oberen Zonen des Schiffs — einer Untersuchung, wie sie
fir die Franzlegende bereits in vorbildlicher Weise von Tintori und Meiss
durchgefiihrt wurde und die jetzt infolge des laufenden Restaurierungs-
programms des Istituto di Restauro moglich ware. Ohne diesen wichtigen
Unterbau mangelt es einigen von Beltings Arbeitshypothesen an letzter
Uberzeugungskraft. Trotzdem muf# man den auflerordentlichen Beitrag,
den dieses bewundernswerte Buch zu dem Thema leistet, dankbar vermer-
ken. Im folgenden werde ich zunéchst die Hauptthesen des Autors dar-
legen und anschliefiend diskutieren.

(@) In einem einleitenden Kapitel umreifit Belting den methodischen Aufbau
seiner Arbeit. Nicht nur die Architektur von San Francesco in Assisi war
ein Novum fiur Italien, sondern allein die Tatsache, dafl ein Bauwerk dieser
Art tliberhaupt geplant wurde, bedeutet sehr real eine Negierung von
vielem, was Francesco Bernardone reprasentiert. An dieser Stelle skizziert
Belting kurz seine wichtigsten Thesen, darunter die, dafl Kardinal Matteo
Rosso Orsini, der Kardinalprotektor des Franziskanerordens, ein wichtiger
Forderer der Wandmalerei der Oberkirche war, oder — noch zentraler —
daf ,die Innovationen in Assisi, selbst wenn sie in romischer Sprache aus-
gedriickt waren, weniger importiert als vielmehr in iiberraschend grofiem
Mafle in Assisi selbst entwickelt wurden” (S. 12).

(II) Der Status von San Francesco als ,Hauskirche des Papstes und Mutter-
kirche des Bettelordens* wird in einem zweiten Kapitel diskutiert. Einige
der hier vorgebrachten Argumente rekapitulieren Arbeiten von Frutaz
und Hertlein, aber hier wie an anderen Stellen seines Buches verleiht
Belting durch seine eigenen scharfsinnigen Kommentare ihren Schlufifol-
gerungen eine neue Dimension. (A.P. Frutaz, La chiesa di S. Francesco in
Assisi, (Basilica Patriarcale e Cappella Papale), in: Miscellanea Frances-
cana, 54, 1954, S.399—432; E. Hertlein, Die Basilika. von S. Francesco in
Assisi. Gestalt — Bedeutung — Herkunft, Florenz 1964, S. 110 ff.). Assisi stellte
nicht nur als gotische Kirche, sondern auch als Doppelkirche fiir Italien eine
,zweifache Abweichung von der Norm* dar. Dazu kommt die Polaritat zwi-
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schen einer hochgotischen Architektur mit nordlicher Glasmalerei und
einem von der einheimischen frithchristlichen Tradition abgeleiteten System
der Wandmalerei. Die Notwendigkeit, die in den grofien romischen Basili-
ken entwickelten Ausstattungsschemata mit einem fortgeschrittenen goti-
schen Aufrif zu verbinden, war nach Beltings Meinung einer der Haupt—
grinde, weshalb Assisi sozusagen zu einem Schmelztiegel wurde, in dem
eine revolutionare Leistung entstehen konnte. Belting handelt in Kiirze
die bekannten Daten fiir die Chronologie der Kirche ab, wobei er gelegent-
lich deren Signifikanz Uberschéatzt. Es wird im allgemeinen libersehen, dafi
Innozenz IV. im Juli 1253 nicht nur die Oberkirche, sondern auch die an-
deren Hauptkirchen von Assisi weihte. Diese iliberraschende Nachricht be-
zeugt der papstliche Beichtvater, Niccold da Calvi, der spatere Bischof von
Assisi. ,Maiorem quoque ecclesiam ipsius civitatis, Sanctum Rufinum, et
ecclesias Sancti Petri et Sancti Pauli monasteria de Assisio ordinis sancti
Benedicti ibidem etiam consecravit® (F. Pagnotti, Niccolo da Calvi e la sua
Vita di Innocenzo IV, in: Archivio della Societa Romana di Storia Patria,
XXI1, 1898, S. 7—120, S. 110 [= ASRSP]). Dies zeigt, dafl das Datum &ahnlich
wie im Fall der Deutschlandreise Urbans II. sich eher auf die Anwesenheit
des Papstes bezieht als von wirklicher Signifikanz fiur den Bau von S.
Francesco ist. Wertvoll ist in diesem Abschnitt Beltings genaue Prifung
der relevanten Papstbullen. Zurecht betont er die Einmaligkeit und Be-
deutung der Tatsache, daB eine Bettelordenskirche nach Art romischer
Kirchen einen Papstthron in der Mitte der Apsis aufweist, was die romi-
schen Zusammenhénge, die vor allem von Hertlein betont werden, unter-
streicht (op. cit. S. 113 ff.).

(III) Vor der Untersuchung des Bildprogramms pruft Belting in einem
sorgfaltig argumentierten Abschnitt die Hypothese, dafl ein Ausstattungs-
programm als solches tatséchlich existierte (S.31ff.), und kommt zu dem
Schluf}, dafl es berechtigt sei, die Malereien der Oberkirche als Einheit zu
betrachten, obwohl er hier, wie auch spater im Buch, sich nicht in vollem
Umfang mit der Schwierigkeit auseinandersetzt, dafi die Franzlegende
moglicherweise fast drei Generationen spater als die Vollendung des Baus
sein konnte. Man koénnte hinzufligen, dafi bestimmte Elemente wie der
Mosaikdekor der Schlufisteine in der Vierung die Vermutung nahelegen,
es sei in einem frithen Stadium keine malerische Ausstattung geplant ge-
wesen. Fur Belting mufl das Programm ,nicht nur in seiner internen Logik,
sondern auch in seiner geschichtlichen Bedingtheit und kirchenpolitischen
Verfaftheit* (S.38) verstanden werden. In diesem Sinn betont er die Be-
deutung des Gedankenguts des Hl. Bonaventura fiir die Ausmalung der
Oberkirche, ohne dabei jedoch so weit zu gehen wie ein jlingst erschienenes
Buch (G. Ruf: Franziskus und Bonaventura. Die heilsgeschichtliche Deutung
der Fresken im Langhaus von San Francesco in Assisi. Assisi 1974). Zu Recht
weist er auf die Schwierigkeiten einer Joachitischen Exegese der Fresken
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hin und verwirft die weitgehenden Hypothesen Monferinis zu diesem Punkt
(A. Monferini, L'Apocalisse di Cimabue, in: Commentari, 17 1966, S.25—55.
Vgl. jetzt auch R. Brooke, St. Bonaventure as Minister General, in: San Bona-
ventura Francescano. Convegno del Centro di Studi sulla Spiritualita
Medievale XIV. Todi 1974, S.75—105, S.90ff.)). Die theologischen und die
kiinstlerischen Komponenten des Bildprogramms diirfen nicht miteinander
vermengt werden.

Von grundlegendem Wert ist der folgende Abschnitt, in dem die Glas-
malereien in das Programm der Wandmalerei miteinbezogen werden. Als
alteste erhaltene Ausstattung der Oberkirche betonen die Glasfenster des
Langhauses die Apostolizitat der Franziskaner. Belting unterstreicht auch
die ikonographische Kiithnheit einiger Fenster; besonders bemerkenswert
ist die Darstellung des HIl. Franziskus in den Armen Christi, die die zeit-
genossische umbrische Mystikerin Angela von Foligno so tief beeindruckte
(Acta Sanctorum. II. 4. Januar. De B. Angela de Fuligno. S. 186 ff. S.194.
“‘Igitur secunda vice quando veni ad ecclesiam S. Francisci, statim quando
ego genuflexi in introitu ostii ecclesiae, et vidi S. Franciscum pictum in
sinu Christi. . .%).

Das Himmelfahrtsfenster im rechten Querhaus wird als Angelpunkt im
altesten Ausmalungsprogramm der Oberkirche — demjenigen des rechten
Querhauses — gesehen. Es folgt eine intensive Suche nach einer Interpre-
tation, die die Fensterikonographie, sowie Majestas Domini und Verklarung
zusammenfaflt. Letztere bildet ein Verbindungsglied zu einer abschliefien-
den Parousie und definiert so die Majestas nicht nur als zeitloses Ereignis,
sondern bezieht sie ausdriicklich auf das Jingste Gericht. Zwischen diesen
beiden Aspekten der letzten Erscheinung Christi fungiert das Himmelfahrts-
fenster als Mittler und Vorlaufer. Die stehenden Apostel im Triforium
darunter symbolisieren die Ecclesia militans. In den drei Altdren des
Sanktuariums, einem Marienaltar zwischen rechts einem Apostel- und links
einem Michaelsaltar (nur letzterer tragt eine zeitgenotssische Inschrift), sind
drei von Franziskus besonders gelibte Kulte verkorpert (der Michaelsaltar
mifit 106 cm in der Hohe, 223,5cm in der Breite und 121 cm in der Tiefe;
die Inschrift lautet: HOC:ALTARE:ERECTUM EST:/IN HONORE:BEATI:
MICHAE/LIS ARCHANGELL). In seiner Charakterisierung des Programms
des Sanktuariums setzt Belting eine Argumentation Charles Mitchells fort
(The Imagery of the Upper Church at Assisi, in: Giotto e il suo Tempo.
Atti del Congresso Internazionale per la celebrazione del VII centenario della
nascita di Giotto. Firenze 1971. S. 113—134. [=Giotto e il suo tempo]). Zum
ersten Mal werden hier alle Szenen, von denen viele in den oberen Zonen
Ubermalt und zerstort sind, abgebildet und diskutiert. Die drei zusammen-
héangenden Rdume sind durch ihre Bildprogramme zu einer Einheit ver-
bunden, die zahlreiche Beriihrungspunkte mit dem System des Bonaventura
aufweist; die zeitliche Symmetrie zwischen der frithen apostolischen Kirche
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und der zuKkiinftigen Engelskirche bildet zugleich auch eine raumliche
Symmetrie zwischen der irdischen und der himmlichen Kirche. Der Zu-
sammenhang zwischen beiden wird kompositorisch und theologisch durch
die vermittelnde Anbringung der Marienszenen in der Apsis hergestellt.
Vieles von den ikonographischen Analysen in diesem Teil des Buches wird
von bleibendem Wert sein.

Die biblischen Szenen des Langhauses bilden ,ein genuin rémisches Pro-
gramm an genuin romischem Bildort (S. 68), obwohl gerade hier die Fort-
setzung des neutestamentarischen Zyklus uber die Eingangswand hinweg
eine nach Ansicht des Autors in romischen Denkmalern nicht vorgebildete
Neuverung ist. Dartiber sind die figiirlich ausgestatteten Gewdlbe durch
anikonische Gewolbefelder unterbrochen, mit Martyrern, Bekennern und
Jungfrauen in den Schildbégen. Das schmale Tonnengewolbe des Vorjochs
definiert die spirituelle Autoritat des Ordens, indem hier Franziskus, Klara
und Antonius an signifikant hervorgehobener Stelle erscheinen. Belting
zeigt, daf} das mittlere Langhausjoch der ,Deésis‘ mit Franziskus zwischen
den Evangelisten der Vierung und den Kirchenvatern trotz des bedeuten-
den zeitlichen Abstands ihrer Entstehung ein zusammenhéngendes Schema
bildet. Er zieht einen ﬁberzeugenden Vergleich zwischen den Gewodlbe-
mosaiken von Hosios Lukas und dem mittleren Langhausgewdlbe von
Assisi, in dem die byzantinische Konvention eine franziskanische Nuan-
cierung erfahrt. Unter den vielen Vorzugen des Buches sind die zahl-
reichen Verbindungen, die der Autor als Byzantinist zwischen der Assisi-
Wandmalerei und Werken des oOstlichen Mittelmeerraumes herzustellen
imstande ist, nicht an letzter Stelle zu nennen. Auf diese Weise versetzt er
dem von der alteren, vor allem italienischen Forschung betonten absurden
Gegensatz zwischen dem modern- naturalistischen® italienischen Duecento
und den erschlafften Formeln einer veralteten byzantinischen Kunst den
Gnadenstof} (Vgl. jetzt O. Demus, Byzantine Art and the West, London 1970,
Kap. 6).

Zusammengefafit stellt das Langhaus-Programm eine Vision der Kirche
dar, ein in sich abgeschlossenes Teilprogramm, das dem Gesamtprogramm
der Oberkirche untergeordnet ist. Es ist eine etablierte Konvention, die auf
Uberkommenen Vorstellungen beruht, in ihrer Bildsprache manchmal ra-
dikaler als in der ihr zugrunde liegenden theologischen Konzeption.

Diesem Ensemble wurde die Franzlegende hinzugefiigt. Aus Raum-
grunden beschrankt sich Belting auf einige wenige scharfsinnige Bemer-
kungen. Obwohl es unwahrscheinlich ist, dafl die Legende in allen Details
geplant war, legt der hohe Sockel nahe, dafl in dieser Hohe Malerei beab-
sichtigt war. Dieser zweite Zyklus aus dem Leben des Ordensgriinders in
Assisi strebt nicht die typologische Gegenuiberstellung mit der Passion
wie in der Unterkirche an. Doch durch die quantitative Ausdehnung
der Malerei der Oberkirche idnderte die Franzlegende qualitativ (Bel-
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tings Terminologie) das vorhergehende Programm, indem sie ihm eine
spezifisch franziskanische Note verlieh. In ihrer physischen als auch in
ihrer theologischen Beziehung zum ,Deésis“-Gewodlbe entwickelt und be-
kraftigt sie das Bildprogramm der Oberkirche. Dariiber hinaus definiert
sie den Ort des Franziskaner-Ordens innerhalb der romischen Kirche, und
zu Recht betont der Autor den ,offiziellen“ Ton der Legende. ,Es kann kein
Zweifel daran bestehen, da# man in Assisi die Chance ergriffen hat, im
theologischen Panorama des Bildprogramms das Portriat eines orthodoxen
Ordens zu entwerfen* (S. 86). ¢

(IV) Als nachstes wird ausgehend von einer Prifung der dufleren histo-
rischen Faktoren die chronologische Abfolge der Ausmalung untersucht.
Belting betont die Bedeutung von Brandis Beobachtung, daf3 Farbreste, die
bei der Ausmalung der Gewolbe herunterfielen, auf der Wand hinter den
biblischen Szenen des Langhauses, als diese abgenommen wurden, gefunden
wurden (C. Brandi, Sulla cronologia degli affreschi della chiesa superiore
di Assisi, in: Giotto e il suo tempo. S.61—66; S.64). Aufgrund dieses Argu-
ments sowie einiger anderer Indizien — nach Meinung des Rezensénten
jedoch auch durch Weglassen — gelangt Belting wohl etwas zu leicht zu
enem terminus post quem fiir den Abschlufl der Ausmalung der Oberkirche
vor 1300. Seinen terminus post quem fir den Beginn liefert die Datierung
des Franz-Zyklus der Unterkirche, der stilistisch eng mit dem Kruzifix von
1272 in Perugia zusammenhéngt (Galleria Nazionale dell'Umbria’ Nr. 26:
Belting gibt dieses Datum irrtiimlich als 1271 an).

Bei der Diskussion der Datierung des Evangelistengewolbes akzeptiert
Belting das Orsini-Wappen in der Rom-Ansicht (Ytalia) des Markus-Ge-
wolbezwickels als ausreichenden Beweis. Er vertritt die Meinung, dafl es
sich hierbei um ein ,Orsini“-Panorama handelt. Aufgrund dieses und ande-
rer Indizien wird die Zeit von 1279/80 als Vollendungsdatum fur diese
Wandgemalde vorgeschlagen. Der Apostelzyklus des Querschiffs wird ahn-
lich datiert; dies aufgrund seines Zusammenhanges mit romischer Wand-
malerei, wobei Belting die Gemélde der papstlichen Kapelle Sancta Sancto-
rum, einer neueren Heldelberger stserta,tlon seines Schiilers J. Wollesen
(D1e Fresken von San Piero a Grado bei Pisa. DlSS Heldelberg 1977, S 70 ff.)
folgend, fir fruher halt als dlelemgen des. Portlkus ‘von Alt-St. Peter. An die-
ser Stelle wird die neue Theorie eines Patronats, des Matteo Rosso Orsini
genauer ausgefuhxt eine Hypothese die in Beltmgs Urteil durch das Orsini-
Wappen der Vxerung a.bgeswhert ist. Dem Vierungsgewdlbe gehen jedoch
die oberen Teile des rechten Querschiffes voraus, die das Werk eines ,Goti-
schen Meisters“ und seiner Werkstatt sind. Von der Datierung des ,Deésis*-
Gewdlbes im Langhaus ausgehend, das als Werk Tomtxs angesehen wird,
gelangt der Autor fir die beiden dem Querschiff zunéichst gelegenen oberen
.Ioche zu einem Vollendungsda.tum um  1290. Das erchenvatergewolbe ist
aufgrund eines Verglelchs seines Ornaments mit der anscheinend datier-
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baren "Ausmalung der Sala dei Notari in Perugia vor 1297 zu datieren.
Dieser chronologische Rahmen wird durch Ahnlichkeiten mit den Querschiff-
malereien von Santa Maria Maggiore verstarkt.

Von diesen &aufleren Uberlegungen wendet sich Belting einer Priifung
der internen Chronologie zu. Um seine Ergebnisse zusammenzufassen: —
die Querschiffarme wurden vor der Vierung ausgemalt, ebenso der Chor.
Es folgte die Tatigkeit des ,Cimabue-Teams®, unter dessen Mitgliedern sich
ein romischer Ornament-Spezialist befand. Das Vierungsgewotlbe bestimmt
den Programmrhythmus fir die Gewoélbe des Langhauses. Belting behan-
delt das Problem der Abwesenheit Cimabues in der Langhausmalerei nicht
angemessen; hier unterschétzt er, zu Unrecht in meiner Sicht, John Whites
scharfsinnige Beobachtung der Ubermalung des Ziboriums in der Szene
der Darbringung im Tempel (J. White, The Date of the Legend of St.
Francis at Assisi, in: Burlington Magazine 98, 1956, S. 344—351 [= BM], S. 351
u. Abb. 11). Der abrupte Stilwechsel in dem Ubermalten Baldachin ist sicher-
lich mehr als nur eine Korrektur, eine verbesserte Fassung a secco,
die Belting annimmt (S. 104); ein groflerer zeitlicher Abstand wiirde jedoch
die engen chronologischen Grenzen, die er postuliert, sprengen. Torriti malt
in Assisi wahrend der ersten Jahre des Pontifikats Nikolaus’ IV., und der
Isaak-Meister ist in der ersten Halfte der neunziger Jahre des 13. Jahr-
hunderts tatig. Dann folgt die Franzlegende in der Zeit, der Vasari sie,
vielleicht aufgrund eines jetzt verlorenen Dokuments (welcher Art von
Dokument?), zuschreibt, namlich dem Generalat des Giovanni da Murrovalle
(1296—1304). Die grofien Linien dieser Chronologie sind zwar weder neu
noch von den bisher vorgebrachten erkennbar unterschieden, doch besitzt
Beltings Abfolge eine Schirfe und Préazision, die den Problemen eine will-
kommene Klarheit verleiht.

(V) Das funfte Kapitel analysiert mit Sorgfalt die Anordnung und Rah-
mung der Wandgemalde, ausgehend von der Gotischen Werkstatt. Hier
macht Belting eine Reihe von fundamentalen Beobachtungen. Die Gotische
Werkstatt brachte zwei Rahmenformen hervor, die in Assisi von bleiben-
dem Einflufl waren, eine ,konstruierte Scheinarchitektur* und dazu ein
naturalistisches Blattornament von betrachtlicher botanischer Genauigkeit.
Von grofiter Bedeutung ‘war jedoch das Prinzip der ,Verwandlung der Real-
Architektur ‘mit dem Pinsel des ‘Malers* (S. 117).-Im Chor wird der struktu-
relle Ilusionismus der Gotischen:  Werkstatt durch ,eine bildhaft ansichtige
Gehdusewand mit: Offnungen® und 'eine: archaisierende Oberflachendeko-
ration vom Typus zeitgenodssischer romischer marmorarii - abgeldst.
Die Analyse von Cimabues Malerei deckt eine Reihe ihrer wesentlichen
Komponenten auf und ist einer der besten Abschnitte des Buches.. Sie ge-
langt in den Figurenk 6 rpern’ zu plastischer Wirkung und in den Figu-
renordnungen zu architektonischer Rhythmik“ Sein Stil kann in
kompositorischer Hinsicht als',dynamisches Flachenmuster® bezeichnet wer-
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den, und diese ,Tektonisierung des Bildes“ sollte als Entwicklung tiber die
.vergitterten Offnungen‘ der Gotischen Werkstatt hinaus, von der er in
betrachtlichem Mafle beeinflufit ist, begriffen werden. Im Gegensatz zu den
Aposteln des rechten Querschiffs, die ,durch die Saulen des Triforiums
gesehen werden, erscheinen die Engel im linken Querschiff ,hinter der
realen Architektur. Belting lenkt die Aufmerksamkeit auf Ahnlichkeiten
mit der S.Trinita-Madonna, die er frither als Duccios Madonna Rucellai
datiert. In der Oberkirche werden die Querschiffarme sowohl thematisch
&ls auch raumlich durch die ,ungerahmten‘ Kreuzigungen verbunden.
Cimabues Neuerungen sollten von Einfluf§ auf die Maler des Langhauses
werden. Dort bleibt der Isaak-Meister dem éalteren Rahmensystem mit
flachen Ornamentstreifen im Gegensatz zu Scheinarchitektur verpflichtet,
innerhalb dieses Rahmenwerks deutet jedoch seine Bildarchitektur bereits
die Fortschritte der Franzlegende an, wobei die Gewdlbefresken des Vor-
jochs eine Zwischenstufe darstellen.

Die Rahmung der Franzlegende ist revolutionar. ,Nirgendwo in Rom ist
diese Motivkombination einer kompletten Scheinarchitektur aus Saulen
zwischen zwei Konsolgebéalken belegt. Nirgendwo ist dort das Rahmen-
werk in solcher Weise in die Realarchitektur integriert” (S. 143). Die Szenen
werden hier verbunden durch die Kolonnade und nicht wie in der antiken
‘Malerei als raumliches Continuum gesehen. Die Triptychon-Anordnung der
ersten beiden Langhausjoche ist dem Triptychon-Schema des Querschiffs
verpflichtet: in der Tat beniitzt die Franzlegende Elemente aus allen dlteren
Ausstattungsphasen der Oberkirche. (Dazu konnte man die Unterkirche
hinzufiigen.) Diese Reaktion ist nicht nur historisch in der Ubernahme
alterer Ideen, sondern auch funktional in der Anpassung an die architek-
tonische Situation, die durch die andere Malerei geschaffen wurde. ,Auch
in dieser Hinsicht ist die Franzlegende das logische Schlufiglied einer bei-
spiellosen Serie schopferischer Gedanken, die nur an ihrem Entstehungsort
verstandlich sind“ (S. 145). Dennoch kann bezweifelt werden, daf3 die innere
Entwicklung der gemalten Ausstattung der Oberkirche tatsidchlich ein der-
artig hermetischer Prozefl war, wie Belting vorschlagt.

(VI) Um die Wandmalerei der Oberkirche in einen Zusammenhang zu
stellen, ist ein langes Kapitel der zeitgenossischen Wandmalerei in Rom,
Umbrien und der Toskana gewidmet. Dieser Abschnitt enthalt viel Be-
merkenswertes, darunter eine Kritik an Paeselers haufig akzeptierter zeich-
rerischer Rekonstruktion von Cavallinis Dekorationssystem in Santa Ce-
cilia in Trastevere (W. Paeseler, Die romische Weltgerichtstafel im Vatikan,
in: Romisches Jahrbuch II, 1938, S. 311—394; S:375) sowie eine Untersuchung
der Rahmungselemente von Alt-St. Peter und San Paolo fuori le mura. Es
finden sich erhellende Bemerkungen tiiber das Dekorationssystem der
Sancta Sanctorum. Auch wenn der Uberblick iiber die umbrische Wand-
malerei gelegentlich etwas oberflachlich zu geraten scheint, dient er doch
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zumindest dem Zweck, den ungewohnlichen Umfang und die Vielfalt der
Malerei in der Oberkirche angemessen hervorzuheben. Zum ersten Mal sind
die interessanten Apsismalereien von San Francesco in Gubbio reprodu-
ziert: dem Spezialisten wohl nicht unbekannt, sind sie doch hier nutz-
bringend in ihren kiinstlerischen Zusammenhang eingeordnet.

(VII) Etwas fragmentarischer, aber nichtsdestoweniger eindrucksvoll ist
die ,tour d’horizon“ der nordlichen gotischen Malerei der Zeit. Hier ent-
wickelt Belting eine Theorie, der Carlo Volpe als erster ernsthafte Beachtung
schenkte, dafl namlich eine Verbindung zwischen der Gotischen Werkstatt
und der Malerei in England, genauer gesagt dem Hofstil, wie er in West-
minster Abbey uberliefert ist, bestiinde (C. Volpe, La formazione di Giotto
nella cultura di Assisi, in: Giotto e Giotteschi in Assisi. Ed. G. Palumbo, Rom
1970. S. 15—59; S.23ff). Belting griindet seine Argumentation fast aus-
schliefllich auf die grundlegende Arbeit von Francis Wormald aus dem
Jahr 1948 (F. Wormald, Paintings in Westminster Abbey and Contem-
porary Paintings, in: Procceedings of the British Academy XXXV, 1949,
S.161—176). Auch die zeitgenossische Malerei Frankreichs wird in ahnlich
fragmentarischer Weise besprochen. Wichtig ist die Feststellung, dafl es
hiefie, das Problem mifizuverstehen, wollte man den Gotischen Meister als
reinen Import ansehen. Die in S. Francesco allein durch die Ausmafile der
zu bemalenden Wandflachen gegebenen Moglichkeiten, im Gegensatz zu
den skelettartigen Aufrissen noérdlicher gotischer Bauwerke, waren ohne
jegliche Prazedenz, und das Fehlen eines bildhauerischen Programms er-
weiterte die programmatischen Moglichkeiten noch. Bildflachen von sclchen
Ausmaflen waren charakteristischer fur die nordliche Profankunst, doch
ist in diesem Bereich vieles der Zeit zum Opfer gefallen. Die auflerordent-
liche Bedeutung des Gotischen Meisters erklart sich aus der kunstlerischen
Aufgabe ohnegleichen und aus dem Einfluf3 seiner Losungen auf die ande-
ren Maler in Assisi.

(VIII) Erst in dem langen Schluflkapitel wird der Versuch einer Hande-
scheidung unternommen. Hier wie liberall erweist sich Belting seiner Auf-
gabe voll gewachsen. Er akzeptiert Irene Huecks Identifizierung des Malers
des Portikus von Alt-St. Peter mit dem roémischen Maler des Triforiums
im noérdlichen Querschiff von Assisi, lehnt aber ihre Chronologie ab (I.
Hueck, Der Maler der Apostelszenen im Atrium von Alt-St. Peter, in: Mit-
teilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz XIV, 1969, S. 115—144).
Seine Diskussion der Farbigkeit der Gotischen Werkstatt muf} jedoch weit-
gehend einfach geglaubt werden, denn die Farbtafel (VIII) ist unzulanglich,
und die tibrigen sind auch nur mégig. Das Kapitel enthilt jedoch eine Reihe
sehr niitzlicher Nachzeichnungen, vor allem in dem Fall, in dem die Photo-
graphien (und bedauerlicherweise die Bilder selbst, auch vom Geriist aus)
kaum mehr zu entritseln sind. Der Gewandstil des Gotischen Meisters wird
als einflufireich auf denjenigen Cimabues und seiner Werkstatt angesehen.
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Es ist diese Entdeckung, die Belting in der Folge dazu fihrt, die Zuschrei-
bung der Langhaus-Kreuzigung an Duccio, wie sie zuerst von Roberto
Longhi vorgenommen und unter anderen von Volpe und Ferdinando Bologna
akzeptiert wurde, kategorisch gbzulehnen (Belting S.212 und Anm. 84. Vgl.
Longhi, art. cit. S. 37; Volpe, art. cit. S. 41; F. Bologna, Cio che resta di
un capolavoro giovanile di Duccio, in: Paragone XI, 1960, S.3—31, S. 11 ff.).
Die Beurteilung von Cimabues Stil ist aufierordentlich interessant und bildet
einen Hauptbeitrag zum Verstdndnis dieses wandlungsfahigen Kiinstlers;
einmal mehr verleiht hier die Vertrautheit des Autors mit der Malerei des
ostlichen Mittelmeerraums und ihren provinziellen Hervorbringungen sei-
nen Ansichten grofie Autoritat. Dem sog. Maestro della cattura wird eine
bedeutende Rolle bei der Ausfithrung des Langhausprogramms zugeschrie-
ben, eine Neueinschétzung, die schon von Miklos Boskovits, wenn auch mit
anderen. Schluf3folgerungen, eingeleitet worden war (M. Boskovits, Nuovi
studi su Giotto e Assisi, in: Paragone XXII, 1971, S.34—56; S.37ff.). Auch
der Isaak-Meister und Torriti sind Gegenstand einiger klarender Ausfiih-
rungen. Nach Beltings Ansicht leitet der Isaak-Meister im Eingangsjoch
eher eine Werkstatt als eine Schule. Wie Andreas Aubert, dessen ausge-
zeichnetem, zu Unrecht unbeachtetem Buch von 1907 Belting grofiziigigen
Tribut zollt, charakterisiert er ihn als einen grofien Anonymus und nicht
als den zum erstenmal auftretenden jungen Giotto (A. Aubert, Die male-
rische Dekoration der S. Francesco Kirche in Assisi, Leipzig 1907).

Giotto in Assisi ist das Thema der abschlieffenden Seiten der Mono-
graphie, eine Bestitigung der Behauptung Beltings, daf# dies nicht ein
weiteres ,Giotto-Buch® sei, — auch wenn es unser Wissen mehr als viele
andere dieser Art erweitert. Mit aller gebotenen Vorsicht formuliert er die
Meinung, da$y Giotto in der Tat der fihrende Kunstler der Franzlegende vor
den Malereien der Arenakapelle ist. Dieses Urteil ist von zwei Pramissen
abhangig, von denen Belting eine bewiesen zu haben behauptet und die
andsre durch die von ihm vorgeschlagene Chronologie ermoglicht wird —,
namlich dafi Giotto in Assisi im Verband einer grofieren, noch traditionell
organisierten Werkstatt arbeitet, wahrend er in Padua eine Gruppe von
Schiilern beschaftigt (der verwendete Begriff ist Schule), und daf die bei-
den Zyklen durch nicht mehr als ein Jahrzehnt voneinander getrennt sind.
Auf der letzten Seite vollfiihrt er einen salto mortale, indem er mogliche
Beispiele von Giottos eigener Hand in der Oberkirche vorschlagt.

Selbst eine so ausfithrliche Zusammenfassung 148t der Vielseitigkeit dieses
Buches nur unzureichend Gerechtigkeit widerfahren. Es ist das erste Buch,
das so ausfiihrlich und mit solcher Subtilitat und Konzentration das in an-
nahernd zwei Jahrzehnten intensiver, wenn auch sporadischer Tatigkeit ent-
standene Bildprogramm in Assisi als organische Einheit behandelt. Dieser
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willkommene (und langstfallige) ganzheitliche Ansatz wird durch unge-
wohnlich griindliche Kenntnis der Dokumente, und — was vielleicht noch
weniger iblich ist — durch ein umfassendes Studium des franziskanischen
Schrifttums der Zeit — sei es theologisch, mystisch, polemisch oder exege-
tisch — unterstitzt, verbunden mit der vollkommenen Beherrschung der
alteren kunsthistorischen Diskussion. Dies ist unter vielen Gesichtspunkten
das umfassendste Buch tber Assisi seit Beda Kleinschmidt. Es vertieft die
Diskussion iiber fast jeden Aspekt, den es beriihrt. Nur unter ausdriick-
licher Anerkennung seiner mannigfachen Vorziige seien die folgenden kri-
tischen Bemerkungen vorgebracht. Beltings Buch ist provozierend gemeint
und straff in seinen Argumenten, und seine radikale These, dafy Assisi in
der vollen Bedeutung der Worte fons et origo der neuen Malerei sei, ver-
dient ernsthafteste Beachtung. 4

Es ist zwar verstandlich, aber dennoch sehr bedauerlich, daf3 Belting die
frithere Malerei der Unterkirche nicht stédrker in seine Betrachtung mitein-
bezog. Wie etwa der Versuch, Hobbes psychologische Voraussetzungen von
seiner politischen Theorie zu trennen, verfalscht dies teilweise die Situation.
Die Maler der Franzlegende haben offensichtlich sehr genau die Szenen
von der Hand des Maestro di San Francesco im Langhaus der Unterkirche
studiert; ihre Organisation, ihr Kontext und in gewissem Ausmafl auch
ihre Autoritéat wirkten sich aus. Der Zyklus der Unterkirche wurde schlief3-
lich so gut wie moglich erhalten, als die Kapellen der Unterkirche ausge-
brochen wurden. Der Autor ist flir eine Analyse der Zusammenhinge mit
der zeitgenodssischen byzantinischen Malerei, sei sie hauptstadtisch cder pro-
vinziell, in hohem Mafle kompetent. Dies bedeutet daher eine betrachtliche
Lucke, die um so deutlicher wird, bedenkt man die eigentliche Starke der
gesamten Methode Beltings: einige der Pramissen und Erwartungen, die im
Programm der Unterkirche gegeben sind, wurden in der Folge in die Aus-
stattung der Oberkirche Ubertragen. Dieses ist flir das kunsthistorische
Ambiente zentraler als die Diskussion anderer, entfernterer Ensembles in
Umbrien. Unbeantwortet bleibt auch die Frage, warum nach dem epochalen,
hochstwahrscheinlich unter dem Generalat Bonaventuras gefafiten Ent-
schluf}, die Unterkirche auszumalen, in der Oberkirche ein Wechsel von
lokalen Kiunstlern zu Malern aus Rom, der Toskana und anderen Orten
stattfindet (J. Gardner, Battisti’s Cimabue, in: BM 102, 1970, S. 52 f.).

Fiir die Oberkirche wird Matteo Rosso Orsini als mutmaflicher Foérderer
vorgeschlagen. Sorgfaltige Untersuchungen von Haag und Morghen haben
Uber seine Karriere mehr Informationen ans Licht gebracht als iiber die mei-
sten Kardinéle des 13. Jahrhunderts. Nichts in den uns bekannten Fakten deu-
tet darauf hin, daf} er ein Kunstforderer bedeutenden Ausmafles gewesen
wére, obwohl er zweifelsohne, wenn man Philipp von Perugia Glauben
schenken will, ein tatiger und allgemein geschatzter Kardinalprotektor, ein
gewissenhafter Sprecher fir die Interessen des Bettelordens an der Kurie
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gewesen ist (A. Haag, Matteo Rosso Orsini Kardinaldiakon von S. Maria
in Portiku. Diss. Freiburg/Breisgau 1912. R. Morghen, Il cardinale Matteo
Rosso Orsini e la politica pontificia del sec. XIII, in: ASRSP XLVI, 1923,
S. 271—3872. Philipp von Perugia, Epistola de cardinalibus protectoribus
ordinis Fratrum Minoraum, in: Monumenta Germaniae Historica, Scrip-
tores XXXII, Hannover/Leipzig 1905—1913, S.678—684; S.682ff.). Aber
selbst in diesem Tatigkeitsbereich wird er wahrend der Pontifikate Honorius’
I1V. (1285—1287) und Nikolaus’ IV. (1288—1292) so gut wie nicht aufgefiihrt,
zu Zeiten grofier Aktivitat in Assisi, wenn Beltings Chronologie zutrifft.
Was also an Beweisen Uberprifbar ist, erweist sich, wenn liberhaupt als
etwas, dann als negativ. Matteo Rossos Siegel (Abb. 2 b) erscheint weniger
eindrucksvoll als das seines Vorgéangers als Erzpriester von St. Peter, Kar-
dinal Riccardo Annibaldi (Abb. 2a), der in der Tat mit einem prachtvollen
Grab von Arnolfo di Cambio im Lateran ein Denkmal besitzt (J. Gardner,
Some Cardinals’ seals of the thirteenth century, in: Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes XXXVIII, 1975, S. 72—96; S. 89, 78; Figs. 12a, 10e
[= JWCI]). Der angenommene Zusammenhang zwischen dem Grab Matteo
Rossos, anscheinend einer einfachen Marmorplatte, und dem Kardinal Giaco-
mo Stefaneschi, einem der bedeutendsten Kunstforderer des Mittelalters, be-
ruht auf einem sehr schwachen Beweis, namlich der Zuschreibung eines
Epitaphs im gewundenen Latein zeitgenossischer Reimkunst, in der das
Wortspiel die Regel ist (Morghen, art. cit. S.366. Belting, S.93 Anm. 42).
Prift man den ausfiihrlichen und kunstvollen Nekrolog der Vatikan-Basili-
ka, so erscheinen die Schenkungen Matteo Rossos an die Kirche, die unter
seinem besonderen Schutz stand, neben denjenigen Nikolaus’ III. Orsini,
Orso Orsinis, Stefaneschis selbst oder Bonifaz’ VIII. so gut wie bedeutungs-
los. Wahrend uns einiges lber seine personlichen Ansichten und sogar
seine unverblimte Ausdrucksweise bekannt ist, gibt es in diesem Beweis-
material nichts, was sich etwa mit den Nachrichten iiber Kardinal Matteo
d’Acquasparta, dessen Schriften Belting vielfach verwendet, vergleichen
1a3t Matteo ab Acquasparta, Sermones de S. Francesco de S. Antonio et de
S. Clara. Bibliotheca Ascetica Medii Aevi XX. Quaracchi 1962. Sermo II, S.
22. Cf. Gardner JWCI, art. cit. S. 90 ff.). Seine Argumente zugunsten Matteo
Rosso Orsinis sind in der Tat nicht stichhaltig. Das ,Orsini“-Panorama Roms
im Markus-Zwickel des Vierungsgewolbes ist weit weniger beweiskraftig,
als man glauben gemacht wird — das von Strzygowski'zuerst bemerkte
Wappen ist, wie John White feststellte, fur das blofie Auge praktisch un-
sichtbar und befindet sich zweifellos im Hintergrund. Kénnen wir ganz
sicher sein, daf die Kirche auf der rechten Seite mit der typisch romischen
cavetto-Fassade und der figilirlichen Dekoration tatsdchlich der Vatikan
ist? Sowohl das Pantheon als auch die Cestiuspyramide befinden sich im
Vordergrund. Es handelt sich um eine Ansicht Roms tout court ohne
parteipolitische Nebenbedeutung (M.Dykmans, D’Innocent III & Boniface
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VIII. Histoire des Conti et des Annibaldi, in: Bulletin de I'Institut Histo-
rique Belge de Rome XLV, 1975, S. 19—21; S. 38, Anm. 104).

Wir wissen ganz einfach nicht, ob in der zur Debatte stehenden Zeit der
Kardinalprotektor des Franziskanerordens (das Amt mufite fliir die Domi-
nikaner erst eingerichtet werden) jemals ein bedeutender Kunstforderer
ipso facto gewesen ist im Vergleich etwa mit dem Ordensgeneral, dem
Papst oder auch interessierten Franziskaner-Kardindlen wie Acquasparta
oder Gentile da Montefiore. Fiir mindestens zwei von den Ordensgenerélen
dieser Zeit, namlich Hieronymus von Ascoli, den spateren Nikolaus IV., und
Matteo d'Acquasparta, kann man nachweisen, dafy sie in direkterer Weise
als Kunstforderer auftraten als Matteo Rosso Orsini. Hier kann Belting
nicht tberzeugen und verunklart durch Einfiihrung eines Namens auf-
grund unzureichender Beweise das Problem. Spéater ist er Thomas folgend
sogar bereit, eine Verbindung zwischen Enrico Scrovegni und Giotto durch
ihre gemeinsame Bindung an Orsini herzustellen, wahrend es viel plau-
sibler erscheint, dafy der Kontakt durch péapstliche Bankierskreise zustande-
kam (Belting S.235, Vgl. M. Thomas, Contributi alla storia della cappella
di Scrovegni a, Padova, in: Nuova Rivista Storica 57, 1973, S.111—128; S. 116
ff. Ein Riccardo Bardi war 1297 Podesta von Padua. Vgl. B. Stahl, Adel und
Volk im Florentiner Dugento. Studi Italiani 8, K6ln 1965, S. 185).

Gelegentlich empfindet der Leser wohl, daf3 Belting seinen von ihm vor-
geschlagenen Patron bemiiht, um ein durchaus glaubwlirdiges Datum fur
die Ausstattung der Vierung zu bestatigen, wahrend seine Chronologie fiur
die unteren Szenen in demselben Querschiff unnétig forciert ist. Belting
akzeptiert, wie schon frither bemerkt, die Meinung von Wollesen, daf3 die
Szenen mit der Kreuzigung Petri und der Hinrichtung des HI. Paulus in
Sancta Sanctorum friher als die Darstellungen desselben Inhalts im Por-
tikus-Zyklus von Alt-St. Peter und von diesen unabhéngig sind. Die Argu-
mente Wollesens sind fur den Rezensenten nicht {iberzeugend: die Annahme,
dafl der Kunstler der Sancta Sanctorum die vatikanischen Szenen kannte
und sie fur das pépstliche Oratorium des Laterans adaptierte, erscheint
wesentlich Uberzeugender (Wollesen, op. cit. loc. cit. J. Gardner, Nicholas
III's Oratory of the Sancta Sanctorum and its decoration, in: BM 105, 1973,
S. 283—294). Dieser Stilitze beraubt, wird Beltings chronologisches Geriist
fiir die Querschiffsszenen bedenklich erschiittert. Dazu kommt, dafl er die
Identifizierung des Malers des vatikanischen Portikus (dessen Hand wir
aus Photographien zweier jetzt nicht mehr auffindbarer Fragmente ken-
nen, die sich ehemals in der Stroganoff-Sammlung befanden) mit dem
Kiinstler der Triforiums-Apostel der Ostseite im noérdlichen Querschiff von
Assisi akzeptiert. Es gibt ohne Zweifel stilistische Gemeinsamkeiten, die liber
reine Gattungsahnlichkeiten hinausgehen, aber diese scheinen eher das Er-
gebnis eines gemeinsamen Stils zu sein, in dem die Assisi-Apostel eine ent-
schieden spétere Phase bezeichnen (Abb. 3a -+ b). Bis zur Wiederauffindung

79



der Fragmente mufl dieser Punkt jedoch zwangslaufig ungeklart bleiben.
An keiner Stelle seiner Untersuchung der Sancta Sanctorum schenkt Bel-
ting den unterschiedlichen Ausmafien in der Laterankapelle und der Ober-
kirche gebilihrende Beachtung. Die Szenen von St. Peter (fiir die ich je
Szene die ungefahren Mafie von ca. 175 x 135 cm anstelle der von Mufioz ge-
schatzen 150x 135cm vorschlagen wiirde) waren in ihren Ausmaflen
Tafelbildern nicht unéhnlich (Hueck, art. cit. S. 119 ff. A. Mufoz, Le pitture
del portico della vecchia basilica vaticana e la loro datazione, in: Nuovo
Bulletino di Archeologia Cristiana XIX, 1913, S.175—180; S. 178). Die Argu-
mente flir die unterschiedlichen Aufrisse in Assisi und Sancta Sanctorum
wirken in diesem Zusammenhang etwas gesucht (Belting S. 142).

Bedenklicher fiir die folgenden chronologischen Schlufifolgerungen ist die
implizite Annahme einer Spatdatierung der Fassadenmosaiken von Santa
Maria Maggiore, die durch das historische Beweismaterial nicht gerecht-
fertigt erscheint (J. Gardner, Pope Nicholas IV and the decoration of S.
Maria Maggiore, in: Zfkg 36, 1973, S.1—50; S. 28 ff.). Das Fehlen einer aus-
reichenden Diskussion der Mosaikszenen und ihres Rahmensystems in der
Fassade, die ohne weiteres friher als die Franzlegende sein kénnen, hebt
die ,innovatorischen® Elemente des Assisi-Zyklus in eine unberechtigt pro-
minente Position. Hier wird wie im Fall der Diskussion der Wechselbezie-
hungen zwischen dem Querschiff von Assisi, dem Portikus von St. Peter
und Sancta Sanctorum das historische Beweismaterial in einer an Prokrustes
gemahnenden Weise behandelt, um Assisi als Statte des Stilwandels er-
scheinen zu lassen. Ein Gutteil von Beltings chronologischer Abfolge grundet
auf einem begrenzten linearen Entwicklungsmodell von Rahmenstreifen,
einem Bereich, aus dem nur ein winziger Bruchteil von Werken erhalten
ist und in dem die Kinstler der Zeit vielleicht auch weniger beweglich
waren als die Photographen des zwanzigsten Jahrhunderts.

Man mu#fl befiirchten, daf die jetzt laufende Konservierungskampagne im
rechten Querschiff der Oberkirche eine Reihe von Feststellungen in Bel-
tings Untersuchung entkraften wird. Z. B. ist jetzt schon evident, dafl die
Rippenflache zwischen Querschiff und Vierung an der Stelle, an der Bel-
ting eine stilistische Zasur erkannte, im Putz keine Naht aufweist. In
ahnlicher Weise sind bereits Fakten aufgetaucht, die hoffentlich in einem
umfassenden Restaurierungsbericht zur Géanze dargeboten werden, die
darauf hindeuten, daf} die Gotische Werkstatt und die romischen Maler
gleichzeitig auf den Geriisten arbeiteten, jeder vom anderen lernend und
die Technik des anderen imitierend. Auch einige Aussagen zum linearen
Duktus in einzelnen Figuren und zur Farbigkeit des Gotischen Meisters
werden im Licht der Erkenntnis durch die Restaurierunsarbeiten modifiziert
werden mussen. Zur Tatigkeit bekannter romischer Maler im Langhaus
sollte bedacht werden, dafi im Apsismosaik von Santa Maria Maggiore ein
unvollendeter Engelskopf mit voller farbiger Untermalung des Haars gefun-
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den wurde (Abb.4). Wenn Torriti anfangs nur die Komposition festlegte
und Spezialisten sie anschliefend in Mosaik ausfithrten — in der Lateran-
Apsis sind es schlieflich Torriti, der mit dem Zirkel des Entwerfers, und
Jacopo da Camerino, der mit dem Hammer des Mosaizisten dargestellt ist
—, dann ist es nicht ganz undenkbar, daf3 die Ausstattung von Assisi und
die romischen Auftrige zur gleichen Zeit in Arbeit waren (B. Biagetti, In-
torno ai restauri di Pio XI nella Basilica Liberiana, II, in: Illustrazione Vati-
cana II, Nr.6. [Méarz 31.3.1931], S. 27—34. Gardner, ZfKg art. cit. S. 29
und Abb.28). Belting tberschatzt vielleicht die Qualitat des Deésis-Ge-
wolbes in Assisi, wenn er es als ,eine Glanzleistung der rémischen Deko-
rationskunst® bezeichnet. Dem Beschauer wird in beiden Enden des Lang-
hauses unangenehm deutlich, daf3 die in die gotischen Gewdélbefelder ein-
gesetzten Tondi von dort aus einen herzférmigen Kontur haben. Dies
steht in deutlichem Gegensatz zu der vorziiglich berechneten ,Vertikalitat®
des Tondo mit der Marienkrénung in der Apsis von Santa Maria Maggiore
(Gardner, ZfKg. art. cit. S. 7). Die Verzerrung in Assisi beruht auf der nicht
kongenialen Kurvung der Gewdlbe und der Neuheit der Aufgabe, wie
Belting selbst feststellt, und sie kann daher nicht als Beweis fir die
Prioritéat des Gewdlbes in Assisi vor den romischen Apsiden gewertet wer-
den. Obwohl diese Zusammenhénge von Belting nicht ausfihrlich untersucht
werden, ist in seiner Chronologie implizit enthalten, dafl Assisi in Torritis
Karriere frither anzusetzen ist als Rom. Es wird iibrigens haufig tibersehen,
daf3 Hieronymus von Ascoli, der spitere Ordensgeneral, einer der von
Bonaventura an den byzantinischen Hof entsandten Legaten wahrend der
Vorverhandlungen fiir das Konzil zu Lyon war, und daf3 er iiber ein Jahr
in Konstantinopel verbrachte (I. Bekker ed., G. Pachymeres De Michaele
et Andronico Palaeologi. Bonn 1835. M. Roncaglia, Les Fréres Mineurs et
I'Eglise Grecque Orthodoxe au XIIle siécle. Kairo 1954, S. 144 ff. In jingster
Zeit vgl. D. Geneakoplos, Bonaventura, the two Mendicant Orders and the
Greeks at the Council of Lyons. Studies in Church History 13. Oxford 1976,
S.183—211; S. 187 ff.). So ist es weniger lUberraschend, daf Hieronymus, als
er als erster Franziskaner die Papstwiirde erhielt, die kolossalen Mosaik-
Ausstattungen fiir den Lateran und Santa Maria Maggiore in Auftrag gab.
Sein Eindruck von den grofien Mosaiken Konstantinopels war noch frisch
und nachhaltig. Hier stellt sich wiederum die Frage, ob der Kardinal-
protektor, viel mehr als der Ordensgeneral oder sogar der Papst selbst, die
treibende Kraft bei der Ausmalung von Assisi war. Hieronymus von Ascoli
als Ordensgeneral (1274—1279) und Papst (1288—1292) ware in jeder Hin-
sicht als Protektor einleuchtender als Matteo Rosso Orsini (Mitchel, in:
Giotto e il suo tempo, art. cit., vermutet, dafy Hieronymus ,the deviser of the
programme at Assisi‘ war).

Belting diskutiert kaum die Kirche Santa Maria in-Aracoeli in Rom, die
{iber einen Grofiteil des letzten Viertels des 13. Jahrhunderts als tatséch-
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liches Zentrum des Ordens fungierte. Hier ist nicht der Ort, die aufler-
ordentlich fragmentarische Ausmalung von Aracoeli zu besprechen, doch
verdient die exemplarische Beschreibung der wahrscheinlich in den achzi-
ger Jahren entstandenen Savelli-Kapelle durch Padre Casimiro eine Wieder-
holung: ,Nella parte superiore della gran facciata [der Kapelle] erano di-
pinti i quattro Evangelisti; nell’inferiore oltre alcune alberi, diversi santi
e Cherubini in atto di porger ossequi al nostro Salvatore tra 1'una e l'altra
finestro colorito. Nella mura laterale erano parimente dipinte varie azioni
del Santo [Francesco]‘., (P. Casimiro, Memorie istoriche della chiesa e
convento di S. Maria in Aracoeli. Rom 1736, S. 109). Die Bedeutung dieses
Ensembles in dem Zusammenhang Rom-Assisi kann man nur erahnsen.

Carlo Volpe (art. cit. S. 24) hat als erster ausfiihrlich fiar die Préasenz
englischer Kinstler im rechten Querschiff von Assisi pladiert, und Belting
fihrt diese Anregungen mit seiner gewohnten Griindlichkeit und Scharf-
sinnigkeit aus. Francis Wormalds Datierung des Retabels und der Wand-
malereien von Westminster griindete sich auf ihre allgemein anerkannte
Verwandtschaft mit der Douce-Apokalypse (Bodleian Library, Oxford Ms.
Douce 180), doch er drickte sich sehr vorsichtig aus: ,There is nothing...
intrinsically impossible in dating the monuments about 1270...“ (Wormald
art. cit. S.173). Belting akzeptiert diese frithe Datierung gern. Das Weihe-
datum des Hochaltars von Westminster Abbey von 1269 ist irrelevant, wie
Wormald selbst darlegte, denn es ist hochst unwahrscheinlich, dafl die West-
minster-Tafel in der Tat das Retabel oder Hochaltarbild der Abtei war
(Wormald S. 170). Verwandte Arbeiten in der Painted Chamber im West-
minster Palace konnen aufgrund der Dokumente ebenso plausibel 1290 wie
1260 datiert werden (Wormald S. 172 ff; cf. H. M. Colvin ed., The History of
the King’s Works. London 1963 ff. I. The Middle Ages. S. 495 ff. Zur Beweis-
fithrung zugunsten eines friheren Datums cf. P. Tudor-Craig, The Painted
Chamber at Westminster, in: The Archaeological Journal, CXIV, 1957, ersch.
erst 1959, S. 92—105). Und noch bedeutsamer: wenn Douce 180 tatsichlich auf
ein so frithes Datum wie 1270 festgelegt werden kann, was keineswegs
sicher ist, dann zeigt das Westminster-Retabel eine entschieden spéatere
Phase dieses Stils. In der Tat kann man wohl zu Recht italienischen
Einfluf in der Entwicklung dieses spaten Westminster-Stils annehmen
(Fir eine Spatdatierung des Retabels tritt ein M. Rickert, Painting in
Britain. The Middle Ages. Harmondsworth 1954 S. 124 ff). Beltings eng-
lisches Vergleichsmaterial ist deshalb nicht iiberzeugend und sein Ver-
trauen in die frithe Datierung wahrscheinlich nicht gerechtfertigt. Trotz
der Menge des von ihm beigebrachten neuen Materials sind auch die
franzosischen Vergleichsbeispiele nicht ahnlich gen‘ug; inhdrent hat es
jedoch den Anschein, daf3 sich kunftige Untersuchungen auf dieses
Gebiet konzentrieren sollten. Das ungewohnliche Merkmal der schriag
gestellten Fialen in der Scheinarchitektur des Triforiums in Assisi hat
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letztlich einen wichtigen Vorlaufer in der Fassade von St. Nicaise in
Reims (H. Deneux, L'ancienne église S. Nicaise de Reims, in: Bulletin Monu-
mental LXXXV, 1926, S. 117—142; R. Branner, St. Louis and the Court Style
in Gothic Architecture. London 1965, S. 22—23, Abb. des De Son-Stichs;
Fig. 22). Auch wenn dieser Abschnitt des Buches im ganzen alles andere
als uberzeugend ist, muf} doch betont werden, dafl er unschatzbare Dienste
leistet, indem er die Probleme scharfer herausarbeitet.

Ein oder zwei weitere Probleme sollten vielleicht noch kurz erwéhnt
werden. Belting macht eine Reihe treffender Bemerkungen zu den ge-
paarten Kreuzigungen und deren Beziehung zum Sanktuarium. Spater wur-
den bedeutende Kreuzigungsszenen von Pietro Lorenzetti und einem Giotto-
Nachfolger in identischen Positionen im Querschiff der Unterkirche gemalt.
Diese unterstreichen die Tatsache, daf3 Darstellungen dieser Art eine pré-
zise liturgische Funktion gehabt haben miissen, nicht zuletzt deshalb, weil
eine weitere Kreuzigung im Langhaus hinzugefluigt wurde; des weiteren, dafi
solche liturgischen Erfordernisse sozusagen permanent gegen jedes Aus-
malungsprogramm der Kirche verstielen. Vielleicht ist die Vermutung
erlaubt, dafl sogar hier der Maestro di San Francesco vor den Umgestal-
tungen des Trecento tatig war, wie es mit Sicherheit im nahegelegenen
Vierungsgewolbe der Unterkirche der Fall war. Wiederum hétte eine stéar-
kere Miteinbeziehung der Unterkirche Beltings Buch um eine Dimension
bereichert.

Der Autor meint zu Recht, dafl zum Zeitpunkt der Entstehung der oberen
Szenen die Franzlegende noch nicht in allen Details geplant war. Ein
Argument hatte man zur Unterstiitzung dieser Ansicht vorbringen konnen:
Die Dienste des Gewolbes im Eingangsjoch sind genau uber den Kopfen
der Figuren in den Szenen mit dem Wunder von Greccio (XIII) und dem
Tod des Ritters von Celano (XVI) abgeschnitten. Daf3 dieser drastische Ein-
griff auf den zu der Zeit leitenden Meister der Franzlegende ' zurickzu-
fuhren ist, wird durch die Tatsache nahegelegt, dafy er genau iber den
Koépfen der Figuren erfolgt, sowie durch den grotesken Effekt, der durch
die Scheinkassetten auf dem oberen Teil der Dienste liber dem Einschnitt
erzeugt wird. Ob man dies als Argument fiir die gleichzeitige Ausmalung
der Langhausmauern werten kann, ist eine andere Sache.

Eine abschlieBende kritische Bemerkung betrifft einige sprachliche Aspek-
te. Eine Formulierung der Art wie ,forcierte Steigerung der Hoheits-
formen“ mag einem nicht-deutschen Ohr mififallen, von der ,Organisation
des Gewdlbe-Layouts zu sprechen, ist jedoch ein Barbarismus in zwei Spra-
chen und daruber hinaus nahezu eine Tautologie. Grundsatzlicher: der
wiederholte Gebrauch des Lehnworts ,team“ ohne genaue Definition ist
verwirrend, vor allem dann, wenn Belting feine Unterschiede zwischen
_Werkstatt‘ und ,Schule“ macht. Man sollte vielleicht daran erinnern. daf
,teams* im allgemeinen einen Leiter haben.
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Dennoch ware es offensichtlich ungerecht, eine Rezension dieses ausge-
zeichneten Buches mit einer krittelnden Bemerkung abzuschliefen. Assisi-
Studien koénnen nicht mehr dieselben sein. Das Buch formt bisher aner-
kannte Denkmodelle um und erschiittert allzu leichte Verallgemeinerungen
uber die Kirche und ihre Ausstattung. Man ist dankbar, dafl es das Augen-
merk von der zunehmend scholastischer werdenden Héandescheidung ab-
und einer Betrachtung des Gehalts in seinem Kontext zuwendet. Belting ist
zu seinem hervorragenden Beitrag zum Studium der friihen italienischen
Malerei zu beglickwiinschen. Ob seine zentrale These, Assisi sei der
Schmelztiegel der neuen Malerei gewesen, haltbar ist, erscheint zweifelhaft.
Durch die nachdriickliche Fragestellung hat er jedoch eine Weiche fir
kunftige Forschung gestellt.

(Ubersetzung: Hella, Preimesberger) Julian Gardner

CHRISTINA THON, Johann Baptist Zimmermann als Stukkator. Schnell
und Steiner, Miinchen/Zurich 1977. 380 S., 248 Abb., DM 78,—.

Die Barock- und Rokokostukkatur hat zwar seit dem spaten 19.Jh. leb-
haftes Interesse auf sich gezogen, doch fehlen umfassende Monographien
Uber einzelne Kiunstler bis 1960 fast vo6llig. Somit ist Christina Thons 1964
in Mainz angenommene Dissertation, die dem Buch zugrunde liegt, ein
Erstling einer neuen Phase. Es war ein Wagnis, unter dem vollen Zwang
zu corpusartiger Vollstdndigkeit gerade Johann Baptist Zimmermann als
Stukkator anzugehen. Denn dieser Meister, der sich als Freskant klar
heraushebt, bietet dem Bearbeiter seiner Stukkaturen auflerordentliche
Probleme. Sein ausgedehntes, bis 1758 ein halbes Jahrhundert umspannen-
des Schaffen steht wie kaum das eines anderen im Spannungsfeld kirch-
licher und héfischer Kunstiibung. Diego Francesco Carlone und die Brider
Asam beeinflufiten ihn, mit seinem Bruder Dominikus und Johann Michael
Fischer, mit Joseph Effner und Frangois ‘Cuvilliés arbeitete er intensiv
zusammen: Uber keinen dieser Meister liegt bis heute eine seinem Rang
entsprechende Monographie vor. Der Nachtrag zur Literatur (S. 366) gibt
Aufschluf, wie weit sich die Forschungssituation zwischen Dlssertatxon und
Buchfassung’ (1975) gebessert hat. c Lo

Zur’ Uberwindung des Urtetls der #lteren Forschung, welche in Zimmer-
mann lediglich einen Hauptvertreter der Wessobrunner Stukkatorenschule
mit dem Odium eines von -provinziellem Ursprung geprigten Stiles sah,
weist die Verfasserin darauf hin, dafi Wessobrunn seit dem Beginn des
Rokoko kaum noch als stilbildend' gelten kann (S. 192). Zwischen den
Zentren moderner Ornamentik, Augsburg -und Miinchen, entwickeln die
Wessobrunner Hauptmeister nunmehr ihren personlichen Stil. Nach einer
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