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DER MAESTRO DI GHERARDUCCIO KOPIERT GIOTTO.
ZUR REZEPTION DER ARENA-FRESKEN
IN DER OBERITALIENISCHEN BUCHMALEREI
ZU BEGINN DES 14. JAHRHUNDERTS

von Almut Stolte

Die bedeutende kiinstlerische Stellung Giottos innerhalb der italienischen Malerei ist schon von
seinen Zeitgenossen erkannt und seitdem immer wieder betont worden.! Obwohl bereits zahlrei-
che Versuche unternommen wurden, das Neuartige in seiner Malerei zu charakterisieren, soll auch
mit der vorliegenden Untersuchung ein zhnliches Ziel verfolgt werden. Sie beschaftigt sich jedoch
vor allem mit der Frage, was die Zeitgenossen an Giottos Malerei im einzelnen interessiert hat. Da
die frihen Schriftquellen iiber Topoi kaum hinausgehen, wendet sich die folgende Analyse einer
Gruppe von Handschriften zu, deren Miniaturen Giottos Fresken in der Arena-Kapelle noch zu
seinen Lebzeiten klar erkennbar rezipieren und die alle mit dem sog. Maestro di Gherarduccio,
einem vermutlich in Bologna ausgebildeten und zumindest zeitweise in Padua arbeitenden Miniator,
in Verbindung zu bringen sind. Es geht dabei weniger um allgemeine stilkritische Uberlegungen
zur Giotto-Nachfolge in der Buchmalerei? Vielmehr soll anhand dieses nur kleinen, ausschnitt-
haften, deshalb aber sehr anschaulichen Bereichs die Aufnahme und Umsetzung von Giottos
Kompositions- und Figurenbildung zu Beginn des Trecento untersucht werden.

Die betreffenden Handschriften enthalten Miniaturen, die augenfillig einzelne Szenen aus der
Arena-Kapelle wiederholen. Diese Miniaturen sind schon deshalb von besonderem Interesse, weil
sie die nach heutiger Kenntnis fritheste erhaltene kiinstlerische Auseinandersetzung mit den
Paduaner Fresken darstellen.’ Sie sind unmittelbar nach Fertigstellung des Wandzyklus, in einem
Zeitraum zwischen 1306 und etwa 1330, und — zumindest teilweise — am selben Ort, also in
Padua, entstanden. Zudem stehen sie beztiglich der Anzahl und der Genauigkeit der ‘Kopien’ dem
Original in fiir die Zeit ungewohnlicher Weise nahe.* Es handelt sich vor allem um die Wiederho-
lung von Bildkompositionen, Figurengruppen und Einzelfiguren. Eine Ubernahme von Giottos
spezifischem Malstil ist sicher nicht angestrebt worden, weshalb die Ausfihrung der Miniaturen,
wie zu erwarten, bei weitem nicht die kiinstlerische Qualitit von Giottos Malerei erreicht. Die mit
kriftigen Strichen in leuchtenden Farben ausgefithrten Miniaturen, die manchmal ein wenig grob
wirken, stehen vielmehr ganz in der Tradition der bologne51sch/paduamschen Buchmalerei zu
Beginn des Trecento.®

Die in Frage kommenden Miniaturen befinden sich in einem sechsbindigen Antiphonar in
Padua®, einer in Florenz’” aufbewahrten Textsammlung und einem Troja-Roman in Wien.® Die
sechs Binde des Paduaner Antiphonars sind zu Anfang des 14. Jahrhunderts nachweislich fiir den
Dom von Padua hergestellt worden-und befinden sich noch heute in der Biblioteca Capitolare.’ Sie
enthalten die gesamten Antiphone des Kirchenjahres und dariiber hinaus eine Anzahl von Gesin-
gen zu verschiedenen besonderen Kirchenfesten.! Insgesamt haben sich in den sechs Banden heute
noch 57 Miniaturen erhalten, nachdem etliche herausgeschnitten wurden.!! Die Miniaturen sind

Ia Giotto, Hochzeit zu Kana. Padua, Arena-Kapelle.
Ib Fatti di Cesare, Festmahl der Kleopatra Florenz, Bibl. Riccardiana, cod. 1538, fol. 41v.
Ic Troja-Roman, Bankett des Antenor. Wien, Osterrelchlsche Nationalbibliothek, cod. 2571, fol. 170v.
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1 Giotto, Judaskuf}. Padua, Arena-Kapelle.

vergleichsweise groff, durchschnittlich etwa 120 mm x 140 mm. Die Handschrift in der Florentiner
Biblioteca Riccardiana (cod. 1538) fafit ohne erkennbare Ordnung geistliche und profane Texte
zusammen.? Sie enthilt so unterschiedliche Werke wie die Fatti di Cesare®, mehrere Reden des
Cicero, einen Teil aus dem T7ésor des Brunetto Latini, das Credo und die Vision des heiligen
Bernhard, mehrere Apostelbriefe, das Evangelium des Matthaus und schlieflich Sallusts Beschrei-
bung des Jugurthinischen Krieges."* Eine nachtrigliche Zusammenfassung der Texte ist auszu-
schlieflen, da sowohl die gleichbleibende Schrift als auch die Einheitlichkeit der von vornherein
geplanten Miniaturen eine urspriingliche Zusammengehorigkeit beweisen. Der Codex umfafit 231
Blatter mit insgesamt 119 Miniaturen.”® Die Miniaturengrofie variiert in dieser Handschrift gering;
die Hohe betrigt etwa 60 mm, die Breite bei einspaltigen Miniaturen etwa 80 mm, bei zweispaltigen
etwa 160 mm. Bei dem in der Wiener Nationalbibliothek aufbewahrten Troja-Roman handelt es
sich um eine illustrierte altfranzosische Textfassung des Roman de Troie des Bénoit de Sainte
Maure.'* Sowohl der Schrifttypus als auch der Miniaturenstil belegen eindeutig, daf} die Hand-
schrift in Oberitalien hergestellt wurde. Sie umfafit 189 Blitter mit insgesamt 197 Miniaturen,
deren Grofle etwa 70-90 mm x 180-200 mm betrigt.””
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2 Judaskufl. Padua, Bibl. Cap., Antiphonar B.15, fol. 145r.

3 Matthius-Evangelium, Judaskufl. Florenz, Bibl. Ricc., cod.
1538, fol. 133r.

Alle drei Buchprojekte wurden schon mehrmals zusammen betrachtet, wobei es fast aus-
schlieBlich um stilkritische Uberlegungen ging. D’Arcais'®, Conti® und neuerlich auch Mariani
Canova® haben zu Recht alle drei Projekte derselben Werkstatt zugewiesen, weil stets der-
selbe Hauptminiator, der sog. Maestro di Gherarduccio, mitarbeitete, dessen Figurenstil gut
wiederzuerkennen ist. Da die Zuschreibung der genannten Handschriften an dieselbe Werk-
statt iiberzeugend und bislang unumstritten ist, kann an dieser Stelle auf einen nochmaligen
Stilvergleich verzichtet werden. Maestro di Gherarduccio ist — wie in der Buchmalerei leider
allzuoft — ein Notname, der sich aus einem Eintrag in ein Rechnungsbuch der Paduaner
Kathedrale ergibt.?’ Der Miniator ist nach dem Paduaner Domkustos Gerarducius benannt,
der, wie aus der Abrechnung hervorgeht, fir die gesamte Herstellung der zu Anfang vorge-
stellten sechs Antiphonarien verantwortlich war.?? Dies besagt jedoch nicht, daf} er — als
Schreiber oder Miniator — selbst daran mitgearbeitet hat. Die Rechnungsnotiz ist entschei-
dend fiir die Datierung der Handschriften. Thr ist zu entnehmen, dafl im Jahr 1306 zwei der
sechs Binde bereits fertiggestellt waren und in der Sakristei des Doms aufbewahrt wurden,
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wihrend andere (“pars alia”) als noch unvollendet bezeichnet werden.> Wieviele Bande mit
“pars alia” gemeint sind und wieweit diese ausgefithrt waren, ist schwer zu sagen. Die Quelle
bezeichnet sie als “neque ligata neque completa”, ‘weder gebunden noch vollstindig’. Man
kann jedoch annehmen, dafl sie kurz vor ihrer Fertigstellung standen, da bereits von dem
letzten Arbeitsschritt, dem Binden, die Rede ist. D’Arcais®® hat nachgewiesen, daff die sechs
Binde in der Reihenfolge entstanden sind, die dem Ablauf des Kirchenjahres entspricht. Der
erste Band B.14 beginnt mit dem ersten Advent und die weiteren Binde (B.15, A.15, A.16,
B.16, A.14) schlieflen an. Interessanterweise befindet sich die erste Miniatur, die ein Fresko
aus der Arena-Kapelle unzweifelhaft rezipiert, im dritten Band A.15, der 1306 also noch nicht
fertig, aber weitgehend ausgefithrt war.?

Umstritten ist die Lokalisierung der Buchmalereiwerkstatt. Sie wurde von Conti¥ in
Bologna angesiedelt, da der Miniaturenstil unbestreitbar bolognesische Wurzeln besitzt. Fiir
die Annahme, die Werkstatt habe sich hingegen in Padua befunden, spricht nicht nur das
sechsbindige Paduaner Antiphonar, das mit hoher Wahrscheinlichkeit am Ort selbst entstan-
den ist, sondern auch die auffillige Rezeption der Arena-Fresken.”® D’Arcais® vermutete
deshalb, dafl der urspriinglich aus Bologna stammende Miniator Maestro di Gherarduccio
zundchst das Antiphonar in Padua anfertigte, spiter moglicherweise nach Bologna zuriick-
kehrte und dort mit weiteren Mitarbeitern den Wiener Troja-Roman sowie die Florentiner
Textsammlung mit Miniaturen ausstattete. Bei der vorliegenden Untersuchung stehen jedoch
die folgenden Fragen im Vordergrund: Was hat die Miniatoren an der Malerei Giottos, die
sicher als die modernste ihrer Zeit galt, interessiert? Was haben sie gekannt, welche Elemente
besonders geschitzt und infolgedessen auch rezipiert? Wie sind sie dabei vorgegangen?

Vor der Gegeniiberstellung von Fresken und Miniaturen ist kurz auf den in der Folge
verwendeten Begriff der Kopie einzugehen. Es ist nicht die Kopie im engeren Sinn gemeint,
die im allgemeinen mit der Intention geschaffen wird, das Original méglichst getreu nachzu-
bilden. Im Fall der Miniaturen handelt es sich eher um ein typisch mittelalterliches Kopier-
Verfahren. Dabei werden einzelne Motive detailgetreu iibernommen, andere hingegen in frei-
er Weise abgewandelt oder neu gruppiert. Neu ist allerdings die Absicht, die hinter den hier
behandelten “Kopien® steht. Es geht nicht mehr in erster Linie um die Vermittlung traditio-
neller ikonographischer Typen, sondern um die Ubernahme der individuellen kiinstlerischen
Losung Giottos, der man offensichtlich eine besondere Wertschitzung entgegenbrachte.

Fir den Vergleich von Fresken und Miniaturen werden die einzelnen Buchprojekte zu-
nichst nacheinander behandelt. Die erste Wiederholung befindet sich, wie bereits angedeutet,
im dritten Band A.15 des Paduaner Antiphonars. Es handelt sich um die Miniatur, die den
Verrat Christi im Garten Gethsemane illustriert (Abb. 1, 2).*° Giottos Fresko zeigt die ent-
scheidende Zweiergruppe Christus und Judas etwa in der Bildmitte. Sie stehen einander ge-
geniiber und blicken sich an; Judas, rechts stehend und leicht nach vorne gebeugt, fafft Chri-
stus mit seiner linken Hand an der Schulter, wobei sein weiter gelber Mantel in einem grossen
Bogen vom Handgelenk zu den Fiflen herabfillt. Hinter ihnen ist eine Gruppe dicht gedring-
ter, mit Kniitteln und Lanzen bewaffneter Personen, meist Soldaten, zu schen. Eine zweite
solche Gruppe nahert sich von rechts, unter ihnen zwei Fackeltriger. Im rechten Vordergrund
ist ein reich gekleideter Pharisier deutlich hervorgehoben, der mit seiner erhobenen Rechten
auf Christus weist. In der linken Bildhilfte sind zwei Nebenszenen miteinander verschrankt.
Petrus hat Malchus gerade das Ohr abgetrennt; vor ihnen steht eine dunkel gekleidete Riicken-
figur im kurzen Gewand mit Kapuze, die mit einer ausgreifenden Geste einen roten Mantel
gepackt hat, dessen Triger, vom Rand iberschnitten, nicht mehr zu sehen ist.>! Das Gewand
staut sich am Boden, so als ob es bereits teilweise abgestreift wire.
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Die Miniatur im Paduaner Antiphonar zeigt die Szene in abgewandelter Form, jedoch
eindeutig am Vorbild Giottos orientiert. In der etwa 120 mm x 140 mm groflen Initiale er-
kennt man auf felsigem Boden vor dunkelblauem Hintergrund die charakteristische Christus-
Judas Gruppe. Weit schwingt Judas’ Mantel, der hier mit dem fir den Miniator typischen
goldenen Gewandmustern ausgestattet ist. Im rechten Teil befindet sich auch hier eine Grup-
pe dichtgedringter Personen, ebenfalls mit zwei Fackeln, Kniippeln und Lanzen ausgestattet,
die sich in der von Giotto vorgegebenen Weise vom Hintergrund abheben. Auf die Riicken-
figur des Hischers im linken Miniaturteil wurde verzichtet. Die Petrus-Szene erscheint als
ganzes verandert. Der Apostel wird hier nicht mit Malchus gezeigt, sondern nach links
davoneilend mit zu Christus zurtickgewendetem Kopf. Die gesamte linke, hier nur verkiirzt
gezeigte Gruppe ist also fliichtend dargestellt, wie dies einer auf den Evangelien von Matthi-
us?> und Markus® beruhenden ikonographischen Tradition entspricht.** Neben Judas steht
rechts, mit leicht abgewandeltem Gewand, der Soldat aus dem Fresko. Rechts von diesem ist
Giottos Pharisder zu erkennen, ebenfalls in verinderter Kleidung und in deutlich modifizierter
Haltung; nochmals weiter rechts eine bartige Gestalt mit Halbglatze, die eine dhnliche Figur
im Paduaner Fresko zu rezipieren scheint. Bei dieser Miniatur lifit sich beobachten, dafl der
Miniator Giottos Komposition in Teilen recht genau tibernimmt, gleichzeitig aber einzelne
Figuren in freier Weise umbildet und neu anordnet. Dariiber hinaus neigt er grundsitzlich
dazu, die Figuren vom reinen Profil ins Dreiviertelprofil zu drehen, so beispielsweise die
beiden letztgenannten Gestalten, aber auch die Christusfigur selbst.

Nach dieser exemplarischen Betrachtung ist in kiirzerer Form auf die anderen Miniatur-
‘Kopien’ des Paduaner Antiphonars einzugehen. Es sind die Szenen Verkiindigung, Bewei-
nung, Noli me tangere, die Himmelfahrt und das Pfingstfest. Da einige von ihnen, allerdings
fast kommentarlos, an verschiedenen Stellen bereits publiziert wurden®, soll nur noch auf
einzelne bemerkenswerte Aspekte eingegangen werden. Durchwegs ist eine Reduzierung der
Szenen festzustellen, die vermutlich in erster Linie aus Griinden der Umsetzung ins Mi-
niaturformat vorgenommen wurde. In der Verkiindigung® sind die beiden am Triumphbogen
in der Arena-Kapelle raumlich getrennten Figuren in einem Bildfeld zusammengezogen, das
allerdings durch den Mittelstab der Initiale M eine optische Zasur enthilt (Abb. 4, 6). Dabei
scheint den Miniator ganz besonders das Motiv der einander gegeniiber knienden Figuren
interessiert zu haben. Er wandelt den knienden Engel, ein durchaus bekanntes Bildthema,
durch den aufgestellten linken Fufy zwar leicht ab, kopiert die Figur ansonsten jedoch bis in
die vordere gelockerte Haarstrahne genau. Bei der knienden Maria hingegen handelt es sich
vermutlich um ein vor Giotto unbekanntes Bildmotiv¥’, das der Miniator noch genauer —
bis in den Faltenwurf — kopiert. Lediglich auf das Buch in Marias Hand wird verzichtet; es
mag aber in der heute nur undeutlich zu erkennenden Vorzeichnung angelegt gewesen sein.
Die im Verkiindigung-Fresko gezeigte hiusliche Umgebung tbernimmt er jedoch nicht,
sondern ersetzt sie durch Bogenarchitekturen, die als Hoheitsformeln den Hintergrund fiillen.
Giottos feierliche Farbkombination von Weifl und Rottonen fir die Bekleidung hat der
Miniator nicht tibernommen. Er zeigt den Engel mit hellblauem Gewand und leuchtend
rotem Mantel und Maria ganz in Blau gekleidet. Moglicherweise war er an einer Farb-
ibernahme nicht interessiert, vielleicht standen ihm jedoch in seiner Vorlage, auf die weiter
unten einzugehen sein wird, keine ausreichenden Farbangaben zur Verfiigung.

Die hochrechteckige Miniatur mit der Initiale S, die Giottos Beweinung® rezipiert, erfor-
dert aufgrund ihres Formats bereits gewisse Abweichungen bei der Umsetzung der Szene
(Abb. 5, 7). Dennoch erscheinen die Hauptpersonen im Bildvordergrund nahezu unverindert:
Maria, die den Oberkorper ihres Sohnes mit ihrem rechten Knie stiitzt und mit beiden
Armen umfangen hilt; die zwei Frauen an seiner rechten und linken Hand und jene zu seinen
Fuflen, ebenso die vollstindig verhiillte Riickenfigur links vorne. Weitere Figuren erscheinen
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5 Giotto, Beweinung. Padua, Arena-Kapelle.
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6 Verkindigung. Padua, Bibl. Cap., Antiphonar A.15, 7 Beweinung. Padua, Bibl. Cap., Antiphonar A.15,
fol. 188r. fol. 159r.

unter Anpassung an das Miniaturformat in leicht verinderter Haltung und an anderer Stelle.
Der zum Leichnam vorgebeugte Johannes aus dem Paduaner Fresko mit dem weit in den
Bildraum ausgreifenden Klagegestus taucht nahezu an gleicher Stelle in der Miniatur auf, seine
Geste ist jedoch kaum zu erkennen, da der linke Arm von dem stirker in die Bildmitte
geriickten bartigen Joseph von Arimathia tiberschnitten wird.* Sicher aus Platzgriinden ist
die neben diesem stehende Figur des Nikodemus, die bei Giotto einen eindrucksvollen ruhi-
gen Abschlufl bildet, weggefallen. Am linken Miniaturrand ist noch der Kopf einer jungen
Frau zu erkennen. Die bei Giotto links hinten angeordnete Gruppe Klagender ist in der
Miniatur auf drei Personen verkiirzt und in den zentralen hinteren Bildraum versetzt. Sie
durchbrechen die horizontale Trennungslinie zwischen der oberen und der unteren Bildhalfte.
Ginzlich verandert ist der Hintergrund. Anstatt der klagenden Engel erscheint eine Archi-
tekturabreviatur in Form von drei hohen, weitgeoffneten Gebauden, die den dunkelblauen
Hintergrund grofitenteils fillen. Eine weitere wichtige Verinderung hat der Miniator vorge-
nommen. Sie zeigt besonders deutlich, daf} die kleinformatigen Miniaturen auch als Lesehilfe
fur die Wandbilder genutzt werden konnen. Die Szene spielt sich nicht vor einer nach rechts
ansteigenden Felsnase ab, sondern unmittelbar neben dem gedffneten und in den Bild-
mittelpunkt geriickten Sarkophag, iiber den sich Johannes zu beugen scheint.* Tatsichlich
findet sich dieser im thematischen Zusammenhang mit dem Begribnis und der Auferstehung
so bedeutende Gegenstand auch in Giottos Fresko. Er ist hier jedoch im rechten Bildmittel-
grund hinter den anwesenden Personen so verborgen, dafl er kaum wahrgenommen wird und
nicht von der Konzentration auf die Beweinungsgruppe ablenkt. Wie geschickt Giotto den
offensichtlich auch fir ihn bedeutungsvollen Sarkophag ins Bild zu setzen und gleichzeitig
zu verbergen weif}, zeigt auch die Tatsache, dafl der Sarkophag in den hiufig ausfithrlichen
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8 Giotto, Noli me tangere. Padua, Arena-
Kapelle.

9 Noli me tangere. Padua, Bibl. Cap.,
Antiphonar A.16, fol. 232r.
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Beschreibungen dieser Szene in der Literatur so gut wie nie erwihnt wird. Dem Miniator
kommt es in diesem Fall offensichtlich weniger auf die kompositionelle Gestaltung und
Gewichtung der einzelnen Szenen als auf die traditionsgebundene Vollstindigkeit der fiir das
Thema bedeutsamen Bildgegenstinde an. Damit nimmt er Giottos Beweinungsszene allerdings
einen wesentlichen Spannungsmoment. -

Das Interesse des Miniators gilt vornehmlich der Ubernahme der Figuren in ihrer Anord-
nung und Plastizitit. Bei einzelnen von ihnen, beispielsweise bei den vom Riicken her gese-
henen, ist sogar das Bemithen zu erkennen, den Faltenwurf der Gewinder dem Vorbild
entsprechend wiederzugeben, selbst wenn die Gesten, die den besonderen Gewandverlauf
jeweils bedingen, wegfallen. So ist der Mantel der mittleren Riickenfigur im Bereich des lin-
ken Ellenbogens in einer Weise gestaltet, die in Giottos Fresko durch das Aufstiitzen des
Ellenbogens auf den Oberschenkel und die Geste des Handhaltens motiviert ist. Dieses Motiv
tbernimmt der Miniator allerdings nicht, ebensowenig wie die Geste, mit der die links sit-
zende Ruckenfigur den Kopf des Leichnams stiitzt. Die sich vom Vorbild unterscheidende
Verteilung der Heiligenscheine wiederum zeigt, daf} der Miniator die Figuren umgedeutet hat.
So sieht er in der Frau zu Fiflen Christi offensichtlich nicht Maria Magdalena, wie in den
Meditationes Vitae Christi beschrieben, sondern identifiziert diese vermutlich mit einer der
anderen Frauen. Zusitzlich versieht er die weiblichen Riickenfiguren im Vordergrund mit
Heiligenscheinen.

Die Paduaner Miniatur, die Giottos Osterszene rezipiert, zeigt nur die Szene Noli me
tangere, eingepafit in die Initiale M (Abb. 8, 9).#* Obwohl beide Darstellungen bereits auf
einer festen ikonographischen Tradition fuflen, derzufolge die kniende Maria Magdalena mit
ausgestreckten Armen links von Christus erscheint, der sich zu ihr zuriickwendet und ab-
wehrend die Hand heby, ist die Abhingigkeit der Miniatur vom Fresko anhand von tiberein-
stimmenden Details eindeutig zu erkennen. Sorgfiltig wird darauf geachtet, den unter dem
Gewand hervorsehenden rechten Fufl mit dem Wundmal offenzulegen. Die Art der Beklei-
dung Christi ist die gleiche; allerdings ist nicht das weifle Gewand des Auferstandenen wie-

R D e O B e

10 Noli me tangere. Florenz, Bibl. Ricc., cod. 1538, fol. 134v.
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11 Giotto, Himmelfahrt. Pa-
dua, Arena-Kapelle.

12 Giotto, Pfingsten. Padua,
Arena-Kapelle.
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13 Himmelfahrt. Padua, Bibl. Cap., Antiphonar 14 Pfingsten. Padua, Bibl. Cap., Antiphonar A.16, fol.
A.16, fol. 70r. 85v.

dergegeben. Weitere dem Miniator wichtige Bildgegenstinde sind aus dem Vorbild {ibernom-
men und unter Verdnderung der Komposition eingefiigt. Wieder wird der Sarkophag als so -
wichtig erachtet, dafl er im Bild nicht fehlen darf. Der Miniator hat ihn, wie auch den an-
steigenden baumbestandenen Fels aus der linken Hilfte des Vorbilds in die Erzihlung rechts
heriibergezogen.* Spielerisch sind die Uberschneidungen der Figuren und Bildgegenstinde
mit dem Buchstabenkorper der Initiale. Erscheint die Landschaft durch den dufleren Bogen
des Buchstaben M wie durch ein Fenster begrenzt, so wird dieser gleichzeitig von den Figu-
ren uberschnitten. Diese Inkonsequenz in der Raumkomposition wird bei der Figur der Mag-
dalena besonders deutlich: Thr Gewand wird von dem Mittelstab der Initiale Giberschnitten,
thre zu Christus ausgestreckten Arme hingegen greifen vorne vorbei; dhnlich verhilt es sich
bei der Christusfigur.

Bei der Himmelfahrt Christi® hat der Miniator die Bildkomposition und die Anordnung
innerhalb der einzelnen Figurengruppen recht genau iibernommen, die Anzahl der Figuren
aus Platzgriinden jedoch reduziert (Abb. 11, 13). Statt der in Padua gezeigten Schar von
Engeln und Patriarchen rechts und links der Christusfigur erscheint im Antiphonar jeweils
exemplarisch nur ein Engel, der im verlorenen Profil zu sehen ist und sich augenscheinlich
an dem vordersten Engel in der rechten unteren Reihe des Vorbilds orientiert. Auf die zwei
anmutigen, schwebenden Engel, die mit ihrer Hand auf den auffahrenden Christus hinwei-
sen, verzichtet der Miniator. Die Christusfigur ist wieder recht genau kopiert, bis hin zur
exakten Wiedergabe des flatternden Gewandzipfels. Zu beachten ist auch die Tatsache, dafl
die Hinde Christi wie im Vorbild aus dem Bildfeld herausreichen und von der Rahmung
tiberschnitten werden. Die kniende Apostelschar und Maria erscheinen wegen der verhiltnis-
miflig hohen und schmalen Initiale enger zusammengeriickt und wie in einem sich nach
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hinten 6ffnenden Halbkreis angeordnet. Nur die Apostel weiter auflen haben ihren Blick auf
die entschwebende Erscheinung gerichtet. Maria und der vorderste Apostel blicken einander
an. Hitten sie sich wie im Fresko der Christusfigur zugewandt, so hitte sich aus ihrer Po-
sition direkt unterhalb des Geschehens cine starke Neigung des Kopfes ergeben, die der
Miniator offensichtlich vermeiden wollte. Die Kleiderfarben stimmen, wie hauf1g, nur verein-
zelt tiberein. Bemerkenswert ist jedoch, dafl sich der Miniator bemiiht hat, den in der rech-
ten Gruppe zuvorderst knienden Apostel Bartholomdus* nicht nur beztiglich der Haartracht,
sondern auch in seiner auflergewdhnlich prachtvollen Gewandung wiederzugeben. In der
Miniatur trigt er einen Mantel mit Uberwurf, der mit einem Vierpafimuster geschmiicke ist.
Allerdings hat er die linke Hand nach vorne genommen, wihrend sie im Fresko nicht zu
sehen ist. Dort endet der Arm in einem irritierenden Stumpf.* Ob im Fresko eine Anderung
vorgenommen wurde? Hat man sich moglicherweise erst nachtraglich fiir die Hinzufiigung
der beiden schwebenden Engel entschieden?*

Im vierten Paduaner Antiphonarienband A.16 findet sich mit der Illustration des Pfingst-
festes”” noch ein weiteres Giotto-Zitat, das an der Figurenkomposition — besonders der
geschlossenen Reihe der Rickenfiguren — zu erkennen ist (Abb. 12, 14). So blicken die vier
Riickenfiguren, die mit den gleichen Gewindern wie im Vorbild bekleidet sind, auch jeweils
in die entspechende Richtung. Die Figur rechts vorne ist ebenfalls ins Profil gedreht, und
gegentiber sitzen sieben weitere Apostel. Die Abhingigkeit ist dariiber hinaus an weiteren
Beobachtungen festzumachen: So wird, im Unterschied beispielsweise zu der Darstellung
desselben Themas in der Oberkirche von Assisi, ein von oben herabfallendes Strahlenbiindel
gezeigt, und — noch wichtiger — sowohl im Fresko als auch in der Miniatur wird die in der
Apostelgeschichte® des Lukas genannte und hiufig dargestellte Mutter Jesu ausgelassen. Die
im Fresko durch die ellipsenformige Anordnung der Apostel angedeutete Raumlichkeit ist in
der Miniatur hingegen fast ginzlich verloren. Veridndert hat der Miniator hier wie auch schon
in anderen Miniatur-‘Kopien’ die Blickrichtungen einzelner Figuren. Keiner der Apostel blickt
zu dem sich vollziechenden Wunder auf, aber drei wenden sich unmittelbar dem Betrachter
zu. Abermals verzichtet der Miniator auf die Wiedergabe der Architektur.

Auch in der Textsammlung der Biblioteca Riccardiana (cod. 1538) bot sich die Ubernah-
me einzelner Giotto-Szenen an, da unter anderem das Matthius-Evangelium zu illustrieren
war. Aus dem 18 Bilder umfassenden Christuszyklus Giottos wurden immerhin acht Szenen
in den Codex tibernommen (Abb. 31). Die erste Miniatur innerhalb des Florentiner Mattha-
us-Evangeliums zeigt die Anbetung der Konige (Abb. 16).¥ Die Abhingigkeit der Miniatur
vom Fresko ist zunichst nicht augenfillig (Abb. 15). Dennoch verbindet die beiden Darstel-
lungen nicht nur eine allgemein zu diesem Thema gehorende Ikonographie, sondern eine
Anzahl konkreter Ubereinstimmungen, die erst bei genauerem Hinsehen deutlich werden:
zunichst die felsige Landschaft und der einfache hélzerne Unterstand, der die thronende
Maria mit dem Kind beherbergt. Entscheidender ist, dafl die Hauptpersonen, Maria, das
Jesuskind und die drei Konige, in Position, Haltung und Gestik fast unveridndert iibernom-
men wurden. Sogar die Bekleidung von Mutter und Kind ist in der Art der Drapierung genau
kopiert. Selbst die Gefifle, die die Konige in den Hinden halten, stimmen soweit iiberein,
dafl hier an einer Abhang1gke1t der Miniatur vom Fresko kein Zweifel bestehen kann. Die
Gewandfarben entsprechen zu einem Teil jenen des Vorbilds, so das Blau fiir den Mantel des
knienden und das Blau fiir das Untergewand des mittleren Ko6nigs, wobei in vereinfachender
Weise der ansonsten genau kopierte Mantel dieser Figur ebenfalls dieselbe Farbe erhielt. Der
gelblich weifle Mantel des jungen Konigs erscheint in der Miniatur indes hellrosa; moglicher-
weise weil die Farbe des Vorbilds nicht in der Palette des Miniators vorhanden war.*® Joseph
und die Engel sind weggelassen. Diese Verinderung mag das Ergebnis einer um Texttreue
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bemiithten Illustration des hier vorliegenden Matthius-Evangeliums sein, in dem lediglich
davon berichtet wird, daf} die drei Weisen aus dem Morgenland in Bethlehem Maria und das
Kind antreffen.® Obwohl sich der Miniator verhiltnismiflig eng an Giottos Vorbild hilt,
macht er zwei Zugestindnisse an eine tief verwurzelte Bildtradition. Zum einen fiigt er Ochs
und Esel ein. Und zum anderen ersetzt er die beiden Kamele durch zwei Pferde, die in ganz
dhnlicher Weise wie die beiden Tiere im Vorbild vom linken Bildrand iiberschnitten werden.
Gerade diese Verinderung der Ikonographie ist als eine Riickkehr zum traditionellen Dar-
stellungstypus zu werten, denn die Wiedergabe von Kamelen bei dem Thema der Anbetung
war bis zum Paduaner Fresko in der Malerei ungewohnlich. Die wenigen erhaltenen Vor-
laufer stammen aus frithchristlicher Zeit, wihrend die Anbetungsszenen aus dem 10. bis zum
13. Jahrhundert im allgemeinen entweder gar keine Tiere oder aber Pferde zeigen.

Problematisch ist die Beurteilung der nichsten Miniatur, die die Vertreibung der Hindler
aus dem Tempel® zeigt (Abb. 17, 18). Zwischen Fresko und Miniatur gibt es auffallende
Gemeinsamkeiten wie die Haltung und Gewandung Christi, der vor ihm zuriickweichende
Vogelhandler™, die nach rechts davon springenden Schafe und der umgestiirzte Tisch. Dane-
ben sind jedoch ebenso augenfillige Unterschiede zu beobachten: die links und rechts davon-
eilenden Personen und ganz besonders die in der Bildmitte zugefiigte Apostelfigur, die nicht
durch den Text bei Matthius begriindet ist. Wenn hier eine Abhingigkeit vorliegt, so ist der
Miniator sehr frei mit dem Vorbild umgegangen. Interessanterweise handelt es sich hier nicht
wie bei fast allen anderen ‘Kopien’ um eine Miniatur des Maestro di Gherarduccio, sondern
um die eines Mitarbeiters, des sog. Maestro del Graziano di Napoli®, der etwa ein Drittel
der Miniaturen in der Florentiner Textsammlung ausgefithrt hat.>

Offensichtlich ist hingegen die Abhingigkeit von den Paduaner Vorbildern der folgenden
Miniaturen, die nun allesamt vom Maestro di Gherarduccio angefertigt wurden. Auch die
Florentiner Textsammlung enthilt eine Kopie des Judasverrats’” (Abb. 3). Wieder befindet
sich die charakteristische Zweiergruppe in der Bildmitte. Die Figurengruppen sind nun aber
— im Unterschied zu der Miniatur im Paduaner Antiphonar (Abb. 2) — stirker in die Breite
gezogen und insgesamt flacher nach hinten gestaffelt. Die drei Nebenszenen im Vorder- und
Mittelgrund sind deutlich erkennbar von Giotto, allerdings aus verschiedenen Fresken, tiber-
nommen worden und belegen die Abhingigkeit zweifelsfrei. Rechts vorne erscheint der
Pharisier. Sein Vorbild ist jedoch nicht dem Verrat-Fresko, sondern Giottos Versportungs-
szene (Abb. 19) entnommen. Mit der gleichen ausgreifenden Geste fithrt dort der rechts vorne
stehende Pharisier den Mantel mit seiner linken Hand nach vorne.”® Ebenso entstammt auch
der Soldat, der sich in der Miniatur links neben der Mittelgruppe befindet, nicht Giottos
Verrat, sondern ist — wie Korperhaltung, Ristung und Mantel zeigen — der Kreuztragung
(Abb. 20) entnommen. Das Vorbild ist der einen Panzer tragende Soldat unmittelbar hinter
Christus. Der Miniator hat also offensichtlich aus dem Wunsch, das kleine Bildfeld gleichma-
Rig mit Figuren zu fiillen, auf die anderen ihm zur Verfiigung stehenden Vorlagen zuriick-
gegriffen und dort solche Figuren herausgelost, die sich thematisch problemlos einfiigen lie-
en. Links in der Miniatur erkennt man die Petrus-Malchus-Gruppe; rechts vor ihnen steht
die Riuckenfigur des nach links ausgreifenden Hischers in seinem charakteristischen Kapuzen-
mintelchen. Er faflt hier jedoch ins Leere. Moglicherweise hat der Miniator die urspriingliche
Intention der Geste aufgrund einer unklaren Vorlage nicht verstanden. Auch in dieser Minia-
tur ist jene Tendenz zu beobachten, die Gesichter der Figuren stirker aus dem Bild zu dre-
hen. Sogar Giottos mit dem Riicken zum Betrachter stehender Hischer wird ins Profil ge-
dreht, obwohl man seine Haltung andererseits fiir so interessant erachtet, dafl man seine
Gestalt sogar ohne den urspriinglichen szenischen Bezug in die Miniatur iibernimmt. Diese
Drehung ins Profil ist — wie die auch zuvor bei anderen Figuren gesehene Drehung vom
reinen Profil ins Dreiviertelprofil — sicher als eine kiinstlerisch ‘konservative’ Gestaltungs-
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weise zu werten. Bekanntlich ist erst mit der Malerei Giottos und den Reliefs des Giovanni
Pisano eine vermehrte und stimmig in den Umraum eingepafite Wiedergabe von Riicken-
figuren und solchen im reinen oder gar verlorenen Profil zu beobachten.”® Gerade die zuletzt
beschriebene Figur illustriert so deutlich wie vielleicht keine zweite in der Handschrift die
beiden entgegengesetzten Tendenzen, die den Umgang der Buchmalereiwerkstatt mit Giottos
Vorbildern charakterisieren. So werden einerseits speziell jene Figuren, die durch ihre unge-
wohnliche Haltung und Gestik besonders reizvoll erschienen, aufmerksam rezipiert; anderer-
seits aber wird gerade die Modernitit von Giottos Figurenstil durch die Riickkehr zur einer
eher altertimlichen Darstellungsweise wieder gemildert.

Unzweifelhaft an das Vorbild angelehnt ist auch die Szene der Versportung (Abb. 19, 21).%
Ubernommen ist nur der linke Teil des Paduaner Freskos, die Verspottung selbst. Links der
Bildmitte sitzt Christus in einem goldfarbenen Gewand, beide Hande, wie im Vorbild, in
den Schof} gelegt. Der von Giotto a secco gemalte und heute im Fresko nur noch schwach
zu sehende Stab in seiner rechten Hand fehlt. Von seinen Peinigern sind fiinf der insgesamt
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sieben in nahezu unverinderter Haltung und Position iibernommen. Links vorne erkennt man
eine rosagewandete, mit dem Riicken zum Betrachter stehende Figur, die ihren rechten Arm
erhoben hat. In Padua greift sie zum Bart des Gedemiitigten, um daran zu zichen. In der
Miniatur ist die Figur jedoch in ihrer formalen Ubernahme wie erstarrt; die Hand bleibt in
einer gewissen Distanz vom Gesicht entfernt, und die eigentliche Intention der Geste ist
verloren. Hinter ihr erkennt man den etwas ungelenk auf Christus einschlagenden braunge-
wandeten Peiniger. Rechts vorne kniet eine weitere ménnliche Person, die Christus mit den
bei Matthius tiberlieferten Worten “Gegriiflet seist du, der Juden Konig” verspottet.! Bis in
die Gewandfalten entspricht sie genau threm Vorbild; lediglich die Farbe wurde verindert.
Die im Fresko hinter ihr stehende, spuckende Gestalt ist in der Miniatur ausgelassen. Die
nach hinten folgende Figur desjenigen, der Jesus mit seiner rechten Hand an den Haaren
zieht, ist wiederum in Haltung und Position genau, wenn auch nicht in der Farbigkeit der
Gewandung, iibernommen. Auch die nichste Figur hinten rechts ist exakt kopiert. Interes-
santerweise wird jedoch Giottos Mohr in einen Hellhdutigen verindert. Hier sind zwei Er-
klirungen moglich. Entweder war diese ikonographische Neuerung Giottos so ungewohn-
lich®, dafl sie von dem rezipierenden Miniator vermieden wurde, oder aber es war aus der
thm zur Verfugung stehenden Vorlage nicht zu erkennen, daf} es sich um einen Mohr han-
deln sollte. Sein seitlich geschiirztes knielanges Gewand mit dem sich weich nach vorne off-
nenden Ausschnitt ist sehr sorgfiltig kopiert. Selbst eine so kleine Geste wie die vor Anspan-
nung geoffnete und leicht verkrampfte linke Hand hat der Miniator genau beobachtet und in
die Miniatur Gibernommen. Auch bei dieser Figur fehlt der bei Giotto 4 secco eingetragene
Kniittel.®*

Gerade bei dieser Miniatur wird das hier angewandte ‘Kopier’-Verfahren besonders deut-
lich. Die zum Vorbild dienende Komposition wird in die einzelnen Bestandteile zerlegt und
nur in einer Auswahl wieder zusammengesetzt. Die Figuren erscheinen wie in bildparallele
Schichten gestaffelt, wobei durch das Auslassen einer Figur die aus der folgenden Schicht
deutlicher hervortritt. Ein entscheidendes Detail ist in der Komposition gegeniiber dem
Vorbild verindert worden. Der Blick Christi ist nicht mit gesenktem Kopf nach innen ge-
richtet, sondern fixiert mit schmerzvoll erhobenen Augenbrauen den ihm gegeniiberstehen-
den Spdtter. Auf diese Weise wird eine ganz neue, intensive Verbindung zwischen dem
Gedemiitigten und seinen Peinigern geschatfen. Christus teilt sein mit stiller Anklage ertra-
genes Leiden nun aktiv seinem Gegeniiber und damit auch dem Betrachter mit. Diese selb-
stindige Anderung, die eine stirker psychologisierende Beziehung der Figuren untereinander
schafft, ist letztlich ebenfalls auf eine sehr genaue Beobachtung von Giottos Bilderzihlung
zuriickzufiihren. So versteht gerade er es, durch gezielte Blickfithrung im Bild eine Konzen-
tration zwischen den beteiligten Figuren zu schaffen, die dem Bild in bis dahin nicht dage-
wesener Weise Spannung und Zusammenhalt verleiht.

Die Ubernahme nur des linken Teils des Giotto-Freskos erklirt sich wiederum aus dem
Wunsch nach moglichst genauer Textillustration. Im Riccardianus wird, wie eingangs be-
merkt, das Matthius-Evangelium® illustriert, wihrend sich Giotto auf Johannes® bezieht,
nach dessen Bericht sich die Verspottung unmittelbar bei dem Richterhaus abspielt. Die Szene
wurde sicher nicht aus Platzgriinden reduziert; denn man hitte sie auch tiber zwei Textspalten
ausdehnen kénnen. Zwar werden die Miniaturen bei der Herstellung eines Codex iiblicher-
weise erst nach dem Text hinzugefligt, um sie so wenig wie moglich zu gefahrden, doch muf§
schon vor dem Texteintrag festgelegt werden, an welcher Stelle der Text zu illustrieren ist,
damit der Schreiber die entsprechenden Felder ausgespart. Da die vorliegende Handschrift
mit Miniaturen ausgestattet wurde, deren Breite in unregelmifliger Reihenfolge mal eine und
mal zwei Textspalten einnimmt, mufl bereits zum Zeitpunkt der Seitenplanung festgestanden
haben, was in den jeweiligen Miniaturen im Einzelnen dargestellt werden sollte.®
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Die fiir den Raumeindruck so wichtige Komponente der Architektur ist wieder nicht
ibernommen. Entweder ist sie dem Miniator nicht wichtig gewesen, oder sie stand ihm in
seiner unmittelbaren Vorlage nicht zur Verfiigung. Die Szene findet auf dem fiir die ober-
italienische Buchmalerei der Zeit so typischen undefinierten braunen, schollenihnlichen Un-
tergrund statt. Im Hintergrund ist das ebenfalls iibliche, von einem breiten Rand gerahmte,
flichige ‘“Teppichmuster’ zu erkennen. Es scheint, als ob nur die Plastizitit, die Gestik und
die Anordnung der Figuren interessiert hat, nicht jedoch die Verbindung von Figur und
Raum mit Hilfe von Architekturdetails.

Gleichermaflen deutlich ist auch die Abhingigkeit der Kreuztragung®” vom Paduaner
Vorbild (Abb. 20, 22). Eine Anzahl von Figuren belegen dies. Zunichst ist die Gestalt Chri-
sti unverkennbar am Vorbild orientiert. Unter dem Gewicht des Kreuzes leicht vorgebeugt,
schreitet er mit dem rechten Fuf} voran. Auf der linken Schulter trigt er das Kreuz, das er
nur mit der rechten Hand festhilt. Der Blick Christi ist nicht, wie im Fresko, nach innen
gekehrt und gleichzeitig aus dem Bild gerichtet, sondern wendet sich zuriick zu seiner Mutter,
die sich ihm vom linken Bildrand zuwendet. Wiederum hat der Miniator die Bilderzihlung
geandert, indem er das giotteske Spannungsmoment aufbricht, das durch den Gegensatz
zwischen der Gruppe, die Christus aufmerksam beobachtet, und der in sich gekehrten und
aus dem Geschehen innerlich losgelosten Hauptperson entsteht. In der Miniatur steht nun,
durch den Blickkontakt zwischen Mutter und Sohn, das sich vollziehende menschliche Dra-
ma im Vordergrund.®® Und noch einmal kann die Miniatur als Lesehilfe fiir die Fresken
genutzt werden. Christus wird hier von der vor ihm schreitenden, vom Riicken her gesehe-
nen minnlichen Figur, die getreu dem Fresko entnommen wurde, an einem Strick gefiihrt,
der um seinen Hals liegt. Diese Handlung motiviert Blickrichtung und Armhaltung der
Riickenfigur. Es ist durchaus anzunehmen, daf} dieses Detail auch im Fresko nicht nur ge-
plant, sondern urspriinglich auch ausgefilhrt war.® Vielleicht war der Strick & secco gemalt.”
Da sich jedoch heute keinerlei Spuren mehr davon finden lassen, besteht die Moglichkeit,
dafl das Seil bei einer frithen ‘Restaurierung’ absichtlich entfernt wurde — vielleicht um die
Gestalt Christi weniger gedemiitigt erscheinen zu lassen. Die Christus mit einem Knittel
vorwirts dringende Figur ist nicht iibernommen. Der Soldat im Riicken Christi gleicht in
seiner Haltung und seiner Kleidung wieder weitgehend dem Vorbild. Die Riistung ist bis ins
Detail wiederholt; nur der Helm fehlt. Allerdings wird der Panzer und das darunterliegende
Gewand — in der Binnenzeichnung noch unterschieden — farblich als Einheit aufgefaf3t.”!
Die weiter links befindliche Figur, die einen Hammer in der rechten Hand trigt, ist ebenfalls
in der Miniatur enthalten. Die Haltung der linken Hand ist jedoch verindert; sie ist erhoben
und weist im Zeigegestus nach vorne. Der Grund hierfir bleibt unklar; die Geste erweitert
weder das Bildgeschehen sinnvoll, noch 1aflt sie sich aus dem Matthius-Evangelium erkliren.
Andererseits gibt es keinen Hinweis darauf, daf} die Figur im Fresko nachtriglich geindert
worden wire.”> Auch die Gruppe der Maria und des sie zuriickdringenden Knechts am lin-
ken Bildrand wird iibernommen, wobei sich die Figur der Maria bereits aus der Miniatur
herausbewegt und schliefilich von einer am Seitenrand verlaufenden Ranke tiberschnitten
wird. Auf den ersten Blick mag es erscheinen, als ob der Miniator die Farben der Gewinder
Mariens ibernommen hitte. Die blauen Farbreste auf Kleid und Mantel im Fresko beweisen
jedoch, dafl es sich bei der heute zu sehenden roten Gewandfarbe lediglich um die kunstvoll
mit Schattierungen versehene Untermalung handelt.”

Von ganz besonderer Detailtreue ist die Szene am Ostermorgen’ (Abb. 10), die der
Miniator als nahezu vollstindige Kopie des Paduaner Freskos wiedergibt (Abb. 8). Im rech-
ten Bildteil erscheint die Szene Noli me tangere, wobei hier die Gewandung Christi im
Unterschied zu Giottos Vorbild in Rot und Blaugrau gehalten ist. Der Miniator wechselt also
auch hier — wie in der Miniatur des Paduaner Antiphonars” (Abb. 9) — nicht zum Weif§
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des Auferstandenen. Verandert ist das Standmotiv Christi. Sein rechtes Bein ist nun zurtick-
genommen, so dafl er gemidfl der bereits mehrfach angesprochenen Tendenz stirker dem
Betrachter zugewandt erscheint. Die Figurenanordnung am Sarkophag erweist sich als nahe-
zu ‘wortliches’ Zitat. Links, ebenfalls vom Miniaturrand tiberschnitten, sitzt der weif3-
gekleidete Engel auf der Ecke des gedffneten Sarkophags und weist mit seiner linken Hand
nach rechts. Die zum Sarkophag weisende Geste erscheint dabei wie ein Relikt aus einer
Darstellungstradition, die eng mit der Gruppe der Marien am Grabe verkniipft ist. Im Fresko
wirkt die Geste, als wire sie aus dem erzahlerischen Zusammenhang gelost, da sie keinen
bildimmanenten Adressaten hat. Der Miniator hat dies moglicherweise als Problem empfun-
den, denn er richtet den Blick des Engels, der bei Giotto der Geste folgt, aus dem Bild heraus
auf den Betrachter. Thm gilt nun der Hinweis auf das leere Grab, d.h. auf die Auferstehung
Christi.”

Vor dem Sarkophag sitzen bzw. liegen fiinf schlafende Soldaten. Die Haltung und Posi-
tion jedes einzelnen ist so frappierend genau nach dem Vorbild wiedergegeben, dafl eine
dazwischenliegende Zeichnung — auf die nun schon mehrfach angespielt wurde — unbedingt
anzunehmen ist. Kopf-, Arm- und Handhaltungen gleichen fast exakt dem Vorbild. In be-
sonders eindrucksvoller Weise gilt dies fiir den mittleren der drei an der Sarkophagwand leh-
nenden Soldaten, dessen breites und kantiges Gesicht in der gleichen Verkiirzung und Verschattung
wie sein Vorbild gezeigt wird. Da der Kopf in der Miniatur nicht einmal einen Quadrat-
zentimeter miflt, ist dies eine erstaunliche kiinstlerische Leistung. Lediglich der im Vorder-
grund bildparallel liegende Wichter wurde von der Hufte abwirts nicht auf den Bauch,
sondern auf den Riicken gedreht, so dafl man an dieser Stelle eine eher fliichtig ausgefithrte
Vorzeichnung annehmen konnte. Die Gewandfarben sind gegeniiber dem Vorbild vertauscht.
Anstatt der griinbriunlichen, an Metall erinnernden Riistung und dem rosafarbenen Umhang
besitzt der Soldat in der Miniatur einen rosafarbenen Panzer und einen griinen Umhang. Hier
ist zu iiberlegen, ob der Miniator in seiner Vorlage vielleicht schriftliche Farbangaben vorlie-
gen hatte, die nicht eindeutig zuzuordnen waren.” Wert legte man auf die Vervollstindigung
der Riistung. So tragen die Soldaten — im Gegensatz zum Paduaner Vorbild — nicht nur
zeitgenossische Arm- und Beinpanzer, sondern auch teilweise durch Metallnetze erginzte
Helme und sogar Harnischhandschuhe.”
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Auf den zweiten Engel am rechten Ende des Sarkophags wird verzichtet, méglicherweise
um das verhiltnismaflig kleine Miniaturfeld nicht zu tberladen. Es ist aber auch nicht aus-
zuschlieflen, daf} es sich hierbei wiederum um eine Anpassung an das Matthius-Evangelium
handelt, das nur von einem Engel bei der Auferstehung berichtet.”” Andererseits zeigt der
Miniator nur Maria Magdalena, obwohl nach Matthius zwei Marien auf den Auferstandenen
treffen.®® Von der giottesken Landschaft ist lediglich die braune Bodenfliche und ein kleiner
felsiger Hiigel mit einem Baum {iibrig geblieben. Den Hintergrund fillt wieder das in der
oberitalienischen Buchmalerei beliebte “Teppichmuster’.

Nachdem also die Szenen der Passion in der Florentiner Sammelhandschrift so eindeutig
an dem Vorbild Giottos orientiert sind, tiberrascht die Darstellung der Kreunzigung (Abb. 23,
24).3! Die Unterschiede sind offensichtlich. Wihrend im Giotto-Fresko der Gekreuzigte in
der Bildmitte dominiert, der links von der Gruppe der Marien und rechts von Soldaten
flankiert wird, zeichnet sich die Miniatur durch die Wiedergabe der drei Kreuze aus.®? Un-
mittelbar links und rechts vom Kreuz Christi stehen Maria und Johannes. Die Verinderung
ist diesmal nicht mit dem Wunsch nach einer moéglichst genauen Textillustration zu erkliren.
Der Grund fur die Entscheidung des Miniators fiir diesen Bildautbau mufl vorerst als Pro-
blem bestehen bleiben. Auf jeden Fall zeigt diese Abweichung, dafl der Auftraggeber der
Handschrift, der bei einem so kostspieligen Projekt sicher vorauszusetzen ist, die systemati-
sche Kopie der Arena-Fresken nicht zur Auflage gemacht hatte. Die Werkstatt war somit
offensichtlich frei bei der Auswahl und Konzeption der Szenen.®

Zwei Miniaturen belegen, dafl der Maestro di Gherarduccio die Szenen aus der Christus-
Vita Giottos nicht nur im gleichen inhaltlichen Zusammenhang iibernahm, sondern sie gege-
benenfalls aufmerksam abinderte, um sie auch zur Illustration profaner Texte zu nutzen. Es
handelt sich um die Umsetzung von Giottos Hochzeit zu Kana (Farbtaf. Ia), die sowohl in
der Florentiner Sammelhandschrift®, genauer gesagt in den Fatti di Cesare®, als auch im
Wiener Troja-Roman®® verarbeitet wird. Die betreffende Miniatur in den Fatti di Cesare
(Farbtaf. Ib) illustriert ein Bankett bei der dgyptischen Konigin Kleopatra und zeigt wie ihr
Vorbild eine Gesellschaft an einem auf griiner Bodenfliche stehenden und parallel zur Bild-
flache verlaufenden Tisch, der auf der linken Seite eine kurze, im rechten Winkel zum Be-
trachter hin ausgerichtete Fortsetzung findet. Auch hier sind elf Personen am Mahl beteiligt,
wobei die fiir die Bedeutung des jeweiligen Geschehens wichtigsten Figuren an entsprechen-
der Stelle erscheinen. Jene Gestalten hingegen, die in dem neuen Zusammenhang bedeutungs-
los sind, sind in den verinderten thematischen Kontext tibersetzt. So nimmt Caesar die im
Fresko Christus vorbehaltene Position am linken Tischende ein. Kleopatra, durch die Krone
und ein besonders aufwendiges Kleid hervorgehoben, erhilt den zentralen Platz der Braut.
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Exakt in ihrer Haltung und in etwa auch in ihrer Position wiederholt, erscheinen die beiden
Diener links vorne. Die fiir das Weinwunder so wichtige Szene im Fresko rechts, bestehend
aus dem Mundschenk, der den Wein probiert, seinem Gehilfen und der das Wasser in Kriige
fillenden Magd, ist in dem neuen Textzusammenhang tberfliissig. Sie wird aus dem Bild
genommen. Allerdings mochte der Miniator, der augenscheinlich bemiiht ist, die giotteske
Komposition weitgehend zu iibernehmen, auf eine entsprechende Anzahl von Personen nicht
verzichten, so dafl er den Tisch nach rechts verlingert und drei weitere Giste anfligt. Selbst
vom Ambiente ist manches iibernommen. So erscheint die den Tisch hinterfangende
Stoffbespannung ebenfalls mit roter Grundfarbe, wenn auch anders gemustert. Sie ist in der
Miniatur auf originelle Weise mit Schniiren gleichsam an der roten Rahmung befestigt, die
dadurch den Charakter einer an der Zimmerriickwand angebrachten Teppichstange erhilt.
Ihre gleichzeitige Funktion als Rahmung fithrt zu einer seltsamen riumlichen Spannung, die
den damaligen Betrachter offensichtlich nicht gestort hat.”” Auch bei dem Tisch, dessen
Darstellung das mithsame Ringen des Miniators mit der Perspektive besonders deutlich zeigt,
lehnt dieser sich eng an das Vorbild an, wie die Ubernahme der Tischtuchdekoration am
linken Tischende und die Auswahl der Gegenstinde auf der Tafel zeigt. Auf den im Vorbild
wiedergegebenen Architekturraum hingegen verzichtet er auch hier wieder. Eine fiir ihn
durchaus bemerkenswerte Leistung stellt jedoch die perspektivisch verkiirzte Bank dar, auf
der Caesar Platz genommen hat. Desweiteren ist die vom linken unteren Bildrand schrag nach
hinten und parallel zur Bank gefiihrte Bodenlinie fiir die Raumsuggestion in dieser Zeit nicht
zu unterschitzen. Viel tblicher ist, wie bereits bemerkt, der unspezifische braunliche Unter-
grund, der auch in der zweiten Miniatur zu sehen ist, die die Paduaner Szene in einen
profanen Zusammenhang ibersetzt.® Es handelt sich um das Bankett bei dem trojanischen
Helden Antenor (Farbtaf. Ic).” Wieder ist die Komposition der Vorlage bis in viele Details
tibernommen. Aber auch in dieser Miniatur sind die durch den Text bedingten Umbildungen
sofort zu erkennen. So wird der zentrale Platz in der Bildmitte, hier durch einen Thron
ausgezeichnet, nun durch Antenor, die Hauptperson, eingenommen. Die Gestik aus dem
Vorbild, die erhobene rechte und die auf dem Tisch ruhende linke Hand der Braut, wird
dabei auf die neue Figur tbertragen. Die linke Personengruppe ist nahezu unverindert tiber-
nommen; aus inhaltlichen Griinden werden jedoch Frauen gegen Minnergestalten ausge-
tauscht. Dennoch sind Frisuren, Blickrichtungen und Gestik weitgehend beibehalten. Beson-
ders interessant ist die rechte Gruppe. Der unmittelbar rechts neben Antenor sitzende Held
folgt in Gestik und Blickrichtung der Figur der Mutter Christi. Der rechts anschlieflende Gast
setzt geschickt die Gestalt des Mundschenks in den hier passenden Erzihlzusammenhang um.
Seine korpulente Gestalt ist nach links gewandt, den Becher hat er mit seiner Rechten zum
Mund gefiihrt. Im Unterschied zu seinem Vorbild sitzt er nun jedoch als einer der Giste mit
am Tisch. Auch die das Wasser einfiillende Magd ist in den neuen Kontext tibertragen. An
ihrer Stelle erscheint in dieser reinen Minnergesellschaft nun ein Jiingling, wie sein Vorbild
am rechten Rand vom Rahmen tiberschnitten. Hier gieflt er allerdings nicht Wasser in die im
Fresko gezeigten irdenen Weinkriige, sondern Wein in ein auf der Tafel stehendes Glas. Er
agiert als dritter Diener, der so in das Bildganze eingefiigt ist, dafl die Ubernahme aus dem
anderen Zusammenhang in keiner Weise spiirbar wird. Nun schliefft sich die Frage an, in
welchem Verhiltnis die beiden Miniaturen zueinander stehen. Man kann ausschlieflen, daf}
die eine fir die andere als Vorlage gedient hat, da jede der beiden Miniaturen in einzelnen
Details dem Fresko in der Arena-Kapelle nihersteht. Beide gehen also unmittelbar — das
heifit vermutlich tiber das Zwischenglied der Zeichnung — auf das Original zurtck.

Anhand von drei weiteren Miniaturen soll gezeigt werden, wie selbst Einzelfiguren aus
den Fresken der Arena-Kapelle aus threm Kontext gelést und in einen neuen Erzihl-
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25 Giotto, Kindermord. Padua, Arena-Ka-
pelle.

26 Fatti di Cesare. Florenz, Bibl. Ricc., cod.
1538, fol. 1v.

zusammenhang tbertragen werden. Zu Anfang der Fatti di Cesare (Ricc. 1538) befindet sich
eine Miniatur, welche wiederum vor einem unriumlichen, karierten Hintergrund eine Grup-
pe von sechs Minnern zeigt, die aus dem Textzusammenhang nicht eindeutig zu benennen
sind (Abb. 26).* Im angrenzenden Text werden lediglich mehrere Uberlegungen dariiber an-
gestellt, wer an der Verschworung des Catilina beteiligt sein konnte.”! Die rechten vier ste-
hen dicht gedringt, augenscheinlich im Gesprich begriffen. Links hinter ihnen ist ein barti-
ger Mann mit pelzverbrimter Kappe zu sehen, der nach links blickt. Zu beachten ist nun die
Figur am linken Bildrand. Sie tragt einen langen, weiten, auf ihrer rechten Schulter zusam-
mengefafiten Mantel und eine helmahnliche Kopfbedeckung und blickt, mit vor dem Bauch
gefafSten Hinden nach links schreitend, tiber die Schulter zu der konspirativen Gruppe zu-
riick. Auch diese Figur ist dem Paduaner Wandzyklus entnommen; sie entstammt der Kinder-
mord-Szene (Abb. 25). Von dort ist die Figur des Soldaten, der links im Vordergrund mit
Abscheu das Geschehen beobachtet, in ihrer Gewandung und Haltung recht genau kopiert.
Zunichst sind keine unmittelbaren inhaltlichen Parallelen zu erkennen, die die Ubernahme
veranlaft haben konnten. Es ist allerdings zu tberlegen, ob nicht weniger offensichtliche
inhaltliche Bezlige zur Rezeption speziell dieser Giotto-Figur gefithrt haben konnten. Wie
Barasch nachgewiesen hat, 1aflt sich die Geste der vor dem Bauch gefafiten Hinde als Aus-
druck der Ohnmacht verstehen, in ein sich vollzichendes Geschehen einzugreifen.”? So scheint
die Figur hier wie dort zu bedauern, den Tod anderer Menschen nicht verhindern zu kon-
nen: im Fresko die Ermordung der Kinder; in der Miniatur den Mord an den amtierenden
Konsulen, der gerade geplant wird.

Ein weiteres Beispiel, eine Miniatur im Wiener Troja-Roman (Abb. 27, 29), belegt, daf}
eine Einzelfigur problemlos in einen neuen Zusammenhang tibernommen werden konnte.”
In dem nur etwa 70 mm x 180 mm groflen Bildfeld wird mit erstaunlicher Detailgenauigkeit
der Leichenzug zu Ehren des gefallenen Hektor geschildert. Acht Konige, die einer Gruppe
von Fackeltrigern folgen, tragen den aufgebahrten Leichnam des trojanischen Helden auf den
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Schultern aus dem Tor vor die Stadt. Im Vordergrund erkennt man mehrere klagende Frau-
en und eine ohnmichtig zusammengesunkene Person, um die sich ein Mann und eine Frau
kiimmern. Angefithrt wird der Trauerzug von der klagenden Witwe Andromache, die mit
vor Verzweiflung hoch gerissenen Armen voranschreitet.” Im Hintergrund steht eine weitere
Gruppe mit von Trauer gezeichneten Gesichtern. Die ganz rechts stehende Frauenfigur ist in
dem hier vorliegenden Zusammenhang von besonderem Interesse. Sie rezipiert in Haltung
und Gestik Giottos Lasterpersonifikation der Ira aus der Sockelzone der Nordwand (Abb.
28). Leicht nach hinten gebeugt, mit nach oben gerichtetem Blick, zerreifit sie sich mit bei-
den Hinden das Gewand iiber der Brust. Lang fallt das offene Haar tiber den Riicken herab.
Der Miniator hat die Figur mitsamt ihrer charakteristischen Gestik iibernommen, welche nun
jedoch Ausdruck einer tiefen, verzweifelten Trauer ist. Damit verliert sie die urspriinglich
wesentliche moralisierende Bedeutung, die Giotto mit seiner Darstellung der Ira verbunden
hatte. Die Einfiigung dieser Figur gelingt auch an dieser Stelle so stimmig, daf} die Ubernah-
me weiterer Figuren durchaus denkbar erscheint. Es konnten jedoch bis jetzt keine weiteren
Vorbilder nachgewiesen werden. Bemerkenswert ist zudem, daf} bislang keine Figur in den
Miniaturen erkannt worden ist, die aus einem anderen Werk Giottos als der Arena-Kapelle
stammt.

Und noch eine weitere Allegorie Giottos ist rezipiert worden. Die Miniatur befindet sich
in dem fiinften Band des Paduaner Antiphonars (Abb. 31).” Zu sehen ist eine gefliigelte
Gestalt, bei der es sich — wie aus der Inschrift in dem geo6ffneten Buch hervorgeht, das sie
in der Hand hilt, — um die Personifikation der Sapientia handelt. Sie steht auf zwei liegen-
den Figuren, einem gekronten weltlichen Herrscher und einem Soldaten. Es sind die typi-
schen Vertreter der weltlichen Macht, die hiufig in den gleichzeitigen Einfithrungsminiaturen
zum Decretum Gratiani der kirchlichen Macht, d.h. dem Papst und seinen Klerikern, gegen-
tbergestellt werden.”® In der rechten oberen Ecke erscheint Christus mit Kreuznimbus und
Segensgestus. Das formale Vorbild fiir diese Darstellung ist leicht zu erkennen: Giottos
Karitas (Abb. 30). Dem Betrachter zugewendet, blickt sie nach rechts oben. Sie besitzt zwar
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28 Giotto, Ira. Padua, Arena- 29 Ausschnitt aus Abb. 27.
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30 Giotto, Karitas. Padua,
Arena-Kapelle.
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keine Fliigel, ist aber ebenfalls mit einem doppelt geglirteten Gewand bekleidet. Mit der lin-
ken, emporgehobenen Hand reicht sie ihr Herz Christus. In der rechten Hand hilt sie einen
Korb mit Blumen, Friichten und Ahren. Auch sie steht auf Attributen, die ihre Tugend niher
erlautern. Es handelt sich um Geldsicke, vor denen einzelne Miinzen lose herumliegen. Thr
Stehen auf diesen Geldsicken symbolisiert ihre Abscheu gegeniiber materiellem Reichtum, wie
dies auch im Titulus” bekriftigt wird, und gleichzeitig — in der Tradition der Psychomachia-
Darstellungen — ihren Triumph iber irdischen Besitz. Auf die Miniatur tibertragen, bedeu-
tet das Stehen der Sapientia auf den Vertretern der Staatsregierung die Uberwindung und
damit die Unabhingigkeit von weltlichen Machtverhiltnissen. Dieses innerhalb der Sapientia-
Ikonographie auflergewohnliche Beispiel beweist nicht nur das gute Bildverstindnis von
Giottos allegorischer Darstellung seitens des Miniators. Es lafit dartiber hinaus auch seine
Fihigkeit erkennen, ein vorgegebenes Motiv so abzuwandeln, daf} es tiberzeugend mit neuen
Inhalten gefiillt wird. Schliellich scheint fiir den Miniator der Frauentypus mit langem, dop-
pelt gegiirteten Gewand ein Bildtopos fiir weibliche Personifikationen zu werden. Er ver-
wendet ihn beispielsweise auch fiir die Darstellung der Roma in einer leider stark zerstorten
Miniatur in den Fatti di Cesare.”

In einem weiteren Schritt ist nun zu tberlegen, auf welche Weise die Kopien angefertigt
wurden. Wie zu sehen war, sind einzelne Details so getreu tbernommen, daff man kaum
annehmen kann, sie seien aus der reinen Erinnerung in der Werkstatt auf das Pergament
gebracht worden. Das Anfertigen der Miniaturen unmittelbar in der Arena-Kapelle selbst ist
mit Sicherheit auszuschlieflen, da ihre Herstellung eine Werkstatt mit den Moglichkeiten zur
Bereitung von Farben, Bindemitteln und Blattgold voraussetzt. Wurden von der Werkstatt
vor Ort gezielt Nachzeichnungen angefertigt?”” Wie miifite man sich diese vorstellen? Es mag
sich um eine kleine Anzahl von Papier- oder Pergamentblittern gehandelt haben, die sich
Uber einen lingeren Zeitraum in der Werkstatt befanden und als Motivvorrat zur Verfigung
standen. .

Wie eine Ubersicht der rezipierten Szenen illustriert, zeigten diese heute verlorenen Blit-
ter in jedem Fall den Grofiteil der Szenen aus dem Christuszyklus, vermutlich sogar alle,
selbst wenn wir heute nicht mehr von allen Fresken Miniaturwiederholungen besitzen (Abb.
32). Die einzelnen Szenen waren wohl relativ vollstindig nachgezeichnet und — zumindest
in Teilen — sehr detailgenau, wie die Miniaturen belegen. Bei der Rezeption der Vorbilder
wurden auch einzelne Figuren herausgelost und gesondert verwendet. Es ist dabei nicht
zwingend notwendig anzunehmen, daf} die jeweiligen Figuren — wie beispielsweise der Sol-
dat aus dem Kindermord-Fresko — schon in den Nachzeichnungen isoliert waren, denn auch
bei der Ubernahme von Figurengruppen beweist der Miniator, dafl er Emzelflguren aus dem
Kontext zu losen und neu zu gruppieren versteht.!® Auch die Allegorien der Sockelzone
missen Aufnahme in diese ‘Paduaner Nachzeichnungen’ gefunden zu haben. Fraglich ist
jedoch, ob auch der Marienzyklus vorhanden war. Zumindest wird keine Szene daraus in
den Miniaturen rezipiert, obwohl sich bei der Miniatur der Mariengeburt eine Ubernahme
angeboten hitte.! Dariiber hinaus kann man erkennen, dafl die a secco eingetragenen Details
im oberen Register der Giotto-Fresken (Vertreibung der Hindler aus dem Tempel) in den
Miniaturen durchaus vorhanden sind, wihrend sie in jenen, die die Fresken des unteren
Registers kopieren, mehrfach (aber nicht immer) fehlen. Auflerdem ist die Farbtreue der
Miniaturen, die das obere Register rezipieren, deutlich grofler als bei den anderen Miniatu-
ren.!”? Zudem ist zu beobachten, daf} jene Miniaturen, die Fresken aus dem unteren Register
rezipieren, zweimal jene Gewandfarben zeigen, die im Fresko der Untermalung entspre-
chen.!® Dies mag Zufall sein, konnte jedoch auch dafiir sprechen, daf8 die Nachzeichnungen
vor der endgiiltigen Vollendung der Fresken angefertigt wurden. Zu fragen wire auch, ob
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32 Schema der Giotto-Fresken. Padua, Arena-Kapelle.

1. Gottvater entsendet den Erzengel Gabriel; 2. Joachim wird aus dem Tempel gewiesen; 3. Joachim begibt
sich zu den Hirten; 4. Verkiindigung an Anna; 5. Opfer Joachims; 6. Traum Joachims; 7. Joachim und
Anna unter der Goldenen Pforte; 8. Geburt der Maria; 9. Tempelgang Mariens; 10. Verteilung der Stibe
an die Bewerber; 11. Gebet der Freier; 12. Verehelichung Mariens; 13. Hochzeitszug; 14. Verkiindigung an
Maria; 15. Heimsuchung; 16. Geburt Christi; 17. Anbetung der drei Konige; 18. Darbringung Jesu im
Tempel; 19. Flucht nach Agypten; 20. Kindermord; 21. Jesus unter den Schriftgelehrten; 22. Taufe Christi;
23. Hochzeit zu Kana; 24. Auferweckung des Lazarus; 25. Einzug in Jerusalem; 26. Vertreibung der
Hindler aus dem Tempel; 27. Judas erhilt die Silberlinge; 28. Abendmahl; 29. Fuflwaschung; 30.
Gefangennahme Christi; 31. Christus vor Kaiphas; 32. Geiflelung; 33. Kreuztragung; 34. Kreuzigung; 35.
Beweinung; 36. Noli me tangere; 37. Himmelfahrt; 38. Pfingsten.

a. stultitia; b. inconstantia; c. ira; d. iniustitia; e. infidelitas; f. avaritia; g. desperatio; h. spes; i. karitas; L
fides; m. iustitia; n. temperantia; o. fortitudo; p. prudentia (Schema nach von Nagy [Anm. 48] mit leichten
Verinderungen).

E Padua, Bibl. Capitolare, V Florenz, Bibl. Riccardia- Wien, Osterreichische Na-
A.15, A.16, B.16 A na, misc. 1538 tionalbibl., cod. 2571

die Nachzeichnungen koloriert waren oder ob sie zumindest teilweise Farbangaben besaflen
oder ob sich die Miniatoren unmittelbar an den Wandbildern in der Arena-Kapelle orientie-
ren konnten.!®

Versucht man sich vorzustellen, wie solche gezeichneten Freskenkopien ausgesehen haben
konnten, bietet sich zunichst der Vergleich mit Musterbtichern an. Die bekanntesten, beispiels-
weise das des Ademar!®, jenes in Wolfenbiittel'® oder auch das des Villard de Honnecourt!?,
zeigen vornehmlich Figurengruppen und Einzelfiguren, jedoch keine kompletten Szenen und
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schon gar keine vollstindigen Zyklen. Im Unterschied dazu enthielten die Paduaner Nach-
zeichnungen allem Anschein nach nicht nur die vollstindigen Szenen, sondern gaben auch de-
ren Anordnung innerhalb des Bildfeldes, d.h. das Verhiltnis von Szene und Rahmung an. So
werden in den Miniaturen hiufig exakt dieselben Uberschneldungen der Figuren wie im Vor-
bild vorgenommen. Ein diesbeziiglich vergleichbares Beispiel stellt ein in Vercelli aufbewahrtes
grofles Pergamentblatt (ca. 180 cm x 60 cm) dar, das die verlorenen Fresken der Kirche S.
Eusebio in Vercelli in einer Kopie vom Anfang des 13. Jahrhunderts uberliefert./”® Das Blatt
zeigt in zwei Streifen zahlreiche Szenen aus den Viten der beiden Apostelfiirsten Petrus und
Paulus, wobei jedes Bildfeld durch einen kurzen erliuternden Text erginzt wird. Eine lateini-
sche Beischrift erklirt den Grund fiir die Nachzeichnungen: Sie bildeten die Vorlage fiir eine
bevorstehende Restaurierung der Fresken. Die Absicht, die hinter den Giotto-Kopien der Buch-
malereiwerkstatt steht, ist selbstverstandlich eine ganz andere, aber das Beispiel der Fresken-
nachzeichnungen in Vercelli — etwa hundert Jahre dlter — zeigt, wie ausfiihrlich solche Nach-
zeichnungen sein konnten und es im Fall Padua sicher auch waren.!”

Im Folgenden ist zu tiberlegen, welchen weiteren Weg die Paduaner Nachzeichnungen
nahmen. Sie sind sicher in Padua, vermutlich im Auftrag des Domkapitels angefertigt wor-
den, das seine aufwendigen und gerade in der Herstellung befindlichen Antiphonarien mit
‘Kopien’ der offenbar schon wihrend ihrer Ausfihrung hochgeschitzten Fresken Giottos
ausstatten wollte. Da an diesem Projekt keiner der Mitarbeiter des Maestro di Gherarduccio
aus spaterer Zeit beteiligt war — wie beispielsweise der Maestro del Graziano di Napoli, der
bei der Ausstattung der Florentiner Textsammlung mitarbeitet, — kann man annehmen, daf}
der Maestro di Gherarduccio die Nachzeichnungen spiter mit nach Bologna nahm und dort
einer Werkstatt zur Verfiigung stellte.!”® Ob man dort noch wuflte, daf} es sich urspriinglich
um Giottos Bilderfindungen handelte, ist nicht mit Sicherheit zu sagen. Aber selbst wenn
man sich dessen noch bewuf3t war, so ist es fraglich, ob auch weiterhin die Absicht bestand,
Giottos Erfindungen zu wiederholen, um sie en miniature in den Codices zu besitzen. Ge-
rade die Umsetzung von Giottos Kompositionen in inhaltlich neue, sogar profane Zusam-
menhinge deutet viel mehr darauf hin, dafl man die Nachzeichnungen — wie man es aus der
Musterbuchpraxis kannte — lediglich als Motivvorrat nutzte und sie nach Bedarf variierte.
Dariiber hinaus bleibt zu kliren, ob auch die Freskenwiederholungen in den Chorbiichern
fir S. Maria dei Servi in Bologna, die um 1325/30 entstanden sind, ebenfalls direkt oder
indirekt auf die Paduaner Nachzeichnungen zuriickgehen.!"! Weitere eindeutige Nachklinge
zeigen die Miniaturen eines heute in London aufbewahrten Stundenbuchs, das urspriinglich
fiir einen Franziskanerkonvent in Treviso bestimmt gewesen zu sein scheint.!”? Ob es in
Padua entstanden ist, wie D’Arcais vermutet, ist nicht mit letzter Sicherheit zu entscheiden.
Wie breit das Interesse an den Arena-Fresken Giottos war, zeigen auch weitere Miniaturen
aus Padua, die im Vergleich zu den oben untersuchten jedoch wesentlich stirker vom ur-
spriinglichen Vorbild, d.h. von Giottos Fresken abweichen. Sie wiederholen die Figuren grob
in ithrer Anordnung, zeigen aber keinerlei Detailgenauigkeit mehr in der Gewanddarstellung.!”

Schliefflich ist noch zu erginzen, dafl gezeichnete Kopien der Fresken der Arena-Kapelle
selbstverstandlich nicht nur als Vorlagen fiir die Buchmalerei gedient haben. Nachzeichnungen
sind auch als Vorbilder fiir all jene Werke der Tafel- und Wandmalerei anzunehmen, die ent-
sprechende Motive aus der Scrovegni-Kapelle zeigen. Die Fresken der Giotto-Schule in der
Unterkirche von Assisi wurden bereits genannt.!* Weitere Beispiele finden sich schon recht
bald auch in der oberitalienischen Wandmalerei. Am bekanntesten sind vielleicht die Wieder-
holungen in der Johannes-Kapelle der Bozener Dominikanerkirche von etwa 1340.1"® Auf die-
se grofformatigen Nachklinge der Paduaner Werke Giottos kann an dieser Stelle nicht einge-
gangen werden, da sich der vorliegende Artikel darauf beschrinkt, jene spezielle Art und Weise
zu untersuchen, mit der Giottos Arena-Fresken in der Buchmalerei rezipiert wurden. Mogli-
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cherweise kann die hier vorgestellte Methode in Einzelfillen bei der Rekonstruktion verschol-
lener Werke Giottos anhand der noch vorhanden bildlichen Reflexe — eben auch in der dies-
beztglich durchaus hilfreichen Gattung der Buchmalerei — weiterhelfen.

ANMERKUNGEN

! Eine Auswahl der fortuna critica Giottos findet sich beispielsweise bei Emilio Cecchi, Giotto, Mailand

1950, S. 129-170, und neuerlich bei Alberto Busignani, Giotto, Florenz 1993, S. 257-284.

Zur Frage der Giotto-Rezeption in der oberitalienischen Buchmalerei vgl. Alessandro Conti, La

miniatura bolognese, scuole e botteghe 1270-1340, Bologna 1981, bes. Kap. III und IV. Die jlingste

Publikation, die sich unter anderem mit diesem Thema beschiftigt, ist der Ausstellungskatalog Neri da

Rimini. Il Trecento riminese tra pittura e scrittura (Rimini 1995), hrsg. von Andrea Emiliani u.a.,

Mailand 1995.

Die grundlegende Zusammenstellung und Diskussion der fiir Baugeschichte und Freskenausstattung der

Arena-Kapelle relevanten Dokumente bei Claudio Bellinati, La cappella di Giotto all’Arena (1300-1306),

Padua 1967, und ders., La cappella di Giotto all’Arena e le miniature dell’antifonario “giottesco” della

Cattedrale (1306), in: Da Giotto a Mantegna, Ausst. Kat., Padua 1974 (Hrsg. Lucio Grossato), S. 23-30.

Ubersichtlich zusammengestellt, zumeist in englischer Ubersetzung und kurz kommentiert, erschienen

die Dokumente nochmals bei James H. Stubblebine, Giotto, The Arena Chapel frescoes, London 1969,

S. 103-105; erneut bei Sigrid Knudsen, An investigation of the program of the Arena Chapel:

Mariological considerations, Diss. Univ. of Texas 1986, Ann Arbor 1987, S. 17-55. Die zur Verfligung

stehenden Dokumente und Schriftquellen ergeben fiir die Datierung der Fresken die folgenden gesi-

cherten Eckdaten: terminus post quem: 1300/1302 (Erteilung der Baugenehmigung fir die Kapelle);
terminus ante quem: 1308/13 (erste namentliche Erwihnung Giottos als Maler der Allegorie der Invidia
bei Francesco da Barberino in dessen Kommentar zu den von thm zwischen 1308 und 1312 verfafiten

Documenti d’amore). Fur das zumeist angenommene Vollendungsjahr 1305/6 sprechen jedoch so viele

Hinweise — nicht zuletzt das weiter unten behandelte sechsbindige Paduaner Antiphonar — wie fir

kein anderes Datum, und dieses Fertigstellungsdatum wird durch kein Faktum eindeutig widerlegt.

Lediglich Cesare Gnudi (Giotto, Mailand 1958, S. 105-107) bestreitet nachdriicklich die Fertigstellung

der Fresken bis zu diesem Zeitpunkt mit der Begriindung, die Zeit sei fur die Arbeit, die seiner Mei-

nung nach tberwiegend autograph ist, zu knapp bemessen und datiert die Fresken in die Jahre 1305-

10.

Zum Vergleich sei auf dhnliche Untersuchungen zu Miniatur-‘Kopien’ von Fresken oder Tafelbildern

im 14. Jh. verwiesen: Vincent Moleta, Simone Martini in a Tuscan ‘Somme le roi’; in: La Bibliofilia,

1985, LXXXVII, S. 97-136; Kathleen Morand, Jean Pucelle, Oxford 1962, bes. S. 7-12 (Motive aus

Duccios Maesta in Miniaturen aus der Zeit um 1320/30); kurz dazu auch Massimo Medica, in: Ausstkat.

Neri da Rimini (Anm. 2), S. 152.

Von besonderem Interesse sind zwei ausgeschnittene Miniaturen vom Ende des 13. Jh., die zwei Sze-

nen aus dem Mosaikzyklus von Monreale wiederholen und heute in Stockholm (Nationalmuseum, B

1713) und in Florenz (GDSU, Inv. 12524) aufbewahrt werden. Sie scheinen einem grofiformatigen

Evangeliar zu entstammen, das vermutlich noch weitere Szenen enthielt, die sich an Monreale orientier-

ten. Vgl. Hugo Buchthal, Some Sicilian miniatures of the thirteenth century, in: Miscellanea pro arte,

Fs. fiir H. Schnitzler, Diisseldorf 1965, S. 185-187, Taf. XCVI-XCVII.

> Vgl. auch Conti (Anm. 2), z.B. S. 66-68.

¢ Padua, Biblioteca Capitolare, B.14, B.15, A.15, A.16, B.16, A.14 (in der Abfolge des Kirchenjahres).

7 Florenz, Biblioteca Riccardiana, cod. 1538.

8 Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, cod. 2571.

° Zu diesem mehrbindigen Antiphonar vgl. Toesca, II, S. 836; Antonio Barzon, Codici miniati della
Biblioteca Capitolare di Padova, Padua 1950, Bd. I, S. 16-19; Bellinati, 1974 (Anm. 3), S. 23-30;
Francesca D’Arcais, 1l miniatore degli Antifonari della Cattedrale di Padova: datazioni e attribuzioni,
in: Boll. del Museo Civico di Padova, LXIII, 1974 (erschienen 1981), S. 25-59; Conti (Anm. 2), S. 66-
67; Giordana Mariani Canova, La miniatura veneta del Trecento tra Padova e Venezia (La pittura nel
Veneto, Il Trecento, Bd. II), Mailand 1992, S. 383-384; Jonathan |.G. Alexander, Medieval illuminators
and their methods of work, New Haven/London 1992, S. 121-122.

1© Vel. Barzon (Anm. 9), S. 16, und D’Arcais (Anm. 9), S. 26-27.

2
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Das Verzeichnis der Miniaturen bei Barzon (Anm. 9), S. 17-19. Dazu einige kleine Korrekturen: In
dem Band B.16 befindet sich die Miniatur Petrus sendet Prosdocimus nach Padua auf fol. 223v (nicht
233v); die Miniatur mit der hl. Cicilie auf fol. 254r (nicht 253r); aulerdem enthilt dieser Band neben
den dort aufgefiihrten noch fiinf weitere Miniaturen (fol. 26v, 35v, 47v, 103v, 134r). Fir den Band A.14
ist eine weitere Miniatur (fol. 49r) zu erginzen.

Zu dieser Handschrift vgl. Maria Luisa Scuricini Greco, Miniature riccardiane, Florenz 1958, S. 235-
242; D’Arcais (Anm. 9); dies., L’organizzazione del lavoro negli ‘scriptoria’ laici del primo Trecento a
Bologna, in: La miniatura italiana in etd romanica e gotica, atti del I congresso di Storia della miniatura
italiana (Cortona 1978), Florenz 1979, S. 357-369; Conti (Anm. 2), S. 67; Mostra storica nazionale della
miniatura (Rom 1953), Florenz 1954, S. 135; Mostra di codici romanzi delle biblioteche fiorentine
(Florenz 1956), Florenz 1956, S. 177-179.

Dieser Text (Ed.: L. Banchi, I Fatti di Cesare, Bologna 1863) wurde zunichst fiir eine Volgare-Fassung
der Pharsalia des Lukan, spiter fiir eine von Sallusts Catilina gehalten. Vgl. Banchi, S. VIL. Tatsichlich
handelt es sich um einen in der zweiten Hilfte des 13. Jahrhunderts urspriinglich franzésisch abgefafi-
ten Text, der verschiedene Quellen kombiniert. Er verbindet Informationen aus den oben genannten
Texten und aus der Lebensbeschreibung Caesars von Sueton und streut Szenen ein, die ihrem Charak-
ter nach fiir die héfischen Ritterromane typisch sind. Vgl. ebda., S. XL

Zur vollstindigen Liste der Texte vgl. Mostra di codici romanzi (Anm. 12), S. 177-179. Nur ein Teil
der Texte ist mit Miniaturen ausgestattet: Fatti di Cesare (fol. 1r-51v); Legenden der hll. Sylvester,
Petrus und Paulus, Thomas (fol. 103v-117r); Evangelium des Matthdus (fol. 117r-135v); Giugurtina des
Sallust (fol. 201v-231v).

Das Verzeichnis der Miniaturen bei Scuricini Greco (Anm. 12), S. 236-241. Es ist lediglich um eine
Miniatur auf fol. 17r (Joseph erscheint im Traum ein Engel) zu erginzen.

Zu dieser Handschrift vgl. Hermann Julins Hermann, Die italienischen Handschriften des Dugento und
Trecento, Beschreibendes Verzeichnis der illuminierten Handschriften in Osterreich, N. F., Bd. VIII, 5
(2. Teil), Leipzig 1929, S. 136-152; D’Arcais (Anm. 9), Conti (Anm. 2), S. 67-68, 72; Dagmar Thoss,
Bénoit de Sainte-Maure, Roman de Troie, Osterreichische Nationalbibliothek Wien (Codices illuminati
medii aevi, 10), Miinchen 1989. Zur Datierung 1320/30 vgl. ebda., S. 17.

Das Verzeichnis der Miniaturen bei Hermann (Anm. 16) und Thoss (Anm. 16); bei Thoss auch alle
Miniaturen auf farbigem Mikro-Fiche.

D’Arcais (Anm. 9), bes. S. 42.

Conti (Anm. 2), S. 67.

Mariani Canova (Anm. 9), S. 383-384.

Es handelt sich um ein “specimen expensarum et reddituum” (1305-10), das heute in der Biblioteca
Capitolare in Padua aufbewahrt wird. Bis zur Wiederauffindung durch Bellinati, 1974 ([Anm. 3], S. 26)
galt das Original als verloren, und man bezog sich auf die Abschrift des Geistlichen Antonio Comin
(gest. 1838), die jedoch angezweifelt wurde. Vgl. beispielsweise noch Conti, 1981 (Anm. 2), S. 63 (mit
Anm. 19) und S. 67. Da das Original jedoch keinen Zweifel tber die unter dem Datum 1306 eingetra-
gene Rechnungsnotiz mehr erlaubt, muff das Dokument in Zukunft bei der Datierung der bolognesi-
sThebn ﬁnd paduanischen Buchmalerei vom Anfang des 14. Jahrhunderts stirker berticksichtigt werden
als bisher.

Es handelt sich um Ausgabeneintrige des Kustoden Pietro Marosticano, die mit dem Datum 1306
tberschrieben sind:

Item tenetur Gerarducius reddere racionem domino Botacio et capitulo de libris LXXII, soldis XV et
denariis duobus, quos recepit tempore preterito sub domino Symone de Ianua causa antifonarii. Item
tenetur dictus Gerarducius reddere racionem de libris ducentis LVIIL, soldis tribus et denariis quatuor
parvorum, quos recepit sub domino Botacio causa dicti antifonarii. Item de soldis XXXV et denariis
quatuor parvorum, quos recepit sub dicto domino Botacio predicta causa. Summa quorum denariorum
videtur et est libre trecentum XXXII, soldi XIII, denarii decem parvorum; de quibus denariis debet
taxari salarium suum et omnes alie expense totius antifonarii, exeptis cartis dicti antifonarii, que fuerunt
solute de aliis denariis sacrastie et debet reddere totum antifonarium totaliter ornatum et completum
sacrastie et facta legitima racione de dictis denariis et antifonario, si aliquid superabit, debet restituere
sacrastie et si aliquid deficiet sibi, debet refici, salvo quos ego solvi de aliis denariis sacrastie soldos
duos grossos venetos pro ligatura unius voluminis dicti antifonarii. Duo volumina habentur in sacrastia
ligata; alia vero pars non est ligata neque completa.

(Padua, Archivio della Biblioteca Capitolare, Diversa, pergamene 12v und 13r.) Monsignore Bellinati,
Leiter der Biblioteca Capitolare, stellte mir freundlicherweise seine Abschrift zur Verfugung, wofiir ihm
herzlich gedankt sei.

Vgl. Anm. 22.
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Vgl. ebda.

D’Arcais (Anm. 9), S. 26-28.

Bellinati, 1974 ([Anm. 3], S. 27) will bereits in den beiden Szenen Taufe Christi (Abb. 33, 34) und
Darbringung im Tempel (Abb. 35, 36) Anlehnungen an die Vorbilder Giottos sehen. Die Ubereinstim-
mungen sind jedoch so allgemeiner Art und die Unterschiede so deutlich, dafl eine Abhingigkeit nicht
zwingend erscheint. Ab dem dritten Band liegt jedoch, bis auf eine Ausnahme, immer ein eindeutiger
Bezug auf die Giottovorbilder vor, sobald das iibereinstimmende Thema eine Gelegenheit dazu bot. Es
ist folglich 1306 ein Einschnitt zu beobachten, der moglicherweise mit der Fertigstellung der Fresken
zu tun hat. Die Ausnahme befindet sich im fiinften Band (A.16); dort wurde die Szene Geburt der
Maria trotz des iibereinstimmenden Themas nicht iibernommen (Abb. 37, 38). Dies mag Zufall sein.
Bemerkenswert ist jedoch, dafl sie nicht zu Giottos Christusvita, sondern zum Marienzyklus gehort.
Cont: (Anm. 2), S. 68.

Vgl. dazu auch Mariani Canova (Anm. 9).

D’Arcais (Anm. 9), S. 41-42, und dies. (Anm. 12). Sie bezeichnet den Maestro di Gherarduccio mit dem
Notnamen “primo maestro del Riccardiano 1538”.

Padua, Bibl. Capitolare, A.15, fol. 145r.

Diese Szene bezieht sich auf Markus 14,51-52.

Matthius 26,56.

Markus 14,50.

Vgl. dazu Justine Thiiner, Verrat des Judas, in: LCI, Bd. IV, Sp. 442-443.

Vgl. Bellinati, 1974 (Anm. 3), S. 26-29, Abb. 2-7; Decio Gioseffi, Giotto architetto, Mailand 1963, Taf.
VL, VII; Giovanni Previtali, Giotto e la sua bottega, Mailand 1967, Abb. 120-123. Neuerlich dazu Alex-
ander (Anm. 9), S. 121-122, Abb. 205-206.

Padua, Bibl. Capitolare, A.15, fol. 188r.

Bereits M. David Robb (The iconography of the Annunciation in the fourteenth and fifteenth centuries,
in: Art Bull.,, XVIII, 1936, S. 485-486) hat nachgewiesen, dafl das von Giotto gewihlte Motiv der knien-
den Maria auf die Meditationes Vitae Christi des Pseudo-Bonaventura zuriickgeht. So ist der dort
beschriebene zweite Moment der Verkiindigung, als Maria einwilligend niederkniet, gemeint. Otto Péicht
(Kinstlerische Originalitit und ikonographische Erneuerung, in: Stil und Uberlieferung in der Kunst
des Abendlandes, Akten des 21. Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte in Bonn 1964, Bd. III:
Theorien und Probleme, Berlin 1967, S. 264-265) nahm sogar an, daff Giottos kniende Maria bereits
auf entsprechende Illustrationen in den Meditationes Vitae Christi zurickgeht.

Padua, Bibl. Capitolare, A.15, fol. 159r.

Bei der Figur des Joseph von Arimathia ist wieder einmal zu erkennen, dafl der mit Farbe ausfithrende
Miniator die ihm zur Verfiigung stehende Vorzeichnung in der Handschrift, die augenscheinlich nicht
von ihm selbst stammte, nicht verstanden hat. Joseph erscheint hier in einem faltenreichen Mantel, der
seine beiden Hinde seltsam verhiillt. Der Vorzeichner hat hingegen das iiber die Schultern gelegte
Leichentuch gemeint, das im giottesken Vorbild eindeutig zu erkennen ist.

Die Beweinung wurde traditionell entweder mit der thematisch vorausgehenden Kreuzabnahme oder
der nachfolgenden Grablegung im erzihlerischen und folglich auch im bildnerischen Zusammenhang
gesehen. Im zweiten Fall erscheint in der westlichen Bildtradition seit dem 10. Jh. im allgemeinen der
leere Sarkophag im Hintergrund, wihrend sich in der byzantinischen Tradition das bei Matthius (27,57-
60), Markus (15,42-47) und Lukas (23,50-54) erwihnte Felsengrab findet. Vgl. Curt Schweicher, Grab-
legung Christi, in: LCI, Bd. II, Sp. 192-196.

Padua, Bibl. Capitolare, A.16, fol. 232r.

Im Paduaner Fresko sind nur noch die Stimme der beiden Biume erhalten. Das Blattwerk war ur-
springlich in der weniger haltbaren a secco-Technik ausgefithrt und ist heute verloren.

Padua, Bibl. Capitolare, A.16, fol. 70r.

Zur Identifikation vgl. Margrit Lisner, Die Gewandfarben der Apostel in Giottos Arenafresken, in: Zs.
fir Kgesch., LIIL, 1990, S. 326, 334.

> Die Hand kann nicht vor der Brust liegen, da der Arm dafiir zu weit nach vorne genommen ist.

Die Antwort auf diese Frage wird erst eine griindliche technische Untersuchung des Freskos liefern.
Bislang wurden lediglich die Fresken auf dem Triumphbogen und jene angrenzenden auf den Lings-
winden von Lionello Tintori/Millard Meiss (The painting of the life of Saint Francis in Assisi with
notes on the Arena Chapel, New York 1967, S. 157-185) auf den Verlauf der giornate tiberpriift. Dabei
konnten beispielsweise in der Szene der Vertreibung der Hindler aus dem Tempel Anderungen im
bereits ausgefithrten Fresko festgestellt werden. Vgl. ebda., S. 173-175.

Padua, Bibl. Capitolare, A.16, fol. 85v.

Apostelgeschichte 1,14 und 2,1-4. Vgl. Maria von Nagy, Die Wandmalereien der Scrovegni-Kapelle zu
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33 Giotto, Taufe. Padua, Arena-Kapelle. 34 Taufe. Padua, Bibl. Cap., Antipho-
nar B.15, fol. 6v.

Padua: Giottos Verhiltnis zu seinen Quellen, Miinchen 1962, S. 32-33.

Florenz, Bibl. Riccardiana, cod. 1538, fol. 117v.

Zumindest wurde auch in keiner anderen Miniatur die Farbe Gelb-Weiff verwendet.

Matthius 2,11.

Eine Ausnahme bilden die von den Pisani an den Kanzeln im Pisaner und Sieneser Dom dargestellten
Kamele. Dort handelt es sich jedoch nicht — wie bei Giotto, der sich an der Legenda Aurea orientiert
— um die Reittiere der Konige, sondern um zum Trofl gehorende Lasttiere. Hierauf hat mich freund-
licherweise Margrit Lisner hingewiesen. Vgl. Jacobus de Voragine, Legenda anrea, aus dem Lateinischen
tibersetzt von Richard Benz, Heidelberg 1955, S. 105: Von der Erscheinung des Herrn.

Florenz, Bibl. Riccardiana, cod. 1538, fol. 129r.

Inll{ Fresko ist der a secco gemalte Kifig in der linken Hand des Vogelhindlers nur noch schwach zu
erkennen.

Dieser Meister wurde von Conti ([Anm. 2], S. 68 und Anm. 32) nach einer in Neapel (Bibl. Nazionale
Vittorio Emanuele, cod. XII, A.1) aufbewahrten Decretum-Gratiani-Handschrift benannt, die er voll-
stindig mit Miniaturen versah.

Von seiner Hand sind beispielsweise alle Miniaturen der Lage fol. 121-130. So ist er auch fiir die Miniatur
Einzug in Jerusalem (fol. 128v) verantwortlich, bei der angesichts einer Anzahl von ikonographischen
Ubereinstimmungen, aber auch augenfilliger Unterschiede wiederum nicht eindeutig zu entscheiden ist, ob
sich der “Maestro del Graziano di Napoli’ am Vorbild Giottos orientierte oder nicht.

Florenz, Bibl. Riccardiana, cod. 1538, fol. 133r.

Hierauf machte mich Wolfgang Loseries aufmerksam.

Vgl. dazu Margarete Koch, Die Riickenfigur im Bild von der Antike bis zu Giotto, Recklinghausen
1965, bes. S. 61-72; Alastair Smart, The Assisi problem and the art of Giotto, Oxford 1971, S. 91-92.
Florenz, Bibl. Riccardiana, cod. 1538, fol. 133v.

Matthius 27,29.

Die Darstellung von schwarzen Gestalten beschrinkt sich bis zum Beginn des 14. Jh. fast ausnahmslos
auf Teufel oder dhnliche dimonisierte Wesen, wenn man von den wenigen Darstellungen des heiligen
Mauritius und der Konigin von Saba als Dunkelhiutige absieht. Giottos physiognomisch richtige Wie-
dergabe eines Afrikaners setzt nicht nur die entsprechende Kenntnis, sondern auch die Absicht zu dieser
neuen Form des ‘Naturalismus” voraus. Wie weit Giotto seiner Zeit voraus war, zeigt die Tatsache, daff
die Darstellungen von Afrikanern nach sehr vereinzelten Beispielen erst seit dem Ende des 14. Jh. mit
der schrittweisen Etablierung des schwarzen Konigs zahlreicher werden. Vgl. Gude Suckale-Redlefsen,
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Giotto, Darbringung im Tempel. Padua, Are- 36 Darbringung im Tempel. Padua, Bibl.
na-Kapelle. Cap., Antiphonar B.15, fol. 174r.

Mauritius: Der heilige Mohr, Minchen/Ziirich 1987, S. 20-28, und Jean Devisse/Michel Mollat, The
image of the black in western art, Bd. II: From the early christian era to the “Age of discovery”,
Cambridge (Mass.)/London 1979, bes. S. 62.

Noch eine kleine Unstimmigkeit weist die Figur im Vergleich zum Vorbild auf. Sie steht nicht in
Schrittstellung, sondern mit geschlossenen Beinen da. Hier handelt es sich wohl um eine nachtrigliche
Anderung des mit Farbe malenden M1n1ators, denn die durch die Farbschicht durchscheinende Vor-
zeichnung sah an dieser Stelle nur ein Bein vor.

Matthius 27,27-30.

Johannes 19,1-7.

Zweispaltige Miniaturen zum Beispiel Abb. 16 und Abb. 26.

Florenz, Bibl. Riccardiana, cod. 1538, fol. 134r.

In gewisser Weise hat der Miniator durch die verinderte Blickrichtung Christi eine Spannung erzeugt,
die bei Giotto nur angedeutet ist, aber dennoch mehrfach mitgesehen wurde, wie die Literatur bezeugt:
“Indem nun dem Blick Christi Auge und Gestalt der [...] Maria begegnen, [...]” (Friedrich Rintelen,
Giotto und die Giotto-Apokryphen, Basel 21923, S. 50); auch Max Imdahl (Giotto, Arenafresken, Iko-
no;giraphie, Ikonologie, Ikonik, Miinchen 1980, S. 95) spricht von der “Blickbeziehung zwischen Jesus
und Maria”.

Die Zugkraft, die von dieser Gestalt ausgeht, wurde bereits von Rintelen ([Anm. 68], S. 50) erkannt:
“Von den zwei Knechten, die ihm [Christus] vorangehen, blickt der eine im unentwegten Vorwirts-
schreiten geradeaus, der andere aber wendet sich, den breiten Riicken dem Beschauer zugekehrt, nach
dem zlégernden Christus um. Die lebhafte Gegeneinanderstellung dieser Bewegung iibt starke ziehende
Gewalt aus.”

Allerdings sind andere a secco eingetragenen Details, beispielsweise die Lanzen oberhalb der Gruppe
und das Kreuz, das der Knecht ganz rechts auf der Schulter trug, noch als zarte Spuren auf dem blauen
Hintergrund zu erkennen. Doch ist der Erhaltungszustand der Kreuztragung, die 1891/92 abgenommen
und auf eine Kupferplatte aufgezogen wurde, vergleichsweise schlecht, so daf} die Details mit Vorsicht
zu beurteilen sind. Auch das von Carlo Naya (f 1882) vor der Abnahme angefertigte Photo dieser
Szene gibt keine eindeutige Auskunft in dieser Frage.

Sowohl im Fresko als auch in der Miniatur ist die Bekleidung des Soldaten in den Farben Rot und
Griin wiedergegeben, allerdings nicht in der gleichen Weise. Es ist denkbar, dafl dem Miniator
unkolorierte Zeichnungen vorlagen, die schriftliche Farbangaben besaflen, welche jedoch nicht eindeu-
tig zuzuordnen waren.

Wie genau sich der Miniator an die Vorlage hilt, zeigt das Bein, das zwischen den beiden Beinen jener
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Figur gezeigt wird. Es wiederholt eines an gleicher Stelle im Fresko, lafit sich jedoch in der Miniatur
keiner der Figuren eindeutig zuordnen.

Vgl. auch Margrit Lisner, Farbgebung und Farbikonographie in Giottos Arena-Fresken; in: Flor. Mitt.,
XXIX, 1985, S. 22. Auch ihnelt die Farbe des Mantels Christi in der Miniatur viel eher der graublauen
Untermalung als dem a secco aufgetragenen, leuchtenden Blau.

Florenz, Bibl. Riccardiana, cod. 1538, fol. 134v (unten).

Siehe oben S. 13.

Interessanterweise wurde die Gestik der beiden Engel auch in dem themengleichen Fresko der Giotto-
Werkstatt in der Unterkirche von Assisi gegeniiber dem Paduaner Vorbild verindert. Hier wurde der
Zeigegestus auf den rechts auf dem Sarkophag sitzenden Engel Gbertragen, der sich Magdalena zuzu-
wenden und diese anzusprechen scheint. Sie ist jedoch mit Blick und Gestik auf Christus ausgerichtet.
Abb. vgl. Luciano Bellosi, Giotto ad Assisi, Assisi 1989, S. 106.

Vgl. einen dhnlichen Fall, Anm. 71.

Mit der Darstellung jedweder Art von Kriegsgerit war die Buchmalerwerkstatt augenscheinlich durch-
aus vertraut. Gerade die vielen Schlachtenszenen in den Fatti di Cesare (Ricc. 1538) oder im Wiener
Troja-Roman boten viel Gelegenheit, zeitgendssische Ristungen und Waffen detailreich zu schildern.
Vgl. z.B. D’Arcais (Anm. 9), Abb. 21-23.

Matthius 28,2-7.

Matthius 28,9/10.

Florenz, Bibl. Riccardiana, cod. 1538, fol. 134v.

Das Gesicht des bésen Schichers zur Linken Christi wurde vermutlich von einem empfindsamen Be-
trachter absichtlich verrieben. Ahnliche Beschidigungen zur Beseitigung des ‘bosen Blicks” von negativ
belegten Figuren, meist Teufeln, sind in Miniaturen hiufig zu beobachten.

In kleinen Details mochte man bei der Miniatur der Krenzigung dennoch eine Orientierung am Vor-
bild sehen. So erkennt man den gleichen Christustypus, ein dhnlich geschlungenes und ebenfalls durch-
scheinendes Lendentuch und exakt die gleiche Verkiirzung und Verschattung des Kreuzes. Fir die Figur
des Johannes hingegen, der durch seine Haltung und Gestik, die erhobenen Schultern, die ringenden
Hinde und den auf Christus gerichteten Blick duflerst bewegt erscheint, kann man ein konkretes
Vorbild aus einem anderen Zusammenhang vermuten.

Florenz, Bibl. Riccardiana, cod. 1538, fol. 41v.

Siehe oben Anm. 13.

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, cod. 2571, fol. 170v.

Diese Unstimmigkeiten in der Raumkonstruktion entstehen in den Miniaturen dieser Zeit haufig durch
unsystematisch durchgefiihrte Uberschneidungen von Rahmen und Darstellung. So iiberschneiden wei-
ter hinten in der Miniatur befindlilche Bildgegenstinde die Rahmung, wihrend weiter vorne liegende
von dieser iberschnitten werden. Besonders problematisch wird es bei den Initialminiaturen, deren
Buchstabenkoérper durch das Bild gefithrt werden missen (Vgl. Abb. 7, 9).

Auf die Abhingigkeit dieser Miniatur hat Massimo Medica (“Miniatori-pittori”: il “Maestro di Gherar-
duccio”, Lando di Antonio, il “Maestro del 1328” ed altri. Alcune considerazioni sulla produzione
miniatoria bolognese del 1320-30, in: Francesco da Rimini e gli esordi del gotico bolognese, Ausst. Kat.
hrsg. von Daniele Benati u.a., Bologna 1990, S. 99) bereits hingewiesen.

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, cod. 2571, fol. 170v.

Florenz, Bibl. Riccardiana, cod. 1538, fol. 1v. Die zentrale, geriistete Figur der Gruppe rechts wird von
Scuricini Greco ([Anm. 12], S. 236) mit Caesar identifiziert, obwohl dieser in den folgenden Miniaturen
uber seiner Metallriistung einen grinen, mit goldenen Biandern verzierten Lederpanzer trigt.

Zum Inhalt vgl. Banchi (Anm. 13), S. 5-7.

Moshe Barasch, Giotto and the language of gesture, Cambridge/London u.a. 1987, S. 88-95.

Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, cod. 2571, fol. 100r. Vgl. auch D’Arcais (Anm. 9) S. 58.
Hermann ([Anm. 16], S. 146) hat Andromache in der links im Vordergrund ohnmichtig zusammen-
gesunkenen Figur sehen wollen. Es wird sich jedoch eher um eine minnliche Figur handeln, denn sie
1st weder unter der Brust gegiirtet, noch besitzt sie eine frauentypische Frisur, d.h. weder das im
Nacken zusammengefafite noch das bei Trauer lang und offen getragene Haar.

Padua, Bibl. Capitolare, B.16, fol. 1v.

Zahlreiche Miniaturen finden sich bei Anthony Melnikas, The Corpus of the miniatures in the ma-
nuscripts of the Decretum Gratiani, Rom 1975, Band I (Distinctiones).

“Hec figura Karitatis/ sue sic proprietatis/ gerit formam./ Cor quod latet id secreto/ Christo dat, hanc
pro decreto/ servat normam/ Sed terrene facultatis/ est contemptrix, vanitatis/ color aret./ Cuncta
cunctis liberali/ offert manu, spetiali/ zelo caret.” Zitiert nach Selma Pfeiffenberger, The iconology of
Giotto’s virtues and vices at Padua, Diss. Bryn Mawr College 1966, Ann Arbor 1973, chapter I1:2:4.
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Florenz, Bibl. Riccardiana, cod. 1528, fol. 14v. Auf dieser Miniatur ist die personifizierte Roma darge-
stellt, die Caesar davor warnt, den Rubikon zu iiberschreiten.

Solche Zeichnungen haben sicher auch bei anderen Wiederholungen der Paduaner Fresken eine Rolle
gespielt. Die bedeutendsten sind die beiden Fresken in der Magdalenen-Kapelle in Assisi, deren Aus-
stattung zwischen 1305 und 1315/20 und auch spiter datiert wird, und die sehr viel freieren Wieder-
holungen im Nordarm des Westquerhauses in der Unterkirche von Assisi. Vgl. Lorraine Carole
Schwartz, The fresco decoration of the Magdalen Chapel in the Basilica of St. Francis at Assisi, Diss.
Indiana University 1980, Ann Arbor 1982, bes. S. 37-67; und neuerlich (mit weiterfithrender Literatur)
Sandrina Bandera Bistoletti, Giotto, Florenz 1989, S. 94-97 und S. 110-113.

Ernst Kitzinger (Norman Sicily as a source of Byzantine influence on western art in the twelfth century,
in: Byzantine art, an European art [Lectures given on the occasion of the Ninth Exhibition of the
Council of Europe], hrsg. von Manolis Chatzidakis, Athen 1966, S. 139-141) hat bei seiner Untersu-
chung der Beziige zwischen byzantinischer und westlicher Kunst zwischen “motif books” und
“iconographical guides” unterschieden. Seiner Ansicht nach war das “motif book”, in dem jeweils nur
Details aus Szenen gesammelt wurden, um sie spiter beliebig in neuen Zusammenhingen wiederzu-
verwenden, hiufiger. Der “iconographical guide” enthielt hingegen nicht nur komplette Szenen, son-
dern auch ganze Zyklen und diente entweder als Orientierung bei der Erstellung des Originals oder
zur Nachschopfung des Originals an einem anderen Ort. Die zu rekonstruierenden Paduaner Nach-
zeichnungen kénnen wegen ihrer Vollstindigkeit (und moglicherweise aufgrund ihrer hypothetischen
Funktion als Vorlage fiir einen dhnlichen Zyklus an anderer Stelle) ebenfalls als “iconographical guide”
bezeichnet werden. Doch werden sie, wie gezeigt, eher wie ein “motif book”, d.h. als Motivsammlung
fiir unterschiedliche Zwecke gebraucht. Fir die Kombination dieser beiden Funktionen scheint man sich
innerhalb der Werkstattpraxis, wie auch Kitzinger (ebda., S. 140) vermutet, erst gegen Ende des 13. Jh.
interessiert zu haben.

Siehe oben Anm. 26 und Abb. 37, 38. In diesem Zusammenhang kann man die Frage stellen, ob die
Nachzeichnungen der Werkstatt nicht unmittelbar vor den Fresken, sondern moglicherweise auf der
Grundlage von Giottos Vorzeichnungen fiir seinen Freskenzyklus ausgefihrt worden sein konnten. So
wire es denkbar, daf} Giotto fir den Marien- und den Christuszyklus jeweils einen eigenen Entwurf
anlegte und nur letzterer in die Hinde der Buchmalerei-Werkstatt gelangte. Ebenso konnten wieder-
holte Abweichungen in den Miniatur-‘Kopien’ auch damit erklart werden, daf§ die Vorlage der Werk-
statt nicht auf die Fresken selbst, sondern auf einen ihnen vorausgehenden Entwurf zuriickgehen kénn-
ten. Vgl. unten Anm. 111. Die ortliche und zeitliche Nihe der Miniaturen zu den Fresken legen zu-
mindest die Vermutung nahe, dafl Vorzeichnungen aus der Giotto-Werkstatt nach ihrer urspriinglichen
Verwendung von der Buchmalerei-Werkstatt benutzt oder zumindest kopiert werden konnten. Zweifel-
los ist es technisch sehr viel einfacher, Zeichnungen von gezeichneten Vorlagen am gewohnten Arbeits-

<

37 Giotto, Mariengeburt. Padua, Arena-Kapelle. 38 Mariengeburt. Padua, Bibl. Cap.,
Antiphonar B.16, fol. 145v.
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tisch anzufertigen als Fresken vor Ort bei diffusem Licht und ohne entsprechende Arbeitsfliche abzu-
zeichnen. Anschlieflend, in Kenntnis der Fresken vor Ort, konnten diese Nachzeichnungen durch
Farbangeben und moglicherweise in der Vorzeichnung fehlende a secco eingetragene Details erginzt
werden. Degenhart/Schmitt (Teil 1, Bd. I, S. XVI) konnten zumindest fir das 15. Jh. nachweisen, daf§
Kopien bereits von Entwurfszeichnungen hergestellt wurden.

Scrovegni hatte gute Kontakte zu den Kanonikern der Paduaner Kathedrale und kannte méoglicherweise
den fiir die Anfertigung der Antiphonarien verantwortlichen Gerarducius sogar personlich. Zumindest
tritt Scrovegni mit einem Mann dieses Namens und zwei weiteren Personen am 10. September 1306 als
Zeuge bei einem Schenkungsakt in der Paduaner Kathedrale auf. Vgl. Bellinati, 1974 (Anm. 3), S. 27.
Die sich in diesem Zusammenhang stellende Frage, ob Giotto, von dem sich keine gesicherte Hand-
zeichnung erhalten hat, iberhaupt Vorzeichnungen verwendet hat, kann an dieser Stelle nicht nochmals
diskutiert werden. Die wichtigsten Argumente gegen die Existenz der Vorzeichnung vor der Renaissan-
ce stellte Robert Oertel (Wandmalerer und Zeichnung in Italien, Die Anfinge der Entwurfszeichnung
und ihre monumentalen Vorstufen, in: Flor. Mitt., V, Heft IV/V, Mirz 1940, S. 217-314) zusammen.
Degenhart/Schmitt haben Oertel eine Reihe von Beobachtungen entgegenzusetzen gewufit. Ebda., S.
XIII-LI. Konkret muff man sich fragen: Ist es wahrscheinlich, daf} Giotto den Entwurf des aus 38 Sze-
nen bestehenden Zyklus und das mehr als 200 Figuren umfassende Jiingste Gericht unmittelbar vor der
Wand ohne jede Form der planenden Vorzeichnung anfertigte? Schon Michel Alpatoff (The parallelism
of Giotto’s Paduan frescoes, in: Art Bull., XXIX, 1947, S. 149-154) und andere haben nachgewiesen,
wieviele kompositorische und inhaltliche Beziige zwischen den Szenen der gegentiberliegenden Winde
bzw. zwischen jenen der iibereinanderliegenden Register bestehen. Dies setzt eine zeichnerische Pla-
nung voraus. Gerade die Verwendung einer durch Kopie entstandenen Zeichnung als Vorlage fiir ein
zweites Fresko beweist zudem, dafl die gedankliche Umsetzung eines kleinformatigen Entwurfs in ein
grofiformatiges Wandgemilde durchaus spatmittelalterlichem Gestaltungsdenken entsprach.

Die Farbtreue der Gewandfarben der rezipierten Figuren liegt im obere Register bei etwa 50% und
dartiber, wihrend im unteren Register pro Szene maximal 30% der Gewandfarben wiederholt werden.
Dies ist in zwei Fillen in der Kreuztragung festzustellen. Dort zeigt die Miniatur Maria mit einer
vollstindig roten Gewandung, die heute, nachdem die 4 secco aufgetragene blaue Ubermalung in gro-
en Teilen verloren ist, auch im Fresko wieder zum Vorschein kommt. Christus hingegen wird in der
Miniatur in einem bliulich grauen Mantel dargestellt, der im Fresko wiederum der Untermalung ent-
spricht. Vgl. Anm. 73.

Hier stellt sich die Frage, wer tiberhaupt Zutritt zu Scrovegnis Kapelle hatte. Wurde sie in erster Linie
fiir private Zwecke der Familie genutzt oder war sie fir die Offentlichkeit zuginglich? Auf Letzteres
li8¢ zunichst eine Bulle von Papst Benedikt XI. vom 1.3.1304 schlieflen, die den “visitantibus ecclesiam
Beatae Mariae Virginis de Caritate de Arena Civitatis Paduae” Ablafl gewiahrt; vgl. Bellinati, 1967 (Anm.
3), S. 20. Einen weiteren Hinweis darauf, dafl die Kapelle auch von der Bevolkerung besucht werden
konnte, enthilt ein Protestschreiben der benachbarten Eremitani vom Januar 1305. Sie beschweren sich
noch vor Abschlufl der Bauarbeiten dariiber, dafl Scrovegnis Bau wesentlich grofler werde als zunichst
genehmigt und dafl die urspriingliche Abmachung lediglich eine Nutzung durch die Familie und nicht
durch Auflenstehende vorgesehen habe (“... pro se, uxore, matre et familia tantum, ad quam concursus
non fieret populi ...”). Vgl. Oliviero Ronchi, Un documento inedito del 9 gennaio 1305 intorno alla
Cappella degli Scrovegni, in: Atti e Memorie della R. Accademia di Scienze, Lettere ed Arti in Padova,
N.E., LII, 1935-36, bes. S. 211.

Vgl. Robert W. Scheller, A survey of medieval model books, Haarlem 1963, S. 53-63, und neuerlich
ders., Exemplum, modelbook drawings and the practice of artistic transmission in the Middle Ages (ca.
900-ca. 1470), Amsterdam 1995, S. 109-117 (mit Bibliographie).

Bei dem vermutlich 1230/40 in Venedig entstandenen Wolfenbiittler Musterbuch handelt es sich aller-
dings im Unterschied zu den Paduaner Nachzeichnungen um die Kopie eines ilteren Musterbuchs.
Dabei ist nicht zu entscheiden, wieviel von der ersten Kopie verloren ging. Vgl. Hugo Buchthal, The
‘Musterbuch’ of Wolfenbiittel and its position in the art of the thirteenth century, Wien 1979.

Dazu neuerlich Roland Bechmann, Villard de Honnecourt: la pensée technique au XIlIe siecle et sa
communication, Paris 1991, mit weiterfithrender Literatur.

Vercelli, Biblioteca Capitolare. Vgl. Scheller, 1963 (Anm. 105), S. 94-96, ders., 1995 (Anm. 105), S. 155-
160 und Alexander (Anm. 9), S. 57 (mit Abbildungen).

Eine weitere Vorstellung geben vier Zeichnungen aus der Mitte des Trecento, die Fresken aus der
Unterkirche von S. Francesco in Assisi wiederholen und heute in Chantilly (Musée Condé, F.R. 1.1),
Florenz (GDSU, 9E), New York (Pierpont Morgan Library, I 1B) und Wien (Albertina, Inv. 4) auf-
bewahrt werden. Vgl. Degenbart/Schmait, Teil 1, Bd. 1, S. 107-113, Taf. 79a, b, 80a, b. Die Zeichnun-
gen, die alle von derselben Hand ausgefiihrt wurden und in denselben Zusammenhang gehoren, sind
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39 Verktndigung. Bologna, S. Maria dei Servi, 40 Bewei;lung. Bologna, S. Maria dei Servi, Cho-
Chorale G, fol. 137r. rale D, fol. 60r.
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von “einer sproden Genauigkeit, die aus dem Musterbuch-Bereich und nicht aus der entwerfenden
Tatigkeit fur die grofle Kunst herauswuchs” (ebda., S. 108). Sie geben mit grofler Detailgenauigkeit die
Figuren wieder; die Architektur wird hingegen stirker abgewandelt. Weitere Kopien von Fresken aus
S. Francesco, diesmal um 1360 in Siena angefertigt, sind auf einem Blatt im Cambridge/Mass. (Fogg
Museum, Inv. Nr. 1932.65) erhalten. Vgl. Degenbart/Schmitt, ebda., S. 117-118, Taf. 82a, b.

Einen weiteren Hinweis darauf, daf} der Maestro di Gherarduccio spiter in einer Bologneser Werkstatt
arbeitete, bilden die Miniaturen eines in Siena (Biblioteca Comunale degli Intronati, K.I.3) aufbewahr-
ten Decretum Gratiani, das unmittelbar mit dem Bologneser Universititsbetrieb zusammenhingt. Hier
waren nicht nur der Maestro di Gherarduccio und der Maestro del Graziano di Napoli, sondern noch
ein dritter Meister, der sog. Maestro del Graziano di Parigi beteiligt. Letzterer ist nach einem in Paris
(Bibl. Nationale, Nouv. Acq. lat. 2508) aufbewahrten Decretum Gratiani benannt. Vgl. Conti (Anm. 2),
S. 68, 70, Abb. 187.

In den Chorbiichern von S. Maria dei Servi sind eindeutige Wiederholungen in der Verkiindigung
(Chorale G, fol. 137r), der Beweinung (Chorale D, fol. 60r) und der Himmelfahrt (Chorale D, fol.
148v) zu erkennen (Abb. 39, 40). Auch hier ist die bereits oben beschriebene Tendenz zu beobachten,
mit der die Figuren aus dem Profil stirker zum Betrachter gedreht werden. Zwei grundsitzliche Un-
terschiede zu den Giotto-Fresken finden sich auch bereits in den Paduaner Antiphonarien. So werden
in der Kreuzigung (Chorale D, fol. 45r) ebenfalls drei Kreuze gezeigt; und die Szene Mariengeburt
(Chorale 1, fol. 2v) orientiert sich nicht an Giottos Fresken, sondern erinnert vom Bildaufbau her stir-
keéban die Darstellung im Paduaner Antiphonar B.16 (fol. 145r). Vgl. Medica (Anm. 88), S. 113-115,
Abb:'S. 102.

British Library, Additional 15765. Offensichtlich ist die Ubernahme der Szene Jesus wor dem Hobe-
priester (fol. 90v). Auch hier kann man wieder sehen, dafl speziell jene Figuren, die eine reiche Gestik
oder ein auflergewohnliches Sitz- bzw. Standmotiv zeigen, besonders detailgetreu wiederholt werden,
wihrend man die anderen stirker abwandelt. Die Miniatur mit dem Judaskufl beweist, daff einzelne
Figurengruppen auch problemlos gedreht werden konnten. So steht Judas diesmal links und Jesus rechts
von ihm. Ansonsten ist die Figurenkomposition unverandert. Vgl. Francesca D’Arcais, Un ‘libro d’ore’
trecentesco proveniente dal convento del Santo, in: Il Santo, XIX, 1, 1979, S. 85-90, Taf. 6, 3.

Man betrachte beispielsweise die Auferstehung im Lektionar A.20 des Doms von Padua (heute
Biblioteca Capitolare). Sie zeigt die Szene des Noli me tangere in der Anordnung der Figuren wieder-
holt. Allerdings ist das Standmotiv Christi, der sich nun dem Betrachter stirker zuwendet, leicht ver-
andert. Auch wurde das Gewand geoffnet, um die Seitenwunde zur Schau zu stellen. Ebenso ist der
Verlauf des Magdalenengewandes abgewandelt. Von Giotto rezipiert ist ansonsten nur der Engel auf
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dem linken Sarkophagende; auch er ist anders bekleidet als sein Vorbild. Die schlafenden Soldaten sind
als Motiv iibernommen, im Einzelnen jedoch ganz neu angeordnet. Erginzt hat der Miniator zwei
weitere Frauen hinter dem Grab. Vgl. Mariani Canova (Anm. 9), S. 385, Abb. 496. Ein weiteres Bei-
spiel ist die Miniatur des Chorbuchs M fiir den Paduaner Santo (heute Biblioteca Antoniana), die die
Anbetung des Kindes zeigt. Das Motiv des filigranen Unterstands und das des die Fifle des Kindes
fassenden Konigs beweisen die Abhingigkeit vom Vorbild, selbst wenn die Haltung der beiden anderen
Konige und die Gewandfarben der Figuren zum Grofiteil verindert wurden. Vgl. ebda., S. 386, Abb.
500. Andere Beispiele sind in cod. 1781 (Anbetung, fol. 59v) der Biblioteca Comunale Augusta in
Perugia und eine mehr (Kindermord, fol. 100v) und eine weniger (Anbetung, fol. 122v) iiberzeugende
Wiederholung im Antiphonar F (cod. 9) derselben Bibliothek erhalten. Die Anbetung in cod. 1781 zeigt
eine erstaunliche Detailgenauigkeit, und zwar — im Unterschied zu den oben vorgestellten ober-
italienischen Miniaturen — ganz besonders bei der Rezeption von Giottos Baldachinarchitektur, unter
der Maria mit dem Kind thront, und des angrenzenden Gebiudes. Vgl. Previtali (Anm. 35), Abb. 170a.
Bei der Ubernahme der Kindermord-Szene im Antiphonar F kann man wiederum beobachten, dafl
besonders die Figuren mit bewegter Gestik rezipiert werden, was nochmals das augenscheinlich breite
Interesse in dieser Zeit an den neuen, stirker verlebendigten Darstellungen Giottos belegt. Das Gewand
der am Boden sitzenden und mit erhobenen Hinden ihr totes Kind beklagenden Mutter ist hinsichtlich
der Faltengebung und der Saumverliufe genau kopiert. Der Scherge hingegen, der im Fresko ein knie-
langes, seitlich geschiirztes Gewand tragt, ist in der Miniatur lediglich mit einem kurzen, lose um-
gehingten Stiick Stoff bekleidet, das in seiner reichen und weichen Faltengebung bereits auf den Inter-
nationalen Stil hinweist. Vgl. ebda., Abb. 172a, und Filippo Todini, Il Maestro dei Corali di San Lorenzo
e il definitivo affermarsi della tradizione miniatoria perugina, in: Francesco d’Assisi. Documenti e
archivi, codici e biblioteche, miniature, Ausstellung Todi 1982, Mailand 1982, S. 237, 240-241.

' Vgl. oben Anm. 76.

115 Vgl. Nicoldo Rasmo, Affreschi del Trentino e dell’Alto Adige, Venedig 1971, S. 127-133. Ahnliche Zeich-
nungen, die ebenfalls Kopien der Paduaner Giottofresken zeigten, gelangten sogar bis in die heutige
Stidschweiz und fanden dort ebenfalls im 14. Jh. als Vorlage fir weitere Freskenzyklen Verwendung.
Offensichtliche Ubernahmen aus Giottos Christusvita haben sich in Stugl (Stuls) und Brione erhalten.
Vgl. Beat Trachsler, Die Reflexe von Giottos Malerei in den Wandbildzyklen von Brione (Verzasca),
Stugl/Stuls und Campione; in: Zs. fiir Schweizerische Archiologie und Kgesch., XXXIV, 1977, S. 157-
186.

RIASSUNTO

L’orientarsi della bottega miniatoria del “Maestro di Gherarduccio’ verso il ciclo giottesco
di Padova documenta non solo l’alto valore attribuito all’arte del pittore, ma anche un
interesse specifico rivolto alla pilt moderna pittura del tempo. In tre manoscritti del primo
Trecento troviamo infatti miniature che replicano, in parte o interamente, scene della cappella
degli Scrovegni: in un antifonario in sei volumi di Padova (Biblioteca Capltolare, A.14-16,
B.14-16), in una miscellanea della Biblioteca Riccardiana di Firenze (cod. 1538) e in un ro-
manzo del ciclo troiano conservato a Vienna (Osterreichische Nationalbibliothek, cod. 2571).

Dal punto di vista formale troviamo nelle miniature una recezione a vari livelli degli
affreschi di Giotto; vengono ripetuti intere scene, singoli gruppi di figure o figure isolate, sia
in identico contesto che in composizioni di differente significato; in questo caso notiamo
generalmente che il miniatore si cura di accordare la composizione-modello al nuovo testo.
Non si ravvisa invece un interesse definito nei confronti delle architetture giottesche, cosicché
Porientarsi alle architetture giottesche dipinte non va oltre riprese sparse e assai generiche,
come nel caso della Cacciata dei mercanti dal Tempio. Cid tuttavia stupisce, in quanto nelle
miniature sono raffigurate parti di edifici, ma esse non costituiscono per lo pit spazio di
azione per I’avvenimento narrato, quanto piuttosto rispondono all’esigenza di riempire lo
sfondo.
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Particolare attenzione, invece, si appunta sulla costruzione giottesca della figura, dove la
cura di riprodurre fin nel dettaglio interi gruppi con la maggior fedeltad possibile conduce in
molti casi ad una ripetizione relativamente rigida dei diversi soggetti, in cui I’intenzione
originaria dei singoli gesti va talvolta perduta (come nel Tradimento). Singole figure invece
che, per un particolare gesto o atteggiamento e quindi per vigoroso senso dello spazio assunto
dal corpo, risultano particolarmente attraenti e vengono percid riprese volentieri, vengono
inserite in altri luoghi con tale abilitd che non si avverte minimamente una cesura.

La rete di comunicazione tessuta dagli sguardi, che gia in Giotto conduce ad un denso
legame narrativo tra le figure rappresentate, non solo trova nelle miniature una resa accurata,
ma viene anche ampliata con I'aggiunta di ulteriori assi visivi tra le figure. Degno di nota &
inoltre I'intenzionale coinvolgimento dell’osservatore nei confronti dell’avvenimento narrato
che viene istituito dal miniatore col raffigurare singole figure che guardano verso di lui, cid
che crea grande immediatezza tra scena e osservatore. Questo intensificato ricorso ad assi
visivi, che accentua ’azione rappresentata, e ’attenta ripresa della gestualitd giottesca
rafforzano il carattere narrativo delle miniature; cid & forse da collegare con il fatto che si
tratta di opere destinate a illustrare dei testi.

In senso generale si avverte sotto vari aspetti — nonostante I'interesse per le innovazioni
giottesche — la tendenza, in riferimento a singoli dettagli iconografici, di rivolgersi a modelli
tradizionali. In tal modo singoli elementi di lunga tradizione iconografica, che in Giotto a
motivo di una definita drammaturgia della scena si notano appena o non si trovano affatto,
tornano nuovamente, ben visibili, nell'immagine. In altri luoghi il miniatore sostituisce oggetti
a lui poco familiari con altri in cui ha maggior confidenza (cammelli-cavalli nella Adorazione
dei Magi). In modo analogo si osserva costantemente, nonostante il grande interesse alla
costruzione giottesca della figura, che nelle miniature si torna piuttosto a tipi di rappresen-
tazione medievali. Cosi figure viste di schiena vengono volte in profilo, e figure di profilo in
tre quarti.

Le ripetizioni sono in alcuni casi talmente esatte che risulta palese I'immediata vicinanza
agli affreschi padovani. Evidentemente la bottega, o forse lo stesso Maestro di Gherarduccio,
ha tratto dagli affreschi una serie di disegni. Per quanto riguarda i colori si osservano
sufficienti concordanze da supporre che i miniatori interessati avessero per lo meno una
parziale conoscenza dei colori originali. Degno di nota & il fatto che si trovino concordanze
cromatiche assai maggiori nelle miniature relative al registro superiore della vita di Cristo che
in quelle aventi a modello scene dal registro inferiore, cosicché abbiamo I'impressione che si
tratti piuttosto, in questo secondo caso, di concordanze casuali. Questa circostanza ¢ forse
legata allo stato degli affreschi, non ancora completati al momento in cui essi vennero cop1at1
dalla bottega (1305/1306).

I disegni padovani tratti dagli affreschi, come sono stati ricostruiti, vennero in prima
istanza impiegati nella decorazione degli antifonari, cosicché la loro esistenza nel primo
decennio del Trecento pud darsi per certa. Piut tardi servirono inoltre ad illustrare il romanzo
del ciclo troiano conservato a Vienna e la miscellanea fiorentina, eseguiti presumibilmente a
Bologna.
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