EIN TOSKANISCHES MADONNENBILD UM 1260

Von Robert Oertel

Mit einem Anhang:
Maltechnischer Befund und Konservierung von Ghristian Wolters

Die Zahl der noch erhaltenen italienischen Tafelbilder aus dem 12. und 13. Jahrhundert ist tiber-
raschend hoch, sie geht in die Hunderte. Man hat diese Bilder in den letzten Jahrzehnten mit leiden-
schaftlichem Bemiihen gesichtet, gesammelt, ver6ffentlicht, katalogisiert!. Aber je vollstandiger wir
das Erhaltene iiberblicken, um so klarer sehen wir, dafy dies nur ein kleiner Teil des einstmals Vor-
handenen sein kann. Unser Wissen vom Ursprung der einzelnen Schulen, von der Chronologie und
dem wechselseitigen Verhéltnis der bedeutendsten Werke ist eine Rechnung mit vielen Unbekannten.
Jeweiter die Inventarisierung, die zulere Kenntnis fortschreitet, um so schirfer tritt das Fragmentari-
scheunseres Gesamtbildes hervor. Die Diskussionistin Gefahr, sichim Unbeweisbaren zu verlieren?.

So bedarf es keiner weiteren Rechtfertigung, wenn hier ein Werk jener Zeit bekanntgemacht werden
soll, das in privatem Besitz bis zur Stunde vollig unbeachtet geblieben ist (Abb. 1-6, 14, 18—20).
Es ist das Mittelstiick eines dreiteiligen Tabernakels; vom Verbleib der Fliigel ist nichts bekannt.
Uber die Herkunft des Bildes lieB sich nichts weiter ermitteln, als dafl es sich gegen Ende des
vorigen Jahrhunderts in der Sammlung des Malers Franz von Lenbach in Miinchen befand. Die Hohe
der Tafel — mit dem Rahmen — betrigt im jetzigen Zustand 1,12 m, die Breite 0,71 m. Die Bildfliche
allein mifit 1,04 : 0,69 m. Wie viele andere Tafeln so hohen Alters ist auch diese in spiterer Zeit am
unteren Rande verkiirzt worden. Aus der Darstellung ergibt sich, dafl etwa eine Handbreit von der
Bildfliche zu ergénzen ist, dazu das untere Rahmenprofil®.

Dargestellt ist die thronende Muttergottes im Typus der Hodegetria, mit dem Kinde als Verkor-
perung des Logos im linken Arm* Die Gewandung der Madonna vereinigt Elemente von ver-
schiedener Herkunft: {iber hellroter Tunika das blaue, kunstvoll geschlungene byzantinische
Maphorion, dazu eine Krone von abendldndischer Form und ein feingemustertes Kopftuch, dessen
weifle, geometrisch strenge Zeichnung auf hellblauem Grunde steht. Unter dem Kopftuch, das den
byzantinischen Madonnendarstellungen fremd ist, wird die bei diesen iibliche zinnoberrote Haube
sichtbar, die das Haar zusammenhilt. Der Thron, mit einem von der Lehne iiber den Sitz herab-
fallenden Vorhang, zeigt keine Spur von perspektivischer Verkiirzung; nur das Fubrett, in formel-
hafter Schriagansicht in die Fliache gestellt, durchbricht die sonst iiberall gewahrte Planimetrie.
Diese unorganische Verbindung von Thron und Fuflstiitze ist ein charakteristischer Zug aller der-
artigen Darstellungen schon seit frithchristlicher Zeit®. Ungewéhnlich ist bei unserem Bilde, daf3

1 E. Sandberg-Vavala: La Croce dipinta italiana, Verona 1929. — E. B. Garrison: Italian Romanesque Panel Painting,
Florence 1949 (zitiert: Garrison).

Esseinur an die alte Frage der Datierung der Maesta von Guido da Siena erinnert, in der sich die Meinungen immer noch
unversdhnt gegeniiberstehen. — C. Brandi (in: Duccio, Firenze 1951, S. 94 ff.) hilt nach wie vor, gestiitzt auf technische
Beobachtungen beider 1949/50 vorgenommenen Restaurierung, an dem in der Inschrift gegebenen Datum ,,1221°¢ fest;
zur Restaurierung vgl. auch die Berichte von E. Carli und C. Brandi, Boll. d’Arte 36, 1951, 248 ff. — Noch ohne Kennt-
nis der Restaurierungsergebnisse hat andererseits R. Offner in eindringlicher Beweisfiihrung dargetan, daf8 die uns
bekannten entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhinge, in denen dem Bilde ein fest umrissener Platz zukommt, eine
so frithe Entstehung mit Sicherheit ausschlieBen (,,Guido da Siena and A.D. 1221¢‘, in Gaz. des Beaux-Arts 1950,
S. 61fF.). — Schon an dieser Stelle sei betont, daB die vorliegende Untersuchung ganz auf dem Boden des von Offner
gezeichneten Entwicklungsbildes steht.

3 Zum technischen Befund vgl. den Anhang, S. 37 ff.

4 7. Sauer: ,Marienbild‘. In: Buchberger, Lexikon f. Theol. u. Kirche VI, 1934, Sp. 925 ff. — E. Sandberg-Vavala: L’Icono-
grafia della Madonna col bambino nella pittura italiana del Dugento, Siena 1934, S. 29ff. — Ferner unten S. 26 fF.
u. Anm. 51, 55, 56.

Beispiele in Bawit und in Rom, Comodilla-Katakombe (E. Waterman Anthony, Romanesque Frescoes, Princeton 1951,
Abb. 13 u. 21); byzantinisch: Mosaik in Narthex der Hagia Sophia (A. M. Schneider, Die H. S. zu Konstantinopel,
Berlin 1939, Abb. 62) usw.
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auf dem Fuf3brett zum Uberflu noch ein bauschiges rotes Kissen liegt; in der Regel begegnet uns
nur eins der beiden Motive. Das ebenfalls rote, spindelférmige Sitzkissen dagegen ist ein unentbehr-
liches Requisit, das — wie die Fu3bank — seit den Anfingen der christlichen Kunst bei thronenden
Figuren tiblich war. Zuweilen findet es sich verdoppelt, hier ist es nur eines, von besonderer Grofie.
Seine goldenen, mit Palmetten besetzten Zipfel iiberschneiden mit ihren Spitzen die seitlichen
Rahmenprofile. Noch auffallender ist die Uberschneidung der oberen Rahmenschrige durch den
Nimbus der Madonna. Neben diesem, in den oberen Ecken der Bildfliche, schweben zwei Engel in
Halbfigur, die Hande von Tiichern verhiillt. Sie erscheinen zierlich wie Végel neben dem Antlitz
der Madonna, deren stiller, grofier Blick das Ganze beherrscht.

Die Malerei ist fast iiberall wohlerhalten, abgesehen von geringfiigigen mechanischen Beschiddigungen und den
unvermeidlichen Spuren unsachgemafBer Reinigung, die das Bild im kirchlichen Gebrauch wohl durch Jahr-
hunderte hindurch tber sich ergehen lassen mufte. Die oberste, hellste Lage des aus vielen Schichten auf-
gebauten Inkarnats ist zum Teil verschwunden, der Goldgrund bis auf geringe Reste verrieben. Einzelne in
Lasurfarben gemalte Ornamente sind halb oder ganz zerstort; soweit noch vorhanden, konnten sie bei det
jungsten Reinigung mit iiberraschendem Erfolg wieder zur urspriinglichen Wirkung gebracht werden’. Der
Gesamteindruck ist nach der Reinigung heute wieder lebhaft farbig, festlich heiter und zugleich harmonisch.
Dieses Harmonische und Schwebende eignet dem Bilde nicht nur im dekorativen Sinne, sondern — gemessen an
den Méglichkeiten des Duecento — auch in koloristischer und malerischer Hinsicht. Technik und Handschrift
sind ungewdshnlich frei und groBziigig, fern aller handwerklichen Pedanterie. Man spiirt die leichte Hand, die
gelaufige Sicherheit eines erfahrenen Meisters, der nur selten und nur da, wo es um die Form als solche ging,
einen Zug zu wiederholen brauchte; anderswo hat er kleine Nachlissigkeiten mit souverdner Sorglosigkeit
stehengelassen. Der reiche, vielschichtige Farbaufbau beruht fast iiberall auf der Verbindung von deckenden
und lasierenden Ténen. Nicht die stumpfe, undurchsichtige Deckfarbe bestimmt den Charakter der Ober-
flache, sondern der feine Schmelz fliissig vermalter, weich vertriebener Lasuren.

Die Farbkomposition beruht auf freier Symmetrie und einfachen Entsprechungen gleicher oder komplementarer
Farbwerte. Wenige, starke Farben — Blau, Weil}, Zinnoberrot — sind eingebettet in den warmen, verbindenden
Ton des elfenbeinweillen, mit lichtem Ocker schattierten Vorhangs der Thronlehne und des tiberall ausgestreu-
ten goldenen Dekors. Im urspriinglichen Zustand muB3 der Schimmer des Goldgrundes — der sich in zwei
schmalen Streifen auch zu Seiten des Thrones hinabzog — das Schwebende, teppichhaft Unrdumliche der
Gesamterscheinung noch verstarkt haben. Das mit Gold gehohte Braunrot der Gewandung des Kindes fiigt
zu der festlichen Buntheit des Ganzen einen herben und dunklen Klang. In strahlender Reinheit steht daneben
das gleichmaBig kiihle, ziemlich helle Ultramarinblau des Maphorions. Seine rein flichenhafte Ausbreitung
gewinnt durch die mit breitem Pinsel hingeschriebene schwarze Faltenzeichnung Richtung und Form, aber
keine Raumlichkeit. Das Fehlen eines Schattentones und die in gleichmaBiger Reihung tiber die Flache ge-
streuten goldenen Rosetten wirken jeglicher plastisch-raumlichen Ausdeutung entgegen. Dem kaum gedampf-
ten Blau ist das leuchtende Weil3 des Kopftuches gegeniibergestellt; daB3 das weile Muster auf zart hellblauem
Grunde steht, verstarkt nur den Eindruck der Kiihle und Helle. So lebhaft der Kontrast, so deutlich ist auch die
Zusammengehorigkeit des Weil3 mit dem Blau: eins fordert das andere. Mit einfachsten Mitteln ist der Eindruck
kristallener Klarheit, strenger Distanzierung erreicht. Doch ist alles getan, um den Eindruck der Kiihle und
Ferne, der von dem Blau und Weil3 ausgeht, nicht allzusehr dominieren zu lassen. Vielerlei feines, farbenfrohes
Ornament ist iiber die Bildfliche verteilt. Die Borte des Kopftuches — heute stark verrieben — war vergoldet und
mit roten und griinen Steinen besetzt: ,,Smaragde‘‘ und ,,Rubine, in Lasurfarben gemalt. Nur die griinen sind
noch einigermaBen erhalten, von den roten finden sich nur noch Spuren. Auch die Krone war mit ihnen ver-
ziert, und ebenso der Kreuznimbus des Kindes (Abb. 2, 3). Hier sind die griinen Steine noch deutlich zu sehen,
ihre versetzte Anordnung verlangt die Ergianzung durch rote. Die Krone ist mit dunkelgriiner Lasurfarbe
konturiert, auBerdem war ihr oberer Rand von einem breiten Streifen transluziden Rots gesaumt, der heute
fast ganz verschwunden ist. Die Innenseite des Kopftuches ist rosa, was jedoch nur in winzigen Stiicken sichtbar
wird. Von intensiver Wirkung ist dagegen das Zinnoberrot der Haarhaube; seine Leuchtkraft war urspriinglich
wohl durch eine dunklere Lasur gemildert. Dasselbe warme Rot kehrt in der Mittelzone beim Sitzkissen und
nochmals unten beim FuBpolster wieder, hier nun aber durch einen tieferen, modellierenden Ton gedampft.
Die ganz flachenhafte Behandlung der Farbe, die bei dem Blau des Maphorions auffiel, ist hier verlassen, und
dies gilt auch fiir die Tunika der Madonna und fiir das FuBbrett. Besonders bei diesem ist es deutlich, daB hier
eine Erinnerung an alteste mittelalterliche Uberlieferung zugrundeliegt: die Abschattierung von Wei3 nach
Rosa auf der Oberflache, von Griin zu Braun an der Seitenkante erinnert etwa an die Malweise der perspek-
tivisch dargestellten Méanderfriese, die als antikes Erbgut in der ganzen mittelalterlichen Malerei weiter-

¢ Die Reinigung und Konservierung der Tafel wurde von Dr. Christian Wolters in Miinchen ausgefiihrt, vgl. S. 40ff.
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lebten?. Die Tunika endlich, die von den Knien abwirts und in kleinen Stiicken auch an Brust und Armel
sichtbar ist, zeigt ein helles, siiBes Rosa mit glatter, gleichsam ,,fetter’* Oberflache. Es ist in breiten, wolkigen
Flachen mit einem etwas dunkleren Lackrot schattiert. Hier wie bei dem Kissen ist also der Versuch gemacht,
mit der Farbe zu modellieren.

Damit sind die wichtigsten und stiarksten Farben aufgeziahlt. Zu ihnen fiigte sich der Goldgrund und das
Inkarnat, beides heute merklich gedampft und dadurch verwandt wirkend, aber wohl schon im urspriinglichen
Zustand eng miteinander verbunden. Das Inkarnat, auf der Grundlage von briunlichem Griin, ist zart ver-
treibend in Olivbraun modelliert. Ebenso zart ist das Wangenrot aufgelegt. Die Wei3hohung, die die Plastik
der Einzelformen herausarbeitet, war offenbar auf das Notwendigste beschriankt. Eben dieser Sparsamkeit
wegen hat sie der ,,natiirlichen Abnutzung® der Jahrhunderte teilweise nicht standgehalten (Abb. 20). Der
Verlust an Farbsubstanz scheint jedoch nicht sehr gro3 zu sein. Ware das WeiB3, wie tiblich, in dicken Lagen
und in kalligraphischer Linienfithrung aufgetragen gewesen, so miilte davon noch etwas zu sehen sein. Die
Binnenkonturen der Gesichter sind braun und zum Teil durch warmrote Linien verstarkt. AuBere Kontur-
linien sind schwarz in wechselnder Starke, konnen aber auch ganz fehlen, wie beim Kopf des Kindes, bei der
Wange der Madonna und an der Lichtseite der Hinde. Nur an ganz bestimmten, wenigen Stellen findet sich
Schwarz auch in den Gesichtern verwendet: fiir das obere Lid und die Pupille, den Nasenfliigel und die Mund-
spalte. Der Mund ist klein, aber stark modelliert, von wundervoll lebendiger, sensibler Bildung®. Das Lippenrot
ist leuchtend warm. Im ganzen ist die Gestaltung der Gesichter und Hande auffallend frei von den sonst so
hiufigen Manierismen, die schon in der ersten Jahrhunderthilfte auftreten und im letzten Viertel des Duecento,
etwa beim Magdalenenmeister, immer extremere Formen annehmen. In unserem Bilde dagegen herrscht eine
sanfte und milde Schénheit und eine bewundernswerte Sparsamkeit aller Formen.

Auch die Behandlung des Goldgrundes hat teil an dieser Zuriickhaltung. Mit feinsten Punkten ist der Grund der
Nimben aufgerauht und dabei das Muster ausgespart, das flichenhaft ruhend, nicht fortlaufend und dynamisch
ist. Die kreisrunden Felder im Nimbus der Madonna sind wechselnd mit einfachen Rosetten und heraldischen
Lilien gefiillt. Beim Nimbus des Kindes sind es herzformig eingefaBte Palmetten, und palmettenahnliche
Gebilde, in den Goldgrund punziert, sind auch auf dem oberen Querstab des Thrones aufgereiht. — Auch sonst
findet sich Gold, wie zum Teil schon erwahnt, in vielerlei Formen verwendet. Von besonders kostbarer Wir-
kung sind die in Gold und Lasurfarbe ausgefithrten Borten, die in kleinen Abschnitten auf dem Vorhang des
Thrones verteilt sind (Abb. g). Hier ist Rot oder Griin — im Wechsel — auf Goldgrund aufgetragen und aus der
noch feuchten Farbe mit dem Pinselstiel ein feines Rankenornament herausgekratzt. Neben diesen besonders
kostbaren Ornamenten finden sich einfachere, in Tempera gemalte, wie die obere Borte des Vorhangs (Abb. 4).
Thr schones Rankenmotiv ist in dunklem Braun — aussparend, nach Art gewisser Ornamente in der Glas-
malerei — auf hellbraunem Grund gemalt und mit weiBen Punkten gesaumt®. Auch diese Nebendinge sind
durchweg mit groBer Sicherheit, mit einer fast spielerischen Gelaufigkeit des Handwerks ausgefiihrt.

Es sind Ziige von scheinbar widersprechender Art, die das stilistische und maltechnische Erschei-
nungsbild unserer Madonnentafel im ganzen charakterisieren: Schlichtheit der Komposition, Spar-
samkeit der Formen und des Ausdrucks auf der einen, hochentwickeltes Handwerk und eine
sichtliche Freude am Ornamentalen auf der anderen Seite. Die systematische Anwendung einer
regelrechten Mischtechnik von deckenden und lasierenden Farbschichten, die hier zum ersten Male
in solchem Umfang an einem Bilde des 13. Jahrhunderts beobachtet werden konnte, eroffnet fur
unsere Kenntnis der mittelalterlichen Maltechnik unerwartete Perspektiven. Ob sie als eine Beson-
derheit unseres Bildes gelten kann, wird erst zu entscheiden sein, wenn entsprechende Unter-
suchungen gleichzeitig entstandener Werke vorliegen'. Immerhin spricht sie fiir eine gereifte, ihrer
Mittel und Wirkungen sichere Schultradition. In dieselbe Richtung weist auch der ungewohnliche
Reichtum an ornamentalen Techniken; in dieser Hinsicht wird unsere Tafel auch von den bekann-
ten Hauptwerken der Duecento-Malerei nicht tibertroffen.

Dieser Reichtum aber — und dies kennzeichnet erst recht eigentlich den kiinstlerischen Geist des
Werkes — wird nicht wahllos ausgebreitet. Jeder Effekt hat seinen besonderen Platz und seine
Funktion, wie bei einem schénen Teppichmuster. Der Zusammenhang der Fliche bleibt stets

7 Vgl. auch die Anweisung zur Darstellung des ,,Regenbogens®* bei Theophilus, Schedula diversarum artium, cap. XVI
(Wiener Quellenschriften VII).

8 An der Oberlippe der Madonna ein Pentiment, das fur die bewuBt zuriickhaltende, sparsame Formgebung des Meisters
bezeichnend ist: das Lippenrot ging urspriinglich héher hinauf und ist mit nachtréglich aufgesetztem Wei3 wieder zu-
gedeckt, vgl. Abb. 20.

® Fiir die iibrigen Ornamente vgl. die maltechnische Beschreibung S. 40.

10 Uber bereits vorliegende Beobachtungen an anderen Bildern des Duecento vgl. S. 87 Anm. 1.
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gewahrt. Nichts driangt sich vor, nirgends zuckt eine unmotivierte Bewegung auf. Nur in kaum
merklichen Spuren finden sich Anklidnge an den ,,scharfbriichigen* Linienstil, die manierierte
Formenstarre, die von den Mosaiken Venedigs bis zur thiiringisch-sichsischen, westfédlischen und
rheinlindischen Malerei den Stil der Zeit beherrschte und auch in der Kunst der Toskana — bei
Coppo di Marcovaldo, bei Nicola Pisano und noch bei Arnolfo — ihren Einfluf3 geltend gemacht hat.
Aus der Fithrung der Linien, dem Flufl der Konturen spricht Ruhe und vornehme Zuritickhaltung.
Rechteckige, doch nicht scharfkantige Formen, weitgespannte, meist nur wenig gekriimmte Kurven
herrschen vor. Man sehe den Halsausschnitt der Madonna, den einfachen, stillen Umrif3 ihres Ge-
sichtes. Man muf3 bis ins 12., ja ins 11. Jahrhundert, bis zu frithromanischen oder mittelbyzanti-
nischen Werken zuriickgehen, um eine dhnliche Schlichtheit, Stille und sparsame Eleganz zu finden.
Ein byzantinisches Madonnenbild klassischen Stils, etwa des 11. Jahrhunderts, méchte man sich
als Vorbild denken, das hier in die Sprache des hohen Dreizehnten iibersetzt worden ist. Doch gilt
dies nur fiir den Stil im allgemeinsten Sinne, fur den kiinstlerischen Geist des Bildes. Wie eingangs
schon angedeutet, sind die ikonographischen Elemente, die sich hier zusammengefunden haben,
von sehr verschiedener Herkunft. An die einfache Ubernahme eines schon vorgeprigten byzanti-

nischen Madonnentyps ist nicht zu denken.
*

Woher stammt das schéne Werk? Daf} es toskanischen Ursprungs ist, braucht kaum eigens begriin-
det zu werden. Toskanisch ist die Klarheit der Formen, die Niichternheit und Strenge des planime-
trischen Aufbaus, die beherrschte Buntheit der Farben. Das byzantinische Formengut, das zweifellos
zugrunde liegt, ist mit bewundernswerter Folgerichtigkeit in eine eigene, bodenstindige Sprache
iibersetzt — ,,dal greco in latino‘‘, mit Cennini zu reden. Cennini gebraucht diese Wendung zwar
erst im Hinblick auf Giotto; unser Madonnenbild hitte er sicherlich ohne Zdgern noch jener
,,griechischen* Malerei zugerechnet, als deren Uberwinder er Giotto feiert. Aber wir wissen
langst, daf3 der byzantinische Einfluf} in der Malerei des Duecento in mehreren Wellen und mit
wechselnder Stiarke aufgetreten ist. Er kann tuiberwiegend ikonographischer Art sein, wie es vor
allem in der ersten Hilfte des Jahrhunderts zu beobachten ist; er kann aber auch den Stilcharakter
im ganzen bestimmen, Form und Empfindung bis ins letzte durchdringen. Dies ist bei unserer Tafel
nicht der Fall. Von der ,,maniera greca* des Guido da Siena, des jungen Duccio und des Cimabue
ist sie noch nicht beriihrt. Wollte man eine der uns geldufigen Stilbezeichnungen auf sie anwenden,
so konnte man ihre Formensprache nur ,,romanisch‘‘ nennen, im Sinne der auch im Norden giil-
tigen Terminologie. So wortgetreu etwa in der Haltung von Mutter und Kind der Typus der
,,Hodegetria® ibernommen ist—es ist dennoch kein Werk byzantinischer Provinzialkunst entstanden,
sondern etwas Eigenes, Neues und Jugendfrisches, volkstiimlich und kriftig ohne Derbheit, vornehm
ohne das Uberziichtete einer jahrhundertealten Tradition.

Diese Unabhingigkeit der Sprache weist auf die nérdliche Toskana. In Siena pflegte man ,,wort-
licher‘‘ zu tibersetzen, wenigstens in der zweiten Hilfte des Duecento. Eigenes Formengut begegnet
uns zuerst in Lucca und in Pisa. Der byzantinische Einstrom, der hier zu Beginn des Jahrhunderts
mit besonderer Stirke in Erscheinung trat, wurde rasch verarbeitet und blieb eine Episode'. In
Lucca, der Stadt der Seidenweberei, war der Sinn fiir das Ornamentale am héchsten entwickelt;
das Gefiih] fir die Fliche, fur geddmpften, sparsamen Ausdruck blieb hier linger lebendig als in den
iibrigen toskanischen Schulen. Noch an der Wende zum Trecento legt die Malerei des Deodato
Orlandi dafiir Zeugnis ab, wihrend ringsum schon liangst die Entwicklung weitergegangen war. In
Florenz vor allem - dessen Malerei erst spit, um die Mitte des 13. Jahrhunderts, in unseren Gesichts-
kreis tritt — ist sie rasch iiber die lucchesischen Anregungen hinausgewachsen, die auch hier am
Anfang standen. Schon mit Coppo di Marcovaldo, um 1260, tritt uns ein leidenschaftlicher Wille
11 Offenbar war Lucca die fithrende der beiden Schulen; die rasche Assimilierung der byzantinischen Elemente in der

lucchesischen Schule betonte schon V. Lasareff, Two newly-discovered Pictures of the Lucca School, Burl. Mag. LI, 1927,
S. 561T.
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zur Plastizitit, zur Klarung der funktionellen Zusammenhinge entgegen (Abb. 7, 8, 9). In diese
Zeit etwa gehort unsere Madonnentafel. Sie zeigt, was neben Coppo, unabhingig von ihm, in der
toskanischen Malerei noch méglich war. Ihr Stil liegt auf der Linie, die von Lucca nach Florenz
hiniiberfithrt. Auf Lucca weisen die Vorstufen und die Parallelen, soweit solche zu finden sind.
Leider hat sich kein ganzfiguriges Madonnenbild von lucchesischer Herkunft erhalten, das zum Ver-
gleich dienen koénnte. Nachwirkungen dagegen finden sich in Florenz, im Kreise des Magdalenen-
meisters und seiner Gefolgschaft, d. h. in der mehr handwerklichen, volkstiimlichen Richtung der
Florentiner Malerei. Diese ganze, breite Produktion kniipft an einen Madonnentypus an, der in
dem uns bekannten Bestande der Duecento-Malerei bisher noch nicht in originaler Fassung ver-
treten war. Unser neu aufgetauchtes Bild steht diesem Typus zum mindesten sehr nahe; ikono-
graphisch wie stilistisch représentiert es die Stufe, von der der Magdalenenmeister und seines-
gleichen ausgegangen sind. Ob es ,,noch* in Lucca oder ,,schon‘ in Florenz entstanden ist, ist nicht
leicht zu entscheiden. Doch wird sich zeigen, daf3 recht viele Ziige fur lucchesische Herkunft
sprechen. Bevor wir versuchen, diese Frage zu beantworten, wird es gut sein, die ikonographischen
Merkmale zu untersuchen und aufihre Datierbarkeit und entwicklungsméaflige Stellung zu befragen.

*

Ikonographische Darlegungen fithren oft weit vom Kiinstlerischen ab. Doch die strenge Gebunden-
heit an iiberlieferte Regeln gehért zum Wesen der mittelalterlichen Kunst, und zumal der byzanti-
nischen. Im Westen war man weniger doktrinidr, aber schon der handwerkliche Charakter der
Malerei brachte es mit sich, dafl einmal gepragte Typen meist zih bewahrt wurden. Die toskanische
Malerei des Duecento hat sich nur langsam, in generationenlanger Entwicklung, von diesem Regel-
zwang befreit. Auch halbverstandene, ja bald auch véllig unverstandene Motive wurden noch jahr-
zehntelang weitergeschleppt, selbst da, wo die stilistische Entwicklung rasch voranschritt. Diese
selbst ist nur zu verstehen auf dem Hintergrund der sehr viel weniger beweglichen ikonographischen
Tradition.

Hervorzuheben ist zunichst das Maphorion, das bei allen byzantinischen Madonnenbildern wieder-

kehrende blaue (oder purpurrote) Umschlagtuch'® In seiner klassischen Form umbhiillt es Kopf,

Schultern und Oberkérper bis zu den Hiiften. Seine sehr langen Enden werden kreuzweise iiber die

Schultern zuriickgeschlagen und hiangen von diesen bis etwa in Kniehéhe herab. Dabei wird an

einer der Schultern — meist an der rechten — der Saum des dartibergelegten Zipfels sichtbar. Der

Maler unserer Tafel zeigt diesen Saum sogar an beiden Schultern, auch an der linken (unter dem

erhobenen Arm des Kindes); vermutlich war ihm die komplizierte Fithrung des in Italien unbe-

kannten Gewandstiicks schon nicht mehr klar!®. Der Saum ist derselbe, der auch unten an den zwei
herabhingenden Enden zu sehen ist; nur sind die goldenen Fransen, mit denen er besetzt ist, dort
etwas kiirzer. — Ist die Madonna, wie auf unserem Bilde, sitzend dargestellt, dann fallen die Enden
des Maphorions entsprechend tiefer herab, fast bis zu den Fuflen. Der zur Linken herabfallende

Zipfel ist uiber das linke Knie gefuthrt und hingt in der Mitte zwischen den Unterschenkeln herab.

Diese charakteristische Anordnung — mit dem zur Mitte herabhingenden Zipfel — entspricht dem

byzantinischen Brauch und wurde von der toskanischen Malerei anfangs fast regelmdflig uber-

nommen®. Bis ins g.Viertel des 13.Jahrhunderts hinein bleibt sie die iibliche; im Werk des Magda-

12 Vgl. Renate Jaques: Die Ikonographie der Madonna in Trono in der Malerei des Dugento. Mitt. d. Kunsthist. Inst. in
Florenz V, 1937, S. 1f., bes. S. 10; dort auch weitere Literatur. — J. spricht zwar anfangs vom Maphorion als einem
,»Mantel‘‘, gibt aber dann die richtige Beschreibung und unterscheidet das M. scharf vom Schulter- und Spangen-
mantel des Westens.

13 Auch bei der ,,Madonna dagli occhi grossi‘‘ (Siena, Domopera Nr. 22; Garrison 377), die ebenfalls tiber beiden Armen
goldene Saume aufweist, handelt es sich wohl nur um ein miB3verstandenes Maphorion, nicht um ein eigenes Schulter-
kopftuch, wie Jaques a.a.O. S. 11 meint.

14 Vgl. schon das Apsismosaik der Hagia Sophia in Saloniki, Ende 8. Jh. (Ch. Diehl, Manuel d’art byzantin, 1925,
fig. 177). — Apsismosaik in Triest, um 1200 (van Marle I, 1923, fig. 115). —In der toskanischen Malerei der 1. Hilfte

des 13. Jhs.: die Madonnen in Siena, Domopera (Garrison 377) und Sammlung Chigi-Saracini (Garrison 210), Ma-
donna in Tressa (Garrison 378) ; Bigallo-Meister-Gruppe (Garrison 220, 228, 231) u. a.
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lenenmeisters hélt sie sich bis um 1280 (Garrison
251, 282, 366, 368), vereinzelt sogar bis in noch
spitere Zeit'®. Seit etwa 1260 aber tritt bei den
fuhrenden Meistern — Coppo di Marcovaldo
und Guido da Siena — an die Stelle des Ma-
phorions ein ganz anderes Gewandstiick, der
Schultermantel. Zwar kann auch das Maphorion
eine solche Weite und Lange haben, dal man
bei manchen Darstellungen glaubt, einen ,,Man-
tel vor sich zu haben. Tatsiachlich ist es aber
in der byzantinischen Kunst immer nur ein sehr
langes, rechteckig geschnittenes, um Kopf und
Oberkoérper geschlungenes Umschlagtuch. Der
Mantel nun, der bei Coppo di Marcovaldo
auftaucht (Abb. 7), ist von ganz anderem, ver-
mutlich halbkreisférmigem Schnitt. Nach Form
und Herkunft entspricht er der ,,Chlamys*
der Griechen, dem ,,Sagum® der roémischen
Legioniare. Im Abendland war dieser einfache
Mantel schon seit frankischer Zeit bekannt; er
wurde meist auf der rechten Schulter von einer
Fibel zusammengehalten'®. Als Bestandteil des
Herrscherornats, spater als Tracht der Vorneh-
men iiberhaupt, war er von besonderer Linge,
d. h. er fiel bis zu den Faflen herab (lat.,,paluda-
mentum®). Die Zeit der Hochgotik kennt an 4 ,Madonna Lenbach®, Ausschnitt

Stelle der Fibel eine neue Art des Verschlusses:

zwei Schniire, die durch kleine Beschlage (frz. ,,tasiels*) gezogen und auf der Brust zusammen-
gekntipft werden. Diesen gotischen ,,Tasselmantel* — sogar mit der charakteristischen lockeren
Kniipfung der Schniire auf der Brust — hat Coppo mit groflier Treue dargestellt. In der byzanti-
nischen Kunst konnte er keine Vorbilder dafiir finden, und auch in der abendlidndischen reichen
sie nicht iiber das 12. Jahrhundert zuriick!?. Ein Mantel aber, der nur die Schultern bedeckt, fordert
als Erganzung das Kopftuch. Von diesem wird sogleich noch zu reden sein.

Das blaue Gewandstiick unserer Madonna ist demnach sicherlich noch als ,,Maphorion‘ zu be-
zeichnen. In einer Hinsicht gleicht es aber bereits dem Mantel und weicht damit entscheidend vom
byzantinischen Typus ab: es bedeckt nicht mehr den Kopf. Statt dessen trigt die Madonna Kopfluch
und Krone. Der Umrif3 des Kopftuchs, der nahezu kreisfé6rmig der inneren Rundung der Nimbus-
scheibe folgt, bewahrt noch die klassische byzantinische Linie. Merkwiirdig unorganisch, nur die
Breite der Stirn bedeckend, ist die Krone hinzugefiigt. Man kénnte meinen, sie sei eine spitere
Applikation, aber sie gehoért zum Originalbestand. Thre vergoldete Fliche ist punziert und mit
griitner Lasurfarbe konturiert; dazu kam der schon erwihnte lackrote Streifen am oberen Rand.
Griine und rote Steine, weifle Perlen sind aufgemalt, wie bei den Borten. Drei plastisch aufgesetzte
Schmuckstiicke — wohl Bergkristalle — haben ihre Spuren hinterlassen'®. Die Form der Krone ist

15 Bis zu der vollig miBverstandenen Spatform mit drei Zipfeln: Madonna der Slg. Acton, Florenz (Garrison 12, um 1290
bis 1300).

16 Hierzu und fiir das folgende: Gertrud Barmeyer: Die Gewandung der monumentalen Skulptur des 12. Jhs. in Frankreich,
Diss. Frankfurt a. M. 1933.

17 Barmeyer a.a.0. S. 22ff.

18 Vgl. die drei noch erhaltenen Bergkristalle am Nimbus des Berlinghiero-Kruzifixes (Lucca, Pinakothek; Garrison 476).
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5 ,,Madonna Lenbach®, Ausschnitt

rein abendlandisch. Es ist deutlich, daf} hier ein neues, formal noch nicht bewiltigtes Motiv auf das
iiberlieferte aufgepfropft worden ist.

Krone und Schleier als Kopfbedeckung der Madonna haben eine alte Tradition, die bis zum spét-
antiken Kaiserinnenornat zuriickreicht'?. Aber es war nicht die byzantinische Kunst, sondern die
abendldndische des Hochmittelalters, die daraus ein stindig wiederkehrendes Attribut gemacht hat.
Etwa seit der Mitte des 12. Jahrhunderts gehéren Krone und Schleiertuch zu den Insignien der
gotischen Himmelskonigin; von den zahlreichen Zeugnissen seien nur die Glasgeméilde von Char-
tres genannt?’. Vereinzelt findet sich das Motiv im Westen sogar schon friiher, so auf dem Dedi-
kationsbilde des in Regensburg gemalten Uta-Evangeliars (zwischen 1002 und 1025)* oder auf dem
bekannten nordfranzésischen Elfenbeinrelief mit der Anbetung der Kénige im Victoria and Albert
Museum (um 1100)%2. Ein weifles — oder doch hellfarbiges — Kopftuch, noch ohne Krone, ist bei den
Mariendarstellungen der ottonischen Buchmalerei keine Seltenheit; in der Schule der Reichenau
bildet es geradezu die Regel®®. Mit einiger Miithe hat man versucht, auch im byzantinischen Bereich
wenigstens das hellfarbige Kopftuch nachzuweisen; fur Madonnendarstellungen ist der Nachweis
nicht gegliickt**. Zwar kennt auch die byzantinische Frauentracht ein eigenes Kopf- und Schulter-
tuch®. Aber dieses ist kein Bestandteil der Madonnengewandung, wie das Maphorion oder die

19 Jaques a.a.O. S. 11 ff. — Im byzantinischen Bereich (also auch in Ravenna) wird die Gottesmutter niemals mit einer
Krone oder sonstigen Herrschaftsinsignien dargestellt. Dagegen geschieht dies schon seit friihchristlicher Zeit vielfach
in ltalien; vgl. die thronende Madonna des 6. Jh.s in S. Maria Antiqua, Rom; Fresken von S. Vincenzo al Volturno
(zw. 826 u. 43), Sant’Angelo in Formis (Atrium), S. Maria in Foro Claudio (um 1100), Ausonia (Anthony, Romanes-
que Frescoes, fig. 23, 120, 122, 124, 139, 141) u.a. Noch die Madonna in S. Maria in Trastevere, Rom (Garr. 31,
12.Jh.?), tragt die spatantike Kaiserinnentracht. Dagegen liegt bei dem Apsismosaik in S. Francesca Romana (um 1161)
offenbar nordischer (franzésischer?) EinfluB vor (van Marle I, 1923, fig. 80). Bis ins 13. Jahrhundert hinein ist bei
gekronten Madonnendarstellungen in Italien nicht immer zu entscheiden, ob die rémisch-spatantike Tradition noch
nachwirkt oder der westliche Maria-Regina-Typus sich geltend macht.

20Y. Delaporte u. E. Houvet, Les vitraux de la Cathédrale de Chartres, pl. tricr. IV (Notre Dame de la Belle Verriére)-
pl. VII, XLIII (= color. VI), IC, color. X, CLXXXVI, CCI, CCVII, CCXIV, CCXXVIII, CCXLI.

21 H. Jantzen, Ottonische Kunst, Miinchen 1947, Abb. 94.

22 Goldschmidt, Elfenbeinskulpturen IV, 8fF. (,,nordfranzésisch-belgisch‘) ; M. Hauttmann, Die Kunst des frithen Mittel-
alters, Propylden-Kunstg. VI, 1929, Abb. 596.

28 Jantzen a.a.O., Abb. 40, 41, 44, 47 u. a.

24 C. Brandi, Duccio, 1951, S. 114/115.

% Jaques a.a.0., S. 11 erwihnt dafiir die Bezeichnung ,,Omophorion‘*.
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darunterliegende rote Haarhaube. Kein Zweifel also, dafl wir es bei unserem Bilde mit einer vom
Westen gekommenen Anregung zu tun haben. Der Typus der ,,Maria Regina‘ hatte sich dort
langst konsolidiert, als die toskanische Malerei ihn aufgriff. Wann dies geschah, ist bei der Liicken-
haftigkeit des erhaltenen Denkmalerbestands nicht mehr mit Bestimmtheit zu sagen. Es fehlt nicht
an alteren Beispielen fuir gekronte Madonnengestalten in der italienischen Malerei des Mittelalters,
doch ist bei diesen die Abkunft vom spitantiken Kaiserinnen-Typus meist klar zu erkennen®®. Erst
mit dem Auftauchen des weiflen Kopftuchs — auch noch ohne Krone — wird der Zusammenhang
mit der Kunst des Westens als gesichert anzusehen sein®’. Das weif3e, mit Adler-Medaillons bestickte
Kopftuch, das die Servi-Madonna des Coppo di Marcovaldo in Siena tragt (Abb. 8), ist auf keine
Weise aus byzantinischen Voraussetzungen zu erkliren®. Was Coppo bei seinem 1261 datierten
Bilde im Sinn hatte, zeigt seine um ein bis eineinhalb Jahrzehnte spiter gemalte Madonna in
Orvieto (Abb. 9). Das vom Kopftuch umhiillte Haupt ist dort in ganzer Breite von der Krone be-
deckt, die freilich — in ihrer vollig unperspektivischen Ansicht — iibergrof3 und fremdartig genug
wirkt. Das Problem, das der Maler unseres neu aufgetauchten Bildes nicht zu lésen wuflte, hat auch
Coppo nicht bewiltigen kénnen. Da man offenbar von der gewohnten byzantinischen Umrifilinie
nicht abgehen wollte, hat die Krone sich in der toskanischen Malerei zunéichst nicht durchgesetzt;
es blieb bei vereinzelten, meist nicht sehr gegliickten Versuchen®. Guido da Siena itbernahm von

26 Vgl. oben Anm. 19. — Die altertiimliche lucchesische Madonna im Museo Horne, Florenz (Garrison 84, 2. H. 12. Jh.)
tragt eine Lilienkrone abendldndischer Form tiber dem Maphorion.

27 Hier fiithrt die Skulptur uns weiter zuriick als die Malerei. Die Madonna mit der Inschrift des Presbyters Martinus
v.J. 1199 (Berlin) trigt iiber halblangem, goldenem Mantel ein goldenes Kopftuch (W. v. Bode, Jb. d. PreuB. Kunsts. 1888,
S. 1971ff. — O. Wulff, Beschreibung d. Bildwerke der christl. Epochen 2. Aufl., Bd. III, 2. Teil, Berlin 1911, Nr. 1830. —
F. W. Volbach, Mittelalterliche Bildwerke aus Italien u. Byzanz, Berlin 1930, S. 102). — Auch die ,,Madonna del Car-
melo‘‘ in Florenz, S. Maria Maggiore (Garr. 219) triagt ein Kopftuch, dessen linker Zipfel unter dem Kinn iiber die
rechte Schulter gelegt ist, wie bei unserem Madonnenbilde, und zwar ebenfalls in Verbindung mit dem Maphorion. —
Das unter dem Kinn geschlossene Kopftuch heif3t frz. ,,la guimple‘‘; auch in der franzésischen Tracht wird der linke
Zipfel iiber die rechte Schulter gefiihrt, wihrend der rechte frei herabhingt. Daraus entwickeltsich dasim 13. Jh.
gebriuchliche ,,Gebende‘ (Barmeyer a.a.O. S. 70).

28 S.0. Anm. 24.

29 Vgl. die Madonnen des Magdalenenmeisters, Garrison 368, des Meisters von Bagnano, Garr. 35, des Margaritone,
Garr. 358 u. a.
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7 Coppo di Marcovaldo (1261), Siena, S. Maria
dei Servi

Coppo wenigstens das weifle Kopftuch und
vererbte es auf seine Schule®. Er empfand
wohl die Notwendigkeit, den Schultermantel,
der an die Stelle des Maphorions getreten
war, auf diese Weise zu ergidnzen. Doch schon
Cimabue und der junge Duccio fanden einen
sehr viel einfacheren Ausweg: statt Mantel
und Kopftuch getrennt zu geben, fithrten
sie den Mantel selbst — wie das Maphorion —
iiber den Kopf ihrer Madonnen. Die altge-
wohnte Silhouette der ,,maniera greca‘‘ war
damit wiederhergestellt und zugleich der
Typus der Madonnentracht geschaffen, der
in der Malerei des Trecento vorherrschen
sollte und auch noch in der Renaissance —
neben anderen Formen —in Geltung blieb.

Diese Ableitung des scheinbar so nahelie-
genden Mantelmotivs — wie es etwa bei der
Rucellai-Madonna zu finden ist — mag viel-
leicht unnoétig kompliziert erscheinen. Aber
die Denkmailer beweisen, daf3 die Versuche
mit dem Schultermantel abendldndischer
Form der ,,einfacheren‘ Losung vorangegan-
gen sind. Zwar finden sich nur bei Coppo
(auch in Orvieto) die Tasseln und Schniire;
ein Beweis mehr dafiir, dafl er der Originellere,
Guido nur der Nehmende gewesen ist. Sicher
ist, daf3 die byzantinische Kunst keine Vor-
bilder fiir den einheitlich vom Kopf bis zu
den Fiilen fallenden Mantel darbot. Dieser
begegnet uns vielmehr wiederum zuerst in
der gotischen Monumentalskulptur. Dort
findet sich antikisierende und zeitgendssische
Gewandung nebeneinander (jedoch niemals
so, dafl antike und moderne Elemente an
einer Figur vorkommen). Auch der lange,
zugleich den Kopf verhiillende Mantel — die

,palla“ der romischen Frauentracht® — tritt haufig auf. Es sei nur an die Heimsuchungsgruppen
von Chartres (Nordquerschiff), Reims und Bamberg erinnert: in Reims tragen beide Figuren den
iiber den Kopf gezogenen langen Mantel, in Chartres und Bamberg jeweils nur eine von beiden,
wihrend die andere Schultermantel und Kopftuch tragt.

Es ist also nicht wohl ein Zweifel méglich, woher die Anregung fiir die ikonographischen Ver-
ianderungen kam, von denen hier die Rede ist. Eine Parallele dazu — die, soviel ich sehe, in unserem
Zusammenhang noch nicht beachtet worden ist — liefert die Skulptur der Pisani. Nicola hat an der
Pisaner Kanzel bekanntlich Maria in antiker Tracht dargestellt: mit einem Diadem im Haar und
der tiber den Kopf gezogenen ,,palla® der rémischen und etruskischen Matronen, unter der die

30 Garrison 175, 178, 183, 208, 430. — Es fillt jedoch auf, daBl im Umkreis Guidos niemals der Versuch gemacht wird, dem

Kopftuch die Krone hinzuzufiigen.
31 Barmeyer a.a.0., S. 5off.
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Tunika oder Stola zu sehen ist. Aber an der Sieneser Kanzel — vielleicht schon unter dem Einflufl
seines Sohnes Giovanni — geht er zur zeitgendssischen gotischen Gewandung iiber. An die Stelle
der faltenreichen Stola tritt das hochgegiirtete, eng anliegende Kleid; das Diadem fillt weg, auch
da, wo die Krone fehlt. Bei der Anbetung der Kénige und als Einzelfigur trigt Maria Krone und
Kopftuch. Nicola hat sich also in der zweiten Hélfte der sechziger Jahre fir den Maria-Regina-
Typus entschieden. Der Sohn, Giovanni, behilt ihn bei, soweit es sich um Einzelfiguren der Mutter
Gottes handelt; in den erzihlenden Reliefs hat er die Krone wieder unterdriickt, das vom Mantel
getrennte Kopftuch aber in der Regel beibehalten.

In demselben Jahrzehnt also, in dem sich auch die toskanische Malerei mit der gotischen Frauen-
tracht auseinanderzusetzen versuchte, begegnen wir dieser in der Kunst des Nicola Pisano. Offen-
sichtlich besteht zwischen Malerei und Skulptur kein direkter Zusammenhang — so bestechend es
wire, sich die Madonna an der Sieneser Kanzel von Coppos 1261 gemaltem Bilde angeregt zu den-
ken. Aber die Gemeinsamkeit der Zeittendenz ist unverkennbar. Fassen wir unsere Beobachtungen
noch einmal zusammen.

Unser neu gefundenes Madonnenbild gehort — ikonographisch gesehen — in die relativ kurze Zeit des
Suchens und Experimentierens bald nach der Mitte des 13. Jahrhunderts, deren Hauptanliegen es
war, an die Stelle des im Westen nicht tiblichen und nicht mehr verstandenen Maphorions etwas
Neues zu setzen. Die von der Gotik ausgebildete Tracht der ,,Maria Regina‘® bot sich als nahe-
liegende neue Losung an. In der Skulptur der Pisani, die weit weniger von der Tradition belastet
war als die Malerei, vollzog sich der Ubergang rasch und unwiderruflich. In der Malerei aber
siegte nach mancherlei Versuchen und Umwegen noch einmal die byzantinische Tradition. Das
einzig Neue war nun — im letzten Viertel des Duecento — die Verdringung des halblangen, um die
Schultern geschlungenen Maphorions durch den vom Kopf bis zu den Fiflen herabfallenden Man-
tel. Es war eine freie, nur aus kiinstlerischen Griinden geschaffene Kombination aus dem abend-
landischen Schultermantel und der Madonnentracht des Ostens. Rein formal gesehen erscheint
der Unterschied nicht erheblich. Tkonographisch betrachtet aber handelt es sich um eine Neu-
schopfung, die fiir byzantinische Vorstellungen als Willkiir erscheinen mufite. Doch in dieser Will-
kiir bekundet sich — wie in anderen Zuigen der spatdugentesken Malerei — der Wille, wenigstens
den Geist und die Stimmung der byzantinischen Kunst in der toskanischen Malerei lebendig zu
erhalten. Dies gelang in Florenz bis zum Auftreten Giottos, in Siena noch sehr viel linger, wenn auch
in immer blasser werdender Abténung. Es war der letzte Triumph der ,,maniera greca* im abend-
landischen Bereich.

Unser Bild nun reprasentiert offensichtlich eine frithe Phase dieser Entwicklung. Dafiir spricht die
formal zwar nicht ungeschickte, aber noch ginzlich irrationale Verbindung der Krone mit dem
Kopftuch und die eingehende, wenn auch vielleicht nicht mehr auf vollem Verstindnis beruhende
Wiedergabe des Maphorions. Von einem Bilde dieser Art muf3 Coppo di Marcovaldo ausgegangen
sein, als er die Madonna von 1261 entwarf: man spiirt dort noch an der Lage der Mantelenden, bis in
die Fithrung der Falten und Saume hinein, da8 das Motiv des Schultermantels aus einer ,,Uber-
setzung®‘ des Maphorions hervorgegangen ist (Abb. 7). Vergleichbar mit Coppos Werk ist ferner
die selten vorkommende Uberschneidung der oberen Rahmenschrige durch den Nimbus; Parallelen
dazu finden sich, soviel ich sehe, fast ausschlieBlich in der lucchesischen Schule®2. Auch die Nimben-
technik unserer Tafel dhnelt der des Coppo, und bis zu einem gewissen Grade gilt das auch fiir die
Musterung der Nimben aus relativ selbstindig aneinandergereihten Einzelmotiven (Abb. 8)3%. Die

32 Vgl. das Diptychon in den Uffizien (Garrison 243). — Bei den frithen Kruzifixen der lucchesischen Schule tiberschnei-
den die Nimben der Evangelisten-Symbole, Engel u. a. Nebenfiguren zuweilen die Randornamente oder die Rahmen-
profile, vgl. Valala, La Croce dipinta, fig. 77, 357 u. a., ebenso bei dem Kruzifix aus S. Donnino in Lucca (Rom, Pal.
Venezia; unsere Abb. 15-17). Nur ganz vereinzelt finden sich solche Uberschneidungen auch auBerhalb des lucche-
sischen Kreises (z. B. bei der Madonna Garrison 134 in Viterbo).

33 Wie Coppo verwendet der Maler unserer Tafel neben der einfachen punktférmigen Punzierung auch einen kleinen
Rosettenstempel; vgl. im Anhang S.38.
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aufrecht stehenden Palmetten auf der Lehne des Throns,
die bei unserem Bilde in den Goldgrund einpunziert sind,
kehren bei Coppo in Farben gemalt wieder (sicherlich
die ,,spitere’ Form, wihrend unser Bild das Motiv in
seiner urspriinglichen Technik zeigt).
Solche partielle Ahnlichkeiten beweisen zunichst nicht
mehr als eine gewisse zeitliche Ndhe. Im iibrigen gehort
das Werk des Coppo, vor allem stilistisch, in eine vollig
andere Entwicklungsreihe. Seine Formensprache, sein
Vokabular an Ornamentmotiven ist von ganz anderer
Art. Einzig die Verwendung von akanthusartigen Blatt-
motiven fur den Thron kénnte noch vergleichbar schei-
nen, aber sie ist in der ganzen Duecento-Malerei tiblich.
Auf unserem Bilde ist der Thron im ganzen wesentlich
primitiver, d. h. rein planimetrisch dargestellt (mit Aus-
nahme des Fu3bretts). Dagegen hat Coppo — bei ebenfalls
planimetrischer Grundkonzeption — Wert darauf gelegt,
: die horizontalen Flichen des Thronaufbaus in perspek-
8 Coppo di Marcovaldo. Siena, tivischer Draufsicht zu geben, unter strenger Wahrung
5 Maria d=i Servi der Symmetrie. Zweifellos liegt in unserem Bilde eine
altertiimlichere Gestaltung des Thrones vor als bei
Coppo. Doch ist daraus nicht ohne weiteres ein Schluf3 auf das zeitliche Verhiltnis zwischen
beiden Tafeln zu ziehen. Denn Coppo selbst fillt bei seiner Madonna in Orvieto noch einmal in
altere Gewohnheiten zuriick, indem er dort das unorganisch vor den Thron gelegte, willkiirlich ver-
kiirzte Fu3brett wieder einfithrt. Und die Reduktion aller raumlichen Vorstellungen bei der Ge-
staltung des Throns, bis zur primitivsten Flichenhaftigkeit, begegnet uns bei kleineren Meistern
noch im letzten Viertel des Jahrhunderts, z. B. beim Meister von Bagnano®. Immerhin ist es mog-
lich, diese ins Handwerkliche abgesunkene, zur Manier gewordene Primitivitit der spiteren Maler
von der wirklichen Altertiimlichkeit unseres Bildes zu unterscheiden. So sind auf unserer Tafel die
beiden Pfosten zu seiten der Lehne nicht nur von ungleicher Breite, sondern auch in der horizon-
talen Einteilung ganz verschieden ausgefallen — eine Unbekiimmertheit, die den pedantischen
Handwerkern aus dem Umbkreis des Magdalenenmeisters sicherlich héchst tadelnswert erschienen
ware.
Der Vergleich mit Coppos Madonnentafel von 1261 ergibt also immerhin eine annihernde zeitliche
Bestimmung. Auch die ,,Madonna del Carmelo** in S. Maria Maggiore in Florenz (um 1250—1260) kann in
diesem Sinne herangezogen werden®. Folgende Ziige sind vergleichbar: das Kopftuch — noch ohne
Krone® — in Verbindung mit dem Maphorion; die Uberschneidung des Rahmenprofils durch das
Sitzkissen (und die Nimben der beiden Engel); die Rankenborte am unteren Saum der Stola, die
dem Rankenmotiv auf dem Rahmen unserer Tafel relativ nahe kommt. Wie bei unserem Bilde ist
der linke Zipfel des Kopftuches unter den rechten tiber die Schulter gelegt; doch ist das Kopftuch
der ,,Madonna del Carmelo‘‘ weiter und langer, so daf3 es die Schultern ganz umhiillt®”.
Dies sind nicht viele und scheinbar nur unwesentliche Ubereinstimmungen, aber sie weisen auf
denselben Zeitabschnitt des Suchens nach neuen Formen der Madonnengewandung. Es gibt jedoch
ein Bild, das eine noch ungleich engere ikonographische Verwandtschaft mit unserer Tafel aufweist.

o

34 Garrison 35 u. 191.

35 Garrison 219. Gute Abb. bei Sinibaldi/Brunetti, Pittura italiana del Duecento e Trecento, Firenze 1943 (Katalog der
Giotto-Ausstellung 1937), S. 204—207.

36 Die auf dlteren Abb. sichtbare Krone war eine spitere Zutat, die bei der Restaurierung des Werkes entfernt worden ist.

37 So schon bei der Madonna des Martinus Presbyter 1199, s. 0. Anm. 27.
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Esist das aus S. Miniato al Tedesco stammende Madonnen-
bild der Florentiner Akademie, das Garrison (Nr.291) mit Recht
als ,,provinziell, unter lucchesischem EinfluB*‘ bezeichnet
und um 1270-1275 datiert (Abb. 10)*. Die Ubereinstim-
mung mit unserem Bilde im Motivischen ist so grofl, dafl
man fast in Versuchung ist, sich auf eine Aufzihlung der
wenigen, nicht sehr erheblichen Abweichungen zu beschrian-
ken: zwei Sitzkissen statt des einen, einfachere Anordnung
des Kopftuches, abweichende Haltung der Hinde Maria
und der Fiifle des Kindes®. Auch das Kind trigt—ausnahms-
weise — eine Krone®. Alles iibrige stimmt Zug fiir Zug
iiberein: Kopftuch und Maphorion mit ihren fransenbe-
setzten Sdumen, der rote Haarbeutel, die rote (hier briun-
lich-ziegelrote) Tunika der Madonna; das ,,purpurne*
(englischrote) Gewand des Kindes mit seiner Goldhéhung,
die feinen schwarzen Riemchen der Sandalen an seinen
FuBlen (Coppos Christuskinder haben, entgegen der by-
zantinischen Tradition, unbekleidete Fufie); endlich die . .

: > : % g9 Coppo di Marcovaldo. Orvieto,
beiden Engel in Halbfigur mit den von gelben Tiichern SN dase
bedeckten Hénden*'. — Die Ahnlichkeit der beiden Tafeln
beschriankt sich aber nicht auf das Ikonographische im engeren Sinne. Beide waren Mittelstiicke
von Klapp-Triptychen®?. Das einfach abgeschrigte Rahmenprofil mit der auf dunklem Grunde
stehenden, vergoldeten Blattranke (Abb. 4) ist engstens verwandt (bei dem Florentiner Stiick ist
die Ranke ein wenig feiner). Sogar die Uberschneidung des Rahmens durch den Nimbus der Ma-
donna findet sich wieder, und am Thron der bis iiber den Sitz herabfallende Vorhang mit den
hart und spréde eingezeichneten Falten. Die Borte oben am Vorhang ist wie bei unserem Bilde
von ,,Perlen® gesiumt (das Muster jedoch einfacher). Und schlieBlich fehlt auch nicht das Motiv
der auf der Lehne aufgereihten Palmetten, von denen hier allerdings nur eine einzige sichtbar ist
(gemalt, wie bei Coppo, statt in den Goldgrund punziert).
Offensichtlich besteht zwischen beiden Bildern ein enger Zusammenhang. Aber welcher Art ist er?
Sicher nicht derart, daf3 eines die Wiederholung oder Nachahmung des anderen ist. Keinesfalls
wenigstens konnte das Bild der Florentiner Akademie am Anfang stehen; allenfalls wire es denkbar,
dafl unser neugefundenes Stiick den Archetypus représentiert, der schlieBlich — tiber mehrere
Zwischenglieder — zu der provinziellen Fassung der Florentiner Tafel gefithrt hétte. Die Umdeutung
des Motivs der Engel, die unorganische Wiedergabe der Falten im unteren Teil der Marienfigur,
die derben Formen der Kronen und andere Vergroberungen kénnten vielleicht dafiir sprechen.
Aber in der Gestaltung des Kindes — mit seinen sorgfiltig gezeichneten Locken, den uberkreuzten

o

38 Mit 1,30 Hohe und 0,73 Breite ist die Tafel etwas groBer als die unsere; wie diese ist sie am unteren Rande abgeschnit-
ten. — Den von Garrison vermerkten EinfluB des Guido da Siena kann ich nicht erkennen.

3% Vavala, Iconografia della Madonna (s. o. Anm. 4) Nr. 156 (,,Fiinfte Variante des Hodegetria-Typus‘®).

4 Die Kronen sowie die Knidufe der Thronlehne sind in derb handwerklichen Formen in Stuckmasse aufmodelliert,
offenbar zum Originalbestand gehoérig.

41 Neu ist nur das Motiv, da3 die verhiillten Hinde ,,klagend‘‘ an die Wange gelegt sind, wie es sonst bei Darstellungen
der Kreuzigung iiblich ist. Ob hier wirklich schon eine ikonographische Absicht im Sinne der in der spateren Ikonen-
malerei aufkommenden ,,Passionsmadonna‘‘ vorliegt, wie Jaques a.a.O. S. 24 vermutet, scheint fraglich. Ich mé6chte
eher an ein MiBverstehen des Motivs der verdeckten Hinde und an eine bloB3 formale Analogie zu den Engeln der
Kreuzigung glauben. — Die beiden Engel sind iibrigens zu benennen: Michael und Gabriel, vgl. die kupferne Relief-
ikone der Hodegetria in Halbfigur aus Venedig in Berlin (13. Jh.), wo die Engel mit griech. Inschriften bezeichnet
sind (O. Wulff, Beschreibg d. Bildwerke der christl. Epochen, 2. Aufl. III., 2, Berlin 1911, Nr. 1944). — In der byzan-
tin. Monumentalkunst erscheinen die beiden Erzengel regelmiBig zu seiten der thronenden Nikopoia in der Hauptapsis.

2 Eine der Angeln zur Befestigung der Fliigel ist an unserer Tafel noch erhalten; vgl. die technische Beschreibung S. 38.
Drei Fragmente einer der Fligeltafeln moglicherweise in New Haven erhalten (Garrison 679); siche unten Anm. 71.
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FiiBen, der iiber die Hand Mariens fallen-
den Gewandschlaufe — verrdt sich eine
eigene Traditionslinie. Die Bekanntschaft
mit Werken der Berlinghiero-Schule ist
hier unverkennbar?®. So ist es wahrschein-
licher, daf3 beide Bilder ein gemeinsames
Vorbild — oder mehrere — nachgestaltet
haben. Wo diese Vorbilder zu suchen sind,
1483t sich noch von einer anderen Seite her
genauer bestimmen.

Wir sagten oben, dafisichkeinlucchesisches
Madonnenbildin ganzerFigurerhaltenhat.
Wenigstens ein solches Bild 143t sich jedoch
mit grof3er Zuverlassigkeit rekonstruieren:
cine ,,Nikopoia‘“ oder ,,Kathedra-Madon-
na‘‘—mitfrontal sitzendem Kind**~imStile
des Berlinghiero; vermutlich war es ein
Werk seiner eigenen Hand, das sich hohen
Ruhmes erfreut haben mufl. Es lafit sich
zeigen, dafl3 auch der Maler unseres Bildes
dieses Werk gekannt und wenigstens teil-
weise als Vorbild benutzt haben muf.
Zu den um die Jahrhundertmitte in Flo-
renz titigen Malern, die ihre Ausbildung
vermutlich in Lucca erhalten haben,
gehort der ,,Meister des Bigallo-Kruzifixes*.
Von ihm und seiner Werkstatt besitzen
wir eine ganze Reihe von Madonnenbil-
dern, die alle denselben ikonographi-
schen Typus der frontal thronenden Got-
tesmutter wiederholen®®. Schon diese
Gleichférmigkeit der Wiederholung legt
die Vermutung nahe, daf3 diesen durch-
weg recht handwerklichen Bildern ein
bedeutendes, heute verlorenes Urbild
zugrunde lag. Greifen wir das vermutlich
fritheste aus der Reihe heraus, das Exem-
plar der Sammlung Hann in Puttsburgh
(frither Hamilton, New York; Garrison 231). Es ist — neben der etwas spiteren Variante der
Sammlung Acton, Garrison 220 — zugleich auch das besterhaltene (Abb. 11)%. Der obere Teil der

10 Madonna aus S. Miniato al Tedesco (um 1270-1275)
Florenz, Akademie

43 Vgl. die Madonnen der Slg. Straus, New York (Garrison 96) und ehemals Slg. Figdor (Garrison 62). Auch die erstere
ist sicherlich nur ein Schulwerk; ihre Zuschreibung an Berlinghiero selbst (Garrison) kann nicht iiberzeugen. Vgl. die
Beurteilung des Bildes bei Sinibaldi/Brunetti a.a.O. S. 11.

18 Zum Typus der ,,Kathedramadonna®‘ (= Maria als ,,Thron‘‘ des Gottessohnes, = Sedes Sapientiae) vgl. Jaques a.a.O.,
S. 2ff. (mit weiterer Literatur). — Andere Bezeichnungen fiir denselben Typus sind ,,Nikopoia“® (nach einem Gnaden-
bilde, das Kaiser Justinian in seinen Schlachten mitgefithrt haben soll) und Hypsilotera (“Ybthotépa t@dv 0dpavisy, die
iiber die Himmel Erhabene, nach dem Malerbuch vom Berge Athos). Vgl. H. Brockhaus, Die Kunst in den Athos-
klostern, Leipzig 1924, S. 1051T.

15 Garrison 220, 223, 224, 228, 231, 235.

6 0. Sirén: Toskan. Malerei im 13. Jh., Berlin 1922, S. 99101, Abb. 23 — Fiir die Uberlassung der Vorlage zu unserer
Abbildung bin ich Herrn Prof. Richard Offner in New York zu aufrichtigem Dank verpflichtet.
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Komposition ist wegen des abweichenden ikonographischen Typs mit unserem Bilde nicht ver-
gleichbar. Das Maphorion*” scheint noch gut verstanden, und es fillt auf, daf es im unteren Teil
ganz entsprechend angeordnet ist wie auf unserer Tafel, d.h. der zur Linken Marii herabfallende
Zipfel ist tiber das linke Knie zur Mitte hin gefiihrt. Dies kénnte eine rein ikonographische Parallele
sein, die nichts besagt. Sieht man jedoch niher zu, dann erweist sich die Ubereinstimmung als
noch viel weitergehend. Es gehort zum Typus der ,,Nikopoia®, dafi ihr linkes Bein etwas erhoht
steht, wihrend der rechte Oberschenkel schrig nach unten gerichtet ist. Dies ist bei der Madonna
in Pittsburgh deutlich der Fall, aber auch bei der unseren noch zu erkennen. Dariiber hinaus stimmt
die Faltenfiihrung der Tunika — von den Knien abwirts — auffillig tiberein. Vom rechten Knie (also
links im Bilde) laufen kurze Falten in spitzem Winkel zur Mitte hin zusammen; andere, lingere,
fihren von dort zum rechten Fufl hinab. Beim linken Bein ist es ein ganzer Faltenbausch, der
gebuindelt nach unten hingt, wiahrend nur wenige kurze Falten unter dem Knie vorbei zur Mitte
hinauffithren. Dies kehrt bei beiden Bildern iibereinstimmend wieder. Auch im Verlauf des wul-
stigen Saums tiber den Fiiflen ist der Zusammenhang noch deutlich. Sogar die eigenartige Zeich-
nung des gebrochenen Faltensaums ganz rechts unten findet sich wieder: ein auf die Spitze
gestellter, in der Mitte geteilter Rhombus, der zu den charakteristischen Formeln der Berlinghiero-
Nachfolge gehért. Und fiir den, der immer noch an einen Zufall glauben méchte, sei auf die
beiden merkwiirdigen winkelférmigen Gebilde hingewiesen, die in halber Hohe der Unter-
schenkel neben den herabfallenden Enden des Maphorions erscheinen. Es sind rudimentire An-
deutungen von Faltenstauungen, bei der Madonna von Pittsburgh eben noch als solche zu erken-
nen, bei der unseren zur blolen, mechanisch wiederholten Formel erstarrt®.

Wozu diese ermiidende Detailbetrachtung? Sie verhilft uns zu der Erkenntnis, dafl der Maler
unseres Madonnenbildes offenbar fiir den Unterteil seiner Komposition dasselbe Vorbild benutzt hat,
das auch dem Werk des Bigallo-Meisters zugrunde lag. Wieder erscheint es ausgeschlossen, daf3 eins
der beiden Bilder direkt vom anderen abhingig sein kénnte. Vielmehr gehen beide auf ein verlorenes
Urbild der ,,Nikopoia* zuriick, das nach allem, was uns iiber den Bigallo-Meister bekannt ist, nur
lucchesischen Ursprungs gewesen sein kann. Vermutlich war es die ,,kanonische* Fassung dieses
Themas durch Berlinghiero selbst. Der Stil der Pittsburgher Tafel — so trocken und unlebendig er ist —
weist unmittelbar auf diesen hin, und zwar bis in die Einzelformen der Gesichter, der Hinde und
den Duktus der Faltenlinien hinein. Und in Berlinghieros Nihe fiihrt auch die Datierung des Pitts-
burgherBildes, das nach Garrison um 1240-1250 entstanden ist. Berlinghiero starb zwischen 1228 und
1243%. Er konnte also im dritten oder vierten Jahrzehnt des 13. Jahrhunderts das Nikopoiabild
gemalt haben, das in der Werkstatt des Bigallo-Meisters und anderer Florentiner Maler noch so lange
nachwirkte.

Die aus diesen Nachwirkungen zu erschlieBende lucchesische ,,Nikopoia‘* war ihrerseits zweifellos
die getreue Nachbildung einer byzantinischen Vorlage. Die charakteristische Faltenformation vom
Unterteil der Pittsburgher Madonna (Abb. 11) findet sich dhnlich auch auflerhalb des toskanischen
Kunstkreises, so bei der Madonna in der Apsis von S. Silvestro in T7voli*’. Dort handelt es sich um
eine ,;sitzende Hodegetria® mit seitlich (auf dem linken Arm) gehaltenem Kind; wir werden auf
diesen Typus, der dem unseres neugefundenen Madonnenbildes sehr nahe kommt, sogleich noch

47 Das Maphorion ist hier rotbraun, d. h. ,,purpurfarben‘‘; das Kind trégt einen goldenen ,,Philosophenmantel*‘. So noch
mehrfach bei Bildern im Typus der Kathedramadonna, wihrend die Hodegetria in der Regel ein blaues Maphorion,
ihr Kind eine purpurne Tunika trigt. Dieser dem byzantinischen Brauch entsprechende Unterschied in der Gewandung
14Bt erkennen, daB der Typus der Kathedramadonna als der feierlichere galt.

8 Auch dies ist eine Eigentiimlichkeit der Berlinghiero-Schule, die ihrerseits auf byzantinisches Vorbild zuriickgeht
(ganz dhnlich schon beim Unterteil der Apsis-Madonna in Hosios Lukas, vgl. O. Demus, Byzantine Mosaic Deco-
ration, London 1947, fig. 10A). — Lucchesisch: Diptychon der Berlinghiero-Schule in den Uffizien (Garrison 243, gute
Abb. bei Sinibaldi/Brunetti a.a.O. S. 23) — ferner: Kruzifix im Palazzo Venezia, Rom, s. unten S. 32 und Abb. 15, 17.

19 Garrison, The Art Bulletin 33, 1951, S. 11 ff.

%0 Van Marle I, 1923, Fig. 70 (mit der viel zu frithen Datierung ,,um 1100°‘). — Nach Garrison (S. 26) 2. Vierteldes 13. Jhs.
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einzugehen haben. Die Stellung der Beine und die Anordnung der Gewandmassen von den Knien
abwirts stimmt in allem Wesentlichen tiberein. Nur die spezifisch lucchesischen Merkmale — die
,,Faltennester* und die Aufstauung am Boden — fehlen in Tivoli. Ein weiteres Beispiel bietet eine
Metalltreibart neapolitanischer Herkunft in der Sammlung Martin Le Roy in Paris®. Wiederum ist
es eine sitzende Hodegetria ; nur hilt sie das Kind, abweichend von unserem Bilde, auf dem rechten
Arm. Solche Abweichungen in der Gestaltung des Oberteils der Gruppe schlossen also nicht aus,
daf3 das Gewandmotiv von den Knien abwirts das gleiche blieb. Ebensogut konnte es auch fiir eine
»,Nikopoia‘ verwendet werden, und vermutlich ist es auch urspriinglich fir diesen Typus geschaffen
worden.

Fir heutige Vorstellungen mag es seltsam erscheinen, daf3 nicht nur ein ganzes Bild, sondern auch eine einzelne
Partie daraus, wie der Unterteil einer Madonnengestalt, so wortlich wiederholt und iiber Generationen hin
tradiert werden konnte. Doch dieser Fall ist nicht vereinzelt; es gibt dafir im Schaffen des Bigallomeisters noch
eine Parallele. Er hat den Unterteil der thronenden Nikopoia sogar einmal fiir eine mannliche Figur verwendet:
den Al. Zenobius auf dem Dossale aus dem Florentiner Dom?®2. Die Fihrung der Falten (mit den charakte-
ristischen mandelférmigen Gebilden an den Knien) stimmt genau tiberein; und die Nachahmung geht so weit,
daB3 der Mantel des Heiligen mit zwei schmalen Enden nach Art des Maphorions versehen ist, deren eines wie
bei den Madonnen in der Mitte herabhangt. So unbekiimmert wurden die von den grolen Meistern gepragten
Formen weiterbenutzt und ohne viel Nachdenken in einen neuen Zusammenhang eingefiigt!

Fiur das weitere Schicksal der aus Lucca tibernommenen Madonnen-Komposition ist nichts bezeichnender als
die spate, recht elegante Replik des,, Meisters von Rovezzano**>3. Um 1270—1280 entstanden, gehort sie bereits in die
Zeit, in der man das Maphorion durch eine Art Mantel zu ersetzen versuchte. Der Maler hat dieser Tendenz
auf hochst einfache Weise Rechnung getragen: der in der Mitte liegende Zipfel ist zwar in der Fithrung der
Falten noch deutlich erkennbar, aber er ist mit der unter dem ,,Mantel‘‘ erscheinenden Tunika zu einem Stiick
geworden. Der zeichnerische Aufbau, das in der Werkstatt vererbte ,,Exemplum®, blieb also im wesentlichen
unverandert; nur die einzelnen Elemente der Draperie wurden neu kombiniert. Mit dieser Arbeitsweise einer
,,partiellen Variation‘‘ werden wir also rechnen miissen, wenn wir versuchen, die Herkunft neuer Kompo-
sitionen oder Bildtypen aufzuhellen.

Auf das von uns vermutete lucchesische Urbild durfte auch schon die Madonna Chigi-Saracini in
Siena zuriickgehen®. Obwohl die Hénde verdndert sind, bleiben noch genug markante Einzelheiten,
die den Zusammenhang beweisen; so die merkwiirdige, durch eine Faltenése zusammengefaf3te
Bundelung des zur Mitte herabfallenden Endes des Maphorions. Dieses Detail, das bei dem Bilde
in Pittsburgh wiederkehrt, mufl schon dem Original eigen gewesen sein. Mit seiner Hilfe 14t sich
nun das Gespinst der Abhéngigkeiten nochmals ein Stiick weiter entwirren.

Wir kehren zu der schon besprochenen Madonnentafel in der Florentiner Akademie zuriick
(Abb. 10). Auch sie zeigt die charakteristische Faltengse, aus der der mittlere Zipfel des Maphorions
nach unten fallt. Das Vorbild der vielkopierten lucchesischen ,,Nikopoia‘ klingt also auch hier noch
nach. Einmal aufmerksam geworden, erkennen wir auch in der rohen und sperrigen Faltenzeichnung
der Tunika von den Knien abwirts das entlehnte Schema. Nur ist die Anordnung des Maphorions
geandert: die Schlaufe, die beim Original auf der rechten Bildseite zu sehen war, erscheint hier
auf der linken. Dies mag mit der Umwandlung des Nikopoiatypus in eine Hodegetria zusammen-
hingen, oder — rein formal betrachtet — mit dem Ubergang zu einer freieren, nicht mehr streng
axialen Gruppierung von Mutter und Kind.

Damit berithren wir eine der wichtigsten Veranderungen in der Ikonographie des Madonnenbildes
itberhaupt: die Verdrangung der klassischen byzantinischen Typen der Nikopoia und der stehenden
Hodegetria durch die im Osten nur ausnahmsweise vorkommende ,,sitzende Hodegetria“*. Diese wurde
im g.Viertel des 13. Jahrhunderts in der italienischen Malerei zum herrschenden Typus, und sie hat
diese zentrale Stellung in der weiteren Entwicklung des Madonnenbildes im Abendland noch jahr-

51 Abb. bei V. Lasareff, Studies in the Iconography of the Virgin, in: The Art Bulletin XX, 1938, S. 26 ff. (fig. 44).

52 Garrison 363 (um 1240-1250). Abb. bei Sinibaldi/Brunetti a.a.O. S. 168.

53 Garrison 234. Gute Abb. b. Sinibaldi/Brunettia.a.O. S. 174.

54 Garrison 210, ,,1240-1250°‘ vom Meister der Madonna in Tressa, dessen Zusammenhang mit Berlinghiero G. (S. 31) mit
Recht hervorhebt. — Jaques a.a.O. Abb. 2 u. 3.



Robert Oertel | Ein toskanisches Madonnenbild um r260 27

hundertelang behauptet. Das ,,typische’* Madonnenbild
der westlichen Kunst zeigt die Gottesmutter sitzend mit
seitlich auf dem Schof3 gehaltenem Kind. Diese noch uns
vertraute, so unendlich oft in immer neuen Formen
gestaltete Bildvorstellung hat ihre Wurzeln zum guten
Teil in der italienischen Malerei des spiteren 13. und
des 14. Jahrhunderts.

Zwar war die seitliche Anordnung des Kindes im 13. Jahr-
hundert keineswegs etwas Neues. Sie begegnet uns viel-
mehr schon bei den frithesten wberhaupt erhaltenen
Madonnendarstellungen. In frithchristlicher Zeit — d. h.
bevor es zur Ausbildung der spater bekannten, fest geprag-
ten Bildtypen kam — war sie vermutlich ebenso hiufig wie
die streng axiale Komposition. Man kann fiir beide
Haupttypen des mittelalterlichen Madonnenbildes Ent-
wicklungsreihen aufstellen, die bis ins 6. Jahrhundert
zuriickreichen; und neben der thronenden ,,Nikopoia‘
und der stehenden ,,Hodegetria* finden sich auch — aller-
dings in weit geringerer Zahl — Darstellungen der thronen-
den Madonna mit seitlich angeordnetem Kind®. Man
wird diese als ,,sitzende Hodegetria® bezeichnen diirfen,
wenn man sich der Tatsache bewufit bleibt, daf3 es sich
dabei nicht um einen ,,Typus im Sinne der klassischen
byzantinischen Ikonographie handelt. Im monumentalen
Bereich ist die sitzende Hodegetria bis zum Ende des
13. Jahrhunderts nicht nachzuweisen, wenigstens nicht in
den Kerngebieten der byzantinischen Kunst; die thronende 11 Meister des Bigallo-Kruzifixes
Madonna in der Hauptapsis der byzantinischen Kirchen Madonna, Pittsburgh, Slg. Hann
wurde stets als Nikopoia dargestellt. Einzig in den weit

entlegenen Randgebieten am Kaukasus, Armenien und Georgien, hielt man sich nicht an diese
Regel®®. Im eigentlich byzantinischen Gebiet ist die ,,sitzende Hodegetria“ nur in vereinzelten
Beispielen in der Kleinkunst (Buchminiatur und Elfenbeinschnitzerei) anzutreffen. Der herrschende
Typus war die stehende Hodegetria in ganzer Figur oder — seit dem r1o. und 11. Jahrhundert
immer hiufiger — als Halbfigurenbild. Aber auch ihre Darstellung in Halbfigur 148t niemals erken-
nen, dafl man dabei etwa an eine sitzende Gestalt gedacht hitte.

Nur in den westlichen Lindern, wo man sich in ikonographischer Hinsicht weniger gebunden fiihlte
als im Osten, ist man schon frithzeitig von dieser strengen Unterscheidung der Typen abgewichen.
Auch bei sitzenden Madonnen begegnet uns hier das seitlich gehaltene Christuskind, und zwar nicht
nur als seltene Ausnahme, sondern wohl mindestens ebenso hiufig wie das feierlich frontal thronende
Kind vom Typus der Nikopoia. Allerdings 148t sich hier noch weniger als im byzantinischen Bereich
von einem ,,Typus® der sitzenden Hodegetria reden; in der Haltung und Anordnung des Kindes
herrscht die grofite Freiheit, und auch sonst fehlen fast alle Merkmale der echten Hodegetria. Eine
Ausnahme bildet allein Italien. Hier hielt man sich sehr viel enger an die byzantinischen Vorbilder
als nordlich der Alpen. Dies geschah jedoch in erster Linie aus kiinstlerischen Griinden; die dog-
matisch strenge Bindung der Kiinstler an bestimmte ikonographische Typen, wie sie im Osten

55 | Sitzende Hodegetria‘‘ auf dem Elfenbeindeckel des Etschmiadzin-Evangeliars, 6. Jh.; Abb. b. Strzygowski, Das
Etschmiadzin-Evg., Wien 1891, dazu im TextS. 41. — Stehende: Miniatur im Rabula-Codex, dat. 586; Abb. b. Garrucci,
Taf. 128. — Weitere Beispiele aus der koptischen Textilkunst und Buchmalerei b. Strzygowski, Eine alexandrinische
Weltchronik, Wien 1905, S. 158fF. und bei Lasareff a.a.O. (siche oben Anm. 51).

56 Einzelnachweise bei Lasareff a.a.O. (siche oben Anm. 51), besonders S. 46 ff. (,,The seated Hodegetria“).
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bestand, war im Herrschaftsbereich der réomischen Kirche unbekannt. Die ,sitzende Hodegetria®
bedeutete hier keinen Verstofl gegen unabinderliche, von der Tradition geheiligte Gebote. Man
konnte sie unbedenklich auch im monumentalen Zusammenhang oder als Altarbild verwenden.
Immerhin geschah dies — verglichen mit den iibrigen westlichen Lindern — relativ spit, wohl kaum
vor dem 12. Jahrhundert®”. Die Anregung dazu kam teils aus der romanischen Kunst des Westens
(vor allem die italienische Skulptur wurde von dorther beeinflufit), teils aber auch aus der byzan-
tinischen Sphére, vermittelt durch Buchmalereien oder andere Werke der Kleinkunst. Daneben
muf} jedoch immer wieder mit der Méglichkeit gerechnet werden, daff man verschiedene Vorlagen
miteinander kombinierte. Aus dem Unterteil einer Nikopoia und einer Halbfigur der ,,echten‘
Hodegetria lief sich ohne weiteres eine ,,sitzende Hodegetria‘ schaffen. Dies scheint nicht nur ein-
mal, sondern hiufig geschehen zu sein; es war ja naheliegend genug und entsprach der allgemeinen
iiblichen Arbeitsweise der mittelalterlichen Kiinstler. So erklart sich vermutlich die auffallende
Ahnlichkeit zwischen der Madonna in Tivoli und der von uns besprochenen Gruppe toskanischer
Madonnenbilder. Ein konkreter entwicklungsméfBiger Zusammenhang braucht deshalb nicht ange-
nommen werden; die Ahnlichkeit ist nur in den ikonographischen Voraussetzungen begriindet, die
fur die gesamte italienische Malerei des Duecento grundsitzlich dieselben waren.

Speziell in Toskana scheint sich der Ubergang zur ,,sitzenden Hodegetria® erst um die Mitte des
13. Jahrhunderts vollzogen zu haben. Alle noch vorhandenen toskanischen Madonnenbilder in
ganzer Figur aus der ersten Jahrhunderthélfte gehéren noch dem Nikopoiatypus an. Unser neu-
gefundenes Bild ist eins der dltesten im neuen Typus, die sich erhalten haben; falls es frither ent-
standen ist als die Coppo-Madonna von 1261, ist es die &lteste ,,sitzende Hodegetria® im toska-
nischen Kunstkreis tiberhaupt.

Eine weitere Fassung der sitzenden Hodegetria, die ebenfalls zu den frithesten ihrer Art gehort,
wurde oben schon besprochen: es ist die Madonna in der Florentiner Akademie (Abb. 10). Der
provinzielle Maler, der sie geschaffen hat, kann keinesfalls der Schépfer des neuen Bildtypus ge-
wesen sein. Er muf3 diesen vielmehr schon fertig vorgefunden haben, und es gibt daftir neuerdings
auch einen greifbaren Beweis. In der Madonna aus Cozzile (Garrison 165A) — die erst seit kurzem
dank einer wohlgelungenen Restaurierung wieder in ihrem urspriinglichen Charakter zu beurteilen
ist)® — besitzen wir eine Variante derselben Komposition (Abb. 12). Die Haltung des Kindes und
der Hénde Maria geht sichtlich auf die gleiche Vorlage zuriick. Auch im Schnitt der Gesichter ist
die gemeinsame Abkunft noch zu erkennen, und ebenso in Einzelheiten, wie den modellierenden
Linien am Hals beider Figuren oder dem Halsausschnitt des Kindes. Aber die Maler der beiden
Tafeln haben sich nach recht verschiedenen Richtungen von ihrer gemeinsamen ikonographischen
Quelle entfernt; stilistisch und technisch, vor allem in ihrer farbigen Erscheinung, haben die beiden
Bilder nur noch wenig miteinander gemein. Unstreitig macht das Bild in der Florentiner Akademie
den altertiimlicheren und authentischeren Eindruck. Es hat von der herben Schénheit des voraus-
zusetzenden lucchesischen Originals noch mehr bewahrt, und ebenso wohl auch von dessen ikono-
graphischer Substanz.

Was ergibt sich fiir uns aus diesem verwirrenden Gewebe von Abhéngigkeiten und nur indirekt er-
schlieibaren Schulzusammenhingen? Folgende Uberlegungen schilen sich heraus. Es gab in Lucca
ein Bild der thronenden Gottesmutter in frontaler Haltung, d. h. vom Typus der Nikopoia. Das viel-
kopierte, nicht mehr erhaltene Original stammte vermutlich von der Hand des Hauptmeisters der
Schule selbst, von Berlinghiero. Dagegen scheint dieser keine sitzende ganzfigurige Hodegetria

57 Das Apsisfresko im Dom von Aquileja (um 1031) zeigt als Hauptfigur die thronende Hodegetria in doppelter Mandorla
(Anthony, Romanesque Frescoes, fig. 181). Das Motiv diirfte an dieser Stelle auf die nordischen Auftraggeber zuriick-
gehen (Kaiser Konrad II. und den aus Bayern stammenden Patriarchen Poppo). Es kann deshalb in unserem Zusam-
menhang auBer Betracht bleiben.

% 1952 in den Uffizien ausgestellt; Garrison datiert das Bild (noch auf Grund des Zustandes vor der Restaurierung) ,,1270
bis 1280°¢. Vielleicht noch etwas spéter, jedenfalls wohl nach der Madonna in der Florentiner Akademie entstanden. —
Herrn Prof. Ugo Procacci in Florenz, der liecbenswiirdigerweise das Bild fiir mich photographieren lie und die Repro-
duktion an dieser Stelle gestattete, bin ich dafiir zu wirmstem Dank verpflichtet.
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geschaffen zu haben, sonst hatten seine Schiiler
und Nachfolger wohl auch diese Komposition
im ganzen Ubernommen. Statt dessen kompi-
lieren sie die sitzende Hodegetria aus dem Un-
terteil der berlinghieresken Nikopoia und einer
zunichst nur als Halbfigur vorhandenen Dar-
stellung der Madonna mit dem seitlich sitzen-
den Kind. Von dieser Halbfigurenkomposition
sind uns mehrere Varianten tuberliefert, von
denen mindestens eine — die Madonna der
Sammlung Straus in New York® — ebenfalls
auf ein Original von der Hand Berlinghieros
zurtickgehen duarfte. Mit Berlinghiero ist neu-
erdings auch die ,,Madonna di sotti gli organi
im Pisaner Dom in Verbindung gebracht wor-
den; ob mit Recht, ist angesichts ihres pro-
blematischen Erhaltungszustandes kaum zu ent-
scheiden®®. Unbestreitbar aber ist ihr enger
Zusammenhang mit der lucchesischen Schule,
fiir die damit ein weiterer Typus der Hodegetria
(mit dem Kinde auf dem rechten Arm) schon fur
den Beginn des Duecento gesichert ist. Die
Madonna der ehemaligen Sammlung Figdor®!
scheidet im ikonographischen Sinne aus, da sie
nicht dem Typus der Hodegetria, sondern dem
der Glykophilusa angehort; wohl aber bildetsie
ein wichtiges Zeugnis fur den Stil der Schule 12 Madonna aus Cozzile. Florenz, Uffizien

von Lucca um die Jahrhundertmitte — den

Stil also, der auch noch der Madonna in der Florentiner Akademie zugrunde liegt.

Diese letztere nun, zusammen mit der Madonna von Cozzile, iiberliefert eine weitere lucchesische
Variante der ,,Hodegetria‘. Maria hilt den an ihrer linken Seite sitzenden Christusknaben von
unten her mit der Rechten, wiahrend ihre Linke seinen Oberkérper umfafit. Die Fufle des Kindes
sind gekreuzt, sein linker Arm mit der Schriftrolle hingt seitlich herab, wiahrend die segnende Rechte
weit nach links hintibergestreckt ist®2.

Unser neugefundenes Bild hilt sich dagegen an den klassischen Typus, bei dem die rechte Hand
Mariens ,,hinweisend‘‘ vor die Brust gehalten wird, wahrend die /inke das Kind von riickwirts um-
faBt®. In der hinweisenden Gebirde gleicht sie also der Madonna Straus, die Haltung des Kindes
aber — mit nebeneinandergesetzten Fiilen — und seine Gewandung weichen von der dort gegebenen
ab. Es ist natiirlich immer wieder damit zu rechnen, dafl man erneut auf originale byzantinische
Vorbilder zuriickgriff, die in Italien sicherlich in grofier Zahl vorhanden waren, in Gestalt von ge-
malten Tkonen, Metallreliefs oder Elfenbeinschnitzereien. Die Hodegetria in Halbfigur war unter

39 Garrison g6, vgl. oben S. 24, Anm. 43.

80 Garrison 644 ; derselbe, Post-War Discoveries 111, Burl. Mag. 89, 1947, S. 274.

51 Garrison 62.

%2 Vavala, Iconografia della Madonna (s. 0. Anm. 4), Nr. 156. »

%3 Die Gebirde der rechten Hand Marid war urspriinglich eine Anbetungsgeste (0. Wulff, ZweiTafelbilder des Duecento
im Kaiser-Friedrich-Museum, Jb. d. Preu3. Kunstsamml. 37, 1916, S. 78). Die iltesten, von Strzygowski a.a.O. (vgl.
Anm. 55) veroffentlichten Beispiele zeigen die rechte Hand Maria noch nicht vor der Brust, sondern seitlich bis in

Schulterhohe erhoben. — Die italienischen Maler des 13. Jhs. diirften den Anbetungsgestus jedoch kaum mehr alssolchen
verstanden haben.
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13 Bonaventura Berlinghieri (1235). Pescia, S. Francesco

diesen aus dem Osten importierten Kunstwerken zweifellos der am héufigsten vertretene Typus. Es
ist also nicht notwendig, fiir den Oberteil unseres Madonnenbildes ein genau entsprechendes dlteres
lucchesisches Vorbild vorauszusetzen. Trotzdem bleibt aber der von uns bemerkte Zusammenhang
mit der aus ihren Nachwirkungen zu erschlieBenden ,,Nikopoia®® des Berlinghiero bestehen, und ebenso
die zahlreichen ikonographischen Parallelen zu der Madonna der Florentiner Akademie. Dies alles
deutet mit Sicherheit auf gemeinsame Quellen. Und alle unsere Beobachtungen fithrten uns immer
wieder auf die Schule von Lucca. Hier — nicht in Pisa, wie man vermutet hat® — muf3 der Typus der
,sitzenden Hodegetria® geschaffen worden sein, der in der zweiten Hilfte des Duecento zum
Haupttypus des Madonnenbildes in der toskanischen Malerei werden sollte.

*

Ikonographische Gegebenheiten — dies bestatigte die vorangehende Untersuchung — bilden gleich-
sam die unterste, kontinuierlichste Schicht der kiinstlerischen Entwicklung. Ahnliches gilt fiir die
Ornamentil:, die ebenfalls eine eigene, relativ konstante Tradition aufzuweisen pflegt. Ornamente
werden kaum jemals neu erfunden, sondern aus schon vorhandenen Formen entwickelt und weiter-
gebildet. Gerade im Mittelalter gibt es ornamentale Motive, die iiber Jahrhunderte hin fast unver-
andert weiterleben. Andererseits deutet das Auftauchen bestimmter, charakteristischer Ornamente
oder Ornamentgruppen bei Werken verschiedener Meister oder Generationen mit grofier Wahr-
scheinlichkeit auf einen schulméfligen Zusammenhang.

Es ist nicht schwer, die Herkunft der hauptsichlichsten Ornamentmotive unseres Bildes zu be-
stimmen. Wieder ist es ein Werk der lucchesischen Malerei, das uns Auskunft geben kann: das
Franziskus-Retabel von Bonaventura Berlinghieri in Pescia aus dem Jahre 1235%. Auch dort verrit
sich — in den seitlichen Legendenszenen — eine ausgesprochene Freude an erlesener Ornamentik.
Ganz dhnlich wie auf unserer Madonnentafel sind bortenartige, in Form und Farbe reich variierte
Schmuckstreifen in teppichhafter Streuung iiber die Bildfliche verteilt. Vor allem die Bauwerke
sind mit ihnen verziert, aber auch die Vorhinge, die in zweien der Szenen hinter den Figuren aus-
gespannt sind. Mehrfach, zum Teil in noch reicherer Entwicklung, findet sich die mit palmetten-
dhnlichen Bléttern besetzte Wellenranke, die die obere Borte des Vorhangs am Thron unserer

64 Wulff, a.a.0. S. 8o.
85 Garrison 402. Gute Abb. b. Sinibaldi/Brunetti a.a.O. S. 15-19.
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14 ,,Madonna Lenbach®, Ornament an der Deckleiste des Rahmens

Madonna fiillt. Auch das Motiv der gereihten Blitter, eine reduzierte Akanthusform, begegnet auf
beiden Bildern in sehr #hnlicher Art (Abb. 4 u. 13). Endlich finden sich auf der Franziskustafel auch
rein geometrische, rhombenférmige Flichenfiillungen dhnlich dem weilen Muster des Kopftuchs
der Madonna (Abb. 13, links). Allerdings ist die Fuillung der Rhomben in Pescia noch ein wenig
einfacher. Ganz identisch — mit den feinen Querstrichen im Innern der Felder — wiederholt es sich,
soviel ich sehe, nur auf einem Bilde: dem Fragment eines Kruzifixes aus Fucecchio, das Garrison
(Nr. 666) als ,,lucchesisch mit einigen pisanischen und florentinischen Elementen‘ bezeichnet
hat)%¢.

Alle diese Motive entstammen dem Vokabular der byzantinischen Ornamentik®?. Mehr oder weni-
ger dhnlich finden sie sich auch in der Kunst des Westens wéhrend des ganzen Mittelalters. Ein ein-
zelnes solches Motiv wire also kaum beweiskriftig. Thr gemeinsames Vorkommen auf beiden Bildern
aber kann nicht nur dem Zufall zuzuschreiben sein. Und zu ihnen gesellt sich noch ein weiteres
Ornament von ausgesprochener Eigenart, das ebenfalls vollig gleichartig wiederkehrt: das in
Schwarz oder Braun gezeichnete Schuppenmuster®® mit seiner charakteristischen Belebung durch
weile Punkte, die in den Winkeln zwischen den einzelnen Schuppen sitzen (Abb. 14).

Unsere Madonnentafel zeigt dieses Muster an einer Stelle, die eine eigene kurze Betrachtung verdient. Es ist
die etwa g cm hohe und 2 cm tiefe Deckleiste, die iiber das obere Rahmenprofil hervortritt (Abb. 14, 18). Sie
schiitzte die Oberkanten der Fliigeltafeln, wenn das Tabernakel geschlossen waré®. An ihrer Vorderfliche trigt
diese Leiste noch die ornamentale Bemalung, die sich offenbar auf der AuBlenseite der Fliigel fortsetzte: drei
breite, senkrecht verlaufende Streifen, zwischen denen etwas schmilere, ehemals vergoldete Flachen sichtbar sind.
In der Mitte der gemalten, von Braun nach Griin abgestuften Streifen erscheint das Schuppenmuster (auf
ockerbraunem Grunde). Weder oben noch unten ist eine horizontale Begrenzungslinie zu sehen. Es scheint
also, daB3 das vertikal laufende Streifenmotiv die ganze Fliche der FliigelauBenseiten bedeckt hat?. Diese
kraftig-dekorative Behandlung und die reichliche Verwendung von Gold kennzeichnen das Tabernakel als ein
Werk von groBer, offenbar auBlergewohnlicher Kostbarkeit.

Auf der Tafel von Pescia erscheint das Schuppenmuster mit den weiflen Punkten als Vorhangborte
(Abb. 13). Es fillt auf, dafl die Borte auch hier — wie bei unserer Tafel — von weiflen Perlpunkten

86 Ausfiihrlich besprochen von Garrison, Addenda ad indicem II, Boll. d’Arte 36, 1951, S. 293 (,,um 1260 oder einige
Jahre spater®®). Das Muster findet sich auf der Dalmatika des links stehenden Heiligen (Laurentius?). — Neuerdings hat
G. Coor (im Bollettino d’Arte 37, 1952, S. 252) das Kruzifix aus Fucecchio mit einem noch erhaltenen Stiick im Museo
Nazionale in Pisa identifiziert; nach einer Lithographie, die auf eine Zeichnung des Malers Ramboux zuriickgeht, trug
es das im 18. Jh. erneuerte, also nicht ganz gesicherte Datum 1238.

%7 Fiir das Altarbild in Pescia hat dies V. Lasareff auf Grund zahlreicher Beispiele aus byz. Miniaturen des 11. u. 12. Jhs.
nachgewiesen (Two newly-discovered Pictures of the Lucca School, Burl. Mag. LI, 1927, S. 56 ff. Anm. 20).

% Das Muster, urspriinglich aus Blédttern in schuppenférmiger Anordnung gebildet, ist antiken Ursprungs (vgl. die
Saulenschifte des Clitumnustempels bei Spoleto).

% Diese Deckleiste, die wohl stets vorhanden war, ist bei groBerenTriptychen (oder Mittelstiicken von solchen) nur noch
ganz selten erhalten; so bei dem Triptychon in Trevignano (Garrison 280). Auch die Madonna der Florentiner
Akademie trug eine solche Leiste, wie der Uberstand der Tafel hinter dem oberen Rahmenprofil beweist (vgl. Abb. 10).

70 Gemeint ist vermutlich ein Textilmuster, 4hnlich dem Vorhangmotiv in der Sockelzone der Wandmalereien in S. Saba
in Rom (letztes Viertel 13. Jh., vgl. Garrison S. 29).
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gesiumt und mit kleinen weiflen Schlingen an der Vorhangstange befestigt ist. Fast alle diese
Details finden sich zwar vereinzelt auch noch auf den Bildern der von Lucca beeinfluiten Floren-
tiner Maler. Aber nirgends trifft man sie alle zugleich und in so wértlicher Wiederholung. Ins-
gesamt wird es durch unsere Beobachtungen zur GewiBheit, daB der Maler unseres Madonnen-
bildes mit dem Ornamentbestand der Berlinghierowerkstatt zur Zeit der Entstehung der Franziskus-
tafel - d. h. um 1235 — wohlvertraut gewesen sein mufl. Auch fir andere Formelemente und fur
maltechnische Gewohnheiten lieBe sich das zeigen, doch ist dabei nicht zu iibersehen, daf3 der Stil
des Bonaventura Berlinghieri im ganzen noch erheblich altertiimlicher, sproder und im Technischen
einfacher ist.

Wo aber finden sich die eigentlichen, die stilistischen Parallelen, und in welchem Zeitabschnitt sind
sie zu suchen? Der ikonographische Zusammenhang, in den unsere Tafel gehort, weist auf das
dritte Viertel des Duecento. Von der Produktion der lucchesischen Schule aus dieser Zeit hat sich
nur weniges erbalten: eine Reihe von Fragmenten verlorener Triptychen, das Diptychon der
Berlinghiero-Schule in den Uffizien™ und als einziges gréeres Werk von Rang das Kruzifix aus San
Donnino in Lucca, das sich heute im Palazzo Venezia in Rom befindet (Abb. 15-17)72. Garrison datiert
es um 1260—1270. Ikonographisch nicht vergleichbar, nach Format und Bestimmung von unserer Ma-
donnentafel vollig verschieden, ist dieses Kruzifix dennoch unter allen erhaltenen Werken der
Duecento-Malerei das nachstverwandte, kiinstlerisch am engsten zugehorige Stiick. Dies ergab sich
bei der Begegnung mit dem Original, unabhéngig von allen ikonographischen und chronologischen
Uberlegungen.

Das Kruzifix ist — dies sei vorausgeschickt —in seiner kiinstlerischen Substanz ein wenig matter, aus-
geschriebener als die Madonna. Die Spannkraft der Linien ist geringer, die malerische Materie
weniger dicht und reich. Alle Formen erscheinen flacher, der lineare Charakter der Konturen tritt
starker hervor. Doch gerade die Behandlung der Konturlinien 1483t auch erkennen, wie eng die Ver-
wandtschaft des Kruzifixes mit dem Madonnenbilde ist. Es konnte gentigen, den Umrif3 des Chri-
stuskopfes mit dem Gesichtskontur der Madonna zu vergleichen (Abb. 2 u. 16). Das An- und
Abschwellen der schwarzen Konturlinie, ihre sanfte, oft kaum merkliche Bewegung ist iiberra-
schend #hnlich. Ein ganz spezifischer, eigentiimlich verhaltener Ton klingt auf; man hat den Ein-
druck, daf3 die Verwandtschaft bis in die Schicht des ,,Graphologischen‘ hinabreicht. Langgedehnte,
kurvige Linien, einfache Uberschneidungen, klare Winkelverhiltnisse bestimmen auch sonst die
Formensprache des Kruzifixes. Dies gilt sogar fiir das Lendentuch Christi mit seiner Hiufung
kleinteiliger Formen; auch diese sind demselben einfachen Linienschema unterworfen. Dabei ist zu
bedenken, daf3 dieses Lendentuch, wie die ganze Gestalt des Gekreuzigten, immer noch auf das Vor-
bild zuriickgeht, das der alte Berlinghiero fiinfzig Jahre zuvor geprigt hatte’. Schulgut im weiteren,
Werkstattstil im engeren Sinne mischen sich auf eigenartige Weise, aber doch nicht so, daf3 eins vom
andern nicht zu trennen wére. Es gibt dafir ein Kriterium von zwingender Beweiskraft: die For-
meln, die in den einzelnen Werkstétten fiir bestimmte Details, vor allem fiir die Binnenzeichnung der

1 Das Diptychon (Garrison 2438, um 1255-1265) zeigt links die Madonna mit Heiligen, rechts die Kreuzigung mit Kreuz-
tragung und Kreuzabnahme. — Die Fragmente Garrison 655, 679, 694 sind simtlich Passionsszenen; 679 (drei Frag-
mente in New Haven) nach G. mdéglicherweise von einem der Fliigel des Madonnenbildes der Florentiner Akademie
(Garrison 291, unsere Abb. 10). —Das etwas frithere lucchesische Madonnentriptychon der Slg.Stoclet, Briissel (Garrison
284, um 1240-1250) zeigt auf den Fligeln die Kreuzigung, das Weltgericht und zwei Paare von Heiligen. Diese
Hiaufung von Passionsmotiven in Verbindung mit der Madonna bzw. auf ehemaligen Fliigeltafeln 148t vermuten,
daB auch die Fliigel unseres Madonnenbildes Szenen aus der Passion Christi enthalten haben miissen.

72 Garrison 508 (,,Lucchesisch, Nachfolger des Bonaventura di Berlinghiero, 1260-1270°‘). — H. ca. 2,85, Br. 1,87 m —
Vavala, La Croce dipinta, S. 559ff. — 4. Santangelo: Museo di Palazzo Venezia, Catalogo, I, I* dipinti, Roma 1948,
S. 27/28 (als ,,Bonaventura Berlinghieri‘‘), mit Bibliographie. Herrn Prof. Antonino Santangelo, der mir in liberalster
Weise das Studium des Kruzifixes erméglichte, bin ich zu gréBtem Dank verpflichtet.

78 Das Kruzifix (Lucca, Pinakothek, Nr. 39) ist signiert: BRLINGERI’ MEPINXIT. — Garrison 476 (,,1210-1220°°). —

Vavala, La Croce dipinta, S. 541 ff. — Gute Abb. des Mittelstiicks mit dem Lendentuch bei Sinibaldi/Brunetti a. a. O.
S. 8.



15 Kruzifix. Lucchesische Schule um 1260-1270. Rom, Palazzo Venezia
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16 Kruzifix. Rom, Palazzo Venezia (Ausschnitt)

Gesichter gebraucht wurden. Diese Formeln sind bei dem Kruzifix und unserem Madonnenbilde
nahezu identisch. Dieselbe lockere, vielschichtige Modellierung der Gesichter, dasselbe zarte, eng
an Nase und Augen herangeriickte Wangenrot! Dieselben wenigen Linien und Farben fiir Augen
und Nase, fiir den Mund: braunrote Konturen von einfachster Fithrung, die nur an wenigen
Stellen — und stets nach dem gleichen Schema — durch Schwarz verstarkt werden. Schwarz ist der
Rand des oberen Augenlids (nicht der Brauenbogen), die Iris und der Pupillenrand; dieser, in Form
einer flachgedriickten Mondsichel, ist vom Oberlid durch einen kleinen Abstand getrennt. Dazu ein
feiner schwarzer Akzent am Nasenfliigel, schwarz auch die Mundspalte. Man kann nicht sparsamer,
nicht strenger und folgerichtiger mit einem gegebenen Formenkanon umgehen. Tatsichlich ist
diese duflerste Sparsamkeit der Mittel dem Verfasser bei keinem anderen Bilde aus der zweiten
Halfte des Duecento begegnet. Wo dhnliche Formeln auftreten — etwa beim Magdalenenmeister —,
wird entweder mefr Schwarz verwendet (z. B. auch fiir den Brauenbogen) oder Schwarz, Braun und
Rot gehen untrennbar ineinander tiber. Und fast stets ist auch die zeichnerische Form weniger klar,
weniger naturnahe, vielmehr verzerrt und ins Kalligraphische abgewandelt.

Unnoétig zu sagen, dafl auch der Kopf des segnenden Christus am Oberteil des Kreuzes dieselben
Formeln aufweist (Abb. 17). Obwohl kleiner und ins Frontale gewendet, steht er dem Madonnen-
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17 Kruzifix. Rom, Palazzo Venezia (Ausschnitt)

kopf fast noch niher als das Antlitz des Gekreuzigten™. Fiir Hande und Fii8e lieBe sich zhnliches
zeigen. Auch hier ist die Verwandtschaft so offensichtlich, daf3 der kaum merkliche Abstand der
Qualitit daneben fast unwesentlich erscheinen kénnte. Doch die federnde Gespanntheit der Linien,
die besonders den Hianden der Madonna eigen ist, fehlt bei dem Kruzifix, und ebenso die feine
Differenzierung des Konturs, je nachdem, ob er die Licht- oder Schattenseite der Formen begleitet.
An die Stelle dieser formbezeichnenden, bis zu einem gewissen Grade ,,malerischen* Behandlung
des Konturs ist eine etwas leere Eleganz und Schénlinigkeit getreten. Wir haben es also wohl kaum
mit zwei Werken derselben Hand zu tun. Doch spricht alles dafiir, dal beide aus derselben Werkstatt
hervorgegangen sind. Denkbar wire immerhin, da3 wenigstens der Entwurf fiir das Kruzifix — d. h.
die Vorzeichnung auf dem weiflien Grund — auf den Maler des Madonnenbildes zuriickgeht”. Das
Nachlassen der plastischen Kraft bei dem Kruzifix wéire dann der Ausfithrung durch einen Gehilfen
zuzuschreiben. Zugleich aber scheint es auf einen zeitlichen Abstand hinzudeuten. Das Verhiltnis
der beiden Werke zu einander scheint am besten erklirt, wenn man annimmt, dafl die Madonnen-
tafel das frithere, ganz eigenhéndige Werk jenes in Lucca titigen Meisters ist, aus dessen Werkstitte
etwa zehn Jahre spiter — um 1260-1270 — das Kruzifix fiir San Donnino hervorgegangen ist.

74 Leider ist Kopf und Brust des Gekreuzigten durch Risse und Fugen im Holzwerk sowie durch die breiten Nagelkopfe
entstellt, die sich unter der Malschicht bemerkbar machen. Dagegen ist der Kopf des segnenden Christus im Oberteil
des Kreuzes, wie auch sonst der grote Teil der figiirlichen Partien, ausgezeichnet erhalten.

75 Konturen und Binnenzeichnung sind, wie bei dem Madonnenbilde, mit feinen Linien in den Malgrund graviert. Dies
geschah vermutlich im Hinblick auf die Lasurtechnik, die sich ebenfalls bei dem Kruzifix wiederfindet (Lackrote Lasur
am Lendentuch Christi, Rock des segnenden Christus oben, Mantel des Johannes, Tunika der Maria; Tunika des
Johannes moosgriin lasiert; auch das Inkarnat 148t noch die feine Transparenz einer subtilen Mischtechnik ahnen,
obwohl der stark vergilbte Firnis hier die Wirkung beeintrichtigt). Das Haar kastanienbraun in Tempera mit schwarz-
brauner, zeichnerischer Konturierung, wie bei dem Madonnenbilde; auch die Engelsfliigel auf beiden Bildern auBer-
ordentlich #hnlich, ebenso die ockergelb geténten Tiicher mit feinem schwarzem Doppelstreifen als Saum. Weitere
vergleichbare Details: Fii8e des Christuskindes und Fiile des Johannes, die winkelférmige ,,Faltenstauung‘‘ am Lenden-
tuch Christi, Képfe der Engel des Madonnenbildes und Kopf des linken Schichers. — (Gute Abb. des Mittelstiicks
b. Vavala, La Croce dipinta, Fig. 378).
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Damit ergibt sich fiir das neugefundene Bild auch aufstilkritischem Wege eine Datierung um 1250 bis
1260, dieselbe also, auf die uns schon unsere ikonographischen Beobachtungen hingefiihrt haben. Sehen
wir recht, so ist damit ein wichtiges Glied in der leider so liickenhaften Reihe der Denkmiler der
lucchesischen Malerei um die Mitte des Duecento zuriickgewonnen. Die unmittelbare vorhergehende
Stufe wird reprisentiert durch das gegen 1250 gemalte Kruzifix von Villa Basilica’. In ihm ist der
Stil der Berlinghiero-Schule in sehr dhnlicher Richtung weitergebildet wie in dem Madonnenbilde:
zu klaren, grof3ien Formen von ausgeglichener, unpathetischer Schonheit. Doch ist alles noch sptirbar
primitiver, formal und technisch von einer fast archaisch zu nennenden Einfachheit’”. Erst in den
Jahren, in denen unser Madonnenbild entstanden ist, hat die lucchesische Schule ihre klassische
Stufe erreicht, und zugleich auch die letzte, auf der sie tiber das blof3 Lokale hinaus fiir die Geschichte
der toskanischen Malerei von Bedeutung war.

76 Garrison 528. Villa Basilica b. Pescia, Pfarrkirche S. Maria Assunta. — Das Kruzifix ist allseits verstimmelt, nur der
Gekreuzigte ist erhalten. — Garrison schreibt das Werk dem Marco di Berlinghiero ,,zwischen 1245 und 1253°¢ zu (,,A Ber-
linghieresque Fresco in S. Stefano, Bologna‘‘, The Art Bulletin XXVIII, 1946, S. 211 ff.).

77 Gute Abb. des Kopfes bei Vavala, La Croce dipinta, Tafel IT. — Folgt man Garrisons Hypothese, deren Ausgangspunkt
das Fresko des ,,Kindermords‘‘ in Bologna ist, dann kénnte diese technische Einfachheit und GroBziigigkeit darauf
hindeuten, daB Marco di Berlinghiero schon vor seiner Ubersiedlung nach Bologna iiber eine lingere Praxis der
Monumentalmalerei verfugte; vgl. Anm. 76, ferner auch Garrison, The Art Bull. XXXIII, 1951, S. 16-18.



