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In dankbarem Denken an Kurt Bauch anliflich seines hundertsten
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den Mitgliedern des Kunsthistorischen Institutes in Florenz sei fur
mancherlei Hilfe herzlich gedankt. — Das Manuskript wurde am 8. Sep-
tember 1999 abgeschlossen.






»Das Assisi-Problem ist nicht losbar« - diese nicht lange
vor seinem Tod geauflerten Worte Robert Oertels, des
kenntnisreichen Erforschers der frihen italienischen Male-
rei, sind in Bezug auf die Franzlegende in Assisi so aktuell
wie eh und je. Den Ausgangspunkt der folgenden Studie bil-
det nicht die Frage der Zuschreibung, sondern die in der
Kunstgeschichte etwas vernachlassigte Farbgebung des
Zyklus, auf der der visuelle Eindruck und die Aussage der
Bilder weitgehend beruhen. Angesichts der Bedeutung der
Legende lafst sich die Meisterfrage freilich nicht ausklam-
mern. Immer da, wo im Gang der Untersuchung der Name
Giottos fallt, war er — nach unserer Sicht — am Entwurf oder
an der Ausfithrung beteiligt. Abschlieffend wird versucht,
dies durch weitere Beobachtungen zu erhidrten und zur
Klarung des Entstehungsprozesses beizutragen.!

Die Aufgabe, die die Gesamtkonzeption des Zyklus
stellte, war im Vergleich zu den alteren und zu den spéteren
Fassungen der Legende eine ungeheure (Taf.1).2 Er mufSte
auf den groflen Raum, seine Joche und Winde abgestimmt
und in einen moglichst harmonischen Zusammenhang mit
den im Obergaden in zwei Registern angeordneten Bildfol-
gen aus dem Alten Bund und dem Leben Christi gebracht
werden.? Bei der Farbgebung bestand die Gefahr, dafs die
unvermeidliche Wiedergabe zahlreicher Franziskanerkutten
zu einer triben und eintonigen Wirkung fihrte; allein vom

Weitgehend zuverlassige und ausgewogene Farbaufnahmen der einzel-
nen Szenen sowie der Jochwinde finden sich in dem Hirmer-Band von
Joachim Poesche (POESCHKE 1985), auf den, da hier Vieles farbig nicht
abgebildet werden kann, verwiesen wird. Hinzuzuziehen sind die zahl-
reichen interessanten und instruktiven Einzelaufnahmen bei ZANARDI
1996. Freilich konnen Farbwiedergaben die Kenntnis der Originale
nicht ersetzen.

)

Fur frihere Gestaltungen des Themas sieche KRUGER 1992; vgl. BLUME
1983, WoLFF 1996, LisNER 1999.

An den Winden des zweiten bis vierten Joches lag die Wahl von jeweils
drei Szenen durch die Bilder und Fenster im Obergaden nahe. Die
Wandflachen im ersten Joch sind um die Breite des kurzen Vorjoches
verlangert; daher ergaben sich hier je vier Bildfelder. Den Obergaden
der Innenfassade schmiicken die den Christuszyklus beschliefenden
Szenen der Himmelfahrt und des Pfingstwunders. Dies mag den Anstof$
dazu gegeben haben, die schmaleren Flichen zu seiten des Doppel-
portals in die Franzlegende miteinzubeziehen. Vgl. PoEscHkE 19835,

Abb. 129, sowie die Gesamtansichten der einzelnen Jochwinde,
Abb. 95ff.
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Thema her war es schwierig, mit der farbigen Brillanz vor
allem der unter der Leitung des Isaakmeisters entstandenen
Szenen Schritt zu halten.

Das Problem wird mit der Erfindung des fingierten, aus
einem kleinen unteren Gebalk, groflen Spiralsaulen und
einem monumentalen Konsolgebdlk bestehenden Rahmen-
gertstes schon zum Teil gelost.* Der Hauptmeister — unseres
Erachtens hat die Frage hier einzusetzen — muf$ der Maler
gewesen sein, dem der Entwurf dieser bis ins Einzelne durch-
dachten Scheinarchitektur angehort.’ Da sie die Langhaus-
wande gleichmafSig umzieht, verleiht sie dem Raum eine
Einheit, die das Additive der Joche nicht verschleiert, aber
zuriicktreten laft. Ahnliches gilt fiir die von den vortreten-
den Bundelpfeilern begrenzten Wandabschnitte (Taf. VIIIa).
Der Betrachterstandpunkt ist jeweils vor der Mitte des
Joches angenommen; ihn suggerieren die perspektivisch aus-
gerichteten Konsolfriese, die von hier aus gesehenen
Plinthen und Kapitelle der Saulen und die verkiirzten Kas-
setten, die man zwischen den kleinen Konsolen unten und
zumal an der Unterseite des grofSen Gebalkes und zwischen
den kraftig vorkragenden Konsolen sieht. Die Untersicht
nimmt auf die niedrigere Augenhthe des Glaubigen Bezug.®
Das gesamte Scheingeftige bricht die Geschlossenheit der
faktischen Wande auf. Die Bundelpfeiler tiberschneiden die
beiden als hinter ihnen durchlaufend vorgestellten Gebalke,
die Rundung der Dienste setzt sich bei den an sie an-
schliefenden Cosmatensaulen in die Tiefe fort. An ihnen
werden genaue Unterscheidungen sichtbar: Die auf die Bin-
delpfeiler folgenden sind statisch und fest gebildet; die eigen-
tumlich verlebendigten mittleren winden sich in wechseln-
den Einziehungen und Ausladungen hoch, wodurch eine

4 Das dreiteilige untere Gebalk, an dem die gemalten Vorhidnge der

Sockelzone hingen, hat eine doppelte Funktion, es schliefSt die Sockel-

zone nach oben hin ab und bildet zugleich eine Art von durchlaufen-

dem Podest fiir die Spiralsdulen.

Eine eingehende geschichtliche Einordnung und Wirdigung der

Scheinarchitektur gibt BELTING 1977, S. 142ff.

6 Die fiir die Rahmenarchitektur angenommene Augenhohe des Be-
trachters entspricht ungefihr der Grofle des im Langhaus stehenden
Menschen und liegt unterhalb der Bilder. Dagegen besitzen die Dar-

[

stellungen der Legende eine zeitlose eigene Wahrheit; die Sicht ist meist
von der Augenhohe der in ihr auftretenden Figuren bestimmt.
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gewisse Durchlassigkeit zwischen den Bildern entsteht.” Die
Eigenstindigkeit der Sdulen betonen sie hinterfangende, von
ockerfarbenen Streifen begrenzte schmale rotgrundige Fel-
der. Da die verkurzten Saulenplinthen und -kapitelle in die
flachen roten und grunblaulichen Rahmenstreifen der Sze-
nen einschneiden und die Kassetten unter dem Konsolgebalk
eine erhebliche Tiefenwirkung besitzen, liegt die gesamte
Bildfolge dem Anschein nach ein ganzes Stuck hinter der
tatsachlichen Wand. Der durch den Laufgang gegebene
Abstand zur vorderen Ebene der Szenen im Obergaden ist
durch illusionistische Mittel verringert, wenn nicht aufgeho-
ben. Die Wiederanbindung an die gebaute Architektur
geschieht mittels der vorstoflenden grofSen Konsolen; das
tiber ihnen herlaufende Abschlufsgesims ist mit dem die
Wandzone nach oben abschlielenden realen Gesims iden-
tisch. Seine Kehle schmuckt ein x-formig abstrahierter Blatt-
fries, der im vierten und dritten Joch der Nord- und Sud-
wand zum Bau gehort und plastisch durchgebildet, aber
anschlieffend als oberster Teil der Scheinarchitektur in
Malerei fortgefithrt ist.8 Der Grund des Ornaments zeigt
abwechselnd kurze blaue und rote Abschnitte. Sie sind
offensichtlich auf den sich unter den Bildern des Obergadens
hinziehenden (teils zerstorten) Akanthusfries mit seinen
ebenfalls wechselnd blau und rot gefarbten Griinden abge-
stimmt. Farbbeziehungen zwischen dem Franzzyklus und
den alteren Malereien werden wir, und zwar in weit auffal-
ligerem Mafs, noch des ofteren begegnen.

Die Farbigkeit des Rahmengerustes verleiht der Legende
in der Dekoration der Oberkirche ein besonderes Gewicht.
Urspringlich wurde das weit deutlicher. Die Spiralsaulen
sind durch die Verwendung von Bleiweifs grofSenteils
schwirzlich oxydiert, im heutigen Zustand sacken sie
scheinbar in die Wand zurtck, die Verbindung zu den
Plinthen und Kapitellen ist gestort.? Die einstige Wirkung
ldfst sich am dritten Joch der Siidwand ablesen, wo man

7 POESCHKE 1985, u.a. Abb. 142, 143, 145, 155, 158, 159. In welch
hohem Mafl in der Scheinarchitektur statische Gesichtspunkte vor-
getduscht sind, wird an der Nord- und Stidwand des ersten Joches deut-
lich, wo die je vier Szenen von fiinf Spiralsiulen gerahmt sind. Wie die
Ecksaulen zeigt auch die jeweils frontal gesehene mittlere — nicht aber
die zweite und vierte — die massivere Form, weil das lange Gebilk hier
scheinbar einer starkeren Stiitze bedurfte; PoEscHke 1985, Abb. 111,
124. Eine auffillige Ausnahme bilden die inneren Sdulen im dritten
Joch rechts und links; sie sind wie die Ecksdulen fester gebildet
(Taf. VIIIb). Der Grund ist schwer erklirbar (PoEscHKE 1985, Abb. 99
und 117). Trotz des zeitlichen Abstands in der Ausfithrung sind die
Formen der Rahmenarchitektur an beiden Winden symmetrisch auf-
einander bezogen, was darauf hindeutet, daff von Anbeginn ein ver-
pflichtender Gesamtplan vorlag. An der Innenfassade, an der das
Scheingebidlk tber dem Doppelportal hochgezogen ist, zeigen die
vier Spiralsdulen logischerweise die festere Form (POESCHKE 1985,
Abb. 129).

Vgl. schon TiNTORI/MEIss 1962, S.49. Zu den folgenden Farbbeob-
achtungen siehe Taf. VIIla, PoEscHKE 1985, Abb. 111, 124, 129

9 Siehe Taf.I und PoEscHKE 1985, u.a. Abb. 101, 111, 124, 129.
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offenbar an mehreren Sdulen kein Bleiweifs beigemischt hat
(Taf. VIIIb, Abb. 10).10 Das Vortreten der Sdulen, der far-
bige Zusammenhang mit dem kleinen unteren Gebilk und
dem grofsen AbschlufSgebalk sind hier noch erkennbar. Die
Hauptmotive der Scheinarchitektur waren in weiffen Mar-
mor vortauschender, den leisesten Wechsel von Licht und
Schatten modellierender Grisaille ausgefthrt. Die am stark-
sten beleuchteten Teile zeigen ein weiches WeifS, dann
spannt sich die tonale Stufung tiber hell sandfarbene und
beigegraue Tone bis zu den olivbraunlich verschatteten, in
sich noch einmal differenzierten Kassetten; Olivbraun bildet
die dunkelste Abwandlung der Skala Weif3.1!1 Die weiteren
Farben haben eine eher schmiickende Funktion. Im Fries des
unteren Gebalkes stehen die sich auf die Bilder beziehenden
Inschriften vor blauem Grund, hellrote Rahmungen fassen
sie ein; das gleiche Rot kehrt oben an den grofsen Konsolen
wieder. Eine Cosmatenwerk vortiuschende Dekoration in
Weifs, Rot und Blau findet sich unauffillig schon an den
kleinen unteren Konsolen, sie ziert die Plinthen und in wech-
selnden feinteiligen Mustern die eingekehlten Windungen
der Spiralsdulen; am Architrav des Gebalkes tritt sie am
betontesten hervor. Blau und Rot zeigt, wie gesagt, das oben
abschlieffende Gesims. Wie der Aufbau ist die Farbgebung
des Scheingefiiges mit dufSerster Konsequenz durchdacht.
Nur ein grofSer und fortschrittlicher Maler, der einen klaren
architektonischen Verstand besafs, konnte es erfinden.
Giotto verhalt sich in der Arenakapelle trotz aller Unter-
schiede im Prinzip ahnlich. Hier hatte er einen kleinen Bau
auszuschmiicken, in dem die Seitenwande ohne jedwede
Zasur in das Tonnengewolbe uibergehen. Die Bedingungen
fir die Gestaltung waren andere. Er verwandelt den Raum
mittels einer aus einem rhythmisch gegliederten Sockel und
einem leichten Rahmengertst bestehenden, Marmor und
farbigen Stein vortduschenden scheinarchitektonischen
Struktur, die wegen der engen Verhaltnisse nicht voluminds
und raumgreifend, sondern reliefhaft durchgebildet ist.12
Dem Betrachter wird wiederum ein bestimmter Standpunkt
angewiesen, indem die Konsolen des die Sockelzone mit den
Tugenden und Lastern abschliefSenden Gesimses perspekti-
visch auf die Mitte der Wande ausgerichtet sind. Die Szenen
werden teils durch breite Zwischenstiicke mit zum Pro-

10 Die Auskunft verdanke ich Carlo Giantomassi; vgl. TINTORI/MEISS
1962, S.48. Fiir die starke Rahmenwirkung der weiflen Saulen sieche
POESCHKE 1985, Abb. 189, 192; allerdings wirkt das Weif§ arg hell.

11 Die ungemein feine Modellierung der Grisaillemalerei zeigt sich am
schonsten an den die Karniese des unteren Gebilkes schmiickenden
Kymatien.

12 Vgl. die immer noch wertvollen Beobachtungen von C.-A. Isermeyer,
Rahmengliederung und Bildfolge in der Wandmalerei bei Giotto und
den Florentiner Malern des 14. Jabrhunderts, Wiirzburg 1937, S. 4ff.
Fiir Abbildungen siche am einfachsten BerLost 1981, Abb. 54, 7880,
9894



Die Franzlegende in der Oberkirche von San Francesco in Assisi

gramm gehorenden kleinen Bildern oder Heiligenbusten,
teils durch die Fenster voneinander abgehoben; die dufSeren
Rahmen zeigen das uns von der Franzlegende her bekannte
Cosmatenwerk. Wie dort fassen flache rote und griine Strei-
fen die Darstellungen ein, wie dort liegen diese scheinbar hin-
ter der Ebene der Wand. Wenn das Rahmengefiige gegentiber
der Scheinarchitektur der Oberkirche weniger monumental
und romisch, sondern zarter und schmuckhafter wirkt, so ist
dies durch einen gewissen zeitlichen Abstand, vor allem aber
durch die geringen Ausmafse und den privaten Charakter der
Scrovegnikapelle zu erkldaren. Nur bei den die Flache auf-
reiffenden fingierten kapellendhlichen Raumen der Chorbo-
genwand lalt Giotto seiner Phantasie freieren Lauf; in dem
offiziellen Bau von San Francesco wire eine dhnliche Losung
kaum denkbar.!3 Die Unterschiede zwischen den Rahmen-
strukturen lassen sich mit denen vergleichen, die zwischen
der machtigen Christusgestalt des Tafelkreuzes aus Santa
Maria Novella in Florenz und dem schmalen Gekreuzigten
der Croce dipinta der Arenakapelle im Museo Civico beste-
hen: Im ersten Fall handelt es sich um ein fiir eine grofse Kir-
che, in Padua um das fur einen bescheidenen Raum
bestimmte Werk.14 Die aufgezeigten Ubereinstimmungen

Wenden wir uns nun der Farbgebung der Legende zu. Und
zwar fragen wir zunachst nach den Farben, die der hl. Franz
und seine Brider tragen, dann nach der Art ihrer Einbin-
dung in den Farbaufbau der Bilder. Dartiber hinaus wird
untersucht, wie weit die Fresken der einzelnen Joche farb-

13- Zur Chorbogenwand, fur die von Giotto an ihr erzielte Einheit von
Form und Sinngehalt sieche LisNner 1985, S. 17ff.

14 Vgl. BELLost 1981, Abb. 7 u. 112.

IS Die Verwendung zahlreicher im rémischen Kunstbereich begegnender
architektonischer Motive und Ornamente weist auf einen voraufge-
henden Romaufenthalt Giottos hin; darin stiinde er in den FufSstapfen
des 1272 in Rom bezeugten jungen Cimabue. Das Motiv der Spiral-
sdulen ist im spdteren Duecento hiufig; vgl. etwa Sancta Sanctorum,
die Apsisausmalung von San Francesco in Gubbio (BELTING 1977,
Taf. 98, 104a) und vor allem die durch Spiralsiulen getrennten Hei-
ligenpaare im Vorjochgewdlbe der Oberkirche (PoEsCHKE 1985,
Abb. 129). In der Grabmalkunst findet es sich an Arnolfo di Cambios
De Braye-Grab in San Domenico in Orvieto und am Grabmal Hadrian
V. in San Francesco in Viterbo (Julian Gardner, The tomb and the tiara:
curial tomb sculpture in Rome and Avignon in the later Middle Ages,
Oxford, 1992, Abb. 85, 86, 34, 35; zur problematischen Datierung des
Hadrian-Grabmals siehe S. 72ff.). Die Verbindung von strengeren und
starker gewundenen Spiralsdulen ldfst sich vor der Scheinarchitektur
der Franzlegende anscheinend nicht mit Sicherheit nachweisen. Sie
begegnet, auf andere Art und in kleinem MafSstab, an den Fragmenten
des Magdalenen-Ziboriums im Kreuzgang der Lateransbasilika, fiir

11

sind ein gewichtiges Argument dafir, daf$ die Erfindung des
Rahmengefiiges der Franzlegende ebenfalls auf Giotto
zuruckgeht; trafe dies zu, ware er zumindest bei Beginn der
Arbeiten der fiir den Zyklus verantwortliche Meister gewe-
sen.!S An den beiden Rahmensystemen und an den Tafel-
kreuzen wird beispielhaft sichtbar, wie stark die Formen-
sprache gerade eines bedeutenden Malers durch die aufSeren
Umstdande der Aufgabe mitbedingt ist. Die herkommliche
Stilgeschichte allein reicht fur ein Begreifen nicht aus.

Der Exkurs tiber die Scheinarchitektur war notwendig,
weil er auf die eingangs angeschnittene Frage, wie trotz der
haufigen Wiedergabe von Franziskanerkutten eine trube
Farbwirkung des Zyklus vermieden werden konnte, schon
eine gewisse Antwort gibt. In threm urspringlichen Zustand
verhinderten die fingierten Marmorsdulen ein unansehnli-
ches Aussehen der Fresken selbst da, wo, wie bei den beiden
Bildern an der Innenfassade, Buntwerte fast ganz fehlen. In
der Monumentalitat und in ihrer Helligkeit verlieh die Rah-
mung dem Leben des Ordensgriinders einen festlichen Ein-
druck, der die Obergadenbilder ein wenig zurtcktreten liefs.
Mit dem Entwurf lag die Zahl der Szenen und wohl auch
ithre Auswahl im wesentlichen fest.16

kompositionell aufeinander abgestimmt sind und eine Ver-
bindung zur Farbigkeit der Rahmenarchitektur und zu den
Szenen im Obergaden besteht. Zum genaueren Verstandnis
erscheint es unerlafSlich, die thematischen Bedingtheiten und
den in mehrfacher Hinsicht aufschlufSreichen Wandel des

das das Weihedatum 1297 und Bonifaz VIII. als Stifter tiberliefert sind;
vgl. Peter Cornelius Claussen, Magistri doctissimi romani — Die romi-
schen Marmorkiinstler des Mittelalters, Stuttgart 1987 (Corpus Cos-
matorum I), S. 216ff., Taf. 139. Moglicherweise hat es verlorene monu-
mentale Vorbilder gegeben. Beltings rekonstruierende Analyse der
Rahmung von Cavallinis Jakobszenen in Santa Cecilia in Trastevere
und sein Vergleich mit der vor der Wand liegenden Scheinarchitektur
der Franzlegende diirfte deren Zuschreibung an Cavallini ausschliefen;
siche BELTING 1977, 157ff., Textabb. M. In der damaligen romischen
Malerei ist eine dhnlich konsequent durchdachte, in sich abgeschlos-
sene Rahmenarchitektur wie in Assisi offenbar nicht belegt.

16 Zum Programm des Zyklus, zu den Bildunterschriften und den den
Szenen zugrunde liegenden Passagen der Legenda Maior des Bonaven-
tura vgl. Rur 1974, BELTING 1977, S.37f., 80ff., BLUME 1983, S.37 ff;
BURKHART 1992, S.91ff., und neuerdings Frugoni in ZANARDI 1996,
S.60f., sowie ihren Kommentar zu den einzelnen Szenen. Die Sze-
nenauswahl wird kaum ohne die Einwilligung des Kardinals Matteo
Rosso Orsini erfolgt sein, der von 1279 bis 1306 das Amt des Ordens-
protektors versah (BELTING 1977, S. 89 u. 93f.). Fiir moglicherweise
wihrend der Ausfithrung erfolgte Anderungen des zundchst vorgesehe-
nen Programms siehe das folgende.
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Franziskustypus mitzubeachten. Wir folgen dem Gang der
Erzihlung, fassen die Szenen jedoch zu Gruppen zusam-
men.17

Die ersten funf Bilder der Nordwand sind der zunehmend
auf Gott und Christus ausgerichteten Jugend des Heiligen
gewidmet.18 Von der prophetischen Huldigung auf dem
Marktplatz von Assisi bis zum Gebet in San Damiano, bei
dem Franz in bewegt glaubigem Erstaunen die Worte Jesu
vom Kreuz vernimmt, tragt er ein weltliches blaues Ge-
wand.!? Das a secco aufgetragene Blau ist schlecht erhalten,
beim Gebet in San Damiano fast ganz abgeblattert; die
Feinputzzeichnng in terra rossa laf3t hier die beabsichtigte
Modellierung von Figur und Farbe in Licht und Schatten
erkennen, an den Armeln lugt ein taubenblaues Unterge-
wand hervor. Das Blau wird in der Begegnung mit dem
armen Ritter und bei der Traumvision des Palastes durch
einen warm goldgelben Mantel belebt. Wenn dieser auf der
Spende blau, beim Traum rot gefiittert ist, so hat das einen
prazisen Sinn: Verschenkte Franziskus den einen Mantel,
mufste der zweite etwas anders aussehen.?9 In der Loslosung
vom Vater tritt in verwandelter Weise noch einmal ein Blau
auf, da der Bischof die Nacktheit des Junglings mit seinem
eigenen blauen Mantel bedeckt.?! Das sorglos tippige Leben

17 Den Zustand gegen Ende des 19. Jahrhunderts geben alte Platten im
Sacro Convento und Alinari-Aufnahmen wieder (Abziige im Kunst-
historischen Institut, Florenz). Da, wo die Farbe abfiel, hat man sich bei
der Restaurierung wohl meist an noch vorhandenen Resten oder Farb-
spuren orientiert. Zur Erhaltung im 19. Jahrhundert und zu den
Zuschreibungen der Legende vgl. OFFNER 1986 S. 60, 84 ff.

I8 Siehe PorscHKE 1985, Abb. 95, 99, 142, 143, 146, 147, 150. Die be-
denkenswerte, jedoch nicht den ganzen Zyklus behandelnde Arbeit von
Ruth Wolff (WoLrr 1996) erschien, als unser Text schon niederge-
schrieben war; fur die ersten Szenen vgl. S. 2281f.

19" Auch wenn die erste Szene der Huldigung des einfachen Mannes spi-
ter ausgefiihrt wurde (siehe ZANARDI 1996, S. 21, und TiNTORI/ MEISS
1962, S.54) wird die blaue Gewandung auch hier von Anbeginn
geplant gewesen sein, zumal die Existenz eines frithen Entwurfes nicht
auszuschliefen ist, der die Zusammenstellung der Szenen innerhalb des
Joches zeigte und moglicherweise auch Farbangaben enthielt. Tintori
und Meiss werfen die Frage auf, ob das Fresko ein bei Beginn der
Arbeiten vorhandenes Bild ersetzt haben konnte. Dies ist schon wegen
der Rahmenarchitektur unwahrscheinlich.

20 Vgl. PoescHKE 1985, Abb. 143,146. Das rote Futter des Franzmantels

in der Vision ist am Umschlag links unten und, aufgehellt, am FufSende

zu seiten des rechten Gebdudepfostens erkennbar. Das sich im Wechsel
der Futterfarbe zeigende genaue Farbdenken entspricht grundsitzlich

Giottos Art der Farberzahlung in der Arenakapelle; vgl. dazu LisNEr

1985 und 1990.

Es ist nicht ganz deutlich, ob es sich bei dem vom Vater gehaltenen, nur

in der Untermalung erhaltenen weiten Gewandstiick um ein Kleid oder

um einen Mantel handelt; fur die einst blaue Farbung sieche ZANARDI

1996, S.106. Die heute schwirzlichen Hosen waren wohl weif3. Auf-

fallenderweise ist der Bischof von Assisi in einer kiihl rosavioletten

Tunika und einem blauen Mantel gezeigt, wihrend er in der entspre-

chenden Szene des Franziskusmeisters in der Unterkirche, wie spiter

bei der Traumvision nach dem Tod des Franz in der Oberkirche, iiber
einer weiffen Tunika den roten Mantel trigt.

)
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des jungen Franz hatte man durch farbenprachtige, von Bild
zu Bild wechselnde Kleider schildern konnen. Wenn, kaum
ohne Absprache mit den Auftraggebern, Blau gewahlt
wurde, so geschah dies wahrscheinlich, weil es eine Haupt-
farbe Jesu ist.22 Somit wire schon am Beginn der Erzihlung
auf die kiinftige Angleichung des Heiligen an Christus ver-
wiesen. Farbreste deuten auf die Verwendung eines die
Gestalt hervorhebenden strahlend blauen Tones hin. Das
Beibehalten bestimmter Farben fur dieselbe Figur, das Hinti-
berziehen uber die einzelnen Fresken und selbst die Joch-
grenzen hinweg entspricht Giottos Verhalten in der Arena-
kapelle, in der die Apostel die gesamte Bildfolge hindurch
grundsatzlich die gleichen, aber tonal variierte Gewand-
farben zeigen.23

Im Farbaufbau der Szenen war der heute weitgehend ver-
dorbene Blaugrund vielleicht auf das blaue Kleid des Fran-
ziskus abgestimmt.24 Die Farben des nach unserer Vermu-
tung frith entworfenen, aber erst gegen Schluf§ der Arbeiten
ausgefithrten ersten Bildes waren fur die Gestalten im Vor-
dergrund und auch fur einen Teil der Architekturen anschei-
nend von Anbeginn geplant; anders liefe sich die bruchlose
Einfugung in die Farbigkeit der folgenden Fresken schwer
erklaren.2’ Die Verkniipfung von Ocker und Rot, aber auch
die von Grin und Rot kehrt in der Legende des 6fteren wie-
der. Das helle zyklamindhnliche Rosaviolett beim stadu-
schen Palast links und am Mantel des die Komposition
rechts abschliefSendes Mannes findet in den Bergdorfern der
Mantelspende ein Echoj sehr akzentuiert zeigt es die Aufen-
wand von San Damiano. Der Farbton ist fur Giotto bezeich-
nend und taucht sowohl in der Arenakapelle wie in der
Peruzzi- und der Bardi-Kapelle immer wieder auf. — Bei der
Mantelspende und in der Traumvision entsteht durch die
Hinzufiigung des gelbockerfarbenen Mantels ein voller
Klang von Blau und Gelb; kaum zufallig findet er sich in der
Legende gerade im Leben des jungen Heiligen. Das jetzige
Aussehen der Mantelspende entspricht nicht dem urspriing-
lichen Zustand. Die unansehnlich schwirzliche Farbung des
Pferdes beruht auf einer Oxydation des BleiweifS; am ehe-
sten war hier ein die reiche Herkunft des Franz bezeichnen-
der Schimmel gemeint. Die Negativwirkung deutet auf
dunklere Tone lediglich am Zaumzeug, an der burstendhn-
lichen Mihne und an Brust und Bauch des Tieres hin. Mit
dem hochroten Sattel ergab sich der Akkord von WeifS und

)
o

Zu den Christusfarben bei Giotto und seinen Zeitgenossen vgl. LISNER
119855 S 372

23 Siehe LisNER 1990.

24 Wie weit der blaue Grund demjenigen der ilteren Bilder im Obergaden
glich, ob er, wie dies augenscheinlich bei den Arenafresken der Fall war,
eine gewisse Transparenz besaf und daher keinen festen riickwartigen
Abschluf$ bildete, ist kaum feststellbar; fiir Padua vgl. LisNer 1990,
S.374f.

Vgl. Anm. 19 und 215.
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Rot, eine Zusammenstellung, die, jeweils abgewandelt, an
dem Tempel der Huldigung wie in der Vision des Palastes
begegnet. Die Farbgebung der Mantelspende ist daher aus-
gewogener und freudiger vorzustellen. Der heutige Eindruck
verschleiert den hohen Rang; trotzdem wird dieser an den
differenzierten, in Licht und Schatten mannigfach gebroche-
nen Farben des Hintergrundes erkennbar. Bei der Vision des
Palastes, der ersten Begegnung des Heiligen mit Christus,
sind unterschiedliche Klange in die Tiefe gestaffelt: weiches
Rot und Blaugrin an Bettstufe und Bank, Dunkelrot (am
Kissen) und Gelb, Blau und Gelb und, nochmals zuriickge-
setzt, die Jesusfarben Rot unter (schlecht erhaltenem) Blau
folgen aufeinander. In den drei Bildern des Joches sind die
Gelbtone von dem bedeckten Ocker der in die Huldigung
einfihrenden Gestalt tiber den gelbockerfarbenen Mantel
bei der Spende zu einem die Auserwihltheit des Franziskus
hervorhebenden warmen Goldgelb auf der Vision gesteigert.
Erst durch die Christusfarben erklart sich die rote und blaue
Farbung des Palastes, sie zeigt an, daf§ er dem himmlischen,
nicht dem irdischen Bereich angehort; weiffe Gliederungen
und Einfassungen verleihen ihm einen kostbaren Akzent,
dagegen wirkt das aus Holzstangen gebildete Gemach des
Franz bescheiden. Vermutlich nahm das Weil§ die bereits
geplanten Weifstone der Huldigung und die Fiarbung des
Schimmels auf. Im urspriinglichen Zustand klang die Farb-
gebung der drei ersten Szenen mit dem Weifs, Rot und Blau
der Scheinarchitektur, den roten und griinblaulichen inneren
Bildrahmen und mit den die Spiralsaulen einfassenden ocker-
farbenen Streifen wahrscheinlich aufs schonste zusammen.

An dieser Stelle ist ein Wort zur Beleuchtung zu sagen. Da
das vierte Joch unmittelbar an die Vierung der Oberkirche
grenzt, sind die Fenster der Apsis und der beiden Querarme
als Lichtquelle sowohl fiir die Huldigung wie fiir die Man-
telspende und die Vision des Palastes angenommen. Auch
das spricht fur eine von Anbeginn einheitliche Konzeption.
Die weiteren Fresken der Nordwand sind dagegen nicht von
links, sondern von rechts, von der grofSen Rose und den
tbertags wohl meist gedffneten Portalen der Eingangswand
her beleuchtet. Auf das Problem der folgerichtigen Licht-
fihrung kommen wir spater zurtick.26

Im dritten Nordjoch folgt als einfithrende Szene das
Gebet in San Damiano.2” Ahnlich wie die fingierte Rah-
menarchitektur hinter den Bundelpfeilern fortgefiihrt ist,
sind die Farben der Bilder jochuibergreifend in kleineren
oder grofferen Abstinden miteinander verbunden.28 Das

26 Vgl. unten S.46, 55.

27 PoESCHKE 1985, Abb. 147.

28 Vgl. Magda Antonic, Bildfolge, Zeit- und Bewegungspotential im
Franzzyklus der Oberkirche San Francesco in Assisi. Ein Beitrag zur
Kldarung der Giotto-Frage, Frankfurt am Main u.a.1991, S.29-31.
Trotz der fruchtbaren Ansitze wird man den Farbangaben und der
SchlufSfolgerung der Arbeit nur eingeschrinkt folgen.

gilt, wie gesagt, fur das einst tonal abgestufte Blau des Fran-
ziskusgewandes und das Violettrosa der Kapellenwand; in
den verschiedenen Weifstonen und dem roten Ziegeldach des
Baues kehren Farben der voraufgehenden Fresken leicht
abgewandelt wieder. Im urspringlichen Farbaufbau war der
das GeheifS Jesu vernehmende junge Heilige nicht nur durch
Blick und Gestik, sondern auch farblich mit dem Altarraum,
dem Blau der heute malachitgriinen Apsiskalotte und den
hochstwahrscheinlich blauen Gewiandern der Maria und des
Johannes auf der nur in der Untermalung erhaltenen Croce
dipinta verkntipft.2? Wie bei den ersten Szenen erliautern die
Farben die Erzdhlung. In den Arenafresken hat Giotto die-
ses Mittel mit grofler Konsequenz eingesetzt.3Y Durch die
Wah!l und die Mischung der Pigmente lotet er unterschied-
lichste warme und kithle Tonalitdten und Brechungen einer
Farbe aus. Der bedeckt rote Fries am Sockel der Kapelle, das
kithle Hellrot des Bodens, die im Licht liegende violettrosa
Wand und das innen unter dem Dachstuhl verlaufende tief
purpurviolette Gesims, die in sich differenzierten Dachzie-
gel, — all diese Verzweigungen beruhen letztlich auf einer
Grundvorstellung von Rot.3! Je nach Beleuchtung variiertes
Braun, Beigegrau und Grau haben eine vermittelnde Funk-
tion. Hinter den mit Cosmatenwerk geschmuckten Mar-
morschranken steht eine braunockerfarbene Holzbank, eine
einfache braune Holzstufe liegt vor dem Altar.32 In Richtung
auf die sich hinter dem Bau erhebende teils zerstorte Berg-
landschaft mehren sich braune und graue Tone. Nicht nur
die Komposition des Freskos mit der schragen Projektion
der Kirche, auch die Farbgebung beweist seinen hohen
Rang. So viel und genau hier im Einzelnen beobachtet ist,
Architekturen farbgetreu wiederzugeben, lag — wie in der
Scrovegni-Kapelle bei der mattvioletten » Goldenen Pforte«
und dem seegrinen Haus der Anna — kaum in Giottos Sinn.
Die Schonheit der Farben, das Experimentieren mit ver-
schiedenen Mischungen waren ihm wichtiger.

An das Gebet in San Damiano schliefSt in der Mitte des
Joches die Losléung vom Vater an, in der Franziskus zum
letzten Mal als Jungling auftritt.33 Die in Bonaventuras Be-

29 PoescHKE 1985, Abb. 147. Es ist fast mit Sicherheit anzunehmen, dafd
Maria zumindest den herkommlichen blauen Mantel und Johannes ein
blaues Gewand zeigte. Der heute malachitfarbene iiber Christus aufra-
gende Kreuzbalken wird ebenfalls blau gewesen sein. Ob dies auch fur
den Schurz Christi galt (vgl. das Tafelkreuz des Maestro dei Crocifissi
blu im Museum von San Francesco), bleibt ungewifs; in diesem Fall
wire die Verbindung noch enger gewesen.

30 Fiir das zeitliche Verhiltnis der beiden Zyklen zueinander vgl. die unten
angestellten Vergleiche. Zur Farberzahlung in den Arenafresken sieche
LisNER 1985 und 1990.

31 Der rote Fries des Sockels war mit einem teilweise zerstorten Orna-
mentband geschmiickt; vgl. POESCHKE 1985, a.a.O.

32 Meine Vermutung, daf$ vor dem einstigen Hochaltar der alten Peters-
kirche in Rom eine Holzstufe gelegen haben konnte, wird durch die
Holzstufe des Freskos gestiitzt; vgl. LisNER 1995, S. 129, Anm. 246.

33 Siehe PoescHKE 1985, Abb. 150.
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richt (Legenda Maior 11, 4) nicht erwahnte Menschenmenge
verlangte eine erweiterte Palette. Die grofSte Helligkeit liegt
auf dem weif§ gehohten rosa Oberkorper des anbetend der
Hand Gottes zugewandten Heiligen. Dagegen zeigt die ver-
schrankt bewegte monumentale Gestalt des Vaters den auf-
fallendsten Ton, ein kihles Senfgelb, das sich von dem bis-
lang verwendeten warmen Ocker und Goldgelb abhebt.3%
Farbverbindungen der ersten Fresken sind, von der Mitte
des Bildes nach links gelesen, in die Abfolge Senfgelb, Rot
und Blau abgewandelt; in der vornehmen Gewandung des
den Vater Zurtckhaltenden taucht der Klang von Rot und
Weifs wieder auf, wobei die Pelzbesiatze dem Inkarnat des
Franz antworten. Das getritbte Weifd und Hellgrin der vorn
in die Szene einfihrenden Kinder konnte fur die Huldigung
des einfachen Mannes bereits vorgesehene Farben aufneh-
men.33 Bei den Figuren im Hintergrund wechselt volles Rot
mit Purpurtonen, zwischen den modische weiffe Hauben
tragenden Kopfen steht ein tiefvioletter Hut; weiter rechts
siecht man eine gelbockerfarbene Kappe. Augenscheinlich
sind neuartige Farbverknupfungen versucht. Deutlich wird
dies bei dem jungen Kleriker, der die von Franziskus ange-
fuhrte Schar beschliefSt. Das warme Ziegelrot und das sehr
gewahlte in Oliv spielende Senfbraun seiner Kleidung vari-
ieren die Farben der Hauptakteure links. Im Vergleich zu
den Gestalten wirken die hinter ihnen etwas unklar in- und
ubereinander geschachtelten Architekturen heller und lich-
ter.36 Weiches Rot und Blaugrau, Hellrot und Gelb, dazu
kithles oder gedampftes Weifs verbinden sich zu unter-
schiedlichen Farbgruppen. Die Gebdude sind wie tbereck
gestellte Kuben begriffen; so entstehen winklig aneinander
stofsende beleuchtete und verschattete, heller und dunkler
getonte Flachen. Die schwarzen Fensteroffnungen erweitern
die Palette und bilden den tiefsten Ton. In der Farbkompo-
sition wird eine gewisse Uberkreuzung der Farben bemerk-
bar; offen bleibt jedoch, wie weit die Ausfithrung Giottos
Absichten ganz entsprach.

Zwischen der Kleiderablage und dem Traum Innozenz’
II., dem letzten Fresko des Joches, besteht eine Zisur, da
Franziskus hier als Monch, in einem neuen Typus und mit
der Kutte bekleidet, auftritt: Die modische Frisur mit dem
im Nacken aufgerollten Haar ist einem kurzen Haarschnitt

34 Zu den heute verdorbenen Farben der auf dem Arm des Vaters liegen-
den Kleider des Franz siche Anm. 21.

35 Fir die Kinderfiguren siehe Frugoni in ZaNARDI 1996, S. 104.

36 Hier ergibt sich die Frage, ob die ausfithrenden Meister vielleicht nur
einer fliichtigen Sinopie Giottos folgten. Die iibereck gestellten Bauteile
erinnern an Cimabue.

37 PoescHKE 1985, Abb. 151. Fiir den jugendlich minnlichen Kopf des
Franz vgl. die Abbildung bei BasiLe 1996, S. 39. Bellosi, »La barba di
San Francesco«, in BELLOSI 1985, S.3-40, hat die praktische Bart-
losigkeit in dieser wie auch in der folgenden Szene seltsamerweise nicht
bemerkt. Im Franzzyklus erscheine der Heilige »dotato di una corta ma

mit Tonsur gewichen; der die Lateransbasilika stiitzende
Heilige erscheint im frihen Mannesalter, vereinzelte nicht
als Bart zu bezeichnende Harchen deuten an, dafs die Jiing-
lingszeit hinter ithm liegt.37 Offensichtlich wollte Giotto —
wir sehen ihn hier selbst am Werk — einen schonen, edel wir-
kenden Menschen darstellen, obwohl dies dem Aussehen
des Franz in seinem der Armut und Bufse geweihten Leben
kaum entsprach. Demgemafs gibt er der Tunika anstelle der
trib grauen oder braunen Ordenstracht einen ansprechen-
deren senffarben-ockerbraunlichen Ton; die Schatten wir-
ken wegen der Mischung mit Bleiweifs zu hart und dunkel.38
Die Farbung ist in dem Gewand des Vaters in der Loslosung
vorbereitet, aber warmer und kriftiger. Im Farbaufbau des
Freskos leitet die Kutte zu dem kostbaren Bettvorhang des
schlafenden Papstes und dem Dach seines Gemaches tiber;
die hart aneinanderstofsenden Bildteile sind auf diese Weise
miteinander verbunden. Eine derart souverane Handhabung
einer schwierigen ikonographischen Farbe wird man nur
einem grofSen Maler zutrauen. Der Traum ist durch weitere
Farben mit den beiden voraufgehenden Szenen des Joches
verkniipft: Der Hauptton des Kirchleins San Damiano tritt
variiert in dem zarten Violett des Campanile und in dem
Rosaviolett der Fassade der Lateransbasilika wieder auf;
den Ubergang bildet die kiihl rosaviolettfarbene Tunika des
Bischofs in der Kleiderablage. Die dunkelste Stufe der Skala
bezeichnet das rotliche Violettgrau des rechts vor dem Lager
des Innozenz hockenden Dieners. Der cher zurtickhaltende
Akkord von Rot und Weif§ bei dem den erzirnten Vater
zurtickhaltenden Mann findet in den papstlichen Gewan-
dern einen Hohepunkt; zu dem leuchtenden Weif$ der Albe
und dem Rot des Pluviale gesellt sich als bereichender
Akzent das Grin von Futter und Kissen. Ausgewogener als
in den fritheren Bildern sind die WeifStone nun tber die
Flache verteilt. Die stillsten Farben tragt der den Papst auf-
merksam beobachtende alte Wachter; doch selbst das Beige-
grau und das Grauschwarz seiner Kleidung fugen sich zu
einem erlesenen Klang. Giotto hat die Wahl einer jeden
Farbe genau bedacht.

Auf den Traum Innozenz’ III. folgt im zweiten Nordjoch die
Genehmigung der Ordensregel (Taf.Il, VIII a). Der Heilige

folta barba«. Da sich die friiheste erhaltene Darstellung des bartlosen
Franz in Torritis Apsismosaik in Santa Maria Maggiore in Rom be-
finde, sei die Franzlegende vor 1296 zu datieren (S. 8f.). Das Argument
ist unseres Erachtens kaum haltbar; siehe die folgenden Uberlegungen.
Die frithen Quellen bezeichnen die Kutte stets als »tonaca«; wir ge-
brauchen den Ausdruck »Tunika« auch aus sprachlichen Griinden als
Synonym fiir Kutte. Zu der Benennung und zu den Ordensfarben siche
LISNER 1999, S. 4 ff. Fiir die Verwendung von Bleiweifs ebenfalls am
Fuf des Franz und am Bett des Papstes vgl. ZANARDI 1996, S. 118. Wie
alte Fotos zeigen, wurde die Figur restauriert.
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kniet mit den Gefihrten vor dem Papst;3? sein verehrend fra-
gendes Antlitz dhnelt im idealisierten bartlosen Typus dem
des Franziskus der vorigen Szene. Die Tunika zeigt ein kith-
les, helles, wohl mit etwas Verdeterra gemischtes Braungrau,
das durch den Gegensatz zu den leuchtenden Gewindern des
Innozenz und der Kardinile seine Demut hervorhebt. Die
Anordnung und die Farbgebung der Briider werden erst im
Zusammenhang mit der kraftvollen Raumdarstellung des
Gemaches und dem blockhaften Volumen der Figur des Pap-
stes und der hintereinander gereihten Wiirdentrager ver-
standlich. Aufbau, Form und Farbe der papstlichen Gruppe
unterstreichen die kirchliche Macht. Bei Franziskus und den
Gefahrten arbeitet Giotto mit subtileren Mitteln. Anders als
in der Loslosung vom Vater, in der die Anwesenden die glei-
che Kopfhohe zeigen, sind die Monche starker tibereinander
geschoben; dies geschah der unterschiedlichen Charakterisie-
rung wegen, aber auch, weil ein kompositionelles Gegenge-
wicht zu Innozenz und seinen Begleitern zu schaffen war. Der
trotzdem betrachtliche Hohenunterschied veranschaulicht
die Unterordnung des neuen Ordens unter die romische Kir-
che. Durch die Art der Gruppierung verhindert Giotto eine
flachige Wirkung; der vorn kniende éltere Bruder mit den
markanten Gesichtsziigen bildet gleichsam ein Scharnier, von
dem die Reihung der Figuren nach rechts und nach links aus-
geht. Vollends uberzeugend wird die raumliche Tiefe erst
durch die Modellierung und den Wechsel von Farbe und
Licht. Am starkfarbigsten wirkt die in einen violettgrau bis
purpurviolettfarbenen Habit gekleidete Gestalt vorn. Der
rechts anschliefSende Gefahrte tragt eine helle, leicht in Gelb-
grun spielende Tunika; den Abschlufs der Dreierreihe bildet
ein junger Monch, dessen Kutte die Firbung der ersten Figur
in matterem Ton aufnimmt, seine anbetenden Hande tiber-
schneiden den von den Briidern abgehobenen Heiligen. Er
kniet in einer nochmals zuriickgestuften Ebene vor dem
Papst. An der Schattenseite wiederholt sich der Farbwechsel
in dunkler gestimmten Tonen: auf das kriftige Purpurviolett
des vorderen Gefahrten folgen bei den Riuckenfiguren Oliv-
braun und dunkles Graupurpurviolett. Die Verschattungen
schlielen die Gruppe zum linken Bildrand hin ab. In dem
Gegensatz zwischen den beiden Reihen lotet Giotto die

39 Bonaventura berichtet zuvor, daf die Zahl der Briider auf zwolf ange-
stiegen war (Legenda Maior 111, 7, 10). Man wiirde daher, zumal dies
die Analogie zu Jesus und seinen zwolf Jiingern nahe legte, die Darstel-
lung von zwolf Gefahrten erwarten. In dem sehr schlechten heutigen
Zustand lief§ sich vom Gertst aus ein zwolfter Kopf kaum erkennen.
Dies war der Kopie des J. A. Ramboux im Kunstmuseum in Diisseldorf
zufolge (Foto im KHI) schon im 19. Jahrhundert der Fall. Trotzdem
bleibt angesichts der miserablen Erhaltung der Zone die Frage beste-
hen, ob Giotto auf Hinweis der Auftraggeber nicht einstens einen
zwolften Bruder, moglicherweise wie oft bei seinen Gruppen nur in
Form einer flachen Schadelkappe, wiedergegeben hat. ZanarDp1 1996,
S.130f., erwahnt im Text zwolf Gefihrten, in seiner Umrifizeichnung
sind jedoch nur elf zu erkennen.

Variationsmoglichkeiten der Hauptfarben, die sich am ehe-
sten als Sandbraun und Grauviolett bezeichnen liefSen, aus.40
In der kunstlerischen Umsetzung und Gestaltung der
Ordensfarben ist die Genehmigung der Regel das fortschritt-
lichste Fresko an dieser Wand. Der Abstand zwischen den
Brudern wird dadurch suggeriert, dafs auf eine belichtete
Gewandpartie jeweils eine verschattete folgt. Den naturli-
chen Lichtquellen des Langhauses gemafs sind sie im wesent-
lichen von rechts und von vorn beleuchtet; die grofSte Hellig-
keit liegt auf der Gestalt und zumal dem Antlitz des hl. Franz.
Licht und Schatten gewinnen eine mehrfache Funktion,
indem sie der plastischen Modellierung der Figuren, der
Erzeugung von Raumtiefe, der Farbvariation und nicht
zuletzt der inhaltlichen Akzentuierung dienen.*! Die Schwie-
rigkeit der Farbkomposition lag darin, die zurtckhaltenden
Tone der Franziskanerkutten in einen Ausgleich mit den
kraftigeren Farben des Papstes und seines Gefolges zu brin-
gen, von denen Weifs und Rot ikonographisch vorgegeben
waren. Eine vermittelnde und zusammenfassende Wirkung
besitzt der hohe in Ockergelb, Rot, Weifs und einst starker
mitsprechendem Blau gehaltene Raum, mit dem anscheinend
ein Audienzsaal gemeint ist.*2 Der blaurotweils gemusterte
Vorhang und die kaum noch erkennbaren Vasen und Ranken
in den Liinetten treten bereichernd hinzu.#3 Durch den Lich-
teinfall sind die Wande links, auf der Seite der Bruder, aufge-
hellt; der Vorhang ist hier starker zuriickgezogen, der Ein-
gang warmrot gefarbt. Thm steht hinter der Papstgruppe eine
dunkelrote Turoffnung entgegen. Auch an solch” unauffalli-
gen die farbigen Gewichte ausbalancierenden Zigen zeigt
sich der hohe Rang des Bildes.

Auf der Vision des Feuerwagens ist der Typus des Heili-
gen erneut abgewandelt; dies hat einen inhaltlichen Grund.
Bonaventura spricht von einem den Gefdhrten wiahrend der
leiblichen Abwesenheit des Franz erscheinenden feurigen
Wagen, auf dem eine die Nacht mit Helligkeit erfullende
sonnenformige Kugel ruhte. Einmiitig erkannten die Briider
in der Vision das ihnen von Gott gezeigte verklarte Bild ihres
Vaters, dessen Beispiel sie wie dem eines neuen Elias folgen
sollten (Legenda Maior IV, 4). Dementsprechend knupft die

40 Die Gruppierung der Gefahrten liee sich auch anders, von links nach
rechts lesen: Auf die drei Figuren mit den verschatteten Riicken folgte
dann eine Reihe von vier und schliefilich, von dem hinter Franz knien-
den jungen Monch ausgehend, eine Reihe von vier — oder urspriinglich
funf? — Brudern (vgl. die vorige Anmerkung).

41 Uber ein Jahrhundert spiter fiihrt Masaccio beim Tribut der Brancacci-
Kapelle das von Giotto Begonnene weiter mit dem Unterschied, daff
das Licht weniger an den Figuren und Gegenstinden zu haften, sondern
den Bildraum wie eine gleichsam fiihlbare Substanz zu erftllen scheint.

42 Urspriinglich, als die Kassettendecke und die Kassetten der kleinen
Tonnengewdlbe noch deutlich sichtbar waren, mufs die plastisch-raum-
liche Wirkung des Zimmers wesentlich starker gewesen sein.

43 Der Boden mag auch urspriinglich ein warmes Ockerbraun gezeigt
haben; doch war er nach der Kopie Ramboux’ (siche Anm.39) mit
einem Tiermuster geschmucke.
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1. Giotto, Kopf des Franziskus. Detail aus der Mantelspende

Darstellung an die Bildtradition der Himmelfahrt des Elias
an. Von einer Strahlenglorie umgeben steht Franziskus mit
anbetend erhobenen Hinden auf dem von zwei Pferden
gezogenen mit Akanthusornament geschmuckten Karren,
Taf. VIIIa).4* Da Elias in der westlichen Kunst meist bartig
und als alter Mann auftritt, durfte auch der ihm gleichge-
setzte Franz nicht mehr jung sein. Trotz der schlechten Er-
haltung des Kopfes ist der kurze Kinnbart deutlich erkenn-
bar; in ihrer Gedrungenheit wirkt die Gestalt élter als bisher.
Dieser dritte, den des Junglings und des jungen Monches
ablosende Typus bleibt fiir die folgenden Fresken bis hin zur
Vogelpredigt weitgehend verbindlich (Abb. 1-3). Das wech-
selnde Aussehen des Heiligen erklart sich durch den Gang
der Erzahlung; in prinzipiell vergleichbarer Art hat Giotto in
der Arenakapelle das Aussehen Mariens schrittweise verin-
dert.#3 Farblich ist der Feuerwagen ein Meisterstiick genau

44 PoEsCHKE 1985, Abb. 158. Zu den die Gloriole einst durchziehenden
goldenen Strahlen vgl. TinTORI/MEIss 1962, S. 100; auch die Kutte des
Franz habe Goldfiden gezeigt. Zur Elias-Ikonographie, zu Elias als
Antetyp Christi und der Himmelfahrt, zu dem Biga-dhnlichen von
zwei, teils feuerroten Pferden gezogenen Karren und dem birtigen
Typus vgl. den Artikel »Elia« in RDK IV, Sp.1372-1406 (L. v.
Wilckens u. K.-A. Wirth), G. Schiller, Tkonographie der christlichen
Kunst, 1, Gutersloh 1966, S.155-161, Abb.412, 416-419 (Ver-
klarung Christi), und den Artikel »Elias« in LCI, 1, 1968, Sp. 607-613
(E. Lucchesi-Palli).
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2. Giotto, Kopf des Franziskus. Detail aus der Genebmigung der
Regel

kalkulierter Abstufung roter Tone; sie reicht von kithlem
Rosa im Licht und bei den Hohungen bis zu still leuchten-
dem Purpurrot in den Tiefen. Mit der warmen Farbe des
Feuers, die, wie die Feuerprobe zeigt, Giotto und die mit thm
arbeitenden Meister durchaus wiederzugeben wufSten, hat
dieses Rot nichts zu tun. Hingegen ist es auf die Rottone der
iber dem Fresko stehenden Isaakszenen im Obergaden
abgestimmt (Taf. VIIIa).#¢ Am Boden befinden sich die Ge-
fihrten. Die Stehenden haben die Vision erblickt, die ande-
ren hocken schlafend in einem dreischiffigen Bau, nur einer
schaut auf den ihn weckenden Bruder. Wahrend der Feuer-
wagen nach rechts, das heifdt in der gewesteten Oberkirche
nach Osten gerichtet ist, entwickelt sich die Komposition
unten im Gegensinn; das schrag bildeinwarts gertickte Ge-
biude, dessen triibes Lila den nichtlichen Vorgang andeu-
tet, schliefSt die Szene ab. Die Kuttenfarben der Monche fol-

45 Moglicherweise ist der dritte Typus vom Franziskustypus des Cimabue
in der Oberkirche inspiriert; vgl. LisNEr 1999, S. 21. Fiir eine nochma-
lige, eher stilistisch zu bewertende Anderung in den Fresken der Siid-
wand siehe unten S. 45. Zur Darstellung Mariens in Padua vgl. LISNER
11985 SHE T 11820

46 Fiir wenn auch unauffillige Farbbeziehungen der Rahmenarchitektur
zum Obergaden siehe S. 34. Zu den Unterschieden zwischen den Wer-
ken Giottos und denen des Isaakmeisters vgl. unten S. 59f, Abb. 11, 12.
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3. Giotto (mit Werkstatt ?), Kopf des Franziskus. Detail aus der
Vogelpredigt

gen der Erzdhlung von rechts nach links. Das unscheinbare
Grau der einfithrenden Rickenfigur und das ein wenig hel-
lere der auf den Wagen zeigenden Gestalt ist bei dem den
Schlafenden zugewendeten Monch in ein weiches ruhiges
Braun abgewandelt; der Habit des gerade Erwachenden
zeigt einen nochmals warmeren Klang. Die Tuniken der in
tiefen Schlaf Versunkenen spielen in Olivgrin, in Braun-
purpur und Graubraun.?” Bei jeder Figur hat das Ordens-
gewand einen etwas anderen Ton, die Modellierung durch
Licht und Schatten verhindert eine stumpfe Wirkung. Den-
noch ist die Farbgebung verhalten; sie entspricht der
tatsdchlich getragenen Franziskanertracht weit eher als die
im Traum Innozenz’ I1I. und bei der Genehmigung der Regel
verwendeten Farben. Auch in den weiteren Szenen an der
Nord- und an der Eingangswand bleibt die Farbung der
Kutten trotz mancherlei Variationen meist stiller und weni-
ger kontrastiert als bei der Gruppe vor Innozenz.4$

In der Vision der Throne wird die dunklere Tonung der
Tuniken besonders deutlich; sie verleiht den Figuren eine
gewisse Schwere.*? Der Gefihrte trigt ein braungraues
Gewand, das im Licht aufgehellt und tiefviolett verschattet

»
3

7 Fur die Erhaltung und die Retouchen der Kutten vgl. die alte Alinari-
Aufnahme Nr. 5258.

Siehe dazu die weiteren Uberlegungen u. a. S.45, 58.

49 PoescHKE 1985, Abb. 159.

»
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4. Giotto mit Werkstatt, Kopf des Franziskus. Detail aus dem Tod
des Edlen von Celano

ist; fragend blickt er zu dem Engel, der zugleich auf Franz
und den fur ihn bestimmten Thron des durch seine Superbia
gefallenen Luzifer hindeutet.*0 Diisterer, intensiver wirkt die
Mischung von Braun und Violett bet dem vor dem Altar
knienden Heiligen. Er schlagt die zur Faust geballte linke
Hand biifSend an die Brust, wahrend er die Rechte verehrend
dem Altarkreuz zuwendet. Demut und ihre Belohnung,
Bufse und Kreuzesanbetung sind inhaltlich miteinander ver-
flochten. Die Farben der Tuniken entsprechen dieser Auf-
fassung, zu den starker hervortretenden Tonen der tibrigen
Bildelemente bilden sie einen kaum ganz befriedigenden
Kontrast.

Sowohl in der Komposition wie im Farbaufbau besitzen
die beiden Visionen nicht die gleiche kunstlerische Bedeu-
tung wie der Traum Innozenz’ lII. und die Genehmigung der
Ordensregel. Beim Feuerwagen stofSt das kriftige Gelb der
additiv aufgesetzten Architektur mit dem Violett des drei-
schiffigen Baues und dem Rot des Karrens hart zusammen.
Der Reiz liegt mehr im Einzelnen, etwa in den Abstufungen
der roten und violetten Téne. Ahnliches gilt im folgenden
Bild fiir die meisterlich durchgefiithrten Throne, an denen

50 Daf$ der prichtigste der Throne einst Luzifer gehorte, sagt Bonaventura
in der Legenda Maior nicht ausdriicklich, dagegen in einer Predigt tiber
den hl. Franz; siche Legenda Maior V1, 6, und S.51 mit Anm. S5 vgl.
Frugoni in ZANARDI 1996, S.152.
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sich warmes Gelb und Ocker mit Rot, hellem Griin, etwas
Weifd und dem durch Hohungen bewirkten seidig glanzen-
den Rosa der tber den Kissen liegenden Tucher verbinden.
Die Gewandfarben des Engels sind offenbar auf die grin-
blaulichen und roten Rahmenstreifen, die Weifs- und Rot-
tone der Altarnische auf die Scheinarchitektur bezogen.
Gewichtiger ist indes der Zusammenhang mit dem Ober-
gaden: Die Thronvision steht genau unter der Szene, in der
Esau an das Bett des Isaak tritt (Taf. VIIIa); in ihr sind die
leuchtenden Farben der Throne und vor allem die schim-
mernde Oberflachenbehandlung vorgegeben. Die bei dem
wenig feurigen Rot des Feuerwagens vermutete Verbindung
zum Isaakmeister findet in der Thronvision eine Bestati-
gung. Daher fragt man sich, ob Giotto bei den beiden Fres-
ken einen tuchtigen Schiler des dlteren Meisters, bei dem ja
auch er lernte, herangezogen hat.

Im Vergleich zu den Szenen I-IIT und IV-VI im vierten
und im dritten Joch, denen anscheinend jeweils eine einheit-
liche Konzeption zugrunde liegt, wirkt die Anordnung der
Bilder im zweiten Joch auffallend unausgewogen.>! Bei der
jetzigen Gruppierung fehlt der monumentalen Genehmi-
gung der Regel ein kompositionelles Gegengewicht. In der
Legenda Maior Bonaventuras folgt auf sie zwar die Vision
des Feuerwagens, im weiteren Bericht aber die Erscheinung
in Arles und erst spater die Vision der Throne.52 So ergibt
sich die weitere Frage, ob bei der Festlegung des Program-
mes zunachst das Arles-Wunder als drittes Fresko vorgese-
hen gewesen sein konnte und die Abfolge nachtraglich ver-
dndert worden ist.53 Zu gleicher Zeit mag der Orden
striktere Wiinsche in Bezug auf das Aussehen des Heiligen
und die Kuttenfarben vorgebracht haben. Wir kommen auf
das komplexe Problem spater zurtck.%*

Die Teufelvertreibung aus Arezzo — in der Folge der Erzih-
lung die linke Szene im ersten Joch — ist in Erfindung und
Ausfithrung wieder von sehr hohem Rang (Taf. III). Franzis-
kus kniet in instindigem Gebet, wihrend Bruder Silvester
auf sein Geheif$ die die Stadt entzweienden Damonen ver-
treibt (Legenda Maior VI, 9). Schon Hans Belting hat gese-
hen, dafy die Haltung der Figuren und der aufsteigende
Bewegungszug weitgehend von der Gruppe des Paulus und
des Petrus auf Cimabues Sturz des Simon Magus im rechten
Querhaus der Oberkirche tibernommen sind.>> Abweichend

51 Vgl. PoescHKE 1985, Abb. 95, 99, 101. Zur einheitlichen Konzeption

der ersten drei Bilder siche Anm. 19.

Vgl. Legenda Maior 111,10, 1V,4, IV, 10, VI, 6.

Dies mag geschehen sein, wihrend Giotto an den Figurengruppen der

Genehmigung der Ordensregel arbeitete, an denen Zanardi etliche Pen-

timente beobachtet hat (ZaNaArRDI 1996, S. 160).

54 Siehe unten S. 47f.

53 BELTING 1977, S.14S. Die enge Beziehung zu Cimabue wire ein Indiz
fur Giotto als Urheber des Freskos.
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von Cimabues Paulus ist die Gestalt des Franz starker ge-
beugt, sein in sich gerichteter Blick ganz auf Gott bezogen.
Wollte Giotto damit die zunehmende Christusahnlichkeit
des Heiligen andeuten, der wie Jesus Macht iiber die Teufel
besal$? Seine Tunika zeigt einen warm rotlichbraunen, eben
in Violett spielenden Ton, die des Silvester ein an den
Hohungen in Grau tibergehendes kiihles Violett; unter dem
Ordenskleid tragt er ein weifSes Gewand. Laut Bonaventura
war Silvester zundchst Priester in Assisi, erst aufgrund einer
Vision schlofs er sich Franziskus an (Legenda Maior 111, 5);
das ist mit der Wiedergabe der Albe verdeutlicht3¢. Aus der
Verbindung von Rotbraun und Violett entsteht ein gegen-
tber den voraufgehenden Szenen neuartiger Akkord. In der
Farbkomposition bildet die Ddmonenvertreibung einen
Hoéhepunkt des gesamten Zyklus. Die Kuttenfarben fiigen
sich in den Aufbau ein, indem sie schridg tber das Bildfeld
hinweg mit den ins Rotliche und in Violett spielenden Ténen
der Teufel verklammert sind und abgewandelt bei den klei-
nen aus den Stadttoren tretenden Figuren wiederkehren. Der
hoch aufragende prachtige Kirchenbau hinter den Brudern
versinnbildlicht die Zugehorigkeit des neuen Ordens zur
romischen Kirche. Das vielfiltig gebrochene Weifs der
Wande und das warme Rot der Dacher leiten zu den leuch-
tenden Farben der Stadt uber; weifSe, rote, gelbocker und
grune Tone stehen hier ohne Harte beisammen. Die Albe des
Silvester vermittelt kaum merklich zwischen den Architek-
turen. In der urspringlichen Wirkung sprach der Zusam-
menhang mit dem Weif§ der monumentalen Cosmatensaulen
und den farbigen Rahmenstreifen deutlicher als heute mit.
Die Abstimmung der Farbgebung der Stadt auf den Ober-
gaden, nun aber die Josephszenen, ist offensichtlich;%7 mit
welch kiinstlerischer Sensibilitat dies geschah, zeigt sich in
den allmihlichen Ubergingen von jeweils einem tieferen in
einen helleren Ton. Um hier Giottos Hand zu erkennen,
gentigt ein Blick auf die Farbbehandlung der Stadtmauer.
Wie die gequaderte Wand und die glatte Mauer dartber
voneinander abgesetzt, die einzelnen Quader von oben be-
leuchtet und unten verschattet und die rauhen Oberflachen
der Steine gekennzeichnet sind und das alles durch genaue
Unterscheidungen des Weifs ausgedruckt wird, das findet
sich im Prinzip bei der »Goldenen Pforte« in der Arena-
kapelle, nur dafs die Hauptfarbe hier ein mattes Lila ist. Ein
dhnlich folgerichtiges Farbdenken begegnet spater an der
Meta Romuli auf der Petruskreuzigung des Stefaneschi-
Altares in Rom.58

56 Zu dem ebenfalls die Priesterwiirde andeutenden, am Handgelenk
sichtbaren weiffen Untergewand des hl. Antonius von Padua im Ein-
gangsgewolbe der Oberkirche (am 26. 9. 1997 durch das Erdbeben zer-
stort) siche LISNER 1999, S.22.

57 PoESCHKE 1985, Abb. 111.

58 Vgl. Lisner 1995, S. 86.
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Auf der Feuerprobe vor dem Sultan sind die Kuttenfarben
des Franz und Silvesters in der Damonenvertreibung vari-
iert. Der Heilige tragt ein gedampftes Rotbraun, das tiefe
Purpurviolett des ihn begleitenden Bruder Illuminato dient
als raumbildende Folie.5? Inmitten der Buntwerte, zumal der
kraftigen Rottone der Gruppe des thronenden Sultans und
der fliehenden Priester, erscheinen die eng zusammenge-
ruckten Gestalten wehrlos und still. Der Gegensatz zwischen
weltlicher Macht und franziskanischer Armut ist nicht
zuletzt mit der Farbe aufgezeigt. Das Weifs der Architektu-
ren und der Figuren nimmt auch hier auf das Rahmengefuige
Bezug, und wiederum ist die lebhafte farbige Gesamthaltung
den Obergadenbildern angeglichen.

Offenbar haben Giotto und die mit ithm arbeitenden
Meister immer aufs neue die dufSersten Grenzen, die die
Darstellung der Ordenstracht erlaubte, ausgelotet. Bei der
Ekstase des Heiligen, dem der Erzdahlung nach dritten
Fresko im ersten Joch, ist Franziskus anders als zuvor in ein
reich abgestuftes Grau gekleidet; die Farbwahl hangt viel-
leicht mit dem Thema zusammen, die kreuzformig erhobe-
nen Arme verweisen auf die Passion.t0 An dem gewellten
Kuttensaum wird, dem Schweben der Figur gemafs, die in
Untersicht gezeigte Innenseite des Rockes erkennbar, die
aber nicht, wie die Oxydation des Bleiweifs vortauscht,
dunkelbraun, sondern heller vorzustellen ist. Urspringlich
wirkte die der Erde enthobene Gestalt nicht ganz so
schwer.6l Eine wattige weifSlichrosa Wolke umfafst sie wie
ein weites Gefafs; an dem ebenfalls durch die Verwendung
von Bleiweifs abgedunkelten unteren Rand sind orangefar-
bene Schatten erkennbar. Vermutlich klangen die Grautone,
die aufgehellte Saumpartie und das zarte Rosa einst gut
zusammen. Von den Gefahrten, die Franziskus heimlich
beobachteten, tragt der erste eine senfbraune Tunika; da, wo
ehemals Hohungen die plastischen Rundungen, das sich
vorneigende Schauen und leise Erschrecken der Figur akzen-
tuierten, finden sich jetzt ihre Qualitit verunklarende
scheinbare Tiefen. Moglicherweise standen die senffarbenen
Tone zu dem Gelb der Hintergrundsarchitektur in einem
gewissen Bezug. Der zweite Monch weicht zurtick, als ob er
das Erschaute nicht fassen konne. Da an dem erhobenen
Arm ein eben vortretendes weifles Untergewand sichtbar
wird, ist vielleicht Silvester gemeint;62 an der Kutte kehrt

59 Vgl. Legenda Maior IX, 8, dazu die Beschreibung von POESCHKE 1985,
S.90 mit Abb. 162.

PoEscHKE 1985, Abb.163. Zum Thema siehe Frugoni in ZANARDI
1996, S.184.

Fur die Verwendung von Bleiweifs in der Ekstase vgl. TINTORI/ MEISs
1962, S.56, 112f., und ZaNarDp1 1996, S. 186. Zanardi hat beobeach-
tet, daf§ die Figur in einer ersten Phase der Ausfithrung (und wahr-
scheinlich schon in der Sinopie) weiter nach unten fortgesetzt war. Vor
dem Fresko ist dies noch erkennbar. Zur Frage des Entwurfs siehe
unten S.47.

62 Die Figur wirkt jedoch jiinger als die der Teufelaustreibung.
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das Violett der Gestalt der Arezzo-Szene in etwas matterem
Ton wieder. Es ergibt sich hier die schwer zu beantwortende
Frage, wie weit die Bruder bestimmte Mitglieder des Ordens
darstellen sollten. Der Habit der beiden hinteren Figuren
zeigt im heutigen Zustand ein leicht in Oliv bzw. ins Blau-
liche spielendes mittleres Grau. Von den truben Franzis-
kanerfarben hebt sich der schrag in die Tiefe projizierte
Gebaudekomplex mit seinem leuchtenden Gelb, Seegriin
und abgestuften Rot fast hart ab. Ein gewisses Gegenge-
wicht mag die ursprunglichlich aus verschiedenfarbigen
Ringen bestehende Gloriole gebildet haben, aus der sich die
in Rot und Purpur gewandete Gestalt Christi dem Heiligen
segnend zuwendet.®3 Auch in diesem Fresko ist eine Anbin-
dung an die Farbgebung des Obergadenzyklus gesucht. Das
Problem wurde da am schonsten gemeistert wo, wie bei der
Damonenvertreibung, Giotto die Ausfithrung weitgehend
selbst tbernahm.

Das Krippenwunder zu Greccio erforderte vom Thema
her eine reichere Komposition; dem Glaubigen, der die Kir-
che betrat oder verliefs, fiel es besonders ins Auge. Vielleicht
hat man dies bei der Festlegung des Programmes bedacht.
Das Bild steht zum grofleren Teil nicht mehr unter dem
Obergaden, sondern unter der mit paarweise angeordneten
Heiligen geschmiickten Spitztonne des Vorjoches; die Zasur
bezeichnet der am blauen Grund abgefangene Dienst.64 Mit
der Feier des Weihnachtsfestes wollte Franziskus die Men-
schen zu grofserer Frommigkeit bewegen; fur die Herrich-
tung der Krippe, das Herbeischaffen von Heu, Ochs und
Esel holte er eine papstliche Genehmigung ein. Die Messe
wurde bei der Krippe zelebriert. Die Anwesenheit des
Volkes, einiger Bruder, des Ritters Johannes von Greccio,
der sah, wie der Heilige das Jesuskind in die Arme nahm und
aus dem Schlaf weckte, das alles entspricht dem Text Bona-
venturas; doch geschah das Wunder in einem Wald und
nicht im Presbyterium einer Kirche (Legenda Maior X, 7).
Die Abanderung kam den Auftraggebern, die in dem Zyklus
ohnehin den kirchlichen Aspekt zu betonen suchten, sicher-
lich gelegen. Da Bonaventura Franz als »levita Christi«
bezeichnet, tragt er anstelle der Kutte die Dalmatik der Dia-
kone. Thr reich gemustertes Weif§ und die weifse Gewandung
des von Bonaventura nicht genannten zelebrierenden Prie-
sters erklaren sich damit, daf die liturgische Farbe fiir Weih-
nachten bereits damals Weifs gewesen ist.65 Die Gefihrten —

63 Laut ZANARDI 1996, S. 186, zeigte der Mantel Christi urspringlich
Goldfiden; zu der Gloriole duflert sich Zanardi nicht. Die Gloriole auf
der Himmelfahrt an der Eingangswand zeigt wechselnd goldene und
blaue Ringe; vgl. POESCHKE 1985, Abb. 129.

64 Siehe PoEscHKE 1985, Abb. 166, 14, 129. Das Eingangsgewolbe mit
den stehenden Heiligen fiel, wie gesagt, groenteils dem Erdbeben zum
Opfer.

65 G. Durandus, Rationale Divinorum officiorum, Venedig 1581, Lib. 111,
Cap. 18.
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nicht Franziskus, wie Bonaventura sagt — singen mit aller
Kraft das Evangelium; ihre Tuniken werden von den Leuten
vorn Uberschnitten, sie kommen wenig zur Geltung. Das
Beigegrau der links Stehenden fallt wenig ins Auge, wahrend
die in einen Purpurton spielende Kutte des dem Altar zuge-
wendeten Bruders die Gestalt des andédchtig vorgebeugten
Johannes von Greccio akzentuiert. Die Komposition ent-
wickelt sich von der Menge des Volkes auf das Wunder und
den Altar hin; die Manner stehen im Chorbezirk, die Frauen
schauen vom Eingang her zu. Die durch ihre Kleidung als
vornehm bezeichneten Laien tragen bunte Farben.6¢ Zu dem
uns schon vertrauten Nebeneinander von Blau, vollem Rort,
warmem Ocker treten in den Hiiten Goldgelb, Griin und ein
auf die Monchstracht abgestimmtes Violett. Locker tber
das Bildfeld verteilt, kehren die Hauptfarben mehrfach wie-
der. Der rotlich verschattete kriftige Ockerton des Mannes
in der Mitte klingt am Lesepult, hinten bei den Chorbanken
und, abgedampft, an der Krippe, der holzernen Altarstufe
und beim Teppich nach; die Besatze der liturgischen Gewan-
der und der Schnitt des auf dem Pult aufgeschlagenen
Buches sind in Goldocker variiert. Wahrscheinlich war auch
das Blau unterschieden; die Kleidung des Johannes von
Greccio zeigte, worauf die graue Untermalung verweist,
einen eher truben Ton.6” Das Zentrum des Ereignisses bildet
die Gruppe des Heiligen mit dem Kind. Die Beleuchtung ist
hier nicht von der Fassade, sondern von links her angenom-
men, was sich damit erklart, dafd eine Verschattung des
Jesusknaben unmoglich war; auf seinem kleinen Antlitz liegt
das Licht. Die roten Wickeln verweisen auf das blutige
Opfer Christi, welches der zelebrierende Priester, der im
Begriff zu sein scheint, Franz die Hostie zu reichen, am Altar
nachvollzieht.68 Das volle Rot ist in der stimmigen Figur
links vorbereitet, in Dunkelrot und tiefes Purpur abgewan-
delt kehrt es bei den Frauen im Choreingang wieder; wie ein
strahlendes Siegeszeichen wirkt die hellrote Ruckseite der
Croce dipinta tber dem Lettner.6? Der schon in den frithe-
ren Bildern wichtige Akkord von Rot und Weifs ist sinngela-
den der Hauptgruppe gegeben; etwas zuriickgesetzt klingt er
im Altarbereich auf. Im Farbaufbau spielen verschiedenste
Weifstone eine beherrschende Rolle. Erst durch die elfen-
beinfarbene Lettnerwand, die das Geschehen in seiner
ganzen Breite hinterfingt und zusammenfafSt, erhilt die

66 Die Blautone sind kriftiger vorzustellen.

67 Vol ZaNarpr 1996, S:28. Fig. 13,

68 Zu Rot oder auch Rosa als Farbe der Passion schon bei dem Christus-
knaben vgl. LisNEr 1985, S.37f.

69 Der Fulboden wird auch urspriinglich rotlich gewesen sein. Seine
heute blasse Ténung vorn und die weitaus kriftigere unter den Fiiffen
der Figuren lassen ein sicheres Urteil iiber die einstige Firbung kaum
zu. Nicht auszuschlieflen wire, daf$ ein gewisser Bezug zu dem Tafel-
kreuz oben bestand.

70 Fiir die Verwendung von Bleiweif bei den Saulen sieche ZANARDI 1996,
Sul96:
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Szene ithre Monumentalitat. Das durch ein helles gebroche-
nes Weifs betonte, hoch aufragende Ziborium (das grau-
schwarze Aussehen der Saulen beruht auf oxydiertem Blei-
weifS) schliefSt die Erzdhlung nach rechts hin ab.”0 Das
Fresko zeigt eine Fiille feinster farbiger Unterscheidungen.
Obwohl die Ausfihrung groflenteils etwas schwicheren
Hinden anzugehoren scheint, zahlt es zu den bedeutenden
Erfindungen des Zyklus.”!

An der Innenfassade zu seiten des Doppelportals steht
links das Quellwunder, rechts die Vogelpredigt. Die Szenen
sind schmaler als die tbrigen; thre Anbringung entspricht
weder der Abfolge der Legenda Maior, noch sind sie in
Bonaventuras Text miteinander verbunden.”? Ein rein
dufserlicher Grund fir die Umstellung mag sein, daf$ beide
Ereignisse die Wiedergabe weniger Figuren in einer Land-
schaft erforderten; dies erleichterte die Einfigung in ein
engeres Format.”3 Beim Quellwunder sind die Kuttenfarben
der Bruder nur geringfugig unterschieden. Der Heilige ist in
ein leicht in Violettgrau tibergehendes warmes Braun geklei-
det. Von den sich fragend einander zuwendenden Gefdhrten
tragt der vordere ein der Tunika des Franz dhnliches Braun,
die Faltentiefen spielen in Dunkelviolett. Der Habit des
zweiten ist in mattes Braungrauviolett variiert; die weiten
Kanneluren des Rockes changieren in ein bedecktes Blau,
das die blaue Kleidung des diirstenden Mannes, der Franz
seinen Esel lieh, vorbereitet. Das vom linken Bildrahmen
tberschnittene Tier fafit die Bruder auch farblich zusam-
men; nur der ockerfarbene, weifs gerandete Sattel gibt der
Gruppe einen lebhafteren Akzent.”4 Die Farben der Land-
schaft erldutern das, was hier geschieht: Wahrend der trib-
graue Berg auf die Nebenrolle der wartenden Monche ver-
weist, unterstreicht der sich hinter Franziskus in wechselnd
hellsandfarben, beigegrau und grauoliv getonten Stufen
hochtiirmende, hell belichtete Felsen sein Gebet; das Licht
bezeichnet den ubernatirlichen Charakter des Wunders.
Das Blau des Grundes ist in den Farbaufbau eingebunden,
indem es von dem blauen Gewand des sich begierig zur

71 Fiir die kaum {ibersehbare Mitarbeit anderer Meister sieche die Abbil-
dungen der Kopfe bei Zanarpr 1996, S. 199ff., und BasiLE 1996,
SH634t;

PoEescHKE 1985, Abb. 167, 171. Nach der Legenda Maior fand das

Quellwunder vor der Feuerprobe, der Ekstase und dem Krippenwun-

der statt; die Vogelpredigt wird erst nach dem Tod des Edlen von

Celano und der Erscheinung in Arles, im selben Kapitel wie die Predigt

vor Honorius III. erwahnt (Legenda Maior, VI, 12; XII, 3).

Zudem werden weitere Erwiagungen den Ausschlag fiir die Anordnung

gegeben haben. Siehe neuestens WoLFF 1996, S.281ff.

74 Bei Bonaventura sind die Gefihrten nicht genannt (Legenda Maior VI,
12). Die Art, wie sie sich einander zuwenden und die Begegnung der
Blicke entsprechen Giottos Erzihlstil; vgl. unten. Die Gruppe mit dem
Esel erinnert an Darstellungen des Abrahamopfers (vgl. Ghibertis
Nordtiir am Florentiner Baptisterium). Es wire zu untersuchen, ob das
Motiv, das bei der Abrahamszene im Obergaden von San Fancesco
nicht begegnet, damals schon bekannt war.
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Quelle hinreckenden Bauern und dem hellblau sprudelnden
Wasser aufgenommen und abgewandelt wird.”S Einen deli-
katen unauffilligen Klang bilden der lila Hut des Diirsten-
den und sein strahnig blondbraunes Haar. Die gedimpften
Gruntone der Baume fiigen sich in die trotz der Gegensitze
von hellen und dunklen Partien unbunte Farbigkeit des Bil-
des ein.”6

Im Gegensatz zu dem aufwarts gewendeten Heiligen des
Quellwunders neigt sich die mit nackten Fuffen wie mithsam
herbeischreitende Gestalt der Vogelpredigt den Vogeln auf
der Erde zu. Sein Gefahrte tragt Sandalen; an keiner ande-
ren Stelle der Legende wird dieser das asketische Leben des
Franziskus hervorhebende Unterschied derart betont. Die
Voraussetzung liegt bei den (zerstorten) Heiligen in der
Spitztonne des Vorjoches.”” Die Kuttenfarben sind gegen-
tiber denen des Quellwunders noch unansehnlicher; das vor-
herrschende Grau entspricht wohl weitgehend der damals
getragenen Ordenstracht.”8 Bei der durch die Beleuchtung
hervorgehobenen Figur des Franz zeigt es zartgraue Hohun-
gen und einen Anflug von Violett, die Tunika des Bruders
wirkt etwas dunkler. Nirgends in der Bildfolge erscheint die
Farbhaltung so ruhig wie hier; lediglich das Gefieder der
Vogel setzte einstmals einige kriftigere Akzente.”?

Die beiden Fresken der Eingangswand sind in der nach
oben gerichteten Haltung und dem Sichneigen des Heiligen
kompositionell auf die Maria mit dem Kind uber dem Dop-
pelportal bezogen, eine farbige Abstimmung auf den Tondo
oder auf das Pfingstwunder und die Himmelfahrt im Ober-
gaden war jedoch nicht gesucht.80 Das fast vollige Fehlen
von Buntwerten steht in auffalligem Kontrast zu den vor-
aufgehenden und zu den folgenden Bildern der Legende.
War dieser Gegensatz gewollt ? Sollten dem Glaubigen, der
die Kirche verliefs, die in den Szenen veranschaulichten
Tugenden des Heiligen, die Wunder wirkende Kraft seines
Gebetes, seine Armut und die Demut vor jeglicher Kreatur,
auch durch die stillen Farben vor Augen gefuhrt werden?

Die Erzahlung setzt sich an der Sudseite des Langhauses
fort. Den Auftakt der vier Fresken im ersten Joch bildet der

Das Gewand des Bauern zeigt eine graue Untermalung, daher war die
Farbung wohl auch urspringlich getriibt; vgl. Zanarpr 1996, S.208.
Leuchtender ist das Blau des Schuhes.

Nach freundlicher Auskunft von Carlo Giantomassi ist das Griin der
Bédume auch urspringlich geddmpft vorzustellen.

~
~

" In dem durch das Erdbeben zerstorten Gewolbe des Vorjoches war
Franziskus barfifSig, Antonius von Padua hingegen mit Sandalen wie-
dergegeben; diese Unterscheidung begegnet bereits auf dem doppelsei-
tigen Retabel des Franziskusmeisters in der Galleria Nazionale in Peru-
gia. Vigly LisnNeR;: 1999, 5.22, Abb. 18,19, 30, 31.

78 Siehe LIsNER 1999, a.a. O.

79 Fiir den Erhaltungszustand des Freskos sieche ZaNarRDI 1996, S.224.
Die Hinde des Franz wurden wahrscheinlich nachtriglich verindert;
vgl. Anm. 187.

80 Vgl. PoESCHKE 1985, Abb. 129.

Tod des Edlen von Celano (Taf.1V). Es tberrascht, hier
einen nochmals abgewandelten Franziskustypus zu finden.
Der Heilige wirkt im Vergleich mit der eher bauerlichen
Figur der Vogelpredigt schmaler und junger, sein Kopf ist
zierlicher, das Antlitz zeigt leicht idealisierte Ziige (Abb. 3, 4).
Der triubrosa Ton seiner Tunika weicht von den Franzkutten
in den fritheren Bildern ab. Typus und Farbgebung rufen die
Erinnerung an das Franziskus-Medaillon im Deesisgewolbe
der Oberkirche wach, bei dem Torriti seinerseits auf Werke
des Franziskusmeisters zuriickgreift.8! Innerhalb des Zyklus
erscheint die Anderung so einschneidend, dafs sie ohne neue
Erwagungen Giottos und Gesprache mit den Auftraggebern
tber das wunschenswerte Aussehen des hl. Franz kaum
denkbar ist. Die Frage drangt sich auf, ob nach Vollendung
der Arbeiten an der Nordseite und an der Innenfassade eine
Unterbrechung erfolgt sein konnte, tber deren Grinde und
Dauer schriftliche Zeugnisse nicht vorliegen.82 — Der Edle
von Celano hatte vor seinem plotzlichen Tod auf Geheifs des
Franz die Beichte bei dem ihn begleitenden Ménchspriester
abgelegt. Die Legenda Maior (X1, 4) nennt keinen Namen,
doch wird wiederum Silvester gemeint sein; wie bei der Teu-
felsaustreibung ist die Priesterwirde an der unter der Kutte
sichtbaren Albe kenntlich. Da er dem Wunder am gedeckten
Tisch sitzend beiwohnt, wird er zur Nebenfigur. Der Heilige
ist aufgestanden; gebannt blickt er auf die Erfiillung seiner
Prophezeiung, welche seine Macht uber Leben und Tod
beweist. Gegentiber der warmen Farbung seiner Tunika tritt
der graublauliche Habit des Gefahrten zuriick; unter dem
Tisch zeigen beide Gewander — dhnlich folgerichtig wie die
unter den Banken abgedunkelte Kleidung der Apostel beim
Abendmahl und Pfingstwunder in der Arenakapelle — einen
tieferen Schattenton, die am linken Handgelenk vorlugende
Albe Silvesters spielt hier in Beige.$3 Das mude Rosa und das
Graublau der Kutten leiten kaum merklich zu der Gruppe
um den Sterbenden hin. In der Vielfigurigkeit nimmt die
Celano-Szene auf das Krippenwunder an der gegentiberste-
henden Wand Bezug.84 Der Unterschied zwischen den bei-

81 Zu Typus und Kuttenfarbe des Franz im Deesisgewolbe und beim Fran-
ziskusmeister siche LIsNER 1999, S.21, 16 ff.

82 Zu dem gednderten technischen Vorgehen, der Zusammensetzung der
Werkstatt und zur Datierung der Szenen der Stidwand siehe S. 69ff, 76f.

83 Die Kutte des Silvester zeigt unter dem Tisch einen wie Azurit aus-
sehenden groleren Flecken; Zanarpr 1996, S.232, wirft daher die
Frage auf, ob hier zunachst ein Laie oder ein Prélat dargestellt war. Dies
ist aus inhaltlichen Griinden und wegen der deutlich gezeigten Albe
wenig wahrscheinlich. Zu untersuchen wire, ob der Flecken dem
urspriinglichen Bestand angehort und dann den Schattenton bildete.
Fiir die unter den Sitzen verschatteten Apostelgewander im Arena-
zyklus siehe LisNEr 1990, S. 326.

84 Auf dem zu Ehren von Pater Gerhard Ruf am 24.9.1993 in Assisi
abgehaltenen Studientag hat Michael Rohlmann beide Szenen auch
inhaltlich in einen Zusammenhang gebracht. Vgl. die Zusammenfas-
sung von Frank Martin, »Giornata di studi in onore di Padre Gerhard
Ruf Ofm — Rendiconti dei lavori«, Arte Cristiana, 763 (1994), S. 289f.
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den Fresken und den Bildern an der Innenfassade konnte
kaum grofSer sein. Wie meist in der Legende entwickelt sich
die Komposition beim Tod des Ritters von links nach rechts;
der Anbringung an der Stidwand gemalf3 ist der Lichteinfall
von links, von der Eingangswand her begriffen. Der Palast
gibt Franziskus und Silvester einen eigenen Bereich. Anders
als das Kircheninnere des Greccio-Wunders zeigt der Bau
vornehmlich warm ockerfarbene, die aufgesetzte mit Cos-
matenwerk geschmuckte Balustrade weifsliche und rote
Tone. Die gewolbte Kassettendecke ist farblich auf die Kas-
setten an der Unterseite des monumentalen Scheingebilkes
abgestimmt; wiederum war eine Anbindung an die Farben
der Rahmung gesucht.85 Der mit einem gemusterten weifsen
Tuch bedeckte Tisch distanziert Franz und den Gefahrten
vom Betrachter; zugleich tberschneidet er die durch ihre
rote Gewandung hervorgehobene mannliche Gestalt, deren
doppelte Bewegtheit von dem Heiligen zu den um den Toten
Versammelten Uberleitet. Das Rot setzt sich in groflen Stu-
fen Uber die klagende kniende Frau zu dem Ritter fort; er
tragt zu dem roten Kleid einen um die Schultern gelegten
blauen Mantel mit breitem Pelzkragen und einen pelzbe-
setzten roten Hut.8¢ Trotz der kriftigen Akzente stehen die
Farben des Bildes weniger kontrastreich als beim Krippen-
wunder nebeneinander. Das kiihle Rosa der erschrockenen
jungen Frauen klingt mit dem zarten Grun der herbeieilen-
den Figur weich zusammen. Weitere blaue und rote Tone,
rotlichbraunes, braunes, blondes, graues Haar, weifse Hau-
ben tber hellrosa Inkarnat bilden begleitende Stimmen.87
Durch die Schonheit der Farbklange erhilt die Trauer um
den jah Dahingeschiedenen einen milden Zug. Vermutlich
wollte Giotto die Bildfolge der Sidwand mit einer farbig rei-
chen Szene beginnen.

In der Predigt vor Honorius III. ist der zierliche Kopf-
typus des Heiligen beibehalten, auch am papstlichen Hof
tritt der Poverello barfiifsig auf.88 An seine schlichte braun-
graue Kutte schliefSt das unauffallige Grauviolett des vor ihm
hockenden, nachdenklich zuhorenden Gefihrten an. Wegen
der am linken Handgelenk erkennbaren Albe kénnte es sich
nochmals um Silvester handeln; jedenfalls war ein zum Prie-
ster geweihter Bruder bei der Audienz der geeignete Beglei-
ter.8? Betonter noch als bei der Genehmigung der Regel

85 Zum Gang der Ausfiihrung des Freskos vgl. ZaNarRDI 1996, S.232f.

86 Fiir die kunstgeschichtliche Einordnung der Gruppe siehe unten S. 65f.

87 Das Blau ist wie iiblich nicht gut erhalten. Das Kleid des blonden jun-
gen Miadchens neben der griin gewandeten Frau zeigte offenbar einen
anderen Ton als der Mantel des Ritters, unter dessen Hand ein weifSes
Futter erkennbar wird. Die durch Bleiweify schwarz gewordene FufSbe-
kleidung war einst wohl ebenfalls weifflich und auf die WeifStone des
Pelzkragens und des Hutes abgestimmt. Fiir die Art der Untermalung
und zum Zustand vgl. ZaNaArRDI 1996, S.232.

88 PoErscHKE 1985, Abb. 173.

89 Vgl. Frugoni in ZANARDI 1996, S.242. Die von ihr zitierten Quellen
berichten von einem Ménchspriester, der offenbar Zeuge einer Predigt
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durch Innozenz III. sind den drmlichen Farben der Ordens-
tracht die kostbaren Gewander des Papstes und des hohen
Klerus entgegengesetzt. Bei ihrem Anblick kommt der Pas-
sus der von Honorius approbierten Regel in den Sinn, die
Bruder sollten die Menschen nicht verachten und verurtei-
len, »quod vident mollibus vestimentis et coloratis indu-
tis.«?0 Der pépstliche Ornat tritt durch den Akkord von
weichem Weif§ und Rot leuchtend hervor. Da die Predigt
anders als die Genehmigung der Ordensregel kein offizieller
Anlafs war, tragen die Kardindle keine Mitra, sondern an
das Obergewand angeschnittene, pelzgefutterte Kapuzen.”!
Uberkreuzungen von vollem Blau und rubinihnlichem Rot
geben der linken und rechten Reihe das gleiche Gewicht.
Hinten, aber Honorius am nachsten, sitzt offenbar der Kar-
dinal von Ostia, der Kardinalprotektor des Franziskaner-
ordens und spétere Papst Gregor IX; die Hand mahnend
erhebend, wendet er sich Franziskus zu. Das Rosa seiner
Kleidung variiert die Rosatone des voraufgehenden Bildes;
in Verbindung mit dem purpurnen Untergewand, der eben
sichtbaren Kardinalskappe und dem weifSen Pelzfutter ent-
steht ein gesucht vornehmer Klang. Der Kontrast zu den be-
scheidenen Franziskanerkutten konnte kaum grofler sein.?2
Der Schauplatz des Geschehens ist ein Saal des péapstlichen
Palastes, der im Gegensatz zu dem Audienzzimmer Inno-
zenz’ III. gotische Formen zeigt. Die dunklen Saulen der die
vordere Bildebene bezeichnenden Fassade waren ehemals
wie die Basen und Kapitelle weif3; sie leiteten zu dem Weif$
und matten Rot der Bogen und des Abschlufsgesimses, den
weifSen und grauolivfarbenen Zwickeln und den in Grisaille
gemalten aufgesetzten Akanthusstriuflen tiber.?3 Die beiden

des Franz vor hohen Prilaten war; daf$ es sich um die Predigt vor
Honorius III. handelte, ist nicht ausdriicklich gesagt. Wahrscheinlich
haben die Auftraggeber Giotto in diesem Sinn instruiert.

90 Zu dem Passus siehe Kajetan Esser, Gli scritti di S. Francesco d’Assisi,
nuova edizione critica e versione italiana, Padua 1982, S. 464, Regula
bullata, Cap. II; vgl. LisNer 1999, S. 4.

91 Man konnte fragen, ob die Wiedergabe der tippigen Gewinder eine

leise Kritik an den damals am pipstlichen Hof herrschenden Gebrau-

chen enthalt.

Im heutigen Aussehen des Freskos ist der Franziskus auf der rechten

Seite gegeniibersitzende junge Kleriker durch die eingehende Modellie-

rung in terra rossa besonders betont. Laut ZANARDI 1996, S. 244, han-

delt es sich um die Untermalung eines urspriinglich vorgesehenen Blau,
von dem jedoch anders als sonst Farbspuren nicht erkennbar sind.

Wire es denkbar, daf§ man die der Gruppe einen gewissen Akzent ver-

leihende Untermalung stehen liefS, um einen eintonigen Farbwechsel

der rechten Reihe zu vermeiden? Der Helligkeitswert der Untermalung
bildet einen iiberkreuzten Ausgleich zu der rosa Gewandung des

Bischofs von Ostia. Der Armel des Untergewandes zeigte wahrschein-

lich einen weniger dunklen Ton. Offenbar sollte die Beleuchtung die

vielleicht eine bestimmte Person darstellende Gestalt hervorheben.

93 Der auf einem gesonderten Tagewerk ausgefiihrte mittlere Akanthus-
straufl umschlieft eine kindliche Maske mit nachdenklich geschlosse-
nen Augen von hohem kiinstlerischen Rang. Vgl. Zanarp1 1996,
S 258

©
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Die Franzlegende in der Oberkirche von San Francesco in Assisi

5. Giotto mit Werkstatt, Der Franziskus der Ekstase

Monche sind, das ist heute etwas verunklart, eindeutig dem
Innenraum zugeordnet. Der die Winde verkleidende Vor-
hang fafst die Figuren zusammen. In seinem Muster klingen
die Farben der Kardinile und das warme Braun des Bodens
und der Priesterbank nach; dagegen fihrt die abschlieflende
blaue Borte den Blick auf die Blautone der Wainde, der
Kreuzgewolbe und des hinter den gotischen Biforien sicht-
baren Grundes hin.?# Von ihm her sind die Fensterlaibungen
beleuchtet, was bedeutet, daf sein Blau nicht als abstrakte
hintere Bildgrenze, sondern als Licht enthaltende Aufsenwelt
begriffen ist. Das gleiche Phanomen begegnet in der Arena-
kapelle bei den fingierten apsidendhnlichen Raumen links
und rechts vom Chorbogen.?S Gegentiber dem Audienzsaal
Innozenz’ II. mit seinen lastenderen Formen besitzt der
Palast Honorius III. einen fast schwerelosen, doch nicht
weniger aufwendigen Charakter.

Bei der auf die Predigt folgenden Erscheinung in Arles
kehren, und zwar nur hier an der gesamten Siidwand, die
kraftige Statur und die gedrungenere Kopfform des Heili-

94 Fir den Vorhang siehe die instruktiven Abbildungen bei FLORES D’AR-
cars 1985, S.43, 75. Das heute ocker wirkende Ornament an den
Schnittpunkten der Quadrate mag (durch Auftragen von Goldstaub?)
Gold vorgetduscht haben.

95 Fur die verschiedenen Bedeutungsebenen des Blaugrundes in den
Arenafresken vgl. LIsNER 1990, S. 374f.

6. Giotto, Der Franziskus der Erscheinung in Arles

gen, das heifst der Tpus wieder, den wir in den Bildern vom
Feuerwagen bis zur Vogelpredigt fanden (Taf.V). Die Ge-
stalt ist dem von einer Wolke getragenen Franziskus der
Ekstase eng verwandt, aber in der Ausfihrung tberlegen;
beide Figuren wirken wie Varianten desselben Entwurfes
(Abb. 5, 6). Laut Bonaventura erschien Franz beim Kapitel
in Arles »in aere sublevatum« (Legenda Maior 1V, 10),
sodaf sich die Ahnlichkeit durch das Thema miterklirt.”6
Diese ist noch grofler, wenn man bedenkt, dafs der Unter-
korper des Heiligen auf der Ekstase zunachst weiter nach
unten reichen sollte.?” Die oben angeschnittene Frage, ob
die Arles-Szene der Abfolge der Legenda Maior gemals
urspringlich fir das zweite Joch als kompositionelles Pen-
dant zur Genehmigung der Ordensregel vorgesehen war,
gewinnt damit an Aktualitat.”8 Die den Gestalten zugrunde
liegende Studie ware in diesem Fall zuerst fur die Erschei-
nung in Arles gedacht gewesen, bei der Ekstase wiederver-
wendet und wahrend der Arbeit abgewandelt worden. Den
Ausschlag fur die Abdnderung eines ersten Programmes mag

96 Auf dem Arles-Wunder iiberragt Franziskus zwar die Briider und auch
den auf einem Podest stehenden Antonius, doch ist die Erhebung »in
aere« nicht eigentlich gezeigt.

97 Siehe Anm.61. — Vgl. im Einzelnen die Falten des Uberschlags iiber
dem Strick und an den Armeln.

98 Vgl. oben S.42.
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7. Giotto mit Werkstatt, Exequien des Franziskus, Visionen des Augustinus und des Bischofs von Assisi, Bestditigung der Wundmale im zweiten
Siidjoch

gegeben haben, daf$ das Wunder in Arles im selben Jahr wie
die Stigmatisation des Heiligen stattfand.?” So scheute man
sich nicht, von Bonaventuras Text abzuweichen, um den
Empfang der Stigmata unmittelbar an die Erscheinung anzu-
schlieBen. Trifen unsere Uberlegungen zu, wiren nach
Beginn der Ausfihrung noch Planinderungen erfolgt;100
zugleich wirde der Ruckgriff auf den an der Sidwand nicht
mehr aktuellen alteren Franztypus erklart. Im Arles-Wunder
wirkt die Anordnung der Gestalten wie eine auf das andere
Thema abgestimmte Variante der Genehmigung der Regel.
Der Blick des vom Eingang der Kirche her Kommenden wird
heute in beiden Bildern vor allem auf den hl. Franz gelenkt;
verliafst er den Raum, fiithren die knienden oder sitzenden
Rickenfiguren auf den Papst bzw. auf Antonius, den zwei-
ten Heiligen des Ordens hin. Ware die Erscheinung als
Gegenstlick zu der Innozenz-Szene geplant gewesen, hitte
man Antonius nach Betreten des Langhauses, Franziskus
hingegen von der Jochmitte aus gesehen. Den kompositio-
nellen Abschlufs der drei Fresken im zweiten Nordjoch wiir-
den —dies ist vielleicht das entscheidende Argument — die auf
der Bank sitzenden Riickenfiguren und die scharf bildein-
warts gerichtete Projektion der Architektur gebildet haben
(Taf. 11, V, VIIIa). Formal gesehen ist das Wunder von Arles
in seiner schliefSlichen Anbringung sinnwidrig von der Stig-
matisation getrennt.191 — In der Szene begegnen sich die
Blicke der beiden Heiligen iiber den Abstand hinweg,
obwohl nach der Legenda Maior (IV, 10) nur der links sit-

99 BURKHART 1992, S. 142; Frugoni in ZANARDI 1996, S.254.

100" Siehe zusammenfassend S. 76f.

101 Die scharf bildeinwirts gerichtete Projektion der Apsisarchitektur der
das zweite Nordjoch abschlieSenden Vision der Throne dhnelt kaum
zufillig derjenigen des Kapitelsaales; moglicherweise wurde sie von
dessen Entwurf in die Vision ibernommen.
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zende Bruder Monaldus die Erscheinung wahrnahm. Offen-
bar war es fur den Orden nicht denkbar, Monaldus starker
als den hl. Antonius mit Franziskus zu verbinden. Antonius
scheint angesichts des Wunders in der Predigt innezuhalten,
Giotto hat ihn durch seine korperhafte Fulle und Statuarik
betont.192 Kaum an einer anderen Stelle des Zyklus sind die
Kuttenfarben der Monche derart reich nuanciert wie hier.
Bei den Brudern vorn wechseln Olivgrau und Violettgrau,
im Hintergrund treten warmere Tone hinzu. Die in die Tiefe
fuhrende Dreierreihe links beginnt mit dem matten Oliv des
jungen Monaldus und fuhrt uber die kuhl grauviolette
Tunika des Antonius zu dem hellen Terracottabraun des in
der Ecke Sitzenden hin. Bei den Riickenfiguren auf der Bank
ist die Abfolge in ein in Beige spielendes Olivgrau, Violett-
grau und ein rotliches Violettbraun abgewandelt. Ahnlich
wie in der Genehmigung der Regel haben der Farbwechsel
und der Wechsel von Licht und Schatten eine raumbildende
Funktion; indes spielt das dort geloste Problem jetzt eine
geringere Rolle. Der Heilige ist durch das leicht purpurfar-
bene kriftige Violettgrau seines Gewandes von den Gefahr-
ten abgehoben; ernst und feierlich beherrscht er das Bild.
Die kreuzihnlich ausgebreiteten Arme verweisen auf den
Christusseraph der Stigmatisation. Das Thema des Arles-
Wunders verlangte die Darstellung der versammelten Mon-
che, nicht aber von sonstigen Klerikern oder Laien. Giotto
nutzte dies, um eine ebenso differenzierte wie relativ ein-
heitliche, unbunte farbige Gesamtwirkung zu erreichen. Das
matte Olivgrau der vorn sitzenden Briider und die olivfar-

102 Der sehr kriftige Typus des Antonius und das volle bartlose Gesicht
heben sich von der (bei dem Erdbeben zerstérten) jungen, einen leich-
ten Bart tragenden Gestalt im Eingangsgewdlbe so auffallend ab, daff
eine Beteiligung Giottos an deren Entwurf schwer vorstellbar ist. Dage-
gen kehrt der volle Typus in der Bardi-Kapelle von Santa Croce wieder.
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benen Winde des Kapitelsaales sind tonal aufeinander abge-
stimmt; die gelbocker Banke und die schmalen roten Profile
der Architektur bilden belebende Akzente. Hinter dem Ein-
gang und den Biforien erkennt man die in Licht und Schat-
ten abgestuften dunklen Grauolivtone der Holzstiitzen und
des schragen Sparrendaches des Kreuzgangs; analog zur
Predigt vor Honorius, aber weit augenfalliger wird er vom
blauen Grund her beleuchtet.103

Die das erste Siidjoch abschliefsende Stigmatisation ist ein
mit Spannung geladenes, nur scheinbar einfacheres Bild.
Wiederzugeben waren Franziskus, der Seraph, ein auf La
Verna hindeutender Berg bzw. Felsen und eine Kapelle oder
Kirche. Diese Motive zeigt die dltere Tradition, auf sie hat
sich Giotto bei seinen spateren Fassungen des Themas
beschrankt.104 Der in der Legenda Maior (XIII, 3) nicht er-
wahnte Bruder Leo, der abseits in ein Buch vertieft vor einer
zweiten Kapelle hockt und die Komposition nach rechts hin
abriegelt, wurde wahrscheinlich auf Wunsch des Ordens
eingefiigt.105 Das Antlitz des Franz ist schlecht erhalten, die
Tunika stark restauriert.106 Der heutige in Braun und Vio-
lett spielende Purpurton wird im wesentlichen dem einstigen
Aussehen entsprechen; dem die Wundmale empfangenden
Heiligen verleiht er einen feierlich sonoren Klang. Den An-
stof$ zu der Farbwahl mag ein sich auf die Stigmatisa-
tion beziechender Passus der Predigt des hl. Antonius zum
19. Sonntag nach Pfingsten »Ille praedicator est in purpura
qui. .. stigmata Jesu Christi portat in suo corpore« gegeben
haben. Wie an anderer Stelle gezeigt, spielten diese Worte

103 Uber den einstigen Ton des vermutlich restaurierten Blau lafSt sich
nichts sagen, ebenso wenig wie dartber, ob der heute in Malachitgrin
oxydierte blaue Grund tiber dem Kapitelsaal dasselbe Blau zeigte.

104 Dies gilt sowohl fiir die Louvre-Tafel wie fiir die Stigmatisation iiber
dem Eingang der Bardi-Kapelle. Fur die adltere Bildtradition siche Kru-
GER 1992, Abb. 1ff., und LisNER, 1999.

105 PoescHKE 1985, Abb. 177. Eine frithere Darstellung des Bruder Leo ist
mir nicht bekannt, doch kehrt er auf dem Fresko Pietro Lorenzettis in
der Unterkirche wieder. Weder Thomas von Celano noch Bonaventura
erwahnen ihn. Wahrscheinlich hat es eine vor der Franzlegende anzu-
setzende schriftliche oder miindliche Quelle gegeben, die seine Anwe-
senheit erklart. Eine von GARDNER 1982, S.220f., herangezogene ent-
sprechende Stelle in Rosalind B. Brooke, Scripta Leonis, Rufini et
Angeli sociorum S. Francisci, Oxford 1970, S. 14ff., ist in der neuesten
Ausgabe der Legenda trium Sociorum nicht enthalten; sieche: Fontes
Franciscani, hg. v. E. Menesto u. St. Brufani, Santa. Maria degli Angeli-
Assisi 1995, S.1375-1445, Cap. XVII, Nr. 69 (fur eine kritische Beur-
teilung der Brookeschen Ausgabe vgl. die Einfithrung von L. Pellegrini,
S.1364). Frugoni in ZANARDI 1996, S. 264, geht auf die Figur des Leo
nicht ein.

106 Fiir das Antlitz siehe ZaNarRDI 1996, S. 266, 268, zur schlechten Erhal-
tung der Kutte den Abzug nach der alten Platte des Sacro Convento
und die Alinari-Aufnahme Nr. 5269 im KHI, Florenz.

107 Vgl. S. Antonius Patavinus, Sermones dominicales et festivi, ed.
B. Costa, L. Frasson, I. Luisetto, P. Marangon, Bd.2, Padua 1979,
S.310f. Zu dem Passus und den Tafeln in Pisa und Orte, wie zu der des
Magdalenenmeisters im Museo Civico, La Spezia, sieche LISNER 1999,
S.10 f, mit Farbtaf. 2, S. 20 mit Anm. 85, 86.

bei den frihen Franziskustafeln in Pisa und in Orte eine
Rolle.197 In der dem Fresko voraufgehenden Erscheinung in
Arles tritt Antonius als der grofle Prediger des Ordens auf;
seine Predigten haben noch in den Arenafresken und in der
spateren Paduaner Monumentalmalerei nachgewirke.108
Das im Vergleich zur Franzkutte zurtickhaltend graubraun-
violette Gewand des Leo kennzeichnet ihn auch farblich als
Nebenfigur. Vermutlich wahlte Giotto die getriibte Farb-
stimmung des Arles-Wunders, damit die Stigmatisation in
ihrer entscheidenden Bedeutung fir den Orden umso mehr
ins Auge fiel.109 Uber den rdumlichen Abstand hinweg sind
der am Himmel schwebende Seraph und Franziskus durch
die von den Wundmalen Jesu ausgehenden goldenen Strah-
len und durch die Blicke wie aneinander geheftet.!10 Dem
hellroten und weiffen Gefieder der seraphischen Gestalt
ist der die Teilhabe an der Passion versinnbildlichende Pur-
purton des Heiligen entgegengesetzt; die dunkelvioletten
Flugelspitzen schaffen eine kaum merkliche Verbindung.
Den farbkompositionellen Ausgleich zu der himmlischen
Erscheinung bildet die terracottafarbene kleine Kapelle
links. Ahnlich wie beim Quellwunder unterstreicht die
Beleuchtung den Sinn des Geschehens. Der in mannigfach
gebrochenen Sandtonen wiedergegebene Bergfelsen mit sei-
nen weifSlich gehohten Stufen wird tberflutet von gleifSend
kithlem Licht.!!! Deutet sein Ausdruckswert auf das Uber-
natirliche des Vorgangs, so ist, analog zu den voraufgehen-
den Fresken, als Quelle das von der Eingangsfassade einfal-
lende naturliche Licht angenommen. Der symbolische
Gedanke und ein realitatsbezogenes Verhalten durchdringen
sich.

Trotz der betrachtlichen Unterschiede zwischen den ein-
zelnen Bildern des Joches sind diese durch die Verwendung
von jeweils gleichen Farben miteinander verknupft. Das
beim Tod des Ritters und der Predigt des Franz so wichtige
volle Rot ist im Arles-Wunder auf prazise Akzente be-
schrankt, um bei der Stigmatisation in zarterem Ton auszu-
klingen. Ahnliches gilt fiir das stets aufs neue abgewandelte
Ocker. Das die Farbwirkung der Erscheinung in Arles pra-
gende bedeckte Oliv kehrt in den Verschattungen des La

108 Vgl. LisNER 1985, S. 40.
109 Fiir Giottos Mitwirken an den Fresken der Siidwand siehe unten S. 65,
76f.
110 Zu den urspringlich goldenen Strahlen vgl. ZanarD1 1996, S. 266. Der
Kopf Christi ist schlecht erhalten, die fir Giotto bezeichnende Begeg-
nung der Blicke gibt das Aquarell J. A. Ramboux’ im Kunstmuseum in
Diisseldorf deutlich wieder (Foto im KHI, Florenz). Anscheinend
waren das Aufschauen des Franz und das Hinabschauen Christi durch
die unterschiedliche Bildung der Augen genau charakterisiert; vgl. die
Detailaufnahme des Seraphs im KHI.
Die fritheste Quelle fiir den im Moment der Stigmatisation erleuchte-
ten Berg stammt laut Millard Meiss, Giovanni Bellini’s St. Francis in
the Frick Collection, New York 1964, S.47, Anm. 85) aus dem Jahr
1282; allerdings ist hier von einem goldenen Licht, einer »luce aurea«,
die Rede. Vgl. GARDNER 1982, S. 226 mit Anm. 39.
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8. Franziskusmeister, Die Exequien des Franziskus und seine Ent-
hebung in den Himmel. San Francesco in Assisi, Unterkirche

Verna-Felsens als schwaches Echo wieder. Die Bildarchitek-
turen der drei ersten Szenen schliefSen mit die Horizontale
betonenden, jeweils variierten weiflen und roten Gesimsen
ab, die auf das Weify und Rot des Rahmengefiiges Bezug
nehmen. Bei der Farbgebung der Stigmatisation war dies
schwerer zu bewerkstelligen; die rosa und rotlichen Tone,
die vielfaltigen Facetten des Weifs, das matte Grauoliv sind
cher unauffallig mit der Scheinarchitektur verbunden.
Anders als an der Nordseite spielen, wie an der gesamten
Stidwand, Farbbeziehungen zu den Obergadenbildern bei
den vier Fresken kaum eine nennenswerte Rolle.

Die Szenen im zweiten Sudjoch lassen trotz der stellen-
weise mafSigen Erhaltung das Wesentliche erkennen
(Abb. 7).112 Tm Gegensatz zur Bildtradition sind die Exe-

112 Vgl. die alte Alinari-Aufnahme Nr. 5270 und die Abziige nach den
Ende des 19. Jahrh. angefertigten Platten im Sacro Convento im KHI,
Florenz, dazu die Beobachtungen von ZaNarD1 1996, S. 274ff., 286ff.,
294 ff.

S0

quien des hl. Franz und die Bestitigung der Wundmale
als getrennte Geschehnisse dargestellt; innerhalb des Zyklus
besitzen sie ein herausragendes Gewicht (Taf. VI, VII).
Unterstrichen wird dies durch ihre symmetrische Anord-
nung, die Betonung des kirchlich-zeremoniellen Aspektes
und die in diesem Mafs sonst nicht vorkommende grofSe
Zahl der teilnehmenden Figuren. Zumal fiir die Totenfeier
ist die Vielfigurigkeit in Bonaventuras Text nicht vorgege-
ben.113 Ebensowenig finden die Einfiigung der Priester, das
Assistieren der Uber der Kutte Chorhemden tragenden Brii-
der, die Besprengung des Leichnams im ersten Bild, das
Lesen der Totenmesse bei der Prufung der Stigmata in der
Legenda Maior eine Begrundung (X1V, 6, XV, 4). Vorstufen
in der Malerei bilden die kleine Szene auf der Franziskus-
tafel der Bardi-Kapelle in Santa. Croce in Florenz und vor
allem die Exequien des Franziskusmeisters in der Unterkir-
che (Abb. 8).114 Schon hier begegnen die ihre hohen Kerzen
umgreifenden jungen Monche in weilem Chorhemd; die
Stimmung wirkt jedoch verhaltener, die Anwesenden sind
ganz auf den Heiligen konzentriert. In der Oberkirche ge-
winnen der Tod und der Beweis der Wundmale einen fast
pompos offiziellen Charakter.11

Auf den Exequien umringen die trauernden Briider
hockend, kniend oder stark gebeugt den auf einem Brett am
Boden liegenden Toten. Nur einer von ihnen, der (schlecht
erhaltene) aufschauende dritte links, nimmt den tber einer
Wolke gen Himmel getragenen Heiligen wahr; kaum merk-
lich verbindet er die untere mit der obersten Zone.116 In dem
gedampft rotbraunen Habit des Entschlafenen klingt die
Farbe der Kutte nach, die Franz beim Empfang der Stigmata
trug.11” Die Tuniken der vom Rucken gesehenen Gefahrten
vorn wechseln von Kuhlgrau in Grauviolett, Violettbraun
und, bei dem rechts in der Ecke, in ein in einen Rosaton auf-

113 Laut ZANARDI 1996, S.274, zeigen die Exequien bei geringerer Figu-
renhohe die grofite Anzahl von Tagewerken innerhalb des gesamten
Zyklus, namlich 66.

114 Die Szene in der Unterkirche ist ein Fragment; der schon hier ein Buch
in der Linken haltende Zelebrant besprengt den Leichnam mit einem
Weihrauchfaf. Urspriinglich waren rechts drei die Wundmale an Han-
den und Fien verehrende Briider zu sehen, ein vierter schlofy an den
Priester an. Vgl. die Kopie Ramboux’ im Kunstmuseum in Disseldorf,
die die Komposition jedoch etwas in die Breite zieht (Foto im KHI, Flo-
renz).

115 Ein fiir die Entwicklung des Bildtypus der Exequien interessantes,
urspriinglich abseits liegendes Beispiel findet sich auf der aus Colle Val
d’Elsa stammenden Franziskustafel in der Sieneser Pinakothek; vgl.
LisNER 1999, S.20 f., Abb. 28. Eine zeitlich nahe Parallele der Bestati-
gung der Stigmata befinde sich, sofern K. Kriigers Identifizierung der
kaum lesbaren Szene zutrife, auf der Franztafel in Syrakus (KRUGER
11992, Kat:Nr. 11 Abb. 7.5).

116 Vgl. zu der Szene die ausgezeichneten Ausfithrungen von RUF 1974,
SHLOBfE:

117 Das schlecht erhaltene Antlitz driickte offenbar einen grofsen Frieden
aus; vgl. ZANARDI 1996, S.277.
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gehelltes Grau; auf der linken Seite kommen warmes Braun,
Senfbraun und, tiberraschenderweise, ein Karminrot hinzu,
das offenbar dem urspriinglichen Zustand angehort; es wird
erst im Zusammenhang mit der Farbkomposition des Bildes
begreifbar. Dennoch ist die an eine Beweinung Christi erin-
nernde Totenklage von vorwiegend bedeckten Toénen be-
stimmt. — In der mittleren Zone tritt die Ordenstracht
gegeniiber der leuchtend weiffen liturgischen Gewandung
der die Zeremonie vollziehenden Gestalten zurtck, die far-
bige Vielfalt ist kaum geringer als unten. In dem hellen
kithlen Rot des links in das Bild einfithrenden Bruders ist das
Rot der knienden Figur abgewandelt; nach hinten folgen
gelbliches Senfbraun und Violettbraun. Die die Hauptfigu-
ren in der Mitte rahmenden Monche tragen matt rotliche
und braunviolette Kutten, das Stahlblau des rechts anschlie-
Benden Gefahrten leitet zu dem graublaulich verschatteten
Weifs des zweiten Kerzentragers tiber; in den Liicken erkennt
man Dunkelviolett und ein stilles Rot. Die tieferen Tone
befinden sich vorwiegend im Hintergrund, doch war, wie
angedeutet, eine farbperspektivische Erfassung des Raumes
noch nicht gewollt. Selbst die unter den spitz ausgeschnit-
tenen Chorhemden sichtbaren Tuniken der Briider, deren
schrag gehaltene Kerzen den Blick auf die Totenfeier kon-
zentrieren, sind unterschieden, indem diejenigen des linken
Paares ein mattes Rot, die des schwacher beleuchteten rech-
ten ein differenziertes Violettbraun zeigen. — Oben wird der
Heilige von einer groffen Engelschar feierlich gen Himmel
geleitet. Er ist nicht, wie dies nach einer im vorgeschrittenen
Duecento in Rom fafSbaren Uberlieferung vorstellbar wiire,
als Seele in Gestalt eines nackten Kindes, sondern als fron-
tale Halbfigur im Typus des lebenden Franziskus, alterslos
verklart und unbartig wiedergegeben.!18 Die wichtigste Vor-
stufe findet sich nochmals beim Franziskusmeister: in der
verstimmelten kleinen Darstellung im Bogenzwickel tiber
den Exequien war, an Tonsur und Haarschnitt deutlich
erkennbar, Franz ebenfalls als Monch in eine von vier

18 Auf den Martyrien des Petrus und des Paulus im Portikus von Alt-
St. Peter wurde die Seele der Apostelfiirsten offenbar als mit einem
Nimbus versehenes nacktes Kind von einem Engel hochgetragen.
Wahrscheinlich lebte die Grofe des Heiligen gerade in Assisi so stark in
der Erinnerung, daf$ die Wiedergabe seiner Seele in dieser Form unmog-
lich erschien. Zur Bildtradition der Seele als nacktes Kind und zu den
die Exequien in der Oberkirche voraussetzenden Apostelmartyrien am
Stefaneschi-Altar vgl. LisNer 1995, S. 85 mit Anm. 87, Abb. 12, 13, 20,
9. 78,

119 Die Kutte ist nicht mehr erkennbar. Die Kopie Ramboux’ (vgl.

Anm. 14) ist hier, vermutlich wegen der schon damals schlechten Erhal-

tung, unzuverldssig. Anstelle von ehemals vier, gibt sie nur zwei die

Glorie haltende Engel wieder, Franz trigt ein eher weltliches Gewand,

die linke Hand halt ein Buch, Wundmale sind nicht zu erkennen. Auf

der Szene der Bardi-Tafel in Santa Croce in Florenz erscheint die von

Engeln getragene Seele ebenfalls nicht als Kind, aber auch nicht im

Typus des Heiligen; sie ist weifd gekleidet. Siehe Chiara Frugoni, Fran-

cesco — un’altra storia, Genua 1988, Farbabb. 15.

Engeln getragene Mandorla eingefiigt; vermutlich zeigte er
schon hier die Wundmale (Abb. 8).1%9 In der Oberkirche
wirkt die Aufnahme in den Himmel nicht wie eine Neben-
szene, sie wird zu einem sein Leben bekronenden Doku-
ment. Das Antlitz ist leicht nach rechts dahin gewendet, wo
der Hauptaltar steht, dhnlich wie sich unten die Gerichtet-
heit des Verstorbenen nicht auf den vom Eingang heran-
schreitenden Gldaubigen sondern auf den Altar bezieht. Das
volle Rot der einst von goldenen Strahlen durchzogenen
Kutte ist im Sinn seiner Christusgleichheit als Farbe des blu-
tigen Opfers zu deuten; kaum zufillig befindet sich die Szene
unter der Kreuzigung im Obergaden.120 — In der Farbkom-
position des Freskos bilden die dem Boden gleichsam ver-
hafteten triben Tone der trauernden Gefihrten und die
weifse Kleidung der Kleriker im mittleren Bildbereich einen
sicherlich uberlegten Kontrast. DafS hier nicht irgendein
Gehilfe, sondern ein sehr begabter Maler am Werk war, be-
weisen die in zahllosen Nuancen abgestuften MefSgewinder;
die Skala reicht von zartem sanddhnlichen Weifs an den be-
leuchteten Partien tber einen Elfenbeinton und Beigegrau
bis zu mittlerem Grau und Graublau in den Schatten. Der
zelebrierende Priester ist durch die glanzend gehohte weifse
Dalmatik, ihre reichen goldockerbraunen Besatze, die hoch-
rote Stola und den blauen Manipel auch optisch die Haupt-
figur. Seine Farben leiten zur Enthebung des hl. Franz tber,
die mehr als ein Drittel der Bildhohe einnimmt. Das Rot der
Monche am linken Rand wird nun als ein Versuch ver-
standlich, die Gefahrten mit dem gen Himmel schwebenden
Ordensvater und die drei Zonen miteinander zu verbinden.
Bei den Engeln kehren, das ist trotz der Schaden erkennbar,
das Weifs und Rot des Priesters und die Senftone der Kutten
abgewandelt wieder; hinzu treten Violettrosa und ein wenig
Blau. Die Erzdahlung gipfelt in dem Bild des von einer grof3en
Gloriole umfangenen Heiligen; das Rot seines Habits und
das heute zerstorte Gold der Glorie klangen wahrscheinlich
stark und feierlich zusammen.12!

120 Der gen Himmel fahrende Christus an der Eingangswand der Ober-
kirche, der tiber dem roten Kleid einen einst mit goldenen Linien ge-
schmiickten purpurfarbenen Mantel tragt, lafdt sich bis zu einem ge-
wissen Grad inhaltlich und farblich vergleichen. Die nur an Resten
erkennbaren goldenen Strahlen der Franzkutte sind in Schwarz oxy-
diert; ZaNarDI 1996, S. 274, nimmt wohl irrtiimlich silberne Strahlen
an. Die Verwendung von billigerem »falschen Gold«, das durch eine
Mischung von Blei, Kupfer, Silber und ein wenig Gold gewonnen
wurde, findet sich in den Arenafresken; siche TINTORI/MEISss 1962,
S.178. Anscheinend wurde ein entsprechendes Material auch in Assisi
verwendet.

121 Uber das einstige Aussehen und die technische Ausfiihrung der kreis-
formigen Gloriole ist nur eine vorsichtige Aussage moglich. Der Wir-
kung nach wird Gold die Hauptfarbe gebildet haben. Denkbar wire
jedoch, dafl ein warmes Gelbocker den Grundton bildete und dieser —
darauf konnten oxydierte Reste hinweisen — durch gebiindelte goldene
Strahlen gehoht war.
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Der Beweis der Wundmale bildet thematisch, in der
Menge der teilnehmenden Personen und in der Farbgebung
das Pendant zu den Exequien. Kompositionell erscheint das
Fresko als die etwas reifere Losung. Die der Prufung der
Stigmata beiwohnenden Figuren und die liturgische Feier
sind nicht in zwei Zonen tibereinander gestellt; beide Vor-
gange greifen ineinander und umschlieflen den Toten in
einem lockeren Kreis. Die monumentale Wirkung ist gestei-
gert; der leise Bewegungszug nach links berticksichtigt den
Standpunkt des Betrachters vor der Mitte des Joches. Wegen
der geringeren Zahl der anwesenden Monche fiigen sich die
Kuttenfarben unauffillig in das Ganze ein. Franziskus ruht
nun auf einem mit einem kostbaren Goldstoff bedeckten
Katafalk, daf er der Heilige ist, wird betont. Dem bleichen
Antlitz entspricht die erloschen grauviolettrotliche Tunika.
Diejenige des stattlichen Bruders hinter ihm zeigt einen ver-
wandten, aber warmeren rotbraunvioletten Ton. Die tibri-
gen Gefdhrten tragen schlichtes Braun und Grau; mehr
rechts sieht man eine Figur in mattrotem Habit, was sich
auch hier mit dem Farbaufbau erklart. Im Gegensatz zur
Totenklage der Exequien beherrschen in bunte Farben
gekleidete Laien den Vordergrund. Hieronymus von Assisi
kniet in rotem Mantel mit weilfem Pelzkragen vor dem
Katafalk. Das volle Rot ist in der Kleidung der Rickenfigur
links und bei der auf Hieronymus hinweisenden Gestalt auf
der rechten Seite aufgenommen, sodaf§ die Rottone die
ganze Bildbreite verspannen. Hinzu treten dem Tuch des
Katafalkes ahnelndes Gelbocker und einst starker mitspre-
chendes Blau. Zu Fuflen des Aufgebahrten steht, etwas
zurlickgesetzt, ein bildeinwarts gewendeter Monch in leuch-
tend weifSfem Chorhemd, er leitet zu der Gruppe des die
Totenmesse lesenden Priesters im Mittelgrund tiber. Wie in
den Exequien spielt das durch Licht und Schatten belebte,
wiarmere oder kithlere Weif$ der liturgischen Gewander eine
wichtige Rolle. Die differenzierten, aber unscheinbaren
Molltone der Kutten besitzen eine eher untergeordnete
Bedeutung, was dem franziskanischen Demutsgedanken
entgegenkam. Die roten Hute der weiter zuriickstehenden
Laien setzen verstreute, dem Rot des Vordergrundes kaum
merklich antwortende Akzente. Klinge von Rot und Weifs
und Rot und Ockergelb beherrschen den Farbeindruck des
Bildes. In der heute farblich schlecht lesbaren oberen Zone
entspricht der Triumphbalken mit der Croce dipinta, der
Madonnentafel und der wie ausgeschnittenen Gestalt des
Michael der Himmelfahrt des Heiligen beim Tod des
Franz.122 Doch liegt der Schwerpunkt der Erzihlung jetzt

Die Farben der auf dem Tramezzo stehenden Bilder sind teils abgefal-
len, auf der Madonnentafel sicht man weitgehend nur die Untermalung
des einstigen Blau. Insgesamt spielten Rot, Blau, Ockerténe und Weif§
offenbar ebenfalls eine Rolle. Ritselhaft bleibt die aus der Bildachse
verschobene kassettierte Apsis, deren Bogen und Gesims Spuren von
Rot zeigen. Vgl. Zanarp1 1996, S.292.
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unten bei der die Christusgleichheit des Heiligen beweisen-
den Prufung der Wundmale.

Im Vergleich mit den beiden reprasentativen vielfigurigen
Fresken ist die zwischen ihnen angeordnete Doppelszene der
Visionen des Bruders Augustinus und des Bischofs von
Assisi trotz interessanter Einzelziige, wie der Sicht in einen
dreischiffigen gewolbten Innenraum, kunstlerisch von gerin-
gerer Bedeutung, was wohl an dem schwierigen Zusammen-
pressen zweier unterschiedlicher Vorginge in ein Bildfeld
liegt. Das Ganze wirkt wie eine Notlosung; vermutlich
wollte der Orden auf keines der Themen verzichten.123 In
der Vision des Bruders Augustinus stehen das Senfbraun und
das kriftig modellierte Rotviolett der beiden Monche vorn
tber den Abstand hinweg einander gegeniiber; einer ver-
wandten Farbkombination sind wir zuerst in der Genehmi-
gung der Regel durch Innozenz III. und auch spater, aber
niemals in einer derartigen raumlichen Spannung begegnet.
Die Kuttenfarbe der rechten Gestalt ist beim Gewand des
sich aufrichtenden Augustinus in einen matten, helleren Ton
abgewandelt, als ob es durch den von dem Sterbenden er-
blickten gen Himmel fahrenden Heiligen belichtet sei. Die
das Lager umgebenden Gefahrten tragen verhaltene Farben.
Hinter dem Pfeiler rechts wird ein dunkles Purpurviolett
erkennbar, das die Folie fur die Tunika des vorn Stehenden
bildet. Ein einheitlicher Farbaufbau der Doppelszene liefs
sich schon vom Inhalt her kaum bewerkstelligen. Das
warme Ocker des einer Kirche gleichenden Baues findet in
der Vision des Bischofs zwar in dem vor dem Bett liegenden
Teppich einen gewissen Nachhall, doch fallt dies angesichts
der vorherrschenden weiffen und roten Téne wenig ins
Gewicht. Andererseits wurde offenbar eine gewisse Anglei-
chung an die Farbhaltung der voraufgehenden Fresken ver-
sucht. Die Tunikafarben der Monche variieren die der Briu-
der auf der Erscheinung in Arles und bei den Exequien. In
dem kriftigen Ockergelb der Architektur kehrt die Haupt-
farbe des Palastes des Edlen von Celano wieder; bei den
braunroten und rotlichpurpurfarbenen Wanden und Gliede-
rungen des verschatteten Innenraumes sind die Rottone
der angrenzenden Bilder gleichsam tonal verschoben. Der
Akkord von unterschiedlichen Rot und Weifs beim Traum
des Bischofs leitet zu der anschlieflenden Bestdtigung der
Stigmata tber.

Im Gesamteindruck der Jochwand traten die Exequien
und die Priifung der Wundmale einst noch betonter als heute

123 Es fragt sich, ob bei einer ersten Planung der Tod und der Beweis der
Stigmata dhnlich wie im Zyklus des Franziskusmeisters in der Unter-
kirche in einer Szene dargestellt werden sollten und fiir jede der Visio-
nen ein eigenes Feld vorgesehen gewesen sein konnte. Allerdings findet
sich die Einfiigung beider Visionen in ein Bildfeld spater auch in der
Bardi-Kapelle. Der Franziskusmeister gibt den Beweis der Stigmata nur
indirekt wieder, indem ein Bruder bedeutungsvoll auf die Seitenwunde
hinweist (Abb. 8).
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9. Giotto mit Werkstatt, Kopf des Hieronymus von Assisi. Detail aus
dem Abschied der Klarissen

hervor, das Weifs der rahmenden Cosmatensiaulen hat die
Wirkung der weiffen Gewander sicherlich gesteigert.124
Beim Abschied der Klarissen, dem einleitenden Bild des
dritten Joches, ist die Erzahlung bruchlos tber die Bindel-
pfeiler hinweg fortgefithrt. Der sich langsam von links nach
rechts bewegende Leichenzug halt gerade vor der Kirche der
Schwestern inne (Taf. VIII b). Zwischen den vornehm gewan-
deten Laien schreitet ein jungerer einen Zweig haltender
Mann mit sinnendem, demiitig gesenkten Gesicht. Es ist
Hieronymus von Assisi, der rote Mantel mit dem weifSen Pelz-
kragen und der pelzbesetzte rote Hut, den er bei der Unter-
suchung der Seitenwunde am Boden abgesetzt hatte, verra-
ten es (Abb.9). Das volle Rot der kompliziert bewegten
Ruckenfigur vorn kntipft an die Gestalten im Vordergrund
der Bestatigung der Wundmale an. Franziskus ruht auf einer
Tragbahre, den Korper kaum merklich in das tber die Stan-
gen gebreitete goldgemusterte Tuch eingesenkt; seine die Lei-
chenstarre betonende Flachheit ist darin begrundet. Gegent-
ber dem kithler gefarbten Habit auf den Exequien und dem
Beweis der Stigmata zeigt die Kutte eine warm braunrote,

124 Deutlicher erkennt man das Verhiltnis der weiffen Gewandfarben zu
dem Weif§ der Spiralsidulen bei der Kanonisation; vgl. Taf. VIIIb und
PoESCHKE 1985, Abb. 189. Zur Oxydation des Weifs der Cosmaten-
sdulen und die dadurch verinderte Wirkung siehe oben S. 34.

von den stillen Ordensfarben der tber ihn gebeugten Klara
abgehobene Toénung. Die Tracht der aus den Portalen der
Kirche herbei eilenden Nonnen schwankt zwischen Grauvio-
lett, tiefem Purpurviolett, Warmbraun und - sofern die
Erhaltung nicht tduscht — tribem Rosa. Am interessantesten
als Farbfindung wirkt der brdunliche Messington der
Gewandung der jungen Klarissin, die die Hand des Heiligen
kufSt. Das die Schwestern farblich einigende Bindeglied bil-
den die weifSen und die sie uberdeckenden schwarzen Kopf-
ticher; aus malerischen Grunden ist, wie dies dhnlich auch
sonst begegnet, anstelle des harten Schwarz ein Dunkelblau-
violett gewihlt.125 Im Farbaufbau des Bildes stehen die bunte
Kleidung der Laien und die gedimpften Ordensgewander
einander gegeniiber; auf dem von dem strahlenden Weifs der
hoch aufragenden Kirche tberhohten Abschied liegt der
Hauptakzent. Die Farben der dreischiffigen Basilika sind auf
die Rahmenarchitektur abgestimmt.126 Der aufwendige Bau
mag eine Anspielung auf die romische Kirche enthalten; er
ware dann gedanklich mit der Kanonisation verknupft.

Die Heiligsprechung des Franziskus nimmt als in der
Ordensgeschichte hochbedeutsames Ereignis die Mitte des
Joches ein. Sie ist die volkreichste — teils sehr ruinose — Szene
der gesamten Folge (Taf. VIII b, Abb. 10).127 Die Gestalten
Gregors IX. und der ihn begleitenden hohen Prilaten sind
zerstort. Nach auf alten Fotos erkennbaren Resten der Tiara
sah man den Papst als Halbfigur auf der aus Holz errichte-
ten Tribune, ein uber die Brustung gebreiteter Teppich hob
ihn hervor; der Balken links tiberschnitt offenbar einen Kar-
dinal, das iibrige Gefolge schlof$ sich an.128 Die Hauptfar-
ben der Figuren waren, daran ist kaum zu zweifeln, Rot und
Weifs.12? Die anwesenden Briider sind unten an ausgezeich-
neter Stelle hinter dem Altar, etwa in der gleichen Achse wie
Gregor IX. angeordnet.!30 Wie schon bei den Exequien, zei-

125 Fiir farbige Abwandlungen des Schwarz vgl. LisNErR 1995, S.66 mit
Anm. 22, und LisNER 1999, S.22.

126 Vgl. PoescHKE 1985, Abb. 188, 189.

127 Fiir den desolaten Erhaltungszustand schon gegen Ende des 19. Jahr-
hunderts vgl. den Abzug nach einer Platte des Sacro Convento im
KHI. Nach der Zahlung von ZaNarD1 1996, S. 316f., war die Zahl der
Tagewerke verhaltnismafig gering, was fur eine eilige Durchfiihrung
spricht und gewisse Schwichen erklaren kann.

128 Den Rest einer Tiara sieht man auf dem alten Foto des Sacro Convento;
eine Bencini-Sansoni-Aufnahme ldfSt ferner eine auf einen Kardinal hin-
weisende Kopfbedeckung und, sofern dies keine Tduschung ist, sche-
menhafte, locker gruppierte Gestalten einer Feinputzzeichnung erah-
nen.

129 Siehe die aquarellierte Kopie nach dem zerstorten Fresko der latera-
nensischen Loggia, die Bonifaz VIIL. auf einer nicht unihnlichen
Tribtine zeigt, in der Biblioteca Ambrosiana in Mailand; FLORES
D’ARrcAls 1985, S.113. Zum Lateransfresko vgl. unten S.70ff mit
Abb. 31-33.

130 Der Altarbereich bleibt unklar; am Boden zwischen dem Altar und der
mit Kerzen geschmiickten Briistung befinden sich eine schwer zu deu-
tende wohl weibliche Figur und ein Kind. Vgl. die Kopie Ramboux’s im
Kunstmuseum in Dusseldorf (Foto im KHI).
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gen die Kutten von der franziskanischen Tracht abwei-
chende unterschiedliche Rottone, die hier auf die papstliche
Gruppe und den Baldachin bezogen waren.!3! In der Farb-
komposition tiberwiegen freudig bunte Klange, zu Weif§ und
Rot treten Blau, Griin, etwas Ocker und Violett. Besonders
bei den dicht gedrangten Reihen der Zuschauer rechts oben
ergibt sich ein engmaschiges Mosaik. Offensichtlich hat
man eine Anbindung an den Abschied der Klarissen und
zugleich eine dem feierlichen Anlafs gemafSe farbige Steige-
rung versucht. In dem die Tribunenbrustung umziehenden
goldockerfarbenen gemusterten Stoff kehrt die Farbung des
die Bahre des Franz bedeckenden Tuches, in der Umkleidung
des roh gezimmerten Baldachindaches das helle kiihle Rot
der Bogen, Gesimse und des Tabernakels iiber der Liinette
des Hauptportals der Kirche wieder; die Gewandfarben der
hockenden Frauen sind in der Prozession der Laien vorbe-
reitet. Zahlreiche WeifStone — denkt man sich die Prilaten
auf der Tribune hinzu — nehmen das Weif$ der Basilika und
zugleich das der rahmenden Cosmatensiulen auf.!32 Demut

131 Unklar ist, ob es sich bei dem mit an das Kinn gelegter Hand auf-
schauend den Worten des Papstes lauschenden Monch in lila Kutte auf
der rechten Seite um einen Franziskaner handeln konnte.

132 Die Farbbbildung bei PoEscHKE 1985, Abb. 189, ist in dieser Hinsicht
besonders instruktiv.
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10. Giotto-Werkstatt,
Kanonisation des Franziskus

und Armut ausdriickende Ordensfarben fehlen anscheinend
ganzlich; anscheinend wollte man den festlichen Charakter
der Kanonisation nicht durch triibe Farben storen. Ob dies
ein Wunsch der Auftraggeber oder ein Gedanke Giottos und
der ausfithrenden Meister gewesen ist,— wir wissen es nicht.

Im dritten Bild erscheint der Heilige dem von Zweifeln an
der Seitenwunde geplagten Gregor IX. im Traum. Hier be-
ginnen die von Bonaventura im Traktat De Miraculis erzahl-
ten posthumen Wunder, die im vierten Joch der Stidwand
und, kaum sehr viel spater, im rechten Querarm der Unter-
kirche fortgefithrt werden.133 Da Franziskus jetzt ohne die
Briider auftritt, spielt die Ordenstracht eine geringere Rolle.
Seine warm rotbraune, in den Schatten in Purpurviolett
tibergehende Kutte gleicht derjenigen in der Stigmatisation,
ihr verhaltenes Leuchten unterstreicht das Geheimnisvolle
der Vision. Bonaventuras Text verlangte lediglich die Dar-
stellung des schlafenden Papstes und des Heiligen, der ihm
die Seitenwunde zeigt und die mit Blut gefiillte Phiale reicht
(Mirac. 1, 2). Hinzugefiigt sind, anders als beim Traum Inno-
zenz’ 111, nicht zwei sondern vier in ihrem Tun unterschie-

133 Der Wundertraktat schlieSt direkt an die Legenda Maior an; vgl.
Legenda Maior 1941, S. 126ff. — Zur zeitlichen Einordnung der letzten
Szenen des Zyklus siehe unten S. 72 ff.
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dene Wichter, die beiden links haben eine vorwiegend ful-
lende Funktion. Das Schlafgemach Gregors wirkt wie ein
weiter luftiger Raum, in dem die Figuren eher klein erschei-
nen; die Hohe ist von der Kirche und der Tribune der beiden
anderen Fresken des Joches mitbedingt (Taf. VIII b). Das
Holz der Kassettendecke, die roten Wande, der reich ver-
zierte goldockerfarbene Vorhang mit der eine Zasur setzen-
den blauweifsen Borte und der etwas tritbere Ockerton des
die Hauptgruppe tberfangenden Baldachins bestimmen die
warme Farbhaltung des Bildes.134 Der Akzent liegt, wie dies
in der Legende, wenn ein Papst auftritt, stets der Fall ist, auf
Gregor IX., der das Gefafs traumumfangen entgegennimmt.
Keine andere Papstgestalt des Zyklus zeigt einen derart
leuchtenden Klang von Rot, Weif§ und Grin; wie dieser in
dem weifsgemusterten Rosa und Seegriin an Lagerstatt und
Bettkasten abgeschwacht aufgenommen ist, das geht in der
tonalen Differenziertheit iber den Traum Innozenz’ I11. weit
hinaus. Der Akkord von Hellrot und Ocker im oberen Teil
des Zimmers kehrt, gleichsam in Moll tibersetzt, in der Ver-
bindung der Franzkutte mit dem Wandvorhang wieder. Die
Warter vorn tragen ihrer Nebenrolle gemafs unscheinbare,
kuhl gefarbte Gewander, auf den etwas warmer getonten der
links hockenden liegt das starkere Licht; so ist ein gewisser
Ausgleich zu der Papstfigur gewonnen. Mit dem Wunsch
nach einer ausgewogenen Bilderscheinung hangt wahr-
scheinlich zusammen, daf$ der Vorhang an der stark ver-
kurzten linken Wand — im Widerspruch zu dem sonstigen
Lichteinfall von der Fassade her — von rechts beleuchtet
wird. — Auch in diesem Fresko nimmt die Farbgebung auf
die Rahmung, zumal auf das Rot und Griin der flachen inne-
ren Einfassung, Bezug. In der einstigen Gesamtansicht des
Joches steigerten sich die helleren und bunteren Tone vom
Abschied der Klarissen zur Kanonisation, dem zentralen
Ereignis hin, um im Traum Gregors IX. voll, aber zuriick-
haltend auszuklingen; kaum zufallig findet sich stirkeres
Weif$ hier nur an der Albe des Papstes, wo es unerlifslich
war. Die Zusammenhange sprechen daftr, dafs die aus-
fuhrenden Meister bei der Wahl der Farben an Anweisungen
des leitenden Malers gebunden waren, der wohl Giotto
gewesen sein wird.135

Die Traumvision leitet zu den Erscheinungen des Heiligen
im vierten Studjoch tber. Die in der Gregorszene so auffal-
lende Weitraumigkeit ist bei der Heilung des Kranken von

134 Zu den verschiedenen Stoffmustern in der Franzlegende vgl. grund-
legend Brigitte Klesse, Seidenstoffe in der italienischen Malerei des
14. Jahrhunderts, Bern 1967.

135 Wie diese Angaben aussahen, ob sie auf vorbereitenden Skizzen notiert
waren, ob sie miindlich erfolgten, bleibt ungewifs. Das Problem hingt
mit der Zusammensetzung der Werkstatt in den letzten Fresken des
Zyklus und mit der noch zu diskutierenden Datierung zusammen. Zu
Giottos Anteil auch an diesen Szenen siehe unten S. 77.

llerda und der zur Beichte auferweckten Frau jeweils vari-
iert.136 In der Krankenheilung sicht man in einem doppelten
Vorgang links den sich entfernenden, den Angehorigen kei-
nerlei Hoffnung gebenden Arzt, rechts die eine trub braun-
violette Kutte tragende schmale Gestalt des Franz, der den
todlich Verwundeten durch die Berithrung mit der stigmati-
sierten Hand heilt. Bonaventura sagt ausdricklich, dafs er
den Habit der Minderbruder trug (Mirac. 1, 5).137 Seine
himmlische Herkunft verdeutlichen die im Wundertraktat
nicht genannten weifl und hellgriin gekleideten beiden
Engel. Im Vergleich zum Traum Gregors besitzt die Heilung
ein etwas geringeres Gewicht;138 das kommt in der ge-
dampften Farbung des Heiligen, den violettrosa Winden
und in dem stumpferen Rot und Weif§ des Kranken und sei-
ner Bettstatt zum Ausdruck. Im Farbaufbau des Freskos
liegt auf dem sich vollziehenden Wunder der starkere
Akzent, die Episode mit dem Arzt erscheint als Nebenszene.
Zwischen dem teils verdorbenen Blau des Doktors und der
Dienerin tritt die einen hohen Hut tragende Frau des Ver-
wundeten hervor; an ihrem eleganten kiihl violetten Kleid
kehrt der Hauptton des Gebaudes abgewandelt wieder. Die
farbige Unterscheidung der beiden Gruppen geht so weit,
dafs die den Arzt einfassenden dinnen Saulen weifSgrau, die
Franziskus und den Kranken rahmenden warm sandweifs
gefleckt sind.13? An den Saulchen wird die uneinheitliche
Lichtfuhrung des Bildes erkennbar: die rechte Seite und die
Mitte sind im wesentlichen von rechts, der Abschnitt mit
dem Doktor mehr von links beleuchtet. Der Grund fur das
Schwanken liegt darin, dafs das an die Vierung angrenzende
Joch sein Licht teils von den Fenstern der Apsis und der
Querarme erhilt. Wie wir sahen, hatte man dies bei den
gegeniiber stehenden Szenen im vierten Joch der Nordwand
genau beachtet.140

Beim Wunder der zur Beichte auferweckten Frau kniet
Franziskus links oben furbittend vor Christus. Seine Kutte
zeigt ebenso wie die Gewandung Jesu ein von Gold-
fiden durchzogenes Purpurrot, seine Christusgleichheit ist
unmifSverstindlich.141 Wieder kommen die Worte des
hl. Antonius »Ille praedicator est in purpura. . .qui stigmata

136 PoescHKE 1985, Abb. 192, 193, 196.

137 Fiir das fliichtig angegebene Wundmal der Hand siehe ZaANArRDI 1996,
S.338; seltsamerweise zeigt der Kranke eine Seitenwunde. Vgl. die
interessanten historischen Bemerkungen von Frugoni in ZANARDI
1996; S:332.

138 Siehe die Gegeniiberstellung der Szenen bei POESCHKE 1985, Abb. 192,
193.

139 Fiir die Verinderung der Blautone auf der linken Seite vgl. ZANARDI
1996, S.334.

140 Vgl. oben S. 37.

141 ZANARDI 1996, S.343-3435, sagt nichts iiber eine nicht auszuschlie-
Rende iltere Restaurierung. Der Typus des Franz wirkt, wohl bedingt
durch das Knien und den engen Bildausschnitt, gedrungener als sonst
auf der Sidwand.
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Jesu Christi portat in suo corpore« in den Sinn.142 Die in
Bonaventuras Erzahlung nur indirekt enthaltende himm-
lische Furbitte ist wie ein Nebenvorgang in die Bildecke
gezwingt (Mirac. 11, 1); der Schwerpunkt liegt auf der wun-
derbaren Erweckung der Frau und der ihre Erlésung bewir-
kenden Beichte. Die durch die Interzession des Heiligen
bedingte Unterteilung des Schlafgemaches in einen vorzim-
merihnlichen niedrigen und einen hohen Raum dient der
Verdeutlichung des Geschehens: Die in das Bild einfithrende
Gruppe mit den abwartenden Klerikern weist auf die Lei-
chenfeier hin, die gleich nach dem der Beichte folgenden Tod
der Frau vollzogen werden wird; in dem rdumlichen Ab-
stand zu der sich auf dem Bett Aufrichtenden und dem ihre
Beichte horenden Monchspriester ist auch eine zeitliche
Zasur ausgedrickt. Rechts bilden die dem Wunder beiwoh-
nenden Frauen den Abschlufs; das sich von ihnen losende
Kind hat mit Blick und Gestik eine tberleitende Funktion.
Ahnliches gilt fiir den den Teufel vertreibenden Engel oben. —
Die einstige Farbkomposition des Freskos ist nicht gut les-
bar, weil die Blautone der Gewander und des die Bettstatt
bedeckenden Tuches in Malachit umgeschlagen oder ver-
dorben sind. Das vielleicht von Anbeginn grine Kleid der
Auferweckten wirkt abgerieben.143 In den warm ockergel-
ben Wanden kehren die Vorhangfarben der fritheren Szenen
aufgehellt wieder; zusammen mit dem tiefen Purpurviolett
des Beichtigers entsteht ein neuer wichtiger Klang.!44 Die
vorher haufige Verbindung von Ocker mit warmen oder
kiithlen rotlichen Tonen ist noch einmal variiert, eine Zwi-
schenstufe vertritt das sich von der Rickwand abhebende
rotbraune Fell des entsetzt fliehenden Teufels. 45 Das sonore
Purpurviolett des Geistlichen findet in der jungen Mutter
rechts und in der zurtickstehenden Monchsgestalt der linken
Gruppe ein Echo, wihrend der leuchtende Ockerton am
Haar der Frauen in ockerfarben gehohtes unterschiedliches

142 Siehe oben S.49, und LisNer 1999, S.10 f., 20. An dem unter dem
Gewand des Heiligen vorlugenden Fuf ist das Wundmal deutlich ange-
geben.

143 Zur Erhaltung vgl. die zwar nicht iiber jede Figur Aufschluf§ gebenden
Bemerkungen von ZANARDI 1996, S. 344.

144 Zu dem Klang von Purpurviolett und warmem Gelb im Paulusmarty-

rium des Stefaneschi-Altares und seinem Auftreten im Werk des Pietro

Lorenzetti sieche LisNEr 1995, S. 111 mit Anm. 173. — Dafiir, daf§ mit

dem Beichtiger ein Monch und dann am ehesten ein Franziskaner

gemeint sein wird, spricht die an das Gewand angeschnitte Kapuze;
befremdend wirkt, dafl diese offenbar mit weiflem Pelz gefiittert ist.

Hat der ausfithrende Maler einen Entwurf mifSverstanden? Vgl. das

Detail bei ZANARDI 1996, S. 346.

Es mag befremdlich wirken, daf§ der Teufel in Richtung auf die Gruppe

von Christus und dem hl. Franz entflieht. Die Erkliarung liegt darin,

dafs das aufwirts gewendete grobe Gesicht und der Blick seine wider-

145

willige Anerkennung der gottliche Macht bezeugen; siehe das Detail bei
ZANARDI 1996, S.351. Unklar bleibt, daf§ die KlauenfiifSe die schmale
Sdule des Vorraumes iiberschneiden.

o6

Braun gedampft, bei dem Kind in Blond abgewandelt ist.!46
Urspriinglich kamen Verkniipfungen von Rot und Blau
hinzu. Das gebrochene Weifs der Chorhemden und der
Kopftiicher und die schmale innere Rahmen bildenden
WeifStone des Gebaudes verleihen dem Bild helle Akzente,
die zu den einst weiffen Cosmatensiulen iiberleiteten. Auch
bei der Beichte wirkt die Lichtfithrung seltsam widerspriich-
lich, da die architektonischen Elemente vornehmlich von
rechts, die Figuren hingegen meist von links beleuchtet sind.

Mit der Befreiung des der Haresie bezichtigten Petrus von
Alife endet der Zyklus. Laut Bonaventura fand das Wunder
am Fest des Heiligen statt (Mirac. V, 4), vielleicht deshalb
wurde es als SchlufSszene gewahlt.!47 DafS Franziskus nach
der Sprengung der Gefiangnistore in den Himmel zuriick-
kehrte, erzihlt Bonaventura nicht. Offenbar lag den Auf-
traggebern daran, in den auf die Kanonisation folgenden
posthumen Wundern seine himmlische Zugehorigkeit aus-
drucklich zu betonen. Kaum zufillig erinnert die Profilan-
sicht mit den hochgereckten Armen an die Gestalt Jesu auf
der Himmelfahrt an der Innenfassade.148 Das matte weiche
Rot der Kutte klingt mit den tbrigen Rottonen des Bildes
harmonisch zusammen. Den Auftakt der Farbkomposition
bilden das leuchtende Weifs, Rot und Seegriin der turm-
bekronten, eigentiimlich flach und kulissenhaft wirkenden
Architektur.14? Da die rundbogigen Nischen mit kleinen
Prophetenfiguren geschmiickt sind, wird es sich um den
Palast des Bischofs handeln. Beim Kerker Gberwiegt ein
ruhiger Akkord von Rot bis Rosa und Sandweifs; sein Turm
erinnert an romische Triumphsaulen, die fingierten Reliefs
deuten auf den heidnischen Bereich.150 Die Farbunter-
schiede zwischen beiden Bauten bezeichnen den hohen und
geringeren Rang. Zumal auf der Palastseite sind die Archi-
tektur und die wichtigeren Gestalten farblich aufeinander
bezogen. Das Seegriin der rechteckigen und rundbogigen

146 Siehe ZaNARDI 1996, S. 348-350.

147 PoescHKE 1985, Abb.197. Frugoni in ZANARDI 1996, S.352, ver-
gleicht die Szene mit der Befreiung Petri, sie identifiziert den Bischof,
der Petrus von Alife ins Gefiangnis warf, mit Giacomo Antonio
Colonna.

148 Siehe POESCHKE 1985, Abb. 128, 129; vgl. die Haltung Christi in der
Himmelfahrt der Arenakapelle.

149 Im heutigen Aussehen stehen die Farben etwas hart beieinander;
urspriinglich, als die durch Bleiweifs abgedunkelten hellen Téne der
kleinen Nischenfiguren stirker mitsprachen, mag dies weniger aufge-
fallen sein.

150 Frugoni in ZANARDI 1996, S. 352, nimmt an, daf§ das Wunder in Rom
stattfand; vgl. Legenda Maior, Mirac. V, 4. Der obere Teil des spiralig
umlaufenden Reliefs zeigt einen Reiterkampf. Wegen der vage an Chri-
stus erinnernden Hauptfigur im unteren Streifen liefle sich auch ein
christlicher Inhalt erwigen. Hiergegen sprechen die auf eine heidnische
Bedeutung des Baues hinweisenden nackten gefliigelten mannlichen
und anscheinend weiblichen Figiirchen in den rot gefarbten attikadhn-
lichen Aufsitzen.
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Nischen kehrt dhnlich bei dem blaulichgriinen Pluviale des
Bischofs und der Dalmatik des jungen Diakons wieder. Die
anderen Figuren zeigen neuartige Farbverbindungen. Der in
das Bild einfihrende Kleriker tragt zu dem kuhl violetten
Gewand einen ockerbraunen, unauffillig rot gefiitterten
Mantel; in der Zusammenstellung von tiefem Purpur, sattem
Blaugriin und in Grau spielendem Weif$ sind die Farben des
Palastes in eine dunklere Tonart uibersetzt. Verkntupfungen
von unterschiedlichem Rot und Griin bestimmen den Ein-
druck. Eine interessante Variation findet sich rechts auf der
Seite des Petrus von Alife. Sein die FulSe frei lassendes Kleid
und der Rock des jungen Soldaten zeigen ein in der Legende
vorher so nicht auftretendes blasses Oliv, das vor den abge-
stuften Rottonen des Kerkers steht. Abgesehen von dem
Uberwurf des ilteren der beiden Soldaten tritt das in den
voraufgehenden Szenen so stark mitsprechende warme
Ockergelb fast ganz zuriick. Die ein wenig kalkig kiihle
Farberscheinung des Bildes hangt damit zusammen. Im
Gegensatz zu den bisher betrachteten posthumen Wundern
ist der Lichteinfall hier durchweg von rechts, von der Apsis
und vom Querhaus her angenommen, eine sinnvolle Aus-
nahme bildet das gen Osten gewendete Antlitz des hl. Franz.
Offensichtlich waren an der Ausfithrung des Freskos neben
sehr begabten auch schwachere Meister beteiligt — die Frage
wird uns noch beschaftigen.

Zusammenfassend a3t sich zu den Farben des hl. Franz
und seiner Bruder in der Legende folgendes sagen: Eine
Absicht, die Identitat des Heiligen durch eine nur ihm eigene
Kuttenfarbe auszudriicken, bestand von wenigen Ausnah-
men abgesehen nicht. In den zwanzig Bildern, die ihn im
Monchskleid zeigen, ist er jeweils mit einer etwas andersfar-
bigen Tunika bekleidet. An der Nordwand sind fiir den noch
jungen Franziskus hellere, fiir den im vollen Mannesalter
gezeigten strengere Tone gewdhlt; sie wurden bei den Szenen
an der Innenfassade beibehalten. Der rote Habit auf dem
Feuerwagen ist durch das Thema bedingt; eine geringfugige
Beimischung von Rot in der Teufelaustreibung und bei der
Feuerprobe beruht auf farbkompositionellen Uberlegungen.
An der Sudwand zeichnet sich ein Wandel in der Farbauf-
fassung des Heiligen ab. Mit dem Tod des Edlen von Celano
setzen eindeutig rotliche Kuttentone ein, die im Verlauf der
Erzihlung immer hiufiger werden. Einen fafsbaren spezifi-
schen Sinn haben sie auf der Stigmatisation, bei der entho-
benen Seele in den Exequien und bei der Fiirbitte fiir die zur
Beichte auferweckte Frau: die purpurdhnliche Farbung und
das volle Rot weisen auf die Christusgleichheit bzw. die
himmlische Zugehorigkeit des Heiligen hin. — Die Tunika-
farben der Briider wirken zunichst nicht viel anders als die
des Franz. Dem damals tatsichlich getragenen Habit wer-
den sie selten entsprochen haben; immerhin standen die
meist bedeckten Farben zum Armutsgelibde und Demuts-
charakter des Ordens in keinem krassen Widerspruch.

Schwer einsehbar bleibt hingegen, wieso an der Stidwand
auch mehrere Gefihrten rotliche und selbst ausgesprochen
rote Kutten tragen. Dies lafSt sich wohl nur mit dem Farb-
aufbau der Szenen erklaren. Offensichtlich haben die mit
der Aufsicht tber die Arbeiten beauftragten Vertreter des
Ordens oder der Kurie hier ein Auge zugedriickt.

Neu gegenuber der Bildtradition wirken in der Franz-
legende nicht so sehr die Gewandfarben an sich als die Art
ihrer Verwendung. Unterschiedliche Braun- und Grautone,
Beimischungen mit Ocker, Violett, Verdeterra, aber auch
Rot begegnen, wie an anderer Stelle gezeigt, schon auf den
frithen Franziskusretabeln. Selbst fur einen das Aneinander-
kleben der Figuren vermeidenden Farbwechsel lassen sich
dltere Beispiele anfihren.!>! Den voraufgehenden Fassun-
gen fremd sind die der Raumdarstellung dienende Staffelung
der Bruder in die Tiefe und ihre plastische Modellierung
durch Licht und Schatten;152 beides ist unloslich mit einem
genau uberlegten Wechsel und der tonalen Abstufung der
Kuttenfarben verkniipft. Wahrscheinlich wurde die maleri-
sche Phantasie gerade durch die erheblichen Schwierigkei-
ten, die die Wiedergabe der Ordenstracht in einem derart
umfangreichen Zyklus stellte, zu immer neuen farblichen
Variationen angeregt. Die Mannigfaltigkeit der Farbmi-
schungen ist vorher und spater unerreicht.!53

Wie wir sahen, zeichnen sich in der Farbung der Tuniken
drei Phasen ab, eine kurze erste mit dem Traum Innozenz’ I11.
und der Genehmigung der Ordensregel, dann eine bis zur
Vogelpredigt reichende, farblich teils weniger interessante,
in der die Farben den gebrauchlichen Kutten wohl am ehe-
sten nahe kommen, und die einfallsreiche und umfangreiche
dritte; sie umfafSt im wesentlichen die Fresken der linken
stdlichen Wand. Kaum zufillig entspricht den drei Phasen
ein jeweils anderer Franziskustypus.154 Der Wechsel hangt
bis zu einem gewissen Grad mit dem Gang der Erzahlung
zusammen, doch koénnte er auch auf Unterbrechungen der
Arbeiten hindeuten. Davon wird bald die Rede sein.

Ferner haben wir gefragt, auf welche Weise die Ordens-
tracht in den Farbaufbau der Szenen eingebunden wurde,
wie weit eine Bertucksichtigung der Farbigkeit der rahmen-
den Scheinarchitektur erfolgte und nicht zuletzt, ob und wo
eine gewisse Angleichung an die vorhandene altere Ausma-
lung im Obergaden zu beobachten ist. Am leichtesten lafSt
sich die zweite Frage beantworten, weil eine Abstimmung

151 Siehe dazu LisNER 1999. Uber die Beschaffenheit, die Behandlung und
Mischung der jeweils verwendeten Pigmente a3t sich, da keine Analy-
sen vorliegen, Genaueres nicht sagen.

152 Eine Modellierung der Figuren durch Licht und Schatten findet sich
grundsatzlich schon bei den Isaakszenen im Obergaden.

153 Zu den Kuttenfarben in den Fresken Giottos und seiner Werkstatt in
der Unterkirche und in der Bardi-Kapelle in Santa Croce sieche unten
S. 784f.

154 Eine vielleicht durch die Abanderung eines ersten Programmes erklar-
bare Ausnahme bildet, wie erldutert, die Erscheinung in Arles.
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besonders auf die Weifstone der Cosmatensaulen sowohl an
der Nord- wie an der Sidwand begegnet. Offenbar war von
Anbeginn ein harmonisches Zusammenspiel von Bild und
Rahmung gesucht. Im Hinblick auf die kompositionelle Ein-
bindung der Kuttenfarben und auf die Beachtung der Ober-
gadenzyklen ist dagegen ein sich im Verlauf der Ausfithrung
wandelndes Verhalten erkennbar.

Augenscheinlich bereitete die Einfiigung der Kutten in
den Farbaufbau bei einigen Bildern der Nordseite Schwie-
rigkeiten. Auf den Szenen vom Feuerwagen bis zur Ekstase
klaffen die Farben der Monche und die Buntwerte der Bild-
architekturen ofters auseinander. Zieht man die Farbgebung
der frithen Franziskusretabel mit in Betracht, laf3t sich dies
vielleicht als ein noch dugentesker Zug begreifen.155 Doch
ist der Kontrast wohl in erster Linie in dem Versuch begrin-
det, die Farbwirkung in Einklang mit der leuchtenden Far-
bigkeit der Fresken des Isaakmeisters und seiner Werkstatt
zu bringen.15¢ Letztlich bleibt die jeweilige Losung eine
Frage der kunstlerischen Qualitidt. In der Vertreibung der
Damonen aus Arezzo meistert, wie wir annehmen, Giotto
selbst das Problem: er stimmt die Architekturen farblich auf
den Obergaden ab, indem er fast die gleichen Tone verwen-
det, sie aber in leisen Ubergingen abstuft und zu weichen
vielfaltigen Klingen miteinander verbindet; die grofse
Schonheit der Szene ist darin begriindet. — An der Siidwand
spielt die Riicksichtnahme auf die alteren Zyklen eine weit
geringere Rolle. Bei der Bestdtigung der Wundmale nimmt
das volle Rot der Vordergrundsfiguren, ohne daf$ es sonder-
lich auffallt, vielleicht auf den roten Rock Christi der Kreuz-
tragung in der oberen Zone Bezug.157 Vermutlich hat Giotto

Die aufgezeigten Unterschiede im Franziskustypus, in der
Farbung der Kutten, der Einbindung der Ordenstracht in die
Farbkomposition und in der Farbwirkung der Szenen bediir-
fen einer Erkldrung. Sie fithrt zu den in der Forschung um-
strittenen Fragen von Giottos Anteil an Entwurf und Aus-
fihrung, der Zusammensetzung der Werkstatt und der
zeitlichen Einordnung der Franzlegende hin. Die Probleme
greifen fast unloslich ineinander. Wir wollen versuchen, aus
einem teils neuen Blickwinkel zu einer Losung beizutragen.

Oben wurde begriindet, weshalb die Planung der monu-
mentalen Scheinarchitektur am ehesten auf Giotto zuriick-
geht. Trife dies zu, ware er zumindest anfangs der leitende

155 Zur Farbigkeit der frithen Franziskustafeln siche LisNER 1999.
156 Vgl. Taf. VIIIa und POESCHKE 1985, Abb. 111.
157 PoescHKE 1985, Abb. 123.
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die farbige Zwiespaltigkeit bei einem Teil der fritheren Bil-
der erkannt und den unter seiner Leitung arbeitenden Mei-
stern neue Anweisungen gegeben. Die Farbkompositionen
wirken zumeist einheitlicher und geschlossener. Erreicht
wurde dies, indem sich die Maler teils starker als bisher von
den Ordensfarben l6sten, was eine Verbindung mit den tibri-
gen Bildelementen erleichterte, oder weil sie die Architektu-
ren farblich und im Helligkeitsgrad in eine grofSere Harmo-
nie mit den Monchskutten brachten. Die erste Moglichkeit
zeigt schon der Tod des Edlen von Celano,!58 die zweite vor
allem die Erscheinung in Arles. Bei den Exequien bot das
Thema die Gelegenheit, den Leuchtwert der Farben von den
tritben Tonen der trauernden Briider bis zur Enthebung des
Heiligen von unten nach oben zu steigern.

Die ganze Bildfolge hindurch wird der Versuch erkenn-
bar, durch Farbwiederholung, Farbvariation, die Uberkreu-
zung der Farben und farbliche Korrespondenz zu einer
moglichst abgewogenen Farberscheinung innerhalb der ein-
zelnen Joche und dariiber hinaus zu jochiibergreifenden
Zusammenhidngen zu gelangen. Hierbei zeichnet sich wie-
derum eine Entwicklung ab. Gegentuber den an der Nord-
wand manchmal mit einer gewissen Harte aneinander-
stoflenden Lokalfarben haufen sich an der Stdwand
subtilere Verbindungen, insgesamt sind die Farben weicher
und dichter miteinander verflochten. In den letzten Szenen
treten bislang ungewohnte Klange auf. Einen Sonderfall bil-
det die unbunte Farbhaltung der beiden Fresken an der
Innenfassade. Sie ist bis zu einem gewissen Grad inhaltlich
bedingt; Wiinsche der Auftraggeber mogen ebenfalls eine
Rolle gespielt haben.15?

Meister gewesen. Nach unserer Auffassung war er in wech-
selndem Mafs den ganzen Zyklus hindurch am Entstehen
der Fresken beteiligt, wobei er Sinopien oder zeichnerische
Gesamtentwiirfe, aber auch Studien fur einzelne Figuren,
Gruppen und die Bildarchitekturen geliefert haben kann.
Schwer bleibt es, seine Hand mit Sicherheit zu fassen. Da mit
dem Auftauchen prizise Auskunft gebender Dokumente
kaum zu rechnen ist, wird man sich immer im Bereich des
Hypothetischen bewegen. Als junger Maler verfugte Giotto
noch nicht iiber einen Kreis eigener von ihm selbst ausgebil-
deter Schiiler. Vielleicht auf Rat der Auftraggeber oder weil
es damals selbstverstindlich war, standen ihm jedoch von

158 Die Kuttenfarbe wie auch der schmale Typus des Franz sind, wie ge-
sagt, offenbar von Torritis Franziskus im Deesisgew6lbe inspiriert; vgl.
oben S.45.

159" Siehe oben S.45.



Die Franzlegende in der Oberkirche von San Francesco in Assisi

11. Isaakmeister, Liegender Isaak mit Esau und Dienerin. Detail aus 12. Giotto, Schlafender Franziskus. Detail aus der Vision des
Esau erscheint vor Isaak Palastes

13. Giotto, Geburt Christi (Ausschnitt). Padua, Arenakapelle
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Anbeginn weitere, offenbar zuvor im Obergaden tatige Mei-
ster zur Seite.160 So gesehen, ist schon in den ersten Fresken
eine einheitliche Formensprache kaum zu erwarten.

Die Bilder von der Mantelspende bis zur Genehmigung
der Regel durch Innozenz III. bilden eine verhidltnismalSg
geschlossene Gruppe.161 Die Nahe zum Isaakmeister ist
untbersehbar, andererseits bestehen grundsatzliche Unter-
schiede, die gegen eine Identitat der beiden Maler spre-
chen.'62 Ein Vergleich der liegenden und der knienden Figu-
ren kann dies veranschaulichen. Die Gestalt des Isaak in der
Esauszene weicht in der iiberlangten Proportionierung, der
plastischen Auffassung, in der Gewandbehandlung und in

160 Siehe die wichtigen Uberlegungen von Bauch 1953, S.61f.; vgl. BEL-
TING 1977, S.240ff. Wegen der Jugend Giottos oder weil die alteren
Meister in Assisi zur Verfuigung standen, mogen die Auftraggeber deren
Mitarbeit auch ausdriicklich gewiinscht haben.

ZANARDI 1996 sicht in den sechs Szenen [1-VII (vgl. am besten die dem
Buch beigefiigte Ubersichtstafel) die gleiche Ausfithrungsweise, »modi

16

d’esecuzione«, und eine spéter nicht mehr begegnende Verwendung der
»patroni« (Schablonen) I und II fiir die Gesichter. Die Schablonen —
sofern man ihrer tatsichlich bedurfte — dienten offenbar nur der Fest-
legung der Kopfgrofie und damit der einheitlichen Wirkung der Szenen.
In Form, Alter und Ausdruck sind die Képfe, denen laut Zanardi die-
selbe Schablone zugrunde liegt, teils derart verschieden, dafl der Ge-
brauch letztlich nicht viel besagt.

162 Vermutlich gab es in der von Giotto neu zusammengestellten Werkstatt
Nachzeichnungen nach den Fresken des Isaakmeisters, an denen er sich
bedarfsweise orientierte. Auch scheint er unter der Aufsicht des Isaak-
meisters schon mit einer gewissen Selbstandigkeit im Obergaden gear-
beitet zu haben; vgl. BELLosT 1985, Abb. 108, 109. Der verkiirzte Sol-
datenkopf in der Szene der Frauen am Grab kehrt bei einem der Briider
in der Bardi-Kapelle wieder; ein dhnlicher, aber seitenverkehrt verwen-
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14. Isaakmeister (mit Werkstatt), Die
knienden Josephbriider. Detail aus
Joseph stellt seine Briider zur Rede

der Verwendung des Lichtes von dem schlafenden Franzis-
kus in der Vision des Palastes ab (Abb. VIIIa, 11, 12). Den
[saakmeister interessiert die Belebung der Oberflache durch
eine den dichten Wechsel beleuchteter und verschatteter Par-
tien bewirkende Filtelung des Stoffes; helle Hohungen tau-
chen die Figur und das Lager in ein schimmerndes Licht.163
Der traumende Heilige der Palastvision zeigt eine schwieri-
gere Projektion, trotz seiner Drehung zur Seite wirkt er
geschlossener; Kleid und Mantel schliefSen enger am Korper
an, die Beleuchtung unterstreicht die Modellierung, abwei-
chend vom Bett Isaaks sind die Kissen prall und plastisch
begriffen. Das entspricht Giottos Stil. Bei allen durch das

deter Kopf begegnet bereits bei einem der schlafenden Gefihrten auf
der Vision des Feuerwagens (ZANARDI 1996, S.146). Offenbar hat
Giotto fiir ihn wichtige Entwiirfe von Anbeginn aufbewahrt, um sie
spiter und selbst nach langen Jahren wieder zu benutzen. — Dafs er
beim Isaakmeister lernte, aber nicht mit ihm identisch ist, hat in jiinge-
rer Zeit besonders BELTING 1977, S.234ff., betont. A.M. Romanini,
»Arnolfo alle origini di Giotto«, Storia dell’arte, 65 (1989), S.5-26,
sieht ebenfalls im Isaakmeister den alteren Kiinstler; allerdings kann
seine Gleichsetzung mit Arnolfo di Cambio kaum tberzeugen. Neuer-
dings deutet Serena Romano (Rezension von ZANARDI 1996, Storia
dellarte, 89 [1997], S.131-136) auf die Unterschiede zwischen den
Isaakszenen und der Franzlegende und auf die romische Wurzel des
Isaakmeisters hin; eine Identitdt der Maler sei nur méglich, wenn zwi-
schen den Werken ein zeitlicher Abstand liege.

163 Die beiden Isaakszenen befinden sich im Obergaden des zweiten Joches
der Nordwand. Die Beleuchtung ist weniger folgerichtig als in den dar-
unter stehenden Szenen der Franzlegende. Wie dies in Giottos Fresken
stets der Fall ist, richtet sie sich hier nach der faktischen Hauptlicht-
quelle, in diesem Fall der grofen Fensterrose und dem Doppelportal
der Fassade (Taf. VIIIa). Auch darin erweist sich Giotto als der moder-
nere Meister.
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15. Giotto, Franziskus und seine Briider.
Detail aus der Genehmigung der
Ordensregel durch Innozenz I11.

Thema bedingten Unterschieden wird eine dhnliche die
Greifbarkeit betonende Auffassung bei den Figuren der
Mantelspende fafSbar.164 Der liegende Franziskus nimmt die
Maria der Geburt Christi in Padua voraus (Abb. 13). Thre
Wendung, die Art, wie der Stoff die Glieder straff umzieht
und deren Rundung andeutet, sind eng verwandt; selbst in
der Untermalung wird dies erkennbar. Der spateren Entste-
hung entsprechend ist die Konzeption sicherer.165 Eine
Gegenuberstellung der knienden Gestalten macht das Ver-
bindende und die Unterschiede zwischen dem Isaakmeister
und seiner Werkstatt und Giotto nicht minder deutlich. Bei
dem Entwurf der Gruppe des Franz mit den Gefahrten vor
Innozenz 1III. orientierte sich Giotto offensichtlich an den
knienden Josephbriidern im Obergaden (Abb. 14, 15). Der
Aufbau und die Hintereinanderreihung sind vergleichbar,
das Verhaltnis zum Boden ist hingegen ein anderes. Giotto
vermeidet das spitzige Hinabhdngen der Gewandenden;

164 ZANARDI 1996, S. 80f., 90f., nimmt aufgrund der Tagewerke eine Aus-
fuhrung der Palastvision vor der Mantelspende an. — Der Ritter der
Spende setzt in der Erfassung des schweren, in Rohrenfalten fallenden
Stoffes offenbar Figuren Nicola und Giovanni Pisanos am Peruginer
Brunnen voraus; die dicht anliegende modische Haarkappe, unter der
das Haar im Nacken hervorquillt, ist hier ebenfalls vorgegeben. Vgl.
Georg Swarzenski, Nicolo Pisano, Frankfurt a. M. 1926, Abb. S. 91ff.,
S.69f. In der Arenakapelle und im spiteren Werk Giottos kehrt ein
dhnlicher die Plastizitit der Figuren steigernder Fall der Gewandung
immer wieder. Die Behandlung des Stoffes bei der nicht gut erhaltenen
Gestalt Christi hinter dem schlafenden Heiligen wirkt dagegen alter-
tumlicher; laut ZaNnarp1 1996, S. 90f., wurde sie auf einem anderen
Tagewerk vor derjenigen des Franz ausgefiihrt. Der Mantel zeigt Reste
einer einst vermutlich goldenen Fadenzeichnung.

dadurch, dafs er seine Figuren unten weitgehend horizontal
abschlief3t, verbindet er sie statisch mit dem Grund.166 Ahn-
liches gilt fur den knienden Franziskus in San Damiano; der

hinter dem Gewand vorlugende Fuf$ setzt mit der Spitze auf
den Kirchenboden auf, wihrend die Fufse der Josephbruder
unter der Hohe der Knie liegen und unbestimmt hinabwei-
sen.6” Eine den Monchen vor Innozenz verwandte Bildung
kniender Gestalten begegnet etwa bei der Verkiindigung an
Anna in der Arenakapelle, bei den Engeln der Ognissanti-
Madonna, in den Zyklen der Peruzzi- und der Bardi-Kapelle
bis hin zum Baroncelli-Altar. Offenbar hat Giotto den Isaak-
meister sehr bewundert, dessen Formvorstellungen aber sei-
ner eigenen Auffassung entsprechend abgedndert.

Ein aufschlufSreiches Beispiel fur die Nahe zum Isaakmei-
ster wie fur die Zusammensetzung und die Zusammenarbeit
innerhalb der Werkstatt gibt die Feuerprobe vor dem Sultan.
Die eindrucksvolle Gruppe der flichenden heidnischen
Priester geht hochstwahrscheinlich auf eine Entwurfskizze

165

<

Das Motiv der auf der Seite liegenden Gestalt ist in der Magdalenen-
Kapelle der Unterkirche in Assisi bei der Frau des Pilgers auf der Lan-
dung in Marseille noch einmal weiter entwickelt; vgl. FLORES D’ARCATS
1985, S. 286. Siehe auch die der Giotto-Schule angehorende Anbetung
der Konige in New York, a.a. O., S.214.

166 Vgl. schon Bauch 1953, S.48. Zu dem einstigen Tiermuster des Flie-

senbodens siehe oben S. 39, Anm 43.

167 PREVITALI 1967, S.48ff., Abb. 62, 63, sicht die Ahnlichkeit der Figu-
ren, die so bezeichnenden Unterschiede erwihnt er nicht. Vermutlich
wurde Giotto bei der Gestalt des Franz in San Damiano von dem schon
bei Arnolfos Brunnenfigur einer alten durstenden Frau (Galleria Nazio-
nale, Perugia) begegnenden Motiv des mit der Fuflspitze am Boden auf-
gesetzten Fufles inspiriert. Fiir seine Beachtung der damaligen Plastik
vgl. Anm. 164.
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16. Isaakmeister, Kopf des Isaak. Detail aus Esau erscheint vor Isaak

Giottos zurlick; die Ausfihrung hat er einem erfahrenen
Mitarbeiter des Isaakmeisters tibertragen. Die zugige Pinsel-
fihrung der Kopfbedeckung, die Bildung des Bartes und die
lichten Hohungen zumal bei dem vorderen der Priester ste-
hen dem Isaak der Esauszene nahe; die Durchfithrung der
Bartlocken ist indes schematischer und ein wenig routiniert
(Abb. 16, 17).168 Das ¢senformig gebildete Ohr deutet auf
einen Maler der dlteren Generation hin; schon der Isaak-
meister wirde die altertimliche, etwa an Torritis Christus
im Deesisgew6lbe und an den Christus der Gefangennahme
im Obergaden erinnernde Formel kaum benutzt haben.!6?

168 Allein die ihre Furcht ausdriickende doppelte Bewegtheit der Priester
weist auf einen Entwurf Giottos hin; in der Feuerprobe der Bardi-
Kapelle hat er dies souverin variiert. FLORES D’Arcars 1985, S. 86,
schreibt, ohne das Problem von Entwurf und Ausfithrung zu beriihren,
die Gruppe einem Giotto-Schiiler zu. In den voraufgehenden Bildern
zeigen vor allem der linke hockende Diener beim Traum Innozenz’ I1I.
und der stehende graubértige Wiirdentriger bei der Genehmigung der
Regel starke Anklange an den Stil des Isaakmeisters. PREVITALI 1967,
Fig. 65, 66, vergleicht den Kopf des dltesten Priesters mit dem des
Augustinus im Doktorengewolbe und sieht hier, wie auch sonst in der
Feuerprobe, eine Zusammenarbeit von Giotto und Memmo di Filipuc-
cio (Fig. 68, 70); die Gegeniiberstellungen sind nicht ganz tiberzeugend.

169 Fir die Bildung der Ohren vgl. PoescHkE 1985, Abb. 96, 118. Wahr-
scheinlich zog Giotto diesen Mitarbeiter des Isaakmeisters wegen sei-
nes ungewohnlichen Farbsinns fur die Ausfithrung der Priester heran;
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17. Mitarbeiter des Isaakmeisters, Der dlteste der fliehenden Priester.
Detail aus der Feuerprobe vor dem Sultan

Insgesamt wirkt die Gruppe der Priester reliefhafter und
weniger greifbar als der thronende Sultan und die hocken-
den nackten gefliigelten Geister auf dem linken Gebiude.170
Die machtvolle Gestalt des Sultans erinnert trotz des ganz
anderen Themas an den schwer gebildeten Jesusknaben
der Madonna aus San Giorgio alla Costa in Florenz: die
Fuhrung des Umrisses, die Drapierung des Mantels, der
horizontale, fadenahnlich diinne Gurtel und die von ihm
ausgehenden stegidhnlich nach oben und unten verlaufenden
Falten sind verwandt.!”! Demnach scheint Giotto einen ein-
gehenden Entwurf fiir die Sultansfigur geliefert zu haben.
Ihm selbst mag der duferst sicher konzipierte, kraftvolle
kleine Geist auf dem die Palastloggia bekronenden mittleren
Pfeiler angehoren;172 offenbar machte es ihm Freude, sein

die Art, wie die weifSen Bartlocken, der zartgelbe Stoff des Turbans und

das helle Rot des Gewandes zusammenstehen, ist von hohem Rang.
170 Die Fliigelgestalten wurden nach Zanardis Angaben spater als das
die ganze Bildbreite einnehmende Tagewerk darunter ausgefiihrt
(ZANARDI 1996, S. 176). Die unkindlichen kleinen Figuren haben wohl
eine heidnische Bedeutung.
Siehe FLOREs D’Arcals 1985, S. 106. Beide Werke werden in nicht
groflem Abstand voneinander entstanden sein. Eine Beteiligung Giottos
an der Ausfithrung der Soldaten des Sultans schlielen die unklar wie-
dergegebenen Beine und der altertiimliche Kopf der hintersten Figur

17

aus.
172 Z ANARDI 1996, S. 183; vgl. Anm. 170.
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Konnen an nebensichlichen Stellen auszuprobieren. Den-
noch wundert es, dafs er die Ausfuhrung der etwas span-
nungslos wirkenden Gestalten des Franz und des Gefahrten
einer schwicheren weiteren Hand iiberliefS. Die Erkldarung
liegt zum einen darin, dafs die seitlichen Bildteile grofsere
Anforderungen an den Maler stellten; ein weiterer Grund
diirfte sein, daf§ Giotto zur gleichen Zeit mit der einen erheb-
lichen kunstlerischen Einsatz verlangenden, thn vermutlich
auch starker interessierenden Vertreibung der Damonen aus
Arezzo beschiftigt war.173 Wenn er die Durchfihrung der in
ihrer doppelten Bewegtheit so ausdrucksstarken Gruppe der
flichenden Priester einem begabten dlteren Mitarbeiter des
Isaakmeisters anvertraute, kommt darin wohl auch seine
Verehrung fir den bedeutenden Lehrer zum Ausdruck. Eine
mit der Werkstatt des Isaakmeisters zusammenhdngende
inhaltlich wichtige, aber eher schwache Figur begegnet in
der an die Feuerprobe anschlieflenden Ekstase; die sich zu
Franziskus hinabneigende Gestalt Jesu laf3t sich, obwohl die
Bewegungsrichtung eines andere ist, ohne den Christus der
Himmelfahrt an der Eingangswand kaum denken.!74

Nach dem Gesagten ist die Verbindung zum Isaakmeister
in der Franzlegende als eine zweifache zu begreifen: Einer-
seits schliefSt Giotto da, wo es nahe lag, direkt an Erfindun-
gen des Isaakmeisters an, andert sie aber seinem Formden-
ken gemafs in einer in die Zukunft weisenden Art ab. Zum
zweiten hat er anscheinend gleich bei Beginn der Arbeiten
mehrere beim Isaakmeister geschulte dltere Maler in die von
thm gegrindete Werkstatt aufgenommen und ihnen gele-
gentlich die Ausfuhrung wichtiger Figuren und Gruppen

173 Offenbar wurden beide Szenen vom selben Geriist aus ausgefiihrt; vgl.
die Tagewerkangaben bei ZANARDI 1996, S.163 und 177.
174 Vgl. ZaNarDI 1996, S.185 und 189 mit PoescukE 1985, Abb. 128,
129,

175 Zum Beispiel schlieflen der Kopftypus des Vaters und weiterer Figuren
der Loslosung an Gestalten des Kirchenvitergewdlbes an. Die mit Bau-
men besetzten gegen die Bildmitte abfallenden Berge der Mantelspende
sind bereits bei Cimabue im Mittelbild der Stirnwand des Sidquerhau-
ses (dem Engel des sechsten Siegels) und in der Szene des Obergadens,
in der die Briider Joseph in den Brunnen werfen, vorgebildet. Das wohl
romische Motiv einer auf einem Berg angesiedelten Stadt begegnet auf
derselben Wand in dem von einem eigenwilligen Meister ausgefiihrten
Abrahamsopfer (sieche Cavallinis Mosaiken in Santa Maria in Traste-
vere). In der Arenakapelle kehren die getreppten Felsen der Franz-
legende in zunehmend milderer Form wieder; vgl. den Traum Joachims
mit der Beweinung und dem Noli me tangere. In der Vision der Throne
dhnelt nicht nur der aufwirts weisende Engel in seiner doppelten Wen-
dung dem erhaltenen Engel der Himmelfahrt an der Eingangswand,
auch die Architektur der Apsis steht den Bildarchitekturen im Ober-
gaden nahe. Die noch unbeholfene perspektivische Darstellung der
Apsisstufen und der Holzstufe vor dem Altar findet in der unklaren
Verbindung von Brunnen und Sockel in der Josephsszene iiber der Ver-
treibung der Teufel aus Arezzo eine Parallele.

Es fragt sich, ob das Tafelkreuz von Santa Maria Novella bereits
damals oder — wohl spitestens — nach der Vollendung der Genehmi-
gung der Ordensregel entstanden sein konnte. Die altertiimliche Faden-
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und zumal die der buntfarbigen Bildarchitekturen der spate-
ren Fresken der Nordwand tiberlassen. Die zuweilen unein-
heitliche Wirkung ist wohl in erster Linie darin begriindet.
Die angestellten Vergleiche — es liefSe sich hier noch mehr
anfithren!”S — sprechen daftr, daff mit der Ausfithrung der
Franzlegende nicht lange nach der Vollendung der Ober-
gadenzyklen begonnen wurde; in jedem Fall schliefSen sie
eine nachpaduanische Entstehung der Bilder der Nordseite
aus. Indes erforderte der grofle Auftrag eine griindliche Vor-
bereitung; daher ist zumindest mit einem kurzeren zeitlichen
Abstand von den alteren Werken zu rechnen. In der Zwi-
schenzeit gewann Giotto seine eigene Statur.!76 Im Hinblick
auf die Abfolge ist eine weitere Uberlegung notwendig. Wie
oben ausgefiihrt, scheint im zweiten Nordjoch ein von dem
anfianglich vorgesehenen Programm und der Chronologie
der Legenda Maior abweichender Planwechsel stattgefun-
den zu haben, der die wenig befriedigende Zusammenstel-
lung der drei Szenen erklart.177 Andere Beobachtungen, der
mit der Vision des Feuerwagens einsetzende Wandel des
Franziskustypus, die gegentiber den voraufgehenden Bildern
auffallend triben Farben der Monchskutten und einige
Schwichen in der Ausfihrung des Feuerwagens und der
Vision der Throne deuten auf neue Gesprache mit den Auf-
traggebern und auf mogliche Veranderungen innerhalb der
Werkstatt hin. Zanardi erkennt bei einigen Brudern des

zeichnung an den Gewandern der Maria und des Johannes sprechen fur
eine frithe Entstehung. Berrost 1989 (ohne Seitenzahl) betont mit
Recht die Ahnlichkeit des Johannes mit den Figuren Jakobs und Esaus
in den Isaakszenen; deren Zuschreibung an Giotto laflt sich damit nicht
begriinden. Wahrscheinlicher ist, dafl Giotto Kopien nach den Gestal-
ten fertigte, diese mit nach Florenz nahm und bis zu einem gewissen
Grad beim Entwurf des Johannes verwendete. Zu erwiagen ist, ob er, da
ihm angesichts des Assisi-Auftrags kaum lange Zeit fiir die Ausfithrung
des groflen Kreuzes zur Verfugung stand, zumindest bei der Halbfigur
des Johannes einen — maoglicherweise beim Isaakmeister geschulten —
Gehilfen eingesetzt hat. Hierfiir spricht die bei einer Ausfithrung durch
ihn selbst undenkbare widerspriichliche Verwendung der ikonographi-
schen Farbe beim Mantel (vgl. die vor der derzeitigen Restaurierung
angefertigten Farbaufnahmen bei PrREvITALI 1967, Taf. VIII, IX). Zwar
ist das in dem spitzen Ausschnitt sichtbare Gewand zutreffend mit dem
fur das Kleid des Johannes ublichen Blau angegeben und zeigt der
schrag tiber die Brust gezogene die linke Schulter und den linken Arm
bedeckende Mantel ebenfalls das fir den Johannesmantel vorgegebene
(mit Rot austauschbare) Rosa. Unverstandlich ist hingegen, daf$ der
tiber der rechten Schulter liegende, weit und locker am rechten Hand-
gelenk hinabfallende Teil des Mantels blau gefarbt ist, wobei sich das
Blau durch seine hellere Tonung unmifiverstindlich von dem bedeck-
teren Blau des Kleides abhebt. Das Ungereimte wird dadurch noch ver-
starkt, dafl ein zum Gewand, nicht zum Mantel gehorender Clavus
senkrecht von der Schulter hinablduft. Fiir die Annahme einer gewissen
Gehilfenarbeit in der alteren Forschung sieche FLORES D’ARcals 1985,
S.90ff. Marco Ciatti ermdglichte mir eine genauere Untersuchung des
Johannes; er wies mich freundlicherweise daraufhin, daf§ das den Gold-
grund bedeckende Haar rechts teils abgefallen ist und die in die Stirn
eingreifenden Haarzipfel sowie die das Kinn und den Hals scharf tren-
nende Linie jungeren Datums sind.
177 Siehe oben S.42 und S. 47f.
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18. Giotto mit Werkstatt, Franziskus als Diakon mit dem Christus-
kind. Detail des Krippenwunders zu Greccio

Feuerwagens erstmals den »secondo modo d’esecuzione«,
eine von ihm auch weiterhin festgestellte Art der Pinsel-
fuhrung in den Gesichtern, die sich in dieser Weise vorher
nicht finde.1”8 Das alles legt die Frage nahe, ob die Arbeiten
vielleicht nur kurz unterbrochen worden sind; so interessant
es fur die Entstehungsgeschichte wire, 1afst sich dies kaum
beweisen.17? Da die Farbigkeit des Obergadens noch in den
Szenen X-XII des ersten Joches eine betrachtliche Rolle

178 ZANARDI 1996, S. 142; auflerdem nennt er Varianten, von denen eine
noch dem ersten Modus gleiche.

179 Es ist nicht Aufgabe dieser Arbeit, noch liegt es in der Kompetenz der

Verfasserin, zu den von Zanardi angenommenen Tagewerken der drei
Szenen VII-IX und zur Technik der Ausfihrung Stellung zu nehmen.
Neu und wahrscheinlich zutreffend ist Zanardis Annahme, daf meh-
rere Meister gleichzeitig vom selben Geriist aus titig waren. Die
Abfolge der von ihm beobachteten Tagewerke ist stellenweise kompli-
ziert; vgl. ZANARDI 1996, S.131, 143, 155. Fir die Beantwortung
unserer Frage wire nachzuprifen, ob die Feinputzschicht des auflerge-
wohnlich breiten und arbeitsaufwendigen Tagewerks Nr. 55 tatsachlich
keinerlei Nihte zeigt; da auch a secco gearbeitet werden mufte, ist die
Durchfihrung innerhalb eines Tages nicht ganz leicht vorstellbar. Fer-
ner fallt auf, dafl zu Zanardis mehr als die Bildbreite einnehmenden
Tagewerk Nr. 58 der fir die Auftraggeber sicherlich wichtige Kopf
Innozenz’ III. und drei Kopfe seiner Begleiter gehdren. TiNTORI/ MEISS
1962, S.99, nehmen hingegen fiir den Kopf und die Schulterpartie des
Papstes ein gesondertes Tagewerk und fiir das Gefolge ebenfalls von
Zanardi abweichende Abschnitte an. Bedenkt man ferner, dafl die
Gestalten, bei denen das a secco aufgetragene Blau abgefallen ist
(Zanardis Tagewerke 34 und 284), eingehende Feinputzzeichnungen
zeigen, was darauf schliefen laflt, daf8 derartige Zeichnungen auch
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19. Giotto, Maria und der Christusknabe aus der Geburt Christi.
Padua, Arenakapelle

spielt, durften mit Ausnahme der Huldigung auf dem
Marktplatz alle Fresken der Nordwand fruh entstanden
sein.180

Giottos Mitwirken an entscheidenen Stellen des Zyklus
mogen — uber die von der Forschung angestellten Vergleiche
und die oben gegebenen Hinweise hinaus!8! - einige Figuren
und Gruppen verdeutlichen, die neben einer motivischen
und formalen eine aus dem gleichen Geist gestaltete innere

unter wichtigeren weiteren Figuren liegen, wird man zdégern, eine
rasche Fertigstellung zu postulieren. Vielleicht liee sich fragen, bis zu
welchem Grad hier von giornate (=Tagewerken) und einer auf den
feuchten Putz aufgetragenen Technik in buon fresco die Rede sein
kann. Das von uns angeschnittene Problem einer zeitlichen Zasur
hingt letztlich mit dem gesamten Arbeitsprozef einschliefSlich der vor-
bereitenden Entwiirfe zusammen. Zu den teils voneinander abwei-
chenden Beobachtungen der Tagewerke bei TiNTORI/MEIss 1962 und
ZANARDI 1996 vgl. die Bemerkung von F. Martin in der Rezension von
ZANARDI 1996, Journal fiir Kunstgeschichte, 2 (1998), S.25-29.
180 Vgl. zusammenfassend unten S.76f. BELLosT 1985, S. 14ff., zieht fur
die von ihm angenommene Frithdatierung der gesamten Franzlegende
die Sala dei Notai im Palazzo dei Priori in Pergugia heran, wobei sich
seine Vergleiche jedoch nur auf die Szenen der Nordwand beziehen.
Der Teil des Palastes, in dem sich die Fresken befinden, entstand nach
dokumentarischer Uberlieferung zwischen 1293 und 1297, woraus
sich fiir die Malereien ein ziemlich allgemeiner, fiir die zeitliche Abfolge
der Franzlegende kaum relevanter terminus post quem ergibt.
Fiir Giottos Autorschaft hat die Forschung mit Recht die Stigmatisa-
tion des Louvre und die Gestalt des Vaters in der Kleiderablage der
Bardi-Kapelle herangezogen, beide Werke setzen die Franzlegende vor-
aus. Siehe die Vergleiche bei BELLOSI 1985, Abb. 74-113.
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o X M

20. Giotto, Das Quellwunder

Verwandtschaft mit seinen gesicherten Werken zeigen.
Allerdings scheint er im Verlauf der Arbeiten zunehmend
nur Entwurfskizzen oder Einzelstudien gefertigt zu haben.
Wie Franziskus auf dem Krippenwunder von Greccio das
Christuskind mit beiden Handen sorgsam umfaft und sich
die Blicke uber den Abstand hinweg begegnen, das ent-
spricht der Art, wie Maria auf der Geburt der Arenakapelle
den sie ruhig anschauenden Sohn von der Amme entgegen-
nimmt (Abb. 18, 19). Alles ubrige weicht voneinander ab.
Die singenden Bruder ragen iber die vor ihnen stehenden
Gestalten hinaus; vielleicht wollte Giotto mit der schwieri-
gen Darstellung des Singens ein wenig prahlen. Angesichts
der genau kalkulierten Tiefenstufung von Figuren und
Gegenstanden und der den Kirchenraum jenseits des Chores
suggerierenden Sicht der Kanzel und des Tafelkreuzes fallt
der frithe Zug kaum auf. Die bedeutende Komposition laf3t
sich nur als eine die Weite der Oberkirche mitberticksichti-
gende Erfindung Giottos begreifen. — Das Quellwunder an
der Innenfassade ist mit der Flucht nach Agypten in Padua
darin vergleichbar, daf§ er den hell beleuchteten Berg jeweils
der Hauptgestalt und den mehr nach hinten gesetzten dunk-
leren den Nebenfiguren zuordnet. Trotz des ganz anderen

21. Giotto, Die Flucht nach Agypten. Padua, Arenakapelle

Themas sind die gleichen kunstlerischen Mittel verwendet
(Abb. 20, 21). Die Flucht der Arenakapelle ist, das zeigen die
nur noch geringfugig abgetreppten Felsen, zweifellos das rei-
fere Werk.

Nicht weniger eng, oft leicht, manchmal schwerer er-
kennbar, sind die Bezichungen zum Arenazyklus bei den
Fresken der sudlichen Wand.!82 Das gilt schon fur die erste
Szene, den Tod des Edlen von Celano. Die Art, in der die am
Boden hockende Gattin den Sterbenden im Schofs halt und
sein Kopf auf dem Knie ihres aufgestellten Beines ruht,
ist bei der Beweinung Christi im Obergaden vorgegeben
(Abb.22, 23). Wahrscheinlich waren — wegen der weitge-
henden Zerstorung des Christushauptes lafst sich dies nicht
sicher sagen — die Antlitze von Mutter und Sohn auch hier
einander zugewendet; der noch flachenhaften Projektion des
Leichnams zufolge mufste der Kopf Jesu nach links gedreht
gewesen sein. UngewifS bleibt, ob sich die Blicke trafen. In
der Franzlegende ist die Gestalt des Edlen weit sicherer ver-
kiirzt, die Beine klaffen nicht mehr auseinander, das Gesicht
erscheint, ebenso wie das der Gattin, im Profil. Im Ober-
gadenfresko umgreift der Arm Mariens in hartem Knick den
Leib Christi; die Frau Celanos legt die Hand auf die Schul-
ter des Mannes, der gebogene Arm und das in Trauer aufge-
loste, lang fallende Haar rahmen die Begegnung ihres
Blickes mit den brechenden Augen und dem im Tod eben

182 Vgl. etwa die Gewandbildung des jungen Klerikers rechts auf der
Predigt vor Honorius III. mit den sitzenden Pharisdern beim Zwolf-
jahrigen Jesus im Tempel oder die fiir Giotto so typischen hockenden
Riickenfiguren auf der Erscheinung in Arles und auf den Exequien des
Franz mit dem Abendmahl und dem Pfingstwunder in Padua.
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22. Isaakmeister (mit Giotto ?), Detail der Beweinung Christi im Obergaden

geoffneten Mund des Ritters ein.!83 Die Ziige, die die
Gruppe von der Obergadenszene unterscheiden, sind der
Beweinung Christi in der Arenakapelle ahnlich; wenn der
Tod des Ritters dem Thema gemafs anders wirke, spricht
gerade dies dafiir, daf$ die Erfindung von Giotto stammt
(Abb.24).184

Beim Abschied der Klarissen im dritten Stidjoch begegnen
Motive, die fur den Scrovegni- Zyklus gefundene Losungen
hochst selbstandig variieren. In der Begegnung an der Gol-
denen Pforte in Padua verbinden sich die Lippen Joachims
und Annas zum Kufs. Auf dem Bild der Franzlegende ist dies
abgewandelt, indem eine junge Schwester das Wundmal an
der Hand des Heiligen kufst. Der Bildung der leicht vorge-
schiirzten Lippen liegt die gleiche genaue Beobachtung
zugrunde (Abb. 25, 26). Darauf, dafs auch hier ein Bildge-

183 Das aufgeloste, in groffen Wellen hinabfallende Haar ist offenbar von

der Figur der den linken Fuf Christi haltenden Magdalena in der

Beweinung angeregt; die langen aufgeldsten Haare auch der iibrigen

Klagenden setzen, so selbstindig die Umsetzung ist, wohl trauernde

Gestalten romischer Meleager-Sarkophage oder anderer antiker Werke

voraus.

184 Die Gruppe zeigt rechts unter dem Haupt des Ritters und an seinem
Ricken Fehlstellen. Hier hilft die Zeichnung des J.A. Ramboux im
Staedel in Frankfurt weiter; nach ihr stiitzte die Frau den Kopf mit ihrer
linken Hand (Photo im KHI, Florenz).

66

danke Giottos zugrunde liegt, deuten die leise ineinander-
greifenden Hande der Nonne und des Toten hin; spater,
beim Tod des Franz in der Bardi-Kapelle, greift er auf das
Motiv zuriick. Ebenfalls in der Abschiedsszene findet sich
der berithmte den Baum hinaufkletternde Knabe, dessen
Verwandtschaft mit dem Zweige brechenden Kind beim
Einzug in Jerusalem in der Arenakapelle die Forschung
mehrfach beschaftigt hat.185 In der Durchbildung weichen
die Figuren erheblich voneinander ab (Abb.27, 28). Die
Paduaner Gestalt wirkt kompakt und statisch, die senkrech-
ten Rohrenfalten des Gewandes unterstreichen die Schwere;
der Stand bleibt jedoch unklar, das hoch gestellte Bein
miifSte das rechte, scheint aber das linke zu sein. Der Junge
beim Abschied der Klarissen ist trotz der schwicheren Aus-
fiihrung natiirlicher begriffen, der linke Fufs steht fest in der

185 Siehe M.R. Fisher, »Assisi, Padua and the boy in the tree«, Art Bulle-
tin, 38 (1956), S.47-52. Fisher betont den gleichen Umrif$ der Figuren
und nimmt, wie wir, eine spatere Entstehung des Knaben in Assisi
an; indes laft er die Giotto-Frage offen. A. Smart, »The St Cecilia
Master and his school in Assisi. I[l«, Burlington Magazine, 102 (1960),
S.431-437, plidiert fiir eine etwa gleichzeitige Entstehung beider
Zyklen, sieht in dem Jungen in Assisi jedoch schon eine Ubernahme der
Paduaner Figur. Vgl. PREVITALI 1967, S.76 mit Abb.106, 107, und
BeLLost 1985, S.86 mit Anm. 86. Das Motiv hat in Assisi eine eher
indirekte inhaltliche Berechtigung; siehe Frugoni in ZANARDI 1996,
S:802:
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23. Giotto mit Werk-
statt, Detail aus
dem Tod des
Edlen von Celano

67



Margrit Lisner

25. Giotto, Detail der Begegnung an der Goldenen Pforte. Padua,
Arenakapelle

27. Giotto, Der Knabe im Baum. Detail aus dem Einzug in Jerusa-
lem, Padua, Arenakapelle

A Sale

26. Giotto mit Werkstatt, Detail aus dem Abschied der Klarissen

Astgabel, der Knabe klettert in den buschigen Baum hinein,
die Hinde — es sind beide, nicht nur eine gezeigt — greifen
hastig hoch in die Zweige; die Faltenziige des Rockes folgen
der Aufwirtsbewegung. Ein gewisser Widerspruch besteht
zwischen dem von hinten gesehenen, vom Haar bedeckten
Schidel und dem im Profil gezeigten, nach oben blickenden
Gesicht mit der Stupsnase und dem geoffneten Mund.

Offenbar hat der ausfithrende Meister eine in Giottos Ent-
wurf vorgesehene schwierige Verkiirzung abgedndert und 28. Nach einem Entwurf Giottos, Der Knabe im Baum. Detail aus
dem Kopf einen stirker mitsprechenden Ausdruck geben dem Abschied der Klarissen
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29. Giotto mit Werkstatt, Mannlicher Kopf. Detail aus dem
Abschied der Klarissen

wollen.186 In der Erfassung der Bewegung, in dem einsichti-
geren Verhaltnis von Figur und Baum ist der Knabe in Assisi
fortgeschrittener, eine umgekehrte kiinstlerische Entwick-
lung ware kaum denkbar.

Bedenkt man dies, stellt sich die Frage nach der Entste-
hungszeit der Szenen an der Sidwand von selbst ein. Im
Hinblick auf das technische Vorgehen erscheint bemerkens-
wert, daf$ die Tagewerke, anders als bei den voraufgehenden
Fresken, am unteren Bildrand abschlieffen.187 Von dem nun
auftretenden neuen Fanziskustypus und von der unter-
schiedlichen Farbhaltung war oben die Rede. Die Ober-
flache der Gesichter zeigt des ofteren eine bislang und auch
im spateren Werk Giottos kaum begegnende stoffliche

186 Mifverstandlich wirkt auch der den Riicken des Knaben bedeckende,
an einen Flugel erinnernde grole Zweig. Wahrscheinlich hat Giottos
Entwurf das Hineinstigen in den Baum auf deutlichere Weise durch den
Zweig betont.

187 ZANARDI 1996, S.224f., zufolge hitte man, abweichend von den
Angaben bei TiNTORI/MEIss 1962, S. 118f., bereits bei der Vogelpre-
digt und nicht erst an der Stidwand die abschliefenden Tagewerke auf
den unteren Bildrand abgestimmt. Doch reichen die Végel und vor
allem der Baum an diesen hinab, der horizontale Abschluf$ des Tage-
werks Nr. 191 war folglich durch das Thema gegeben. Nach links hin,
unter den Figuren, ist die Fortsetzung der Horizontale nicht ganz ein-
deutig. Tintori und Meiss vermuten wohl mit Recht, daf§ die ursriing-

30. Giotto (mit Werkstatt 2), Kopf des Kardinals Hugo von Ostia.
Detail der Predigt vor Honorius 111.

Weichheit; als Beispiele mogen der zwischen Franziskus und
dem Sterbenden vermittelnde rot gekleidete Mann im Tod
des Edlen von Celano, der auf der Predigt vor Honorius hin-
ten sitzende, wohl Hugo von Ostia darstellende Kardinal,
die Figur des Antonius von Padua in der Erscheinung von
Arles, der teils beschadigte Kopf des zelebrierenden Priesters
bei den Exequien und das fullige Antlitz der vom linken
Bildrand uberschnittenen Gestalt beim Abschied der Klaris-
sen dienen (Abb. 29, 30 ).188 Das alles spricht fir eine Unter-
brechung der Arbeiten, wihrend der Giotto neue Erfahrun-
gen sammelte und mindestens einen vorher in der Legende
nicht faflbaren Maler in die Werkstatt aufnahm, dem er die
Ausfithrung wichtiger Partien tbertrug. Wo aber konnte er

lichen Hinde des Franz nachtriglich ausgeschnitten und nach Auftrag
neuen Putzes verdndert worden sind. Hierfur spricht der zu der schwe-
ren Figur nicht recht passende Stil vor allem der feingliedrigen von
innen gesehenen linken Hand; ihre Form kehrt dhnlich bei der Gestalt
des Heiligen auf dem im Siiden anschliefenden Tod des Edlen von
Celano und von nun ab hidufiger im Werk Giottos wieder (vgl.
ZANARDI 1996, S.228, und Berrost 1985, Abb. 92-96). Vermutlich
erfolgte die Neueinsetzung der Hande anlidfSlich der Aufstellung des
Geriistes im ersten Joch der Stidwand; gleichzeitig mag man den unte-
ren Abschluf§ leicht korrigiert haben.
188 Siehe ZANARDI 1996, S.235, 249, 260, 273, 310.
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31. Aquarell nach dem Fresko der Lateranensischen Loggia. Mai-
land, Biblioteca Ambrosiana

weitere Anregungen gewinnen und fihige Meister finden,
die ihn entlasteten und ihm vielleicht die Freiheit liefSen, sich
verlockenden anderen Aufgaben zuzuwenden?

Am chesten ist dies in Rom, in Verbindung mit dem ver-
lorenen Lateransfresko geschehen.!8? Die Exequien des
Franz und die Bestatigung der Wundmale im zweiten Siid-
joch setzen in ihrer von Bonaventuras Text (Legenda Maior
XIV,6, XV,4,5) nicht geforderten reprasentativ zeremoniel-
len Auffassung, in der Wiedergabe dicht gedriangter Men-
schenmengen und — bei der Bestdtigung — gespreizt beweg-
ter, teils in Ruckansicht gezeigter Laien im Vordergrund
wahrscheinlich die in einer kolorierten Zeichnung der
Biblioteca Ambrosiana in Mailand tberlieferte Komposi-
tion der Lateransloggia voraus (Taf. VI, VII, Abb.31).190
Auf der Kanonisation des Heiligen im nichsten Joch wirken
der roh gezimmerte tibereck gestellte papstliche Baldachin
und der uiber die Brustung gebreitete Teppich wie eine Varia-
tion der in dem romischen Werk vorgebildeten Motive;
urspringlich, als Gregor IX. und die ihn begleitenden Kar-

189 Zum Fresko der Lateransloggia siehe Eugéne Miintz, »Boniface VIII et
Giotto«, Mélanges d’archéologie et d’histoire, 1 (1881), S.111-137,
S.127ff., und MappALO 1983, S.129-150 (mit ausfiihrlicher Angabe
der Quellen). Vgl. FLorREs D’Arcars 1985, S. 110ff.

190 Vgl. die Farbwiedergabe bei FLORES D’Arcats 1985, S. 113.
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32. Fragment des Freskos an der Lateranensischen Loggia. Rom, San
Giovanni in Laterano

dindle noch sichtbar waren, wird dies deutlicher gewesen
sein (Abb. 10). Dem hochoffiziellen Anlafs der lateranen-
sischen Szene entspricht die zentrale Position Bonifaz VIII.,
die Anwesenheit der Mitglieder der Kurie sowie, als Demon-
stration der papstlichen Macht, eines Teils des Heeres, auf
das die aufgepflanzten Hellebarden versteckt, aber untiber-
sehbar hinweisen; der feierlichen Verlesung der von einem
jungen Kleriker gehaltenen Bulle wohnten unten auf dem
Platz versammelte hochrangige Personen zu Pferde und das
aus Minnern, Frauen und einigen Klerikern bestehende
Volk bei.1?1 Dieser Teil des Freskos zeigte die fur Giotto
typischen Riickenfiguren und sich sprechend einander zu-
wendenden Gestalten, oben hingegen spielte das in den bei-
den Bildern der Oberkirche so auffallende Weif§ der geist-
lichen Gewandung eine besondere Rolle. Vergleicht man das

191 Taut MappaLo 1983, S. 135ff., wire das Thema des Freskos nicht die
Verkiindigung des Heiligen Jahres, sondern die Inbesitznahme des
Laterans durch Bonifaz VIII. nach seiner 1295 erfolgten Wahl, woraus
sich eine etwas frithere Datierung ergibe; sie identifiziert die beiden
Reiter mit Karl II. von Anjou und seinem Sohn Karl Martell und eine
der Riickenfiguren mit dem rémischen Prifekten. Auch wenn Bonifaz
die Rechtmifigkeit seiner Papstwiirde durch die Wahl dieses Themas
vor aller Welt beweisen wollte, ging es ihm wohl darum, dies anla@lich
des Heiligen Jahres zu tun, woraus sich fiir das Fresko kaum anders als
bisher das Jahr 1300 als terminus ante quem ergibt.
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33. Kopf des Prilaten aus dem Freskofragment der Lateranensischen
Loggia

Fragment in San Giovanni in Laterano, so scheint die
Mailander Zeichnung nicht unbedingt im Figurenbestand
und sicherlich nicht im Stil, so doch im Groflen und Ganzen
einigermafSen zuverldssig zu sein (Abb.32).192 Das Frag-
ment lafSt einen weiteren das romische Werk und die Szenen
der Sudseite verbindenden Zug erkennen: Neben Bonifaz
steht ein beleibter kurialer Wiirdentrager, sein linker Arm
wird von der Gestalt des Papstes tberschnitten, der rechte
ruht auf der Briistung, wobei die Hand den hinabhingenden
Teppich berithrt. Die Figur ist von starker raumhaltiger
Plastizitdt. In unserem Zusammenhang interessiert der un-
gewohnlich wirklichkeitsnahe breit gerundete Kopf mit den
ein wenig schlaffen vollen Wangen; wie wir sahen, findet
sich eine dhnliche stoffliche Charakterisierung der Ober-
fliche in der Franzlegende nur an der siidlichen Wand. In
der korperlichen Fulle, in der Art, wie der schwere Kopf fast
halslos auf dem Rumpf aufsitzt, ist der Prilat der Gestalt des
zelebrierenden Priesters auf den Exequien verwandt; soweit
die Erhaltung ein Urteil erlaubt, gilt dies ebenfalls fiir die

192 Auf der Mailinder Kopie fehlt die auf dem Fragment rechts zwischen
den Sdulen des Baldachins stehende Profilfigur, die Abstinde zwischen
den Gestalten sind grofer als im Original, die Proportionen wirken
schmaler.

34. Giotto mit Werkstatt, Kopf (beschddigt) des zelebrierenden
Priesters. Detail der Exequien des Franziskus

Modellierung (Abb. 33, 34). Eine auffallende formale Ver-
wandtschaft zeigt der Kopf der interessanten Porrina-Statue
in der Collegiata von Casole d’Elsa.

Panvinio (1570) zitiert die Inschrift, nach der die latera-
nensische Tribiine von Bonifaz VIII. im Jahr 1300 errichtet
wurde, und nennt noch zwei weitere Szenen, die Taufe Kon-
stantins und den Bau der Lateransbasilika; der Autor der
Bilder war fiir ihn Cimabue.!?3 Der Name Giottos taucht
erst 1677 bei Ciaconius auf; der von ihm publizierte Stich
des Fragmentes zeigt deutlicher als der heutige Zustand, dafs
man sowohl den Baldachin wie Bonifaz und seine Begleiter
von rechts sah, die rechte Hand des Papstes war beim Verle-
sen der Bulle erhoben.194 Da Ciaconius keine Quelle angibt,
ist die Zuschreibung des Freskos an Giotto nicht gesichert;
das Fragment laf3t eindeutig giotteske Ziige kaum erkennen.

193 Onofrio Panvinio, De praecipuis urbis Romae sanctioribusque basili-
cis, quas septem ecclesias vulgo vocant liber, Rom 1570, S. 182. Siehe
ausfithrlich Mabpparo 1983, S.129.

194 Alfonso Ciaconio, Vitae et res gestae Pontificurn Romanorum et
S.R. E. Cardinalium, Bd. 2, Rom 1677, Sp. 304. Die Unterschrift unter
dem Stich lautet: »Effigies Bonifacij Papae VIII. a Giotto expressa in
antiqua Lateranensis Basilicae porticu, atque inde secto pariete in eius-
dem Templi claustrum translata.« (vgl. Mabpparo 1983, S.131). So-
wohl das Fragment in San Giovanni in Laterano, wie der Stich und die
Mailinder Zeichnung geben keinen Hinweis auf einen Segensgestus.
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So wundert es nicht, dafs Zweifel angemeldet wurden,
Miklés Boskovits hat nachdriicklich den Namen Cavallinis
ins Spiel gebracht.195 Tatsachlich ruft der junge Kleriker in
der altertimlichen Bildung der Hand, der Neigung des
Kopfes und dem ruhigen Blick die Erinnerung an Figuren
Cavallinis wach.1%6 Fiir eine Beurteilung ware jedoch die
gesamte Komposition heranzuziehen, und sie zeigte, wie
gesagt, offenbar eine Reihe von fir Giotto bezeichnenden
Merkmalen. Der Auftraggeber fiir die Ausschmiickung der
Benediktionsloggia ist in jedem Fall Bonifaz VIII. gewesen;
zum Jubiliumsjahr 1300 mufSten die drei von Panvinio
erwahnten Darstellungen vollendet sein. Da die Arbeiten
vermutlich drangten, liefSe sich denken, daf$ fir die Aus-
fihrung mehrere Maler, unter ihnen in erster Linie Cavallini
und Giotto, den man von Assisi herbeizitieren konnte, her-
angezogen wurden. Daf§ Cavallini als der schon bertthmte
altere Meister an der Hauptgruppe mit dem Papst beteiligt
war, erscheint, so gesehen, fast selbstverstandlich. Trafe
unsere Hypothese zu, finde die an der Franzlegende zu
beobachtende zeitliche Zasur eine naturliche Erklirung.
Doch selbst wenn Giotto an der Tribiine nicht mitgearbeitet
hatte, wird er die Malereien gesehen haben, ohne sie sind die
Exequien und die Bestatigung der Wundmale kaum ver-
standlich. Damit ware das Jahr 1300 als terminus post quem
fur die beiden Bilder und wohl ebenfalls fur die vier Szenen
im ersten Sudjoch gewonnen.!”7 Die an der Siidwand neu
auftretenden Zuge hangen am ehesten mit Giottos Reaktion
auf in Rom gewonnene Eindriicke und damit zusammen,

195 Miklés Boskovits, »Proposte (e conferme) per Pietro Cavallini«, in
Roma anno 1300, hg. v. A.M. Romanini, Rom 1983, S.297-3135, bes.
S.304f. (mit voraufgehender Literatur). Boskovits betont, dafd sich die
Formensprache Giottos und Cavallinis um 1300 ziemlich nahe kam;
vgl. ders. in Settanta studiosi italiani — Scritti per I'Istituto Germanico
di Storia dell’arte di Firenze, Florenz 1997, S.15-16, Anm. 13. Lu-
ciano Bellosi, »Due tavolette di Giotto«, in Settanta studiosi italiani,
a.a.0., S.35-42, S.41, Anm. 1, scheidet das lateranensische Fresko
aus dem Werk Giottos aus. Seine Zuschreibung an einen réomischen
Nachfolger Giottos begegnet einigen Schwierigkeiten: Zunichst ist es
unwahrscheinlich, dafy man einen derart offiziellen papstlichen Auftrag
an einen kleineren Meister vergab; ob in den letzten Jahren des Due-
cento schon Nachfolger Giottos exisitierten, denen man eine solche
Aufgabe anvertrauen konnte, erscheint fraglich. Unseres Erachtens hat
bereits GNuDI 1958, S. 85ff., die Problematik weitgehend zutreffend
gesehen; allerdings konnen wir seine negative Beurteilung der Szenen
im zweiten Studjoch nicht teilen.

196 Vgl. die Geburt der Maria in Santa Maria in Trastevere und den Apo-
stel Philippus (nicht Matthdus), sowie die rechts von Christus ange-
ordneten Engel im Jingsten Gericht in Santa Cecilia in Trastevere;
Toesca 1959, Taf.II, X, XVIII. GNubr 1958, S. 85, unterscheidet in
dem Fragment mehrere Hande.

197 Die Arbeiten an der Loggia werden kaum vor dem Feldzug des Papstes
gegen die Colonna und deren Vertreibung im Jahr 1298 begonnen wor-
den sein. Siche Mapparo 1983, S. 147f., und E. Dupré Theseider in
Dizionario biografico degli Italiani, 12, 1970, S. 154f.
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dafs er dort ausgebildete und moglicherweise an der Loggia
tatige Meister in die Werkstatt der Franzlegende aufgenom-
men hat.198

Wann aber wurden die Arbeiten an der Legende abge-
schlossen, geschah dies vor Beginn der Arenafresken, das
hiefSe vor ca. 1303, oder zog sich die Ausfithrung noch lan-
ger hin? Die Stigmatisation, dies hat John White aufgezeigt,
war spatestens 1307 sichtbar.19? Da der Knabe im Baum
beim Abschied der Klarissen die entsprechende Figur auf
dem Einzug in Jerusalem und demnach die Vollendung der
beiden oberen Register in der Scrovegnikapelle voraussetzt,
ergeben sich als terminus post quem fur das Abschiedsbild
etwa die Jahre 1305/6. Nicht auszuschlieffen wire, daf$
Giotto die Arbeiten nach der Ausmalung des ersten und
zweiten Sudjoches nochmals und dieses Mal wegen des
Paduaner Auftrags unterbrochen hat.290 Fiir eine endgiiltige
Fertigstellung der Legende erst nach Beendigung des Arena-
zyklus sprechen weitere Uberlegungen. Die stark gelingten
Gestalten mit den verhaltnismafig kleinen Kopfen in den
drei letzten Szenen weichen von der tblichen Figurenauffas-
sung Giottos ab, weshalb man diese Fresken und mit ihnen
das erste Bild der Nordwand dem Cicilienmeister oder
einem von ihm abhingigen anonymen Meister zuschrieb.201
Dabei wurden einem Maler kleinerer Statur kaum zuzutrau-

198 Genauere Zusammenhange mit der erhaltenen romischen Malerei Jas-
sen sich nicht leicht fassen. An Cavallinis Jungstem Gericht in Santa
Cecilia in Trastevere wird Giotto den hohen Rang der Malweise, die
ungemein feine Abstufung der Farbe und, was bei den Szenen der Sud-
wand einen Niederschlag gefunden haben mag, die weiche Ober-
flichenbehandlung mancher Gesichter beobachtet haben (ToEesca
1959, Taf. X, XTI, XVIL, XXI).

199 John White, »The date of »The Legend of St Francis at Assisic«, Bur-
lington Magazine, 98 (1956), S. 344-351, hat festgestellt, dafs die Stig-
matisation auf dem inschriftlich 1307 datierten Madonnenretabel im
[sabella Stewart Gardner Museum in Boston die Szene der Franzle-
gende voraussetzt. Damit wire ein terminus ante quem zumindest fiir
die Fresken des ersten Stdjoches gewonnen.

200 Der Arenazyklus entstand wahrscheinlich zwischen ¢. 1303 und 1306;
fiir die endgiiltige Vollendung wire allenfalls noch das Jahr 1307 zu
erwigen. Vgl. Almut Stolte, »Der Maestro di Gherarduccio kopiert
Giotto. Zur Rezeption der Arena-Fresken in der oberitalienischen
Buchmalerei zu Beginn des 14. Jahrhunderts«, Mitteilungen des Kunst-
historischen Institutes in Florenz, 40 (1996), S.2-41, hier S. 5f. u. 32
mit Anm. 22 (Abdruck des Dokuments von 1306). Claudio Bellinati,
Padua felix; atlante iconografico della Cappella di Giotto (1300-
130S5), Treviso 1997, S.6 u. 160f., nimmt das Jahr 1305 als Vollen-
dungsdatum des Zyklus an. — White, a.a. O., hat die Frage aufgewor-
fen, ob der verlorene Christuszyklus Cavallinis in Alt-St. Peter nicht
schon das Motiv des Knaben im Baum gezeigt haben kann. Dies ware
moglich, doch weisen der Stil des Paduaner Knaben und die Riick-
ansicht der Figur in Assisi auf Giotto hin. — ZANARDI 1996, S.304f.,
beobachtete links im Klarissenfresko die Einsatzstelle fur die Aufstel-
lung eines Geriistes, weshalb auch er einen mit diesem Bild einsetzen-
den neuen Arbeitsabschnitt fir moglich halt.

201 Zu der Zuschreibung an den Cicilienmeister siche vor allem OFFNER
1986 S.21, 60 ff.; vgl. SMaRT 1971, S. 223ff. — PREVITALI 1967, S. 51,
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35. Giotto mit Werkstatt, Kinderkopf aus der Kanonisation des
Franziskus

ende hervorragende Partien, wie der Arzt auf der Heilung
des Kranken von Ilerda, der Monchspriester bei der Beichte
der Frau, die beiden Soldaten und die fingierten Reliefs der
Bauten auf der Befreiung des Petrus von Alife meist tber-
sehen.202 Die Unterschiede innerhalb der einzelnen Szenen
sind alles andere als leicht zu erkldren. Vielleicht lagen den
beteiligten Meistern zum Teil nur flichtige Sinopien oder
Kompositionsskizzen vor, die ihnen eine gewisse Freiheit
lieSen. Fiir ihn besonders interessierende Figuren hat Giotto
anscheinend Einzelstudien angefertigt, deren Ausfithrung er
erfahrenen Mitgliedern der Werkstatt oder auch begabten
jungeren Malern ubertrug. An einigen Stelien griff er wohl
selbst zum Pinsel.

Fur die Frage der Datierung fallt ins Gewicht — hier wiren
tiber unser Thema hinausgehende Untersuchungen notwen-
dig —, daf3 Pietro Lorenzetti offenbar Kopien nach einzelnen
Kopfen, Figuren und auch Kompositionen der letzten Fres-

Abb. 71-75, bringt dagegen den »Maestro del Crocifisso di Monte-

falco« ins Spiel; mit Recht betont er den engen Zusammenhang mit der

Giotto-Werkstatt auch bei den letzten Bildern. Der neuerlichen

Zuschreibung der Fresken an Cavallini durch Alessandro Parronchi,

Cavallini »discepolo di Giotto«, Florenz 1994, ist kaum zuzustimmen.
202 PogescHKE 1985, Abb. 193, 196-200.

36. Pietro Lorenzetti, Kopf des Christusknaben der Montichielli-
Madonna. Siena, Pinacoteca Nazionale

ken der Franzlegende besafs, die er zu unterschiedlicher Zeit
verwendet und abgewandelt hat.293 Der zu seiner Mutter
aufschauende Kopf des Jesuskindes auf der frihen Monti-
chielli-Madonna in der Sieneser Pinakothek wirkt wie eine
seitenverkehrte Variante des hochblickenden Kindes der
blau gewandeten vom Ricken gesehenen Frau auf der
Kanonisation (Abb. 35, 36);204 Projektion und Kopfform
des rechts stehenden Jungen kehren dhnlich bei dem in Drei-
viertelansicht gezeigten Christusknaben der Maria mit
Johannes dem Taufer und Franziskus in der Johannes-
kapelle der Unterkirche wieder.295 Der schlafend nach vorn
gebeugte Soldat der Auferstehung Christi im linken Quer-
arm setzt darin, wie der Kopf in den Umrif$ des Ruckens ein-

)
o
[

Zahlreiche Verbindungen der Werke Pietros zu Werken Giottos, aller-
dings nicht zur Franzlegende, beobachtete bereits Max Seidel, »Das
Frithwerk von Pietro Lorenzetti«, Stadel Jb., 8 (1981), S.79-158, bes.
S. 144ff; vgl. LisNEr 1995, S. 108f., Abb. 39, 40.

204 Der Kinderkopf der Kanonisation wirkt seinerseits wie eine seitenver-
kehrte Variante des Jesuskindes im Madonnentondo tiber dem Dop-
pelportal der Oberkirche; vgl. Zanarpr 1996, S.320 und 221. Zur
Datierung der Montichielli-Madonna vor 1320, vor dem Christus-
zyklus der Unterkirche siehe Vorre 1989, S. 110ff., Kat. Nr. 84.

Vgl. PoescHKE 1985, Abb. 191, und Vorpe 1989, S.65.
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37. Giotto mit Werkstatt,
Trauernde Briider. Detail
aus den Exequien des Fran-
ziskus

38. Pietro Lorenzetti, Schla-
fende Soldaten der Auf-
erstehung Christi. Assisi,
Unterkirche von San
Francesco
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39. Giotto mit Werkstatt,
Detail der Heilung des
Kranken von Ilerda

40. Pietro Lorenzetti, Die
selige Humilitas heilt eine
kranke Nonne (Detail).
Berlin, Gemdldegalerie

Die Franzlegende

in der Oberkirche von San Francesco in Assisi

i ot

TR



Margrit Lisner

gebunden ist, einen der trauernden Bruder der Exequien
voraus (Abb.37, 38). Auf dem Einzug in Jerusalem uber-
nimmt Pietro das in den Baum Hochklettern, das begierige
Hochgreifen und Hochschauen des Knaben beim Abschied
der Klarissen, wenngleich er seine Figur im Profil dar-
stellt.206 Den Ausdruckswert der in der Franzlegende hau-
figen nachdenklich oder hinweisend einander zugewende-
ten Gestalten hat er mit grofser Sicherheit erkannt und das
Geschehen kommentierende Zweiergruppen in die grofSe
Kreuzigung und weitere Szenen des Christuszyklus einge-
fugt. Einige Gesten der Trauer und des Sinnens sind bereits
in der Franzlegende vorbereitet.207 Einen groflen Eindruck
auf Pietro hat offensichtlich der breit dastehende Arzt bei
der Heilung des Johannes von Ilerda gemacht. Jeweils unter-
schiedlich variiert kehrt die Figur weit spater in den beiden
Krankenheilungen des Humilitasretabels in den Uffizien
und in Berlin wieder. Sein genaues Begreifen von Giottos
Komposition zeigt sich darin, daf§ er den Doktor auf der in
Florenz erhaltenen Szene neben dem Hausausgang anord-
net, wahrend er ihn auf der Berliner Tafel, ahnlich wie in
Assisi, in einem von der Heilung getrennten schmaleren
Raumabschnitt wiedergibt (Abb.39, 40).208 An fritherer
Stelle haben wir auf die Verwandtschaft zwischen dem jun-
gen Krieger auf der Befreiung des Petrus von Alife und einem
Soldaten in Pietros Kreuzigungsfragment in San Francesco
in Siena hingewiesen.20? Gegeniiber unserer damaligen Zu-
schreibung der Figur wie auch des zweiten Kriegers an den
jungen Sieneser Meister halten wir inzwischen eine Zusam-
menarbeit Giottos mit Pietro fur moglich.210 Wie immer
dies gewesen sein mag: In jedem Falle fiihren die zahlreichen
Ruckgriffe Pietro Lorenzettis auf Motive der spiten Bilder

206 Vgl. PoescHKE 1985, Abb. 188, und VoLpE 1989, S. 67.

207 Fiir die sich einander zuwendenden Gestalten siehe Luciano Bellosi,
Pietro Lorenzetti at Assisi, Assisi 1988, besonders Taf. 3, 12, 14-18.
Zu den Gesten vgl. z.B. den die Hand schmerzvoll an das Antlitz
fihrenden Johannes in der Kreutragung — Bellosi, Taf. 12 — mit dem
Trauergestus der Dienerin auf der Heilung des Kranken von Ilerda
(PoEscHKE 1985, Abb. 193), oder bei der Fuffwaschung den das Kinn
in die gespreizten Finger der Hand legenden Jiinger (Thomas?) hinter
der Briistung mit der nachdenkliche Teilnahme ausdriickenden Hand-
haltung der stehenden jungen minnlichen Figur links auf der Kanoni-
sation.

208 Fiir das Humilitasretabel und die beiden angefiihrten Szenen siche
Mikl6s Boskovits, Gemudildegalerie Berlin — Katalog der Gemiilde,
Friihe italienische Malerei, Berlin 1988, S.84ff., Kat.Nr.34, und
Vorre 1989, S.174ff., Kat.Nr. 141-164. Im Werk Ambrogio Loren-
zettis begegnet eine Reaktion auf die Figur des Arztes in der Aufer-
weckung des Kindes wie auch bei der Bischofsweihe des hl. Nikolaus
der Nikolaus-Szenen in den Uffizien.Vgl. Chiara Frugoni, Pietro und
Ambrogio Lorenzetti, Antella (Florenz) 1988, S. SOff., Abb. 60, 59.

209 LisNer 1995, S. 106ff., Abb. 37, 38.

210 Die Anderung meiner Auffassung beruht auf den von Zanardi publi-
zierten groflen Kopfaufnahmen der Krieger (Zanarpr 1996, S. 360,
361).
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der Franzlegende zu der Frage, ob Giotto ihn in der letzten
Phase der Ausfihrung mitherangezogen hat.21l Auch dies
wirde fur die nachpaduanische Vollendung des Zyklus spre-
chen.

Der spate Abschluf§ wird durch das fingierte Relief der
Reiterschlacht an dem den Kerker des Petrus von Alife
bekronenden Turm bestitigt. Die Erfassung der in vielfalti-
gen, komplizierten Ansichten wiedergegebenen Krieger und
Pferde und die freie Pinselfithrung sind von derart hohem
Rang, dafs Giotto, den das darstellerische Problem augen-
scheinlich interessierte, an dieser nebensichlichen Stelle
offenbar selbst Hand angelegt hat (Abb.41).212 In seinen
fritheren Werken war ihm an einer naturnahen Wiedergabe
stark bewegter Tiere nicht sonderlich gelegen. Die Pferde des
Feuerwagens wirken ein wenig holzern und die Dromedare
der Anbetung der Konige in Padua, was den Wirklichkeits-
grad anbelangt, unbeholfen; sie gehoren einer vielleicht von
bildlichen Vorlagen inspirierten Phantasiewelt an. Das hat
sich im Verlauf der Arbeiten an den Arenafresken geandert.
In den allegorischen Szenen unter den Gestalten der Gerech-
tigkeit und der Ungerechtigkeit in der Sockelzone finden
sich erstmals hervorragend beobachtete voranschreitende
und zurtickschreckende Pferde. Die kleinen Grisaillen bilden
die unmittelbare Vorstufe fur den Fries des Gefiangnisturms
und den terminus postquem fur die Fertigstellung der
Legende.213

Aufgrund des Gesagten wire die Entstehung des Franz-
zyklus etwa folgendermafSen vorzustellen: Zu einem ersten

211 Zu erwigen wire, ob Pietro Lorenzetti — und nicht, wie Irene Hueck,
»Frihe Arbeiten des Simone Martini«, Miinchner Jahrbuch der bilden-
den Kunst, 19 (1968), S.29-60, vorschlug, Simone Martini — die klei-
nen Prophetenfiguren in den Nischen des linken Gebdudes auf der
Befreiung des Petrus von Alife ausgefithrt haben kann. Dafiir sprachen
die Haarbehandlung sowie die fiir frithe Arbeiten Pietros, die Monti-
chielli-Madonna und die Maria mit dem Kind in der Johannes-Kapelle,
bezeichnende gotische Gewandbildung. In jedem Fall hat I. Hueck in
die richtige Richtung gewiesen. — Im Zusammenhang mit dem Stefane-
schi-Altar haben wir gefragt, ob, neben weiteren Griinden, die im Werk
Giottos ungewohnliche Zusammenstellung von Purpurviolett und war-
mem Gelb im Paulus-Martyrium nicht auf eine Mitarbeit Pietros
zuriickzufithren ist, der den Farbklang unter anderem bei der Geburt
der Maria in der Sieneser Domopera verwendet (LISNER 1995, S. 109ff.
mit Anm. 173). Eine dhnliche Farbverkniipfung findet sich in der
Franzlegende bereits bei der zur Beichte auferweckten Frau, das heifit
in einer der Szenen, bei denen nach unserer Auffassung eine Mitwir-
kung Pietros kaum auszuschliefSen ist.

212 Vgl. L1sNER 1995, S. 112ff.

213 ZaNarDI 1996, S.19f., hilt aufgrund der von ihm angenommenen
Zahl der Tagewerke rein technisch eine Ausfuhrung des gesamten
Zyklus in nur eineinhalb oder, wegen der schlechteren Arbeitsbedin-
gungen im Winter, in nur zwei Jahren fiir moglich; die fur eine Datie-
rung so wichtigen geschichtlichen Zusammenhange zieht er nicht mit
in Betracht. Die nicht fest datierten Franziskusszenen in San Francesco
in Rieti setzen die Legende der Oberkirche zweifellos voraus; die frithe
Ansetzung in die neunziger Jahre des 13. Jahrhunderts ldft sich jedoch
kaum aufrechterhalten. Vgl. BLume 1983, 42ff., 163ff.



Die Franzlegende in der Oberkirche von San Francesco in Assisi

41. Giotto, Reiterschlacht.
Detail der Befreiung des
Petrus von Alife

um 1297/98 vollendeten grofSen Abschnitt gehoren anschei-
nend die Szenen von der Mantelspende an der Nordwand
bis zur Vogelpredigt an der Innenfassade, wobei eine mit
einem moglichen Planwechsel zusammenhidngende kirzere
Pause im zweiten Joch nicht ganz auszuschliefSen ist.214
Nachdem die Bilder an der Eingangswand ausgefiihrt
waren, erfolgte eine vermutlich durch einen Romaufenthalt
Giottos bedingte Unterbrechung. Die Arbeiten an der Stud-
wand wurden erst gegen 1300 oder etwas spater mit einer
neu zusammengestellten Werkstatt aufgenommen. Doch ge-
rieten auch sie, wohl aus Anlafs des Paduaner Auftrags, bald
ins Stocken. Die letzte Phase, von frithestens 1305 bis
ca.1307/8, umfafst die Fresken des dritten und vierten Siid-
joches sowie die Huldigung des einfachen Mannes an der
Nordwand; ihr lag vielleicht eine schon bei Beginn der
Ausmalung auf den Rauhputz skizzierte Sinopie oder ein
wesentliche Elemente der Komposition enthaltender frither
Entwurf zugrunde.213

Augenscheinlich war Giotto, obschon mit unterschied-
licher Intensitat, nicht nur an der Legende beteiligt, sondern

214 Vgl. zu der von uns erwogenen Unterbrechung S. 42.

215 Da der Turm des Stadtpalastes das 1305 vollendete Obergeschof3 nicht
zeigt, nimmt die Forschung haufiger das Jahr 1305 als terminus ante
quem fiir die Vollendung des Bildes und des gesamten Zyklus an; siehe
zuletzt FLORES D’ARrcaArs 1985, S. 32f., Frugoni in ZANARDI 1996, S. 66.
Ob das Argument als stichhaltig angesehen werden darf, erscheint ange-
sichts der Tatsache, daf§ der Minervatempel im Giebel keineswegs eine
von Genien bzw. Engeln gehaltene Rose zeigt, allerdings fraglich. Giotto

wihrend der gesamten Entstehungszeit der fur die Aus-
fuhrung verantwortliche Meister. Wie es damaligen Ge-
wohnheiten entsprach und bei einem derart umfangreichen
Zyklus unumginglich war, standen ithm von Anbeginn
Gehilfen, unter ihnen erfahrene dltere und zunehmend wohl
auch jungere Maler unterschiedlicher Herkunft, zur Seite.
Der Wechsel in der Zusammensetzung der Werkstatt ist
sicherlich auch jahreszeitlich, durch die in Assisi zwischen
Ende Oktober und Mitte Marz oft rauhen klimatischen Ver-
haltnisse und die kurzen Tage wihrend der Wintermonate
bedingt. Vermutlich zog ein grofser Teil der Werkstatt bei
Winteranfang nach Hause; nicht alle Mitglieder werden im
beginnenden Frithjahr zurtickgekehrt sein. Bei der Beurtei-
lung der Bilder wire zweierlei im Auge zu behalten, Giottos
eigene Entwicklung im Verlauf von mehr als einem Jahr-
zehnt und die Beteiligung weiterer Hande; die dlteren Mei-
ster haben einigen Fresken der Nordwand, moglicherweise
noch junge den letzten Szenen der stdlichen Wand ihren Stil
mitaufgedriickt. Die Dinge sind wohl nie genau auseinan-
derzufideln.

kam es sichtlichst nur auf die Anspielung auf den Schauplatz der Hand-
lung und nicht auf eine photographiedhnlich getreue Abbildung der vor-
handenen Bauten an. Fir die Annahme eines der ersten Ausfithrungs-
phase angehorenden frithen Entwurfs vgl. oben S.36 und Anm. 19; das
Fehlen des Obergeschosses wiirde auch damit erklart. TINTORI/ MEISS
1962, S. 54, denken an eine Ausfithrung des Freskos etwa gleichzeitig
mit den drei letzten Szenen der Stidwand, was hiefSe, dafd es nicht unbe-
dingt, wie man meist liest, zuletzt entstanden sein muf3.
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Kehren wir abschliefSend zur Farbgebung der Legende zu-
riick. In den Einzelziigen und in der Gesamtwirkung wird sie
genauer verstandlich, wenn man einen Blick auf die spateren
von Giotto und seinen Schiilern ausgeftihrten Darstellungen
des hl. Franz und seiner Bruder wirft. Steigt man von der
Oberkirche in die Unterkirche hinab und betrachtet die
»Vele« des Vierungsgewolbes, fallt gleich auf, daf§ Franzis-
kus in den die Haupttugenden des Ordens — Armut, Gehor-
sam, Keuschheit — verbildlichenden Allegorien eine dunkel-
graue, schwarzlich verschattete Kutte tragt, eine Farbung,
die im Zyklus nicht begegnet.21¢ Der in ihr ausgedriickte
tiefe Ernst hangt damit zusammen, dafs sich das den Hoch-
altar tberfangende Gewolbe tiber dem Grab des Heiligen
befindet.217 Die vierte Kappe zeigt das Hauptbild, die Ver-
herrlichung des Franz. Von tanzenden und musizierenden
Engelscharen umgeben, thront er, in ein dunkles, von grofsen
goldenen Vierpassen uberzogenes Gewand gekleidet, dessen
Besatze ihn als Diakon bezeichnen, auf einem himmlischen
Thron. Die Szene grenzt an die Apsis, welche einst eine un-
vollendet gebliebene figurenreiche Kreuzesglorie schmiuckte,
die den Hohepunkt der gesamten Ausmalung der Unterkir-
che bildete.2!8 Vermutlich lag den beiden Glorien ein ein-
heitliches Programm zugrunde. Das Vierungsgewolbe erhalt
durch die drei kleinen Apsisfenster und die Fenster der an

216 Siehe die farbigen Falttafeln bei Poescuke 1985, Abb.241/42,
246/47,251/52,256/57.

Fur das Grab des Franziskus siehe G. Ruf, Das Grab des hl. Franzis-
kus — Die Fresken der Unterkirche von Assisi, Freiburg i. Br. 1981,
S. 9ff. Pater Ruf sieht in der Kirche die Grabeskirche des Heiligen. —
Daf3 sich die diistere Kuttenfarbe der Gestalt des Heiligen in den Vele
auf den Ort der Anbringung bezieht, wird daran sichtbar, daf Franzis-
kus auf den Fresken Pietro Lorenzettis und Simone Martinis in den an
die Vierung anschliefenden Querarmen hellere beigefarbene oder
graue Tuniken tragt. Besonders aufschlufireich ist Pietros direkt an die
Apsis und an die Vierung grenzende Stigmatisation: Wihrend der
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lesende Gefdhrte in ein zuriickhaltendes mittleres Grau gekleidet ist,
zeigt das Gewand des Heiligen ein mattes Beigebraun, das einen leisen
tonalen Bezug zu dem Christus-Seraph verrit.

Fir den Grund der Nichtvollendung der Kreuzesglorie und zur Datie-
rung vgl. LISNER 19935, bes. 99ff.

Durch die heutige elektrische Beleuchtung wird der Eindruck vollkom-
men verfalscht.

Der Tondo mit dem apokalyptischen Gottvater im Scheitel des Vie-
rungsgewolbes und die kleinen in Rhomben eingefiigten Darstellungen
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auf den Rippen und in den Rahmungen der Kappen zeigen ebenfalls
einen goldenen Grund. Im Einklang hiermit wird man sich die Glorie
des Kreuzes in der Apsis ebenfalls goldgrundig vorstellen diirfen. Einen
Goldgrund zeigen die Darstellungen der Maria mit dem Kind und zwei
Heiligen Pietro Lorenzettis und Simone Martinis an der Ostwand des
Std- bzw. des Nordquerhauses der Unterkirche sowie die eines Giotto-
Schilers und Pietro Lorenzettis in der Nikolaus- und in der Johannes-
Kapelle wohl deshalb, weil sie als Altarbilder zu begreifen sind. Die
erzahlenden Wandbilder in der Unterkirche und der Oberkirche zeigen
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die Querarme anschliefenden Kapellen ein nur spirliches
Licht.21% Wenn die Bilder der » Vele« durch ihren Goldgrund
besonders hervorgehoben sind, so ist dies in erster Linie
inhaltlich bedingt; zugleich wirkt das Gold im Gegensatz zu
einem blauen Grund der schwachen Beleuchtung entge-
gen.220 Offenbar haben Giotto und seine Schiiler dhnliches
bei der Wahl der Farben bedacht. Die lichte Gewandung
der jubelnden Engel der Franziskusglorie war bis zu einem
gewissen Grad vom Thema her geboten;22! doch auch in
den Allegorien werden die schlechten Lichtverhiltnisse
durch die Verwendung von hellen, pastellfarbendhnlichen
Tonen zumindest teilweise ausgeglichen. Trotz der herben
Erscheinung des Heiligen ist das Gewolbe im wesentlichen
von einer zartfarbigen Wirkung.222

Der Farbaufbau der aus der Kirche San Francesco in Pisa
stammenden, von Giotto signierten Franziskustafel im Lou-
vre lafSt sich nur mit Vorbehalt beurteilen. Das Hauptbild
der Stigmatisation ist zumindest teilweise Ubermalt, ein
Seraph mit schokoladenbraunen Flugeln ist schlechterdings
nicht vorstellbar.223 Laut Bonaventura erblickte Franziskus
einen Seraph mit sechs Fligeln »tam ignitas quam splendi-
das«, zwischen denen das Bild des Gekreuzigten erschien
(Legenda Maior X111, 3). Wie schon die Maler vor ihm ist
Giotto dieser Uberlieferung bei der Stigmatisation der

hingegen stets den tiblichen blauen Grund (dies gilt auch fiir Cimabues
Madonna in der Unterkirche, die einer fritheren Phase der Ausmalung
angehort).

Eine Voraussetzung fur die Glorie des hl. Franz bildet der thronende
Gottvater mit musizierenden und tanzenden Engeln an der Chor-
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bogenwand der Scrovegni-Kapelle; auch hier tragen, wie auch sonst in
den Arenafresken, die Engel vornehmlich zartfarbige Gewénder. Aller-
dings ist dies im Werk Giottos, teils aus kiinstlerischen, aber auch aus
inhaltlichen Griinden nicht immer der Fall. So haben die in ein bedeck-
tes Olivgriin gekleideten stehenden Engel der Ognissanti-Madonna
eindeutig eine raumbildende Funktion; die schwebenden Engel der
Kreuzigung Petri des Stefaneschi-Altares hingegen sind auf Christus be-
zogen, weshalb sie seine ikonographischen Farben — Rot unter Blau —
zeigen. Ahnliches gilt fiir die schwebenden bezw. knienden Engelpaare
in den Allegorien der »Vele«; ihre roten Kleider und blauen Mintel
deuten offenbar auf ihren hohen Rang und ihre Gottesnihe hin. Vgl.
LisNER 1995, S. 80ff.

Die heute schwarz wirkenden Tone an den einst helles Metall vortau-
schenden Riistungen der Krieger auf der Allegorie der Castitas beruhen
auf einer Oxydation. Der triilbe Farbeindruck des apokalyptischen
Gottvaters im Tondo des Gewdlbescheitels erklart sich durch Oxyda-
tionen der reichen Ornamentik der Gewandung.

Die Forschung hat dies anscheinend nicht bemerkt. Zu der Tafel siche
GARDNER 1982, 5.217-247; vgl. BLUME 1983, S. 57ff., KRUGER 1992,
S.203f., Kat. Nr. 8. Gegeniiber der bisherigen vorpaduanischen Datie-
rung schldgt Blume eine allerdings sehr spite Ansetzung in die zwanzi-
ger Jahre vor. Die Verfasserin ordnet das Bild nach dem Arenazyklus
und der Ognissanti-Madonna ein; zur Begriindung siche LIsSNER 1995,
S.117 mit Anm. 193.
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Die Franzlegende in der Oberkirche von San Francesco in Assisi

Franzlegende und bei der Szene tber dem Eingang zur
Bardi-Kapelle in Santa Croce gefolgt. In beiden Werken
zeigt der Christusseraph rosafarbene und rote Flugel, die
Figur der Bardi-Kapelle tragt einen zuriickwehenden weifSen
Schurz.224 Ob das triibrote flatternde Gewandende auf der
Pariser Tafel dem originalen Zustand entspricht, mufste eine
Untersuchung kliren. Die Flugel des Seraphs werden auch
hier iberwiegend rot gewesen sein. Folglich war die gesamte
Farbkomposition urspringlich eine andere. Im heutigen
Aussehen tragt der die Wundmale empfangende Heilige eine
warmbraune Kutte; auf den kleinen predellendhnlichen Sze-
nen schwankt die Kleidung der Monche zwischen hellerem
und dunklerem Braun. Die Farben entsprechen mehr oder
minder der damaligen Ordenstracht. Im Gegensatz zu dem
Fresko der Oberkirche ist die Beleuchtung bei der Tafel von
rechts her angenommen; das hangt wohl mit ihrer einstigen
Anbringung zusammen. Zudem mag Giotto es begrufst
haben, wenn das Licht aus der Richtung der seraphischen
Erscheinung auf Franziskus fiel.225 Ganz folgerichtig ist
die Lichtfithrung allerdings nicht, die Fassade der kleinen
Kapelle rechts unten ist von links beleuchtet. Wahrschein-
lich wollte Giotto den Betrachter auf das Madonnenbild in
der Lunette und den Altar im Inneren mit der sich tiber ihm
erhebenden Croce dipinta hinweisen, von der er, wie schon
Gardner bemerkte, mit einem zur Ergdnzung anregenden
kunstlerischen Trick nur den linken Querarm mit der Halb-
figur der trauernden Maria zeigt.226 Farbikonographisch ist
interessant, dafs Giotto selbst bei den kleinen Darstellungen
zwischen dem roten Kleid und dem blauen Mantel der
Madonna und der auf die Passion bezogenen blauen Ge-
wandung der Maria des Tafelkreuzes unterscheidet. Das
entspricht der Art, in der er in der Arenakapelle das Leben
Mariens mittels der Farbe schildert und deutet auf eine
nachpaduanische Entstehung der Louvre-Stigmatisation
hin.227 In ihrem urspringlichen Farbaufbau rahmten die
roten Flugel des Seraphs, das weiche Grin des zurtcklie-
genden Felsens, die abgestuften Sandtone des beleuchteten
Berges und die durch rote Einfasssungen belebten weifSen

224 Zu den frithen Tafeln sieche KRUGER 1992 und LisNer 1999. Fiir Fas-
sungen des Themas in der Nachfolge Giottos vgl. Taddeo Gaddis
Fresko im Refektorium (Museum) von Santa Croce und seine zum
Zyklus des Sakristeischrankes in Santa Croce gehdrende kleine Szene in
der Accademia in Florenz; die seraphischen Gestalten zeigen jeweils
rote Flugel. Pietro Lorenzetti betont in der Stigmatisation der Unter-
kirche die gottliche Wiirde des Christusseraphs, indem er die Fliigel mit
Gold uberzieht; hervorlugende dunkelpurpurrote Fliigelspitzen sugge-
rieren eine tiefer liegende Schicht des Gefieders.

225 Die uniibliche Beleuchtung von rechts diirfte die von GARDNER 1982,
§.222, angenommene einstige Aufstellung des Bildes am ehesten in der
Kapelle links von der Hauptchorkapelle bestitigen, da das Licht dort
wohl in erster Linie von den Fenstern des Schiffes einfiel.

226 GARDNER 1982, S.225f.

227 Zur Erzihlung des Lebens der Maria in Padua vgl. LisNER 1985,
S.22ff., fir die Datierung der Louvre-Tafel siche Anm.223.

Kapellen den Heiligen gleichsam ein. Das Rot und Weifs
kehrt in der ins Zentrum der »Predella« gestellten Bestiti-
gung der Regel durch Innozenz III. als hellster Akzent der
kleinen Szenen wieder. Der kinstlerische Rang der heute
etwas trub wirkenden Tafel kam in ihrem von Giotto ge-
wollten Aussehen sicherlich starker zur Geltung.

Das Einmalige in der Farbgebung des Oberkirchenzyklus
wird deutlich, wenn man die im Thema tibereinstimmenden
Wandbilder des spaten Giotto in der Bardi-Kapelle betrach-
tet.228 Als Lichtquelle dient das Kapellenfenster, daher sind
die Szenen der linken Wand von rechts und die der rechten
von links beleuchtet. AufschlufSreich ist die Erscheinung in
Arles. Anstelle der zwischen Olivgrau, Grauviolett und unter-
schiedlichem Rotbraun wechselnden Kuttenfarben in Assisi
bestimmen unauffallige graue und braunliche Monchsge-
winder, wie sie im Alltag getragen wurden, das Bild. Giotto
hat die anspruchslosen Farben mit grofSer Kunst eingesetzt.
Die Tuniken der Rickenfiguren rechts gehen, als ob dies
durch das natirliche Licht bewirkt sei, von dem Hellgrau
der aufSen Sitzenden allmahlich in ein mittleres Grau tiber;
bei den vier Brudern links ist dem Grau Braun beigemischt,
sie wirken ein wenig schwerer. Jede Gestalt zeigt eine etwas
andere, in der Modellierung nochmals abgestufte Tonung,.
Die Gefahrten der zweiten Reihe sind auch farblich zurtck
gertickt, indem sie Kutten von dunklem Grau tragen, das bei
den beiden vom Fenster weiter entfernten in Grauschwarz
tendiert. Augenscheinlich war sich Giotto der Tiefenwir-
kung der Farben voll bewufst, obwohl er sie nur begrenzt als
perspektivisches Mittel anwendet. Die hinter der linken Bo-
genoffnung sichtbare Figur des hl. Antonius ist wieder hel-
ler gewandet, sodaf$ innerhalb der annahernd gleichen Farb-
skala ein Wechsel von vorn nach hinten besteht. In der Mitte
erscheint, das Antlitz zum Kapelleneingang hin gerichtet
und durch die Beleuchtung hervorgehoben, die wie schwe-
bende Gestalt des Heiligen. Seine graue Tunika spielt eben in
Violett, was ihn von den Briidern leicht abhebt. In der Farb-
komposition des Freskos verlichen die gedampft weifSen,
beigegrauen und matt rosafarbenen Tone des Kapitelsaals

228 Fiir das Verstindnis des inhaltlichen Zusammenhanges und der Bild-
architekturen der Szenen sind die vor der Restaurierung angefertig-
ten Fotos heranzuziehen (Abziige im KHI, Florenz). Zur Farbgebung
vgl. BELLost 1981, S.71 mit den kleinen, aber relativ guten Farb-
abb.151-161, und besonders FLORES D’ARrcars 1985, S.325ff.; sie
weist daraufhin, daf$ die Farben etwas verblaf$t wirken, weil die ober-
ste Farbschicht teils fehle. Dies gilt bis zu einem gewissen Grad auch fiir
die Kutten; dennoch lassen sich wichtige Ziige noch heute fassen.
FLORES D’ARCATS 1985, S. 337 (mit Angabe dlterer Literatur), setzt den
Zyklus wohl zutreffend eher spit, in einem gewissen zeitlichen Abstand
von der Ausmalung der Peruzzi-Kapelle an. Fiir den Erhaltungszustand
vgl. Umberto Baldini, »Giotto«, in Santa Croce Kirchen, Kapellen,
Kloster, Museum, Stuttgart 1985, S. 77ff. Zum Programm des Zyklus
und sein Verhiltnis zur Franzlegende in Assisi siche BLumE 1983,
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und die zarten Uberginge von belichteten in verschattete
Partien dem Wunder wohl von Anbeginn eine gewisse raum-
liche Weite und eine fast atmospharische Wirkung.22? Das
Blau des nur an den Bildrandern gezeigten Hintergrundes
wird kraftiger als im heutigen Zustand, aber kaum hart
gewesen sein. Die grofse Ausgewogenheit der Szene beruht
nicht zuletzt auf der subtilen farblichen Abstimmung zwi-
schen den Monchskutten und der Architektur. Das, was sich
in Assisi schon anbahnte, erscheint nun als vollkommene
reife Losung,.

Anders als in der Oberkirche sind die Totenklage, die
Exequien und die Bestdatigung der Wundmale in der Bardi-
Kapelle miteinander und mit der himmlischen Enthebung
des Franziskus verwoben. Die Figuren und Gruppen tirmen
sich nicht mehr iibereinander, der Bildraum ist vereinheit-
licht, die — bei der Restaurierung entfernten — hohen Mau-
ern und niedrigen Dacher uber den seitlichen Eingangen
fassen das Geschehen ein. Offensichtlich ging es Giotto in
Aufbau und Farbgebung darum, die Erzdhlung allmahlich
auf den Verstorbenen hin zu steigern. Die die Totenmesse
zelebrierenden Kleriker, Monche und zwei teilnehmende
Laien sind links und rechts zu Reihen geordnet und farb-
symmetrisch aufeinander bezogen. Weifle Chorhemden tra-
gende Briider geben beiden Gruppen einen hellen Akzent,
ein farblicher Kontrast zwischen der weltlichen Kleidung
und der Ordenstracht ist vermieden.230 Bei den um den Ver-
storbenen gescharten Gefahrten reicht die Skala der Kutten-
farben von Hellgrau tiber bedeckt graue und graubraunliche
Tone bis zu tiefem Braun in den Schatten; die dunkleren Par-
tien finden sich meist hinten. Die wie schlafende Gestalt des
hl. Franz ist mit einer beigegrauen Tunika bekleidet, auf dem
bleichen Antlitz liegt ein stilles Licht. Wie in der Oberkirche
tragt die Ruckenfigur des Hieronymus von Assisi einen
roten Mantel mit breitem Pelzkragen; doch hat Giotto nun
kein volles warmes Rot, sondern ein Karminrot gewahlt,
das die Gestalt hervorhebt, aber keinen hervorstechenden
Gegensatz zu den Kutten der Monche bildet.231 Da er zwei
von ihnen ebenfalls vor dem Totenbett knien lafSt, bindet er
den die Seitenwunde priifenden Gelehrten in die trauernden
und angesichts des Wundmals erstaunenden Briider ein.
Zwischen der roten Gewandung des Hieronymus und dem
kithlen Rosa der die Figuren hinterfangenden Wand besteht

229 Dem Grau der Riickwand ist offenbar ein wenig verdeterra beige-
mischt; auf der Farbabbildung bei Baldini, a.a. O., S.92/93, wirken die
grunen Tone ubertrieben.

230 Im heutigen Zustand zeigt das Gewand des ersten Zuschauers ein mitt-
leres Braungrau, dasjenige des zuriickstehenden ein tiefes, in den Raum
hineinfihrendes Purpurbraun; vgl. die Farbabbildung bei FLORES
DIARCATS 1985181334/ 3355

231 Trotz der schlechten Erhaltung der Farbe an der Oberfliche des Man-
tels a8t sich die von Giotto gewollte Wirkung noch einigermafSen
erkennen, die Faltentiefen sind in einen dunklen Pupurton verschattet.

§0

ein in weitem Bogen gespannter tonaler Bezug. Oben, los-
gelost von Tod, Zweifel und irdischer Klage, fihrt der Hei-
lige in einer von Engeln gehaltenen Gloriole gen Himmel
auf.232 Abweichend von der frontalen Seelengestalt in Assisi
ist er in weicher Bewegtheit dem Licht zugewendet; seine
warm beigebraun gefarbte Kutte und das matte Rosaviolett
und Olivgrin der Engel folgen der im Ganzen unbunt ver-
haltenen Farbgebung des Bildes.

Auf der Bewilligung der Regel durch Innozenz III. in der
Lunette der rechten Wand rahmen der frontale tempelihn-
liche Palast und die symmetrisch angeordneten stehenden
Hofbeamten die im Inneren stattfindende, auf den thronen-
den Papst hin gerichtete Zeremonie ein. Das stiarkste Licht
fallt auf den mit einem beigebraunlichen Habit bekleideten
Franz, ehrerbietig nimmt er die Regel entgegen. Die Gefahr-
ten der vorderen Reihe zeigen gleichfalls hellfarbige Tuni-
ken; die dunklen Gewinder der weiter hinten knienden
haben, wie dies schon ofters der Fall war, eine raumbildende
Funktion.

Welch” weite Strecke Giotto von den Fresken der Ober-
kirche bis zur Bardi-Kapelle zurtcklegte, macht ein Ver-
gleich der beiden Fassungen der Feuerprobe deutlich. In
Santa Croce wihlt er, analog zum Arles-Wunder an der
gegentber liegenden Wand, eine zentrale Komposition, in
deren Mitte der Sultan thront. Den links entweichenden
heidnischen Priestern, deren Wiedergabe Giotto unverkenn-
bar besonders interessierte, entsprechen rechts, bescheiden
an den Bildrand gertckt, der hl. Franz und sein Begleiter.
Die Kontraste der frithen Szene sind einem vereinheitlichten
Aufbau, die auffalligen Buntwerte einer differenzierten ruhi-
geren Farberscheinung gewichen; alles gewinnt eine grofSere
Distanz. Der gemusterte Vorhang an der Rickwand des
Palastes betont die Breite der Szene und fafSt die seitlichen
Gruppen zusammen; sein leuchtendes Grin und Goldgelb
bilden einen erlesenen, fiir die Wirkung des Freskos wichti-
gen Klang. Gebrochenes Weifs, kithles Rot und unterschied-
lich eingesetztes Gold bestimmen die Gestalt des Sultans und
seinen Thron.233 Das Gold kehrt abgewandelt in dem wei-
ten ockergelben Umhang des von vorn gesehenen Priesters,
das Weif$ bei dem ihn zuriickhaltenden Orientalen wieder,
wihrend das Rot des Mantels, die weisende Geste des Sul-
tans gleichsam unterstreichend, auf die Rottone des lodern-
den Feuers bezogen ist. Sicherlich hat Giotto auch den sich
zusammen mit dem Wandbehang ergebenden Akkord von
Rot und Griin bedacht, der Vorder- und Hintergrund farb-
lich aneinander bindet. Der sich zur Probe anschickende

232 Das Antlitz der Figur ist zerstort; fraglich erscheint, ob der Grund der
Glorie und die Strahlen dem urspriinglichen Zustand entsprechen.

233 Gold begegnet an dem die Riickwand und den Sitz des Thrones ver-
kleidenden gemusterten Goldstoff, an der Krone des Sultans und dem
Brustbesatz seines Gewandes.



Die Franzlegende in der Oberkirche von San Francesco in Assisi

Heilige und sein sich furchtsam zusammenziehender Ge-
fihrte tragen dagegen das ernste unscheinbare Braun der
Ordenstracht, auf Franziskus liegt das stirkere Licht.234
Kiinstlerisch gesehen, ist die Feuerprobe das wichtigste Bild
der rechten Wand.

Die Doppelszene der Vision des Bruder Augustinus und
des Traums des Bischofs von Assisi im unteren Register laf3t
sich wegen des Fehlens von fir das Verstandnis unerlafs-
lichen Partien nur teilweise lesen. Eben erkennbar ist die Tiir
im Hintergrund, aus der die Monche herbeitraten, um sich
im Kreis um das Bett des sterbenden Augustinus zu versam-
meln. Auf der rechten Seite ist die Gestalt des sich dem
Bischof auf einer Wolke nahenden Franziskus vollkommen
zerstort. Der Eindruck wurde von den Ordensfarben und
von weifSen, hellbraun bis ockergelben, bedeckt roten und
offenbar auch blauen Ténen bestimmnt.235 Das Grun und
Goldgelb des bei der Feuerprobe als Hintergrund dienenden
Vorhangs findet in der mattgrinen Wand, dem warmen
Ocker der Lagerstatt des Bischofs und den Holztonen ein
Echo, das einst etwas kraftiger gewesen sein mag.

Obwohl sich die Erzahlung in der Kapelle jeweils von
einer Seite zur anderen von oben nach unten enfaltet, zog
Giotto die Gesamtwirkung jeder Kapellenwand mit in
Betracht.236 Offenbar wollte er innerhalb der durch das
Thema gesetzten Grenzen in Aufbau, Ausdruck und Far-
bigkeit eine grofStmogliche Variationsbreite erreichen, ohne
die Harmonie des Ganzen zu opfern. An der linken Wand
verlangte die Loslosung vom Vater mit ihren vorwiegend
weltlichen Figuren sinngemafs die Wiedergabe lebhafter, ab-
wechslungsreicher Farben. Giotto wird dies nur recht ge-
wesen sein; dennoch fugt er, um den Kontrast zur Arles-
Szene zu mindern, auch zuriickhaltende und neutrale Tone
ein. Die Erscheinung in Arles ist das stillste und unbunteste
Bild der Folge. Zu der dramatischen Trennung vom Vater
steht es in einem denkbar groffen Gegensatz. Durch die
Reduzierung der Palette auf wenige ruhige, subtil eingesetzte
Farben verleiht Giotto dem Wunder einen weltabgeschiede-

234 Die Fehlstellen an der linken Bildseite lassen eine Aussage dariiber, wie
weit die Kuttenfarben hier durch getriibte Tone ausgeglichen wurden,
nicht zu. Das bedeckt blaue Gewand des hinteren der beiden einen Tur-
ban tragenden Orientalen und die kiihlen rotvioletten und grauen Téne
am Mantel des sich abwendenden Priesters deuten darauf hin, dafd
Giotto eine gewisse Auswagung suchte.

5 Aufer dem Gewand des links knienden Dieners scheint auch der ehe-
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mals ausgebreitete Bischofsmantel blau gewesen zu sein. Dies hitte den
Farbeindruck wesentlich verdndert. Durch die puristische Restaurie-
rung wurden der inhaltliche Zusammenhang und der Aufbau der bei-
den Szenen verunkldrt. Wie trocken und hart die Restaurierung des
19. Jahrhunderts immer gewesen sein mag, so hat man sich vermutlich
an eine damals noch einigermafSen lesbare Komposition gehalten und
den religiosen Charakter der Bilder respektiert.

Die Zusammenstellung der Szenen an der linken wie an der rechten
Wand veranschaulichen die Abbildungen bei Berrost 1981, S.74f.,
Nr. 152-154 u. 155-157.
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nen, meditativen Zug. Unten bildet der Tod des Franziskus
den feierlichen Abschlufs; das Fresko zahlt in Erfindung und
Ausfihrung zu Giottos bedeutendsten und, zieht man die
zerstorten Architkturen in die Vorstellung mit ein, monu-
mentalsten Kompositionen. Statisch begriffene, die Wund-
male kniend verehrende und bewegte Figuren sind in rhyth-
mischem Wechsel verbunden. Die Gruppe der erstaunenden
Brider und der gen Himmel schwebende Heilige betonen
die Mittelachse; da dieser in Haltung und Gestik gleichsam
das Gegenbild zu der Gestalt des Franz im Arles-Wunder
darstellt, entsteht zwischen den Szenen ein feiner Bezug.
Augenfilliger freilich sind die Beziehungen zwischen den
geddampften, jeweils anders nuancierten Farben der Ordens-
tracht. Obwohl Giotto auch bei den Exequien mit verhalt-
nismafiig wenigen und teils dhnlichen Pigmenten arbeitet,
ist die Farbwirkung unvergleichlich belebter. Einen bis zu
einem gewissen Grad vereinheitlichenden Gesamteindruck
erzielt er, indem er die drei Bilder durch geringftigig unter-
schiedene rosa und weiffe Tone miteinander verknipft;
zumal an den Architekturen wird das deutlich. — An der
rechten Kapellenseite sind die Zusammenhange weniger
leicht erkennbar, was zum Teil an der durch den Auftrag
gegebenen den Zyklus beschlieffenden Doppelszene liegt.
Wie an der linken Wand dienen symmetrisch aufgebaute
Architekturen und einander links und rechts entsprechende
Figuren und Figurengruppen einer ausgewogenen Bildwir-
kung. Cosmatenwerk begegnet als Ziermotiv der Bauten
und des Sultanthrones in jedem Register; helles oder starker
gebrochenes Weif3, volles oder kiihles Rot finden sich in
allen drei Szenen. Das lichte Grin und das Goldgelb des
Vorhangs der Feuerprobe kehren, wie gesagt, in den beiden
Visionen abgeschwacht wieder. Dagegen variieren die Kut-
tenfarben derart, dafd sie eine geringe farbverknupfende
Rolle spielen; eher liefSe sich fragen, ob Giotto bei der
Genehmigung der Regel die ungewohnlich hellen Beige-
ockertone der Tuniken des Franz und des hinter ihm knien-
den Bruders nicht im Hinblick auf den gelbockerfarbenen
Mantel des Priesters in der Feuerprobe gewiahlt hat. Bei dem
Doppelbild unten fillt etwas anderes auf: die gedampften
Farben der Ordenskleidung und die weiffen Chorhemden
sind anscheinend auf die Kutten und die Chorhemden der
Briider in den an der linken Wand gegeniiberstehenden Exe-
quien bezogen. Kompositionell stimmen die jeweils mittle-
ren Ereignisse, das Arles-Wunder und die Feuerprobe, in der
zentralen Anordnung des hl. Franz bzw. des Sultans tberein;
auch dies war sicherlich gewollt, doch ist die Farbhaltung
der beiden Szenen durchaus verschieden. Wahrend an der
linken Seite die Loslosung vom Vater oben und, in
beschriankterem Maf3, die Totenfeier unten farblich hervor-
gehoben sind, liegt der Farbakzent der rechten Wand ein-
deutig auf der Feuerprobe in der Mitte. Augenscheinlich
ging es Giotto darum, dem Zyklus durch eher unauffillige
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Entsprechungen und Verschrankungen einen zugleich ab-
wechslungreichen und ausgewogenen Gesamteindruck zu
verleihen.

Beim Anblick des Bardi-Zyklus ergibt sich eine weitere
Frage: Abweichend von der Legende der Oberkirche zeigen
die Briider in der Kapelle von Santa Croce zumeist unauf-
fillige Kuttenfarben, wie sie dem uberlieferten Willen des
Heiligen am ehesten entsprachen.237 Nicht nur die in Assisi
hdufigen violett- und olivfarbenen Tone, vor allem die sich
im Verlauf der Ausfithrung mehrenden rotlichen oder ein-
deutig roten Tuniken fehlen. Wahrscheinlich sind diese
Unterschiede mit dem Anbringungsort zu erkldren. Im Klo-
ster von Santa Croce hatten im spateren Duecento zeitweilig
Pietro di Giovanni Olivi und dann Ubertino da Casale
gelehrt. Obwohl die Spiritualen 1317 durch Johannes XXII.
exkommuniziert wurden, wird bei den dortigen Brudern der
Wunsch weitergelebt haben, den strengen Vorschriften des
Ordensgrinders zu folgen.238 Deshalb mag Giotto hinsicht-
lich der wiederzugebenden Kuttenfarben strikte Anweisun-
gen erhalten haben. Zu bedenken bleibt ferner, daf$ hier eine
in sich geschlossene Kapelle auszumalen und nicht, wie in
der Oberkirche, Rucksicht auf eine schon bestehende Aus-
stattung zu nehmen war, die die Verwendung von starker
variierten, etwas lebhafteren Farben nahe legte. Die Situa-
tion war in Florenz eine grundsdtzlich andere als in San

237 Fir die von Franziskus gewollten Kuttenfarben siehe LisNEr 1999,
S. 4 ff.

238 Vgl. zuletzt J.C. Long, Bardi patronage at Santa Croce in Florence,
¢.1320-1343, Diss. Columbia University 1988, Ann Arbor 1995,
S.23ff.; Cesare Vasoli, »Lo Studio generale dell’Ordine, crocevia di
idee«, in Santa Croce nel solco della storia, Florenz 1996, S.45-64.
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Francesco in Assisi, der dem romischen Stuhl unterstellten
Mutterkirche des Ordens. In ihr diente die Unterkirche vor-
nehmlich als Grabkirche, was, wie wir sahen, die dunkle
Farbung der Franztunika in den Vele bestimmt hat; die licht-
erfillte hohe Oberkirche war Konventskirche und zugleich
die Kirche des Papstes, in deren Apsis der papstliche Thron
stand.23? Allein die Funktion des Baues verlangte eine repri-
sentative und in gewissem Sinn festliche Wiedergabe der
Legende.

In drei verschiedenen Phasen seines Wirkens, als noch
junger Maler, in seinen reifen Jahren und in der Spatzeit
stand Giotto vor der Aufgabe, franziskanische Themen zu
gestalten, wobei die Bedingungen durch den Ort der Anbrin-
gung jeweils andere waren. Sie erforderten, das geht aus
dem Gesagten hervor, eine die Verhaltnisse berticksichti-
gende Wahl der Ordensfarben. Giotto ist der vorgegebenen
Situation auf immer neue Weise gerecht geworden, indem er
stets eine angemessene Losung fand. Das gilt trotz mancher
Schwankungen auch fur die Franzlegende in Assisi. So stellt
sich zum Schluf§ unserer Uberlegungen das Problem, wie
weit die Farbgebung eines grofSen Meisters isoliert unter
dem Gesichtspunkt seines personlichen Stiles und seiner
Entwicklung gesehen werden darf oder ob nicht stets, sofern
sie sich fassen lassen, die besonderen Umstiande eines Auf-
trags mit zu erwagen sind.

239 Vgl. hierzu die Ausfithrungen von BELTING 1977, S. 18ff.
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