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Worte: Bonaventura, Margaretha Ebner, Wilhelm 

Durandus, Lando di Pietro, Giordano da Rivalto

Warum nutzen die weitaus meisten christlichen Bekennt- 

nisse Bilder als Kultrequisiten - ganz anders als das Juden- 

tum, von dessen Konzepten die Christen ausgingen? Die 

Frage kann als Historiker nur beantworten, wer bedenkt, 

dah das Christentum Platz in einer Kultur hatte finden miis- 

sen, die von einer ausgesprochenen Bildreligion dominiert 

war, dem Knit der olympischen Gotter. Die Konkurrenz mit 

diesem und anderen Kulten rief eine christliche Bildpraxis 

hervor und als ihren Begleiter einen theoretischen Diskurs.1 

Uber die Jahrhunderte lieferte er frommen Autoren Argu- 

mente fur und gegen die verschiedenen Formen von Bildge- 

brauch. Um bei der Gegeniiberstellung von zwei besonders 

anspruchsvollen Bildern des Gekreuzigten aus der Zeit um 

1300 geeignete Worte zu finden, gehe ich im Folgenden von 

Positionen aus, die innerhalb der lateinischen Kirche des 

hohen und spaten Mittelalters formuliert wurden.2 Als Ein- 

stieg dient ein Text des mittleren 13. Jahrhunderts: In sei- 

nem Sentenzenkommentar begriindete der heilige Bonaven

tura religiose Bilder, wenn man so will, psychologisch 

funktional:

»Die Bilder sind wegen der Tragheit der Gefiihle eingefiihrt 

worden, damit namlich Menschen, die zur andachtigen 

Hingabe an das, was Christus ftir uns getan hat, nicht angeregt 

werden, solange sie nur davon horen, doch immerhin dazu 

angeregt werden, wenn sie es in Figuren und Bildern als 

gleichsam gegenwartig mit korperlichen Augen erblicken.«3

Das Dargestellte soli demnach Prasenz in unserer Wahr- 

nehmung gewinnen und zu einer Erfahrung fiihren, ver- 

gleichbar einer wirklichen Lebenserfahrung, die Handeln 

1 Matthews 1999; Schwarz 2005a. In der Tat muE die Entstehung der 

christlichen Bilder aus der Konkurrenzsituation mit dem »heidni- 

schen« Bildkult statt wie bisher meist aus der Opposition zum Kaiser- 

kult erklart werden. Die konziseste mir bekannte Einfiihrung in die 

mittelalterliche Bildtheologie ist Wirth 2000.

2 »Words for Pictures« - so der Titel eines spaten Buchs von Michael 

Baxandall (Baxandall 2003).

3 »Propter affectus tarditatem similiter introductae sunt, videlicet ut

homines, qui non excitantur ad devotionem in his quae pro nobis Chri

stus gessit, dum ilia aure percipiunt, saltern excitentur, dum eadem in

figuris et picturis tamquam praesentia oculis corporeis cernunt.« 

Bonaventura 1887, S.203; Buttner 1998.

und Sein beeinflufit. Ein Motiv, aus dem heraus Christen Bil

der benutzen, laht sich also mit dem Schlagwort Intensitat 

beschreiben.

Wer die Vita der seligen Margaretha Ebner (f 1351) liest, 

erhalt einen - allerdings zwiespaltigen - Eindruck von sol- 

cherart mtensivem Bildgebrauch aus der Nutzer-Perspek- 

tive. Die Nonne brachte ihre Tage und Nachte in Korper- 

kontakt mit Bildern des Gekreuzigten hin und schreckte 

auch nicht davor zuriick, sie durch Diebstahl zu beschaffen. 

Heinrich von Nordlingen, ihr Biograph und Beichtvater, 

legte ihr folgenden Bericht in den Mund:

»Nun heten wir ain grozz cruzifixus in dem chor. Da het 

ich die grosten begird, daz ich ez solt kiissen und an mein 

hercz solt druken als diu anderen. Do was ez mir ze grozz 

und ze hoh. Do west es niemant von mir dann ain swester. 

Diu wolt mirs niht helfen, dar umb daz siu vorht, ez will'd 

miner menschait ze vil.«4 Doch erscheint der Gekreuzigte 

aus dem Chor Margaretha dann bald im Traum, ist leben- 

dig, laEt sie die Seitenwunde kiissen und Blut daraus trin- 

ken. Sie empfindet, »grozze creftig gnad und siiezkait«, 

Gefiihle, die sie noch lange begleiten. Was dem modernen 

Leser nicht nur bei Margaretha, sondern auch in anderen 

Schilderungen charismatischen Bildgebrauchs als eine Spiel

art von Erotik entgegentritt, wird man frommigkeitsge- 

schichtlich als mystisches Erleben einordnen.5 Psychologisch 

ist das Phanomen durch eine vom Visuellen ins Korperliche 

umspringende Intensitatserfahrung charakterisiert.

In prinzipiell dieselbe Kategorie gehort das letale Erleb- 

nis, das die heiligen Katharina von Siena mit einem Werk 

Giottos hatte. Als sie in der Fastenzeit 1380 Sankt Peter in 

Rom aufsuchte, um die Beichte abzulegen und ihrer Siinden 

ledig zu werden, fiel ihr Blick auf das kolossale Navicella- 

Mosaik im Atrium, das zeigte, wie Christus dem Apostel 

Petrus sogar die Siinde des Unglaubens vergibt und ihn vor 

dem Ertrinken rettet. Da fiihlte die Heilige plotzlich das 

Schiff aus dem Mosaik auf ihren Schultern (vom Schiff der 

Kirche, sprechen ihre Biographen) und brach sterbend unter 

der Riesenlast zusammen.6

Es gibt aber auch Aussagen uber religiose Bilder, die in 

eine ganz andere Richtung weisen - sogar gereimt und in

4 Strauch 1882, S.21.

5 Dinzelbacher 2004.

6 Koster 2003, bes. Anm.16, S.12.
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Versen, damit man sich die Inhalte besser merken und sie 

fehlerfrei wiedergeben kann:

Effigiem Christi qui transis pronus honora, 

Non tamen effigiem sed quern designat adora. 

Esse Deum ratione caret cui contulit esse 

Materiale lapis effigiale manus.

Nec Deus est nec homo presens quam cernis ymago 

Sed Deus est et homo quern sacra figurat ymago.

(Das Bild Christi ehre, der du voriibergehst, tiefgebeugt, 

Doch nicht zum Bild bete, sondern zu dem, fur den es zeugt. 

Es ist wider die Vernunft, wenn man sagt,

Von Menschenhand geformter Stein sei Gott.

Weder Gott noch Mensch ist, was du siehst. Es ist nur Bild. 

Doch Gott wie Mensch ist der, dem es Gestalt leiht, das hei- 

lige Bild.)

So Wilhelm Durandus in seinem fur viele Generationen 

maEgeblichen hturgischen Handbuch aus dem spaten 

13. Jahrhundert, dem Rationale Divinorum OfficiorumR 

Was Bildgebrauch im chnstlichen Kult ermoglicht, ist nach 

diesen Satzen die Erfahrbarkeit von etwas, dem am ehesten 

das Schlagwort Differenz gerecht wird - Differenz zwischen 

dem gottmenschlichen Christus und dem materiellen Bild 

von ihm, das die Kiinstler herstellen.

Die von Wilhelm verwendete Denkfigur liegt ebenso der 

Lehre von der Eucharistie zugrunde - auch bei Anblick und 

GenuE des Sakraments ist es wichtig, dal? die Glaubigen ver- 

stehen, wie Schein (Wein, Oblate) und Sein (Blut, Fleisch) 

auseinanderfallen. Aber in der Weise, wie Wilhelm die 

Figur kritisch wendet, nimmt sie sich bei ihm geradezu 

modern aus. Mit Ferdinand de Saussure lassen sich seine 

Verse so umformulieren: Wenn in der Sprache zwischen 

signifiant und signifie (significans und significatum, Bedeu- 

tendem und Bedeutetem) unterschieden werden muE, dann 

beim Kultbild zwischen Darstellendem und Dargestelltem 

(repraesentans und repraesentatum, wenn man so will).8 

Das Dargestellte ist nicht auf natiirliche Weise im Darstel- 

lenden gegenwartig, sondern als eine durch Verabredung 

oder Gewohnheit programmierte Vorstellungsleistung des 

Betrachters, die durchaus unterdriickt werden kann. Dal? 

sich die Bildbenutzer dessen bewuEt sind und bleiben, das 

klagen Wilhelms Verse ein.

Von Alltagserfahrungen in einer vormodernen Welt ist 

die Denkfigur der visuellen Differenz radikal abgehoben -

' Durandus 1995, S.35; Bugge 1975; Faupel-Drevs 2000, S.381.

8 Fiir Zusammenhange zwischen mittelalterlicher Sprach- und Sakra- 

mententheorie: Rubin 1991, S.16. Fiir Koinzidenzen zwischen der 

Sprach- und Bildtheorie des Mittelalters: Wirth 2000, S.32. 

anders als Bonaventuras Feststellung, welche die Erfahrung 

nutzt: Was ich sehe ist verfiigbar. So ahnlich und so einfach 

beschreibt auch Leon Battista Alberti in seinem Male- 

reitraktat den Effekt von Malerei: »Wie man es der Freund- 

schaft nachsagt«, machen Bilder Abwesende anwesend 

(machen sie liebe Menschen unseren Emotionen verfiig- 

bar).9 Und daraus wird dann ein Flauptstrang neuzeitlichen 

Bild-Erlebens und bildtheoretischer Reflexion bis hin zu 

Ernst Gombrichs Art and Illusion und noch weiter.10

Was die sprachwissenschaftliche Verwendung der Denk

figur angeht, so zeigt ein Blick in die Geschichte, wie avan- 

ciert sie tatsachlich ist: »Die Sprache verliert ihre Verbin

dung mit der Natur« - laut Niklas Luhmann ein wichtiges 

Symptom dafiir, wie die Vorstellungen uber Kommunika- 

tion zur Moderne hin umschlugen.11 Noch im friihen 

19. Jahrhundert waren die Europaer von einem naturgege- 

benen Zusammenhang zwischen Laut und Bedeutetem aus- 

gegangen: Herder stellte sich vor, der Laut Schafsei aus dem 

Bldken der Schafe entstanden (»scha-a-a-af«).12 Wo jemand 

»Schaf« sagt, wird also die Gegenwart dieses Tiers mittels 

einer Imitation seiner akustischen Spur vorgetauscht, und 

unter keinen Umstanden kbnnte der Laut beispielsweise ein 

Pferd reprasentieren. So naiv das klingt: Um 1800 - ein 

Jahrhundert vor Saussure - war dieser Standpunkt auf der 

Hbhe eines schon durch die Aufklarung hindurchgegange- 

nen Denkens. Vor diesem Hmtergrund gilt es abzuschatzen, 

ob die Position zur visuellen Differenz, die Wilhelm und 

andere vertraten, den hoch- und spatmittelalterlichen Bild- 

benutzern ohne weiteres einleuchtete. Ein Teil des Problems 

ist dabei, dal? es in der Theorie visueller Zeichen schwierig 

ist, ohne das Argument der Ahnlichkeit auszukommen:13 

Unhinterfragbar ist zwischen Christusbildern und Christus 

Ahnlichkeit gegeben - und wenn es nur die eines Men- 

schenbildes zu einem Menschen ist. Trotzdem kam es darauf 

an, Differenz zu erleben.

Ein Indiz dafiir, dal? mindestens auf Seiten der Bilderpro- 

duzenten ein Bewul?tsein fiir das kultisch so wichtige Aus

einanderfallen von Darstellendem und Dargestelltem 

bestand, liefert ein Schriftstiick des Sienesischen Bildhauers 

und Architekten Lando di Pietro aus dem mittleren 14. Jahr

hundert. Es war im Corpus eines lebensgroEen Gekreuzig- 

ten fiir ein Triumphkreuz verborgen und kam zutage, als das 

Bildwerk im Zweiten Weltkrieg beschadigt wurde. Die

9 Alberti 2002, S.lOOf. Daf? diese Position nicht neu war, sei etwa 

durch eine Stelle im Bestiaire d’Amours des Richart de Fournival belegt 

(um 1250); Fournival 1996, S.370. Wenn man die Taten verstorbe- 

ner Helden gemalt sieht, dann sieht man sie »com si fussent present.« 

Hinweis von Christian Opitz.

10 Schwarz 2005 b.

11 Luhmann 2008, S.26.

12 Herder 1949, S.426f.

13 Eco 1999.

134



Intensitat, Differenz, Authentizitdt: Zwei Florentiner Tafelkreuze im Vergleich

Situation erinnert von feme an ein Reliquien-Depositorium. 

Anzufiihren ware etwa das ehemalige Triumphkreuz der 

Llibecker Jakobikirche (Lubeck, St. Annen-Museum), das 

gleichfalls aus dem mittleren 14. Jahrhundert stammt. Die 

Seitenwunde ist dort vertieft und enthielt hinter einem Berg- 

kristall heute verlorenes Material; so konnte man an eine 

Heilig Blut-Reliquie oder eine Hostie denken.14 Auch ver- 

borgene Depots kamen vor (Dangolsheimer Madonna, 

Imerward-Kreuz). Daneben sei an den Bericht Thietmars 

von Merseburg (f 1018) erinnert, Erzbischof Gero habe das 

Haupt des von ihm gestifteten Gekreuzigten im Kolner Dom 

»repariert«, indem er eine Hostie und ein Kreuzpartikel in 

den plotzlich entstandenen Rib legte.15 Aber wenn es bei 

solchen Depositorien um Authentifizierung oder Sakrali- 

sierung geht, dann in Siena, beim Text-Depositorium, um 

das Gegenteil, um die Kennzeichnung der Klinstlichkeit des 

Bildes.

Auf dem Pergament stand zunachst nur ein Gebet, das 

folgende Position vortragt: Der Kiinstler hat einen Anteil an 

dem Guten Werk der Stiftung und an dem Umstand, daE das 

Bild eine intensive Erfahrung und dadurch Andacht und 

Belehrung (oder besser noch Umkehr) hervorruft. Gerech- 

terweise profitiert davon in seiner postmortalen Existenz 

also nicht nur der Auftraggeber, der das Geld gibt, sondern 

auch der Kiinstler, der Arbeitskraft und Konnen einbringt: 

»Domene dio fece scolpire quest croce in questo legno a 

Lando Pieri da Siena a similitudine del vero lesu Christo per 

dare memoria alia gente de la passione di ieso christo. [...] 

Adunqua tu vera croce santa di iesu christo filio di dio rende 

el detto lando a dio.«16

In dieser Art, mit immer neuen Anrufungen und in einer 

bemiihten Buchschrift (also so, daE der Text, obwohl 

menschlichen Augen verborgen, gut leserlich ist) geht es 

25 Zeilen lang. Blatter mit ahnlichen Texten von 1472 und 

1488 fanden sich in Bernd Notkes Gekreuzigtem am Tri

umphkreuz des Llibecker Dorns und in einem Kruzifix im 

elsassischen Hagenau.17 Lando war mit dem Anspruch, 

neben dem Stifter vor Gott zu stehen, also nicht allein. 

Gleichzeitig blieb das Mitteilungsbedurfnis des Bildhauers 

Lando gegenliber seinem jenseitigen Herrn aber nicht auf 

dieses Anliegen beschrankt. Als das Gebet schon fertig 

geschrieben war, wurde das unregelmaEige Blatt dutch 

Anstlickung zu einem Quadrat vergroEert und ein zweiter, 

kurzer Text angefligt:

»Anno Domini 1337 di gennaio fu compiuta questa 

figura a similitudine di Iesu Christo crocefisso fighuolo di 

14 Albrecht/Rosenfeld/Saumweber 2005, Kat.Nr. 9.

15 Thietmar von Merseburg 1935, S.98f.

16 Bagnoli/Bartalini 1987, S. 65-68; Collareta 2004, S. 80-82. Die

Behandlung des Textes unter »fama« ist abwegig. Grundsatzlich zu

ahistorischen Lesungen von Kiinstlerinschriften: Welzel 2006.

dio vivo et vero. Et lui dovendo adorare et non questo 

legno.«

Lando ist also nicht nur kompetent als Bilderproduzent, 

sondern auch als Medientheoretiker, und als ein solcher 

sichert er sich ab. Er weiE um das Auseinanderfallen von 

Darstellendem (Holz, 1337 gemacht) und Dargestelltem 

(dem lebendigen Christus). Kein Idol hat er geschaffen, son

dern etwas Darstellendes, das die Gedanken der Bildbenut- 

zer auf etwas Abwesendes und letztlich Unverfiigbares 

lenkt.

Was die Nutzer und ihre Selbstdistanzierung beim 

Anblick des Bildes angeht, sei auf einen allerdings bereits 

reformationszeitlichen Text verwiesen: handschriftliche 

Vermerke auf einem Holzschnitt der Jahre um 1500. Das 

Blatt zeigt zwischen Petrus und Paulus die Vera Icon und ist 

entweder ein Andenken an oder Reklame fur eine Wallfahrt 

nach Rom: Wer dort Sankt Peter aufsuchte, betrat nicht nur 

ein Heiligtum jenes Sunders, dem Christus alles vergab, son

dern konnte auch die Vera Icon oder Veronica, das textile 

Abdruckbild von Christi Gesicht verehren. Wohl der ver

stdrend hohe Anspruch dieses Objekts, authentisches 

Abbild und Berlihrungsreliquie des Gottmenschen zugleich 

zu sein, hat den Besitzer der Graphik bewogen, theologische 

Bildung zu mobilisieren und zur Feder zu greifen. Die ober- 

halb der Darstellung angebrachten Zeilen sprechen von 

Intensitat: Ein Bild, so der Schreiber, berlihrt die Seele 

{anima} mehr als ein Text den Verstand {ratio} bewegen 

konnte. Die beiden Zeilen, die er am FuE der Darstellung 

anbrachte, klagen hingegen kritische Wahrnehmung ein und 

folgen dabei der argumentativen Linie, die wir von Wilhelm 

Durandus kennen:18

Nam deus est, quod imago docet, sed non deus ipsa 

Hanc videas: sed mente colas, quod cernis in ipsa.

(Gott ist, was das Bild lehrt, aber es ist nicht selber Gott. 

Sieh es an: Aber verehre mit dem Verstand, was du in ihm 

erblickst.)

Bislang wurden im wesentlichen zwei Positionen wieder- 

gegeben. Erstens die bei Bonaventura dokumentierte: Was 

wir im Bild sehen, ist prasent und soli mit der entsprechen- 

den Intensitat auf uns einwirken (oder fur uns verfiigbar 

werden). Zweitens die schwierigere, die in Wilhelms Versen 

niedergelegt ist: DaE uns im Bild etwas prasent wurde, das 

nicht Bild ware, ist reine Fiktion; Bildkontemplation heiEt 

vor allem, auf den Grund des Grabens zu blicken, der das

17 Oellermann 1979, S.55-72, Abb. S.56; Rott 1928, S.57, Taf.31.

18 Schreiber 1926-30, Bd.3, Nr.1659; Schmidt 2002, S.370f.
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1. Giotto, Tafelkreuz. Florenz, Santa Maria Novella (© 2002. Foto Scala, Florenz/Fondo edifici di Quito — Ministero dell Interno)
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2. Giotto, Tafelkreuz, Detail. Florenz, Santa Maria Novella (Foto Florenz, Opificio delle Pietre Dure)

137



Michael Viktor Schwarz

3. Zurbardn, Nikodemus unter dem Kreuz. Madrid, Prado (Foto Prado, Madrid)

Bild vom Abgebildeten trennt - damit sich dann Christus in 

der Aura der Feme unser bemachtige, wie man angelehnt an 

Walter Benjamin und sicher in Wilhelms Sinn fortfahren 

konnted9 Daneben gibt es noch eine dritte Position. Sie wird 

in einer Predigt anschaulich, die am 6. Januar 1305 in 

Gegenwart von Giottos beriihmter Croce dipinta in der Flo- 

rentiner Dominikanerkirche Santa Maria Novella zu horen 

war20 (Abb.l u. 2). Wer den Worten lauschte, konnte ver-

19 Benjamin 1977, S. 15; Benjamin 1998, S.560; Jauss 1994, bes. S.351 20 Seidel 2001.
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4. Kreuzigung, Fresko. Studenica, Serbien (Foto nach Sakota, Stude- 

nica Monastery, Belgrad 1986

mutlich den Blick zu dem Kreuz schweifen lassen, wenn 

man nicht sogar angehalten war, zu ihm aufzuschauen. Am 

durch den Festtag nahegelegten Beispiel der heiligen drei 

Konige sprach der beriihmte Prediger Giordano da Rivalto 

uber die verschiedenen Medien der gottlichen Offenbarung.

An erster Stelle stehe das Zeugnis der Heiligen Schrift, die 

autorisiert uber die Konige und die anderen Heiligen berich- 

tet. Daneben aber »ereignete sich noch ein anderes grobes 

Zeugnis, das meint die ersten Gemalde von ihnen, die aus 

Griechenland kamen: denn die Gemalde sind das Buch der 

Laien und noch dazu alien Volks. Denn die Gemalde kom- 

men urspriinglich alle von Heiligen her. Und da diese liber 

das denkbar vollkommenste Wissen verfiigten, machten sie 

die Gestalten der Heiligen wie sie waren, sowohl der Gestalt 

als auch der Beschaffenheit, als auch der Art nach. Denn es 

begab sich, dal? Nikodemus als erster auf einer schonen 

Tafel Christus am Kreuz malte in jener Gestalt und Art, die 

Christus besab, so dafi wer die Tafel sah, fast das ganze 

Ereignis vollstandig sah, so gut war Christus abgemalt der 

Art und Gestalt nach. Denn Nikodemus stand am Kreuz 

Christi, als dieser ans Kreuz geschlagen und als er davon 

heruntergenommen wurde. [...] Die Heiligen haben diese 

Gemalde gemacht, um den Vblkern erne leichter fabliche 

Kunde von dem Ereignis zu geben, so dab diese Gemalde 

und besonders die ganz alten, die vor langer Zeit aus Grie

chenland gekommen sind, allergroBte Autontat besitzen.«21 

Neben dem Textmedium gibt es als Informationstrager

5. Mosaikikone. Berlin, Staatliche Museen zu Berlin, Skulpturen- 

sammlung und Museum fur Byzantinische Kunst (Foto Bode- 

Museum, Berlin)

demnach die Bilder, und zwar die von heiligen Augenzeugen 

gemalten, die via Griechenland nach Italien gelangen.

An Giordanos Feststellung ist im Rahmen dieses Beitrags 

folgender Aspekt besonders wichtig: Was wir in bestimmten 

Bildern - speziell in den griechischen - erblicken, ist wahr; 

das Nikodemus-Bild und seine Kopien zeigen Christus so, 

wie er sich im Zustand der Kreuzigung den Blicken der 

Anwesenden darbot. Das dritte Schlagwort (nach Intensitat 

und Differenz) lautet also: Authentizitdt.

21 »Awenne ancora un’altra grande testimone, cioe le prime dipinture che 

vennero di Grecia di loro: onde le dipinture sono libro de’ laici ed eziandio 

d’ogne gente; perocche le pinture vennono tutte da’ santi primamente: 

acchiocche se ne potesse avere piu compiuta conoscenza, si faceano le figure 

de’ santi prima come erano, e nella figura, e nella condizione e nel modo. 

Onde si truova che Nicodemo dipinse Cristo in croce in una bella tavola, 

primamente a quella figura e modo che Cristo fu, che chi vedea la tavola, 

si vedea quasi tutto 1’fatto pienamente, tanto era ben ritratta, secondo il 

modo e la figura, che Nicodemo fu alia Croce di Cristo, quando vi fu posto 

e quando ne fu levato. [...] Faceano i santi quelle dipinture per dare piu 

chiara notizia alle genti del fatto: sicche queste dipinture, e specialmente 

1’antiche, che vennono di Grecia anticamente, sono di troppo grande auto- 

ritadem.« Giordano da Rivalto 1867, S.170f.; Belting 1982, S.42.
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Erganzend kann man sagen, der Gekreuzigte tritt tins vor 

Augen wie der Gegenstand einer Reportage-Photographie, 

sagen wir der Agentur Magnum. Beim Pressephoto wie beim 

wahren Bild Giordanos gilt: Weit Entferntes - im einen Fall 

raumlich weit entfernt, im anderen zeitlich - wird medial 

unserer Wahrnehmung zugeftihrt, wird visuell nachprufbar 

und in seiner Faktizitat glaubhaft. DaE der bildliche Eintritt 

von fernem Leid in die eigene Lebenswelt eine genuin 

moderne und an die Photographic gebundene Erfahrung sei, 

wie Susan Sontag in ihrem Buch Regarding the Pain of 

Others betonte, ist demnach eine Aussage, die iiberdacht zu 

werden verdient.22 Allerdings gibt es einen aufschluEreichen 

Unterschied zwischen den Medialitaten von Ikone und 

Photo: Wo sich nicht Kunsthistoriker und Sammler seiner 

annehmen, wird das Photo als ein mittels Licht und Chemie 

zustande gekommenes Produkt seines Urbildes wahrgenom- 

men und damit als etwas, was physisch an dieses gebunden 

ist. Demgegeniiber muls die Ikone als Produkt ihres Urhebers 

erlebt werden, weshalb dessen Personlichkeit und Lebenslauf 

Bedeutung gewinnen. Wie es ahnlich von seiten der Litera- 

turwissenschaft fur den Umgang der Scholastiker mit Texten 

festgestellt wurde, gibt es beim wahren Bild einen Nexus zwi

schen Authentizitat, Autoritat und Autorschaft: Nur wo der 

Urheber bekannt und ausgewiesen ist, kann von Autoritat 

und Authentizitat die Rede sein.23 Bei Giordano geht es dem

nach um eine formal gedachte, dutch den Autor Nikodemus 

garantierte Authentizitat und nicht um jene substantielle, wie 

sie etwa Roland Barthes am Photo konstatiert hat und wie 

sie vorher fiir die raren »nicht von Menschenhand gemach- 

ten« Bilder mit Reliquienstatus, darunter etwa die romische 

Veronica, in Anspruch genommen wurde.24

Vorausgesetzt erstens, die aus der Legenda Aurea bekannte 

Nikodemus-Figur habe nicht nur flit Giordano, sondern auch 

fiir seine Florentiner Zuhdrer eine Realitat besessen.25 Im 

fruhneuzeitlichen Spanien etwa wurde an den Nikodemus der 

Legenda Aurea geglaubt - darauf weist ein Gemalde, in dem 

Zurbaran die Postulate der Augenzeugenschaft und des 

Malerberufs des Heiligen mit alien Mitteln caravaggesker 

Darstellungstechnik konkretisiert hat26 (Abb.3). Und voraus

gesetzt zweitens, dem Begriff »aus Griechenland« (»di 

Grecia«) habe bei Giottos und Cimabues Zeitgenossen eine 

visuelle Realitat entsprochen, man habe sich also etwas Wie- 

dererkennbares darunter vorgestellt. Wenn beides zusam- 

menkam, mul? den medienkompetenten unter Giordanos 

Zuhdrern eine Christusgestalt vors innere Auge getreten sein, 

wie sie etwa ein Fresko in Studenica (Serbien) aus der Zeit um 

1200 zeigt oder eine in Berlin aufbewahrte Konstantinopler 

Mosaikikone des spaten 13. Jahrhunderts27 (Abb.4 u. 5). Es 

handelt sich um jene Christusgestalt, welche nicht nur die 

mittel- und spatbyzantmische Malerei, sondern auch die 

Geschichte der Tafelkreuze in den Jahrzehnten vor Giotto 

dominierte. Mit dem 1236 von Bruder Elias in Auftrag gege- 

benen und von Giunta Pisano gemalten Tafelkreuz ftir San 

Francesco in Assisi, das leider verloren ist, dessen Gestalt aber 

aus anderen Kreuzen Giuntas erschlossen werden kann, hatte 

sie sich in Mittelitalien durchgesetzt.28

Bilder: Cimabue in Santa Croce, 

Giotto in Santa Maria Novella

Das heute bekannteste Beispiel ernes Gekreuzigten di Grecia 

findet sich in Florenz - dort allerdings nicht in Santa Maria 

Novella. Giordano hielt seine Predigt im Grunde vor dem 

falschen Bild. Den beschworenen Typus di Grecia verkdr- 

pert das Tafelkreuz von Santa Croce - ehemals in der Kir- 

che, heute im Refektorium. Mindestens seit dem friihen 

16. Jahrhundert gilt es fiir ein Werk Cimabues und kommt 

als ein solches wirklich in Frage29 (Abb. 6). Entstanden am 

ehesten bald nach 1295 (Grundsteinlegung der Kirche) 

diirfte es auch der Ausgangspunkt fiir die Konzeption des 

1301 mehr oder wemger vollendeten Giotto-Kreuzes in 

Santa Maria Novella gewesen sein.30 Dies sei vorausgesetzt, 

obwohl es ganz anders aussieht. Wie namlich die beiden 

gewaltigen Kirchenbauten der Franziskaner und der Domi- 

mkaner als Konkurrenten aus den Garten und Feldern ost- 

lich und westlich vor den Florentiner Stadtmauern wuchsen, 

so hat man sich wohl auch die beiden Triumphkreuze - das 

eine wie das andere iiberdimensional nach damaligem Stan

dard (Cimabue 433 auf 390, Giotto 578 mal 406 Zentime- 

ter), das jiingere aber doch noch ein Stiick grower - als mit-

22 Sontag 2003, S. 16.

23 Minnis 1988, S.ll u. passim.

24 Es geht um das Problem, dal? das »wahre« Bild nicht unbedingt ein 

»echtes« im Sinn von Hans Belting ist: Schwarz 2005a. Zur »Echt- 

heit« des Photos demgegeniiber: Barthes 1979. Indem ich eine Ver- 

schrankung von Wahrheit und Wirklichkeit feststelle, folgte ich der 

Analyse von Herta Wolf: Wolf 1985, S.63.

25 Legenda Aurea 1846, S.608f.; Luiso 1928, S.253-75; Seidel/Silva 

2007, S. 91-138; 251-66.

26 Eigenartigerweise scheint bisher eine Identifizierung als Nikodemus

noch nicht erwogen worden zu sein: Stoichita 1996, S. 72-74. Uber-

haupt ist Nikodemus ein wenig beforschter Kiinstler-Heiliger. Dal? er 

auch der posttridentinischen Kirche etwas bedeutete, zeigt seine 

Erwahnung bei Bellarmino 1590, Sp. 1656.

27 Hamann-MacLean/Hallensleben 1963, S.61f.; Hamann-MacLean/ 

Hallensleben 1976, S.309-14; Brandt/Effenberger 1998, Nr.35 

(Gudrun Buhl).

28 Campini 1966; Belting 1981, S.220 u. passim; Kruger 1992, 

S.158-67; Gieben 2001.

29 Baldini/Casazza 1983; Entscheidend fiir die Zuweisung an Cimabue 

ist das Zeugnis bei Albertini 1510.

30 Schwarz 2008, S.280-98.
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6. Cimabue, Tafelkreuz (Zustand vor 1966). Florenz, Santa Croce (Foto Scala, Florenz/Fondo edifici di Culto - Ministero dell’Interno; © 1990)
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einander konkurrierende Medien vorzustellen. Gerade weil 

die sozialen und spirituellen Angebote der Konvente so ahn- 

lich waren - gemessen an den Angeboten der alten Orden 

und des Weltklerus war Unterscheidbarkeit in der media- 

len Reprasentanz wichtig.31 Der 1302 aus seiner Heimat- 

stadt vertriebene Dante diirfte zumindest eine provisorische 

Installation von Giottos Kreuz noch gesehen und das Echo 

der Kirchganger noch gehort haben. Wenn die beriihmte 

Terzine im Purgatorium der Gottlichen Komodie, welche 

die Reaktion einer Offentlichkeit auf Werke der Maier 

Giotto und Cimabue beschreibt (IX, 94-96), von einem 

konkreten AnlaE inspiriert war, dann am ehesten von der 

Konkurrenz zwischen den Kreuzen der beider groEen 

Ordenskirchen.32 Allerdings war es kaum Giotto, der den 

Wettbewerb gesucht hat, sondern es waren entweder die 

Dominikaner selbst oder Freunde dieses Konvents, die mit 

der Stiftung des Bildes in deren Sinn handelten.

Im zweiten Teil des Beitrags wird erprobt, wie unter (teils 

expliziter, teils impliziter) Verwendung der Kriterien Inten- 

sitat, Differenz und Authentizitat eine fromme Betrachtung 

der beiden Tafelkreuze gelingen konnte. Daneben soil ver- 

sucht werden, von einem Diskurs der Texte her die Bilder in 

ihrer Ahnlichkeit und Verschiedenheit zu verstehen: Wie stell- 

ten sich die Unterschiede zwischen dem Cimabue- und dem 

Giotto-Kreuz vor dem Hintergrund der besprochenen bild- 

theoretischen Einlassungen in den Augen, Kopfen und im 

Sprechen der Zeitgenossen dar?33 In diesem Zusammenhang 

werden auch Unterschiede thematisiert, die in der herkomm- 

lichen Terminologie des Fachs Kunstgeschichte stilistische 

heiEen. Besser ware es, von Unterschieden auf dem Feld des 

Darstellenden zu sprechen, wobei es jetzt mcht so sehr auf 

Holz, Stein und Menschenwerk ankommt, wie in den Texten 

von Wilhelm Durandus und Lando di Pietro, als auf Strate- 

gien der Formgebung.34 In welcher je spezifischen Weise las- 

sen die beiden Kunstler aus Darstellendem ein Dargestelltes 

werden und wie erleben die Betrachter den Unterschied?

Das Kriterium der Authentizitat wurde schon verwen- 

det: Nur das Cimabue-Kreuz hat eine Tradition uber 

»Griechenland« zuruck (vermeintlich) zum Nikodemus 

der Legenda Aurea und somit zu einem Augenzeugen, der 

das Ereignis getreu wiedergeben konnte. Interessanter- 

weise steht es damit auch in einem Zusammenhang der 

Differenz. Wenn es namlich Christus von einem Maier 

gemalt zeigt, dann muE, was wir sehen, substantiell ver- 

schieden von Christus sein. Anders gesagt: Cimabues 

31 Vgl. Lesnick 1989.

32 Schwarz 2009, S.9.

33 Ich kniipfe dabei an einen eigenen Versuch uber den Gekreuzigten des 

Naumburger Westlettners an: Schwarz 2002.

34 Schwarz 2006.

Gekreuzigtem eignet uberhaupt nur deshalb die Qualitat 

der Authentizitat, weil er ein gemaltes Bild und eine Kopie 

ist, deren Original von Menschenhand, namlich von Ni

kodemus hergestellt wurde. Unversehens sind wir beim 

Argument des Wilhelm Durandus. Wenn sich das Diffe

renz-Argument in vormoderner Zeit wirklich schwer nach- 

vollziehen lieE, dann sekundierte ihm hier wirkungsvoll 

das Authentizitats-Argument, zu welchem eben das 

BewuEtsein von der Gemachtheit des Bildes durch einen 

Urheber unabloslich gehort.

Vor diesem Hintergrund betrachtet, ist manches, was an 

Cimabues Entwurf widerspriichlich anmutet, nicht unbe- 

dingt eine Schwache. Dazu zahlt die elegante Tanzfigur mit 

dem Hiiftschwung nach links. Sie erschlieEt sich kaum aus 

der dargestellten Situation oder aus dem Darstellungsgegen- 

stand (schlieElich handelt es sich um einen leblosen Korper), 

sondern wird als eine expressive Steigerung der byzantini- 

schen Vorlage verstandlich (vgl. Abb.4 u. 5). Daneben 

mutet die spannungsvolle Montage auf der Flache des 

Kreuzobjektes, mit welcher der Maier geschmeidige Kurven 

und starre Geraden, besetzte und leere Flachen gegeneinan- 

der ausspielte, hochkalkuliert und kiinstlich an und bringt 

die Figuration als solche zur Geltung.

Im Grunde kann man Cimabues forciert zeichenhaften 

Christuskorper also in zwei Richtungen als funktional - als 

Kommunikationsmedium - erleben: Erstens spricht er zu 

uns in ergreifend schoner Weise vom Leiden. Zweitens tut er 

das ausdriicklich aus zweiter Hand. Er prasentiert sich dabei 

als hoch stilisierte Kunstfigur, die durch die Kenntnis ande- 

rer Bilder an Verstandlichkeit gewinnt, gemalt auf ein dem 

Interesse der Betrachter empfohlenes Tragerobjekt, welches 

das eigentliche Kultrequisit ist und es auch ohne figiirliche 

Bemalung ware.

Allerdings gibt es auch Zonen (oder es gab sie jedenfalls 

bevor das Kreuz bei der Flutkatastrophe von 1966 so 

schwer beschadigt wurde), wo die Malerei Prasenz herstellt. 

Die groEte zusammenhangende ist der von Licht beschie- 

nene gewdlbte Bauch mit dem tiefen dunklen Nabel. Hier, 

so mochte man sagen, tasten korperliche Augen (oculi cor- 

porei, wie Bonaventura sich ausdriickt) korperliche Pha- 

nomene visuell ab. »Abtasten« konnte sogar einem wort

lichen Verstandnis anheimgestellt werden, diirften wir 

wirklich davon ausgehen, daE Platons und Euklids Sende- 

theorie der Sehstrahlen nicht nur von einzelnen gelehrten 

Zeitgenossen, sondern auch vom Maier und seinem Publi- 

kum reflektiert wurde: Strahlen, die aus dem betrachtenden 

Auge ausfahren, die Gegenstande beriihren und so sichtbar 

machen.35 Jedenfalls laEt sich der Leib des Gekreuzigten in

35 Lindberg 1987, S.40 u. passim.
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diesem Bereich auch als ein wirklich entblofiter erleben - 

zumal mit dem ikongraphischen Wink des transparenten 

Lendentuchs daneben, das Nacktheit ausdriicklich zum 

Thema macht.36 Letztlich sind die Zonen somatischer Inten- 

sitat aber isoliert. Sie wecken beim Betrachter Aufmerksam- 

keit, ohne die Erscheinung der Gesamttafel zu bestimmen. 

Die Mehrzahl der Motive widerlegt den Eindruck und sig- 

nalisiert Perfektion, Ornament, Flache, Kunst, Stil - kurz: 

Darstellendes in Vollendung, ausdrucksvoll schone Form als 

Erlebnisangebot, Differenz nicht als Defizit, sondern als Sig

nal auratischer Feme des Dargestellten.

Vollendung - das ist es wohl nicht, was demgegeniiber 

das Giotto-Kreuz reprasentiert (Abb.l). Wer sich zuerst in 

das Cimabue-Kreuz vertieft hat, erlebt es leicht als plump 

und improvisiert.37 Der Korper Christi erscheint diesmal 

vor der geometrischen Lineatur des Kreuzobjekts unkon- 

trolliert ausgesetzt. Den GesaEschwung nach rechts, der den 

Hiiftschwung nach links ablost, kann man als peinlich erle

ben. Auf den zweiten Blick wird allerdings klar, dab es nicht 

nur um eine alternative Figuration geht, sondern ein Korper 

gemeint ist, der in zusammengesunkenem Zustand vor dem 

Bildtrager quasi schwebt. Letztlich intendiert und mit gutem 

Widen nachvollziehbar ist der Eindruck, dal? der Leib prak- 

tisch frei vom Bildtrager herabhangt. Man kann das etwa 

am Detail der Hande ablesen: Giotto gibt sie geradezu illu- 

sionistisch, so wie wir die Hande eines liber unseren Kopfen 

ans Kreuz geschlagenen Menschen vielleicht wirklich sehen 

wiirden. Sie sind nicht gestisch geoffnet und vor dem Hin- 

tergrund ausgestellt wie Christi Hande bei Cimabue.

Wer sagt, Giotto habe in seinem Kreuz den byzantini- 

schen Typus des Gekreuzigten gegen den franzdsischen bzw. 

gotischen ausgetauscht, hat natiirlich recht - verfehlt aber 

den wesentlichen Unterschied zwischen den Losungen.38 

Der Akzent ist so zu setzen: Der Maier hat die byzantinische 

Kreuzigungsikone und die mit ihr verbundene Bildhaftig- 

keit, Authentizitat und Bedeutung aus seinem Konzept aus- 

geschieden und sie durch etwas ersetzt, das einen grund- 

legend anderen Status besaE. Dieses Andere war weder legi- 

timiert noch verbraucht durch die Sehgewohnheiten und die 

darauf griindenden Publikumserwartungen langer Jahr- 

zehnte, sondern besaf? in Italien Neuigkeitswert. Daneben 

war es empirisch stimmiger. Letzterem Umstand entspricht, 

dal? der gestische Zug fehlt. Giottos Christuskorper spricht 

nicht vom Leiden, wie ein toter Korper erfahrungsgemal? 

nicht spricht, sondern durch sein Schweigen bestiirzend ist. 

Stumm, schwer und furchtbar ist er einfach da.

Daneben tritt in den Hintergrund, dal? dieser Leib gemalt 

ist und aus Darstellendem besteht, das wir verstehen miis- 

sen. Vor allem durch Giottos uberall gleich genaue und nir- 

gends formelhafte Modellierung der Korperformen mit 

Licht und Schatten und aufgrund der durchsichtig schim- 

mernden Oberflache des lebensnah hellen Inkarnats erleben 

wir das Dargestellte. Der Gegensatz zur inselhaften Angabe 

von gewdlbter Plastizitat bei Cimabue ist deutlich. Mogen 

den Korper Christi bei Giotto gemalte Linien und Orna- 

mente umgeben, wie es ebenso beim Cimabue-Kreuz der 

Fall ist, - was den Leib selbst angeht, so tut Giotto viel, 

damit wir die Chance haben, sein Volumen im ganzen so 

wahrzunehmen, als sei es ein Bestandteil der Wirklichkeit, 

der wir angehdren. Anders als der Cimabue-Korper ist Giot

tos Gekreuzigter damit weniger der Tafelform des Kreuzob

jekts, sondern vor allem dem Luftraum davor zugeordnet 

und damit demselben Raum, in dem die Bildbenutzer auf- 

blickend stehen. Die Perzeption des Korpers geschieht im 

Modus der Gegenwart: Praesentia - so der zentrale Begriff, 

mit dem Bonaventura intensives und lebensveranderndes 

Bild-Erleben beschrieben hat. Was charismatische Begabun- 

gen wie Margaretha Ebner mutmaElich in jedes Bild des 

Gekreuzigten hineinlegen konnten, das bietet Giotto auch 

den Nicht-Begnadeten.

Und auf diesen Modus der korperlichen Prasenz setzt die 

Inszenierung rlickhaltlos. Es wird wenig mitgeteilt: nichts

36 Derbes 1996, S.27-34

37 Wirklich scheint Giotto bei der Ausfiihrung des Bildes improvisiert zu 

haben. Beobachtungen bei der letzten Restaurierung zeigten, dal? an 

der Schreinerarbeit noch getiiftelt wurde, als sie schon im Bau war: Der 

Haupttabellone mit dem Velum wurde nach unten vergrohert, die Tafel 

fur die FiiEe tiefer gelegt. Castelli/Parri/Santacesaria 2001.

38 Als Beispiel sei ein Kanonblatt aus einem im Paris des mittleren 

13. Jahrhunderts fur die Kirche Sainte-Genevieve hergestellten Missale 

angefiihrt (Paris, Bibliotheque Sainte-Genevieve Ms. 90, Fol. 167, 

Branner 1977, Abb.283): eingeknickte Htifte, aufeinander genagelte 

FiiEe, erschlaffte Hande, dazu ein wie im Schlaf entspanntes Gesicht. 

Giotto war weder der erste noch der einzige italienische Kiinstler sei

ner Zeit, der diesen Typus bearbeitete. Auf den byzantinischen Kruzi- 

fixus an der Pisaner Baptisteriumskanzel hatte Nicola Pisano an der 

Sieneser Domkanzel einen gotischen folgen lassen; sein Sohn Giovanni 

verwendete dann nur noch den gotischen Typ. In der Buch- und Tafel-

malerei Umbriens der Jahre um 1300 wurde eine Reihe »gotischer« 

Gekreuzigter beobachtet. Der Befund weist aber nicht auf ein von 

Giotto fiir Assisi geschaffenes Tafelkreuz, wie Luciano Bellosi meint, 

sondern belegt wenig iiberraschend die Aktualitat von transalpinen 

Mustern auch bei anderen Malern: Bellosi 2001. Ebenso gibt es 

»gotische« Gekreuzigte vereinzelt im Spatdugento-Rom: Verwiesen sei 

auf ein Kreuzigungsfragment, das zu dem von franzdsischer For- 

mensprache mit gepragten Freskenzyklus von Sant’ Agnese fuori le 

mura gehort: Romano 1992, S.35-46, bes. Abb.l, 2, 12. Zu nennen 

ist auch das kleine Tafelkreuz aus Santa Maria in Aracoeli (Museo 

Nazionale del Palazzo di Venezia). Tomei 2009, Kat.22 (Claudia D’Al

berto). Der im Zusammenhang mit dem Giotto-Kreuz zuweilen zitierte 

»gotische« Gekreuzigte im Kuppelmosaik des Florentiner Baptisteri- 

ums ist das Produkt einer Restaurierung des 15. Jahrhunderts. 

Schwarz 1997, S.145f. VgL auch Boskovits 2007, S.286f.
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Erzahlerisches, kaum Leidenshinweise - der Blutstrahl aus 

der Seitenwunde gehort zu den am wenigsten realen Stellen 

des Bildes. Es gibt keinen Appell zum Nachvollzug. Bei 

Cimabue blicken Maria und Johannes uns an und fordern - 

auch sie in ihren Gesten und Affekten Modellen di Grecia 

verpflichtet - geradezu instandig zur Compassio auf; dem- 

gegeniiber erscheinen die beiden bei Giotto wie nach innen 

schauend mit sich selbst beschaftigt. Alles, was frommen 

Betrachtern sonst durch ablesbare Argumente und visuelle 

Rhetorik vermittelt wird, soli offenbar die simulierte Gegen- 

wart des toten Leibes in uns auslosen. Dabei wird hinge- 

nommen, daE das Bild, wenn es als Typus »neu« ist, nicht 

»authentisch« sein kann - ganz anders eben als die durch 

die Tradition ubermittelte Christusikone Cimabues. Giotto 

bietet packende Fiktion start Dokumentation. Provozierend 

gesagt: Hollywood ersetzt Magnum.

Doch verloren die Verantwortlichen bei den Dominika- 

nern den Authentizitatsaspekt keineswegs aus den Augen: 

Welche Rolle »Wahrheit« fur sie spielte, kann man aber 

noch nicht lange wissen. Ein erstaunlicher Umstand in der 

Forschungsgeschichte zu dem Kreuz von Santa Maria 

Novella ist, daE der spezifische Einsatz des Schriftmediums, 

namlich der Text auf dem Titulus, erst 2001 Aufmerksam- 

keit gefunden hat. Es handelt sich nicht wie beim Cimabue- 

Kreuz um eine lateinische Inschrift, sondern um eine drei- 

sprachige und zwar, so haben die Bearbeiter festgestellt, um 

die friiheste bekannte dreisprachige Kreuzesinschrift, die 

auch in ihrer hebraischen Version durchgangig korrekt ist.39 

Mehr noch: Ein achtbarer alterer Versuch ist nicht nach- 

weisbar, und es sollte riber 100 Jahre dauern, bis es zu wei- 

teren korrekten dreisprachigen Tituli kam.40 Dabei ist die 

Dreisprachigkeit der Inschrift biblisch gefordert. Johannes 

(19, 19-20) teilt namlich mit, Pilatus habe eine »Uber- 

schrift« verfaEt und am Kreuz anbringen lassen. Sie lautete: 

»Jesus von Nazareth, Konig der Juden«. Weiter heiEt es: 

»Diese Uberschrift lasen viele Juden, denn die Statte da 

Jesus gekreuzigt ward, war nahe bei der Stadt. Und sie war 

geschrieben in hebraischer, lateinischer und griechischer 

Sprache.«

39 Die Transkription der hebraischen Zeile lautet: Jeshu nozri melekh ha- 

jehudim. In melekh waren der zweite und dritte Buchstabe korrekt mit 

Uber- bzw. Unterlange zu schreiben. Dal? diese Elemente fehlen, 

kommt aber auch bei Inschriften auf Grabsteinen vor. Auskunft von 

Ursula Ragacs.

40 Sarfatti/Pontani/Zamponi 2001; Sarfatti 2001; Seidel 2001, 

S.75, weist auf den dreisprachigen Titulus des Kreuzes von Giovanni 

Pisano in der Sieneser Opera del Duomo hin. Doch ist dort tatsachlich 

nicht mehr zu sehen als Reste einer griechischen Inschrift unter 

dem neuzeitlichen Titulus INRI. Wie alt und von welcher Qualitat 

der zugehdrige hebraische Text war, lafit sich nicht feststellen. Vgl. 

Canocchi/Ciatti/Pandolfo 1988, S.33 und Fig. 3, S.32.

41 Ben-Aryeh Debby, S. 180.

Dem Bericht war also gleichzeitig der Wortlaut der 

Inschrift zu entnehmen. Die lateinische Version stand in der 

Vulgata zur Verfiigung und die griechische tiberall dort, wo 

es ein griechisches Neues Testament gab und jemand Grie- 

chisch lesen konnte. Im Florenz der Zeit um 1300 war das 

eine wohl vereinzelt vorhandene Fertigkeit. Ein hebraischer 

Wortlaut der Inschrift jedoch existierte nicht. Er muEte 

durch Ubersetzung erst erstellt werden. Das fiihrt zu der 

Frage, auf wessen Kompetenz man zuriickgegriffen hat. 

Jiidische Bevolkerung gab es in Florenz erst ab dem 

15. Jahrhundert.41 Im iibrigen entsprechen die von Giotto 

reproduzierten Lettern nicht den in Mittelitalien benutzten. 

Die Kalligraphie folgt der ashkenasischen Quadratschrift, 

welche die jiidischen Gemeinden in Frankreich, Deutsch

land und Oberitalien verwendeten.42 Die Vorlage stammt 

also am ehesten von einem christlichen Gelehrten, dessen 

Hebraisch aus einer nordlichen Lehrtradition schopfte. Ein 

solcher war in Florenz am ehesten bei den fiir ihren hohen 

Bildungsstand bekannten Dominikanern von Santa Maria 

Novella zu finden. Und der in jeder Hinsicht nachstliegende 

Kandidat hier ist Fra Ricoldo di Montecroce, Missionar, 

Orient-Reisender und Islam-Forscher. Er demonstrierte 

Hebraisch-Kenntnisse, wo er sich im vierten Kapitel seines 

auf das Jahr 1300 datierten und noch wenig untersuchten 

Libellus ad nationes orientates mit zentralen Begriffen aus 

dem Alten Testament auseinandersetzte. Ihr mangelndes 

Verstandnis stand seiner Ansicht nach der Bekehrung der 

Juden im Weg, woraus er die Forderung ableitete, Theolo- 

gen sollten grundsatzlich Hebraisch lernen.43 Diese Position 

scheint iiberzeugt zu haben, denn 1310 gab sich das Gene- 

ralkapitel der Dommikaner in Piacenza entschlossen, die 

Sprache an den Ordensschulen zu unterrichten.44 Ricoldo 

war aber nicht nur der weltlaufigste und einfluEreichste 

Gelehrte unter den Monchen von Santa Maria Novella, son

dern auch der geistliche Fiihrer jenes Riccuccio di Puccio, 

der bei Giotto ein (verlorenes) Tafelbild fiir San Domenico 

in Prato in Auftrag gegeben hat, eine beinerne Lampe fiir 

Giottos Kreuz von Santa Maria Novella stiftete und in sei- 

nem Testament von 1312 Mittel zu deren Betrieb hinterlieE, 

so daE wir sicher sein konnen, daE Giottos Gekreuzigter 

und sein Titulus Jahrhunderte lang rund um die Uhr 

beleuchtet im Kirchenraum nicht zu iibersehen waren.45

42 Hinweis von Karl-Georg Pfandtner. Rat holte ich mir auch bei Kathrin 

Kogman-Appel und Ursula Ragacs.

43 Die alteste der drei erhaltenen Handschriften scheint die in Florenz zu 

sein (Biblioteca Nazionale Centrale, Conv. Soppr. C.8.1173, Fol. 

219r-244r). Ich beziehe mich auf die von Kurt Villads Jensen 1998 

veroffentlichte Inhaltsangabe:  

Zu Ricoldos Schriften insgesamt: Dondaine 1967.

http://wwwl.sdu.dk/Hum/kvj/Riccoldo/

44 Douais 1884, S.138, Nr.6.

45 Schwarz/Theis 2004, S. 39; 248-54. Wenn man Ricoldo als Verfasser 

der Inschrift ins Kalkiil zieht, ist das Datum der Riickkehr von seiner
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Aber wer auch immer die hebraische Version beigesteuert 

oder veranlal?t hat: Der Titulus lenkt den Blick darauf, dab 

Giottos Arbeit fur die Dominikaner philologisch unterstiitzt 

wurde. Diese Bemuhungen stellten eine Form von Authenti- 

zitat her, wie man sie bis dahin noch nicht gekannt hatte.

Die Kunsthistoriker sind gewohnt, die Unterschiede zwi- 

schen dem Cimabue- und dem Giotto-Kreuz als Fortschritt 

zu beschreiben: Angeblich fallt Licht auf ein Stuck Weg der 

grofien Kiinstler-Karawane in Richtung Naturalismus und 

Renaissance. Hans Belting spricht hinsichtlich des Santa 

Maria Novella-Kreuzes von »einer neuen Qualitat des An- 

dachtsbildes, das mit subtileren, ja lyrisch verfeinerten Mit- 

teln auskommt«. Und: »Eine neue Generation, fur die sich 

Giottos zum Sprecher machte, fand hier ein neues Ideal- 

bild.«46 Auch in dieser Beurteilung bleibt die Vorstellung 

von einer Entelechie der Kunstproduktion wirksam: Es gibt 

ein Gefalle in Richtung Mimesis und reine Schonheit. Statt 

entwicklungsgeschichtlich mochte ich die Unterschiede zwi- 

schen den Kreuzen von der Frage der Presentation spirituel- 

ler Angebote her lesen. Da Triumphkreuze auEerordentlich 

wichtige Bilder waren - die wichtigsten Kultbilder der 

Laien -, darf man wohl annehmen, dal? sie Kirchen und 

Konvente wirklich reprasentieren sollten und dal? sie dies in 

einer den Zeitgenossen verstandlichen Sprache taten.

Wer als Glaubiger nach Santa Croce geht, dem wird 

dort das Bild des gekreuzigten Christus geboten, das ihn 

(»authentisch«) so zeigt, wie er wirklich gekreuzigt worden 

war. Als emotionale Zugabe zu diesem Lehrstiick wird Lei

den pathetisch herausgestellt. Ebenso wird die demutigende 

Nacktheit veranschaulicht. Nacktheit ist das, was die Nach- 

folge Christi so unheroisch bitter und letztlich zu einer 

franziskanischen Sonderleistung macht.47 Aber nie besteht 

in Santa Croce die Gefahr, dal? den Glaubigen die funda

mentale Wahrheit der Differenz zwischen dem Bild und 

Christus selbst aus dem Blick gerat. Eher ist es so, dal? der 

Kontrast zwischen den haptischen Zonen am Corpus einer- 

seits und der Flachigkeit und Gesuchtheit der Gesamtkom- 

position andererseits den Abgrund der Differenz ausleuch- 

tet. Die Bildhaftigkeit des Kreuzes und damit die auratische 

Feme des lebendigen Christus sind in einer Weise inszeniert, 

die schliel?lich eine eigene Form von Spiritualitat entfaltet - 

Intensitat der Form statt des Inhalts, so mochte man 

sagen.48

grofien Orientreise ein wichtiges Faktum. Gleichgiiltig ob man das 

Datum 1300 fur den Libellus und andere Schriften als real oder fok- 

tional ansieht, steht als Terminus ante quern der 10. Oktober 1301 fest. 

An diesem Tag trat er in Florenz als Zeuge auf: Orlandi 1955, Bd.l, 

S.310. 1301 ist auch der Terminus ad/ante quern fur die Vollendung 

des Kreuzes: Previtali 1993, S.41.

46 Belting 1981, S.224.

47 Chatillon 1974.

Dieser komplexen Offerte antwortet von Santa Maria 

Novella her ein Paukenschlag: Wer zu den Dominikanern 

geht, wird dort der Gegenwart eines gekreuzigten Menschen 

ausgesetzt. Ausgestattet mit der Erfahrung eines Besuchs im 

heutigen Kirchenraum, wo das Kreuz jetzt wieder »in medio 

ecclesiae« hangt (wenn auch einige Meter zu tief),49 mochte 

man sogar zuspitzen und sagen: Wer im 14. Jahrhundert 

S. Maria Novella betrat, mul? den Kultbau als einen Schrein 

fur den (simulierten) Christus-Leichnam erlebt haben - als 

ein Gehause, das den Toten und ebenso seine Besucher 

umschlol?. Der Maier und die Auftraggeber setzten ganz auf 

Prasenz und die damit verbundene Form von Intensitatser- 

fahrung. Das Problem der Authentizitat wird im Titulus und 

mit sprachkundlichen Mitteln beriihrt: Auch in Santa Maria 

Novella gibt es etwas zu sehen, was den Anspruch erhebt, 

genauso zu sein wie einstmals auf dem Hiigel Golgotha. 

Verbunden mit der Prasenz des Christusleibes macht das - 

anders als in Santa Croce - die Kirchganger und Titulus- 

Leser aber geradezu zu Golgotha-Besuchern. Wir sehen 

nicht ein Bilddokument, sondern stehen, wahrend wir den 

Titulus zu entziffern suchen, in Santa Maria Novella »nahe 

bei der Stadt« Seite an Seite mit (fiktiv anwesendem) grie- 

chisch- und hebraischsprachigem Volk und blicken zum 

Gekreuzigten auf. Anders als bei den Franziskanern ist das 

Authentizitatsargument damit gewendet und statt Bildhaf

tigkeit (d.h. Differenz) ein Hier und Jetzt als Form von Erle- 

ben angesagt. Mit der Inschrift wird eine zusatzliche, 

Gemeinschaft stiftende Intensitatserfahrung hervorgerufen.

Da von Hollywood die Rede war, sei in diesem Zusam- 

menhang auf den Film The Passion of the Christ von Mel 

Gibson hingewiesen.50 In seiner blutigen KompromiElosig- 

keit gehorte er zu den Kinoereignissen des Jahres 2004. Wer 

sich diesen Film ansah, kannte keinen der Schauspieler, die 

auftraten (ahnlich wie die Florentmer mit dem gotischen 

Typus des Gekreuzigten nichts verbunden haben diirften), 

und horte wohl zum ersten Mai in seinem Leben von der 

Leinwand keine lebende Sprache, sondern Latein, Griechisch 

und Hebraisch. So wenig wie Giotto und die Dominikaner 

rechnete Mel Gibson, als er drehte, mit Lenten im Publikum, 

die alle diese Sprachen beherrschten. Im Gegenteil: Was der 

Autor des Films damit erreichte, war, dal? die Dialoge mate- 

riell und in dieser Form besonders prasent wurden. Die Kino

ganger sollten nicht Bedeutungen verstehen, sondern sprach- 

los Gegenwart erleben: Hier und Jetzt der Passion.

Wie steht es mit der Mahnung des Wilhem Durandus 

»Non tamen effigiem sed quern designat adora«? Diese

48 »Intensitat der Form« nach Schafer 2005.

49 Schwartz 2005.

50 Offizielle Website:  

[2006-10-12]

http://www.thepassionofthechrist.com
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7. Giotto, Tafelkreuz, Detail: Maria. Florenz, Ognissanti (Foto Insti- 

tut fiir Kunstgeschichte der Universitdt Wien)

Frage beriihrt wohl eine problematische Seite des Kreuzes 

von Santa Maria Novella als christlichem Kultbild. Giottos 

Wahrnehmungsangebot diirfte in dieser Hinsicht tatsachlich 

nicht ausbalanciert gewesen sein und drohte dorthin zu kip

pen, wo Artefakte nicht mehr Knit unterstiitzen, sondern 

selbst Knit auf sich ziehen. Erinnert sei an die in einem ande- 

ren Triumphkreuz abgelegte Versicherung des Lando di 

Pietro, »nicht dieses Holz« sei als Gegenstand der Anbetung 

vorgesehen, sondern der lebendige Christus. Einsicht in die 

mediale Unausgewogenheit des Santa Maria Novella-Kreu- 

zes wiederum mag ein Grund dafiir sein, warum alle spate- 

ren Tafelkreuze Giottos und des Trecento, beginnend schon 

mit dem in Rimini, so brav - so kiinstlerisch und so schon - 

wirken verglichen mit dem kompromiElosen Anfang. Indes 

bezieht sich diese Feststellung nicht unbedingt auch auf die 

»Assistenzfiguren«. Hmgewiesen sei etwa auf die haEliche 

und, wenn man so will, ganz unkiinstlerische Maria auf dem

51 Previtali 1993, S.331; Schwarz 2008, S.466-68. Das Kreuz wird 

gegenwartig restauriert.

linken Tabellone von Giottos oft unterschatztem Tafelkreuz 

der Kirche Ognissanti in Florenz:51 (Abb. 7) ein herzzer- 

reiEender Anblick! In gesteigerter Form ist der appellative 

Gestus der entsprechenden Figuren bei Cimabue und 

Giunta Pisano zuriickgekehrt. Wo das Tafelkreuz den 

Modus der simulierten Wirklichkeit wieder verlaEt, kehrt es 

gleichsam zur Beredtheit der Bilder di Grecia zuriick.

Zu den in den letzten Jahren am haufigsten zitierten Stellen 

aus kunsthistorischer Literatur gehdren zwei Dikta aus dem 

Buch Bild und Kult von Hans Belting: Das eine besagt, in 

der christlichen Religiositat des Mittelalters treffe die 

»Macht der Bilder« auf die »Ohnmacht der Theologen«:52 

Alle dogmatische und pastorale Anstrengung habe nichts 

vermocht gegen die Suggestivkraft des Visuellen und die 

Empfanglichkeit der Glaubigen. Das andere Diktum (der 

Untertitel des Buches) nennt das Mittelalter eine Epoche 

der Bilder »vor dem Zeitalter der Kunst«. Sofern der Autor 

mit »Kunst« nicht gar eine autonome Kunst meinte (also 

das, was die Moderne des 19. und friihen 20. Jahrhunderts 

iiber ihre eigene Produktion und die der Renaissance 

dachte), darf man ihn wohl in jenem Sinn verstehen, wie der 

Sachverhalt schon seit dem mittleren 19. Jahrhundert for- 

muliert wird:53 Bildschaffen war im christlichen Mittelalter 

wesentlich Ausfiihrung von Vorgegebenem; die Kultmedien 

wurden konzipiert und hergestellt, ohne dab eine Mitver- 

antwortung der Kiinstler und Kunstliebhaber sowie ihre 

spezifischen Interessen und Kompetenzen dabei zum Tragen 

gekommen waren. Kombiniert man beide Aussagen, so tritt 

uns unversehens eine Gesellschaft vor Augen, ausgeliefert an 

Jahrhunderte alte Phantasmen, iiber die niemand, weder 

Theologe noch Kiinstler, wirklich eine Kontrolle hatte und 

die sich als Kultbilder doch immer neu materialisierten. 

Schwarze Romantik!

Demgegeniiber enthalt der vorstehende Beitrag Indizien 

dafiir, daE die Kiinstler, Nutzer und Theoretiker iiber eine 

erhebliche Bandbreite von Moglichkeiten im Umgang mit 

dem Kultrequisit Bild verfiigten - eingeschlossen das alle 

anderen visuellen Medien weit iiberragende Bild des gekreu- 

zigten Christus. Die Theoretiker (Theologen) fanden durch- 

aus Gehor - nicht nur wenn sie zum Bildgebrauch ermun- 

terten und Vorteile dieser Kultform beschrieben, sondern 

auch wenn sie die aus dem Judentum und der Spatantike

52 Belting 1990, S. 11.

53 Verwiesen sei etwa auf das Vorwort von Adolphe-Napoleon Didron 

zur Veroffentlichung des von ihm entdeckten sog. Malerhandbuchs 

vom Berge Athos: Manuel d’iconographie 1845, S.IX.
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ererbten Vorbehalte in Erinnerung brachten. Und die krea- 

tiven unter den Malern und Bildhauern (damals wie spater 

eine Minderheit) nutzten die von den Theoretikern weniger 

eingeengten als geweiteten Spielraume, um situativ abge- 

stimmte Losungen zu entwickeln. Die Produkte wandten 

sich in ihrem gestalterischen Aufwand und ihrer Differen- 

ziertheit natiirlich vor allem an die visuell besonders Emp- 

fanglichen im Publikum (auch sie damals wie spater eine 

Minderheit, die aber auch schon damals die Meinungsfuh- 

rerschaft innegehabt haben dlirfte). Wer sich in das hier ver- 

suchsweise nachvollzogene Spiel mit den Elementen Inten

sity, Differenz und Authentizitat vertieft, kann nicht 

umhin, es raffiniert und eine hohe Kunst zu nennen. 

»Kunst« im Sinn von Kiinstlichkeit war dabei einerseits ein 

Mittel, Vorbehalte gegen den Bildgebrauch in den Bildern 

zu reflektieren und eine Aura der Feme und Allgegenwart 

des Dargestellten zu erzeugen. Andererseits und vor allem 

war » Kunst« im Sinn von Kreativitat und gesteigerter Funk- 

tionalitat aber ein zentraler Beitrag zur Religiositat und zum 

GesellschaftsprozeE.
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