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ABBILDUNGSNACHWEIS

Fur die Abbildungen der Freshen in Tuscania (253—258, 261, 263, 266, 268, 270) dienten Aufnahmen im Besitz des R. Gab. Fotogr. Naz. 

in Rom als Vorlage, die das italienische Unterrichtsministerium entgegenkommend zur Verfugung stellte; die Erlaubnis zu ihrerVer- 

offentlichung verdankt die Biblioteca Hertziana der giitigen Vermittlung von Herrn Prof. L. Serra.

AuBerdem: D. Anderson, Rom: Abb. 259, 262, 265, 267. Brogi, Florenz: Abb. 260. Nach Riv. di arch, christ., 1928: Abb. 264, 269.



I
N den Ostteilen von S. Pietro haben sich Wandmalereien erhalten, die zu den wichtigen Zeug- 

nissen der mittelalterlichen Kunst Italiens gehbren, und von denen das groBe Bild in der Mittel- 

apsis noch heute auf den Eintretenden eine starke unmittelbare Wirkung ausiibt.

Im Langhans der Kirche fehlt von zugehbrigen Malereien jede Spur. Es ist offensichtlich 

niemals ausgemalt gewesen. Entweder haben unvorhergesehene Ereignisse eine geplante Aus- 

malung vereitelt, oder aber der Bildschmuck ist absichtlich auf den Chor, als den liturgisch wich

tigen Raumteil der Kathedrale, beschrankt geblieben.

Die Malereien, die sich hier in den drei Apsiden und in der Vierung erhalten haben, sind sehr 

beschadigt. An vielen Stellen ist die Farbe abgesprungen, so daB der Bewurf zum Vorschein 

kommt, an einigen Stellen fehlt sogar dieser. Von entstellenden Ubermalungen indes sind die 

Fresken fast vollig frei. Bei ihrer Wiederherstellung kurz vor dem Kriege sind nur einige Um- 

riBlinien schwarz nachgezogen worden. Im iibrigen hat man es bei der Reinigung und Festigung 

des Erhaltenen und der neutralen Fullung einiger Liicken bewenden lassen.

Den Hauptschmuck des Chores bildet die groBe Himmelfahrtsdarstellung in der Apsis des 

Mittelschiffs (Abb. 253). Sie zieht sich-ein ungewbhnlicher Fall in der mittelalterlichen Malerei - 

von der Kalotte tief ins Gewande herab und wird erst in Hbhe der Fensterbanke durch einen 

breiten Streifen mit acht Bildmedaillons abgeschlossen.

Die zur Verfugung stehende Flache ist fur die Komposition geschickt ausgenutzt. Um die 

Fenster sind in vier Dreiergruppen die aufblickenden Apostel angeordnet1. Uber ihnen erhebt 

sich in der Mittelachse die machtige Gestalt Christi, auf jeder Seite von zwei Engeln begleitet, 

die sich in feierlicher Symmetric entsprechen. Ihre Flugel sind der gekriimmten Flache meister- 

haft eingefugt: die der unteren, ruhig schwebenden, sind weit gespreizt, die der oberen, verziickt 

ausschreitenden, gerade emporgereckt. Vier andere Engel in Halbfiguren, die Spruchbander 

halten, sind zu Haupten der Apostel verteilt und machen sie auf das Ereignis aufmerksam2.

Die Gestalt Christi beherrscht das Bild. Riesenhaft und in gewaltiger Ruhe steht sie auf einem 

Wolkenstreifen, in der erhobenen Rechten die Weltenkugel, in der vorgestreckten Linken das 

aufgeschlagene Buch. Ausdruck und AusmaB ihrer Erscheinung sind durch starke Kontraste 

wirkungsvoll gesteigert. Die gottliche Unbewegtheit hebt sich ab gegen die Bewegtheit der Engel 

und die Erregtheit der Jlinger, die gottliche GroBe - in mittelalterlichem Sinne sichtbares Zeichen 

unsichtbarer Bedeutung - gegen ihre irdische Kleinheit. Sehr einpragsam ist in den Engeln 

menschliches MaB neben gottliches UbermaB gestellt: einer fiber dem andern werden sie noch 

von ihm iiberragt.

Die Wirkung des Bildes ist auBerordentlich. Die Gestalt Christi zieht den Blick des Betrachters 

machtiu an, sie erhebt ihn zu sich und laBt ihn nun gleichsam von sich aus die begleitenden 

Engel und die unten zuriickbleibenden Apostel wahrnehmen. In die Figur Christi versetzt, erlebt 

der Betrachter die Himmelfahrt, er sieht sie nicht von auBen wie ein Schauspiel vor seinen Augen.

Eine Himmelfahrtsdarstellung wie diese ist in der mittelalterlichen Malerei ohne Beispiel. 

Dieser Christus steigt nicht zum Himmel empor wie in der abendlandischen Vorstellung, noch

1 Das Mittelfenster ist am Ende des 15. Jahrhunderts vermauert und durch ein Freskobild des thronenden Petrus verdeckt worden. 

Irrig ist die AuBerung Lavagninos, das Mittelfenster sei schon fur die Ausmalung der Apsis vermauert und an seiner Statt seien die beiden 

seitlichen Fenster eingebrochen worden (L’Arte XXIV, 1921, S. 215).

2 Die Inschriften der beiden Spruchbander rechts sind ganz vernichtet. Auf den Spruchbandern links sind einige Worter zu entziffern. 

Bei dem Engel ganz auBen das Anfangswort „gloria“ und das SchluBwort,, terra", bei dem Engel innen die SchluBworter ,,in celum". 

Eine Schriftrolle halt der mittlere Apostel der linken Gruppe (Abb. 266). Die ersten zwei oder drei Buchstaben sind nicht zu entziffern. 

Der Rest heiBt: . .. AP / TIT CE / LI MVN / DV QVII MOR / TE RE / DEMI / T.
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Abb. 253. Tuscania, S. Pietro. Apsis

wird er, thronend oder stehend in der Mandorla von Engeln getragen wie in der Vorstellung 

des Orients3. Er steht auf einer Wolke, genau nach dem Bericht der Apostelgeschichte (et nubes 

suscepit eum ab oculis eorum; Apostelgesch. I, 9). Die Zeichen seiner gottlichen Majestat, Welt- 

kugel und Buch, verkunden seine Wiederkehr, so wie es den Apo stein verhieBen war (sic veniet 

quemadmodum vidistis eum euntem in caelum; Apostelgesch. I, 11). Es ist also das Thema der 

Apokalypse, das hier anklingt (ecce venit cum nubibus; Apokal. I, 7), und auf die Darstellung des 

apokalyptischen Christus, wie sie in Rom seit dem Apsismosaik in Cosmas und Damian oft wieder-

3 Uber die Ikonographie der Himmelfahrt vgl.: E. T. Dewaid: ,,The iconography of the Ascension^ in Americ. Journal of Archaeology, 

1915, S. 277#., E. Male: ,,L’art religieux du Xlle siecle enFrance, 1922, S. 87#., und H. Schrade: ,,Die Ikonographie derHimmelfahrt 

Christi“ in Vortrage d. Bibl. Warburg 1928/29, 1930, S. 66 ff. Die Arbeit von H. Gutberlet: ,,Die Himmelfahrt Christi in der Kunst“, 

Diss. Munster 1934 ist fur die Kunstgeschichte unergiebig.
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Abb. 254. Tuscania, S. Pietro. Apsis, Teilaufnahme

holt worden ist, geht der Christus dieser Himmelfahrt offenbar zuriick. Das bestatigen die apo- 

kalyptischen Darstellungen, die sich uber der Apsis befinden und gleichfalls auf rdmische Vor- 

bilder zuriickgehen (SS. Cosma e Damiano, S. Prassede u. a. tn.). Im sichelformigen Feld des 

Riicksprungs erscheint in einem Kreisrund das Lamm Gottes, links und rechts von Engeln in 

Halbfigur verehrt. Daruber im Scheitel der Triumphbogenwand ein Medallion mit dem Brustbild 

Christi, zu seinen Seiten die sieben Leuchter, zwei Cherubim und die vier apokalyptischen Tiere 

und in den Zwickelfeldern je zwolf der apokalyptischen Greise, die ihre Kronen darbringen 

(Abb. 254).

An ktinstlerischer Eindruckskraft und auch im Erhaltungszustand steht der Rest der uns iiber- 

kommenen Malereien weit hinter dem Bilde der Apsis zuriick.
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In der rechten (sudlichen) Nebenapsis ist Christus zwischen zwei heiligen Bischofen dargestellt 

(Abb. 239), beide an KorpergroBe weit uberragend. Die Malerei ist sehr zerstort.

Im linken Seitenschiff linden wir in der Apsis eine Taufe Christi, der rechts zwei Engel assi- 

stieren, und dariiber in einem breiten, nicht unterteilten Langsstreifen zwei Begebenheiten aus 

der Jugendgeschichte des Taufers. Auch diese Malereien sind arg beschadigt. Zur Linken ist die 

Verkundigung an Zacharias dargestellt (Abb. 257). Zu Seiten eines Altarbaldachins steht links 

der betagte Hohepriester, rechts der Engel, in genauer Anlehnung an den Wortlaut des Evan- 

geliums (apparuit autem illi angelus Domini stans a dextris altaris incensi; Lucas I, n). Das 

rechts anschlieBende Bild zeigt die Geburt des Taufers (Abb. 258). Elisabeth sitzt auf ihrem 

Bett, den Neugeborenen in einer Krippe neben sich. Von links her nahen sich ihr zwei Frauen, 

von denen die vordere auf erhobenen Handen eine Schussel mit einem Fisch (?) bringt (Lukas I, 

57/58). Der rechte Teil dieses Bildes ist nahezu vernichtet. Die Halle setzte sich nach rechts 

weiter fort; ein Stuck des Architravs ist noch sichtbar, darunter eine Gruppe von Mannern; 

vermutlich war hier die Namengebung dargestellt (Lucas I, 59ff.).

SchlieBlich kommen wir zu den Malereien am Obergaden des sudlichen Vierungsbogens. In 

zwei Reihen iibereinander sind hier sechs Begebenheiten aus dem Leben des Titelheiligen dar

gestellt, auf Grund der Apostelgeschichte und apokrypher Berichte. In der oberen Reihe im 

ersten Bild links die Heilung des Lahmen durch Petrus und Johannes. Von den beiden Aposteln, 

die nebeneinander durch einen Portikus eintreten, neigt sich Petrus nach rechts zu dem vor dem 

Tempel knienden Kranken, den er bei der rechten Hand ergreift. Die erhaltene Unterschrift, der 

der Text der Apostelgeschichte zugrundeliegt (III, 1), lautet: PETRVS ET IOHS ASCENBAT 

IN TEPLVM VT ADORARE RATIONEM. Das zweite Bild, zwischen den Fenstern, ist grdBten- 

teils zerstort. Links erkennt man den Kopf eines Greises, dem ein Engel eine Botschaft bringt, 

rechts den Unterkorper eines in Vorderansicht dargestellten Mannes. Von der Unterschrift ist 

nur das Anfangswort Nunc erhalten. Wahrscheinlich stellte diese Szene die Befreiung Petri aus 

dem Gefangnis dar und die Inschrift enthielt den Satz aus der Apostelgeschichte: Nunc scio vere 

quia misit Dominus angelum suum (XII, 11). Das dritte Bild ist ebenfalls stark zerstort. Links 

ist ein Tor zu erkennen und weiter rechts der Unterkorper eines nach rechts ausschreiten- 

den Mannes, dem ein anderer, von dem nur der Kopf erhalten ist, entgegenkommt. Aus diesen 

Resten ist der dargestellte Vorgang nicht zu ermitteln. Die untere Reihe enthalt apokryph iiber- 

lieferte Ereignisse aus dem Leben Petri und Pauli. Das erste Bild links ihre Begegnung in Rom 

(Abb. 255). Vor einem Stadttor in der Mitte des Bildes umarmen sich die beiden Apostelfiirsten. 

Links und rechts vor Nebengebauden stehen Gruppen von Begleitern. Im zweiten Bild - zwischen 

zwei hochrechteckigen Feldern unter den Fenstern mit sehr zerstorten Heiligenfiguren - ihr 

Disput mit Simon Magus vor Nero. Vor einer Architekturansicht steht der Zauberer in der Mitte 

des Bildes. Er weist zu seiner Rechten auf den thronenden Kaiser und einen neben ihm sitzenden 

Gefolgsmann, zu seiner Linken auf die stehenden Apostel und ihre Begleiter. Im dritten Bild 

endlich der Sturz des Simon Magus (Abb. 256). Die Mitte des Bildes nimmt das turmartige 

Geriist ein, von dem der Wundertater seinen Flug unternommen hat. An seinem FuB, vom 

Riicken gesehen, der kopfuber stiirzende Magier - in merkwiirdig kleiner Gestalt -, fiber ihm zwei 

geflugelte Damonen, die seine Seele entfuhren. Links von diesem Aufbau wieder der Kaiser mit 

seinem Begleiter, beide in lebhaftem Erstaunen, rechts die Apostel in flehender Haltung knieend.

In den zerstorten Bildern des nordlichen Obergadens waren vermutlich sechs weitere Begeben

heiten aus dem Leben des Schutzpatrons der Kirche geschildert.
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Ikonographisch sind die Darstellungen aus der Petrusgeschichte gewiB keine Neuschbpfungen, 

sondern von romischen Vorbildern abhangig. Das Oratorium Johanns VII. (705-707) an der alten 

Peterskirche z. B. enthielt sieben Mosaikbilder mit Darstellungen aus dem Leben der Apostel, 

darunter auch den Disput vor Nero und den Sturz des Simon Magus4. Wie wenig jedoch auch im 

Mittelalter ein ikonographisches Vorbild zugleich ein kunstlerisches zu sein braucht, wie sehr inner- 

halb einer festgelegten Ikonographie der Kiinstler neu schafft, lehrt gerade in unserem Fall ein 

Vergleich mit den offensichtlich von derselben Vorlage abhangigen Mosaiken in Monreale5.

Der Freskenschmuck des Querschiffs, augenscheinlich nach einem einheitlichen Programm 

ausgefuhrt, besteht, stilistisch betrachtet, aus zwei Gruppen. Auf der einen Seite stehen die Dar

stellungen der Johannesgeschichte und der Schmuck der Apsiden6, auf der anderen die Dar

stellungen der Petrusgeschichte im Obergaden.

Eine vergleichende Gegeniiberstellung im einzelnen wird das Wesen des Unterschiedes 

zwischen beiden ergriinden.

In den Bildern der Petrusgeschichte spielt sich das menschliche Ereignis ganz im Vordergrund 

ab. Die Handlung geht von links nach rechts oder von rechts nach links, nicht aber von hinten 

nach vorn oder von vorn nach hinten. Sie ist wie eine Schrift rein in der Flache entwickelt. In 

einer zweiten Schicht erstreckt sich als unmittelbarer Hintergrund eine architektonische Ansicht, 

die den Schauplatz des Vorgangs kennzeichnet (Stadttor und Hauser von Rom in der BegriiBung 

der Apostel, Turm und Palast im Sturz des Simon Magus), zugleich aber diesen Vorgang selbst 

monumentalisiert, indem die einzelnen Gebaude genau hinter den handelnden Gruppen der 

vorderen Bildebene stehen und sie zusammenfassen und betonen.

In der BegriiBung (Abb. 255) umrahmt das Stadttor die Apostel und sondert sie ab gegen die 

Nebengruppen, die ihrerseits durch die sie iiberragenden Pultdachhauser betont werden. Im 

Sturz des Simon Magus (Abb. 256) akzentuieren Palast, Turm und Mauer die drei Gruppen von 

Kaiser, Zauberer und Aposteln.

Diese Hintergrundsarchitektur ist kulissenhaft flach und entspricht damit vollig dem sich in 

einer Schicht vollziehenden Voreang vorn. Nur die mit diesem Vorgang gleichlaufende Stirn- 

seite der Gebaude ist sichtbar, jede Andeutung raumlicher Tiefenerstreckung ist vermieden.

Ganz anders ist das Verhaltnis von Mensch und Architektur in den Bildern der Johannes

geschichte. Hier steht die Architektur nicht in einer zweiten Bildebene hinter den Menschen, 

sondern ist mit ihnen in der gleichen Ebene verschrankt. Statt der zweidimensionalen raumlosen 

Architekturkulisse haben wir den dreidimensionalen raumhaltigen Architekturblock. Die Ge

baude werden ubereck gesehen, und der Mensch bewegt sich schrag von hinten nach vorn, folgt 

also in Stand- und Schrittrichtung ihren Seiten. So entsteht der Eindruck einer maBigen - von 

der Tiefenvorstellung der Architektur abhangigen - Raumzone.

Im Verkiindigungsbilde (Abb. 257) steht der Baldachin wie ein Keil gegen den Beschauer. 

Priester und Engel nehmen die Richtung seiner spitz aufeinander zulaufenden Dachseiten 

auf, kommen also schrag einwarts gewandt aufeinander zu. Beim Engel wird diese Richtung 

an der Linie des erhobenen Flugels besonders deutlich. Im Bilde der Geburt (Abb. 258) soil die 

Halle gleichfalls ubereck stehend erscheinen, so daB eine Giebelseite und eine Langseite sichtbar 

werden. Darstellerisch ist das zwar nicht gemeistert, da die Architravlinien beider Seiten parallel

4 Muntz: Rev. archeol. N. S. i8me annee, 34. vol., 1877, S. 148/149. De Rossi: Musaici cristiani, 1899, Text zu Tafel XX.

5 Foto Anderson Nr. 29689.

6 Auch das Fresko einer Madonna zwischen Heiligen und Engeln in der Altarnische der Krypta gehort in diese Gruppe.
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Abb. 255. Tuscania, S. Pietro, siidl. Obergaden. Begegnung Petri und Pauli

Abb. 256. Tuscania, S. Pietro, siidl. Obergaden. Sturz des Simon Magus
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Abb. 257. Tuscania, S. Pietro, nordl. Seitenschiff. Verkiindigung an Zacharias

Abb. 258. Tuscania, S. Pietro, nordl. Seitenschiff. Geburt des Johannes

38 Jahrbuch Hertziana II 297



zum Bildrand verlaufen, Schmal- und Langseite also in einer Flucht liegen, doch kommt der 

raumliche Eindruck - besonders im Vergleich zu den Petrusbildern - gleichwohl zustande, 

vor allem durch die im stumpfen Winkel zueinander geordneten linken Figuren, die eine in 

dreiviertel die andere in vollem Profil, und durch die schrage Einwartsstaffelung von Bett und 

Wiege. So verschieden das Verhaltnis des Vorgangs in den Figuren zur Architekturund die Archi- 

tektur selbst dargestellt sind, so verschieden erscheint der Mensch. Auch hier waltet das Gesetz 

von Flachigkeit und Korperlichkeit oder Zwei- und Dreidimensionalitat. In den Petrusbildern 

ist der Mensch als Trager einer sich in der Ebene vollziehenden Handlung scheibenhaft wie die 

Kulisse hinter ihm, in den Johannesbildern und den Apsiden als Trager einer sich im Raum voll

ziehenden Handlung blockhaft wie die Architektur um ihn. Dort beschreibt die Linie den UmriB 

des Korpers, hier seine Rundung.

Die Gewandfalten um die Beine von Kaiser und Aposteln im Sturz des Simon Magus (Abb. 256) 

driicken die Konturen der Schenkel aus. Beim Verkiindigungsengel (Abb. 257) und bei Christus 

(Abb. 254) dagegen vermitteln die Faltenziige, die sich in Form spharischer Dreiecke von der 

Innenseite des Beins nach auBen verbreitern, den Eindruck der schwellenden Form. Im Uber- 

gewand des Petrus der BegriiBungsszene (Abb. 255) brechen die von der linken Hiifte zum rechten 

FuB laufenden Diagonalfalten scharf um und folgen nun der Wade aufwarts zur rechten Hiifte. 

Die oberen Faltenziige kehren in sich zuriick und beschreiben in mehreren Parallelftihrungen eine 

rein planimetrische Figur. In beiden Fallen ist ihr Verlauf ganz in der Flache verfolgbar. Die 

Diagonalfalten in den Ubergewandern der Engel dagegen (Abb. 254) biegen am Ende in einem 

kleinen hakenformigen Bogen um und leiten den Betrachter an, sie sich hinter der Figur fortgesetzt 

zu denken. An der zuriickschwingenden Saumlinie des Untergewandes wird dieses Bestreben, 

Rundung anzudeuten, noch augenscheinlicher.

Von der Vorstellung des Menschen als einer in der Flache oder im Raum handelnden Person 

ist die Vorstellung seiner kbrperlichen Bewegung abhangig. Die scheibenhaften Figuren der 

Petrusbilder haben beschrankte Moglichkeiten: sie bewegen die Glieder parallel zur unver- 

drehten Korperachse; ihre Haltungen wirken unentschieden, miide und lahm. Anders die voll- 

runden Figuren in der Himmelfahrt und den Johannesbildern; sie entfalten den ganzen Reichtum 

an Drehungsmoglichkeiten, der dem Korper innewohnt; Arme und Beine greifen weit aus, die 

Gelenke sind stark beansprucht, Haltung und Miene verraten Kraft und Anspannung.

Sowohl in der BegriiBungsszene (Abb. 255) wie im Sturz des Zauberers (Abb. 256) ist die 

Haltung der bewegten Figuren, des Kaisers und der Apostel, grundsatzlich gleich. Im 

stumpfen Winkel stehen die GliedmaBen zueinander und zum Rumpfe, eine ruhige wellen- 

fbrmige Bewegungslinie durchflieBt sie. Welche Heftigkeit und welche Gegensatze aber in 

den Bewegungen der Apostel und Engel im Bilde der Himmelfahrt (Abb. 254, 263 und 266). 

Der Rumpf ist kraftig im Kreuz gedreht, der Kopf in den Schultern. Die Beine schreiten weit aus, 

die Arme Ibsen sich frei vom Korper. In den nach vorne ausgestreckten Armen sind Verkiir- 

zungen gewagt, wie sie dem Maier der Petrusbilder iiberhaupt nicht in den Sinn kommen 

konnten (Abb. 268). An den bloBen Teilen des Korpers, an Hals und Armen, treten die bewegen- 

den Muskel machtig hervor (Abb. 254 und 261), an den Handen ist der Daumenballen gegen den 

Handteller abgesetzt, die einzelnen Fingergelenke sind klar markiert. Die Stirn ist zerfurcht, 

eine Steilfalte bildet sich zwischen den Augen. KraB und mit wahrer Leidenschaft macht der 

Kiinstler Gliederung und Spannung des Korpers deutlich.
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Abb. 259. Rom, S. Clemente, Unterkirche. Wunder des hl. Clemens

Abb. 260. Castel S. Elia (Nepi), siidl. Querarm. Apokalyptische Greise
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Um zu ermessen, wie grundverschieden Bewegungen in den beiden Stilgruppen dargestellt 

sind, moge ein gleiches Motiv hier und dort gegenubergestellt werden: der vor dem Korper 

eingewinkelte Arm.

Bei den Begleitern in der BegriiBungsszene (Abb. 255) bildet der neben der Brust herabsinkende 

Oberarm mit dem Unterarm einen stumpfen, hochstens einen rechten Winkel; die Bewegung 

wirkt spannungslos, ist aber in den Petrusbildern schon die entschiedenste. Bei den Engeln der 

Himmelfahrt dagegen (Abb. 254) ist der Oberarm seitwarts bewegt, so daB der Winkel zum 

Unterarm spitz wird und Spannkraft ausdriickt. Hier nimmt die Anstrengung schon im Schulter- 

gelenk ihren Ausgang, dort erst im Ellenbogen.

Bedingt durch die verschiedene Grundauffassung des Menschen ist auBer der verschiedenen 

Vorstellung seiner Bewegungsfreiheit, wie sie gezeigt ist, die verschiedene Vorstellung seiner 

korperlichen Schwere.

Die scheibenhaften Gestalten in den Petrusbildern scheinen de m Schweregesetz enthoben, die 

vollrunden in den Johannesbildern und der Apsis sind ihm untertan.

Die knienden Apostel z. B. im Sturz des Simon Magus (Abb. 256) und die stehenden in der 

BegruBung (Abb. 255) schweben gleichsam uber dem Boden, die Begleiter scheinen auf den FuB- 

spitzen zu stehen; es ist, als ob alle Figuren wie Marionetten an Faden hingen.

Der Engel der Verkiindigung (Abb. 257) und die gabenbringende Frau in der Geburt (Abb. 258) 

der Johannesgeschichten und die Apostel in der Himmelfahrt (Abb. 263 und 266) jedoch stehen 

mit ganzer Sohle auf der Erde. Deutlich sind Stand- und Spielbein unterschieden.

Auch bei den sitzenden Figuren kommt der Unterschied von Gewichtslosigkeit und schwerem 

Lasten zum Ausdruck. Beim Kaiser und seinem Gefolgsmann im Sturz des Simon Magus 

(Abb. 256) hangen die Oberschenkel schrag vom Leibe herab; das Sitzen erscheint unsicher; 

es ist fast ein Aufstehen (das ist aber offensichtlich nicht gemeint, denn der Kaiser lehnt sich er- 

staunt aufblickend zuriick).

Bei der Elisabeth in der Geburt dagegen (Abb. 257) ist das schwere Aufsitzen uberzeugend und 

nachfuhlbar. Senkrecht aufgerichtet steht der Oberkorper zu den waagerecht ruhenden Schenkeln, 

und in der Haltung der Arme wird dieseBrechung des Korpers noch einmal eindrucksvoll wiederholt.

Flachigkeit und Korperlichkeit, die Merkmale der beiden Stilgruppen in Bildaufbau, Archi- 

tektur- und Figurendarstellung kennzeichnen auch die Ornamentik. Eine wellenformig laufende 

diinne Ranke zieht sich zwischen den beiden Bildreihen des Obergadens hin (Abb. 270), eine 

dicke, von Bandern umwundene Girlande, die auf ebenfalls von Bandern umwundenen Saulen 

aufsitzt, schlieBt nach auBen die Komposition der Apsis ab (Abb. 254).

Was fur Figurenstil und Ornamentik gilt, gilt endlich auch fur Farbgebung und Malweise. 

Auch hier klafft ein wesentlicher Unterschied zwischen den beiden Gruppen.

Die bevorzugten Hauptfarben sind hier und dort die gleichen. Neben einem hellen Griin und 

WeiBblau sind Ockergelb und Rotlichbraun die bestimmenden Tone. Dazu tritt jedoch in der 

Himmelfahrt und den Johannesbildern reichlich verwendet ein reines WeiB, das in den Petrus

bildern auBerst sparsam gebraucht ist. In der Verwendung dieses WeiB ist der Unterschied der 

farblichen Wirkung begriindet7. Die Freshen im Obergaden erscheinen stumpf, die der Apsis 

und Seitenschiffe leuchtend. Aufgabe des WeiB ist die Modellierung von Korper und Gewand.

Wahrend im Obergaden auf der aufgehellten Grundfarbe, die den Farbton der Gewand- 

stoffe angibt, mit der unvermischten Farbe nur die Faltenziige eingetragen sind, ohne Unter- 

7 Im Bilde der Krypta ist das WeiB uberall abgefallen, so daB der graue Putz hervortritt.
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scheidung von Faltensteg und Falten- 

tal, ist in der Apsis und den Seiten- 

schiffen der dunkle Strich von einem 

weiBen begleitet, wodurch Hebung 

und Senkung der Falte, Licht und 

Schatten ausgedriickt werden. In glei- 

cher Weise ist den Gesichtern eine pla- 

stische Wirkung verliehen, die ihnen 

in den Petrusbildern, in denen Auge, 

Nase und Mund nur mit dunklen Farb- 

strichen eingetragen sind, abgeht.

Auch das Temperament des Vor- 

trags ist grundverschieden.

Die Pinselfiihrung im Obergaden 
o o

zeugt von einer bedachtig geleiteten, 

langsam arbeitenden Hand; alleLinien 

sind in ruhiger Sicherheit gleichmaBig 

diinn ausgezogen.

In der Apsis dagegen ist die Pinsel- 

Abb. 261. Tuscania, S. Pietro, Apsis. Kopf Christi

fuhrung schwungvoll und ungestum. Flott und kiihn ist auf feuchtem Grunde mit breiten Strichen 

naB in naB gemalt. Voraussetzung der schnellen Ausfiihrung ist die sichere Beherrschung be- 

stimmter immer wiederkehrender Formein (der gleiche schmerzlich angestrengte Gesichtsausdruck, 

die gleichen aufgeblahten glockenformig abfallendenGewandbausche, die gleichen Gewandzipfel 

mit den Zickzacksaumen usw.). Folge der schnellen Ausfiihrung sind einige Unklarheiten (linker 

FuB des oberen Engels rechts, linker FuB des mittleren Apostels in der zweiten Gruppe von links 

[Abb. 263] - beide stehen nicht in Zusammenhang mit dem dazugehdrigen Bein) und einige im 

Nassen vorgenommene Verbesserungen, bei denen die Fehlstellen wahrscheinlich nach demTrock- 

nen der Farbe al secco iiberdeckt waren (rechte Hand des unteren Engels rechts [Abb. 268]).

Der Forschung, die sich erst spat und nur beilaufig mit den Fresken in Tuscania beschaftigt 

hat, ist der Unterschied in ihrem Stil 

nicht entgangen, doch hat sie ihn nie- 

mals genauer bestimmt und deshalb 

sein Wesen verkannt.

Schon Campanari, der 1856 die 

Malereien durch einen kurzen Hin- 

weis bekanntgemacht hat, hat den 

Stilunterschiedgespiirt8. Er erklart die 

Himmelfahrt fur die friihere Schop- 

fung, die Malereien des Obergadens- 

und auch der Triumphbogenwand - 

fur die spatere. Ohne Argumente zu 

nennen, und wohl auch ohne sie be-

8 Campanari: Tuscania e i suoi monumenti,1,1856, 

S. 332/333. Abb. 262. S. Angelo in Formis, Apsis. Kopf Christi
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sessen zu haben, datiert er das Gemalde der Apsis ans Ende des io. Jahrhunderts, die ubrigen 

Malereien um unbestimmte Zeit spater.

R. van Marie, der als erster9 den Freshen eine ausfuhrliche Beschreibung gewidmet und sie in 

das Entwicklunvsbild der italienischen Malerei eino-eordnet hat, halt den Unterschied nicht fur 

erheblich genug, um einen einzigen Kiinstler als alleinigen Urheber auszuschlieBen. Als Werk 

einer Hand - oder doch eines Geistes - stellt er die Freshen zusammen mit denen in der Bene- 

diktinerkirche von Castel S. Elia und in S. Silvestro in Tivoli und erklart sie mit ihnen fur ein 

Zeugnis der romischen Malerschule vom Ende des n. Jahrhunderts. Das in der Weihe-Inschrift 

des Tabernakels genannte Datum 109310 konnte nach seiner Meinung auch das Datum ihrer 

Entstehung sein11.

Ahnlicher Ansicht wie van Marie ist Toesca. Auch er merkt den Stilunterschied an, halt ihn 

aber ebenfalls nicht fur grundsatzlicher Natur. Nach ihm ist die Ausmalung ein einheitliches Werk 

der romisch-umbrischen Schule um 1100. Als Ausgangspunkt fur diese Datierung dienen ihm die 

Freshen der Unterkirche in S. Clemente, deren Entstehungszeit um 1084 aus den Schicksalen des 

Baues ermittelt werden kann12. Im Vergleich zu diesen eng verwandten Werken wird nach seiner 

Meinung eine etwas spatere Datierung der Freshen in Tuscania notwendig, weil ihr Stil byzan- 

tinischer, d. h. malerisch-modellierender sei und somit ein kiinstlerisches Wollen offenbare, das in 

den am Ende des 12. Jahrhunderts gemalten Freshen in S. Giovanni a porta latina seine Er- 

fullung finde13.

Beide Forscher also erachten den aufgezeigten Unterschied fur geringfiigig. Er bedarf fur sie 

keiner Erklarung, um die gesamte Ausmalung als Werk einer Schule und einer Zeit gelten zu 

lassen. Dieser Auffassung kann nicht beipflichten, wer das Wesen des Unterschiedes, so, wie wir 

es dargelegt haben, erkannt hat. Der Unterschied der stilistischen Ementumlichkeiten weist auf 

verschiedene kunstlerische Voraussetzungen fur die Bildkompositionen hier und dort. Der Unter

schied im malerischen Vortrag zeigt, daB zwei Kiinstler ganzlich verschiedenen Temperaments 

am Werke waren, die Verschiedenheit des Stils demnach nicht auf verschiedene Vorlagen, sondern 

auf verschiedene Personlichkeiten zuruckzufiihren ist.

Wir wollen den Versuch machen, die kunstlerische Herkunft dieser Personlichkeiten festzu- 

stellen und die Entstehungszeit ihrer Werke zu bestimmen. Zunachst die Bilder des Obergadens. 

Fur sie allein gilt, was van Marie und Toesca fiir die gesamte Ausmalung angenommen haben: 

sie sind das Werk eines Kiinstlers der romischen Schule vom Ende des 11. Jahrhunderts.

Fiir die Hintereinanderschichtung von Vorgangsebene und Architekturkulisse, fiir das GroBen- 

verhaltnis der scheibenhaften Figuren zur Bildflache und fiir ihre matten Bewegungen, ja, fiir 

das rundbogig abgeschlossene Format14 und die flachige Ornamentik laBt sich kein treffenderer 

Vergleich fiihren als der mit den Freshen von S. Clemente. Es eriibrigt sich, ihn im einzelnen

9 Ich iibergehe die AuBerungen Lavagninos (L’Arte XXIV, 1921, S. 215#.). Er datiert ohnc Argumentation die Fresken im Querschiff 

um 1200, das Nischenfresko in der Krypta um 900. Mit der letzten Datierung begrundet er seine Ansicht, daB die Krypta bereits im 

IX. Jahrhundert vorhanden gewesen sein milsse.

10 Nicht 1039, wie irrtiimlich bei van Marie.

11 R. van Marie: The development of Italian schools of painting, I, 1923, S. 169#., und ders. in der italienischen Ausgabc des Werks: 

Le scuole della pittura italiana I, 1932, S. 159ff. Die Deutung der Darstellungen ist z. T. unrichtig.

12 Vgl. dazu Ladner: ,,Die ital. Malerei des 11. Jahrhunderts4* in Jahrb. d. Kunsthist. Sig. in Wien, N. F., Band V, 1931, S. 33fif.

13 P. Toesca: ,,Miniature romane dei secoli XI e XII“ in Riv. di arch, e storia d’arte I, 1929, S. 78. - In diesem Aufsatz ist cinealtere 

Ansicht des Autors, nach der nur die Fresken des Obergadens aus dem XI. Jahrhundert waren, die der Apsis jedoch aus dem Anfang des 

XIII., iiberholt (Storia dell’arte ital., 1927, S. 924 u. 971).

14 Dieses findet sich auch sonst in der romischen Malerei um 1100. Vgl. Ladner: ,,I mosaici e gli affreschi ecclesiastico-politici nell’antico 

palazzo lateranense“ in Riv. di arch, crist., XII, 1935, S. 274.
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vorzunehmen. Die Verwandtschaft wird aus der schon von Toesca gebrachten Gegeniiberstellung 

des Bildes der BegriiBung in Tuscania (Abb. 255) mit dem Bild des Sisiniuswunders in S. Clemente 

(Abb. 259) sofort einleuchtend.

Fur die stumpfe Farbigkeit und die ruhige Schonlinigkeit der Zeichnung ist ein Vergleich mit 

den Fresken in Castel S. Elia noch tiberzeugender (Abb. 255 und 260). Die Farbigkeit in S. Cle

mente ist ihnen gegeniiber heller und zarter, ihre Zeichnung weniger kalligraphisch und groBziigig.

In dem Zeitraum, in dem die Fresken von S. Clemente entstanden sein miissen, in den letzten 

beiden Jahrzehnten des 11. Jahrhunderts, werden auch die Obergadenfresken von Tuscania ent

standen sein. Ihr Meister ist, wie die Meister von S. Clemente und S. Elia, hervorgegangen aus 

einer Stiltradition, die sich in Rom bis an den Anfang des 9. Jahrhunderts zuriickverfolgen laBt.

In den Mosaiken der Zeit Paschalis I. (817-824) (Apsiden von S. Prassede, S. Cecilia, S. Maria 

in Domnica) wie in den gleichzeitigen Malereien (Turmoratorium von S. Prassede) ist die linear- 

abstrakte Flachenprojektion zum ersten Male ganz konsequent zum Stilgesetz erhoben. Die 

raumliche Ausdehnung ist im Bild verneint, die Einwirkung des Lichts auf den korperlos-flachen 

Gegenstand ausgeschaltet. Der Kunstler schafft mehr aus dem Begriff, als aus der Anschauung.

So wie in S. Clemente Ringleuchter, Altarplatte und Buch in die Flache gekippt erscheinen, 

erscheinen in S. Prassede am Triumphbogen die Kronreifen der apokalyptischen Greise, in der 

Apsis die Kronreifen der beiden heiligen Frauen und die Fransen an den Gewandern der auBen- 

stehenden Figuren in die Flache gekippt. Sowohl hier wie dort hangen die FtiBe der von vorne 

gesehenen Figuren herab. Die korperliche Erscheinung des Menschen und die Stofflichkeit der 

Gewander darzustellen, liegt nicht in der Absicht der Kunstler. Die Linie bezeichnet den UmriB, 

nicht die Form der Glieder, sie bezeichnet die Richtung der Gewandfalte, nicht ihre Hebung und 

Senkuns-. Das Ornamentmuster in den Tuchern der beiden Frauen in S. Prassede ist wie bei einem 

flach ausgespannten Tuch gezeichnet und wird von den Faltenlinien durchkreuzt, genau so wie 

das Muster in der Alba des Papstes und im Kleide der Stifterin in S. Clemente.

Wieso die Bildschopfungen des n. Jahrhundertsauf einer anderenEntwicklungsstufe stehen als 

die des 9. Jahrhunderts, braucht hier nicht ausfiihrlich dargelegt zu werden.

Das Verhaltnis des Menschen zur Architektur im Bilde ist bestimmter geworden. Die Hal- 

tungen und Wendungen der Figuren sind weniger starr, die Bewegungen - innerhalb der oben- 

erwahnten Beschrankung - mannigfaltiger und flieBender. Ebensowenig kommt es darauf an, das 

Werden des reinen Flachenstils bis zu seinem Ausgangspunkt auf italienischem Boden, den 

ravennatischen Mosaiken der Zeit Justinians zuruckzuverfolgen. Das ist Aufgabe einer anderen 

Arbeit.

Hier sollte nur gezeigt werden, daB der Meister der Petrusgeschichten in Tuscania wie seine 

Zeitgenossen in S. Clemente und Castel S. Elia in einer Tradition wurzelt, die in Rom ihren 

Ursprung und ihre Pflegestatte hatte.

Einer ganz anderen Tradition entstammt der Meister der Himmelfahrt und der Johannesge- 

schichten: der Tradition von Montecassino.

Das uns erhaltene Hauptwerk in der Monumentalmalerei der Schule aus dem it. Jahrhundert, 

der Bildschmuck von S. Angelo in Formis, der zu Lebzeiten des als Stifter dargestellten Abtes 

Desiderius (1057-1087) entstanden ist, soil zum beweisenden Vergleich herangezogen werden15.

Wie in Tuscania ist das wichtigste Anliegen des Kiinstlers auch hier die Darstellung der korper-

15 Uber S. Angelo vgl. Kraus: Jahrb. d. preuB. Kunstslg. 1893, S. 3ff.; Dobbert: Jahrb. d. preuB. Kunstslg. 1894, S. 60 ff., und zu- 

sammenfassend Bertaux: L’art dans 1’Italie meridionale, 1904, S. 267ff.
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Abb. 263. Tuscania, S. Pietro, Apsis. Zweite Apostelgruppe links
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lichen Erscheinung des Men- 

schen in einem Raum, dessen 

maBige T iefe durch die ubereck 

gesehene Architektur (Grab- 

legung, Auferstehung) oder 

durch dieStaffelungderFiguren 
O O

(Gefangennahme [Abb. 265]) 

angegebenist. Die Fiihrung der 

Gewandfalten dient auch hier 

der Herausarbeitung der Kbr- 

perform. Mit breiten weiBen 

Pinselstrichen auf der Grund- 

farbe ist dem Stoff Relief ge- 

geben. Ebenso ist das Gesicht 

durch starke Gegensatze von 

Hell und Dunkel modelliert.
Abb. 264. Farfa, Turmkapelle. Apostel aus der Himmelfahrt

Die Drehungen und Bewegungen der Figuren in ihren Gelenken sind voll Heftigkeit und 
O O O O O

Spannung (Abb. 263 und 265, 266 und 267). Die Arme sind zur Seite und nach vorn ausgestreckt, 

die Hande wie zutn Griff gekrummt. Daumenballen und Handteller sind wie die einzelnen Finger- 

gelenke deutlich gekennzeich- 

net. Am Haise treten die Kopf- 

nickmuskeln machtig hervor 
o

(Abb. 261 und 262).

Die Fresken in S. Angelo 

sind derber und unruhiger in 

der Zeichnung als die Fresken 

des Meisters der Himmelfahrt. 

In Tuscania ist mehr mitFarb- 

linien gearbeitet, in S. Angelo 

mehr mit Farbflachen. Dieser 

Unterschied ist aber nur ein 

Unterschied des persbnlichen 

Vortrages, der personlichen 

kiinstlerischen Begabung. Es 

ist kein anderer Unterschied als 

der, der die fein- und klein- 

linigen Fresken in S. Clemente 

von den groBlinigen des Mei- 
o o

sters der Petrusgeschichten 

trennt.

Die Stilgrundsatze sind in 

S. Angelo und Tuscania die 

gleichen. Beide Schopfungen 

stehen auf der gleichen Ent- Abb. 265. S. Angelo in Formis. Gefangennahme Christi
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Abb. 266. Tuscania, S. Pietro, Apsis. Erste Apostelgruppe links

wicklungsstufe innerhalb einer gleichen Tradition. Die Fresken in Tuscania rnogen also in dem 

Zeitraum entstanden sein, den wir fur die Entstehung der Fresken von S. Angelo aus dem Stifter- 

bildnis bestimmen konnen: im letzten Drittel des 11. Jahrhunderts.

Auch die Tradition, aus der diese Werke hervorgegangen sind,laBt sich zuriickverfolgen bis an den 

Anfang des 9. Jahrhunderts, bis zu den unter Abt Epiphanias (826-843) entstandenen Wandmalereien 

der Laurentiuskapelle in S. Vincenzo al Volturno, dem ersten Werk der „Benediktinerkunst“1B. 

16 Uber diese Fresken vgl. Bcrtaux in Rass. Abruzzese IV, 1900, S. 105 ff., und dcrs.: L’art dans 1’Italic meridionale, 1904, S. 93 ff. 
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Halt man diese Fresken den gleichzeitigen Werken in Rom 

gegeniiber, so wird schon hier am Ursprung der beiden 

Hauptstromungen der mittelalterlichen Malerei Italiens dej 

ganze Unterschied offenbar, den wir an zwei spateren Werken 

auseinandergesetzt haben17.

Uber die Herkunft des Meisters der Himmelfahrt in Tus- 

cania laBt sich, wie ich glaube, noch etwas Genaueres aus- 

sagen. Er ist nicht unmittelbar aus dem Umkreis von Monte- 

cassino hervorgegangen, sondern hat seine Anschauung aus 

zweiter Hand empfangen.

In einer Turmkapelle der alten Kirche der Reichsabtei 

Farfa namlich haben sich Fresken erhalten, deren Stil so- 

wohl mit dem Stil von Montecassino wie besonders mit dem 

von Tuscania verwandt ist und der gleichsam zwischen beiden 

eine Mittlerrolle einnimmt. In ihm scheint der erste Schritt 

zu einer Umsetzung aus dem in kleinen Flachen unruhig 

flackernden Vortrag in S. Angelo - das hier fur die Kunst 

von Montecassino allgemein steht - zu dem linear ziigigeren 

Vortrag in Tuscania vorgenommen.

Die Darstellungen, mit denen die drei Wande und der 
CT 7

Eingangsbogen des hohen kreuzgewolbten Raumes aus- 

gemalt waren, sind sehr beschadigt18. Die Kapelle ist um 

1500 dutch Einziehung eines noch heute vorhandenen Kreuz- 

gewolbes in zwei Raume unterteilt worden, wobei ihre Wande 

fur eine nene Putzschicht aufgerauht wurden. Unberiihrt 

blieben nur die Teile der Ausmalung, die durch den Zwischen- 

boden verdeckt waren und von denen einige vor zehn Jahren 

Abb. 267. S. Angelo in Formis, Gruppc aus: 

Christus und die Ehebrecherin

freigelegt worden sind. An sie vor

allem muB man sich bei einer Beurteilung halten.

Von der Himmelsfahrtsdarstellung, die die ganze Rtickwand der Kapelle einnahm, sind nach 

Entfernung eines Bodenstiickes die Kopfe von fiinf aufblickenden Jiingern zum Vorschein ge- 

kommen. Stellt man sie einer Apostelgruppe aus Tuscania und dem Bild der Gefangennahme aus 

S. Angelo gegeniiber, so zeigt sich die gleiche Vorliebe fur ein kontrastreiches Nebeneinander von 

Vollprofil und Dreiviertelprofil, der gleiche angestrengte Ausdruck der Gesichter und die 

gleiche tibergangslose Modellierung mittels breit aufgetragener weiBer und rotlichbrauner Farbe 
CT CTO CT OCT

(Abb. 263, 264 und 265).

Die besonders enge stilistische Beriihrung der Fresken in Farfa mit denen in Tuscania kann 

durch einen Vergleich zweier Engel aus den Himmelfahrtsbildern hier und dort noch bestatigt 

werden (Abb. 268 und 269). Die Haltung der Figuren, ihre Gewandung mit den abwehenden 

und aufgeblahten Enden des Schultertuchs, die Zeichnung der Flugel mit der oberen Rippe, von 

der die Federn ausgehen, ist hier und dort auBerst ahnlich.

17 Uber die Voraussetzungen des Stiles von S. Vincenzo belehren die Aufsatze von Bertaux. DaB die Malereien der Schulc von Mon

tecassino unter Desiderius an diesen Stil ankniipfen und nicht so sehr durch neue byzantinische Einflussc bedingt sind, hat schon van 

Marie ausgcsprochen (The development of ital. schools I, 1923, S. 129).

18 Uber diese wenig bekannten Malereien vgl. Schuster: ,,Reliquie d’arte nclla badia imperiale diFarfa“ in Arch, della R. Soc. Rom. di 

storiapatria XXXIV, 1911, S. 326#., und Markthaler: ,,Sulle recenti scoperte nell’abbazia imp. di Farfa“ in Riv. di arch, crist., 1928, S. 68 ff.
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Abb. 268. Tuscania, S. Pietro. Apsis, untercr Engel rechts

Die kiinstlerische Abhangigkeit der Abtei Farfa, die im n. Jahrhundert eine zweite kulturelle 

Blute erlebte, von dem Mutterkloster der Benediktiner in Montecassino ist nicht verwunderlich. 

An eine Berufung von Kiinstlern braucht nicht einmal gedacht zu werden. Die Einwirkung 

der Kunst Montecassinos kann sich durch Miniaturen19 und Elfenbeine vollzogen haben.

Durch einen gliicklichen Zufall kbnnen wir gerade fur das Fresko der Himmelfahrt die kom- 

positionelle Abhangigkeit von einem Elfenbein nachweisen, dessen Entstehung in Kampanien 

auBer Zweifel steht, ja das hochstwahrscheinlich aus Montecassino selbst herriihrt. Es befindet 

sich an einer Kassette, die als Stiftung eines reichen Handelsherrn aus Amalfi an die Kaiserliche 

Reichsabtei gekommen ist20. In der Komposition der Himmelfahrt erscheint hier genau wie 

in Farfa Christus im Profil nach rechts aufsteigend; vier Engel, von denen sich die unteren den auf- 

blickenden Aposteln zuwenden, begleiten ihn.

Durch die Feststellung der Abhangigkeit des Himmelfahrtsbildes von dem Elfenbeinrelief ge- 

winnen wir auch einen AufschluB uber die Datierung der Freshen, denn die Entstehungszeit der 
o 7 o

Kassette laBt sich in die Jahre 1071 /1072 festlegen. Nach 1071 muB sie entstanden sein, weil die

19 Uber die Buchmalerei in Farfa ist bisher nur sehr wenig bekannt. Fur Miniaturen eincs Evangeliars, das sich im 13. Jahrhundert im 

Besitz der Abtei befunden hat und vielleicht dort entstanden ist, hatToesca ebenfalls die Abhangigkeit von Miniaturen aus Montecassino 

angenommen und auch an ihnen die Umsetzung des Stils ins Zeichnerische festgestellt (Toesca:,,Miniature romane . . .“, Riv. del R. 

Istituto d’arch, e storia d’arte I, 1929, S. 69).

20 Die Kassette, die durch Jahrhunderte in der Abtei aufbewahrt wurde, befindet sich heute in der Bibliothek von S. Paolo f. 1. m. Uber 

sie vgl. Toesca in Boll, d’arte XXVII, 1933/34, S. 537#., wo auch die vorherige Literatur angegeben ist.
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Abb. 269. Farfa, Turmkapelle. Engel aus der Himmelfahrt

Inschrift auf den in diesem Jahre erfolgten Eintritt des Stifters in das Kloster Montecassino Bezug 

nimmt21, und vor 1072, weil in diesem Jahre ein in der Inschrift mitaufgefiihrter Sohn des Stifters 

ums Leben kam. Das Jahr 1072 darf jedenfalls als terminus post fur die Freshen in Farfa gelten. 

Ihre Datierung in das letzte Viertel des Jahrhunderts, die sich schon aus der stilistischen Ver- 

wandtschaft mit den Freshen in S. Angelo als notwendig erwies, gewinnt dadurch eine neue 

Stiitze.

Weiterhin ist aber damit auch ein Anhalt fur die Datierung der von Farfa abhangigen Freshen 
o o o

des Himmelfahrtsmeisters in Tuscania gegeben. Wir diirfen sie in die beiden letzten Jahrzehnte 

des 11. Jahrhunderts setzen, in die gleiche Zeitspanne demnach, die wir fur die Entstehung der 

Freshen des Petrusmeisters annehmen muBten.

Das Ergebnis unserer Untersuchung ist also zusammenzufassen:

Die Ausmalung des Querhauses von S. Pietro in Tuscania ist am Ende des 11. Jahrhunderts, 

kurz vor oder nach der Weihe von 1093, gleichzeitig durch zwei Kiinstler ausgefuhrt worden, 

von denen der eine aus der Tradition von Rom der andere aus der von Alontecassino hervor- 

gegangen ist.

Wie ihre Zusammenarbeit zustande gekommen ist, laBt sich nicht sagen. Es ist auch miiBig, 
O’ O O’

21 Vgl. Holzmeister: ,,Maurus von Amalfi und die Elfenbeinkassette von Farfa aus dem u. Jahrhundert“ inQuellen und Forschungen 

aus ital. Archiven und Bibliotheken XXIV, 1932/33, S. 278#. Dagegen Toesca in dem in der vorhergehenden Anmerkung zitierten 

Aufsatz.
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Vermutungen dariiber anzustellen, solange unsere Kenntnisse vom Werkstattbetrieb des Mittel- 

alters so gering sind wie heute22.

Es wird die wichtigste Aufgabe fur die Erforschung der mittelalterlichen Malerei Italiens sein, 

ausgehend von den Miniaturen23, die Malerschulen und Werkstatten zu erschlieBen, an denen 

die kunstlerische Tradition wachgehalten wurde. Erst danach wird es auch moglich sein, ge- 

nauer den EinfluB der deutschen, franzdsischen und byzantinischen Malerei auf die italienische 

zu bestimmen, der heute mit sehr ungefahren Ausdriicken liberal! dort eingesetzt zu werden 

pflegt, wo leichter Hand eine Entwicklung erklart werden soil.

22 Es soli jedoch nicht uncrwahnt bleibcn, daB Tuscania im n. Jahrhundert zu Farfa in guten Beziehungen stand; wir wisscn, dab der 

Bischof von Tuscania zwcimal als Schiedsrichtcr von dcr Abtei angerufen wurde (Campanari: Tuscania c i suoi monumenti II, 1856, S. 23). 

32 Die Erforschung dcr Miniaturmalerei steht noch ganz in den Anfangen. Wie sehr viel Unbekanntes noch in den Bibliothcken Italiens 

verborgen ist, haben zwei kiirzlich gemachte Vcroffentlichungen gezeigt (Gabrielli: ,,Labibbia atlantica della bibliotecaBeriana di Geno

va . . in Accademic c bibliotechc d’ltalic VI, 1932/33, S.4iff., und Alari: ,,Codici miniati inediti dei secoliXl e XII della Bibl. Laurcn- 

ziana“ in La Bibliofilia XXXIX, 1937, S. 97#.; beideAutoren reihen ihre Miniaturen kritiklos den von Tocsca-Miniature romane . . . - 

nach cinem auBerlichen Kriterium zusammengestellten Miniaturen dcr sog. romisch-umbrischen Schule ein). - Von den vielen Malcr- 

schulcn dcr Kloster, die es gegeben hat, ist bisher nur die von Montccassino crforscht(Bertaux in seiner vorbildlichcn Arbeit: L’art dans 

ITtalic meridionale, 1904).

Abb. 270. Tuscania, S. Pietro sudl. Obergaden. Ornamentenranke
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