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Abstract

This paper examines the mediality of embroidered images
and the effect they exert on their beholders by way of a
historical case study of one of the masterpieces of Florentine
silk embroidery of the 14th century (opus florentinum). As
stated in its prominent signature, the textile was made in
Florence by the embroiderer Geri di Lapo, but it is verifi-
ably documented since 1357 in the so-called Seu of Man-
resa in Catalonia. This study focuses on the correlation of
production and reception, as well as their intermedial and

transcultural connections. In using and defining the term
agency, it explores how technique, material and authorship
shape the reception of embroidered images. The basis for
this study is a thorough historical contextualisation of the
object, that encompasses the investigation of the object’s
patronage and donation, as well as a reconstruction of its
function as an altar hanging, and finally its positioning in
relation to other objects and media, such as precious metal
work, wall painting and drawing.
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Einleitung

Das sogenannte Antependium aus der Seu von Manresa
(Tafel A) ziert eine prominent in Szene gesetzte Signatur,
laut der es von dem Sticker Geri di Lapo in Florenz gefertigt
wurde: »GERI LAPI RACHAMATORE ME FECIT IN FLO-
RENTIA«.1 In schriftlicher Form thematisiert es damit
selbst drei Aspekte, die fiir seinen medialen Status und seine
Rezeption von entscheidender Bedeutung sind: (1.) Es
handelt sich um eine Stickerei. Seine Produktion wird (2.)
an einen namentlich genannten Autor und (3.) an den Ort
Florenz gekniipft. Damit sind zugleich die Grundziige der
vorliegenden Studie vorgegeben, welche die mediale, tech-
nische und materielle Bedingtheit von Produktion und
Rezeption dieses wenig bekannten Hauptwerks der Bild-
stickerei des 14. Jahrhunderts in einem Umfeld kulturellen
Transfers untersucht und dabei grundsatzliche methodische
Probleme der kunsthistorischen Analyse bestickter Texti-
lien behandelt.

Ausgangspunkt hierfir ist die Feststellung, dass die For-
schung stets die Abhingigkeit der Stickereien Geri di Lapos
von der Florentiner Malerei nach Giotto in den Mittelpunkt
gestellt hat.2 Obwohl die Autorschaft in der Signatur nach-
driicklich vom Sticker fur sich beansprucht wird, hat man in
dem Verfertiger der Unterzeichnungen den eigentlichen
Autor, nimlich den Schopfer der Bilderfindung, gesehen
und zu identifizieren versucht. Diese anachronistische Ten-
denz, die der zu dieser Zeit noch gar nicht etablierten Gat-
tungshierarchie mit der Malerei an der Spitze folgt, hat der

© Die Signatur ist der einzige bekannte schriftliche Beleg des Kiinstlers.
Vgl. zuletzt MANCINO 2006, S. 13 1. »Geri« ist eine Kurzform fiir Giro-
lamo bzw. Geronimo, » Lapo« hingegen eine Koseform von Iacopo. Vgl.
GasoL 1978, S. 281. Der Kiinstler kénnte also auch unter dem Namen
»Girolamo di Jacopo« in archivarischen Quellen zu finden sein.

2 Das Antependium wird in der Forschungsliteratur zuerst bei STREET
1865, S.345f. genannt, der auch die Inschrift notiert, es aber ins frithe
15. Jahrhundert datiert. So auch noch Farcy 1890-1919, Bd.1-2
(1890), S. 56, 79 und Bd.3 (Ier supplément, 1900), Taf.155-156,
S. 142. Kaum mehr als eine Ubersetzung ins Spanische der Einschatzun-
gen Streets liefert SANPERE Y MIQUEL 1906, Bd. 1, S. 40—45. Griindlich
analysiert wird das Antependium erstmals von SOLER Y MARCH
1918-1920 und dann noch einmal von SALMI 1930, der auf Basis stili-
stischer Vergleiche im florentinischen Kontext Soler y Marchs tentative
Datierung auf vor 1340 nach hinten korrigiert und eine Fertigstellung
Ende der 1340er Jahre annimmt. Einen harten terminus ante quem stellt
das Datum der Stiftung des Antependiums (13 57) dar. Keineswegs gesi-
chert ist hingegen eine Eingrenzung auf die Jahre nach 1336 (der Datie-
rung auf Jacopo di Cambios Antependium aus Santa Maria Novella in
Florenz) und vor 1348 (dem Todesjahr Bernardo Daddis, den beide
Autoren als Schopfer der Vorzeichnung fiir den Sticker annehmen). Stif-
ter und Stiftung arbeitet SARRET 1 ARBOS 1911 und 1931 heraus, der die
entsprechenden Dokumente paraphrasiert und punktuell zitiert. GAsoL
1978, S.279-288, behandelt das Antependium im Rahmen einer
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heutige Erhaltungszustand begiinstigt: Weil die verstickten
Fiden zum Teil grofSflichig ausgefallen sind, ist — insbeson-
dere in den Korpern und Gesichtern der drei Gekreuzigten —
eine hochst detaillierte und fein nuancierte Unterzeichnung
zum Vorschein gekommen, die Gegenstand einer stilistisch-
kennerschaftlichen Untersuchung werden konnte (Abb. 1).
In der Fokussierung auf die Zeichnung als Substrat des Bil-
des wurde dieses gleichsam entkorpert und in seiner Quali-
tat als textiles Bild nicht eigentlich verstanden. Die material-
und medienspezifischen Eigenarten der Stickerei blieben
ebenso unbeachtet wie die vielschichtigen Rezeptions- und
Ubersetzungsprozesse zwischen den verschiedenen Medien
und Techniken. Wahrend einerseits der in den Bilderzihlun-
gen greifbare Bezug zur Malerei absolut gesetzt wurde,
wurde andererseits die Orientierung des Antependiums an
Werken der Goldschmiedekunst, wie sie sich zum Beispiel in
der Wahl des Gestalttyps und der Dekorationsformen kund-
tut, weitgehend ignoriert.3 Das Werk Geri di Lapos steht
somit paradigmatisch fir den Umgang mit Textilien, die als
»angewandte Kiinste« in der Kunstgeschichte lange margina-
lisiert und in ihrer Bedeutung fiir historische Bildkulturen
unterschitzt wurden.*

Textile Bilder sperren sich einfachen Kategorisierungen
und haben nicht zuletzt deshalb das Potential, zu einer Re-
evaluierung des am Paradigma der Malerei entwickelten
Bildbegriffs beizutragen.® Mit der Fokussierung des gestick-
ten Bildes im Rahmen einer historisch angelegten Fallstudie
lassen sich Fragen nach der Medialitat des textilen Bildes
konkret formulieren und tiberpriifen.

umfassenden historischen Studie zur Seu von Manresa. Vgl. aus histo-
rischer Perspektive zuletzt ORRIOLS I ALSINA 2001, S. 109f. Eine wich-
tige Rolle als Vergleichsbeispiel bei der Zuordnung weiterer Fragmente,
die der Florentiner Stickkunst des 14. Jahrhunderts zugerechnet wer-
den, spielt das Antependium in den Aufsdtzen von KURTH 1931,
CAVALLO 1960, FOSSEN 1968, GRONWOLDT 1969, MARKOWSKY 1973
und WARDWELL 1979. SALMI 1973, S.90—93, macht das Antependium
nochmal zum Ausgangspunkt einer Bestandsaufnahme Florentiner
Stickereien des 14. Jahrhunderts. Nur kurz Erwihnung findet es in fol-
genden Uberblickswerken zur Stickerei- und Textilkunst: SANTANGELO
1958, S.19-20; SCHUETTE/MULLER-CHRISTENSEN 1962, S.22, 46,
Nr. 3195 STANILAND 1991, S. 20; WILCKENS 1991, S.207—209; CAN-
TELLI 1996, S. 42—43. Zuletzt wurde es in zwei knappen Beitragen von
MARTIN 1 ROS 1992 und 2008 besprochen, sowie sehr summarisch bei
EspANOL 2002, S.85-87 und NOGUERA 1 ALGUE 2004, S.71-77,
schliefilich bei COLLARETA 2008, S. 58f., der Andrea di Nerio als Autor
der Unterzeichnung vorschligt. Hervorzuheben ist die frithe und meist
ibersehene Besprechung des Textils von BRAUN 1924, Bd. 2, S. 12, 65,
132. Nicht konsultieren konnten wir SANCHEZ SAULEDA 2012—2013.
Des Weiteren sind die unveroffentlichten Abschlussarbeiten von CHITI
2012 (einzusehen in der Biblioteca Umanistica in Florenz unter der
Signatur: UNI FI - LTTL 2012-408 coll. Ateneo) und von DIDIER 2005
zu nennen. Letztere wurde uns von der Autorin freundlicherweise zur
Verfigung gestellt.
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A Geri di Lapo, Altarparament mit Szenen aus dem
Leben Christi, vor 1357, Seidenstickerei mit angelegten
Metallfiden, ca. 90 x 333 cm. Manresa, Museu Historic
de la Seu (Foto Archivo Fotografico del Bisbat de
Vic/Ramon Maroto)

B Jacopo di Cambio, Antependium mit Marienkrénung,
1336, Seidenstickerei mit angelegten Metallfiden,

106 x 440 cm (Uberhang 18 cm hoch). Florenz, Galleria
dell’Accademia (Foto Rabatti & Domingie, Firenze)
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1 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail mit Kreuzigung (Foto Archivo Fotografico del Bisbat de Vic/Ramon Maroto)

Gerade die Florentiner Bildstickerei des 14. Jahrhunderts
ist hier ein fruchtbarer Forschungsgegenstand, denn sie ope-
riert sehr nah an der Grenze zu den piktorialen Illusionsme-
dien. Neben dem Antependium in Manresa hat sich nur ein
weiteres Stiick dieser ehemals reichen Produktion vollstin-
dig erhalten, namlich Jacopo di Cambios Antependium fiir
den Hochaltar von Santa Maria Novella in Florenz (Tafel B).

3 SALMI 1973, S.91, weist en passant darauf hin, dass das Schema der
Bildaufteilung an das Antependium des Goldaltars von Sant’Ambrogio
in Mailand und an das aus dem Dom von Citta di Castello erinnert.

N

Erst in jiingster Zeit werden diese Setzungen wieder aufgebrochen und
textile Medien haufiger in den Mittelpunkt auch methodisch-theoreti-
scher Auseinandersetzungen geriickt. Vgl. u.a. die von Tristan Weddi-
gen herausgegebenen Binde der Textile Studies (9 Bde., seit 2010),
insbesondere Textile Terms 2017 und Clothing the Sacred 2015, mit
der Einleitung von Mateusz Kapustka und Warren T. Woodfin, sowie
BosE/TAMMEN 2012 (dort in der Einleitung ein hilfreicher Uberblick
zur bisherigen Forschung mit weiterfithrender Literatur).

Wahrend das Werk Jacopo di Cambios in Florenz verblieb,
wurde Geri di Lapos Antependium exportiert. Es stellt einen
mustergultigen Fall spatmittelalterlichen Kulturtransfers
zwischen Florenz und Katalonien dar und exemplifiziert
damit eine weitere Charakteristik textiler Bilder: ihre ausge-
priagte Mobilitit.6 Der in Manresa ansissige Jurist Ramon
Saera” hatte das kostbare Textil, gemeinsam mit anderen

5 »Es stellt sich also heraus, dass das Textile als ein Hybrid die Grenzen
der tiblichen Objektgattungen sprengt: Es kann ein Material, eine Tech-
nik, eine Metapher, ein Medium sein und die herkémmliche Unter-
scheidung von Material, Artefakt, Bild und Kunstwerk in Frage stellen.
Dies kann analytisch uniiberwindbare Schwierigkeiten bieten, aber
kreativ grofles Potential bergen.«, WEDDIGEN 2014, S.235.

6 Vgl. hierzu zuletzt PHIPPS 2017.

7 Die Schreibweise von Vor- und Nachnamen variiert. Neben der Kurz-
form »Ramon« treten auch »Raimundo« sowie die latinisierte Form
»Raymundus« auf, der Nachname wird auch als »de Area« oder »Ca
Era« geschrieben.
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2 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail der linken Seite (Foto Archivo Fotogréfico del Bisbat de Vic/Ramon Maroto)

Paramenten und liturgischen Geratschaften, kurz vor seinem
Tod im Dezember 1357 der Hauptkirche seines Heimatortes
vermacht.8 Noch im 19. Jahrhundert wurde es bei der Feier

8 Vgl. unten Anm. 57 zur Dokumentenlage. Zur Geschichte der sogenann-
ten Seu und ihrer Ausstattung vgl. SARRET 1 ARBOS 1924 und GASOL 1978.
Fiir den hier relevanten Zeitraum bes. S. §9—107 und zur Weihe des Hoch-
altars S. 91f. Normalerweise werden mit »Seu« (wortlich: »Sitz«) Bischofs-
sitze, also Kathedralen bezeichnet. Die Kollegiatskirche Santa Maria de
la Aurora in Manresa war trotz entsprechender Ambitionen niemals
Bischofssitz. Die Bezeichnung der Kirche als »Seu« ldsst sich jedoch bis ins
15. Jahrhundert zuriickverfolgen, vgl. GasoL 1978, S.23—25.

9 Vgl. SOLER Y MARCH 1918-1920, S.423. Im Jahr 1888 verlief§ das
Antependium erstmals die Kirche, um im Rahmen der >Exposici6 Uni-
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wichtiger Messen am Hochaltar als Antependium verwen-
det.? Heute befindet es sich im Museu historic de la Seu in
einem Holzschrank, der auf Nachfrage geoffnet wird.10

versal< in Barcelona ausgestellt zu werden. Es wurde aber nach Ende
der Ausstellung zusammen mit anderen Exponaten aus Vic ins dortige
Museo Episcopal gegeben, wo es bis 1901 verblieb, als es gelang, das
Antependium fiir die >Exposicié general manresana< in die Stadt
zuriickzuholen. Bei der Weltausstellung von 1929 wurde es noch ein-
mal nach Barcelona ausgelichen, wo es im >Palau Nacional< zu sehen
war. Wihrend des spanischen Biirgerkrieges wurde es ausgelagert, vgl.
SARRET 1 ARBOS 1931, S. 140, und GASOL 1978, S. 287-288. Zuletzt
war es auflerhalb von Manresa in der Ausstellung Catalunya Medieval
zu sehen, vgl. MARTIN 1 ROS 1992.



Medialitidt und agency des gestickten Bildes

3 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail der rechten Seite (Foto Archivo Fotogrifico del Bisbat de Vic/Ramon Maroto)

»Goldene Tafel als Leitmedium

Urspringlich war die gesamte Fliche des tiber drei Meter
breiten Antependiums vollstindig mit verschiedenfarbigen
Seiden- und Metallfaden bestickt.!l Auf insgesamt neun-
zehn Bildfeldern wird aus dem Leben Christi erzihlt, wobei
die Kreuzigung im Zentrum etwa ein Drittel der Gesamtfla-

o Eine Restaurierung sowie eine dauerhafte Installation des Werks in
einer der Seitenkapellen der Seu ist vorgesehen.

11 Es misst ca. 90 x 333 cm.

12 Vermdihlung Mariens; Verkiindigung; Heimsuchung Mariens; Geburt
Christi; Anbetung der Konige; Flucht nach Agypten; Darbringung

che einnimmt. Sie wird von jeweils neun kleineren Feldern
flankiert, die in drei horizontal gelagerten Registern ange-
ordnet sind. Links sind vorwiegend Kindheitsszenen sowie
Episoden aus dem offentlichen Wirken Jesu versammelt
(Abb. 2).12 Rechts der Kreuzigung finden sich vornehmlich
Szenen der Passion und Verherrlichung Christi (Abb. 3).13
Dominierend sind die Leserichtung von links oben nach

im Tempel; Jesus im Tempel; Vertreibung der Hindler aus dem
Tempel.

13 Einzug nach Jerusalem; Abendmabl; Gebet am Olberg; Gefangen-
nabme Christi; Prisentation Christi; GeifSelung Christi; Kreuztragung;
Auferstebung Christi; Christus in der Vorhille.
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4 Volvinus, Vorsatztafel des Goldaltars von Sant’ Ambrogio, um 840, vergoldetes Silberblech auf Holztrager mit Emaille- und
Gemmenapplikationen, 109 x 228 cm. Mailand, Sant’ Ambrogio (Foto Bibliotheca Hertziana/Sandro Scarioni)

rechts unten und die Orientierung auf die grofsformatige
Kreuzigungsszene.14 Die Szenen finden entweder in dreidi-
mensional gestalteten Kastenrdaumen statt oder werden
durch bildarchitektonische Elemente wie Tore, Loggien oder
Baume strukturiert, wobei die Figuren auf farblich differen-
ziert ausgestalteten Bodenflachen zu stehen kommen. Den
Hintergrund bildet ein erhabenes Rankenornament, wie es
in Goldschmiedearbeiten weit verbreitet ist und das hier
durch eine mit Silberfiden tiberstickte Schnur nachgebildet
ist. Die Figuren heben sich in der Farbigkeit, aber auch in
Textur und Relief deutlich vom Hintergrund ab.

14 Die Orientierung auf die Kreuzigung wird in den Szenen rechts des
Mittelfeldes durch Inversionen bewerkstelligt, etwa in der Olbergszene
und besonders in der Kreuztragung, die gegen die Leserichtung, aber
bildlogisch folgerichtig zur Kreuzigung in der Mitte ausgerichtet sind,
wobei die beiden Schicher gleichsam ins benachbarte Bildfeld hiniiber-
gehen. Dieser groffen Inversion auf Ebene des gesamten Bildsystems,
antwortet hier eine kleine Inversion in der Komposition der Einzel-
szene selbst, wo mit dem sich umwendenden Christus dessen Abschied
von Maria unmittelbar eingehend ins Bild gesetzt ist. Damit korrespon-
diert — im gleichen Bildfeld auf der gegeniiberliegenden Seite — die Dar-
bringung im Tempel, also die Prifiguration dieses Abschieds mit einer
gleichfalls invertierten Christusfigur, wobei diesmal der Korper in
Richtung Maria orientiert ist, wihrend der Kopf sich Simeon zuwen-
det. Die Szene der Vertreibung der Wechsler gruppiert sich zu den ande-
ren beiden Tempelszenen und schliefSt den Block links des grofsen Mit-
telbildes, wihrend der Einzug nach Jerusalem ein ideales Er6ffnungsbild
fiir den rechten Block darstellt, obwohl die Szene chronologisch eigent-
lich vor der Vertreibungsszene anzusiedeln wire. Beobachtungen dieser
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Gestalttyp und Rahmensystem des Manresaner Antepen-
diums erinnern an die sogenannten >Goldenen Tafeln, d.h.
Altarverkleidungen aus Gold- und Silberblech,!S die schon
seit karolingischer Zeit belegt sind und deren iltestes erhal-
tenes Beispiel der um 840 entstandene Volvinus-Altar aus
Sant’Ambrogio in Mailand ist (Abb. 4).16 Charakteristisch
fiir die Vorsatztafel ist dabei insbesondere die dominante
Dreiteilung der Fliche und ihre weitere Binnenrahmung
durch hochst kostbare, mit Emaille in Zellenschmelz deko-
rierte Bander mit groffen Gemmen an den Knotenpunkten.
Die sich so ausbildende Gitterstruktur mit drei horizontalen

Art liefSen sich leicht vermehren und belegen die Sensibilitit, die bei der
Auswahl der Szenen und der Ausrichtung der Bilderzdhlung in den
einzelnen Bildfeldern am Werk war.

I

“©

Einen informativen Uberblick bieten BRAUN 1924, Bd.2, Kap.4,
S.87-108, und LIPINSKY 1952—-1956.

Aus der reichen Literatur sei hier herausgegriffen: ELBERN 1952, Altare
d’Oro di Sant’ Ambrogio 1996, HAHN 1999, THUN® 2006 (mit Biblio-
graphie). Die Vorsatztafel misst 109 x 228 cm.

17 Das Antependium mit Szenen aus dem Leben Johannes des Taufers
wurde laut Inschrift in Auftrag des Generalvikars des Stiftskapitels zu
Monza, Graziano da Arona, zwischen 1350 und 1357 von dem Gold-
schmied Borgino dal Pozzo fiir den Hochaltar des Doms geschaffen und
misst 105 x 243 cm. Vgl. Monza: Il Duomo e i suoi Tesori 1988, S.751.,
sowie Tesoro del Duomo di Monza 1966, S.141-147 (die Breite des
Antependiums wird dort abweichend mit 254 cm angegeben).

An Emaille erinnert das ornamentale Rahmenwerk in Manresa (1.)
wegen der klaren Abgrenzung der Farbfelder durch eine applizierte,
goldiiberstickte Schnur, die den Stegen des Zellenschmelzverfahrens

=N
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5 Borgino dal Pozzo, Paliotto mit Szenen aus dem Leben Johannes des Taufers, 1357, vergoldetes Silberblech auf Holztriager mit Emaille- und Gemmenap-
plikationen, 105 x 243 ¢cm. Monza, Dom (Foto Museo e Tesoro del Duomo di Monza/Piero Pozzi)

Registern bietet Platz fur die einzelnen Szenen der Christus-
vita, die in kunstvoll getriebenem Gold- und Silberblech
ausgefiihrt sind. Besondere Betonung erfihrt die Mitte mit
dem Kreuz und dem zentralen Oval der Mandorla, in der
die Maiestas Domini erscheint.

Dieser autoritative Gestalttypus blieb bis ins 14. Jahr-
hundert vorbildlich, wie zum Beispiel das Silberantepen-
dium aus dem Dom von Monza belegt, das etwa zeitgleich
(1350-1357) zum Antependium in Manresa entstanden
ist und das sich ohne Zweifel direkt auf das ehrwiirdige
Vorbild im nur 15 Kilometer entfernten Mailand bezieht

ahnlich ist und (2.) weil der Rahmen wie aus einzelnen langrechtecki-
gen Emailleplaketten zusammengesetzt erscheint. Zur Ornamentik am
Goldaltar von Mailand vgl. ELBERN 2006. Herzmotive, bei denen sich
aus den Voluten eine Bliite im Innern der Herzform entwickelt, haben
einen festen Platz in der karolingischen Ornamentik, wo sich auch das
Motiv des Quadrats mit Sternbliitenfillung in tiberreicher Variation
findet, vgl. DENZINGER 2007, insbes. S. 321f., sowie S. 136, 163, 223,
245, 271. Meist treten sie als Reihe ineinandergeschobener Herzmotive
auf, sind aber auch in der im Manresaner Antependium auftretenden
Form gegenstindiger Herzpaare nachweisbar, z.B. im Lorscher Evan-
geliar, wo sich sehr dhnliche Doppelherzmotive auf fol.20v und 217
(auf fol. 207 eine nahezu identische Kreuzblume im Quadrat), sowie
auf fol. 78 v und 797 finden. Vgl. Lorscher Evangeliar 1968. In Emaille
ausgefiihrt findet sich das Motiv in Arbeiten aus Limoges um 1200,
etwa an dem Schreinreliquar aus dem Didzesanmuseum in Agrigent
oder an einer Buchdeckelplatte aus dem Musée du Petit Palais in Paris
(Abb. 6), aber auch in den Rahmenleisten des Metallantependiums des

(Abb. 5).17 Im Falle des Manresaner Antependiums wird der
Bezug zu den Goldenen Tafeln nicht nur im Gestalttyp, son-
dern auch in der Ornamentik der Rahmenleisten deutlich,
die in dem seriellen Motiv des gespiegelten Doppelherzens
und der in einem Quadrat eingeschlossenen Sternbliite frith-
und hochmittelalterlichen Emailledekor imitiert, wie der
Vergleich mit einer Buchdeckelplatte aus der Produktion
von Limoges um 1200 verdeutlichen kann (Abb. 6, 7).18 Ein
analoges Beispiel fiir diese Form der intermedialen Relation
ist das bestickte Antependium aus der Kathedrale von
Girona, das ins frithe 14. Jahrhundert datiert wird (Abb. 8).1°

Benediktinerklosters Comburg (um 1130-1140). Vgl. GAUTHIER 2011,
Kat. Nr.IB 1,n° 1, S. 5§8—61 und Kat. Nr. V B, n° 37, S. 222f., sowie
GAUTHIER 1972,S. 121,Abb. 72. Auch als ziseliertes Kupfergeschmeide
(Limoges, um 1180) ldsst sich das Motiv belegen, vgl. GAUTHIER 1987,
Kat. Nr. 145, S. 142f., Taf. 134, Abb. IIT und IV.

9 Vgl. BRAUN 1924, Bd. 2, S. 66, und CaLzADA 1 OLIVERAS 1979, S.77,
mit Abbildung des Zustands vor der Restaurierung. Auch dieses be-
schnittene Textil (jetzt 109 x 237 cm) zeigt Szenen aus dem Leben Chri-
sti in drei horizontalen Registern. Rahmensystem und Dekorationsmo-
tive sind ebenfalls aus Arbeiten der Goldschmiedekunst abgeleitet. Fiir
die Kathedrale von Girona war in mehreren Abschnitten zwischen
1320 und 1358 auch ein monumentales Goldschmiederetabel fiir den
Hochaltar geschaffen worden, das reichhaltig von Emaille- und Gem-
mendekor Gebrauch macht. Fiir die Einordnung des Hochaltarretabels
in den groferen Entwicklungszusammenhang des Altarbildes auf der
Iberischen Halbinsel vgl. KROESEN 2009, S.70, 318, und zum histori-
schen Kontext EsPAROL 2002, S. 179-183.
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6 Buchdeckelplatte mit Kreuzigung, um 1200, Limoges, 33,5 x 19,5 cm.
Paris, Musée du Petit Palais (Foto Patrick Pierrain/Petit Palais/
Roger-Viollet)

Gegenuiber den Goldenen Tafeln ikonographisch moder-
nisiert ist im Manresaner Antependium das zentrale Bildfeld,
das Christus nicht in iiberzeitlicher Machtvollkommenheit

20 Das von Andrea di Jacopo d’Ognabene gefertigte Antependium misst
105,5 x 215,5 cm und ist der édlteste Teil des Silberalters, der erst 1399
eingeweiht werden konnte. Ein Abriss der komplexen Produktions-
geschichte bei LIPINSKY 1954.

21 Mit dem Antependium in Manresa in Verbindung bringen ldsst sich
insbesondere das Konzept der doppelten Rahmung, mit einer AufSen-
rahmung durch ein breiteres und einer Binnenrahmung durch ein
schmaleres Band. Verwandt ist auch die vegetabile Fillung der Rah-
menbinder, die hier allerdings in Treibarbeit ausgefiihrt ist. Emailliert

100

7 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail mit Kreuztragung
(Foto Archivo Fotogrifico del Bisbat de Vic/Ramon Maroto)

im Zentrum einer Crux gemmata zeigt, sondern als Protago-
nist der historischen Kreuzigung. Diese erscheint in einem
einzigen groflen Bildfeld und ist in anekdotenreicher Erzah-
lung zu einem volkreichen Kalvarienberg erweitert. In diesem
Punkt unterscheidet es sich auch von dem 1316 fertiggestell-
ten Antependium des Silberaltars des hl. Jakob im Dom von
Pistoia,20 das hinsichtlich des Rahmensystems enge Uberein-
stimmungen aufweist (Abb. 9).21 Hier wird ebenfalls in drei
Registern aus dem Leben Christi und dem des hl. Jakob
erzihlt, allerdings in durchgehender Reihung der Szenen,
ohne die Kreuzigung herauszulosen und zu monumentalisie-
ren. Stattdessen ist die Kreuzigung auf einer Achse mit der
unvermittelt in die Bilderzdhlung eingefiigten Deesisgruppe
positioniert, die — zusammen mit den Propheten, auf die sie
formal bezogen ist — der historischen Erzdhlung eine tiberzeit-
liche Dimension hinzuftuigt und zugleich das klassische Motiv
der Maiestas Domini im Zentrum der Goldenen Tafeln
zitiert.22

sind hingegen die Tondi und Vierpisse an den Knotenpunkten der Rah-
menstruktur. Eine umfassende Dokumentation liefert GA1 1984.

Die Idee, die Deesis-Gruppe, in der der hl. Jakob anstelle Johannes des
Taufers figuriert, an dieser Stelle einzufiigen, scheint erst im Laufe des
Projekts entwickelt worden zu sein. Thr musste wahrscheinlich die Dar-
bringung im Tempel weichen, die jetzt als letzte Szene der Vita Christi
auf dessen Himmelfahrt folgt. Diese chronologische Inkonsequenz
nahm man offenbar in Kauf, um nicht die Kreuzigung von der Mittel-
achse zu verdringen.

2.

Y
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8 Altarparament mit Szenen der Christusvita, frithes 14. Jahrhundert, Seidenstickerei, 109 x 237 cm. Girona, Kathedrale
(Foto Cabildo Catedral de Girona)

9 Jacopo d’Ognabene, Vorsatztafel des Silberaltars von San Jacopo, 1316, vergoldetes Silberblech auf Holztrager mit Emailleapplikationen,
105,5 X 215,5 cm. Pistoia, Dom (Foto Aurelio Amendola)
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10 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Streiflichtaufnahme der Kreuzigung (Foto Archivo Fotografico del Bisbat de Vic/Ramon Maroto)

Aus der Ferne gesehen erzeugen die Goldenen Tafeln
kraft ihres kostbaren Materials ein Lichtspektakel aus
Schimmern, Glanz und Widerschein, das — wie Erik Thune
feststellt — die paradoxe Tendenz hat, deren Materialitit
und damit auch deren Bildlichkeit in einer Lichterscheinung
aufzulosen. Der weithin sichtbare Effekt abstrakter Numi-
nositat steht also in einem Spannungsverhaltnis zur ikono-
graphischen Semantik der einzelnen Bildfelder, die das Hei-
lige in einem anschaulichen Narrativ erklidren.23 Im Medium
der Stickerei ist diese Spannung abgemildert. Der fiir die
Goldenen Tafeln charakteristische Effekt optischer Demate-
rialisierung ist deutlich weniger ausgeprigt und von grund-

23 »Paradoxically, however, rather than reinforcing its presence, this
visual quality tends by its very nature to dissolve or dematerialize the
altar’s physicality. Only from a close distance does the Christological
narrative become discernable in its entirety.« THUN® 2006, S. 64—66.
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satzlich anderer Art. Das breite Spektrum der in der Sticke-
rei verwendeten Farben trigt zum visuellen Reichtum bei,
ermoglicht aber auch eine Akzentuierung und damit eine
bessere Lesbarkeit der Bildinhalte.2* Die Fiden reflektieren
das Licht weniger stark als die polierten Metallbleche, denn
die differenzierte Fadenstruktur der Oberfliche hat auch
lichtbindende Qualitaten. Das Schimmern der Seidenfiaden,
das sich mit dem Glanz der Gold- und Silberfiden verbin-
det, bringt ein Lichtspiel hervor, in dem Lichtbindung und
Lichtaktivitit fein aufeinander abgestimmt sind. Eine ganz
eigene Korperlichkeit gewinnt das Manresaner Antepen-
dium zudem durch die fiir die Stickerei spezifische Vielfalt

24 Zur Bedeutung der Farbe fiir die Wirkung der Seidenstickerei vgl.
BORKOPP-RESTLE/SEEBERG 2011.

25 Vgl. WETTER 2012, S.36-40, und BORKOPP-RESTLE/SEEBERG 20TT,
S.191.
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11 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail der drei Marien aus der Kreuzigung (Foto Archivo Fotografico del Bisbat de Vic/Ramon Maroto)

an Texturen, die durch den Einsatz verschiedener Stichtech-
niken erzeugt werden (Abb. 10).

Technik und agency des gestickten Bildes

Wahrend die Produktion der Goldenen Tafeln das Zusam-
menwirken einer Vielzahl von Techniken erfordert, ist das
gestickte Antependium das Produkt eines einzigen Hand-
werks, namlich das der Stickerei. Kriterien wie die Anzahl
der verwendeten Farben, die Schwere und Qualitit der Sei-

26 Grundsitzlich lassen sich in der Stickerei zwei Verfahren unterschei-
den: (1.) Normalerweise wird der Faden mit der Nadel durch das Tri-
germedium hindurch gestochen, wobei unterschiedliche Stichtechniken
(bei spatmittelalterlichen Stickereien meist der Spaltstich) zum Einsatz
kommen kénnen. (2.) Die Anlegetechnik hingegen dient der Fixierung

den- und Metallfaden, die Stichlinge sowie die Zahl der aus-
zufithrenden Figuren — allein in der Kreuzigung erscheinen
uber zwanzig, zum Teil berittene Personen — spielten bei der
Auftragsvergabe und der Wertermittlung des fertigen Pro-
dukts eine wichtige Rolle.25

Der hohe zeitliche und materielle Aufwand lisst sich
anhand der Gruppe der drei Marien links unter dem Kreuz
exemplarisch herausarbeiten (Abb. r1). Dem affektiven Po-
tential dieser Gruppe entspricht die technische Finesse der
mit Nadel und Faden modellierten Figuren.2é In Anlege-
technik gearbeitete Haare aus paarweise in Wellen gelegten

von Fiden, die nur auf dem Triger aufliegen, zumeist Metallfaden. Im
ersten Fall durchdringen sich Trigermaterial und bildgebendes Mate-
rial, im zweiten Fall liegt das bildgebende Material nur auf. Eine
knappe und konzise Einfithrung liefert KURTH 194T1.
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12 Detail aus Abb. 11

Goldfiden, die von feinen Uberfangstichen auf dem Triger- hohem handwerklichen Niveau zeugen auch die grofSten-
medium fixiert werden, rahmen die von reliefartig gestalte- teils im Spaltstich ausgefithrten Gewinder (Abb. 12). Allein
ten Heiligenscheinen hinterfangenen Gesichter.2” Von die Bekleidung der Frau, welche die linke Hand Mariens
27 Die Gesichter waren ehemals vollstindig ausgestickt, wobei deren 28 Wir mochten an dieser Stelle Evelin Wetter unseren herzlichen Dank
Plastizitit nicht nur durch die tonale Abstufung der gewihlten Faden- aussprechen, die uns in die Abegg-Stiftung nach Riggisberg eingeladen
farben, sondern insbesondere auch durch die Richtung und Fiihrung und sich die Zeit genommen hat, uns direkt am Objekt in die Technik
der Stiche erzeugt wurde. Dieser Effekt ist wegen des Ausfalls der der Stickerei einzufiihren.
gebleichten und deshalb besonders fragilen weiflen Fiden heute nur 29 Dieser Anspruch macht das Objekt in Manresa im 14. Jahrhundert zu
mehr zu erahnen. Hierzu und zur einstigen Qualitit der Fadenmodel- einem Ausnahmestiick. Hierin wie auch in Bezug auf das Niveau der
lierung weiter unten. technischen Ausfilhrung und den materiellen Reichtum direkt ver-
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zértlich zwischen ihre Hiande gelegt hat, weist fiinf verschie-
dene Farben in unterschiedlichen tonalen Nuancierungen
auf. Der Ubergang von den dunkleren Griin- zu den helleren
Gelbtonen ist so flieSend, dass mit dem bloffen Auge kaum
mehr zu entscheiden ist, ab welchem Stich die Farbe des
Fadens wechselt. Der Sticker hat nicht die Fliche mit einer
Farbe ausgefillt und dann Farbfliache an Farbflache gereiht,
wie das bei anderen Stickereien oft zu beobachten ist
(Abb. 26), vielmehr hat er durch den hiufigen Wechsel des
Fadens Farbabstufungen erzeugt und mit geschickt einge-
setzten Richtungswechseln in der Stichfiihrung die Plasti-
zitit des Gewandes formend nachempfunden.28 Deutlich
wird hierbei nicht nur das technische Konnen des Stickers,
sondern auch sein Anspruch, Korperlichkeit und Lebendig-
keit der handelnden Figuren vor Augen zu stellen.2?

Zugleich wird die Wahrnehmung des Objekts stark von
der Materialitdt und Faktur desselben bestimmt: Es ist stets
klar, um was es sich handelt, namlich um ein mit Nadel und
Faden gesticktes Textil. Das Material wird in der kuinstle-
rischen Transformation nicht sublimiert und damit trans-
parent,30 vielmehr behilt es bis zu einem gewissen Grade
immer seine ihm eigene Opazitit; nicht zuletzt auch deshalb,
weil in der Stickerei die technische Formung des Materials,
seine Machart, ablesbar und prinzipiell nachvollziehbar
bleibt. Auch die fiktionalen Qualititen der Darstellung ver-
weisen auf die Gemachtheit des Objekts, insofern umge-
hend die Frage aufgeworfen wird, wie diese im Medium der
Stickerei verwirklicht werden konnten. Der Aufwand tritt
bei einer Stickerei viel deutlicher zutage als etwa bei einem
zeitgenossischen Gemalde, bei dem die einzelnen Pinselstri-
che und Malschichten nicht mehr unmittelbar nachvollzieh-
bar sind, oder bei einer Skulptur, der nicht anzusehen ist, wie
oft der Bildhauer mit dem Meiflel iiber das Material gegan-
gen ist. Das Parament von Manresa stellt seine Gemachtheit
anschaulich aus, und dennoch bleibt seine Produktion ein
nicht vollends zu durchdringendes Geheimnis.

Eine Moglichkeit, sich diesem Zusammenhang auf theo-
retischer Ebene zu nahern, bietet Alfred Gells Konzeption
vom Kunstwerk als aktiver Vermittler zwischen Rezipient
und Produzent. In seinem Aufsatz »The Technology of
Enchantment and the Enchantment of Technology « thema-
tisiert Gell unter anderem die Faszination, die von illusio-
nistischen Gemailden ausgeht, und fithrt diese darauf zuriick,
dass es letztlich nicht moglich sei, aufzulosen, wie es mit

gleichbar ist allenfalls das wohl in einer Wiener Werkstatt hergestellte,
1342/1357 datierte Antependium mitt den siben Ziten unsers Herren
aus dem Kloster Konigsfelden (Bern, Historisches Museum, 9o x
318 cm). Vgl. hierzu ausfiihrlich ELSTER 2012.

30 Vgl. zur Sublimation des Materials WAGNER 20071, bes. S.871-873.

Hilfe des Malmaterials (den Pigmenten) gelingen konnte,
andere Materialien wie Metall oder Papier tduschend echt
zu imitieren. Er spricht von einem »technical miracle which
achieves the transubstantiation of oily pigments into cloth,
metal, paper, and feather.«31

Die beiden Beispiele, die Gell anfiihrt, um den Effekt
technischer agency zu beschreiben, fokussieren zwei unter-
schiedliche Punkte. Im Falle eines aus Streichholzern ge-
fertigten Modells der Kathedrale von Salisbury ist es die
Erkennbarkeit der Einzelelemente, aus denen sich das be-
wunderte Objekt zusammensetzt. Das technische Wunder
ist hier vor allem quantitativ bestimmt, namlich in der Addi-
tion unzihliger Streichhdlzer zu einem sinnvollen Ganzen,
das eine monumentale Architektur nachahmt. Im Falle des
trompe I’ceil hingegen ist eine qualitative Dimension ent-
scheidend, namlich die der substantiellen Verwandlung des
Materials, bei dem der Prozess der Synthese der Einzelele-
mente zum Ganzen fiir den Betrachter nicht rekonstruierbar
ist. Die Verwunderung ist im ersten Fall analytisch, weil sie
in der mentalen Zerlegung des Ganzen in seine Einzel-
elemente entsteht. Im zweiten Fall hingegen scheitert die
Analyse am technischen Geheimnis: Die Verwunderung ent-
steht tiber die Moglichkeit des Zustandekommens der vor
Augen stehenden Synthese der Einzelelemente.

In der Rezeption der Stickerei des Manresaner Textils
spielen beide Aspekte der Gellschen agency eine Rolle, in-
sofern analytisches und synthetisches Moment in konkurrie-
render Weise zueinander in Beziehung treten. Die in der fik-
tionalen Bildlichkeit der einzelnen Darstellungen angestrebte
Synthese erscheint umso wunderbarer angesichts ihrer po-
tenziellen Analyse, d.h. ihrer Zerlegung in die einzelnen
Stiche, aus der sie sich zusammensetzt. Das Erstaunen ange-
sichts des technischen Wunders erweitert sich dabei, Gell fol-
gend, um die Dimension des Produzenten, also des Kiinst-
lers, mit dem der Betrachter iiber das Werk unwillkiirlich in
Beziehung gesetzt wird. »The point I wish to establish«,
schreibt er, »is that the attitude of the spectator towards a
work of art is fundamentally conditioned by his notion of
the technical processes which gave rise to it, and the fact that
it was created by the agency of another person, the artist.
The moral significance of the work of art arises from the
mismatch between the spectator’s internal awareness of his
own powers as an agent and the conception he forms of the
powers possessed by the artist.«32 Diese Erfahrung einer

31 GELL 1992, S.49. Wir mochten Markus Klammer u. Johannes Grave
danken, die diesen Text im Rahmen eines Workshops in der Kolleg-
Forschergruppe BildEvidenz. Geschichte und Asthetik zur Diskussion
gestellt haben.

32 GELL 1992, S.51f.
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Unangemessenheit der eigenen Schaffenskraft gegentiber der
des Kinstlers ist in der Stickerei einerseits weniger geheim-
nisvoll, weil in den einzelnen Stichen ablesbar, andererseits
aber quantitativ enorm gesteigert, weil um eine spezifische
Erfahrung von Zeitlichkeit erweitert, wie sie sich in der
Frage duflert: »Wie lange mag es wohl gedauert haben, all
diese kleinen Stiche nebeneinanderzusetzen?«

Die agency der Stickerei liegt im imaginativen Nachvoll-
zug ihrer Herstellung begriindet. Entscheidend ist dabei
weniger, ob eine akribische, einzelne Fiden und Stiche
begutachtende Rezeption tatsichlich stattfand oder tuber-
haupt moglich war, als vielmehr das grundsitzliche Bewusst-
sein fir die Machart des Textils. Die Frage nach dem Produ-
zenten und den Umstinden der Produktion (Wer?, Wo?,
Wie?) stellt sich deshalb umso dringender. Die Signatur des
Manresaner Paraments ist zugleich Dokumentation und
Evokation dieser agency.

33 Zu Inschriften auf mittelalterlichen Altarbekleidungen vgl. den knap-
pen Uberblick bei BRAUN 1924, Bd. 2, S. 131f. Die engsten Uberein-
stimmungen weist die Signatur von Jacopo di Cambios Marien-
kronungsantependium auf. Das Pisaner Marienkrénungsantependium
von 1325 (Pisa, Museo dell’Opera del Duomo, 100 x 318 cm), trigt
folgende, heute nicht mehr vollstindig erhaltene Inschrift: »<HU>NC
PANNUM DOMINUS FRATER IOHANI[N]ES ARCHIEPISCOPUS
NICOSIENSIS DEDIT ECCLESIE PISANE PRO ANIMA DOMINE
IACOBE M<ATRIS SUE> / ANNO DOMINI MCCCXXV«. Sie weist
damit den Dominikaner und Erzbischof von Nicosia (zuvor von Pisa),
Giovanni Conti, als Stifter aus und verbindet die Stiftung zugleich mit
dem Gedenken seiner Mutter Giacomina di Oddone Colonna, nennt
aber keinen Kiinstlernamen. Vgl. hierzu Baccr 2000, der tiberzeugend
fiir eine Produktion des Antependiums in Zypern argumentiert. Den
Stifter, aber auch den Kiinstler nennt hingegen das Antependium aus
dem Salzburger Dom (um 1320, Wien, MAK, 95x333 cm), dessen
Inschrift wohl nicht ohne Grund auf den applizierten Pokalen der
Koénige angebracht ist: »PRESUL FRIDRICUS LEIBNICENSI SANGU-
INE NATUS - HOC OPUS APTAVIT ALTARI QUOD DECORAVIT.
SEIDLID DE PETOVIA ME PARAVIT.« Demnach ist Friedrich von
Leibnitz, 1315-1338 Erzbischof von Salzburg, als der Stifter, und Seid-
lid von Pettau (Ptuj, Slowenien) in der Steiermark als der Hersteller des
Antependiums anzusehen. Das noch ins 13. Jahrhundert zu datierende
Antependium aus dem Stift Gof3, gleichfalls in der Steiermark (um
1260, Wien, MAK, 106 x 298 cm), trigt eine Inschrift, die zwei kniende
Figuren als die Abtissin Kunigunde (» CHUNEG[UNDIS] ABBA[TISSA]
ME FEC[IT]«), Stifterin (oder gar Schopferin?) des Werks, und die
Selige Adula, Griinderin des Stifts (»ADALA FUNDATRIX «), ausweist.
Die Inschrift des Engelberger Antependiums mit dem Lamm Gottes
(um 1330/1340, Textilmuseum St. Gallen, 93 x 160 cm) nennt ledig-
lich den Stifter, Abt Walter: »D[OMI]N[U]S ABBAS WALTHERUS
DE MONTE ANGELORUM VENERABILIS ET RELI[GI]OSUS.« Vgl.
BRAUN 1924, Bd. 2, S. 58-60.

34 Zumindest verzeichnet das monumentale Werk von Dietl zur Kiinstler-
signatur keine weiteren Fille, vgl. DIETL 2009, Bd. 1, Tab. III und 1V,
S.249-260. »Richamatore« taucht nur fiir das Manresaner Antepen-
dium in Tab. IIL.2 auf (Bd. 1, S.251, vgl. Bd. 2, Kat. Nr. A 339). Dietl
stuft die Bezeichnung als volkssprachlich ein. BURG 2007 kennt Geri di
Lapos Signatur nicht, was seiner (in Betracht des hier ausgebreiteten
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Kulturtransfer und Kiinstler in der Signatur

Die prominent unter dem zentralen Bildfeld angebrachte
Signatur, die das untere Rahmenband ausfiillt und in gro-
Sen, mit Silberfaden gestickten Majuskeln ausgefiihrt ist,
lautet: »GERI LAPI RACHAMATORE ME FECIT IN FLO-
RENTIA« (= »Der Sticker Geri di Lapo hat mich in Florenz
gemacht«). Die Signatur zeichnet sich durch Knappheit und
gute Lesbarkeit aus (Abb. 10). Die wenigen anderen Signa-
turen auf Antependien des 14. Jahrhunderts sind zumeist in
ausfithrliche Inschriften integriert, die neben dem Kiinstler
vor allem den Stifter, das Datum und weitere Details der
Stiftung dokumentieren.33 AufSergewohnlich ist auch, dass
der Name um die Berufsbezeichnung »RACHAMATORE«
(Sticker) erweitert wurde, was sich sonst nicht nachweisen
ldsst.34 Dies ist ebenfalls in den Inschriften der Goldenen
Tafeln vorgebildet, etwa in den schon erwihnten Silberante-

Materials etwas kurzsichtigen) Einschdtzung entspricht, dass »die
Signaturen des Kunsthandwerks soweit ich sehe keine spezifischen For-
men und Funktionen auf[weisen], die in den anderen Gattungen nicht
zu finden wiren«. BURG 2007, S. 16.

35 Die Signatur Andrea di Jacopo d’Ognabenes auf dem Silberantepen-
dium des Jakobsaltars in Pistoia verlduft in einer einzigen langen Zeile
in kleinen Lettern am unteren Rahmenprofil (Abb. 9). Sie entwickelt
einen Dialog zwischen Kiinstler und Werk: »+ AD HONOREM DEI ET
BEATI TACOBI APOSTOLI ET DOMINI HERMANNI PISTORIENSIS
EPISCOPI + HOC OPUS FACTUM FUIT TENPORE POTENTIS VIRI
DARDANI DE ACCIAIUOLIS VICARII PRO SERENISSIMO PRINCIPE
DOMINO REGE ROBERTO IN CIVITATE PISTORII ET DISTRICTU
ET TENPORE SIMONIS FRANCISCI GUERCI ET BARTHOLOMEI
DOMINI ASTE DOMINI LANFRANCHI OPERARIORUM OPERE
BEATI TACOBI APOSTOLI SUB ANNO DOMINICE N[ATIVITATIS]
MCCCXVI°® INDITIONE XV DE MENSE DECEMBRIS PER ME AN-
DREAM TACOBI OGNABENIS AURIFICEM DE PISTORIO + OPERE
FINITO REFERAMUS GRATIE CHRISTO. QUI ME FECISTI TIBI
SIT BENEDITIO CHRISTI. AME[N]«. (Dt. Ubers. d. Verf.: »Zur Ehre
Gottes, des seligen Apostels Jakob und des Herrn Hermann, Bischof
von Pistoia, wurde dieses Werk gemacht zur Zeit des michtigen Herrn
Dardano degli Acciaiuoli, Statthalter des durchlauchtigsten Fiirsten
und Herrn Konig Robert, in der Stadt und im Bezirk Pistoia, und
[zwar] zur Zeit des Simone di Francesco del Guercio und des Bartolo-
meo di messer Asta di messer Lanfranco, Dombaumeister von S. Ja-
copo, im Jahr der Geburt des Herrn 1316, Indiktion 15, im Monat
Dezember, von mir, Andrea di Jacopo d’Ognabene, Goldschmied aus
Pistoia. Fiir die Vollendung des Werks sei Christus gedankt. Dir, der
Du mich gemacht hast, sei der Segen Christi. Amen«). Auch die 1361
resp. 1371 von Florentiner Goldschmieden geschaffenen Altarwangen,
waren wohl nach demselben Schema signiert. Es hat sich jedoch nur die
Signatur Leonardo di Ser Giovannis unter den Szenen der Jakobsvita
auf der linken Wange erhalten: »+ AD HONOREM DEI ET SANTI
IACOBI APOSTOLI HOC OPUS FACTUM FUIT TEMPORE DOMINI
FRANCISCI PAGNI OPERARI DETTE OPERE SUB ANNO DOMINI
MCCCLXXI PER ME LEONARDUM SER IOHANIS DE FRORENTIA
AURIFICIS. « (Dt. Ubers. d. Verf.: »Zur Ehre Gottes und des hl. Apo-
stels Jakob wurde dieses Werk gemacht zur Zeit des Herrn Dombau-
meisters Francesco di Pagno, im Jahr des Herrn 1371, von mir, Leo-
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pendien von Monza und Pistoia, wo die Kiinstler stets als
» AURIFEX « (Goldschmied) signiert haben.3> Dort erhalt
die Berufsbezeichnung aber im Verhiltnis zum Rest des sehr
langen Textes nicht die Prominenz wie das »RACHAMA-
TORE« in Manresa, das mit elf Lettern das langste Wort der
Inschrift ist. Damit ist mit der Signatur indirekt aber nach-
driicklich auf das Material und die Technik verwiesen, in der
das Stiick ausgefiihrt ist. Ungewohnlich ist auch, dass das
Toponym, das tiblicherweise als Attribut des Kinstlerna-
mens fungiert, hier vom Namen gelost und auf das Objekt
selbst bezogen ist: »ME FECIT IN FLORENTIA «. Die Wahl
der aktiven Form, die das Textil selbst sprechen lasst, akzen-
tuiert das Toponym zusitzlich, das als letztes Wort ohnehin
besonderes Gewicht erhilt. Auf eine Datierung oder Nen-
nung des Auftraggebers wurde hingegen verzichtet.

Die Originalitdat der Signatur des Manresaner Antepen-
diums lasst sich noch niher bestimmen, wenn man es dem
einzigen weiteren vollstindig erhaltenen Antependium der
Florentiner Textilproduktion des Trecento gegeniiberstellt:
das uber vier Meter breite, monumentale Marienkronungs-
antependium aus der Werkstatt Jacopo di Cambios, das fur
den Hochaltar von Santa Maria Novella in Florenz bestimmt
war (Tafel B).3¢ Es steht dem Antependium in Manresa in
Anspruch und technischer Qualitat nicht nach, folgt aber

nardo di Ser Giovanni, Goldschmied aus Florenz.«) Zit. nach Gar
1984, S.16 und S.25. Die schwer entzifferbare Inschrift, die Borgino
dal Pozzo als Schopfer des Silberantependiums von Monza ausweist
verlauft zweizeilig, in von Gemmen unterbrochenen Abschnitten, iiber
die gesamte Breite der unteren Rahmenleiste des Antependiums
(Abb. 5). Sie lautet: »+ MCCCL HOC / OPUS / INCEPTUM E / T
FINITUM / EST M.CCC / LVII ET IN / PRESENTI / ALTARI / KOLLO-
CATU / M ESTITIT / DIE XXVIIII / MENSIS / AUGUSTI / DCI ANI /
SCILICET / IN FESTO / DECOLATION / IS BAPTISTE / IOHIS P /
DISCRETUM / VIRUM MAGR /M BORGINUM / DE PUTEO CI/ VITA-
TIS MLI / AURIFICEM / PPRIA MANU / SUA CUIUS / ANIMA IN /
BEATITUDINE / REQUIESCAT / DICATUR Q P/ EIUS REMEDIO / AVE
MA / RIA TPR / VICARIATUS / VEN VIRI / DNI GRATIA / NI DE
ARONA / CANONICI / ET VICARII / HU ECCLE / DE MODOA / ET
ALIOR / CANCOR SUOR / TNC IN DC / ECCLIA / RESIDE / NTIUM
A.« (Dt. Ubers. d. Verf.: »1350 ist dieses Werk begonnen und 1357
vollendet worden, und in eben diesem Jahr am 29. August, namlich
zum Feste der Enthauptung des hl. Johannes des Taufers, auf diesem
Altar aufgestellt worden, eigenhindig [geschaffen] durch den vorneh-
men Mann, Meister Borgino dal Pozzo, Goldschmied der Stadt Mai-
land, dessen Seele in Gliickseligkeit ruhe, und man sage firr dessen
Seelenheil ein Ave Maria, zur Zeit des Vikariats des ehrwiirdigen Man-
nes, Herr Grazianus von Arona, Kanoniker und Vikar dieser Kirche
von Monza und seiner anderen Kanoniker, die derzeitig in eben dieser
Kirche ansissig sind, Amen.«) Zit. nach Tesoro del Duomo di Monza
1966, S. 142. Das uniibertroffene Vorbild einer Kiinstlersignatur lie-
ferte freilich schon die Riickseite des Goldaltars aus Sant’Ambrogio in
Mailand (Abb. 4), wo am heiligsten Ort des Altars, auf den Tiiren der
fenestella confessionis, die Inschrift »VVOLVINV[S] MAGIST[ER]
PHABER« ein Selbstbild des Kiinstlers begleitet, das dem Bild des

einem ganzlich anderen Gestalttyp. Die Marienkronung im
Zentrum und die Heiligen, die sie flankieren, sind in fortlau-
fende Bogennischen eingestellt, und die narrativen Szenen
aus der Vita Christi sind in den Uberhang ausgelagert.
Die schlecht erhaltene, gleichfalls in Majuskeln gestickte
Inschrift auf dem Postament der Kronungsgruppe ist zu
rekonstruieren als: »IACOBUS CAMBI DE FLORENTIA
ME FECIT MCCCXXXVI« (Abb. 13).37 Die Signatur ist in
die Darstellung integriert und wird nicht durch die Rah-
mung gesondert hervorgehoben. Die Lettern, die teilweise
von den herabhingenden Gewandsdumen uberschnitten
werden, gleichen denjenigen, mit denen die Heiligen in den
angrenzenden Bildfeldern benannt sind. Insgesamt ist die
Signatur Jacopo di Cambios deutlich zurtickhaltender als
die Geri di Lapos. Die Berufsbezeichnung ist — zugunsten
der Jahreszahl — ausgespart, und das Toponym ist hier, wie
iiblich, an den Kiinstlernamen gekniipft und nicht, wie in
Manresa, an das Objekt selbst.

Die Emphase, mit welcher das Werk in Manresa auf sei-
nen Herstellungsort und seine Herstellungsart verweist, wird
erst vor dem Hintergrund seines auswiartigen Bestimmungs-
ortes verstandlich. Die Tatsache, dass es aus Florenz stammit,
erlangte erst in Manresa seine volle Bedeutung.38 Die In-
schrift scheint folglich von vornherein auf diese Rezeption

Stifters Erzbischof Angilbert II. (»DOMJ[I]NVS ANGILBERTVS«) for-
mal gleichberechtigt gegeniibergestellt ist. Beriihmt ist ferner die
umlaufende Inschrift, die Materialien und Materialitit des Altars in
ihrem Verhiltnis zum seinem Inhalt, den Reliquien, thematisiert. Vgl.
hierzu zunichst FERRARI 1996, dann THUN® 2006, bes. S.67-70,
sowie zum Ganzen REUDENBACH 2002.

36 In Ermanglung einer monographischen Studie liefern die besten Infor-
mationen der Katalogeintrag von Ada Labriola in Giotto: bilancio cri-
tico 2000, Kat. 37, S.224-227, sowie der Restaurierungsbericht von
Marina Carmignani und Mary Westerman Bulgarella in Capolavori &
restauri 1986, Kat. 30, S.341-343. Vgl. zuletzt Santa Maria Novella
2015, S.293-298, mit ausfithrlicher Bibliographie. Uber »Jacopo di
Ser Cambio, ricamatore« ist fast nichts bekannt, aufler dass er am
30. Oktober 1367 schon verstorben war, als seine Frau Giovanna
47 Fiorini fiir »uno fregio ouero frontale d’oro .... (sic) e di seta, ri-
camato a figure della storia di S. Giovanni Batt.« in Empfang nahm.
Zit. nach VASARI (1568) 1911, S. 306.

37 Obwohl die Literatur einheitlich das Datum als »1336« liest, lielen
sich bei einer Inaugenscheinnahme vor Ort zwei weitere »I« ausfindig
machen, die iiber die Basis einer Siule gestickt sind, sodass das Datum
als »1338« zu lesen wire. Dies wurde entweder bisher tibersehen, oder
es wird stillschweigend davon ausgegangen, dass es sich um eine spi-
tere Hinzufiigung handelt. Das Antependium wurde im spaten 18. oder
frithen 19. Jahrhundert einer Restaurierung unterzogen. Dabei wurden
die Krone und die Schmucksteine appliziert und die Nimben mit Silber-
flitter (canutiglia) iberarbeitet. Moglicherweise wurde auch die Signa-
tur nachgestickt.

38 Dies wire ein spezieller, stirker auf das Objekt als auf den Kunstler
bezogener Fall der bei Dietl kategorisierten Inschriften, denen Migra-
tion eingeschrieben ist. Vgl. DIETL 2009, Bd. 1, S. 151f.
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13 Jacopo di Cambio, Antependium (Abb. B), Detail der Marienkrénung (Foto Rabatti & Domingie, Firenze)

hin konzipiert worden zu sein.3? Der Verfasser der Inschrift
rechnete offenbar mit einem Bewusstsein fiir Anspruch und
Qualitit eines in Florenz gefertigten Stickwerks.

Das Anspruchsniveau des opus florentinum

Ausgehend von den Werken Geri di Lapos und Jacopo di
Cambios werden seit dem 19. Jahrhundert in Florenz gefer-
tigte Stickereien mit figiirlichen Darstellungen — in Abgren-
zung zum sogenannten opus anglicanum, das zwischen

39 So vermutete schon SOLER Y MARCH 1918-1920, S. 424.

40 Vgl. hierzu jetzt ELSTER 2018, S. 105—110.

41 Angesichts der materialbedingt dufSerst fragmentarischen Uberliefe-
rung spatmittelalterlicher Textilien ist es heute kaum mehr moglich,
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1250 und 1350 als das Nonplusultra der Stickerei galt und
nicht zuletzt an der papstlichen Kurie in Rom hochgeschitzt
war?0 — unter dem Sammelbegriff opus florentinum zusam-
mengefasst.4! Die Bezeichnung ist aus den Eintrigen in den
Inventaren des Herzogs von Berry (1403 oder 1405) und der
burgundischen Herzoge Philipps des Kithnen (1404) und
Philipps des Guten (1420) abgeleitet, wo Textilien als »ouv-
raige de Florance« oder auch als »de la fagon de Florance«
charakterisiert werden.*2 Vergleichbare Eintriage sind aber
bereits einige Jahre frither in den pépstlichen Inventaren von
Avignon (1353 und 1369) nachweisbar, wo zwei textile

ihre tatsichliche Verbreitung sowie ihre Vielfalt adiquat einzuschit-
zen. Eine vollstandige und kritische Katalogisierung aller dem opus
florentinum zugeordneten Stickereien bleibt ein Desiderat. Fiir einen
Uberblick der als opus florentinum geltenden Stickereien des 14. Jahr-
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Besatzstreifen mit dem Zusatz »de Florentia« bzw. »de
opere Florentino« gekennzeichnet werden.43

Dass auf der Iberischen Halbinsel im 14. Jahrhundert
nicht nur florentinische, sondern auch in England gefertigte
Seidenstickereien hochrangige Abnehmer fanden, belegen
die prichtigen Pluviale in den Kathedralen von Toledo und
Vic.44 Letzteres hatte Ramon de Bellera, der von 1352 bis
1377 Bischof von Vic war, seiner Kathedrale gestiftet. Es

hunderts vgl. GRONWOLDT 1961, SALMI 1973, S. 90—93, sowie GRON-
WOLDT 2013, bes. S.46—-56, 111-119, 387f., und die hilfreiche Zusam-
menstellung bei DIDIER 2005, App. n® 2. Abgesehen von den beiden
vollstandig erhaltenen Antependien ist die bekannteste Werkgruppe die
nach dem Sammler Leopold Iklé benannte Serie, bestehend aus zwolf
kleinen Bildfeldern (je ca. 30 x 44 cm), wovon heute neun im Besitz des
Metropolitan Museum in New York sind; die ibrigen befinden sich im
Museum of Fine Arts in Boston, im Cleveland Museum of Art sowie im
Caramoor Center for Music and the Arts in Katonah, New York. Vgl.
hierzu FOsSEN 1968 und MAYER THURMAN 20071, Kat. 12, S.37-43.
Ein hochrechteckiges Stiick mit einer Kreuzigungsdarstellung (zuletzt
Boston, Museum of Fine Arts, ehem. Paris, Slg. Hochon) wurde in die
Nihe Geri di Lapos geriickt, vgl. FARCY 1890-1919, Bd. 1-2 (1890),
S.119, Taf.88-1, sowie SALMI 1930, S.392 und SALMI 1973, S.92.
Ebenfalls mit Geri di Lapo in Verbindung gebracht wurde ein Fragment
mit einer Noli-me-tangere-Szene (New York, Cooper-Hewitt Smithso-
nian Design Museum, ehem. Slg. M. Hague, 25 x 14 ¢cm, Inv. Nr. 1963-
70-3). Vgl. STANILAND 1991, S. 66, Abb.73. WARDWELL 1979 unter-
sucht einen Uberhang (Superfrontal), der sich aus zwei Fragmenten in
Toledo und Cleveland rekonstruieren ldsst (zusammen 16,5 x 226 cm).
Ein dhnliches Stiick mit Passionsszenen, die wie in dem Uberhang von
Jacopo di Cambios Antependiums von in Nischen stehenden Heiligen
gerahmt werden, wird im Musée des Tissus in Lyon aufbewahrt
(22 x 222 cm, Inv. Nr. 217). Vgl. WARDWELL 1979, S. 332, Abb. 11, und
FARCY 1890-1919, Bd. 3 (Ile supplément, 1919), S. 156, Taf. 208. Zwei
Kaselstibe mit Szenen aus dem Marienleben befinden sich im Museum
of Fine Arts in Boston (Inv. Nr. §8.329 und §8.330), zuerst publiziert
von CAVALLO 1960. Nach denselben Kartons wurden die Besatzfrag-
mente der Kaseln des Victoria & Albert Museums in London und des
Musée de la Chartreuse de Douai gearbeitet. Vgl. WARDWELL 1979,
S.327-329, zur Kasel in Douai vgl. auch FARCY 1890-1919, Bd.3
(Ile supplément, 1919), Taf.209, S.156. In der Abegg-Stiftung in
Riggisberg werden folgende als Produkte der Florentiner Stickerei des
14. Jahrhunderts identifizierte Stiicke aufbewahrt: ein Besatzfragment
mit der Geburt Christi (21 x 18 cm, Inv. Nr. 1845); die Halfte einer
Kasel mit Stab mit Szenen aus dem Leben Christi (105,5x22 cm,
Inv. Nr. 155); ein Besatzfragment mit Christus und der Samariterin am
Jakobsbrunnen (24 x 23 ¢cm, Inv. Nr. 323), sowie eine Kasel mit Stiben
mit Szenen aus dem Leben Mariens (109 x 21 ¢m, Inv. Nr. 794), vgl.
WETTER 2012, S.93-108, Kat. 12—15. Weitere Besatzfragmente in
anderen Sammlungen: eine Kasel mit Stiben in der Hispanic Society of
America (Inv. Nr. H.3910), vgl. WETTER 2012, S. 107; eine Kasel mit
Stab im Isabella Stewart Gardner Museum in Boston (Inv.Nr.
T16s28.r.1965), vgl. WETTER 2012, S.97; die Kasel des Miquel de
Ricoma, Bischofs von Vic (1345/1346), im Museu Episcopal de Vic
(Inv. Nr. MEV 10936); drei hochformatige Bildfelder, vermutlich von
einem Kaselstab, zuletzt in der Untermyer Collection, vgl. HACKEN-
BROCH 1960, S. 63f., Taf. 161, Abb. 205; fiinf hochformatige Bildfelder
im Kolner Kunstgewerbemuseum, vgl. KLESSE 1981; zwei Fragmente
im Wirttembergischen Landesmuseum Stuttgart, vgl. GRONWOLDT

handelt sich um eben jenen Bischof, der am 7. April 1371
auch den neuen Hochaltar der Seu in Manresa geweiht
hat.45 Es ist davon auszugehen, dass zu diesem Anlass das
von Geri di Lapo gestickte Textil den Altar schmiickte. Sticke-
reien des opus anglicanum wie auch des opus florentinum
waren also zur selben Zeit, am selben Ort (Manresa war Teil
der Didzese von Vic) Gegenstand wichtiger Stiftungen.6
Dies widerspricht der nachtriglich konstruierten stilistischen

1993, Nr. 4, S. 34f.; zwei Kaselstibe im Los Angeles County Museum
of Art, vgl. 600 Years of Embroidery 1982, Nr. 3; ein Fragment im
Musée des Tissus in Lyon (Inv. Nr. 24531). Diese Auflistung erhebt
keinerlei Anspruch auf Vollstindigkeit. Das bekannteste Beispiel fiir
die Darstellung Florentiner Seidenstickerei in der Malerei sind die
Kasel und die Dalmatik des hl. Nikolaus auf dem 1425 von Gentile da
Fabriano geschaffenen Quaratesi-Polyptychon fir den Hochaltar von
San Niccold Oltrarno in Florenz, vgl. GRONWOLDT 2013, S.49—-52.

42 Ausfihrlich untersucht von GRONWOLDT 19671 (mit den entsprechen-
den Quellen im Anhang). Nach ELSTER 2018, S. T00-126, 135-140,
insbes. 126-129, sind derartige, geographisch spezifizierende Her-
kunftsbeschreibungen von Textilien eine zu diesem Zeitpunkt geldufige
Praxis, die von ilteren Inventaren iibernommen wurde. Dabei handelt
es sich um Fremdzuschreibungen, die als Eigenbezeichnungen zunichst
weder in England noch in Florenz nachweisbar sind. Zum opus angli-
canum vgl. auch English Medieval Embroidery 2016, S.1f. und S. 49f.

43 Inventare des papstlichen Schatzes in Avignon 1944, S.205 (»1 pluvi-
ale de diaspro violaceo cum aurifriziis de Florencia.«), S.439 (»que-
dam casula cum pluviali de diaspro nigro cum aurifrisio de opere Flo-
rentino«). Den Hinweis auf diese Inventare verdanken wir Christiane
Elster, ohne deren Unterstiitzung diese Studie in vieler Hinsicht deut-
lich armer wire und der deshalb hier nochmals herzlich gedankt sei.

44 Zum Pluviale in Vic (Vic, Museu Espiscopal, 132 x 324 cm, Inv. Nr.
MEV 1430) vgl. English Medieval Embroidery 2016, Nr. 61, S.233—
238. Das Toledaner Pluviale wurde ebenfalls in England gefertigt und
entweder von Kardinal Gil Alvarez Carrillo de Albornoz (+ 1367) oder
von Kardinal Pedro Gomez Barroso (1 1348) gestiftet. Vgl. English
Medieval Embroidery 2016, Nr. 46, S. 195-201.

45 Vgl. GAsoL 1978, S.91-94.

46 Fin weiteres, in Katalonien befindliches Textil, das der Gruppe des opus
florentinum zugeordnet wird, ist die Kasel des Bischofs von Vic
(1345-1346) und spiteren Bischofs von Barcelona, Miquel de Ricoma,
im Museu Episcopal in Vic (Inv. Nr. MEV 10936), vgl. MARTIN 1 ROs
2008, S.381. Zu englischen Stickereien, die fiir spanische Auftraggeber
angefertigt wurden vgl. aufferdem GARDNER 2016, S.49-59, insbes.
S.53f.und S. 57f. In diesem Zusammenhang interessant ist eine heute im
Depot des Museums in Lleida (Inv. Nr. 1340) aufbewahrte Kasel mit
Staben (Vorderseite: 106,5 x 74,5 cm, Riickseite: 128,5x 74 cm), deren
Provenienz bis in die ehemalige Kathedrale von Roda de Isabena zuriick-
verfolgt werden kann. Zur Kasel vgl. den Eintrag von Rosa Martin i Ros
in Pulchra 1993, Kat. 672, S.269f., sowie NAVAL MaAs 1999, S. 150f.
und MARTIN 1 ROS 2008, S. 38 1. MARTIN 1 ROS 1996 konnten wir nicht
konsultieren. Die acht Bildfelder mit Szenen aus dem Leben Christi auf
den Kaselstiben stehen in direktem Bezug zu den Stickereien Geri di
Lapos. Abgesehen von der Verspottung Christi auf der Riickseite, han-
delt es sich ausschliefSlich um Szenen, die auch in Manresa wiederzufin-
den sind. Es wird angenommen, dass die bei spiteren Restaurierungen
stark iiberarbeiteten Stickereien, noch wihrend des 14. Jahrhunderts
entstanden sind. Sie sind das einzig bekannte Zeugnis fiir die direkte
Vorbildhaftigkeit des importierten Ausnahmestiicks.
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Entwicklung, der zufolge das opus florentinum in der Mitte
des 14. Jahrhunderts das opus anglicanum als priferiertes
Produkt der Seidenstickerei abloste. Argumentiert wurde
dabei mit der Opposition von Figur und Ornament, wobei
das behauptete Primat der Malerei gegeniiber der Schatz-
kunst die Basis des Arguments bildet: Wihrend im opus
anglicanum die Figur dem Ornament untergeordnet sei,
erlange die Figur im opus florentinum die Oberhand tiber
das Ornament. Dieser >Triumph der Figur, der sich im Ante-
pendium von Manresa exemplarisch manifestiere, wird als
Konsequenz der Innovationen der Malerei der Florentiner
Frithrenaissance seit Giotto interpretiert, die uber die Unter-
zeichnung in die Stickerei eingegangen sei.4”

Das hohe Anspruchsniveau solcher in Florenz und Eng-
land gefertigter Stickereien entspricht dem sozialen Rang
seiner Besitzer — Herzoge, Konige, Bischofe und Papste —
und ist mit dem Status des Stifters unseres Antependiums
faktisch unvereinbar: Der aus Manresa stammende Jurist
Ramon Saera war zwar auf lokaler Ebene ein bedeutender
Akteur, stammte aber aus einer durch Handel zu Reichtum
gelangten Familie ohne adligen Hintergrund.

Der Stifter und das Streben nach sozialer Distinktion

Ramon Saera und seine Familie zdhlten zur biurgerlichen
Elite Manresas.#8 Mitglieder der Familie traten bei wichti-
gen Entscheidungen der Kommune immer wieder in tragen-
den Rollen in Erscheinung und verknupften ihr Schicksal
mit dem der Stadt, so etwa bei der Entscheidung fur den
Neubau der Kirche im Jahr 1301.4° Pere Saera, der in Bar-
celona als Kaufmann ansidssig und Ramons Vater oder
Onkel war, hatte sich in diesem Zusammenhang das Patro-
natsrecht einer der prominentesten Kapellen am Chorum-
gang des Neubaus gesichert: die am Grundsteinpfeiler
errichtete Capilla de las once mil virgenes (Abb. 14).50 Spi-

47 Sowohl SOLER Y MARCH 1918-1920, S. 415, als auch SaLmI 1930,

S.392f., versuchen, die Modernitit des Manresaner Antependiums mit

diesen Kategorien herauszuarbeiten. Die Topik des Kampfes zwischen

Figur und Ornament ist bis heute wirksam, vgl. Santa Maria Novella

2015, S.295.

Maf3geblich fiir die Biographie Saeras sind nach wie vor die Angaben

von SARRET I ARBOS 1931 und GasoL 1978, S.63f., 75f., 78f., 95f.,

279f.

49 Vgl. GasoL 1978, S.63f. Der Neubau war gegeniiber dem romani-
schen Vorgingerbau mit einer deutlich grofleren Grundfliche geplant,
was Enteignung und Abriss vieler Hiuser erforderlich machte, darun-
ter auch das angestammte Familienanwesen der Familie Saera. Vgl.
GASOL 1978, S.95, 280. Wie eng die Beziehung der Saera zur Seu war,
belegt auch die Tatsache, dass einer der Sohne Ramons, Guillem, Kano-
niker in der Seu in Manresa war.
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14 Grundriss der Seu von Manresa (aus GASOL 1978, S. 47),
mit Markierung der Kapelle der Familie Saera

ter ibertrug er es Ramon Saera.’! Dieser war 1319 vom
aragonesischen Konig Jaume II. (regiert 1291-1327) zZum
Leiter der Steuerbehorde (advocacio fiscal) der Batllia i Ve-
gueria de Manresa, also der >Stadt< und der >Vogteis, ernannt

5o Vgl. GasoL 1978, S.76. Er nennt Pere den Vater Ramons (S.280).
Nach SARRET 1 ARBOS 1931, S.140, hiefS der Vater Ramons aber
Berenguer. Fiir letzteres spricht, dass Ramon sowohl einen Bruder als
auch einen Sohn mit dem Namen Berenguer hatte, wie aus dem Testa-
ment Ramons hervorgeht. Dort wird auch Pere ausdriicklich genannt,
aber das Verwandtschaftsverhaltnis nicht ndher bestimmt. Vgl. SARRET
1 ARBOS 1931, S.173.

51 Dies geht aus dem Testament Ramon Saeras hervor, vgl. SARRET 1
ARBOS 1931, S.173.

52 Das entsprechende Dokument zitiert bei SARRET 1 ARBOS 1931, S. 141.
Zur Bedeutung der Begriffe batllia und vegueria vgl. FyNN-PAUL 2016,
S.31-36.

53 Nach dem veguer und dem bailiff und deren jeweiligen Vertretern, dem
sotsveguer und dem sotsbatlle (subvicarius bzw. subbaiulus), war der
assessor der drittmichtigste Beamte. Diese waren oft in Manresa
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worden.52 Er fungierte als ranghoher Vertreter des Konigs
und war ermichtigt, in dessen Namen in Steuerfragen Recht
zu sprechen.®3 Auch in das zweite grofSe Bauvorhaben der
Biirgerschaft von Manresa, die Séquia, war Ramon Saera
direkt eingebunden. Es handelte sich dabei um ein ambitio-
niertes Kanalbauprojekt, das nach verheerenden Diirren auf
Dauer die Wasserversorgung der Stadt sicherstellen sollte.
Zum einen stand er den Ratsherren (consellers) 1339 bei der
Initiierung des Projekts als juristischer Berater zur Seite, zum
anderen war er mafgeblich dafiir verantwortlich, dass am
19. November 1345 eine Schlichtung (concordia) mit dem
neuen Bischof von Vic erzielt werden konnte, durch dessen
Gebiete Teile des Kanals fithrten und dessen Vorginger im
Zuge der daraus resultierenden Streitigkeiten die Stadt im
Juni 1341 exkommuniziert hatte.54 Der hohe soziale Rang
Ramon Saeras driickt sich auch in seinem Bildungsanspruch
aus: Er besafl eine umfangreiche Bibliothek® und trat als
Verfasser juristischer Abhandlungen in Erscheinung.56

Da der dokumentarisch belegte Stifter>7 in der Inschrift
nicht genannt wird, hat man nach dem Stifter im Bild gesucht
und dafiir die beiden etwas isolierten und scheinbar in klei-
nerem MafSstab wiedergegebenen Figuren am Kreuzesfufs
vorgeschlagen, wobei die zweite Figur auch mit dem Kiinst-
ler identifiziert wurde (Abb.15).58 Dies kann mit Verweis
auf die im 14. Jahrhundert geltenden Darstellungskonven-
tionen fiir Stifterbilder jedoch ausgeschlossen werden, wie
zum Beispiel das um 1375 datierte und heute im Louvre auf-
bewahrte Parament von Narbonne veranschaulichen kann,
wo die Stifter, Karl V. von Frankreich und seine Frau Johanna
von Bourbon, kniend in separierten Nischen erscheinen
(Abb. 16).5% Die Belege fiir die durchgehende Giltigkeit die-
ser Konventionen lieSen sich leicht vermehren.60 Stattdessen
handelt es sich bei den beiden kleinen Personen um Kinder,
die als anekdotisches Beiwerk der Darstellung des Heils-

geburtige Juristen. Vgl. FyNN-PAUL 2016, S.32. Fynn-Paul erwihnt
Ramon Saera nicht, aber es ldsst sich mit guten Griinden vermuten,
dass dieser die Stellung eines assessor innehatte.

54 Vgl. SARRET 1 ARBOS 1931, S. 1425 GASOL 1978, S. 8of. Erst nach dem
Tod Galceran Sacostas (1 1345), seit 1328 Bischof von Vic, konnte der
Konflikt beigelegt werden. Ramon de Saeras Bruder Guillem wurde
1348 sogar Kanoniker in der Kathedrale von Vic.

55 Vgl. SITJES 1 MOLINS 2008.

56 Vgl. HERNANDO 1 DELGADO 1989 und 1991.

57 Zwei Dokumente belegen die Stiftung Ramon Saeras fiir die Seu von
Manresa: das acht Seiten lange Testament vom 24. November 1357
und die kiirzere Testamentsvollstreckung vom 13. Dezember 1357, die
vollstindig bei TOrRrRAS 1 CORTINA 2004, Dok.92, transkribiert ist.
Das Testament selbst ist dort (Dok.9o) hingegen nur auszugsweise,
namlich in den die Biicher betreffenden Teilen transkribiert. DIDIER
2005, App. n° 6, liefert eine fotografische Reproduktion des Testa-
ments (ohne Transkription), auf die wir uns zunichst gestiitzt haben.
Lothar Sickel und Tobias Daniels danken wir herzlich fiir ihre Hilfe bei

15 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail der Kinder aus der
Kreuzigung (Foto Archivo Fotogrifico del Bisbat de Vic/Ramon Maroto)

geschehens einen stirkeren Wirklichkeitsbezug verleihen
sollen. Brave wie boshafte Kinder gehoren, spitestens seit
den entsprechenden Bildfindungen Giottos und Ambrogio

der Entzifferung. Miquel Torras i Cortina war schliefSlich so freundlich,
uns seine vollstindige Transkription zur Verfigung zu stellen. Zum
Inhalt der Dokumente unten mehr.

58 Diese These wurde erstmals von SOLER Y MARCH 1918-1920, S. 428,
ins Spiel gebracht. MARTIN 1 ROs 1992 und 2008 ging zuletzt davon
aus, dass es sich um den Stifter und einen seiner Angehorigen handelt.

59 Zum Parament von Narbonne (Mafle: 77,5 x 286 cm) vgl. NASH 2000
(mit Literatur). Auch in die Darstellung integrierte Stifterfiguren am
Kreuzesfuf§ erscheinen notwendigerweise kniend, vgl. hierzu ROSEN-
THAL 2007.

60 Ein fritheres Beispiel ist das schon erwahnte Pisaner Antependium von
1325, das gleichfalls kniende, durch Nischen separierte Stifterfiguren
zeigt. Die Beschreibungen der Florentiner Altarbehinge in den Inven-
taren des Herzogs von Berry zeigen, dass die Stifter kniend und von
Heiligen empfohlen dargestellt waren. Vgl. die iiberzeugende Rekon-
struktion des Behangs bei GRONWOLDT 19671, S. 47—51. BRAUN 1924,
Bd. 2, S. 130, nennt weitere Beispiele fiir Stifterbildnisse auf gestickten
Antependien.
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16 Parament von Narbonne, um 1375, Tintenzeichnung auf Seide, 77,5 x 286 cm. Paris, Musée du Louvre, Inv. MI 1121
(Foto RMN-Grand Palais-Musée du Louvre/Michéle Bellot)

Lorenzettis, in der toskanischen Malerei des Trecento zum
Standardrepertoire figurenreicher Kreuzigungen.6! Dass das
Textil aber dennoch auch auf visueller Ebene eindeutig mit
dem Stifter verkniipft werden sollte, verdeutlichen die in
die Gefangennabme und die anschlieSende Prisentation
Christi®? eingefugten Wappen, die dort in die Schilde der
romischen Soldaten eingetragen sind (Abb. 17, 18).63 Eben
diese Wappen schmiicken auch die in unmittelbarer Nihe
zum Altar befindliche Familienkapelle, in der Ramon Saera

6

~

So auch DIDIER 20053, S. 48. Vgl. hierzu die grundlegende Studie von
NEFF 1990. Sie erwihnt auch das Antependium aus Manresa als eines
unter vielen Beispielen (S.239, Nr. 11).

Die Identifikation der thronenden Figur und damit der Szene als sol-
cher ist unklar. Die Kleidung weist auf die Hohepriester Kaiphas oder
Hannas, wobei das fiir Kaiphas typische Zerreiflen der Kleidung fehlt.
Das Zepter und die Anwesenheit der Soldaten sprechen hingegen fiir
Pilatus.

Das Wappen der Saera (auch: De Area) bildet ein von einer Zinnen-
borte gesaumter Schild mit einem groflen Kreis in der Mitte und stellt
ein Gebiet bzw. Beet (katalanisch: »area«) dar. Unklar ist uns, warum
die Wappen in den Stickereien in heraldisch ungenauer Weise unter-
schiedliche Farben aufweisen.

o
»

6

<)

64 Ob Ramon Saera tatsdchlich, wie in seinem Testament verfigt, in der
Familienkapelle bestattet wurde, ist anzunehmen, wurde aber in der
Forschung bisher nicht thematisiert oder gar belegt. Ob das heute ver-
lorene Altarbild der Kapelle im Stil der Florentiner Frithrenaissance
ausgefiithrt worden ist, muss offen bleiben. Nahelegt wird dies dadurch,
dass es in dem 1363 datierenden Vertrag zu dem gleichfalls verscholle-
nen Allerheiligenbild Jaume und Pere Serras als Vorbild erwihnt wird.
Die Gebriider Serra konnen als Vorreiter in der Rezeption der zeitge-
nossischen italienischen Malerei gelten, wie noch das spite, erst 1394
fertiggestellte Heiliggeistretabel in derselben Kirche deutlich macht.
Allerdings bezieht sich der Verweis nicht auf den Stil, in dem die Bilder
gemalt werden sollten, sondern lediglich auf die Verwendung der Far-
ben: »E que lo reetaule ab lo banchal sia tot d’or fi e d’azur d’Acre, e
les altres colors bones e fines, axi com se pertany a la dita obra, e segons
que s6n en los reetaules de les Verges e de la Santa Trinitat de la dita
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bestattet werden wollte (Abb. 19).64 Wann Ramon Saera das
Antependium erworben hat65 und ob dies wihrend einer
hypothetischen Reise nach Florenz oder tiber einen in Kata-
lonien ansissigen florentinischen Kunsthandler erfolgte,66
ist nicht geklart. Klar ist aber, dass die Produktion eines
derart aufwendig gestickten Textils, dessen Fertigstellung
Monate, wenn nicht Jahre, in Anspruch genommen haben
diirfte,67 nicht ohne einen Auftrag und eine entsprechende
Anzahlung aufgenommen wurde.

ciutat de Manresa.« Zit. nach MADURELL MARIMON 1950, S. 20. Zum
kiinstlerischen Austausch zwischen der Toskana, Stidfrankreich und
Katalonien vgl. zuletzt FAVA/ CORNUDELLA 2011, S. 41-67 und ALCOY
PEDROS 2007, sowie grundlegend MEISS 1941.

In Bezug auf das >pallium¢, dem einzigen Objekt der Stiftung an die Seu,
fiir das ein Geldwert angegeben wird, gibt Ramon Saera im Testament
an, dass es ihn 110 Barcelonesische Pfund gekostet habe (»deconstitit
michi centum et decem libris Barchinonensibus«), DIDIER 2005, App.
n°® 6, S. 1. Welche Kaufkraft diese Summe Mitte des 14. Jahrhunderts
hatte, ist schwer einzuschitzen. Laut GUDIOL/ALCOLEA 1 BLANCH
1986, S. 43 f., wurde z.B. der Maler Ferrer Bassa aus Barcelona in den
1330er und 1340er Jahren fir ein Retabel mit zwischen 30 und 100
Pfund entlohnt, doch handelte es sich hierbei wohl um monumentale
Altargemalde.

66 Belegt sind Florentiner Hindler, die mit Seidenstickereien handelten,

6

<

etwa in Toulouse (1388) und Avignon (1393), vgl. hierzu GRONWOLDT
1961, S.35 und S. 51, sowie STANILAND 1991, S. 5f. Kaufmannsfami-
lien aus Florenz siedelten sich im 14. Jahrhundert in Katalonien an, wo
sie grofiere soziale Aufstiegschancen hatten. Zu dem gut belegten Fall
der Tecchini (katalan. Taqui), die seit den 1380 Jahren in Katalonien
aktiv waren, vgl. SOLDANI 2009. SOLER Y MARCH 1918-1920, S. 425,
und SALMI 1930, S.387, vermuten hingegen eine Vermittlung durch
Jaume dez Far (auch: Jaime Des Far, Jaime de Faro, Giacomo de Faro).
Dieser Manresaner Kaufmann, der auch als Ratgeber Peter IV. von
Aragon (= Pere el Cerimonids, reg. 1336—1387) titig war, pflegte enge
Handelsbeziehungen zu Florenz. Auch er hatte das Patronatsrecht fiir
eine Kapelle im Chorumgang erworben.

67 Vgl. hierzu STANILAND 19971, S.27-32.
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17 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail der Gefangennahme
(Foto Archivo Fotografico del Bisbat de Vic/Ramon Maroto)

Die Kunstpatronage Ramon Saeras ist in den groferen
historischen Kontext einer im 12. Jahrhundert im Mittel-
meerraum einsetzenden Entwicklung einzuordnen, im Zuge
derer sich Handelsstidte mit einem neuen, kommunal
gepragten Patriziat herausbildeten, das — nicht zuletzt auch
gegeniiber dem alteingesessenen Adel — um soziale Distink-
tion bemitht war. Dies traf, wie Jeffrey Fynn-Paul zeigen
konnte, auch auf Manresa zu, welches im 14. Jahrhundert
ein Goldenes Zeitalter erlebte, jedoch ab der Mitte des Jahr-
hunderts, also zur Zeit der Stiftung, unter gravierenden
Pestepidemien und anhaltenden kriegerischen Auseinander-
setzungen litt.68

In denselben Zeitraum fillt auch der Erlass von Luxusge-
setzen, die sich mit der zeitgenossischen Kritik populdrer
Prediger wie dem Franziskaner Francesc Eiximenis oder
dem Dominikaner Vincent Ferrer deckten. Eine wichtige
Rolle spielte darin unter anderem die tbertrieben zur Schau
gestellte Pracht von Kleidungsstiicken. So wurde es 1383 im
benachbarten Valencia Minnern ausdriicklich verboten,
Kleidung aus Seide, mit goldenen Stickereien, Perlenverzie-
rungen oder Edelsteinen zu tragen. Hinter den Gesetzen ist
der Versuch der Autorititen zu vermuten, die iiberkomme-
nen gesellschaftlichen Hierarchien zu bewahren, wihrend
die sich damals neu formierenden sozialen Eliten, unter
ihnen Kaufleute und Juristen, bestrebt waren, durch osten-
tativen Luxus ihrer neu errungenen sozialen Stellung sicht-

68 Vgl. FYNN-PAUL 2016, bes. S. 119-166. Pestepidemien sind in Man-
resa 1348, 1362 und 1374 belegt. Zudem war Katalonien zwischen

i
i
£

18 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail der Prisentation
(Foto Archivo Fotogrifico del Bisbat de Vic/Ramon Maroto)

19 Wappenschild der Saera in der Familienkapelle der
Seu von Manresa (Foto Institut Amatller d’Art Hispanic,
Archivo Mas C-37225/1921)

1351 und 1375 kontinuierlich in kriegerische Auseinandersetzungen
verwickelt.
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20 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail eines Engels aus der Kreuzigung (Foto Archivo Fotografico del Bisbat de Vic/
Ramon Maroto)

baren Ausdruck zu verleihen.6? Die Stiftung eines reich mit
Seide, Gold und Silber bestickten Textils als Parament fiir
den Hochaltar der wichtigsten Kirche der Stadt stellte vor
diesem Hintergrund eine Moglichkeit dar, den eigenen
Anspruch in besonders wirkungsvoller und zugleich vollig
unbedenklicher Weise zu formulieren.

Nicht nur der Stifter, sondern das Kanonikerstift von
Manresa als Ganzes orientierte sich an einem Anspruchs-
niveau, das nicht zuletzt durch das Bistum von Vic vorgege-
ben war. Die Ambition der Seu, in absehbarer Zeit tatsiach-
lich Bischofssitz zu werden, manifestierte sich in der neu
gestifteten liturgischen Ausstattung des Altars mit Paramen-
ten und Altargerit in eindrucksvoller Weise.”0

69 Vgl.zum Ganzen GARCIA MARSILLA 2008, bes. S. 775—-777.Im Gegen-
satz zu Kastilien, wo fiir Konsum und Zurschaustellung von Luxusgii-
tern konigliche Gesetze bestimmend waren, waren diese Belange in der
Krone Aragon meist durch kommunale Verordnungen (ordenanzas
municipales) geregelt. In Valencia sind derartige Bestimmungen bereits
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Funktion und Rezeptionsbedingungen

Ungeachtet seiner Reprasentationsanspriiche hatte das von
Geri di Lapo geschaffene Textil am Altar zuallererst religiose
Funktionen zu erfiillen. Die Stickereien waren direkt in das
liturgische Geschehen am Altar eingebunden. Am offen-
sichtlichsten wird dies im zentralen Bildfeld mit der Kreuzi-
gung, in der die auf die Eucharistie bezugnehmenden Ele-
mente besonders akzentuiert sind. Die das Blut Christi in
Kelchen auffangenden Engel konnen unmittelbar auf die
wiahrend der Messfeier vollzogene Wandlung des Weines in
das Blut Christi bezogen werden (Abb.20). Das erhabene
Rankenornament des Hintergrunds ist in der Kreuzigung,

ab 1345 nachweisbar, ob es solche auch in Manresa gab, ist allerdings
ungeklart.

70 Dass die privaten Stiftungen Ramon Saeras immer auch als Teil einer
stadtischen Identitdt zu verstehen sind, zeigt nicht zuletzt ein Eintrag
im Inventar des Kirchenschatzes der Seu vom 5. Dezember 1452, der
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21 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail des Titulus aus der Kreuzigung (Foto Archivo Fotogréfico del Bisbat de Vic/
Ramon Maroto)

anders als in den flankierenden kleinen Bildfeldern, eindeu-
tig als Weinranke zu identifizieren, an der golden glinzende
Trauben hingen. Die Passion trigt hier, im Opfer, das die
Kreuzigung bedeutet, gleichsam ihre Friichte.

Der ubergeordneten Bedeutung der Kreuzigung als Kul-
minationspunkt der Heilsgeschichte ist durch das grofere
Bildformat, den gesteigerten FigurenmafSstab und die Her-
auslosung der Szene aus der chronologischen Abfolge der
Bilderzdhlung klar Ausdruck verliehen. Der auf der Mittel-
achse positionierte Korper Christi prasentiert sich in ambi-
valenter Weise als Teil der Bilderzahlung und als zeitloses
Symbol (Abb. 1).7! Uber dem Kopf Christi ragt der an einem
schmalen Kantholz befestigte Kreuzestitel als einziges Bild-
element tiber die Rahmung hinaus und suggeriert durch die-

neben den Paramenten auch Silbergerit nennt, das mit den Wappen
Ramon Saeras versehen ist, wobei die zwei Kerzenhalter auch die Wap-
pen der Stadt tragen: »Primo dos bells canalobres d’argent ab senyals
de la ciutat i d’en Ramon ¢a Era.« zit. nach MASNOU 1 PRATDESABA
2007, S.308.

ses Uberschreiten der #sthetischen Grenze eine gesteigerte
Prasenz des Gekreuzigten (Abb. 21).

Derartige Beobachtungen sind nicht nur im Hinblick auf
die Aneignung von Bildstrategien der Malerei interessant.
Vielmehr stellt sich ganz grundsitzlich die Frage, ob das von
Geri di Lapo geschaffene Textil, das aufgrund seiner zuletzt
nachgewiesenen Verwendung immer als Antependium an-
gesprochen wird, urspriinglich nicht, ein Retabel vertretend,
als Behang hinter dem Altar konzipiert war.”2 Das am
13. Dezember 1357 verfasste Protokoll, das den Eingang
der von Ramon Saera gestifteten Objekte in die Seu doku-
mentiert, schliefSt eine solche Verwendung nicht aus: Darin
werden neben den iibrigen Ausstattungsstiicken, an erster
Stelle zwei seidenbestickte Textilien mit Bildern genannt:

71 Vgl. KRUGER (2005) 2017 zu vergleichbaren Phinomenen der zeit-
lichen Ambivalenz des Gekreuzigten bei Altaraufsitzen.

72 DIDIER 2005, S. 17, thematisiert schon diese Moglichkeit mit Verweis
auf NASH 2000, ohne aber dariiberhinausgehende Argumente zu ent-
wickeln.
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22 Hochaltarretabel der Seu von Manresa, 1936 zerstort
(Foto Institut Amatller d’Art Hispanic, Archivo Mas E1-315/1904)

73 Zit. nach TORRAS 1 CORTINA 2004, Dok. 92 (AHPM: Llibre particular
de Ramon [difunt] i Berenguer Saera 1357-1379. 1357, desembre,
13-1379, setembre, 21. AHPM 4147. ff. Il v°~IIIv°), nur minimal
abweichend von SARRET 1 ARBOS 1911, S. 187. Der ausfiihrlichere Text
des Testaments lautet: »Consequenter dimito ecclesie Beate Marie de
Minorisa pallium meum sutum de siricho cum / imaginibus quod
deconstitit michi centum et decem libris Barchinonensibus. Dimito
eciam <eiusdem> / ecclesie frontale sutum de siricho cum imaginibus.
Que pallium et frontale de[ponentur?] / [fol. 2] perpetuo diebus con-
gruis ad arbitrium prepositi vel sacriste ipsius ecclesie altari maiori
quod / hedificabitur in dicta ecclesia nova Beate Marie de Minorisa.«
Zit. nach den Fotografien des Originaldokuments in DIDIER 2003,
App. n° 6, S.1f. Laut TOrRRAS 1 CORTINA 2004, Dok. 90, ebenfalls
im AHPM zu finden: Testamentorum 1. 1352—-1361. 1352, agost,
? — 1361, agost, 24. Tr. 464, ffsn.

74 Die Terminologie ist keineswegs eindeutig und stark kontextabhingig.
Der Begriff >pallium« meint oft ebenfalls ein Antependium (vgl. BRAUN
1924, Bd. 2, S. 111.), ist aber auch einer der vielen Namen, mit denen
Behinge oberhalb des Altars bezeichnet werden (vgl. BRAUN 1924,
Bd.2, S.534—540). Auch mit dem Begriff >frontal< konnten sowohl
Behinge am wie hinter dem Altar bezeichnet werden (vgl. BRAUN 1924,
Bd.2,S.15f. und 537), aber auch der schmale Uberhang am Antepen-
dium selbst (BRAUN 1924, Bd. 2, S.78). In Katalonien scheint sich die
Bezeichnung »frontal« allerdings relativ eindeutig auf das Antependium
zu beziehen, vgl. Faraudo de Saint-Germain [2017] (unter dem entspre-
chenden Stichwort). Entscheidend ist das Zusammenspiel der Begriffe
im Text. In den hier interessierenden Schriftstiicken sollte offenbar zwi-
schen zwei verschiedenen Funktionen unterschieden werden, wobei die
Wiederholung desselben Wortlautes »sutum de sirico cum imaginibus«
anzuzeigen scheint, dass es sich um komplementire Stiicke handelt.
Das >palliumc« erscheint gegeniiber dem >frontal< nur insofern ausge-
zeichnet, als es zuerst genannt wird und im Testament mit einer Wer-
tangabe versehen wird. SOLER Y MARCH 1918-1920, S.413 u. S. 420,
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»quendam pallium sutum de sirico cum imaginibus, et
quoddam frontalem sutum de sirico cum imaginibus«.”3
Das erhaltene Textil muss also nicht zwangsldufig mit dem
»frontal¢, also dem Antependium identifiziert werden, son-
dern konnte auch mit der Bezeichnung >pallium« angespro-
chen sein und als Behang hinter dem Altar fungiert haben.”4
Bereits 1392 wurde hinter dem Altar ein architektonisch
gestaltetes — im Spanischen Biirgerkrieg zerstortes — Retabel
nach dem Vorbild der Kathedrale in Barcelona errichtet
(Abb. 22).75 Wahrscheinlich war es schon seit diesem Zeit-
punkt nicht mehr tiblich, hinter dem Altar ein Textil zu befe-
stigen.”6

Aufschlussreich sind in diesem Zusammenhang die bei-
den um 1340 geschaffenen Tafeln aus der Kapelle des Cor-
pus Christi im unweit von Manresa gelegenen Zisterziense-
rinnenkloster Vallbona de les Monges, die heute im Museu
Nacional d’Art de Catalunya in Barcelona aufbewahrt wer-
den (Abb. 23, 24).77 Bezeichnend ist, dass die wohl zurecht
als Altaraufsatz klassifizierte Tafel mit der Dreifaltigkeit
nicht nur adsthetisch anspruchsvoller gestaltet ist als die Tafel
mit der thronenden Madonna, sondern dass sie den Zusam-

Anm. 7, nimmt an, dass zu dem erhaltenen Stiick, das er mit dem >fron-
tal« identifiziert und also als Antependium versteht, ein textiler Altar-
aufsatz von geringerer Hohe gehorte, bei dem es sich seiner Meinung
nach um das>pallium<handelt. BRAUN 1924, Bd. 2, S. 65, Anm. 44, geht
hingegen davon aus, dass mit >frontal< ein nicht erhaltener Uberhang
des Antependiums (das dann mit dem >pallium« zu identifizieren wire)
gemeint ist. Dagegen spricht vor allem die formale Gleichberechtigung
beider Stiicke im Text. Eine weitere, wegen des weiten Bedeutungsfel-

des des Wortes »obratge« schwer zu deutende Nennung findet sich im

Inventar des Kirchenschatzes der Seu vom 5. Dezember 1452: »Palis:

Primo I bell pali d’or obrat de diversos obratges ab son frontal lo qual

no es de obratge del dit pali lo qual li feu en Ramon ¢a Era.« zit. nach

MASNOU 1 PRATDESABA 2007, S. 310. Daraus scheint hervorzugehen,

dass das hier erwihnte >frontal< von einer anderen Machart als das von

Ramon Saera gestiftete >pallium« und also nicht zu diesem gehorig ist.

Wir haben diesbeziiglich Eduard Juncosa Bonet fiir seine Einschitzun-

gen und Hinweise zu danken. BRAUN 1924, Bd.2, S.65, Anm. 44,

nimmt deshalb an, das von Ramon Saera gestiftete >frontal« (das er als

Uberhang interpretiert) sei inzwischen verloren gegangen.

Zum Retabel vgl. ESPAROL 2009, S.99-T102.

76 Das vorherige Aussehen des Altarbereichs kann nur rudimentar rekon-
struiert werden. SOLER Y MARCH 1918-1920, S. 413, vermutet, es
habe sich um eine grofle, von mehreren Siulen getragene mensa gehan-
delt. Der Altarbereich war nochmals durch mehrere Sdulen abgegrenzt
und konnte mit Vorhingen verhangen werden, vgl. die Fotografien bei
BRAUN 1924, Bd. 2, Taf. 145 und GAsOL 1978, S. 212, 214. Der provi-
sorische Altar aus Holz wurde erst anlisslich der offiziellen Weihe
durch den Bischof von Vic im Jahr 1371 durch einen Steinaltar ersetzt,

7

“©

vgl. hierzu GasoL 1978, S.92.

77 Zu den Tafeln aus Vallbona de les Monges vgl. MELERO MONEO
2002-2003; RODRIGUEZ BARRAL 2008, S.173-197; FAVA MONLLAU
2009.
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23 Retabel aus der Kapelle des Corpus Christi der Klosterkirche von Santa Maria de Vallbona de les Monges (Urgell), um 1340, Tafelmalerei,
108,8 x 222 cm. Barcelona, MNAC (Foto Museu Nacional d’Art de Catalunya/Jordi Calveras)

24 Antependium aus der Kapelle des Corpus Christi der Klosterkirche von Santa Maria de Vallbona de les Monges (Urgell), um 1340, Tafelmalerei,
106,5 x 223,2 cm. Barcelona, MNAC (Foto Museu Nacional d’Art de Catalunya/Jordi Calveras)
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25 Detail aus Abb. 23

menhang von Kreuzigung und Messopfer auf besonders
sinnfillige Weise zum Ausdruck bringt.”8 Im zentralen, mit
Blattgold hinterlegtem Bildfeld erscheint ein reliefartig aus-
geformtes Tabernakel, auf dem skulpturengleich eine zwi-
schen Gnadenstuhl und Kreuzigung changierende Figuren-
gruppe steht. In dem von vier Engeln in der Schwebe
gehaltenen Tabernakel wird eine plastisch ausgestaltete und
mit einem Kruzifixus bedruckte Hostie prisentiert. Diesen

78 Es ist unwahrscheinlich, dass die beiden Tafeln als Aufsitze fiir densel-
ben Altar verwendet wurden und an unterschiedlichen Festtagen zum
Einsatz kamen, wie SCHMIDT 2009, S. 211, vermutet.

79 Vgl. hierzu die Uberlegungen von KRUGER (2005) 2017.

80 Die Darstellung der Kreuzigung ist im 14. Jahrhundert sowohl bei
Antependien wie bei Riickbehidngen vielfach belegt. Vgl. BRAUN 1924,
Bd. 2, S. 126. Bei einer Ausstattung mit einem Set von zwei Paramenten
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Zusammenhang nochmals in Bezug auf das liturgische
Geschehen vor dem Altar erliuternd, erscheint ein die ele-
vatio vollfithrender Priester im Bildfeld direkt links daneben
(Abb. 25). In der Darstellung bildet die Hostie eine visuelle
Einheit mit dem tiber dem Altar befestigten Kruzifix, auf das
die Augen des Priesters und der Glaubigen gerichtet sind.

In der Deutung als Altaraufsatz bzw. Riickbehang, mit
der Kreuzigung auf Augenhohe des Priesters, ergibe sich
auch fir das Manresaner Parament eine direkte Einbindung
in die Messfeier, namlich im Sinne einer Bild und Handlung
verbindenden Veranschaulichung der Prisenz Christi in der
Transsubstantiation.”? Eine eindeutige Funktionszuweisung
wire aber erst in Gegeniiberstellung mit dem zweiten, heute
verlorenen Textil moglich, das Ramon Saera gestiftet hat.30
Es stellt sich in diesem Zusammenhang ganz grundsitzlich
die Frage, ob nicht viele der heute als Antependien firmie-
renden Tafeln — auch z.B. einige der Goldenen Tafeln -
urspriinglich als Retabel konzipiert waren. Im Falle des
Manresaner Paraments sind es neben der Tkonographie und
ihren eucharistischen Bezligen, vor allem die prominente
Signatur und ihre Platzierung im unteren Rahmenband, die
es wahrscheinlich machen, dass das erhaltene Stiick in Man-
resa urspringlich als Retabel diente. Bei einer Verwendung
an der Vorderseite des Altarblocks wire die Signatur deut-
lich weniger gut zu sehen und zudem besonders von Abrieb
durch die Schuhe des Priesters bedroht gewesen. Uber dem
Altar angebracht kdame der Signatur hingegen eine erhohte
Sichtbarkeit zu, und es ist vorstellbar, dass der Kiinstler sich
auf diese Weise in das Gedenken der Lebenden und Toten
wihrend der Eucharistiefeier einschreiben wollte.

Im Hinblick auf die Rezeption des Werkes und seine Ver-
wendung muss man sich dariiber hinaus vor Augen halten,
dass das >pallium<und das >frontal< nur die kostbarsten Teile
einer reichen Komplettausstattung des Hochaltars waren,
zu der weitere Paramente, niamlich ein Pluviale, eine Kasel
und zwei Dalmatiken (inklusive der dazugehorigen Unter-
gewander und Accessoires) und das Altargeridt aus Silber
(darunter eine Messkanne und ein Waschbecken), ein ver-
goldetes Standkreuz, ein Weihrauchfass mit Zubehor, ein
Kelch und eine Patene, zwei Kerzenhalter, ein silbergefasstes
Elfenbeingefafs zur Aufbewahrung der Eucharistie und
schliefSlich mehrere liturgische Biicher gehorten.8! Im Rah-
men dieser Ausstattung waren >pallium< und >frontal< durch

wurde aber bevorzugt der durch bessere Sichtbarkeit wihrend der
Messe ausgezeichnete Riickbehang mit einer Kreuzigung versehen. Vgl.
BRAUN 1924, Bd.2, S.538. Auch GRONWOLDT 1961 kommt zu dem
Schluss, dass die in den Inventaren des Herzogs von Berry genannten
Florentiner Stickereien, die als Altarbehinge fungierten, hdufig aus
zwei Teilen bestanden und dabei die Textilien mit der Kreuzigung im
Zentrum stets iiber dem Altar und die Textilien mit Maria im Zentrum
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eine exklusive Sichtbarkeit ausgezeichnet. Denn die eigens
aus Florenz importierten Stiicke sollten — zumindest laut
dem Willen Ramon Saeras — nur an bestimmten Tagen am
Hochaltar zum Einsatz kommen.$2

Uberlagerung von Stickerei und Zeichnung
im Produktionsprozess

Die eingangs aus der Beschreibung des Objekts entwickelte
und mit Hilfe Gellscher Begriffe niher konturierte Frage
nach der spezifischen Medialitit gestickter Bilder, soll
abschlieffend nochmal auf die historischen Produktionsbe-
dingungen bezogen gestellt werden. Neu zu bewerten und
an der materiellen Beschaffenheit des Objekts zu iiberpriifen
ist das von der Forschung stets in den Mittelpunkt gestellte
Verhiltnis des gestickten Textils in Manresa zur Florentiner
Malerei und zur Zeichnung.

Die institutionellen Rahmenbedingungen der Seidensti-
ckerei in Florenz im 14. Jahrhundert erlauben kaum Riick-
schliisse auf das Verhiltnis zwischen Malern und Stickern.
Die Seidensticker von Florenz waren nicht in einer eigenen
Zunft organisiert, wie dies hingegen fiir die Pariser Seiden-
sticker durch das Statut von 1303 nachweisbar ist. Auch
bildeten die Florentiner Sticker keine gemeinsame Zunft mit
den Malern, wie dies fiir Prag, Wien und in den Niederlan-
den belegt ist.83 Zunftiibergreifende Arbeitsgemeinschaften
(compagnie) waren aber ublich, insbesondere wenn das
Produkt ein Zusammenwirken verschiedener Handwerke

stets vor dem Altar angebracht waren. Zu einer dhnlichen Schlussfol-
gerung kommt auch NAsH 2000, S. 78, der zufolge auch das Parament
von Narbonne ein Retabel vertrat.

81 Nach DIDIER 2005, App. n° 6, S. 2. Vgl. BRAUN 1932 zur Funktion der
einzelnen Gerite.

82 Laut Testament sollte die Auswahl der Tage im Ermessen von Propst
und Sakristan liegen (»diebus congruis ad arbitrium prepositi vel sac-
riste ipsius ecclesie altari maiori«), DIDIER 2005, App. n° 6, S. 2.

83 Vgl. STANILAND 1991, S. 13f.; WETTER 2012, S. 30f. Bekanntlich waren
die Maler in Florenz mit der Arte dei medici e speziali (also der Zunft
der Arzte und Apotheker) assoziiert. Die Sticker hingegen, die ricama-
tori, waren in der Seidenzunft, der Arte di Por Santa Maria, als eigenes
Handwerk (mestiere) eingeschrieben, wie das Statut von 1335 belegt,
vgl. EDLER 1999, S.6f. Vgl. aber hierzu Statuti dell’Arte di Por Santa
Maria 1934, S.18-20 und S.216, woraus hervorgeht, dass die »raca-
matores et racamatrices« erst bei der Reform von 1344 mit aufgenom-
men wurden. Sie scheinen keine bestimmende Rolle in der Zunft tiber-
nommen zu haben und wurden bei der Reform von 1404 unter die
setaioli minori gezahlt, vgl. STALEY 1906, S.213, sowie EDLER 1999,
S.9. 1378 scheinen sie innerhalb der Seidenzunft einen Verbund mit den
Schneidern (sarti), den Truhenschreinern (cunatori), den Barbieren (bar-
bieri) und den Webern (tessitori di drappi) gebildet zu haben, vgl. Sta-
LEY 1906, S.61. Ebenfalls in der Seidenzunft eingeschrieben und dort
neben den ritagliatori und den setaioli in den leitenden Amtern vertre-

erforderte.84 Die Zusammenarbeit von Malern und Stickern
ist gerade in Florenz durch eine in diesem Zusammenhang
oft zitierte Passage aus Cennino Cenninis um 1400 verfas-
sten Malereitraktat belegt, namlich Kapitel 164, das davon
handelt »Wie man auf Gewebe oder Zendel zum Gebrauch
der Sticker zeichnen muss«385:

»Ferner ist dir nothwendig, dass du manchmal den
Stickern durch verschiedene Gattungen von gezeichnetem
dienen kannst. Und so lasse dir durch die genannten Meister
die Webe oder den Zendel auf einem Rahmen gut aufspan-
nen; ist es weisse Leinwand, so bediene dich deiner gewohn-
lichen Kohlen und zeichne was du willst. Dann nimm die
Feder mit blosser Tinte und markire, wie du es auf der Tafel
mit dem Pinsel machtest. Dann putze deine Kohle ab. Nimm
einen gut gewaschenen Schwamm, daraus presse das Wasser.
Reibe hierauf das Gewebe hiemit, auf der hinteren Seite, wo
nichts gezeichnet ist und handhabe dabei diesen Schwamm
derart, dass das Gewebe so viel benetzt wird, als es die
Zeichnung leidet. Nimm dann einen gestutzten Pinsel von
Eichhornchenhaar, tauche ihn in Tinte und driicke ihn gut
aus. Mit demselben beginne die mehr dunklen Partien zu
schattiren, indem du sie allmailig sich verlieren und verduf-
ten ldsst. Du wirst finden, dass es bei wie immer grober
Leinwand, wenn du auf diese Art deine Schatten verwi-
schest, sich immer doch wunderschon ausnehmen wird.
Und wenn das Gewebe vor der fertigen Schattirung getrock-
net wire, so komme wieder mit dem Schwamme und wasche
wieder auf iibliche Weise. Und dies wird dir hinsichtlich der
Gewebe ausreichen. «86

ten, waren auch die orafi, also die Goldschmiede, vgl. EDLER 1999, S.7.
84 Vgl. KUBERSKY-PIREDDA 2005, S. 61-68, und JACOBSEN 2001, S. 42—
44 und Kap. 3 (S.49-65).
CENNINI 1871, S. 110 »Come si dee disegnare in telo o in zendado per
servigio de’ ricamatori«. CENNINI 1859, S.115.
Cennini 1871, S. r10f. »[CLXIV] Ancora ti conviene alcune volte servire
racamatori di pit ragioni disegni. E pertanto fatti metere a predetti mae-
stri tela o zendado in telaio, bene disteso; e se ¢ tela bianca, togli €’ tuo’
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carboni usati, e disegna quello che vuoi. Poi piglia la penna e lo inchio-
stro puro, e rafferma si come fai in tavola con pennello. Poi spazza il tuo
carbone. Poi habbi una spugnia ben lavata e [stru]chata d’aqua. Poi
chon essa stropiccia la detta tela dal lato dirieto, dove nonn-¢ disegniato;
e tanto mena la detta spugnia, che ‘lla detta tela rimangha bagniata
tanto, quanto tiene la fighura. Poi abbi un pennelletto di varo mozzetto;
intingilo nello inchiostro e struchato bene; e chon esso chominei ad aom-
brare ne’ luoghi pit schuri, riduciendo e sfummando a pocho a pocho.
Tu troverrai che la tela non sera si grossa, che per questo tal modo farai
si le tue ombre sfumate, che ’l ti parra una maraviglia. E -sse la tela
s’asciughassi innanzi avessi fornito d’aombrare, ritorna cholla detta
spugnia a ribagniarla a modo usato. E questo ti basti all’opera della
tela.« CENNINI 2003, S. 184f. Eine weitere, die Sticker betreffende, aber
in diesem Zusammenhang weniger aussagekriftige Passage ist Kap. 166.
Vgl. CENNINT 1871, S. 112 f. und CENNINI 2003, S. 186. Zu Cennini vgl.
Fantasie und Handwerk 2008 mit breiter Bibliographie.
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26 Florentinisch, Besatzfragment mit Geburt Christi,
zweites Drittel 14. Jahrhundert, Seidenstickerei, 21 x 18 cm.
Riggisberg, Abegg-Stiftung, Inv. 1845 (Foto Abegg-Stiftung/
Christoph von Virag)

Deutlich zu greifen ist hier, dass die Zeichnung des Malers
zwar essentiell fiir die Ausfihrung der Stickerei ist, dass der
Maler in dieser Zusammenarbeit aber als Subunternehmer
des Stickers zu gelten hat, dass also der Sticker die Dienste
des Malers in Anspruch nahm.87 Auffillig ist aber auch, wie
sehr Cennini — abgesehen von der konkreten technischen
Umsetzung der Zeichnung auf dem Tragermaterial — die
Schonheit der Zeichnung selbst im Blick hat, insbesondere
ihre subtil modulierte Plastizitit: Nachdem die Vorzeich-
nung (disegno) in Kohle mit Tinte festgehalten worden ist
(raffermare), empfiehlt er, die Konturen um Schattierungen
zu bereichern (adombrare), die als Lavuren auf der an-
gefeuchteten Leinwand mit einem gestutzten Pinsel auf-
gebracht werden (»riduciendo e sfummando a pocho a
pocho«). So gelinge es, »ombre sfumate«, also tibergangs-
los abgestufte Schattierungen, zu erreichen und auf diese
Weise — so liefSe sich hinzufugen - eine plastische Modellie-
rung der Korper zu erzielen.

87 So auch FOSSEN 1968, S.144. Die Kreuzigung der Iklé-Serie im
Museum of Fine Arts in Boston weist Abweichungen der Stickerei von
der Unterzeichnung auf. Fossen sieht hierin einen Beleg fiir die Autono-
mie des Stickers gegeniiber der Vorzeichnung.

88 Vgl. WETTER 2012, Nr. 12, S.93f.

89 SOLER Y MARCH 1918-1920, S. 428f.; SALMI 1930, S.395. Zuletzt hat
noch DIDIER 2005, S. 3235, diese These vertreten.
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27 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail der Geburt Christi
(Foto Archivo Fotogrifico del Bisbat de Vic/Ramon Maroto)

Die Unterzeichnung der Stickerei in Manresa konnte als
Illustration zu Cenninis Text dienen. Eine derart elaborierte
Unterzeichnung war aber nicht die Regel, sondern entspricht
dem qualitativen Anspruch der spiteren Umsetzung mit
Nadel und Faden, wie ein vermutlich zur gleichen Zeit in
Florenz gefertigtes Besatzfragment der Geburt Christi bei-
spielhaft verdeutlichen kann (Abb.26). Auch bei der in der
Abegg-Stiftung aufbewahrten Stickerei liegen Teile der Unter-
zeichnung offen.88 Die Zeichnung ist in diesem Fall wenig
detailliert ausgefithrt, auf lavierte Schattierungen wurde
verzichtet. Kongruent dazu ist der qualitative Anspruch der
Stickerei: Wahrend in der entsprechenden Szene im Manre-
saner Werk dem Mariengewand mittels flieSend ineinander-
laufender Farbabstufungen glaubhaft Volumen und Textur
verliehen wurde (Abb. 27), wurde derselbe Effekt hier durch
wesentlich arbeitsokonomischere Mittel angestrebt.

Die Qualitdt der Unterzeichnung des Manresaner Para-
ments hat dazu verleitet, anzunehmen, dass der Effekt der

90 So stellt Wetter auch bei fast allen Florentiner Stickereien des Trecento
der Abegg-Stiftung fest, dass »siamtliche Seidenfiden in dunklen Braun-
und WeifStonen« ausgefallen seien. Vgl. WETTER 2012, S.94, 97.

Beim Soldaten mit dem Turban, der dem bosen Schicher die Beine zer-

~

9
schldgt, sind vom feinen, in Spaltstichen ausgefithrten Inkarnat Reste
im Bereich der rechten Schulterpartie, direkt tiber dem Kragensaum, zu
erkennen. Beim Schicher selbst finden sich Reste des gestickten Inkar-
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sichtbaren Unterzeichnung vom Sticker intendiert gewesen
sei.8? Dem steht entgegen, dass bei fast allen unrestaurierten
Stickereien des Mittelalters just die besonders hellen und
dunklen Fiden, die scharfen Bleich- bzw. Firbeverfahren
unterzogen wurden, aufgrund ihrer Fragilitit ausgefallen
sind.?0 Betroffen sind deshalb insbesondere die meist in hel-
len Farbtonen modellierten nackten Korper und Gesichter.
In der Tat zeigt sich bei einer Untersuchung des Paraments in
Manresa aus allernichster Nihe, dass bei fast allen Figuren,
vor allem in Bereichen, die vor Abrieb geschiitzt waren,
Reste des gestickten Inkarnats auszumachen sind.?! Die ein-
stige Qualitat der Fadenmodellierung ist etwa im Bereich
des Bauches des guten Schichers noch verhiltnismafSig gut
zu erkennen, wo die hell leuchtenden Faden im Spaltstich
dicht gedringt um den Bauchnabel herumgefithrt wurden
(Abb. 28). Die Unterzeichnung ist also erst im Laufe der Zeit
zum Vorschein gekommen und der fliefende Ubergang zwi-
schen Zeichnung und Stickerei ist ein Phinomen, dass dem
aktuellen Erhaltungszustand geschuldet ist, uns aber wert-
volle Einblicke in den Produktionsprozess erlaubt.”2 Nach
Vollendung des Stickwerks war die Unterzeichnung, der
Cennini so viel Aufmerksamkeit widmet, vollstindig von
diesem Uberzogen. Dies bedeutet aber nicht, dass ihre Diffe-
renziertheit und Schonheit funktionslos gewesen wire. Ver-
mutlich spielte die Unterzeichnung schon in der Kommuni-
kation mit dem Auftraggeber eine wichtige Rolle, etwa um
die erwiinschte Qualitit der Stickerei zu bestimmen und zu
veranschaulichen.?3 Etwas spitere Beispiele wie das schon
erwahnte Parament von Narbonne (Abb. 16) zeigen, dass die
Unterzeichnung (in Kombination mit einem ostentativen
Verzicht auf materiellen Reichtum) einen dsthetischen Wert
annehmen konnte, der sie als alleinige Ausgestaltung des tex-
tilen Bildtragers ausreichend erscheinen liefs.?4

Stickerei und Zeichnung stehen in einem Verhaltnis
wechselseitiger Bedingtheit. Einerseits liegt es auf der Hand,
dass die Unterzeichnung die auszufithrende Stickerei im
Sinne eines Entwurfs vorwegnimmt und dass damit ganz
wesentliche gestalterische Vorentscheidungen getroffen wa
ren. Anderseits legt eben dieser Umstand nahe, dass die

nats am Rand seines rechten Schienbeins. Auch sein Lendentuch war
einst in weiflen Spaltstichen ausgestaltet, wie iiber dem linken Knie
noch zu erkennen ist. Im Gesicht des Engels, der das Blut Christi auf-
fingt und im Gesicht Mariens, insbesondere in der Stirn- und Nasen-
partie, sind Reste der weifsen Fiden auszumachen. Besonders gut ist
dieses Phinomen auch bei braungefarbten Fiden zu beobachten. So ist
an den Rindern von Christi Heiligenschein sehr gut zu sehen, dass
auch der Kreuzesbalken urspriinglich vollstindig mit braunen Fiden
ausgestickt war. Die ehemals mit Silberfiden iiberbestickte Schnur, die
den Heiligenschein begrenzt, hat den fragilen braunen Faden in diesen
Bereichen vor Abrieb geschiitzt.

28 Geri di Lapo, Altarparament (Abb. A), Detail des guten Schichers
aus der Kreuzigung (Foto Archivo Fotografico del Bisbat de Vic/
Ramon Maroto)

Zeichnung nach den Vorgaben und in enger Absprache mit
dem Sticker entstand, denn schliefSlich war es seine Werk-
statt, die den in der Zeichnung formulierten Qualitdtsan-
spruch auch umsetzen musste, und er war es auch, der das
fertige Werk signierte, zumindest im Falle Geri di Lapos und
Jacopo di Cambios. Das bedeutet auch, dass Zeichnungen,
die als Entwurf fiir eine Stickerei dienen sollten, deren tech-
nische und mediale Eigenschaften berticksichtigen mussten
und nicht einfach aus der Malerei abzuleiten waren.

92 Dass das Antependium zahlreiche Fehlstellen aufweist und es im Laufe
der Jahrhunderte erhebliche Beschidigungen erleiden musste, steht
aufSer Frage. Die letzten restauratorischen MafSnahmen erfolgten unse-
res Wissens vor der Ausstellung 1992 in Barcelona. Vgl. MARTIN 1 ROS
1992. Diese blieben jedoch undokumentiert.

Cennini spricht von der Zeichnung auch als Mittel der Uberredung und
Uberzeugung: »E cchosi ti rimarra un disegnio vagho, che farai inna-
morare ogni huomo de’ fatti tuoi.« CENNINI 2003, Kap. 122, S. 150.
Vgl. LOHR/WEPPELMANN 2008, S. 24.

94 Vgl. NASH 2000, insbes. S. 80-82.
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29 Lippo Memmi (?), Kreuzigung, um 1340, Freskomalerei. San Gimignano, Collegiata (Foto Hirmer Fotoarchiv, Miinchen)

Gestickte und gemalte Bildlichkeit

Verdeutlichen lasst sich dies in der Gegentuiberstellung des
zentralen Bildfelds des Manresaner Stickereiwerks mit dem
Kreuzigungsfresko aus der Collegiata in San Gimignano,
das vielleicht Lippo Memmi zu verdanken ist und das um
1340 datiert wird (Abb.29).95 Es versammelt eine Vielzahl
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der Motive, die auch in der Kreuzigung in Manresa vorkom-
men und die sich weniger geballt auch in anderen Wand-
und Tafelgemilden wiederfinden lassen.?¢ Zu nennen wiren
vor allem der Zenturio mit dem polygonalen Nimbus auf
dem Apfelschimmel, die Gruppe der Reiter und Fahnentri-
ger ganz rechts, der bose Schicher, dessen seelische Qual an
seiner anatomisch genau studierten, korperlichen Verren-
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kung abzulesen ist, die Trauergruppe mit der ohnmachtig zu
Boden gesunkenen Maria, den drei Marien und der stehen-
den Johannesfigur sowie schliefSlich die beiden Kinder, die
iber das Geschehen zu diskutieren scheinen.®”

Angesichts der Gemeinsamkeiten auf motivischer Ebene
treten die Unterschiede in der Bildkonzeption umso deutli-
cher hervor. Im direkten Vergleich erscheinen beispielsweise
die Figuren der Stickerei isolierter, weil Uberschneidungen
tendenziell vermieden wurden. Thre Verortung im Bildraum
wirkt deshalb mitunter prekir. Die stirkere Betonung der
einzelnen Protagonisten zeigt sich besonders augenfillig
daran, dass die Pferde nicht als eigenstindige Figuren, son-
dern als Attribute der Reiter aufgefasst, und daher mafSstib-
lich verkleinert wurden. Die Komplexitat und Vielschichtig-
keit, die das Fresko durch die Erweiterung des Bildraumes
in ein Erzdhlformat epischer Breite erreicht, aber auch durch
die Staffelung der Tiefenebenen und deren Verschaltung
durch diagonal in den Bildraum einschieflende Figuren, ist
in der Stickerei so nicht erreichbar. Der Anspruch, fiktive
Wirklichkeit vor Augen zu stellen, ist — am Maf$stab der
Malerei gemessen — im Medium der Stickerei letztlich nur
bedingt einlosbar.

Das Medium der Stickerei bietet anders geartete Mog-
lichkeiten der Schichtung und Komplexititssteigerung im
Zusammenspiel der verschiedenen Materialien und Textu-
ren, etwa in der kontrastreichen Kombination der Seiden-
stickerei im Spaltstich mit in Anlegetechnik gestickten
Metallfaden. Diese stoffliche Qualitat der Stickerei, ihre
charakteristische Faktur, erzeugt eine Form der Bildlichkeit,
die eine immanente Korperlichkeit und haptisch-stoffliche
Konkretheit kennzeichnet, die wiederum das Fresko nicht
bieten kann.

Grundsatzlich anders geartet ist das gestickte Bild auch
durch den Reichtum seiner Materialien, einhergehend mit
einer Preziositat und Kleinteiligkeit, die es mit der Schatz-

95 Vgl. hierzu POESCHKE 2003, S.310—-319, Taf. 189.

96 Motivische Ubereinstimmungen finden sich auch mit anderen Fresken
figurenreicher Kreuzigungen, z.B. mit Pietro Lorenzettis um 1323
geschaffenem Fresko fiir die Unterkirche in San Francesco in Assisi. Vgl.
hierzu POESCHKE 2003, S. 126-139, Taf. 60. Ein weiteres Beispiel ist das
von Bonamico Buffalmacco oder Andrea Traini um 1330/1345 (?)
geschaffene Kreuzigungsfresko des Camposanto in Pisa. Vgl. hierzu Pisa
— Museo delle Sinopie 1979, S. 48—53. Laut WETTER 2012, S. 35, lassen
sich »fast alle Motive [der Florentiner Stickereien des Trecento] auf ein-
zelne Bildformulierungen der Wand- und Tafelmalerei zurtickfihren«.

97 Zum vielfigurigen, szenischen Kreuzigungsbild, auch >volkreicher Kal-
varienberg« genannt, vgl. grundlegend SCHILLER 1968, Bd. 2, S. 164—
171, sowie ROTH (1958) 1967, bes. S. 44—57.

98 Der Ausdruck »Nadelmalerei« findet sich schon bei Ovid, der Arach-
nes Kunstfertigkeit im Medium des Textilen, insbesondere der Web-
kunst, besingt (vgl. Metamorphosen, VI.1-145). Nicht nur das fertige

kunst verbindet. Umso bemerkenswerter und erst eigentlich
zu ermessen ist vor diesem Hintergrund die Aneignung und
Nutzung von Bildstrategien, die in der zeitgenossischen
Wand- und Tafelmalerei entwickelt wurden und die bisher
ungeniigend als eine blofSe Abhingigkeit der Stickerei von
der vermeintlich gattungshierarchisch hoherrangigen Male-
rei beschrieben wurde. Dies zeigt sich unter anderem in der
Wiedergabe von Volumen und Stofflichkeit: Dort wo der
Maler mit dem Pinsel feine Farbverlaufe und Schattierungen
einfiigt, um moglichst glaubhaft Plastizitit und Raumlich-
keit zu erzeugen, erfolgt dies bei der Stickerei durch unzih-
lige Stiche, die mit unterschiedlichen Fiden und variieren-
der Stichtechnik gesetzt werden. Der Sticker greift damit
Effekte auf, die im Medium der Malerei technisch ver-
gleichsweise einfach zu realisieren sind, die aber in seinem
Medium, dessen Bildlichkeit auf der Addition einzeln zu
setzender Bildpunkte bzw. kurzer Linien beruht, nur unter
ungeheurem Aufwand zu realisieren sind. Zugespitzt lasst
sich sagen, dass der Sticker in den Fiktions- und Illusions-
werten gegen die Widerstinde seines eigenen Mediums
anarbeitet, aber zugleich in der Uberwindung eben dieser
Widerstande sein Konnen unter Beweis zu stellen versucht.
Denn die Faktur, die in der Wand- und Tafelmalerei des 14.
Jahrhunderts meist verdeckt wird, ist bei Werken der Sticke-
rei stets prasent.

Fur die >Nadelmalerei?8 (einem technisch inkorrekten
Terminus, der aber den Seheindruck angemessen be-
schreibt) ergibt sich somit ein paradoxer Doppelcharakter:
Einerseits orientiert sie sich an der zeitgenossischen Male-
rei und somit an einem Medium, das seine Gemachtheit
zugunsten seiner Fiktionswerte unterschligt, andererseits
ist die Stickerei selbst ein Medium, das sein Prestige nicht
zuletzt aus seinem Machwert zieht. Die Pracht gestickter
Bilder des Spatmittelalters liegt in ihrem fiir sich genom-
men schon erheblichen Materialwert begriindet, erfihrt

Werk zu sehen, sondern schon dessen Herstellung beizuwohnen sei
wunderbar, nicht zuletzt, weil Arachne »mit der Nadel [Bilder] malte«
(»pingebat acu«, VL.13). Es folgen kunstvolle Ekphrasen der beim
Wettstreit zwischen Athene und Arachne geschaffenen textilen Bilder,
vgl. OVID 2010 [1994], S.320-329, bes. S.320f. Diese Topik war im
Florenz des Trecento (und dariiber hinaus) bekannt und interessant,
denn Boccaccio rezipiert Ovids Verse in dem Arachne gewidmeten
Abschnitt seiner Sammlung berithmter Frauen (»De claris mulieribus«,
um 1362, Kapitel 18) und baut den Vergleich mit der Malerei aus,
allerdings ohne Ovids explizit auf das Sticken bezogene Formulierung
zu iibernehmen: Arachne verwende ihre Finger, die Fiden, das Web-
schiffchen und die anderen Werkzeuge der textilen Kiinste (»texture
artis«) so, wie der Maler seinen Pinsel fiithre (»ut digitis filisque et spa-
tula et aliis tali offitio oportunis id egisse quod pictor peregisset pinni-
culo«), Boccaccio 2001, S. 8o. Zu Arachne als Kiinstlerin vgl. den
gleichnamigen Aufsatz von KRIEGER 2002, bes. S. 558f.
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aber im Bewusstsein ihres Machwerts, mithin in der Zeit
und der Arbeit, die in ihnen ablesbar wird, eine ungemeine
Steigerung. Die durch die Orientierung an der Malerei ent-
stehende Spannung zwischen dem faktischen Machwert
und dem beanspruchten Fiktionswert ist letztlich nicht
harmonisch aufzulésen, dafiir aber ungemein produktiv.
Sie ist zugleich der Ausloser fir jenes Erstaunen, das sich
immer dann einstellt, wenn ein bildgebendes Material
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durch virtuose Beherrschung der Technik an die Grenzen
seiner Moglichkeiten getrieben wird und wir als Betrach-
ter menschliches Tun als Ursache des Kunstwerks imagi-
nieren. Die so bestimmte agency des gestickten Bildes ist
durch eben jenen imaginativen Nachvollzug seiner Pro-
duktion charakterisiert, wodurch der technische Produkti-
onsprozess selbst zur dsthetischen Kategorie wird.
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