KaRlE NOEHITS

DIE FASSADE VON S RIETRO TN LUSCENTE
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VORBEMERKUNG *

Die Untersuchungen von Hans Thiimmler zur Baugeschichte von S. Pietro in Tuscania — ver-
offentlicht im 2. Bande dieses Jahrbuches — hatten eine Klirung des Datierungsproblemes von
Presbyterium und Langhaus der Kirche zum Ziel!. Die Frage der kunstgeschichtlichen Stellung
des jiingeren Fassadenbaues konnte dabei nur mit einigen allgemeinen Hinweisen beriihrt werden.
Die folgenden Ausfithrungen schlieBen sich also erginzend an die Studie Thiimmlers an. Zusam-
men mit dem Beitrag von Christian Adolf Isermeyer tiber die Monumentalmalereien in den Chor-
partien von S. Pietro? liegt damit innerhalb des Rémischen Jahrbuches der Bibliotheca Hertziana
eine die ganze Kirche umfassende Monographie vor.

Allerdings fiihrt die folgende Studie iiber eine rein monographische Bearbeitung der Fassade
stellenweise erheblich hinaus. Da es sich bei der Front des Mittelschiffes um ein Hauptwerk der
umbrischen Fassadenbaukunst auf dem Boden von Latium handelt, muBlte zu zahlreichen Fragen
der Architektur und Plastik der Nachbarlandschaft Stellung genommen werden. In besonderem
MaBe aber reizte mich die Erforschung des merkwiirdigen Motivschatzes der Fassade nach seinen
formalen und ikonographischen Urspriingen. Die wichtigste dabei auftretende Frage war die des
Einflusses etruskischer Bildwerke, tiber die wir bisher noch vollig unzureichend informiert sind?3.
Das Nebeneinander und Miteinander-Verwobensein von Elementen verschiedenster ,,antiker Pro-
venienz — byzantinischer, frithchristlicher, rémischer wie etruskischer — wirft in der Art ihrer
Verwendung ein bezeichnendes Licht auf die besondere Erscheinungsform der Antikenrezeption
im mittleren Italien.

* Diese Studie wurde im Sommer 1959 abgeschlossen.

1 Hans Thimmler, Die Kirche S. Pietro in Tuscania, Kunstgesch. Jahtb. der Bibl. Hertziana 2, 1938, S. 263 —288. Seine Datierung der Kirche
in das Ende des 11. Jhs. ist akzeptiert worden. Nur J. W. Franklin, The Cathedrals of Italy, London 1958, S. 138ff., setzt im 8. Jh. an.
Die Datierung in die Jahre vor 1093 (Weiheinschrift des Ciboriums) erfihrt m. E. durch ein historisches Ereignis noch eine wichtige Stiitze:
Urban I1. (1088—1093) gliedert die Diozesen von Centocelle und Bleda (Bieda) an diejenige von Tuscania an; vgl. Ferdinando Ughelli,
Italia sacra sive de Episcopis Italiae . . ., Venetiis 1717, I, Sp. 402. Dieser Zuwachs an Bedeutung kann sehtr wohl der AnlaB zur Erneuerung
der tuskanenser Kathedrale gewesen sein. — Eine Modifizierung der Ansicht Thiimmlers versuchte Eugenio Battisti in: Palladio, N. S. 3,
1953, S. 73, der zwischen Errichtung von Langhaus und Presbyterium eine lingere Unterbrechung der Bauarbeiten annimmt. Die geringen
Differenzen in der Ausfiihrung der beiden Bauteile lassen jedoch nicht notwendig auf eine groBere Baupause schlieBen.

2 Christian Adolf Isermeyer, Die mittelalterlichen Malereien der Kitche S. Pietro in Tuscania, Kunstgeschichtl. Jahrb. der Bibl. Hertziana,
2, 1938, S. 289—310.

3 In der Literatur finden sich dazu nur verstreute Einzelbeobachtungen. Systematische Untersuchungen zur Rezeption etruskischer Kunst-
werke in der romanischen Plastik fehlen.
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Die ehemalige Kathedralkirche von Tuscania, S. Pietro, bildet das Zentrum einer mittelaltetlichen
Bischofsburg, deren Mauerreste und einige noch gut erhaltene riesenhafte Wehrtiirme tiber den
steilen Felshingen des kegelstumpfformigen Hiigels vor den Toren der eigentlichen Stadt aufragen.
Die reich geschmiickte Fassade ist weithin sichtbar nach Siidosten® gegen das breite Tal des Marta-
flusses gerichtet (Abb. 1).

Die beherrschende Situation des Felshiigels allein wiirde die lokale Tradition glaubhaft machen,
die an dieser Stelle die etruskische Akropolis und die spitere romische Arx der antiken Stadt ver-
mutet, die die heutige an Umfang tibertroffen haben soll. Eine Reihe archiologischer Funde scheinen
diese Annahme zu bestitigen®. Hier und da ist auch heute noch antikes Mauerwerk sichtbar. Das
Querhaus und das rechte Seitenschiff der Kirche ruhen zum Teil auf Mauerziigen in opus reticula-
tum, die am Eingang zur Vorkrypta und in dieser selbst sichtbar sind. Demnach ist die Kathedrale
an die Stelle eines romischen Gebiudes, wahrscheinlich eines Tempels getreten. In der Krypta und
im Fassadenbau fanden romisches Spolienmaterial Verwendung. Ja sogar etruskische Sarkophag-
winde erhielten als Schrankenplatten in der Domkirche einen neuen Platz. Diese Zeugen fiir die
antike Tradition des Ortes werden uns noch eingehender beschiftigen.

Die Fassade (Abb. 2) ist Teil eines Erweiterungsbaues, welcher die gegen Ende des 11. Jahr-
hunderts errichtete Basilika um zwei Sdulenstellungen verlingerte$. Die Aullenwinde der Seiten-
schiffe des neuen Bauteils einschlieBlich der beiden Fassaden vor den Seitenschiffen gliedert eine
kraftige Blendarkatur (Abb. 3)7. Diese Gliederung wird durch die etwa einen Meter vorspringende
Fassade des Mittelschiffes unterbrochen, die sich auflerdem durch verinderte Gesimshohen, durch

anderes Gesteinsmaterial und — wie wir im einzelnen noch sehen werden — durch einen véllig
anderen Charakter der dekorativen Einzelformen gegen die Fronten der Seitenschiffe abhebt
(Abb. 2).

Aus diesen Gegensitzen ist mit Recht geschlossen worden, da3 der Fassadenanbau in zwei Etappen
unter verschiedener kiinstlerischer Oberleitung vor sich gegangen sei®. Diese gilt es zunichst zu
bestimmen.

* Die Kirche ist im Gegensatz zu Thiimmlers Angaben nicht orientiert.

5 Eine moderne archiologische Untersuchung fehlt. — Altere Literatur: L. Canina, L’antica Etruria marittima, Roma 1849, II, 48f. u.
66f.; S. Campanari, Tuscania e i suoi Monumenti, Vol. I, Montefiasconne 1856; Romana Tellus I, 1912, S. 210—218; Notizie degli scavi
1878, S. 339; 1886, S.152; 1896, S. 285; 1910, S. 112. — Zahlreiche in oder bei Tuscania gefundene etruskische Kunstwerke und Gerite
abgebildet bei Giulio Quirino Giglioli, I.’Arte etrusca, Milano 1935.

% Vgl. den Grundril bei Thiimmler, Abb. 228; das dort schwarz gezeichnete vorletzte Siulenpaar gehort ebenfalls dem Erweiterungsbau
an. — Verschiedene Restaurierungsarbeiten an der Fassade hatten keine Verinderung des formalen Bestandes zur Folge. Sie erstrecken
sich hauptsichlich auf Auswechslung einzelner Glieder des Rosenfensters und Sicherungsarbeiten an den Giebeln.

7 Vgl. Thiimmler, Abb. 232 und 234.

s Vol Thummler, S. 272,
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1. Tuscania, der Kathedralberg von Siidosten

An einer Mauernaht des Obergadens ist abzulesen, dall die Fassadenwand des Mittelschiffes an
dieser Stelle nachtriglich angefiigt worden ist (Abb. 4). Der Obergaden des Erweiterungsbaues
gehort also dem ersten Bauabschnitt an. Allein in den untersten Steinschichten binden alle Fassaden-
teile organisch ineinander und weisen auch gleiches Material auf. Das Vorspringen der Front des
Mittelschiffes war demnach bereits in der Planung der ersten Bauetappe beabsichtigt gewesen.
Dieser gehoren offenbar auch zwei Sockelplatten an (Abb. 6), die, ohne etwas zu tragen, links und
rechts neben dem Hauptportal aus der Wand hervortreten. Méglicherweise sollten auf ihnen sdulen-
tragende Tierfiguren (Lowen oder Greifen) ruhen. Man wird sich das projektierte Portal in der
Art des Mitteleinganges der benachbarten Kirche S. Maria Maggiore in Tuscania (Abb. 5) vor-
stellen diirfen. Mit dieser spiter verworfenen Planung steht wohl auch ein Bogenansatz im Zusam-
menhang, der an der rechten Kante der Fassade des Mittelschiffes beginnt und offenbar einmal als
vollstindige Archivolte vor der Wand der rechten Seitenschifffront vorhanden war, auf der er sich
noch deutlich abzeichnet (Abb. 7). Ein sinnvolles Verhiltnis dieses Bogens zu den tibrigen Bauteilen
ist jedoch nicht zu erkennen.

Stilistisch weist der erste Bauabschnitt eine Fiille von Ubereinstimmungen mit den ilteren Bau-
teilen von S. Maria Maggiore auf. Die Blattornamentik der Archivolten der Nebenportale entspricht
wortlich derjenigen des linken Seitenportals der Nachbarkirche®. Die Blendgliederung von S. Pietro
begegnet uns mit den gleichen Profil- und Kapitellformen an den inneren Seitenschiffwinden von
S. Maria (Abb. 8). Am linken Seitenportal der Marienkirche finden wir auch den Zickzackfries des
Bogenansatzes wieder. Es kann demnach kein Zweifel dartiber bestehen, daf3 hier wie dort dieselben
Werkleute titig waren. :

9 Vgl. Thiimmler, S. 273 und Abb. 235, 236.
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Oben 2. Tuscania, S. Pietro, Fassade — Links unten 3. Tuscania, S. Pietro, Blendengliederung am linken
Seitenschiff — Rechts unten 4. Tuscania, S. Pietro, Mauernaht am Obergaden




5. Tuscania, S. Maria Maggiore, Fassade

Rechts 7. Tuscania, S. Pietro, Sockelplatte und Bogenansatz

6. Tuscania, S. Pietro, Sockelplatte am Mittelportal

19

5t



Links 8. Tuscania, S. Maria Maggiore, Blick in das rechte Seitenschiff

Die Wandgliederung der beiden Bauten weist auf einen EinfluB} der pisanisch-lucchesischen Bau-
schule, der sich tiber Stidtoskana hinaus bis nach Nordlatium erstreckt und in Tuscania seinen siid-
lichsten Punkt erreicht. Zum Vergleich mit dem Wandsystem an den Fronten der Seitenschiffe
von S. Pietro mag die Fassade von S. Frediano in Pisal® herangezogen werden. Die Blendbtgen
an den Fassadenkanten laufen dort in gleicher Weise auf flache Wandstreifen auf; die Nebenportale
nehmen wie an S. Pietro zwei Arkadenfelder ein, ohne den Bogenrhythmus zu unterbrechen; es
ist jeweils nur die Halbsdule fortgelassen. Vergleichbar ist schlieBlich auch die Anordnung kleiner
Rundfenster in den Giebelschrigen der Seitenschiffe. Alle diese Formen sind freilich nur in ihrem
allgemeinen Charakter verwandt; von einer unmittelbaren stilistischen Abhingigkeit kann nicht die
Rede sein. Dal} aber Tuscania in stirkerem Malle unter dem Einflul der pisanisch-lucchesischen
Bauschule stand, beweisen noch andere von dort her iibernommene Einzelformen. Die Archivolten-
dekoration des rechten Seitenschiffportals von S. Pietro (Abb. 8a) sowie des linken von S. Maria
Maggiore!! ist ein in Toskana sehr beliebtes Motiv: zwischen stark nach vorn iiberfallenden, gerippten
Zungenblittern stehen Kaulisstengel, deren Helizes sich in der Mitte iiber den Blittern beriihren.
Als toskanische Beispiele dieser Dekorationsform seien die Archivolten der Vorhalle des Domes
von Lucca und die von S. Bartolomeo in Pantano in Pistoia erwihnt. Noch ein weiteres toskanisches
Motiv 1dB¢t sich in Tuscania nachweisen: das tibereck gestellte, in die Wand stufenformig eingetiefte
Quadrat. In S. Maria Maggiore tritt es an den Innenwinden des Querhauses auf!2.

10 Mario Salmi, Architettura romanica in Toscana, Milano e Roma, s. a., Tav. LXIX, S. 34 und 43, datiert die Fassade noch in die 1. H,
dest12" Ths:

sEsVo s htmml et Abbr 2351236,

12 Um die Reichweite des toskanischen Einflusses in Siidetrurien zu bezeichnen, sei erwihnt, dall das Motiv auch an S. Salvatore in Tat-
quinia auftritt. Vgl. Abb. 251 bei Thiimmler.
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Als terminus ante quem fiir dic Errichtung der Fronten der Seitenschiffe von S. Pietro kann die
Weihe von S. Maria gelten, die am 6. Oktober 1206 erfolgte!3. Zu diesem Zeitpunkt diirfte die
Marienkirche einschlieBlich ihres linken Seitenportales vollendet gewesen sein. Die Fassade des
Mittelschiffes (Abb. 5), die in vergroberten Formen diejenige von S. Pietro nachahmt, sowie das
rechte Seitenportal sind erst gegen die Mitte des 13. Jahrhunderts hinzugefiigt 4. Die mit dem élteren
Bauteil von S. Maria iibereinstimmenden Seitenschifffronten von S. Pietro sind zweifellos vor 1206
anzusetzen. Die handwerklich bessere und straffere Ausfithrung der Bauglieder der Kathedralkirche
1aBt den Schluf} zu, daB} ihr auch in diesem Falle die Prioritit zukommt. Moglicherweise liegt die
Bauzeit bei S. Pietro noch mehr als eineinhalb Jahrzehnte vor dem Weihedatum von S. Maria,
nimlich vor dem Jahre 1191, als die Bistiimer Tuscania und Viterbo vereinigt wurden und nur
Viterbo die Kathedra behielt!®. Ein solches Ereignis wiirde den vorliufigen Abbruch der Bau-
titigkeit an der Fassade recht gut erkliren.

Als die Arbeiten in Tuscania wieder aufgenommen wurden — der Zeitpunkt wird spiter genauer
bestimmt werden —, gab man jedoch die urspriinglichen Pline auf, wie aus den nicht benutzten
Sockelplatten und dem Bogenansatz zu schlieBen ist. Die neue Bauleitung orientierte sich nicht
mehr an der toskanischen, sondern ausschlieBlich an der umbrischen Fassadenbaukunst6, Wenn
wir im folgenden den Ursprung der einzelnen Motive nachzuweisen versuchen, wird sich zeigen,
daB3 hier, auf siidetrurischem Boden, ein rein umbrisches Werk entstand, das eine umfassende
und auch genaue Kenntnis der kirchlichen Architektur und Skulptur der Nachbarlandschaft vor-
aussetzt.

Beginnen wir mit dem Motiv, das fir die Gesamtgliederung der Fassade von ausschlaggebender
Bedeutung ist: der Loggetta (Abb. 2). Ihre vor dunkler Schattenzone aus hellem Travertin gebildete
Arkatur legt ein breites trennendes Band zwischen Unter- und Obergeschof3. In dieser die Fassade
teilenden Funktion entspricht sie derjenigen von S. Rufino in Assisi (Abb. 9)17. Die Vorstufen zu
diesem Loggienmotiv sind wohl in den Triforienfenstern von S. Silvestro (datiert 1195) und
S. Michele in Bevagna zu sehen'®. Von dort fithrt die Entwicklung tiber einige kleinere Loggien,
die zunichst nur die Breite des Rosenfeldes einnehmen, wie an den Fassaden des Querschiffes des
Domes von Foligno (datiert 1201; Abb. 10), des Spoletaner Domes (Abb. 11), der Kirche S. Maria
di Ponte bei Cerreto di Spoleto (Abb. 13) zu S. Rufino.

Diese Entwicklungsreihe 1dt auf eine autochthone Entstehung dieses Loggienmotives in Umbrien
schlieBen. Allerdings mag ein erster Anstof3 zu seiner Ausbildung von den ilteren Loggienfassaden
der Nachbarlandschaft Toskana ausgegangen sein, obschon sich die Verwendungsweise des Motives
dort wesentlich von der Umbriens unterscheidet. In Toskana nehmen mehrere Loggienetagen das
gesamte Obergeschof3 der Fassade ein. Der auf das Rdumlich-plastische gerichtete Sinn des Toskaners

8 Campanari; Vol 115861

14 An beiden Pottalen sind dltere Werkstiicke aus der Zeit des linken Portals wiederverwandt, was Thiimmler (S. 273) dazu veranlaB3t haben
mag, auch das rechte Seitenportal dem ilteren Bauabschnitt zuzurechnen. Knospenkapitelle und Blitenschmuck weisen es aber deutlich
als jinger aus.

1% Zu den kirchenpolitischen Verinderungen vgl. G. Silvestrelli, Toscanella, in: Roma VI, 1928, S. 290.

16 Auf den umbrischen Charakter der Fassade ist schon hiufiger hingewiesen worden (zusammenfassend bei Thiimmler, S. 271), ohne
jedoch die Zusammenhinge genauer zu fassen.

17 Die Fassade von S. Rufino wird gewohnlich noch in das 12. Jh. datiert. Doch sprechen stilistische Indizien fiir Anfang 13. Jh. Der Bau
der Kathedrale wurde 1140 von Giovanni da Gubbio begonnen, eine Nachricht von 1210 besagt, dall der Neubau fortschreite; 1217 drohen
die unvollendeten Teile der Kitche einzustiirzen; 1228 Weihe. Lit.: U. Gnoli in: Augusta Perusia I, 1906, S. 173

18 Abb. bei Ugo Tarchi, L’Atte nell’'Umbtia e nella Sabina II (L’Arte cristiano-romanica), Milano 1937, T. LXXV und T. LXXIV. Auch
das spiter verinderte Fenster unter der vermauerten Rose von S. Michele scheint urspriinglich ein Triforium gewesen zu sein.
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10. Foligno, Dom, Seitenschiffassade

Links 9. Assisi, S. Rufino, Fassade

11. Spoleto, Dom, Fassade
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12. Tuscania, Fassade, Rosenfenster

13. S. Maria di Ponte bei Cerreto di Spoleto, Fassade

16st damit die Wand zu einer Gliederarchitektur auf. Der Umbrer hingegen verwendet die Loggia
als flichenteilendes Element. Die quer tber die Fassade laufende Arkatur wirkt nicht durch die
Plastizitit ihrer Glieder, sondern als teilendes Band.

Wie die Loggetta dienen auch alle tibrigen Elemente der Fassadenkomposition in erster Linie
der ornamentalen Flichenorganisation. Auch vollplastische Skulpturen, wie die senkrecht auf der
Wand angeordneten Tierfiguren des Obergeschosses, haben zunichst einmal die Funktion, die
Fassade in Felder aufzuteilen, die dann mit den breiten Rahmenreliefs der Biforienfenster oder dem
Rosenfenster bildhaft ausgefiillt werden. Es wird spiter noch davon die Rede sein, wie sehr der
Begrift des Bildhaften auch fiir den Charakter der Rose zutrifft.

Das Rosen- oder Radfenster (Abb. 12), mit seiner sich flichig ausbreitenden Filigranstruktur,
muBte dem zum Ornamentalen neigenden Formwillen der Umbrer ein besonders willkommenes
Architekturdetail sein. Es hat denn auch in keiner anderen italienischen Landschaft eine so grofe
Bliite erlebt wie gerade hier. Wir miissen sogar kurz die Frage berithren, ob Umbrien nicht ein
wesentlicher Anteil an der Entstehung und Entwicklung dieser Fensterform zukommt. Entgegen
der allgemein verbreiteten Anschauung, das Rosenfenster in Italien sei franzosischer Import!?, hat
schon vor lingerer Zeit Philippe Verdier beildufig die Meinung gedulBBert, daB3 es in Italien eher als
in Frankreich vorhanden gewesen sei?, ohne freilich diese These niher zu begriinden. Die jiingeren

19 So noch bei Hans Sedlmayr, Die Entstehung der Kathedrale, Ziirich 1950, S. 145.
20 Philippe Verdier, La Fagade-temple de I’église S. Pietro de Tuscania, in: Mélanges d’Archéologie et d’Histoire LVIL, 1940, S. 181, Aam. 1.
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15. Pieve di Castel Ritaldi. Im Campanile vet-

mauerte Radnabe

Links 14. Pieve di Castel Ritaldi, Fassade

Forschungen von H. G. Franz?! lassen diese Auffassung immerhin moglich erscheinen. Danach
wire es recht gut denkbar, daB3 das Rosenfenster insbesondere aus islamischen Vorformen (Tran-
sennenfenstern) in Italien dhnlich wie in Spanien?? selbstindig entwickelt worden ist.

Die Rolle, welche Umbrien bei der Ausbildung des Rosenfensters in Italien zukommt, wiirde
erst genauer zu bestimmen sein, wenn eine Reihe von Bauten des 12. Jahrhunderts daraufhin unter-
sucht wiirden, ob ihre Rundfenster zum urspriinglichen Bestand gehdren oder spiteren Umbauten
zuzuschreiben sind?3. Die fritheste datierte Fassade mit Rosenfenster reicht bereits bis in das Jahr
1141 hinauf, womit wir chronologisch nicht allzufern den iltesten datierbaren franzosischen Bei-
spielen stehen. Es handelt sich um die hochst interessante Fassade der kleinen Pieve von Castel
Ritaldi nordlich von Spoleto (Abb. 14). Auch wenn die Jahreszahl iiber dem Portal in spiterer
Zeit erneuert sein sollte, wird sie auf eine richtige Uberlieferung zuriickgehen, da die Archivolten-
ornamentik sehr wohl vor die Mitte des 12. Jahrhunderts datiert werden kann. Die Radnabe des

21 H. G. Franz, Die Fensterrose und ihre Vorgeschichte in det islamischen Kunst, in: Ztschr. f. Kunstwiss. 10, 1956, S. 1—22. Ders., Les
Fenétres circulaires de la Cathédrale de Cefalu et le probleme de 'origine de la ,,Rose du moyen-age, in: Cahiers archéologiques X, 1957,
S. 253—270. Ders., Das OmayyadenschloB3 von Khirbat al-Mafgar, in: Forschungen und Fortschritte, 30, 1956, S. 302ff.

2 Dazu Helen J. Dow, The Rose-Window, in: Journal of the Warburg and Courtauld Institute, 20, 1957, S. 248 —297.

2 So etwa bei der schlichten Fassade det Badia in Ferentillo, deren Bau Wolfgang Kronig, Hallenkirchen in Mittelitalien, in: Kunstgesch.
Jahrbuch der Bibl. Hertziana 2, 1938, S. 8fF., noch in das 11. Jh. datiert (Abb. Tarchi, T. XCVIII). Das heutige Eierstabprofil und die Kon-
sole im Scheitel der Rose gehoren erst einer Restaurierung der Kirche im 16. Jh. an, doch scheint das Rundfenster als solches dlter zu sein. —
Zu iiberpriifen wire die iibetlieferte Inschrift des Meisters Acto mit dem angeblichen Datum 1133 fiir die alte Hauptfassade des Domes
von Foligno, die eine groBBe Rose gehabt haben soll (vgl. M. Faloci-Pugliani, Il Duomo di Foligno, Foligno 1908). — Die von H. G. Franz,
Les Fenétres circulaire ... (cit. Anm.21), S.264, n. 2, als frithes wichtiges Zwischenglied zwischen Transennen- und Rosenfenster in Anspruch
genommene kleine Rose von S. Vittoria in Monteleone Sabina (Abb. Tarchi, T. CXCIII; Franz Abb. 20) gehort jedoch erst dem Anfang
des 13. Jhs. an. Vgl. Michelangelo Piacenti in: Palladio VI, 1942, S.57—66.
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in jingerer Zeit vermauerten Rosenfensters dient heute einem modernen Campanile a velo als
Zietde (Abb.15)%. Sie trigt das Relief eines Agnus Dei, Ebenfalls dureb Inschrift datierf dst das
Radfenster von S. Maria Maggiore in Assisi mit der Jahreszahl 116325, Det in der Inschrift als
Schopfer der Fassade genannte Johannes ist wahrscheinlich mit Giovanni da Gubbio, dem Erbauer
der ilteren Teile von S. Rufino, identisch?. Wenig ilter, wenn auch nicht fest datiert, diirfte die
Rosenfassade von S. Pietro in Bovara sein?’. Hier und auch bei den spiteren Fassaden von S. Michele
und S. Silvestro in Bevagna ist freilich ein Einflul aus Frankreich nicht ginzlich ausgeschlossen,
da diese Kirchen in ihrem Wolbungssystem Gemeinsamkeiten mit stdfranzosischen Bauten auf-
weisen®,

Die Anordnung dieser frithen Rundfenster ist innerhalb der Fassadenwand noch mehr oder
weniger ,,schwimmend®, das heilit ihr Ort in der Fliche wird noch nicht durch bestimmte Glie-
derungselemente innerhalb einer Gesamtkomposition fixiert. Die labile Form des Rades auf unge-
gliederter Fliche ist aber in Umbrien bald durch eine quadratische Rahmung des Rundfensters
gefestigt worden, die ihrerseits wieder Teil einer groBeren Felderordnung ist. Durch diese feste Ein-
bindung wird das Radmotiv davor bewahrt, den Eindruck des Rotierens hervorzurufen. Zugleich
bot diese Rahmenform die Moglichkeit, die zwischen Kreis und Quadrat entstehenden Zwickel mit
Reliefs zu schmiicken. Diese Zwickelftillung muflite formal dem umbrischen horror vacui besonders
entgegenkommen. Von groBter Bedeutung fur die ikonographische Sinngebung des Rosenfensters
aber ist es, da3 hier die Evangelistensymbole angebracht wurden?. In dieser Form hat sich das
Rosenfenster iiber ganz Umbrien und in einigen Fillen (wie auch in Tuscania) tiber die Grenzen
der Landschaft ausgebreitet?0.

Das unmittelbare Vorbild fiir die Rose von S. Pietro in Tuscania (Abb. 12) war zweifellos das
mittlere Rundfenster der Domfassade von Spoleto (Abb. 11, 47). Das wird vor allem bei einem
Vergleich der Evangelistensymbole deutlich, die in ihrer allgemeinen Anordnung fast wortlich den
Tuscanensern entsprechen. Doch erweist sich in einigen Differenzen der Komposition — etwa der
geschickteren Ausnutzung der schwierig zu bewiltigenden Zwickelfelder durch die Fligel — das
Vorbild als kiinstlerisch iiberlegen. Auch in der plastischen Durchbildung der Korperdetails zeigen
die Spoletaner Evangelistensymbole ein merklich hoheres Niveau; die Einzelformen sind in groB3-
ziigiger Weise blockhaft zusammengefalit; zugleich aber sind die Leiber von organischem Leben
erfiillt. In Tuscania dagegen ist die plastische Form kleinteiliger, weicher und tibergingiger gebildet;
es fehlen — bei aller 4uBeren Ahnlichkeit mit den Spoletaner Figuren — deren Straffheit der Kom-

2 Vgl. die Rekonstruktion bei Tarchi, T. CXXXV. In einigem Abstand seitlich und oberhalb des Portals verindern sich die Steinschichten.
Doch miissen darum die tibrigen Teile der Fassade nicht wesentlich spiter als das Portal entstanden sein, da der Reliefstil der Radnabe und
der Charakter ihrer Inschrift mit denen der Archivolte des Portals vollkommen iibereinstimmen. — Der Typus des Rosenfensters, bei dem
die Rose in eine auf Kolonetten ruhende Arkade eingeschrieben ist, ist in Umbrien sonst nicht mehr anzutreffen. Hingegen findet er sich
spater in Apulien an den Kathedralen von Bitonto und Troia.

e Die slnscheift: [antet-ANNGE NIV CT LA T O FIS SR

26 Zur Baugeschichte von S. Rufino vgl. Anm. 17.

2 A b b larchi il X XOT.

28 Dazu Kronig, cit. Anm. 23, S. 14—18. Abb. Tarchi, T. LXXIV. Die Fassade von S. Silvestro ist 1195 inschriftlich datiett; bei iht ist
nicht ganz sicher, ob eine Rose geplant gewesen ist. — Die Fassade von S. Michele ist nahezu gleichzeitig entstanden.

29 Vgl. dazu weiter unten S.59ff.

30 Beispiele: S. Pietto und S. Ponzano in Spoleto, S. Felice di Narco bei Spoleto, S. Maria di Ponte bei Cerreto di Spoleto, S. Maria di
Lugnano in Teverina, S. Eutizio in Piedivalle. Unter umbrischem Einflu auch an S. Giovanni in Zoccoli in Viterbo. An S.Rufino und
spater an S. Francesco in Assisi fehlt die quadratische Rahmung; doch geben auch hier die diagonal angeordneten Evangelistensymbole
einen festigenden Halt. An S. Maria Maggiote in Tuscania ist die — tektonisierende — Funktion dieser Anordnung der Evangelistensymbole
nicht mehr verstanden oder nicht gewollt; sie sind in den Achsen angebracht. Hier entsteht der Eindruck kreisender Bewegung wie bei
einem Fortuna-Rad (Querhausfassaden von S. Etienne in Beauvais und am Basler Miinster).
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position und der Eindruck lebendigen Zusammenwirkens der Glieder. Der Steinmetz von S. Pietro
erweist sich damit durchaus als schiilerhafter Kopist.

Auch in der Gestaltung der Binnenform des Rundfensters hat man sich in Tuscania weitgehend
an der Spoletaner Rose inspiriert. An beiden sind die Marmorteile mit cosmatesken Sternmustern
geschmiickt. Beide weisen im Zentrum ein zwolfspeichiges Arkadenrad auf, um das sich eine Reihe
von Ringen legt, die freilich in Spoleto als groB3e und kleine Kreisschlingen miteinander verbunden
sind, wihrend sie sich in Tuscania parataktisch nebeneinander ordnen. Aber wie bei den Evangelisten-
symbolen macht sich auch im Aufbau des Fensters eine Tendenz zu kleinteiligerer Form geltend.
Den zwei Kreisen in Spoleto wird noch ein dritter hinzugefiigt, der mit speichenférmig angeord-
neten Bliten gefillt ist. Auch in der Gestaltung des duleren Profils treten an die Stelle strafferer
Formen vielfiltige Motive: in Spoleto wird es aus Zahnschnitt und Pfeifenmotiv gebildet, in
Tuscania aus einem breiten Mosaikband und einem Kranz weit tGberfallender Blitter. Der groBere
Reichtum der Komposition bringt zugleich eine Verschiebung der Proportionen der Formen unter-
einander mit sich. Im ganzen tritt an S. Pietro der Filigrancharakter der Rose stirker hervor.

Auf Spoleto und seine weitere Umgebung weist auch das Motiv der seitlich neben der Rose
angebrachten Biforienfenster. In der umbrischen Fassadenarchitektur traten Biforien zunichst in
den Fronten der Seitenschiffe auf, wie etwa an S. Pietro in Bovara und S. Silvestro in Bevagna.
Erst mit dem Beginn des 13. Jahrhunderts wurden sie wie in Tuscania neben der Rose im Ober-
gescho3 der Mittelschifffronten angeordnet, so an S. Felice di Narco bei Spoleto, S. Ponziano in
Spoleto und S. Maria Assunta in Lugnano in Teverina3l.

Wie eng aber die Beziehungen der Bauhiitte von Tuscania zur Kunst Spoletos gewesen sind,
geben vor allem die merkwiirdigen Darstellungen der Rahmenornamentik des rechten Biforiums
zu erkennen (Abb. 16). Dort erscheint unterhalb des Fensters die nackte Halbfigur eines Teufels
mit einer Schlange in den Hinden. Der Kopf ist dreigesichtig, das heil3t er besteht aus einem Konglo-
merat eines en-face-Gesichtes mit zwei Profilen2. Die beiden Augen gehoren allen drei Gesichtern
an. Die wie Flammen gebildeten Haare, ein dreifacher Ziegenbart und die aus dem vorderen Mund
herausgestreckte Zunge betonen den diabolischen Charakter der Darstellung. Den Miindern der
Profilgesichter entspringen Rankenstringe, die in Spiralwindungen den breiten Rahmen des Bi-
foriums fiillend seitlich aufsteigen, um dann oberhalb des Fensters von einem gehornten Vultus
trifrons wieder verschluckt zu werden. Die Spiralabzweigungen der Ranke tragen entweder Bliiten
oder sie endigen in den Mdulern von kleinen Monstrewesen.

Diese seltsame Dekoration hat ihr Gegenstiick in der Rahmenornamentik des Mittelportals am
Dom von Spoleto. Auch dort entspringt einer dreigesichtigen Maske eine Doppelranke, deren Bliten-
formen denjenigen von S. Pietro entsprechen (Abb. 17). Auch dort wird das obere Ende derselben
wieder von einem Vultus trifrons verschlungen (Abb. 18). Der elastische Schwung der Ranken-
stringe, die organische Bildung von Blittern und Bliiten, die freie, lebendige Bewegtheit der kleinen
nackten Figuren, der Tiere und Fabelwesen, die sich in den Verschlingungen tummeln, verraten
auf den ersten Blick eine intensive Schulung an antiker Reliefskulptur.

Fir den Rankentyp und die Bliitenformen lassen sich die benutzten Votlagen sogar einwandfrei
nachweisen: die Bauskulptur der Salvatorkirche vor den Toren der Stadt und der Giebelschmuck
des sogenannten Clitumnustempels bei Trevi nordlich von Spoleto33. Wie ernst dieser Meister des

St A bbb beiliFarehi ¥ CXETIT SCX IS EXT,
32 Zur Frage der mutmaBlichen Utrspriinge und der Bedeutung des Vultus trifrons vgl. S. 68 ff.

3 Die heftig umstrittene Frage der Datierung des Clitumnustempels und der Salvatorkirche kann hier leider nicht ausfiihrlich diskutiert
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16. Tuscania, S. Pietro. Rechtes Biforium der Fassade

Domportals das Studium der hervorragenden Ornamentik dieser spatantik-frithchristlichen Bauten
nahm, geht daraus hervor, daf} er in seinem Architrav wortgetreu die Dekoration der Tiirstiirze
von S. Salvatore wiederholte (Abb. 19, 20), deren Imitation ihm in so hohem Grade gelang, dal3
sein Werk lange fiir eine antike Spolie gehalten werden konnte3*. Auch bei einer unmittelbaren

wetrden. Die These von Fr. W. Deichmann (in: Mitt. d. deutschen Arch. Inst., Rom. Abt. 58, 1943, S. 106—148), beide Bauten gehorten
der karolingischen Renaissance an, ist m. E. durch die umfassende Studie von Mario Salmi (La Basilica di San Salvatore di Spoleto, Firenze
1951) in ihren entscheidenden Punkten widerlegt. Salmis Datierung in das Ende des 4. oder an den Anfang des 5. Jhs. wurde auch von
C. Cecchelli (Rezension zu Salmi in: Palladio, N. S. 1, 1951, S. 140) akzeptiert und durch weitere Argumente unterstiitzt. — Von einer
karolingischen Renaissance kann im Italien der ,,bassi tempi‘ auch im langobardischen Herzogtum Spoleto kaum die Rede sein. Die hoch-
wertige Ornamentkunst der beiden Bauten ist nur im Bereich des spitantik-frithchristlichen Klassizismus denkbar. (Dazu allgemein: E.
Garger in: Jb. der kunsthist. Samml. Wien, N. F. 8, 1934, S. 1—-28). Allenfalls wire beim Clitumnustempel eine Restaurierung in spaterer
Zeit in Betracht zu zichen, worauf das Nebeneinander von klassizistischer Dekoration an den Fronten und groben Klotzkonsolen an den
Seiten schlieBen lieBe. — Fiir die frithe Entstehung von S. Salvatore spricht — von allen stilistischen Merkmalen abgesehen — auch der
Salvatortitel, der fiir die frithchristlichen GroBbauten gern gewihlt wurde (so urspriinglich auch fiir S. Giovanni in Laterano), der spiter
aber duferst selten auftritt, meist sogar durch einen neuen Titel ersetzt wurde.

3t Dazu ausfiihrlich Salmi, op. cit. Anm. 32, S. 62, wo auch zur Frage des angeblichen Schopfers des Portales ,,Gregorio Melioranzio
kritisch Stellung genommen wird. (Vgl. besonders nota 20.)
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17. Spoleto, Dom, Detail - vom Tirrahmen des Hauptportals 18. Spoleto, Dom, Detail vom Tiirrahmen des Hauptportals

Gegentiberstellung fillt die Unterscheidung von antikem Original und mittelalterlicher Kopie nicht
leicht. Der geschulte Blick wird freilich dort mehr organisches Leben, Elastizitit, raumlich drei-
dimensionale Bewegung jedes einzelnen Blattes erkennen, hier dagegen eine gewisse metallische Ver-
hirtung und geometrisierende Verfestigung der Form feststellen.

Ein solches Studium der Antike, das bis zur prizisen Nachahmung der Vorlage reicht?®, war im
12. und 13. Jahrhundert in Mittelitalien kein Einzelfall. In Umbrien begeisterte sich nicht allein
der Spoletaner Domportalmeister an der Bauornamentik der Salvatorkirche und des Clitumnus-
tempels. Mehrere Generationen von Bildhauern haben sich an ihrem Vorbild geschult und ihren
Formenschatz in mannigfacher Weise genutzt. Vor allem waren es die Rankenmotive der beiden
frithchristlichen Bauten, die mit geringen Varianten immer wieder nachgeahmt wurden. Die mittel-
alterlichen Wiederholungen derselben sind durch folgende Merkmale charakterisiert und durch diese

% Ein ahnliches Beispiel mittelalterlicher Imitation eines antiken Rankenfrieses findet sich an der Porta di S. Ranieri am Dom zu Pisa, wo
fehlende Teile einer antiken Spolie erginzt wurden. Vgl. Mario Salmi, La scultura romanica in Toscana, Firenze 1928, S. 68, Fig. 148.
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20. Spoleto, S. Salvatore, Atchitrav des rechten Nebenportals (Detail)

von jeder anderen Rankenform deutlich unterschieden: In ihrer Mitte wichst ein Akanthusbtischel
auf, iber dem sich gewohnlich eine crux palmata erhebt. In einzelnen Fillen ist dieses Motiv durch
eine Vultus-trifrons-Maske ersetzt. Von dort entwickelt sich nach zwei Seiten eine Spiralranke mit
Akanthusblittern an den Abzweigungen. Die Spiralen umschreiben (meist zweimal) alternierend
Bliitenrosetten und aufrecht stehende Blumen, deren Bliitenblitter nach aullen oder nach innen weit
tberfallen und in der Mitte einen kriftigen Bliitenstengel gerade emporsprielen lassen. Gelegentlich
ersetzen diese Bliiten Monstrewesen oder Tierdarstellungen. In den Zwickeln der Hauptranke win-
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21. Clitumnustempel bei Trevi, Front

den sich Nebenranken mit Mohnkapseln oder kleinen Bliiten. Neben der crux palmata kénnen
— entsprechend der Tympanondekoration des Clitumnustempels (Abb. 21) — Weintrauben dar-
gestellt sein.

Das ilteste und bekannte Beispiel dieser Rankenform weist der Giebel der Fassade von S. Pietro
in Bovara auf®. Der Bau befindet sich in unmittelbarer Nihe des Clitumnustempels. Das Vorbild
ist hier bereits tiber das nur Motivische hinaus auch in der plastischen Struktur relativ getreu nach-
geahmt3”. Grobere Wiederholungen unseres Motives finden sich unter anderem an den Portalen

86 0 Abb. Tarchi; T XXXII.

% Ein noch fritherer Riickgriff auf die Ornamentmotive des Clitumnustempels ist an einem Tirsturz des 8. oder 9. Jhs. an S. Gregorio
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22. Spoleto, Museo Civico, Tympanon unbekannter Herkunft

von S. Maria in Pensole in Narni, S. Rufino in Assisi, S. Pietro in Spoleto und der Eingangswand
der Krypta in Lugnano in Teverina. In einem Portaltympanon im Museo Civico in Spoleto (Abb. 22)
entwickelt sich die Ranke in einem duBeren Bogenfeld in der tiblichen Weise aus einem Akanthus-
biischel mit der crux palmata dariiber. Im inneren Teil der Linette entspringt sie jedoch wie auf
dem Tiirrahmen in Spoleto und in S. Pietro in Tuscania einem Vultus trifrons.

Sieht man von dem ,,Exportexemplar® Tuscania ab, so liegen alle diese Beispiele in Umbrien,
genauer: im EinfluBbereich der Dombauhiitte von Spoleto. Um so mehr mul} es tiberraschen, diese
umbrische Rankenform an einem Bauwerk in Latium anzutreffen, das von einer romischen Cosmaten-
werkstatt errichtet wurde: an der Domvorhalle in Civita Castellana. Die Ranke befindet sich an einer
Stelle, wo sie nur der aufmerksam suchende Beobachter entdeckt, nimlich auf der Unterseite eines
Architravs (Abb. 23, 24)38. Das Motiv weist wiederum den engsten Zusammenhang mit dem Spole-
taner Domportal auf. Von einem Vultus trifrons entwickelt sich nach beiden Seiten eine Spiralranke
mit akanthisierenden Blittern und Mohnkapseln beziehungsweise kleinen Bliiten in den Zwickeln.
Die Doppelspiralen umkreisen Bliitenrosetten oder aufrecht stehende Blumenkelche, deren Bliiten-
blitter nach innen oder aullen iiberfallen. Die dreigesichtige Maske trigt wie in Spoleto eine zwei-
geteilte Blatthaube; der geoffnete vordere Mund streckt ebenfalls die Zunge heraus.

Die Rankenform mit all ihren speziellen Merkmalen ist mir auBBerhalb Umbriens und den genann-
ten Exportbeispielen nirgends begegnet. Das Motiv des Vultus trifrons hingegen findet sich gelegent-
lich auch im Formenschatz der Cosmaten, jedoch erst an Arbeiten der Vassalletti-Werkstatt, die
jinger als die Vorhalle von Civita Castellana sind. Es wire demnach denkbar, daf} das in Spoleto
so beliebte Motiv den Romern erst durch einen an der Vorhalle titigen Umbrer vermittelt wurde.
Jedoch unterscheiden sich die rémischen Beispiele sowohl in der Verwendungsweise wie auch im

in Spoleto festzustellen, in dem eine crux palmata von Wirbelranken umgeben ist. Doch handelt es sich dabei lediglich um eine Motiviiber-
nahme, nicht um eine stilistische Rezeption. Die Ornamentik weist den Charakter der langobardischen Schmuckkunst auf, ohne die geringste
Anniherung an die klassizistische Formgebung der Vorbilder.

38 Dies ist wohl auch der Grund, weshalb sie weder in der speziellen Literatur tiber Civita Castellana noch in der allgemeinen tiber die Cos-
maten bisher Beachtung gefunden hat.



23. Civita Castellana, Dom, Unterseite
eines Architravs der Vorhalle

Links 24. Civita Castellana, Dom, Detail
von Abb. 23

Typus von den umbrischen. In den Kreuzgingen von S. Giovanni in Laterano (Abb. 25) und
S. Paolo fuori le mura (Abb. 26) ist das Motiv je einmal als Zwickelfiillung zwischen den Arkaden
benutzt. In S. Giovanni trigt nur das en face erscheinende Gesicht einen Bart; dagegen ist der Vultus
trifrons von S. Paolo wie auch ein weiterer in der Sima des Kreuzganges von S. Giovanni unbirtig
gebildet. Das gleiche ist der Fall bei einem winzigen Dreigesicht in einem Kymation der Chor-
schranken von S. Lotrenzo fuori le mura. Bei keiner der romischen Masken streckt der vordere
Mund die Zunge heraus oder entwichst den seitlichen Miindern eine Ranke. Mit dem Spoletaner
Typus des Vultus trifrons besteht also kein direkter Zusammenhang.

Nach alledem kann also kein Zweifel dariiber bestehen, daf3 in Civita Castellana wie in Tuscania
ein in Spoleto geschulter Meister titig war. Man wird sich aber fragen, warum eine so hervorragende
Arbeit, die sich der tblichen Bauskulptur der Cosmaten — wenn man von den spiteren Erzeug-
nissen der Vassalletti-Werkstatt absicht — weit tiberlegen zeigt, an so versteckter Stelle angebracht
ist. Die Erklirung hierfiir diirfte in der Arbeitsweise der Cosmaten zu suchen sein, die ihre Werk-
stiicke nach der Art von ,,Marmorschreinern® nach Moglichkeit im romischen Atelier ausfiihrten.
Der Charakter ihrer Arbeiten (meist Kircheninventar) und das reiche Material, das ihnen der grof3e
,»,Steinbruch® des antiken Rom bot, legten eine solche Werkstattfabrikation nahe. So wurden ge-
wohnlich auch die Zierstiicke (Siulen, Kapitelle, Architrave usw.) fiir auswirtige Architektur-
auftrige in Rom angefertigt und am Bestimmungsort wohl unter Zuhilfenahme 6rtlicher Arbeits-
krifte zusammengesetzt?. Diese Praxis erklirt den schreinerhaften Charakter und den Mangel an
echter Architekturstruktur ihrer Bauten.

39 Uber diese Arbeitsweise gibt das Quellenmaterial iiber die Errichtung des Kreuzganges in Sassovivo (Umbrien) besonders interessanten
AufschluB. Die bearbeiteten Marmorteile wurden von Rom aus iiber den Tiber aufwirts und dann iiber Land in die umbrische Abtei trans-
portiert. Vgl. M. Faloci-Pulignani, I marmorari romani a Sassovivo, Perugia 1915. — Eine Ausnahme machen die jiingeren Teile des Kreuz-
ganges von Sta. Scolastica bei Subiaco. Wihrend die akkurat ausgefiihrten Glieder der dlteren Siidseite wie tiblich in Rom hergestellt worden
waren, wurden die drei iibrigen Fliigel mit geringerer Sorgfalt an Ort und Stelle gefertigt, da durch die inzwischen (1228) durch Erdbeben
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25. Rom, S. Giovanni in Laterano, Kreuzgang, Zwickelfiillung 26. Rom, S. Paolo f. I. m., Kreuzgang, Zwickelfiillung

Oftenbar wurden auch in Civita Castellana die aus Rom gelieferten fertigen Werkstiicke von zum
Teil fremden Hilfskriften zusammengesetzt, unter denen sich jener in Spoleto geschulte Steinmetz
befunden haben muB, der, vielleicht um eine Probe seines Konnens zu liefern, einen der Architrave
mit seiner Ranke schmiickte. Das Unplanmifige seines Tuns verrit sich darin, daB seine zusitzliche
Dekoration beim Versetzen links und rechts von den Deckplatten der Kapitelle beschnitten wurde
und nicht die ganze Breite des Architraves ausmachte, der erst durch einen zweiten Steinbalken auf
das notwendige Mal} gebracht werden muBlte (Abb. 23).

Uberdies bezeugen noch weitere Motive an der Domvorhalle die Mitwirkung des Spoletaner
Bildhauers. Ein zweiter Architrav hat durch ihn einen zusitzlichen Schmuck auf seiner Unterseite
erhalten; dort sind pfauenartige Vogel dargestellt, die im Charakter denen der Ranken des Dom-
portals von Spoleto dhneln (Abb. 27)%0. Vor allem aber kénnen die beiden Adler, die oberhalb des
Triumphbogens senkrecht aus der Wand hervorstehen (Abb. 28), ihre Abkunft von umbrischen
Vorbildern nicht verleugnen. Es ist derselbe Adlertyp, der an den Fassaden des Domes (Abb. 11)
und an S. Pietro in Spoleto und an der Front des Querschiffes am Dom von Foligno (Abb. 10)
auftritt.

Die enge Verwandtschaft der Rankenformen und der dreigesichtigen Masken wirft die Frage
nach der Identitit der Meister auf. Sollte nicht etwa der Steinmetz des Spoletaner Domportals auch
in Civita Castellana und schlieBlich in Tuscania gearbeitet haben? Zeitlich wire das denkbar. Der
Dom von Spoleto war 1155 bei der Verwiistung der Stadt durch die Truppen Barbarossas zerstort
worden®!. Sein Neubau konnte erst 1198 durch Innocenz III. geweiht werden?. Im Jahr 1207

erfolgte Zerstorung des Nachbarklosters S. Clemente reichlich bester Carrarischer Marmor zur Verfiigung stand, den einst Nero fiir seine
Villa hatte herbeischaffen lassen und der dann in S. Clemente wiederverwandt worden war. Dazu vgl. P. Egidi, G. Giovannoni, F. Hermanin,
I Monasteri di Subiaco, Roma 1904, S. 313ff. (Giovannoni).

40 Tn diesen Vogeldarstellungen, besonders den Pfauen, duflert sich wieder das Interesse der Bildhauerschule in Spoleto fiir frihchristliche
Motive. Pfauen und — bezeichnenderweise — der Hirsch, der die Schlange vertilgt, sind an der Fassade von S. Pietro in Spoleto dargestellt.
(Abb. Tarchi, T. XXXIV u. XXXYV).

41 C, Bandini, Spoleto, Bergamo o. J., S. 52ff. 22 G, Angelini Rota, Spoleto e il suo tetritorio, Spoleto 1920, S. 81.
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27. Civita Castellana, Dom, Unterseite eines Architravs der Vorhalle

28. Civita Castellana, Dom, Adlet an der Fassade

miissen auch die oberen Teile der Fassade vollendet gewesen sein, als Meister Solsternus sein grofies
Deesismosaik inschriftlich datierte®3. Das Portal diirfte demnach etwa um die Jahrhundertwende
entstanden sein. Die Vorhalle des Domes von Civita Castellana ist wenige Jahre jinger; laut Inschrift
wurde sie im Jahre 1210 vollendet#. Die Front des Mittelschiffes in Tuscania mag bald danach ent-
standen sein, wofiir eine Reihe von Indizien spricht, die noch ndher zu erdrtern sein werden.

Doch bei aller Ahnlichkeit des Formenschatzes gibt es stilistische Differenzen, gibt es Unterschiede
der Qualitit. Die Ranke in Civita Castellana 1if3t die antikennahe Organik des Spoletaner Ornaments
vermissen. Wihrend sie sich dort frei vor dem Reliefgrund zu entfalten scheint, liegt sie hier in einer
gleichmiBigen Reliefschicht fest in starrer Bewegungslosigkeit auf dem Grunde auf. Der lockere,
elastische Schwung der Windungen in Spoleto wird in Civita Castellana zum gleichmifig kreisenden
Ornament, verfestigt sich zur dekorativen Form, die in Gestalt der Doppelspirale dominiert. In
diese erst sind die erlernten Finzelmotive eingefiigt.

Aber was wir an dem Architrav der Domvorhalle vermissen, glauben wir dagegen in der Biforiums-
dekoration von S. Pietro weitgehend wiederzufinden (Abb. 16). Freilich bringen die groferen
Dimensionen und das Tuffgestein gegeniiber dem Marmorportal eine Vergroberung der Formen
mit sich. Doch windet sich die Ranke frei und organisch vor dem Reliefgrund. Die iiberfallenden
Blitter der Bliiten sind nicht wie in Civita Castellana herbarienartig gepre3t, sondern wie in Spoleto

1 Ebendort, S. 83 — Zur Frage des ikonographischen Zusammenhanges der Darstellung mit dem Salvatorbild von Sancta Sanctorum in
Rom vgl. F. Volbach, Il Cristo di Sutri, in: Rendiconti, Atti della Pont. Acc. di Archeologia crist. VII, 1940/41, S. 106.

4 Die Inschrift bei Edward Hutton, The Cosmati, London 1950, S. 53. — Crowe & Cavalcaselle, Geschichte der italienischen Malerei,
Ed. Jordan, Leipzig 1869, I, S. 83, vermuteten, dal die Jahreszahl verstiimmelt sei. Doch Augenschein wie stilistische Griinde sprechen

fiir die Richtigkeit des Datums.
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Links 29. Lugnano in Teverina,
S. Maria Assunta, Chorschranken-
relief

Rechts 30. Spoleto, Dom, Detail
vom Tirrahmen des Hauptportals

rdaumlich entfaltet. Auch macht sich in der Variation der Motive ein individueller Erfindergeist
geltend. Wihrend die Maske in Civita Castellana eine getreue Wiederholung des Vorbildes ist, sind
die beiden Dreigesichter an S. Pietro um neue Ziige bereichert. Offenbar war beim Aufbau der
Domvorhalle von Civita Castellana ein in der Dombauhiitte von Spoleto geschulter Steinmetz von
dekorativer, aber geringerer schopferischer Begabung beteiligt. In Tuscania dagegen scheint der
geniale Meister des Spoletaner Portals selbst am Werk gewesen zu sein.

Eine weitere Arbeit seiner Hand mochte ich in einigen Schrankenplatten in Lugnano in Teverina
sechen®, einem Ort der auf halbem Wege zwischen Spoleto und Tuscania liegt! Unter diesen Platten,
die wir spiter noch ausfiihrlicher besprechen werden, befindet sich eine, die mit der uns bekannten
Spoletaner Rankenform geschmiickt ist (Abb. 29). Eine Gegeniiberstellung mit einem Detail vom
Portal des Domes in Spoleto (Abb. 30) i3t iber den engen stilistischen Zusammenhang der Arbeiten
keinen Zweifel.

Dieser Meister war moglicherweise auch der Schopfer des Gesamtentwurfs der Fassade von
S. Pietro, denn gerade ihm wire die phantasievolle Variation so zahlreicher Formenelemente der
umbrischen und speziell Spoletaner Fassadenbaukunst zuzutrauen$. Mit ihm mogen noch andere
Mitglieder der Dombauhiitte von Spoleto an die neue Arbeitsstitte gezogen sein, wie etwa der
Steinmetz der Evangelistensymbole.

% Die schonen Fragmente sind zusammen mit alten und modernen cosmatesken Mosaikplatten im Jahre 1937 in einer frei erfundenen Pres-
byteriumsausstattung wiederverwandt worden. Vgl. dazu Guglielmo Matthiae, in: Atti del 5° Convegno nazionale di storia dell’Architettura,
Perugia 1948 (ed. Firenze 1957), S. 501503, der auf die Mischung nordlatialer, romischer und umbrischer Elemente in der Architektur
und der Ausstattung der Kirche allgemein hinweist, ohne die Beziehungen im einzelnen genauer zu bestimmen. Tarchi T. CXLIV gibt
den Zustand der Platten vor der Neuverwendung.

46 Auf weitere umbrische Elemente an der Mittelschifffront von S. Pietro kommen wir spiter noch zu sprechen.



31. Tuscania, S. Pietro, Mittelportal

Eine Reihe von Spezialarbeiten diirften jedoch bei einer der romischen Cosmatenwerkstitten in
Auftrag gegeben worden sein, wie es auch bei anderen Bauten in der niheren und weiteren Um-
gebung von Tuscania geschah. So erhielt S. Maria di Castello in Tarquinia ein Portal und Biforien-
fenster aus einem romischen Atelier. Dieselbe Werkstatt, welche die Vorhalle des Domes in Civita
Castellana schuf, lieferte auch ein Marmorportal fiir die benachbarte Zisterzienserkirche S. Maria
di Falleri4’. An S. Pietro sind zweifellos alle mosaizierten Teile von Portal, Biforien und Rose
Cosmatenarbeit. Aber auch die Arkatur der Loggetta scheint von den Romern hergestellt zu sein.
Dafiir spricht die Verwendung der klassischen Form des antiken jonischen Kapitells, die sich bei
den Cosmaten groBter Beliebtheit erfreute, sonst aber im Mittelalter dullerst selten wiederbenutzt
worden ist48. Hs hat also das an sich umbrische Motiv der Loggetta durch die an seiner Ausfithrung
beteiligten Cosmaten eine romische Note erhalten.

Am Mittelportal (Abb. 31) ist es nicht leicht zu entscheiden, ob sich der Anteil der Cosmaten
auf die farbigen Mosaikplatten des Ttrrahmens, des Tympanons und der Anfinge der Archivolte
beschrinkt oder ob auch die Siulen und Kapitelle sowie die flachen Marmorreliefs der Archivolte
von ihnen ausgefithrt wurden. Die einzelnen Teile des Portals stimmen jedenfalls nicht recht zuein-

47 Die beste zusammenfassende Ubersicht tiber die Cosmatenarbeiten bei Federico Hermanin, I.’arte in Roma dal sec. VII al XIV, Bologna
1948. — Die Inschriften bei Hutton (zit. Anm. 44) nicht immer zuverlissig.
48 Auch Abarten der klassischen Form des jonischen Kapitells, wie diejenigen der Fassade von Castel Ritaldi, treten nur sporadisch auf.
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32. Tuscania, S. Pietro, Kapitelle des Mittelportals

oW ENENENEN 7
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33. Tuscania, S. Pietro, Detail von der duBeren Archivolte des Mittelportals

ander. Die Mosaikplatten fligen sich nicht organisch in das Tympanon und die Archivolten. Sdulen
und Sdulenbasen sind von ungleicher Hohe. Es wire denkbar, daBl von dem zusammen mit den
Fronten der Seitenschiffe geplanten Mittelportal, das nur in seinen unteren Teilen zur Ausfiihrung
kam, bereits angefertigte Werkstiicke wiederbenutzt und mit cosmatesken Schmuckgliedern zusam-
mengefiigt wurden®®. Die Kapitelle (Abb. 32) geh6ren mit ihren zwei Reihen fleischiger Zungen-
blitter, die mit den Spitzen leicht {iberfallen, einem Typus an, der um 1200 auch sonst in Siid-
etrurien anzutreffen ist®. Der duBBerst primitive Charakter der figiirlichen Skulptur spricht nicht not-
wendig fiir hohes Alter. Ahnlich unbeholfene Darstellungen weisen oft genug auch Cosmatenarbeiten

4 Emilio Lavagnino in: L’Arte XXIV, 1921, S. 2151 datierte die Kapitelle in das 8. Jh. und stellte sie einigen in der Kirche wiederver-
wandten karolingischen Stiicken zur Seite, deren einfache blockhafte Form, die nirgends durch das Blattwerk durchbrochen wird, und deren
flichiger, zeichnerischer Reliefstil jedoch im groBten Gegensatz zu den Portalkapitellen stehen. — Auch seine Zuschreibung des heutigen
Portals an Deodatus (Cosmatenmeister vom Ende des 13. Jhs.) entbehrt jeder Grundlage.

50 Eng verwandt ist z. B. ein Kapitell von der ehemaligen Kuppel von S. Matia di Castello in Tarquinia. Die Kuppel wutrde nach dem Erd-
beben von 1190 erneuert; die Hauptweihe etfolgte im Jahre 1208. Vgl. Campanari, Vol. II, S. 33.
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34. Spoleto, S. Salvatore, Rekonstruktion der Fassade nach Fidenzoni

vom Ende des 12. oder Anfang des 13. Jahrhunderts auf®!. Einen ebenso altertiimlichen Eindruck
machen die kleinen Reliefs der dulleren Archivolte (Abb. 33). In flachmuldigen Tondi, die durch
ein vereinfachtes Lotosbliitenmotiv voneinander getrennt werden, sind Tiere, Tierkreiszeichen und
Monatsarbeiten dargestellt. Die flachen Reliefs geben wenig mehr als den duBBeren Umrif3 der Figuren
in hochst infantiler Zeichnung. Eine gewisse Verwandtschaft einzelner Motive und der flachmuldigen
Relieftechnik mit den Dekorationen der Seitenportale von S. Rufino in Assisi®? braucht nicht unbe-
dingt auf direkte Beziehungen zwischen den beiden Bauhiitten zu deuten. Eher noch sind einige
primitive Cosmatenreliefs den Archivoltendarstellungen von S. Pietro vergleichbar3. Wahrschein-
lich waren schon bei der ersten Planung des Portals romische Marmorspezialisten herangezogen
worden.

In der Gesamtgestaltung der Front des Mittelschiffes (Abb. 2) fiel den Cosmaten jedoch nur eine
untergeordnete Rolle zu. Alle entscheidenden Elemente der Komposition sind dem Formenschatz
der umbrischen Fassadenbaukunst entlehnt. Der entwerfende Meister mul3 aber nicht nur die
Kirchenbaukunst des 12. und 13. Jahrhunderts im Raum von Spoleto studiert haben, sondern auch
die frithchristlichen Architekturen der Salvatorkirche (Abb. 34)54 und des Clitumnustempels (Abbil-
dung 21). Bei einem Kiinstler, der als Steinmetz deren Ornamentik kopierte, erhebt sich von selbst

21 Man vgl. Details vom Ambo des Meisters Giovanni in S. Maria di Castello in Tarquinia aus dem Jahre 1209.

22 Vegl. Tarchi, T. LII. — Die Tondoform ist fiir die Tierkreiszeichen auBerdem primir durch die ikonographischen Vorbilder bedingt;
dazu vgl. Anm. 119 und 120.

% Die Adler in den mittleren Tondi sind denen in den Kapitellvoluten der Vorhalle von Civita Castellana eng verwandt. Die handwerkliche
Qualitit ist allerdings in Tuscania geringer.

 Die stark zerstorte Fassade ist in der Modell-Rekonstruktion von Fidenzoni wiedergegeben; vgl. dazu Anm. 57.
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die Frage, ob und wieweit er sich auch als Architekt von diesen anregen lieB. Und in der Tat sind
cinige Elemente des Fassadenaufbaues unmittelbar von den beiden frithchristlichen Kirchen tiber-
nommen. So ist die Eckgliederung des Obergeschosses mit der Koppelung je eines Pilasters mit
ciner Dreiviertelsiule zweifellos der Front des Clitumnustempels nachgebildet. Die Palmblatt-
musterung der Dreiviertelsiule hat ihr Vorbild in den mittleren Freisiulen des Tempels3®. Auch
die klare Absetzung des Giebelfeldes ist sicherlich nicht ohne die spatantiken Vorbilder zu denken 8.
Schlieflich mag man auch in der allgemeinen Feldereinteilung des Obergeschosses mit dem Giebel
dariiber Anklinge an die Fassade der Salvatorkirche erkennen. Auf diese Beziehungen machte bereits
Philippe Verdier aufmerksam5?. Doch stirker, als es der franzosische Forscher tat, wird man die
Wandlung des Formencharakters der tibernommenen Motive betonen miissen; schwerlich kann man
mit Verdier sagen ,,’esprit est le méme*58. Im Gegenteil sind die Formelemente in einem durchaus
unantiken Geiste verwendet. Pilaster und Palmblattsdulen stehen nicht als selbstindige, korperhafte
Glieder nebeneinander, vielmehr sind sie untereinander und zugleich mit der Wand dahinter fest
verbunden. Sie treten aus der Wand wie ein Bestandteil dieser selbst als ein flichiges, nur wenig
artikuliertes Gebilde hervor. Der mangelnde Sinn fiir die plastisch-architektonische Form macht
sich noch entschiedener an den Grenzen der mittleren Feldereinteilung des Obergeschosses geltend.
Dort, wo an der Salvatorkirche kriftige Pilaster eine klare Gliederung schaffen, stehen an S. Pietro
vertikal angeordnete Tierskulpturen. Das an S. Salvatore voll ausgebildete Gebilk verkiimmert an
dem mittelalterlichen Bau bis auf das Konsolgesims. Im ganzen also sind die korperhaft empfundenen
architektonischen Formen der Vorbilder in eine Flichenstruktur umgesetzt, die fir den bildhaft
angeordneten Reliefschmuck Feldereinteilungen zu schaffen hat®. An Stelle der aufstrebenden
Vertikalbewegung der Pilaster von S. Salvatore ist eine stirkere Betonung der Horizontalen getreten.
Die Proportionen sind wesentlich gedriickter. Man kann demnach Philippe Verdier nicht gut zu-
stimmen, wenn er meint, daf} die Fassade den Eindruck einer in die Fliche tbertragenen Tempel-
front oder gar eines Tempels ,,in antis* hervorrufe. Dennoch kann die Patenschaft der beiden spit-
antiken Bauten nicht bestritten werden.

% Die Palmblattsiule gehort in der romanischen Architektur zu den Motiven, die auf unmittelbaren Einflul antiker Vorbilder schlieBen
lassen. Halbsiulen mit Palmblattschaft treten bereits an der ottonischen Brunneneinfassung in S. Bartolomeo in Isola (Rom) auf, spiter an
den dlteren Teilen der AuBengliederung des Chores vom Dom in Todi (Umbrien!). — In der Antike scheint das Motiv starke Verbreitung
gefunden zu haben. Vgl. die Kolossalsiule im Hof des Konservatorenpalastes und die Reste einer Palmblattsiule, die als Spolie im Kreuzgang
von S. Lorenzo f. I. m. verarbeitet ist, besonders aber die beiden Schuppenblattsiulen, die im Kreuzgang von S. Giovanni in Laterano auf-
bewahrt werden (Foto Anderson 20957). Der herrliche Minadenfries, der jeden der beiden Siulenschifte in der Mitte umgibt, erweist sie
einwandfrei als antike Arbeiten (im Gegensatz zu Wenzel, Antiken-Imitationen des 12. und 13. Jhs. in Italien, in: Ztschr. f. Kstw. IX, 1955,
S. 65). Einige antike und langobardische Schuppensiulen und -pilaster werden in der Abbazia di S. Pietro in Ferentillo (Umbrien) aufbewahrt.
Bezeichnenderweise nimmt auch die romanische Architektur Stidfrankreichs das Motiv der Palmblattsiule wieder auf, so in St. Bernard in
Romans (vgl. Hamann, St. Gilles, Berlin 1955, Textbd. Abb. 296) und als Palmblattpilaster am Tombeau de St. Lazare in Autun (vgl. R. Ha-
mann, Das Lazarusgrab in Autun, in: Marb. Jb. 8/9, 19306, S. 218 u. 252). — An der Fassade von S. Pietro in Tuscania sind geschuppte
Sdulen auch in der Rose verwandt.

6 Die Giebelschrigen werden urspriinglich auch durch ein Konsolgesims betont gewesen sein, und das Tympanon fiillte moglicherweise,
wie das an S. Pietro in Bovara der Fall ist, Rankenwerk. Eine dhnlich entschiedene Ausgliederung des Giebelfeldes und eine entsprechende
Einfassung des oberen Fassadenstockwerkes durch Pilaster findet sich noch an S. Ponziano in Spoleto und S. Felice di Narco bei Spoleto.
Auch bei diesen mit S. Pietro in Tuscania nahezu gleichzeitigen Fassaden besteht ein dhnliches Abhingigkeitsverhiltnis zu den frithchrist-
lichen Atchitekturen der Stadt. Das Tympanon von S. Pietro in Spoleto ist jedoch eine moderne Erginzung (vgl. dazu die Zeichnung im
Cod. Barb. Lat. 4429, fol. 34 + und 35 v in der Bibl. Vat.).

57 Verdier, S. 178—-189. Die von ihm abgebildete Rekonstruktion det Schauwand der Salvatorkirche von Tarchi (bei diesem T. XV) kann
als weitgehend zuverlissig gelten (auch nach Ansicht von M. Salmi). Wenn hier das nur geringfiigig abweichende Modell von Fidenzoni
abgedruckt wird (Abb. 34), so geschieht das, weil es die Plastizitit der Gliederungen deutlicher wiedergibt als die Zeichnung von Tarchi.
28 SWVlo [V erdien s SNlis5)

% Das ausgeprigteste Beispiel dieser Art der Aufteilung der Kirchenfassade in Reliefbildfelder stellt S. Pietro in Spoleto dar. Abb. Tarchi,
PR XOXAITE
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35. Tuscania, S. Pietro. Linkes Biforium der Fassade 36. Tuscania, S. Pietro, Fresken der Krypta

Aber damit ist die Einwirkung antiker oder auch frithchristlicher Vorbilder auf die Gestaltung
der Fassade noch bei weitem nicht erschopft. In dieser Hinsicht bietet das Rahmenornament des
linken Biforiums noch reiches Material (Abb. 35). Hier entspringt die Ranke einem Akanthusbiischel.
Blatt- und Bliitenformen gehéren wiederum dem Repertoi¢ der Salvatorkirche an. Jedoch besteht
der Rankenstrang aus einem doppelten Perlband, das durch Verschlingung abwechselnd groBere
und kleinere Tondi bildet. In den groBieren erscheinen in flachem Relief die Halbfiguren der vier
groflen Propheten, die beiden Erzengel Michael und Gabriel sowie das Agnus Dei. Die kleineren
Tondi enthalten Masken. Akanthusblattwerk fillt die seitlichen freien Zwischenriume.

Die Bildung von Clipeen durch Verschlingung eines Doppelbandes war bereits in altromischen
FuBlbodenmosaiken sehr beliebt. Dann trat das Motiv in der frithchristlichen Dekorationskunst Roms
auf®, schlieBlich auf langobardischen Schmuckplatten und in der frithmittelalterlichen Malereit.
Danach scheint bis zu den FuBbodenmosaiken der Cosmaten eine kontinuierliche Tradition dieser
Dekorationsform in Rom zu bestehen. Auch das Umschreiben von Brustbildern durch die Schlingen
zweler Binder ist altes romisches Erbgut.

60 Etwa in den Woélbungsmosaiken von S. Costanza.
61 Z.B. in S. Maria Egiziaca (Tempio della Fortuna Vitilis), Abb. 2 a bei R. Oertel, Die Friihzeit der italienischen Malerei, Stuttgart 1953.
Die Fresken haben einen dutchaus lokaltomischen Charakter.
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37. Natni, S. Domenico, Portal

Dennoch sind die Quellen fiir die Gestaltung der Clipeenranke des Biforiums von S. Pietro wohl
nicht in der romischen, sondern in der byzantinischen Tradition zu suchen. Das parataktische
Neben- bezichungsweise Ubereinander von imagines clipeatac hat — das braucht kaum weiter aus-
gefithrt zu werden — in der Ostlichen Bilderwelt die groBte Verbreitung gefunden. Die gelegentlich
im Westen auftretenden Beispiele, wie etwa die Stirnwandmosaiken der Zenokapelle in S. Prassede
in Rom, sind ohne byzantinischen Einflul} nicht denkbar. Eine derartige durch stliche Vorbilder
bestimmte Abfolge von Clipeen mit dem Agnus Dei und den Biisten der Apostel im Dreiviertel-
profil hatte unser Meister in der Apsisdekoration der Krypta von S. Pietro in Tuscania unmittelbar
vor Augen (Abb. 36)¢2.

Stirker aber als diese Fresken, in denen die Clipeen unverbunden aufgereiht sind, werden zweifel-
los Vorbilder im Bereich der Plastik auf die Gestaltung der Biforiendekoration eingewirkt haben.
Als nichstverwandtes Beispiel sei das Portal von S. Domenico in Narni (Umbrien) genannt (Abbil-
dung 37), das dem Ende des 12. Jahrhunderts angehort. Ahnlich wie das Biforium ist das Portal

%2 Auch in der Sockelzone der Hauptapsis der Kirche sind Clipeenbiisten gemalt. — Thr Verhaltnis zu den Malereien in der Apsis des Cli-
tumnustempels (nicht aus der Bauzeit) bediirfte einer genaueren Untersuchung. Es ist in unserem Zusammenhang von einigem Interesse, dal3
offenbar schon am Ende des 11. Jhs. der Clitumnustempel fiir S. Pietro in Tuscania anregend gewesen ist, wie Thiimmler (S. 277 und Abb. 239
u. 240) dies auch fiir die baldachinartige Verkleidung der rechten Nebenapsis wahrscheinlich gemacht hat.
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mit einer breiten Ranke umgeben, die zwolf Clipeen mit den Brustbildern der Apostel umschlingt.
Der stilistische Charakter der Figuren wie auch die verschiedenen Motive der in die Ranken einge-
streuten Darstellungen weisen auf stliche Vorbilder; so vor allem das Bild der Luftfahrt Alexanders%3.

Ahnliche byzantinisierende Rahmendekorationen mit imagines clipeatae in Ranken sind in Mittel-
italien selten. Bezeichnenderweise gehort die Porta Ravegnana von Alt-St. Peter, die den Raven-
naten vorbehalten war und offenbar auch von Kiinstlern aus dem Exarchat geschaffen wurde,
diesem Typus anb4. Ein weiteres Exemplar in Rom stellte das Portal von S. Pudenziana dar, das
in stark iiberarbeiteten Resten im heutigen Tiursturz des Eingangs der Kirche erhalten ist (Abbil-
dung 38)%%. Urspriinglich waren sowohl die Tiurpfosten, von denen Teile im heutigen Gebilk
wiederbenutzt sind, wie der Architrav mit Clipeenranken geschmiickt. Mit der Biforiumsdekoration
von Tuscania verbindet dieses Portal die Darstellung des Agnus Dei in der Mitte sowie die Art,
in der die kostbaren byzantinischen Gewinder der Figuren charakterisiert sind. Auch zu der Tiir-
rahmung in Narni und schlieBlich bezeichnenderweise zum Domportal in Spoleto finden sich deut-
liche Parallelen, vor allem in der Anordnung der verschiedensten Vogeldarstellungen in den Ranken.
Vielleicht weist auch das Vorkommen der sonst sehr selten auftretenden Eule auf gemeinsame Ost-
liche Quellen, sowohl fiir Rom (Porta Ravegnana) wie auch fiir den Spoletaner Meister (Domportal
in Spoleto) %, Zweifellos aber gehoren alle diese Werke — die Fensterdekoration in Tuscania ebenso
wie die Portale von S. Domenico in Narni, von S. Pudenziana und St. Peter — einer mittelbyzan-
tinischen Strémung in der Kunst Mittelitaliens um 1200 an, iber die wir im einzelnen noch sehr
unzureichend informiert sind 7.

9 Die Darstellung der Luftfahrt Alexanders d. Gr. scheint aus der sassanidischen Kunst in die byzantinische eingedrungen zu sein und hat
vor allem durch Stoffe cine groBere Verbreitung gefunden (vgl. RDK I, Alexander d. Gr., 2.). In Narni sind alle ikonographisch wichtigen
Bestandteile des gebriuchlichsten Typs der Darstellung gegeben: Alexander, mit Herrscherbinde um die Stirn, sitzt in einem Behiltnis, dessen
Material als Metall charakterisiert ist. An dieses sind links und rechts die beiden Greifen angekettet, denen Alexander die Koderstangen
vorhilt, damit sie ihn in den Himmel tragen sollen.

% Die Reste des Portals wurden 193538 bei Restaurierungsarbeiten in St. Peter entdeckt und fanden in den Grotten Aufstellung. Vgl.
G. B. De Thoth, Grotte Vaticane, Citta del Vaticano 1955, T. 86. Spiter hieB die Tiir Porta di S. Bonifacio (Bibl. Vat., Cod. Barb. lat. 2733,
fol. 64). — Zur Frage der Benutzung durch die Ravennaten vgl. Tiberii Alpharanus, De Basilicae Vaticanae, Ed. Cerrati, Roma 1914, S. 116
und G. M. Pugno, Storia della Basilica Vaticana, Torino 1952, S. 19.

6 Vgl. dazu Anm. 67.

% Die Eule scheint in dieser Zeit vorwiegend dort aufzutreten, wo sich byzantinischer Einflu geltend macht: So in den Apsismosaiken von
Monreale sowie in S. Clemente und S. Maria Maggiore in Rom, am Ambo von Sessa Aurunca und in den inneten Zwickeln der Kreuzginge
von S. Giovanni in Laterano und S. Paolo f. I. m., obschon in S. Paolo eine der Eulen eine Schlange vertilgt — ein Motiv, das auf romischen
Grabsteinen vorkommt (z. B. zusammen mit einem Adler, der ebenfalls eine Schlange schligt, auf einem Grabcippus im Hof des Konserva-
torenpalastes, Nr. 780), — diirfte auch hier die Quelle, wie bei so vielen anderen Darstellungen der Vassalletti, byzantinischen Ursprungs sein. —
Die BEule kommt gelegentlich auch in Frankreich vor, wie an einem korinthisierenden Kapitell (anstatt Abakusbliite) im mittleren Schiff der
Kathedrale von Saulieu, oder an der Petruspforte von St.-Michel-de-Cuxa (R. Hamann, St. Gilles, op. cit., Anm. 55, Abb. 261).

67 Die Datierung der beiden Portale in Rom ist bisher nicht ernsthaft erértert worden. Den Architrav von S. Pudenziana glaubt G. Anichini
(in: Hlustrazione Vaticana VII, 1936, S. 561 —563) im Jahre 772 entstanden (Restaurierung der Kirche unter Hadrian 1.). F. Hermanin (op. cit.
Anm. 47, S. 140), der ,strane influenze nordiche . . . ispirate da qualche miniatura renana® vermutet, datiert sie in die Zeit Gregors VIL.
(1073—85). Hutton (op. cit. Anm. 44, S. 49) spricht von einer Cosmatenarbeit, offenbar irregefiithrt durch die Notiz bei Venturi, Storia dell”
Arte Italiana 111, Milano 1904, S. 789, Anm. 4, dall man einst am Portal von S. Pudenziana gelesen habe: ,,Magister Vassalettus fecit hoc
opus‘‘; worauf sich diese Behauptung griindet, war nicht festzustellen. Ein stilistischer Zusammenhang mit den Cosmaten besteht zweifel-
los nicht. Allein Toesca, Storia dell’Arte Italiana I, Torino 1927, S. 903, Anm. 57, datiert meiner Meinung nach richtig: E. 12. Jh. — Die
Porta Ravegnana wurde m. E. wahrscheinlich im Jahre 1200 erneuert, als die Viterbesen die im Jahtre 1167 als Trophien entfiihrten Bronzetiiren
von St. Peter an Innozenz I11. zuriickerstatten muBten (Gregorovius, Geschichte der Stadt Rom im Mittelalter, 3. Aufl., Bd. V, 1878, S. 306).
Dieser Papst unterzog damals die Basilika einer griindlichen Restaurierung. Bezeichnenderweise besteht eine enge Verwandtschaft zwischen
den Ornamentformen von S. Pudenziana und dem Rankenstreifen der durch Innozenz I11. und Honorius III. von Venezianern(!) mosai-
zierten Apsis von S. Paolo f. . m. — In die gleiche Zeit gehort das Portal mit Spiralranke und Clipeus mit Agnus Dei von Sto. Stefano degli
Abessini hinter der Apsis der Peterskirche (Abb. in: Illustrazione Vaticana I, 1930, S. 54). — Wenn auch stilistisch stirker differierend,
so doch in der Anordnung sehr hnlich sind die Erzengel des Elfenbeinreliquiars in S. Francesco in Cortona (Abb. 38a), das durch
seine Inschrift auf die Zeit zwischen 964 und 969 datiert ist (vgl. Venturi, Storia dell’Arte Italiana II, Milano 1904, 579).
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38. Rom, S. Pudenziana, Architrav des Portals

38a. Cortona, S. Francesco, Elfenbeinreliquiar

Auf 6stliche Vorbilder weist in S. Pietro auch die ikonographische Anordnung des Agnus Dei
zwischen den Erzengeln Gabriel und Michael, die Lilienszepter und Apfel tragen. Ebenso gehoren
der byzantinischen Tradition die kostbaren hofischen, mit Edelsteinen reich besetzten Gewinder
an%8. Die Vermittlung dieser Darstellungstypen ist aller Wahtscheinlichkeit nach durch Elfenbeine

g

erfolgt®. Dafiir spricht auch der Reliefstil der Biforiendekoration, der trotz aller GroBenunter-
schiede der schnitzenden und ritzenden Technik solcher Vorlagen verwandt ist. Die feierlich repri-
sentative Haltung der Halbfiguren erinnert insbesondere an Konsulardiptychen, in denen die Halb-
figuren der Konsuln und der Stadtgéttin in ganz dhnlicher Weise von einem geperlten Doppelband
umschlungen werden wie die Clipeenfiguren der Fensterrahmung™. Auch die Fillung der seitlichen
freien Zwickel zwischen den Kreisfeldern mit akanthisierendem Blattwerk ist bei Konsulardiptychen
gelegentlich ganz dhnlich anzutreffen.

Die Maskendarstellungen in den kleineren Kreisschlingen der Dekoration des Biforiums stehen

in einem auffallenden Kontrast zu den hieratisch strengen Bildern der groBeren Clipeen (Abb. 35).
68 Man vgl. besonders die Engel in der obersten Zone der Mosaiken der Eingangswand des Domes von Monteale, die gleichfalls in den grofien
Kreisen eines doppelten Schlingbandes dargestellt sind.
69 Im Typus eng verwandt ist das Relief eines Etzengels im Clipeus von einem Ciborium im Antikenmuseum zu Istanbul (Inv. Nr. 4268),
Abb. im Jahrb. d. deutsch. Arch. Inst. 46, 1931, S. 198, Abb. 14, und ein dhnliches Elfenbein im Museum von Ravenna. Abb. Clemen, die
romanischen Monumentalmalereien in den Rheinlanden, Diisseldorf 1916, Fig. 228 (S. 311). — Man vgl. auch die Erzengel in den Krypta-
malereien des Domes von Aquileia.

70 Man vgl. etwa das des Philoxenos, Paris, Louvre, Cab. des médailles, Inv. Nr. 45. Dazu R. Delbriick, Die Konsulardiptychen und ver-
wandte Denkmiler, Berlin-Leipzig 1929, Text S. 144fF.
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39. Tuscania, S. Pietro, Dctail vom linken Biforium der Fassade 40. Tarquinia, Museo Nazionale, Acheloosschild

Das Faunisch-Ungebirdige ihres Ausdrucks 1dlt sogleich auf ihre Abhingigkeit von antiken Vor-
bildern schlieen. Man fuhlt sich an apotropiische Masken erinnert, wie sie an Stirnziegeln etruski-
scher Tempel, aber auch sonst in der antiken Bauornamentik und an Vasen (insbesondere in der
Buccherokeramik) Verwendung fanden. Mehrfach glaubt man hier das Schreckbild der Gorgo zu
erkennen, wie etwa bei der Maske unter dem rechten Erzengel mit dem weit und breit gedffneten
Mund (Abb. 35)7. Auf etruskische Akrotere als Vorbilder weisen auch der Facherkranz der mittleren
Maske rechts, der Augenschnitt und das Wellenhaar derjenigen darunter sowie die Strahlenfrisur
und der Silensschnurrbart des Gesichtes auf der linken Seite unten. Besonders deutlich verrit sich
die Abkunft von einem bestimmten antiken Darstellungstyp bei dem Kopf zwischen dem linken
Erzengel und dem Agnus Dei (Abb. 39); er gibt mit seiner kappenhaften Haartracht, den kurzen
Hornern, den kleinen Silensohren und dem struppigen Bart ein getreues Bild des FluBgottes Acheloos,
das gerade in Maskenform zu den beliebtesten Motiven der etruskischen Kunst gehorte (Abb. 40)7.

Man konnte einwenden, dal3 solche antikisierende Bildungen nicht notwendig eine direkte Kennt-
nis etruskischer Vorbilder voraussetzen und daB3 sich Darstellungen dieser Art tiber verschiedenste
Zwischenstufen iiberliefert haben konnen. Jedoch fillt es schwer, in der mittelalterlichen Plastik
Umbriens oder Latiums iltere Beispiele dhnlich antikennaher Masken zu finden?. Die Anregung
zu den Darstellungen in den kleinen Kreisschlingen des Biforiums kann immerhin von der Fassade
der Pieve di Castel Ritaldi (nordlich von Spoleto) ausgegangen sein, an der neben der Rose zwei
Fratzen aus Marmor vor dunklen Nischen erscheinen, die zweifellos antike Theatermasken imitieren
(Abb. 14)7. Doch sind sie zu Teufelsfratzen umgedeutet und durch Beischriften als solche gekenn-

"1 Vgl. die zahlreichen Beispiele von Gorgomasken bei Giglioli, besonders T. 87, T. 177, T. 181; zur Bucchero-Keramik T. 53 und 54.
72 Vgl. weitere Maskenakrotere bei Giglioli, Tavv. 172, 176—183.

78 Als Terrakottamasken bei Giglioli, Tavv. 127 und 180. In Bronzebecken, ebendort, T. 97. An Halsketten: vgl. Katalog ,,Kunst und Leben
der Etrusker”, Koéln 1956, Abb. Nr. 25. — Eine mit der tuscanenser Dekoration besonders gut vergleichbare Acheloos-Maske im
Clipeus in der Kopenhagener Ny-Catlsberg-Sammlung, Saal 23, Nr. H 34.

74 Auch in Rom treten Maskenformen, die direkt auf antike Vorbilder zuriickgreifen erst im vorgeschrittenen 13. Jh. auf, wie an dem Lavabo
des Drudus de Ttivio (jetzt im Palazzo Venezia, Museo) Abb. bei Hermanin, op. cit. Anm. 47, T. 67, 1.

7 In dieser deutlichen Ausprigung tritt die antike Theatermaske in der mittelaltetlichen Dekoration selten auf; dhnlich eindeutig jedoch:
an dem Pilasterkapitell des mit antikisierenden Dekorationsformen reich ausgestatteten Tombeau de S. Lazare in Autun (bei Hamann in:
Marb. Jb. 8/9, 1936, nicht abgeb., da wohl erst spiter gefunden); an einem Kapitell einet Wandvotlage in det Krypta der Abteikirche von
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zeichnet. Wie in Tuscania treten sie in Verbindung mit Prophetendarstellungen auf?. Die eigent-
lichen Vorbilder fiir die Biforiumsdekorationen von S. Pietro waren sie jedoch nicht, wie Verdier
annahm™, da sie der Form nach — wie schon gesagt — antiken Theatermasken nachgebildet sind,
wihrend die Darstellungen in Tuscania direkt auf etruskische Akrotere zuriickgehen?.

Einem Kinstler, bei dem das Antikeninteresse erst einmal geweckt war, mag gerade der Boden
von Tuscania reiches Studienmaterial geliefert haben, da der Domberg selbst etruskische Akropolis
und spiter romische Arx gewesen sein muB3™. Auch wenn damals keine systematischen Grabungen
vorgenommen wurden, ist es einigermalen wahrscheinlich, dall man bei Ausschachtungsarbeiten,
etwa bei dem Fassadenausbau der Kirche, mancherlei Spolienmaterial zutage forderte. Dieses mul3
sich bei den Erbauern der Fassade hoher Wertschitzung erfreut haben, da sie es — soweit es fiir
ihre Zwecke verwertbar war — kostbaren Schmuckstiicken gleich ihrem Neubau einverleibten.
Seitlich tiber den Nebenportalen vermauerten sie zwei Lowenkdpfe, die Bruchstiicke eines Sarko-
phages vom Ende des 2. oder Anfang des 3. Jahrhunderts (Abb. 41)8°. Daf} es sich dabei um Reste
mittelalterlicher Portallowen handeln koénne, wie in der dlteren Literatur gelegentlich vermutet
wurde®l, ist sowohl von der Marmortechnik her als auch nach der stilistischen Auffassung ohne
weiteres auszuschlieBen. Eine Gegentiberstellung mit einigen mittelalterlichen Lowendarstellungen,
denen eine duBerste Annidherung an ihre antiken Vorbilder gelungen ist — vgl. etwa das schone
Exemplar des Museums in Viterbo oder die Konsoll6wen von S. Giusto in Lucca® —, macht
die Unterschiede sogleich deutlich. Obschon diese bis hinein in Einzelheiten der Bohrtechnik, die
insbesondere die Lowenmihnen in durch Stege unterbrochene Furchen auflockert, die Antike
nachzuahmen suchen, bleibt bei ihnen doch die Einzelform stirker ornamental gebunden; nirgends
schlieBt sie sich zu jenem lebendigen Gesamtorganismus zusammen wie bei den antiken Lowen-
kopfen von S. Pietro.

Wann die beiden Sarkophagfragmente ihren Platz in der Fassade erhalten haben, ist nicht mit
Sicherheit nachzuweisen. Doch zweifle ich nicht daran, dal sie bereits zur Erbauungszeit hier ver-
mauert wurden®. Die in der zweiten Hilfte des 12. Jahrhunderts einsetzende Antikenbegeisterung
hat auch sonst vielerorts dazu gefiihrt, in dhnlicher Weise Spolienmaterial als Schmuck von Kirchen-
fassaden zu verwenden®t. Auch die Wiederverwendung eines korinthischen Kapitells®5 mit einem

St. Denis(!) und einem Kapitell des Baptisteriums in Pisa (vgl. Toesca I, op. cit. Anm. 67, fig. 426 11); im Scheitel der dulieren Archivolte des
Mittelportals vom Baptisterium in Siena. Die Architrave mit Theatermasken an der Kathedrale von Sessa Aurunca sind antike Spolien, wahr-
scheinlich vom romischen Theater. Thre Verwendung am Ende d. 12. Jhs. beweist aber das Interesse der Zeit fiir derartige Schmuckformen.
76 Uber die Beischriften und den Bedeutungszusammenhang vgl. weiter unten S. 68 und Anm. 164.

2tV etdier #S 186,

78 Etruskische Gorgoantefixe in Kreisschlingen bewahrt das Museo Etrusco des Vatikans.

79 Zur Literatur tiber das antike Tuscania, vgl. Anm. 5.

80 Wahrscheinlich gehorte er dem weitverbreiteten Typ des Riefelsarkophags an, det je einen Lowenkopf am Beginn der abgerundeten
Seitenwinde aufweist. Zur Datierung einiger eng verwandter Exemplare vgl. G. Rodenwaldt, in: La Critica d’Arte I, 1935, S. 225228,
81 So von Clausse, Les églises de Toscanella (S. Pietro) in: Revue de l'art Chrétienne 1896, S. 268.

82 Der Lowe in Viterbo abgebildet bei Wenzel, op. cit. Anm. 55, S. 40, Abb. 10. Einer der beiden Lowen in Lucca bei Salmi, op. cit. Anm. 10,
A 2119,

88 Schon die Fassadenzeichnung von Campanari (T. 25) aus dem Jahre 1856 gibt sie am heutigen Platz. Die moderne Art der Vermauerung
antiker Fundstiicke, um sie zu konservieren, kommt also nicht in Betracht.

84 Vgl. dazu M. Wegner, Spolienmiszellen aus Italien, Festschrift Wackernagel, Koln-Graz 1958, S. 1—16. Aus der Fiille des Materials hier
nur einige weitere Beispiele: Relief eines Zeus(?)-kopfes tiber dem Portal von S. Maria Nuova in Viterbo; Medaillonbiiste tiber dem rechten
Seitenportal der Kathedrale von Ferrara; neuattisches Relief mit Hermesdarstellung tiber dem mittleren Bogen der Vorhalle des Domes von
Sessa Aurunca (frither wegen barocker Uberstuckung nicht sichtbar); romische Grabsteine und Relief eines Schweines am Campanile des
Domes von Benevent. — Von der Benutzung antiker Gebilke als Tiirstiirze war schon oben die Rede.

85 Das Kapitell gehort der frithen Kaiserzeit an und stammt méglicherweise von einem jener Bauten, deren Retikulatmauerwerk den alteren
Teilen der Kirche als Fundament dient. — Ahnliche Adlerkapitelle weist der Portikus der Octavia auf.
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41. Tuscania, S. Pietro. In der Fassade vermauerter Lowenkopf von
romischem Sarkophag

42. Tuscania, S. Pietro, Kapitell des Langhauses

43. Tuscania, S. Pietro. Romischer Adler am Abakus eines Kapitells

des Langhauses (Detail von Abb. 42)

romischen Adler am Abakus (Abb. 42, 43) auf einer der vier Siulen im Inneren des Fassaden-
ausbaues erfolgte sicher nicht primir aus Griinden der Arbeitsersparnis, sondern vor allem aus
Wertschitzung der hervorragenden antiken Skulptur.

Das Relief des Atlanten unter dem linken Biforium der Fassade (Abb. 44) ist ebenfalls fiir eine
antike Spolie gehalten worden®. In der Tat 1at die im Knielaufschema dargestellte Figur auf den
ersten Blick an etruskische Werke archaischer Zeit denken. Man fiihlt sich an Minaden verfolgende
Silensgestalten erinnert, ein Eindruck, der durch die Uberbetonung der Geschlechtsteile und die
hochgeworfenen Arme noch unterstrichen wird®”. Der locker iiber die Schulter des sonst ganz
nackten Mannes geworfene wehende Mantel ist ein beliebtes Motiv der antiken Kunst, das heftige
Vorwirtsbewegung verdeutlichen soll®. Der Zufall hat uns sogar einen tuskanenser Sarkophag
erhalten, auf dem mehrere Figuren mit dem wehenden Mintelchen bekleidet sind®. Auch die etwas
stereotype Filtelung des Tuches mit der parataktischen Abfolge der Ringelungen des Saumes hat
in der idlteren etruskischen Plastik ihre Parallelen, ebenso die archaische Buckelfrisur, der mandel-
formige Augenschnitt und die leicht aufgeworfenen Lippen. Aber haben wir wirklich ein etruski-
sches Relief vor uns, wie bisher stets angenommen wurde? Schon von der Relieftechnik her ist das
sehr unwahrscheinlich, denn die muldenf6rmige Herausarbeitung des Reliefgrundes ist in der etrus-
kischen Plastik duf3erst selten®. Dagegen findet sie sich bei den groflen Clipeen des linken Biforiums

86 Allgemein in der Literatur iiber S. Pietro; zuletzt noch von Verdier, S. 188: ,,. .. remploi d’une sculpture étrusque de basse époque.
87 In der romischen Antike sind aber auch Telamonen hiufig in Silensgestalt dargestellt worden. Mehrere Beispiele im Museum von Aqui-
leia (Abb. 45); zwei davon abgebildet bei Giovanni Brusin, Aquileia e Grado, Padova 1956, Abb. 105 u. 106.

88 Vgl. Gisela Schneider, Der wehende Mantel, in: Bulletin van de Vereeniging Art bevoordering der Kennis van de antike bescharing 10,
1935, 1, S.13—27; II, S.4—14; 1936, 1, S. 16—19.

89 R. Vighi-F. Minissi, Il Museo di Villa Giulia, Roma 1955, T. 11, S. 650; ohne die Angabe der Herkunft aus Tuscania auch bei
Giglioli, T. 353. Stilistisch ist dieses erst dem 3. vorchristlichen Jh. angehorende Exemplar freilich nicht vergleichbar.

9 TIn der Technik dhnlich sind allerdings einige etruskische Sarkophagplatten mit Tierdarstellungen der Sammlungen des Kapitols, Sala
Castellani; Lit.: Settimo Bocconi, Collezioni Capitoline, Roma 1950, S. 244.
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und den Evangelistensymbolen in den Zwickeln neben der Rose. Die scharfe, rhythmische Akzen-
tuierung der Figur, die streng geometrische Anordnung der Glieder, die mehr durch ornamentales

Komponieren als durch das Verstindnis des organisch bewegten Korpers bestimmt ist, sind mittel-
alterlich. In dieser tektonischen Strenge verraten sich die besten Eigenschaften der Bauplastik der
Zeit um 1200. Die in symmetrischer Gleichmifigkeit hochgehobenen Arme (die Finger verschwin-
den im Reliefgrund) erkliren sich aus der Umdeutung einer laufenden Figur in einen Atlanten. Bei
einem ruhig stehenden, Lasten tragenden Mann muf3 der wehende Mantel seinen Sinn verlieren.
Es ist also offenbar, daB ein antikes Vorbild aus einem vollig anderen Zusammenhang heraus kopiert
ist und hier ohne Riicksicht auf Unstimmigkeiten in neuer Funktion verwandt wurde?!.

Fine Reihe stilistischer Eigentiimlichkeiten verbindet tiberdies das Atlantenrelief mit den Figuren
der Propheten des Biforienrahmens. Dazu gehoren das scharfkantige Umbrechen der Figurenober-
fliche zum Reliefgrund hin, die mandelférmige Augenbildung und die aufgeworfenen Lippen, Stil-
merkmale also, welche dem Einflul} etruskischer Bildnerei zu danken sind, und die sich auch bei
den im {iibrigen der byzantinischen Tradition verpflichteten Clipeenfiguren geltend machen.

Uber diese Beziehung hinaus steht das Relief auch sonst in engem Zusammenhang mit den
Arbeiten der Werkstatt unseres Meisters. Schon an der Domfassade von Spoleto treten zwei Atlanten-
figuren auf, die in der Blendgalerie je eine der Sdulen ersetzen und mit diesen zusammen die Funk-
tion haben, das dartiber befindliche quadratische Feld mit dem Rosenfenster zu tragen (Abb. 47)92.
91 Bine ihnliche Umdeutung antiker Liuferfiguren zu Atlanten hat an der Porta della Pescheria am Dom zu Modena (Abb. 46) und an
dem sogenannten Knieliufersockel am Stidportal der Westfassade von St. Gilles (vgl. Hamann, op. cit. Anm. 53, Textband Abb. 140) statt-
gefunden. Auch in diesen Beispielen ist die Abkunft von in Laufbewegung befindlichen Figuren durch das abgewehte Gewand ganz
deutlich. Das MiBverstindnis der Knieldufergestalt als Atlant hat offenbar seine Ursache in der Ahnlichkeit mit der antiken Figur des auf
einem Bein knienden Telamonen (schones Beispiel in einem Relief in Rom, das als Spolie an der Hausecke Largo Arenula und Via Florida
vermauert ist). Der letztgenannte Typus hat insbesondere in der oberitalienischen Plastik des 12. Jhs. weite Verbreitung gefunden (u. a.

am Mittelportal in Modena und an den Domen von Verona und Fidenza).
92 Zur ikonographischen Bedeutung und zum Ursprung dieses Atlasmotivs siehe unten S. 62ff. Vgl. die Atlanten in entsprechender Anord-
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Zwar stehen hier die Figuren aufrecht und frontal, doch ist die stilistische Auffassung grundsitz-
lich dieselbe. Die blockhaft stereometrische Korperbildung, das orthogonale Abwinkeln der Arme
erst nach vorn und dann senkrecht nach oben verraten denselben Sinn fiir tektonisch strengen Auf-
bau wie die Relieffigur von S. Pietro, an die auch die Buckelfrisur des rechten der beiden Atlanten
erinnert. Der Lendenschurz ist hier tiberdies in dhnlich gleichférmige Faltenbahnen gelegt und endet
mit demselben Ringelsaum wie das Mintelchen der Tuskanenser Atlasfigur.

SchlieBlich sei noch ein Werk, das wir unserem Meister oder doch seiner Werkstatt zuschreiben
koénnen, zum Vergleich mit dem Atlantenrelief herangezogen: die bereits erwihnten Ambofragmente
der Kirche S. Maria Assunta in Lugnano in Teverina®. Zwei der erhaltenen Amboplatten tragen
figtirliche Reliefs: eine Heimsuchungsgruppe und einen hl. Michael (Abb. 48, 49). Sie zeichnen sich
durch einfache Klarheit des Konturs und ausdrucksvolle Schlichtheit der Gebéirden aus. Der ruhige,
monumentale Aufbau verbindet sie ebenso wie der Charakter der handwerklichen Ausfithrung mit
den Atlantenfiguren sowohl in Spoleto als auch in Tuscania. Die Verwandtschaft wird besonders
deutlich in den Drappierungen mit ihren gleichformigen Faltenwiirfen und Ringel- beziehungsweise
Zickzacksiumen. Freilich bewegt sich die Atlasfigur von S. Pietro ein wenig freier, die Glieder
runden sich etwas organischer. Stirker noch als bei den Schrankenplatten von Lugnano und den
Atlanten von Spoleto wirkt in ihr das antike Vorbild weiter. Doch auch in jenen ist ein fernes Echo
etruskischer Plastik zu vernehmen. Der merkwiirdig dumpfe, verhaltene Ausdruck erinnert ebenso
wie einzelne Bildungen der Gewandung an etruskische Toreutik. Die abgetreppten Faltenbahnen,
die ornamentale Anordnung der Siume und das schwere Uberfallen des Rockes iiber der Giirtung
bei den Frauen der Heimsuchungsgruppe haben dort ihre Entsprechungen®. Auch die formale
Bildung des Drachens erinnert an etruskische Tierplastiken, wenn auch seine allgemeine Gestalt fiir
die mittelalterliche Kunst nichts Ungewohnliches hat. Er gehort jenem Typus an, der seinen Ursprung
im orientalischen Schlangendrachen hat?.

Deutlicher aber — auch in typologischer Hinsicht — greifen die Drachendarstellungen an S. Pietro
auf etruskische Vorbilder zuriick. Links und rechts neben der Rose erscheint je ein solches Monstrum
ein Reh verfolgend in senkrechter Anordnung. Die Tierkorper sind aus einem Stiick mit einem der
Wandquader gearbeitet, heben sich aber vollplastisch von der Fliche ab (Abb. 50). Die beiden
Schlangendrachen unterscheiden sich auf bezeichnende Weise von dem tiblichen Typus: ihr Leib
ist wesentlich diinner und geht in gleichmiBliger Verjiingung in den doppelt geringelten Schwanz
tber. Die Fliigel sind kleiner als gewohnlich und stehen aufrecht. Die Fiile sind bis zur Unschein-
barkeit verkiimmert. Im ganzen ist also der Schlangencharakter stirker betont. Fiir die Bestimmung
des typologischen Ursprungs der Darstellung ist vor allem der vom Kopf iiber den Nacken herunter-
laufende doppelte Zackenkamm und der Ziegenbart, der von dem geoffneten schmalen und langen
Maul herabhingt, von besonderem Interesse. Denn in dieser Gestalt schmiickt der Seedrache in
zahllosen Exemplaren die Breitseiten etruskischer Sarkophage. Gewohnlich sind zwei dieser Mon-
stren einer in der Mitte befindlichen Omphalosschale zugewandt. Héiufig bildet ihr Schwanz nur

nung unter den Rosenfenstern von S. Rufino in Assisi und Cetreto di Spoleto (Abb. 60 und 13). Als Triger von Akanthusbiischeln, aus denen
sich Ranken des spoletaner Typs entwickeln, treten sitzende Atlanten an den Portalen von S. Maria in Pensole in Narni auf. Ahnliche Atlas-
gestalten scheinen die Ranken an den beiden Tirpfosten der benachbarten Kirche S. Domenico in Narni gestiitzt zu haben; doch sind sie
infolge starker Zerstorung kaum noch erkennbar.

98 In dieser Haltung sind sie den in Anm. 87 genannten antiken Telamonen verwandt, vgl. Abb. 45.

94 Vgl. S. 35 und Anm. 45 sowie Abb. 29.

5 Vgl. etwa Giglioli, T. 162 und 164, sowie das Fragment einer schreitenden Figur aus Veji, im Museo Naz. di Villa Giulia, Sala 6, Vitrina 2.
9 Barbara Clara Renz, Der orientalische Schlangendrache, Augsburg 1930.

©
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44, 'Tuscania, S. Pietro, Fassade, Atlant unter linkem Biforium

Links 45. Aquileia, Museo, Telamon

Rechts 46. Modena, Dom, Porta della
Pescheria, Atlant
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47. Spoleto, Domfassade, Atlanten unter dem Rosenfenster

eine grole Schlangenwindung wie auf einem Sarkophagfragment, das in der Kirche S. Pietro zu-
sammen mit langobardischen Schmuckplatten in den Chorschranken wiederverwandt ist (Abbil-
dung 51)%. Ebenso hiufig begegnen uns an den Sarkophagwinden auch Seedrachen mit einfacher
oder doppelter Schwanzringelung, wie wir sie bei denen der Fassade wiederfinden. Die lange, vom
Seepferdchen entlehnte Schnauze, der Zackenkamm, die kurze fligelartige Flosse auf dem Riicken
und der Ziegenbart finden sich durchgehend als wichtigste Merkmale dieses chthonischen Tieres der
Etrusker®. Es ist sicher kein Zufall, dal3 sich die Drachen der Fassade in ihren duBleren Umrissen
weitgehend im Rahmen eines Rechtecks halten. Sie folgen also nicht allein im Typus, sondern auch
in der Komposition ihren Vorbildern an den Sarkophagen.

Schwieriger entscheidbar ist die Frage, ob das Thema der Verfolgung der Rehe durch die
Schlangendrachen gleichfalls auf antike Anregungen zuriickzufithren ist. Tierverfolgungsszenen sind

97 Die Platte diirfte also schon wihrend der Bauzeit der Fassade in der Kirche vorhanden gewesen sein. Nichts spricht gegen eine Zusammen-
fligung der langobardischen Teile mit dem Sarkophagfragment schon zur Bauzeit der Kirche am Ende des 11. Jhs., als das Ciborium mit der
Jahreszahl 1098 aufgestellt wurde. Damals wurden auch einige langobardische Kapitelle wiederverwandt.

98 Vgl. die Beispiele bei Reinhard Herbig, Die jiingeren etruskischen Steinsarkophage, Berlin 1952. — Der etruskische Drachentyp kehrt
wieder in den Jonasszenen der frithchristlichen Kunst, insbesondere an den Sarkophagen konstantinischer Zeit (zahlreiche Beispiele bei
G. Wilpert, I sarcofagi cristiani antichi, Roma 1929fF.), auch an der Lipsanothek in Brescia (Abb. bei Pericle Ducati, I.’Arte Classica, 2. ed.,
Torino 1927, Fig. 902) und an der Holztiir von S. Ambrogio (Goldschmidt, Die Holztiir des hl. Ambrosius in Mailand, StraBburg 1902,
T.1). — Die Tuscanenser Fassadendrachen stehen jedoch den etruskischen Seeschlangen niher als den frithchristlichen Darstellungen.
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48. Lugnano in Teverina, S. Maria Assunta, Chorschranken- 49. Lugnano in Teverina, S. Maria Assunta, Chorschranken-
platte mit Heimsuchungsdarstellung platte mit hl. Michael

zwar der mittelalterlichen Skulptur nicht fremd, doch werden sie zweifellos iiberall dort besonders
bevorzugt, wo sich in stirkerem Malle der FinfluB antiker Kunst geltend macht. In einem mehr
oder weniger zufilligen Nebeneinander und nicht eigentlich einander jagend treten zum Beispiel
Schlangendrachen und andere Tiere an dem Hauptgesims der 1201 datierten Querschiffassade des
Domes von Foligno auf%. Doch finden sich in der mittelalterlichen Plastik nicht allzu hiufig Dar-
stellungen, in denen nahezu lebensgrofle vollplastische Tiere einander in gleich lebendiger, ja be-
ingstigender Weise verfolgen, wie sie in Tuscania wiedergegeben sind. Allenfalls vergleichbar sind
die groBen Tierreliefs der Fassade von S. Pietro in Spoleto und dort vor allem das Feld unten rechts,
in dem ein Lowe einen Greifen verfolgt. Aber mit diesem Beispiel sind wir ja gerade wieder im eng-
sten Umkreis der Werkstatt unseres Meisters. Hier wird in denselben Jahren wie in Tuscania in
ganz dhnlicher Weise auf antike und frihchristliche Vorbilder zuriickgegriffen1®, Aus all diesen
Griinden wird man geneigt, auch fiir Tuscania eine direkte Einwirkung antiker Tierverfolgungs-
szenen anzunehmen. Als Vorbilder kommen auch hier etruskische Sarkophage in Betracht, wie etwa
die schonen Exemplare des Museums in Tarquinia, auf denen Hirsche beziehungsweise Rehe von
Lowen, Lowinnen oder Greifen angegriffen werdent. Tiere, darunter auch Schlangen, die einander
in vertikaler Richtung nachjagen, sind uns aus der etruskischen Kleinkunst sogar in Beispielen aus
Tuscania selbst tiberliefert102,

9 Ebenso an der gleichzeitig mit Foligno entstandenen Fassade von S. Silvestro in Bevagna. Der einzelne Drache neben der Rose von
S. Rufino in Assisi (sein Pendant ist verloren) scheint kein anderes Tier verfolgt zu haben; hingegen sind am Mittelportal sich bekimpfende
Drachen in senkrechter Abfolge dargestellt. Keines dieser Beispiele ist dem Typ des etruskischen Seedrachens nachgebildet.

100 Der Fassade von S. Pietro in Spoleto hoffe ich eine gesonderte Studie widmen zu kénnen.

101 Giglioli, Tavv. 349 u. 330.

102 Giglioli, Tav. 311, und Campanari I, Tav. II a.
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51. Tuscania, S. Pietro, Seedrache von etruskischem Sarkophag als

Schrankenplatte wiederverwandt

Links 50. Tuscania, S. Pietro, Schlangendrache an der Fassade

Wie die Seeschlange, gehort auch der Greif zu jenen Fabeltieren, die nach der Vorstellung der
Etrusker den Weg des Toten in ein ungewisses Jenseits begleiten. Am hiufigsten erscheint er in
sitzender Haltung an den Schmalseiten, gelegentlich aber auch stehend, paarweise symmetrisch ange-
ordnet an den Lingsseiten der Sarkophagel%. DaB er auch als Uberwinder anderer Tiere auftritt,
wurde bereits erwidhnt!%. An der Fassade von S. Pietro beherrschen zwei Greifen die AuBenkanten
der Loggienzone (Abb. 16). Wie ihre etruskischen Vorbilder stehen sie in stolzer, sieggewohnter
Haltung. Ohnmichtig, keiner Regung fihig liegt unter ihren Pranken ein Hirsch beziehungsweise
ein Ochse. Aus einem nahezu quadratischen muldenférmigen Reliefgrund wolben sich die Tier-
korper in kriftiger, voller Rundung. Die Oberkorper treten jedoch freiplastisch und mit leichter
Wendung der Kopfe tiber die Kanten des Mittelrisalites der Fassade hinaus; so daf3 die Greifen dro-
hend in den Freiraum vorzudringen scheinen. Innerhalb des Relieffeldes aber fiigen sie sich mit
heraldischer Strenge der Komposition in das gegebene Quadrat. Wiederum wird sich die Frage
aufdringen: miissen fiir derartige Greifendarstellungen notwendig direkte Anregungen antiker Vor-
bilder angenommen werden? Und auch hier miissen wir feststellen: der Greif — nicht anders als
der Schlangendrache — gehort zum festen Bestand der mittelalterlichen Tkonographiel®; dennoch

103 Vgl. die zahlreichen Beispiele bei Herbig, op. cit. Anm. 98, und fiir stehende Greifen Tav. 396 bei Giglioli (Beispiel aus Tuscanial).
104 Vgl, Beispiele aus Anm. 101.
105 Ingeborg Wegner, Studien zur lkonographie des Greifen im Mittelalter, Diss., Freiburg 1928.

52



51a. Nimes, Amphitheater, Giebel mit Stierkonsolen

Rechts 52. Velletri, Municipio, Romischer Sarkophag

ist unter den groBplastischen Vergleichsstiicken des voraufgehenden Mittelalters schwerlich ein
Exemplar zu finden, das eher als unmittelbares Vorbild in Betracht kime, als gerade die Greifen-
reliefs etruskischer Sarkophage.

Wie aber steht es nun mit den michtigen Stierkonsolen oberhalb der Greifen (Abb. 4, 16)? Hier
gelang es bisher nicht, etruskische Gegenstiicke nachzuweisen. Doch kénnte ihre besondere Beliebt-
heit im umbrischen Raum in den Jahrzehnten um 1200 auf eine Anregung aus etruskischer Quelle
schlieBen lassen%. Die antike Wurzel des Motivs steht jedoch auller Frage. In der rémischen
Provinzialkunst begegnet uns der Stier in ganz dhnlicher Funktion wie in Tuscania. Unter den
Giebeln des Amphitheaters in Nimes (Abb. 51a) kragen Stiere aus der Wand vor; sie stiitzen als
Konsolen das auf ihren Riicken lagernde Gebilk. Aber auch auf italischem Boden ist das Motiv
der Stierkonsole anzutreften. An einem kiirzlich bei Velletri gefundenen Sarkophag (wohl aus der
zweiten Hilfte des 2. Jahrhunderts) treten an den Ecken Stiere vor, die sich wie in Tuscania iiber
einem dreiblittrigen Akanthusbiischel erheben%” (Abb. 52).

106 Stierkonsolen oder doch mit halbem Kérper aus der Fassadenwand vorkragende Stiere finden sich u. a. an den Fassaden der Dome von
Spoleto, S. Pietro in Bovara, S. Domenico in Narni, S. Rufino und S. Maria Maggiore in Assisi. An S. Pietro in Spoleto erscheinen zwei fast
lebensgroBe Stiere im Relief von der Seite gesehen, nur die Kopfe sind vollplastisch nach vorn gewandt.

107 Der duBerst interessante Sarkophag, jetzt im Municipio von Velletri, ist publiziert durch Renato Bartoccini, 11 Sarcofago di Velletri, Rivista
dell’Istituto naz. d’Archeologia e Storia dell’Arte, N. S. VII, 1958, S. 5—90.
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Zum SchluB seien noch die beiden Wandkapitelle von der Innenseite der Fassade vorgefiihrt,
auf denen ein ungewdhnlich breites, friesartiges Kampferstiick aufsitzt (Abb. 53). Dieses schmiickt
eine Reihe von Rosetten, in flacher Tellerform mit nabelartiger Buckelung in der Mitte. Die strahlen-
formigen Musterungen sind teils in Kerbschnittmuster, teils mit dem laufenden Bohrer gearbeitet.
Es handelt sich dabei um eine Rosettenform, die das Motiv der Omphalosschale zum Ausgangspunkt
zahlreicher Variationen hat. Die Opferschale des antiken Totenkultes, welche den etruskischen
Sarkophagfiguren in die Hand gegeben ist, damit sich der Verstorbene beim Totenmahle ihrer
bediene, tritt in Verbindung mit den von ihr abgeleiteten Rosettenformen auch als dekoratives
Element an den Winden der Sarkophage auf, wie etwa an dem der Larthia Seianti aus Chiusi (Abbil-
dung 54)198, Doch kann die Anregung zur Verwendung dieses Motivs auch von réomischen Sepul-
kralmonumenten ausgegangen sein, an denen es wie an den etruskischen Sarkophagen als Metopen-
schmuck diente. Ein schones Beispiel aus der frithen Kaiserzeit bewahrt das Museum in Aquileia
(Abb. 55)19. Auller den tellerférmigen Kimpferornamenten von S. Pietro sind mir bisher keine
weiteren mittelalterlichen Bliitendekorationen bekannt geworden, die in gleicher Weise als unmittel-
bare Nachahmungen der antiken ,,Omphalosbliten anzusprechen wiren. Doch finden sich bezeich-
nenderweise gerade in Stidten mit altetruskischer Tradition einige annihernd verwandte Schmuck-
formen, so an den Nebenportalen von S. Rufino in Assisi und an der Fassade der Annunziata in
Tarquinia (schon Ende des 13. Jahrhunderts)10.

Ob die flachschaligen Ornamente von S. Pietro sich urspriinglich wie ihre antiken Vorbilder in
bunter Farbenpracht vom graubraunen Tuffsteingrund abgehoben haben, ist nicht mit Sicherheit
nachweisbar, da keine Farbspuren erhalten sind. Der Umstand, da3 sie sich so wenig als plastische
Gebilde vom Grund l6sen, lieBe vermuten, dal sie durch Bemalung betont waren. Man konnte
sich sehr gut eine dhnliche Farbgebung vorstellen wie an dem Sarkophag der Seianti: in hellem Ocker
(gleich Gold), Rot und Blau!'.

Damit erhebt sich die Frage nach einer urspriinglichen Bemalung auch der Fassadenfront. Fiir
ithren plastischen Schmuck gilt dasselbe wie fiir die ,,Omphalosbliiten* an den Kapitellen im Innern
der Kirche: die flachen Reliefs, insbesondere in dem Rahmenwerk der Biforien, treten selbst bei
giinstiger Seitenbeleuchtung nicht allzu deutlich hervor. Das liegt vor allem an dem lichtaufsaugen-
den Charakter des porosen Tuffsteines. Dessen stumpfe graubraune Tonung steht in einem allzu
starken Kontrast zu den farbig hell aufleuchtenden mosaizierten Marmorteilen der Fassade. Eine
derartige Wirkung kann nicht gut beabsichtigt gewesen sein. Sicherlich sind die Tuffsteinreliefs und
gewisse Gliederungsmotive durch eine farbige Fassung hervorgehoben gewesen. Auch hier diirften
Ocker, Rot und Blau sowie Griin die vorherrschenden Farben gewesen sein. Ein gliicklicher Fund
von Farbspuren an den Atlanten und Evangelistensymbolen der Kathedrale von Spoleto scheint
mir diese Annahme zu bestitigen; an den Gewindern findet sich dort blauer beziechungsweise roter

108 Heute im Museo Archeologico in Florenz; farbige Abb. bei Giglioli, T. 394. Weitere Sarkophage mit ,,Omphalosbliiten ebendort: Tavv.
402, 406 u. 408.

109 Ein entsprechender Fries von einem republikanischen Grabmal in der Sala Republicana des Museo Nuovo der kapitolinischen Sammlun-
gen und weitere an romischen Grabsteinen in Pistum.

110 Ahnliche Rosettentypen treten gelegentlich in den Abruzzen auf: etwa in Capestrano, Bominaco oder Assergi (Abb. bei I. C. Garvini,
Storia dell’Architettura in Abruzzo I, Milano-Roma, s. a. Fig. 68, 87—91 und 189). Doch zieht die abruzzesische Dekoration meht die auf-
gelockerten Bliittenformen vor; der Rosettenrand bewahrt selten die geschlossene Tellergestalt. Vor allem aber 16st sie sich stirker vom Re-
liefgrund. Vgl. besonders den Bliitenschmuck an den Kanzeln; dazu Otto Lehmann-Brockhaus, Die Kanzeln der Abruzzen im 12. und 13. Jh.,
Romisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte VI, 1942/44. — Auch in Stdfrankreich finden sich verwandte Rosetten, die offenbar dutch rémische
Omphalosdekorationen angeregt sind; so z. B. in dhnlicher Reihung wie in Tuscania am Gebilk der Siidvorhalle von Moissac.

11 Vo], Farbtafel des Seianti-Sarkophages bei Giglioli, Tav. 394.
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53. Tuscania, S. Pietro, Kapitell an Innenseite der Fassade 55. Aquileia, Museo Naz., Gebilkstiick eines témischen Grabmonumentes

Farbauftrag. Die Augen haben blauschwarze Pupillen!2. Wenn die Farbigkeit der gleichzeitigen
Cosmatenarchitekturen, etwa der Domvorhalle von Civita Castellana, dem allgemeinen Zeit-
geschmack entsprochen hat, dann kann man sich die Fassade von S. Pietro kaum bunt genug vor-
stellen. Eine stirkere Zuhilfenahme der Farbe als Gestaltungsmittel entspriche auch durchaus dem
bildhaften Charakter umbrischer Fassadenbaukunst, die, wie wir oben ausfithrlich dargelegt haben,
weniger mit plastisch-architektonischen Gliedern, als mit Elementen der Flichenorganisation arbeitet.
Die bemalten Tuffsteinreliefs werden natiirlich nicht die Farbintensitit der bunten Marmorinkrusta-
tionen der Cosmaten erreicht haben. Das konnte auch nicht gut die Absicht sein; denn das zentrale
ikonographische Motiv der Fassade, das Sonnenfenster, sollte durch seinen Marmorschmuck vor
allem in farbigem Glanz erstrahlen.

112 Eine chemische Untersuchung der erhaltenen Farbpartikel konnte vielleicht GewiBBheit iiber den Zeitpunkt der Bemalung bringen. Doch
schon der Augenschein spricht fiir mittelalterlichen Farbauftrag. — Die grundsitzlichen Feststellungen Hans Sedlmayrs zur ,,urspriinglichen

Farbigkeit der Kathedrale (op. cit. Anm. 19) gelten zweifellos auch fiir die italienische Domkirche dieser Zeit.
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ZUR TRONOGRAPHTIE

Da die Fassade von S. Pietro in zwei Bauphasen von Kiinstlern ganz verschiedener Herkunft
geschaffen wurde, kann man einen ikonographischen Zusammenhang der Darstellungen beider Bau-
abschnitte nicht erwarten. Ein zusammenhingendes Programm ist nur an der kinstlerisch bedeu-
tenderen Front des Mittelschiffes abzulesen.

An den Fassaden der Seitenschiffe wird die Deutung durch den Mangel an Darstellungsvermdgen
der ausfithrenden Krifte erheblich erschwert. So vermag ich das Relief im Tympanon des rechten
Seitenportals (Abb. 8a) wegen Unklarheit des Motivs nicht mit Sicherheit zu bestimmen. Fine
Schlange, 16wenihnliche Tiere und Vogel sind um einen schwer deutbaren Gegenstand gruppiert,
der vielleicht ein Gefil3 sein soll. Moglicherweise sollte eine jener symmetrisch angeordneten Tier-
gruppen wiedergegeben werden, die sich einem Krater mit der eucharistischen Traube nihern, ein
Motiv, das von der frithchristlichen Kunst an bis in die romanische Skulptur hinein anzutreffen ist.

Die Lunette des linken Seitenportals (Abb. 56) schmiickt das Flachrelief eines Adlers mit gespreiz-
ten Fingen und rundlich ausgebreiteten Fliigeln. Der heraldische Charakter der Darstellung erinnert
an die Wappenadler des staufischen Kaiserhauses. Diese kamen jedoch erst unter Friedrich II. in
stirkerem MafBe in Gebrauch™3. Allerdings hat schon Heinrich VI. den Adler zu seinem Hoheits-
zeichen gemacht!!4, Sollte unsere Darstellung also einen Hinweis auf den deutschen Kaiser ent-
halten? Heinrichs Name erscheint im benachbarten Umbrien in einer Inschrift von 1195 an der
Fassade von S. Silvestro in Bevagna. Eine gekronte Biiste an der gleichzeitig entstandenen Nach-
barkirche S. Michele und das schone Kaiserrelief an der Laibung des Querschiffportals am Dom von
Foligno stellen offenbar den kaiserlichen Protektor dieser Kirchen dar!'s. Vielleicht stand auch
Tuscania und seine Kathedrale unter dem Einflu3 der ghibellinischen Aldobrandeschi unter kaiser-
lichem Schutz1.

Auch am Mittelportal (Abb. 31), an dem, wie wir vermuteten, Werkstlicke aus der ersten Bau-
periode Verwendung fanden, erscheinen im Scheitel der dulleren Archivolte vier heraldische Adler.
Verschiedene Darstellungen von Tieren, Tierkreiszeichen und Monatsarbeiten fiillen die tibrigen
Tondi der Archivolte. Ein vollstindiger Zodiakus ergibt sich jedoch nicht; vielleicht waren einige
Keilsteine mit den fehlenden Tierkreiszeichen verlorengegangen, und die Liicken wurden durch
Mosaikplatten an den Anfingen der Archivolte erginzt. Die Monatsarbeiten werden stets nur von
einer Person ausgefiihrt. Die primitiv in kindlicher Finfachheit dargestellten Figuren halten ihr
Handwerkszeug eher attributiv in den Hénden, als daf} sie damit wirklich titig wiren (Abb. 33).
Die Art ihrer Arbeit ist nicht immer mit Sicherheit zu bestimmen; es scheint auch, daB3 die urspriing-
lich vorgesehene Reihenfolge beim Versetzen der Keilsteine nicht eingehalten wurdel!?.

13V, J. Déer, Adler aus det Zeit Friedrichs II., Victrix Aquila, in: P. E. Schramm), Kaiser Friedrich II. Herrschaftszeichen, Gottingen 1955.
14 P, E. Schramm, Herrschaftszeichen und Staatssymbolik, Bd. I1I, Stuttgart 1956, S. 898.

15 Vel. W. Kronig, cit. Anm. 23, S. 15 und die dort angegebene Literatur. Die Fassade in Foligno trigt das Vollendungsdatum 1201. Sicher
aber ist das Portal mit der Gestalt des Kaisers noch vor dem Niedergang der ghibellinischen Herrschaft in diesem Gebiet, also vor 1198, ge-
schaffen. — Der schone Adler auf dem Giebel der Fassade von S. Maria Assunta in Lugnano in Teverina (Abb. Tarchi, T. CXL) konnte
cbenfalls seht gut staufisches Hoheitszeichen sein.

116 Dafl man in der Zeit Innozenz I11. bei Vollendung der Fassade den alten Plan sehr bewuBt negierte und nach voéllig neuen Entwiirfen
arbeitete, konnte diese Vermutung bestirken. — Historisches Quellenmaterial, das diese Meinung erhirten konnte, ist mit bisher nicht be-
kannt geworden. Zu den Aldobrandeschi vgl. Enc. Ital., Treccani, Tom. I.

17 Von links nach rechts: Rebenschneiden(?), Saujagd(?), Mihen(?), Schweineschlachten, Schweinefiittern, Holzhacken, Weinlese, Farichten,
Kornschneiden, Dreschen, Blumenpfliicken(?), Sien, Holztragen. Es sind also dreizehn Bilder. Es bleibt unklar, ob etwa zwei davon ge-
meinsam auf einen Monat zu beziehen sind, oder ob eines als Jahreszeitdarstellung aufzufassen ist. Die Mehtzahl der Bilder — soweit sie die
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56. Tuscania, S. Pietro, Detail des linken Seitenportals

Die innere Kante der mit den Tierkreiszeichen und Monatsbildern geschmiickten Archivolte ist
mit einer Reihe von diamantformigen Sternen besetzt. Vielleicht kommt diesem Sternmuster mehr
als nur ornamentale Bedeutung zu. Es wire denkbar, dall es ikonologisch mit den Darstellungen
der Archivolte zusammen gesehen werden muf3, so wie sich auf der Archivolte des Querschiff-
portals am Dom von Foligno (Abb. 57) eine Sternenreihe (komplettiert durch Sonne und Mond)
mit dem Zodiakus zu einer umfangreichen Himmelsdarstellung zusammenfiigt. Zu diesem Himmels-
bild gehoren in Foligno aullerdem die Evangelistensymbole. Diese treten als vollplastische Figuren
aus der inneren Bogenlaibung hervor. Offenbar haben sie urspriinglich eine Majestas Domini (bezie-
hungsweise ein sie vertretendes Symbol) umgeben8, Moglicherweise sollte auch in der ersten
Portalplanung von S. Pietro der apokalyptische Christus mit den Evangelistensymbolen erscheinen.
In der endgiiltigen Ausfithrung des Portals aber begniigte man sich mit einer einfachen ornamentalen
Fiillung des Tympanons durch ein Mosaik mit Sternenmustern. Der Gedanke, eine Majestas Domini
im Tympanon mit Zodiakus und Monatsbildern auf der Archivolte miteinander zu verbinden, hitte
durchaus dem ikonographischen Denken der Zeit entsprochen, wenn auch kein italienisches Beispiel
alle diese Elemente miteinander vereinigt. In Frankreich hingegen ist diese Kombination mehrfach
anzutreffen 7

Die Anordnung der Tierkreiszeichen auf der Portalarchivolte, die hauptsichlich in Frankreich,
aber — von Foligno und Tuscania abgesehen — auch sonst in Italien vereinzelt auftritt, ist sehr

jeweilige Monatsarbeit einigermallen deutlich wiedergeben — entspricht den auch sonst in Italien verbreiteten Darstellungstypen. Vgl.
dazu R. Rasetti, Il Calendario dell’arte italiana e il calendario abruzzese, Pescara 1941, und allgemein: J. C. Webster, The labors of the months
in antique and medieval art, Princeton 1938.

118 Das Bogenfeld muf3 sich dhnlich wie bei einer Reihe umbrischer Portale desselben Typs (Pieve di Castel Ritaldi, S. Felice di Natco,
Cerreto di Spoleto, S. Eutizio di Piedivalle u.a.) an die hintere Kante der inneren Bogenlaibung angeschlossen haben. Die Stelle des urspriing-
lichen Tympanons nimmt heute eine barocke Holzfullung ein.

119 Dazu: Curt Gravenkamp, Monatsbilder und Tierkreiszeichen an den Kathedralen Frankreichs, Heidelberg 1949. — Wie in Tuscania sind
die Monatsbilder und der Zodiakus an den Westportalen von Vézelay und Autun in flachmuldigen Tondi dargestellt.
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57. Foligno, Dom, Detail des Seitenschiffportals

wahrscheinlich durch antike Zodiakusdarstellungen angeregt worden!?. Phila Calder Nye hat auf die
formalen Beziechungen der romanischen Portale zu einer Reihe von Mithrasreliefs hingewiesen!2!,
auf denen, wie etwa auf den bekannten Beispielen aus Heddernheim oder Osterburken??, der den
Stier totende Gott unter einer Art Triumphbogen erscheint. Die Archivolte schmiicken die Zeichen
des Zodiakus in rechteckigen Feldern, wodurch der Bogen zum Sinnbild des Himmelsgewdlbes
witd, auf dem Helios mit dem Sonnenwagen seine Bahn zieht. Man wird die Verwandtschaft der
romanischen Portalbogen mit dieser mithriischen Darstellung nicht allein vom Formalen her sehen
diirfen. Der Riickgriff auf diesen Typus eines antiken Sakralreliefs diirfte kaum ohne ein — wenn
auch begrenztes — Wissen um seine Bedeutung erfolgt sein. Man hat doch offenbar sehr bewul3t
das Bild des schopferischen Sonnen- und Erlosergottes Mithras, des Herrn tiber den Ablauf des
Jahres, durch den Salvator der Christenheit, durch Christus-Sol, ersetzt123) der als Christus-Logos

120 Tn Verbindung mit Sonne und Mond, sowie der Personifikation der Winde am Mittelportal der Fassade von Piacenza, wo die Tierkreis-
zeichen wie in Tuscania in kreisformigen Feldern wiedergegeben sind. — Entsprechend dem Portal von Foligno waren die Zeichen an einem
Portal in Benevent von trapezformigen Rahmen umgeben; vgl. Hildegard Giell, Un caratteristico frammento scultureo beneventano, in:
Samnium XXX, 1957, S.1—4.

121 Phila Caldet Nye, The Romanesque Signs of the Zodiac, in: The Art Bulletin V, 1922—1923, S. 55—57.

122 Abgebildet bei Fritz Saxl, Mithras, Typengeschichtliche Untersuchungen, Berlin 1931, T. 83.

128 Zur Christus-Sol-Symbolik vgl. weiter unten S. 63f.
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zugleich auch der Schopfer und der Beweger des Weltalls ist. Durch die Verbindung der Tierkreis-
zeichen mit den Bildern der Monatsarbeiten wird aber der Christengott auch als der Herr und
Beschirmer des Menschen und seiner Titigkeit in der im Rhythmus des Jahres sich wandelnden
Natur versinnbildlicht124,

Als eine weitere Quelle der Anregung zur Ausbildung des mittelalterlichen Zodiakus-Archivolten-
portals kommt aulerdem ein provinzialrémischer Tortypus in Betracht, der durch einen heute zet-
storten Triumphbogen in Mainz!? am besten reprisentiert wird. Auch dort erschienen auf der
Archivolte die Tierkreiszeichen in rechteckigen Feldern. Man wird fiir ein Portal wie das des Domes
von Foligno um so mehr eine Kenntnis eines antiken Triumphbogens dieses Typs annehmen miissen,
als tiber die formale Verwandtschaft in der Anordnung des Zodiakus hinaus noch weitere Gemein-
samkeiten festzustellen sind: an beiden Bogen wird die Abfolge der Tierkreiszeichen in der Mitte
durch ein Feld mit zwei Figuren unterbrochen!®. Verwandt ist auch die Verteilung des Ranken-
schmuckes an den Pfosten der Portale!?”. Fiir den Triumphbogen Christi werden offenbar ganz
bewullt Formen eines antiken Triumphbogentyps tibernommen.

Wir werden im folgenden noch sehen, daf3 solche Ubernahmen und Umdeutungen antiker Dar-
stellungstypen von der Art der Mithrassteine oder auch des Mainzer Tores keineswegs Einzel-
erscheinungen in der Kunst um 1200 sind. Sie haben ihre Wurzel in der Auseinandersetzung der
Friihscholastik mit dem Weltbild der Antike!?. Die kosmologischen Vorstellungen und astro-
logischen Erkenntnisse der Antike, die weitgehend verlorengegangen waren, erlebten — zum Teil
auf dem Umweg iiber die arabische Astrologie?® — gewissermallen eine Renaissance und wurden
dem christlichen Weltbild anverwandelt und zu den christlichen Ideen von der Schopfungs- und
Erlosungsgeschichte in Beziehung gesetzt130,

Demselben kosmologischen Vorstellungsbereich wie das Portal gehort auch das Rosenfenster
von S. Pietro an (Abb. 12)131, Das verrit schon deutlich sein formaler Aufbau. Ein zwolfzackiger
Stern bildet die Mitte einer Komposition von drei konzentrischen Kreisen. Im inneren und duBleren
strahlen Radspeichen beziehungsweise Bliitenformen radial aus. Im mittleren Kreis reihen sich Ringe
aneinander und lassen den Eindruck zirkulierender Bewegung entstehen. Leuchtend heben sich die
hellen Marmorglieder mit ihren farbigen Sternmustern von dem dunklen Raum dahinter ab. Dieses
gestirnhafte Gebilde umgeben die vier Evangelistensymbole, wodurch unmittelbar evident wird,

124 Diese Deutung findet sich bereits bei Abbé Aubert, Histoire et théorie du symbolisme religieux avant et depuis le christianisme, Paris 1884,
III, S.453. — Vgl. auch G. de Francovich, Benedetto Antelami, Milano-Firenze 1952, S. 240.

125 Vgl, Saxl, op. cit. Anm. 122, S.40f. und T. 127.

126 Tn Foligno ist der Sinn dieser Gruppe nicht recht zu erkliren. Sollte es sich um eine Heimsuchungsdarstellung handeln? Dieses ikono-
graphische Ritsel scheint mir die formale Abhingigkeit von einem Vorbild von der Art des Mainzer Triumphbogens noch besondets zu untet-
streichen.

127 Binen EinfluB der kassettenférmigen Gestalt der Tierkreisdarstellungen sowohl dieses antiken Triumphbogentyps als auch der oben be-
sprochenen Mithrassteine auf die formale Ausbildung oberitalienischer Portale sah bereits G. de Francovich, La corrente comasca nella scultura
romanica europea II, in: Rivista del R. Istituto d’Archeologia e Storia dell’Arte, VI, 1937, S. 75. — Fiir die mittelaltetlichen Zodiakusportale
bezweifelt Francovich (op. cit. Anm. 124, S. 240) jedoch einen direkten Riickgriff auf antike Vorbilder und glaubt eher, daB3 die frithmittelaltet-
lichen FuBBbodenmosaiken Oberitaliens von EinfluB gewesen seien. Dem muB aber entgegengehalten werden, daB keines der in Frage kom-
menden Mosaiken eine so enge formale Relation zu den Portalen aufweist, wie sie etwa zwischen dem Mainzer Bogen und dem Portal von
Foligno besteht.

128 Dazu: Hans Liebeschiitz, Kosmologische Motive in der Bildungswelt der Friihscholastik, Vortrige detr Bibliothek Warburg 1923/24.
Leipzig-Berlin 1926.

129 Vgl. Boll-Bezold, Sternglaube und Sterndeutung, III. Aufl., Leipzig 1926, bes. S. 35.

130 Zur Entwicklungsgeschichte des mittelalterlichen Weltbildes eine knappe Zusammenfassung bei P. E. Schramm, Sphaira—Globus—
Reichsapfel, Stuttgart 1958, und die dort zitiette iltere Literatur.

131 Der Begtiff ,,Rosen-“Fenster wird hier beibehalten, da er zum terminus technicus geworden ist. Fiir die Mehtzahl der hier zu bespre-
chenden Rundfenster wire nach Form und Bedeutung die Bezeichnung Rad- oder Sonnenfenster eher zutreffend.
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58. Rom, Villa Albani, Clipeus mit Zodi-
acus von Atlas getragen

59. Modena, Domfassade, Relief mit der
Darstellung Christi, tiber die Opfer Kains
und Abels richtend

- 60, Assisi, S. Rufino, Rosenfenster




60a. Capranica di Sutri, S. Francesco, Rosenfenster 61. Citta di Castello, Kathedrale, Silberpaliotto

dal es sich hier um mehr als ein nur dsthetisches Formenspiel handelt. Die vier Wesen, die so nicht
allein stehen konnen, sagen aus, dal3 das Fenster an die Stelle der apokalyptischen Erscheinung
Christi getreten ist, daB es Christus bedeutet.

Die Christusbedeutung des Rosen- oder Sonnenfensters hingt, wie wir seit lingerem wissen32,
auf das engste mit der Christus-Sol-Symbolik zusammen, die in ihren Urspriingen auf das starke
Einwirken von Ideen spitantiker Sternreligionen auf das frithe Christentum zurtickzuftihren ist33.
Wie grof3 deren Einflull war, belegt besonders eindringlich die Tatsache der Festsetzung des Weih-
nachtsfestes auf den Geburtstag von Sol34, Christus wurde — wohl unter Hinweis auf Malachias 4, 2
— als die neue ,,Sonne der Gerechtigkeit* deklariert. So konnte denn auch in den bildlichen Dar-
stellungen des Himmelsgewolbes Christus an die Stelle des heidnischen Sonnengottes treten 3>,

Das Bild des gestirnten Himmels, das in hellenistischer Zeit in Gestalt eines Globus vorgestellt
wurde (etwa beim Atlas Farnese in Neapel), nahm in der Spitantike die Form einer Scheibe an.

182 Zusammenfassend: H. Sedlmayt, op. cit. Anm. 19, bes. S. 144f., dort die iltere Literatur.
133 Dazu vor allem die Schriften von Fr. J. Dolger, Die Sonne der Gerechtigkeit und der Schwarze, Liturgiegeschichtliche Forschungen 2,
Miinster 1918 und ders.: Sol Salutis, Liturgiegeschichtliche Forschungen 4—5, Miinster 1920.
134 Vg], Boll-Bezold, op. cit. Anm. 129, S. 31, und Délger, Sol Salutis, op. cit. Anm. 133, S. 5.
185 Die Denkmiler, in denen Christus in der Gestalt von Helios auf dem Sonnenwagen dargestellt ist, sind jedoch sehr selten. Ein besonders
schones Beispiel kam bei den Ausgrabungen unter S. Pietro in Vaticano in dem sog. Mausoleum M als Kuppelmosaik zutage; dazu und zu
weiteren Beispielen: Engelbert Kirschbaum S. J., Die Griber dér Apostelfiirsten, Frankfurt 1957, S. 33ff., Taf. III und S. 226, Anm. 45.
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Die vielfiltige Gestalt der Himmelsbilder wurde dabei zunehmend vereinfacht und beschrinkte sich
gewohnlich auf den am Scheibenrand dargestellten Zodiakus und die Bigur von Zeus oder Sol auf
dem Sonnenwagen in der Kreismitte!3¢, Diese Himmelsscheiben wurden hiufig von einer Atlasfigur
getragen, wie etwa auf dem schonen Exemplar der Villa Albani in Rom (Abb. 58)1%7. Ein von
Atlas oder Genien unterstiitzter Clipeus hat dann aber auch den vergéttlichten Kaiser und spiter
jedweden Verstorbenen aufnehmen kénnen!38, Stets ist damit die Vorstellung vom Herausgehoben-
sein des Dargestellten aus der kommunen Welt in einen jenseitigen kosmischen Bereich verbunden
geblieben. So muflte die imago clipeata zum bevorzugten Darstellungsmittel insbesondere fiir
Christus, aber auch fiir seine Heiligen werden139,

Mit der christlichen imago clipeata verschwand aber zundchst Atlas, der urspriingliche Triger
dieser Himmelsscheibe, wihrend das Motiv der Genien in Gestalt von Engeln sich durch alle Jahr-
hunderte tradierte. Soweit wir sehen, tritt — mindestens in der Skulptur — der Himmelstriger in
nachantiker Zeit zum erstenmal wieder in'einem Relief von Wiligelmo an der Fassade des Domes
von Modena auf (Abb. 59), also in einem Kunstkreis, in dem der direkte Riickgriff auf antike Bild-
vorstellungen auf Schritt und Tritt zu verfolgen ist%. Der Atlant, vom Typ des knienden antiken
Telamonen, trigt tiber einem Gebilkstiick den Clipeus mit dem richtenden Christus, der das Urteil
tber die dargebrachten Opfer Kains und Abels fillt, die links und rechts mit ihren Gaben heran-
treten!l. Es ist in unserem Zusammenhang wichtig zu betonen, daf} es Christus, der gerechte
Richter, die Sonne der Gerechtigkeit ist, der von dem Telamonen im Clipeus getragen wird42,

Von hier fithrt der Weg direkt zu jenen Atlanten, die an umbrischen Fassaden den grofB3en
,,Clipeus® des Rosenfensters stiitzen43. Unsere Deutung der umbrischen Rosenfenster als Himmels-
scheibe, in der Christus-Sol, der gerechte Richter, vorgestellt ist, konnte meines Erachtens keine
stirkere Stiitze finden. Unter der Rose von S. Rufino in Assisi steht ein Atlant frontal mit leicht
durchgedriickten Knien, seine Last wie viele seiner antiken Vorbilder auf einem Gebilkstiick tragend
(Abb. 60). Zwei weitere Telamonen links und rechts unterstiitzen ihn in seitlicher Stellung. Diese
Triager des christlichen Himmels stehen iiber dem Reich des Bosen in der Gestalt von Drachen
beziehungsweise monstrosen Tieren. An der Fassade von S. Maria di Ponte bei Cerreto di Spoleto
136 Georg Thiele, Antike Himmelsbilder, Berlin 1898, und E. Beer, Die Rose der Kathedrale von Lausanne und der kosmologische Bilder-
kreis des Mittelalters (Berner Schriften z. Kunstgesch. VI), Bern 1952.

137 Wolfgang Helbig, Fithrer durch die 6ffentlichen Sammlungen klassischer Altertiimer in Rom, I11. Aufl., 1912/13, S. 458, Nr. 1929. Die
Stelle der vom Restaurator eingesetzten Zeusfigur kann urspriinglich auch Helios eingenommen haben.

138 H, P, I’Orange, The iconography of cosmic kingship in the ancient world, Oslo 1953, Chapter 11: The cosmic clipeus and the solar imago
clipeata. Beispiel eines von Atlas getragenen clipeus an einem spitantiken Sarkophag im Museo Naz. von Neapel, abgebildet bei I.’Orange,
Fig. 72. Ein weiteres Exemplar in der Villa Albani in Rom.

139 Dazu allgemein: J. Bolten, Die Imago Clipeata (Studien zur Geschichte und Kultur des Altertums 21), Paderborn 1937.

140 Dieser Riickgriff erfolgte sicherlich nicht ohne Anregungen durch verwandte Motive im Bereich illustrierter Handschriften insbe-
sondere kosmologischer Art (vgl. Atlas und Nimrod in Cod. Vat. Lat. 1417, fol. 1) oder die Atlanten-Evangelisten des Cod. Vat. Barb.
Lat. 711, oder auch die im Atlas-Typ wiedergegebene Terra-Figur unter dem Herrscherthron im Evangeliar Otto II. (zu diesen Bei-
spielen vgl. Erwin Panofsky, Studies in Iconology, New York 1939, p. 20, und die dort zitierte Literatur). Doch mit allen diesen
motivischen Parallelen, auch wenn sie eine verwandte Bedeutungsrichtung haben, ist das Spezielle unseres Bildes noch nicht gegeben,
nimlich Atlas als Triger der Himmelsscheibe in Form des Christus-Clipeus.

111 Die ikonographiegeschichtliche Bedeutung des Reliefs ist bisher noch nicht erkannt. Daf3 die kniende Figur ein Telamon sei, hat erst Ro-
berto Salvini, Wiligelmo e le origini della scultura romanica, Milano 1956, S. 84—85 und S. 110, Anm. 17, gesehen, wihrend sie bisher ver-
schiedene unhaltbare allegorische Deutungen im Zusammenhang mit den Opfern Kains und Abels erfahren hatte. Die der Figur beigefiigte
Inschrift: ,,Hic premit, hic plorat, gemit hic, nimis iste laborat* ist von Salvini richtig auf das Verhiltnis des Atlanten zu der Gestalt des Richters
iiber ihm bezogen worden, wobei er nicht ausschlieBt, daB sich hinter der Gestalt des Telamonen noch eine allegorische Bedeutung verbirgt.
142 Der Typus dieses knienden Atlanten ist an den Portalen des Domes von Modena und in der Folgezeit an zahlreichen Kirchenportalen
insbesondere der Emilia, der Lombardei und im Veneto wiederholt worden (vgl. auch Anm. 91). Der Zusammenhang der Portal- und

Rosenikonologie wird dadurch noch besonders unterstrichen.
13 Die Bedeutung dieser Atlanten ist merkwiirdigerweise bisher nicht erkannt.
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ruht das Rosenfenster auf den erhobenen Hinden eines einzelnen Atlanten. Die nach Art antiker
Hirten gekleidete Figur wendet dem Beschauer den Riicken zu (Abb. 13). Zwei Atlanten, wiederum
wie ihre antiken Vorbilder in frontaler Haltung, tragen das Feld der Rose des Domes von Spoleto
(Abb, 47)¥4,

Die enge Beziechung zwischen den bereits zitierten scheibenférmigen Kosmosdarstellungen und
der Himmelsikonologie des Rosenfensters mag noch ein Beispiel aus Stidetrurien belegen. Das Rund-
fenster in der Fassade von S. Francesco in Capranica di Sutri (Abb. 60a), siidlich von Tuscania
gelegen, wird zwar nicht von Atlas gestiitzt, aber auf seinem Scheibenrand sind in unregelmaBiger
Folge verschiedene Tierkreiszeichen, antike Fabelwesen (unter anderen ein Kentaur) und dimonische
Fratzen eingemeif3elt. In der kassettenformigen Rahmung der Bilder wird der antike Typus mithri-
ischer Zodiakusdarstellungen oder werden Himmelsscheiben vom Typ des Exemplars der Villa Albani
(Abb. 58) wiederholt. Von Capranica her werden auch die ikonographischen Beziehungen zwischen
Rosenfenster und Kirchenportal vom Typ Foligno (Abb. 57) noch einmal deutlich. In Capranica
sind (wie in Foligno) in die Welt der kosmischen Zeichen die Evangelistensymbole aufgenommen.
Sie erscheinen hier in den oberen Kassetten und (soweit erkennbar) steht im Scheitel des Kreises
das Agnus Dei. Diesem gegentiber (also in der untersten Kassette) ist eine menschenverschlingende
Teufelsmaske angeordnet. Stilistisch gehort der duBerst primitiv gearbeitete Fries wohl erst dem
Ende des 12. oder gar dem Beginn des 13. Jahrhunderts an; die Rose ist vor einigen Jahrzehnten
erneuert worden. Die vollig konfuse Abfolge von Tierkreiszeichen und zum Teil nicht genauer
bestimmbaren Fabelwesen sowie die Unterbrechung der Reihe der Evangelistensymbole durch eine
Greifendarstellung lassen vermuten, daf3 hier ein entsprechendes Vorbild willkiirlich und unver-
standen kopiert worden ist. Das berechtigt zu der Annahme, daB uns dhnliche mit kosmologischen
Darstellungen umgebene Rosenfenster im mittelitalienischen Raum verlorengegangen sind. Fraglos
stellt der auf uns gekommene Denkmilerbestand nur einen Bruchteil der im 12. und 13. Jahrhundert
geschaffenen Rosenfenster dar.

Zu welchem Zeitpunkt das Rosenfenster im umbrischen Raum Christusbedeutung angenommen
hat, ist nicht mit Sicherheit zu entscheiden. Sicherlich war schon fir die frithen Rundfenster, die
noch nicht von Evangeliensymbolen umgeben sind, eine derartige Vorstellung maligebend. Denn
bereits das fritheste datierte Radfenster, das der Pieve di Castel Ritaldi von 1141 (Abb. 14, 15),
wies in der Nabe des Rades die Darstellung des apokalyptischen Lammes auf. Damit befinden wir
uns chronologisch in unmittelbarer Nihe der dltesten Rad- beziehungsweise Rosenfenster tiberhaupt,
wie schon niher ausgefiihrt wurde!#, Wahrscheinlich traten sogleich mit der formalen Ausbildung
dieses Fenstertyps Ideen zu seiner Sinngebung auf, die ihrerseits wieder auf die Entwicklung und
rasche Verbreitung des Motivs Einflul gehabt haben. Dieser Prozel3 ist beim gegenwirtigen Stand
der Forschung noch nicht klar zu tibersehen#. Unter den verschiedenen Méglichkeiten, der neuen
Fensterform einen bestimmten Sinn zu geben!?, mufite sich die Deutung als Sonnenrad oder als

14 Die Einfiigung der Stiitzfiguren in Assisi, Cerreto und Spoleto in eine Loggia, in der sie an die Stelle von Siulen treten, entspricht in
der Idee vollkommen der antiken Vorstellung von den Telamonen, die zusammen mit Siulen sich stiitzend zwischen Himmel und Erde
stellen. Man vgl. die in Anm. 87 genannten Beispiele und vor allem den bereits erwihnten Satkophag in Velletti (Abb. 52), dessen Dat-
stellungen in zwei Zonen aufgeteilt sind. Die obere ist der Welt der Gétter und Heroen, die untere der menschlichen Sphire vorbehalten.
In der unteren Zone wechseln Pilaster und Telamonen, welche die obere stiitzen (vgl. R. Bartoccini, op. cit. Anm. 107).

145 Vol “oben S. 23/,

16 Vel. die Arbeiten von H. G. Franz, cit. Anm. 21, und H. J. Dow, cit. Anm. 22. Eine genauere Bestimmung des Zusammenwirkens der
Komponenten (immanente Formentwicklung einerseits und symbolische Deutung andererseits) hat wohl ohnehin recht wenig Aussicht
auf Erfolg.

17 Zu den verschiedenen anderen noch méglichen Bedeutungen der Rose vgl. ebenfalls H. J. Dow, cit. Anm. 22.
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62. Rom, S. Prassede, Mosaik der Cappella di S. Zenone 63. Ancona, Dom, Engelatlant der Vierung

Himmelszelt mit Christus als Sonne der Gerechtigkeit in besonderem Malle anbieten, zumal wenn
dieses Fenster als Hauptlichtquelle fiir das Kirchenschiff in der Fassadenwand angebracht wurde.
Die fiir ein Rundfenster aus statischen Griinden naheliegende Fiillung durch ein radial angeordnetes
Speichensystem muBte fast zwangsliufig zu einer Ubertragung der uralten Vorstellung von der
Sonne als Rad™® auf das Rosenfenster fithren. Dal3 diese Vorstellung in Umbrien wihrend des
12. Jahrhunderts geliufig gewesen ist, erweist etwa die radférmige, den Rosenfenstern durchaus
vergleichbare Gestalt der Sonne neben dem thronenden Christus auf dem Silberpaliotto, den
Coelestin II. (1143/44) dem Dom von Citta di Castello geschenkt haben soll (Abb. 61). :
Im Verlaufe des 12. Jahrhunderts scheint dic friihchristliche Christus-Sol-Symbolik in Umbrien
in verstirktem MalBe neu belebt worden zu sein. In keiner anderen Landschaft Italiens ist eine so
grofle Zahl reich ausgebildeter Rosenfenster entstanden; nirgends sonst ist ihre Bedeutung durch
die sie umgebenden Evangelistensymbole und durch die das Rund stiitzenden Atlantenfiguren ent-
schiedener zum Ausdruck gebracht worden als im Lande des heiligen Franz, der gerade in jenen
Jahren, als die bedeutendsten Rosenfenster Umbriens entstanden, die Sonne als ein Gleichnis des
Allerhochsten besungen hat!49, Beide Erscheinungen — die Sinngebung unserer Radfenster wie der
franziskanische Sonnenhymnus — wurzeln in der Renaissancebewegung der Jahrzehnte um 1200,
die antikes wie frithchristliches Formen- und Gedankengut miteinander zu neuem Leben erweckte%0.

148 Vgl. J. Baltrusaitis, Quelques survivances de symboles solaires dans 'art du moyen-age, in: Gaz. des Beaux-Arts 79, VI, 17, 1937, S. 75
bis 82.

19 JF, H. Schlosser, Die Lieder des heiligen Franz von Assisi, Mainz 1854. — Josef Bernhart, Franz von Assisi, L.eben und Wort, Miin-
chen 1956.

150 Franz Josef Délger, Sol Salutis, op. cit. Anm. 133, S. 316, bezeichnet den Sonnengesang als ,,ganz aus dem urchristlichen Geiste erwachsen®.
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64. Florenz, Baptisterium, Mosaik des Chorgewolbes

- 65. Florenz, Baptisterium, Fullbodenintarsie
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Offenbar sind in Umbrien theologische Vorstellungen und formale Neigungen (die oben erwihnte
Vorliebe fiir Flichenfigurationen) bei der Entwicklung des Rosenfensters zueinander in besonders
gliickliche Wechselbezichung getreten.

Zur Verdeutlichung der hier skizzierten Zusammenhinge zwischen Himmelsscheibe, Clipeus und
Radfenster mag ein kurzer Blick auf verwandte Formen der Himmelssymbolik im Bereich der Kuppel-
dekoration von Nutzen sein. Auch dort wird das antike Himmelsbild christlich umgedeutet oder
abgewandelt?®. Die antiken Stiitzfiguren in Gestalt von Genien, die das Himmelsgew6lbe oder
Himmelszelt tragen, werden zu Engeln, die von vier Seiten her das Rund der Gewdlbedekoration
stiitzen, die zumeist Christus als Kosmokrator oder apokalyptische Christussymbole enthilt, wie
etwa in der Zenokapelle in S. Prassede in Rom (Abb. 62)1%2. Dal} die Kuppel auch dort, wo sie
der bildlichen Vergegenwirtigung des christlichen Kosmos entbehrt, das Himmelsgewolbe bedeuten
kann, mag das Beispiel des Domes von Ancona demonstrieren (Abb. 63). Die dort in den Zwickeln
stehenden plastischen Engelatlanten haben nur Sinn, wenn die Kuppel iiber ihnen als Symbol des
Himmels aufgefallt wird. Zwei Adlerpaare, die tiber den Engeln am Kuppelfull angebracht sind,
scheinen dies zu bestitigen 53,

Atlas, der antike Himmelstrdger, hat jedoch in den ,luftigen® Bereich der Gewolbedekoration
kaum Eingang gefunden'®. Seine physische Krifte reprisentierende Gestalt tritt dagegen dort auf,
wo der Himmelsglobus oder die Himmelsscheibe wie beim Atlas-Farnese, beim Zodiakus der Villa
Albani (Abb. 58), beim Clipeus der Kain-und-Abel-Szene in Modena (Abb. 59) oder bei den Rosen-
fenstern auf seinen Schultern ruht. In der Kuppel begegnen uns fast ausschlieBlich die antiken Genien
beziehungsweise christlichen Engel als Triger, die jedoch ikonologisch dieselbe Stellung einnehmen
wie Atlanten oder Telamonen.

Eine Ausnahme aber mul3 uns hier beschiftigen: das Scarsellagewdlbe des Florentiner Baptiste-
riums, in dem Atlanten als Triger eines Himmelsbildes dargestellt sind (Abb. 64). Auf vier Kapi-
tellen, die den Zusammenhang mit der gebauten, auf dem Erdboden aufstehenden Architektur illu-
strieren sollen, kniet je ein Telamon%. Diese tragen iber sich das radférmige Himmelsbild mit
dem Agnus Dei in der Radnabe sowie Patriarchen und Propheten des Alten Testaments zwischen
den Speichen.

Bevor wir aber auf die Bezichungen des Scarsellagewolbes zu unseren Rosenfenstern und speziell
zu S. Pietro in Tuscania eingehen, sei noch ein Blick auf eine andere kreisformige Himmelsdar-
stellung im Florentiner Baptisterium geworfen: auf die Fulbodenintarsie mit dem Zodiakus, die das
Feld vor dem Oktogon des urspringlichen Taufbeckens einnimmt (Abb. 65). Die Kreiskomposition
ist in ein Quadrat eingeschrieben, dessen Zwickel durch Greifen in Tondi, gestiitzt von Mischwesen,
ornamental gefiillt sind. Im Innern des Kreisfeldes ordnen sich zwei konzentrische Speichenrider
um ecine Radnabe mit flammenartigen Sternzacken. Eine Inschrift bezeichnet diesen Stern als die
den Zyklus bewegende Sonne'®. Die Speichen der beiden Rider sind als Kolonetten mit Basen

151 Dazu die grundlegenden Arbeiten von Karl Lehmann, The dome of heaven, in: The Art Bull. XXVII, 1954, S.1—27, und Louis Haute-
coeur, Mystique et Architecture — Symbolisme du circle et de la coupole, Paris 1945.

152 Weitere Beispiele: in der Erzbischoflichen Kapelle und im Presbytetium von S. Vitale in Ravenna, im rechten Nebenchor des Domes
von Torcello, in der Kapelle von Sancta Sanctorum in Rom.

153 Adler als Triger des Himmelsgewdlbes in den Zwickeln angebracht kennt schon die Antike, vgl. Lehmann, op. cit. Anm. 151, S. 18f.
L8 chmann; op. cit. Anm, 151575, 16.

155 [ehmann, op. cit. Anm. 151, S. 16, Fig. 43, macht auf die Verwandtschaft des Motivs mit einem FuBlbodenmosaik aus dem 3. Jh. in Ostia
aufmerksam, das ganz offenbar eine Gewdlbedekoration widerspiegelt.

156 En giro torte sol ciclos et rotor igne!* Die Inschrift am dulleren Rand des Kreisfeldes ist unvollstindig; vgl. dazu K. M. Swoboda, Das
Florentiner Baptisterium, Betlin-Wien 1918, S. 16f.
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und Kapitellen ausgebildet und durch Bogen untereinander verbunden. Orientalisierende Mustet
filllen die Zwischenrdume und umranken in der dulleren Arkatur die Rundfelder mit den Tierkreis-
zeichen.

Auf die Verwandtschaft dieser Komposition mit unseren Rosenfenstern braucht kaum aufmerk-
sam gemacht zu werden. Hier wie dort finden wir die gleichen Elemente: den Stern in der Radnabe
(Tuscania), die konzentrischen Arkaturen, Kreisfelder, ornamental gefiillte Zwickel®?. Aber damit
wire vielleicht nur ein gleiches Formschema gegeben, wenn nicht der Symbolismus der Zeit auch
cine gleiche Sinndeutung gestattete.

In jenen Jahren, als der Tierkreis des Baptisteriums entstand — er ist durch die fast identische
Darstellung in dem auf das Jahr 1207 inschriftlich datierten Paviment von S. Miniato al Monte in
Florenz zeitlich ungefihr fixierts® — gab Sicardus, Bischof von Cremona, in seinem Mitralis dem
Jahresablauf eine christlich-symbolische Deutung1%. Aus dem Charakter seiner Formulierung glaubt
man entnehmen zu dirfen, dall ihm bei Abfassung seines Textes bildliche Darstellungen vor Augen
gestanden haben: Annusbilder, wie sie sich seit der Antike in gewissen Varianten bis auf die Tage
des Sicardus tradiert hatten, mit dem personifizierten Annus im Zentrum, radial umgeben von den
Tierkreiszeichen und in den vier Ecken von den Jahreszeiten60. Das Bild des Jahres wird von
Sicardus gedeutet als: Annus est generalis Christus, cuius membra sunt quattuor tempora, scilicet
quattuor Evangelistae. Duodecim menses hi sunt Apostoli. . .11, Annus-Christus kann in dieser
symbolischen Vorstellungsweise natiitlich ebenso sinnvoll durch Sol-Christus (im Paviment des
Baptisteriums und in der Rose von S. Pietro in Tuscania) oder durch das mystische Lamm (im
Scarsellagewdlbe) ersetzt werden. Die Monate in Form der Tierkreiszeichen als Symbole der Apostel
lassen sich (Scarsellagewdlbe) gegen die alttestamentlichen Patriarchen und Propheten vertauschen.
Die vier Jahreszeiten, die gewthnlich in den Zwickeln der Annusbilder erscheinen, werden zu den
Evangelistensymbolen unserer Rosenfenster. Gerade in dem Nebeneinander der radférmigen Darstel-
lungen im Baptisterium von Florenz wird die Vertauschbarkeit der Inhalte, die in einem tieferen
theologischen Sinne eine Identitit ist, besonders deutlich.

Das Mosaik des Scarsellagewolbes entstand nur wenig spiter als der Tierkreis der FuBboden-
intarsie, wohl bald nach 1225. Sein inschriftlich genannter Schopfer war Jakobus, ein Monch des
heiligen Franz162|

Angesichts der knienden Stiitzfiguren in den Zwickeln wird man sich sogleich des im Knielauf-
schema dargestellten Atlanten unter dem linken Biforium von S. Pietro erinnern (Abb. 44). Zwar
trigt er kein radformiges, sondern ein rechteckiges Bildfeld. Aber es kann kein Zweifel dartiber
bestehen, dall die Darstellungen in dem Biforiumsrahmen die gleiche Bedeutung haben wie das
florentinische Gewolbemosaik. Wie dort ist auch hier Altes und Neues Testament miteinander vet-
kntipft: in einem niedrigeren Bereich sind die vier groen Propheten, die Weissager der Erlosung,
und dariiber das von den Erzengeln begleitete Erloserlamm wiedergegeben63, In beiden Darstellun-

157 Die Ahnlichkeit mit den Rosenfenstern betonte schon Pietro Toesca, op. cit. Anm. 67, S.1085: ,,. . . una raggiera di tralci sottili quasi
vetrata di rosone gotico.

158 Swoboda, op. cit. Anm. 156, S. 16f.

159 Zu Sicardus und seiner Bedeutung fiir die mittelalterliche Tkonographie: Paul Gerhard Ficker, Der Mitralis des Sicardus, Leipzig 1889.
Zur Datierung des Mitralis: ebendort, S. 10.

160 WWie etwa in der Miniatur der Bibl. Naz. Paris, Ms. lat. 7028, fol. 154r. Abb. bei Ellen Beer, op. cit. Anm. 136, Abb. 51.

161 Migne, Patrologia, Paris 1855, col. 232, caput VII, de octava domini (die Stelle zitiert bei Palm, in: The Art Bulletin XXXII, 1950, S. 224).
162 Zur Datierung und zur Inschrift: W. und E. Paatz, Die Kirchen von Florenz, Frankfurt 1941, Bd. 11, S. 204 u. S. 258, Anm. 162.

163 Eine dhnliche ikonogr. Kombination findet sich bereits in der karol. Buchmalerei: Das Agnus Dei, umgeben von den Evangelisten-
symbolen, flankiert von Cherubim und den vier groBen Propheten; W. Kohler, Die karol. Miniaturen, Berlin 1930, I, T. 35¢c und T. 56b.
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66. Ravello, Palazzo Rufolo, Kapitell 67. Rom, S. Paolo f. 1. m., Kreuzgang, Zwickelfiillung

gen werden die heiligen Figuren durch apotropiische Masken geschiitzt: in Tuscania erscheinen diese
in den kleinen Kreisschlingen, in Florenz in den Kandelaberdekorationen auf den Radspeichen. Das
rechteckige Bildfeld des Biforiums gibt also auch eine christliche Himmelsdarstellung. Jedoch er-
scheint hier nicht Christus-Sol, der gerechte Richter, sondern, der prophezeite Erloser als Bedeutungs-
zentrum. Die Tuscanenser Atlasfigur, bisher als willkiitlich vermauerte Spolie angesprochen, ist dem-
nach, wie die Triger der umbrischen Rosenfenster, wohl tiberlegt und sinnvoll fir diesen Platz ge-
schaffen worden.

Dieser Vergegenwirtigung des christlichen Himmels, deren einzelne Darstellungen durch ruhige
Kreisschlingen untereinander verbunden sind, steht auf der anderen Seite des Rosenfensters das Bild
der Welt des Bosen gegentiber (Abb. 16). Hier bildet das formal verbindende Element jene schlangen-
haft sich windende Ranke, hervorgebracht und wieder verschlungen von dreigesichtigen Teufels-
kopfen6d, Vier der abzweigenden Spiralen endigen in den Miulern sirenenartiger Monstrewesen,
den Abkommlingen antiker Todesdimonen 195,

Der Ursprung der halbfigurigen Teufelsgestalt unter dem Biforium konnte zunidchst auch in
antiken Todesdimonen gesucht werden, wie wir sie aus den etruskischen Grabmalereien von Tar-
quinia kennen6, Mit ithnen hat sie die flammenartig gestrdubten Haare und die in den Hinden
gehaltene Schlange gemein. Doch eine Reihe von Beziehungen scheint unsere Teufelsfigur eher noch

164 Hine Gegentiberstellung von Propheten und Teufelsmasken weist auch die Fassade der Pieve di Castel Ritaldi (1141) auf (Abb. 14).
Die beiden Prophetenfiguren sind Fragmente friihchristlicher Sarkophage; erst durch die ihnen beigefiigten Inschriften ,,Geremias® und
,»,Gesechiel ist ihnen eine bestimmte Bedeutung gegeben. Der Sinn der beiden Teufelsfratzen, die, wie bereits erwihnt, antike Theater-
masken nachahmen, ist gleichfalls durch Inschriften niher bezeichnet. Allerdings ist nur die eine vollstindig erhalten und lautet: ,,Geno-
falus inferus®; von der zweiten sind nur die Buchstaben ,,... pamea“ erhalten.

165 Vgl. W. Roscher, Ausfiihrliches Lexicon der griechischen und romischen Mythologie, Leipzig. 1884—1937, Seirene.

166 Vgl. Massimo Pallottino, Etruscologia, III. ed., Milano 1955, T. 33.
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mit den Darstellungen des mithriischen Zeitgottes Zurvan zu verbinden. Die Mehrzahl der uns tiber-
lieferten Bilder dieses Gottes weist einen menschlichen Leib mit Lowenkopf auf, doch gelegentlich
ist auch der Kopf menschlich gebildet!6?. Stets ist die Figur von einer Schlange, dem Symbol der
Zeit, umringelt. Der Kopf der Schlange liegt auf der Brust des Gottes. Dal} diese antike Gotter-
gestalt als Sinnbild des Bosen in die christliche Ikonographie Eingang fand, kann nicht sehr ver-
wundern, hilt sie doch das Werkzeug des Verfiihrers im Paradies, die Schlange, in ihren Hinden68.
In deutlicher Anlehnung an das Bild des antiken Zeitgottes haben campanische Bildhauer mehrfach
die von der Schlange umwundene Figur an ihren Kanzeln dargestellt, offenbar sollte damit ein Sinn-
bild des vom Bosen umstrickten Ungldubigen gegeben werden — eine christliche Version des uralten
Laokoonmotivs!%®. Eine weitere Darstellung eines Schlangenumwundenen — gleichfalls nicht ohne
Einwirkung antiker Zurvanbilder entstanden — weist ein antikisierendes Kapitell im Garten des
Palazzo Rufolo in Ravello auf (Abb. 66).

Wie aber erklirt sich die Dreigesichtigkeit der Teufelsgestalt von S. Pietro? Sollte hier eine Ver-
bindung des Zurvanbildes mit Vorstellungen antiker Triciput- oder Trifronsgottheiten, die zumeist
soliren Charakter hatten, stattgefunden haben? Bekanntlich hat die Teufelsikonographie vielfach auf
derartige Gotterdarstellungen zuriickgegriffen, da der Gegenspieler der gottlichen Dreifaltigkeit gern
als diabolische Trinitdt gesehen wurde!™. Aber gerade der vultus trifrons ist es, der die Darstellung
des Biforiums mit dem mithriischen Zeitgott verbindet. Dreigesichtigkeit oder Dreikopfigkeit gehort
ja von alters her zur Chronosikonographie!™. Zwar ist uns keine Zurvan-Darstellung mit drei Ge-
sichtern oder drei Kopfen erhalten, doch muf3 es solche gegeben haben, da Firmicus Maternus (Mitte
4. Jahrhundert) dem Zeitgott des Mithraskultus ausdriicklich einen ,,voltus triformis* zuschreibt 172,
Im Mittelalter mogen derartige Bilder des Gottes noch bekannt gewesen sein. Mit den uns erhaltenen
Zurvan-Darstellungen hat unser Teufelsbild tiberdies noch den Ziegenbart und die herausgestreckte
Zunge gemeinl?,

Es ist vermutet worden, daf} dem mithriischen Zeitgott Qualititen von Ariman, dem Geist des
Bosen, beigemessen worden sind1”. Doch auch wenn dies nicht der Fall gewesen ist und der Er-

167 R, Pettazzoni, La figura mostruosa del tempo nella religione mitraica, in: L’Antiquité classique XVIII, 1949, S. 265—277 (in englischer
Sprache: ders., Essays on the history of religious, Leiden 1954, S. 180ff.).

168 Die menschenkdpfigen Zurvanbilder tragen auf dem Leib eine Lowenmaske. Dieses Motiv ist (insbesondere im 14. und 15. Jh.) in die
Teufelsikonographie mit mannigfachen Abwandlungen der Maske ecingegangen.

169 F, Volbach, Ein antikes Bruchstiick von einer campanischen Kanzel in Betlin, in: Jb. der PreuB. Kunstsamml. 53, 1932, S. 193—197,
und ders., Scultura della Campania, in: Atti della Ponteficia Acc. di Archeologia, Rendiconti, XI, 1936, S. 81—104. Ein weiteres Exemplar
in Gaeta, Museo del Duomo (Abb. bei A. M. Bessone Aurelij, I marmorari romani, Milano 1935, T. 33); zu einem Stiick aus Cava de’Tirreni
vgl. auch Cocchetti in: Commentari 7, 1956, Fig. 16. Eine Kritik von Fritz Saxl zu Volbach in: A Bibliography of the Survival of the
classics, I1. Vol., Warburg Inst., London 1938, S. 104/05. Saxl glaubt nicht an eine unmittelbare Kenntnis antiker Vorbilder, sondern nimmt
Vermittlung durch Buchmalerei an. Dagegen spricht jedoch nicht allein die vollig antikische Haltung und Kleidung der Figuren (insbesondere
an der Kanzel in Saletrno), sondern auch die antike Bildwerke nachahmende Technik (laufendetr Bohrer).

170 Vgl. G. J. Hoogewerff, Vultus trifrons, Emblema diabolico, Immagine improba della Santissima Trinita, Saggio iconologico, in: Rendi-
conti (Atti 3) della Ponteficia Acc. rom. di archeologia 19, 1942/43, S. 205—445. Spitere Beispiele bei Adrien Blanchet, La Trinité du Mal,
in: Bulletin Archéologique, 1951/52, S. 407 —410. Allgemein: Willibald Kitfel, die dreikdpfige Gottheit, Archiologisch-ethnologischer
Streifzug durch die Ikonographie der Religionen, Bonn 1948; knapp zusammenfassend: Troescher, Artikel ,,Dreikopfgottheit im RDK.
Religionsgeschichtlich: R. Pettazzoni, The pagan origins of the three-headed representation of the christian Trinity, in: Journal of the War-
burg and Courtauld Institutes IX, 1946, S. 135—159. — Zahlreiche dreikopfige Figuren, die durch Beischrift als Antichrist bezeichnet sind,
in der Bible moralisée (Edition Laborde, Tome Ier, Paris 1911). — Ein Vultus trifrons als Trinitdtsdarstellung am Osterleuchter im Dom
von Gaeta.

171 Preilich meistens als Wolfs-, Lowen- und Hundskopf, so auch auf mithriischen Denkmilern, siche: Pettazzoni, cit. Anm. 167 (La figura
mostruosa . ..) S.273, und Erwin Panofsky, Herkules am Scheidewege, Leipzig-Betlin 1930, ,,Signum triciput®, S. 6.

172 Bisler, Weltenmantel und Himmelszelt, Miinchen 1910, S. 428 u. 414, Anm. 7.

178 Pettazzoni, cit. Anm. 167 (La figura mostruosa ...), Fig. 1,5 u. 13.

174 R, C, Zachner, Zurvan or Zoroastrian Dilemma, Oxford 1955, S. VIII—-IX,
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zeuger von Wind, Wasser und Feuer, der Zurvan zugleich-war, als guter Geist verehrt wurde, konnte
er im Mittelalter nur zum bosen Dimon werden, denn ,,alle Heidengotter sind Damonen® (Ps. 95, 5).
Nach antikem Glauben brachte Zurvan die Elemente aus seinem Rachen hervor. An manchen Bildern
konnte man durch den gedffneten Mund vermittels eines Bohrloches von der Riickseite her Feuer,
Rauch und Wasser leiten und so das bestindige Hervorbringen der Elemente durch den Gott de-
monstrieren!”™. Wenn man im Mittelalter davon noch Kenntnis gehabt hat, so konnte in solchen
dem Rachen eines Dimonen entweichenden Elementarstoffen nur der Unheil bringende Hauch des
Bosen gesehen werden!76. Daher ist vielleicht die Frage berechtigt, ob die aus den seitlichen Miindern
unseres Vultus trifrons hervorquellende Ranke nicht ein solches diabolisches FElement reprisentiert,
Diese schlangenhaft sich windende Ranke scheint bestindig neu aus dem Teufelskopf zu entweichen,
kleinere dimonische Wesen auf ihrem Wege mit dem Element des Bosen zu speisen, um dann wieder
von einem Dimonskopf verschlungen zu werden, der gleichsam nur eine neue Erscheinung des
gleichen teuflischen Wesens ist, das die Ranke hervorbringt. Vielleicht hat also der mittelalterliche
Betrachter in dieser Ranke ein Sinnbild der bestindig wirkenden Krifte des Bosen gesehen!?.

Ob freilich die Bildersprache einer Fassade wie der von S. Pietro von jedermann in a]l ihren Details
verstanden worden ist, mag dahingestellt bleiben. Manchen Darstellungen mag aber auch von Anfang
an keine festumrissene Bedeutung zugekommen sein. So werden die Rehe verfolgenden Seeschlangen
und die Greifen, welche einen Ochsen bezichungsweise einen Hirsch zu Boden geschlagen haben,
nur in einem allgemeinen Sinne als Vergegenwirtigung boser Michte gedacht sein, wihrend man
in den Stieren, die geduldig die Eckpilaster tragen, vielleicht Sinnbilder frommer Dienst- und Opfer-
bereitschaft gesehen haben wird.

Die entscheidenden Bilder der Fassade werden jedoch dem Zeitgenossen in ihrem Symbolgehalt
verstindlich gewesen sein: das Sonnenfenster als der richtende Christus und zu dessen Seiten in den
Darstellungen der beiden Biforienrahmungen der von Atlas getragene christliche Himmel und das
Reich Satans.

BCHEUSSPOEGERUNGLEN

Fassen wir zusammen: Der Fassadenausbau der ehemaligen Kathedralkirche von Tuscania erfolgte
in zwei Etappen. In der ersten entstanden die beiden stilistisch unter toskanischem Einflul3 stehenden
Fronten der Seitenschiffe. Sie sind wahrscheinlich um 1190 errichtet worden. Die Arbeiten dirften
im Jahre 1191 unterbrochen worden sein, als der Bischofssitz nach Viterbo verlegt wurde. Der Ent-
schluf3, den Ausbau der Fassade wieder aufzunehmen, konnte bei einem Besuch Innozenz’ III. in
Tuscania im Jahre 1207 gefallt worden sein.

175 Eisler, cit. Anm. 172, S. 445—447, S. 462.

176 Am Taufbecken von S. Frediano in Lucca quillt das Wasser des oberen Brunnenbeckens aus allerlei tierischen und menschlichen Dimonen-
masken hervor. Eine von ihnen ist ein Vultus trifrons. Hier ist das aus dem Mund hervortretende Element freilich das ewiges Leben spen-
dende Taufwasser. Die Masken, die wie die tibrigen Skulpturen des Taufsteines in starkem Maf3e antike Vorbilder rezipieren, haben jedoch
einwandfrei diabolischen Charakter.

177 Das Motiv detr aus den Miindern von Masken herauswachsenden bzw. von diesen verschlungenen Ranke verdiente eine eingehende
Untersuchung. Wahrscheinlich wird ihm weit hiufiger, als man gewohnlich annehmen mochte, mehr als nur ornamentale Bedeutung zu-
kommen. Freilich wird es schwer sein, tiber Hypothesen von der Art, wie sie hier fiir die Ranke von S. Pietro aufgestellt sind, zu gesicherteren
Ergebnissen zu kommen. Man wird nicht ohne nihere Begriindung etwa eine Ranke, die aus Lowen- oder Panthermasken hervorgeht,
als die Darstellung des ,,friedvolles Leben und Auferstehung nach dem Tode bringenden Atems® dieser Tiere interpretieren diirfen (Vera
von Blankenburg, Heilige und dimonische Tiere, Leipzig 1943, S. 238).
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Die Front des Mittelschiffes stellt ein Hauptwerk der umbrischen Fassadenbaukunst dar. Thr ent-
werfender Architekt, dem wohl auch ein groBler Teil der Skulpturen zugeschrieben werden kann,
ging aus der Dombauhiitte von Spoleto hervor. Diese hatte ihre Arbeiten in den Jahren zwischen
1198 (Weihe des Domes) und 1207 (Mosaik des Solsternus im Fassadengiebel) beendet. Der Weg des
Spoletaner Meisters nach Tuscania scheint sich in den Chorschrankenfragmenten in Lugnano in
Teverina abzuzeichnen.

Zur Mitarbeit an der Front des Mittelschiffes von S. Pietro wurde eine romische Cosmatenwerk-
statt herangezogen. Thr ist auler den Mosaikornamenten die jonische Kapitellform der Loggetta zu-
zuschreiben. Im iibrigen wahrt die Mittelschiffassade durchaus umbrischen Charakter, der — von
den zahlreichen Einzelmotiven abgesehen — sich vor allem in der Tendenz zur bildhaften Gestaltung
der Fliche duflert.

Wie die Arbeiten der Dombauhiitte von Spoleto verraten auch die Skulpturen der Fassade von
S. Pietro ein intensives Studium antiker Kunstwerke. Dabei ist keinerlei bestimmtes Auswahlprinzip
nach Monumentengattung oder Zeitstil erkennbar. Elemente etruskischer, romischer, frithchrist-
licher und schlieBlich byzantinischer Provenienz stehen unvermittelt nebeneinander und treten mit-
einander in einen neuen kompositionellen und bedeutungsmifligen Zusammenhang. Diese Samm-
lung ,antiken* Formengutes macht den Eindruck des Zufilligen; jedenfalls wird sie nicht durch
eine entschiedene klassizistische Tendenz bestimmt. Offenbar wurde alles am Wege liegende ,, Antike*
begierig aufgegriffen, wenn es nur in irgendeiner Weise den eigenen Zwecken nutzbar gemacht
werden konnte. Wenn dabei eine Auswahl getroffen wurde, so war sie in erster Linie durch die Ver-
wendbarkeit des Motivs bestimmt. Diese war natiirlich in den seltensten Fillen durch dessen ur-
spriingliche Bedeutung bestimmt, die oft genug den eigenen Darstellungsabsichten widersprach und
hiufig auch nicht mehr bekannt gewesen sein wird.

Das antike Motiv tritt daher ikonographisch in den verschiedensten Spielarten auf. Einmal kann
das Vorbild seinen alten Sinn bewahren, wie bei den abwehrenden Gorgomasken, die wiederum in
apotropiischer Funktion auftreten. In anderen Fillen wird ihm dagegen eine neue Bedeutung ge-
geben: die etruskische Knielduferfigur mit wehendem Mantel wird — angeregt durch die verwandte
Form kniender Telamonen — zum Atlanten. Ein in der Antike beziehungsweise im Friihchristen-
tum bedeutungsloses Ornament kann in einem neuen Zusammenhang Triger einer bestimmten
ikonographischen Aussage werden: Die Schmuckform der Architrave von S. Salvatore in Spoleto
wird zum Ausdruckstriger eines Kriftestroms des Bosen, der aus Ddmonenmund entweicht. Die aus
der Omphalosschale entwickelte Bliitenform hingegen, die in der Antike auch in dekorativer Ver-
wendung mindestens noch eine Erinnerung an die sepulkrale Sphire wahrt, wird nun als Ornament
ohne jede Bedeutung nachgeahmt.

Die Wiederentdeckung antiker Form darf nicht isoliert gesehen werden von der gleichzeitigen
intellektuellen Auseinandersetzung mit antikem Ideengut im Bereich der Wissenschaften, wie etwa
der Astrologie. Ahnlich wie auf dem Gebiete der kiinstlerischen Form wurde auch hier — soweit
wir sehen — durch Kombination teils unverindert tbernommener, teils abgewandelter oder um-
gedeuteter Elemente verschiedenster Provenienz ein neues christliches Weltbild geschaffen. Beide
Bereiche der Auseinandersetzung mit der Antike — die kiinstlerische wie die wissenschaftliche —
sind aber, wie wir sahen, eng miteinander verflochten. Die von antikisierenden Atlasgestalten ge-
tragenen christlichen Himmelsdarstellungen demonstrieren dieses Ineinander der beiden Bereiche
besonders nachdricklich.

Ob das neu erwachte Interesse an antiken Kunstwerken, die ja nicht nur als Studienobjekte ge-
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schitzt, sondern auch als kostbare Schmuckstiicke wieder verwendet wurden, schon im 12. und
13. Jahrhundert zu Raubgrabungen gefiihrt hat, 1iBt sich nicht nachweisen. Es ist jedoch waht-
scheinlich, daB} auf dem Kathedralberg von Tuscania und aus den etruskischen Nekropolen in seiner
Nihe schon damals manche antike Fundstiicke zutage gefordert worden sind. Das meiste davon
mag spiter zugrunde gegangen sein, da die Antikenbegeisterung insbesondere im 14. Jahrhundert
zunichst wieder stark zurtickging. In den Fassadenskulpturen von S. Pietro aber haben solche Funde
ihre Reflexe hinterlassen.

Fir die Rezeption etruskischer Kunst ist die Tuskanenser Fassade nur ein — wenn auch besonders
gliickliches — Beispiel von vielen. An zahlreichen weiteren Kirchenbauten des 12. und 13. Jahr-
hunderts im Raum zwischen Toskana und Latium lassen sich dhnliche Beobachtungen machen. So
ist zum Beispiel die Kapitellornamentik insbesondere im Viterbesischen stark von etruskischer Plastik
beeinflulit. Auch die romischen Steinmetzen haben gelegentlich neben altromischen Vorbildern solche
aus der Kunst der Etrusker imitiert. Als Beispiel seien Darstellungen des etruskischen Todesdimonen
mit zwei Schlangen in den Hinden und die Chimire (Abb. 67) im Kreuzgang von S. Paolo f. 1. m.
genannt1,

Welche Bedeutung dieser Rezeption etruskischer Kunst fiir die weitere Entwicklung der italieni-
schen Plastik in Mittelitalien zukommt, ist noch nicht recht zu iibersehen, da unsere Kenntnis auf
diesem Gebiet erst in den Anfingen steht.

178 Corrado Ricci, La Chimera nel Medio Evo, in: 1l Vasari 11, 1928, S. 18—23, zihlt ein halbes Dutzend von Chimirendarstellungen aus
der Zeit vom Ende des 11. bis zum Ende des 12. Jhs. auf, von denen er annimmt, daf} sie simtlich auf die berithmte Bronzestatue aus Arezzo
im Museo Atcheologico in Florenz zuriickgehen, die seiner Ansicht nach bereits im Mittelalter bekannt gewesen sei und dann erneut vergraben
wurde. — Das schone Exemplar des Kreuzganges von S. Paolo f. I. m. und ein weiteres am Tiirsturz des Mittelportals der Kathedrale von
Parma sind den von Ricci angefiihrten Beispielen noch hinzuzufiigen.
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