WILHELM PAESHEER

GIOTTOS NAVICELLA UND 1HR SPATANTIEES VORBILE

Man mag zugunsten einer schriftlichen oder miindlichen Uber-
lieferung sagen, was man will, in den wenigsten Fillen ist sie
hinreichend . . . Hat man abet erst einen sichern Blick getan, dann
mag man gerne lesen und horen: denn das schlieB3t sich an an den
lebendigen Eindruck; nun kann man denken und beutteilen.

Goethe, Italienische Reise, 2. Jan. 1787,

7 Jahrbuch V
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EINLEITUNG

N der zweiten Hilfte des 4. oder in der ersten Hilfte des 5. Jahrhunderts — wir vermuten in der

Zeit des Papstes Damasus (366—384) — erhielt der quadratische Torbau des Atriums von St. Peter
an der nach innen gerichteten Schauseite (Abb. 51) eine musivische Darstellung der neutestament-
lichen Erzihlung Matth. 14, 24—32. Nicht fern einem Gestade mit den konventionellen Attributen
des Anglers und des Leuchtturms von Ostia schwamm auf bewegter, von Fischen wimmelnder
Meeresfliche das Schiff der Apostel, von blasenden Winddimonen bedringt, und in heftiger Er-
regung verfolgten die Insassen, gleich den tiber Wolken anwesenden Evangelisten (oder Pro-
pheten?), das auf dem Wasser geschehende Wunder: die Errettung des sinkenden Apostelfiirsten
durch die Hand des ikonenhaft majestitisch aufgerichteten Christus. Es war eine riesenhafte, die
ganze Obergeschoffliche fillende Komposition, ,,ex auro purissimo atque splendidissimo deco-
rata, cuius similis in Italia nunquam fuit amplius visa“*. Die Schiden, die der Lauf der Jahrhunderte
und manch stiirmisches Ereignis nach Art etwa eines 1167 iiberlieferten? dem Mosaik zugefiigt
haben muB3ten, legten im frithen 14. Jahrhundert einem kunstbeflissenen Mizen den Wunsch nahe,
das kostbare und als Gegenstand religioser Verehrung bedeutsame Werk durch einen gefeierten
Kinstler der Zeit erneuert zu sechen. Der Auftrag, den Kardinal Jacobus Gaetani de Stephanescis
dem Florentiner Giotto erteilte, mag dem Empfinden eines modernen Kiinstlerindividualismus
als unwiirdige Zumutung erscheinen; zu jener Zeit entsprach er einer ganz selbstverstindlichen
und schon lange geiibten Gewohnbheit. Seit den Tagen Innozenz’ II1. (1198-1216) waren kirchliche
Mosaiken Roms unter mehr oder weniger konsequenter Respektierung ihrer urspriinglichen
Erscheinungsform erneuert worden, und noch unlingst hatte Jacobus Torriti, der unerreichte
Virtuose hochmittelalterlicher Mosaikkunst, die neugeprigten Bildmotive seines Apsisschmuckes
von S. Maria Maggiore in die Reproduktion eines alten Dekorationsbestandes eingewoben und in
S. Giovanni in Laterano sogar ein im ganzen getreues Spiegelbild einer ehemaligen christlich-
spitantiken Apsiskomposition geschaffen. Die Ehtfurcht vor dem geheiligten Bilde der Navicella
torderte das gleiche und fraglos auch vom Auftraggeber ausdriicklich so gewiinschte Verfahren.
Unter den Hinden Giottos entstand eine christlich-spitantike Komposition. Aber mehr noch! Der
Meister verwarf unter dem Eindruck des Vorbildes den der Dantezeit geldufigen Mosaikstil und
suchte die Smalten in der vor nunmehr einem Jahrtausend giiltigen Weise zum Bilde zu fiigen.

Soweit unsere These, welche fiirs erste vielleicht wie ein Faustschlag wirkt, sich aber bei niherer
Priifung als die allein mogliche Losung des Navicella-Problemes ausweist.

Einst war das schon durch seinen Ort uniiberbietbar bevorzugte Giotto-Mosaik des Meisters
beriihmtestes Werk. Wenn Filippo Villani® um 1400 im Sinne des Humanisten das Streben des
Malers nach Namensgeltung hervorhebt, so fiihrt er auBBer einem mit Dantes Bildnis verbundenen
Selbstportrit allein nur die Navicella als Zeugnis an, und Leon Battista Alberti weil3 in seinem
1435 vollendeten Traktat tiber die Malerei* neben einer antiken Darstellung der Opferung Iphige-
niens kein treffenderes Beispiel fiir eine vollkommene Sichtbarmachung starker Gemiitsbewegungen
zu nennen als dieses. Ghiberti® beginnt mit der Navicella seine Liste giottesker Arbeiten, und der

I Monum. Germ. Hist., Scriptores, N. S. VII, 204; vgl. dazu weiter unten S. 162.

2 Monum. Getrm. Hist., a. a. O., 203f.

3 F. Villani im Abschnitt ,,De Cimabue, Giocto, Maso, Stephano et Taddeo pictoribus* aus ,,De origine civitatis Florentiae et eiusdem
famosis civibus‘‘ bei K. Frey, 1l Libro di Antonio Billi, Betlin 1892, 74 und bei J. von Schlosser, Quellenbuch zur Kunstgeschichte, Wien
1896, 371.

4 Leone Battista Albertis kleinere kunsttheoretische Schriften, hrsg. von H. Janitschek, Wien 1877, 123

5 Lorenzo Ghibertis Denkwiirdigkeiten, hrsg. und erliutert von J. von Schlosser, Betlin 1912, Bd. 1, 36.
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Libro di Antonio Billi® wie auch insbesondere Vasari? stellen das Mosaik als die am meisten lob-
wiirdige Schépfung Giottos heraus. Um so tragischer, da3 gerade dies Werk zu einem Schmerzens-
kind der neueren Forschung werden mulite. Was sich heute in der Vorhalle von St. Peter prisen-
tiert, ist ja nicht mehr die Arbeit Giottos. Durch ein widriges Geschick ist die Komposition ver-
sttmmelt und gewaltsam umgemodelt und die Handschrift des Meisters spurlos ausgeléscht wor-
den. Es hat einer immer wieder neu ansetzenden, mit den Namen Max Georg Zimmermann, An-
tonio Munoz, Giuseppe Cascioli, Lionello Ventuti, Georg Graf Vitzthum und Werner Korte ver-
bundenen Spezialuntersuchung bedurft®, um allein nur zu jener befriedigenden Rekonstruktion zu
gelangen, die heute moglich ist.

Wahrhaft peinigende Schwierigkeiten aber setzen dann mit der Analyse des gegebenen Bild-
bestandes ein. Wenn etwa Graf Vitzthum? erklirt, er wisse eben so wenig zu sagen wie irgendein
anderer, was Giotto veranlal3t habe, die Evangelisten in die Szene aufzunehmen, so ist damit eine
Ratlosigkeit bekannt, die sinngemil3 fast allen Bildelementen gegeniiber gilt. Von der Stifterfigur
und zur Not noch dem Schiffe abgesehen, setzt sich die Komposition aus lauter Motiven zusam-
men, die im Rahmen der Dantezeit und im Werke Giottos als absolute Ritsel dastehen.

Und von allen Detailfragen abgesehen: wie kommt gerade diese Szene aus dem Leben des
Apostelfiirsten zu der Ehre, an exponiertester Stelle seiner Basilika den Glidubigen dargeboten zu
werden? Was den Ort der Anbringung und die alles beherrschende Wucht der Christusfigur be-
trifft, so ist seit M. Attilio Serrano (1575)'° immer wieder auf einen von Leo dem GroBen ange-
griffenen, an Sonnenkult gemahnenden abergliubischen Brauch der Besucher hingewiesen wor-
den. Das Bild verdanke seine Entstehung dem Wunsch, dem Gebet der Pilger, die sich — so inter-
pretiert Serrano — vor der Basilika riickwirts gegen Osten und damit auch gegen den Torbau ge-
wendet hitten, einen religios unanfechtbaren Gegenstand zu geben. Die dann im 17. Jahrhundert ein-
setzenden Versuche, auch den speziellen inhaltlichen Sinn des Bildes zu erkliren, haben regelmiBig
das Motiv des vom Sturm bedringten Schiffes in den Mittelpunkt ihrer Aufmerksamkeit gestellt.
,»Questa Nave fluttuante ¢ un simbolo misterioso della Chiesa continuamente da gl’inimici della
nostra Fede combattuta, ¢ non mai sommersa®, sagt der seit 1638 in verschiedenen Auflagen und
Ubersetzungen erschienene Ritratto die Roma moderna'l. Die Ausgabe von 1689 behauptet dann,
ebenso wie die Descrizione di Roma moderna 1697 und Martinelli 1699'2, die Navicella sei ein von
Clemens VI. im Jahre 1340 in Auftrag gegebenes Bildmanifest gegen die ,,barbarischen Geliiste*
Friedrichs II., jenes Imperators, dem Innozenz IV. das Distichon entgegengehalten habe:

Niteris incassum navem submergere Petri.
Fluctuat, at nunquam mergitur illa ratis.
Schon Bonanni zeigt 1715'® im Hinblick auf Martinelli die in dieser Behauptung enthaltenen Irr-

8 K. Frey, 1l Libro di Antonio Billi, 4. 7 Vasari, Le Vite, ed. Milanesi, I, 386.

8 M. Gg. Zimmermann, Giotto und die Kunst Italiens im Mittelalter, Leipzig 1899, 390ff. — A. Mufioz, Reliquie artistiche della vecchia
Basilica Vaticana a Boville Etnica, in: Bollettino d’arte V (1911), 161ff.; I restauri della Navicella di Giotto e la scopetta di un angelo in
musaico nelle Grotte Vaticane, in: Bollettino d’arte N. S. IV (1924/25), 433 ff. — G. Cascioli, La navicella di Giotto a S. Pietro in Vaticano,
in: Bessarione, pubblicazione periodica di studi otientali XX (1916), 118ff. — L. Venturi, La data dell’attivita romana di Giotto, in: 1" Arte
XXI (1918), 229ff.; La ,,Navicella® di Giotto, in L’Arte XXV (1922), 49ff. — G. Graf Vitzthum, Zu Giottos Navicella, in: Italienische
Studien, Paul Schubring zum 6o. Gebuttstag gewidmet, Leipzig 1929, 144ff. — W. Korte, Die ,,Navicella® des Giotto, in: Festschrift
Wilhelm Pindetr zum sechzigsten Geburtstage, Leipzig (1938), 223 L.

9 In: Italienische Studien, Paul Schubting zum 6o. Geburtstag gewidmet, 150.

10 M. Attilii Serrani De septem urbis ecclesiis, Roma 1575, 16ff. 11 Ritratto di Roma modetna, Roma 1638, 16; 1645, 16; 1652, 17.
12 Ritratto di Roma moderna, Roma 1689, 20. — Desctizione di Roma moderna, Roma 1697, 19. — Fioravante Martinelli, Roma ricercata,
Roma 1699, 12.

13 Philippus Bonanni, Numismata Summorum Pontificum Templi Vaticani fabricam indicantia, Roma 1715, 105f.
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Abb. 51. Atrium von Alt-St. Peter,
ostlicher Teil mit dem Mosaik der Navicella. Ausschnitt aus Natale Bonifacios Stich von 1586

tiimer auf. Friedrich II. sei doch bereits 1250 gestorben, die Navicella aber im Jahre 1300 unter
Bonifaz VIII. durch Kardinal Jacobus Stephaneschi in Auftrag gegeben worden.

Die im Ritratto von 1638 zum erstenmal ausgesprochene Deutung ist bis in die jiingste Zeit
die allgemein herrschende geblieben'#. Daf3 in ihr aber der eigentliche Sinngehalt des Bildes nicht
getroffen sein kann, ist unschwer zu erweisen. Die dem Schift der Kirche bei aller Bedringung stets
gewisse gottliche Hilfe — dies Motiv wite vielmehr durch eine Verbildlichung von Matth. 8, 23—26
sachgemil} ausgedriickt. Der beherrschende GroBenmaf3stab der Christus-Petrus-Gruppe, der
Wortlaut des spiter cingehend zu behandelnden Titulus und die exponierte Stellung des Bildes im

14 Vgl. z. B. Cascioli in: Bessarione 1916, 119.
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architektonischen Zusammenhang der Peterskirche lassen keinen Zweifel dartiber, da3 der inhalt-
liche Schwerpunkt bei der Szene des sinkenden Petrus liegt. Thr zuliebe ist die Komposition
geschaffen.

Welche Riicksichten aber haben zu dieser beinahe befremdenden Stoffwahl gefiithrt? Anliegen
wie jene, die das Motiv des sinkenden Petrus, durch populire Darstellungen verbreitet, der subjek-
tivistischen Frommigkeit des 19. Jahrhunderts teuer machten, schalten hier aus; der Sinngehalt
kann nur ein objektiv-dogmatischer sein. Ernst Forsters Versuch, der Szene eine auf die kirchen-
politischen Ereignisse des Jahres 1294 beziigliche allegorische Bedeutung unterzuschieben!® —
,,Das Schiff befindet sich auf wogendem Meere, die Winde blasen mit vollen Backen in die Segel,
die Apostel zittern; da sehen sie den Herrn auf den Wogen wandeln; Petrus (Colestin) will es ihm
gleich tun und - sinkt; der Herr (Bonifacius) bringt ihn in Sicherheit und beschwichtigt die Stiirme,
die dem Schiff (der Kirche) den Untergang drohten; am nahen Ufer sitzt ein Fischer (die Gemeinde)
in nun sorgloser Ausiibung des Geschifts* — dieser Versuch kann nur als ein Kuriosum vermerkt
werden. Tatsichlich bietet die Vorstellungswelt der Dantezeit keinerlei Handhaben der Inter-
pretation. Wie sich nun aber die um 1300 nicht gangbaren Bildelemente als aus der Spitantike tiber-
nommene Darstellungsformeln erweisen, so findet auch die zu jenem Zeitpunkt unverstindliche
Themenwahl ihre tiberraschende Erklirung aus dem Ideengehalt der ersten nachchristlichen Jahr-
hunderte. Dargestellt ist die am Apostelfiirsten, dem Fischer und Téufer par excellence, durch
Christus selbst vollzogene Taufe.

Die Handschrift Giottos ist, wie gesagt, an der in St. Peter heute sichtbaren Navicella ausge-
l6scht. Im Original erhalten aber haben sich bekanntlich zwei Engelskopfe der ehemaligen
Rahmendekoration, der eine im Museo Petriano, der andere im Palazzo Venezia (zuvor in Boville
Ernica). Es ist bis heute kaum bemerkt worden, dal} ihre Mosaiktechnik um 1300 jeder Analogie
entbehrt. Sie stehen in grundlegendem Gegensatz zu allem zeitgendssischen Vergleichsmaterial,
ganz besonders auch zu den Mosaiken des Cavallini-Kreises, in dessen Wirkungsbereich man sie
von jeher einzuordnen versucht hat. Was man erstaunt an diesen unschitzbaren Fragmenten
wahrnimmt, ist Mosaikstil des 4.—5. Jahrhunderts in giottesker Redaktion!®.

Fir das kunstgeschichtliche Urteil iiber Giottos Navicella-Mosaik sind diese Erkenntnisse von
nicht unerheblichen Folgen. Was man immer als stilistische Bestitigung fir die vorausgesetzte
trithe Entstehung des Werkes hinzunehmen gewohnt war, die eigenartig archaisierende Rechnung
des Bildbaues und der Raumgestaltung, beruht in Wahrheit auf einem von aullen auferlegten
Zwang. Die Frage nach der zeitlichen Einordnung behilt aber gerade auch unter den jetzt ge-
gebenen Umstinden ihre wesentliche Bedeutung fiir die Giotto-Forschung. Beantworten konnen
wir sie nur im Sinne der neueren, von Lionello Venturi und Luigi Chiappelli beigebrachten Ge-
sichtspunkte!?. Die Navicella ist ein nachpaduanisches Werk.

Dem bisher Gesagten zufolge kann auf eine Untersuchung der Datierungsfrage und der Rekon-
struktionsprobleme auch in diesem Zusammenhang nicht verzichtet werden. Unser Hauptthema
aber ist die stilkritische und ikonographische Analyse des Bildes auf seine christlich-spitantiken
Voraussetzungen hin. Sie gipfelt in der Feststellung, dafi die Spuren der vorgiottesken Navicella
auch quellen- und tberlieferungsmiBig greifbar werden.

15 |5, Forster, Geschichte der italienischen Kunst, Bd. 11, Leipzig 1870, 232.
16 Gerade der Mosaikstil war es, der dem Vetfasser, bei der ersten Bekanntschaft mit dem Engelskopf des Musco Petriano im Jahre 1933,
die in diesem Aufsatz zu begriindende Erkenntnis vermittelte.

17 L. Venturi, La data dell’attivita romana di Giotto, in: L’ Arte XXI (1918), 229ff. — L. Chiappelli, Nuovi documenti su Giotto, in: L’Arte
XXVI (1923), 132fF.

4



L DIE DATIERUNG RERGIOTTOSCEEN NAVICELT A

te DIE ,OPINIONE CORRENTEY BN IHR MANGELMNBER. ZELGBRES % FoR i

INE seltsame und methodisch bedenkliche Unsicherheit, wenn nicht gar Willkiir in der Be-

urteilung von Quellen und Uberlieferungen ist in der kunstgeschichtlichen Erforschung der
Dantezeit zuweilen gerade an deren bedeutsamsten Wegstrecken zutage getreten. Auf der einen
Seite wurden einwandfreie Dokumente zur bloBen Rangstufe unverbindlichen Hérensagens degra-
diert. So wenn etwa Rintelen'®, dem eigenen stilkritischen Urteil iiber die Peterstafel zuliebe, von
der Nekrolognotiz fiir Jacopo Stephaneschi erklirte, sie sei ja doch mehr als vierzig Jahre nach
dem gemeldeten Ereignis abgefalit und konne, da der Kardinal in Avignon gestorben sei, nicht
auf diesen als auf einen vollgiiltigen Zeugen zurickgefithrt werden. In Wahrheit rangiert eine
derartige Notiz hinsichtlich ihrer Zeugniskraft unmittelbar neben zeitgenossischen Urkunden und
Rechnungsbiichern. Denn die beschenkte Instanz selbst, die den Tatbestand wahrlich kennen
muBte, hilt fiir die jahrlichen Gedichtnistage den Namen des Wohltiters und das Andenken seiner
Stiftungen fest'?. Auf der anderen Seite wurde freischwebenden Kombinationen, die Jahrhunderte
spiter und oft auf abenteuerlichste Art entstanden waren, ein quellenmiBiger Wert zugeschrieben.
Sowar es moglich, dal die erst um die Mitte des 17. Jahrhunderts, und zwar bewul3t in Form einer
Hypothese aufgetauchte Attribution des bis dahin Cimabue zugeschriebenen Freskofragmentes im
Lateran2® bis heute die Giotto-Forschung belasten konnte und daf3 — um ein anderes bezeichnendes
Beispiel zu nennen — das angebliche Datum 1291 fiir Cavallinis Mosaiken in S. Maria in Trastevere
von der gesamten Fachwissenschaft als inschriftlich verbiirgt angesehen wurde. In diese Kategorie
gehort auch die konventionelle Datierung 1298 fiir Giottos Navicella.

Das ilteste literarische Zeugnis fir Giottos Titigkeit in der Ewigen Stadt besitzen wir in der
Erlduterung des als ,,Ottimo* bezeichneten anonymen Dantekommentars zu der oft zitierten
Terzine im 11. Gesang des Purgatorio?!. Die Formulierung ist nach dem 1330-33 in den Registri
Angioini bezeugten Neapler Aufenthalte Giottos und vor dem 1337 erfolgten Tode des Meisters
anzusetzen. Hier schon spiegelt sich in der Stellung Roms am Anfang einer als Auswahl darge-
botenen Werkliste die Wertung der Navicella als der reprisentativsten unter allen Arbeiten

18 Fr. Rintelen, Giotto, 2. Aufl., Basel 1923, 180.

1 Es bleibt dann dem Werturteil und dem stilkritischen Unterscheidungsvermogen des Forschers unbenommen, die Werke gut oder
schlecht, dem Meister nahe oder fern stehend zu finden — es geht aber nicht an, zugunsten eines solchen Utrteils die Quellen Liigen zu
strafen. Was die heute in der Vatikanischen Pinakothek aufbewahrte Peterstafel betrifft, so kann ihre schon von Vasatri (ed. Milanesi, I, 384),
von Grimaldi (Archivio di San Pietro, Index librorum Bibliotecae Sacrosanctae Vaticanae Basilicae, 1603, fol. 121) und von Torrigio (Le
Sacre Grotte Vaticane, Roma 1618, 91) angenommene Identitit mit dem im Nekrolog genannten, von Jacopo Stephaneschi in Giottos
Werkstatt bestellten und von dieser gelieferten Altarbilde keinem Zweifel untetliegen; der zweimal dargestellte, am Throne Petri vom
hl. Georg empfohlene Kardinal ist niemand andets als Jacopo Stephaneschi, Kardinaldiakon von S. Giorgio in Velabro. Solange man frei-
lich das konventionelle Datum 1298 fiir verbindlich hilt, getiit man in unlgsbate Schwierigkeiten. Dies Datum ist aber, wie im Falle der
Navicella, durch nichts begtiindet. Grimaldi (a. a. O.) datierte die Tafel um 1320: ,,Tabula ex nuce Indica in utraque facie manu Jotti
pictoris eximii citca annum Diii MCCCXX depicta. Wie weit die heute verlorene Unterschrift, die das Bild nach Grimaldi (a.a. O.,
fol. 122) einst besal3, fiir diese Datierung Anhaltspunkte enthielt, 1iB3t sich nicht sagen (vgl. zu alledem De Nicola in: I”Arte IX [1906],
339). Jedenfalls bleibt das Zeugnis Grimaldis der Beachtung wert. Wenn nun die Verbindlichkeit der Zahl 1298 fiir das der modernen Stil-
kritik zufolge nicht vor 1320 entstandene Werk sich als nicht stichhaltig erweist, so wird det Versuch, die Identitit des Stiickes mit dem
Altarbild des Nekrologs zu bezweifeln, wohl kaum noch aufrecht zu erhalten sein. Eine ,,sienesische (?) Kopie des Giottoaltares* (Korte in:
Festschrift Wilhelm Pinder, 260, Anm, 2: Ergebnis des Freiburger Giotto-Arbeitskreises 1936/37) sollte sich gerade an dem Platz be-
finden, fiir den dieser Altar gemalt wurde, und das Original verschollen sein!

AU entnitin AEPATIE SO (1o n8) s s

21 Zitat bei Vasari in der Cimabue-Vita (ed. Milanesi, I, 257), und zwar nach einer vetlorenen Handschrift, die aber textlich den besten zu-
gezihlt wird. Uber die teilweise sehr schwierigen literarkritischen Fragen vgl. Pier Liberale Rambaldi, ,,Vignone®, in: Rivista d’arte XIX
(1937), 3571k
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Giottos. Dann folgen Neapel und ,,Vignone®2? als Schauplitze jiingster Titigkeit und weiter des
Malers Vaterstadt Florenz, das durch eine Reihe groBartiger Schopfungen ausgezeichnete Padua
und | molte parti del mondo*. Eine Andeutung tiber die relative oder gar absolute Chronologie
der aufgezihlten Werke liegt der Absicht des Kommentators fern.

Die nur allgemein hinweisende Ortsnennung des Ottimo gewinnt ein knappes Jahrzehnt spiter
konkrete Gestalt durch die Nekrolognotiz fiir den 1343 gestorbenen?? Jacobus Gaetani de Ste-
phanescis, Kardinaldiakon von S. Giorgio in Velabro und Kanoniker bei St. Peter. Schon Ghiberti
muf diese im Martyrologium benefactorum basilicae Vaticanae des Archivio Capitolare der Peters-
kirche befindliche Stelle24 benutzt haben?3; ausdriicklich zitiert wird sie zum erstenmal von Gri-
maldi in seinem Inventar der bis 1605/10 erhaltenen Bauteile von Alt-St. Peter?¢, und Torrigio
beruft sich 1618 in den Sacre Grotte Vaticane auf sie??. Unter den Stiftungen, die St. Peter dem
Kardinal verdankt, sind zwei Werke Giottos: das Tafelbild des Hochaltares und das Mosaik im
Paradies, darstellend jene Erzihlung, | quando Christus beatum Petrum Apostolum in fluctibus
ambulantem dextera, ne mergeretur, erexit. Wichtig sind zwei Feststellungen. Erstens ist mit
keinem Worte von einer gleichzeitigen Entstehung beider Werke die Rede. Und zweitens fehlt,
wie J. von Schlosser als erster betont hat?®, jede Datierung. Es vergehen vielmehr noch nahezu
drei Jahrhunderte, bis die fatale Jahrzahl 1298 tiberhaupt zum erstenmal nachgewiesen werden
kann.

Woher stammt sie? Es ist das Verdienst Lionello Venturis, diese Frage gestellt und mit viel
Geschick zu einer Losung gefiihrt zu haben?®. Das Primire war, so weist Venturi nach, eine im
frihen 17. Jahrhundert verbreitete ,,opinione corrente®, die Giottos Navicella mit dem HI. Jahr
1300 in Verbindung zu bringen pflegte. Wir verweilen zunichst bei diesem Punkte und versuchen
in Brginzung der Venturischen Gedankenginge die Urspriinge jener ,,opinione® aufzuzeigen.
Nachweisbar sind drei voneinander relativ unabhingige Gedankenketten, die jede fiir sich auf dem
Wege der Fehlinterpretation zu dem gleichen Ergebnis einer romischen Titigkeit Giottos um 1300
fithren multen.

Das drittilteste Zeugnis, das wir nichst dem Ottimo und der Nekrolognotiz fiir Giottos rémi-
sche Titigkeit besitzen, ist die Erwihnung bei Filippo Villani um 1400°. Giotto hat die Navicella
gefertigt, ,,ut confluenti orbi terrarum ad urbem indulgentiarum temporibus de se arteque sua
spectaculum faceret®. Neben der Navicella nennt Villani bekanntlich nur noch das Tafelbild mit
den Portrits Dantes und des Malers selbst in der Kapelle des Palazzo del Podesta zu Florenz. Wie
Schlosser feinsinnig klargelegt hat3!, ergibt sich die Auswahl gerade dieser beiden Arbeiten aus
der humanistisch bestimmten Giotto-Interpretation Villanis. Sie sind die charakteristischsten
Zeugnisse fiir das edle Streben des Kiinstlers nach Ruhm. Giotto hat — als wire es ihm iiberlassen

22 Nur eine der Handschriften (Lautenziana, Pl. XL, 19), die als die ,,pit imperfetta‘ gilt (Rambaldi, a. a. O., 364) und der Ausgabe des
Ottimo durch Alessandro Torri, Pisa 1828, zugrunde liegt, hat ,,Vinegia‘ statt ,, Vignone*.

23 Dies das richtige Todesjahr (vgl. I. Hosl, Kardinal Jacobus Gaietani Stefaneschi, Berlin 1908, 29) und nicht 1342, wie es immer wiedet
in der Literatur begegnet.

24 In zwei Exemplaren, H 56 (dem ilteten) und H 57 (dem von jenem abhingigen), in beiden Fillen fol. 87.

% L. Ghibertis Denkwiirdigkeiten, ed. Schlosset, I, 36.

26 Cod. Batb. lat. 2733, fol. 148v.

%7 Francesco Maria Torriggio, Le Sacre Grotte Vaticane, Vitetbo 1618, 91. — Neuere Zitate der Nekrolog-Notiz bei Ad. Venturi, Storia
V, 294; Cascioli in: Bessarione XX (1916), 125, Anm. 1; L. Venturi in: I’Arte XXI (1918), 229; I. B. Supino, Giotto, Fitenze 1920, 53.
28 1. Ghibertis Denkwiirdigkeiten, II, 112.

29 L. Ventuti, La data dell’attivitd romana di Giotto, in: L’Arte XXI (1918), 229ff.

30 Vgl. oben Anm. 3.

31 J. von Schlosser in: Kunstgeschichtliches Jahrbuch der k. k. Zentral-Kommission 1V (1910), 131.
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- gewesen, sich die Aufgaben selbst zu stellen — das Atrium von St. Peter gewihlt, weil hier wie an
keinem anderen Ort Italiens eine grofe Mosaikschopfung seinen Namen bekannt machen konnte.
Stromten hier doch zu den groBen Ablissen die Pilger aus aller Welt zusammen. Dies ist der ein-
deutige Sinn der Stelle. Allein der Plural ,,temporibus® verbietet die Annahme, Villani habe ein
bestimmtes HI. Jahr, dasjenige von 1300, im Auge gehabt. So aber ist filschlich immer wieder
interpretiert worden, zuletzt noch von Korte, der kurzentschlossen Villanis Meinung dahin zu-
sammenfal3t, daB3 Giotto um die Jahrhundertwende nach Rom gegangen sei, ,,um dort der Menge,
die zur Zeit des Ablasses zusammengestromt war, cin Zeugnis von sich und seiner Kunst ab-
2uleoch o2

Eine Behauptung, die durch das viel umstrittene ,,Vignone® des Ottimo eine Stiitze zu finden
scheint, tritt im Jahre 1479 bei B. Platina auf33. Benedikt XII. (1334-1342) habe die Absicht ge-
habt, Giotto in den von ihm erbauten Gemichern in Avignon malen zu lassen. Kurz darauf, 1483,
wiederholt Fra Jacopo Philippo da Bergamo diese Behauptung?* und erweitert sie dahin, dal3
Giotto in Avignon tatsichlich zu malen begonnen habe, dariiber aber vom Tod tiberrascht worden
sei. Wichtig wird diese Vorstellungsreihe in unserm Zusammenhang nun dadurch, daB3 1510
Fr. Albertini sich in sie einschaltet35, durch ein Versehen aber statt Benedikt XII. Benedikt XI.
(1303-1304), der im {ibrigen ja gar nicht in Avignon gewesen ist, nennt. Giottos Tod wite damit
gegen 1303/04 anzusetzen. Ugonio nun, der 1588 auf die Navicella zu sprechen kommt?¢, die von
Giotto stamme, ,,wie man sagt® (wobei er offensichtlich von der hypothetischen Ausdrucksweise
Panvinios 1570 ,,come ¢ fama® inspiriert ist37), benutzt zu einer kurzen biographischen Anmer-
kung die Behauptung Albertinis von Giottos Tod in Avignon unter Benedikt XI. (1303/04). Von
dem so gegebenen Datum ausgehend, kommt Ugonio zu dem SchluB}, daf3 der Schopfer der Na-
vicella ,,nel 1300 fiori nell’arte della pittura®. Wieder war damit die Entstehung des Mosaiks an
die Jahrhundertwende gekniipft.

Zum HI. Jahr 1575 erschien die Guida des M. Attilio Serrano, die den Besucher der sieben Haupt-
kirchen Roms durch eine nicht endende Kette von Kirchenviterzitaten zu unterrichten und zu er-
bauen bemiiht war. Vor den Portalen der Petersbasilika wird ein an dieser Stelle getibter Brauch
zur frommen Nacheiferung empfohlen®s: sich umzuwenden und dem gegentiber sichtbaren Bilde
des Herrn und der auf den Fluten treibenden Apostel seine Reverenz zu erweisen®?. In der sehr
modern anmutenden Absicht religionsgeschichtlicher Erklirung zitiert nun Serrano — als erster in
der neueren Literatur — den von Leo dem Grofen (440—461) zu polemischem Zwecke niederge-
schriebenen Bericht tiber ein sonnenkultihnliches Gebaren der Pilger am Eingang von St. Petert?.
Es miisse, so meint Serrano, eine seit Leo vielfach nachweisbare Entwicklung — daf3 nimlich alte,
dem Goétzendienst verhaftete Dinge und Gebriuche mit neuem, christlichem Inhalt erfiillt worden
seien — auch hier stattgefunden haben. So sei es denn geschehen, daf3 ,,die Ehre, die einst vom
torichten Heidentum dieser Sonne, die wir sehen, erwiesen wurde, jetzt auf wahrhaft verniinftige

32\, Korte in: Festschrift Wilhelm Pinder, 224

33 Bartolomeo Platina; Libet de vita Christi ac Pontificum omnium, Venetiis 1479, 172v.

31 Supplemento delle Croniche composto dal Reverendo Frate Jacopo Philippo da Bergamo, Venezia 1553, c. 11. IV v. — Zur Datierung
vgl. Rambaldi in: Rivista d’arte XIX (1937), 366.

35 Francisci Albertini opusculum de mirabilibus novae urbis Romae, hrsg. von August Schmarsow, Heilbronn 1886, 4o.

36 Pompeo Ugonio, Historia delle stationi di Roma, Roma 1588, 94v.

37 Onofrio Panvinio, Le sette chiese romane, Roma 1570, 49.

38 M. Attilii Serrani De septem utbis ecclesiis, Roma 1575, 16ff.

39 Auch Giovanni Baglione, Le nove chiese di Roma, Roma 1639, 13 tedet von der Navicella, ,,alla quale faceva oratione il popolo, che
entrava, & usciva dalla sacrosanta Chiesa‘.

40 Migne, Patrologiae cursus completus, seties latina, Bd. 54, 218.
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Weise der Sonne der Gerechtigkeit, Jesus Christus, auf dem Wege tiber dessen Bild dargebracht
wird.” Der gleiche Gedankengang kehrt um 1590 bei dem Flamen Philips van Winghe*! und im
Jahre 1600 bei Panciroli wiedert?. Wihrend nun Serrano und van Winghe um das relativ junge
Alter der ihnen bekannten Navicella wissen — ersterer bezeichnet sie als ,,recens® (im Verhiltnis
zu Leos Zeiten), letzterer als ,,héchstens vor 300 Jahren entstanden — und wihrend beide die
behauptete Kontinuitit zwischen dem von Leo bekidmpften abergliubischen Brauch und der
zeitgenossischen frommen Ubung durch Annahme eines dieser Navicella voraufgegangenen
ilteren Bildes zu stiitzen suchen, mochte Panciroli das vorhandene Mosaik bereits auf L.eos Bean-
standung hin, d. h. im 5. Jahrhundert, gefertigt sein lassen. Um die Namen Giotto und Jacopo
Stephaneschi haben alle dreie nicht gewufit. Anders Torrigio 1618, der das von Serrano einge-
tithrte Motiv wie auch den Inhalt des ausdriicklich zitierten Stephaneschi-Nekrologes kannte??.
Kurzer Hand verlegte er die von Leo mitgeteilten Vorkommnisse in die Zeit Bonifaz’ VIIL.; bei
dem ungeheuren Pilgerzustrom des HI. Jahres 1300 seien sie in Erscheinung getreten. Jacopo
Stephaneschi aber 1d6t, um dem beobachteten Miibrauch den Stachel zu nehmen, an der Ostseite
des Atriums die Navicella anbringen, ,,e cosi si levo quel primiero abuso®.

Was durch die leicht verstindliche Fehlinterpretation der Villani-Notiz und durch die Irrtiimer-
kette bei Albertini und Ugonio bereits vorlag — die Datierung der Navicella um 1300 — ergab sich
hier also wiederum auf eine andere, freilich nicht minder fragwiirdige Weise. In der Folgezeit
taucht diese Datierung immer wieder bei den Benutzern Torrigios auf. So bei Severano 1630,
Casali 1681, Piazza 1687, Bonanni 1715, und sie ist sogar noch bei Valentini 1845 wirksam?4. Ist bei
Torrigio der Pilgerzustrom von 1300 erst die Voraussetzung fiir Jacopo Stephaneschis Entschlul3,
so 1Bt eine andere Wendung des gleichen Gedankenmotivs die Navicella vielmehr in Vorbereitung
tiir das HI. Jahr, mithin also kurz vor 1300, geschaffen werden. Wir finden diese Wendung bei
Suarez 1675%% und, in sehr ausfihrlicher Formulierung, bei Baldinucci 16814¢: ,,Fu poi da quel
Papa (Bonifaz VIIL.) pubblicato 'anno Santo per lo futuro anno 1300, ¢ siccome nota il Torrigio,
essendosi accorto il Cardinale Jacopo Stephaneschi . .. d’una certa forse semplicita, per non dire
superstizione di molti pellegrini . . . volle levar questa usanza, con far si che si facesse orazione ad
una sacra Immagine, onde a Giotto fece far di Musaico da quella parte, verso la quale i Pellegrini
solevano voltarsi . . . la tanto rinomata navicella.” Baldinuccis Werk ist nun auch das erste in der
gedruckten Literatur, das die Jahrzahl 1298 enthilt und dabei durch die Art des Zitierens den der
neueren Forschung verhingnisvoll gewordenen Anschein erweckt, als sei dieses Datum in der
Nekrolognotiz fiir Jacopo Stephaneschi urkundlich verbiirgt??.

Baldinucci hat nun aber, wie Lionello Venturi nachwies*®, die Jahrzahl 1298 nicht selbst er-
tunden, sondern aus einer unedierten Schrift Giulio Mancinis, dem sog. Traktat I aus den 20er
Jahren des 17. Jahrhunderts?, iibernommen. Supino hat zwar versucht, Baldinuccis Abhingigkeit
4L Cod. Vat. lat. 10 545 (Cod. Menestrier), fol. 251.

42 Ottavio Panciroli, I tesori nascosti nell’alma citta di Roma, Roma 1600, 676f.

43 Torriggio, Le Sacte Grotte Vaticane, Viterbo 1618, gof.

4 Giovanni Severano, Memorie sacre delle sette chiese di Roma, Roma 1630, 55ff. — Joannis Baptistae Casalii De veteribus sacris Chri-
stianorum ritibus, Francofurti et Hannoverae 1681, 30f. — Carlo Bartolomeo Piazza, Efemeride Vaticana pet i pregi ecclesiastici d’ogni
giorno dell’augustissima Basilica di S. Pietro, Roma 1687, 329. — Philippus Bonanni, Numismata Summorum Pontificum Templi Vaticani
fabricam indicantia, Roma 1715, 106. — Agostino Valentini, La Patriatcale Basilica Vaticana, Roma 1845, 49.

45 Cod. Barb. lat. 3084 (Notitia musivo expressae opere Naviculae in Basilica S. Petri), fol. 7v.

46 Filippo Baldinucci, Notizie de’ Professori del Disegno I, Firenze 1681, 47f.

47 Baldinucci, a. 2: 0., 45. ¢ M wap 48 L, Venturi in: L’Arte XXI (1918), 232

49 Cod. Barb. lat. 4315 (Alcune considerationi intorno a quello che hanno scritto alcuni autori in materia della pittura), fol. 38. — Uber den
Traktat 1T vgl. L. Schudt, Giulio Mancini, Leipzig 1923, 13f. und 112.
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von Mancini zu bestreiten, indem er sich, auler an einen belanglosen Druckfehler (,,Urrini‘ statt
,,Utsini‘), an eine tiber Mancini hinausgehende Einschiebung Baldinuccis — ,,(nepos) Bonifacii
Papae VIIL — klammerte, von der sich aber unschwer zeigen li63t, daB3 sie aus den von Baldinucci
ausdriicklich herangezogenen Sacre Grotte Vaticane des Torrigio stammt. Mit Recht ist Fedeled?
dem Einwand Supinos entgegengetreten; sein Urteil wiegt um so schwerer, als er Venturi in der
entscheidenden SchluBfolgerung, der Spiterdatierung der Navicella, nicht beipflichtet. Die Uber-
cinstimmung des bei Baldinucci den Stephaneschi-Nekrolog einleitenden Satzes mit dem ein-
schligigen Mancinischen Passus ist eine so vollstindige, dal} in der Tat keine andere Erklirung
als die von Venturi gegebene méglich sein diirfte.

* Wie ist nun aber Mancini zu der bei ihm erstmalig auftretenden Datierung 1298 gekommen?
Nach allem bisher Gesagten kann kein Zweifel dariiber bestehen, daf3 die ,,opinione corrente® die
ausschlaggebende Voraussetzung gewesen sein mufl. Die Einzelheiten der Ableitung hat dann
Lionello Venturi in einer interessanten Beobachtung aufzuzeigen versucht®2. Er weist nach, dal3
Mancini, wohl auf Grund einer miBverstandenen Inschrift und unter ausdriicklicher Hervor-
kehrung seiner bekannten Animositit gegeniiber Vasari, die Masolino-Masaccio-Fresken in S.
Clemente fiir 1299 entstandene und von Jacopo Stephaneschi in Auftrag gegebene Arbeiten Giot-
tos gehalten habe. Nun war aber die andere grofie Stiftung Jacopos, das Mosaik der Navicella,
nach Mancinis Meinung in Vorbereitung fiir das Hl. Jahr und somit gleichfalls kurz vor 1300 durch
Giotto geschaffen worden. Das Jahr 1299 war durch die S. Clemente-Fresken bereits besetzt, und
es blieb daher keine andere Wahl, als noch ein wenig weiter riickwirts zu gehen. So kam denn
Mancini folgerichtig auf die Jahrzahl 1298.

2. TRAGFAHIGE GRUNDL AGEN EINER ZEITLICHEN EINORDNUNG

Die konventionelle Datierung 1298 oder um 1300 ist also durch Konstruktionen rein hypothe-
tischen Charakters entstanden. Gewil’ scheint der fiir die Uberlegungen Mancinis und Baldinuccis
malBgebende Gedanke, die Navicella mége auf das Hl. Jahr hin geschaffen worden sein, zunichst
recht ansprechend. Er ist auch in neuerer Zeit ausgespielt worden, so bei Crowe und Caval-
caselle®®, wo die Moglichkeit entwickelt wird, Bonifaz VIII. kénne, iiber die erfolgreiche Assisi-
Dekoration Giottos in Kenntnis gesetzt, den Wunsch gefalit haben, S. Pietro in gleicher Weise
anziehend (attractive) zu machen, und den Meister vor Eroftnung des Jubiliums eingeladen haben,
die Ausschmiickung der Basilika und ihres Hochaltares in Angriff zu nehmen. Aber es ist nicht
schwer, den Kenner der geschichtlichen Verhiltnisse von der Haltlosigkeit dieses Argumentes zu
tiberzeugen. Bekanntlich ist die Bulle ,,Antiquorum habet fidem®, in der das HIl. Jahr verkiindet
wurde, erst am 22. Februar 1300 vertffentlicht- worden. Bonifaz VIII. hatte den Gedanken des
Jubiliums in aller Plétzlichkeit gefal3t, angetrieben durch Ereignisse, die erst mit dem Beginn des
Jahres 1300 eingesetzt hatten®*. Von Vorbereitungen, die sogar bildkinstlerische Auftrige so
monumentalen Charakters wie den des Navicella-Mosaikes umfalit hitten, kann unter diesen
Umstinden selbstverstindlich keine Rede sein. So hat denn die Erorterung der Datierungsfrage

50 1. B. Supino, Giotto, 571t

51 P, Fedele in: Archivio della R. Societa Romana di Storia Patria XLIV (1921), 330f.

521 Venturi in It Arte XX ¥ (g 8) 52 247

53 J, A. Crowe and G. B. Cavalcaselle, A History of Painting in Italy, edited by Langton Douglas (Neudruck der Ausgabe von 1903), Lon-
dommgpa, A0

51 Vgl. Fr. X. Kraus, Essays II, Betlin 1901, 261,
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gegeniiber der herrschenden Ansicht vollig freie Hand. Die Termini nun, die auf wissenschaftlich
tragfihiger Grundlage erwachsen, lassen auch die Moglichkeit, die ,,opinione corrente® kénne
etwa durch Zufall Richtiges getroffen haben, ganz ausgeschlossen erscheinen.

Zunichst mull betont werden, dal die iibliche Frithdatierung schwerlich mit den Giottoschen
Lebensdaten vereinbart werden kann. Die iiber Giottos Familienverhiltnisse recht zahlreich er-
haltenen Dokumente lassen die Behauptung des Benvenuto da Imola, der Maler sei zur Zeit seiner
Titigkeit in der Arenakapelle, also ums Jahr 1304, ,,adhuc satis iuvenis® gewesen®?, als unbedingt
zutreffend erscheinen und zwingen uns, mit Vasari®® und im Gegensatz zu Antonio Pucci®? die
Geburt des Meisters kurz vor, wenn nicht gar erst um 1280 anzusetzen®s. Die Arbeit an der Navi-
cella war vielleicht die reprisentativste Aufgabe, die einem Kiinstler in der Dantezeit iiberhaupt
gestellt werden konnte. Und sie sollte Gegenstand eines Vertrages mit einem kaum Zwanzig-
jahrigen geworden sein! Dall Giotto den groBlen Auftrag als Schiiler Cavallinis bekommen habe,
wie Korte will, der da meint, da} die in S. Maria in Trastevere nachweisbaren Bezichungen zwi-
schen der Familie der Stephaneschi und dem rémischen Maler den Kardinal Jacopo bestimmt ha-
ben kénnten, den unbekannten (und wie wir hinzufiigen miissen: blutjungen) Florentiner in seinen
Kreis zu ziehen®® — dieser Versuch steht und fillt mit der bislang wenig zutreffenden stilkritischen
Beurteilung der beiden erhaltenen Engelskopfe, die nun ganz und gar nicht, wie immer wieder be-
hauptet wurde, den Hervorgang Giottos aus der Cavallini-Schule demonstrieren. Diese an irgend-
ciner Stelle notwendig vorauszusetzende Episode ist vielmehr in Assisi greifbar, seltsamerweise
zu genau dem gleichen Zeitpunkt, den die herrschende Ansicht fir die Entstehung der Navicella
in Anspruch nimmt.

Eine Uberlegung, die gleichfalls gegen die Frithdatierung des Mosaiks Bedenken zu erregen
geeignet sein mag, ist folgende. Wie wir sahen, galt die Navicella in der gesamten ilteren Kunst-
literatur als die bekannteste Arbeit ihres Schopfers. Die damit verbundene Wertung Giottos als
cines grollen Mosaizisten ging so weit, da} Benedetto da Maiano in seinem 1490 fiir den Floren-
tiner Dom geschaffenen Ehrenepitaph des Meisters (Abb. 52) diesen nicht sachgemiler darzu-
stellen wulite als bei der Arbeit an einem Mosaik, und zwar an einem Christuskopf, der dem der
Navicella durchaus 4hnlich sieht®?. So fest hatte sich die reprisentative Bedeutung gerade dieses
Werkes dem Florentiner BewuBtsein eingeprigt. Nun war in der Dantezeit die ,,opera del mosaico
dell’Opera di S. Giovanni‘‘ ein bevorzugtes und dabei ganz besonders heikles Anliegen der Kunst-
pflege von Florenz. Wit wissen, daf} im ersten Trecento- Jahrzehnt, jedenfalls nach 1301, noch eifrig
an den Mosaiken des Bel S. Giovanni gearbeitet worden isté'. Woher kommt es nun, da3 sich
nirgendwo auch nur die leiseste Spur des Versuches findet, den groBen Sohn der Stadt dabei heran-
zuziehen? Doch wohl nur daher, dall Giotto jenen Ruf, der sich nach Fertigung der Navicella zu-
mal in seiner Vaterstadt spontan verbreiten mufite, bislang noch nicht begriindet hatte.

Es liB3t sich denn in der Tat ein in der zweiten Hilfte des ersten Trecento-Jahrzehntes gelegenes
Faktum im Sinne eines klaren Terminus post eruieren. Die nach Moschettis tiberzeugender Beweis-
%5 Benvenuto da Imola, Comentum supet Dantis Aldigherii Comoediam, ed. Lacaita, Firenze 1887, Bd. III, 313. — L. A. Muratori, Anti-
quitates Italicae Medii Aevi I, Milano 1738, Spalte 1186 (Publikation der historisch wichtigen Pattien des Kommentats); danach Abdruck
bei J. von Schlosser, Quellenbuch, 348f.

% Vasari, ed. Milanesi I, 369f.

57 Centiloquio LXXXYV, 89f. Abgedruckt in: Delizie degli Eruditi Toscani, ed. Ildefonso di San Luigi, VI, 119f.
58 Die nihete Begriindung in der spiitet erscheinenden Cavallini-Atbeit des Verfassers, Kapitel I, Abschnitt 11.
59 \W. Korte in: Festschrift Wilhelm Pinder, 255.

60 Vgl. W. Haftmann in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz VI (1940), 107.
61 Vgl. K. Frey, Le Vite... scritte da Giorgio Vasari I, Miinchen 1911, 330ff.

60



Abb. 52. Flotenz, Dom. Ehrenepitaph Giottos von Benedetto da Maiano, 1490

fithrung®?® zum Jahre 1306/07 niedergeschriebene Notiz des Riccobaldus von Ferrara iiber die da-
mals zeugnisablegenden Werke des Florentiner Meisters®® nennt nur Arbeiten in Assisi, Rimini
und Padua. Rintelen®, von dem Dogma einer rémischen Titigkeit Giottos um 1300 ausgehend,
hat das Fehlen Roms als Beweis fiir die Unzulinglichkeit des Riccobaldoschen Zeugnisses ange-
schen. Man wird ihm hier den treffenden, auf die Frage der Franzlegende gemiinzten Satz Klein-
schmidts entgegenhalten miissen®?: ,,Fs geht doch wohl nicht an, dal3 wir besser wissen wollen als
ein zeitgendssischer Chronist, wo der damals bereits berithmte Giotto gemalt hat.* Das Schweigen
des Riccobaldus ist der biindige Beweis gegen eine friihe, d. h. vor 1306/07 anzusetzende Titigkeit
Giottos in Rom®¢ — dies ist die Konsequenz, die auch L. Venturi und L. Chiappelli gezogen ha-
62 A. Moschetti, Questioni cronologische giottesche (Estratto dagli Atti e Memorie della R. Accademia di Scienze, Lettere e Arti in Pa-
dova, vol. XXXVII), Padova 1921, 12.

53 In der Compilatio chronologica; Faksimile-Wiedergabe der maBgebenden Stelle nach dem Codex der Laurentiana (Cod. 2, Pl. 83,
fol. 70) bei B. Kleinschmidt, Die Basilika San Francesco in Assisi 11, Betlin 1926, Abb. 113.

64 Rintelen, Giotto, 2. Aufl., 153.

65 B. Kleinschmidt, Die Basilika S. Francesco 11, 156.

56 Das Gegenargument Supinos (Giotto, 60), man miisse dann mit gleichem Recht aus dem Schweigen des Ottimo iiber eine Titigkeit
Giottos in Assisi den analogen Schluf3 ziehen, ist haltlos. Es besteht ein grundsitzlicher Unterschied in der Absicht beider Notizen: der
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ben®”, Die Situation, die von Riccobaldus fixiert wurde — das Bekanntwerden Giottos als ,,pictor
eximius‘‘ — ist gerade die Voraussetzung fiir einen so einzigartigen Auftrag wie den im Atrium von
St.Peter,

Der mogliche Einwand, dall nach der Wahl Clemens V. (1305-1314), der ja nie franzosischen
Boden verlassen hat, und zumal nach der 1308 befohlenen und bis Jahresanfang 1309 durchge-
fithrten Ubersiedlung der Kurie nach Avignon ein so grofes Unternchmen schwetlich noch denk-
bar sei, ist gegenstandslos. Der Auftraggeber war ein Kardinal, der als Kanoniker von St. Peter —
ganz gleich, ob er nun in Rom oder vorwiegend in Avignon sal} — ein besonders enges Verhiltnis
zur Basilika des Apostelfiirsten hatte. Und im iibrigen wissen wir, dall auch pipstlicherseits von
Frankreich aus weiterhin Sorge fiir die romischen Basiliken getragen wurde. So leitete Clemens V.
bald nach dem Brande des Lateran am 6. Mai 1308 MaBnahmen zur Wiederherstellung ein®®, und
noch in den 20er Jahren entstand als Stiftung Johannes XXII. das Fassadenmosaik von S. Paolo
fuori le mura®?.

Das Ergebnis also: nicht vor 1306/07! Wie weit hat man nun aber ins Trecento hinab abwirts
zu gehen? Lionello Venturi datierte um 13207°. Er berief sich dabei einmal auf die Zeitbestim-
mung, die Grimaldi fir die Peterstafel gegeben hat™, von der wir aber oben schon sagten, dal3 sie
das Datum der Navicella in keiner Weise beriithrt. Ebensowenig giinstig steht es um das zweite
von L. Venturi beigezogene Argument. Unter der echedem in der Kapuzinerkirche S. Maria della
Concezione zu Rom aufbewahrten Kopie der Navicella befand sich einst eine Inschrift, die bei
Bonanni 171572 wie folgt tiberliefert wird: ,,Huius picturae exemplar, quod ante annos 310 a Jotto
Florentino celebri pictore opere musivo elaboratum est, Urbanus VIII. Pont. Max. ex Area Vati-
cana in Basilicam Principis Apostolorum transtulit anno salutis 1629.° Aus dieser Formulierung
wiirde sich fir die Entstehung der Navicella das Jahr 1319 ergeben. Nun hat aber bereits Torrigio
1639 die gleiche Inschrift zitiert?, und bei ihm heil3t es ,,ante annos 320 statt ,,ante annos 310
man wiirde also, wenn man zuriickrechnet, auf das Jahr 1309 kommen. Torrigios Wiedergabe der
Inschrift verdient als die dltere entschieden den Vorzug, wie es denn auch wahrscheinlicher ist,
daB eine Ziffer X irrtiimlich fortgefallen, als daB3 eine solche irrtiimlich hinzugefiigt worden sei.
Aber moge sich dies nun verhalten, wie es wolle — man kann nicht annehmen, dal3 die Verfertiger
der Inschrift bei den Cappucini iiber das Entstehungsjahr der Navicella besser orientiert gewesen
seien als irgendeine andere Instanz des 16. und 17. Jahrhunderts.

Nur ein urkundlicher Beleg kann in wissenschaftlich unanfechtbarer Weise tiber den Terminus
post von 1306/07 hinaus weiterhelfen. Einen solchen besitzen wir nun in dem von Luigi Chiappelli
entdeckten und 1923 verdffentlichten Notariatsprotokoll des Florentiner Staatsarchivs vom
8. Dezember 131374, Giotto hat Streitigkeiten mit einer gewissen Filippa de Rieti, ,,que morari
consuevit Rome in contrata turris del conte®, da sie ihm gehodrende Gegenstinde, hauptsichlich
Liste zeugnisablegender Werke eines gerade zu Ansehen gelangten jungen Malers bei Riccobaldus und der kutzen, zusammenfassenden
Bemerkung des Ottimo tiber eine groBe, fast abgeschlossene Lebensarbeit. — Vgl. dazu auch Rambaldi in: Rivista d’arte XIX (1937), 365:
,,T'ra le due v’ha questa differenza, che Riccobaldo si limita a una definitiva citazione di luoghi testimoni della fama di Giotto e Ser Andrea
da alle proptie citazioni carattere di esempi insigni, il resto passando nell’ombra di un accenno generico.*

87 L. Venturi in: L’Arte XXIT (1918), 235. — L. Chiappelli in: L’ Atte XX VI (1923), 135.

8 1. Mohler, Die Kardinile Jakob und Peter Colonna, Paderborn 1914, 178.

RYRNiol: in:der spiter etscheinenden Cavallini-Arbeit des Verfassers Kapitel I, Abschnitt 15.

70 L. Ventuti in; L’ Arte XXI (1918), 234.

"1 Vgl. oben, Anm. 19.

72 Filippo Bonanni, Numismata Summorum Pontificum Templi Vaticani fabricam indicantia, Roma 1715, 107.

3 Franc. Maria Torrigio, Le Sacre Grotte Vaticane, seconda impressione, Roma 1639, 162.
" L. Chiappelli, Nuovi documenti su Giotto, in: L’Arte XXVI (1923), 132ff.
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- Bettzeug, unrechtmiBigerweise zuriickbehilt, und er ernennt einen in Rom ansissigen Florentiner
Kaufmann zu seinem Sachwalter. Zu einem schon weiter zuriickliegenden Zeitpunkt mufB3 der
Meister linger in Rom geweilt haben, jedenfalls vor Jahresende 1311, da er am 23. Dezember
dieses Jahres” und ebenso am 4. September 13127% in Florenz anwesend ist. Er hatte sich in Rom
hiuslich niedergelassen, und man muf3 daher annehmen, daf} er mit einem groflen monumentalen
Werk beschiftigt war. Es kann sich schwerlich um etwas anderes als um die Navicella gehandelt
haben. Also um die Wende des ersten zum zweiten Trecentojahrzehnt, sicher nach 1306/07 und
aller Wahrscheinlichkeit nach vor Jahresende 1311, diirfte der berithmte Auftrag im Atrium von
St. Peter zur Ausfithrung gekommen sein.

Fir die Entstehung des Mosaiks ist damit eine Zeitspanne bestimmt, der auch aus folgendem
Grunde ein hoher Grad von innerer Glaubwiirdigkeit zukommt. In der Zeit zwischen Friihjahr
1306 und Frithjahr 1308 miissen die Mosaiken Russutis an der Fassade von S. Maria Maggiore
entstanden sein, in Auftrag gegeben durch die Kardinile Jacobus und Petrus Colonna unmittelbar
nach deren Riickkehr in ihre alten Wiirden und Rechte — sichtlich eine monumentale Demon-
stration des Sieges, den das Haus Colonna im Biindnis mit Philipp dem Schénen von Frankreich
tiber seinen Todfeind Bonifaz VIII. davongetragen hatte?. Jacobus Stephaneschi aber war durch
seine Mutter Perna mit dem Adelshause der Orsini verwandt: ein Neffe des Kardinals Matteo
Rosso Orsini und ein Grofineffe Papst Nikolaus I11.78. Zwischen den Colonna und den Orsini be-
stand Erbfeindschaft, die nach dem Tage von Anagni zu hitzigen Fehden aufloderte und durch den
von Philipp dem Schonen unter Clemens V. entfachten Streit um das Andenken des toten Papstes
neue Nahrung fand?. Es bedarf keiner Frage, dafl auch Jacopo Stephaneschi der cinst von seinem
Oheim Matteo gefithrten Gruppe der Parteiginger Bonifazens zuneigte; wortlich unrichtig, aber in
iibertragenem Sinne zutreffend, ist er von Torrigio®® und dessen Nachschreibern geradezu als
Nepote des Gaetani-Papstes bezeichnet worden. In diesem Lichte gesehen, erscheint das prunk-
volle Unternehmen im Atrium von St. Peter wie die Antwort auf cine Herausforderung: auf die
triumphale Geste der Colonna-Kardinile an der Fassade von S. Maria Maggiore.

7 L. Chiappelli, a. a. O. % Supino, Giotto, 316.

7 Vgl. in der spiter erscheinenden Cavallini-Arbeit des Verfassers Kapitel I, Abschnitt 13.

“8 Vgl. die genealogischen Tafeln bei P. Litta, Orsini di Roma, Roma 1846, tav. V und X.

“ Vgl. F. Gregorovius, Geschichte der Stadt Rom im Mittelalter, Bd. V, 3. Aufl., Stuttgart 1878, 487ff., 574; Bd. VI, 3. Aufl., Stuttgart

1878, 12, 94. — E. Dupit¢ Theseider, I Papi di Avignone e la questione romana, Firenze 1939, 3f.
80 Fr. M. Tortiggio, Le Sacre Grotte Vaticane, Viterbo 1618, go.
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Abb. 53. Grundrifl des Atriums Abb. 54. Grundril3 des Atriums von Alt-St. Peter.
von Alt-St. Peter. Ausschnitt aus der zeichnerischen Aufnahme Ausschnitt aus Alfaranos Plan von 1589/90 (Umzeichnung bei
Alfaranos von 1571 Duchesne, Liber Pontificalis)

H.DIERELONSIRUKTION DERGIOTTOS CHEN NAVICELLA

1. DER PLATZ DER NAVICELLA AN DER RUCKWARTIGEN SCHAUSEITE
VONS, MARIAIN TURRI

4y Dertekonstruierbare Tatbestand

AS Navicella-Mosaik befand sich an der riickwirtigen Schauseite des blockhaft-massigen

Torgebiudes, das den Zugang zum Atrium von Alt-St. Peter vermittelte. Dies merkwiirdige
Architekturgebilde beherbergte im frithen und hohen Mittelalter eine Diakonie und fihrte nach
deren Titel den Namen S. Maria in Turri. Es verschwand, als die bis 1605/10 geschonten Teile
der alten Anlage — die elf 6stlichen Intervalle der Basilika und das Atrium mit den umgebenden
Baulichkeiten — dem Langhause Madernas weichen muB3ten. Uber sein Aussehen sind wir durch
eine Reihe von Quellen verhiltnismiBig gut unterrichtet: in erster Linie durch die eingehenden
Angaben in der 1582 vollendeten Baubeschreibung des Tiberio Alfarano und durch dessen 1571
gezeichneten und 1589/90 von Natale Bonifazio gestochenen, teils als Aufnahme und teils als Re-
konstruktion zu wertenden Grundrillplan (Abb. 53 u. 54)%'. Erginzend treten hinzu das zur Zeit

81 Tiberii Alpharani De Basilicae Vaticanae antiquissima et nova structura, ed. Michele Cerrati, Roma 1914 (Zeichnung und Stich des
GrundriBplanes Tav. I u. II). Zur Datietung des Werkes vgl. S. XL.
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Abb. 55. Ostliche Begtenzung des Atriums von Alt-St. Peter. Rekonstruktionsversuch

der Demolierungsarbeiten aufgestellte Inventar des pipstlichen Notars Jacopo Grimaldi®* sowie
cinzelne Bemerkungen in der rémischen Guiden-Literatur; weiter die manchmal sehr anschau-
lichen Veduten, die wir der Freude des 16. Jahrhunderts an portrithaft-verldBlicher Architektur-
schilderung verdanken. Aus Griinden, die erst in den letzten Abschnitten unserer Arbeit vollig
deutlich werden konnen, sind wir gezwungen, nicht nur die architektonische Gestalt des Tor-
gebiudes, sondern auch seine Geschichte und die Frage seiner Benennung und dartiber hinaus
auch die Architekturen seiner Umgebung einer weiter ausholenden Priifung zu unterzichen.

Der wie ein michtiger Turmstumpf hingelagerte Architekturblock hatte ungefihr quadrati-
schen Grundrif3; er maf} ca. 19 m in der Breiten- und ca. 20,50 m in der Tiefenerstreckung. Nach
Art eines wuchtenden Mittelrisalites von ca. 20 m Hohe war er in den Ostfliigel des urspriinglich
an allen vier Atriumseiten umlaufenden Portikus eingestellt®® und tiberragte dessen Dach um
ca. 8 m (Abb. 55)%; zwei seitliche Durchginge stellten die Verbindung mit den beiden anschlieBen-
den Teilen des Portikus her, die aus jeweils drei Intervallen mit drei Bogen tiber zwei Siulen und
zwei seitlichen Pfeilern bestanden®s. Die Westfassade des Risalites, gegen das Atrium gerichtet,
war mit diesen beiden Arkadenreihungen biindig; gegen Osten hingegen trat die Hilfte des
Grundribestandes aus der AuBenflucht vor. Die Grenze dieses Aussprunges war im Innern durch
zwei Wandpfeiler markiert, die den quadratischen Grundrif3 in zwei quer gestellte Rechtecke zer-
legten. Am stidlichen dieser Wandpfeiler stand der Altar der S. Maria in Turri®¢, der bei der Zere-
82 Cod. Batb. lat. 2733; dott fol. 153 ff.

83 Alfarano, 123, 126 (,,Pars haec mediana huius porticus nuncupabatur sancta Maria in Turri‘), 180.

84 Alfarano, 19:,,Tectum . . . totius quadripartitae porticus . . . altitudinis palmorum quinquaginta quinque erat, practet illam partem . . .,
in qua portae tres ad orientem super gradus erant , quae cacteris paulo eminentior fuit . . .

85 Alfarano, 19:,,Potro a facie atrii ad occidentem in mediana parte porticus habet portas tres intra quattuor parastatas interiectas et binas hinc
inde columnas, et singulas hinc inde patastatas in utroque porticus extremo singulos angulos porticus coniungentes et tectum sustinentes.

86 Alfarano, 123:,,In parastate ad meridiem contra orientem (?) erat antiquissimum Altare. . . sanctae Mariae in Turri . . .“ Der GrundriB3-
plan zeigt den Altat nicht, wie im Text gesagt, an der Ost-, sondern an der Westseite des inneren Siidpfeilers.
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Abb. 6.

Die Votbauten von Alt-St. Peter und Teil des Vatikanischen Palastes. Ausschnitt aus Marten van Heemskercks Zeichnung um 1533

monie der Kaiserkronung eine Rolle zu spielen pflegte und nach Grimaldi eine auf Innozenz I1.
(1130-1143) beziigliche Inschrift trug®?. Ugonio hingegen nennt an der Siidseite lediglich ein Bild
des Herrn mit Kronen darum und einem darunter befindlichen Porphyrkreuz und sagt, an dieser
Stelle sei bei Gelegenheit der Kaiserkronungen jeweils ein Altar aufgestellt worden®s. Sonst erfihrt
man {iber den Innenraum wenig. Ugonio charakterisiert ihn als einen ,,spatio coperto®s® und
Alfarano sagt, dal} er ganz ausgemalt gewesen sei ,,con piu sorte de figure del Salvatore, de S.
Pieiio, et 'de Paulp’ @0,

Die nach aulen gerichtete Ostfassade besall unten drei grof3e Portale und oben drei Fenster?!,
die auf eine Stockwerkteilung des Innern schlieBen lassen. Von einem einst die ganze obere Wand-
fliche bedeckenden Mosaik sind auf der Zeichnung Heemskercks um 1533 (Abb. 56) und auf dem

87 Cod. Batb. lat. 2733, a. a. O. und fol. 176; vgl. dazu Alfarano, 126, Anm. 1.

88 Pompeo Ugonio, Historia delle stationi di Roma, Roma 1588, 93vf.

f2 lUconio)aiia, @ sy,

90 Zitiert nach Fr. Cancellieri, De Secretariis Basilicae Vaticanae, Roma 1786, Bd. III, 1345, Anm. 1.
91 Alfatano, 19f.
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Abb. 57. Kronung Sixtus V. Fresko in der Vatikanischen Bibliothek, um 1588/89

die Kronung Sixtus V. darstellenden Fresko im Vatikanischen Bibliotheksbau, gemalt um 1588/89
(Abb. 57), nur noch spirliche Reste sichtbar. Um so merkwiirdiger, dall Grimaldi eine sehr be-
stimmte und auch zeichnerisch niedergelegte Rekonstruktion (Abb. §8) gibt?2. Schon Alfarano
sprach von einem thronenden Salvator, von den Aposteln Petrus und Paulus, von Engeln und
anderen Heiligen?®. Nach Grimaldi sal3 der Salvator in einem gestirnten Kreise auf perlenge-
schmiicktem Thron, mit dem griechischen Gestus segnend (,,pollice cum annulari coniuncto®) und
in der Linken ein Buch haltend mit der Aufschrift: Ego sum resurrectio et vita. Zu seiten je drei
anbetende Engel, darunter statt der bei Alfarano genannten Apostel und Heiligen vier ihre Kronen
darreichende Alteste und zwischen diesen feuerfarbene Atmosphire (,,aer ignitus). Grimaldi be-
hauptet??, dal3 dies Mosaik zum Teil unter Johannes XXIII. (1410-1415) und zum Teil durch den
Bau der unter Pius II. nach 1460 begonnenen Benediktionsloggia beschidigt worden sei. Auch die
Veduten des 16. Jahrhunderts reden von allerlei Experimenten, die der Ostfassade zugemutet
wurden. Auf der Heemskerckschen Zeichnung um 1533 erscheint sie bis auf die Mosaikreste und
die Portalrahmungen kahl, und tber den Portalstiirzen liegen die Entlastungsbégen der Ziegel-
konstruktion bloB. Auf den ein wenig spiter entstandenen Darstellungen ist ihr ein architekto-
nisch-plastisches Geriist aus vier Sdulen, Gebilk, Attika, stumpfem Dreiecksgiebel iiber dem
Mittelintervall und funf bekrénenden Statuen®s vorgeblendet. Doch schon von der Mitte des Jaht-
hunderts ab ist dieses Gertist bis auf die vier Sdulen und einen Gebilkrest wieder verschwunden?®.
92 Cod. Batb. lat. 2733, fol. 153v und die Zeichnungen Fol. 153 und 157v. — Vgl. auch Cod. Barb. lat. 4410, fol. 25.

98 Alfarano, 128w 151. 94 Cod. Batb. lat. 2733, fol. 154v:

95 Auf der spiteren der beiden Veduten Heemskercks (Hermann Egger, Romische Veduten I, Taf. 18 in beiden Auflagen) wirkt die mittlere
Skulptur wie ein Wappen, auf der Vedute des Anonymus um 1540 (Egger I, Taf. 20) hingegen wie eine Sitzfigur. In der zuletzt genannten
Zeichnung ist die zu duletst rechts befindliche det fiinf Skulpturen nur mit zwei fliichtigen Strichen begonnen, aber nicht ausgefiihrt. Dall
sie vorhanden war, beweist zumal die irrtiimlich dem Pirro Ligorio zugewiesene Zeichnung um 1540 (Egger I, Taf. 21).

96 Schon auf einem Stich des Philipp Gall nach Zeichnung von Hendrick van Cleve, um 1550 (Paul Letarouilly, Le Vatican et la Basilique
de Saint-Pierre de Rome, Paris 1882, Bd. I, [Ancienne basilique de St. Pierre], Pl. 9, unten; Th. Hofmann, Raffael als Architekt, Bd. IV,

Leipzig 1911, Taf. V, 1). Vgl. weiter einen Stich des Ambtosius Bram nach Zeichnung von Claude Duchet (1 1585) um 1570/80 und
unsere Abb. 57.
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In den Sdulen hat Alfarano eine Anspielung
auf die Sdulen der Mosaischen Stiftshiitte zu
erkennen geglaubt®?, und auch Grimaldi mul3
sie als uralte Bestandteile des Baues betrachtet
haben, wie seine Rekonstruktionszeichnung
der Fassade beweist. Von besonderer Bedeu-
tung ist diese Grimaldische Rekonstruktion
dadurch, daB sie sich — abgesehen von den vier
Siulen — ganz offensichtlich durch die an der
Westfassade gegebene Situation hat leiten las-
sen, von der wir zwar Beschreibungen, aber
keine den ganzen Bestand umfassende Anschau-
ung besitzen. Grimaldi nimmt zwischen den
Sdulenkapitellen und dem unteren Rand der
Mosaikfliche ein tiber die ganze Breite der
Wand sich hinziehendes Gebilk an, auf dem
er eine durch Ugonio fragmentarisch iiberlie-
ferte Inschrift?® unterbringt. Dies entspricht
genau dem fiir die Westfassade bezeugten Tat-
bestand.

Wie die Ostwand, so besall auch die dem
Atrium zugekehrte westliche Schauseite drei
groBe, den 0stlichen gleich gestaltete Por-
tale??, und dariiber befand sich wie dort eine musivische Monumentalkompositiori: die Navicella.
Schon Vasari gibt tiber deren Platz eine ganz prizise Angabe: ,, ... ¢ sopra le tre porte del por-
tico nel cortile di S. Pietro1?0, und Alfarano schlieBt sich mit gleicher Aussage anot. Der Ti-
tulus nun, der als zur Navicella gehorig tiberliefert ist, befand sich unterhalb des Bildes. So er-
fahren wir es bereits aus der vor 1347 entstandenen Sylloge inscriptionum des Nicolaus Lau-
rentii und aus der Sylloge des Petrus Sabinus von 1494'°2. Dal die Schrift in Stein eingehauen
war, ist den Formulierungen Albertinis 151013 und van Winghes um 15904 zu entnehmen. Eine
nicht klarer zu wiinschende Auskunft gibt dann Grimaldi'®3. Es habe sich, so sagt er, iiber den
ins Atrium fiihrenden Tiiren ein Marmotfries befunden, und in diesen seien die mit roten Mosaik-
smalten ausgelegten Buchstaben der Inschrift eingetieft gewesen. Man wird annehmen miissen, dal3
sich der Fries — wie Grimaldis Rekonstruktion es fiir das den Sdulen zugeordnete Gebilk der Ost-
fassade voraussetzt — tiber die ganze Breite der Wand hinzog.

Noch eine Einzelheit an der Westfassade verdient unsere Beachtung: die kleine Kapelle an der
(vom Atrium aus gesehen) rechten Flanke, neben deren Stidwand der grofie Sarkophag Kaiser

Abb. 58. S. Maria in Turti, Ostfassade. Rekonstruktionszeichnung
in Grimaldis Cod. Barb. lat. 2733, fol. 157"

97 Alfarano, 19.

98 Auf Grund der damals iiblichen Hypothese, dal das Mosaik eine Stiftung Pauls I. gewesen sei, in folgender Weise erginzt: XPE.
TIbi.SIT. honot.paulus/ quOD.DECORAT.opus. Auch von Alfarano iiberliefert, und zwar in zwei verschiedenen Formen: 1) ,,Tibi
Christe sit laus, honot et decot* (128); 2) ,,XRE TIBI SIT HONOR ET DECOR* (151).

99 Vgl. oben Anm. 85. 100 Vasari, ed. Milanesi I, 386. 101 Alfarano, 110f. u. 194.

102 Joh. Bapt. de Rossi, Inscriptiones christianae urbis Romae, Vol. II, 1, Roma 1888, 323 u. 420.

103 Francisci Albertini opusculum, ed. A. Schmatsow, 41.

104 Cod. Vat. lat. 10 545 (Cod. Menestrier), fol. 251.

105 Cod. Batb. lat. 2733, fol. 149.
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Abb. 59. Mosaik von der Westfassade der S. Matia in Turti, heute in den Vatikanischen Grotten

Ottos II. frei im Raum des Atriums stand. Alfarano bezeichnet sie als antiquissima; sie sei voll-
stindig ausgemalt gewesen ,,de figure de Santi et Angeli et Nuntiatione della gloriosa Vergine
Maria“, und eine neben ihrem Altar befindliche Marmortafel habe die dort aufbewahrten Reli-
quien genannt'®®, Die MafBle des kleinen Bauwerks teilt Grimaldi mit. Die Breite betrug 12 Palmi
= 2,68 m, die Tiefe 11 Palmi = 2,45:m, die Héhe 15 Palmi == 3,35 m19% Zu dieser Kapelle ge-
horte nun auch jenes Mosaik des zwischen Petrus und Paulus thronenden Christus, das heute in
den Vatikanischen Grotten aufbewahrt wird und von dem die dortige Beischrift behauptet, es habe
sich einst ,,supra sepulcrum Ottonis II. Imp*“. befunden (Abb. 59). Fiir diese Behauptung ist, wie wir
an spiterer Stelle zeigen werden, eine Irrtimerkette verantwortlich. Gewill befand sich das Mosaik
in nichster Nihe des Kaisersarkophages, aber nicht unmittelbar dartiber. Grimaldi gibt auch hier
eine klare Auskunft: der Platz des Bildes war ,,supra aediculam quae statim laeva ingredientibus
atrium se offert iuxta dictum sepulcrum®t8, Also oberhalb der Kapelle und mithin auf der Wand
der S. Maria in Turri! Bestitigend tritt das Zeugnis Severanos von 1630, also zwanzig Jahre nach
der Demolierung des Atriums, hinzu, der zuerst von der Navicella spricht und dann sagt, das in

SR Allfaran oI e 52 oA WE@odiiBarb lat 2733, folii23s, 108 Cod i Batb.lat 2722 fol.l220¥,
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den Grotten aufbewahrte Mosaik Christi zwischen den beiden Apostelfiirsten habe sich ,,nell’
istessa facciata® befunden'®?. Es ist sprachlich ganz unméglich, das ,,supra aediculam* Grimaldis
als ,,auf der Mauer der kleinen Kapelle® zu interpretieren, wie Carl Maria Kaufmann es tat, der
das Mosaik auf die Kapellen-Siidwand setzte, um damit seine unmittelbare Zugehdorigkeit zum
Kaisergrabe und die iibliche Datierung ins spite ro. Jahrhundert zu retten''®. Gegen derartige
Versuche hatte De Rossi schon lingst die entscheidenden Argumente beigebracht!tt. Die Priifung
der Maf3e ergibt, dal} das Mosaik sich mit seiner Breite von 2,20 m und seiner Héhe von 1,69 m
— unter Hinzuftigung des fraglos einst vorhandenen Rahmenbandes — genau dem Wandfeld tiber
der Kapelle und unterhalb des Marmortfrieses einfiigt. Fiir die Datierung des Bildes ist also nicht
die Entstehungszeit des Kaisergrabes, sondern die der Kapelle maligebend. —

Die gleichsam pylonhafte Wirkung, die dem Bau der S. Maria in Turri innerhalb seiner Um-
gebung urspriinglich zukam, war zur Entstehungszeit unserer Quellen durch die im Lauf der
Jahrhunderte angefiigten Architekturen lingst dahin. Alfarano spricht ausdriicklich von dem
auBerordentlich verbauten Zustand des ostlichen Portikusfliigels''?. Gegen Norden schlossen
sich an den Portalblock die in den letzten Jahrzehnten des 15. Jahrhunderts entstandenen vier
Achsen der hohen, dreigeschossigen Benediktionsloggia an. Hinter dieser stieg der hochmittel-
alterliche Campanile empor. An der Stidflanke erhob sich der Palazzo dell’ Archiprete, mit seinem
nordlichen Teil die Ostflucht des Portalblockes beibehaltend (Alfarano spricht hier von ,,aulae
pro ianitoribus, Sacerdotibus et Ministris Basilicae*)!'3 und an der Stidostecke, wo einstmals die
Kirche S. Apollinare stand'*4, als Risalit vorspringend und oben in Loggien aufgelost. So war die
Ansicht von Osten, wie die Reihe der Veduten sie uns zeigt (Abb. 56 u. 57), voran die Zeichnung
Heemskercks um 1533, cin Blatt von hohem kiinstlerischem und topographisch-quellenmiBigem
Wert, freilich alle Proportionen ein wenig ins Schlanke umbildend*15.

Von der dem Atrium zugekehrten Westseite ist uns keine Gesamtansicht iiberliefert. Eine nicht
hoch genug einzuschitzende Bedeutung kommt daher einer Vedute zu, die uns wenigstens auf den
oberen Teil derselben einen Blick tun 1i6t. Es handelt sich um den grofien, im August 1586 ge-
fertigten Stich des Natale Bonifazio, der das aufregende Ereignis des 30. April 1586, die Ver-
setzung des Vatikanischen Obelisken, in dem Momente zeigt, da der noch am alten Platz befind-
liche KoloB in Bewegung gesetzt werden soll'*¢. Die Anlage von St. Peter prisentiert sich in
ihrer gesamten Ausdehnung, von Siiden her. Man sieht den bis zum Tambour emporgewachsenen
Neubau, die Rotunde der S. Maria della Febbre, den erhaltenen 6stlichen Teil des alten Langhauses
und endlich, in dem uns hier interessierenden rechten oberen Teil des Blattes (Abb. 51), das
Atrium, zum grofiten Teil von Gebduden verdeckt. Um die hier festgehaltene architektonische
Situation richtig zu verstehen, tut man gut daran, zwei Zeichnungen zu Rate zu zichen, die das
Atrium in der Ansicht von Osten zeigen. Die vorbereitende Skizze fiir den 1575 erschienenen

109 Giovanni Severano, Memotie sactre delle sette chiese di Roma, Roma 1630, 55.

110 Car] Maria Kaufmann, Das Kaisergrab in den Vatikanischen Grotten, Miinchen 1902, 33 u. 40 mit Abb. 6.

111 Giov. Batt. de Rossi, Musaici Cristiani, Roma 1899, Text zu Taf. 22.

112 Alfarano, 123: ,, . ..a pluribus parastatis cum fornicibus, porticibus et columnis plurimisque etiam patietibus intersecatur et susten-
tatur.

LAl oo i 157 #1006\

il Alfarano 2.

115 Das zeigt der Vergleich mit allen andeten Darstellungen, zumal auch mit dem etwas spiteten Blatt Heemskercks selbst (Egger, Rom.
Veduten I, Taf. 18). Vor allem ist der nordliche, mit dem Portalbau in gleicher Flucht liegende Teil des Palazzo dell’ Archiprete zu schmal
wiedergegeben.

116 Vgl. Lamberto Donati, Intorno all’opera di Natale Bonifacio, in: Archivio storico per la Dalmazia XV (1933) 2111f.; dort besonders
221 ff. Gesamtansicht des aus drei Teilen bestehenden Blattes (0,51:1,149 m) ebendort, 334fF.
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Abb. 6o. Atrium von Alt-St. Peter. Zeichnung von Domenico Taselli, frithes 17. Jh.

Stich des Giovannantonio Dosio''7 setzt einen Standort in der Stidostecke, in der Gegend des
Palazzo dell’ Archiprete, voraus. Vor der Fassade des alten Langhauses zieht sich der gut erhaltene
Westfliigel des Portikus hin. Die beiden Seitenfliigel aber sind verschwunden; im Palaste Inno-
zenz VIII. (1484-1492) findet das Atrium seine nordliche Begrenzung, wihrend sich links eine
zinnengekrénte Mauer erhebt, durch die ein Tor in den Hof des ganz aulen links fragmentarisch
angedeuteten Palazzo dell’Archiprete fiithrt, und riickwirts, an den Portikustrakt anschlieSend,
die kleine Cappella Papae Julii erscheint?*$. Die im frithen 17. Jahrhundert entstandene Zeichnung
des Domenico Taselli (Abb. 60) gibt das gleiche Raumgefiige frontal symmetrisch, von der Mitte
der Ostseite aus gesechen. Neu ist nur das unter Gregor XIII. (1572-1585) erbaute Oratorium
Archiconfraternitatis SS. Corporis Christi, das jetzt an der Stdseite westlich von der Cappella
Papae Julii steht und einen Teil der zinnengekrénten Mauer weggeschnitten hat''?. Dies Ora-
torium erscheint nun auch, die Westfront der S. Maria in Turri zum Teil iberschneidend, auf dem
Stich des Natale Bonifazio, und ganz rechts fehlt auch der Ansatz der zinnengekronten Mauer

117 H. Egget, Romische Veduten I, Taf. 28 (1. Aufl:: Taf. 24) und Text 2. Aufl., 26.

118 Bereits 1510 waren nur noch zwei Portikusfliigel vorhanden, wie aus det Formulierung Albertinis (Opusculum, ed. Schmatsow, 40)
hervorgeht: ,,In Vaticano est porticus S. Petri duplex. Dem Sinn dieser Stelle nicht gerecht witd die kommentierende Bemerkung
Schmarsows a. a. O.: ,, . . . ein eigentlicher Portikus oder Eingangshalle und detr Vorhof oder Paradisus.*

LN CINE B ooct a S @6

71



Abb. 61. Versetzung des Vatikanischen Obelisken. Fresko in der Vatikanischen Bibliothek, um 1588/89

nicht. Links von der S. Maria in Turri steigt der Campanile empor, in seinem unteren Teil von
schmalen Gebidudestimpfen eingeschachtelt, und weiter links die langgestreckte Fassade des
Palastes Innozenz VIIL., der, auch Kanzleitrakt genannt, das Atrium im Norden begrenzt. Diese
mithin in jeder Hinsicht topographisch vetlilliche und nahezu ein Vierteljahrhundert vor der
Demolierung des Atriums entstandene Vedute enthilt nun ein Detail von quellenmiBig einmaliger
Bedeutung: die Darstellung der Navicella an ihrem alten Platz, der im oberen Teil sichtbaren West-
fassade von S. Maria in Turri. Das Mosaik ist durch die Beischrift ,,Musaico di Ioto* gekenn-
zeichnet,

Natale Bonifazios Stich diente als Vorlage fiir die Darstellung der Versetzung des Obelisken in
dem gegen 1588/89 gemalten Fresko des Vatikanischen Bibliotheksbaues (Abb. 61)!2°, und 1694
hat Carlo Fontana sich fiir die Darstellung der alten Suidansicht in seinem groBen Werk iiber
St. Peter des gleichen Vorbildes bedient!2?.

Die Frage des alten Platzes der Navicella darf somit als geklirt gelten. Eine Rekonstruktion der
rdaumlichen Situation wurde bereits um 1673 von Giovanni Battista Falda versucht (Abb. 62)'22,
und zwar im groBen ganzen mit recht viel Gliick. Im einzelnen bleibt freilich mancherlei zu bean-

120 Zur Datierung vgl. Ludovico von Pastot, Sisto V, il creatore della nuova Roma, Roma 1922, 43 ff.; Catlo Cecchelli, Il Vaticano, Milano-
Roma (1927), 97.

121 Carolus Fontana, Templum Vaticanum, Roma 1694, 93; Detail daraus bei Korte (Festschrift Wilhelm Pindet, 252), det die authentische
Quelle, den Stich des Bonifazio, nicht kannte.

122 Fiir das sehr seltene Werk des Carlo Padredio, Desctitione fatta della chiesa antica e moderna di S. Pietro, Roma 1673 (vgl. L. Schudt,
Le Guide di Roma, 464f.). Falda schuf fiir die gleiche Publikation auch eine Rekonstruktion der Ostansicht; Abb. in: Gustave Clausse,
Basiliques et mosaiques chrétiennes II, Patis 1893, 387.
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Abb. 62.
Rekonstruktion des Atriums von Alt-St. Peter. Stich von Giovanni Battista Falda, um 1673

standen. Die kleine Kapelle an der rechten Flanke ist zu hoch gebildet, die drei Portale sind da-
gegen zu niedrig angenommen und filschlich bogenférmig geschlossen. Vor allem hat der Portal-
bau ein zu breites Obergeschol3 erhalten; wie ein Blick auf den Grundril des Alfarano zeigt, hitte
Falda beiderseits die Breite des jeweils inneren Portikus-Pfeilers abziehen miissen. Der Fehler ist
auch in der zum Teil auf Falda beruhenden Rekonstruktion bei Letarouilly nicht vermieden®?3.

by Zutr Geschichte des Bauwerks

Wenn wir uns nun den allgemein historischen und den architekturgeschichtlichen Fragen zu-
wenden, so ist zuerst zu sagen, dafl der Portalblock zur Zeit der Entstehung unserer Quellen seine
alte Bedeutung als Kirche S. Maria in Turri lingst eingebiifit hatte, | translate ad transitum et
aditum ducentem in atrium, wie Grimaldi sich ausdriickt. Nach Huelsen24 findet sich die letzte
urkundliche Erwihnung des Titels im Jahre 1355 gelegentlich der Kronung Karls IV. Wie frither
schon bemerkt, spielte der Altar dieser Kirche bei der Zeremonie der Kaiserkrénung eine be-
sondere Rolle. Hier wurde der Herrscher vor seinem Einzuge in die Petersbasilika vom Papste zum
Fuf3- und Friedenskul, zur begriifenden Umarmung und zur Eidesleistung empfangen, hier wurde
er in den Kreis der Kanoniker von St. Peter aufgenommen und mit den kaiserlichen Insignien be-
kleidet'25, Bestimmten Quellen zufolge war der Bau auch bei diplomatischen Verhandlungen und

123 Letarouilly, Le Vatican, I, (Ancienne basilique de St. Pierre), Pl. 8, Mitte. Ebendort, unten, ein Lingsschnitt durch den Portalbau, der
im Grundsitzlichen als zutreffend bezeichnet werden kann. Unrichtig hingegen der andere Lingsschnitt Pl. 5, oben, in dem das Oberge-
schoB sich nur iiber dem nach Osten ausspringenden Teil des Grundrisses und nicht auch tiber dem Bereich des 6stlichen Portikusfliigels
ethebt. Verantwortlich fiir diese Rekonstruktion sind die Darstellungen bei C. Fontana, Templum Vat., 91 und Ph. Bonanni, Numismata
summorum Pontificum Templi Vaticani fabricam indicantia, Roma 1715, Tab. 5 zu S. 14.

124 Christian Huelsen, Le chiese di Roma nel medio evo, Fitenze 1927, 373.

125 Alfarano, 196. — Vgl. auch den ,,Ordo ad benedicendum imperatorem, quando coronatur bei Joh. Mabillon, Museum italicam, Bd. II,

Patis 1724, 397fF.
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bei Akten der Rechtssprechung von Bedeutung. Im Jahre 1111 wird der den Gesandten Kaiser
Heinrichs V. tiberreichte Paktvorschlag Papst Paschalis II. zur Beendigung des Investiturstreites
,»in atrio beati Petri in ecclesia beate Mariae que dicitur in Turry* unterzeichnet!?¢, und als 998 die
Geistlichen der Kirche S. Eustachio zu Rom einen Prozel3 gegen den Abt Hugo von Farfa fihren,
begeben sich die kaiserlichen und pipstlichen Richter ,,ante fores basilicae beati Petri apostoli ad
Sanctam Mariam in Turti, ubi iudicium datum est*“12?, Auf das hohe Alter dieser im Portalbau
eingerichteten Marienkirche deutet eine Stelle in der Vita Papst Hadrians 1. (772—795)*2%. Dieser
stattet drei Diakonien in der Nihe von St. Peter, die et ,,in abditis sine misericordiae fructu® vor-
fand, mit neuen Mitteln aus, und eine davon ist diejenige der ,,sancta et intemerata domina no-
stra, quae ponitur foris porta beati Petri apostoli, in caput portici®. Schon Grimaldi hat diese Stelle
mit Recht auf die S. Maria in Turri bezogen, und ebenso eine andere Stelle aus der Vita Leos 111.
(795-816)129, der ,,in diaconia beatae Dei genetricis foris porta beati Petri apostoli® eine Silber-
krone stiftete.

Das Beiwort ,,in Turri“ ist schon im 16. Jahrhundert als der Erklirung bediirftio empfunden
worden. ,,Propter turrim campanariam puto nomen acceperat (vel, ut aliqui dicunt, inter Turres
propter duas turres campanarias inter quas existebat)®, sagt Alfarano!3?. Diese Deutung scheint auf
den ersten Blick sehr einleuchtend. Der Campanile, den wir aus den Veduten kennen, stand in der
Nihe des Torbaues, und man hat ihm ein sehr hohes Alter nachgesagt, da man eine Stelle aus der
Vita Stephans II. (752—757)'%! auf ihn beziehen zu miissen glaubte. Ja Serafini*®? hat auf Grund
einer Stelle in der Vita des Papstes Zacharias (741-752)'3% auch einen Turm bei S. Giovanni in
Laterano, den eine Vedute Heemskercks darstellt, ins 8. Jahrhundert datiert und ihn ob angeb-
licher Ahnlichkeit mit dem Campanile von St. Peter der gleichen ,,maestranza‘ zugewiesen. Das
sind schwer zu begreifende Verirrungen. Der Campanile der Peterskirche, der kaum klarer dar-
gestellt werden konnte, als Heemskerck es in seiner Vedute um 1533 getan hat, ist mit seinen rund-
bogigen Doppelfensterpaaren, den um die Turmecken herum gefithrten Kimpfergesimsen und den
eingelegten Kreisen aus rotem oder griinem Stein vor dem 12. Jahrhundert architekturgeschicht-
lich tiberhaupt nicht méglich. Was aber die Stelle aus der Vita Stephans II. betrifft'34, so ist es not-
wendig, sie auf ihren genauen Wortlaut hin zu priifen. Ein Gebilde ,,super basilicam beati Petri
apostoli‘‘, das zum Teil vergoldet und zum Teil mit Silber verkleidet wird und in dem drei Glocken
Platz finden, ist nie und nimmer ein steinerner Campanile, sondern ein holzernes Glockengeriist,
das im iibrigen ganz offensichtlich auf dem Dach der Basilika selbst angebracht war. Es ist der
gleiche Fall, wie wir ihn unter Leo IV. (847-855) fiir S. Andrea, bei der Peterskirche gelegen,
beobachten'?>. Der hier genannte ,,campanile wird auch von Serafini fiir ein Glockengeriist,
einen ,,campanile a vela® gehalten!?s.

Ist es somit um die Hypothese eines bereits sehr frith vorhandenen Glockenturmes schwach be-

126 Libet Pontificalis, ed. L. Duchesne, II, 339.

1271, Giorgi e U. Balzani, Il Regesto di Farfa, Bd. III, Roma 1883, 138. — Vgl. auch Ferd. Gregorovius, Geschichte der Stadt Rom,
Bt I A a5,

128 T iber Pontificalis, I, 505f. 29 Liber Pontificalis, II, 19. 130 Alfarano, 126. 131 T ibet Pontificalis; I, 454.
132 Alberto Serafini, Torri campanarie di Roma e del Lazio nel medioevo, Roma 1927, 21. 188 1 iber Pontificalis, I, 432.

134 Vol. Anm. 131. — H. Eggers wichtige Studie iiber die Restaurierungen vom 14. bis 16. Jahrhundert (Turris campanaria Sancti
Petri, in: Mededeelingen van het Nedetlandsch Historisch Instituut te Rome N.S. V [1935], 59ff.) vertritt in einer u. E. doch wohl zu
skeptischen Weise die Ansicht, daf3 {iber die Form des Turmes vor 1352 (Blitzschlag und nachfolgende Etneuerung nicht nur det Be-
kronung, sondern auch der oberen Mauerteile) keine giiltige Aussage mehr moglich sei. Selbst wenn gleich zwei Geschosse, d. h. die
bei Heemskerck sichtbaren, vollstindig neu aufgebaut worden wiren, so lieBe sich doch kaum annehmen, daf3 nicht der urspriingliche
Zustand zum mindesten seiner allgemeinen Disposition nach —und diese ist fiir unser obiges Urteil maBgebend — respektiert worden wiire.
180 Uiber Rontificalis, 11, 1o, 188 Serafinis 2. al@, 22,
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stellt, so dirfte auch die Formulierung ,,in Turri® selbst geeignet sein, Bedenken zu erregen. Die

‘urkundlich mehtfach begegnende Umdeutung ,,inter Turres bzw. ,,in Turribus“137 ist bezeich-
nend; sie hat zur Annahme zweier den Portalbau flankierender Glockentiirme geftihrt. Zeich-
nerisch taucht diese Hypothese schon 1715 in einem Grundrifl bei Bonanni auf; bei Cancellieri
wird sie 1786 eingehend begriindet; Huelsen hat sie von Cancellieri tibernommen, und die Re-
konstruktionszeichnungen Letarouillys pflichten ihr im GrundriBl und im Aufril} bei'®s. Sie ist
aber quellenmiBig durch nichts zu stiitzen und wiirde architekturgeschichtlich einen Sonderfall
ohne gleichen statuieren. Das legitime Beiwort unseres Kirchentitels lautet eben nicht ,,inter
Turres®, sondern ,,in Turri®. Was heiB3t das? Jedenfalls nicht,,beim Turm®, sondern ,,im Turm®.
Das ist durchaus wortlich zu nehmen. Denn eine genauere Priifung fithrt zu dem Ergebnis, dal3
der pylonartig tiber das Atrium emporragende Portalbau urspriinglich selbst als ,,turris® bezeichnet
worden ist.

Die erste und richtungweisende Spur finden wir in folgender Tatsache. Durch Petrus Mallius
erfahren wir in der zweiten Hilfte des 12. Jahthunderts von bronzenen Tiitfliigeln ,,super gradus
B. Petri. .., videlicet in introitu eccelesie S. Marie inter Turrres®, auf denen alletlei Stidtenamen
eingegraben waren, nimlich Perusium, Fesulae, Clusium, Bulsinum, Assisium usw.!3? Nikolaus V.
(1447-1455), der gleiche, der auch die Portalrahmungen erneuerte und mit seinem Namenszug
sowie der Jahreszahl 1449 versah, soll sie, weil unbrauchbar geworden, durch holzerne Tirfligel
ersetzt haben'4?. Thre erste Erwihnung findet sich in der Vita Hadrians I. (772-795)*%t. Dieser
Papst liel3 die ,,portas aereas maiores mire magnitudinis decoratas aus der Stadt Perugia nach
Rom fithren und an dem ihnen bestimmten Platz anbringen, nidmlich ,,in basilica beati Petri
apostoli ad turrem®, wie man, zunichst hochst erstaunt, erfihrt. Selbst wenn sich in nidchster
Nihe des Torbaues ein Turm befunden hitte, wite diese Formulierung nicht verstindlich. Sie hat
Sinn nur unter der Voraussetzung, dal der Portalblock selbst als ,,turris® bezeichnet worden ist.

Durch diese Annahme findet nun auch eine andere auf Hadrian I. beztigliche Nachricht des Papst-
buches ihre zulingliche Erklirung42. | Ex nimia fervoris dilectione pro honore beati Petri aposto-
lorum principis et ornatu ipsius sancti patriarchii, construxit atque aedificavit ibidem noviter turrem
mirae pulchritudinis decoratam, coherenti porticu qui descendit ad balneum; ubi et deambula-
torium, scilicet solarium, cum cancellis aereis nimis pulcherrime construi fecit. Sed et porticum
ipsam, quac vetustate diruta inerat, nimis utiliter renovavit et picturis atque marmoribus eandem
turrem et cuncta aedificia ab eo noviter constructa decoravit.“ Der von Hadrian neu hergerichtete
Turm, der sich im Verband mit dem Pottikus befindet, erhilt eine von ehernen Gittern umgebene
Dachterrasse, auf der man sich in der freien Luft ergehen kann. Das ist eine Malinahme, die ihre

137 So in der Alexander III. (1159-1181) gewidmeten Historia Basilicae Antiquae S. Petri Apostoli in Vaticano des Petrus Mallius, in:
Acta Sanctorum Junii, Bd. VII, 49; in dem in Anm. 125 zitierten ,,Ordo‘‘ bei Mabillon; in der nach Huelsen, Chiese di Roma, 373, letzten
Erwihnung des Kirchentitels 1355. — Ein Unikum die 1167 begegnende Bezeichnung ,,ecclesia beatissime virginis Matie, que etiam de
Laboretio (bzw. Laborario) dicebatur® in det Fortsetzung zum Geschichtswerk des Otto Motena tiber die Taten Friedrichs I., Monum.
Germ. Hist., Scriptores, N. S. VII, 203. Die Datstellung des gleichen Ereignisses bei Otto von St. Blasien bezeichnet die Kirche als ,,S.
Maria ante Sanctum Petrum* (Ottonis de Sancto Blasio Chronica, ed. Ad. Hofmeister, Hannover und Leipzig 1912, 25), diejenige der
Monumenta Erphesfurtensia (ed. Osw. Holder-Egger, Hannover und Leipzig 1899, 184) als ecclesia ,,sancte Dei genitricis Marie ad Gra-
dus®, diejenige in Bosos Vita Alexandri (Liber Pontificalis, 11, 416) als ,,S. Maria in Turri.

138 Bonanni, Numism. sum. Pont. Templi Vat. fabricam indicantia, Tab. 4 zu S. 13.—Fr. Cancellieri, De Secretariis Bas. Vat., III, 1343f. —
Chr. Huelsen, Le chiese di Roma, 372. — Letarouilly, Le Vatican, I, (Ancienne basilique de St. Pierte), PL. 2 u. 6 oben.

139 Acta Sanctorum Junii, Bd. VII, 49.
LU N farah ol g, Ui

141 Tiber Pontificalis, I, 514.

2T iber Pontificalis; I 502 f,
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genaue Entsprechung an der unter Zacharias (741-752) genannten ,,turris des Lateran findet. Im
Papstbuch heillt es'43: Fecit autem a fundamentis ante scrinium Lateranensem porticum atque
turrem ubi et portas ereas atque cancellos instituit et per figuram Salvatoris ante fores ornavit; et
per ascendentes scalas in superioribus super eandem turrem triclinium et cancellos aereos con-
struxit, ubi et orbis terrarum descriptione depinxit atque diversis versiculis ornavit.” Das heif3t:
Vor der lateranensischen Bibliothek, deren Reste bekanntlich in den Fundamenten der Kapelle
Sancta Sanctorum erhalten sind'44, errichtet Zacharias einen Portikus. Mit diesem verbunden ist
ein,, Turm®, dessen Bedeutung als Torbau aus den daran angebrachten ehernen Ttren und Gittern
erhellt und der an der Aullenfront mit einem Bilde des Salvators geschmiickt wird. Treppen
fihren zum ,,Turm® empor, auf dem ein mit ehernen Gittern umgebenes Triclinium angelegt
wird — ein Raum zu angenehmem Aufenthalt und zur Mahlzeit in der Abendkiihle, dessen hohe
Lage zu geographischen und meteorologischen Erérterungen Anlafl gab und der daher eine Dar-
stellung des Erdkreises und mehrere darauf beziigliche Verse zum Schmuck erhielt. Es ist der
gleiche Bautyp, den wir im pylonartigen Mittelrisalit des ostlichen Portikusfliigels von St.
Peter feststellten — auf welch letzteren Fall sich fraglos auch eine Stelle aus der Vita Leos III.
(795—-816) bezieht'#?, die besagt, dall der Papst bestimmte Teile der Basilika, den Portikus, den
Brunnen im Atrium und den Turm ,,cum cameris suis von oben bis unten neu habe herrichten

lassen.
Was nun die von Hadrian I. am Torbau von St. Peter vorgenommenen Arbeiten betrifft, so ist
das ,,construxit atque aedificavit . . . noviter’ gewil3 nicht wortlich zu nehmen. Es wiire ja immet-
5 le)

hin moglich, dal3 die in Lancianis groBem historischem Grundrifiplan angedeutete baugeschicht-
liche Hypothese recht hitte, die mit einer spiteren Hinzuftigung des aus der Ostflucht des Por-
tikus vortretenden Portalblockteiles rechnet'4¢; viel Wahrscheinlichkeit hat diese Hypothese nicht
fiir sich. Was im einzelnen an MaBnahmen Hadrians aufgezihlt wird — die Anlage des Deambula-
toriums oder Solariums, die Ausschmiickung mit Malercien und Marmorverkleidungen, die
Anbringung der Bronzetiiren und die Neuausstattung der im Erdgeschof3 des Baues vorge-
fundenen Diakonie — gentigt vollauf, um die klingende Ausdrucksweise gerechtfertigt erschei-
nen zu lassen. Jedenfalls fehlt die bei Neuaufbau sonst iibliche adverbiale Bestimmung ,,a fun-
damentis.

Unsere Feststellung tiber die urspriingliche Benennung des Torbaues als ,,turris® wirft nun auch
Licht auf eine bisher durchaus unzutreffend interpretierte Stelle aus der Vita Pauls L. (757-767)*47:
,,Fecit autem et in atrium, ante turrem sanctae Mariae ad Grada, quod vocatur Paradiso, oracu-
lum . . . in honote sanctae Dei genetricis Mariae miro opere et decoravit magnifice.“ Man hat dies
Oratorium, das gelegentlich einer Schenkung Leos I11. (795-816)'4¢ als ,,oratorium vero ipsius
Dei genetricis . .. quae dicitur domni Pauli pape® und gelegentlich einer malerischen Aus-
schmiickung unter Johannes XV. (985-996)'4? als ,,oratorium sanctac Mariae in gradibus® wieder
begegnet, mit der S. Maria in Turri identifiziert**?, den Torbau also unter Paul L. entstanden sein
lassen und zumal auch das von Alfarano und Grimaldi beschriebene Mosaik der Ostfassade der
143 Liber Pontificalis, 1, 432.

144 Joseph Wilpert, Die romischen Mosaiken und Malereien, Freiburg i. Br. 1916, 148 ff.
145 T iber Pontificalis, II, 1.

146 Rodulphus Lanciani, Forma Utbis Romae, Mailand 1893 fF., 13.

147 Liber Pontificalis, I, 465.

148 Liber Pontificalis, 1T, 31.

149 Tiber Pontificalis, 11, 260.
150 Z. B. Fr. M. Totrigio, Le Sacre Grotte Vaticane, Roma 1639, 112.
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Zeit dieses Papstes zugeschrieben!s!. Es wire also ein Turm — der angebliche Campanile Ste-
phans II. (752-757) — vorhanden gewesen, und neben diesem hitte Paul I. den fraglichen Bau
errichten lassen. Mit Recht fand man es nun auffillig, dal der Turm schon im voraus nach dem
Titel der ja erst zu errichtenden Marienkirche benannt werde, und Duchesne hat sich daher sogar
veranlaB3t gesehen, den Satz als spitere Einschiebung aus dem Text herauszunehmen'®2. Die wahre
Losung liegt aber in ganz anderer Richtung. Die S. Maria ad Grada ist bereits vorhanden, und
zwar in dem als ,,turris® bezeichneten Torgebdude. Es ist daher die Kirche selbst als ,,turris
sanctaec Mariae ad Grada® bezeichnet!?®, Neu errichtet wird eine kleine Kapelle, ein oraculum oder
oratorium; — wie konnten auf die S. Maria in Turri mit ihren bekannten GrundriBmalBen derartige
Bezeichnungen angewandt werden? Der Platz der neuen Kapelle ist genau bestimmt: vor der
,turris® und im Bereich des Atriums. Es kann somit kein Zweifel dariiber bestehen, dal3 jene
kleine, ,uralte” Adikula gemeint ist, die nach den Angaben Alfaranos und Grimaldis und dem
GrundriBplan des ersteren an der stidlichen Flanke der Torbau-Westfassade stand und deren Altar,
wie De Rossi nachweist'®4, durch Paul I. geborgene Reliquien besaB3. Diese kleine Kapelle also,
und nicht die im ,, Turm befindliche S. Maria ad Grada, ist durch Paul 1. errichtet worden. Das
mit Ottos II. Grab in Verbindung gebrachte Mosaik der Vatikanischen Grotten (Abb. 59), das in
Wahrheit dieser Kapelle zugehorte, ist damit auch zeitlich bestimmt. Der stilkritische Befund
entspricht dieser Datierung in kaum besser zu wiinschender Weise. Es handelt sich um ein
Werk, das zwischen den Mosaikeg Johannes” VIL. (705-707) und den Mosaiken Paschalis I.
(817-824) seinen Platz hat; die nichste stilistische Ubereinstimmung zeigt es mit den in den
Vatikanischen Sammlungen erhaltenen beiden Apostelképfen aus dem Apsismosaik des latera-
nensischen Trikliniums aus der Zeit Leos I11. (795-816)153,

Das in unserem Zusammenhang entscheidende Ergebnis besteht in dem Nachweis, dal3 sowohl

der als ,turris bezeichnete Portalbau des Atriums von St. Peter, wie auch die darin unterge-
brachte Diakonie der S. Maria ad Grada, spiter nach dem sie beherbergenden Bau ,,in Turri® ge-
nannt, bereits unter Paul I. (757-767) vorhanden waren. Die unter Hadrian I. (772-795) nachweis-
bare Neubegabung der Diakonie deutet auf ein bereits langes Bestehen derselben. So berechtigt
uns denn alles zu der Annahme, dal} der pylonhaft tiber dem Ostfliigel des Portikus aufragende
Torbau, dessen einwirts gerichtete Westfassade das Mosaik der Navicella trug, auf die erste Bau-
zeit der Peterskirche und somit auf das 4. Jahrhundert zurtickging.
6L 7. B Grimalditing CodtBarb Hat.soqz 2 fol S5 s v
152 Tuiber Rontificalis, I, 467, Anm. 13,
183 Auf cine interessante Pasallele in einer deutschen Schriftquelle, cinem Werdener Kalendarium aus dem 11. Jahrhundert, macht mich
mein Kollege Dr. Lehmann-Brockhaus aufmerksam. Es witd dort ,,turris® gleich ,,ecclesia® gesetzt: ,,Dedicatio ecclesiae sanctae Matiae
sive turris®. Auf den gleichen Werdener Bau bezieht sich eine Weihenachticht von 980, wo von der tuttis,,in honote sanctae Dei genetricis
Mariae® gesprochen wird. Vgl. Otto Lehmann-Brockhaus, Die Kunst des X. Jahrhunderts im Lichte der Schriftquellen, Straburg 1935,
29 u. Anm. 107.

154 De Rossi, Musaici, Text zu Taf. 22.
185 Vgol. Wilpett, Mosaiken und Malereien, Taf. 113-115.
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g DIESCHICICR Al E
DER NAVICELEA SEITDER ZER STORUNG DES ALTEN ATRIUMS

Im Jahre 1610 verschwanden die Bauten an der Ostseite des alten Atriums. Das Mosaik Giottos
wurde von seinem Platz entfernt und blieb dann sechseinhalb Jahrzehnte hindurch den widrigsten
Wechselfillen ausgesetzt. Die diese Vorginge betreffenden Notizen im Archivio della Fabbrica di
S. Pietro sind durch Orbaan, Cascioli und Mufioz publiziert worden'?¢; erginzend treten die Aus-
sagen zeitgenossischer Schriftsteller sowie als Bildquellen einige Veduten und Risse hinzu. Am
Ende entstand jener rein seicentistische Pasticcio, der sich heute in der Vorhalle von St. Peter als
,,Giottos Navicella® prisentiert. Die tief zu bedauernde Verwandlung hat sich auf dem Wege tiber
folgende Stationen vollzogen.

a) 1610

Wihrend seit der am 10. Februar 1608 erfolgten Grundsteinlegung die michtige Fassade Ma-
dernas im Westteil des alten Atriums emporwuchs, wurde — wie wir am 17. Juli 1610 erfahren —
der Beschluf3 gefal3t, die Navicella von der Wand der in den Akten stets als ein Teil des Palazzo
dell’Archiprete angesehenen S. Maria in Turri abzunehmen, und zwar unter Zerlegung in drei
Stiicke?5?, Am 26. Juli erschien Paul V., der Bauhetr, auf dem Platze und verfiigte die Ubet-
tragung des Bildes an die Wand des Vatikanischen Palastes, ,,a sinistra della facciata nuova di San
Pietro®‘; des weiteren wurde zu raschem Abbruch der Ostbauten des Atriums gemahnt?®®. Unter
den Daten des 28. August sowie des 11., 22. und 23. September erhielt Giorgio Staffetta, der offen-
bar mit den Ubertragungsarbeiten betraut war, die bei der Prozedur notwendigen Balken ge-
liefert??. Die mit ihrem Untergrund abzunehmenden drei Stiicke betrafen nur einen Teil der
Mosaikfliche; andere Partien wutrden zerstort, indem man ihre Smalten einzeln aus dem Putz los-
16ste. Diese wurden unter Angabe des Pfundgewichtes in drei Raten, am 2., 6. und 20. Oktober,
als Altmaterial an messer Pietro Paolo Bernascone iibergeben; das Gesamtgewicht dieser losen
Mosaiksteine betrug nicht weniger als 1325 Pfund'¢®. Am 20. Oktober 1610 traten die Winden
in Titigkeit; der Transport der zu konservierenden Stiicke begann'®t. Mit Balken und Brettern
umkleidet, wurden sie geraden Weges durch die Schutthalden des Campanile und der angrenzen-
den Gebiude beférdert!é2 und landeten im ,,cortile de’ Todeschi®, dem am Palasteingang befind-
lichen Hof der Schweizergardel®s,

Was ist hier nun mit den abgeltsten Resten der Navicella geschehen? Torrigio 1618, Grimaldi
1619 und der Verfasser der Cose maravigliose von 1621 — Schriftsteller also, die als Augenzeugen

156 7, A. F. Orbaan, Der Abbruch Alt-Sankt-Peters, in: Jahtbuch der koniglich preuBlischen Kunstsammlungen, Beiheft zum XXXIX, Bd.
(1919), 1ff. — G. Cascioli in: Bessatione XX (1916), 118 f. — A. Mufioz in: Bollettino d’arte N. S. IV (1924/25), 433 ff.

187 Otbaan, 85.

158 Otbaan, 86.

159 Orbaan, 88 u. 92. Vielleicht ist es niitzlich, sich Zahl und Mafle dieser Holzer zu merken. 3 atcarecij von 25 Palmi = 5,58 m Linge
(zur Definition von ,,arcarecij“ vgl. Niccola Zabaglia, Contignationes ac Pontes, editio secunda, Roma 1824, 6:,,Trabes, Italice Arcatrecce,
longae non minus 35 (!) palmis, crassae ab unciis 12 [ = 0,22 m] usque ad 15 [ = 0,28 m]). 3 Eichenholzet von 42!/, Palmi = 9,48 m Linge.
4 dicke Balken von 33 Palmi = 7,36 m Linge. 5 Balken von 33 Palmi Linge. 6 Holzer ,,detti cotdicelli von 35 Palmi = 7,91 m Linge
(zut Definition von ,,cordicelli vgl. Zabaglia, a. a. O., 6:,,Trabes, Italice Cotdicelle, longae non minus 45 (!) palmis, crassae ab unciis 18
[i= oz avmilfusque ad 2ai [ =—ta s o] es).

160 Otbaan, 93.

161 Otbaan, 94.

162 Vgl. Grimaldi im Cod. Barb. lat. 2733, fol. 148V: ,, ... lignis ac tabulis citcumsepta ducitur recta per quendam aggerem ruinarum
Campanilis et adiacentium aedificiorum.*“ Vgl. auch: Le cose maravigliose dell’alma citta di Roma, Roma 1621, 13:,,Fu sfasciata di tavole,
e calata a basso la Navicella di Musaico.* 163 Otbaan, 95.
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- gelten konnen — springen von der Erwihnung der Abnahme des Mosaiks sofort auf dessen Ver-
wendung im Jahre 1617 iiber'¢4, wo es bei Martino Feraboscos Gestaltung des Vatikanischen
Palasteinganges durch den sogenannten Uhrturm Pauls V. und die von diesem bis zur Nordflanke
der Maderna-Fassade sich hinzichenden langen Mauer der ,,Cortina‘ eine Rolle zu spielen hatte.
Man hat also geschlossen, daf3 die Reste der Navicella bis dahin magaziniert gewesen seien'®?,
Fir die Berechtigung dieser Annahme scheint die Erwihnung von Nigeln ,,per li tetti alla Na-
vicella® bzw. ,,per il tetto presso la Navicella® am 30. und 31. August 1612 und die Erwihnung
von Nigeln ,,per li stechati alla Navicella® am 23. Mirz 1613 zu sprechen'¢®, Aber es gibt anderer-
seits auch Spuren, die eine architektonische Verwendung des Fragmentes schon zwischen 1610
und 1617 vermuten lassen. :

Was hier unserer Aufmerksamkeit bedarf, ist die von Hermann Egger so genannte ,,proviso-
rische Losung® der Palasteingangsgestaltung!®?: eine Episode, die — sonst wenig geklirt — aus des
Giovanni Maggi 1615 datiertem Panorama der Peterskirche und des Vatikans erschlossen werden
kann1¢8, Wie schon Ehrtle betontel¢?, ist diesem Stich zu entnehmen, dafl vom Palaste Pauls II.
(1464-1471) — dem in Heemskercks Zeichnung um 1533 (Abb. 56) und den verwandtenVeduten
an die Benediktionsloggia rechts anschlieBenden Gebiude — beim Abbruch jener Teil geschont
wurde, der das von Innozenz VIII. (1484-1492) ausgestaltete Portal*”® enthielt. Uber dem Gebilk
der Portalrahmung erscheint ein dekorativer Aufsatz mit einem Bild der Madonna zwischen den
Apostelfiirsten und zwei flankierenden Engelstatuen. Offensichtlich handelt es sich um das nach
einem Karton des Cavalier d’Arpino gefertigte Mosaik und um die beiden Engel des Ambrogio
Bonvicino — um Elemente, die dann an Feraboscos Uhrturm und schlieBlich auch an Berninis Por-
tone di bronzo wieder verwendet worden sind. Wie nun Egger nachweisen konnte, sind dies
Mosaik und die beiden Statuen tatsdchlich schon Ende 1607 bzw. Anfang 1608 in Auftrag ge-
geben worden!™!; mit einer zum mindesten vorldufigen Schonung des Portales und des betreffen-
den Palastteiles mul3 der Bauherr also damals bereits gerechnet haben. An der linken Seite zeigt der
restliche Gebidudeblock eine sorgfiltig gefiigte Eckquaderung; dall an seinen querrechteckigen,
an sich nur wenig tiefen GrundriBlbestand!?? nach riickwirts noch weitere Baumasse anschlieBen
muB, geht wohl unmifiverstindlich aus Maggis Wiedergabe der Dachpartie hervor. Wie war nun
die nicht sichtbare Siidseite des Blockes gestaltet? Eine Antwort auf diese Frage scheint eine in
diesem Zusammenhang seltsamerweise noch nicht herangezogene Vedute in der zweiten Sala
Paolina der Vatikanischen Bibliothek zu geben. Die Malereien dieses Raumes sind 1610/11 von
Giovanni Battista Ricci ausgefithrt worden!'®; das uns hier angehende Liunettenfresko mit der
Madernafassade und deren niherer Umgebung (Abb. 63) ist durch seine Unterschrift'7 auf das
164 Torriggio, Le Sacre Grotte Vaticane, 1618, 91; Grimaldi und Le cose maravigliose a. a. O. (vgl. Anm. 162).

165 7 B. Orbaan, 21, zum Mai 1612: ,,Der Hof der Schweizergarde war vom Holz der alten Basilika und dem verkleideten Giottomosaik
erfiille.

166 Orbaan, 114 u. 123.

167 Hermann Egger, Der Uhtturm Pauls V., in: Mededeelingen van het Nederlandsch Historisch Instituut te Rome IX (1929), 71ff;
dort 85 ff.

168 T a grande veduta Maggi-Mascardi (1615), con introduzione di Francesco Ehrle, Roma 1914. Ausschnitt der maBgebenden Partie bei
Eoger;a. a: Ol Abbit7

169 Ehtle, La grande veduta, 15.

170 Vgl. Grimaldi im Cod. Barb. lat. 2733, fol. 155Y.

Ll Booeh 4@ ER il

172 VoI, dazu den GrundriB3 bei H. Egger, Carlo Madernas Projekt fiir den Vorplatz von San Pietro in Vaticano, 1928, Taf. II.

178 Carlo Cecchelli, 11 Vaticano, Milano-Roma (1927), 98.

174 Zitiert bei Agostino Taja, Descrizione del Palazzo apostolico Vaticano, Roma 1750, 457.

9



Abb. 63. Fassade von Neu-St. Peter mit den benachbarten Bauten. Fresko in der Vatikanischen Bibliothek, 1611

Jaht 1611 festgelegt. Hier zeigt nun der reduzierte Palast Pauls II. an der Stidseite eine sieben-
achsige Fassade; am ersten Stock aber prangt, drei Achsen beanspruchend, das Mosaikfragment
der 1610 von ihrem alten Platz entfernten Navicella. Ist damit ein tatsichlicher Bauzustand des
Jahres 1611 oder doch am Ende nur eine Planung wiedergegeben? :

Uber den (zum mindesten relativen) Quellenwert der Vedute kann kein Zweifel bestechen. Der
Portalaufbau zeigt, in noch klarerer Wiedergabe, die dann auch bei Maggi 1615 dargestellte und in
der dortigen Legende!”s ausdriicklich als Schopfung Pauls V. bezeichnete Form. Madernas
Fassade von St. Peter erscheint in jener Gestalt, die sie 1611 haben muBte. Noch fehlen die seit-
lichen Flanken, d. h. die erst am 2. September 1612 befohlenen Campanile-Unterbauten'?®; nur
rechts befindet sich eine Arkade, die schon genau die Form der dort heute am Campanile-Unterbau
sichtbaren aufweist. Man kann sich unter diesen Umstinden schwer entschlieBen, die Darstellung
der stidlichen Palastfassade mit der Navicella fir ein bloBes Projekt zu halten. Dies um so mehr, als
auch Schriftquellen auf eine sofortige architektonische Verwendung des abgenommenen Mosaik-
fragmentes zu deuten scheinen. Am 9. September 1611 erfolgt eine Zahlung ,,a un homo, che serve
a ritoccare il musaicho guasto et far stucchi“t??. Sollten mit diesen ,,stucchi® nicht diejenigen der
auf Riccis Vedute sichtbaren Rahmung des Navicella-Fragmentes gemeint sein? Orbaan freilich
hat die Stelle auf ,,das Kuppelmosaik (von Neu-St. Peter) und nicht die Navicella® beziehen zu
miissen geglaubt. Aber wie mag ein in Arbeit befindliches neues Werk als ,,guasto® bezeichnet
werden? Wir glauben vielmehr, daf3 die zitierte Notiz der Fabbrica sogar die nihere Aufklirung

175 Ehtle, La grande veduta, 18.
178 Otbaan, 114,
177 Otbaan, 102.
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tiber eine Bemerkung Bagliones in der Vita des Marcello Provenzale enthalten konnte, der 1617/18
die Navicella testautierte!?s, Baglione redet von einem gewissen Luigiaccio, der ,,ne’ tempi ad-
dietro® am Mosaik der Navicella ,,qualche rassettamento® vorgenommen habe. Koénnte dieser
Luigiaccio nicht mit dem am 9. September 1611 genannten Manne identisch sein?

DaB det Befehl Pauls V., die Navicella ,,a sinistra della facciata nuova di San Pietro nella parete
del palazzo Vaticano® anzubringen, in ziemlich unmittelbarem Anschluf3 an die im Oktober 1610
erfolgte Abnahme des Mosaiks erfolgt sei, — diese Annahme erscheint somit als die in mehr als einer
Hinsicht besser fundierte. Die Notizen von 1612 und 1613 iiber ein Holzdach und einen Zaun
miissen nicht unbedingt auf eine provisorische Lagerung gedeutet werden. Auch an der Stdfassade
des Palastblockes kann sich bald ein besonderer Schutz des nachweislich schwer beschidigten
Fragmentes als notwendig herausgestellt haben. Fine letztgiiltige Entscheidung der hier aufge-
zeigten Frage diirfte bei der Zweideutigkeit des leider nur sehr spirlichen Quellenmateriales freilich
nicht angingig sein.

b) 1617/ 18

Erst mit dem Jahre 1617 betreten wir wieder sicheren Boden. Der vom Palaste Pauls I1. stehen
gebliebene Restblock wird entfernt, und Martino Ferabosco erbaut mit Unterstiitzung des Jan
van Santen den neuen Portone principale des Palazzo Apostolico, den spiter so genannten Uhr-
turm Pauls V. Von diesem lief, den Hof der Schweizergarde nach Siiden abgrenzend, die hohe,
an der AuBenseite geboschte Mauer der ,,Cortina‘ bis zur nérdlichen Flanke der Petersfassade.
Am 30. Juni 1617 etfolgte die erste Zahlung fiir Maurerarbeiten, am 13. Juli die erste Zahlung fiir
Steinmetzarbeiten!?®. Bald darauf, am 24. August 1617, wurde das Navicella-Mosaik laut Angabe
Torrigios von 1618 an dem ihm bestimmten Platz befestigt!8?, und zwar, wie die Cose maravigliose
von 1621 erginzend hinzufiigen, ,,nel mezzo della cortina del muro, che sta a mano sinistra della
chiesa verso il Palazzo“181, Unter dem Bilde wurde eine Brunnenanlage geschaffen; ,,gar lustig ist
der neuwe brunn, der da Springt under disem schiff’, sagt Hermann Bavinck in seinem ,,Unde-
richt und Wegweiser von 1620182,

Mehtere Bildquellen geben uns von dieser Situation eine recht gute Anschauung. 1. Eine
Zeichnung der Staatl. Kunstbibliothek Berlin'®3, nach Egger eine ,,1618 entstandene Vorbereitung
fiir ein nicht zur Ausfiihrung gelangtes Kupferstichpanorama, das eine Anschauung von den
projektierten Ecktiirmen von St. Peter, dem Uhrturme und der in Aussicht genommenen Platz-
gestaltung und Niveauregulierung hitte bieten sollen®!®4, 2. Eine Medaille von 1619 (Abb. 64)
bzw. 1621. 3. Ein 1619 datierter Stich des Giovanni Maggi mit der Peterskirche und dem Vatika-
nischen Palaste!®3. Von diesem abhingig und daher ohne selbstindigen Zeugniswert ein Olge-
milde des Jacob van Swanenburgh in Augsburg!®® und eine Replik dieses Gemildes in Kopen-
hagen. 4. Ein Stich des Martino Ferabosco in dessen 1620 erschienener Publikation ,,Libro de

178 Gio. Baglione, Le vite de’ pittori, scultori et architetti, Roma 1642, 349.

179 H. Egget, Uhtturm (vgl. Anm. 167), 99ff.

180 Torriggio, Le Sacre Grotte Vaticane, Viterbo 1618, 91.

181 e cose maravigliose dell’alma citta di Roma, Roma 1621, 13.

182 Hermannus Bavinck, Undericht und Wegweiser, wie ein Teutscher in und auBlethalb Rom, die . . . kirchen . . . mit gebuhtlicher an-
dacht besuchen kan, Rom 1620, 11.

183 H. Egger, Romische Veduten I, Taf. 23 in beiden Auflagen; Ausschnitt bei Egger, Uhtturm (vgl. Anm. 167), Abb. 15 und Egger, Ma-
dernas Projekt (vgl. Anm. 172), Taf, VIIL

L B ooed Whitniiamiszol

185 Abgebildet bei Fr. Ehtle, La grande veduta Maggi-Mascardi, Fig. 4.

186 H, Egger, Romische Veduten I, 2. Aufl,, Taf. 24; vgl. dazu Egger, Uhrturm, 8o.
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Abb. 64. Uhrturm Pauls V. mit der Cortina und dem Navi-
cella-Fragment. Medaille von 1619

Parchitettura di San Pietro nel Vaticano®187  dar-
stellend den Feraboscoschen Vorschlag zur Ge-
staltung des Vorplatzes und der Glockentiirme von
St. Peter (Abb. 65). QuellenmiBig wertlos ist selbst-
verstindlich der von Alessandro Specchi (1668 bis
1729) fir Bonannis Werk tiber St. Peter gefertigte
Stich, der auf Feraboscos Darstellung beruht, aber
in der Absicht, ein Virtuosenstiick zu liefern, unter
Annahme ecines anderen Betrachterstandpunk-
tes'®s, — Wenn Egger die Nummern 1, 3 und 4 als
verliBliche Bildquellen glaubte ausschalten zu miis-
sen'®?, so kann dem, im Hinblick auf unsern spe-
ziellen Zweck, nicht zugestimmt werden. Gewil3
ist in Nr. 1 der Campanile-Oberbau, sind in Nr. 3
die Oberbauten beider Campanili und in Nr. 4
ebendieselben sowie das durch Bogen und Pilaster
gegliederte Geschol3 auf der Cortina und die sym-

metrische Entsprechung dieser Anlage an der Stidseite des Platzes bloBe Projekte. Der Uhrturm

und die Cortina aber waren zur Entstehungszeit
dieser Darstellungen vollendet und sind dem
Vorhandenen entsprechend wiedergegeben. —
Nur der Vollstindigkeit halber sei schlief3lich
auch auf die summarisch-rohen Holzschnitte der
Cose maravigliose von 1629 und 1636 hinge-

wiesent?0,

Den Grundril der Anlage besitzen wir in einer
Entwurtfszeichnung Feraboscos in den Uffizien'®?
und in der Pianta del Vaticano der Ferabosco-
schen Kupferstichpublikation'®2. Aus einer aus-
fihrlicheren Fassung des letzteren Planes hat
Egger das maBgebende Teilstiick nach einem
Probedruck in der Albertina publiziert (Abb.

66)195.

Die Bildquellen bestitigen die Aussage der
Cose maravigliose von 1621, dafl die Navicella in

L87TiAl irol

188 Philippus Bonanni, Numismata summorum Pontificum Templi
Vaticani fabticam indicantia, Roma 1715, Tab. 81 zu S. 174. — Ab-
gebildet von Mufioz in: Bollettino d’arte N. S. IV (1924/25), 437.

L0 ocen i Uhriutm, 70182

190 Te cose matavigliose dell’alma citta di Roma, Roma 1629, 8/9;

Roma 1636, 8/9.
191 H, Bgger, Madernas Projekt, Taf. VII.

192 Martino Fetabosco, Libto de atchitettura di San Pietro, Roma  Apb, 65. Uhrturm Pauls V. mit der Cortina und dem Navicella-

1620, Taf. 1/2,
193 Egger, Uhrturm, Abb. 2.
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der Mitte der Cortina angebracht gewesen sei. Das in eine steinerne Rahmung gefaB3te Bild iiber-
schnitt die beiden Whulstprofile und die (nur in Maggis Stich nicht zur Darstellung gekommene)
AbschluBbalustrade und reichte bis zum oberen Rand der letzteren. Von der Gliederung des
Brunnenprospektes durch vier Pilaster gibt der Feraboscosche Stich (Abb. 65) eine gute Vor-
stellung. Die vier Pilaster sind bereits im Grundrilentwurf Feraboscos angedeutet; im endgiiltigen
GrundriBplan (Abb. 66) tritt das Brunnenbecken (mit den umgebenden Steinpflécken) hinzu®®4,
freilich weniger breit, als es auf der Feraboscoschen Ansicht erscheint.

Das Mosaikfragment befand sich, als es seinen Platz an der Cottina erhielt, in einem arg mit-
genommenen Zustande'?® und multe restauriert werden. Mit dieser Aufgabe wurde, wie schon
Mancini um 1623/24 und dann 1642 Baglione berichten!9¢, der Maler Marcello Provenzale betraut.
Die Arbeiten begannen gegen Ende Oktober 1617. Am 21. dieses Monats verpflichtete sich ein
gewisser Giovanni Antonio Zappa, die erforderlichen Goldsmalten zu liefern, am 24. schlof3 die
Congtregazione della Fabbrica di S. Pietro den Vertrag mit Provenzale ab. Vom 7. Mirz 1618
stammt die Schluffabrechnung, die von groem Wert durch ihte minutiésen Angaben iiber die von
Provenzale geleisteten Erneuerungsarbeiten ist’97, Die Navicella schien damit ihre endgiiltige
Fassung und Aufstellung erhalten zu haben. ,,Fu finita di adornare nel 1618, berichtet Torrigio®?s,
und Paul V. lieB zum Zeugnis seiner Fiirsorge fiir das altehrwiirdige Werk Giottos am Brunnen
die folgende Inschrift anbringen: ,,Paulus V. Pont. Max. fluctuantis naviculae sactum monumen-

tum ex ruinis atrii Vaticanae Basilicae servatum
posuit - et -orhavit  An. Sal, MDCXHX, Pont,
XI1T299

194 Vol, Stefano della Bellas schone Vedute des Uhtturms und der
Osthilfte der Cortina (Egget, Rémische Veduten I, 2. Aufl., Taf. 26
und Uhrturm, Abb. 3), wo ganz links gerade eben noch der Brun-
nen angedeutet ist, die Navicella hingegen keine Wiedergabe gefun-
den hat.

195 Te cose maravigliose, Roma 1621, 14: ,, . . . tutto quello che si era
smosso nel trasportatla®; Giovanni Baglione, Le vite de’ pittori, Roma
1642, 349: ,, . . . la quale era ultimamente assai guasta.

196 Giulio Mancini, Viaggio pet Roma, htsg. von Ludwig Schudt, Leip-
zig 1923, 53. — Baglione, a. a. O., 349f.

197 Diese Dokumente aus dem Archivio della Fabbrica di S. Pietro pu-
bliziert von A. Mufioz in: Bollettino d’arte N. S. IV (1924/25), 433 ff.

198 Torrigio, Le Sacte Grotte Vaticane, Roma 1639, 161.

199 Dies der Text, wie et iibeteinstimmend von Grimaldi 1619, Cod.
Barb. lat. 2733, fol. 148V und von Hermannus Bavinck, Undeticht und
Wegweiset, Rom 1620, 11, wiedetgegeben wird. Dal3 die Jahrzahl tat-
sichlich MDCXIIX geschricben wat, beweist die Parallele in der In-
schrift, die Paul V. im Hof detr Schweizetgarde anbringen lieB; vgl.
Egger, Uhrturm, 75f. Wie nun Bonanni (Numismata . . . Templi Vati-
cani fabricam indicantia, Roma 1715, 174) in diesem Falle die Jahtzahl
falsch wiedergibt und dabei das Pontifikatsjaht entsprechend #ndert
(MDCVIII, Pontif. III), so tut et es auch (107) bei der Brunnenin-
schrift (MDCXIX, Pontif. XIIII). Dutch Benutzung dieses Inschrift-
zitates ist dann Cascioli (in: Bessatione XX [1916], 132) dazu gekommen,
das von Totrigio 1618 iibetlieferte Datum der Anbringung detr Navi-
cella an der Cottina, 24. Aug. 1617, in 24. Aug. 1619 zu dndern. Mufioz,
det zuerst (in: Bollettino d’atte V [1911], 180) die richtige Zahl gebracht
Abb. 66. Hof det Schweizergarde, Grundrifl. Ausschnittaus  hatte, iibernahm diesen Fehler in seinem zweiten einschligigen Aufsatz
cinem Probedruck zu M. Feraboscos Pianta del Vaticano, um  (in: Bollettino d’arte N. S. IV [1924/25], 433), desgleichen H. Egger,
1619/20 Uhtturm, 106.
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C) 7629

Doch nicht linger als ein Jahrzehnt vermochte das Mosaikfragment seinen Platz tiber dem
Brunnen der Cortina zu behaupten. Die Unbilden der Witterung machten sich bald bemerkbar,
und am 11. Juli 1628 taucht in der Congregazione della Fabbrica der Gedanke auf, das Bild an
einen geeigneteren Platz zu tibertragen®°®. Am 7. August erfihrt man von dem inzwischen er-
folgten Befehl Urbans VIIL., moglichst rasch eine Versetzung in das Innere von S. Pietro vorzu-
nehmen2°t, Am 12. August 1628 werden Carlo Maderna, Gianlorenzo Bernini und Giovanni
Battista Calandra als Sachverstindige herangezogen. Einzeln nach ihrer Meinung tiber die Trans-
portfihigkeit des Werkes befragt, dullern sie sich recht pessimistisch. Die Beférderung in einem
Stiicke sei unmdglich, und da schon viele Smalten fehlten, so bestehe auf jeden Fall Gefahr. Es sei
ratsam, zuvor einen Karton in Originalgrofe anfertigen zu lassen, der bei einem volligen Aus-
cinanderfallen des Mosaiks als Grundlage fiir eine sachgemiBe Reproduktion dienen konne.
Gleichzeitig wurden sowohl Maderna als auch Bernini mit der Anfertigung einer Entwurfs-
zeichnung fir die Rahmung des Bildes am neuen Platze beauftragt2°2.

Wie Torrigio berichtet, begann die Ablosung des Mosaiks am 14. April 1629293, Der Transport
geschah, der Descriptio der Peterskirche von 1646 zufolge, in mehreren Teilstiicken204. Als
Datum fiir die Beendigung der Arbeiten gibt Torrigio den 20. Juni 1629 an2°%, Am 14. Januar 1630
erhielt Bernini eine Sondergratifikation fiir den Eifer und die Miihe, die er bei der Neuanbringung
der Navicella ,,nella parte interna della Basilica® aufgebracht habe2°¢ — ein Beweis, daf3 ihm die ver-
antwortliche Leitung der Arbeiten tibertragen worden war. Eine Anschauung von der Rolle, die

200 G. Cascioli in: Bessarione XX (1916), 132f.

80 @aselohiNg: 2. @1, ada.

202 Cascioli, a. a. O., 133 und dazu erginzend A. Mufioz in: Bollettino d’arte N. S. IV (1924/25), 440f.

203 Torrigio, Le Sacte Grotte Vaticane, Roma 1639, 161.

204 Basilicae veteris Vaticanae descriptio auctore romano eiusdem Basilicae Canonico, cum notis Abbatis Pauli de Angelis. Roma 1646, 141.
205 Totrigio, a. a. O., 161. Baldinucci, Notizie, Firenze 1681, 48, hat den 20. in den 12. Juni und die Jahtzahl in 1639 (das Editionsjahr
des Torrigioschen Werkes!) vetindert. Mufioz in: Bollettino d’arte V (1911), 180, hat daraus dann den 12. Juni 1630 werden lassen. — In
seinem fingierten romischen Tagebuch des Velazquez 148t Carl Justi (Diego Velazquez und sein Jahrhundert, I. Bd., Bonn 1888, 285f.) den
Meister gleich am etsten Tage seines wohl von Spiitherbst 1629 bis Spithetbst 1630 treichenden Romaufenthaltes St. Peter besuchen. ,, Wir
gingen auch in die Mosaikfabrik, wo wir Marcello Provenzale aus Cento damit beschiftigt fanden, das Schiff des Petrus von Meister Giotto
wiederherzustellen. Dies wat, als man es in dem Hof der alten Basilika abgenommen hatte, zerbrochen worden; bisher befand es sich an
der Mauer des Palastes, dem Wetter ausgesetzt. Jetzt, nachdem die Figur des Petrus, des Fischers und des Winds erginzt worden sind, soll
es in die neue Vorhalle iiber den Eingang kommen.¢ Selbst ein Carl Frey hat sich dutch diese im Rahmen eines wissenschaftlichen Buches
immerhin recht aparte Mystifikation tiuschen lassen, wenn er (Il Codice Magliabechiano, Berlin 1892, 227) sagt: ,, Velasquez’ Tagebuch der
ital. Reise (publ. von Justi) entnehme ich die Tatsache, daBl dieser Kiinstler im Jahre 1630 das Mosaikbild in der papstlichen Mosaikfabrik
sah, wo es restauriert wurde . . . Das Mosaikbild muBite damals also ¢ Jahre, wenn nicht noch linger (von 1630 und vorher bis zum 12. Juni
1639 Bald.) in det Fabrik gewesen sein. Einen fliichtigen Einblick in sein Werkstattgeheimnis hat uns Justi dutch seine diesbeziigliche
Erklirung (Kunstchronik, N. F. 17 [1906], 246; wieder abgedruckt in der von Ludwig Justi besorgten 3. Aufl. des Diego Velazquez,
Bonn 1922, 92f.) gestattet: ,,Und als ich dann die fiir ein Kapitel ,Rom im Jahte 1631° gesammelten Daten iiberblickte, schien mir das
dataus zu gestaltende Bild wie gemacht fiir die Fassung in Form eines Reisejournals.* Was unsern speziellen Gegenstand angeht, so sagt
die Quelle fiir des Velazquez ersten romischen Aufenthalt, die Arte de la Pintura des Francisco Pacheco (F. J. Sanchez Cantén, Fuentes
literarias para la Historia del Arte Espanol, Tomo II, Madrid 1933; dort der maBgebende Passus S. 140), kein Wort tibet eine Begegnung
des Malers mit der Navicella Giottos odet einen Besuch in det Vatikanischen Mosaikfabrik. Die konkteten Angaben Justis stammen — bis
auf die Wendungen ,,bisher befand es sich an der Mauer des Palastes, dem Wetter ausgesetzt und ,,soll es in die neue Vorhalle(!) tiber
den Eingang kommen* — aus der Vita des Marcello Provenzale bei Baglione (Le Vite de’ Pittori, Roma 1642, 349f.), wie ein Vergleich der
beiden Texte unschwer erkennen 1i6t: ,, . . . Matcello Provenzale da Cento . . . Raccomodo la Navicella . . ., opera di Giotto Fiorentino,
la quale era ultimamente assai guasta: e Marcello vi fece di suo quelle figute in atia, e s. Pietro, & il Pescatote, che in mettetla a basso nel
Cortile vecchio, andarono affatto in rovina. Justi hat also die 1617/18 durchgefithrte Restaurierungstitigkeit Provenzales irrtiimlich ins
Jahr 1629 bzw. 1630 gesetzt, wobei er sich im tibrigen ein falsches Bild von den duBeren Umstinden der Arbeit machte. Das Mosaik hat
sich ja nie in det Mosaikfabrik befunden; es wurde vielmehr, wie wir sahen, im beschidigten Zustande an seinem Bestimmungsort be-
festigt und dort erst, in situ, restauriett.

2051 @ascioli, ay i@y T2 50
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Bernini dem Bilde in der neuen Peterskirche [ —"m"
zugewiesen hatte, verdanken wir einem Bar- | Ll
berinischen Codex mit Zeichnungen des
Domenico Castelli nach den von Utrban L
VIII. etrichteten Bauwerken29?, Die Na- A
vicella befindet sich in schwindelnder Hohe
an der inneren Eingangswand des Lang-
hauses, das Mittelintervall der groflen Lii- i s j
nette filllend (Abb. 67). Die offenbar auf -
Bernini zuriickgehende Rahmung besteht : .
aus einem einfachen Profil, das sich oben | ) e 1;
segmentformig der Liinette anpal3t, mit ei- = 4 } =
ner Volute im Scheitel. An den Ecken oben | | 2 7
und unten leichte Ohrenbildung, unten mit :
herabhingenden Tropfen. Das pompose
Wappen Urbans VIII. mit den Barberini-
Bienen {iiberschneidet mit seiner Bekro-
nung aus Tiara und Schlisseln die Mo-
saikfliche am unteren Rande.

Die Fertigung des groflen Kartons, laut
Notiz vom 12. August 1628 ,,della stessa
grandezza, disegno e colorito®, war dem
Maler Francesco Berretta anvertraut wor-
den, der am 20. November 1628 eine Rest-
zahlung dafiir erhielt?°®. Diese maBBgerechte
Berretta-Kopie, ,,gia posta per prova nella
Basilica Vaticana®, wie Torrigio 1639 be- |
richtet?®?, wurde — wieder dem gleichen

T : : Abb. 67.

Torr1glo ZUfO]ge_ nach Erﬁiﬂung ihres PIl=  fnnere Eingangswand von Neu- St. Peter mit dem Navicella-Fragment.
miren Zweckes der gerade damals von An-  Zeichnung, nach 1644, von Domencio Castelliim Cod. Barb. lat. 4409, fol. 3
tonio Barberini, dem Bruder Urbans VIII.,

erbauten Kapuzinerkirche S. Maria della Concezione?!® geschenkt. Dort erhielt sie ihren Platz in
der Liinette der inneren Fassadenwand?!*; eine Beischrift meldete: ,,Huius picturae exemplar, quod
ante annos 320 a Jotto Florentino celebri pictore opere musivo elaboratum est, Urbanus VIIIL. Pont,
Max. ex area Vaticana in Basilicam Principis Apostolorum transtulit anno salutis 1629212,

HHH

kB5 Suss sk a4

e

L

207 Cod. Barb. lat. 4409, ,,Prospetti, e Piante di tutti gl’Edificij eretti, di dentro, come fuori di Roma dalla felice mem®. d’Urbano VIII.,
disegnati da Dom®. Castelli, fol. 3. — Der Codex, dem Titel zufolge nach Urbans VIII. 1644 etfolgtem Tode gefertigt, ist dem Kardinal

Francesco Batberini gewidmet.
208 Cascioli, a. a. O., 133. — Ubrigens hatte schon vor dem Beginn der ganzen MaBnahmen, am 4. April 1628, ein Maler Cosimo Battoli

eine Zahlung ,,a bon conto del disegno che fa di tutta la Navicella di mosaico* erhalten; vgl. Cascioli, a. a. O., 133f.

209 Torrigio, Le Sacte Grotte Vaticane, 1639, 162.
210 Grundsteinlegung am 16. Mirz 1626, Weihe am 8. Sept. 1630; vgl. P. Domenico da Isnello, Il convento della Santissima Concezione,

Vitetbo 1923, 46F. u. 88f.
211 Vgl, auch Cod. Batb. lat. 4409 (kutz nach 1644), fol. 3V: ,,La copia di questa Navicella si vede dipinta nella Chiesa della Immacolata

Concettione di Maria Vergine de Padri Cappuccini.*
212 (Jber diese Inschrift vgl. oben S. 62 mit Anm. 72 u. 73.
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d) 164849

Zwei Jahrzehnte blieb die Navicella an der inneren Eingangswand des Langhauses von St. Peter.
Dann aber fand man, dal} sie dort zu hoch angebracht und zu schlecht beleuchtet sei. Das Diario
des Gigli berichtet zum Jahre 1648, das Mosaik sei nunmehr zum drittenmal von seinem Platz ent-
fernt worden, um an einen geeigneteren Ozt gebracht zu werden; zum Jahre 1649 ist ebendort von
der inzwischen erfolgten Neuaufstellung die Rede. Am 30. Juli 1649 erhielt Guidobaldo Abbatini
eine Zahlung ,,pei rappezzi di musaico fatti alla Navicella“?'3. Leider existiert keine Bildquelle,
die von dieser Phase in der Geschichte des Mosaiks eine Vorstellung gibt. Die Ortsangabe im
Diario des Gigli lautet: ,, . . . nel primo cortile incontro alla Porta del Palazzo del Papa dove sono
I'Imagini di S. Paolo et di S. Pietro pur di mosaico, ma moderne, le quali fece fare Paolo V per
ornamento di quell’edificio da lui fatto di novo.” Dal3 damit nicht, wie Baldinucci 1681 will214,
der ,,Juogo di prima, dove da Paolo V. era stata collocata®, gemeint sein kann, bedarf keines
weiteren Wortes; auch der Ritratto di Roma moderna von 1652 redet von einem Platz ,,nell” in-
gresso del Palazzo Pontificio, dove hora si vede?15. Der ,,primo cortile® — man vergleiche dazu
den von Hermann Egger ausschnittweise veroffentlichten Wiener Probedruck des Feraboscoschen
GrundriB3planes (Abb. 66)2¢ — ist ohne Frage der Hof der Schweizergarde. Innerhalb desselben
ist das Bild angebracht. Die ,,Porta del Palazzo del Papa‘ konnte der auf dem Probedruck mit VI
bezeichnete Zugang zum Damasushof sein; die Navicella hitte sich dann, gegeniiberliegend, an
der Innenseite der Cortina befunden. Doch mit viel groBierer Wahrscheinlichkeit ist der Eingang
zum Palastgebiet tiberhaupt, d. h. das Portal des Uhrturmes (Nr. III auf dem Probedruck), ge-
meint, Die beiden als modern bezeichneten Mosaikdarstellungen Pauli und Petri, die Paul V. zum
Schmucke ,,di quell’edificio®, und das heiit doch wohl des Uhrturmes, fertigen lie3, sind gewif3
identisch mit den Apostelgestalten des nach Entwurf des Cavalier d’Arpino gefertigten Mosaiks.
Als der dem Portal gegentiberliegende Platz der Navicella ist dann die 6stliche Schmalseite des
Hofes bestimmt, die Front des auf dem Probedruck mit V bezeichneten Armamentariums, in dem
die Schweizergarde ihre Artilleriemunition zu lagern pflegte. Auf eine Gebiudefront deutet auch
eine Aktennotiz des Jahres 1659, in der das Mosaik als ,,sopra il frontespizio® befindlich be-
zeichnet wigd??,

e) 1660.

Die den Hof der Schweizergarde umgtenzenden Bauten Feraboscos, der Uhrturm, die Cortina,
das Armamentarium, muBten schlieBlich, im Vollzuge der grandiosen Platzgestaltung unter Alexan-
der VII., dem nordlichen, zur Scala Regia fithrenden Kortidor Berninis weichen?'8. Nach der be-
reits oben zitierten Notiz von 165921° befand sich die Navicella noch am 5. November dieses
Jahres an ihrem Platz im Hof der Schweizergarde, allerdings wohl schon in wenig erfreulichem
Zustande, denn es wird von ,,lastre rotte” gesprochen, ,,che il vento levo dalla Navicella di
mosaico. Am 22. Juni 1660 ist dann das Schicksal des Bildes bereits besiegelt; verbucht wird eine
bestimmte Menge Eisen ,,dall’ ornamento della Navicella di mosaico demolita‘22°, Diese Formu-
213 A, Muifioz in: Bollettino d’arte V (1911), 180f.

214 Baldinucci, Notizie, Firenze 1681, 48.

215 Ritratto di Roma moderna, Roma 1652, 18.

2Ll eoec U stutmy AD. 2

217 G. Cascioli in: Bessatione XX (1916), 135.

218 Vgl. H. Egger, Catlo Madernas Projekt, Taf. IX: Lorenzo Berninis Projekt fiir den nordl. Kortidor mit Einzeichnung der abzutragen-
den Teile des Feraboscoschen Nordfliigels.

AL Vol Anm. 217,
220 @asalolitios 271 a5,
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lierung beleuchtet den Sachverhalt in unmiB3verstindlicher Weise. Von einer Neuaufstellung der
“offenbar bis zum AufBersten verdorbenen Ruine war keine Rede mehr. ,,Giaceva questa opera
degnissima ridotta all’ultima del suo vivere®, klagt Baldinucci?2?.

f) 1673/75.

Nach ungefihr anderthalb Jahrzehnten aber sollten die kliglichen Uberreste des Giottoschen
Meisterwerkes doch wiederum das Interesse eines Papstes finden. Clemens X. nahm sich des wohl
irgendwo lagernden Bildes an, das, wie Baldinucci sagt, ,,gia a poco a poco s’era andata con-
sumando®‘222, Es erhielt jenen Platz, den es bis heute inne hat: in der mittleren Liinette an der
inneren Eingangswand der Vorhalle von St. Peter. Wieder war der verantwortliche Leiter der
Aufstellungsarbeiten, wie einst schon 1629, kein geringerer als Bernini??3. Die Vorbereitungen
begannen im Juli 1673; mit Hilfe eines Kartons wurden innerhalb der Vorhalle drei verschiedene
Moglichkeiten der Anbringung erwogen und schlieSlich der endgiiltige Platz festgelegt. Die Ent-
fernung der dort bisher befindlichen Papstfiguren aus Stuck wird am 16. November 1673 erwihnt;
am 9. Dezember ist von Eisenklammern die Rede, mit denen der neue Mauergrund der Navicella
befestigt werden soll?2¢. Die Restauriecrung oder vielmehr die voéllige Neugestaltung (so will
Baldinucci mit Recht diese Arbeit bezeichnet wissen??%) wurde am 25. Januar 1674 dem Mosai-
zisten Orazio Manenti tibertragen®?$. Gizzi will auch den bekannten romischen Maler und Mosai-
zisten Fabio Cristofari beteiligt sein lassen?2”; doch erfolgen die 1674 und Anfang 1675 in den
Akten der Fabbrica verzeichneten Zahlungen ausnahmslos an Manenti®?8. Sechs Tage vor der
am Weihnachtsvorabend 1674 erfolgten Offnung der Heiligen Tiir zum Jubeljahre 1675 wurde
das Mosaik enthiillt, obwohl die Figur des Fischers und ein Stiick der Meeresfliche noch fehlten;
man erginzte diese Liicken durch bemalten Karton. Am 15. Mai 1675 ist von der SchluBlabrechnung
die Rede.

Nach jahrzehntelangen Irrungen hatte die Navicella damit jene Form erhalten, die sie noch heute
zeigt (Abb. 80). An die Stelle der Giottoschen Schopfung war ein Mosaikbild des Orazio Manenti
von 1674/75 getreten.

221 Baldinucci, Notizie, Fitenze 1681, 48.

222 Baldinucci, a. 2. O,

223 Filippo Titi sagt 1674 (Studio di pittura, scoltura, et architettura, Roma 1674, 7), d. h. wihtend die Arbeiten im Gange sind, mit Bezug
auf Bernini: ,,Con suo disegno si mette il celebre mosaico fatto da Giotto Fiorentino sopra la Porta di mezzo®; in der spiteren Publikation
von 1686 (Ammaestramento utile, e curioso di pittura, scoltura et architettura, Roma 1686, 6) heiB3t es: ,,Con suo disegno fu messo . . .*“ —
Vgl. auch Baldinucci, Notizie, Firenze 1681, 48: ,, . . . per collocatla, col disegno del Cav. Lorenzo Bernini . . .

224 G, Cascioli in: Bessarione XX (1916), 136.

225 Baldinucci, a. 2. O., 48.

488 @asciolivayas @ ar o

227 Epifanio Gio. Battista Gizzi, Breve descrizione della Basilica Vaticana, Roma 1721, 7.
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228 Hierfur und zum folgenden vgl. Cascioli, a. a. O., 135ff.



3v DIE'BEIBENERHAL TENEN
ENGEHETONDL TN DIFE PRAGE DERRAFMMBENGEST ALTUNG

Im Jahre 1911 lenkte Munoz die Aufmerksamkeit der Kunstwissenschaft auf eine Gruppe von
Fragmenten, die cinstmals der Bischof Giovanni Battista Simoncelli, Protonotar und Geheim-
kimmerer Papst Pauls V., fir sein Heimatkirchlein S. Pietro Ispano im einsamen Bauco, heute
Boville Ernica, 6stlich von Frosinone in den Hernikerbergen gelegen, aus dem Abbruch von
Alt-St. Peter erworben hatte22?. An der inneren Eingangswand ein Porphyrkreuz, laut Beischrift
chedem ,,in porticu ante atrium vaticanae basilicae* und daher unseres Erachtens identisch mit
dem von Ugonio am siidlichen -Wandpfeiler der S. Maria in Turri erwihnten Porphyrkreuz23°;
die tibrigen Gegenstinde, darunter einige Reliefs von Bregno, zum Schmuck der Kapelle ver-
wandt, die Simoncelli sich und seiner Familie zur Grablege erbaut hatte. Der Altar dieser Kapelle
enthielt in seiner Bekronung ein Bild, auf das auch die Beischrift des Porphyrkreuzes als auf ein
den Triimmern der Peterskirche entrissenes Bruchstiick hinwies: ein Mosaiktondo mit der Biiste
cines Engels, den eine Beischrift mit der Navicella in Verbindung brachte. Dazu das Datum 1610,
genau dem Jahr entsprechend, in dem das Werk Giottos von seinem alten Platz entfernt wor-
den war.

Mufioz hob nun mit Recht hervor, da3 dieses Engelmedaillon ein als ,,Angelus e musivo opus
lotti* bezeichnetes Gegenstiick in den Vatikanischen Grotten habe. Sichtbar war damals freilich
nur ein Mosaik von 1728, das laut Beischrift Benedikt XIII. auf das alte schadhafte Bild hatte setzen
lassen, um die in diesem befindlichen Reliquien zu schiitzen; dem urspriinglichen Engelkopf aber
hatte bereits Torrigio 1639 die ehemalige Zugehorigkeit zur Navicella nachgesagt?3!. Als man das
Stiick dann zu Anfang der 20er Jahre ins Museo Petriano tiberfithren wollte, kam unter der auf-
gelegten Mosaikschicht des 18. Jahrhunderts das Giottosche Original (Abb. 68) zum Vorschein?32
— stark beschidigt an seinem Bildbestande, aber durch bruchstiickhafte Erhaltung der rahmenden
Mosaiksubstanz tiber bestimmte Rekonstruktionsfragen wichtige Ausfchliisse gebend. Dagegen
ist das Medaillon von Boville Ernica, das nach einer Wanderung durch die Florentiner Giotto-
Ausstellung 1937 und die romische Mostra dell’ Autarchia 1938 neuerdings einen Ehrenplatz im
Palazzo Venezia in Rom gefunden hat, von einer einzigartigen Vollkommenheit der Erhaltung im
Bildlichen?33; alle rahmenden Elemente aber sind einer die Zwickel fillenden seicentistischen
Goldfliche gewichen.

Der Fund dieser kostbaren Originalfragmente, von einmalig-dokumentarischem Zeugniswert
fir die Giottoforschung, fand gleichwohl eine im allgemeinen nur kiithl reservierte Aufnahme.
Dal die fir Giottos Autorschaft zeugenden Beischriften auf die Zeit des Abbruches von Alt-St.

229 A, Mufioz, Reliquie artistiche della vecchia Basilica Vaticana a Boville Ernica, in: Bollettino d’arte V (1911), 161ff. — Bereits Enrico
Stevenson, Topogtafia e monumenti di Roma nelle pittutre a fresco di Sisto V della Biblioteca Vaticana, Roma 1887, 20, hatte auf zwei der
in Boville Ernica befindlichen Stiicke aufmerksam gemacht: auf das Porphyrkreuz und auf den Giotto-Engel; eine freilich vollig unzu-
lingliche Wiedergabe des letzteren ebendort, Tav. V, 3.

230 Vgl. oben S. 66.

231 Torrigio, Le Sacre Grotte Vaticane, Roma 1639, 93.

232 A. Mufloz, I restauri della Navicella di Giotto e la scoperta di un angelo in musaico nelle Grotte Vaticane, in: Bollettino d’arte N. S. IV
(1924/25), 433 F.

233 Die Abbildung bei Stevenson (vgl. Anm. 229) kann sehr irrefithren und den Eindruck erwecken, als sei das Mosaik 1887 vollig zet-
riittet gewesen. Die Aufklirung gibt Stevenson a. a. O., 20, Anm. 2. Die Aufnahme ist nicht etwa nach dem Original, sondern nach einem
dann notdiirftig tiberretuschierten Abklatsch desselben hergestellt. Wenn Stevenson das Mosaik als ,,molto depetito“ bezeichnet, so
ist dem keine Bedeutung beizumessen. Et hat das Original gar nicht gekannt, sondern lediglich nach dem itrefithrenden  Abklatsch
geurteilt.
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- Peter selbst zuriickgehen mul3-
‘ten, lieB sich ja kaum bestrei-
ten. Trotzdem wurde ihre Ver-
liBlichkeit in Zweifel gezo-
gen?#t Man - sah,: mit Rechs,
keine Moglichkeit, die beiden
Engel in den aus Kopien zu
Gentige bekannten  Bildbe-
stand einzuordnen. Mufioz
sprach, mit einigem Zogern,
die Vermutung aus, sie moch-
ten sich zu seiten der Navicella
befunden haben?35; Cascioli
wollte sie an den Flanken des
Bildtitulus  unterbringen?36.
Erst in jingster Zeit wurde
von Korte die wirklich zutref-
fende und dabei héchst simple
und ganz selbstverstindliche i
Losung ausgesprochen???, Die S i D

Navicella miisse, wie allemonu- Giotto, Engeltondo aus der Rahmenbordiire der Navicella. Rom, Museo Petriano
mentalen Mosaiken der Dante-

zeit, eine Rahmenbordiire besessen haben. Und daB3 nun Medaillons mit Engelbiisten in derartige
Schmuckbinder eingeordnet zu werden pflegten, zeige das Beispiel des Apsismosaiks von S. Maria
Maggiore (Abb. 69). In hochst verdienstvoller Weise machte Korte dann auf ein bis dahin stets
ibersehenes Detail des im Museo Petriano befindlichen Fragmentes aufmerksam. Im ziegelroten
Grunde, der das von ecinem Goldstreifen gerahmte Medaillon trigt, befindet sich rechts oben
ein vom oberen Rande her einschneidender Goldzwickel (auf unserer Wiedergabe, Abb. 68,
durch eine ecinretuschierte weile Umrandung kenntlich gemacht?38). Also ein geometrisch-
regelmifBiges Schema der Flichenteilung: ein breites Band, aus dem in bestimmten Abstinden die
goldgerahmten und blaugrundigen Kreise der Engelmedaillons ausgespart waren. Die an den
Enden konkav eingeschweiften Bandparzellen waren unseres Erachtens nicht nur, wie Korte
wollte, von einem Goldstreifen gerahmt, sondern ihrem ganzen Bestande nach Goldgrund, aus-
gefiillt mit ornamentalem Blatt- und Rankenwerk. Wihrend die Engelmedaillons der Apsis von
S. Maria Maggiore in ein Geflecht von Zweigen verwoben sind, findet sich ein genaues Ana-
logon zur geometrischen Flichenteilung der Navicella-Bordiire am oberen Rande der zwischen
1306 und 1308 entstandenen Mosaikschopfung Russutis an der Fassade von S. Maria Maggiore

234 Vgl. Tibetii Alpharani De Basilicaec Vaticanae antiquissima et nova structura, ed. Cerrati, Roma 1914, 110 Anm. 1; Georg Graf Vitz-
thum in: Schubring-Festschrift 1929, 153.

235 Mufoz in: Bollettino d’atte V (1911), 169.

236 Cascioli in: Bessarione XX (1916), 122.

27 W, Korte in: Festschrift Wilhelm Pinder 1938, 249fF.

238 Gut sichtbar auch in der sonst nicht sehr zu lobenden farbigen Wiedergabe bei Henry Thode, Giotto, 3. Aufl. durchgesehen von Fr. W.
Volbach, Bielefeld und Leipzig 1926, Abb. 50. - In der ebenfalls wenig zulinglichen farbigen Wiedergabe bei Mufioz, Bollettino d’arte V
(1911), Taf. vor S. 433, am rechten Bildrande oben noch eben sichtbar.
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Abb. 69. Tortriti, Apsismosaik von S. Maria Maggiore. Teil der Rahmenbordiire mit Engeltondo

(Abb. 70)23% — iibrigens eine auch im Zusammenhang der Datierungsfrage zu beachtende Tat-
sache. Der einzige Unterschied besteht darin, dafl bei Russuti die mit Ranken und Putten ge-
schmiickten Goldparzellen sich gegen den roten Grund durch einen (in sich zweifach abgeton-
ten) blauen, mit weillem Randstrich versehenen Rahmenstreifen absetzen, der in der Navicella-
Bordiire fehlt.

Die ohnehin selbstverstindliche Tatsache der Rahmung ist durch jene Vedute, die das Mosaik
an seinem alten Platze zeigt, auch bilddokumentarisch gesichert. Statt der abgeleiteten spiten Fas-
sung Specchis und der Rekonstruktion Faldas ziehen wir die originale Quelle, den Stich des
Natale Bonifazio von 1586, zu Rate (Abb. 71). Die Westwand der S. Maria in Turri trigt an beiden
Seiten zu dullerst je einen schmalen, plastisch vortretenden Steinpfosten. Dann folgt die breite
Rahmenborte, deren ornamentale Einzelheiten — fliichtig und offenbar (wie auch die sichtbaren
Details der Navicella-Komposition) mit ziemlicher Willkiir eingetragen — gewill wenig Zeugnis-
wert besitzen diirften. In anderer Hinsicht aber kann man bestimmte und fraglos unverdichtige

239 Vgl. auch die farbige Wiedergabe bei De Rossi, Musaici, Taf. XXXII, wo die obete Randbordiire in ihrer ganzen Ausdehnung, mit
sieben Engelmedaillons, sichtbar ist.
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Abb. 70. Russuti, )
Fassadenmosaik von S. Maria Maggiore. Ausschnitt, oben Teil der Rahmenbordiire mit Engeltondo

Einzelheiten ablesen, die den Zusammenhang des dekorativen Apparates mit der groRen rémischen
Mosaikkunst der Dantezeit in unmiB3verstindlicher Weise deutlich werden lassen. Die ornamentale
Bordiire ist gegen das Bildfeld durch zwei parallele Streifen abgesetzt, einen breiteren innen und
einen etwas schmaleren aulen. Das entspricht genau der bei Torriti, Cavallini und Russuti zu

Abb. 71. Giottos Navicella am alten Platz. Ausschnitt aus Natale Bonifazios Stich von 1586
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beobachtenden Gepflogenheit, die musivische Bildfliche durch einen meist mit dem Motiv des
Gemmenbandes geschmiickten roten und einen griin oder blau gehaltenen schmaleren Streifen
zu rahmen. Aber mehr noch! Jene Strichelung, die Bonifazio am Saum der eigentlichen Bildflache
gibt, nimmt an einigen Stellen, so besonders oben links, bestimmtere Formen an. Diese lassen
keinen Zweifel dariiber, dal hier ein in simtlichen Mosaiken Torritis, Cavallinis, Russutis und am
Grabmosaik des Durandus in S. Maria sopra Minerva begegnendes Schmuckmotiv verwandt war:
cin auf dem Goldgrund des Bildes an die Rahmung anschlieBendes Zackenmuster, das dem archi-
tekturplastischen Motiv des Fierstabfrieses nachgebildet sein mulf324°.

Die der Navicella-Bordiire zu vergleichenden Rahmungen an der Apsis und am Fassadenmosaik
von S. Maria Maggiore (Abb. 69 u. 70) zeigen, in welchem GroBenverhiltnis die Engelmedaillons
zut Gesamtbreite der Ornamentstreifen zu stehen pflegten; sie beanspruchten etwa die Hilfte. Die
Giottoschen Engeltondi sind ohne alle rahmenden Elemente 0,65 m breit; daraus wiirde sich fiir
die Bordiire eine Breite von ca. 1,30 m ergeben. Die in Bonifazios Darstellung zur Anwendung
gekommenen Verhiltniswerte lassen bei Annahme einer gesamten Wandbreite von ca. 19 m
fiir die seitlichen Steinpfosten auf eine Breite von ca. 0,25 m und fiir die Bordiiren auf eine solche
von ca. 1,25 m schlieBen. Damit wiirde fiir die bildliche Komposition eine Breite von ca. 16 m
ibrig bleiben.

240 Dies Muster ist in seiner Eigenschaft als musivisches Dekorationsmotiv ein Eigengut der Dantezeit; aullerhalb Roms ist mir nur ein
Fall bekannt geworden: in dem in spitlichen Fragmenten erhaltenen Mosaik an der mittleren Apsisstirn des Domes von Salerno. In Malerei
finden wir es ein Jahrtausend frither in den christlichen Katakomben Roms: vgl. Joseph Wilpert, Die Maleteien der Katakomben Roms,
Freiburg i. Br. 1903; Taf. 24, 25, 91, 206, 207, 220. Dann taucht es auf der Hohe des Mittelalters — so weit wit sehen, ein vollig isolierter
Fall! — in den Malereien der Unterkirche von S. Clemente auf, und zwar in durchaus tibereinstimmender Verwendung, d. h. an ein Rahmen-
band innen ansetzend; vgl. Wilpert, Die romischen Mosaiken und Malereien, Taf. 239, 1 (Standfigur des hl. Agidius) und Taf. 239, 3
(Daniel in der Lowengrube und Standfigur des hl. Antonius).

Abb. 72. Giottos Navicella. Zeichnung um 1620 in Grimaldis Cod. Barb. lat. 2733, fol. 146" u. 147
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Abb. 73. Giottos Navicella. Stich des Nicolaus Beatrizet von 1559

4. DIEAUSS AGEN
DER KOPIEN UBER DEN BILDBESTAND DER NAVICELLA

a) Kritik der Bildquellen

Lionello Venturi hat in seinem grundlegenden Aufsatz iiber die Navicella nicht weniger als
achtzehn teilweise stark von einander abweichende ,,Kopien® des Mosaiks zusammengestellt24!,
Die kritische Sichtung dieses noch um etliche Nummern zu vermehrenden Materiales jedoch, die
Erorterung der beim ,,Kopieren leitenden Absichten und die Untersuchung des zwischen man-
chen der ,,Kopien® eindeutig bestehenden Abhingigkeitsverhiltnisses, reduziert die zunichst ver-
wirrende Vielfalt auf einen im Grunde recht einfachen Tatbestand. Ihn hat bereits Graf Vitzthum
in seiner einschligigen Studie, einem Musterbeispiel besonnener Bildquellenkritik, dahin formu-
liert, dal der Stich des Beatrizet uns die urspriingliche Anlage der Navicella getreu iiberliefere, fiir
den Stil aber und fiir die Durchbildung der in der Restaurierung von 1617/18 nicht bertihrten
Teile die allerdeutlichste Vorstellung aus der heute im Museo Petriano befindlichen Kopie zu ge-
winnen sei?*2. Aullerdem erkannte Vitzthum mit Recht der heute im Metropolitan Museum zu
New York befindlichen Zeichnung, dem Fresko in S. Maria in Campis in Foligno und dem Tafel-
bild im Museum zu Lyon einen bedingten Wert bei der Losung gewisser Detailfragen zu.

241 1, Venturi, La ,,Navicella® di Giotto, in: L’Arte XXV (1922), 49f.
242 G, Graf Vitzthum, Zu Giottos Navicella, in: Italienische Studien, Paul Schubring zum 6o. Gebuttstag gewidmet, Leipzig 1929, 144fF.;

vgl. dort 151.
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Abb. 74. Giottos Navicella, Zeichnung im Cod. Batb. lat. 4410, fol. 29V

Als sicherer Ausgangspunkt darf die Tatsache gelten, daB3 bei Jacopo Grimaldi, dem mit der
Inventarisation der abzubrechenden Teile von Alt-St. Peter betrauten Notar Pauls V., die Absicht
einer objektiven Wiedergabe, wie allerwirts, so auch angesichts der Navicella-Komposition vor-
lag. In Grimaldis Inventar, dem berithmten Barberinischen Codex 2733, dessen Titelblatt mit der
Widmung an Paul V. die Jahrzahl 1619 und dessen letztes Blatt das Vollendungsdatum des
15. Mai 1620 trigt, findet sich eine zeichnerische Darstellung des Mosaiks (Abb. 72)%43; eine
andere Wiedergabe (Abb. 74), vielleicht die Grundlage jener, im Cod. Barb. lat. 4410244, Als
die Redaktion dieser Handschriften erfolgte, lag der vollzihlige Kompositionsbestand der Navi-
cella schon seit einer Reihe von Jahren im Original nicht mehr vor. So zog man denn nicht das
damals iiber dem Brunnen der Cortina befindliche Originalfragment zu Rate, sondern eine Bild-
quelle: den 1559 datierten Stich des Lothringers Nicolaus Beatrizet (Abb. 73), entstanden zu einer
Zeit, da das Mosaik — von den tiblichen Ausbesserungsarbeiten abgesehen?4® — noch keine ein-
schneidenderen Verinderungen etlitten hatte. Die Zeichnung im Cod. Barb. lat. 4410 erweist
sich, wie schon Vitzthum erkannte, als eine erstaunlich getreue Kopie des an sich seitenverkehrt
248 Cod. Batb. lat. 2733, fol. 146 u. 147.

244 Cod. Barb. lat. 4410, fol. 29V. Zusammenstellung des Codex erst um 1633; die auf St. Peter beziiglichen Blitter sind aber ilteren
Ursprungs, wie die zweifache Beschriftung zeigt.
245 Solche sind z. B. tibetliefert fiir die Jahte 1514 und 1532; vgl. Eug. Miintz, Les architectes de Saint-Piette de Rome, in: Gazette des

beaux-arts XX (1879), 508 und Karl Frey, Zur Baugeschichte des St. Peter, Mitteilungen aus der Reverendissima Fabbrica di S. Pietro, in:
Jahtbuch der kéniglich preuBischen Kunstsammlungen, Beiheft zum XXXI. Bd. (1911), 89, Nt. 261f.

94



Abb. 75. Giottos Navicella. Stich des Nicolaus Beatrizet von 1559 in seitenverkehrter Wiedergabe

darstellenden und ins Spiegelbild iibersetzt zu denkenden Batrizet-Stiches (Abb. 75). Aber auch
die viel grébere und flichtigere Zeichnung in Grimaldis Cod. Bearb. lat. 2733 beruht — dariiber
lassen bestimmte Einzelbeobachtungen keinen Zweifel — auf der gleichen Grundlage?*®. Grimaldi
hat sich ohne Bedenken dieses Weges bedient, weil er an der VerliBlichkeit seiner Bildquelle mit
gutem Grunde keinen Zweifel hegte. Auch frither schon war der Beatrizet-Stich in gleichem Sinne
benutzt worden, so 1567 von dem romischen Stecher Mario dell’Abacco fiir seine mit allerlei
Spriichen geschmiickte und rechts neben dem Segel mit einer groB3en Inschriftkartusche versehene
Darstellung der Navicella?4?. Im vorgeriickten 17. Jahrhundert, nach lingst erfolgter Verinderung
des Originals, erscheinen in der romischen Guiden-Literatur zwei Stiche (Abb. 76 u. 77), die das
Vorbild der Beatrizet-Darstellung in ein schlankes Hochformat abwandeln?4®, der eine unter reiz-
voller Tiefenstaffelung der Kompositionselemente im Sinne eines modernen Landschaftsbildes.
Die gemeinsame Grundlage all dieser den gesamten urspriinglichen Bildbestand in ihre Rechnung
einbeziechenden Variationen ist der Stich des Beatrizet — die einzige authentische Bildquelle, die
246 Man vgl. u. a. eine Einzelheit wie den vollig entbloBten Unterarm des am Segeltau zerrenden Jiingets; sie findet sich im Stich des
Beatrizet, war aber am Original, wie die spiteten Analysen ergeben, bestimmt nicht vorhanden. — Von den Zeichnungen der Barberinischen
Codices abhingig ist das kleine Fresko in der Kapelle S. Matia praegnantium in den Vatikanischen Grotten; vgl. L. Venturi in: L’ Arte
XXV (1922), Fig. 13.

247 Abb. bei L. Venturi, a. a. O., Fig. 10 und bei Gustave Clausse, Basiliques et Mosaiques chrétiennes, tome second, Paris 1893, Abb.
auf S. 415.

248 1. Pompilio Totti, Ritratto di Roma moderna, Roma 1638, 16; 1645, 16; 1652, 17; 1689, 20; ebenso in der Neubearbeitung und Vet-
besserung ,,Desctizione di Roma moderna‘, und zwar: Roma 1697, 18; 1719, 18; 1727, 18. — 2. Abgebildetes Neues Romm, aus dem
Italiennischen ins Hochteudsche mit fleiB iibersetzet von Alberto Reimaro, Gedruckt zu Aernhem 1662, 24.
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Della Nawe di Mufaico,che ¢ dalla parte di dgntro
della facciata di S, Pietro.

Abb. 76. Giottos Navicella. Abb. 77. Giottos Navicella.
Stich in ,,Ritratto di Roma moderna‘‘, 1638 Stich in ,,Abgebildetes Neues Romm*¢, 1662

das noch unberithrte Mosaik der Navicella ohne Abstriche wiedergibt, und zwar mit der minu-
titsen Akribie des Stechers. Wo die Grenzen ihrer VerliBlichkeit liegen, wird sich aus den spi-
teren Analysen ergeben.

Wie die anldBlich der Transferierungsarbeiten 1610 als Altmaterial verbuchten 1325 Pfund loser
Mosaiksteine?4? schliefen lassen, sind damals betrichtliche Partien des Giottoschen Werkes
vollig zerstort worden. Dabei handelte es sich nicht nur um die Rahmenbordiire. Die Bildfliche
wurde links um einen breiten Streifen gekiirzt, der den grofiten Teil des zweigliedrigen Archi-
tekturgebildes wegschnitt. Nur ein schmaler Rest des Turmes blieb hart am Bildrand erhalten.
Die iibrigen von der Kiirzung betroffenen Elemente, der Fischer, der linke Windgott und das
linke Halbfigurenpaar iiber Wolken, wurden gegen das Schiff zu bildeinwiirts verschoben. Eine
Kiirzung am unteren Bildrand liel von der bis dahin ganzfigurigen Gestalt des knienden Stifters nur
den Oberkorper stehen. Damit hatte die Komposition eine Form angenommen, die in zwei Holz-
schnittdarstellungen der réomischen Guiden (Abb. 78 u. 79) festgehalten ist 259 — die eine, offenbar

249 Val, oben, Anm. 160.

250 1, Le cose maravigliose dell’alma citta di Roma, Roma 1621, 13; 1650, 13; Wegzeiger zu den wunderbarlichen Sachen der heiligen Stat
Rom, Rom 1670, 14. In einer Ausgabe der Cose maravigliose ohne Jaht, 13, eine Ubersetzung der gleichen Vorlage in Stichtechnik. —
2. Le cose maravigliose 1629, 13; 1665, 13; Fioravante Martinelli, Roma ricercata nel suo sito, Roma 1699, 12. — Eine dritte Holzschnitt-
variante, in der das Turmfragment fehlt, in den Cose maravigliose 1636, 13. — Die von L. Venturi, a. a. O., 54, zitierte Wiedergabe (,,L’in-
cisione inserita nelle Antiquitates almae Utrbis Romae ab Andrea Palladio et variis Autoribus collectae, Roma MDCXVIII, pag. 82°) war

mir nicht zuginglich.
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1617l enllocara nel merro della coreina del mnrovehe it mana

Abb. 78. Giottos Navicella, fragmentarischer Zustand. Abb. 79. Giottos Navicella, fragmentarischer Zustand.
Holzschnitt in ,,Cose matavigliose¢, 1621 Holzschnitt in ,,Roma ricercata‘‘, 1699

iltere, bereits in den Cose maravigliose von 1621, also nur drei Jahre nach Vollendung der Re-
staurierungsarbeiten Provenzales.

Durch die Schluflabrechnung vom 7. Mirz 161825! sind wir iiber Art und Umfang der von
Provenzale vorgenommenen Eingriffe aufs genaueste unterrichtet. Das Schriftstiick unterscheidet
zwischen bloBen Ausbesserungen (,,rappezzi‘) und vollstindigen Erneuerungen; letztere werden
aufs allerausfithrlichste und unter genauer Angabe der MaBle aufgezihlt. Man findet zunichst die
Angabe des Baglione bestitigt, da3 Provenzale die Figuren in der Luft, die Petrusgestalt und den
Fischer neu geschaffen habe?32. Das Prophetenpaar rechts (,,dalla banda verso la Piazza di S.
Pietro®), neben dessen Kernbestand der iiber das Schiff ausgereckte rechte Arm des linken Pro-
pheten und das nach rechts abflatternde Gewandende des rechten eine gesonderte Erwihnung
finden, wird mit insgesamt 34!/, Quadratpalmi und seine Wolkenbasis mit 431/, qp, die Propheten
links (,,che stanno verso il Campanile®) mit 32!/, qp und ihre Wolkenbasis mit 282/, qp, der Wind-
gott rechts mit 123/, qp und seine Wolkenbasis mit 21 qp, der Windgott links mit 12'/; qp und
seine Wolkenbasis mit 14/, qp namhaft gemacht. Ebenso die Petrusgestalt, an der die ,,figura“
und der Kopf gesonderte Erwihnung finden, mit insgesamt 313/, qp und der Angler mit 221/, qp.
Vollig erneuert wurde auch der spitliche Rest der Turmarchitektur am linken Bildrand (,,attac-
cata allo stipito di trevertino®), der nur noch eine Breite von 1 Palmo = 0,2232 m besal}, mit 4/, qp.
An der fragmentarischen Stifterfigur werden neben der mit einer Fliche von lediglich */, qp er-
neuerten Hand nur rappezzi genannt. Unter den vollig erneuerten Stellen der Meeresflache war ein
unter dem Schiff sich hinziehender Streifen von 36 Palmi = 8 m Linge und 4'/¢ Palmi = 0,93 m
Hohe, d. h. mit 150 qp, von besonderer Grofie. Im iibrigen finden fiinf kleinere Stellen mit jeweils
6-15 qp Flicheninhalt Erwihnung, und zwar unter dem Arm Christi, zwischen der Christusgestalt
und dem rechten Bildrande, unter den FiiBen Christi, zwischen Petrus und dem Schiff und zwischen
dem Angler und dem linken Bildrand. Von den im Wasser schwimmenden Fischen werden drei als
erneuert aufgefithrt: derjenige, der sich an der Schnur des Anglers festgebissen hat (,,quale sta
attaccato alla Canna del Pescatore®) und zwei unter dem Schiff, einer unter der Mitte desselben
und einer gegen die Petrusfigur hin. Nun der Goldgrund! Aus ihm hebt sich zunichst eine grofle

251 Vgl, oben, Anm. 197. 252 Vol, oben, Anm. 196 u. 205.
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erneuerte Partie am oberen Bildrand heraus, die mit einer Linge von 31 Palmi = 6,92 m und einer
Hohe von 21/; Palmi = 0,48 m einen Flicheninhalt von 67!/, qp umfaBite. An der linken Bildseite
werden vier kleinere Stiicke, davon eines um die Trompete des Windgottes herum und die anderen
in der Nihe der Prophetenkopfe, ein etwas grofleres mit 11 qp zwischen dem Turmfragment, dem
Schiff und der Wolkenbasis des linken Windgottes genannt. Besondere Beachtung verdient, was
tiber die rechte Bildseite gesagt wird. Es ist dort—neben kleinen und mittelgrofen Stellen in der
Nihe der Prophetenkdpfe und rechts neben dem Windgott und dem Christuskopf—eine zwischen
Christus und dem Schiff, d. h. oberhalb der Petrusfigur befindliche Goldgrundfliche von insge-
samt nicht weniger als 120!/, qp erneuert worden. Dagegen findet man an der anderen Seite des
Segels, d. h. in dem groBen Goldgrundsektor iiber der linken Schiftshilfte, keinerlei Arbeiten ver-
zeichnet. Die gleiche Beobachtung macht man nun auch an der gesamten vom Schiff und dessen
Zubehor eingenommenen Mosaiksubstanz. An der riesigen Fliche des Segels waren nur einige
,»rappezzi und iiberhaupt keine Erneuerungen notwendig. Am Schiffsrumpf wurde lediglich in
der Nihe des Anglers ein 8 Palmi = 1,93 m breiter und 2 Palmi = o,44 m hoher Streifen (jeden-
falls die Stelle, in welche die Angelrute nach der Versetzung des Fischers einschnitt) und ein
kleines, nicht niher lokalisiertes Stiick von 3'/; qp Flicheninhalt erginzt. Vollig belanglos waren
die drei erneuerten Stellen von zusammen nur 2!/, qp Flicheninhalt an den Gewindern des
dritten, vierten und sechsten Jingers von links (,,3 Santi in mezzo alla Navicella vicino a quello
che piange®). Sonst sind an den Gewindern und Fleischteilen der Aposten nur ,,rappezzi® zur
Geltung gekommen. Die Summe all dieser Einzelangaben fiihrt eine beredte Sprache. Sie besagt,
dal} die Dreiteilung der Mosaikfliche beim Transport 1610 durch zwei senkrechte Schnitte links
und rechts vom Schiffe erfolgt sein muf3. Das Mittelstiick mit dem Schiff und dessen gesamtem
Takel- und Segelaufbau tiberstand den Ortswechsel ohne wesentliche Schiden; die seitlichen Teil-
stiicke aber gingen in Trammer. Hier gelang es lediglich, die Christusfigur (mit dem eng benach-
barten Stifterfragment) bis auf einige weniger belangvolle Einbufien zu retten. Erneuert wurden
die Fiile und die dariiber befindliche Gewandpartie; die betreffende Mosaikfliche hatte eine Hohe
von 3 Palmi = 0,67 m, eine Breite von 32/; Palmi = 0,82 m und einen Inhalt von 11 qp. Weiter
ein Stiick des in Falten vor der Brust gerafften Gewandteiles (,,panno che chammina sopra il
busto del Ctisto*“) mit einer Hohe von 3 Palmi = 0,82 m, einer Breite von 13/, Palmi = o,359mund
einem Inhalt von 5/, qp. Einige ,,rappezzi®‘ wurden ,,nel Busto del Cristo* durchgefithrt und die
sechzehn (in Wirklichkeit doch wohl nur fiinfzehn!) Steine im Kreuz des Christusnimbus erneuert.

Das Schiff mit Insassen und im wesentlichen auch die Christusfigur blieben somit von der Er-
neuerung Provenzales unberiithrt. Es ist nun interessant festzustellen, dal in dem am 12. August
1628 von der Congregazione della Fabbrica eingeholten Gutachten tber die Mdglichkeit einer
neuen Versetzung des Mosaiks die Sachverstindigen Maderna, Bernini und Calandra eben diese
noch auf Giotto zuriickzufithrenden Teile, ,,la figura di Cristo e la stessa navicella®, fur die ,,parti
che apparivano piu resistenti erkliren, wihrend fiir alle anderen, d. h. die gesamten Erneuerungen
Provenzales, die Gefahr des Zerbrechens bestinde2??. Der im Schiff und in der Christusfigur ge-
wahrte giotteske Charakter ist auch noch fiir Manentis Neufassung von 1674/75 (Abb. 80) ver-
bindlich geworden, und Crowe und Cavalcaselle haben ecin erstaunlich sicheres Stilgefiithl be-
wiesen, als sie — ohne von den hier mitgeteilten Tatsachen Kenntnis zu haben — im Schiff und seinen
Insassen ,,something of the manner of Giotto* zu erkennen glaubten?34,

253 Vgl. A. Muiioz in: Bollettino d’arte N. S. IV (1924/25), 440.
254 J. A. Crowe und G. B. Cavalcaselle, A Histoty of painting in Italy, Vol. II, Neudruck der Ausgabe von L. Douglas 1903, London 1923, 45.
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Abb. 8o. Orazio Manenti, Mosaik det Navicella in det Vorhalle von Neu-St. Petet, 1674/75

Die allen Einzelheiten nachsptirende und scheinbar vom Thema abirrende Analyse der Schluf3-
abrechnung vom 7. Mirz 1618 muBlte in diesem Zusammenhang durchgefithrt werden, weil der
durch Provenzales Restaurierung geschaffene Zustand der Navicella im Jahre 1628 form- und
farbgetreu und dazu maBgerecht in Francesco Berrettas Kopie festgehalten worden ist. Das grofie
Faksimile gelangte, wie wir sahen, nach Erfiillung seines primiren Zweckes in die rémische Kapu-
zinerkirche S. Maria della Concezione, um schlieBlich, 1925, im Museo Petriano Aufstellung zu
finden. Die Identitit der aus vier Teilstiicken zusammengesetzten Leinwandtafel mit der 1628 in
Auftrag gegebenen Berretta-Kopie ist fiir die Forschung seit jeher feststehende Tatsache gewesen,
wofiir schon Forster 1870 und Zimmermann 1899 zu vergleichen sind255. Bedauetlicherweise hat
sich nun letzthin Korte durch ein MiBBverstindnis dazu bestimmen lassen, gegeniiber diesem doch
einwandfrei tibetlieferten Faktum gewisse Zweifel zu duBlern®’¢. Was ihn dazu veranlaBte, war
folgendes. Fiir die Kopie Berrettas — und das ist richtig — sei unter allen Umstinden Rechteck-
format vorauszusetzen. Die erhaltene Leinwandkopie aber habe sich bei den Cappuccini in Halb-
kreisform prisentiert. Mit grofem Befremden stellte Korte nun fest, daB3 diese Halbkreisform
seit der Ubertragung ins Museo Petriano einem Rechteckformat gewichen sei, und sprach hier von
einem Eingriff, ,,der vom Standpunkt der Forschung aus recht fragwiirdig ist““. Gegen diesen Vor-
wurf sind die Restauratoren des Museo Petriano ganz entschieden in Schutz zu nehmen. Wie die

255 E. Forster, Geschichte der italienischen Kunst, Bd. 11, Leipzig 1870, 232. — Max Gg. Zimmermann, Giotto, Leipzig 1899, 390.
256 W, Korte in: Festschrift Wilhelm Pinder, 1938, 228f.
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Abb. 81. Giottos Navicella,
fragmentarischer Zustand. Faksimile Francesco Bertettas von 1628, alte Aufstellung in S. Matia della Concezionc

alte, zur Zeit der Aufbewahrung bei den Cappuccini gemachte Photographie (Abb. 81), vor allem
aber die vor der Restaurierung von 1925 in vier Teilstiicken gefertigten Aufnahmen ergeben
(vgl. Abb. 86, 89 u. 91), beruhte die ehemalige Halbkreisform auf einem Eingriff?57. Der Rechteck-
karton Berrettas ist fiir die Liinette an der inneren Eingangswand der Kapuzinerkirche gewaltsam
zurechtgestutzt worden. An den Seiten hat man, was auch Korte bemerkte, schmale Streifen an-
setzen miissen. Beiderseits oben fielen umfangreiche Zwickelstiicke fort; die davon betroffenen
Figuren, d. h. die beiden Prophetenpaare jeweils fiir sich und die beiden Windgétter, wurden aus-
geschnitten und in die Liinette hineingeriickt. Sogar auf der alten Photographie ist deutlich zu
sehen, wie diese aufgeklebten Stiicke sich teilweise wieder ablosen und aufrollen. Am unteren
Bildrande wurde ein Streifen weggeschnitten. Der Angler mufite daher ein Stiick nach oben ge-
riickt werden, und die Liicken, die sein ausgestreckter rechter Arm mit dem Ansatz der Angelrute
und sein Kopf hinterliessen, blieben sogar ohne Retuschen stehen. Das mit dem unteren Streifen
weggeschnittene Stifterfragment erhielt einen behelfsmiBigen Platz im unteren Teil des rechten
“Ansatzstiickes. — Bei der Restaurierung im Jahre 1925 (Abb. 82) wurden nun die weggeschnittenen
Partien des Bildgrundes erginzt und die verschobenen Figuren an ihre ehemaligen Plitze zuriick-
gebracht. Im Falle des Anglers war fir diese Zuriickversetzung ein sicherer Anhalt gegeben; ob
der den Propheten und Windgottern zugebilligte Platz ganz haargenau dem alten entspricht, wird
man mit Fug fragen diirfen.

Unser bisher gewonnenes Ergebnis besagt, dal3 aus der Gesamtzahl der im 16. und 17. Jaht-
hundert entstandenen Kopien nur zwei Stiicke als wirklich brauchbare und dazu voneinander un-
abhingige Bildquellen gelten kénnen.

Die nach Giottos Vorbild im 14. und 15. Jahrhundert geschaffenen Navicella-Darstellungen

257 Korte, der die Halbkreisform fiir urspriinglich hielt, sagt a. a. O., 228: ,,Damit hatte der Kopist um 1628 eine Lésung vorweggenom-
men, die dann spiter, 1675, wiederholt wutde, als Orazio Manenti das Original endgiiltig fiir das Bogenfeld der Peterskirche zurecht-
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ALb. 82. Giottos Navicella, fragmentarischer Zustand. Faksimile Bertettas von 1628, nach der Restaurierung (Museo Petriano)

sind — wenn wir die Definition Vitzthums verwenden diirfen — nicht ,,Kopien der Absicht nach®258,
sondern mehr oder weniger selbstindige Bearbeitungen des Bildthemas. Die von Giotto im
Atrium der Peterskirche gegebene Losung stand freilich stets als richtunggebend im Hintergrund.
Man darf gespannt sein, wie sich die von Korte entdeckte und noch unpublizierte Navicella in
Jung-St. Peter zu Strallburg in dieser Hinsicht verhilt2?. Dal} die verschwundene Darstellung in
der Brancaccikapelle zu Florenz2¢® dem Werk Giottos verpflichtet gewesen sei, wird man mit
Grund vermuten diirfen. In dem gegen Mitte des 14. Jahrhunderts entstandenen Fresko des An-
drea da Firenze am Gewdlbe der Spanischen Kapelle bei S. Maria Novella zu Florenz?6' und in
der dem Niccolo Semitecolo zugeschriebenen, der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts entstam-
menden Predellentafel in Berlin?¢2 ist die Benutzung des Vorbildes eine sehr freie und lockere. Im
Zusammenhang unseres Rekonstruktionsproblems nicht ohne Wert sind hingegen das Fresko in
S. Maria in Campis zu Foligno (Abb. 83) und das Tafelbild im Museum zu Lyon (Abb. 84), beide
stutzte.” In der Tat mufl Manenti im Anschluf3 an die bei den Cappuccini vorliegende liinettenférmige Redaktion der Navicella-Kompo-
sition gearbeitet haben. Aber er muBte die Bildelemente noch stirker ineinanderzwingen, um sie der Vorhallenlinette cinfiigen zu konnen.
258 Vitzthum in: Schubring Festschrift 1929, 145.

ARRIG e v o (O 2o

260 Vasari, ed. Milanesi, II, 265 (Vita des Masolino).

261 Abb. 158 dieses Jahrbuchbandes (im Aufsatz W. Paatz, Italien und die kiinstlerischen Bewegungen det Gotik und Renaissance).

262 Staatliche Museen Betlin. Die Gemildegalerie. Die italienischen Meister, 13. bis 15. Jahrhundert, Betlin 1930. Abb. auf S. 118 unten;
Beschreibendes Verzeichnis der Gemiilde im Kaiset-Friedtich-Museum und Deutschen Museum, Betlin 1931, 445, Nr. 1140 A.
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Abb. 83. Fresko nach Giottos Navicella in S. Maria in Campis zu Foligno

Artbeiten aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts. Die Triger der ,,Formvermittlung*2% zwi-
schen dem Giottoschen Original und diesen Variationen sind im Gebiet der Handzeichnung zu
suchen. Man hat hier fiinf Exemplare namhaft gemacht?¢4. Das Blatt in der Ambrosiana zu Mailand,
von L. Venturi dem Kreis des Giovannino de” Grassi (gest. 1398) zugeschrieben?5, zeigt in mehr
oder weniger freier Umprigung und teilweise heftig ztingelnder Strichfithrung das Schiff unter
Weglassung des Segels, die Christus-Petrus-Gruppe und den Angler. Die vier anderen Zeich-
nungen?%® sind neuerdings von Berenson als Arbeiten des Parri Spinelli (um 1387-1453) zu ciner
angeblich eng zusammenhidngenden Gruppe vereinigt worden?6?, Thr Kernstiick ist die Zeichnung
im New Yorker Metropolitan Museum, ehemals in der Sammlung des Earl of Pembroke zu
Chatsworth (Abb. 85). Das Blatt im Besitz des Marquess of Northampton im Castle Ashby, ehemals
Oxford, ist nach Berenson eine variierende Wiederholung der Pembroke-Zeichnung. Wir glauben
aber, dal} diese Erklirung nicht ausreicht, da3 vielmehr noch eine andere Anregung malgebend
geworden sein mul}, und die kann unseres Erachtens nur von dem Fresko des Andrea da Firenze
in der Spanischen Kapelle zu Florenz ausgegangen sein. Recht abwegig ist dann fraglos Berensons

263 Vgl. Robert Oertel, Wandmalerei und Zeichnung in Ttalien, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Flotenz V (1937/40),
217fF.; dort 245.

264 Die bei R. van Matle, The Development of the Italian Schools of Painting III, The Hague 1924, 14, Anm. 3 genannte Zeichnung im
Louvre (No. d’ordre 1249) stammt nach miindlicher Mitteilung von Dr. Betrnhard Degenhart wahrscheinlich aus dem 17. Jahthundert.

265 I, Venturi in: L’Arte XXV (1922), 52 u. Fig. 5; gute Wiedergabe bei Enrico Stevenson, Topografia e monumenti di Roma nelle pitture
a fresco di Sisto V della Biblioteca Vaticana, Roma 1887, Tav. V, 4.

A9l sVentuti e ©@ S Figlione i 6,

267 Bernard Berenson, The Drawings of the Florentine Painters, amplified edition, Chicago 1938, Vol. I, 326; Vol. II (Catalogue), 252
DN 2678 Ao s 2 NI TR 27 (@ 25 N S8 s i WIS NI ol ST Rig 78 1o,
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Abb. 84. Tafelbild nach Giottos Navicella im Museum zu Lyon

Charakterisierung der Zeichnung im Museum zu Chantilly als einer vermittelnden Zwischenstufe
zwischen den beiden eben genannten. Wenn irgendwo im Bereich der Handzeichnung der Begrift
der Kopie einen Sinn hat, dann hier im Falle des Pembroke- und des Chantilly-Blattes. Letzteres
ist eine genaueste Wiederholung des ersteren; da es am linken Rande beschnitten wurde, sind die
Axchitektur und der Fischer weggefallen; die Angel aber ragt noch von links her in den Bildbereich.
Von der vierten Zeichnung endlich, im Museum Bonnat zu Bayonne, hat Vitzthum mit Recht ge-
sagt, sie konne hochstens in der Darstellung von Schiff und Segel von der Navicella beriihrt sein2é8,
Teilweise Ableitung aus dem Formbestand der Northampton-Zeichnung ist offensichtlich. Aber
auch das Thema hat gewechselt; der intendierte Gegenstand ist die Begebenheit Joh. 21, 1ff. So
kann denn nur die Pembroke-Zeichnung in unserm Zusammenhang Anspruch auf Beachtung er-
heben. Sie gehort, um Oertels ausgezeichnete Definition zu zitieren, in die Kategorie der ,,Nach-
zeichnungen als Vorstufe fiir neu entstehende, an schon Vorhandenes ankntipfende Schépfun-
gen®269; jhre Konzeption vor dem Giottoschen Original ist durch die jedenfalls authentische, am
Schift angebrachte Aufschrift ,,L.a naue di giotto chone(?)isanto pietro, a roma di musaicho® ver-
biirgt. Sie gibt das Schiff, die Christus-Petrus-Gruppe, die Architektur, den Angler und, in will-
kiirlich freier Skizzierung, den linken der Windgotter. Lionello Venturi hat aus dieser Zeichnung,
ithren Zeugniswert stark tiberschitzend, auf ein urspriingliches Nichtvorhandensein der beiden

£08 NVitzthum ‘a2 @, 45,
2800Vl Anm. 263,
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Abb. 85. Zeichnung nach Giottos Navicella im Metropolitan Museum zu New York

Prophetenpaare und des rechten Windgottes geschlossen2?®. Seine These, schon von Munoz
nachdriicklich abgelehnt®?, ist von Vitzthum mit durchschlagenden Griinden widerlegt
worden??2,

b) Rekonstruktion des Bildbestandes

Nach dieser kritischen Sonderung des Materials versuchen wir nunmehr, durch Konfrontierung
der als brauchbar erkannten Wiedergaben den Bildbestand der Navicella auch in seinen Einzel-
heiten zu erfassen.

Wir beginnen mit dem Schiff und dessen Insassen. Was hier tiber Haltung und Gestikulation
der Junger durch das Berretta-Faksimile ausgesagt wird (Abb. 82, 86 u. 88), findet in den ibrigen
Bildquellen seine volle Bestitigung. Identitit ohne Einschrinkung ist im Fresko von Foligno
(Abb. 83) und im Lyoner Tafelbild (Abb. 84) feststellbar; der Stich des Beatrizet (Abb. 75) zeigt
cine geringfiigice Abweichung nur am vierten der stehenden-Jiinger, dessen rechte Hand hinter
dem Riicken verschwindet, wihrend sie in den drei soeben genannten Wiedergaben mit auswiirts
gekehrter Innenfliche vor der Brust erhoben ist. Auch die Pembroke-Zeichnung (Abb. 85) 16t
diese Hand verschwinden, aber nicht hinter dem Riicken, sondern unter dem mit der Linken gegen
das Kinn erhobenen Gewandbausch. Eine Unstimmigkeit zeigt in der Pembroke-Zeichnung auch
der sechste der stehenden Jiinger, der seine Rechte nicht gegen den mittleren der sitzenden aus-
streckt, sondern sie gegen den stehenden Nachbar erhebt. Was Gruppenbildung, Zisuren und
Beziehung zu den Elementen des Schiffes betrifft, so besteht eine beredte Ubereinstimmung zwi-
270, Ventuti, a..a. ©,, 61,

271 A, Mufioz in: Bollettino d’arte N. S. IV (1924/25), 440.
gréNitzthum, al 4.0, 1468 15l
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Abb. 86. Giottos Navicella. Teilstiick des Schiffes und Angler.

Linkes unteres Viertel des Berretta-Faksimiles von 1628, Zustand vor der Restaurierung

schen dem Berretta-Faksimile und dem Fresko zu Foligno. GewiB, die Liicken sind in Foligno
schmaler, zumal jene, die den zu duBerst rechts stehenden Andreas absondert; aber man vergleiche
etwa, wie von den drei Tauen neben dem Mastbaum das linke den vierten der stehenden Jinger
tiberschneidet, das mittlere aber hinter diesem verschwindet. Oder man vergleiche weiter das
Verhiltnis des fiinften stehenden Jiingers zum Maste. Die absolute Gleichartigkeit beweist, daf3
Vitzthum nicht recht haben kann, wenn er meint, dal der einzige Punkt, an dem die Ubereinstim-
mung der Cappuccini-Kopie mit dem Original zweifelhaft bleibe, die Stellung des Mastes sei???.
Unsere oben gewonnene Uberzeugung, daB das Schiff bei der Ubertragung 1610 und den an-
schlieBenden Arbeiten unberiithrt geblieben sei, findet auch in dieser Detailfrage keine Enttdu-
schung. Die elegante Schlankheit und die geschmeidigen Kurven des langgestreckten Schifts-
korpers sind im Berretta-Faksimile und im Lyoner Tafelbild in getreuer Entsprechung wiederge-
bt'reben, und ebenso die Form des Segels mit dem Umschlag am rechten Rande, den senkrechten
Nihten und den drei Ornamentborten. Das Fresko von Foligno schlief3t sich mit gleichem Zeugnis
an und hilt gewisse Einzelheiten noch wesentlich getreuer fest: so das Tauwerk mit seinen Rollen
(auch im Beatrizet-Stich recht verldBlich wiedergegeben) und die Rahe in ihrer Zusammensetzung
aus zwei durch Stricke miteinander verbundenen Teilstiicken. Diese authentische Form der Rahe
auch in der Pembroke-Zeichnung und im Beatrizet-Stich. Fraglos auf Willkiir beruht in letzterem
der girlandenférmige Fall des Segels am oberen, an der Rahe befestigten Rande, und die drei
Ornamentborten sind auf zwei reduziert. In der Pembroke-Zeichnung ist hingegen eine vierte

218 Vivzihuiniiatas @5t S Anmiias
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hinzugefiigt, und gleichfalls auf einer Erfin-
dung des Zeichners beruht der Gedanke, das
sich blihende Segel ein Stiick iiber die Rahe
aufwirts wehen zu lassen. Die Gewalt des hier
rein einseitig gedachten WindstoBes (nur ein
Windgott links!) sollte um jeden Preis sicht-
bar gemacht werden. Die gleiche Tendenz der
von links nach rechts flutenden Bewegung be-
wog den Zeichner zu einer ausdrucksvollen
Dramatisierung des Gegensatzes zwischen dem
muschelférmig sich einwirtsrundenden Hinter-
steven und der vorwirtsstoBenden Zuspitzung
des Voderstevens, dessenleichte Zuriickbiegung
(vgl. das Berretta-Faksimile und die Lyoner
Tafel) vollig eliminiert wurde. Die Gruppie-
rung der Jinger untersteht in der Pembroke-
Zeichnung dem gleichen Formprinzip. An der
zweiten Gestalt von links wurde die steile
Schrige des am Segeltau zerrenden Armes be-
trichtlich gesenkt: im Sinne eines breit gedehn-
ten Anlaufs zu jenem Ausbruch der Affekte,
der hier durch Ballung zum Chore seine In-
tensitit erhielt. Damit war nahezu der kontra-
diktorische Gegensatz zur kiinstlerischen Ab-
sicht des Originals erreicht, zu jener epischen
Abb. 87. Giottos Navicella. Gelassenheit, die das Schiff mit seinen Insassen
Christus-Petrus-Gruppe, Stifter und Tci%stiickc.dcs Schiffes. Seiten-  vywie einen gleichmiiﬁig skandierten Vers vot uns
s e S Gl ausbreitet und jeder der Gestalten die ihr eigene
Individualitit beldft. Neben dem Berretta-Fak-
simile hat keine der Darstellungen dieses Ureigenste des Orginales wiederzugeben vermocht, und
man versteht daher die von Zimmermann ausgesprochene Vermutung, Berretta moge die Figuren
willkiirlich auseinander geriickt haben?"®). Aber dieser Verdacht ist unbegriindet. Denn der von
Vitzthum aufgestellte Grundsatz, dal, wenn eine Figur (eine Gebirde, eine Falte, ein Stiick der
Takelage) in mehreren ungleichzeitigen und aller Wahrscheinlichkeit nach voneinander unab-
hingigen Nachbildungen in der gleichen Form erscheine, dies dann zu dem Schluf zwinge, dal3 sie
in der gemeinsamen Quelle, d. h. dem Original, eben in dieser Form gegeben war?7 — dieser Grund-
satz ergab ja sonst inallen das Schiff und seine Insassen betreffenden Fragen die absolute Original-
treue des Berretta-Faksimiles.

Eine besondere Unart des Beatrizet-Stiches besteht in einem die Freifliche gleichsam verab-
scheuenden Zusammenzwingen der Bildelemente. Die Verkleinerung des Segels mit dem Fortfall
der einen Ornamentborte liegt in dieser Richtung. Vor allem aber die unerfreuliche und nicht wie
im Falle der Pembroke-Zeichnung als Ausdrucksmedium zu wertende Stauung der Jiinger in dem

274 M. G. Zimmermann, Giotto, 393.
275 Vitzthum, a. a. O., 146, Anm. 1.
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Abb. 88. Giottos Navicella. Christus-Petrus-Gruppe,
Fragment des Stifters und Teilstiick des Schiffes. Rechtes unteres Viertel des Bettetta-Faksimiles von 1628. Zustand nach der Restauricrung

kurzen, fur sie viel zu engen Fahrzeug, das Korte treffend mit einer auf den Wogen schaukelnden
NuBschale verglich?76. Ein anderes Charakteristikum Beatrizets ist die manieristische Umstili-
sierung der menschlichen Gestalt. Sie ist zudem primir als Akt empfunden, und ihre Detailformen
werden durch die willkiirlich behandelten und wie nasse Draperien sich anschmiegenden Gewiin-
der nicht verhiillt, sondern vielmehr zur Geltung gebracht. Das gilt in besonderer Weise fiir die
Christusfigur (Abb. 87). Der Stoft des Gewandes, im Berretta-Faksimile (Abb. 88) von solidester
Konsistenz, wurde durchscheinend und seidig weich. Die klassische Ponderation fand eine Um-
deutung ins Kurvig-Labile, die Schultern wurden schmal und schmichtig, die Artikulation des
Kopfes gegen den Rumpf wurde unterdriickt. In einem aber wieder vollige Ubereinstimmung: in
der Gebirde und in der streng gewahrten Frontalitit. In der Pembroke-Zeichnung hingegen, in
Foligno und in Lyon ist eine mehr oder weniger ausgesprochene Dreiviertelwendung gegen die
Petrusfigur zur Geltung gekommen (Abb. 83-85). Was letztere angeht, so gibt das Berretta-
Faksimile den durch Provenzales vollstindige Erneuerung geschaffenen Zustand wieder. Aber das
Bewegungsmotiv zeigt gegeniiber den ilteren Darstellungen keine wesentlichen Abweichungen.
Als spezifisch seicentistisch zu werten ist wohl nur die besondere Art der Verkiirzung des Kopfes
und die Hebung des von Christus ergriffenen linken Armes bereits im Schultergelenk; fiir das

¢ Ronteiana O 2l
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Abb. 89. Giottos Navicella.

Prophetenpaar und Windgott links. Linkes oberes Viertel des Berretta-Faksimiles von 1628, Zustand vor der Restauricrung

Abb. go. Giottos Navicella. Prophetenpaat und Windgott links.

Seitenverkehrter Ausschnitt aus Beatrizets Stich von 1559
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Original ist eine Beugung im Ellbogengelenk
anzunehmen. Der Nimbus der Petrusgestalt
wurde in Provenzales Erneuerung fortgelassen.

Die Gestalt des Anglers wurde vor der Er-
neuerung in der Pembroke-Zeichnung (Abb. 93),
im Fresko zu Foligno (Abb. 83) und im Bea-
trizet-Stich (Abb. 94) festgehalten. Das in allen
drei Fillen im wesentlichen iibereinstimmende
Bewegungs- und Sitzmotiv unterscheidet sich
nicht von der durch Berretta wiedergegebenen
Fassung Provenzales. Was die Kopfbedeckung
des Anglers betrifft, so wire man gern bereit,
die in der Pembroke-Zeichnung dargestellte und
in Giottos Himmelfahrt des Johannes in der Pe-
ruzzikapelle (Abb. 95) an den beiden linken Stand-
figuren wieder begegnende Form einer Miitze mit
hinten hochgeschlagener Krempe, die vorn in
eine lange Spitze ausliuft, fiir authentisch zu hal-
ten. In den iibrigen Darstellungen aber findet sich
nur eine einfache Rundkappe.

Die mit betend zusammengelegten Hinden im



Abb. 91. Giottos Navicella.

Prophetenpaar und Windgott rechts. Rechtes oberes Viertel des Berretta-Faksimiles von 1628, Zustand vor der Restauticrung

Profil nach links kniende, mit der Mitra ge-
schmiickte Gestalt des Kardinals Jacopo Gaetani
Stephaneschi kennen wir in ganzer Figur nur
aus dem Beatrizet-Stich (Abb. 87) und aus einer
Einzeldarstellung im Cod. Vat. lat. 5407, fol. 108.
Die nach 1610 allein tibrig gebliebene Biiste haftet
klein und verloren in der rechten unteren Ecke
des Berretta-Faksimiles (Abb. 88). Nur die Hinde
sind, wie wir sahen, von Provenzale erneuert wot-
den; Kopf und Oberkorper entsprechen daher
noch dem originalen Bestand.

Hinsichtlich der beiden tiber Wolken schwe-
benden Prophetenpaare fiithrt der Vergleich des
Beatrizet-Stiches (Abb. gou. 92) und des Berretta-
Faksimiles (Abb. 89 u. 91) zur Feststellung einer
verbliiffenden Ubereinstimmung bis in die Ein-
zelheiten der Handhaltung hinein. Provenzale hat
sich also bei seiner Erneuerung dieser Halb-
figuren peinlich genau an die originalen Vor-
bilder gehalten.

Zu den gegenstindlich interessantesten Ele-

Abb. 92. Giottos Navicella. Prophetenpaat und Windgott rechts.

Seitenverkehrter Ausschnitt aus Beatrizets Stich von 1559
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menten der Komposition gehéren die beiden Windgotter. Es handelt sich um Aktgestalten, und
die daher naheliegende Vermutung, dal3 Beatrizet sie mit besonderer Sorgfalt wiedergegeben habe
(Abb. 9o u. 92), bestitigt sich vollauf. Die beiden ziegenéhrigen und gehdrnten Burschen knien,
vorn iibergebeugt, in gespreizter Haltung auf ihren Wolkenkissen; der eine Arm —am linken Wind-
gott der linke, am rechten der rechte — ist ausgestreckt und hilt das Muschelhorn (bei Beatrizet
ist nur das linke gewunden dargestellt), in das mit vollen Backen geblasen wird; der andere Arm
ist aufwirts gebogen, und die Hand greift an den Hinferkopf. Dies das Bewegungsmotiv, wie es
tibereinstimmend im Fresko von Foligno (Abb. 83), im Lyoner Tafelbild (Abb. 84), im Beatrizet-
Stich und im Berretta-Faksimile (Abb. 89 u. 91) erscheint. An den Oberarmen hingen in Beatrizets
Wiedergabe kurze flossenartige Hautlappen; daf3 diese tatsichlich vorhanden waren, beweist die
bei Berretta kopierte Erneuerung durch Provenzale, in der sie, wenn ‘auch teilweise miB3verstan-
den, nicht fehlen; bei nidherem Zusehen entdeckt man sie auch im Lyoner Tafelbild: hier nicht
nur an den Oberarmen, sondern auch an den Oberschenkeln. Das Gebilde am Riicken — es tritt,
was zu beachten ist, nicht paarweise, sondern einfach auf —ist keineswegs als Fliigel, sondern eben-
talls als Flosse zu interpretieren; in Beatrizets Wiedergabe sind seine Enden in mehrere schatf zu-
gespitzte Strihnen zerspalten. Die élteren Darstellungen haben diese Riickenflossen begreiflicher-
weise falsch gedeutet; in Foligno sind sie durch lang abflatternde Haare ersetzt, im Lyoner Tafel-
bild haben sie sich in Draperien verwandelt und bieten willkommene Gelegenheit, der als anst6Big
empfundenen volligen Nacktheit dieser mythologischen Wesen abzuhelfen. Mit dem gleichen
Problem hat Provenzale sich auf cine originelle Weise auseinandergesetzt, indem er seine erneu-
erten Windgotter mit einer Art von Kuhschwinzen ausstattete, die die Funktion verhillender
Draperiefetzen tibernehmen mufliten.

Die Architekturgruppe links, das letzte der zu besprechenden Bildelemente, wurde von der
Pembroke-Zeichnung (Abb. 93), dem Fresko zu Foligno (Abb. 83) und dem Beatrizet-Stich
(Abb. 94) uberliefert. Ihr Platz ist auf einer Insel, die von jenem Festlandteil aus, auf dem der
Angler sitzt, durch eine Briicke zuginglich ist. Die Pembroke-Zeichnung hat diese Briicke zwar
durch einige Striche angedeutet, im iibrigen aber die Gelindegliederung unterdriickt. Die Briicke
tithrt zu einem Tor; der dartiber hinlaufende Wehrgang verbindet die beiden Architekturblocke
miteinander. Der Turm vorn ist in allen drei Wiedergaben ziemlich gleich gebildet; das schlanke
Gebiude rickwirts mit seinem Satteldach zwischen Dreiecksgiebeln, seinen beiden Loggien und
seiner hinten anschlieBenden Baldachinarchitektur stimmt in den Darstellungen der Pembroke-
Zeichnung und im Fresko zu Foligno bis auf gewisse Proportionsverschiebungen ebenfalls tiber-
ein; der Beatrizet-Stich aber enthilt hier Abweichungen, die auf einen damals bereits ruindsen Zu-
stand dieses Bildelementes schlieBen lassen. Eine sehr iiberzeugende zeichnerische Rekonstruktion
hat Korte aus den drei Bildquellen abgeleitet??. Wir glauben nur — auf Grund der Pembroke-
Zeichnung und des Freskos zu Foligno —, dal sich das dritte Turmgeschol3 mit etwas stirkerer Ver-
jingung gegen das zweite Geschol3 absetzte.

Damit sind die durch Vergleiche zu gewinnenden Detailrekonstruktionen abgeschlossen. Was
nun das urspringliche Beieinander der Kompositionsbestandteile betrifft, so besitzen wir dafiir
nur eine authentische Quelle: den Stich des Beatrizet (Abb. 75). Aber wie zumal der Vergleich
mit dem fragmentarischen Faksimile des Berretta (Abb. 82) klarlegt, sind die originalen Verhiltnis-
werte bei Beatrizet ganz unzulinglich tibetliefert. Von dem maBstiblichen Gegensatz der iiber-
ragend groBen Christusgestalt zu den tibrigen Figuren der Komposition gibt uns Berretta eine
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Abb. 93. Giottos Navicella. Abb. 94. Giottos Navicella.
Atchitekturgruppe, Angler und Teilstiick des Schiffes. Aus- Architekturgruppe und Anglet. Seitenverkehrter Ausschnitt
schnittaus der Zeichnung im Metropolitan Museum, New York aus Beatrizets Stich von 1559

originalgetreue Vorstellung; bei Beatrizet ist dieser Gegensatz vollig eliminiert. Andererseits
wurde der nach Berrettas Aussage im Original recht winzig gebildete Stifter bei Beatrizet be-
trichtlich vergrofert. Dadurch ergab sich eine miBliche Verfilschung der urspriinglichen Ge-
wichtsverhiltnisse. Der Stich erweckt den Eindruck, als ob Angler und Stifter einerseits, Christus-
Petrus-Gruppe und Architektur andererseits als genau gleichwertige Gegenstiicke einander ent-
sprochen hitten. Dem ist nicht so. Der Stifter rechts unten war doch eigentlich ein akzidenteller
Bestandteil; die Entsprechung zu der links maBgebenden Kombination aus Architektur und Angler
wurde rechts im wesentlichen durch die Christus-Petrus-Gruppe bestritten. Vitzthums Vermutung,
dal3 letztere nicht, wie bei Beatrizet, in gleicher Flucht mit der Spitze des Schiftes gestanden habe,
sondern vielmehr leicht vorgestaffelt zu denken sei??®, findet durch das Berretta-Faksimile ihre
volle Bestitigung.

) Die Aussagen der Bildquellen iiber die MafSe des Giotto-Originales
Aus der zu Recht bestehenden Annahme, daf3 die heute im Museo Petriano aufbewahrte Kopie

eine malgerechte sei?”, hat Korte Folgerungen fiir die Originalmalle des ungekiirzten Giotto-

218 Vhitzthum, a. 2. O., 148.
279 Korte, a. a. O., 229: ,,Die Kapuzinerkopie ist also entweder das Werk des Berretta selbst . . .; oder aber die Kopie ist cine ebenfalls
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Mosaiks gezogen, die wir nicht als zutreffend anerkennen koénnen28® Die Breite des Berretta-
Faksimiles betrigt 9,90 m, seine Hohe 7,40 m. Korte behauptet nun, die links weggefallene Archi-
tektur habe etwa ein Sechstel der Bildbreite beansprucht; letztere sei also mit 11,90 m zu veran-
schlagen. Zusammen mit den zweimal 0,80 m, die Kérte der Rahmenbordiire zubilligt, ergeben
sich somit 13,50 m als Gesamtbreite der Giottoschen Mosaikfliche. Die Wand des Portalbaues war
aber ca. 19 m breit! Als notwendige und von Korte auch tatsichlich gezogene Konsequenz ergibe
sich also die Feststellung, dal die bildliche Situationsschilderung bei Fontana und Falda — die nun
aber, wie wir sahen, auf die authentische Bildquelle des Bonifazio-Stiches von 1586 zuriickgeht
(Abb. 51 u. 71) — mit ihrer die gesamte Wandbreite fiillenden Navicella-Darstellung eine eklatante
Verfilschung des wahren Sachverhaltes vorgenommen hitte. Ist das moglich? Wie sich oben
crgab, bleibt nach Abzug der in Wahrheit mit 1,25 m zu veranschlagenden Rahmenbordiire und
der zweimal o,25 m fiir die seitlichen Steinpfosten eine Bildbreite von ca. 16 m. Ist damit nun das
Breitenmal3 der ja nur ein Fragment bietenden Berretta-Kopie (9,90 m) zu vereinbaren? Zuerst sei
gesagt, dafl Korte gewil im Irrtum ist, wenn er die rechte Randlinie der Berretta-Kopie (Abb. 82)
mit der urspriinglichen Bildgrenze identifizieren zu kénnen glaubt?8t, Man kann schwerlich an-
nehmen, dall die machtvolle Gestalt des Erlosers hart am Rande geklebt habe. Man berufe sich
hier nicht auf den Stich des Beatrizet (Abb.75); genaueres Zusehen lehrt, dall dort der Stifter, der
rechte Windgott und das rechte Prophetenpaar unvollstindig sind, was besagt, dal} der Stecher
den Bildbestand an der rechten Seite um ein Stiick gekiirzt haben muf3. Am Prophetenpaar fillt
der Ansatz eines abflatternden Gewandendes auf, das in der Abrechnung vom 7. Mirz 1618 ge-
sondert erwihnt und mit einer Linge von 4 Palmi = 0,98 m verbucht wird. Es ist rechts also im
Mindestfalle 1 m zuzugeben. Weiter wird man fragen miissen, ob die zwischen 1610 und 1618
durchgefihrten Prozeduren den Abstand zwischen Schiff und Petrusfigur nicht wesentlich ver-
ringert haben. An dieser Stelle lag der eine der beiden senkrechten Schnitte und wurde eine be-
sonders umfassende Erneuerung notwendig. Man tut also gewill nicht zuviel, wenn man der
Originalfassung der rechten Bildseite eine Erweiterung um ca. 11/, m zubilligt. Auf der linken
Bildseite befand sich neben dem Schiff zunichst eine betrichtliche Freifliche, und erst dann folgte
der ebenfalls recht breite Bestand der Architekturdarstellung. Mit den 2 m, die Korte hier ansetzen
wollte?#2, kommt man also gewil3 nicht aus, sondern bendtigt offensichtlich das mehr als doppelte
MaB. Und noch eine andere Probe auf dies letzte Exempel 146t sich durchfiihren! Die Symmetrie
der Komposition zwingt zu der Annahme, daf3 das Schiff sich genau in der Mitte befand und also
von der senkrechten Teilungsachse des Bildes in zwei Hilften zetlegt wurde. Das bedeutet, daf3
wir die urspriingliche Teilungsachse auf der Berretta-Kopie genau festlegen konnen; sie geht durch
die Mitte des Schiffes, d. h. ungefihr durch den Fulpunkt des Mastes. Die Entfernung dieser
rekonstruierten Teilungsachse vom rechten, um ca. 1/, m hinauszuriickenden rechten Bildrand
betrigt nun aber 8 m; die gleiche, das Bild zu einer Breite von 16 m erginzende Strecke muf3 nun
auch nach links abgetragen werden, und dabei ergibt sich dann fiir den links fortgefallenen Streifen
eine Breite von ca. 4!/, m. Die in der Berretta-Kopie tiberlieferten MaBe des durch Kiirzung ent-
standenen Navicella-Fragmentes fithren also bei sachgemifBer Rekonstruktion genau auf jene Bild-
breite von ca. 16 m, die wir durch Umrechnung der in Bonifazios Stich angewandten Verhiltnis-
werte festgelegt haben. Die originale Hohe der gesamten Mosaikfliche wird man mit stark 1o m
zu veranschlagen haben.
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d) Der Beitrag des Berretta-Iaksimiles ur Lisung der Datiernngsfrage

Schon Zimmermann erkannte, dall die Kopie bei den Cappuccini, also das Berretta-Faksimile,
eine viel bessere Vorstellung von dem urspriinglichen Zustand des Werkes gebe als dieses selbst
(er meinte Manentis Mosaik in der Vorhalle von St. Peter)?83. Er fiihrte eine feinsinnige Analyse
des echt giottesken, mit unerschépflicher Beobachtungsgabe gemeisterten seelischen Ausdrucks
in den Jungergestalten an Hand eben dieses unschitzbaren Bilddokumentes durch. Vitzthum er-
klirte mit Recht, dal die Apostel im Schiff und die Christusgestalt im Berretta-Faksimile im
wesentlichen so vor uns stehen, wie Giotto sie geschaffen habe, und daf3 der Stil dieser Figuren in
der Tat so giottesk sei, wie man es sich nur wiinschen kénne?84, Korte hat dann, den Gedanken
Vitzthums fortfihrend, an einer Auswahl von Képfen und Gebirden die engen Beziechungen zu
den erhaltenen Originalwerken Giottos iiberzeugend klargelegt?8s. Schwankend und fragwiirdig
aber werden die gleichen Analysen, sobald sie die Absicht verfolgen, den Stil der Navicella als den
cines giottesken Frithwerkes zu erweisen. Was Vitzthum an spezifischen Ahnlichkeiten mit den
cavallinesken Obergadenbildern in Assisi und-der Franzlegende einerseits, mit den seiner Meinung
nach frithesten Arenafresken andererseits aufzuzeigen versucht hat?8¢, wirkt kiinstlich und ver-
liuft ins Leere. Korte hat sein Vergleichsmaterial im wesentlichen aus der Arenadekoration ge-
wihlt, gelegentlich aber auch unbekiimmert auf die spiteren Florentiner Zyklen Bezug genommen.
Auch bei ihm wird deutlich, daB sich eine Bestimmung des stilgeschichtlichen Ortes auf diesem
Wege nicht gewinnen laBt.

Wie steht es nun um ein Argument, das von Korte in betont kategorischer Form vorgetragen
worden ist? Korte behauptet, in Berrettas Wiedergabe des Segels sei uns ,,cine frithgiotteske
Ornamentik erhalten, die sich selbst nach der Kopie noch stilgeschichtlich bestimmen 1d6t“, und
er gelangt zu dem SchluB3: ,,Schon diese Ornamentik allein wiirde, sofern das noch nétig ist,
Venturis Datierung der Navicella in die Jahre um 1320 widerlegen®287, Das ist viel gesagt, und
wir sehen uns daher gezwungen, die Schmuckformen der Navicella einer eingehenderen Analyse
zu unterziehen.

Da ist zunichst der Ornamentstreifen am oberen Rande der duBBeren Schiffsbordwand (Abb. 86
u. 88). Er wird oben und unten begrenzt von einer schmalen Leiste, die ein in regelmiBigen Ab-
stinden von kleinen Rauten unterbrochenes Motiv enthilt, das wir als Fischgritenmuster zu be-
zeichnen pflegen: eine waagrechte Reihung abwechselnd heller und dunkler, im Winkel gebrochener
Streifen. In der romischen und romisch beeinfluBten Malerei der Dantezeit weist sich dieses Motiv
als eine offenkundige Spitform aus. Im iiberreichen Ornamentbestand der Oberkirche von S. Fran-
cesco zu Assisi begegnet es nirgendwo; auf romischem Boden begegnet es zum erstenmal an den
im Magazin der Vatikanischen Pinakothek aufbewahrten Fragmenten einer Benediktlegende, die
nicht vor dem ersten Jahrzehnt des Trecento entstanden ist. Mit zu seinen ersten Spuren gehort
die noch sparsame Verwendung in einem bestimmten Zusammenhang der Arenadekoration: an
den finf Medaillons der westlichen Gewdlbehilfte. In der Folgezeit aber wird es zu einem sehr
geldufigen Rahmenmotiv. Man vergleiche die nicht vor 1317 entstandene Dekoration der Bardi-
kapelle, die der Giotto-Schule angehérenden ,,Vele® in der Unterkirche von S. Francesco zu
Assisi, die gegen Ende des zweiten Jahrzehntes gemalte Dekoration von S. Maria di Donna
Regina zu Neapel, wo es simtliche Bildfelder rahmt, und die wesentlich spitere Darstellung
Christi zwischen Heiligen im Refektorium von S. Chiara zu Neapel.

283 Zimmermann, Giotto, 391. 288 Vitzthum, 2. a, @,, 151, 80 Korte, a. v Qi 2431, 288 Vitzthum, a. a. O., 152ff.
287 Korte, a. a. O., 246.
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Der von den Leisten mit Fischgritenmuster begrenzte Ornamentstreifen wird durch vier mit
je einer Vierblattrosette geschmiickte Rauten in funf Kompartimente zerlegt. Im mittleren Kom-
partiment erscheint das Motiv des schweren, von Band umwundenen Laubgewindes. Seit der
Spitantike (Baptisterium Neapel, S. Agnese und S. Lorenzo fuori Rom) in der Mosaikkunst hei-
misch, im hohen Mittelalter auch auf die Freskomalerei iibertragen (Apsismalercien von S. Pietro
in Tuscania und S. Silvestro in Tivoli, Gewolbemalereien in der Krypta des Domes von Anagni),
ist dies Motiv in der monumentalen Darstellungskunst der Dantezeit sonst eigentiimlicherweise
nicht heimisch und daher in der Navicella ein isolierter Fall.

Das Schmuckkompartiment an der linken Seite des Schiffes zeigt eine Reihung quergestellter
Dreiblitter. Korte hat mit Recht auf die Ahnlichkeit mit dem Friese tiber der Verkiindigung (und,
wie man hinzufiigen muf, iber dem Weltgericht) zu Padua hingewiesen. Allerdings ,,identisch®
sind beide Muster nun doch wohl nicht; ein wirklich vergleichbares Dreiblatt findet man vielmehr
in der Bardikapelle, an der Ranke, die den Spitzbogen begleitet — wie denn in diesem Zusammen-
hang auch darauf hingewiesen sei, daf3 die Vierblattrosetten jener Rauten, die den Schmuckstreifen
des Schiffes in Kompartimente zetlegen, ebenfalls in der Bardikapelle (neben den beiden hl. Lud-
wigen in Reihung die Fensterleibung siumend) und in der Peruzzikapelle (Fries im Hause des
Zacharias in der Darstellung der Namensgebung) ihre Parallelen haben.

Das symmetrisch entsprechende Kompartiment an der rechten Schiffsseite zeigt eine sehr weich
gewellte Blattranke. Korte hat — nicht im Hinblick auf dieses, sondern auf ein anderes Detail — die
Behauptung aufgestellt, daf} bereits in der Arenakapelle die Schmuckmotive sich zu schirferen
Formen gewandelt hitten. Wir kénnen dem nicht zustimmen. Man vergleiche die weich gewellten
Ranken in den Fllungen der Pilaster zu seiten des Weltgerichts oder in den Zwickeln der Fenster-
bogen. Und auch in den spiteren Werken Giottos sind derartige Formen durchaus heimisch, so
— in besonders delikater Ausfithrung — am Thron der Ognissantimadonna oder etwa am zweiten,
oberen Fries in der Wochenstube Elisabeths in der Peruzzikapelle.

Die beiden restlichen Kompartimente enthalten stilechte romische Kosmatendekoration, die
gleichfalls am aufwirts gebogenen Ende des Schiffsheckes zur Anwendung gekommen ist, den
Schmuckbestand der oberen Segelborte (Abb. 89 u. 91) zum groBen Teil bestreitet und die Saum-
streifen der beiden anderen Segelborten (Abb. 86, 88, 89 u. 91) fiillt. Dies wohl charakteristischste
Motiv der gesamten romischen Schmuckkunst der Dantezeit begegnet in allen Phasen des Giotto-
schen Werkes, und zwar in ausgiebigster Verwendung. Was nun aber das in der Navicella maB3-
gebende spezielle Ordnungsprinzip der Smalten betrifft — die in sich wiederum gegliederte Raute,
die an beiden Seiten des Schmuckstreifens Dreiecke stehen 1d8t, in die kleine Dreiecke eingesetzt
sind —, so sucht man es unter den gemalten Kosmatenmustern der Arenakapelle vergeblich, findet
es aber wieder in der Peruzzikapelle an den Schmuckstreifen der dort dargestellten Gebiude, be-
sonders deutlich im Bilde der Himmelfahrt des Johannes (Abb. 95).

Endlich nun das Fiilllmotiv an den beiden unteren Segelborten, das unserer besonderen Auf-
merksamkeit bedarf, weil Korte an ithm seinen entscheidenden Gesichtspunkt gewonnen hat.
,,Diese in sich zentralisierten Palmettengebilde, die blaugrau auf rotem Grunde stehen, begegnen
uns, in anderen Farben und etwas zarter gezeichnet, schon an den Kreuzarmen des neu ent-
deckten Giottokruzifix; in den dekorativen Fullungen der Arenakapelle aber haben sie sich dann
schon im Sinne des neuen Jahrhunderts zu schirferen Formen gewandelt?#8.“ Diesen Satz kann
man in der Tat nur aus etwaiger Benutzung unzulinglicher Photographien erkliren. Was Ber-
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Abb. 95. Giotto, Himmelfahrt des Johannes. Florenz, S. Croce, Peruzzikapelle

rettas Faksimile darstellt, ist ein hochst einprigsames und vor allem in Assisi reichlich zur An-
wendung gekommenes Motiv der romischen Schmuckkunst. Durch kleine, eichenlaubartige
Akanthusblitter werden runde, ovale oder herzférmige Parzellen der Fliche gerahmt und aus dem
tibrigen, gleichfalls durch kleine Akanthusblitter gebildeten Schmuckbestand ausgespart. Die
Farbe des Grundes ist innerhalb dieser Rahmungen anders als auBerhalb; was den Fall der Navi-
cella betrifft, so ist sie an der unteren Segelborte aullen rot und innen gelb (im Original waht-
scheinlich golden), an der mittleren Borte aullen rot und innen dunkelblau. Die Ornamente am
Kreuz von S. Maria Novella, die Korte als gleichgestaltig bezeichnet, sind in Wahrheit vollig
anders. Es handelt sich um ein arabeskenhaftes Gespinst aus reinen Linien, ohne Akanthusblitter
und ohne verschiedenfarbige Parzellierung des Grundes. Das am Segel der Navicella beobachtete
rémische Ornamentmotiv aber findet sich sowohl in der Arenakapelle — an den beiden 4dufleren
der gemalten Gewdlbegurte, wo die jeweils mittleren und groBeren der durch Akanthusblitter
gerahmten Kreise mit Brustbildern geschmiickt sind — wie auch am Thron der Ognissantimadonna.

Der Versuch, aus der Ornamentik der Navicella auf eine frithe Stilstufe zu schliefen, mul3 somit
als ergebnislos bezeichnet werden. Gerade die Analyse der Schmuckmotive fithrt auf die Spur
einer nachpaduanischen Epoche. Zahlreich sind die Berithrungen mit der Dekoration der Peruzzi-
kapelle; sie deuten in eine Richtung, auf die sogar manche der Korteschen Detailvergleiche in auf-
filliger Weise hinzielen. Seht wertvoll u. a. der von Korte gegebene Hinweis, daf jene schlanken,
rundbogig geschlossenen Blendnischen, die wir im Navicella-Mosaik am zweiten Geschol3 des
Turmes beobachten, im Tanz der Salome am links befindlichen Turmgebilde wiederkehren?s?. —

Als kunsthistorisch gewichtigster Punkt in diesem Zusammenhang bleibt nun endlich noch die
Frage offen, wie sich die aus den zulinglichen Bildquellen rekonstruierbare Form des Bildbaues

23 o rte il @) Boa

1L



zum Problem der Chronologie verhilt. Die vermeintlich unantastbaren Argumente fiir die frithe
Entstehung des Werkes pflegen aus diesem Fragenkomplex gewonnen zu werden, und Kérte hat
all seine einschligigen Ausfithrungen unter die Devise eines immer wieder neu variierten ,,Noch
nicht® gestellt. Trotz aller echt giottesken Stirke des Ausdrucks biete die Jingerschar im Schiffe
doch nur eine Folge einzelner Gebirden; noch kenne Giotto nicht die erst in Padua verwirklichte
Moglichkeit, ,,die Mimik einer ganzen Menschengruppe im Sinne eines Bewegungschores zu-
sammenzufassen® 2?0, Was die Gestaltungsform der Gesamtkomposition betrifft, so fehle noch
jene ,,Einheit von Fliche und Raum in ihrer wechselseitigen Durchdringung®, die in Padua zur
Vollendung kommen sollte. Man koénne zwar vom Schiff mit seinen Insassen einen Grundril3
zeichnen; aber noch sei der Bann der starren Fliche nicht ginzlich gebrochen, und das Meer woge
nut hoch emport, ohne sich nach der Tiefe hin auszubreiten. Die Einheit der Bildfliche aber werde
noch nicht im Sinne organischer und daher verwundbarer Beziige, sondern als eine ,,vorwiegend
quantitative Entsprechung® verstanden. Und um schlieBlich die abstandgebietende Hoheit des
Gottlichen in der Christusgestalt auszudriicken, habe Giotto noch nicht das altertiimliche Mittel
des iiberdimensionierten GroflenmalBstabes zu entbehren vermocht?91.

Wir richten unsere Aufmerksamkeit zunichst einmal nur auf die der Jiingergruppe immanenten
Ordnungsprinzipien und fragen: Handelt es sich hier wirklich um ein ,,Noch nicht* im Verhiltnis
zut Paduaner Stilstufe? Auf die Definitionen Kortes hat sich letzthin Jantzen in seinem tief
schiirfenden Aufsatz iiber die zeitliche Abfolge der Paduaner Fresken Giottos bezogen??2; das
Ziel seiner bildformkritischen Untersuchung ist die Widerlegung der auch von anderer Seite mit
anderen Mitteln als unhaltbar erwiesenen These Romdahls (in letzter Zeit wieder aufgegriffen von
Baumgart), daB3 die obere Bildreihe der Arena-Dekoration spiter gemalt sei als die beiden un-
teren293. Jantzen glaubt eine gleichmifBig verlaufende Wandlung in der Grundstruktur der Bild-
gestalt feststellen zu kénnen. In der oberen Reihe herrsche ein die Figuren vereinzelndes Prinzip,
eine ,,parataktische Ordnung® relativ selbstindiger Teileinheiten. In der unteren Reihe hingegen
sei alles Einzelne gleichsam als ,,Binnengliederung eines vorgegebenen Ganzen® empfunden; auf
lebendigeren und kontrastreicheren Verzahnungen beruhe jetzt die GanZheitswirkung des Bild-
gefiiges. Die mittlere Reihe bezeichne eine vermittelnde Zwischenstufe. Es seien nun freilich in
jeder dieser Phasen kiinstlerisch vollkommene Losungen erreicht, und die Abfolge der Ent-
wicklung konne an sich sowohl in der einen wie auch in der anderen Richtung erfolgt sein.
Klarheit sei in dieser Hinsicht nur durch Vergleich mit fritheren und spiteren Werken zu erreichen.
Unter Berufung auf Koérte stellt Jantzen nun fest, da3 in der Navicella die gleiche ,,parataktische
Ordnung® wie in der oberen Bildreihe der Arena maBgebend sei??4. Da die konventionelle Friih-
datierung der Navicella fiir ihn nun eine feststehende Tatsache ist, so benutzt er die genannte
Beobachtung als Stiitze fiir seine These, dafl} die Entwicklung in der Arena von oben nach unten
fortschreite.

Diese Beweistithrung bewegt sich nun aber in einer Dimension schillernder Vieldeutigkeit.
Hatte doch Graf Vitzthum, unter Berufung auf Rintelen, gerade die mittlere Reihe der Arena-
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fresken als die am festesten mit der Navicella verkntipfte bezeichnet??5. Aber auch wenn man in
dieser Hinsicht der Jantzenschen Auffassung die groBere Berechtigung zugesteht — und wir
glauben, daf} dies notwendig sei —, so ist damit doch alles andere als eine endgiiltige Entscheidung
tiber die entwicklungsgeschichtlichen Zusammenhinge gewonnen. Romdahl und Baumgart hatten
gerade der oberen Reihe eine unbestreitbare Ahnlichkeit mit den spiteren Fresken Giottos, zumal
denen der Peruzzikapelle, nachgesagt??¢. Auch Jantzen erkennt diese Tatsache bis zu einem ge-
wissen Grade an, betont dann aber mit Recht den im Innersten entscheidenden Unterschied. Die
Lockerheit der Figurenanordnung im Tanz der Salome sei keineswegs identisch mit der ,,Ver-
einzelung®® der plastisch gereihten Figuren und Figurengruppen im Hochzeitszug. Alle figuralen
Elemente szien in der Peruzzikapelle einer ,,raumhaften Bildganzheit® eingeschmolzen?97.

Man wird nun, wenn man diese treflenden Definitionen Jantzens sich zu eigen macht, hinsicht-
lich der Navicella die Frage stellen miissen: Erweist sich das der Jiingergruppe auferlegte Ord-
nungsprinzip (Abb. 82, 86 u. 88) als ein der ,,parataktischen Ordnung® der frithesten Arena-
fresken verwandtes, ja als eine noch unentwickelte Vorstufe fiir selbige, oder besteht nicht viel-
meht eine Verbindung zu jener lockeren Anordnung der Figuren im Raum, die den Peruzzifresken
ihre freie und zwingende GroBe verleihen? Man darf vor allem einmal die im Thema begriindeten
Bedingungen nicht auBBer acht lassen, die den Meister an einer ungeschmilerten Entfaltung der ihm
zu Gebote stehenden Kompositionsmittel hindern muliten. Das Schiff, das vielleicht aus einem
duleren Grunde nicht anders gestaltet werden durfte, bot nun einmal eine sehr langgestreckte und
schmale Standfliche in Parallelsetzung zur Bildebene, und daraus ergaben sich unausweichbare
Konsequenzen im Sinne einer reliefmiBigen und viel Freifliche in Kauf nehmenden Figuren-
anordnung. Hitte die ,,Intensitit geballter Gruppen®, die ,,Gewalt der tiberpersénlichen Gebarde®,
die Kérte von einem reiferen Werk des Meisters erwarten zu diirfen glaubt??8, nicht eine falsche
Akzentuierung in die Gesamtkomposition gebracht? Die dimpfende Diskretion des Vortrages
war fiir die Jingergruppe doch wohl schon angesichts jener hieratischen Strenge geboten, in die
der Kern des Geschehens, die Errettung des sinkenden Petrus, wahrscheinlich wieder aus dulleren
Griinden gekleidet werden muBte. Innerhalb der so von vornherein gezogenen Grenzen aber
wurden gruppenbildende Darstellungsmittel in Szene gesetzt, die uns am ersten in der Peruzzi-
kapelle eine Entsprechung zu haben scheinen. Ein Leitmotiv ist die paarweise Aufeinander-
bezichung der Gestalten und ihrer Gebirden, sowohl im Sinne konsonierender Parallelsetzung bei
leiser Variation wie auch als fragendes, antwortendes oder gespannt sich zuspitzendes Gegen-
cinander — all diese paarweisen Beziehungen verwoben zu vielstimmiger Kontrapunktik. Zwei
der Junger hocken, jeder mit seinem Grausen in sich vereinsamt, am Steuerbordrand, der eine
noch furchtsame Blicke wagend, der andere sein Haupt verhiillend. Uber eine betrichtliche, von
anderen Gebirdengruppen iiberspielte Raumdistanz hinweg sind sie konsonierend aufeinander
bezogen. Zwischen ihnen ein im Profil nach rechts kniender Gefihrte, ganz Ohr fiir die scheu
raunende Anrede dessen, der sich mit tastend ausgreifender Armbewegung ihm zuwendet und
zugleich den Blick gegen die schreckhafte Erscheinung abzuschirmen sucht. Die beiden in der
Nihe des Mastes stehenden, mit sichtbarer Anspannung ihres Willens, sich zu fassen, entsprechen
sich in einer nur ganz leicht abgewandelten Gleichheit der Gefiihlsiulerung. Links neben ihnen

£88 NVitzthum, aia. @154
296 Romdahl in: Jahtbuch der kgl. preuBischen Kunstsammlungen XXXII (1911), 12. — Baumgatt in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte VI

(1937), 26f.
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werden pathetische und fromm ergebene Worte tiber die GroBe des hier geschehenden Wunders
gewechselt. Der riistige Greis zur dulersten Linken, nur Steuermann und von allen Affekten un-
beriihrt, verkorpert in sich den fern antwortenden Gegensatz zur jih auffahrenden Schreckgebirde
des vorn am Bug verweilenden Jiingers Andreas. Der letzte, tiberzihlige — wie der Steuermann
seiner Seemannspflicht hingegeben — ist durch die diagonal sich kreuzenden Achsen seiner Riicken-
ansicht von entscheidender Bedeutung fiir die formale Verklammerung der gesamten Figuren-
gruppe mit den Linien des Schiffes und des Takelwerks.

Und nun zum Vergleich die Himmelfahrt des Johannes in der Peruzzikapelle (Abb. 95)! Auch
hier geschieht ein Wunder und spiegelt sich in den Gebirden einer assistierenden Menschenschar.
,,Da es Sonntag ward, sammelte sich das Volk alles in der Kirche, die in seiner Ehre war gebaut.
Und er predigte ihnen vom ersten Hahnenschrei an . . . Danach liel3 er neben dem Altar eine vier-
eckige Grube machen, und lie3 die Erde aus der Kirche schaffen; in die Grube trat er und breitete
die Arme auf zu Gott und sprach ,Herr Jesu Christe, siche, ich komme . . . Als er dies Gebet voll-
bracht hatte, da erschien ein grofles Licht um ihn, daB3 ihn niemand mehr sehen mochte. Und da
das Licht verschwand, sah man das Grab voll Himmelbrotes . . .“299, Dies det von Giotto intet-
pretierte Vorgang. Dem Grabe entronnen, schwebt der betagte Lieblingsjiinger in diagonalem
Aufstieg seinem Herrn entgegen. In der Gruppe rechts versuchen zwei Alteste von Stand und
Wiirde mit Blick und Gestus dem Flug des Enteilenden zu folgen, so wie man gespannt und mif3-
trauisch zu einer ungewohnten Himmelserscheinung aufschaut. In den nur fragmentarisch sicht-
baren Kopfen hinter ihnen lebt dumpfer Gleichmut untergeordneter Kreaturen, weder fihig noch
bereit, ein AuBerordentliches zu ahnen. Das Paar der Ministranten weil3 sich gebunden an ein
heiliges Zeremoniell und wahrt die vorgeschriebene Haltung. Der greise Priester am Bildrande
steht in seiner geistlichen Vollmacht felsenhaft aufgerichtet da — ein markanter Gegensatz zur
zusammengebrochenen Gestalt an der linken Flanke der Gesamtgruppe. Sie liegt wie vom Blitz
getroffen und sucht gequilt ihr Antlitz zu verbergen; ihre formale Funktion aber ist eine aus-
gleichende und vermittelnde, dhnlich der des am Tau zerrenden Jiingers in der Navicella. Auf der
linken Bildseite sehen wir zweimal, in leichter Differenzierung einander zugeordnet, ein forschen-
des und nicht begreifen konnendes Sich-Hinabbeugen gegen das leer gewordene Grab. Die ge-
wiegte Ubetlegenheit des Mannes von Welt, der doch hier seine innere Erregung nicht ganz zu
meistern vermag, ist in der anspruchsvollen Figur am linken Bildrand gesammelt, untermalt von
einem zweiten dhnlichen, nur eben sichtbaren Profil. Eine Frau endlich, die in der Liicke zwischen
den beiden linken Figurenpaaren erscheint, wendet sich mit fassungsloser Gebirde gerade an den
glatten Skeptiker. — Wie anders wurde ein vergleichbarer Vorwurf, die Auferweckung des Lazarus
etwa, in der Arena gestaltet! Wie klang dort alles zum kriftigen Ensemble eines unisono intonie-
renden Chores zusammen! Ist es wirklich moglich, dal3 die Jingergruppe der Navicella einen noch
unentwickelten Zustand vor der Konzeption dieser ein Bild durchflutenden ,,tiberpersonlichen
Gebirde verkorpere? Oder steht sie mit ihrer scharf individualisierenden Charakteristik, ihren
paarweise gegliederten Konsonanzen und ihrem sich tiberkreuzenden Wechselspiel der Kontraste
nicht ganz in der Nihe der so viel reiferen Giottofresken in der Peruzzikapelle zu Florenz?

Aber verlassen wir dieses Feld der rhetorischen Fragen und der mehr oder weniger subjektiv
bestimmten Umschreibung von Formwerten! Es gibt eine niichterne Feststellung, die als Argu-
ment weit mehr bedeutet. Sie besagt, dall Giotto selbst einmal seine Navicella als bildform-
gestaltendes Vorbild benutzt hat. Wenn sich dieser Fall in der Peruzzikapelle findet, so wundern

299 Jacobus de Voragine, Legenda aurea, deutsch von Richard Benz, 1. Bd., Jena 1917, 93f.
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Abb. 96. Giotto, Johannes auf Patmos. Florenz, S. Croce, Petuzzikapelle

wir uns nach allen bisherigen Feststellungen dartber nicht mehr. Es handelt sich um die Vision
des Johannes auf Patmos (Abb. 96). Sie wurde schon einmal in Kértes Navicella-Untersuchung
herangezogen, aber nur fiir einen untergeordneten Detailvergleich, der die Ahnlichkeit der Fels-
formationen beider Szenerien betraf3°°, Noch nie ist unseres Wissens beobachtet worden, dal3 die
Gesamtstruktur des Bildes ihre Voraussetzungen im Aufbaugefiige der Navicella hat. Zwar et-
kannte Rintelen in seiner Feinfiihligkeit fir Formdifferenzen genau die singulire Stellung dieser
Komposition, die einige Ratlosigkeit auslose. Man sei iberrascht durch ein sonst ungewohntes
Ubergewicht der Fliche tiber den Raum, durch einen auf ,,schmucke Abgewogenheit®, auf ,,rein
flichenhafte Zierwirkung® abgestellten Dekorationswillen®®!. Rechnet man die leicht kaprizidse
Note ab, so 1iB3t sich diese Rintelensche Charakteristik billig auf die Navicella iibertragen. Aber die
Ubereinstimmungen sind tiber die enge Verwandtschaft des Formempfindens hinaus konkretester
Art. Wie in der Navicella besitzt die entschiedene Sonderung einer Luft- und einer Wasserzone
den ganzen flichig-dekorativen Reiz einer einfach geometrischen Bildgrundparzellierung, und wie
dort wurden aparte, die Horizontlinie betreffende Uberschneidungskiinste von der Unterzone her
in Aktion gesetzt. Raumlos schwebende Erscheinungen einer anderen Welt, zum Teil gleichfalls
mit Wolken verbunden, sind wie im Mosaik der Luftzone zugeordnet. Dem schweren Flichenwert
des Petrusschiffes entspricht in der Wasserzone des Freskos die Insel Patmos. An den Flanken
ebendort sind jeweils zwei Bildelemente — Engel mit gebindigten Windungeheuern — unter

SO0 K otte o), an @22 301 By, Rintelen, Giotto, 2. Aufl., Basel 1923, 124f.
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Differenzierung eines Vorder- und Mittelgrundes aufgestellt; aber wie in der Navicella ist durch
weitgehende Drehung der Standfliche in die Aufsicht ein Verdecktwerden des riickwirtigen
Elementes vermieden. Beiderseits sondert eine Meeresbucht die Felsenbasis des vorderen von der
des hinteren Engels — ein in der Situation von Angler und Turm in der Navicella vorgebildetes
Prinzip. Die in der Unterzone des Mosaiks noch leicht labile Art der Gewichtsentsprechung ist in
der spiteren Fassung des Kompositionsgedankens zu absoluter Seitengleichheit umgeprigt.

Was wir hier feststellen — und es verbinden sich damit die zahlreichen parallelen Beobachtungen,
die wir bereits machten — das diirfte schwerlich anders denn durch eine enge zeitliche Nachbarschaft
beider Werke erklirt werden konnen. Die Peruzzifresken miissen in der ersten Hilfte oder um die
Mitte des zweiten Trecento-Jahrzehntes entstanden sein3°?; die aus archivalischen und geschicht-
lichen Gegebenheiten abgeleitete Datierung der Navicella um die Wende des ersten Jahrzehntes
findet also auch von dieser Seite her ihre Bestitigung.

In eine schwerlich noch zu haltende Defensivstellung aber gerit die bisher iibliche Interpretation
des Mosaiks als eines typischen Frithwerkes. Zwar scheint jene Bauchsche Definition vom Wesen
und von der allgemeinen Gesetzlichkeit des Friihstiles, auf die Kérte sich beruft3® — dall nimlich
ein Frithwerk nicht ganz es selbst sei, da3 es mit fremden statt mit eigenen Wortern rede und daf3
dabei doch wiederum eine eigene Sinnsetzung die fertig tibernommenen Zusammenhinge zer-
store3%4 — auf die Bildform der Navicella in einer kaum vollkommener zu wiinschenden Weise zu-
zutreffen. Aber wer sich mit den befremdenden Ziigen bis ins letzte hinein auseinandersetzt und
wer dann weiter die in anderen Untersuchungsreihen zu gewinnenden Beobachtungen tiber die Mo-
saiktechnik und tiber die ikonographischen Tatbestinde in die Rechnung einbezieht, der muf3 zu der
Folgerung kommen, dall aus dem Wesen der Giottoschen Personlichkeit an keinem Punkt der Ent-
wicklung, auch nicht auf jugendlich unentwickeltster Stufe, ein solches Ergebnis erwartet werden
kann. Der Meister hat, als ein lingst in sich gefestigter, mit vollem BewuBtsein in fremder Zunge
geredet. Es galt, ein alt-geheiligtes Werk aus christlicher Frithzeit durch reproduzierende Neu-
gestaltung der Nachwelt zu erhalten. Damit verkehren sich die Beurteilungsmalstibe ins Gegen-
teil. Nicht mehr gﬂt jene These, daf} ,,die VorstoBBe des Meisters in eine neue kinstlerische Welt
noch lokal begrenzt* seien, worin sich die ,,unausgeglichene Eigenwilligkeit des Frithwerkes
bekunde??>. Bemerkenswert erscheint jetzt vielmehr die durch Berrettas Faksimile verbiirgte Tat-
sache, dall Giotto trotz des von aullen gegebenen Zwanges zu archaisierender Formgebung in
einem Element der Komposition, der Jiingergruppe des Schiffes, ein ganz personliches, ein dem
Stil der Peruzzifresken dhnlich klingendes Wort gesprochen hat.

302 Die Fresken der Peruzzikapelle miissen frither sein als die der Bardikapelle; der diesbeziiglichen Formenanalyse bei Theodor Hetzer,
Giotto, Frankfurt a. M. 1941, 129ff. kénnen wir nur zustimmen. Fiir die Bardifresken ist durch die Darstellung des hl. Ludwig von
Toulouse, det 1317 kanonisiert wurde, ein unanfechtbarer Terminus post gegeben; daf3 aber dieser Zyklus mit seinen dem Hause Anjou
teuren Heiligen lange nach dem Zeitpunkt jener Kanonisation gemalt worden sei, halten wir fiir unwahrscheinlich,

308 Korte, a.a2. @, 223, Anm.

304 Kurt Bauch, Diirers Lehrjahre, in: Stidel-Jahrbuch VII/VIII (1932), 8off.; dott 112f.
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L GITOF PO S NAVICELEA
UND DER MOSAIKSTIL DES 4.-5. JAHRHUNDERTS

Durch den Monumentalauftrag der Navicella wurde Giotto zur Anwendung einer Technik ge-
zwungen, die ihm, so weit wir sehen, sonst nicht geliufig war und die sich auch mit der seit Jahr-
hunderten festgelegten Vorstellung von Giottos Wesen und Bedeutung nur schwer vereinbaren
ldBt. In der Technik des Mosaiks hatte die von den Kunstschriftstellern der italienischen Renais-
sance so unbarmherzig gebrandmarkte ,,maniera greca® das angemessenste Instrument ihrer
Bildabsichten besessen, und wenn der Paduaner Arzt und Geschichtsschreiber Michele Savonarola
(ca. 1384-1468) in seinem Commentariolus de laudibus Patavii die bahnbrechende Leistung des
Florentiners feiert, so bezeichnet er die alte, von Giotto iiberwundene Malmanier geradezu als
,»mosaikhaft*3°¢, Durch Stefaneschis Auftrag fand sich der ,,Erneuerer der Malerei® nun plotzlich
in den Kreis der romischen Spitdugento- und Frithtrecento-Mosaizisten eingeordnet. Es war eine
Epoche hochster musivischer Prachtentfaltung, die gerade zu Ende ging, und Giotto konnte sich
dem verpflichtenden Beispiel nicht entziehen. Wir sahen ihn im rein Dekorativen seiner Navicella
—1in der Gestaltung der Rahmenbordiire und in den Ornamentmotiven des Schiftes und des Segels —
der romischen Uberlieferung willigen Tribut leisten. Wie aber gestaltete sich seine Auseinander-
setzung mit den Belangen der formaufbauenden Smaltenkonfiguration, die in den kurz voraufge-
gangenen Werken der romischen Mosaikkunst immer noch an rein byzantinische Voraussetzungen
angekniipft hatte? Es ist den beiden erhaltenen Originalfragmenten im Museo Petriano und im
Palazzo Venezia zu danken, daB sich diese fir die Giotto-Forschung nicht leicht wiegende Frage
prizise beantworten 140t.

Die beiden Engeltondi (Abb. 97 u. 98) sind in mosaiktechnischer Hinsicht voéllig identisch und
— bis auf die Goldzwickel des Tondos im Palazzo Venezia — von allen Restaurierungen unberithrt307,
Der Verfasser gesteht nun, bei seiner ersten Bekanntschaft mit dem einen dieser Stiicke, dem des
Museo Petriano, zunichst in hochstem Grade tiberrascht und ratlos gewesen zu sein. Fir Augen-
blicke konnte sogar der Verdacht auftauchen, es handle sich gar nicht um ein Werk der Dantezeit,
sondern um eine spitantike Arbeit des 4. oder 5. Jahrhunderts. Einer solchen Einordnung wider-
spricht dann freilich entschieden die echt giotteske Formgebung, die ihrerseits — wie Giottos ge-
samtes Lebenswerk — auf cavallinesker Grundlage erwachsen ist. Hierin liegt das Recht der von
van Marle, Munoz, Graf Vitzthum und Koérte getroffenen Stilbestimmung?©8. Van Marle sah in
dem heute im Palazzo Venezia aufbewahrten Engelkopf ein echtes Werk der Cavallini-Schule,
Munoz betonte den engen Zusammenhang beider Tondi mit der Kunst des romischen Meisters,
Vitzthum fiithrte einen ganz konkreten Vergleich des Stiickes im Museo Petriano mit dem Kopf
der Maria in Cavallinis Anbetung der Ko6nige in S. Maria in Trastevere durch, und Korte, der eben
diesen Vergleich sich zu eigen machte, glaubte in dem anderen Tondo, dem des Palazzo Venezia,
den Engeltyp des Weltgerichts von S. Cecilia in Trastevere fortgebildet zu finden. All diese Be-
obachtungen sind zutreffend, aber man kann sie wieder nicht — wie es regelmilBig geschicht — im
306 Michaelis Savonarolae Commentariolus de laudibus Patavii, anno MCCCCXL compositus, in: Muratori, Rerum Italicarum Scriptores,

Tom. XXIV, Mediolani 1738, 1169: ,,Et primum in sede locabo Zotum Florentinum, qui primus ex antiquis & musaicis figutis modernas
mirum in modum configuravit. :

307 Was die Begriindung dieser Behauptung betrifft, so gentigt es, auf die spiter folgende Farbanalyse beider Tondi zu verweisen. Vgl. im
iibrigen Korte in: Festschrift Wilhelm Pinder, 253 f.

308 R. van Matle, La peinture romaine au moyen-age, StraBburg 1921, 251; A. Mufioz in: Bollettino d’arte N. S. IV (1924/25), 442; G. Graf
Vitzthum in: Schubring-Festschrift, 153; W. Korte, a. a. O., 254f.
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Abb.g7.
Giotto, Engeltondo aus der Rahmenbordiire der Navicella. Rom, Palazzo Venezia (chemals Boville Ernica)

Sinne von Friihstilindizien verwenden. Die Struktur der Kopfe ist in allen Phasen des Giottoschen
Werkes beheimatet. Die vollrunde Bildung der unteren Gesichtspartie mit dem kriftigen Kinn,
die schwere Wulstform der unteren Augenlider ist auch noch in den Florentiner Zyklen gang und
gibe, und die verhiltnismiBig weite Augenoffnung behauptet sich neben der seit dem Arenazyklus
zumal fiir vornehme und geweihte Gestalten bevorzugten engen Schlitzform gleichfalls bis in die
Spitwerke hinein, woftir — als naheliegende Vergleichsbeispiele — etwa die beiden dekorativen
Kopfe in den mit Sechspissen ausgesetzten Kreisen tiber dem Eingang zur Bardikapelle (Abb. 99
u. 100) zu beachten sind. Aber es geht uns in diesem Zusammenhang nicht um Fragen der Form-
gebung, sondernumdas Spezifische der Mosaiktechnik. Durch welche Art der Smaltenkonfiguration
sind die Formen zustande gekommen? Was diese Frage betrifft, so miissen wir der Behauptung
van Matrles, daB3 gegeniiber den Produktionen der zeitgendssischen rémischen Mosaizisten keinet-
lei Unterschiede feststellbar seien®®?, durchaus widersprechen.

309 R, van Marle, L origine romaine de l'art de Giotto, in: Revue de P'att ancien et moderne XLI (1922), 358,
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Abb. ¢8.
Giotto, Engeltondo aus der Rahmenbordiite der Navicella. Rom, Museo Petriano

Die romischen Mosaizisten der Dantezeit bedienen sich fiir die Durchbildung menschlicher
Gesichter eines feststehenden Kanons der Smaltenkonfiguration. Das Schema tritt besonders klar
in Cavallinis Mosaiken von S. Maria in Trastevere in Erscheinung (Abb. 101), findet sich aber
genau so in den Werken Torritis, Russutis, in den Mosaiken an den Grabmilern des Durandus in
S. Maria sopra Minerva (1296) und des Gonsalvos in S. Maria Maggiore (1299), im Liinetten-
mosaik des stidlichen Eingangs von S. Maria in Aracoeli, im Mosaik der Cappella di S. Rosa eben-
dort und in dem aus Aracoeli in den Palazzo Colonna iibertragenen Madonnenmosaik. Auf Neben-
figuren wird dieses Schema mit gewissen Abkiirzungen angewandt; wir beschreiben seine vollig
ausgebildete und an bartlosen Gesichtern durchgefithrte Form.

Die Farben der verwendeten Smalten sind 1. ein rosiger Inkarnatton in verschiedenen Ab-
stufungen, 2.ein kriftiges Weinrot, 3.ecin helleres Ziegelrot, 4.ein dunkles, fast schwarzes
Braun, 5. ecin Graubraun, 6. ein helles Griingrau, 7. ein grauer Schattenton. Indem nun Smalten
gleicher Farbe sich einreihig ancinanderfiigen, entstechen die Linien der Umrisse und der Binnen-
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Abb. 99. 100. Giotto, Képfe tiber dem Eingang zur Bardikapelle in S. Croce zu Florenz

zeichnung, und durch Parallelfiihrung mehrerer Smaltenreihungen werden die Flichen der fast
regelmiBig in Dreiviertelwendung dargestellten Kopfe modelliert. Eine ausschlieBlich model-
lierende Farbe ist der Inkarnatton in seinen verschiedenen Abstufungen. Das Weinrot wird vor-
wiegend zur UmriBbildung verwendet. Es tritt am Gesicht, am Halse und an der Nase als Rand-
linie auf, aber nur an der dem Beschauer abgewandten Seite. An der dem Betrachter zugekehrten
Gegenseite wird der UmriB des Halses und die Grenze des Nasenrtickens durch einen griingrauen
Strich markiert. Die nimliche Farbe bezeichnet in mehrreihiger Smaltenfiigung den Randschatten
an der dem Betrachter zugekehrten Seite des Gesichtes, das Kinn und einen Teil der gegen Haar
oder Haube sich absetzenden Stirnpartie cinbeziechend. Der Grauton tritt als Flichenfarbe an der
Schattenfurche unter dem Unterlid, in der Brauenpartie und als kleiner Schattenfleck unterhalb des
Mundes auf; einreihig, aber dennoch als Schatten, d. h. als Schlagschatten gedacht, begleitet er an
der abgewandten Gesichtsseite den roten Nasenkontur. Das dunkle, fast schwarze Braun be-
zeichnet in einreihiger Smaltenfithrung die Lidrinder und die Brauen und als jeweils einzelner
Stein die Pupillen, wihtend der hellere graubraune Ton an der Iris Verwendung findet. Das
kriftice Weinrot, das wir bereits in seiner Eigenschaft als Konturfarbe kennen lernten, tritt in ein-
reihiger Smaltenfiigung an den beiden Oberlidfurchen und in sparsamer Verwendung an den
Ohren auf. Auch die Obetlippe ist in diesem Ton gehalten, die Unterlippe hingegen in hellem
Ziegelrot, das weiter am sichtbaren Nasenfliigel und an den Wangen verwendet ist.

Das ausschlaggebende Grundelement dieser Technik ist die lineare Smaltenkette. Sie baut im
Beicinander mit anderen, parallelen Reihungen auch die Farbflichen auf. So weich die Uberginge
im Inkarnatton auch sein mégen, es bleiben tiberall eindeutig greifbare Grenzen der Farbflichen
bestehen. Was die Detailformen dieses durch Smaltenreihungen sich aufbauenden Gesichts-
schemas betrifft, so miissen als die charakteristischsten Elemente gelten: die weinroten Konturen
an der dem Betrachter abgekehrten Seite von Hals, Gesicht und Nase, die graugriinen Randstriche

oder Schattenlagen an der dem Betrachter zugewandten Seite und endlich die weinroten Striche
der Oberlidfurchen.
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Wie verhalten sich nun die beiden Engelkopfe
aus der Rahmenbordiire der Navicella zu diesem fiir
die gesamte romische Mosaikkunst der Dantezeit
malBgebenden Schema? Sie ignorieren es — nein
mehr noch: sie widersprechen ihm.

Das Grundelement ihrer Technik ist die einzelne
Smalte als Fleckenwert. In weitgehend unregel-
miBiger Anordnung entstehen weiche, flimmernde
Farbmassen; die darin eingetragenen Linien wirken
meist nicht glatt durchflieBend, sondern rauh und
briichig gehemmt. Von dem Kanon der weinroten
und graugriinen Konturen und der roten Oberlid-
furchen ist nichts zu bemerken; einzig vergleichbar
ist die mehrreihige Schattenlage am Rande der dem
Beschauer zugekehrten Gesichtsseite. Dieser Schat-
tenton ist aus zwei Farben gemischt: aus einem lich-
ten Grauviolett und einem hellen Olivton. Die ge-
nannte Schattenlage am weich gerundeten Gesichts-
und Kinnrande besteht aus einer inneren Smalten-
rethung aus Grauviolett, zwei diese begleitenden Abb. 1o1. Cavallini, Kopf der Maria
Olinstreifen und #wei zu duberst ahweotrdneten aghi- 248 Sem Mosaik dee Gebure Chrlstiin 8. Matia in Trastoverg
schnittartigen . Smaltenfolgen mit regelmiBigem
Wechsel zwischen Olivwiirfeln und dem weillich-rosigen, etwas kiihlen Inkarnatton, der die be-
lichteten Teile des Gesichtes in drei Abstufungen aufbaut. Aus Grauviolett und Oliv gemischt
sind auch die Schattenlagen an Augen, Nase und Mund; ein zahnschnittartiger Wechsel mit in-
karnatfarbenen Smalten ist an den Halskonturen und am Halsausschnitt des Untergewandes durch-
gefiithrt. Ein dunkler, fast an Schwarz streifender Purpurton, der sich bei genauerer Priifung als
cine feine Aderung aus Schwarz und Englischrot herausstellt, begleitet in cinreihiger Smalten-
tithrung den Halsausschnitt des Untergewandes und zieht sich an der dem Beschauer abgewandten
Seite in gehemmt briichiger Reihung am Rande des Halses und ein wenig auch am Gesichtskontur
hinauf. Der gleiche Ton begegnet wieder an den Augenlidern, an den Nasenléchern und am
Munde. Die wichtigsten Farben also — wir wiederholen es — sind 1. ein kiihler Inkarnatton in drei
Abstufungen, 2. ein lichtes Grauviolett, 3. ein helles Oliv, 4. ein schwirzlicher Purpurton. Dazu
treten dann, sparsam und zu flimmernder Streuwirkung verwendet, die folgenden Nebentone:
5. ein marmorhelles Weil}, 6. ein fast an Karmin streifendes, aber leicht briunliches Rot, 7. ein
klares Orange, 8. cin dunkler Olivton, 9. cin Himmelblau, 10.ein ganz dunkles, schwirzliches
Grunblau. Im einzelnen sind die Tatbestinde folgende. An den Augen des Engels im Museo
Petriano ist die Pupille schwirzlich purpurn, die Iris grauviolett; im Palazzo Venezia ist die Pupille
schwiirzlich griinblau, die Iris olivfarben. Die Lidrinder sind im Museo Petriano beide schwiirzlich
purpurn; im Palazzo Venezia ist es nur der obere Lidrand, wihrend der untere in dunklem Olivton
gehalten ist. Auf die Lidrinder folgt oben und unten je ein Streifen in mittlerem Inkarnatton und
weiter je eine Schattenlage: eine schmalere untere und eine breitere obere fiir die Brauenpartie, ge-
mischt aus den beiden Schattenténen Grauviolett und Helloliv. Fiir das Helle der Augipfel ist
marmorhelles Weill verwandt; in einem Falle, am linken Auge des Engels im Palazzo Venezia, tritt
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neben dem Weill ganz unvermittelt, am dulle-
ren Augenwinkel, ein einzelner himmelblauer
Stein auf. Die Nase des Engels im Museo Pe-
triano wird links und rechts von je einer ein-
reihigen Schattenlage begleitet und setzt sich
aus drei senkrechten Inkarnattonstreifen zu-
sammen, die von links nach rechts von hell
nach dunkel abgestuft sind; im hellsten linken
Streifen ein einzelner weiller Stein. Am unte-
ren Nasenrand ein lebhaftes Farbenspiel aus
drei Steinen schwirzlichen Purpurs, zwei Stei-
nen in karminidhnlichem Rot, einem kleinen
Stein in Orange und einem in hellem Inkarnat-
ton ganz rechts, bereits im Bereich der Schat-
tenlage. Ein dunkel purpurner Stein und zwei
in Orange finden sich an der Nasenlécher-
partie des Engels im Palazzo Venezia. Hier ist
die Nase, wie der ganze Kopf, stirker ins Drei-
viertelprofil geriickt; ganz links siecht man einen

Abb. 102. Monreale, Dom. Kopf der Maria und des Christkindes ¢ , i
o o Mol Mok eeson DingampdlGastts senkrechten Streifen aus reinem Weil3; es folgen

zwei verschieden getonte Inkarnatstreifen und
endlich ein Schattenkontur, der auch unten und am linken Nasenfliigel herumlauft. Der Mund ist
in beiden Fillen oben und unten von einer Schattenlage gerahmt und setzt sich aus schwirzlich pur-
purnen, orangefarbenen, karminihnlich roten und hell inkarnatfarbenen Smalten zusammen. Fin
senkrechter, rauh briichiger Schattenstrich zieht sich an der abgewandten Gesichtsseite vom Mund-
winkel abwirts. Endlich sind noch einige dem Inkarnat unvermittelt eingestreute Farbflecken zu
nennen. Am rechten Wangenrande des Engels im Palazzo Venezia sitzen zwei kleine orange-
farbene Smalten und eine einzelne karmindhnlich rote. Marmorhelles Weif3 tritt ebendort in zwei
Steinen an der Stirn links, in zwei Steinen links neben dem rechten Auge und in jeweils einem ein-
zelnen Stein am Kinn und am Halse auf. Am Gesicht des Engels im Museo Petriano findet sich
jeweils ein einzelner weiller Stein unter dem rechten Auge, im Winkel zwischen Nase und linkem
Auge und in einiger Entfernung neben dem rechten Nasenschatten.

Das Prinzip der weich flimmernden Farbmassen beherrscht auch Haare, Fliigel und Gewand-
teile. Das Haar ist in drei Abstufungen von Oliv gehalten, die hellste dem olivfarbenen Schattenton
des Gesichtes entsprechend. Dazu gesellen sich, besonders an den Rindern, einige schwirzlich
purpurfarbene Smalten und andere in schwirzlichem Griinblau, in karmindhnlichem Rot und in
Grauviolett. Das Haarband besteht aus Weifl und Hellblau und trigt einen Edelstein aus Orange
und karminihnlichem Rot. Die locker wie vom Wind verwehten Federn der Flugel zeigen drei
Abstufungen von Grauviolett, die hellste dem grauvioletten Schattenton des Gesichtes ent-
sprechend. Dazu Gold in diinnen Strihnen und Spritzern, das teilweise die Federkiele und deren
Aste, teilweise die Federumrisse bezeichnet310. In drei Abstufungen erscheint das in beiden Fillen

310 Die Unzulinglichkeit det photographischen Schwarz-WeiB3-Wiedergaben, die von Korte, a. a. O., 254, treffend charaktetisiert wurde,
tritt besondets krall an den Fliigeln in Erscheinung. Das Gold, in den Originalen von hellster Leuchtkraft, 16st sich tibethaupt nicht
heraus, wihtend die in den Photographien stark hetvortretenden dunklen Téne in Wirklichkeit viel weicher eingebunden sind.
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blaue Untergewand (die dunkelste, ultramarin-
farbene Stufe dem Tondohintergrund entspre-
chend) und der in beiden Fillen olivfarbene
Mantel. An beiden Gewandstiicken findet sich
weiter ein Glanzlichtton von hellstem, weil3-
lichem Griinblau, das als Randstreifen des gold-
nen Nimbus wiederkehrt. Die breite Borte am
Halsausschnitt des Untergewandes besteht in bei-
den Fillen aus Kupfergriin, Oliv und Gold.
Wir haben die Frage der Smaltenfarben und
der Smaltenlagerung bis in die letzten Einzelhei-
ten hinein verfolgt, um die im Rahmen ihrer Zeit
ganz singulire Stellung beider Giotto-Fragmente
deutlich werden zu lassen. Es sind nicht nur die
in der romischen Mosaikkunst der Dantezeit giil-
tigen Regeln, sondern mit diesen zugleich die
gesamten hochmittelalterlichen Ubetlieferungen
verneint. Denn das Schema, das wir in den Wer-
ken der romischen Spitdugento- und Frithtrecen-
to-Mosaizisten beobachteten, ist altes Traditions- PR
gut. Es findet sich am Brustbild Christi im Ge- Palermo, Cappella Palatina. Kopf des Johannes Chrysostomos
wolbemosaik der Kapelle Sancta Sanctorum, an
den in S. Paolo aufbewahrten Apostelkopfen aus dem unter Honorius III. (1216-1227) ent-
standenen Apsismosaik dieser Basilika und an dem unseres Erachtens aus dem gleichen Mo-
saik stammenden bartlosen Kopf in den Vatikanischen Grotten, weiter an der Mosaikikone
der Madonna in S. Paolo3!!. Das Schema muf} mit der byzantinischen Welle des frithen 13. Jahr-
hunderts in die romische Mosaikkunst iibernommen worden sein. Seine Herkunft aus der mittel-
byzantinischen Kunstiibung ist offensichtlich. Es begegnet in den sizilianischen Mosaiken auf
Schritt und Tritt. Wir greifen als ein Beispiel von unendlich vielen den Kopf der Madonna
aus der inneren Eingangsliinette des Domes von Monreale heraus (Abb. 102). Auch die Schwarz-
Weill-Wiedergabe 146t das Schema klar hervortreten; die Farben entsprechen genau dem frither
beschriebenen Kanon. Ein Unterschied ist nur insofern gegeben, als die Kunstder romischen Spit-
dugento-Mosaizisten sich weicher modellierender Uberginge bedient. Das ja auch fiir sie noch maf3-
gebende Grundelement der linearen Smaltenkette ist in den sizilianischen Mosaiken unverhiillter
wirksam. Scharf setzt sich Linie gegen Linie, Streifen gegen Streifen, Fliche gegen Fliche ab. In
manchen extremen Fillen, wie etwa am Kopf des Pantokrators in der Apsis des Domes von Cefalu,
erscheint das Gesicht wie ein Gefiige aus Riemen und ohrmuschelartigen Knorpeln. Hiufig aber um-
schreiben die Smaltenketten wie die Hohenschichtlinien einer Landkarte die Schwellungen und Sen-
kungen der Form. So wird etwa am Kopf des Johannes Chrysostomos in der Cappella Palatina zu Pa-
lermo (Abb. 103) die Rundung des hohen kahlen Schidels durch konzentrische Ovallinienaufs wirk-
samste zur Geltung gebracht. Ahnliches findet sich an Aktfiguren wie der im Narthex von S. Marco
zu Venedig zweimal begegnenden Gestalt des trunkenen Noah, an der auf diese Weise die Muskel-
polster des Korpers mit einer geradezu anatomischen Gewissenhaftigkeit herauspripariert sind.

311 Wilpert, Mosaiken und Maleteien, Taf. 119 u. 120, Textabbildungen Fig. 119 u. 181-183.
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Abb. 104.
Rom, §. Maria Maggiore, Triumphbogenmosaik. Képfe aus det Darbringung Christi im Tempel

Zu dieser Auffassung der Mosaiktechnik, die in der Smaltenkette das Grundelement sieht und
die Form durch Parallelfiihrung solcher Streifen aufbaut, steht in schirfstem Gegensatz die Art
der Smaltenkonfiguration in den Mosaikwerken der christlichen Spitantike (Abb. 104). Hier ist
der Gegenstand erlebt als ein Massenwert von nicht eindeutig greifbarer Begrenzung; seine Obet-
fliche scheint im Lichte zu atmen. Aus flimmernder Fleckenwirkung 16st sich locker schwebend
die Form. Der UmriB ist entwertet — auch an den Grundelementen der Bildkonfiguration, den ein-
zelnen Smalten. Diese sind aufzufassen als farbliche Kraftzentren, die in ihrem Strahlungsvermégen
und ihrem Ausdehnungsdrang, in ihrem Beziehungsuchen zu anderen Farbzentren Wichtigkeit
besitzen. In unregelmiBiger Streuung treten Flecken verschiedenster Tonung unvermittelt neben-
cinander. Zwar lassen sich formzeichnende Smaltenketten auch hier nicht ganz vermeiden; aber
erst im 6. Jahrhundert — man vergleiche etwa die Brustbilder in der Erzbischéflichen Kapelle zu
Ravenna?®'2 — erlangen sie betontere Bedeutung, womit sich jene Entwicklung anbahnt, die zu dem
in der mittelbyzantinischen Kunst beobachteten Ergebnis fithren sollte.

Wer die Grundziige der Entwicklung von der Spitantike bis zur Hohe des Mittelalters kennt,
wird keinen Zweifel dariiber hegen, dal3 die Voraussetzungen fiir die in der Dantezeit fremdartige
Bildung der beiden Giotto-Engel nur in der spitantiken Mosaiktechnik des 4. und 5. Jahrhunderts
liegen kénnen. Die Berithrungen sind iiber das allgemeine Prinzip pointillistischer Formgestaltung
hinaus konkretester Art. Man findet — um einige besonders instruktive Vergleichsbeispiele zu
nennen — die einzeln herausblitzenden weillen Steine an den Gesichtern der Engel in der Aphro-
dosius-Szene am Triumphbogen von S. Maria Maggiore, die verstreuten roten Steine in der Dar-
stellung Christi mit den Aposteln in S. Aquilino zu Mailand und am Christuskopf der Apsis von

312 Wilpert, Mosaiken und Maleteien, Taf. 92—95.
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S. Pudenziana, die Verbindung von roten und orangefarbenen Smalten besonders an den Kopfen
der Bewaffneten rechts im Melchisedek- und Abrahambilde des Zyklus von S. Maria Maggiore, die
grauvioletten und olivfarbenen Schattenténe am Kopf der Pudentiana in der Apsis der gleichs
namigen rémischen Basilika®!3. Als charakteristisches Beispiel intensivster Flimmerwirkung aus
roten, orangenen, gelben, weillen, olivfarbenen, grauvioletten und schwirzlich purpurnen Smalten
sei der Kopf des Judas Zelotes im Baptisterium der Orthodoxen zu Ravenna3!* hervorgehoben.
Man lese nach, was Oskar Wulff in seiner Beschreibung des ins Berliner Kaiser-Friedrich-Museum
tibertragenen Mosaiks aus S. Michele in Affricisco zu Ravenna tiber grauviolette und graurétliche
Smalten, tiber kalt rosigen Fleischton und tiber zahnschnittartiges Ineinandergreifen zweier Farben
sagt313, Der zuletzt genannte technische Kunstgrift ist auch dem Mittelalter nicht unbekannt ge-
wesen; man findet ihn an dem frither genannten Noahakt im Narthex von S. Marco zu Venedig,
an dem wahrscheinlich aus S. Paolo stammenden Kopf in den Vatikanischen Grotten, und in der
Dantezeit tritt er zwar nicht an menschlichen Gestalten, wohl aber in Landschaftsformationen auf,
so in Cavallinis Geburt Christi in S. Maria in Trastevere. Sein eigentlicher Anwendungsbereich
aber ist die christlich-spitantike Mosaikkunst, wo er an Gesichtern, Armen, Gewindern, Nimben,
Architekturen, Landschaften, ja sogar — wie in der Darstellung des Guten Hirten im Mausoleum
der Galla Placidia zu Ravenna — am Blau des Firmamentes vortkommt3'¢. Wohin man auch im
Bereich der Mosaikkunst des 4. und 5. Jahrhunderts blicken mag — allenthalben findet man die
iberzeugendsten Parallelen zu der in Giottos Engelképfen angewandten Technik der Smalten-
konfiguration und zu der aparten Skala schillernder und gleichsam feucht irisierender T6ne, die
wie Farbspiegelungen auf einer Wasserfliche wirken. Es ist durchaus mdéglich, dall Giotto Smalten
des von ihm ersetzten altchristlichen Mosaiks verwendet hat.

Noch ein Wort iiber die Gestaltung der Engelfligel! Hier hat auch Korte den Unterschied
gegeniiber Cavallinis Darstellungsweise betont?17 — eine Andersartigkeit, in der unseren Beobach-
tungen nach wieder ein Gegensatz zur gesamten rémischen Mosaikkunst der Dantezeit und dat-
tiber hinaus zur hochmittelalterlichen Tradition tiberhaupt beschlossen liegt. Die mittelbyzan-
tinische Kunst hat fiir Fliigel ein bestimmtes Schema ausgebildet, eine Art von Fliigelornament
(Abb. 105). Das Gebilde zerfillt in zwei farblich unterschiedene Teile, fiir die der natiirliche Untet-
schied von Deckfedern und Schwungfedern maB3gebend ist. Die Federn sind zu strihnigen Streifen
mit abgerundeten Ecken stilisiert. Die Partie der Deckfedern sowohl wie die der Schwungfedern
ist tiber eine Reihe von Abschattungen der gleichen Farbe von reinem Weill nach Dunkel hin
abgestuft. Dies das Schema, wie man es zumal bei Cavallini findet. Eine Variante, die durchweg
bei Torriti verwendet ist, besteht darin, dal die Deckfederfliche auf einfarbigem Grunde parallel
gereihte Goldstrihnen zeigt, die von einem Goldfleck an der Fligelkuppe ausstrahlen; die Be-
handlung der Schwungfederfliche ist die gleiche wie oben. Der Gegensatz zu diesem dekorativ
duBerst wirksamen Fliigelornament ist das Fliigelabbild, das die Naturform der Federn wieder-
zugeben sucht. In Giottos Fliigeldarstellungen ist das traditionelle mittelbyzantinisch-romische
Prinzip weitgehend durch die neue abbildhafte Tendenz verdringt. Herrschte in der Franzlegende
ausschlieBlich das alte Fliigelornament in cavallinesker Fassung, so ist in der Arenakapelle in der

313 Wilpert, Mosaiken und Malereien, Taf. 66/68, 40, 45, 8, 46.

314 Wilpert, Mosaiken und Malereien, Taf. 79.

315 O. Wulff, Das ravennatische Mosaik von S. Michele in Affricisco im Kaiser-Friedrich-Museum, in: Jahrbuch der kéniglich preuBischen
Kunstsammlungen XXV (1904), 374ff.; dott 394.

316 Wilpert, Mosaiken und Malereien, Taf. 10, 17, 19, 25, 48, 50, 63/65, 81.

Sl otte 10ia @) 056,

17 Jahrbuch V 12.9



Abb. 105. Cavallini, Engel aus dem Weltgericht von S. Cecilia in Trastevere

tberwiegenden Mehrzahl der Fille das Fligelabbild zur Geltung gekommen. Aber eben doch
nicht iiberall. In der unteren Partie des Weltgerichtes und im Noli-me-tangere-Bilde begegnet das
mittelbyzantinisch-cavallineske Schema. Auch spiter ist es nicht vollig aufgegeben, sondern etwa
im Tafelbilde der Ognissanti-Madonna ganz bewuf3t in die wunderbare koloristische Rechnung
dieses Bildes einbezogen. Was die Fliigelabbilder der beiden musivischen Engel-Tondi betrifft, so
sind diese in ihrer freien und lockeren Manier wieder sehr verschieden von den Fliigelabbildern
der Malereien. Es bedarf keiner Frage, dall auch hier der Impressionismus der christlich-spit-
antiken Mosaikkunst Pate gestanden hat. Man vergleiche die Fligelfedern der Engel in der An-
betung der Magier am Triumphbogen von S. Maria Maggiore oder die Fliigel der Evangelisten-
symbole am Apsismosaik von S. Pudenziana3!s,

Nur durch ein eingehendes Studium der christlich-spitantiken Mosaiktechnik ist die in den
Engel-Tondi zur Geltung gekommene Art der Smaltenkonfiguration und der Farbwahl zu et-

318 Wilpert, Mosaiken und Maleteien, Taf. 63/65 u. 42/44.
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Abb. 106. Leptis Magna, Mosaik. Kiistenidyll mit Putten

kldren. Die dullere Veranlassung aber, ein solches Studium durchzufiihren, war durch den Auftrag
selbst gegeben. Die mehr oder weniger vorbildgetreue Neugestaltung altchristlicher Monumental-
kompositionen hatte von Anfang an zum vornehmsten Aufgabenbereich der hochmittelalterlichen
Kunsttitigkeit Roms gehort, und in Torritis Werken war die Technik reproduzierenden Nach-
schaftens bereits zu ihrem ersten Hohepunkt gelangt. Bildmotiv und Gesamtanlage des Apsis-
mosaiks von S. Giovanni in Laterano, Akanthusranken und Gefliigel im Apsismosaik von S. Maria
Maggiore sind christlich-spitantiken Ursprungs. Einen Augenblick verweilen wir bei dem in bei-
den Mosaiken begegnenden Motivkreis der Kiistenlandschaft mit Putten, auf den wir spiter, in
ikonographischem Zusammenhang, nochmals zuriickzukommen haben..Beispicle wie das Putten-
mosaik in Leptis Magna (Abb. 106) und der christlich-spitantike MosaikfuBboden im Dom von
Aquileia (Abb. 107) bieten die schlagendsten Vergleichspunkte. Das in S. Giovanni und in S.
Maria Maggiore dargestellte Motiv des Puttos, der sich, auf einer Amphora stehend, durch ein am
Henkel festgeknotetes und an zwei Enden mit den Hinden gehaltenes Segeltuch auf dem Wasser
treiben 1Bt (Abb. 108), begegnet vollig tibereinstimmend in Leptis Magna. Das ebendort nach-
weisbare Motiv der auf Delphinen reitenden Putten ist in S. Maria Maggiore durch die wohl auch
spitantike Bildidee des vorgespannten und aufgeziumten Schwanes bereichert (Abb. 109). Dazu
die angelnden und die von Booten aus fischenden Kindergestalten. Man beachte insbesondere die
weitgehende formale Ubereinstimmung der Boote im lateranensischen Mosaik und in Aquileia.
Bei allem noch so engen Anschluf3 an die zu ersetzenden Vorbilder tat Torriti aber eines nicht:
er modifizierte in seinen Darstellungen menschlicher Gestalten in keiner Weise die mittelbyzan-
tinische Ubetlieferung der Smaltenkonfiguration. Auch die Engel in den Tondi der Rahmen-
bordiite von S. Maria Maggiore (Abb. 110) 319 zeigen das bekannte Schema in der fiir Neben-
figuren maligebenden, leicht abgekiirzten Fassung. Es blieb Giotto vorbehalten, die letzte Kon-
sequenz auch in smaltentechnischer Hinsicht zu ziehen und durch Ubernahme des christlich-spit-
antiken Pointillismus jene fast beingstigende Intensitit der plastischen Illusion zu erreichen, die
319 Es handelt sich in unserer Abbildung 110 um jene interessante Engelbiiste, deren Haarpartie nur in den Hauptlinien angelegt und im
itbrigen unvollendet gelassen ist. Vgl. dazu R. Oertel, Wandmalerei und Zeichnung in Italien, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen In-

stitutes in Florenz V (1937/40), 217fL.; dort 274f.
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Abb. 107. Aquileia, Dom, FuBlbodenmosaik. Kiistenidyll mit Putten

von Vasari32® mit Staunen festgestellt wurde. Vasari spricht von der Darstellung des Segels, ,,la
quale ha tanto rilievo che non farebbe altrettanto una vera: e pure ¢ difficile avere a fare di que’
pezzi di vetri una unione come quella che si vede nei bianchi e nell’ombre di si gran vela, la quale
col pennello, quando si facesse ogni sforzo, a fatica si pareggerebbe®. Also eine plastische Wit-
kung, die groBer als an einem wirklichen Segel und auch mit dem Pinsel in gleicher Weise kaum
zu erreichen sei.

820 Vasari, ed. Milanesi, I, 386.

Abb. 108. Abb. 109.
Torriti, Teilstiick aus dem Apsismosaik von S. Matia Maggiore. Torriti, Teilstiick aus dem Apsismosaik von S. Matia Maggiore.
Putto, eine schwimmende Amphora als Fahrzeug benutzend Putto, auf einem Delphin teitend, mit aufgeziumtem Schwan
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Das Wagnis Giottos — die Verdringung der dem Prinzip der Smaltenkette und der klaren
Flichenbegrenzung verhafteten mittelbyzantinischen Mosaiktechnik durch einen an spitantikem
Vorbild gewonnenen Stil der malerisch-impressionistischen Smaltenkonfiguration — war im
Rahmen der Dantezeit eine einmalige und unerhérte Tat. Dem Experiment muflte die stilge-
schichtliche Wirkung versagt bleiben; denn die groBe Zeit der hochmittelalterlichen Mosaikkunst
war ja bereits zu Ende gegangen.

Die Giotto-Forschung aber wird die Frage nach etwaigen Reflexen der Navicella-Episode in
Giottos cigener Auseinandersetzung mit Problemen der Farbgebung und der Modellierung durch
Farbwerte zu stellen haben. Was nach der in koloristischer Hinsicht so unempfindlichen Stufe des
Arenazyklus immer wieder tberrascht, ist die Kostbarkeit der Farbgebung in der Ognissanti-
Madonna. Unserer Datierung zufolge schiebt sich zwischen eben diese beiden Werke die Arbeit
an der Navicella, und wir sind tiberzeugt, daB3 der farbige Schimmer des wie von Friithlingsglanz
erfitllten Tafelbildes in der von Giotto um die Wende des ersten Jahrzehntes geiibten Mosaik-
technik seine Voraussetzungen hat.

Abb. 110. Torriti, Engeltondo aus det Rahmenbordiire des
Apsismosaiks von S. Maria Maggiore
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IV. DIE CHRISTLICH-SPATANTIKE IKONOGRAPHIE
DER NAVICELL A

1. DIE SPATANTIKEN BILDELEMENTE DER GIOTTOSCHEN
KOMPOSITION

Schon mehr als einmal ist die Forschung auf spitantike Elemente in Giottos Navicella-Kom-
position aufmerksam geworden32!. Handelte es sich dabei bis vor kurzem immer nur um beildufige
Einzelbeobachtungen, so ist letzthin Korte auf dieser Spur ein gutes Stiick weiter vorgedrungen?22,
und man hat den Eindruck, daf es eigentlich nur noch eines beherzten Schrittes bedurft hitte, um
die Losung des Ritsels zu finden. Ist es doch ausgeschlossen, dall durch ein zufilliges Zusammen-
treffen einzelner bruchstiickhafter Uberlieferungen ein so vollig spatantik bestimmtes Bild habe
entstehen konnen, wie es in der Navicella tatsichlich vorliegt. Nur unmittelbares Zuriickgreifen
auf eine altchristliche Komposition gleichen Inhaltes konnte zu einem solchen Ergebnis fiithren.
Wie die folgenden Analysen nachzuweisen versuchen, lassen simtliche Bildelemente — bis auf die
eine Ausnahme der Stiftergestalt — auf eine christlich-spitantike Vorlage schlieBen.

a) Die Windgotter

Wie wir frither schon sagten, sind die gegenstindlich interessantesten Bestandteile der Kom-
position die beiden auf Wolken knienden Windgotter. Sie erregen den Sturm, indem sie mit vollen
Backen in gewundene Muschelhérner blasen, und sie bedienen sich dabei eines charakteristischen
antiken Blisergestus: der eine Arm hilt ausgestreckt das Horn, der andere greift an den Hinter-
kopf. Wir finden nun die Parallelen zu diesem Motiv des im Blisergestus dargestellten Wind-
gottes auf romischen Bildwerken des 3. und 4. Jahrthunderts. An erster Stelle ist eine Gruppe
mythologischer Sarkophage zu nennen. Die beiden iltesten Stiicke, beide wohl rund um 240
anzusetzen, sind der aus Rom stammende Phaethon-Sarkophag im Museo lapidario zu Verona
(Abb. 111) und der Endymion-Sarkophag im Palazzo Doria Pamfili zu Rom?23. Auf dem Vero-
neser Sarkophag finden sich vier Windgétter im Blasergestus. Sie sind (bis auf den im unteren Teil
von Pferden tiberschnittenen) als ganzfigurige Aktgestalten dargestellt und tragen groBe Feder-
fliigel an den Schultern, spitze Ziegenohren und in der vorderen Haarpartie, oberhalb der Stirn,
kleine hornerartige Fliigel. Das letztere Merkmal tritt besonders deutlich am Kopf des fiinften,
birtigen Windgottes in Erscheinung, der einem der Sonnenrosse in die Ziigel greift. Der
rémische Endymion-Sarkophag zeigt einen jugendlichen Windgott im Bldsergestus an der linken

321 O. Wulff in: Repertorium fiir Kunstwissenschaft XXVII (1904), 246: ,,Und doch verrit sich in detr Anordnung Christi in vollster
Vorderansicht zum Beschauer bei ganz seitlicher Aktion die der altchristlich byzantinischen monumentalen Tradition entspringende An-

regung.* — Ad. Venturi, Storia dell’Atrte italiana V, 1907, 291: ,, . . . un pescatore, ricavato da sarcofagi de” bassi tempi . . .“ — H. Thode,
Giotto, Bielefeld und Leipzig 1910, 60: ,,Mit einem von zwei antik gedachten Windgottern geschwellten Segel fihrt das Schiff durch die
Wellen.“ — A. Mufloz in: Bollettino d’arte N. S. IV (1924/25), 436: ,, . . . 'imagine del Cristo, che sembta egli abbia derivata da qualche

grande composizione musiva absidale, di cui Roma e la stessa basilica vaticana gli offrivano tanti esempii.

322 Korte sieht a. a. O. sowohl in der Christusgestalt (232) wie auch im Angler (240) und in den Windgéttern (247) Elemente von letztlich
spitantiker Herkunft. Auch die ganze Komposition scheint ihm von einem solchen ,,fetnen* Utsprung zu sprechen. Er verweist auf
Jonasdarstellungen, auf symbolische Schiffsdarstellungen der Katakomben (232) und insbesondete (240) auf eine Darstellung der Landung
von Paris und Helena auf dem Palatin (bei Kérte Abb. 9), deren Komposition ,,in einet christlichen Bedeutung weitergelebt haben musse. —
Wir betonen, dafl unsere eigenen Beobachtungen zur christlich-spitantiken Ikonographie des Bildes zum Teil beteits auf das jahr 1933
zuriickgehen.

323 Carl Robertt, Die antiken Sarkophag-Reliefs, II1. Bd., 1. Abt., Berlin 1897, Nr. 77. — Zur Datierung dieses und des Veroneser Sarko-
phages vgl. Friedtich Getke, Die christlichen Sarkophage der vorkonstantinischen Zeit, Betlin 1¢40, 10 und 24.
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Abb. 111. Verona, Museo Lapidario. Sarkophag mit Sturz des Phaethon

Schmalseite. Was diese beiden dlteren Fille von den Beispielen der noch zu nennenden mytholo-
gischen Sarkophage unterscheidet, ist die ganzfigurige Darstellung der dimonischen Wesen. Ahn-
lich gebildete Windgétter, gleichfalls mit Federfligeln an den Schultern und kleinen, hoérner-
artigen Fliigeln im Haar, tragen in der Darstellung einer Kaiserapotheose auf einem Elfenbein
des British Museum den aus irdischen Fesseln befreiten Cisar durch die Region des Tierkreises zu
seinen vergottlichten Ahnen empor324. Auf den restlichen Stiicken der genannten Gruppe mytho-
logischer Sarkophage, die, eng zusammengehorend, nach Gerke typische Erzeugnisse der te-
trarchischen Periode (280-312) sind?®?5, treten Windgotter im Blidsergestus als Halbfiguren auf.
Es handelt sich um den Prometheus-Sarkophag des Neapler Museo nazionale und um vier Phae-
thon-Sarkophage, zwei in der Villa Borghese zu Rom, ein fragmentarisch erhaltenes Stiick im Hof
des Municipio zu Benevent und ein Stiick im Louvte zu Paris, letzteres mit weitgehender Zer-
storung der fiir uns malgebenden Stellen®?¢,

Die Einfithrung der blasenden Windgotter in den Zusammenhang der Phaethon- und der
Prometheussage ist offensichtlich als ein Moment innerhalb der fir das 3. Jahrhundert charak-
teristischen philosophisch-symbolischen Mytheninterpretation zu werten. Die Phaethonsage ist
mit ihrer Fiille personifizierter Naturkrifte unter einen groflen, kosmologisch-weltanschaulichen
Blickwinkel gestellt; sie ist eine Allegorie auf den Endbrand des Universums?2?. In der Gestaltung
des Prometheusthemas aber ist neuplatonische Anthropologie mit ihrer spezifischen Auffassung
vom Wesen und Schicksal der Menschenseele wirksam; Psyche, die schaudernd zuriickfihrt, wird

324 Hubert Schrade, Zur Tkonographie der Himmelfahrt Christi, in: Vortrige der Bibliothek Warburg 1928/29, 66ff.; dott 106 f. und Abb. 6.
— Franz Cumont, Une terre-cuite de Soings et les Vents dans le culte des motts, in: Revue archéologique, sixieme série XIII (1939), 26ff.;
doft 5onnd PloTTso8 :

S Gerkemalin f @ o)

326 Robert, Sarkophagreliefs III, 3, Berlin 1919, Nr. 337, 338, 340, 341 und 357 (mit Textabbildung auf S. 448).

327 Cumont, a. a. O. (vgl. Anm. 324), 46.
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Abb. 112. Florenz, Museo archeologico.
Bronzene Totenlampe mit Sol, Luna und blasenden Meerkentauren

von Amor der unbelebten Materie des von Pro-
metheus geformten Menschengebildes zuge-
fithrt328, Wenn in diesem Zusammenhang das
Motiv des Windgottes als sinnentsprechend
empfunden wurde, so erscheint es auch dort, wo
in noch existenziellerer Weise das Schicksal der
Menschenseele zum Thema gestellt war: im
Totenkult. Cumont hat kiirzlich diese Zusam-
menhinge treffend analysiert2?; als Beispiel sei
hier nur das schon erwihnte Londoner Elfen-
bein mit der Kaiserapotheose genannt. Was die
Einfihrung des Windgottmotivs in den Zusam-
menhang der Endymionsage betrifft, so scheint
hier eine andere wichtige Funktion der Venti
mafigebend gewesen zu sein: ihre Beziehung zur
Welt des Meeres, aus dem die Mondgé6ttin em-
porsteigt; denn der blasende Windgott auf dem
Sarkophag im Palazzo Doria ist der Gestalt des
Okeanus zugesellt. Die enge Verbindung der

Venti mit der Meereslandschaft — man vergleiche dazu die Tatsache der ihnen bei Seefahrten dar-
gebrachten Opfer??® — macht es verstindlich, dal3 hiufig eine formale Verschmelzung mit anderen
Meereswesen, mit Tritonen und Seekentauren vorgenommen wurde. Als Beispiele fiir Seekentauren
mit dem Blisergestus der Venti vergleiche man die beiden Darstellungen auf einem funfseitigen
Marmoruntersatz im Belvedere des Vatikan?3!. Ein halbfiguriges Bliserwesen an einem Schiffs-
bug des grofien Sarkophages mit Hafendarstellung im Vatikanischen Belvedere bezeichnet Ame-
lung mit Recht als einen Triton od e r Windgott®32. Daf} man plastische Darstellungen solcher nach

Art von Meerkentauren gebilde-
ten Bliser, offenbar als Weihge-
schenke an die giinstig zu stim-
menden Seewinde, auf Adikulen
in Hifen aufzustellen pflegte, zeigt
der reizende Puttensarkophag, der
bis 1928 im romischen Palazzo
Bacchettoni-Vaccari  aufbewahrt

828 Gorleiana @B tom

329 Vgl. den in Anm. 324 zitierten Aufsatz.

880 Vol den Artikel :, Vienti™ von Keune in:
Ausfithtliches Lexikon der griechischen und
rémischen Mythologie, hrsg. von W.H. Roscher,
VI. Bd., Leipzig und Berlin 1924/37, 181ff. und
den Artikel ,,Windgotter von Steuding eben-
dort, s11ff.

331 Walter Amelung, Die Sculpturen des Vati-
canischen Museums, Bd. I Tafeln, Berlin 1903,
Taf. 26, Nr. 77b.

332 Amelung, a.a.O., Bd. II, Betlin 1908, Text
51 und Taf. 5.
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Abb. 114. Kopenhagen, Glyptothek Ny Catlsberg. Kindersarkophag mit Jonasdatstellung

wurde (Abb. 118). Ein Incinanderspiclen von Wind- und Wasservorstellungen ist auch dem
Bliser eigen, der sich — sein symmetrisch entsprechendes Pendant ist bis auf einen kleinen Rest
abgebrochen — an einer bronzenen Totenlampe mit Sol und Luna im Museo archeologico zu
Florenz befindet (Abb. 112). Sein nackter Menschenleib endet in dem tiblichen Fischschwanz
der Meerkentauren, und zwei Flossen sind wie zwei Vorderbeine nach vorn gerichtet. Im Haar
zeigt er die kleinen hornerartigen Fligel der Venti, und im Blisergestus mit dem ausgestreckten
und dem an den Hinterkopf greifenden Arm laBt er sein gedrehtes Muschelhorn erténen®?s.
Es kann also nicht wundernehmen, dal man auch Seestiicke mit blasenden Windgéttern fin-
det, deren Korper in einen Fischschwanz ausliuft. In einem wieder der tetrarchischen Epoche
zuzuweisenden Sarkophagrelief mit Odysseus und den Sirenen im Thermenmuseum blist ein
solches Wesen gegen das Segel des Schiftes?34, Fin gleiches Wesen findet man auf dem 1925 bei
S. Sebastiano aufgefundenen, von Wilpert33 auf Luc. 5, 4ff. gedeuteten Fragment mit einer
Fischerszene (Abb. 113).

333 Dutch den in Anm. 324 zitierten Aufsatz Cumonts, in dem diese Lamge iibrigens nicht genannt wird, diitfte die gegenstindliche Be-
ziehung ihter bildlichen Datstellungen zum Totenkult klar erwiesen sein; vgl. besonders 47, wo von dem ,,symbole de la navigation des
morts vers les iles Fortunées® die Rede ist: ,,Zéphyre et Borée y apparaissent 4 coté des monstres marins pour indiquer qu’ils favorisent la
périlleuse traversée vers ce paradis lointain . . . une interprétation trés ancienne des Pythagoriciens reconnaissait dans les iles des Bien-
heureux le soleil et la lune baignées dans les flots de I’éthet.* — Noch Franz Délger, IXOYY, Bd. V, 132 hatte das Florentiner Stiick fir
eine der vielen Lampen des tiglichen Gebrauchs gehalten, die nur zufillig fiir Zwecke des Totenkults benutzt worden seien und deren
Bildschmuck daher nichts in dieser Richtung aussage.

334 Giuseppe Wilpett, I Satcofagi cristiani antichi, Vol. I., Tavole, Roma 1929, Taf. XX1V, 7. — Zur Datierung vgl. Gerke, a. a. O., 24.
335 Wilpert, Sarcofagi I, Testo, 158.

Abb. 115. Rom, Lateran. Jonassarkophag Nr. 119
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Abb. 116. Vatikan, Bibliothek. Meetfahrt des Aeneas aus dem jiingeren Virgilkodex

Daf die frithchristliche Kunst das Windgottermotiv in ihren Formenvorrat aufgenommen hat,
wird vollends durch einige Darstellungen der Jonasszene bewiesen. An erster Stelle sind hier zwei
bertihmte, von Gerke noch vor 300 datierte Werke33¢ zu nennen: der von der Porta Angelica zu
Rom stammende Kindersarkophag Nr. 832 der Glyptothek Ny Carlsberg in Kopenhagen (Abb.
114) und der Sarkophag Nr. 119 der lateranensischen Sammlung (Abb. 115). Als weitere Triger
des Motivs schliefen sich an: der Lateransarkophag 154, ein Fragment im Museum von S. Seba-
stiano und ein heute verschwundener Sarkophag vom Friedhof bei S. Agnese®3?. In all diesen
Fillen sind die den Blisergestus vollfithrenden Wesen als Halbfiguren dargestellt. Am Kinder-
sarkophag von Ny Catlsberg treten sie in der Zweizahl auf; sie sind, was in unserm Zusammenhang
von besonderer Wichtigkeit ist, zu beiden Seiten des Segels angeordnet. Die das Vorbild des Ny
Carlsberger Stiickes abwandelnde und erweiternde Komposition des Lateransarkophages 119 hat
nur einen Windgott iitbernommen, als neues Motiv aber die Halbfigur des Helios in einer Kreis-
glorie hinzugefiigt.

Und nun zu den Windgéttern der Giottoschen Komposition! Sie sind, wie am Phaethon-
Sarkophag in Verona, am Endymion-Sarkophag des Palazzo Doria und auf dem Londoner Elfen-
bein, als ganzfigurige Aktgestalten dargestellt; sie tragen Horner und spitze Ziegenohren. Aus der

336 Gerke, a. a. O., 46.
987 Wihilpett, Satcofactil, Taf, (CXOG 21 11, Taf. CILXTX 55 11 Slesto, Bigwia 20,
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oben beobachteten formalen Verschmelzung des Windgottmotivs mit dem des Meerkentauren
aber erkliren sich die tibrigen auffilligen Merkmale: die spitzstrihnige Riickenflosse an Stelle der
Schulterfliigel und die kleinen flossenartigen Hautlappen, die an den Oberarmen und — dem
Lyoner Gemilde zufolge — auch an den Oberschenkeln saBen. Tritonen, die — teilweise auch ge-
hornt — am Riicken und an den Oberarmen flossenartige Hautlappen tragen, findet man im antiken
FuBbodenmosaik der Sala rotonda des Vatikan. — Fiir die symmetrische Anordnung zu beiden
Seiten des Segels bot der Kindersarkophag von Ny Carlsberg eine Parallele. Eine Variante dieses
Schemas taucht noch einmal in der Darstellung einer von Sturm und Regen bedringten Meerfahrt
in dem offenbar auf iltere Vorlagen zuriickgehenden?$ jiingeren Virgilkodex der Vaticana auf
(Abb. 116). Die mit der Chlamys bekleideten Halbfiguren iiber Wolken — zwischen ihnen erscheint
eine dritte Personifikation, wohl Luna, welche die Fackeln senkt — tragen noch die kleinen hornet-
artigen Fliigel iiber der Stirn; der antike Blisergestus aber ist verschwunden, das Horn wird mit
beiden Hinden gehalten.

Die Windgétter der Giottoschen Komposition — so lautet das Ergebnis unserer Analyse — haben
ihre Parallelen in einer ganz bestimmten Bildgruppe, die dem 3. und 4. Jahrhundert angehort.
Eine im Mittelalter weiterlebende Tradition ist nicht nachweisbar. Selbst wenn wir sonst keine
einschligigen Spuren besifen — allein das Windgottermotiv wiirde zur Losung des Navicella-
Ritsels in dem von uns vertretenen Sinne die zwingendste Veranlassung geben.

b) Der Angler

Zu den beliebtesten Gegenstinden einer von gedanklichem Gehalt unbeschwerten und nur dem
optischen Reiz hingegebenen Wirklichkeitsschilderung gehérte in der hellenistisch-romischen
Kunst das Kiistenidyll mit den Motiven des Fischfangs und des Anglers. Nicht selten sind Putten
die Akteure der von emsiger Lebendigkeit und naturhafter Anmut iiberquellenden Szenen. In
den Mosaiken von Leptis Magna und Aquileia (Abb. 106 u. 107) nannten wir bereits charakteristische
Beispiele dieser Bildgattung. Das frithchristliche Kunstschaffen iibernahm den jedermann vertrau-
ten Motivkreis unbefangen in seinen Formenvorrat. Dies um so mehr, als die christliche Gedanken-
welt seit ihren ersten Anfingen unter galildischen Fischern iiber bestimmte Impulse verfiigte, die
mit der Vorstellung des Fischfangs verbunden waren. Bald schob sich dieses Ideengut interpre-
tierend in den urspriinglich bedeutungsfreien Motivkreis des Meeresidylls und schuf so jenen weit-
verzweigten Sinnzusammenhang, den Franz Joseph Doélger zum Gegenstand seines umfangreichen
Werkes iiber das Fischsymbol in frithchristlicher Zeit gemacht hat?3?. Die Frage, ob die Dar-
stellung eines Fischers auf christlichem Monument als Symbol oder als bedeutungsfreies Gente-
motiv zu verstechen sei, kann nur jeweils von Fall zu Fall entschieden werden. Es geht uns zu-
nichst nur um das Motiv als solches, wenn wir auch hier wieder auf den Jonassarkophag von Ny
Carlsberg und den des Lateranmuseums hinweisen (Abb. 114 u. 115). In beiden Fillen sitzt bzw.
steht ein Angler mit einem Fischkorb am Ufer. Die erweiterte Fassung des lateranensischen
Stiickes mit ihrer durch Tiere und Schilf belebten Kiistenlandschaft hat dem Angler einen Fischer-
knaben hinzugesellt und an die linke Bildseite noch zwei weitere Gestalten gesetzt, die sich mit

338 Vgl. Rudolf Komstedt, Vormittelalterliche Maletei, Augsbutrg 1929, 22f. und 45f.

339 Franz Joseph Dolger, IX@YY, 1. Bd.: Das Fischsymbol in frithchristlicher Zeit. IX @YX als Kiitzung der Namen Jesu THZ0YX
XPISTOX | OEOY | YIOX | SQTHP, 2. Aufl., Minster i. W. 1928; II. Bd.: Der heilige Fisch in den antiken Religionen und im Christen-
tum, Textband, 1922; ITI. Bd.: ebenso, Tafeln, 1922; IV. Bd.: Die Fischdenkmiiler in der frithchristlichen Plastik, Malerei und Kleinkunst,
Tafeln, 1927; V. Bd.: ebenso, Textband, 1932ff. (noch nicht abgeschlossen).
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Abb. 117. Rom, Latetan. Grabplatte der Firmia

einem Fischkorb zu schaffen machen. Was die beiden genannten Jonassarkophage in unserem
Zusammenhang zu so aufschluBreichen Paradigmen macht, ist die mit dem Tatbestand der Na-
vicella tibereinstimmende Verbindung sowohl des Windgétter- wie auch des Anglermotivs mit
einer Schiffsszene.

) Das Turmmotiv

In‘. romischen Seefahrtdarstellungen begegnet nicht selten am Ufer ein merkwiirdiges Archi-
tekturgebilde: ein vierfach abgetreppter Stufenbau, auf dem oben ein Feuer lodert. Gemeint ist das
Wahrzeichen des stadtromischen Hafens: der unter Kaiser Claudius (41-54) erbaute Leuchtturm
von Ostia. Die einschligigen Monumente sind kiirzlich tibersichtlich von Georg Stuhlfauth zu-
sammengestellt worden34?, Wir verweisen hier nur auf die Grabplatte der Firmia im lateranen-
sischen Museum mit der Darstellung von Wasser, Schiff und Leuchtturm (Abb. 117) und auf
den bereits in unserer Analyse des Windgéttermotivs genannten, einst im rémischen Palazzo
Bacchettoni-Vaccari befindlichen Puttensarkophag (Abb. 118), der mit Leuchtturm und angelndem
Putto gleich drei der uns hier interessierenden Bildmotive in sich vereinigt. Wir sind nun tber-
zeugt, daf} im spitantiken Vorbild der Giottoschen Navicella eben dieser Leuchtturm von Ostia
dargestellt war. Giotto hat ihn in Architekturformen der Dantezeit tibersetzt und ihn unter Hinzu-
tiigung des Tores und des riickwirtigen Loggiengebiudes zur Gestaltung einer architektonischen
Gruppe verwertet. Fiir den Ursprung des Turmes aus dem spitantiken Leuchturmmotiv spricht
die Gliederung in vier Stockwerke und die teilweise zur Geltung gekommene, auf der Pembroke-
zeichnung (Abb. 93) wahrscheinlich iibertriebene, aber im Giotto-Original wohl sicher vor-
handene Abstufung.

340 Georg Stuhlfauth, Der Leuchtturm von Ostia, in: Mitteilungen des Deutschen Archiologischen Instituts, Romische Abteilung, 53
(1938), 1391t

Abb. 118. Ehemals Rom, Palazzo Bacchettoni-Vaccati. Kindersarkophag mit Hafenszene
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d) Das Schiff

Wenn man das von Friedrich Moll gesammelte reiche
Material zutr Darstellung des Schiffes im Altertum und
im Mittelalter durchblittert34!, so gewinnt man zwin-
gend den Eindruck, daf die von Giotto gewihlte Form
nur auf einem spitantiken Vorbilde beruhen kann. Die
spezielle Art der Differenzierung von Bug und Heck
ist fir die ersten Jahrhunderte unserer Zeitrechnung
typisch (Abb. 114, 117, 118); in mittelalterlichen Bei-
spielen (Abb. 123, 124, 131) pflegen die beiden Schiffs-
enden in einem mehr oder weniger ausgeprigten Ver-
hiltnis symmetrischen Gleichgewichts aufeinander be-

o : Abb. 119. Rom, S. Pudenziana.
zogen zu sein®ss, oder es herrscht eine absolute AS}'m‘ Evangelistensymbol des Matthéus aus dem Apsismosaik

metrie durch Einfithrung von Steuermannskanzeln oder

dhnlichen Zutaten. Die Darstellung eines Handelsschiffes der romischen Kaiserzeit auf einem
Sarkophagrelief im Louvre?*3 zeigt das fiir die Navicella charakteristische Sich-Umschlagen
des Segels an einer Seite; wenn nicht alles tiuscht, ist die Rahe hier ebenfalls aus zwei Stlicken
zusammengesetzt und verknotet. Die Belebung des Giottoschen Segels durch senkrechte Nihte
und waagrechte Borten hat ihre Grundlage in den gitternetzartigen Verschniirungen der an-
tiken Segel. Auch fiir die komplizierte Apparatur des Tauwerks diirfte das spitantike Vorbild
die Anweisungen gegeben haben, denn man findet selbst an einem relativ kleinen und sum-
marischen Beispiel wie dem des Schiffes auf dem Lateransarkophag 119 (Abb. 115) die Darstellung
von Flaschenziigen. :

e) Die Halbfignren siber Wolken

Das Motiv der Halbfigur iiber Wolken, die einen oder beide Arme abwirts ausstreckt, ist der
christlich-spitantiken Kunst des 4. und 5. Jahrhunderts in einer weitgehend iibereinstimmenden
Form geldufig. Man vergleiche das Evangelistensymbol des Matthius im Apsismosaik von S. Pu-
denziana (Abb. 119) und die im ganzen finfmal dargestellte gottliche Halbfigur der Langhaus-
mosaiken von S. Maria Maggiore (Abb. 120)344.
Man beachte hier insbesondere das Merkmal
des abflatternden Gewandendes, das am rechten
Halbfigurenpaar der Navicella wiederkehrt345,
Was die gegenstindliche Bedeutung der vier
Gestalten betrifft, so sind sie seit Baldinucci346
341 Friedrich Moll, Das Schiff in det bildenden Kunst, Bonn 1929.
342 Es gibt unter den mittelalterlichen Beispielen die Darstellung
eines Bootes, das aus dem tibrigen Bestande herausfillt und in
seiner Form weitgehend dem Schiffskorper der Navicella ent-
spricht. Nicht von ungefiht handelt es sich um eines der Reliefs
am Campanile des Florentinet Domes. Bereits Adolfo Venturi,
Stotia IV, 460 mit Fig. 364, hat die Ubereinstimmung mit Giottos
Navicella erkannt.

S Vol S e @ f i R INVEGN i o5

344Vl weiterWilpert, Mosaiken und Malereien, Taf. 14; 19, 1 u. 2; 26.
45 Vgl. dazu oben S. 112, Gottliche Halbfigur det Abraham- und Melchisedek-Szene

Abb. 120. Rom, S. Maria Maggiore.

46 Baldinucci, Notizie, Firenze 1681, 48. aus dem Mosaikzyklus des Langhauses
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als Evangelisten bezeichnet worden. Im frithen 17. Jahrhundert hingegen, in der nach Provenzales
Erneuerung 1618 aufgestellten SchluBabrechnung?4?, begegnen sie als Propheten. Mufiozund nach
ihm Koérte haben mit Recht diese dltere Deutung fiir die authentische erklirt348, Sehr zutreffend
auch Munoz’ Hinweis auf den Codex Rossanensis, in dem die neutestamentlichen Vorginge jeweils
von vier Propheten mit weisendem Gestus begleitet sind. In dem verwandten, gleichfalls dem
6. Jahrhundert entstammenden Matthdusfragment aus Sinope in der Pariser Nationalbibliothek
sind jeder Szene zwei Propheten zugeordnet?4?,

£) Die Christusgestalt

DaB3 die Christusgestalt in ihrer hieratisch-feierlichen Frontalitit der Auffassung altchristlicher
Monumentalkompositionen entspricht, bedarf keiner weiteren Begriindung. Eines besonderen
Hinweises aber bedarf die Gewandfarbe. Sie entspricht nicht dem mittelalterlichen Kanon von
Blau und Rot; Untergewand und Pallium sind vielmehr beide in Gold gehalten — wie in den
Apsismosaiken von S. Pudenziana und SS. Cosma e Damiano?3°. Es ist hochst bezeichnend, dal3
die Gleichfarbigkeit beider Gewandteile in der Dantezeit eine Parallele in einem Werke hat, das
anerkanntermaflen auf ein christlich-spitantikes Vorbild zuriickgeht: in dem cavallinesken Apsis-
fresko von S. Giorgio in Velabro, in dem Untergewand und Pallium des nach Art von SS. Cosma
e Damiano dastehenden Christus goldgelb gehalten sind. :

2. DAE-DARSTELLUNG
DES SINKENDEN FETRUS VON: DER CHRISTLICHEN SPATANTIKE
BISZUM HOHEN MITTELATLTER

Das Postulat eines christlich-spitantiken Vorbildes fir die Giottosche Navicella dringt not-
wendig zu der Frage nach etwaigen erhaltenen oder sonst nachweisbaren frithen Darstellungen
des gleichen Bildgegenstandes. Hat die frithe christliche Kunst das Thema des sinkenden Petrus
behandelt? Abgesehen von schriftlichen Zeugnissen des 5. und 6. Jahrhunderts 146t sich diese
Frage heute auch auf Grund sehr gliicklicher Funde, die wihrend des letzten Menschenalters zutage
gefordert wurden, mit einem klaren Ja beantworten.

Zu den groBien Uberraschungen det 1931/32 stattgefundenen fiinften Grabungsperiode in Dura-
Europos am Euphrat gehorte die Entdeckung cines zu christlicher Kultstitte umgewandelten
Wohnhauses. In einem als Baptisterium oder als Martyrion gedeuteten Raume desselben fand sich
ein dem zweiten Viertel des 3. Jahrhunderts zuzuweisender Bildzyklus®®t. Er enthilt die Dat-
stellung des sinkenden Petrus (Abb. 121). Die teilweise zerstorte Komposition zeigt oben das
Schiff und rechts unten die Christus-Petrus-Gruppe. In dem nur etwa zur Hilfte erhaltenen
Schift sind vier Junger ganz und zwei in geringen Resten erhalten. Das besagt, daB3 die Schifts-

347 Vgl. den Abdruck bei Mufioz in: Bollettino d’arte N. S. IV (1924/25), 434.

918 Muhoz g, 280, 440: Kotte, a2 2. O, 247,

349 Abbildungen bei A. Mufioz, Il Codice purpureo di Rossano e il Frammento Sinopense, Roma 1907; R. Koémstedt, Vormittelaltetliche
Malerei, Abb. 80-83, 86-93, 96.

350 Wilpert, Mosaiken und Malereien, Taf. 42/44, 102f.

351 P, V. C. Baur, The paintings in the Christian Chapel, in: The Excavations at Dura-Europos, Preliminary Report of Fifth Season of
Work, October 1931-Match 1932, edited by M. J. Rostovtzeff, New Haven 1934, 254ff.; dort 266ff. — M. Rostovtzeff, Dura-Europos and
its Art, Oxford 1938, 131ff.
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Abb. 121. Dura-Europos, christlicher Kultraum.

Fragment einer Wandmalerei mit Darstellung des sinkenden Pettus

besatzung offenbar die dem evangelischen Bericht entsprechende Zahl von elf Personen umfal3t
haben muf.

Eine freilich nicht tiber jeglichen Zweifel erhabene Darstellung der fraglichen Petrus-Szene
wurde 1909 von Wilpert bei Grabungen in der Ciciliengruft der Kallistus-Katakombe auf dem
Fragment eines Sarkophagdeckels (Abb. 122) gefunden?>2. Rechts ein Segelboot mit drei Insassen:
einem Steuermann, einem Ruderer und einem dritten, der voll Grauen sein Gesicht mit der Hand
bedeckt. Im heftig bewegten Wasser sind vier Fischképfe und ganz rechts eine Art von See-
ungeheuer sichtbar, das mit der Schwanzflosse gegen das Boot schligt. An der linken Bildflanke
steht Christus, bartlos, dem Apostelfiirsten zugewandt, der, zum Teil in die Fluten eingesunken,
beide Arme gegen den Herrn ausstreckt. Im Gegensatz zu Wilpert hat Paul Styger?s® die Be-
hauptung aufgestellt, die Szene beziche sich nicht auf Matth. 14, 24ff., sondern auf Joh. 21, 1ff,,
wo Petrus auf die Mitteilung hin, dafB} es der Auferstandene sei, der am Ufer stehe, sich ins Meer
stiirzt und dem Herrn entgegenschwimmt, nachdem er sich, zuvor nackt, mit dem Untergewand
352 Joseph Wilpert, Die Papstgriber und die Ciciliengruft in der Katakombe des hl. Kallistus, Freiburg i. Br. 1909, 86ff. — Wilpert, Sarco-

fagi I, Text,"T6T L,
353 Paul Styger, Die altchristliche Grabeskunst, Miinchen 1927, 95f.
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Abb. 122. Rom, Kallistus-Katakombe.

Fragment eines Sarkophagdeckels mit Darstellung des sinkendem (oder des dem Auferstandenen entgegenschwimmenden) Petrus

umgiirtet hat354, Der spiter von der byzantinischen Kunst fiir diesen Vorgang ausgebildete Typus
findet sich u. a. auf dem Paliotto von Salerno???, im Freskenzyklus von S. Angelo in Formis36
und im Mosaikzyklus des Domes von Monteale (Abb. 123). Die Miniaturisten der griechischen
Evangelienhandschrift Ms. gr. 74 in der Pariser Nationalbibliothek haben diese Bildprigung auch
auf Matth. 14, 24ff. und die Parallelstellen Marc. 6, 47ff. und Joh. 6, 164, die im ibrigen gar
nicht die Petrusepisode erwihnen, tibertragen®3”. Petrus ist in all diesen Fillen tatsichlich schwim-
mend dargestellt. Wie behutsam man aber auch bei der Interpretation von Darstellungen sein
mul, die Petrus in der halb knienden Haltung des scheinbar Versinkenden vorfiihren, zeigt ein
deutsches Beispiel des 12. Jahrhunderts, das im Historischen Museum der Pfalz in Speyer aufbe-
wahrte Portalsturz-Relief vom Kloster Honingen, Krs. Frankenthal (Abb. 124). Man siecht hier
links die Luc. 5, tff. (vgl. auch Matth. 13, 2) berichtete Seepredigt Christi; rechts aber wendet sich
Petrus in der bereits beschriebenen Haltung vom Wasser aus dem am Ufer stehenden Christus zu.
Der bayerische Inventarband von 1939 redet vorsichtig nur von ,,Petrus auf dem See““358. Dar-
gestellt ist unseres Erachtens die bei Lucas auf die Seepredigt folgende Episode, wo Petrus nach
dem wunderbaren Fischzug dem Herrn zu Fullen fallt. Vorstellungen, die aus Joh. 21, 1ff. abge-
leitet sind, miissen hineingespielt haben, so dal} der Kniefall des Joh. 21, 7 entsprechend nur mit
einem Schurz umgiirteten Apostels sich noch im Bereich des Wassers voflzieht. Seine Haltung
aber ist, wie gesagt, dic sonst in der Dagstellung des Versinkenden angewandte. Um nun auf das
Fragment aus S. Callisto zurtickzukommen, so ist dort an der Petrusgestalt gleichfalls ein eigen-
tiimlich um die Lenden geschlungene Gewandstiick auffillig. Aber eine Schwierigkeit besteht
darin, daB auch der Oberkdrper bekleidet ist, Das bewegte Wasser, der Gestus des Entsetzens bei
cinem der Schiffsinsassen deuten durchaus auf die fiir Matth. 14, 24ff. giiltige Vorstellung des
Sturmes, und man kann nicht sagen, daf3 die von Styger vorgebrachten Griinde — die Behauptung,
daB Christus am Ufer stehe, und die Rekonstruktion der Fischerszene von S. Sebastiano (Abb. 113)

354 Der Versuch einer zusammenfassenden ikonographischen Behandlung der auf die verschiedenen Vorginge am See Genezareth be-
ziiglichen Darstellungen bei G. Prausnitz, Die Ereignisse am See Genezareth, Strallburg 1917.

355 Wilpert, Mosaiken und Maleteien, Fig. 423. — A. Venturi, Storia I, Fig. 460.

356 Franz X. Kraus in: Jahrbuch der koniglich preuBischen Kunstsammlungen XIV (1893), 92f. und Taf. TIT (zwischen S. 18 u. 10).

357 Bibliothéque Nationale, Evangiles avec peintures byzantines du X1° siecle, Paris (1908), Tome I, Taf. 26 u. 70, Tome II, Taf. 154 u. 184.
358 Die Kunstdenkmiler von Bayern, Pfalz, VIII, Stadt und Landkreis Frankenthal, bearbeitet von Anton Eckardt, Miinchen 1939, 311.
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Abb. 123. Monreale, Dom. Mosaik mit Darstellung des dem Auferstandenen entgegenschwimmenden Petrus

im Sinne von Joh. 21, 1359 — schr fiir die Richtigkeit seiner gegen Wilpert gerichteten These
sprichen. Dall das Fragment von S. Sebastiano sich auf die Erscheinung des Auferstandenen am
See Genezareth bezicht, ist freilich auch unsere Uberzeugung, aber damit ist nicht gesagt, dall auch
in S. Callisto der gleiche Vorgang dargestellt sein mul3. Eine endgiiltige Entscheidung dieser Frage
146t sich vielleicht nicht gewinnen, aber welche der beiden Szenen auch gemeint sein mag — die

359 Styget, a. a. O., Abb. 16. — Vgl. dazu Wilpett, Sarcofagi I, Tav. CXXXXI, 1.

Abb. 124. Speyer, Historisches Museum. Portalsturz-Relief vom Kloster Honingen mit Seepredigt Christi und Petrusszene

19 Jahrbuch V ]:45



Komposition ist die sonst fiir Matth. 14, 24ff.
iibliche. Und sie enthilt, wenn auch statrk zet-
stort, so doch einwandfrei identifizierbar, ein
Element, das in unserm Zusammenhang von
ganz entscheidender Bedeutung ist, nimlich
die Darstellung eines blasenden Windgottes.
Man erkennt oberhalb des Schiffshecks den aus-
gestreckten Arm und den Rest der Trompete,
rechts neben dem Riicken Petri die sich um-
rollenden Fligelenden. Also im 4. Jahrhun-
dert — so ist das Fragment zu datieten — eine
dem Vorgang Matth. 14, 24ff. zum mindesten
formal entsprechende Komposition, die das
Windgottermotiv enthilt!

Im gleichen Jahre, in dem Styger im An-
schlull an seine gegen Wilpert polemisierende
Abb. 125. Bobbio, Ampulle mit Darstellung des sinkenden Petrus Interpretation desS. CaHiStO_Fragmentes glaubte

teststellen zu miissen, dafl die Darstellung des
sinkenden Petrus dem altchristlichen Bilderkreise fremd gewesen sei, verdffentlichte Carlo
Cecchelli eine dieses Thema behandelnde Komposition, die sich auf zwei in Bobbio aufbewahrten
Ampullen des 6. Jahrhunderts (Abb. 125) findet?¢°. Wie in Dura-Europos sind das Schiff und
rechts unten die Christus-Petrus-Gruppe dargestellt, und wie in Dura zeigt das Schiff die volle
Elfzahl der Jinger, die — eine im Zusammenhang der Navicella-Frage auBlerordentlich bedeutsame
Feststellung — in zwei Reliefschichten parallel zur Bildebene angeordnet sind.

Wie die bobbieser Ampullen dem 6. Jahrhundert zuzuweisen ist auch die Darstellung auf det
heute verschwundenen, von Hieronymus Aleander d. J. 1626 veroffentlichten und 1659 von
P. Aringhi abgebildeten sogenannten Aleander-Gemme (Abb. 126), einem Gebilde, das kaum die
GroBe eines Fingernagels besa3?61. Wieder erscheint das Schift und die rechts davon angeordnete
Christus-Petrus-Gruppe, diese mit den beiden Namensabbreviaturen IHY und IIET. Auf dem
Schiff, mit drei Mann Besatzung, hocken zwei Tauben; unterhalb des Schiffes schwimmt ein
riesengroBer Fisch. Wie Dolger klargestellt hat, beruht das eigentiimliche, einem Korbe dhnliche
Gebilde iiber dem Mast auf einem vom Kopisten millverstandenen Segel, das hochgerafft zu
denkenist. Fiir die Darstellung des Riesenfisches unterhalb des Schiffes gibt es eine Reihe von Pat-
allelen, und der von Wilpert unternommene Versuch, die Gemme
gerade im Hinblick auf dieses Element als eine Filschung zu er-
weisen, ist von Dolger mit durchschlagenden Griinden widerlegt
worden.

Aus der Zeit vom 3. bis zum 6. Jahrhundert sind uns also drei
bzw. vier Kompositionen mit der Darstellung des sinkenden Pe-
trus erhalten. Eine Erginzung findet diese Reithe durch die aus
schriftlichen Zeugnissen rekonstruierbaren Fille. An der Spitze

360 Carlo Cecchelli, Note iconografiche su-alcune ampolle bobbiesi, in: Rivista di Archeologia

ctistiana IV (1927), 115ff.; dort 120 u. 125fF Abb. 126. Sogen.

361 P, R, Garrucci, Storia dell’arte cristiana VI, Prato 1880, Tav. 478, 13 mit Text. — Wilpert, Alexander-Gemme mit Darstellung des
Die Papstgriber und die Ciciliengruft, 88. — Dolger, XYY, Bd. V, 285ff. sinkenden Petrus. (Heute verschollen)
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Riesenfisch.es

steht die Sammlung von Bildtituli
im Dittochaeum des Prudentius (348
— nach 4o05) mit dem Verse:

,»,1t mare per medium Dominus, fluc-

tusque liquentes

Calce terens, iubet instabili descen-
dere cyma

Discipulum: sed mortalis trepidatio
plantas

Mergit, at ille manum regit, et ves-
tigia firmat, <362

An zayeiter Stelle ist der Tirulus zu /
nennen, der sich an einem Bilde der A e
um 460 erbauten Basilika des hl. Mar- Fragment einer Wandmalerei mit Datstellung des sinkenden Petrus

tin zu Tours befand:
,»,Discipulis praecipiente Domino in mari navigantibus
Ventis flantibus fluctibus excitatis Dominus super mare pedibus ambulat.
Et sancto Petro mergenti manum porrigit et ipsum de periculo liberat. 363

Zu beachten ist hier die besondere Erwihnung der Winde, die den Gedanken an eine personi-
fizierte Darstellung, in Gestalt von Windgéttern, nahelegt. Nach Schlosser wahrscheinlich im
s. Jahrhundert entstanden ist eine filschlich dem Claudian (um 4o0) zugeschriebene Sammlung
von Tituli, die den Vers enthilt:

»Nutantem quatit unda Petrum, cui Christus in alto
Et dextra gressus firmat et ore fidem. 364

Die vierte und die fiinfte hier zu nennende Spur fithren in die Ostbezirke des Reiches. In der Be-
schreibung, die Chorikios von Gaza in der ersten Hilfte des 6. Jahrhunderts vom Bildschmuck
der Sergioskirche in seiner Vaterstadt gibt, wird die Errettung des sinkenden Petrus durch den
meerwandelnden Christus genannt?¢5. Endlich fand sich diese Darstellung in dem nach Heisen-
berg3¢¢ wahrscheinlich unter Justinos II. (565—578) entstandenen Mosaikzyklus der Justinianischen

362 Migne, Patrologiae cursus completus, series latina, Bd. 6o, 1o5 f.
363 B, Steinmann, Die Tituli und die kitchliche
Wandmaletei im Abendlande vom V. bis zum
XI. Jahthundert, Leipzig 1892, 86.— J. von Schlos-
set, Quellenbuch zur Kunstgeschichte des abend-
lindischen Mittelaltets, Wien 1896, 32.

364 Schlosset, Quellenbuch, 32.

365 Ch. Bayet, Recherches pour servir a histoire
dela peinture et de la sculptute chrétienne en Ori-
ent, avant la querelle des iconoclastes. (= Biblio-
theque des écoles frangaises d’Athenes et de Rome,
fasc. 10.) Paris 1879, 61. — Stephan Beissel, Ge-
schichte der Evangelienbiichet in der ersten Hilfte
des Mittelalters, Freiburg i. Bt. 1906, 68.

366 August Heisenberg, Grabeskirche und Apostel-
kirche, II: Die Apostelkirche in Konstantinopel, Abb. 128. Paris, Bibliothéque Nationale,

Leipzig 1908, 167ff. Homilien Gregots von Nazianz. Darstellung des sinkenden Petrus
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Abb. 129. Ttiet, Stadtbibliothek, Codex Egberti. Darstellung des sinkenden Petrus

Apostelkirche zu Konstantinopel.
Eine wortreiche und heftig gefiihls-
betonte Paraphrase gibt der 1163/64
geborene Byzantiner Nikolaos Me-
sarites in seiner Beschreibung der
Apostelltirche®?, Hs ist die Rede
von dem brausenden Meer, dem
diisteren und  wolkenverhiillten
Himmel, dem unbarmherzig hin und
her geworfenen Schiff und den rat-
los mit dem Schiffsgerit hantieren-
den Jungern. ,,Petrus will vor dem
Herrn anbetend  niederfallen, aber
daran hindert ihn das unruhige
Wasect des ‘Meeres , . [Dhelinke
Hand teilt wie ein Ruder die iiber
seinen Kopf schlagenden Wellen,
withrend die rechte von den beiden
Hinden des Allmichtigen gefal3t ist,

die den ganzen Petrus wie einen zweiten Adam aus der Tiefe wie aus dem Hades heraufziehen
(620v Tovr Iitgov o¢ Gilov dau we ¢ (dov avayovediv Tot Budod). Mit Recht bemerkt Heisenberg
zu dieser letzten Formulierung, dall Mesarites einen die Formgebung betreffenden Vergleich mit

der mittelbyzantinischen Darstellung der Anastasis ziehe.

Uberblickt man die vom 3. bis 6. Jahrhundert nachweisbaren Sputen, so gewinnt man den
Eindruck, daf} die Urspriinge des Bildmotivs im Osten, im syrisch-palistinensischen Gebiet liegen
miissen. Als das ilteste Beispiel erweist sich das von Dura-Europos; auf den Osten weisen auch die
jedenfalls aus Paldstina stammenden bobbieser Ampullen. Cecchelli mochte in ihren Darstellungen

Abb. 130. Escorial, Goldenes Evangelienbuch Heinrichs I11I.
Darstellung des sinkenden Petrus

die Wiedergabe irgendeiner am See
Genezareth beheimateten Monumen-
talkomposition sehen?®®. In Rom ist
der aus dem Osten iibernommene
Bildtypus durch einheimische Mo-
tive erweitert worden, und es ent-
stand jene Fassung, deren klassische
Verkorperung die aus Giottos Navi-
cella zu erschlieBende Monumental-
schopfung im Atrium von Alt-St.
Peter werden sollte.

Aus dem frithen Mittelalter ist an
erster Stelle das Beispiel aus S. Saba
in Rom zu erwihnen (Abb. 127),

367 Heisenberg, a. 2. O., 49ff.
868 Cecchelli in: Rivista di Archeologia cristiana IV

(1927), 130.



nach Wilpert aus der zweiten Hilfte des 8. Jaht-
hunderts3¢®. Fragmentarisch erhalten ist die
Christus-Petrus-Gruppe an der linken Seite eines
sonst zerstorten Bildfeldes. Durch die von Wil-
pert aus einer Reihe von Teilstiicken zusammen-
gesetzte Inschrift ist die Beziechung auf Matth.
14, 2481, gesichert, Aus der Zeit Papst Leos IIL
(795-816) haben wir Kunde von einem in die
Peterskirche gestifteten Vorhang, ,,habens sto-
riam domini nostri Iesu Christi quando extendit
manus et adprehendit beatum Petrum apostolum
de fluctibus maris“37°, In der Hauptapsis des vom
gleichen Papste angelegten groflen Triklintums
im Lateran war der Text einer Oration ange-
bracht, deren Vordersatz mit einer dem Fest der
Apostel Petrus und Paulus zugehorigen Stelle des
Missale Romanum so gut wie wortlich tberein-
stimmt: ,,Deus cuius dextera beatum Petrum
ambulantem in fluctibus ne mergeretur erexit
et coapostolum eius Paulum ter naufragantem
de profundo liberavit, tua sancta dextera prote-
gat domum istam . . .“®"*, Die Behauptung, da3
zwei entsprechende bildliche Darstellungen hin-
zugehort hitten372, ist freilich blofe Vermutung, B M The

die -sich bei niherer Prufung nicht bestéitigt. Mosaik mit Darstellung des sinkenden Petrus
Denn der musivische Schmuck dieser Apsis und
ihrer Stirnfliche ist von Ugonio in einer rohen Skizze festgehalten und von Panvinio kurz be-
schrieben worden373, Danach befanden sich in der Konche die Gestalten Christi, Marid, Petri,
Pauli und anderer Heiligen, an der Stirnfliche die apokalyptischen Greise und die Evangelisten-
symbole. Handelte es sich hier also nur um eine inschriftliche Anspielung, so ist in der Ti-
tulussammlung der karolingischen Carmina Sangallensia auf eine bildliche Darstellung Bezug
genommen:

,,Christus aquae fluctu pressit vestigia gressu,

At fidei dubium mergunt vada turgida Petrum.“#74

In der Friihzeit der frihmittelbyzantinischen Klassik nach dem Bilderstreit begegnet die Dar-
stellung des sinkenden Petrus in den zwischen 880 und 886 entstandenen Homilien Gregors von
Nazianz (Abb. 128)375. Auf wogender Flut rechts der Nachen mit den elf dicht zusammenge-

369 Wilpert, Mosaiken und Maleteien, 807 mit Taf. 188, 1.

870 T ibet Pontificalis, ed. Duchesne, I, 32.

371 Libet Pontificalis II, 40, Anm. 53.

372 St, Beissel, Bilder aus der Geschichte det altchristlichen Kunst und Liturgie in Italien, Freiburg i. Br. 1899, 327.

378 Phiiliauer NlelPalals de Lattan’ Pasiisitgrt)sreaf fitHio 22 8

37¢ Schlosset, Quellenbuch, 132.

375 Paris, Bibliotheque Nationale, Ms. grec 510, fol. 170 unten; vgl. Henri Omont, Miniatutes des plus anciens manuscrits grecs de la
Biblioteque Nationale, Paris 1929, 22.
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dringten Jingern, links die Christus-Petrus-Gruppe; der Apostel ist fast bis zur Brust ins Wasser
cingesunken. Genau hundert Jahre spiter, im Vollzuge der ottonischen Renaissance, findet man
die Komposition auf der Reichenau, dem damals wichtigsten Zentrum nordwestlicher Malerei: in
dem gegen 980 gefertigten Codex Egberti (Abb. 129)276. Rechts die Christus-Petrus-Gruppe mit
dem gleichfalls sehr tief eingesunkenen Apostel, links das Schiff mit nur drei Jungern. Die dem
fiir Trier gemalten Codex Egberti weitgehend verpflichtete Schule von Echternach bringt das
Bild gleichfalls, aber nur in einer ihrer Handschriften: in dem gegen 1045/46 entstandenen, im
Escorial befindlichen Goldenen Evangelienbuch Heinrichs III. (Abb. 130)377. Die Komposition
ist in den Grundztigen gleich, aber Petrus ist weniger tief eingesunken, und das Schiff zeigt fiinf
Insassen. Der Reichenauer und der Echternacher Fassung gemeinsam ist die Darstellung personi-
fizierter Winde. Darin zeigt sich die Abhingigkeit von spitantiken Vorbildern. Aber die dort
tiblichen Ganz- oder Halbfiguren sind auf bloBe Kopfe reduziert. Das gleiche Motiv zeigen auch
die in der ottonischen Kunst hiufigeren Darstellungen der Besdnftigung des Seesturms378. Die
Kopfe erscheinen in Gestalt von gehérnten Menschenképfen, Hundekdpfen, Vogelképfen oder
— wie im Falle unserer beiden Darstellungen des sinkenden Petrus — in Gestalt von Fischkopfen.

Wir beschlieBen unsere Aufzihlung mit dem Hinweis auf ein Beispiel des 12. Jahrhunderts:
das Mosaik im Zyklus von Monreale (Abb. 131), der — wie wir frither schon ausfihrten — fir den
Vorgang Joh. 21, 1. iiber eine besondere Fassung verfiigt. Die byzantinische Tradition — man
vergleiche das Bild in den Homilien Gregors von Nazianz — ist in der vollen Elfzahl der Schiffs-
insassen und in der Wiedergabe der Meereswogen offensichtlich.

Unser Uberblick diirfte gezeigt haben, dafBl im frithen und hohen Mittelalter keine Fassung des
Bildgedankens weiterlebt, die zu Giottos rein antikischer Komposition hitte fithren kénnen. Nur
als Reproduktion eines christlich-spitantiken Vorbildes ist die Navicella verstindlich. Dies Vor-
bild aber kann bei Lage der Dinge nur ein Mosaik am gleichen Platz gewesen sein.

geDER A EFCHRISTEICHESINNGEHALTDES NAVICELLA-MOIIVS

Wie kam die christliche Spitantike auf den Gedanken, fiir die exponiert reprisentative Mosaik-
darstellung an der dem Atrium zugekehrten Schauseite des Portalbaues von St. Peter den Vorgang
Matth. 14, 24ff. als Bildgegenstand zu wihlen? Hat es eine altchristliche Interpretation der Er-
zihlung vom sinkenden Petrus gegeben, die diese Stoffwahl an diesem Platz begriindet erscheinen
1483t >

Unsere Untersuchung nehme ihren Ausgang von der Feststellung des zunichst rein formalen
Zusammenhangs mit dem Motivkreis des spitantiken Fischfang- und Kiistenidylls. Wir sagten
frither, daf die christliche Gedankenwelt seit ihren ersten Anfingen iiber bestimmte Impulse ver-
fiigt habe, die geeignet waren, sich interpretierend in den zunichst bedeutungsfreien Motivkreis
des Kiistenidylls zu schieben. Es waren Fischer vom See Genezareth, die Christus zu seinen ersten
Nachfolgern berief und denen er die Weisung erteilte, von nun an Menschen zu fangen. Damit

376 Trier, Stadtbibliothek, Cod. 24, fol. 27V; vgl. Fr. X. Kraus, Die Miniaturen des Codex Egberti in det Stadtbibliothek zu Trier, Frei-
burg i. Br. 1884, 22.

377 Escorial, Codex Vitrinas 17, fol. 38V; vgl. Albert Boecklet, Das Goldene Evangelienbuch Heinrichs II1., Betlin 1933, 20.

378 Fr. X. Kraus, Die Wandgemilde in der S. Georgskirche zu Oberzell auf der Reichenau, Freiburg i. Br. 1884, 11. — Wilhelm Vége,
Eine deutsche Malerschule um die Wende des etsten Jahrtausends, Trier 1891, 46f. — Katl Kiinstle, Die Kunst des Klosters Reichenau,
Freiburg i. Bt. 1924, Abb. 9, 27 u. 28. — J. Sauer, Die Monumentalmaletei det Reichenau, in: Die Kultur der Abtei Reichenau, Miinchen
1925, 9oz ff. mit Abb. 3 u. 10. - Georg Leidinger, Miniaturen aus Handschriften der kgl. Hof- und Staatsbibliothek in Miinchen, Heft 1:
Das sogenannte Evangeliatium Kaiser Ottos IIL., Miinchen o. J., Taf. 27.
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stand die christliche Missionstitigkeit von vornherein unter dem Symbol des Fischfangs. Die
unerliBliche Bedingung fir die Wiedergeburt, den Eingang zur neuen Daseinsform ,,in Christo*
aber war die Taufe. Sie geschah durch Untertauchen in einem Becken, das den Namen ,,piscina‘
fithrte, den Terminus technicus sowohl fiir Badebecken wie auch fiir Fischteich. So war denn der
Tiufling dem aus dem Wasser gezogenen Fisch zu vergleichen; sein neues Leben begann in der
piscina, in die bei der Taufwasserweihe der himmlische Logos, Christus, als der Fisch xaz’ 2goy»
herabgerufen worden war37?, | Sed nos pisciculi secundum 94y nostrum Jesum Christum in
aqua nascimur®, sagt Tertullian, der gegen 160 geborene Karthager3s0. Ahnliche Vorstellungen
finden wir, gleichfalls bereits um die Wende des 2. Jahrhunderts, in Alexandrien, wo Clemens am
Ende seines ,,Paidagogos‘‘ ein alexandrinisch-christliches Fischerlied mitteilt. Hier wird Christus
selbst bezeichnet als der ,,Fischer der Sterblichen, die gerettet werden sollen aus dem Meere det
Bosheit, der heilige Fische aus feindlicher Flut mit siiBem Leben angelt*38t. Besonders aufschluf3-
reich in diesem Zusammenhang ist aus einem Brief des Paulinus von Nola (353/54—431) eine
Stelle, die uns auch spiter noch einige Male beschiftigen wird. ,,Meminerimus nos ab utero terrae
et cognationis nostrae segregatos, Delphini filios esse factos, ut efficeremur illi pisces, qui peram-
bulant semitas maris. Meminerimus te non solum patrem, sed et Petrum nobis esse factum: quia tu
misisti hamum ad me de profundis et amaris huius seculi fluctibus extrahendum, ut captura salutis
efficerer: et cui vivebam, naturae morerer; ut cui mortuus eram, viverem Domino. Sed si piscis
tuus sum, debeo ore pretiosum praeferre denarium, in quo non Caesaris figura et inscriptio, sed
Regis acterni‘®$2, Der Brief ist an einen gewissen Delphinus gerichtet, der den Schreiber zum
Christentum gefiihrt und, wie es scheint, auch getauft hat. An den Namen des Empfingers kniipft
sich die Assoziation des mystischen Delphins, Christi. Wir sind zu dessen S6hnen und damit zu
jenen Fischen geworden, die — wie es im Anschlufl an denVulgatatext von Ps. 8, 9 heilit — in den
Fluten des Meeres schwimmen. Ich bin, so erklirt der Schreiber dem Empfinger, zu deinem, d. h.
zu einem von dir gefangenen Fisch geworden. Denn du hast die Angel ausgeworfen, um mich aus
den tiefen und bitteren Fluten dieser Zeitlichkeit herauszuziehen, damit ich zu einem Fang des
Heiles wiirde. Also eine hier in alle méglichen Variationen hinein verfolgte Symbolik, die jeder-
mann geliufig war. Was die bildlichen Formungen dieser Vorstellungswelt betrifft, so betrachten
wit hier statt der zahllosen spitantiken Beispiele lediglich einen freilich ganz besonders lehrreichen
Fall mittelalterlicher Herkunft: den Taufstein in der griechischen Abtei Grottaferrata bei Rom
(Abb. 132). Dies Werk, das wohl im 11. Jahrhundert, nicht lange nach Griindung des Klosters,
entstanden sein diirfte, ist offensichtlich einem spitantiken Vorbilde verpflichtet?83; Dolger hat
darin sogar, freilich unter Verwendung eines Fragezeichens, eine antike Aschenurne sehen wol-
len384, was sicher nicht zutrifft. Die Form des zylindrischen Gerites mit dem steinernen Deckel
erinnert an eine spitantike Elfenbeinpyxis. Die bildliche Darstellung des Zylindermantels zeigt
inmitten eines Meeres einen hohen Felsen mit einer durch ein Tor verschlossenen Offnung — sicht-
lich eine Anspielung auf den im Jahre 1037 zum erstenmal begegnenden Ortsnamen Crypta (bzw.
Grotta) Ferrata®s%, der hier also im Sinne einer durch Eisen verriegelten Felsengrotte interpretiert

379 Vgl. Dolget, IXOYZ=, Bd. T, 3ff.,, 68 u. 82.

380 Tertullian, De baptismo, cap. I, ed. Reiffetscheid in: Cotpus scriptorum ecclesiasticorum latinorum 20 (1890), 201.

381 Deutscher Text nach Ddlger, IXOYX, Bd.V, 319. Griechischer Text bei Clemens, ed. Otto Stihlin, I, 291f.:,, ... &Ated uspdnwy/rav
coloutvov|medayove xaxiac,|ly90s cyvodg| xvuarog &Peov] yhvasoy Goii dedealwy.

382 Migne, Patrol., seties lat. 61, 249f.

383 Vgl. Geotg Pudelko, Romanische Taufsteine, Betlin 1932, 26f.

88 Doloets I XG>, Bd I Untetschtift Zi Taf €,

385 Giuseppe e Francesco Tomassetti, La Campagna romana, Vol. IV: Via Latina, Roma 1926, 296.
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ist — eine Tatsache, die zugleich auch den mittelalterlichen und lokalen Ursprung des Taufsteins
beweist. Auf dem Felsen der ,,Grotta ferrata sitzen zwei nackte Minnlein und angeln Fische. An
der rechten Bildflanke (auf unserer Wiedergabe nicht sichtbar) steht ein jugendlicher FluBgott mit
einer Wasserurne. Links sieht man eine schlanke Siule; von iht stiirzt sich eine Gestalt, die ihr
Gewand abgelegt hat — es schwebt tiber der Siule gleichsam in der Luft — mit einem Kopfsprung
in die Flut. Die symbolische Bezichung auf die in der Abteikirche von Grottaferrata vorgenom-
menen Taufen ist offensichtlich. Das Meeres- und Anglermotiv aber deutet auf eine christlich-
spitantike Anregung, die aller Wahrscheinlichkeit nach — worauf ja die Form des Gerites schlieBen
laBt — durch eine Pyxis gegeben war.

Uber die allgemeine Bezichung zum Motivkreis des Kiistenidylls hinaus zeigt die Navicella in
ihter Kombination von Schiff, Angler und Windgéttern eine spezielle Ahnlichkeit mit den frithe-
sten plastischen Gestaltungen des Jonas-Themas. Wir behaupten nun, dal dieser Bildgegenstand,
und mit thm die Gruppe der sogenannten ,,Rettungstypen® iiberhaupt, unter der Zentralidee der
Taufe steht. Wir fithren damit in die Diskussion iiber die Sinngehalte altchristlicher Bildprigungen
einen Gesichtspunkt ein, der — soweit wir sechen — neu ist und daher einer ausdriicklichen Be-
griindung bedarf.

Es ist gelegentlich aus den Reihen der christlichen Archiologie selbst, von Styger nimlich,
gegen die symbolische Interpretation des altchristlichen Bilderkreises Einspruch erhoben worden.
Der ganze Bilderschatz der Katakomben sei nichts weiter als eine volkstiimlich erzihlerische
Wiedergabe der hl. Schrift3s¢. Die Bildgegenstinde seien ausgewihlt und dauernd wiederholt
worden, ,,nicht weil sie Rettungstypen prisentieren, oder an liturgische Gebete anklingen, sondern
lediglich darum, weil sie die bekanntesten Erzihlungen der hl. Geschichte wiedergeben®387.
Dies heifit nun freilich, das Problem nur um einige Schritte von sich wegriicken, statt es zu 16sen.
Denn sogleich mul3 die Frage auftauchen, welches Auswahlprinzip denn gerade diese teilweise
sogar recht abseitigen Erzihlungen unter hundert anderen zu den bekanntesten gemacht habe.
GewiB ist es methodisch mehr als berechtigt, fiir unsern Stoffkreis allegorisierende Auslegungs-
kiinste abzulehnen?88. Aber davon wird die Ausdrucks- und Mitteilungsform des Symbols nicht
betroffen. Die Allegorie ist ein Kind rationalistischer Zeitalter, das Symbol hingegen ein Mittel
intuitiver Wirklichkeitserfahrung. Das frithe Christentum ist primir eine Religion der Aussage,
des transzendent fundierten und in die Welt hineingesprochenen Wortes. Die Art seiner Mitteilung,
auch die liturgische Form seines Gottesdienstes, beruht auf dem Zitat, dem stets neuen Auf-
klingenlassen bekannter Sitze. Ein klassisches Beispiel fiir diese Technik des Zitierens ist die oben
mitgeteilte Stelle aus dem Brief des Paulinus von Nola an Delphinus?89. Sie 1i3t zugleich in lehr-
reicher Weise die fiir jene Zeit giiltige Form der Gedankenverkniipfung deutlich werden. Diese
ist keine logisch-diskursive, sondern eine assoziativ-bildhafte. Zufillige Ahnlichkeiten zwischen
den Vorstellungsinhalten, ja selbst Ahnlichkeiten des Wortklanges bedingen den Gedanken-
fortschritt. So ldBt bei Paulinus von Nola die Vorstellung des gefangenen Fisches die Erinnerung
an Matth. 17, 27 wachwerden, wo Petrus dem Maul eines gefangenen Fisches eine Miinze ent-
nimmt; die Idee der Miinze aber weckt die Assoziation des Zinsgroschens von Matth. 22, 20f.,
der das Bild des Kaisers trigt. Ebenso assoziativ ist die Art der Gedankenverkniipfung im Bereich
386 Paul Styger, Die tomischen Katakomben, Betlin 1933, 362.

387 P. Styget, Die altchristliche Grabeskunst, Miinchen 1927, 76.
388 Styger, Grabeskunst, 120, bezeichnet diese seine Schrift als eine ,,Kampfansage gegen die allegorisierende Auslegung der altchrist-

lichen Grabeskunst*‘.
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der altchristlichen Bildkunst, und das einzelne Bild-
motiv ist gleichfalls seinem Wesen nach Zitat: ein
Mittel, eine existenziell erfiillte Aussage anklingen
zu lassen.

Man hat sich diese speziell altchristliche Form
der Gedankenverbindung und der Mitteilung bei der
Interpretation der Bildmotive stets vor Augen zu
halten. Wenn wir nun das Jonasmotiv und eine
Reihe benachbarter Bildprigungen in dem oben aus-
gesprochenen Sinne zu deuten versuchen, so sei hier
gleich das MiB3verstindnis abgewehrt, dal wir hinter
all diesen Bildern die Absicht symbolischer Tauf-
darstellung suchen wollten. Wir wissen sehr wohl um
die Verharrungs- und Erstarrungsgesetze, die eine
Bildprigung zu einem mechanisch weitergetragenen
Klischee werden lassen; wir wissen sehr wohl um die
Tatsache der entgleitenden und der neu einstrémen-
den Sinngehalte39°. Wir behaupten nur, daf die Tauf-
idee der auslosende Impuls bei der Prigung des
Jonasmotivs und der benachbarten Darstellungen ge-
wesen sei.

MaBgebend war nun unseres Erachtens die Rom. 6,
3—5 und Kol. 2, 12 entnommene Vorstellung, dall der
Gldaubige durch die Taufe mit Christus gestorben Wb Bt A
und mit ihm zu einem neuen Leben erweckt worden Taufstein mit symbolischer Taufdarstellung
sei. In dieser Uberzeugung liegt die zentrale Daseins-
erfahrung und Wirklichkeitswertung des frithen Christentums beschlossen. Zwei einander feindliche
Existenzformen bekimpfen sich: der irdische, vergingliche und stindhafte alor ovroc und der ge-
heiligte, unvergingliche und himmlische alw» ué22wv. Durch die Taufe hat sich fiir den Einzelnen
der groflie Umbruch vollzogen—in den ersten Jahrhunderten auch gesellschaftlich und staatspolitisch
ein dem Tode dhnliches Wagnis. Das Sterben Christi selbst wird Matth. 20, 22 und Luc. 12, 50 als
eine Taufe bezeichnet, und Matth. 12, 40 ist sein Tod und seine Auferstehung in Parallele gesetzt
zum Schicksal des Propheten Jonas, der in den Rachen des Todes hinabsank, vom Ungeheuer des
Meeres verschlungen wurde und dann doch zu neuem Leben wieder auftauchte. Die Idee des

. Sterbens und Auferstehens in der Taufe ist der primire, die Bildprigung auslésende Sinngehalt
der altchristlichen Jonasdarstellung und fraglos auch der benachbarten Rettungsszenen, der Dar-
stellungen Daniels in der Lowengrube, der drei Jinglinge im Feuerofen oder des aus dem Grabe

erweckten Tazarus.

Es ist seltsam, daf} dieser auf die Taufe zielende Sinnzusammenhang noch nicht gesehen worden
ist. Denn die Monumente selbst fithren eine eigentlich unmifverstindliche Sprache. Daf} rdumlich
benachbarte Darstellungen sich in ihrem Beieinander gegenseitig erkliren, ist ein dem Wesen
altchristlicher Gedankenverkniipfung und Mitteilung entsprechender Grundsatz der Interpre-

390 Vol. dazu unsere Ausfithrungen in diesem Jahrbuch Bd. 11, 347 ff.
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tation®?!. Auffillig hiufig sind nun
die Jonasszene und die Darstellung
Noahs in der Arche einander zuge-
ordnet?*?; auf Sarkophagen pflegt
das kastenihnliche Fahrzeug auf dem
gleichen Wasser zu schwimmen, in
dem sichdas Jonaswunder vollzieht—
so bereits auf dem bertihmten Late-
ransarkophag 119 (Abb. 115)39%. Die
Verbindung der Noahszene mit dem
Taufgedanken war durch 1. Petr. 3,

Abb. 133. Cagliari, Nekropole.
Heute verschwundene Wandmalerei mit symbolischer Taufdarstellung 20f. gegeben, wo die Rede ist von
demadiche, suinquy . wiocto dnimae
salvae factae sunt per aquam, quod et vos nunc similis formae salvos facit baptisma®. Tertullian be-
zeichnet die Sintflut geradezu als die Taufe, die iiber die Welt ergangen sei, und vergleicht die Taube,
die mit einem Olzweig zur Arche zuriickkehrt, mit der Taube des hl. Geistes, die bei der Taufe herab-
schwebt??4. So ist denn in den altchristlichen Noahdarstellungen die Taube ein unerliBlicher Bild-
bestandteil, und es gibt sogar Fille, wo sie — ohne dall die Arche hinzugefiigt wire — tiber der
Jonasszene schwebt??3, Nicht minder bezeichnend ist die Zusammenstellung der Jonasszene mit
dem allgemein als Taufsymbol anerkannten Quellwunder — so gleichfalls auf dem Lateransarko-
phag 119 (Abb. 115)39¢ — oder ihr Korrespondieren mit der Taufe Christi auf dem Sarkophag in
S. Maria Antiqua zu Rom3?7, Am aufschluBBreichsten in diesem Zusammenhang aber ist die (heute
verschwundene) Darstellung des mystischen Fischfangs in der Nekropole von Cagliari (Abb. 133).
In das gleiche Wasser, aus dem Menschenseelen mit dem Netz geborgen werden, stiirzt der (wie
alle anderen Gestalten als Putto gebildete) Jonas hinab, im gleichen Wasser schwimmt das Un-
geheuer, das ihn verschlingt und wieder ausspeit, und die gleiche Schiffsbesatzung, die den Seelen-
fang betreibt, nimmt durch Gesten lebhaften Erstaunens an seinem Schicksal, an seinem endlichen
Wiederaufschweben Anteil. Das Hinab-
getauchtwerden in das Wasser und in den
Rachen des Todes und der Hervorgang
zu neuem Leben ist nichts anderes als ein
Bild fur den geistlichen Vorgang des
Todes und der Neugeburt in der Taufe.
391 Vgl, Dolger, IXOYY, Bd. I, 6f. tiber die Malereien in
den Sakramentskapellen Az und A3z der Kallistuskata-
kombe: ,,Die Gemiilde erkliren einander gegenseitig.* Die
gleiche mit det Idee der Taufe rechnende Interpretation
dieser Bilder bei Wilpert, La fede della chiesa nascente se-
condo i monumenti dell” arte funeraria antica, Citta del
Vaticano 1938, 671
392 Wilpert, Katakombenmaleteien, Taf. 67, 104, 172, 203.
393 Vgl. weitet Wilpett, Sarcofagi, Tav. XXVIII, 3; LVII,
55 CLXXIL &, !
394 Tertullian, De baptismo, cap. VIII.

g9 7 B, Wilpert, Sarcofagl ilaw (G XNV, 16,
396 Vgl weiter Wilpert, Katakombenmalerei, Taf. 6o u.

122,
Abb. 134. Rom, Lucina-Katakombe. Taufdarstellung 897 Wilpett, Satrcofagi; Tav. I, 2.



Abb. 135. Dutra-Eutropos, christlicher Kultraum. Rekonstruktionsmodell

Wie wir frither feststellten, ist die Navicella von St. Peter einer bestimmten Klasse romischer
Jonasdarstellungen durch formale Merkmale eng verbunden. Sollte also nicht auch eine inhaltlich-
sachliche Beziehung zu dem gekennzeichneten Sinnzusammenhang bestehen? Dies um so mehr,
als sich fir den Apostelfiirsten, den passiven Protagonisten der Szene, ein besonderer, nur ihn
betreffender Zusammenhang mit der Taufpraxis nachweisen 1af3t?

Die Weisung, von nun an Menschen zu fischen, ergeht Luc. 5, 10— im Gegensatz zu Matth. 4, 19
und Marc. 1, 17 — nur an Petrus. Er ist es, der nach dem Pfingstwunder den Versammelten die
Taufe anempfichlt (Acta 2, 38) und der in Cisarea gegen die bis dahin giiltige Regel den romischen
Hauptmann Cornelius mit seinem Hause taufen 148t (Acta 10, 47). Daher denn die von Tertullian
tiber Petrus ausgesprochene Meinung: ,,Ipse denique primus in Christi baptismo reseravit aditum
coelestis regni‘®98. Daher die Aufforderung des Clemens Alexandrinus in seiner Ausfithrung tiber
die zulissigen Motive auf Siegelringen, man moge, falls man einen Ring mit dem Fischermotiv
besitze, an den Apostel (Petrus) und die aus dem (Tauf-) Wasser gezogenen Kinder denken???. Wir
erinnern uns an die oben zitierte Stelle aus dem Brief des Paulinus von Nola an Delphinus°®, wo
der Empfinger mit dem Wortspiel patrem — Petrum als derjenige angeredet wird, der dem
Schreiber nicht nur zu einem Vater, sondern auch zu einem Petrus geworden sei, da er ja fischend
die Angelschnur nach ihm ausgeworfen habe. Vor allem wird nun der in Rom weilende Apostel-
fuirst als der Fischer und Téufer par excellence betrachtet. Es bestehe in der Wirkung kein Unter-

398 Tertullian, Libet de pudicitia, cap. XXI, ed. Migne, set. lat. 2,.1079.

399 Clemens, Paidagogos 111, 11, ed. Migne, ser. gracc. 8, 633 xdy &hslov Tg 3, GROGTOIOV ueuviosTal, xol TGy &5 voaTog
avecrouivey wadloy.
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schied, ob jemand von Johannes dem Tdufer im Jordan oder von Petrus im Tiber getauft worden
sei, sagt Tertullian®t. In Rom selbst aber besteht durch Wortprigungen wie ,,ad nymphas B.
Petri, ubi baptizavat; coemeterium Fontis sancti Petri; cymeterius Ostrianus, ubi Petrus apostolus
baptizavit® die Ubetlieferung des taufenden Apostelsto2.

Wir sagten, dal3 Petrus der passive Protagonist der Navicellaszene sei. Er handelt nicht; er
droht in den Fluten zu versinken und wird — ein zweiter Jonas — gnidig aus Todesgefahr zu neuem
Leben emporgezogen. Eine der dltesten Taufdarstellungen in den Katakomben, diejenige in der
Lucinagruft (Abb. 134), ordnet Tdufer und Tiufling in einem Bewegungsmotiv zusammen, das
demjenigen der Christus-Petrus-Gruppe in den Navicellabildern verbliiffend dhnlich sicht. Sollte
also der Sinngehalt der Navicella nicht auf eine Taufe zielen, die Petrus — gleichsam zur Legi-
timation seines geistlichen Fischerberufes — von Christus selbst empfangen habe? Fiir eine solche
Deutung stehen uns nicht nur die bereits entwickelten Analogieschliisse, sondern auch einige
wohl schwer zu widerlegende Beweispunkte zur Verfiigung.

Wir erinnern an die Darstellung in Dura-Europos. Unmittelbar links neben ihr (Abb. 135) sicht
man die Geschichte jenes Kranken, der nach Joh. 5, 5ff. achtunddreiBig Jahre lang vergeblich an
der ,,piscina‘ Bethesda gewartet hat und nun, durch Christus geheilt, sein Bett auf den Schultern
davontrigt; das Wasser der ,,piscina‘ ist identisch mit jenem Wasser, in dem Petrus zu versinken
droht. Die Darstellung des Kranken am Teiche Bethesda ist allgemein als ein Taufsymbol aner-
kannt*3, Gleiches gilt von der Szene der Samariterin am Brunnen®®4, die sich an der gegeniiber-
liegenden Langwand des Raumes befindet. In der Liinette des Baldachins, der sich tiber dem eigen-
tiimlichen rechteckigen Behilter an der Schmalwand erhebt, siecht man den Guten Hirten, der nach
Ps. 22 (23), 2 seine Herde auf einer griinen Aue weidet und sie zum frischen Wasser (!) fithrt. Die
Annahme, dall der Raum als Baptisterium und der rechteckige Behilter als Taufbecken gedient
habe, scheint uns durch die von Hans Lietzmann vorgebrachten Einwinde nicht durchaus er-
schiittert zu sein*®5, und man wird zumal den offensichtlichen Sinngehalt der genannten Bild-
gegenstinde bei der Entscheidung dieser Frage nicht auBler acht lassen diirfen. Aber auch wenn
Lietzmanns Deutung auf ein Mirtyrergrab die richtige wire, so bliebe auch dann ein Zusammen-
hang zwischen der Zweckbestimmung des Raumes und dem Symbolgehalt der Bilder bestehen.
Denn das Martyrium pflegte der Taufe verglichen zu werden (,,baptismus sanguinis) und wurde
sogar als ein moglicher Ersatz derselben anerkannt.

Noch deutlicher und jedem Zweifel enthoben tritt die Beziechung des Navicella-Motivs zurTauf-
idee im Baptisterium der Orthodoxen zu Ravenna (Abb. 136) in Erscheinung. Uber jeder der vier
Halbrundnischen des Oktogons steht ecin auf die Zweckbestimmung des Raumes beziiglicher

401 Tertullian, De baptismo, cap. IV.

402 Vo], Gius. Wilpert, Un battistero ,,ad nymphas B. Petri, in: Rendiconti della Pontificia Accademia Romana di Archeologia 11 (1924),
s7f.; dott 78 L.

403 Dolger, IXOYZ, Bd. I, 7. — Wilpett, La fede della chiesa nascente, 82; Satcofagi II, testo, 293.

404 Wilpert, La fede, 74,

405 Deutung als Baptisterium bei Armin von Gerkan, Die frithchristliche Kirchenanlage von Dura, in: Rémische Quartalschrift XLII (1934),
219ff.; dort 227. Ebenso bei C. Hopkins, The Christian Church, in: The Excavations at Dura-Europos, Preliminary Report of Fifth Season
of Work, New Haven 1934, 238f. und gleichfalls noch bei M. Rostovtzeff, Dura-Eutropos and its art, Oxford 1938, 130ff. — Hans Lietz-
manns Einwand in: Gnomon 13 (1937), 233 f. Det entscheidende Gesichtspunkt, dal man nicht auf , liturgisch wiirdige Form®, d. h. nicht
ohne turnerische Ubungen, in das Becken hitte gelangen koénnen. Aber man wird fragen miissen, ob es denn im Falle anderer frithchrist-
licher Taufbecken, etwa desjenigen im Baptisterium der Orthodoxen zu Ravenna (Abb. 136), anders gewesen sei. Vor allem zu beachten die
Feststellung Hopkins, a. a. O., 252f., dal} der im Inneren des rechteckigen Behilters befindliche Putz in Dura sonst nur in Badebassins vot-
komme. Was die angebliche Schwierigkeit beim Einsteigen betrifft, so ist die Briistung des Behilters mit 0,65 m kaum hoher als die Wannen
unserer modernen Badezimmer.,
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Abb. 136. Ravenna, Baptisterium der Orthodoxen

Spruch?°¢, Der eine zitiert mit Ps. 22 (23), 2 — jener Stelle also, auf die unseres Erachtens auch iiber
dem Taufbecken von Dura angespielt wird — das Bild des gottlichen Hirten, der seine Schafe zur
Weide und zum erfrischenden Wasser, d. h. zum Wasser der Taufe fithrt. Der andere Spruch preist
mit Ps. 31 (32), 1 die Menschen selig, deren Ubertretungen (durch die Taufe) vergeben und deren
Stinden bedeckt sind. Der dritte Spruch erinnert mit Joh. 13, 4f. an den Herrn, der seinen Jingern
die Fiile wusch — eine Anspielung auf die der Taufe nachfolgende FuBwaschung. Von dem stark
zerstorten vierten Spruch waren vor der Restaurierung die Inschriftreste ,,... AMBVLA ...
SVYPER MARE PETRO MERGENTI MANY . J o REi ., TE DOMN 3.5 ethialenr sl
reichen hin, um zu zeigen, welche Bibelstelle hier gemeint war. Jeder weitere Kommentar er-
ibrigt sich.

Die in Dura und in Ravenna aus dem jeweiligen Zusammenhang ablesbare Interpretation der
Petrusszene findet in einer Stelle bei Tertullian ihre ausdriickliche und wortliche Bestitigung?©7.
Auf die Frage, wann denn die Apostel die Taufe empfangen hitten, teilt der Kirchenvater eine von
ihm selbst nicht ernst genommene und als gepreBt empfundene Ansicht mit. ,,Alii plane satis

408 Garrucel, Stotia IV, 371 407 Tertullian, De baptismo, cap. XII.
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coacte injiciunt tunc apostolos baptismi vicem implesse cum in navicula fluctibus aspersi opetti
sunt; ipsum quoque Petrum per mare ingredientem satis mersum.* Fiir die Verbreitung dieser
Ansicht scheint auch eine poetische Behandlung des Themas bei Prudentiust®8 zu sprechen.
Wihrend im Evangelium Petrus darum bittet, tiber die Meereswogen dem Herrn entgegenschreiten
zu diirfen, fillt diese eigene Initiative des Apostels im Gedicht des Prudentius weg. Petrus bittet
nur um Hilfe im Seesturm und erhilt daraufhin den eigentlich ganz tiberraschenden Befehl, vom
Schiff herabzuspringen. ,,Solus non trepidus Petrus / Agnoscit Dominum poli, /| Terraeque, et
maris invii: / Cuius omnipotentiae est / Plantis aequora subdere. /| Tendit suppliciter manus, | Notum
subsidium rogat. / Ast ille placide annuens, / Puppi ut desiliat, iubet. / Iussis obsequitur Petrus . . .
Die glatte Umbiegung des urspriinglichen Sinnes kann nur in der Annahme des Dichters be-
griindet sein, daB Christus mit seinem seltsamen und ganz allein von ihm ausgehenden Befehl
einen geheimnisvollen Plan verfolgt habe.
Wenn nicht alles tduscht, bekundet sich nun dieses Interpretationssmotiv auch im Titulus der
Navicella selbst:
,,Quem liquidos pelagi gradientem sternere fluctus

Imperitas fidumque regis trepidumque labantem

Erigis et celebrem reddis virtutibus almum

Hoc iubeas rogitante deus contingere portum, °?

Der in der ersten Zeile aulierordentlich kontrahierte Vordersatz der nach Art einer liturgischen
Oration aufgebauten Periode beginnt mit der Feststellung eines an Petrus erteilten Befehles?10:
offenbar des Befehles zum Beschreiten der Wogen. Was in dieser Wendung durchschimmert,
kann nur altchristliches Gedankengut sein. Die Inschrift freilich, die — wie wir frither ausfithrten —
sich unterhalb des Bildes in roten Mosaikbuchstaben auf dem weillen Grunde eines Marmorfrieses
befand*'!, war durch ihren paliographischen Charakter als ein Werk der Dantezeit gekennzeichnet;
das beweist die in der ersten Zeile die Schriftziige kopierende Abschrift des Philips van Winghe
um 1590 (Abb. 137)*12. Aber bereits der gleiche van Winghe hat einen Widerspruch zwischen dem
seiner Meinung nach ilter klingenden Wortlaut und dem jiingeren Schriftcharakter feststellen zu
miissen geglaubt?!®. Nachdem er Giotto als den Autor des vorhandenen Mosaikbildes bezeichnet
hat, fihrt er fort: ,,Disticha quae subtus sculpta sunt, non dicas eam rudem aetatem sapere, ni
caracter Longobardicus eos proderet. Der ,,longobardische® Charakter der Buchstaben ent-
spreche also der Giottozeit, nicht aber der Wortlaut der Verse. Die gleiche Meinung ist in neuerer
Zeit von De Rossi vertreten worden, der unter Berufung auf einen analogen Fall meint, es konne
ein ,,novum exemplum veteris epigrammatis® am Mosaik Giottos angebracht worden seint!4,
Wir sind der Uberzeugung, dal van Winghe und De Rossi etwas Richtiges gesehen haben. Denn
es gibt einen Text aus dem 4. Jahrhundert, dessen erste Zeile eine so enge sprachliche Beziehung
zum Anfang des Navicella-Titulus aufweist, dal die Annahme einer altchristlichen Textvorlage
mehr als gerechtfertigt erscheint — mag auch der Wortlaut in seiner speziellen Form ein Werk der

408 Prudentius, Contra Symmachum, ed, Migne, set. lat. 6o, 175f.

409 De Rossi, Inscriptiones christianae 11, 1, Romae 1888, 323.

410 Was die philologische und formgeschichtliche Interpretation des Textes betrifft, so bin ich Hertn Dt. Hubert Jedin fir freundliche
Hilfe zu Dank verpflichtet.

411 Vo], oben S. 68.

412 Cod. Vat. lat 10545 (Codex Menesttiet), fol. 251.V

4LoEA i @ ol o T,

414 De Rossi, 2. a. O.
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Abb. 137. Titulus der Navicella im Cod. Vat. lat. 10545, fol. 251"

Dantezeit sein, vielleicht aus der Feder des Auftraggebers Stefaneschi selbst*?, der sich in latei-
nischen Poetereien eifrig betdtigt hat. Der Text des 4. Jahrhunderts lautet:

,,Qui gradiens pelagi fluctus compressit amaros
Vivere qui praestat morientia semina terre
Solvere qui potuit letalia vincula mortis
Post tenebras fratrem post tertia lumina solis
Ad superos iterum martae donare sorori
Post cineres damasum faciet quia surgere credo. 416

Es handelt sich um eine Grabschrift. Thema der Gedankenfolge ist die Idee des Sterbens und
Auferstehens, und zwar nicht im mystisch-sakramentalen, sondern im personlich-eschatologischen
Sinne. Das durch den meerwandelnden Christus vollzogene Wunder, das Schicksal des Weizen-
korns, das nach Joh. 12, 24 zum Sterben und Fruchtbringen in die Erde gesenkt wird, und die
Auferweckung des Lazarus sind die Paradigmen in der Vordersatzfolge des im Vertrauen auf
einstige Auferstehung niedergeschriebenen Bekenntnisses. Es ist der Papst Damasus (366-384),
der diese Verse an seinem Grabe anbringen liel3.

Konnte in dieser Feststellung nicht ein Fingerzeig fiir die Datierung der christlich-spitantiken
Navicella von St. Peter enthalten sein? Isoliert gesehen, besagt der sprachliche Anklang der Da-
masus-Grabschrift an den Titulus der Navicella gewif3 nicht gerade viel. Aber ein anderer Punkt,
der angesichts der im Navicella-Bilde symbolisierten Taufidee aufmerken ldBt, gesellt sich be-
kriftigend hinzu. Papst Damasus hat das Baptisterium von St. Peter angelegt?*?. Wo es sich be-
funden, ob es bereits mit der in spiterer Zeit am Ende des rechten Querschift-Fliigels nachweis-
baren Taufkapelle identisch gewesen sei, ist nicht sicher zu entscheiden*!®. Man konnte durchaus
auf den Gedanken kommen, der mit dem Navicella-Mosaik geschmiickte Bau der spiteren S.
Maria in Turri sei das erste Baptisterium gewesen. Man wiirde damit eine Situation voraussetzen,
die den in Parenzo und Novara gegebenen Beispielen entspriche?!?. Viel Wahrscheinlichkeit
besitzt diese Annahme nicht; der urspriingliche Sinn der spiteren S. Maria in Turri diirfte doch
wohl der eines Propylons gewesen sein®2°,

Trifft Letzteres zu, so kann man schwerlich dem Gedanken ausweichen, daf3 eine zwischen dem
Symbolgehalt der Navicella und der Idee des Eingangs waltende Beziehung fiir die Platzwahl des
Mosaiks maBgebend gewesen sei. Ein dhnlicher Sinnzusammenhang ist in den fiir St. Martin zu

415 Vgl. dazu Giacomo de Nicola in: I’Atte X (1907), 339.

&18 e Rossi InseniptichiistlllNT Sos a8

417 Vgl. J. P. Kirsch, Beitrige zur Baugeschichte der alten Peterskirche, in: Romische Quartalschrift IV (1890), 110ff.; dort 117ff.

418 A de Waal, Das Baptisterium des Papstes Damasus bei St. Peter, in: Rémische Quartalschrift XVI (1902), 58,

419 Dehio-Bezold, Kirchliche Baukunst, Taf. 16, 2 u. 10.

420 Uber das altchristliche Architekturmotiv des hervorgehobenen Torbaues am Eingang zum Atrium vgl. besonders H. Holtzinger, Die
altchristliche Architektur in systematischer Darstellung, Stuttgart 1889, 19ft.

B39



Tours tibetlieferten Bildtituli mit Hinden zu greifen®2t. Es sind zwei Portale, tiber deren bildlichen
Schmuck wir Angaben erhalten. Am westlichen Eingang befand sich die ,,historia evangelicae
viduae* (Marc. 12, 4111.), die besagt, dall Christus sich in der Nihe des am Tempeleingang voraus-
gesetzten Gotteskastens niederlie3, um das Volk zu beobachten, und die geringe Gabe der armen
Witwe als die vor Gott groBte pries. Uber dem der Loire zugewandten Portal waren zwei Bilder
angebracht: die Darstellung des sinkenden Petrus, die wir bereits an fritherer Stelle erwihnt haben,
und die Herabkunft des HI. Geistes in Form feuriger Zungen iiber dem Kreise der Apostel
(Acta 2, 3). Die Kombination dieser beiden Szenen an diesem Platz ist als ein Bildzitat von Joh. 3, 5
aufzufassen: ,,Nisi quis renatus fuerit ex aqua et Spiritu sancto, non potest introire in regnum Dei.*

SCHLUSS
PIE. QUELLENMASSIGEN SPUREN DER VORGIOT PESKEN NAVICELLA

Der Mosaikschépfung Giottos muf3 ein Bild am gleichen Platz voraufgegangen sein: diese Be-
hauptung ist in der zweiten Hilfte des 16. Jahrhunderts schon einmal aufgetaucht. ,,Quis autem
prohibet aliam ibi antea fuisse imaginem?*‘ sagt 1575 M. Attilius Serranus???; , potuit enim ante
illam alia illeic fuisse, cui haec vetustate collapsae successerit®, heilit es um 1590 bei Philips van
Winghe?23, Beide wollen nur eine Mdoglichkeit zur Debatte stellen, und die Voraussetzung, von
der sie ausgehen — die Meinung nimlich, dall an der westlichen Schauseite von S. Maria in Turri
cine Monumentalkomposition angebracht worden sei, um dem von Leo dem GroBen geriigten,
an Sonnenkult gemahnenden Gebaren der Pilger einen religits unanfechtbaren Gegenstand zu
geben — beruht auf einer irrtiimlichen Interpretation der Leo-Stelle*24. Die von Serranus und van
Winghe nur hypothetisch geduBerte Ansicht tritt nun aber bei Alfarano in einer ganz kategorischen
Form auf. ,,Jacobus Cardinalis de novo fecit fieri ex opere Jotti naviculam Beati Petri®“425, liest
man in dem 1582 vollendeten Werk iiber die Peterskirche, und in der Legende des 1590 gesto-
chenen Alfaranoschen GrundriB3planes heilit es zu Ziffer 118: ,, Tres Portae supra quas est resti-
tutta de novo Navicula Principis Apostolorum#26; eine Wendung, die — in italienischer Ubet-
setzung — auch in die Legenden der GrundriBpline Feraboscos und Fontanas iibergegangen ist*27,
Vielleicht gab es Ubetlieferungen, durch die Alfarano sich zu seiner kategorischen Behauptung be-
rechtigt glaubte.

Um die quellenmiBigen Belege fiir die Richtigkeit unseres Ergebnisses sprechen zu lassen,
miissen wir auf die Ausfithrungen tiber den alten Platz der Navicella zuriickgreifen. Wir sahen,
daf} sich an der rechten Flanke der Westwand von S. Maria in Turri eine kleine Kapelle erhob,
die — unseren Feststellungen zufolge — von Paul 1. (757-767) erbaut worden war. Der mal3gebende
Bericht des Papstbuches wurde oben zitiert*2®; wir haben aber dort mit Absicht zwei Worte aus-

421 T yon Schlosser, Quellenbuch, 32f.; E. Steinmann, Tituli, 83 ff.

422 M, Attilii Serrani De septem utbis ecclesiis, Roma 1575, 18. 228 @od) Vat, latimosasitoliio s

424 Die Ortlichkeit, von der Leo redet, befindet sich ganz offensichtlich nicht innerhalb des Atriums, sondern oberhalb der groflien Treppe,
vot dem Portal des S. Maria in Turri. ,, . . . impietas ut sol in inchoatione diurnae lucis exutgens a quibusdam insipientibus de locis eminen-
tioribus adotetur; quod nonnulli etiam christiani adeo se religiose facere putarent, ut prius quam ad beati Petri Apostoli Basilicam, quae
uni Deo vivo et vero est dedicata, perveniant, superatis gradibus quibus ad suggestum ateae supetiotis ascenditur, converso corpore ad
nascentem se solem teflectant et curvatis cetvibus in honorem se splendidi Orbis inclinent.*“ Fiir die Entstehungszeit det altchristlichen
Navicella sind aus dieser Angabe keine Termini zu gewinnen.

425 Alfarano, ed. Cerrati, 89. 426 Alfarano, ed. Cerrati, Tav. I.

427 M. Ferabosco, Libro de P'atchitettura di San Pictro, Roma 1620, Tav. 3 u. 6. — C. Fontana, Templum Vaticanum, Roma 1694, 83.
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gelassen, die jetzt nachgetragen seien. Paul I. errichtete die Kapelle im Atrium, vor der turris
sanctae Mariae ad Grada, und zwar ,,ante Salvatorem®, Es geniigt ein Blick auf den Aufri3 (Abb.
55), um den Sinn dieser letzteren Ortsbestimmung zu erkennen: die Kapelle befand sich genau
unter der Christusgestalt des Navicella-Mosaiks.

Die zweite Spur verdanken wir dem Bericht des Thietmar von Merseburg (975-1018) iiber den
Begribnisplatz Kaiser Ottos I1.429, ' Terreque commendatur ubi introitus orientalis paradisi domus
sancti Petri cunctis patet fidelibus, et imago dominica honorabiliter formata venientes quosque stans
benedicit.“ Ein Einwand, der hier, wie auch im ersteren Falle, moglicherweise erhoben werden
konnte, erweist sich bei niherem Zusehen als gegenstandslos. Gewil3 befand sich an der gleichen
Wand noch ein zweites Christusbild in Mosaik, eben jenes, das heute — als vom Grabe Ottos
stammend — in den Vatikanischen Grotten aufbewahrt wird und das, wie wir frither feststellten?3?,
mit der kleinen Kapelle Pauls I. entstanden sein muB3. Dies Mosaik war aber klein und vergleichs-
weise unscheinbar, wihrend in unseren beiden Quellen die Ortlichkeit durch ein in die Augen
fallendes Merkmal charakterisiert werden soll. Es ist hochst bezeichnend, daB3 die ausfiihtliche
Beschreibung Alfaranos das heute in den Grotten aufbewahrte Mosaik mit keinem Wort erwihnt.
Es befand sich, wie wir sahen, unmittelbar tiber der Kapelle Pauls I., und Alfarano hat es offenbar
in die summarische Angabe tiber die Malereien dieser Kapelle mit einbezogen. Dal es ganz und
gar nicht zu den augenfilligen Dingen im Atrium gehorte, geht auch aus der sehr anschaulichen
Beschreibung Ugonios hervor#3t. Man betritt durch den westlichen Ausgang der S. Maria in Turri
den Hof. Zur Linken bemerkt man hier die kleine Kapelle und neben dieser den mit einer Por-
phyrplatte bedeckten Marmorsarkophag Ottos. Dann werden die Reste des Portikus hervorgeho-
ben, der einst an allen vier Seiten umlief. Wendet man sich um, so fesselt die Navicella den Blick;
gegeniiber entspricht ihr das von Gregor IX. erneuerte Fassadenmosaik. Ein lingeres Verweilen
bei der Bronze-Pigna des Hofes, und dann betritt man den westlichen Fliigel des Portikus, der die
finf Eingangsportale der Basilika enthilt. Also kein Wort tiber das kleine Christusmosaik. Sehr
deutlich spricht auch die Ortsangabe ,,sotto la Navicella®, die in den von Orbaan publizierten
Abbruchsakten die Angabe iiber den Sarkophag Kaiser Ottos begleitet32,

Es ist einem durch Cesare Baronio (1538-1607) begangenen Mil3griff zuzuschreiben®®?, daf3 das
Christusmosaik der Grotten von der gesamten neueren Forschung — nur De Rossi macht hier eine
Ausnahme?3* — als ein Wahrzeichen des Otto-Grabes gewertet wird. Baronio kommentierte in
seinen Annales ecclesiastici die oben angefithrte Thietmar-Stelle. Er sucht die dort erwihnte
Christusgestalt als noch vorhanden nachzuweisen, sieht aber bei diesem Unternehmen gleichsam
den Wald vor Biumen nicht und gerit so auf das relativ unscheinbare Mosaik iiber der dem Sar-
kophage ja benachbarten Kapelle. Spiter hat dann Grimaldi durch die ausdriicklich zitierte Notiz
des Baronio sich veranlaBt gesehen, seine zeichnerische Wiedergabe des Mosaiks mit der Be-
merkung ,,iuxta sepulcrum Ottonis secundi imperatoris® zu versehen*33, und diese Formulierung
Grimaldis ist dann ihrerseits wieder fiir die Beischrift in den Grotten verantwortlich zu machen. Der
von Thietmar zur Ortsbestimmung benutzte Hinweis aber kann sich — dafiir sprechen alle Indizien —
nur auf die riesige Christusgestalt der Navicella beziehen. Nur sie war, der Thietmarschen Angabe
entsprechend, eine Standfigur, wihrend der Christus des kleinen Mosaiks thronend dargestellt war.

429 Monum. Germ. Hist., Scriptores 111, 767. 280 NielSoben'S 6o d. "l 77,

431 P, Ugonio, Historia delle stationi di Roma, Roma 1588, 94f.

432 Orbaan in: Jahtbuch der kéniglich preuBischen Kunstsammlungen, Beiheft zum XXXIX. Bd. (1919), 94: Notiz vom 20. 10. 16710.
433 C. Baronio, Annales ecclesiatici, Tom. X, Roma 1602, 850.

434 De Rossi, Musaici, Text zu Taf, 22. 435 Cod. Batb. lat. 2733, fol. 240. — Vgl. auch Cod. Batb, lat. 4410, fol. 17.
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£adlich die dritte Spur. Im Juli 1167 belagerte Kaiser Friedrich Barbarossa die Peterskirche, in
der sich die widerspenstigen Romer verschanzt hatten. Die Belagerer legten endlich an den Bau
der S. Maria in Turri Feuer, das auch auf die Basilika selbst tibersprang und die Aufstdndischen
zur Kapitulation fithrte. ,,Tota iam dicta ecclesia sancte Marie penitus combusta atque dissipata,
exarsa est quoque ac destructa quedam mirabilis imago, que fuerat facta in muro ipsius ecclesie
versus ecclesiam sancti Petri supra atrium ipsius ecclesie sancti Petri ex auro purissimo atque
splendidissimo decorata, cuius similis in Italia nunquam fuit amplius visa et que fuerat facta ad
imaginem domini nostri Jesu Christi: ante quem item quedam alia pulcerrima imago facta ad
imaginem sancti Petri et ex eodem auro deaurata stabat, que similiter exarsa atque liquefacta ac
penitus destructa est*36.“ Der Platz, an dem spiter Giotto seine Navicella schuf, ist mit einer
Prizision bestimmt, die keinen Wunsch iibrig 14Bt. Die Angaben iiber die angerichteten Zer-
storungen sind gewil3 nicht allzu tragisch zu nehmen; es besteht die offensichtliche Absicht, die
Untat der Kaiserlichen zu dramatisieren und zu iibertreiben — eine Tendenz, die in der Uber-
arbeitung des Textes noch gesteigert ist. Als entscheidender pars pro toto wird die Christus-
Petrus-Gruppe der Komposition genannt; man vergleiche fiir dieses naheliegende Verfahren eine
Stelle in den Abbruchsakten von 1610, wo von der ,,Navicella con il Chtisto e San Pietro* die
Redesrta?,

Der Ring der Beweise darf damit als geschlossen gelten. Die Navicella ist mehr als ein Haupt-
werk Giottos, des frithtrecentistischen Florentiners. Sie wiichst hinein in jenen wesenhaft rémischen
Bereich sikularer Sinnbeziige, in dem die schopferischen Krifte des Abendlandes sich tiber Jahr-
tausende hinweg die Hinde reichen.

436 Das Geschichtswerk des Otto Morena und seiner Fortsetzer iiber die Taten Friedrichs I. in der Lombatrdei, in: Monum. Germ. Hist.,

Scriptotes, N. S. VII, 203f.
437 Orbaan, a. a. O., 95: Notiz vom 29. 10. 1610.
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