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Einleitung: Pingere — deaurare — ornare

Duccius [...] promisit et convenit [...] dictam tabulam pingere et ornare de
figura beate Marie Virginis et eius omnipotentis Filii et aliarum figurarum,
ad voluntatem et piacimentum dictorum locatorum, et deaurare et omnia et
singula facere, que ad pulcritudinem dicte tabule spectabunt.
Dieser Passus entstammt dem bekannten Vertrag, der am 15. April 1285 zwischen
den Vertretern der vom Dominikanerkonvent S. Maria Novella in Florenz betreuten
Laudesi-Bruderschaft und dem Sieneser Maler Duccio iiber die Anfertigung eines
Tafelbildes geschlossen wurde, welches unter dem Namen ,,Rucellai-Madonna* als
Hauptwerk der sienesischen Dugentomalerei in die Kunstgeschichte eingegangen ist
(Abb. 287)." Darin verpflichtet sich Duccio, die besagte Tafel mit der Jungfrau Maria
und dem Kinde sowie weiteren Figuren nach dem Willen der Auftraggeber zu
bemalen (pingere), sie zu vergolden (deaurare) und zu verzieren (ornare / et omnia
et singula facere, que ad pulcritudinem dicte tabule spectabunt). Klar und der
Erwartung entsprechend ist dabei die Verteilung der Kompetenzen geregelt: Die
rectores der Bruderschaft legen den Darstellungsgegenstand fest und behalten sich
diesbeziiglich weitere Vorgaben vor, Duccio indes hat die pulcritudo der Tafel zu
gewdhrleisten, indem er fiir deren Bemalung, Vergoldung und Schmuck Sorge trigt.
Was mit jenem von den Aufgaben des pingere und deaurare terminologisch explizit
unterschiedenen ornare gemeint sein konnte, erweist ein Blick auf das Endprodukt,
mit welchem Duccio die im Vertrag eingegangene Verpflichtung bravourds eingelost
hat. Die in den Florentiner Uffizien aufbewahrte Rucellai-Madonna weist neben den
gemalten Partien, der Gottesmutter mit dem Jesusknaben auf ithrem prichtigen Thron
und den sechs Engeln, einen mit Blattgold {iberzogenen Hintergrund und
gleichermallen vergoldete Nimben auf, die tiberreich mit in den Goldgrund geritzter,
punktierter und punzierter Ornamentik dekoriert sind. Kaum iiberschaubar
erscheinen dabei aufs erste die mannigfaltigen Variationen von Techniken und
Motiven, die nicht nur von Nimbus zu Nimbus wechseln, sondern auch innerhalb ein
und desselben in diversen Kombinationen auftreten (Abb. 291). Allein eine
beschreibende Bestandsaufnahme wiirde zahlreiche Seiten fiillen, und in der Vielfalt

ein System zu erkennen, bereitet auch dem professionellen Betrachter, der daran



gewohnt ist, die Malerei selbst genauestens im Detail zu studieren, zu analysieren
und daraus gelehrte Schliisse zu ziehen, den Dekor des Goldgrundes aber als
akzidentiellen Zierat zu vernachlissigen, zunichst durchaus Miihe. Zu viel Miihe?
Fast scheint es so, wenn man sich vergegenwirtigt, da3 den Systemen und Techniken
des Dekors von Nimben und Hintergriinden in der toskanischen Tafelmalerei des
Dugento von seiten der Forschung bislang lediglich marginale Aufmerksamkeit
zuteil geworden ist. Selbst im Falle der Rucellai-Madonna, die zu den am reichsten
ornamentierten wie zu den am besten erforschten Tafeln des 13. Jahrhunderts z#hlt,
beschrinkt sich die Erorterung des Goldgrunddekors in der Literatur auf
Randbemerkungen.2 In der Forschung zur Malerei des Tre- und Quattrocento
hingegen sind die Bedeutung dieser Dekorform und ihr methodisches Potential
bereits ab den 1960er Jahren erkannt worden, als Frinta, Skaug und Polzer die
systematische Untersuchung der punzierten Ornamentik aufnahmen, deren Ertréige
nun in zahlreichen Aufsdtzen und zwei umfassenden Corpora Vorliegen.3 Eine
Ausweitung der Studien zum Goldgrunddekor auf das diesbeziiglich allenfalls
punktuell erforschte Feld der Dugentomalerei hat Skaug mit Recht als Desiderat
benannt.*

Dieser Forderung nachkommend, macht die vorliegende Arbeit die geritzte,
punktierte und punzierte Ornamentik der Nimben und Hintergriinde in der
toskanischen Tafelmalerei des Dugento — oder anders ausgedriickt: das im eingangs
zitierten Vertrag von 1285 genannte ornare — zum Gegenstand. Sie zielt zum einen
darauf ab, die motivische und stilistische Bandbreite dieses Dekors und seine
Entwicklung im genannten Zeitraum zu erforschen sowie die spezifischen
Eigenheiten der verschiedenen Produktionszentren und die individuellen Vorlieben

der jeweiligen Maler bei der Auswahl der Motive, ihrer Kombination zu

! Der vollstandige Wortlaut des Vertrages bei Satkowski 2000, 49-53, Dok. 7. Zur Rucellai-Madonna
und zum Dokument ausfiihrlich s. u., Kap. 4.3.9.

2 Sirén 1922, 307; Weigelt 1930a, 113s.; Stubblebine 1979, 24; Frinta 1986, 70; Skaug 1994, 1, 74;
Polzer 1999b, 168 und 171s. (im einzelnen s. u., Kap. 4.3.9).

? Genannt seien hier nur die jeweils ersten Aufsitze der drei Protagonisten der Dekorforschung: Frinta
1965, Skaug 1971, Polzer 1971. Die beiden Corpora sind von Skaug 1994 und Frinta 1998 publiziert
worden. S. dazu den ausfiihrlichen Forschungsiiberblick in Kap. 2.

* Skaug 1994, I, 75: , The comprehensive story of Dugento gold tooling remains to be written.“ —
Ahnlich #uBerte sich auch Jett 1996 in seiner Rez. von Skaugs Punzencorpus: ,,Skaug discusses only
briefly the incised, tooled, and pastiglia halo designs of the 13th century, but this topic could be an
important one for an enterprising student, since it presaged the full halo tooling innovation of Simone
Martini in 1319 and the influence on his colleagues and their followers.*.



Dekorsystemen und ihrer technischen Umsetzung herauszuarbeiten. Zum anderen
soll, mit der erstgenannten Problemstellung verwoben, der Aussagefidhigkeit eines
Studiums des Nimbendekors fiir konkrete Fragen der Zuschreibung, Lokalisierung
und Datierung dugentesker Tafelbilder sowie der Zusammenhinge zwischen
einzelnen Kiinstlern und Werkstidtten nachgegangen werden. Die folgende,
gleichsam an der Schnittstelle von Technik und Asthetik angesiedelte Untersuchung
des Nimbendekors will daher ebenso als Beitrag zur Geschichte der kiinstlerischen
Techniken wie als Grundlagenforschung zur Entwicklungsgeschichte der
toskanischen Tafelmalerei im Dugento verstanden werden.

Zu Beginn soll eine ausfiihrliche Beispielanalyse der Castelfiorentino-
Madonna, die mit stilistischer Argumentation teils Cimabue, teils Duccio oder ihrem
jeweiligen Umfeld zugewiesen worden ist, als exemplarische Einfiithrung in die
Eigenart des dugentesken Nimbendekors und in das methodische Potential einer
vergleichenden Untersuchung von Dekorsystemen und —techniken fiir strittige
Zuschreibungsfragen dienen (Kap. 1). Es folgt ein umfassender Uberblick sowohl
iiber Geschichte und Stand der Forschung zur Nimbenornamentik in der
toskanischen Dugentomalerei als auch iiber die methodisch relevanten Beitrige zum
trecentesken Dekor (Kap. 2). Das nédchste Kapitel ist in drei Abschnitte gegliedert
und ganz der Methodenreflexion gewidmet (Kap. 3). Dabei wird zunéchst eine
systematische Begrifflichkeit fiir die Bestandteile des Nimbus und die Techniken
seiner Ornamentierung entwickelt. Die Definitionen miinden in einen Exkurs zur
historischen Terminologie des Nimbendekors, wie sie aus dem um 1400 verfa3ten
Libro dell’arte des Cennino Cennini, der einzigen erhaltenen Quelle zur Technik der
Goldgrundornamentik, erhellt (Kap. 3.1). Im folgenden Abschnitt wird die
topographische,  chronologische und  gattungsméllige  Eingrenzung  des
Untersuchungsbereiches im einzelnen dargelegt (Kap. 3.2). Daran schliet sich —
komplementir zu dem in der Einfithrung vorgestellten, praktischen Beispiel und in
Auseinandersetzung mit der in Kap. 2 resiimierten bisherigen Forschung — eine
ausfiihrliche Erorterung und Begriindung diverser Aspekte der Methodik, welche der
Dekoranalyse zugrunde liegt, an (Kap. 3.3). Im eigentlichen Hauptteil werden die
Werke selbst unter den vorher dargelegten methodischen Priamissen untersucht,

wobei die Produktionszentren Pisa (unter Einbeziehung von Lucca), Florenz und



Siena das Gliederungsraster abgeben, innerhalb dessen die einzelnen Maler in
anndhernd chronologischer Folge behandelt werden (Kap. 4). Auf diese Weise
entsteht, nach den Zentren differenziert, gleichwohl aber die vielfiltigen Querbeziige
beriicksichtigend, eine zusammenhédngende Geschichte des Nimbendekors in der
toskanischen Dugentomalerei. Da sich die Einordnung der Einzelwerke und der
entwicklungsgeschichtliche = Zusammenhang als deren Beziehungsgeflecht
wechselseitig bedingen, werden konkrete Probleme der Zuschreibung, Datierung,
Werkstattbeziige etc., zu deren Erhellung die Dekoranalyse beizutragen vermag,
nicht separat, sondern im Kontext der geschichtlichen Darstellung, d. h. vor dem
Hintergrund der signierten, dokumentierten oder fest datierten Werke des jeweiligen
Malers, erortert. Eine ausfiihrliche Gesamtauswertung, welche die roten Faden des
Hauptteils biindelt, iibergeordnete Aspekte wie Rangabstufung innerhalb der
Dekortechniken, Schablonenverwendung, Beziige zur Goldschmiedekunst oder das
Verhiltnis von Vorbild und Replik resiimiert und einen Ausblick auf weitere

mogliche Anwendungsgebiete der Dekoranalyse gibt, beschlie3t die Arbeit (Kap. 5).

1. Cimabue vs. Duccio — Figurenstil vs. Ornament: Die Madonna
von Castelfiorentino als Beispiel

Im Museo di S. Verdiana in Castelfiorentino wird eine spitdugenteske Tafel
aufbewahrt, welche im beschnittenen Zustand 68 x 74 cm mif3t und eine halbfigurige
Madonna mit lebhaft sich bewegendem Kind vor Goldgrund zeigt (Abb. 1).” Was die
Zuschreibung des Werkes anbelangt, so gehen die Meinungen der Forschung, die
sich besonders in den vergangenen zwei Jahrzehnten hiufiger mit der Tafel
beschiftigt hat, auseinander. In der dlteren Literatur von Procacci bis Stubblebine
war ein anonymer Meister favorisiert worden, der — mit unterschiedlicher
Akzentsetzung — etwa auf halbem Wege zwischen florentinischer und sienesischer
Malerei verortet wurde (in eigentiimlicher Analogie iibrigens zur geographischen

Lage von Castelfiorentino im Elsa-Tal zwischen den beiden Zentren). Sowohl die

> Einfithrung, Forschungsiiberblick und Bibliographie bei Giovanna Ragionieri in: Bellosi 1998, 277,
Kat. 7, und Luciano Bellosi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a,“146—149, Kat. 21. — Die folgenden
Ausfithrungen stellen eine deutlich erweiterte Fassung meiner Uberlegungen in Eclercy 2006, 266s.,
dar.



Werke Cimabues und seines Kreises als auch das Frithwerk Duccios, besonders
dessen Crevole-Madonna in der Sieneser Domopera,6 sollte dieser ,,Florentine-
Sienizing Master’ rezipiert und deren jeweiligen Stil zur Synthese eines mixtum
compositum gebracht haben.® Longhi, Bologna und Marques interpretierten die
Kombination besagter Stilelemente im Sinne einer Zusammenarbeit der beiden
capiscuola Cimabue und Duccio.” Andere Forscher legten sich in bezug auf die
kunstlandschaftliche Einordnung explizit fest: Eine Zuschreibung an den Duccio-
Umkreis wurde von Brandi und Frinta vertreten.'” Seit den 1970er Jahren hat sich
mit den Arbeiten von Boskovits indes eine Zuweisung an Cimabue durchgesetzt.11
Bellosi schliellich betrachtete in mehreren Beitrdgen die Tafel als Ergebnis einer
Zusammenarbeit Cimabues mit dem jungen Giotto, welch letzterem er die Figur des
Jesusknaben zuschrieb.'” Die Tragweite der in der gegenwirtigen Forschung
vorherrschenden, offenbar als gesichertes Ergebnis erachteten Zuschreibung der
Castelfiorentino-Madonna an Cimabue mag man an der Tatsache ermessen, daf}
Bellosi sich ihrer jlingst als Argument bedient hat, um seine These eines ,,secondo

intervento* des Cimabue im Bild der Kreuztragung in der Oberkirche von S.

® Die Zuschreibungen der in diesem Kapitel zum Vergleich herangezogenen Werke von Cimabue und
Duccio werden im Rahmen der ausfiihrlichen Behandlung der beiden Maler begriindet (s. u., Kap.
4.2.4und 4.3.9).

" Garrison 1949, no. 632.

8 Procacci 1932a, 463-466 (florentinisch unter sienesischem Einflufl, Komposition von der Crevole-
Madonna abhingig); Berenson 1936, 285 (,,Maestro della Madonna Rucellai“, von diesem auch die
Crevole-Madonna); Sinibaldi/Brunetti 1943, 291, Kat. 91 (wohl florentinisch, freie Kopie der
Crevole-Madonna); Carli 1946, 43 (wohl florentinisch, von Duccio beeinflufit); Marcucci 1956, 24,
Anm. 25 (ndher an Cimabue als an Duccio); Stubblebine 1979, 75s. (frithestes Werk des Badia-a-
Isola-Meisters, eines Duccio-Schiilers, der Cimabues Frithphase imitiert).

9 Longhi 1948, 38 (Zusammenarbeit mit Duccio ,,in casa Cimabue®); Bologna 1960, 10s.; id. 1983,
337s.; id. 2004, 58-62 (Cimabue und Duccio); Marques 1987, 216ss. (Cimabue und Duccio).

10 Brandi 1951, 135, Anm. 13 (Frithwerk des Meisters von Citta di Castello, eines Duccio-Schiilers);
Frinta 1998, no. Dga2a (,,close to Duccio®).

' Boskovits 1976, s. p., no. 52; id. 1979, 541 (konzediert aber zwischen Cimabue und Duccio ,,un
fruttuoso scambio di idee ed esperienze); Smart 1984, 231 (Cimabue, wegen der Verwandtschaft mit
dessen Uffizien-Madonna und trotz duccesker Ziige); Tartuferi 1990, 45; Giusti 1994b, 318
(Cimabue-Umkreis); Angelo Tartuferi, s. v. ,,Cimabue®, in: Saur AKL 1995ss., 19 (1998), 220-224,
hier 222; Labriola 2000, 347; Freuler 2001, 28 mit Anm. 15 (,,un hommage de 1’ainé [sc. Cimabue] a
son jeune confrere Duccio®); Pasut 2003, no. 923 und no. 1218; Freuler 2004, 584; Angelo Tartuferi
in: Id./Scalini (edd.) 2004, 122, Kat. 21. — In der dlteren Forschung wurde eine solche These bereits
vertreten von Gamba 1933b, 148ss. mit fig. 5 (,,Cimabue (?)*), Toesca 1951, 512 (,tutta
cimabuesca®), und Volpe 1954, 15s. Die meisten dlteren Cimabue-Monographien erwihnen die Tafel
nicht (cf. Salvini 1946, Battisti 1963).

12 Bellosi 1985, 176ss.; id. 1986, fig. 84 (Bildunterschrift; im Text dagegen: ,,un’opera di ambiente
cimabuesco*; 138); id. 1998, 140s.; id. in: Tartuferi (ed.) 2000, 98ss., Kat. 1 (Castelfiorentino-
Madonna und Crevole-Madonna wohl ,.eseguite in parallelo, e quasi in gara®); id. in: Bagnoli et al.
(edd.) 2003a, 146-149, Kat. 21.
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Francesco zu Assisi — und zwar genau in den Partien, welche Volpe einst der Hand

. . 13 . . 14
Duccios zugewiesen hatte —~ durch Stilvergleich zu untermauern.

Wie ist die Frage zu beurteilen? Dall die genannten Kiinstlernamen in der Tat die
Koordinaten bezeichnen, innerhalb derer die Tafel stilgeschichtlich zu verorten ist,
erscheint augenfillig und bedarf nicht ausfiihrlicher Begriindung. Doch zeichnet sich
besagte Phase der Spitdugentomalerei bekanntlich gerade dadurch aus, daf} der Stil
Cimabues und mehrerer seiner Zeitgenossen in Florenz und Siena, zu denen auch der
junge Duccio gehort, in vielen Merkmalen aufs engste verwandt und oftmals dufBerst
schwer zu unterscheiden ist; und dies auch unabhingig von dem hier zunéchst
ausgeklammerten Problem der relativen Chronologie der Werke, welches im Kern
die Frage nach der kunstgeschichtlichen Stellung Cimabues als ,,Erfinder* und
Ausgangspunkt des neuen Stils, an dem sich nach iiberwiegender Meinung der
Forschung die anderen Maler geschult hitten, beinhaltet."

Bevor wir die Methode der Dekoranalyse an diesem Beispiel erproben, seien
im folgenden die bislang vorgebrachten Zuschreibungsargumente kurz rekapituliert,
beginnend mit Bellosis ,,Giotto-Hypothese®, die auf einem Vergleich des
Jesusknaben mit den Putti in den Zwickeln der Kappen des sog.
Kirchenvitergewdlbes der Oberkirche von S. Francesco in Assisi griindet (Abb. 2),
die Bologna, den umgekehrten Weg beschreitend, aufgrund ihrer Nihe zur Crevole-
und zur Castelfiorentino-Madonna Duccio zugewiesen hatte:'® Die auffilligen
runden, hervorquellenden Augen und die vollen Lippen sind in der Tat sehr dhnlich
gebildet (,,Kindchen-Schema®), doch fallen bei genauerer Betrachtung auch
Unterschiede ins Auge. In der Proportion des Gesichtes ist die Stirn des Putto in

Assisi deutlich hoher, Augen, Nase und Mund sind eng zusammengeschoben;

" Volpe 1969, 38-41 und fig. 20-22.

" Luciano Bellosi, ,JIn difesa del conoscitore* (Vortrag, Kunsthistorisches Institut in Florenz,
6.4.2004); angedeutet bereits bei id. 2003b, 123. Kurz zuvor (Kongre Parma 2000) hatte Bellosi
dagegen noch behauptet: ,,Questo pittore [...] non sembra un allievo diretto di Cimabue® (id. 2003c,
386). — Abb. des iiblicherweise dem ,Maestro della Cattura®“ zugeschriebenen Wandbildes bei
Poeschke 1985, Taf. 120, 121a.

5 Symptomatisch fiir diese Einschitzung, auf die im Hauptteil vorliegender Arbeit mehrfach
zuriickzukommen sein wird, ist Bellosis sprechende Bezeichnung der sienesischen Malerei der
zweiten Dugentohilfte als ,,contesto cimabuesco senese* (Bellosi 1991a/b).

16 Bellosi 1998, 140 (Abb.); Bologna 1983, 337s. und fig. 9-12; id. 2004, 60. — Aus der reichen
Literatur zum Kirchenvitergewolbe seien nur genannt: Belting 1977, 231-234; Poeschke 1985, 33s.,
83 und Taf. 135-141.



11

iiberhaupt wird das Volumen des Kopfes beim Putto eher in die Hohe, beim
Castelfiorentino-Knaben dagegen in die Tiefe entwickelt. Das linke Ohr sitzt bei
letzterem zu tief. Frisur und Haarstruktur weichen ebenso deutlich voneinander ab
wie die Modellierung von Brustmuskulatur, Thoraxbogen und Oberbauch. Diese
Unterschiede in der Konzeption von Gesicht und Korper machen die Annahme
derselben Hand — unabhéngig von der schwierigen und hier nicht zu erdrternden
Frage, ob die Gewdlbefresken denn tatsdchlich Giotto zuzuweisen seien — m. E. eher
unwahrscheinlich; einen positiven Nachweis der Autorschaft Giottos vermag der
Vergleich mit dem Putto jedenfalls nicht zu erbringen. Ahnlich verhilt es sich mit
Bellosis zweitem Argument, der Verwandtschaft in der Gewandbildung beim
Jesusknaben mit den Isaakszenen in Assisi.'’ Zwar verbindet beide Werke eine
Vorliebe fiir metallisch glinzende Stoffe von folienhafter Transparenz mit straff
gezogenen, scharfgratigen Falten, doch ist diese spezifische Materialqualitdt der
Gewinder in den 1280er und 1290er Jahren bei zahlreichen Malern verbreitet, die
jener o. g. Stilphase angehéren,'® so daB sie keineswegs fiir den jungen Giotto (oder
den ,,Isaakmeister) allein in Anspruch genommen werden kann.' Generell scheinen
mir angesichts des kleinen Formats und der geschlossenen Komposition der Tafel
keine iiberzeugenden Indizien gegeben, welche zu einer Hindescheidung zwischen
den beiden Figuren berechtigen wiirden.

Fiir eine Zuschreibung der Castelfiorentino-Madonna an Cimabue wird von
der Forschung vor allem dessen Louvre-Madonna ins Feld gefiihrt (Abb. 156, 159).20
In der Gesamtanlage sind die beiden Tafeln, die unterschiedliche Typen des
Madonnenbildes reprisentieren, kaum vergleichbar. Eng verwandt ist aber in der Tat
die Bildung des Gesichtes der Gottesmutter: die Modellierung der Brauenbogen, die

geschlitzten Augen mit den querovalen Iriden und Pupillen und den deutlich

' Farbabb. bei Zanardi 1996, 365 und 373.

8 Ich fithre nur wenige Beispiele an, die alle unten ausfiihrlich erortert werden: Cimabue, Louvre-
Madonna (Madonna, Kind, Engel) und Kruzifixus von S. Croce (Christus); Duccio, Rucellai-
Madonna (Engel) und Crevole-Madonna (Kind); Meister von S. Martino, Madonna von S. Martino
(erzdhlende Szenen); Magdalenenmeister (?), Madonna von S. Remigio (Kind); Giotto, Kruzifixus in
S. Maria Novella (Christus, Johannes).

19 Zuriickgewiesen wurde Bellosis Zuschreibung des Kindes an Giotto jiingst auch von Tarturferi, der
diese ,,scultorea figura® im Gegenteil als ein cimabueskes Merkmal erachtete (Angelo Tartuferi in:
Id./Scalini [edd.] 2004, 122, Kat. 21; &dhnlich bereits id. 1990, 56, Anm. 51). Bologna 2004, 61,
betonte gegen Bellosi, daf das transparente Gewand besser mit Duccios Crevole-Madonna als mit den
Isaakszenen vergleichbar sei.

207 B. von Luciano Bellosi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 146-149, Kat. 21.
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voneinander unterschiedenen Ober- und Unterlidern, die eingedriickte Nasenwurzel,
die Stilisierung von Nasenspitze und rechtem Nasenfliigel, der kleine Mund mit den
leicht geschiirzten, fleischigen Lippen und der Glanzlinie auf der Oberlippe, das
durch Chiaroscuro-Modellierung abgesetzte kleine Kinn. Formvergleich als Methode
der Zuschreibung (oder Datierung) funktioniert jedoch stets nur ,relativ®, d. h. um
ein Argument daraus zu gewinnen, mufl das Ergebnis des Einzelvergleichs zum
zeitiibblichen Formenkanon in Beziehung gesetzt werden. Angewandt auf unseren
Fall bedeutet dies, daf} bei der Gegeniiberstellung mit Cimabues Louvre-Madonna in
Rechnung zu stellen wire, daf sich iiber die Gesichtsbildung von Duccios Rucellai-
und Crevole-Madonna — ungeachtet minimaler Unterschiede, wie sie auch zwischen
Castelfiorentino- und Louvre-Madonna zu beobachten sind - dieselben
Feststellungen treffen lieBen (Abb. 298, 305). Das Zuschreibungsargument konnte
demnach in die eine oder die andere Richtung gewendet werden. Beziiglich des oben
beschriebenen Gesichtes des Kindes ist der Befund klarer: In der Proportionierung
und Durchbildung von Augenpartie, Nase und Mund bis hin zur Strukturierung des
Haars oder dem Verlauf des rechten Wangenkonturs steht der Jesusknabe der
Castelfiorentino-Madonna demjenigen von Duccios Crevole-Tafel duflerst nahe,
wohingegen das Gesicht des Kindes in Cimabues Louvre-Madonna in allen
genannten Merkmalen abweicht (Abb. 2, 305, 160).

Betrachten wir schlieBlich den chrysographen Madonnenmantel, den
Tartuferi als besonders ,,cimabuesk® angesprochen hat,2] so fallt wiederum vielmehr
die Nihe zu Duccios Crevole-Madonna ins Auge (Abb. 304). Nicht nur die Draperie
mit den iiberlappenden Mantelhilften, der zwischen den Armen durchhingenden
Schiirze und dem an Dekolleté und rechtem Arm sichtbar werdenden Untergewand
folgt demselben Schema, auch im Detail finden sich zahlreiche Entsprechungen, so
im Verlauf des diagonal iiber die Brust gezogenen Saumes,” der in lockeren
Schwiingen um das Haupt gefiihrt wird (auf der linken Seite fast deckungsgleich),
um rechts in langgezogener S-Form unter der oberen Mantelhilfte zu verschwinden.

Auch die Chrysographie verdient mehr Beachtung, als ihr in der Forschung

! Angelo Tartuferi in: Id./Scalini (edd.) 2004, 122, Kat. 21.
2 Bei der Crevole-Madonna indes mit Umschlag.
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gewohnlich zuteil zu werden pfle:gt.23 Zu den meist vertikal oder leicht diagonal
gefiihrten Hauptlinien treten als sekundidre Gliederungselemente zum einen kurze,
stark verdickte, in spitzem Winkel angefiigte Verbindungsstiicke hinzu, zum anderen
kammartige Strukturen aus diinnen Pararallellinien, ebenfalls im spitzen Winkel zu
den Hauptlinien. Die Goldschraffur stimmt indes nicht nur im Bauprinzip, sondern z.
T. auch in der Detailstruktur iiberein, wenngleich nicht im Sinne einer ,,wortlichen*
Kopie: In der rechten Korperhilfte laufen die Hauptlinien etwa in einem (gedachten)
Punkt in der Armbeuge zusammen und machen so die durch die Einklemmung
verursachte, straffe Spannung des Stoffes anschaulich. Auch die Chrysographie des
iiber den Kopf gezogenen Mantelteils liee sich hier anfiihren, deren Hauptlinien
vom Hinterkopf beinahe orthogonal zum Saum verlaufen; zwei dieser Linien sind
mit Kimmen versehen. Das im Umril} schildféormige Motiv iiber der Stirn besteht in
beiden Fillen aus zwei achsensymmetrischen, strahlenférmig aufgeficherten
Kimmen.**

Bringen wir nun Cimabues Madonnen mit ins Spiel, so lassen sich weniger
die folienartigen Gewinder der Louvre-Madonna als vielmehr der chrysographe
Mantel der Uffizien-Madonna mit der Castelfiorentino-Tafel vergleichen (Abb. 162,
163). Grundsitzlich erscheint hier der Saumverlauf von untergeordneter Bedeutung;
durch das Umschlagen der Sdume auf Kinnhohe wird deren Zierborte unsichtbar. Fiir
die Komposition der Castelfiorentino-Madonna hingegen spielt der Mantelsaum, wie
gesehen, eine ebenso groBe Rolle wie bei der Crevole-Madonna. Bekanntlich setzte
Duccio ja generell, auch bei spiteren Werken, die schwingenden Sdume mit Vorliebe
als Gestaltungsmittel ein. Was die Goldschraffur der Uffizien-Madonna anbelangt, so
liegt ihr dasselbe Formenvokabular zugrunde wie den oben besprochenen Tafeln.
Auffillig ist gleichwohl eine Vorliebe fiir langgezogene, bogig geschlossene
Osenmotive, besonders in der rechten Hilfte der Figur; solche Osen kommen bei der
Castelfiorentino-Tafel nur an zwei Stellen vor. Am stirksten differiert die

Chrysographie des iiber den Kopf gezogenen Mantelteils, der im {iibrigen bei der

 DaB sich aus einer Analyse der Chrysographie auch in anderen Fillen Argumente gewinnen lassen,
habe ich am Beispiel der Madonna Galli-Dunn in der Sieneser Pinakothek, der ebenfalls sienesischen
Madonna aus Montaione (Eclercy 2006, 262-265) und der Madonna del Popolo im Florentiner
Carmine (id. 2005, 192) gezeigt.

* Aufgrund des etwas flacheren Schiidels der Castelfiorentino-Madonna und den daraus
resultierenden Platzproblemen erscheint das Motiv hier in gedriickter Form.
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Uffizien-Madonna lediglich im unteren Bereich den Blick auf die rote Haube

freigibt; man vergleiche nur die ganz anders gebildete Partie iiber der Stirn.

Ziehen wir eine Bilanz der bisherigen Analyse, so ergibt sich in bezug auf die
Bildung des Madonnengesichtes ein Patt der Argumente, wohingegen das Gesicht
des Jesusknaben und der Gewandstil Duccios Crevole-Madonna am nichsten stehen.
Der Stilbefund legt also eher eine Zuschreibung an Duccio oder einen ihm eng
verwandten sienesischen Maler als an Cimabue nahe, bleibt aber zu vage und zu
wenig eindeutig, als daf sich damit eine definitive Entscheidung iiberzeugend
begriinden lieBe. An dieser Stelle soll ein Bildelement als Kriterium in die
Diskussion eingefiihrt werden, welches in der bisherigen Forschung nirgendwo
Beachtung gefunden hat: die Nimben von Mutter und Kind (Abb. 1, 3). Mittels der
fiir dugentesken Goldgrunddekor {iiblichen Techniken der freihand ausgefiihrten
Ritzung und der Punzierung25 sind diese derart reich und aufwendig ornamentiert,
daf ihre Vernachldssigung in der umfangreichen Literatur zu unserer Tafel durchaus
erstaunt, zumal wenn man sich vergegenwirtigt, welche Bedeutung der
Ornamentanalyse in anderen Forschungsbereichen (Architektur, Buchmalerei)
traditionell zukommt. Hier sei die Probe aufs Exempel vorgefiihrt, um zu
verdeutlichen, welche Argumente sich aus einer Untersuchung des Nimbendekors fiir
das oben verhandelte Problem gewinnen lassen.

Der Nimbus der Madonna zeigt doppelt umrissene Vierpésse in Ritztechnik
auf kreuzschraffiertem Grund. Darin eingeschrieben ist jeweils ein Bogenquadra‘t,26
darin wiederum alternierend eine vierblittrige Bliite bzw. ein Kreis mit
eingeschriebener Bliite; die einzelnen Bogen des Vierpasses sind mit je einem
mehrfingrigen Blatt gefiillt. Den Nimbenkontur bildet ein Band aus Punzen in Form
zwolfzackiger Sterne (Abb. 339).27 Auf dieselbe Weise ist der Kreuznimbus des
Jesusknaben eingefaflt, dessen Kreuzarme durch breite Binder aus Linien in engeren

und breiteren Abstdnden, gefiillt mit feineren und groberen Punktpunzen, gerahmt

» Zur Terminologie der Techniken ausfiihrlich s. u., Kap. 3.1.

*® Den Begriff, der ein mit — in diesem Falle konkaven — Kreisbogensegmenten begrenztes ,,Quadrat*
bezeichnet, tibernehme ich aus der MaBBwerkforschung (Schiitz 1982, 157 u. 6.: ,,Bogenvierecke).
Dort wird fiir diese Form alternativ auch der Begriff des ,,sphirischen” Quadrates, Dreiecks etc.
verwendet (Binding 1989, 15), der jedoch nicht das Richtige trifft, da er seiner Etymologie nach auf
ein Kugelsegment verweist.
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werden. Fiir die Binnenflichen der Kreuzarme und fiir die dazwischen liegenden
Zwickelfelder kamen jeweils unterschiedliche Dekormotive und —techniken zum
Einsatz: Die Mitte der Kreuzarme nimmt eine grofle Bliite ein, gebildet aus einem
doppelten Kreis und sieben gespitzten Blittern, deren Ansatz ein kleiner Kreis
markiert; in die vier Ecken ist je ein doppelter Kreis gesetzt. Die Zwickelfelder fiillt
ein Geflecht aus mehrfach sich verzweigenden Ranken, deren Ausldufer sich
spiralformig einrollen; die Ranken sind abweichend vom Dekor der Kreuzarme und
des gesamten Madonnennimbus nicht mittels geritzter, sondern punktierter Linien
ausgeﬁihrt.28 Wie systematisch der Maler bei der Differenzierung der Dekorbereiche
durch verschiedene Techniken vorgeht, belegt die Beobachtung, da3 die duBersten
Einfassungslinien der Kreuzarme zu den Zwickelfeldern hin deren Ornamentierung
entsprechend ebenfalls punktiert sind. Man mag hier mit Recht von einer
Rangabstufung im Bereich des Dekors sprechen, bei welcher fiir den
Madonnennimbus und die Kreuzarme die komplexere Motivik und die Technik der
Ritzung, fiir die untergeordneten Zwickelfelder aber einfache Formen in
Punktiertechnik als angemessen erachtet wurden.?

Der letzte Punkt fiihrt uns zu demjenigen Werk, mit dessen Nimbendekor die
Castelfiorentino-Tafel die engsten Parallelen verbinden, Duccios Rucellai-Madonna
von 1285. Beim Vergleich ist freilich der erhebliche Groenunterschied zwischen
den beiden Tafeln in Rechnung zu stellen; die groere Fliche der letzteren gestattete
eine wesentlich aufwendigere Ornamentierung.’® Beginnen wir mit dem Nimbus des
Jesusknaben, bei dem dasselbe Prinzip der Rangabstufung mittels unterschiedlicher
Dekortechniken greifbar wird, jedoch mit umgekehrten Vorzeichen (Abb. 300, 301):
Hier sind die Zwickelfelder mit flichigen, einander iiberschneidenden Blattranken
auf kreuzschraffiertem Grund in Ritztechnik dekoriert, die Kreuzarme hingegen mit
punktierten Spiralranken und Rauten. Diese scheinbare Inversion des Verhiltnisses
von einfacher und komplexer Form gegeniiber der Castelfiorentino-Madonna wird
dadurch wieder aufgehoben, daB in den Kreuzarmen jeweils eine rote Raute und vier

blaue Punkte, zur Figur eines Quincunx zusammengeschlossen, aufgemalt sind, die

2" Makroaufnahme bei Frinta 1998, no. Dga2a (Durchmesser: 3,8 mm).

**D. h. Punktpunzen wurden entlang vorgeritzter Linien eingeschlagen. Zur Technik s. u., Kap. 3.1.

% 7u den Méglichkeiten der Rangabstufung im dugentesken Nimbendekor s. u., Kap. 5.1.

% Fiir eine eingehendere Analyse des Dekors der Rucellai-Madonna s. u., Kap. 4.3.9. An dieser Stelle
beschrinke ich mich auf Gemeinsamkeiten mit der Tafel aus Castelfiorentino.
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Edelsteinapplikationen imitieren. Die Farbe mag vielleicht erneuert sein, doch sind
die gemalten Dekorelemente keinesfalls spétere Hinzufiigungen oder auch nur eine
»seconda idea“ des Kiinstlers, sondern vielmehr integraler Bestandteil des
urspriinglichen Konzeptes, wie ihre Vorbereitung in der Punktierung beweist: Die
Rauten werden, gleich der Fassung von Edelsteinen oder Emails in einem
Goldschmiedewerk, gerahmt von doppelt umrissenen Rauten, deren Ecken in
Dreipidsse miinden; die Punkte sind sorgsam aus dem umgebenden Rankenwerk
ausgespart und zumindest teilweise durch punktierte Kreise vorgezeichnet.”’ Man
muf3 sich vor allem die Fernwirkung dieser kréftigen Farbakzente auf dem
Goldgrund vergegenwirtigen, um die Folgerichtigkeit der Komposition des Dekors
zu erkennen. Die punktierten Linien boten sich als ,,Fassung* fiir die ,,Edelsteine* als
ranghochstes Zierelement an, wozu die Blattranken kaum hitten dienlich sein
konnen, weshalb sie wohl den Zwickelfeldern zugeordnet wurden. Nicht die
Gestaltung im Detail stimmt also bei den beiden Nimben iiberein, sondern das
Gestaltungsprinzip, d. h. die eingesetzten Mittel und die iiberlegte Konsequenz ihrer
Anwendung. Gemeinsam ist besagten Dekorsystemen im {ibrigen auch die
Verwendung der Strukturform des Quincunx mit hervorgehobener Mitte in den
Kreuzarmen, welcher bei der Rucellai-Madonna von der Raute und den vier Punkten,
bei der Castelfiorentino-Madonna von der Bliite und den sie umgebenden Kreisen
gebildet wird.

Beziehen wir den Nimbus der Gottesmutter in die Betrachtung mit ein, so ist
wiederum im Detail manches anders, die Grundform jedoch eng verwandt (Abb. 298,
299): Das innere Band des Nimbenfeldes nehmen wie bei der Castelfiorentino-
Madonna in Ritztechnik ausgefiihrte, doppelt umrissene Vierpédsse (allerdings in
Form sich iiberschneidender Kreise) auf kreuzschraffiertem Grund ein. Im Zentrum
der Vierpisse, deren einzelne Bogen mehrfingrige Blitter fiillen, befindet sich ein
grofler, gedoppelter Kreis.”> Die annihernd trianguldren Restflichen zwischen den
Vierpdssen sind bei der Rucellai-Madonna mit (geometrisch konstruierten)

Dreiblittern dekoriert, bei der Castelfiorentino-Tafel mit (vegetabilen) dreiteiligen

3! Deutlich zu erkennen bei dem unteren Punkt im linken Kreuzarm (cf. Abb. bei Carli 1999, 45). —
Wie unten zu zeigen sein wird, imitiert das Rankenwerk die in der Goldschmiedekunst geldufige
Dekortechnik des Filigrans (s. u., Kap. 5.1).

2 Bei der Castelfiorentino-Madonna alterniert diese Form mit Bogenquadraten (s. 0.).
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Blittern.” Ungeachtet der Variationen 1im  Detail erscheinen diese
Ubereinstimmungen im Dekorsystem doch beachtlich. Im iibrigen hat Duccio den
Rapport grofler, stehender Vierpidsse, wie unten zu zeigen sein wird, auch in seinen
spateren Werken leitmotivisch immer wieder als Dekorsystem fiir die
Madonnennimben verwendet, so z. B. bei der Madonna in Perugia, dem Londoner
Triptychon und, in abgewandelter Form, bei der signierten Maesta der Sieneser
Domopera (1308-11).**

Was die iibrige Goldgrundornamentik der Rucellai-Madonna anbelangt, so
finden sich im Nimbus des rechten unteren Engels punktierte Spiralranken nach Art
der Zwickelfelder des Kreuznimbus der Castelfiorentino-Madonna (Abb. 292) und
im Dekor des Hintergrundes mehrfach umrissene Quadrate mit eingeschriebener
vierblittriger Bliite, dhnlich denen in den Vierpdssen des Madonnennimbus (Abb.
288, 289). Die zwolfzackige Sternpunze der Crevole-Madonna ldBt sich bei der
Rucellai-Madonna zwar nicht nachweisen, doch konnen aus diesem Negativbefund
aufgrund der insgesamt geringen Anzahl verwendeter Punzen keine Schliisse
gezogen werden.” Befremdlich ist hingegen die Tatsache, daB im Nimbendekor — im
Gegensatz zum Figurenstil — keinerlei Parallelen zur Crevole-Madonna bestehen,
deren Ornamentik eher Duccios Maesta von 1308-11 nahesteht. Einen chronologisch
begriindeten Erkldrungsversuch fiir diesen eigentiimlichen Befund werde ich unten
vorlegen.”®

Das Gewicht der hier nachgewiesenen, engen Beziige zum Nimbendekor der
urkundlich fiir Duccio gesicherten Rucellai-Madonna (1285) in bezug auf das
Zuschreibungsproblem, von dem wir ausgegangen waren, vermag man aber erst zu
ermessen, wenn man die Ornamentik Cimabues vergleichend mit ins Spiel bringt.
Bereits aus einer fliichtigen Durchsicht der zum Kernceuvre des Florentiner Meisters
zu rechnenden Tafelbilder, also der Kruzifixe in S. Domenico in Arezzo und S.

Croce in Florenz sowie der Madonnen in S. Maria dei Servi in Bologna, im Louvre

 Diese Partien sind nicht leicht zu erkennen, da stark abgerieben (beste Abb. bei Bagnoli et al. [edd.]
2003a, 149).

3 Dazu ausfiihrlich s. u., Kap. 4.3.9.

3 Drei der bei der Rucellai-Madonna verwendeten Punzen sind bei Frinta 1998 erfaBt und in
Makroaufnahmen abgebildet (no. Abl, no. Ka32, no. La63c). Hinzu kommt eine vierte, kreuzformige
Punze (Skaug 1994, fig. 95E2). — Dal} das Fehlen bestimmter Punzen in einem Bild (,,negative
evidence®) geringeres argumentatives Gewicht hat als die Identifizierung von charakteristischen
Punzen (,,affirmative evidence*), betonte auch Frinta 1998, 11.
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und in den Uffizien, erhellt, da} deren Goldgrunddekor einer anderen Welt angehort
als derjenige der Castelfiorentino-Madonna. Auch eine detaillierte Analyse ergibt
keinerlei nennenswerte Vergleichspunkte beziiglich Motivik oder Dekorsystem.?’
Als beliebiges Beispiel herausgegriffen sei hier nur der Nimbus der Uffizien-
Madonna (Abb. 163): Sein Feld ist ganz ausgefiillt mit einem dichten Netz aus
punktierten Linien, in dem sich erst bei genauerer Betrachtung Strukturen erkennen
lassen.”® Das Hauptmotiv stellt die fiir Cimabue charakteristische ,,Sternbliite*, wie
ich sie fortan nennen mochte, dar, gebildet aus einem FiinfpaB}, zwischen dessen
Kreissegmenten Zacken eingefiigt sind, deren Begrenzungen teils leicht gerundet,
teils gerade ausfallen (Abb. 172). Diese Form begegnet mit geringen Variationen im
Nimbendekor aller fiinf o. g. Tafelbilder Cimabues™ und kann somit als Leitmotiv
seiner Ornamentik, ja beinahe als eine Art Signum des Malers gelten.*’ Die
siebenblittrige Bliite im Kreuzarm des Nimbus Jesu bei der Castelfiorentino-
Madonna ist damit nicht zu vergleichen, fehlt dieser doch der charakteristische
Wechsel von Blittern und Zacken; zudem fillt der kreisformige ,,Stempel* der Bliite
proportional weit grofer aus, als es bei Cimabues Sternbliiten der Fall zu sein pflegt.
Dal} besagtes Leitmotiv bei unserer Tafel fehlt, wiegt schwer. Hinzu kommt das
vollig andersartige Dekorsystem: Die grof3en, klar erkennbaren, die ganze Feldbreite
ausfiillenden Hauptmotive (Vierpdsse), welche die Castelfiorentino- mit Duccios
Rucellai-Madonna verbinden, stehen in signifikantem Kontrast zu den kleinen und
kleinteiligen Sternbliiten Cimabues, die das Auge des Betrachters erst aus dem
diinnen Gespinst der sie umgebenden Rankenlinien isolieren muf3. Ganz anders als
bei den erstgenannten Tafeln fafte Cimabue das Nimbenfeld als Ausschnitt aus
einem fortlaufend gedachten Muster auf, wie die von der Malereifliche des
Madonnenhauptes und vom inneren Kontur angeschnittenen Sternbliiten belegen.
Auch die Gestaltung des Kreuznimbus Jesu weicht ab (Abb. 163): Cimabue

dekorierte die Kreuzarme nicht mit einem Quincunx wie im Falle der

% Dazu bislang Polzer 1999b, 167-170, und Eclercy 2006, 267. S. u., Kap. 4.3.9.

37 Zum Dekor Cimabues und den genannten Werken ausfiihrlich s. u., Kap. 4.2.4.

38 Beiseite gelassen wird hier der Nimbenkontur, der — wie bei der Rucellai-Madonna — breiter und
komplizierter gebildet ist, was aber dem groferen Format dieser Tafeln geschuldet sein diirfte.

¥ Kruzifixe in Arezzo (Maria, Johannes) und Florenz (Maria), Madonnen in Bologna (Madonna),
Paris (Madonna, Engel) und Florenz (Madonna, mehrere Engel, Propheten).
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Castelfiorentino-Madonna, sondern mit drei punktierten und bemalten Rauten in der
Mitte, die zu beiden Seiten von je einer Reihe gegeniiber diesen versetzter Kreise

41

flankiert werden.” Ahnliche Vergleiche lieBen sich schlieBlich anhand anderer

Nimben des Cimabue durchfiihren — mit demselben Ergebnis.**

Ziehen wir nun erneut eine Bilanz der Beobachtungen, so ergibt sich in bezug auf die
Problematik der Zuschreibung der Castelfiorentino-Madonna ein deutlich schirfer
konturiertes Bild: Bei der Analyse des Figurenstils hatten die Argumente fiir eine
Zuschreibung an Duccio gegeniiber denen, welche die in der jlingeren Forschung
vertretene Attribution an Cimabue stiitzen, iiberwogen, ohne dafl jedoch eine
hinreichend befriedigende Klirung hitte erreicht werden konnen. Die hier vorgelegte
Untersuchung des bislang ignorierten Nimbendekors vermochte, so darf m. E.
restimiert werden, eine solche Kldrung herbeizufiihren. Die Ornamentik der Tafel ist
in jeder Hinsicht unvereinbar mit den Dekorgewohnheiten Cimabues, welche dieser
in den o. g. Werken konsequent beibehielt. Vielmehr besteht in Motivik und
Dekorsystem eine enge Verwandtschaft zu Duccios Rucellai-Madonna von 1285.*
Ob die Detailunterschiede gegeniiber der letzteren im Sinne einer fritheren oder
spateren Stilstufe im Werk des Meisters selbst, einer durch das kleinere Format
bedingten Reduktion des Aufwandes oder aber eines Duccio nur nahestehenden
(jedoch nicht mit ihm identischen) Malers zu interpretieren sind, 146t sich nicht mit
GewiBheit entscheiden und stehe dahin. Die aufgezeigten Parallelen in der
Systematik der Konzeption des Dekors scheinen mir eher fiir eine der beiden
erstgenannten Moglichkeiten zu sprechen. Aus dem Nimbendekor erhellt in jedem
Falle mit wunschenswerter Klarheit, dal wir die Castelfiorentino-Madonna als

sienesisches Werk, wohl der 1280er Jahre, von der Hand Duccios (oder eines ihm

40 Weigelt 1930b, 65s. mit Anm. 4, hatte diese Form bereits als Leitmotiv der Ornamentik Cimabues
erkannt und dafiir den m. E. weniger anschaulichen Begriff der ,,cimabuesken Rosette* geprigt. Dazu
kurz auch Polzer 2004/05, 107.

' Man vergleiche die Kreuznimben des Kruzifixus in S. Croce und der Madonnen in Paris, Florenz
und Bologna.

2 Ebensowenig bestehen im iibrigen Beziige zum Nimbendekor des jungen Giotto (s. u., Kap. 4.2.6).
* Nicht ohne Grund sind es zwei Forscher zum Nimbendekor (in der Trecentomalerei), die das hier
vorgelegte Ergebnis bestitigten: Frinta 1998, no. Dga2a (,,close to Duccio®); Erling Skaug, Brief an
den Verf. vom 18.11.2004 (,,the painting as such may be ambiguous: the Ducciesque halo however is
far less so*). — Mein herzlicher Dank gilt Prof. Dr. Erling Skaug (Oslo) fiir den brieflichen Austausch
iiber diese Tafel.
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duBerst nahestehenden Meisters)™ ansprechen diirfen. Ein Hauptwerk der
spatdugentesken Malerei ist demnach aus dem (Euvre Cimabues auszuscheiden und
demjenigen Duccios (oder seines Kreises) hinzuzufiigen. Uber dieses positivistische
Einzelergebnis hinaus gewinnen wir damit, wenigstens punktuell, auch einen
klareren Einblick in das schwierige, von der Forschung seit den Anféangen diskutierte
Beziehungsgeflecht zwischen Cimabue und dem frithen Duccio, die wir im Hinblick
auf ihre Vorlieben in der Goldgrundornamentik in gréferer Distanz voneinander

sehen miissen, als es der Figurenstil nahelegt.®’

Die hier angestellten Uberlegungen zur Castelfiorentino-Madonna vermégen
exemplarisch den Erkenntnisgewinn zu verdeutlichen, welchen eine Untersuchung
des Nimbendekors fiir die kunstgeschichtliche Einordnung dugentesker Tafelmalerei
verspricht. Zudem vermittelt das Beispiel auch einen Eindruck von den &sthetischen
Effekten, die sich mit dieser Dekorform erzielen lieen: die Belebung der Oberfldache
durch eine je nach Lichteinfall variierende* Schimmerwirkung im Kontrast
zwischen glatten und bearbeiteten Partien des Goldgrundes (cf. auch Abb. 4), die
Betonung seiner metallischen Qualitit durch die Eintiefungen47 und die Abhebung

der Nimben vom Hintergrund mittels unterschiedlicher Bearbe:itungstechniken.48

* Von den wenigen bislang identifizierten Malern aus dem Umkreis Duccios, deren Karriere bis ins
spate Dugento zuriickverfolgt werden kann, kommt allerdings keiner in Betracht: Zum Nimbendekor
des Badia-a-Isola-Meisters, dem Stubblebine 1979, 75s., die Castelfiorentino-Tafel als Frithwerk
zugeschrieben hatte, bestehen keine engeren Beziige; man vergleiche den flichig geritzten Dekor der
eponymen Tafel (dazu Alessandro Bagnoli in: Id et al. [edd.] 2003a, 282-285, Kat. 39, mit Farbabb.).
— Die Werke des Meisters von Citta di Castello, dem Brandi 1951, 135, Anm. 13, die Castelfiorentino-
Madonna zuschrieb, datieren erst aus dem 14. Jh. und sind aufgrund ihrer Zeitstellung in der
Ornamentik nicht vergleichbar. Jiingst hat Freuler diesem Meister allerdings eine von ihm publizierte
Madonna in Privatbesitz als Frithwerk zugewiesen, die klar von Duccios Crevole-Madonna abhingig
ist (Freuler 2001, 28-31 mit fig. 1). Stilistische Riickschliisse von deutlich spateren auf frithe Werke
eines Malers bergen immer grofle Unsicherheiten. Doch auch wenn man besagte These akzeptiert, 1463t
sich aus der Perspektive des Nimbendekors keine Verbindung zur Castelfiorentino-Madonna
herstellen.

* Man vergleiche dazu vor allem die Beitréige der ilteren Forschung, z. B. Longhi 1948, Volpe 1954,
Bologna 1960, id. 1983. Einen umfassenden Forschungsbericht zu dieser Problematik gibt jetzt id.
2004, 33-51. Zum Verhiltnis von Cimabue und Duccio ausfiihrlicher s. u., Kap. 4.3.9.

* Eindrucksvoll demonstriert bei Skaug 2005, 21 und fig. 2 (Positiv- und Negativeffekt bei
Beleuchtung aus unterschiedlichen Richtungen). Dazu auch Hoeniger 1990, 89-92, und Maginnis
2001, 99 (,,these surfaces were planned to respond to flickering candlelight and to a viewer moving
before the image and thus experiencing changing reflections, while the burnished, undifferentiated
gold of the background appeared darker.*).

47 Braunfels 1950, 322; Beer 1983, 276; Straub 1984, 190. Zu diesem Aspekt s. u., Kap. 3.1.

48 Thompson 1936, 68s.; id. 21956, 224s.: Bomford et al. 1989, 24. — Heute erscheinen diese Effekte
durch die Ablagerung von Schmutz in den Eintiefungen des Goldgrundes oft verfilscht.
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SchlieBlich zeigt die Analyse die Qualitit, Komplexitit und Bedeutung dieses
Dekors, der nicht als nebensidchliches Beiwerk, sondern als gleich der
Figurenkomposition konzeptuell durchdachter Bestandteil der kiinstlerischen
Gestaltung aufzufassen ist. Cennino Cennini, dessen Libro dell’arte (um 1400) die
malerische Praxis des 14. Jahrhunderts widerspiegelt, galt der Goldgrunddekor als
eine der schonsten Aufgaben des Malers: Questo granare che io ti dico, é de’ belli
membri che abbiamo (cap. CXL).* Wenig spiter formulierte Leon Battista Alberti in
seinem Malereitraktat (1435/36) die Gegenposition der Renaissanceisthetik, deren
ablehnende Haltung gegeniiber dem Goldgrund im Desinteresse weiter Teile der
Forschung fortzuleben scheint, woriiber die folgende Ubersicht Rechenschaft geben

soll.>®

2. Nimbendekor im Dugento und Trecento: Der Stand der
Forschung

Wie ein Blick in die von Stubblebine (1983) zusammengestellte, 1746 Titel
umfassende Bibliographie erweist, ist die Literatur zur toskanischen Dugentomalerei
im allgemeinen und zu den hier behandelten Einzelwerken im besonderen Legion.
Im folgenden Uberblick iiber den Forschungsstand sollen aber nur diejenigen
Arbeiten Erwédhnung finden, die sich mit Nimbendekor und den Méglichkeiten seiner
Auswertung beschiftigen. Vorgestellt werden diese nach Sachgruppen geordnet,
innerhalb derer in chronologischer Folge.

Um den weiteren Kontext des Themas vorliegender Arbeit, der hier nicht
ausfiihrlich dargelegt werden kann und muf}, wenigstens anzudeuten, seien zunichst

einige generelle Beitrige zu Entwicklungsgeschichte und Bedeutung von Goldgrund

*% Zit. nach Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 142s.

0 In De pict. 49 tadelt Alberti Maler, die Gold maBllos und im Sinne von Effekthascherei einsetzen (At
sunt qui auro inmodice utantur, quod aurum putent quandam historiae afferre maiestatem. Eos ipse
plane non laudo.). Statt dessen empfiehlt er, Goldglanz, wo motivisch gefordert, durch Farben zu
imitieren (potius coloribus imitari enitar quam auro), da der Kiinstler auf diese Weise mehr admiratio
und laus zu erringen vermdge. Uberdies bewirke die Verwendung von Gold eine Umkehrung der
Lichthaltigkeit der Oberflachen: tum etiam videre licet ut in plana tabula auro posito pleraeque
superficies, quas claras et fulgidas repraesentare oportuerat, obscurae visentibus appareant, aliae
fortassis  quae  umbrosiores  debuerant  esse, luminosiores  porrigantur  (zit. nach
Bitschmann/Schéublin [edd.] 2000, 290; zur Stelle cf. Baxandall 1972, 14-17; Shelton 1988, passim;
Schmidt 2002, 95ss; Hecht 2003, 145s.; Wenderholm 2005, 107).
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und Nimbus in der europdischen Malerei des Mittelalters genannt. So gab Braunfels
(1950) an einer Reihe von Beispielen italienischer wie nordalpiner Provenienz einen
knappen Uberblick iiber dieses Themengebiet, beschrinkte sich jedoch im
wesentlichen auf das spite Mittelalter und legte besonderes Gewicht auf die Abkehr
vom Goldgrund in der Malerei des 15. Jahrhunderts. Seine einleitenden allgemeinen
Reflexionen iiber ,,Nimbus und Goldgrund als Wesenszeichen des He:iligen“51
entwickelte er eher assoziativ, ohne sie durch Quellenbelege zu untermauern. Auf
den Dekor ging er nur beildufig und mit unverhohlener Abneigung ein.”> Auf
Braunfels baute Schone auf, der in seiner historisch-phdnomenologischen Arbeit
,Uber das Licht in der Malerei“ (1954) auch vom Goldgrund handelte, besonders
von dessen lichtreflektierender Wirkung, wofiir er den Begriff ,,Eigenglanz (in
Analogie zum ,,Eigenlicht) priigte.”> Die Punzierung des Goldgrundes bewirkt nach
Schone eine ,,Verfestigung zur Flache®, d. h. dieser veranschauliche weniger das
gottliche Licht, sondern werde eher zur , kostbare[n] goldschmiedehafte[n] ,Fassung*
des Dargestellten*.”* Eine Gesamtiibersicht iiber die Geschichte des Nimbus von der
Antike bis zur Gegenwart nach Form und theologischer Bedeutung legte Collinet-
Guérin (1961) vor.”> Beachtenswert ist Weidlés LCI-Artikel zum Stichwort Nimbus
(1971), in welchem er einen konzisen Abrif} iiber dessen Typengeschichte und
Semantik gab; den Nimbus in der vorgiottesken Malerei verstand er dabei als
»zeichenhaftes Attr[ibut] der Heiligkeit, dem keine Bildlichkeit, keine darstellende
Funktion zukommt“.>® Hall und Uhr gingen in zwei Aufsdtzen (1978, 1985) dem
Verhiltnis von Nimbus und Heiligkeit nach und arbeiteten, gestiitzt auf eine Vielzahl
theologischer Quellen und diverse Bildbeispiele des 15. und 16. Jahrhunderts, die

historische Bedeutung des Begriffs aureola heraus, welcher im Gegensatz zum

modernen Sprachgebrauch vom Nimbus im eigentlichen Sinne (aurea) zu

>! Braunfels 1950, 322.

52 Cf. ibid., 329: ,Meist wird das Dilemma des Gegensatzes von Raumtiefe und Goldgrund dadurch
gelost, da man diesen zur ornamental geschmiickten Flidche herabwiirdigt. Die immer reicher
gestalteten Punzarbeiten weisen in diese Richtung.” Weiter unten ist von einer ,.Entwertung des
Goldgrundes* die Rede (330).

>3 Schone 1994 ('1954), 23s.; zum Goldgrund im allgemeinen 22-26 und 91-96.

> 1bid., 92s.

% Zum Abschnitt iiber das italienische Dugento s. u.

3 Wiladimir Weidl§, s. v. ,,Nimbus®, in: Kirschbaum/Braunfels (edd.) 1968-1976, III (1971), Sp. 323-
332, hier 324.
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unterscheiden sei.”’ Weber (1981) erorterte ,,Sinn und Gestalt der Aureole* aus
ikonographischer Perspektive, d. h. nach Bildthemen geordnet, beriicksichtigte dabei
aber fast ausschlieBlich die frithe Entwicklung im Westen sowie die byzantinische
Bildkunst.”® Beer (1983) versuchte an Beispielen aus der nordalpinen Buch- und
Tafelmalerei des 13. bis 15. Jahrhunderts ihre These zu belegen, der mittelalterliche
Goldgrund sei ,,vorrangig Materie®, wofiir sie als Argument auch dessen Punzierung
anfiihrte.” Den dugentesken Goldgrunddekor interpretierte sie als ,,Verschmelzung

des Goldgrundes und des getriecbenen Dekors der ,Riza*, der
Edelmetallverkleidung byzantinischer Ikonen.®® Aufbauend auf der breiter
angelegten Arbeit von Schone, analysierte Hills (1987) die Darstellung von realem
und gottlichem Licht in der Friihen italienischen Malerei, darunter auch Wesen und
Eigenart des Goldgrundes; wichtig in unserem Zusammenhange ist sein Hinweis auf
die — paradox erscheinende — zeitliche Koinzidenz der Entdeckung des Raumes in
der Malerei und der Entwicklung von Ritz- und Punziertechnik als rein flichenhafter
Dekorform.®! Shelton (1988) untersuchte in seiner Dissertation unter Heranziehung
theologischer Quellen die Bedeutung des Goldgrundes und die Ursachen seines
Verschwindens in der italienischen Quattrocentomalerei. Als Griinde fiir die
Verwendung von Goldgrinden im Trecento fiihrte er jedoch lediglich
selbstverstindliche Gemeinplitze, die Heiligkeit des Ortes und des Bildgegenstandes
sowie das Streben nach Verschonerung der bemalten Tafel, an.® Ausfiihrlich
erorterte schlieBlich Hecht (2003) anhand zahlreicher Quellen Gestalt und Bedeutung
des mittelalterlichen Goldgrundes als Vorgeschichte seines eigentlichen Themas, des
friihneuzeitlichen Glorienbildes,” und verglich dabei das Verhiltnis von Figur und

Goldgrund mit demjenigen von Edelstein und Fassung.®® Fiir die alte

7 Hall/Uhr 1978 und 1985. Zum Begriff der Aureole cf. jetzt auch Hecht 2003, 62-65.

> Weber 1981.

¥ Beer 1983, 273 (Zitat), 276 (zur Punzierung) und passim.

% Tbid., 278.

o1 It is a conundrum that painters who had started to explore spatial values should have developed the
indentation and punching of gold, for how could such a literal texturing of surface be reconciled with
the notional variation of interval between the picture plane and the illusory forms lying ‘behind’ it?*
(Hills 1987, 108).

62 ,1Gold] was used in Trecento altarpieces because of a general connection with their sacred setting,
because of the sacred character of the scene represented, and, perhaps, because of a general belief that
gold added to the panel’s beauty.*“ (Shelton 1988, 110; dhnlich 177s.).

% Hecht 2003, 68-77 (zum mittelalterlichen Goldgrund) und 144-167 (zum Verschwinden des
Goldgrundes in Spétmittelalter und Renaissance).

* Ibid., 70.
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Forschungsthese, der Goldgrund konne als eine Art visuelle Metapher fiir ,,Himmel*
aufgefallt werden, fiihrte er aus dem Bereich der italienischen Malerei um 1300 das
Jiingste Gericht in Giottos Arenakapelle, bei welchem zwei Engel den blauen
Himmel einrollen und ein neuer, goldener Himmel zum Vorschein kommt, sowie
Dantes Begriff des Cieldauro (Par. X, 128) als Belege an.”” Umfassend legte er des
weiteren die Geschichte des Begriffes ,,Nimbus‘ und seiner Synonyme in Mittelalter
und Frither Neuzeit dar und beschrieb auch dessen formale Entwicklung, ohne

jedoch auf die Dekorformen einzugeh&-*:n.66

Ich komme nun zu der Forschungsliteratur, welche das Thema vorliegender Arbeit,
den Nimbendekor im toskanischen Dugento, im engeren Sinne betrifft, beginnend mit
den Beitridgen, die ausschlieBlich oder teilweise iiberblicksartigen Charakter haben.
Pionierarbeit in besagtem Forschungsfelde leistete Weigelt (1928), der in einer
ausfithrlichen Anmerkung einer primidr ikonographischen Studie auf den
Nimbendekor einging. Dessen Ausfithrung betrachtete er als Gehilfenarbeit,
wohingegen die Vorzeichnung aber vom Meister selbst stamme. In der Motivwahl
seien die Florentiner und die Pisaner Malerei einander sehr dhnlich, die sienesische
weiche davon ab. In Siena dominiere die ,,Liniengravierung vermischt mit wenigen
kleinen sternformigen Stanzen®, wéihrend der Dekor der Pisaner Maler
,unvergleichlich irmer* ausfalle, da sie auf Ritzung®’ weitgehend verzichteten und
fast ausschlieBlich glatte Muster auf punktiertem Grund schiifen, dhnlich wie ihre
Florentiner Zeitgenossen, Meliore etwa oder der Magdalenenmeister. Bei dem
Lucchesen Deodato Orlandi sei die Ritztechnik auf sienesischen Einflufl
zuriickzufiihren. Cimabues Dekor beurteilte Weigelt wenig wohlwollend: Dieser sei
bestimmt durch punktierte Linien ,,in gewohnlich sehr magerem phantasiearmen
Muster*; bei allen Bildern begegne ,.ein bestimmtes Rosetten—Ornament‘‘,68 nur ein

,Prunkbild“ wie die Uffizien-Madonna sei reich dekoriert, aber ,,nachlissig in der

65 Th;
Ibid., 71ss.

66 Ibid., 51-62. Als mittelalterliche Synonyme fiir ,,Nimbus* fiihrte Hecht an: ,,aurea (corona), corona,

splendor, gloria, scutum rotundum, aureola, lumen* (52).

% Fiir Definitionen der hier und im folgenden fiir die verschiedenen Dekortechniken verwendeten

Termini, die teilweise von denjenigen abweichen, die die jeweiligen Verfasser gebrauchten, s. u., Kap.

3.1.

%8 Bei Weigelt 1930b, 65s. mit Anm. 4, ,,cimabueske Rosette” genannt.
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Arbeit und arm an Erfindung“.69 Im darauffolgenden Jahr diskutierte Stout (1929)
die dugenteske Dominikustafel des Fogg Art Museum in Cambridge, deren reiche
Punzierung ihm fiir das 13. Jahrhundert merkwiirdig erschien (mit Recht, wie die
spitere Forschung erwiesen hat),”’ und gab in diesem Zusammenhang an Beispielen
aus der genannten Sammlung einen sehr knappen, deskriptiven Uberblick iiber den
Nimbendekor im Dugento und frithen Trecento.”' In seinem Werk iiber die
sienesische Trecentomalerei widmete Weigelt (1930) einen konzisen Exkurs dem
dugentesken Nimbendekor, welcher die Darlegungen des Verfassers von 1928
wieder aufgriff und dariiber hinausgehend die Anfidnge der Ritztechnik bei Giunta
Pisano und eine mogliche Vermittlung derselben iiber Umbrien nach Siena
beschrieb.”” Swarzenski publizierte 1935/36 das Johannesfragment des Frankfurter
Stddel und wies bei seiner Analyse des Goldgrunddekors darauf hin, daf} die Ritzung
ab dem letzten Dugentoviertel in Florenz und Siena iiblich gewesen, in Pisa hingegen
punktierter Dekor bevorzugt worden sei; des weiteren diirften dekorierte
Hintergriinde als typisch fiir Cimabue und seinen Kreis gelten, von dem auch
Deodato Orlandi diese Gewohnheit iibernommen habe, die in der sienesischen
Malerei nicht nachzuweisen sei.””

Neben Weigelt kann Coor-Achenbach als die zweite Pionierin auf dem
Forschungsgebiet des dugentesken Nimbendekors gelten, die 1947 im
Zusammenhang mit einer heute in der Sammlung Thyssen-Bornemisza in Lugano
aufbewahrten Madonnentafel des Magdalenenmeisters fiir die Florentiner
Dugentomalerei einen Wandel in der Verwendung der Ornamentierungstechniken
konstatierte. Im dritten Jahrhundertviertel seien die Nimben der Hauptfiguren
zumeist punziert, diejenigen der Nebenfiguren geritzt, im letzten Viertel schlielich
alle in Ritztechnik ausgefiihrt worden.”* In ihrer Dissertation iiber Coppo di
Marcovaldo (1948) ordnete Coor-Achenbach in zwei knappen Exkursen den Dekor

der signierten und datierten Madonna del Bordone von 1261 in den groBeren

% 1d. 1928, 213, Anm. 1.

" Frinta 1971, 306s., zeigte durch einen Punzenvergleich, da3 der Nimbus im Trecento in der
Werkstatt des Ugolino di Nerio erneuert worden war. Ahnlich bereits, ohne Nachweis, Stubblebine
1964, 85s., und Gomez-Moreno et al. 1969, 363.

! Stout 1929, 141-145 (zum Dugento) bzw. 145-148 (zum Trecento).

2 Weigelt 1930b, 65s. mit Anm. 4.

7 Swarzenski 1935/36, 150ss.

™ Coor-Achenbach 1947, 123s.; dhnlich ead. 1951, 77s.
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Entwicklungskontext ein: Coppo sei wohl von den Dekorformen der pisanischen
Malerei (Giunta Pisanos Kruzifixus in Assisi, Franziskustafel des Museo Nazionale
in Pisa) beeinflult; Punzierungen begegneten bei Tafelbildern der Werkstatt des
Guido da Siena, jedoch nicht in dessen autographer Produktion; im dritten Viertel
des 13. Jahrhunderts seien sie in der lucchesischen, im letzten Viertel nur in der
pisanischen Malerei hdufig nachzuweisen.”

Sandberg-Vavala (1953) behandelte in einem Exkurs den Nimbendekor bei
Guido da Siena und seinem Kreis, fiir den zunédchst Ranken ,,acting as stems for the
flower-like groups of dots or short triangular rays* charakteristisch seien; mit dem
Dossale no. 6 der Sieneser Pinakothek habe Guido Blattwerk und Kreuzschraffur als
neue Elemente eingefiihrt, wihrend das Rankenwerk mit dem Ende der Guido-
Werkstatt aus der Mode gekommen sei.”® Garrison (1956) wies darauf hin, daf der
punktierte Dekor nur in Pisa und Florenz zu belegen sei, und fiihrte unter anderem
Coppo, Meliore, den Magdalenenmeister und den Meister von S. Martino als
Beispiele an;’’ undekorierte Nimben hingegen seien typisch fiir die lucchesische

Dugentomalerei.”®

Collinet-Guérin (1961) handelte in dem der italienischen
Dugentokunst gewidmeten Abschnitt ihrer bereits erwédhnten Arbeit den
Nimbendekor rein deskriptiv an einigen prominenten Beispielen ab, deren
typologische Einteilung in Kruzifixe, Madonnen und Franziskustafeln fiir eine
entwicklungsgeschichtliche Fragestellung naturgemiB wenig fruchtbar war;”
erwihnt sei hier lediglich ihre Bemerkung, Perlenmotive seien charakteristisch fiir
Florenz, Bliiten und Blitter hingegen fiir Siena.® Belting (1982) kam am Rande
seiner Studie iiber die vieldiskutierten, teils als byzantinisch, teils als italienisch
eingestuften Madonnen Kahn und Mellon in Washington kurz auf den dugentesken
Nimbendekor zu sprechen und nannte als fritheste Beispiele fiir geritzten und
punktierten Dekor in Siena das Dossale no. 7 der Sieneser Pinakothek, in Pisa Giunta

81

Pisanos Kruzifixus von S. Domenico in Bologna; das Auftreten des

> Coor 1948/1991, 67s. mit Anm. 119 und 74 mit Anm. 129.
7% Sandberg-Vavala 1953, 39s.

" Garrison 1956b, 307.

81d. 1962, 384.

" Collinet-Guérin 1961, 523-586, bes. 523-542.

8 Ibid., 536.

8! Belting 1982b, 15.
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kreuzschraffierten Grundes setzte er zeitlich nach den punktierten Griinden an, wobei
er im Falle von Duccios Rucellai-Madonna Uberschneidungen konzedierte.**

Polzer (1984) analysierte eingehend den Nimbendekor von Coppos
Madonnentafeln in Siena und Orvieto und zeigte eine Hidufung der bei ersterer
begegnenden Kombination von Blattmotiven auf punktiertem Grund mit kleinen
Sternpunzen an den Nimbenkonturen in den 1270er Jahren auf. Daneben sei in dieser
Zeit auch ein anderer Typus geldufig gewesen, ndmlich die Ritzung auf
kreuzschraffiertem Grund, manchmal kombiniert mit Punkt- oder kleinen
Motivpunzen, wobei dieser Typus aber spiter auftrete und bis ins Trecento reiche.®
Behandelt wurde auch der skulpierte Strahlennimbus der Orvietaner Madonna, fiir
die Polzer eine Traditionslinie von Berlinghieros signiertem Kruzifixus in Lucca
tiber die Werke des Bigallo-Meisters bis zu Coppos Kruzifixus in S. Gimignano
rekonstruierte und diesen Typus daher als den im Vergleich zur Sieneser Tafel
altertiimlicheren einstufte.** Einen, gemessen an den meisten anderen hier
aufgefiihrten Beitrigen, ausfiihrlichen Uberblick iiber die Nimbenornamentierung im
Dugento und frithen Trecento gab Frinta (1986): Kleine Motivpunzen begegneten
bereits in der zweiten Hélfte des 13. Jahrhunderts, aber lediglich als Ergédnzung zum
freihand ausgefiihrten Dekor, fiir welchen er zunéchst Ritzung und Punktierung als
die zwei Grundtypen unterschied. Lineare Muster seien fiir kleinere Fldchen
verwendet worden, komplexe fiir groBBere. Die Techniken der Kreuzschraffur und
Punktierung des Grundes leitete er aus der Metallkunst ab.* In Pisa und Lucca sei in
der zweiten Jahrhunderthélfte der punktierte Dekor, fiir den er eine Herkunft aus
Byzanz erwog,86 bevorzugt worden, wohingegen die Sieneser Maler diesen selten

verwendet hitten.”” Ausgehend vom restauratorischen Nachweis harzhaltiger

%2 Ibid., 22, Anm. 26.

8 Polzer 1984, 8s.; dhnlich id. 1999b, 173. — Als Beispiele aus den 1270er Jahren werden z. B.
angefiihrt: die Madonna aus S. Martino im Pisaner Museo Nazionale, Cimabues Kruzifixus in Arezzo,
die Figur des Franziskus vom Dossale no. 7 der Sieneser Pinakothek (1270), Guido da Sienas S.
Domenico-Madonna und Meliores Uffizien-Dossale (1271).

8 Polzer 1984, 9s.; dhnlich id. 1999a, 84-87. Cf. auch bereits Coor 1948/1991, 96s. mit Anm. 152 (s.
u.).

% Frinta 1986, 69.

% Ibid., 72, mit dem Hinweis auf die Hiufigkeit der Punktierung gerade bei stark byzantinisch
beeinflufiten toskanischen Werken.

¥ Ibid., 70
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Lasuren in den Vertiefungen des punktierten Grundes,*® interpretierte Frinta die
Punktierung als Aufrauhung zum Aufbringen derartiger Lasuren, deren Effekt er mit
transluziden Emails Verglich.89

Hoeniger (1990) widmete in ihrer Dissertation zur Maltechnik des Simone
Martini dem Nimbendekor bei den Malern, welche jenem erfindungsreichen Neuerer
im Felde der Ornamentik vorausgingen, einen Exkurs in Form eines Uberblicks an
wenigen Hauptwerken. Der Ursprung des Dekors wird in Byzanz und im Nahen
Osten vermutet. In der italienischen Malerei habe Coppo nach einer ldngeren Phase
nur gemalten Dekors geritzte und punzierte Nimben eingefiihrt, welche von Guido da
Siena iibernommen worden seien, der etwa im Dossale no. 6 der Sieneser Pinakothek
mit verschiedenen Varianten experimentierte. Duccio habe, von der Verwendung
einiger weniger Punzen in der Rucellai-Madonna abgesehen, den rein geritzten
Dekor bevorzugt, obwohl doch die Punktierung mit ihrem reizvoll schimmernden
Kontrast von mit der Punktpunze bearbeitetem Grund und glatt belassener
Motivfliche wirkungsvoller gewesen sei.” In seinem unten zu besprechenden
Corpus, welches von den Punzen in der Florentiner Malerei von Giotto bis Fra
Angelico handelt, gab Skaug (1994) auch einen knappen Abrif3 der Entwicklung im
Dugento und warf zunéchst die Frage nach den Urspriingen der Punziertechnik auf,
dabei Goldschmiedekunst, lederne Bucheinbinde und frithe Ikonenmalerei in
Erwigung ziehend. Als besonders frithe Beispiele in der italienischen Kunst fiihrte er
den um 1200 datierten Kruzifixus von Sansepolcro und die umstrittene
Madonnentafel von S. Maria Maggiore in Florenz an. An generellen Charakteristika
des dugentesken Nimbendekors nannte er die Kombination von Freihanddekor und
kleinen Motivpunzen zu dessen Akzentuierung, den Einsatz von punktierten Linien,
die Bevorzugung von Punktierung gegeniiber Kreuzschraffur des Grundes, aber auch
die grofle Vielfalt an kombinierbaren Techniken, beispielhaft festzumachen etwa an
Duccios Rucellai-Madonna. FEin besonderes Problem stellten die auffélligen

zeitlichen Unterbrechungen zwischen den verschiedenen Phasen des rein punzierten

8 Cf. Hoenigswald 1982, 26s., zum Goldgrund der Madonna Kahn in Washington (,.the artist of this
panel made indentations in a specific pattern and dripped a resinous material into the voids.*).

* Frinta 1986, 73.

% Hoeniger 1990, 87-97.
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Dekors dar.”' Des weiteren wies Skaug auf eine vorher nicht beachtete Besonderheit
hin, die spezifische Vorliebe fiir Symmetrie des Nimbendekors (und der Farbgebung)
in der sienesischen und fiir Asymmetrie derselben in der florentinischen Malerei.”*
Bellosi (2000) beschrieb im Rahmen seiner Erorterung der Zeitstellung der
Pisaner Madonnentafel des Meisters von S. Martino kurz die Punktierungstechnik
von Giunta Pisano iiber Coppo und Meliore bis zum frithen Cimabue und deren
Ablosung nach den 1270er Jahren in den grofen Madonnen Cimabues und
Duccios.” In einem rezenten Sammelband anliBlich der Restaurierung der o. g.
Madonna von S. Maria Maggiore in Florenz nahm Skaug (2002) erneut Stellung zum
Problem der frithen Punzenverwendung in der italienischen Kunst; dabei schlof3 er
sich der ebenda von Ciatti vertretenen Frithdatierung der Tafel in das spite 12. oder
frihe 13. Jahrhundert an. Skaug wies auf die Verwandtschaft der dort
nachgewiesenen Punzen mit denen des Kruzifixus in Sansepolcro in den Motiven
wie threr Anordnung hin® und vermutete, in Abkehr von seiner fritheren Auffassung,
doch eine zeitliche Kontinuitdt im Punzengebrauch seit den Ikonen des Sinai, wo er
die Technik nun offenbar bis ins 11. Jahrhundert verfolgen konnte.” Andererseits
erwog er aber auch eine Ubertragung der Technik aus anderen Gattungen (Metall-,
Lederkunst), welche moglicherweise durch die noch wenig regulierte

Arbeitssituation des Kiinstlers im 12. Jahrhundert ohne Zunftbindung und

ol Skaug 1994, 1, 72-75. — Es handelt sich dabei um die Liicken zwischen den frithen punzierten
Ikonen des 6./7. Jh.s und den genannten Werken der Zeit um 1200, zwischen letzteren und der
Produktion ab ca. 1260 sowie die Phase des rein geritzten Dekors (um 1300) vor Simone Martinis
Wiedereinfithrung der Motivpunzen im zweiten Jahrzehnt des Trecento.

%2 Ibid., II, 505-526 (App. II). — Gemeint ist damit nicht Symmetrie resp. Asymmetrie innerhalb des
Nimbus, sondern zwischen den Dekorsystemen mehrerer Nimben eines Bildes. Das primére Interesse
des Verfassers galt dabei der Trecentomalerei, doch fiihrte er in seinen beiden Tabellen (ibid., 510ss.)
auch mehrere Beispiele aus dem Dugento an. Seine Erkldarungsversuche fiir das konstatierte
Phinomen fiihrten ihn von der Bezugnahme auf die Symmetrie des Retabels in seiner Gesamtanlage
(,,may be understood as an attempt to repeat the external geometric formula of the altarpiece on the
representational level®; ibid., 507s.) bis zu Theorien iiber kosmische Ordnung in der mittelalterlichen
Theologie und zu Vergleichen mit der Verssymmetrie in der zeitgenossischen Literatur (Dante,
Boccaccio). — Erneut dargestellt und weitergefiihrt hat Skaug diese Uberlegungen jiingst im Rahmen
seines Vortrages beim Symposium ,,Zeremoniell und Raum in der Friihen italienischen Malerei® in
der Berliner Gemildegalerie (,,Colour and halo pattern in Florence and Siena in the Duecento and
Trecento: pictorial aesthetics as liturgy in disguise?*; 22.10.2004). — Harsch zuriickgewiesen wurde
Skaugs Theorie bei Wilde 2004, 51, Anm. 110.

% Bellosi 2000, 59 und fig. 18-25; dhnlich bereits id. 1998, 35. Bellosi folgerte daraus eine frithe
Datierung der S.-Martino-Madonna.

 Skaug 2002, 65s. mit fig. 7a/b.

% Ibid., 65ss. mit Anm. 14 (ohne Nennung von Beispielen).
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Arbeitsteilung begiinstigt worden sei.” Pasut (2003) schlieBlich legte jiingst als
Supplementband des ,,Corpus of Florentine Painting einen Katalog der
Ornamentmotive in der italienischen Malerei zwischen 1250 und 1310 vor, der von
der Wandmalerei ausgeht, in Auswahl aber auch die Nimben beriicksichtigt. Zu
jedem der typologisch geordneten und in Umzeichnung wiedergegebenen Motive
wurden nach Kunstlandschaften die Werke aufgelistet, bei welchen das jeweilige
Motiv nachweisbar ist.”’ Eine Auswertung des Materials, etwa fiir Datierungsfragen,

erfolgte jedoch nicht.”®

Zahlreich sind die Forschungsbeitrige, in welchen der Nimbendekor von
Einzelwerken der toskanischen Dugentomalerei Erwdhnung findet. Doch soll der
Umfang des folgenden Abschnitts des Forschungsberichts nicht dariiber
hinwegtiduschen, da der Nimbendekor in der Mehrzahl der aufgefiihrten Arbeiten
lediglich als einer von vielen Aspekten und &duBlerst selten als zentraler behandelt
wird. Uber die Hilfte der genannten Titel beinhaltet nur ganz knappe Hinweise auf
die Ornamentik. Die Ignoranz der sonstigen Forschung gegeniiber diesem Gebiet lief3
es dennoch sinnvoll erscheinen, auch solche AuBerungen, dem Lauf der
Forschungsgeschichte folgend, hier zusammenzustellen, wenngleich versucht wird,
die wenigen ausfiihrlicheren Diskussionen des Nimbendekors stédrker hervortreten zu
lassen.”

Die frilheste mir bekannte Aussage zu dem hier verhandelten
Themenkomplex ist die Bemerkung von Thode (1890), die Rucellai-Madonna
weiche auch im Nimbendekor von den sonstigen Werken Duccios ab, mit welcher er,
neben verschiedenen anderen Argumenten, im damaligen Streit iiber die
Zuschreibung der Tafel entschieden gegen den sienesischen caposcuola votierte.'”
Im Zusammenhang mit besagter Foschungsdiskussion konstatierte Suida (1905), der
fiir seinen ,,Meister der Madonna Ruccellai [sic]* ein (Euvre zu konstruieren suchte,

in bezug auf den Kruzifixus in S. Stefano zu Paterno und die Crevole-Madonna der

96 11
Ibid., 67.
7 Mit Angabe von Kiinstler, Datierung, Kurzbibliographie und Ort des Motivs im Bild.
% Dennoch sprach Pasut 2003, 9, im Vorwort von einer ,,analytical examination®.
% Vereinzelte Wiederholungen gegeniiber dem voraufgehenden Abschnitt zu den iiberblicksartigen

Darstellungen sind dabei unvermeidbar.
'% Thode 1890b, 37.
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Sieneser Domopera Verwandtschaft mit der Rucellai-Madonna auch 1im
Nimbendekor.'"! Wenig spiter kam Venturi (1907) in derselben Frage zum
gegenteiligen Ergebnis: Die Nimben der Rucellai-Madonna seien, wie immer bei
Duccio, ,,a finissimi graffiti* ausgefiihrt, wohingegen Cimabue, der andere Kandidat

im Zuschreibungsdiskurs, nur punktierte Linien verwendet habe.'*?

Weigelt, bereits
als Pionier in der Erforschung des dugentesken Nimbendekors angesprochen,
begriindete in der Duccio-Monographie von 1911 seine Spitdatierung der Crevole-
Madonna (kurz vor 1300), die er als Schiilerarbeit betrachtete, unter anderem mit
dem Reichtum des Nimbendekors, der so erst beim spiteren Duccio begegne, und
stiitzte sich dabei auf einen Vergleich mit zwei Nimben von der Haupttafel der
Maesta.'”

Auch Sirén (1922) verwies in seiner grundlegenden Studie {iiber die
toskanische Malerei des 13. Jahrhunderts mehrfach, wenngleich stets en passant, auf
die Ornamentierung der Nimben: Die Franziskustafel des Tesoro von S. Francesco in
Assisi schrieb er Giunta Pisano zu, mit Berufung auf die Verwandtschaft des Nimbus
des HIl. Franz mit denjenigen der kleinen Kreuzigungstafel der Sammlung Harris

194 Die Nimben des in New Haven aufbewahrten Dossales

(heute in Birmingham).
von der Hand des Magdalenenmeisters, dessen (Euvre Sirén erstmals
zusammenstellte, seien denen der Berliner Madonna 'eihnlich;105 der
Hintergrunddekor der Rucellai-Madonna sei im Prinzip mit Cimabues Uffizien-Tafel
vergleichbar, aber unterscheide sich von dieser in der Wahl der Motive.'” In bezug
auf die sienesische Madonna in Princeton konstatierte Weigelt (1922) erstmals einen
Widerspruch zwischen dem Stilbefund, der eine Datierung um 1250 erlaube, und
dem Nimbendekor ,nach der Art Duccios®, der eine Entstehung vor ca. 1290

unmoglich mache; seine Einschriankung, dafl diese Aussage nur Giiltigkeit besitze,

,wenn die Ornamentierung der Nimben ... urspriinglich® sei, 1dBt Weigelts

1% Suida 1905, 30ss.

192 Venturi 1901-40, V (1907), 68. Bei Venturi findet sich auch eine motivische Ableitung im Bereich
des Nimbendekors: Fiir die Palmetten im Nimbus von Coppos Madonna del Bordone vermutete er
Vorbilder in der Metall- oder Textilkunst (ibid., 54).

1% Weigelt 1911, 168s.; diese Auffassung jedoch widerrufen bei id. 1929, 14-19 mit Anm. 5, cf. auch
id. 19300, 7.

1% Sirén 1922, 170.

195 Ibid., 272-275.

1% Ibid., 307.
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methodisches ProblembewuBtsein erkennen.'”’ In seinem o. g. Beitrag von 1928
unterschied er fiir die verschiedenen Kunstzentren der Toskana jeweils spezifische
Stile des Nimbendekors und verwandte diese argumentativ bei seiner Diskussion der
Lokalisierung einiger umstrittener Tafeln, maf3 jedoch bei widerspriichlichem Befund
dem Figurenstil die groere Aussagekraft zu. So stufte er beispielsweise eine
Madonna des Fogg Art Museum in Cambridge aufgrund der Parallelen zum Meister
von S. Martino im Nimbendekor als pisanisch ein, relativierte indes die Einordnung
aufgrund der Verwandtschaft zum Florentiner Magdalenenmeister im Figurenstil zu
toskanisch“.'® Auch Sandberg-Vavala (1929) bediente sich in ihrem primér
typologisch und ikonographisch ausgerichteten opus magnum iiber die italienischen
Tafelkreuze zur stilistischen Einordnung des Nimbendekors, ohne freilich darauf
besonderes Gewicht zu legen: Der Nimbus von Cimabues Aretiner Kruzifixus sei
,»nella stessa maniera® gebildet wie derjenige von dessen Tafelkreuz in S. Croce zu

109

Florenz; von letzterem leite sich auch der Nimbus von Deodato Orlandis

Luccheser Kruzifixus von 1288 ab;”0 ebenso sei der Kruzifixus in Paterno im
Dekorsystem des Nimbus typisch ,,per il gruppo di Cimabue*.""!

Weigelt wiederum publizierte in dem oben erwédhnten Buch von 1930 und
einem aus demselben Jahr datierenden Aufsatz neue Ergebnisse seiner Forschungen
zum dugentesken Nimbendekor, ausgehend von Duccios Rucellai-Madonna, deren

Engelsnimben er, abhingig von der Technik ihrer Ornamentierung, Mitarbeitern

unterschiedlicher ~Schulung zuwies''> und so zur Charakterisierung der

17 Weigelt 1922, 282. — In der Tat hat sich der Nimbendekor der Princetoner Tafel jiingst als Ergebnis
einer Restaurierung erwiesen (s. u., Kap. 4.3.1).

"% 1d. 1928, 213ss.

19 Sandberg-Vavala 1929, 776.

"% bid., 798.

" Ibid., 785.

"2 Der obere und untere Engel links und der mittlere rechts dhnelten in ihrem Nimbendekor der Praxis
des Guido da Siena, d. h. sie seien von einem in dessen Kreise ausgebildeten Mitarbeiter Duccios
ausgefiithrt worden, wihrend der Nimbus des Engels unten rechts florentinische Technik zeige, also
einem florentinischen Mitarbeiter zuzuschreiben sei (Weigelt 1930a, 113s.; dieselbe Unterscheidung
auch bei id. 1930b, 5; der von Skaug 1994, 1, 74, Anm. 13, geduBerte Vorwurf, Weigelt wiirde einmal
den mittleren und einmal den unteren Engelnimbus rechts als florentinisch bezeichnen, trifft nicht
zu.). — Aufgegriffen wurde diese Theorie u. a. von Stubblebine 1973, 19 mit Anm. 18 (mit
Zuschreibung der guidesken Nimben an den Badia-a-Isola-Meister; ebenso id. 1979, 24), Carli 1981,
29 (,,alcune delle aureole appaiono eseguite con la tecnica tipicamente fiorentina del punzone e non a
cesello come usava a Siena“), und Maginnis 1994, 156 mit Anm. 22. Kritisch hingegen Skaug 1994, I,
74, Anm. 13.
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Werkstattzusammensetzung heranzog.113 Die aufwendige Punzierung interpretierte er
als Wiirdeform, d. h. im Sinne einer besonderen Auszeichnung der Tafel als
,Prunkbild* ' Verglichen mit der Rucellai-Madonna sei der Dekor von Cimabues
Uffizien-Madonna in den Motiven recht dhnlich, doch ,drmlicher in der Form,
schwiicher in der Ausfithrung® und wohl einem Florentiner zuzuschreiben, ,,der nur

“115 Die umstrittene Madonnentafel des

von sienesischer Arbeit hatte lauten horen.
Louvre beurteilte Weigelt in dieser Hinsicht noch negativer.''® SchlieBlich erkannte
er das bevorzugte Dekormotiv des Cimabue, die von ihm sog. ,,cimabueske Rosette*,
auch in der von Guido da Siena signierten S.-Domenico-Madonna und in der dem
Guido-Kreis zugeordneten Madonna in Arezzo.'"” D’ Ancona (1935) schrieb, unter
anderem mit Hinweis auf die Identitit der Nimben, das in Paris aufbewahrte Dossale
derselben Hand zu wie das Tabernakel des New Yorker Metropolitan Museum of
Art, schied aber gegen die Mehrheit der Forschung beide Tafeln aus dem (Euvre des

. 118
Magdalenenmeisters aus.

Swarzenski (1935/36), von dessen Studie zum
Johannesfragment des Frankfurter Stddel schon die Rede war, unternahm den
Versuch, seine Attribution an einen Florentiner Maler um 1300 durch eine
eingehende Behandlung des Goldgrunddekors zu stiitzen; man darf hierbei vom
ausfiihrlichsten Forschungsbeitrag der Vorkriegszeit in diesem Felde sprechen. Der
fiir Florenz und Siena typische, geritzte Dekor des Hintergrundes sei, so Swarzenski,
zwar prinzipiell auch bei Cimabue und Deodato Orlandi nachzuweisen, entbehre aber
einer engen Verwandtschaft im Detail; eine solche bestehe am ehesten zum
Florentiner Kruzifixus in Paterno. Fiir die Palmetten des Nimbus fiihrte er motivische
Parallelen bei Guido da Siena, Coppo, Cimabue und Deodato Orlandi an, die
seltenere Wellenranke komme bei Duccio und von ihm beeinfluBten florentinischen

Werken vor. Resiimierend leitete er aus diesen Beobachtungen eine Bestitigung

seiner stilistischen Einordnung der Tafel ab.'"’

13 .From these characteristics, which are mostly ignored, or but casually considered, we can learn
much that is interesting about the medieval workshops, their organization and interrelationships.*
(Weigelt 1930a, 114).

14 Weil die Tafel ein Prunkbild ist, kommt die Punze hinzu.“ (id. 1930b, 5).

"3 1bid., 65s., Anm. 4.

16" Stil und Technik entsprechen bis in die Nimbendekoration der Cimabue-Werkstatt, sind aber
verweichlicht und der Ausdruckskraft beraubt.* (ibid., 5; dhnlich id. 1930a, 120).

"71d. 1930b, 65s., Anm. 4.

"8 D’ Ancona 1935, 103ss.

19 Swarzenski 1935/36, 150ss.
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Nach dem Zweiten Weltkrieg kam Garrison, dem Kompilator des bekannten
Index“,'® eine herausragende Rolle in der Dugentoforschung zu; trotz seines strikt
auf die konsequente Analyse von FEinzelformen als Mittel der Zuschreibung und
Datierung ausgerichteten Ansatzes schenkte er aber dem Nimbendekor wenig
Beachtung.121 Anders Coor-Achenbach, von deren Rolle als (neben Weigelt) zweiter
Pionierin in der Erforschung der Nimbenornamentik bereits die Rede war. In ihrem
0. g. Aufsatz von 1947 diskutierte sie unter diesem Aspekt die Madonna des
Magdalenenmeisters in der Sammlung Thyssen-Bornemisza, verglich dabei den
kreuzschraffierten Madonnennimbus mit demjenigen der Magdalena in der
eponymen Tafel der Florentiner Accademia und wies — methodisch bedeutsam auch
fiir andere Werke — auf die Abstufung in der Aufwendigkeit des Dekors zwischen

Haupt- und Nebenfiguren hin.'*

In der Dissertation iiber Coppo di Marcovaldo
handelte Coor (1948) an mehreren Stellen vom Nimbendekor, beschrinkte sich dabei
aber auf knappe Bemerkungen: Fiir die signierte Madonna del Bordone benannte sie
als motivische Vorbilder die Palmetten im Nimbus von Giunta Pisanos Kruzifixus in
Assisi und das Rankenwerk in den kleinformatigen Nimben der Franziskustafel des
Pisaner Museo Nazionale;'” den skulpierten Strahlennimbus der Orvietaner
Madonna stellte sie in eine vom Bigallo-Meister begriindete Tradition;'** die reiche
Punzierung der Madonna von S. Maria Maggiore in Florenz schliefe eine Datierung
vor dem letzten Drittel des 13. Jahrhunderts aus;'® fiir eine gegeniiber Coppos
Madonna del Bordone spitere Zeitstellung von Guidos S.-Bernardino-Madonna
spreche unter anderem die neuartige geritzte Ornamentik.'*°

Eine eingehende Beschreibung und Analyse eines Einzelwerks, namentlich

der S.-Domenico-Madonna des Guido da Siena, wird Offner (1950) verdankt. Deren

"% Garrison 1949.

2l Zwei Ausnahmen seien angefiihrt: Das Triptychon in Montecerboli erkannte Garrison als
pisanische Arbeit, u. a. aufgrund der Ahnlichkeit der Nimben mit denen der Veranustafel in der
Maildnder Brera (id. 1947b, 211s.). Fir die lucchesische Madonna im Kolner Wallraf-Richartz-
Museum belegte er die Abhingigkeit von Coppo durch die Verwandtschaft ihres Nimbus mit dem der
Madonna del Bordone (id. 1956a, 307; s. 0.).

122 Coor-Achenbach 1947, 123s. (,,Tuscan artists of this period commonly paid most attention to the
haloes of the main saints in each work and frequently combined different techniques in their
decoration.). — Cf. auch Tintori/Meiss 1962, 178s., zur hierarchischen Differenzierung durch
verschiedenartige Nimben in Giottos Arenakapelle (Abendmahl, Fuwaschung).

'3 Coor 1948/1991, 67s. mit Anm. 119.

"**1bid., 96s. mit Anm. 152.

' 1bid., 172s. mit Anm. 239; ihnlich spiter Polzer 1984, 14.

2% Coor 1948/1991, 79s.
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Dekorsystem basiere auf dem Dossale no. 6 der Sieneser Pinakothek, sei aber
deutlich entwickelter und in seiner Kombination abstrakter und vegetabiler Formen,
die sogar dreidimensionalen Charakter anndhmen, in seinem Reichtum, seiner
Komplexitit und Qualitit ohne Parallele in der italienischen Dugentomalerei.'*” In
seiner berithmten Kontroverse mit Longhi iiber die Zuschreibung des
GeiBlelungstifelchens der Frick Collection votierte Meiss (1951) entschieden fiir eine
Autorschaft Duccios und stiitzte sich dabei auch auf Parallelen der Zierborte zur
Franziskaner- und zur Rucellai-Madonna des sienesischen Meisters.'”® Cuppini
(1952) belegte seine Identifizierung des Meisters von S. Martino mit Ranieri
d’Ugolino unter anderem mit einem Vergleich des Nimbus eines der Engel der
eponymen Madonnentafel in Pisa mit dem des Johannes von Ranieris signiertem
Kruzifixus am selben Ort.'” Sandberg-Vavala (1953) befalite sich mit der
Ornamentik der Crevole-Madonna, deren Blattwerk von den spéteren groformatigen
Werken Duccios bekannt sei; die Kreuzschraffur des Nimbengrundes habe Duccio
moglicherweise von Cimabues Madonnen in Florenz und Bologna iibernommen. '’
Oertel (1953-56) beschrieb den Dekor der von ihm publizierten lucchesischen
Madonna in Koln und konstatierte eine grundsitzliche Verwandtschaft mit Coppos

Madonna del Bordone."!

Meiss (1955) wies bei seiner Analyse einer wohl
sienesischen Madonna im Louvre auf die Kombination von duccesken und
cimabuesken Elementen des Goldgrunddekors hin.'**

In seiner grundlegenden Monographie zu Guido da Siena, welche iiber diesen
Meister hinaus fast die gesamte Sieneser Malerei vor Duccio in den Blick nahm,
bezog Stubblebine (1964) mehrfach die Nimbenornamentierung in die

Argumentation mit ein. Offner folgend stellte er die Aufwendigkeit des

Madonnennimbus der Tafel in S. Domenico zu Siena, welche bereits Duccios

127 Offner 1950, 76-80 (,,In fact, the Palazzo Pubblico halo is unique in its period and surpasses in
expressiveness the mechanically repetitious halos of the end of the century.*; 79).

128 Meiss 1951, 95 mit Anm. 3 und 100 mit Anm. 24. Der Gegenbeweis wurde jiingst erbracht durch
Miklés Boskovits in: Medica (ed.) 2000, 271-278, Kat. 81, und Gordon 2003 (s. u.).

129 Cuppini 1952, 10s.; dhnlich Frinta 1986, 72.

130 Sandberg-Vavala 1953, 64s.

B! Oertel 1953-56, 13, 21 und 38.

32 Als duccesk betrachtete er das zentrale Band der Nimben, als cimabuesk die Punzierung der
Nimben und des Rahmens (Meiss 1955, 108-113).
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. . 133
Rucellai-Madonna vorbereite, heraus;

Punzierungen begegneten nur bei
Werkstattarbeiten, nicht jedoch bei autographen Werken Guidos;"** der Nimbus der
Madonna in Princeton sei, anders als von Weigelt (1922, s. o0.) behauptet, nicht
duccesk, sondern fast identisch mit Guidos Nimben zur Zeit der S.-Domenico-

135
Madonna,

von denen hingegen die Franziskustafel in Siena abzusetzen sei, deren
gefeldertes Dekorsystem sonst bei Guido und seinem Kreis nicht verwendet
wiirde."*® Wollesen (1977) wies in bezug auf die Deodato Orlandi zugeschriebenen
Tafeln in der Berliner Geméldegalerie auf die enge Verwandtschaft des geritzten —
figiirlichen — Hintergrunddekors zum signierten Dossale des Museo Nazionale in
Pisa hin, welcher wohl von ,,cimabuesk-florentinischen Vorbildern* iibernommen
worden und mit Deodatos dokumentierter Tatigkeit als Graveur in Verbindung zu
bringen sei."”” Weitzmann (1982) machte auf die Abhingigkeit einer halbfigurigen
Madonna in besagtem Museo Nazionale von der Sinai-Ikone no. 11 aufmerksam, die
auch die Dekoration des Nimbus, welche letztlich wohl aus der Emailkunst
herzuleiten sei, einschldsse. !

Polzer ordnete in seinem oben vorgestellten Beitrag von 1984, der in der
Fiille des Vergleichsmaterials und der Prizision der Analyse methodisch MalBstibe
setzte, Coppos Madonnen in Siena und Orvieto in die Entwicklungsgeschichte der
jeweiligen Dekortypen ein (s. 0.); die verwendeten Sternpunzen seien wohl bei
beiden Tafeln identisch, woraus auf gemeinsame Werkstattprovenienz und engen
zeitlichen Entstehungszusammenhang geschlossen werden konne. Der Nimbus der
Orvietaner Madonna gehore einer dlteren Tradition an, derjenige der Sieneser
Madonna del Bordone weise dagegen in die Zukunft; somit sei erstere wohl,

entgegen der mehrheitlichen Forschungsmeinung, friither anzusetzen.'” Im selben

'3 Stubblebine 1964, 35. — Auch White 1966, 113, betonte ,.the rich sinuous naturalism of the
Virgin’s superbly decorative halo, in which line and punching are combined for the first time in
Sienese art*.

134 Tdentische Rosettenpunzen erkannte Stubblebine in den Nimben der Madonna der Florentiner
Accademia, der Madonna del Voto, der Madonnen in S. Gimignano und Montaione, des Armadio des
Beato Andrea Gallerani und des Dossale no. 6 der Sieneser Pinakothek (Stubblebine 1964, 76).

3 Ibid., 79.

"% Ibid., 108.

137 Wollesen 1977, 133. Der Hinweis auf die Téatigkeit als Graveur von Schilden bereits bei Sirén
1922, 122, und Garrison 1951a, 19 und 28s. (Dok. IV). Zur Besonderheit des Hintergrunddekors cf.
Boskovits 1988, 31.

% Weitzmann 1982, 72 mit fig. 61.

9 Polzer 1984, 8ss.
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Jahr publizierte Smart eine der von Meiss (1955, s. o.) untersuchten Pariser Tafel
sehr dhnliche Madonna aus einer ungenannten Privatsammlung, welche er unter
anderem wegen des der Crevole-Madonna eng verwandten Blattwerks im Nimbus
des Jesusknaben und des Rahmendekors, fiir den er Parallelen im Nimbus eines
Engels der Rucellai-Madonna konstatierte, Duccio zuschrieb und als Vorbild fiir die
Madonna in Paris erachtete. Deren Replikcharakter sei aufgrund der motivischen
Ahnlichkeit, aber weniger qualititvollen Ausfilhrung des Dekors evident.'*" Im
Gegensatz zu den beiden letztgenannten Beitrigen kam Scudieri (1984) bei ihrer
stilistischen Einordnung des Kruzifixus der Scuole Leopoldine (heute im Museo
Bardini in Florenz), welcher den Madonnen des ,Meisters von Varlungo* in
Varlungo und Stia nahestehe, nur am Rande auf den Nimbendekor zu sprechen.m
Ebenso Bellosi (1985), der seine Spitdatierung von Cimabues Uffizien-Madonna
unter anderem auf den neuen Dekortypus mit — Edelsteine vortduschenden —
gemalten Punkten am Nimbenkontur, wie er ihn mehrfach im Frithwerk Giottos
nachweisen konnte, stiitzte. ' *?

In seinem o. g. Uberblick iiber den dugentesken Nimbendekor diskutierte
Frinta (1986) auch verschiedene Einzelwerke und gelangte dabei teilweise, trotz
skizzenhafter Kiirze, zu iiberraschenden Schluf3folgerungen: Die punktierten Nimben
von Meliores Uffizien-Dossale (1271) brachte er in Verbindung mit der pisanisch-
lucchesischen Tradition und stellte in Frage, da Meliore iiberhaupt ein Florentiner
Maler gewesen sei.'” Ausgehend vom Nachweis einer in Cimabues Aretiner
Kruzifixus verwendeten Hexarosettenpunze in Werken des umbrischen
Franziskusmeisters, erwog er eine zeitweise Zusammenarbeit der beiden Maler.'**
Besonders innovativ im Dekor sei Deodato Orlandis Dossale in Pisa von 1301,
dessen figiirliche Ritzungen von den wohl durch Handelskontakte in Lucca

geldufigen, nahostlichen Einlege- und Seidenarbeiten angeregt worden seien; wegen

10 Smart 1984, 235 mit fig. 13-16.

"' Scudieri 1984, 140 und tav. 6, 7.

2 Bellosi 1985, 165ss.; ebenso id. 1998, 250.

'3 Frinta 1986, 70s. mit Anm. 5.

%4 1bid., 70 und fig. 27. Die Annahme der Punzenidentitit stellte sich inzwischen als irrttimlich heraus
(cf. id. 1998, no. La63a und no. La63b).



38

dieses charakteristischen Hintergrunddekors vermutete er auch eine Beteiligung
Deodatos an der Petrustafel aus S. Simone in Florenz von 1307.'*°

Stubblebine (1987) schrieb zwei pisanische Kruzifixe in Cleveland (damals
New York) und S. Martino zu Pisa demselben Meister zu und nahm dabei unter
anderem auf die Verwandtschaft des gemalten Dekors der Kreuznimben Bezug.146
Exkursartig behandelte Frinta (1988) in einem KongreBbeitrag iiber Simone Martini
den dugentesken, {iiblicherweise als sienesisch betrachteten Kruzifixus in S.
Gimignano, dessen in Pastiglia ausgefiihrter Reliefnimbus, wie er auch in apulischen
und kalabrischen Werken nachweisbar ist, ihn veranlafite, eine siiditalienische

7 Dem Nimbendekor des friihen Giotto waren

Schulung des Malers anzunehmen.
zwei Arbeiten Peronis (1992, 1995) gewidmet, der die ungemein aufwendigen und
erfindungsreichen figiirlichen Ritzzeichnungen des Goldgrundes der Madonnen von
Ognissanti und S. Giorgio alla Costa — nach den knappen Vorarbeiten bei Beenken
(1934) und Oertel (1937) 18 erstmals eingehend beschrieb und wiirdigte, die
Funktion der Nimben innerhalb der Komposition analysierte und die Frage nach
einer moglichen inhaltlichen Bedeutung besagten Dekors aufwarf.'*

Aus dem Jahr 1999 datieren die beiden wohl wichtigsten Beitrdge innerhalb
der jiingsten Forschung zum dugentesken Nimbendekor. Polzer behandelte zentral
die vieldiskutierte Madonna Kahn in Washington, fiir welche er enge Parallelen in
der Ornamentik der sienesischen Malerei um 1300 aufzeigte, weshalb er sie nicht als
byzantinisches, sondern als toskanisches Werk betrachtete.”” Des weiteren leitete er

aus einer Analyse des Nimbendekors der Crevole-Madonna in der Sieneser

" 1d. 1986, 71s.

'%% Stubblebine 1987, 164 mit Anm. 15.

"7 Frinta 1988, 144s. Aufgrund von ihm konstatierter Parallelen zur Ornamentik Simone Martinis
erwog Frinta sogar einen siiditalienischen Mitarbeiter Simones als Maler des S. Gimignaneser
Tafelkreuzes. — Derbes 1989, 204, Anm. 64, nahm fiir diese Technik des Nimbendekors einen Einflufl
der Kreuzfahrerkunst an.

'8 Beenken 1934, 103s., schrieb das Badia-Polyptychon (heute Uffizien, damals Polyptychon no. 7
der Opera di S. Croce) u. a. wegen der Ahnlichkeit zur Ognissanti-Madonna im Nimbendekor Giotto
zu. — Qertel 1937, 233, beschrieb die Dekorformen der genannten Tafeln sowie der Madonna von S.
Giorgio alla Costa und resiimierte: ,,Der graphische Duktus ist bei allen drei Stiicken so dhnlich, daf3
es schwer fillt, nicht an die gleiche Hand zu glauben (was natiirlich zundchst nur fiir die
Vergolderarbeit gelten wiirde).*

149 Peroni 1992, 19ss. (zur Ognissanti-Madonna); id. 1995 (zur Madonna von S. Giorgio alla Costa). —
Ciatti 2001, 52s., vermutete fiir den Dekor der letzteren Madonna den Einflu} nordalpiner Gotik.

150 polzer 1999b, 170-174; zur Einordnung der Madonna Kahn in die toskanische Malereitradition
mittels sonstiger Parameter cf. id. 2002. Eine Ableitung toskanischer Provenienz aus dem
Nimbendekor in Ansétzen bereits bei Belting 1982b, 15s.
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Domopera, der grolere Verwandtschaft mit Duccios Maesta (1308-11) als mit dessen
Rucellai-Madonna (1285) zeige, eine deutlich spitere Datierung, als sie in der
Forschung iiblich war, her; wegen der im Vergleich zur Maesta geringeren
Komplexitit der Herz- und Blattmotive in der Crevole-Madonna riickte er diese von
der autographen Produktion Duccios ab."”! Cannon erkannte das Tifelchen mit dem
Schmerzensmann aus der ehemaligen Sammlung Stoclet und eine halbfigurige
Madonna aus einer anderen Privatsammlung, beide kiirzlich von der National Gallery
in London erworben, als Kompartimente eines Diptychons, deren
Zusammengehorigkeit sie unter anderem durch die Identitit des Nimbendekors

nachwies.'>

Methodische Standards setzte ihre eingehende Analyse und Auswertung
des letzteren fiir die Fragen der Lokalisierung und Datierung des Diptychons,
welches sie als nordumbrisches Werk der Zeit um 1250/60 einordnete, indem sie die
enge Verwandtschaft des Dekors mit der Franziskustafel in S. Maria degli Angeli in
Assisi von der Hand des Franziskusmeisters und mit dem umbrischen Kruzifixus in
S. Chiara in Assisi durch minutiose Vergleiche herausarbeitete. Fiir eine im
Verhiltnis zu den genannten Werken etwas frithere Zeitstellung des Diptychons
spreche, so Cannon, die geringere Sicherheit in der Ausfithrung der Ornamentik."'
In Parenthese erwog sie — mit Verweis auf Parallelen in den Nimben der Figuren im
Giebel der S.-Domenico-Madonna des Guido da Siena — einen FEinfluBl der
umbrischen Dekorgewohnheiten auf die sienesische Malerei.">*

Ciatti (2001) beschrieb, an Peronis Forschungen ankniipfend, die Nimben von
Giottos Kruzifixus in S. Maria Novella in Florenz, deren — bei Giotto héaufige —
Dekoration mit pseudokufischen Buchstaben wohl von islamischen Importwerken
aus dem Bereich der Schatz- und Textilkunst oder Keramik beeinfluBBt sei; die
verzierten Glassteine am Kontur des Nimbus des Gekreuzigten stellten eine

Besonderheit dar, deren Technik und Herkunft Ciatti ausfiihrlich erdrterte.'> Auch

1 Polzer 1999b, 167-170; knapp skizziert bereits bei id. 1993, 76, Anm. 18, und id. 1994, 177, Anm.
37. —1d. 1999a, 83s., reflektierte allgemein iiber die Bedeutung des Nimbendekors als Instrument der
Datierung und verwies auf die ,,marked sequential changes* im Dekor, welche dessen Auswertung fiir
Chronologiefragen erméglichten.

152 Cannon 1999, 107. — Diese Arbeit wurde, obgleich sie kein toskanisches Werk zum Gegenstand
hat, wegen ihrer methodischen Bedeutung in den vorliegenden Forschungsiiberblick aufgenommen.

'3 1bid., 110s.

' 1bid., 111, Anm. 32.

155 Ciatti 2001, 50-55; zu den pseudokufischen Buchstaben ausfiihrlich Fontana 2001, zu den
Glassteinen s. auch Pettenati 2001.
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bei der jiingsten Diskussion iiber Zeitstellung und Provenienz der Madonnentafel von
S. Maria Maggiore in Florenz spielte der reiche Dekor mit einer Vielzahl von
Motivpunzen in mehreren Beitrdgen eine Rolle, wobei Skaug (2002) und Ciatti
(2002) daraus ein Argument fiir eine frithe, Gardner (2002), Brenk (2004) und Polzer
(2004) hingegen fiir eine spite Datierung ableiteten.'”® Polzer machte auBerdem
darauf aufmerksam, dal} dieselbe achtzackige Sternpunze auch bei der von Coppo
signierten Madonna in Siena nachweisbar sei, und fiihrte als Vergleichsbeispiel fiir
das ungewohnliche Dekorsystem die von 1267 datierenden Fresken vom Grabmal
des Guglielmo Cotta in S. Ambrogio zu Mailand an."’

Villers und Lehner (2002) bezogen in ihre technische Untersuchung der
Marienkronung in der Londoner Courtauld Institute Gallery auch die verwendeten
Punzen mit ein und wiesen darauf hin, daB eine #hnliche (oder identische?)
Fiinfblattpunze auch in diversen anderen Sieneser Tafeln nachweisbar sei;"™® Hiller
von Gaertringen (2002) erginzte diese Studie um die Beobachtung, dal die Nimben
der sog. Badia-Ardenga-Tafeln im Gegensatz zur Marienkronung undekoriert seien,
und untermauerte damit seine Zweifel an der Zugehdrigkeit zum selben Retabel."”’
Testi Cristiani (2003) argumentierte bei ihrem Versuch, den doppelseitigen
Kruzifixus aus S. Paolo a Ripa d’Arno im Pisaner Museo Nazionale dem Meister von
S. Martino zuzuschreiben, unter anderem mit den doppelt profilierten Nimben in der
cimasa, welche auch in der Annentafel desselben Meisters begegneten, und dem
Nimbus Christi auf der Recto-Seite, den sie mit den kleinformatigen Nimben in den
erzidhlenden Darstellungen der eponymen Madonna in Pisa Verglich.160 Gordon
(2003) stellte ein von der National Gallery in London neu erworbenes
Madonnentifelchen vor, welches sie auch wegen der Ubereinstimmung des

Goldgrunddekors als Pendant der Geiflelung der Frick Collection plausibel machen

156 Skaug 2002; Ciatti 2002, 32; Gardner 2002a, 58; Brenk 2004, 296s.; Polzer 2004, 13s. — Zur
Technik der Vergoldung und Punzierung der Tafel von S. Maria Maggiore cf. auch Altamura/Ramat
2002, 115s.

"7 Polzer 2004, 13s., mit Hinweis auf Frinta 1998, no. Dda6a.

¥ Villers/Lehner 2002, 298s. Ein genauer Grofenvergleich der erwihnten Punzen war den
Verfasserinnen zufolge nicht moglich.

'3 Hiller von Gaertringen 2002, 321s. — Die Zusammengehorigkeit war im Rahmen einer Ausstellung
des Lindenau-Museums in Altenburg behauptet (John/Manzke/Penndorf [edd.] 2001), in der Folge
aber von der Forschung in Frage gestellt worden (die aktuelle Diskussion kurz referiert bei Eclercy
2004, 6, Anm. 23). Jingst hat sich indes Muller 2004 mit neuen Befunden der Altenburger
Rekonstruktion im wesentlichen angeschlossen.

1% Testi Cristiani 2003, 50ss.
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konnte, mit der wichtigen Konsequenz einer Zuschreibung auch der letzteren an
Cimabue.'"

Der von Hiller von Gaertringen (2004) bearbeitete Bestandskatalog der
frithen toskanischen und umbrischen Malerei im Stéddel erorterte die Stellung des
Frankfurter Johannesfragments im (Euvre des Deodato Orlandi, zu dessen signierten
und datierten Kruzifixen von 1288 und 1301 enge Beziige stilistischer Art bestiinden,
wohingegen die Ritztechnik der Nimbenornamentierung das Werk von den
punzierten Tafelkreuzen unterscheide; da geritzter Dekor aber auch beim ebenfalls
gesicherten Pisaner Dossale von 1301 begegne, seien Punzierung und Ritzung bei
Deodato als ,,zeitgleich eingesetzte Alternativen® aufzufassen.'®” Tartuferi (2004)
hob die Qualitit des Nimbendekors der Bagnano-Madonna, heute im Museo di Arte
Sacra zu Certaldo, hervor und charakterisierte den punktierten Grund als typisch fiir
Meliore, der diesen als einer der ersten konsequent eingesetzt habe.'”® Wilde (2004)
beschrieb in seiner Monographie iiber Coppos Madonna del Bordone kurz deren
Nimbendekor und konstatierte Parallelen zu den Dossalien des Magdalenenmeisters
in Paris und New Haven; mit Vorsicht erwog er dabei auch eine ikonographische
Bedeutung der Dekormotive.'® Polzer (2004/05) schlielich untersuchte die
Goldgrundornamentik von Duccios Rucellai-Madonna und ging dabei vor allem auf
die Vielfalt der verwendeten Techniken und die Beziige des Hintergrunddekors zu

Cimabues groflformatigen Madonnentafeln ein.'®

Den dargelegten Gang der Forschung resiimierend, 1d6t sich folgendes festhalten:
Die Beitrige zur Dugentomalerei, welche auch den Nimbendekor beriicksichtigen,

konzentrierten sich — nach zaghaften Anfingen im ersten Viertel des 20.

16! Gordon 2003, 32s.; dhnlich bereits Miklés Boskovits in: Medica (ed.) 2000, 271-278, Kat. 81, hier
277. — Da die Madonna in ihrem Stil Cimabue evidentermallen aufs engste verwandt ist, klérte sich
damit auch der alte Streit iiber die Zuschreibung der Frick-Geifielung (Duccio oder Cimabue?)
zugunsten des letzteren. Meiss hatte indes u. a. mit den Dekorformen der Rahmenborte die
gegenteilige Meinung (Zuschreibung an Duccio) zu begriinden versucht (Meiss 1951, 95 mit Anm. 3
und 100 mit Anm. 24; s. 0.).

12 Hiller von Gaertringen 2004, 12ss. Der Goldgrunddekor wird konsequent auch bei den anderen
(spateren) im Katalog erfalSten Werken ausgewertet (cf. ibid., 14, 23ss. 38s., 52-55, 75s., 80, 89s. und
passim).

163 Tartuferi 2004, 61 (,,presenta vertici di raffinatezza decorativa anche nell’aureola della Vergine®).
1% Wilde 2004, 50ss. mit Anm. 109s.

19 Polzer 2004/05, 105-109.
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Jahrhunderts — zum erstenmal in den Jahren um 1930,166 sodann wieder in der frithen
Nachkriegszeit um 1950,'” und zwar in demjenigen Strang der deutsch- und
englischsprachigen Forschung, der auf die minutiose und systematische, gleichsam
statistische Untersuchung der Entwicklung von FEinzelformen als Mittel der
Zuschreibung und Datierung setzte. In den Sechziger- und Siebzigerjahren des
vergangenen Jahrhunderts, als, wie unten darzustellen sein wird, Frinta, Skaug und
Polzer begannen, die Forschung zum trecentesken Nimbendekor auf neuer
methodisch-systematischer Grundlage zu betreiben, erlahmte bemerkenswerterweise
das eben erwachte Interesse der Dugentoforscher an der Ornamentik. Einige wenige
ausfiihrlichere Arbeiten brachten die letzten beiden Jahrzehnte hervor.'® Ein
Gesamtiiberblick iiber die Entwicklung des Nimbendekors im toskanischen Dugento
mit Beriicksichtigung der Malereiproduktion in ihrer Breite liegt nicht vor, lediglich
knappe Skizzen, die ausgewihlte Aspekte schlaglichtartig beleuchten, héaufig etwa
die Unterscheidung der grundlegenden Dekortechniken und eine Differenzierung
derselben nach ihrer Verwendung in den verschiedenen Kunstzentren.'® Eine solche

Arbeit wird daher in der Forschung explizit als Desiderat benannt.'”’ Auch

1% Weigelt 1928, Stout 1929, Weigelt 1930a/b, Swarzenski 1935/36.

"7 Coor-Achenbach 1947, ead. 1948/1991, ead. 1951, Offner 1950, Sandberg-Vavala 1953, Meiss
1955.

1% Polzer 1984, Frinta 1986, Polzer 1999b, Cannon 1999.

169 Weigelt 1928, id. 1930, Frinta 1986, Hoeniger 1990, Skaug 1994. — Nicht publiziert (und mir nicht
zugénglich) ist indes die 1928 in New York vorgelegte Dissertation von Eleanor Liebman Mack,
Stamped Ornamentation in Early Florentine Painting, deren methodischen Ansatz Skaug 1994, I, 37s.,
der ein Exemplar der Arbeit besitzt, zusammengefalit, kritisch beurteilt und verworfen hat (,,Liebman
Mack’s project ends up as self-fulfilling without adding anything new.*). Ebenfalls unpubliziert und
mir nur aus zwei Erwédhnungen in der Literatur bekannt ist die 2002 bei Luciano Bellosi an der
Universita di Siena approbierte tesi di laurea von Laura Barberis, I nimbi nella pittura dell’Italia
centrale dall’inizio del Duecento ai primi decenni del Trecento (Bellosi 2003b, 143, Anm. 36; Skaug
2005, 36, Anm. 14).

170 Skaug 1994, I, 75: ,,The comprehensive story of Dugento gold tooling remains to be written.*
(dhnlich ibid., 36 und 72); Jett 1996: ,,Skaug discusses only briefly the incised, tooled, and pastiglia
halo designs of the 13th century, but this topic could be an important one for an enterprising student,
since it presaged the full halo tooling innovation of Simone Martini in 1319 and the influence on his
colleagues and their followers.” — Die Bedeutung eines Studiums des Nimbendekors im allgemeinen
wird (neben den im folgenden zitierten Arbeiten von Frinta, Skaug und Polzer) in folgenden Beitrigen
hervorgehoben: Weigelt 1911, 78s. (zur Notwendigkeit einer Untersuchung der Ornamentik Duccios);
Weigelt 1930a, 114 (,From these characteristics, which are mostly ignored, or but casually
considered, we can learn much that is interesting about the medieval workshops, their organization
and interrelationships.); Beenken 1934, 103 (,,although not by the hand of the master himself but
rather by an assistant in the art of gilding, they [sc. the haloes] invariably reflect the intentions of the
head of the workshop and so afford a useful means of ascertaining the provenance of the work in
question.*); Swarzenski 1935/36, 150 (mit skeptischem Unterton: ,,Eine systematische Untersuchung
dieser Seite der primitiven italienischen Malerei fehlt und es mag dahingestellt sein, ob sie eine sehr
dankbare Aufgabe wire.*); Offner 1950, 77 (,,As a rule, free of the complexities of natural appearance
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systematische monographische Untersuchungen zu den Dekorgewohnheiten
einzelner Maler fehlen bislang ginzlich.'”' Die vorgestellten Studien zu
Einzelwerken, welche auch den Nimbendekor mit einbezogen, sind — gemessen an
der reichen Bibliographie zur Dugentomalerei — gering an Zahl und meist duBerst
knapp im Umfang; die wenigsten Beitrage widmen dem Nimbendekor mehr als einen
Absatz. Ziel ist meist die Stiitzung eines stilkritisch gewonnenen Arguments in
Zuschreibungs- oder Datierungsfragen durch einen zusétzlichen Parameter. Dal} bei
jenen kurzen Bemerkungen nur wenige Vergleichswerke herangezogen und kaum je
ausfiithrliche Analysen des Dekors vom Grundtypus bis zu den Detailformen geleistet
wurden, versteht sich. Auch die methodischen Grundlagen der Ornamentanalyse

wurden in der Regel weder offengelegt noch reflektiert.'’*

Eine deutlich ausgeprégtere Tradition der Ornamentforschung, als es fiir das Dugento
der Fall ist, gibt es im Bereich der Malerei des Trecento und friihen Quattrocento,
iiber die im folgenden zusammenfassend berichtet werden soll.'”” Dabei wird
zunichst von der frithen Forschung (vor 1965),]74 dann von den Studien der drei
Protagonisten Frinta, Skaug und Polzer, schlieflich von der sonstigen Forschung
(nach 1965) die Rede sein. Da der trecenteske Nimbendekor nicht Gegenstand
vorliegender Arbeit ist, sondern die Beitrige auf diesem entwickelteren
Forschungsfeld eher methodische Anregungen zu geben vermogen, wird weder

Vollstiandigkeit angestrebt noch der jeweilige Argumentationsgang en détail referiert.

and eluding the idiosyncrasies of personality, the handwriting of ornament becomes more easily
legible than representations of natural shapes. And being less personal in their associations, its forms
are generally more directly traceable to the geographic area of the single artist, to a group as readily as
to a person, to a period as to point in time, to a tendency as to an individual.*); Nikolaus 1979, 106
(wichtig fiir Probleme der Datierung und Zuschreibung sowie Werkstattzusammenhinge); Seidel
1981, 115; Schmidt 2000, 110 (niitzlich zur Kldrung von Zuschreibungsfragen u. d.); Pasut 2003, 13
(,,This area of artistic production, too, has hitherto not been sufficiently studied, or its importance
sufficiently recognized.*).

7l Am ehesten wird man die Arbeit von Polzer 1984 als eine solche bezeichnen konnen, der neben
seinem zentralen Gegenstand, Coppos Madonna in Orvieto, auch andere Tafeln dieses Meisters aus
ornamentgeschichtlicher Sicht analysierte.

172 Ausnahmen stellen wiederum die Beitridge von Polzer 1984, Frinta 1986 und Polzer 1999b dar.

' Einen umfassenden Forschungsiiberblick gibt Skaug 1994, 1, 34-48.

1" Der grundlegende Beitrag von Frinta 1965 (s. u.) soll hier die ,,Wasserscheide* markieren.
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Die Namen der Pioniere'” sind uns bereits aus der Dugentoforschung
bekannt, ebenso — und damit zusammenhingend — die Konzentration der frithen
Beitrige in den Jahren um 1930 und um 1950; Fragen der Attribution und
Rekonstruktion standen dabei im Mittelpunkt des Interesses. Offner argumentierte in
seinen ,,Studies of Florentine Painting* (1927)""® sowie in den von ihm besorgten
Béinden des ,,Corpus of Florentine Painting®, besonders den sp.'eiteren,177 bei
Zuschreibungs- und Datierungsproblemen immer wieder mit dem Stil der
Nimbenornamentierung und mit mehrfach nachweisbaren Punzen. Meiss erkannte
aufgrund des Goldgrunddekors Teile eines Polyptychons von Bartolommeo
Bulgarini (alias ,,Ugolino Lorenzetti*) als zusammengehorig (1931) und bediente
sich seiner als Argument bei der Zusammenstellung des (Euvres von Francesco
Traini (1933)."”® Coor-Achenbach (1955) beschrieb in zwei unter anderem der
Ornamentik des Ugolino di Nerio und des ,,Monte Oliveto Master* gewidmeten
Beitriagen die Verwendung von Punzen in der Malerei des Simone Martini als eine

Art Rationalisierungsprozef3 im Bereich des Dekors (,,the quick method“).]79

Rowley
(1958) gab in seiner Monographie iiber Ambrogio Lorenzetti an, schon vierzig Jahre
zuvor Abriebe von Punzierungen besagten Malers angefertigt zu haben, welche er

180 pybliziert hat er diese

auch einigen seiner Zuschreibungen zugrunde gelegt habe.
jedoch nie; auch wurden seine Ergebnisse durch die spéteren Untersuchungen von
Skaug nicht bestiitigt.'®’

Drei Forscher, deren Namen bereits mehrfach gefallen sind, waren es, die
sich ab den 1960er Jahren — noch ohne Kenntnis der spérlichen Vorarbeiten seitens

der élteren Forschung 182 der Analyse und Auswertung des Nimbendekors als

Hauptgegenstand ihrer wissenschaftlichen Arbeit zuwandten: Frinta, Skaug und

!> Frither als die im folgenden genannten Arbeiten datiert der Uberblick iiber den ,Heiligenschein in
der italienischen Malerei seit Giotto® von Mendelsohn 1903, der jedoch hauptsédchlich auf die
Grundformen des Nimbus, aber nur sehr knapp und oberflidchlich auf dessen Dekorformen einging
(zum Trecento 3-9) und daher lediglich am Rande erwihnt sei.

"7 Offner 1927b, 5, 8, 25, 28, 30s. und passim.

7 7. B. id. 1956, 49, 69, 76, 109 und passim; id. 1958, 9, 15, 111, 115, 127 und passim. Dazu auch
Skaug 1994, 1, 31ss.

'™ Meiss 1931, 380-384 (kurzer Exkurs zum Nimbendekor im friihen 14. Jh.: 380, Anm. 6); id. 1933,
108, 123, 127, 143 und passim.

' Coor-Achenbach 1955a, 165; ead. 1955b, 204.

180 Rowley 1958, 140, Anm. 2.

'8 Skaug 1976, 315 und passim.

%2 S01id. 1994, 1, 34.
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Polzer. Eine Zasur, welche diese Wende in der Forschungsgeschichte hin zu einer
systematischen, methodisch reflektierten Untersuchung auf breiter Materialbasis
markiert, stellt Frintas Aufsatz von 1965 dar, in dem er sein Projekt einer moglichst
vollstindigen Erfassung der in der spdtmittelalterlichen Malerei verwendeten
Punzen, das iiber dreiBig Jahre spéter mit seinem unten zu besprechenden Corpus
(1998) vollendet wurde, erstmals ankiindigte, theoretisch wie exemplarisch skizzierte
und durch ausgewihlte Makroaufnahmen einzelner Punzen illustrierte. Anders als
seine beiden Kollegen bezog Frinta immer wieder (so bereits hier) neben der
italienischen auch die nordalpine Kunst mit ein, besonders die bohmische Tafel- und
Buchmalerei (s. u.). Das Projekt ziele darauf ab, so Frinta, identische Punzen, d. h.
Abdriicke desselben Punzeisens, in mehreren Werken nachzuweisen, woraus dann
auf eine Entstehung dieser Tafeln in derselben Werkstatt geschlossen werden

. 183
kOnne.

Ein Punzenset sei jeweils vom Meister und seinen Mitarbeitern gemeinsam
benutzt worden, und nur von diesen. Es handele sich ndmlich bei den Punzeisen um
Einzelstiicke, deren Grundform wohl in Metall'®* gegossen und anschlieBend mit der
Feile im Detail ausgearbeitet worden sei. Einschrinkend betonte er, dal nur die
komplexeren Punzen, die er fiir eine italienische Erfindung hielt,'®
SchluBfolgerungen erlaubten, und dies lediglich bei in etwa zeitgleich entstandenen
Werken.'®® Diesem Aufsatz folgten diverse Einzelstudien, die hier nicht vorgestellt
werden konnen, etwa zur bereits erwdhnten Dominikustafel des Fogg Art Museum in
Cambridge und ihrem in der Werkstatt des Ugolino di Nerio erneuerten Nimbus, zu
einem filschlich Nardo di Cione zugeschriebenen Retabel in Rochester, zu mehreren
Arbeiten Simone Martinis und zu einem féilschlich Bernardo Daddi zugeschriebenen

Klapptriptychon in der Prager Nationalgalerie.'®’ Besonders ausfiihrlich und wichtig

war seine Aussonderung der Werke zweier Meister (,,Master of the Beata Umilta*

183

Frinta 1976, 272, nannte diese dann ,distinctive punching tools“. — Nach id. 1972a, 649,
bezeichneten nur dhnliche, jedoch nicht identische Punzen ,,a looser kind of relationship®; sie zeigten
an, daB ein Maler bestrebt sei, die Ornamentik eines berithmten Kollegen nachzuahmen. Ahnlich id.
1998, 10: ,,Analogies in decorative schemes and similarities of punch marks may suggest relationships
and point to distinct influences and affiliations.* (cf. auch ibid., 11s.).

'8 7um Material ausfiihrlicher id. 1972b, 116.

'85 Spiter sah Frinta den Ursprung der Technik in der byzantinischen Kunst des 6. Jh.s. In der
mittelbyzantinischen Zeit seien aber wohl keine Punzen verwendet worden, erst danach wieder,
vielleicht unter italienischem Einflu$ (ibid.).

18 1d. 1965, 261s. Diese methodischen Grundiiberlegungen kehren in fast allen spiteren Arbeiten
Frintas in dhnlicher Form mehr oder minder ausfiihrlich wieder.

71d. 1971, 306s.; id. 1975b; id. 1983; id. 1992, 5-11.
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und Mino Parcis, alias ,,Loeser Master) aus dem (Euvre des Pietro Lorenzetti
(1976), die sich zusitzlicher Punzen resp. eines ganz anderen Punzensets bedienten
als letzterer; dabei kombinierte Frinta die quantitative Auswertung der Punzen,
dargestellt in einer Tabelle, mit konventioneller Stilanalyse.'™ Skaugs Begriff der
,motif punches“ fiir die aufwendigeren, d. h. iiber Punkte, Kreise o. A&.
hinausgehenden, Punzen stellte er hier seinen Begriff ,,‘complex’ punches*
entgegen.'™ Des weiteren vertrat er die These, besonders charakteristische Punzen
hiitten als eine Art Kryptosignatur des Meisters fungiert.'” Die Arbeit zeigt iiberdies,
daB Frinta nun die Punzenanalyse nicht mehr nur zur Identifizierung einer Werkstatt
(wie noch 1965), sondern auch zur Unterscheidung einzelner Maler einsetzte. !

1998 erschien der erste Band von Frintas lange angekiindigtem
Punzencorpus, dem eine kurze Einleitung in die Methodik der Punzenauswertung

192 Hier kehrte der Forscher, vielleicht in Reaktion auf die Kritik

vorangestellt ist.
Skaugs, zum Werkstattkonzept zuriick und formulierte als Hauptthese: ,,panels
bearing identical impressions can be assumed to have originated in the same
workshop*.'”> Dabei machte er die folgenden Einschrinkungen: 1. Nur komplexe
Punzen konnten zur Argumentation herangezogen werden. 2. Die Groe der Tafel
und damit des jeweiligen Nimbus miisse beriicksichtigt werden, da bestimmte
Punzen nur fiir bestimmte Formate benutzt worden seien. 3. Bel in ihrer Zeitstellung
weit auseinanderliegenden Werken sei Vorsicht geboten; Punzeisen konnten nach
Auflésung einer Werkstatt verkauft worden sein. 4. Der unterschiedliche Einsatz des
Punzeisen (variierende Festigkeit des Drucks, orthogonales oder schriges Aufsetzen

etc.) konne unterschiedliche Abdriicke bewirken, ebenso seien Verzerrungen der

Form auch durch Veridnderungen von Holz und Gipsgrund im Laufe der Zeit mit

'8 Ausfiihrliche und kritische Darlegung von Frintas Methode bei Skaug 1994, 1, 41s. (zu Frinta
1976). — Eine Unterscheidung des ,,Loeser Master* von Pietro Lorenzetti auf stilkritischer Basis auch
bei Maginnis 1980.

'% Frinta 1976, 272 mit Anm. 4. Spiter verwendete Frinta den Begriff ,,motif punches“ jedoch auch
selbst (z. B. id. 1987, 41; id. 1998, 11).

1% 14. 1976, 290: ,certain highly distinctive punches served as subtle marks of individual masters’
authorship®. Ahnlich id. 1987, 47, und id. 1998, 11.

! Theoretisch bereits formuliert bei Frinta 1972b, 115: ,,The study of the punched decoration shows
that it was very much part of the artist’s personal style as it was an integral part of his design of the
panel, revealing his aesthetic attitudes.* Auf diesen Wandel in der Methodik Frintas hat Skaug 1994,
I, 40s., aufmerksam gemacht.

2 Der zweite Band, welcher der Auswertung des Materials gewidmet sein soll, ist bislang noch nicht
publiziert. Cf. auch die Rez. von Schmidt 2000.

'3 Frinta 1998, 10; dazu auch Bomford et al. 1989, 26.
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einzukalkulieren.'™ 5. Das Fehlen von zu erwartenden Punzen in einem Bild
(,,negative evidence®) sei fiir die Auswertung von geringerem Gewicht als die
Identifizierung von charakteristischen Punzen (,affirmative evidence®). Die
traditionelle Stilanalyse, so Frinta, sei unverzichtbar fiir die Punzenforschung,]95 bei
welcher die Untersuchung zunichst von den gesicherten Werken ausgehen, dann die
iiberzeugenden Zuschreibungen einbeziehen miisse, um schlieBlich die Problemfille
zu erortern. In der groen Mehrzahl der Fille wiirden die Ergebnisse der Stilkritik
bestétigt, die auch zur Unterscheidung der Mitglieder einer Werkstatt, die alle

6 .
Grundannahme sei der

dieselben Punzen benutzten, bendtigt wiirde. "
Unikatcharakter jedes Punzeisens, fiir welches er nun eine Herstellung mittels
,»filing, cutting, and drilling* annahm, und zwar wohl nicht durch die Maler selbst,
sondern durch metallverarbeitende Handwerker.'”’ Das Corpus enthilt alle von
Frinta erfalten Punzen vom 4. bis zum 15. Jahrhundert (mit eindeutigem
Schwerpunkt auf der sienesischen Malerei des Tre- und Quattrocento), angeordnet
nach der Form der Motive, eingeteilt in sechzehn Gruppen mit Untergruppen.'”® Von
jeder Punze wurde eine Makroaufnahme im MafBstab 3:1 reproduziert und mit einem
Identifizierungscode199 sowie einer MaBangabe200 versehen, darunter zuerst jeweils
die Tafel, von welcher die Photographie stammt, dann die anderen Werke, bei denen
dieselbe Punze zum Einsatz kam, in chronologischer Reihenfolge aufgelistet.

Skaug debiitierte 1971 auf dem Feld der Punzenforschung mit einer Arbeit

iiber den Nimbendekor in einigen Werken der Giotto-Werkstatt, deren

194 Ahnlich duBerte sich auch Skaug, der aus diesem Grunde nicht die GroBe, sondern die Form der
Punze als zentrales Kriterium zur Identifizierung heranzog (Skaug 1983, 275, Anm. 3, und ausfiihrlich
id. 1994, 1, 405s.).

195 Ahnlich wiederum Skaug 1998, 179 (,.sphragiology cannot replace stylistic analysis, or vice
versa.“).

1% Frinta 1998, 10s.; ebenso Skaug 1994, I, 305s. (s. u.).

7 Frinta 1998, 11s.; angezweifelt in der Rez. von Schmidt 2000, 109. — 1965 war Frinta, wie oben
dargestellt, noch von einer Herstellung der Grundform im ModelguBverfahren ausgegangen. Zur
Position Skaugs s. u.

'8 Frinta wies selbst auf die Schwierigkeit der Kategorisierung der Formen in einer Reihe von Fillen
hin und rdumte ein, dal moglicherweise kiinftig manche dhnliche Nummern zu einer zusammengefal3t
oder auch einzelne weiter aufgeteilt werden miifiten (Frinta 1998, 14; dazu auch Schmidt 2000, 108).
1 Dieser Code (z. B. ,,Dab5a“) besteht aus einem GroBbuchstaben (fiir die Hauptgruppe), fakultativ
einem oder mehreren Kleinbuchstaben, dann einer arabischen Ziffer und fakultativ einem weiteren
Kleinbuchstaben (zur Ausdifferenzierung der Untergruppen).

200 Nicht immer, so Frinta 1998, 15, sei die GroRe zweifelsfrei festzustellen gewesen, da z. B. bei
abgerundeten Sternpunzen die Groe von der Stirke des Einschlagens abhingig sei.
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Zusammenhang er durch die tabellarische Erfassung ihrer Punzen aufzeigte.201
Bereits hier beschiftigte ihn das Phdnomen der Punzenwanderung, welches er immer
wieder erorterte. Da er einige der besagten Giotto-Punzen auch in Tafeln von
Bernardo Daddi und Jacopo del Casentino nachweisen konnte, nahm er an, diese

202 Brstmals

seien von Giotto an seine ehemaligen Schiiler ausgeliehen worden.
unterschied er in dieser Studie die zwei fiir die Trecentomalerei grundlegenden
Typen von punzierten Dekorsystemen: den in Florenz vorherrschenden ,,pearls-on-a-
string style, bei dem die einzelnen Punzen in mehreren konzentrischen Bindern
aneinandergereiht werden, und den fiir Siena charakteristischen ,.cluster style®,
welcher sich durch aus mehreren Einzelpunzen zusammengesetzte, konzentrische
Ornamente, die oft rhythmisch alternieren, auszeichnet.?* Teilergebnisse seines
umfassenden Forschungsprojektes zur Punzenverwendung in der Florentiner
Trecentomalerei, welches in dem unten besprochenen Corpus von 1994 zum
Abschlufl kam, publizierte Skaug in einer Vielzahl von Aufsdtzen zu einzelnen
Werken und Werkgruppen.?*

Seine ausfiihrlichste kiinstlermonographische Studie (1976), die hier
exemplarisch vorgestellt werden soll, galt der Werkchronologie bei Ambrogio
Lorenzetti, dessen Punzen er durch Makroaufnahmen dokumentierte und in einer

Tabelle erfaBte.”” Skaugs Punzentabellen sind mit geringfiigigen Varianten immer

nach dem gleichen Schema aufgebaut: In der oberen Leiste tridgt er nach rechts alle

! Skaug 1971, fig. 6.

202 Ibid., 155-158. — Id. 1983, 253, unterschied zwei Typen der Punzenwanderung: Als ,primary
diffusion” bezeichnete er den Austausch von Punzeisen zwischen verschiedenen Werkstitten oder die
Zusammenarbeit mehrerer Meister in einer Werkstatt, als ,,secondary diffusion® den Verkauf nach
dem Tode des Meisters an eine andere Werkstatt.

2% 1d. 1971, 153 mit Anm. 27. Ausfiihrlich dargelegt bei id. 1994, II, 494-503 (App. I), mit
zahlreichen Beispielen (fig. 5-7, 16-27).

% Diese konnen hier nicht referiert werden; einige Arbeiten seien immerhin kurz genannt: Skaug
1975a schrieb eine Tafel mit dem HI. Antonius Abbas dem Nardo di Cione ab und wies sie der
Werkstatt des Giovanni di Bartolomeo Cristiani zu; id. 1975b korrigierte die Zuschreibung einer
anderen Tafel desselben Heiligen von Bartolo di Fredi zu Giovanni di Nicola; id. 1983 handelte von
konjizierten ,,joint shops* in Siena und Florenz in den 1360er Jahren, deren Mitglieder alle dieselben
Punzen benutzten; id. 1989 nahm zu verschiedenen Attributionen an Giovanni Bonsi unter dem
Aspekt des Nimbendekors Stellung. Nach seinem Corpus von 1994 duflerte sich Skaug 1998 nochmal
zur Punzenverwendung bei Pietro Nelli (zugleich als Replik auf die Rez. von Tartuferi 1995) und id.
2004 zur Rekonstruktion des Retabels von S. Maria degli Angeli von Agnolo Gaddi. Jiingst
analysierte Skaug 2005 fiir den Katalog der Florentiner Trecentomalerei im Lindenau-Museum zu
Altenburg den Nimbendekor der dort aufbewahrten Tafeln und fafite seine Ergebnisse iiberblicksweise
und unter Einbeziehung des stilgeschichtlichen Kontextes zusammen.

295 Addenda zu diesem Aufsatz: Id. 1986 (nochmals zu dem 1976 erstmals publizierten Bild); id. 2003
(zur Datierung von zwei neuentdeckten Tafeln, mit iiberarbeiteter Punzentabelle [fig. 1]).
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vom Kiinstler verwendeten Punzen ein (mit malstabsgetreuen Zeichnungen), nach
unten listet er anndhernd chronologisch die untersuchten Werke auf. Jede in einem
bestimmten Werk nachgewiesene Punze markiert er durch ein Kreuz oder einen
Punkt im entsprechenden Feld der Tabelle. Unten werden ,,contemporary sharing*
und ,,permanent transfer einzelner Punzeisen an andere Meister durch Pfeile
angedeutet. Ganz rechts finden sich fakultativ mehrere Spalten mit zusétzlichen
Informationen, etwa iiber verschiedene Typen von Zierborten o. 4.2 Bei Ambrogio
Lorenzetti begegneten, so Skaug, einige Punzen durch alle Werkphasen hindurch und
bezeugten somit die Provenienz aus Ambrogios Werkstatt,””” deren simtlichen
Mitgliedern dasselbe Punzenset zur Verfiigung gestanden habe. Dieses
Werkstattkonzept, aus dem resultiert, dal die Punzenanalyse zur Identifizierung
lediglich einer Werkstatt, nicht aber des ausfiihrenden Malers geeignet ist, vertrat
Skaug als Grundannahme konsequent in all seinen Be:itr.'eigen.208 Andere Punzen seien
bei Ambrogio entweder nur vor oder nur nach der Maesta von Massa Marittima
nachweisbar, bei welcher der Maler offenbar wegen der Vielzahl zu dekorierender
Nimben auf 14 von seinem Bruder Pietro entliehene Punzeisen zuriickgegriffen
habe.”® Dieser Umstand erlaube es, das (Euvre Ambrogios mit Sicherheit in zwei
Werkgruppen zu unterteilen, deren eine vor und deren andere nach der Maesta von
Massa Marittima zu datieren sei. Die Untersuchung der Punzenverwendung gestatte
in diesem Falle also lediglich eine grobe zeitliche Einordnung, wéhrend die
Werkabfolge in der Tabelle nicht im Sinne einer strikten Chronologie verstanden
werden solle; ferner sei die Maesta, die ,,Wasserscheide* der beiden Werkgruppen,

210

ithrerseits nicht mit einem gesicherten Datum zu verbinden.” ™~ Was Skaug in dieser

Arbeit ginzlich beiseite lieB und auch sonst meist ausklammerte, ist der Stil der

6 1d. 1976, 310s., fig. 7; s. auch die Tabellen in id. 1994. — Frintas und Polzers Punzentabellen sehen
ganz dhnlich aus (cf. Frinta 1976, 274s. und 298s.; Polzer 1999c, 44, fig. 23), wobei Frinta teilweise
zusitzlich die Maf3e der einzelnen Punzen angibt (Frinta 1998, 548s.).

7 Skaug 1976, 312. — Ausgangspunkt fiir die Zusammenstellung des (Euvres sind die (lediglich) drei
signierten und datierten Werke (von 18 untersuchten). Ein Beispiel aus ibid., 310s., fig. 7: Das erste
aufgelistete Werk (Kruzifixus no. 598 der Sieneser Pinakothek) weist neun Punzen auf, welche mit
dem gesicherten Triptychon aus S. Procolo von 1332 iibereinstimmen (Nr. 2, 4-11); Punze Nr. 10 ist
zusitzlich in den beiden anderen gesicherten Tafeln (Darstellung im Tempel, 1342; Verkiindigung,
1344) nachgewiesen.

2% Ibid., 326, Anm. 47. Cf. id., 1971, 147; id. 1975a, 540; id. 1983, 253; id. 1994, 1, 27-30; id. 1998,
178. — Daf Frinta sich in dieser Hinsicht schwankend verhielt, ist oben gezeigt worden.

> 1d. 1976, 312.

1% 1bid., 312 und 315. — Im Ergebnis stimmt Skaugs Chronologie im wesentlichen mit der stilkritisch
erarbeiteten von Borsook 1966 iiberein.
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Ornamentik, d. h. etwa die Anordnung und Kombination der Punzen zu komplexen
Dekorsystemen, deren Auswertung er immerhin als Moglichkeit einer
weiterfiihrenden Untersuchung andeutete, welche dann fiir eine Prizisierung der
Chronologie und fiir die Handescheidung innerhalb der Werkstatt fruchtbar gemacht
werden konnte.?"!

Von Skaugs zweibidndigem Punzencorpus (1994) ist bereits mehrfach die
Rede gewesen, dessen erster Teil sehr ausfiihrliche Erorterungen zu verschiedenen
allgemeinen Aspekten, insbesondere methodischer Art, umfaflit. Zunichst hob der
Verfasser die Bedeutung technischer Untersuchungen fiir die Kunstgeschichte
hervor, warnte aber ausdriicklich davor, deren Befunde iibereifrig als ,,objective

. . 212
evidence* zu mifverstehen.

Zu den Vorziigen der Dekoranalyse, die auf Datierung
und Zuschreibung von Geméilden abziele, gegeniiber anderen, im engeren Sinne
technischen Untersuchungsmethoden zidhlte er die verhéltnismédBig einfache
Handhabung, die es erlaube, eine erhebliche Zahl von Werken einzubeziehen und
somit umfangreiches Vergleichsmaterial zu gewinnen. Jede Art von Ornament kénne
stilistisch untersucht werden, doch béte die Punzierung als ,,prefabricated ornament
die Moglichkeit, nicht nur Ahnlichkeit, sondern Identitit nachzuweisen. Ein und
dasselbe Punzeisen hinterlasse zwar idealiter identische Abdriicke, ,,identifiable like
fingerprints*, doch realiter konnte es freilich von unterschiedlichen Personen benutzt
worden sein, so daB stets eine Interpretation im Kontext der Befunde vonnéten sei.””
Als Griinde fiir die bisherige Vernachlidssigung des Goldgrunddekors von seiten der
Forschung erwog er drei Gesichtspunkte: 1. Als ,,Kunst* wiirden in der Regel nur die

gemalten Teile eines Bildes betrachtet (,,the preference for pure painting*). In diesem

Zusammenhang versuchte Skaug, die Forschungsthese, die Vergoldung sei nicht vom

1 Probably an analysis of the haloes and the style of tooling would result in criteria for a further
subdivision of the chronology, and possibly for a distinction between different hands within the shop.*
(Skaug 1976, 315, Anm. 47). Ahnlich auch id. 1994, I, 319 (,,Parallel studies of halo ornament and
style of tooling, moreover, must be undertaken in order to add this contextual dimension to the
quantitative factor.*), und id. 2005, 24s. — In dieselbe Richtung zielte Strehlke 1995 [= Rez. Skaug
1994], 754: ,,Punches are only one piece in the puzzle [...]: even if artists shared them or passed them
on, that does not mean that they grouped their punch marks in the same way.” — Die Anordnung der
Punzen wurde ansatzweise beriicksichtigt z. B. bei Skaug 1971, 153, und id. 1989, passim. Stérker mit
einbezogen hat Skaug den Stil des Dekors jiingst auch bei seiner Behandlung der florentinischen
Trecentomalerei im Lindenau-Museum zu Altenburg (id. 2005, 26-35).

*21d. 1994, 1, 18; ebenso id. 1998, 179.

> 1d. 1994, I, 16-19. — Deutlicher, auf die Kritik von Tartuferi 1995 antwortend, id. 1998, 178:
,-Punch marks are not personal ‘fingerprints’ of the individual artist.*
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Maler selbst, sondern von Spezialisten ausgefiihrt worden, durch Auswertung von
Traktatliteratur und Vertragstexten zu falsifizieren.'* 2. Die Werkstattbindung der
Punzen und die daraus resultierende Unbrauchbarkeit ihrer Analyse fiir die
Zuweisung an eine bestimmte Hand sei mit den personenfixierten
Klassifizierungssystemen der Forschung (,,the autograph syndrome*) schlecht
vereinbar.”’> 3. Punzen seien ohne vergroferte Detailphotographien kaum zu
studieren und zu identifizieren (,,the threshold of availability“).216

Ausfiihrlich legte Skaug die Technik des Goldgrunddekors dar.*'” Nach einer
Ubersicht iiber den Aufbau eines mittelalterlichen Tafelbildes diskutierte er zunzichst
eingehend das Problem der Herstellung von Punzeisen, also die Frage, ob diese
durch GuBverfahren oder durch Bearbeitung des Werkstiicks mit der Feile und
anderen Werkzeugen gefertigt worden seien, wobei er, auf den Traktat des
Theophilus, das Urteil moderner Technikhistoriker und die aus der Félscherwerkstatt
des Federico Ioni erhaltenen Punzeisen sich berufend, entschieden fiir letztere
Alternative, aus welcher der Unikatcharakter jedes Punzeisens resultiert, votierte.”'®
In bezug auf die Technik der Freihandritzung machte er auf die Notwendigkeit
aufmerksam, diese von der tiefer und schmaler ausfallenden Vorritzung zu

219

unterscheiden.”~ Der Abschnitt iiber den punktierten Dekor beschiftigt sich vor

allem mit dessen Abgrenzung von der Punzierung in der historischen Terminologie

*1d. 1994, 1, 20-26.

P 1bid., 27-30.

1% 1bid., 30-33. — ,,Without being pursued to the point of positive identification, studies of punch work
will only amount to stylistic suggestions. Even acute observations lose their true potential, and may
even lead in a wrong direction, when not dealt with as technical evidence. (31).

17 Ibid., 49-66. — Des weiteren seien folgende vor Skaugs Arbeit datierende Beitriige zur Technik des
Nimbendekors hervorgehoben: Nach Thompsons knapper Beschreibung der verschiedenen Techniken
(Thompson 1936, 68s.; id. 21956, 222-225) iiberpriifte Nikolaus die Angaben des Cennino Cennini
anhand maltechnischer Analysen italienischer Tafelbilder des Braunschweiger Herzog-Anton-Ulrich-
Museums auch in bezug auf Ritzung und Punzierung und wies u. a. Mittelpunkteinstiche von Nimben
und Vorritzungen fiir den Dekor nach (Nikolaus 1973, 172-176; cf. auch id. 1979, 106). Straub stellte
in seinem Beitrag zur Technologie der mittelalterlichen Tafelmalerei in ,,Reclams Handbuch der
kiinstlerischen Techniken die Technik des Nimbendekors zusammenfassend dar (Straub 1984, 189s.
und 197s.), ebenso wie das Restauratorenteam der Londoner National Gallery in ihrem der Frithen
italienischen Malerei gewidmeten Band der Reihe ,,Art in the Making* (Bomford et al. 1989, 21-26).
1% Skaug 1994, I, 58-62. Zustimmend Tartuferi 1995, 479, mit Hinweis auf ein Dok. von 1334, in
welchem Andrea Pisano fiir ein marco di ferro bezahlt wird (publ. bei Moskowitz 1986, 201, Dok. 35)
— Wie Frinta (s. 0.) nahm auch Skaug an, daf} die Punzeisen wegen der Komplexitit ihrer Formen von
Goldschmieden oder anderen Metallhandwerkern gefertigt worden seien, wohl meist nach Auftrag
und Entwurf des Malers; moglicherweise seien aber auch von den Herstellern selbst entworfene
Modelle angeboten worden (Skaug 1994, 1, 61).

> 1bid., 62s.
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und versucht, die prédzise Bedeutung der verschiedenen von Cennino Cennini
gebrauchten Begriffe fiir Punzieren und Punzeisen herauszuarbeiten.”” Bei der
Besprechung des rein punzierten Dekors differenzierte Skaug zwischen drei
grundlegenden Moglichkeiten der Kombination von Punzen (,,simple punching®,
,,combined punching®, ,,re-worked punching®) und konstatierte eine Vorliebe fiir die
zweite Variante in der sienesischen Malerei ab ca. 1320 und fiir die dritte in der
Florentiner Produktion ab den 1340er Jahren.**'

Der zweite Hauptteil des Corpus umfa3t monographische Kapitel zu allen

beriicksichtigten Florentiner Malern von Giotto bis Fra Angelico.222

Eingeleitet
werden diese jeweils durch eine kurze Ubersicht iiber Leben und Forschungsstand
und eine Liste der ausgewerteten Werke, die den in Band 2 enthaltenen Tabellen
entspricht. Knapp féllt der folgende Abschnitt {iber die Zuschreibungen aus, in
welchem meist nur wenige, besonders problematische Fille auf der Basis der
Punzenanalyse erortert werden; daran schlieBen sich ein Uberblick iiber die
Chronologie der Punzenverwendung und Anmerkungen iiber die Beziehung zu
anderen Werkstitten an. In der Conclusio schlieBlich faBte Skaug die Ergebnisse der
Untersuchung zusammen: Die Ubereinstimmung zwischen Stil- und Punzenbefund
(,,stylistic-sphragiological concordance) sei im allgemeinen sehr hoch und bestitige
also die Ausgangshypothese, dall jede Werkstatt iiber ein eigenes Punzenset verfligt
und keine spezialisierten Vergolderwerkstitten bestanden hiitten.”** Insgesamt hiitten
sich 40 neue Attributionen und diverse Korrekturen bei der Chronologie ergeben.”**

Formverdndernde Spuren einer Abnutzung der Punzeisen im Laufe der Zeit, die

Aufschlufl in Datierungsfragen hitten geben konnen, seien wegen der Storung des

** Ibid., 63ss., cf. auch 62 mit Anm. 94.

*!1bid., 65s.

2 1bid., 81-302.

2 Ibid., 305s. Dabei problematisierte Skaug das Verhiltnis zum (nicht in diesem MaBe
objektivierbaren) Stilbefund: ,,The system progresses from an initial dependence upon stylistic
considerations to independence of them.“ Vier verschiedene Moglichkeiten der Beziehung seien dabei
zu unterscheiden: 1. ,,Contemporary stylistic-sphragiological concordance® (selber Stil und selbes
Punzenset, Grundlage fiir alle strittigen Werke); 2. ,,Contemporary stylistic-sphragiological anomaly*
(selber Stil und verschiedene Punzensets oder unterschiedliche Stile und selbes Punzenset, zu
interpretieren im ersten Fall als Ausleihe von Punzeisen, im zweiten Fall als Zusammenarbeit oder
Werkstattgemeinschaft); 3. ,,Replacements” (Ersetzung bestimmter Punzen in derselben Werkstatt
durch dhnliche); 4. ,.Dispersal® (Benutzung von Punzen zuerst durch den einen, spéter durch einen
anderen Meister benutzt, zu Lebzeiten oder nach dem Tode).

**1bid., 306-310.
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Befundes durch die Verdnderung von Bolus, Grundierung, Leinwand und Holz aber
nicht nachweisbar gewesen.225

Der typologische Index in Skaugs zweitem Band®*® entspricht prinzipiell
Frintas erstem Corpusband. Aufgrund der bei der Besprechung des letzteren bereits
erwihnten Identifizierungsprobleme im Falle von sehr dhnlichen Punzen stellte fiir
Skaug jedoch nicht die GroBe, sondern die Form der Punze das wesentliche
Entscheidungskriterium dar.””’ Die 742 erfaBten Punzen wurden ihrer Form nach in
neun Klassen eingeteilt und jeweils durch eine Schemazeichnung und eine
Makroaufnahme dokumentiert; der oder die Kiinstler, welche die jeweilige Punze
verwendeten, sind angegeben, nicht aber die Werke, die iiber die ebenfalls im
zweiten Band abgedruckten Tabellen erschlossen werden konnen.””® Kritisch zu
Skaugs Corpus duBerte sich Tartuferi (1995), der zwar konzedierte, dal Vergoldung
und Goldgrunddekor in den Aufgabenbereich der Maler fielen, doch zu bedenken
gab, dal} eine Spezialisierung von Werkstattmitgliedern nur auf Vergoldung nicht
auszuschlieBen sei. Daher verneinte er eine Uberlegenheit der Dekoranalyse
gegeniiber der traditionellen Methode des ,,conoscitore* und verwies exemplarisch
auf ein von Skaug publiziertes Tafelkreuz im Refektorium von S. Maria Novella in
Florenz,229 dessen Punzen zwar bei Giotto nachweisbar seien, das aber stilistisch, vor
allem aus Qualititsgriinden, noch nicht einmal der Werkstatt zugewiesen werden
kénne.

Polzer, der dritte Protagonist, und seine Methodik sind bereits im
Zusammenhang mit seinen Forschungen zum Dugento ausfiihrlicher vorgestellt

worden, weshalb die Beitrige zur Trecentomalerei hier nur kurz angesprochen

> 1bid., 309s., und I1, 404s.; dhnlich schon id. 1971, 155, Anm. 31.

2°1d. 1994, 11, 404-493.

*71d. 1983, 275, Anm. 3, und ausfiihrlich id. 1994, 1, 405s.

% Weitestgehend iibergangen wurden einfache Punzen (Punkte, Kreise u. #.). Die den Index
beschlieBenden Vergleichsabbildungen enthalten zahlreiche Bildbeispiele fiir identische Punzen in
mehreren Bildern.

29 Skaug 1994, 1, 85s. und fig. 131s.

2% Tartuferi 1995, 480. Cf. auch die Replik von Skaug 1998, 177-180, und die Rez. von Strehlke
1995. — Eine kritische Bemerkung zur Punzenforschung, besonders zur Gewichtung ihrer Ergebnisse,
findet sich (offenbar als Reaktion auf die ersten Aufsétze von Frinta und Skaug) schon bei Maginnis
1980, 126, Anm. 9: ,,however, it should be noted that this once-neglected aspect of Trecento painting
now seems to be assuming undue prominence in the matter of attributions. While such material
provides valuable supporting evidence, the growing literature on punchwork shows that the matter is
more complex than hitherto supposed. Auch Conti 1986, 521s., warnte davor, sich einseitig auf den
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werden. Diese konzentrierten sich bislang vor allem auf die sienesische Malerei mit
Schwerpunkt auf Simone Martini, Lippo Memmi und Umkreis sowie auf deren
Beziehung zur zeitgendssischen Pisaner Produktion. In seinen frithen Arbeiten nahm

er zur Attribution von Werken Francesco Trainis (1971)23]

und des sog. ,,Meisters
der rebellierenden Engel® (1981) aus der Sicht des Nimbendekors Stellung.232
Ebenso begriindete er seine Zuschreibung der Thomastafel in S. Caterina zu Pisa an
Lippo Memmi (1983)** und seine Bestimmung der Anteile von Simone Martini und
Lippo Memmi an der von beiden Malern signierten Verkiindigung in den Uffizien
von 1333 (1988).234 Bei seiner Erorterung des Friihwerks und der kiinstlerischen
Herkunft Pietro Lorenzettis (1993) analysierte Polzer zwar auch die Beziehung zu
Duccio in bezug auf die geritzte Ornamentik, bewertete aber in diesem Falle den
Dekor nicht als entscheidendes Kriterium.”> Eine sienesische Tafel mit Madonna
und Marienkronung in der Berliner Gemaildegalerie wies er aufgrund von Stil und
Punzenverwendung der Werkstatt Lippo Memmis zu (1999).7° Ausfiihrliche, vor
allem auf chronologische Einordnung abzielende Analysen widmete er jiingst dem
Dekor der Ludwigs- und der Ladislaustafel des Simone Martini, der Ornamentik des
Ugolino di Nerio und deren Einflu auf die Florentiner Malerei (2005)." Dabei
beriicksichtigte Polzer anders als Skaug und Frinta stets nicht nur die Punzen selbst,
sondern alle Aspekte der Ornamentik, d. h. auch die Dekorsysteme und deren
stilistische Gestaltung,”*® und kombinierte Ornament- mit traditioneller Stilanalyse.
Angeregt durch die Arbeiten Frintas, Skaugs und Polzers begannen in den
1980er Jahren®® vereinzelt auch andere Forscher, sich mit trecentesken

Nimbendekorationen zu beschiftigen. Lodi (1981) katalogisierte die Punzen in der

Nimbendekor zu verlassen, da nicht gesichert sei, ob Punzen nicht doch reproduzierbar gewesen sein
konnten.

>I'Polzer 1971, bes. 381-384 und 386.

»21d. 1981, bes. 571-574 und 581 (mit Zuschreibung der Vorderseite der eponymen Tafel im Louvre
an Naddo Ceccarelli und der Riickseite an Giovanni da Milano).

3314, 1983a, passim.

> 1d. 1988, bes. 169ss.

3 1d. 1993, 79-83. Statt dessen erachtete er Memmo di Filippuccio, den Vater des Lippo Memmi, als
die wesentliche Quelle fiir Pietros Stil.

#01d. 1999¢, bes. 43s. (zum Dekor).

>71d. 2005.

2% Insbesondere ibid.

#% Vorher analysierte bereits van Os 1978, 66s., den Goldgrunddekor eines Triptychons in Den Haag
(Privatslg.) und versuchte, Parallelen bei Paolo Veneziano, aber auch in der venezianischen Malerei
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emilianischen Tafelmalerei der zweiten Trecentoh‘eilfte;240 Hoeniger (1990) beschrieb
und analysierte ausfiihrlich den Punzengebrauch bei Simone Martini;**' Baldelli
(1991) legte einen typologischen Katalog der Punzen in der Tafelmalerei des Tre-
und Quattrocento in den Marken vor;?** Messina (1998) untersuchte den geritzten
Goldgrunddekor in der riminesischen Trecentomalerei mit dem Ziel der
Wiedervereinigung zusammengehoriger Stiicke und der Kldrung von Attributions-

und Chronologieproblemen.**

Neben diesen ,,Reihenuntersuchungen* wurde der
Nimbendekor bisweilen auch zur Einordnung von Einzelwerken der Trecentomalerei
herangezogen, von denen hier nur einige kurz erwihnt werden konnen: Seidel (1981)
gewann wichtige Argumente fiir seine Zusammenstellung des Frithwerks von Pietro
Lorenzetti und die Erorterung seiner Beziehung zu Duccio aus der geritzten
Ornamentik.”** Ladis’ Buch iiber Taddeo Gaddi (1982) stellt eine der ersten
Kiinstlermonographien dar, in deren Katalogeintrigen der Goldgrunddekor
konsequent, wenn auch knapp, mit einbezogen wurde.**’ Punzenvergleichen kam des
weiteren z. B. in den Arbeiten von Beatson, Muller und Steinhoff (1986) iiber die
Zusammenarbeit von Bartolommeo Bulgarini und dem ,,Palazzo Venezia Master*

246

beim Viktorsretabel des Sieneser Doms,”™ von Loseries (1987) iiber Sano di Pietros

Georgstafel in S. Cristoforo zu Siena,247 von Di Fabio (1989) iiber den Nardo di

24 und von Muller

Cione zugeschriebenen Jakobus im Palazzo Bianco in Genua
(1994) iiber Ugolino di Nerios ehemaliges Retabel von S. Croce in Florenz’*
entscheidendes Gewicht in der Argumentation zu. Dasselbe gilt fiir einige neuere

Bestandskataloge zur Friihen italienischen Malerei, etwa diejenigen der Staatsgalerie

des frithen Trecento festzumachen, verglich dabei jedoch auf einer zu allgemeinen Ebene, um zu
iberzeugenden Ergebnissen zu gelangen.

0 Lodi 1981. Die Arbeit besteht aus einem Katalog der Bilder mit Beschreibung der Punzen und
Detailabb. sowie einem Katalog der Punzen.

! Hoeniger 1990, 77-134.

242 Baldelli 1991, 145, zum geringen Interesse der italienischen Forschung an diesem Gebiet. — Eine
Auswahl von Makroaufnahmen ergénzt die Schemazeichnungen des Katalogs.

3 Kurzfassung einer tesi di laurea, Univ. Trieste 1996 (Messina 1998, 392, Anm. 6).

24 Seidel 1981, bes. 110, 115, 128, 131 und 135; cf. ergianzend id. 1985, 124. — Maginnis 1984, 192,
194ss. und passim, behandelte denselben Themenkomplex ebenfalls mit Bezugnahme auf die Nimben.
Cf. auch Boskovits 1986, 5, 8 und 11, zur Datierung von Tafelbildern Pietro und Ambrogio
Lorenzettis.

25 Ladis 1982, passim.

>4 Beatson/Muller/Steinhoff 1986, 626ss.

71 oseries 1987, 68ss.

% Di Fabio 1989; kritisch dazu Skaug 1994, 33, Anm. 97.
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in Stuttgart (Rave 1999),250 des Frankfurter Stidel (Hiller von Gaertringen 2004)251
und des Philadelphia Museum of Art (Strehlke 2004).* Den Ausgangspunkt der
vorliegenden Untersuchung stellte ein Exkurs meiner Arbeit {iber die Problematik
der Stilunterschiede in Duccios Maesta und die damit zusammenhédngenden Fragen
der Werkstattorganisation und der Beteiligung von Mitarbeitern am Werkprozel3 dar
(2004). In besagtem Exkurs analysierte ich die Ornamentik der Nimben und
Rahmenborten mit dem Ziel, daran — wie an diversen anderen Parametern —
aufzuzeigen, dafl hier mehrere Maler mit unterschiedlichen Vorlieben in der Wahl
der Dekormotive und mit unterschiedlichem motorischen Geschick in der

Ausfiihrung der Ritzungen am Werke gewesen sein diirften.>

Erste Ergebnisse
meiner Forschungen zum Nimbendekor im Dugento und frithen Trecento publizierte
ich in einer Rezension des Katalogs der 2003 in Siena veranstalteten Ausstellung

zum Werk Duccios (2006).254

Um den weiteren Kontext der hier vorgestellten Studien wenigstens andeutungsweise
zu umreillen, sei abschlieBend noch in aller Kiirze auf einige wenige methodisch
verwandte Beitrdge aus anderen Forschungsbereichen hingewiesen.255 Zum reichen
Goldgrunddekor in der nordalpinen Malerei des Spitmittelalters existiert m. W.
keine ausgeprigte Forschungstradition. Doch hat immerhin Frinta, wie bereits

erwihnt, auch die deutsche, vor allem die bohmische Malerei des 14. Jahrhunderts in

2 Muller 1994, 67-74. Cf. auch Muller 1983, 2835s. (zum EinfluB der Lorenzetti auf eine
Philippustafel des Figline-Meisters).

20 Rave 1999, 87-93, ordnete beispielsweise zwei kleine Giebelbilder aus der Sammlung Ramboux
aufgrund des Nimbendekors dem Duccio-Umkreis zu und korrigierte so die bisherige Zuschreibung an
den Umkreis der Lorenzetti.

»! 7u Hillers Erorterung des Dekors des Johannesfragments von Deodato Orlandi s. o. Weitere
Bemerkungen zum Goldgrunddekor der im Stiddel aufbewahrten toskanischen und umbrischen
Trecentotafeln s. Hiller von Gaertringen 2004, 14, 23ss., 38s., 52-55, 75s., 80, 89s. und passim.

2 Strehlkes Katalog enthilt einen Anhang mit Detailaufnahmen der in den Gemilden verwendeten
Punzen im Kontext des Gesamtornaments (Strehlke 2004, 470-482 [App. II]).

23 Eclercy 2004, 57-60.

»%1d. 2006. Behandelt habe ich hier mit Auswertung des Nimbendekors fiir Fragen der Zuschreibung
und Datierung u. a. die sienesische Madonna in Arezzo, das Dossale no. 6 und die Madonna Galli-
Dunn der Sieneser Pinakothek, die sienesische Madonna der Florentiner Accademia, die
Castelfiorentino-Madonna, die Duccio zugeschriebene Crevole-Madonna, die mit demselben Namen
in Verbindung gebrachten Triptychen im Museo delle Pie Disposizioni zu Siena und in der Londoner
Royal Collection sowie den Montecerboli-Kruzifixus des Meisters von Citta di Castello (cf. Bagnoli
et al. [edd.] 2003a, Kat. 1, 21, 22, 28, 29, 41).

5 Beiseite gelassen wird hier die umfingliche Literatur, welche sich mit Ornamentik im allgemeinen
und theoretischen Sinne befaft. Genannt seien stellvertretend nur die grundlegenden Arbeiten von
Riegl 1893, Gombrich 1960 und Irmscher 1984 (jeweils mit Bibliographie).
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seine Punzenstudien mit einbezogen256 und des weiteren den reliefierten
Pastigliadekor bei Meister Theoderich (1975/76, 2003) und beim Klarenaltar des
Kélner Domes (1977) untersucht.”’ Im Katalog der Kolner Ausstellung des Jahres
1993 legte Willberg einen exemplarischen Uberblick iiber die spezifischen
Dekorgewohnheiten Stefan Lochners vor, den sie in ihrer Dissertation auf die Kolner

258
In der

Malerwerkstétten des 14. und 15. Jahrhunderts insgesamt ausdehnte (1997).
Buchmalereiforschung ist die Ornamentik bekanntlich immer ein wesentlicher
Untersuchungsgegenstand gewesen. Aus den zahllosen Beitrigen greife ich
beispielshalber nur die Arbeit von Frantz (1934) heraus, welcher, ausgehend von den
fest datierten Handschriften, die Dekorformen in der byzantinischen Buchmalerei
durch systematische Auswertung zur Datierung heranzog.” Frinta (1975)
untersuchte mit den dekorierten Goldgriinden des Ingeborg-Psalters (um 1200) ein
frithes Beispiel fiir die Verwendung von Motivpunzen.260 Verwandt im Ansatz
erscheint auch die Forschung zu den Seidenstoffen in der spétmittelalterlichen
Malerei, insbesondere die grundlegende Arbeit von Klesse (1967), welche zwar
primir textilhistorisch orientiert war, aber auch Mehrfachverwendung bestimmter

Muster in trecentesken Malerwerkstitten nachwies und damit argumentatives

Material fiir Zuschreibungsdiskussionen beisteuerte.”"

> Frinta 1965; id. 1972a; id. 1998.

»7 1d. 1975/76; id. 2003; id. 1977. Zum Pastigliadekor in der bohmischen Malerei s. auBerdem
Hamsik 1992. — Cf. auch die Uberlegungen von Klamt 1977 zur symbolischen Bedeutung des
reliefierten Goldgrunddekors eines kolnischen Diptychons des 14. Jh.s in der Berliner
Gemildegalerie.

258 Willberg 1993 (mit Detailabb.); ead. 1997. — Fiir den Nimbus von Stefan Lochners Muttergottes in
der Rosenlaube im Kolner Wallraf-Richartz-Museum hat jiingst Krischel 2006, 26-30 (mit Abb.), eine
ikonographische Deutung der in drei Bindern angeordneten, punktierten Motive als Mariensymbole
vorgeschlagen: Die Lilien des inneren Bandes verwiesen auf die Jungfriaulichkeit Mariens, die Sterne
des mittleren Bandes auf Maria als maris stella; die 30 Mondsicheln (?) des dufleren Bandes
schlieBlich reprisentierten die Mondphasen und spielten auf das mysterium lunae an, bei welchem die
Sonne Christus und der Mond Ecclesia bzw. Maria zugeordnet wiirde.

»% In seiner ausfiihrlichen Untersuchung ordnete Frantz 1934 die Ornamente nach Motivgruppen
(illustriert durch Umzeichnungen), gab eine zusammenfassende Gesamtdarstellung der Entwicklung
des Dekors und diskutierte einige Fallbeispiele.

% Frinta 1975a. — Hingewiesen sei in diesem Zusammenhang auch auf die Arbeiten von Rau 1975
(zu ornamentierten Hintergriinden in der franzosischen Buchmalerei der Gotik), Beer 1983, 277s.
(zum Nimbendekor in der nordalpinen Buchmalerei des 13. Jh.s) und Whitley 2000, 163-179 (zum
Goldgrunddekor in der Buchmalerei allgemein). — Die wichtigste Literatur zur Verwendung von
Punzen und Stempeln in anderen Bereichen als der Malerei (z. B. bronzezeitliche Objekte,
prahistorische und romische Keramik, Bucheinbénde, mittelalterliche Metallarbeiten) hat Skaug 1994,
I, 19 mit Anm. 14-17, zusammengestellt.

2! S lassen sich bestimmte Musterschablonen besonders in der zweiten Trecentohilfte auf ihrem
Weg vom Meister zum Schiiler durch ganze Werkstitten hindurch leicht verfolgen.” (Klesse 1967,
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Zusammenfassend ist zu konstatieren, dafl es — im Gegensatz zu den vereinzelten und
knappen Beitrigen zum dugentesken Nimbendekor — fiir die Trecentomalerei seit
1965 eine durchaus reiche Tradition der Ornamentforschung gibt, zunéchst allein
bestimmt durch die Arbeiten von Frinta, Skaug und Polzer, seit den 1980er Jahren
aber auch von anderen aufgegriffen. Wie etwa die genannten Museumskataloge
neueren Datums zeigen, konnte in der Trecentoforschung die Beriicksichtigung des
Nimbendekors allmihlich gar zum Standard avancieren. Die ermutigenden
Ergebnisse besagter Forschungsrichtung und das hohe Niveau methodischer
Reflexion erweisen diese als vorbildlich auch fiir andere Bereiche, zuvorderst
selbstredend fiir die eng verwandte Dugentomalerei. Aufbauen 14t sich dabei auf
den fiir den Nimbendekor im allgemeinen relevanten Uberlegungen, vor allem in
Skaugs Corpus, ebenso wie auf den praktischen Erfahrungen der Forscher, wobei
nun auch bisherigen Defiziten, etwa der (auller bei Polzer) mangelnden
Beriicksichtigung des ornamentalen Gesamtzusammenhanges, vor diesem

Hintergrund leichter abzuhelfen sein diirfte.*%*

3. Methodische Grundlagen der Dekoranalyse

3.1 Terminologie

Erste Voraussetzung fiir eine systematische Analyse ist die Entwicklung einer
Begrifflichkeit fiir die Phinomene, von denen gehandelt wird. Diese Begriffe miissen

zum einen moglichst pridzise definiert, zum anderen aber der Vielgestaltigkeit im

21). Klesses Kat.-Nr. 232 ist beispielsweise bei Bernardo Daddi und seinen Nachfolgern achtmal
belegt (ibid., 312s.). — An neueren, in der Tradition Klesses stehenden Beitrigen sind z. B. diejenigen
von Monnas 1990 (zu Seidenstoffen bei Bernardo Daddi und Orcagna) und Frattaroli 2000 (zu
Textilien in der Malerei Giottos) zu erwidhnen. — Einen #hnlichen methodischen Ansatz mit einigen
Fallstudien zur Anwendung in der Malereiforschung verfolgte auch die Arbeit von Koch 1995 zu den
Seidenstoffen in der Kolner Malerei der ersten Hilfte des 15. Jh.s. — Zu nennen ist schlieBlich der
ebenfalls auf Datierung und Werkstattzuordnung abzielende Katalog der gravierten, gemalten und
gepreBten Muster in der schwibischen Malerei der Spitgotik (Westhoff et al. 1996), der aber keine
eigentliche Auswertung, sondern lediglich eine kurze Einfithrung bietet (zur Methodik 32-36; Hinweis
auf die Verwandtschaft mit der Punzenforschung schon in der Rez. von Tripps 1997, 153).

22 Dies wurde explizit als Desiderat benannt in der Rez. von Jett 1996: ,,Whereas in Skaug’s book
attention has focused on the individual punch shapes, future avenues of research could emphasize halo
design and subjective areas such as the execution of tooling, which could perhaps be studied as a
means of distinguishing various hands in a shop.*
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Einzelfall entsprechend flexibel handhabbar, schlieBlich auch aus sich selbst heraus
leicht verstindlich sein. Eine solche grundlegende Terminologie fiir den
Nimbendekor liegt bislang nicht vor, auch nicht in der englischen Sprache, derer sich
die genannten Protagonisten der Dekorforschung bedienen, was mit der Tatsache
zusammenhiéngen diirfte, dal diese sich, wie oben dargelegt, primidr mit dem
Nachweis identischer Punzen in verschiedenen Bildern befassen, ohne dabei auf den
Ort des Auftretens der jeweiligen Punze(n) innerhalb des Goldgrundes besonderes
Gewicht zu legen. Nur Skaug bemiihte sich in seinem Corpus um die Prigung einer
Begrifflichkeit, jedoch lediglich fiir einzelne Aspekte des Dekors, vornehmlich

263

solche, die mit der Punzierung im engeren Sinne zusammenhidngen.”~ In der

sonstigen Forschung wurden die Termini meist undifferenziert gebraucht und die

4 . .
® Die von mir

einzelnen Techniken nicht klar voneinander unterschieden.’
entwickelte (deutsche) Terminologie, welche ich im folgenden — vom Allgemeinen
zum Besonderen fortschreitend — vorstelle, ist bewullt einfach gehalten und somit
ohne Miihe auch in andere Sprachen iibertragbar. Sie orientiert sich zuvorderst an
den Bediirfnissen einer Analyse des Nimbendekors im Dugento, kann aber mit
einigen Modifikationen und Ergénzungen auch im Bereich der trecentesken oder der
nordalpinen Malerei angewendet werden.

Die allgemeinste Unterscheidung ist naturgemdll diejenige zwischen der
Bildfliche und dem — im Dugento und Trecento in der Regel als applizierte
Profilleiste ausgebildeten — Rahmen, der hidufig Vergoldung aufweist, welche
bisweilen auch Dekortrdger sein kann. Die Bildfliche zerfillt in Malereifliche und
Goldgrund, welch letzterer Begriff den gesamten mit Blattgold bedeckten Teil der

Bildfldche bezeichnet, der bis zu deren unterem Rand reicht oder aber nur den oberen

Teil derselben einnimmt.”® Die primire Differenzierung des Goldgrundes stellt das

23 Auf diese Begriffe wird, soweit fiir die vorliegende Arbeit relevant, im folgenden mehrfach

eingegangen. — Skaug teilte mir mit, daB er die Schaffung einer solchen, iiber seine eigenen
Begriffspragungen hinausgehenden Terminologie als Desiderat empfinde (Brief an den Verf. vom
18.11.2004).

264 Oft wird etwa die Punktiertechnik unprizise als Punzierung bezeichnet, so z. B. bei Willberg 1993
zur Kolner Malerei des 15. Jahrhunderts (,,Die Punzierung — Ein technologisches Detail*). Derselbe
Mangel an begrifflicher Differenzierung préigt auch die Forschung zum punktierten Dekor in der
Goldschmiedekunst (cf. Stratford 1995, 131: ,,.Die Punzierung, das heifit das Punktieren oder Sticheln
der Metalloberflachen ...“).

2% In der maltechnischen Terminologie der Restauratoren bezeichnet der Begriff Goldgrund eigentlich
eine Grundierung fiir die Vergoldung (cf. Brachert 2001, 101ss., s. v. ,,Goldgrund®, mit zahlreichen
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Umreifen der Nimben dar, die dadurch vom — dekorierten oder glatten — Hintergrund
geschieden werden, welcher seinerseits durch eine ebenfalls dekorierte Rahmenborte
eingefalt sein kann. Die Begriffe Hintergrund und Goldgrund sind also keine
Synonyme; vielmehr bezeichnet ersterer eine ,, Teilmenge* des letzteren, genauer den
Teil des Goldgrundes, welcher nicht von Nimben oder Rahmenborte eingenommen
wird. Bisweilen kommen zu den genannten drei Bestandteilen des Goldgrundes noch
weitere hinzu, die auch innerhalb der Malereifliche liegen koOnnen, etwa
Gewandsiume oder Thronkompartimente.**®

Konstitutiv fiir jeden Nimbus sind sein Kontur, d. h. seine dgu3ere Begrenzung
gegeniiber dem Hintergrund,267 die Nahtlinie zwischen Nimbus und (gemaltem)
Kopf, also seine innere Begrenzung, und die dazwischenliegende Fldche, welche ich
als Feld des Nimbus bezeichne. Kontur und Feld werden meist strukturiert durch
Linien oder Binder in Form von konzentrischen Kreisen; ein Band setzt sich dabei
aus zwei ein- oder mehrfachen Linien in einigem Abstand voneinander zusammen,
deren Zwischenraum in der Regel dekoriert ist.**® Der Kontur besteht also entweder
aus einer resp. mehreren Linien (,.x-fach umrissen*) oder aus einem Band, wobei
auch die Partie jenseits der duersten Begrenzungslinie zum Hintergrund dekoriert
sein kann, z. B. mit radial angeordneten Punzen; diesen Bereich nenne ich Peripherie
des Nimbus.**® Das Nimbenfeld wird meist durch ein oder mehrere Binder gebildet,
bei deren Dekor wie bei aller Ornamentik zwischen Motiv*’’ und Grund zu
unterscheiden ist. Letzterer kann glatt belassen, punktiert oder durch Ritzung

271

schraffiert werden.””" Einen Sonderfall stellt der Christus vorbehaltene Kreuznimbus

dar, dessen Kreuzarme ihrerseits einen eigenen, oft durch den Dekor

Nachweisen); der kunsthistorische Sprachgebrauch entspricht indes durchgingig der obigen
Definition.

67 B. die Stola der Agatha in der eponymen Tafel des Agathameisters in der Florentiner Domopera
(s. u., Kap. 4.2.2).

7 Der Kontur grenzt teilweise auch an die Malereifliche, z. B. gegen die Schulterpartie einer Figur. —
Besteht in einem bestimmten Kontext Verwechslungsgefahr mit dem Kontur der Figur, so ist dem
durch einen entsprechenden Zusatz (,,Nimbenkontur®, ,, Kontur des Nimbus®) leicht abzuhelfen.

%% Ein seltener Sonderfall ist die Gliederung des Nimbenfeldes in Sektoren, beispielsweise bei der
Franziskustafel der Sieneser Pinakothek (s. u., Kap. 4.3.6).

% Die Begriffe ,,Feld und ,,Peripherie begegnen bereits bei Skaug, ohne daB sie jedoch definiert
oder durchgingig gebraucht wiirden (,,Until the mid-Dugento a halo field is normally a blank space,
marked by one or two coloured lines or rows of dots along its periphery.*; Skaug 1994, II, 494).

20 Um MiBverstindnisse zu vermeiden, empfiehlt es sich m. E., in diesem Zusammenhang nicht von
HFigur zu sprechen, wenngleich Begriffe wie ,Figur-Grund-Verhiltnis“ in der Ornamenttheorie
gebriuchlich sind.
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hervorgehobenen Kontur aufweisen; die Flichen zwischen den Kreuzarmen in Form

rechtwinkliger Kreissektoren bezeichne ich als Zwickelfelder.

Nach der Definition der einzelnen Teile des Goldgrundes und des Nimbus sind nun
die drei Haupttypen des dugentesken Dekors nach der Technik ihrer Ausfithrung zu
differenzieren, wofiir die Begriffe Ritzung, Punktierung und Punzierung verwendet

272
werden  sollen.?’

Ritzung®” bezeichnet die freihand und teilweise unter
Zuhilfenahme von Zirkel und Lineal ausgefiihrte Eintiefung von Linien in den
Goldgrund mit einem Griffel, der nach dem Zeugnis des Cennino Cennini aus Silber

274 . . .
Zu unterscheiden sind bei

oder Messing besteht (stile d’argento o ver d’ottone).
dieser Technik eine lineare und eine fldichige Variante: Bei ersterer bilden die Linien
selbst das Motiv (Abb. 12), bei letzterer umreilen diese eine glatte Motivfliche,
welche sich von einem héiufig — ebenfalls mittels Ritzung — kreuzschraffierten Grund
abhebt (Abb. 235). Unter Punktierung®” verstehe ich die mit der Einpunktpunze
ausgefiihrte Dekorform, bei der wiederum zwischen linear und fléchig differenziert
werden muB}: Die erste Variante arbeitet mit punktierten Linien, was bedeutet, daf3
entlang einer vorgeritzten Linie in kurzen, annZhernd regelméfigen Abstinden

276 1 .- . . )
Bei der zweiten Variante wird

Einpunktpunzen eingeschlagen werden (Abb. 172).
in einer Art Negativverfahren das vorgeritzte flichige Motiv glatt belassen und der
Grund durch zahlreiche in geringem, anndhernd regelmédBigem Abstand

eingeschlagene Einpunktpunzen®’’ bearbeitet, so daB sich von der Motivfliche

271
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Die Schraffur erfolgt meist kreuzweise; zu den Techniken der Punktierung und Ritzung s. u.
Dieselbe Unterscheidung mit anderer Begrifflichkeit bei Polzer 2005, 34.

23 Bej Skaug 1994, 1, 62s., ,,indentation‘ oder ,,incision* genannt.. — In der Forschung wurde dafiir
bisweilen der Begriff ,,Gravur® verwendet (z. B. Sirén 1922, 125s.; Weigelt 1928, 213, Anm. 1;
Nikolaus 1973, 172; so auch noch Eclercy 2004, 57-60), der jedoch nur Material fortnehmende
Techniken bezeichnet (zu Etymologie und Gebrauch in der Terminologie der Goldschmiedekunst cf.
Fritz 1966, 4ss.). Nicht durchgesetzt hat sich der in ,Reclams Handbuch der kiinstlerischen
Techniken™ gebrauchte, wenig anschauliche Terminus ,Trassierung®, der dem Bereich der
Goldschmiedekunst entstammt (Straub 1984, 189 und 197s.; cf. auch Wendler 2005, 114).

" Zur Cennino-Stelle ausfiihrlich s. u. — Tiefe und Breite dieser Linien variieren je nach Form des
Ritzinstruments und nach der Stirke des aufgewendeten Drucks, moglicherweise auch nach der
Konsistenz des Gipsgrundes unter dem Blattgold (cf. Skaug 1994, 1, 63).

275 Skaug 1994, 1, 63ss., verwendete die Begriffe ,,granulation” und ,stippling®, Polzer 2005, 40,
»granulation® und ,,dotting®. Swarzenski 1935/36, 151, sprach von ,,Stichelung®, Willberg 1997, 13,
von der ,, ‘pointillistische[n]” Methode*.

%76 Gut erkennbar z. B. auf Skaugs Detailaufnahme des Goldgrundes von Cimabues Uffizien-Madonna
(Skaug 1994, 11, fig. 110).

"7 Skaug wies darauf hin, daB im Trecento fiir den flichig punktierten Dekor auch Punzeisen, mit
denen bei rechteckigem Querschnitt viele Punkte auf einmal eingeschlagen werden konnten (,,multi-
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abweichende Lichtbrechungen ergeben (Abb. 122). Ritzung und Punktierung
erweisen sich demnach als strukturell eng verwandte Techniken: Beide operieren mit
geritzten Linien, wobei diese bei der eigentlichen Ritzung tiefer ausfallen und als
,Formtrager* auf Sichtbarkeit angelegt sind, wohingegen sie bei der Punktierung als
schwache, idealiter nur fiir den ausfithrenden Kiinstler sichtbare Vorzeichnung in

: 278
Erscheinung treten.

Die flichigen Varianten beider Techniken haben dariiber
hinaus miteinander gemein, daB3 sich jeweils eine glatte Motivflaiche von einem
bearbeiteten (d. h. kreuzschraffierten resp. punktierten) Grund abhebt. Was den
asthetischen Effekt angeht, so stehen sich freilich Punktierung und Punzierung néher,
deren tiefe Einprigung in den Goldgrund Sichtbarkeit auch auf grofere Distanz
gewihrleistet, wohingegen Ritzungen ihre Wirkung vor allem in der Nahsicht
entfalten.”””

Der schon seit den Anfidngen der Dekorforschung gingige Begriff
Punzierung™® bezeichnet die mit eingeschlagenen oder eingedriickten Punzeisen, d.
h. Motivstempeln (Abb. 6), ausgefiihrte Ornamentierung des Goldgrundes (soweit
nicht die speziellen fiir die Punktierung dargelegten Definitionskriterien erfiillt sind).
Terminologisch zu unterscheiden sind dabei prinzipiell das Werkzeug (Punzeisen)
und der von diesem generierte Abdruck im Goldgrund (Punze). Da naturgemif3 das
Werkzeug die Werkzeugspur bedingt resp. die Werkzeugspur das Werkzeug
voraussetzt, sei hier aber gleich vorweg eingerdumt, daf3 diese Differenzierung eher
theoretischer Natur und im praktischen Sprachgebrauch kaum einzuhalten ist.”®’
Ebenfalls aus der Praxis ergibt sich die bereits von Frinta und Skaug getroffene

motivische Unterscheidung von einfachen und komplexen Punzen, die in der

point tool*), zum Einsatz kamen, so z. B. bei Simone Martini (ibid., 65 und fig. 115-123). Ein solches
,,multi-point tool*“ wurde auch bei der dugentesken Madonnentafel von S. Maria Maggiore in Florenz
verwendet, jedoch nicht zur Punktierung, sondern lediglich als Einzelmotiv (ibid., 65 und fig. 95-B1,
98).

*"® Dazu ibid., 63 und fig. 48 (Detailaufnahme eines punktierten Nimbus vom S.-Croce-Retabel des
Lorenzo di Niccolo mit geritzter ,,Vorzeichnung®). Weitere Bildbeispiele bei Nikolaus 1973, 175 und
Abb. 1.7 (Niccolo di Pietro Gerini, Madonna, Braunschweig), 5.1 und 5.5 (Bicci di Lorenzo, HII.
Nikolaus und Bartholomius, ebenda).

7 Cf. Hoeniger 1990, 94s. — Der besseren Sichtbarkeit diirfte es eher als der von Coor-Achenbach
vermuteten Zeitersparnis (,,the quick method*) geschuldet sein, da sich die Punzierung im Trecento
gegeniiber der Ritzung durchgesetzt hat (Coor-Achenbach 1955a, 165; ead. 1955b, 204).

280 Die Punzierungstechnik kam auch in der Goldschmiedekunst zum Einsatz, dazu Brepohl 1962,
253s. und Abb. 191.

Bl Nimliches gilt auch fiir die Begriffe ,,punch®, ,punch mark“ und ,punch tool” in der
englischsprachigen Forschung.
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Tatsache begriindet liegt, dal Punkte, Kreise und @hnliche simple Grundformen zu
hiufig vorkommen und vor allem zu wenig spezifische Charakteristika aufweisen,
als daf sie mit Gewinn zur Auswertung herangezogen werden konnten; allein
aufwendigere, stirker differenzierte und differenzierbare Motive erlauben
SchluBfolgerungen.282 Fiir die letztere Kategorie bevorzuge ich im iibrigen Frintas
Begriff der komplexen Punzen (,,complex punches*) gegeniiber Skaugs Motivpunzen
(,,motif punches*) aus dem Grunde, weil jede Punze ein Motiv aufweist, auch wenn
es sich etwa um einen Kreis handelt, wihrend eben gerade die Komplexitit besagten
Motivs als Distinktionskriterium ausschlaggebend ist.”® Die Trennlinie zwischen
beiden Gruppen ist dabei freilich notwendigerweise unscharf. Was die Kombination
der Punzen zu groBeren ornamentalen Zusammenhingen anbelangt, so ist Skaugs
Unterscheidung in drei Typen (,,simple punching®, ,,combined punching®, ,re-

worked punching“)284

am rein punzierten Dekor der Trecentomalerei (ab ca. 1320)
entwickelt und fiir diesen Bereich von Nutzen, wihrend sie fiir das Dugento, in
welchem ausschlieBlich punzierte Nimben &duBlerst selten vorkommen, kaum

85

fruchtbar gemacht werden kann;*® eine verallgemeinernde Typisierung erscheint

hier entbehrlich. Generell treten Ritzung, Punktierung und Punzierung in der
Dugentomalerei in Reinkultur, aber auch in vielfdltigen Kombinationsformen auf.?%
Noch zu erwihnen bleiben zwei in dem dargelegten System nicht erfa8bare
Sondertypen, die hier nur am Rande beriicksichtigt werden konnen. Es sind dies zum
einen die reliefierten Nimben, die sich durch ein iiblicherweise aus Pastiglia

modelliertes, ornamentales Flachrelief auszeichnen (Abb. 39), und zum anderen die

skulpierten Strahlennimben, die aus der Holztafel geschnitzte, oft gemuldete Strahlen

22 Dazu bereits Frinta 1965, 261s.; ebenso in den spateren Arbeiten, z. B. id. 1998, 10 und 14s.
Entsprechend fanden in den Corpora von Skaug 1994 und Frinta 1998 die einfachen Punzen, von
Ausnahmen abgesehen, keine Beriicksichtigung.

¥ Im Forschungsiiberblick wurde bereits ausgefiihrt, daB Frinta spiter Skaugs Terminus iibernahm (s.
0., Kap. 2), den im iibrigen auch Polzer benutzte (z. B. Polzer 1984, 14).

% Skaug 1994, 1, 65s. und fig. 94: 1. ,,simple punching®, d. h. jede Punze steht als Motiv fiir sich
(,,independent decorative unit®); 2. ,combined punching®, d. h. mehrere Punzen bilden in
Kombination ein komplexes Gesamtmotiv, dem die Einzelpunze untergeordnet ist; eine Variante
davon wird als ,,composite tooling* bezeichnet, bei welcher das Gesamtmotiv nur aus Kreispunzen
zusammengesetzt wird; 3. ,re-worked punching®, d. h. eine komplexe Punze wird lediglich erginzt
durch Ringe, Punkte oder Ritzlinien.

% Dasselbe gilt fir Skaugs Unterscheidung des florentinischen ,pearls-on-a-string style* vom
sienesischen ,,cluster style* (s. o., Kap. 2), welche ebenfalls nur fiir das Trecento greift.

% 71 den im Dugento praktizierten Maglichkeiten der Kombination s. u., Kap. 5.1.
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aufweisen (Abb. 111).”® Beide Formen sind jeweils in die Vergoldung mit

einbezogen.

Nach der Vorstellung der in dieser Arbeit verwendeten Begrifflichkeit, die
phidnomenologisch an den Werken selbst und im Hinblick auf die Bediirfnisse der
Dekoranalyse entwickelt wurde, sei ein lidngerer Exkurs zur historischen
Terminologie erlaubt, genauer: zu derjenigen, welcher sich Cennino Cennini in
seinem um 1400 verfaBBten Libro dell’arte bediente, welcher bekanntlich unsere
wichtigste Quelle zu allen Fragen der Maltechnik des italienischen Spitmittelalters

darstellt.”®®

In cap. CXL seines Traktats fiihrt Cennino den Aspiranten auf den
Malerberuf in die Kunst des Goldgrunddekors ein. Diese zuletzt von Skaug
analysierte Stelle®® ist von zentraler Bedeutung fiir die im folgenden zu leistende
ErschlieBung von Cenninos Terminologie. Ich folge dabei nicht dem Textverlauf
besagter Stelle, sondern orientiere mich an der Reihenfolge, in der ich oben mein
eigenes terminologisches System dargelegt habe, freilich unter Auslassung

derjenigen Begriffe, welche bei Cennino keine Entsprechung aufweisen. Zu

beriicksichtigen ist im iibrigen stets, da der Verfasser des Traktats bei seiner

*7 In bezug auf letztere sind bislang Begriffe wie ,,spiked haloes in relief (Coor 1948/1991, 96s. mit
Anm. 152) und ,,carpenter rays* (Polzer 1984, 8ss.) gebrduchlich. — Einschrinkend sei hier angemerkt,
daB bei plastischem Zierat in der spitmittelalterlichen Malerei allgemein (d. h. nicht nur bei den
Nimben) das Material (Holz, Pastiglia u. 4.) durch bloBen Augenschein oft kaum bestimmbar ist; nur
technische Untersuchungen vermogen hier Klarheit zu schaffen. — Zu Begriff, Technik, Geschichte
und Verbreitung von Pastigliadekorationen cf. Pommeranz 1995, 5-12.

% Die Textiiberlieferung stiitzt sich im wesentlichen auf zwei voneinander unabhingige Hss., die
eine, 1437 datiert, in der Florentiner Biblioteca Laurenziana (Cod. 23.P.78; Kopie in der Biblioteca
Apostolica Vaticana, Ottob. lat. 2974), die andere, deutlich spiter, in der Biblioteca Riccardiana (Ms.
2190); dazu ausfiihrlich Thompson (ed.) 1932, IX-XVII, und Frezzato (ed.) 22004, 33-45. Auf
abweichende Uberlieferungen der beiden Hss. wird unten mehrfach eingegangen. — Zitiergrundlage ist
hier die Edition von Brunello/Magagnato (edd.) 1971. Des weiteren wurden folgende Ausgaben und
Ubersetzungen benutzt: Tambroni (ed.) 1821, Mottez (Ubers.) 1858, Milanesi/Milanesi (edd.) 1859,
Ilg (Ubers.) 1871, Verkade (Ubers.) 1916, Thompson (ed.) 1932, id. (Ubers.) 1933, Déroche (Ubers.)
1991, Serchi (ed.) 1999, Frezzato (ed.) 22004, Torresi (ed.) 2004. — Einfithrung in den Traktat und
umfangreiche Bibliographie auf dem neuesten Stand jetzt bei Frezzato (ed.) 2004, 11-57 und 319-
338. — Zur Datierung des Traktats cf. Skaug 1993, 15s. — Eine Uberpriifung der Anweisungen des
Cennino anhand der malerischen Praxis des Trecento findet sich u. a. bei Nikolaus 1973 (an
Gemailden des Herzog-Anton-Ulrich-Museums in Braunschweig) und Gordon et al. 1985, 26-37 (an
einem Triptychon des Nardo di Cione in der Londoner National Gallery).

%9 Skaug 1994, I, 62-65, befaBt sich aber hauptsichlich mit einem Aspekt, der Begrifflichkeit fiir
Punktierung und Punzierung (s. u.). — Zur Bedeutung Cenninos fiir die Entwicklung einer
Terminologie der kiinstlerischen Techniken cf. Schlosser 1924, §3.
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Erorterung selbstredend von den Dekorgewohnheiten des spéten Trecento, wie er sie

selbst in der Werkstatt des Agnolo Gaddi erlernt haben wird, aus geht.290

Um den jeweiligen Kontext der folgenden Zitate deutlich zu machen, sei hier
zunéchst der vollstindige Wortlaut von cap. CXL wiedergegeben:

Come deéi principalmente volgere le diademe, e granare in su l’oro e
ritagliare i contorni delle figure [= Uberschrift] — Quando hai brunita e
compiuta la tua ancona a te conviene principalmente torre il sesto, voltare le
tue corone o ver diademe, granarle, cogliere alcuni fregi, granarli con
istampe minute che brillino come panico, adornare d’altre stampe, e granare
se v’e fogliami. Di questo di bisogno ¢ che ne veggia alcuna pratica. Quando
hai cosi ritrovato le diademe e e’ fregi, togli in uno vasellino un poca di
biacca ben triata con un poca di colla temperata; e con pennello picciolo di
vaio va’ coprendo e ritagliando le figure dal campo, si come vedrai quelli
segnolini che grattasti colla aguciella, innanzi che mettessi di bolo. Ancora,
se vuoi far senza ritagliare con biacca e pennello, togli i tuo’ ferretti e radi
tutto l’oro ch’é d’avanzo o che va sopra la figura: ed é miglior lavoro.
Questo granare che io ti dico, e de’ belli membri che abbiamo: e possi
granare a disteso, come ti ho detto, e possi granare a rilievo; che con
sentimento di fantasia e di mano leggiera tu poi in un campo d’oro fare
fogliami e fare angioletti e altre figure che traspaiono nell’oro; cioe nelle
pieghe e nelli scuri non granare niente, ne’ mezzi un poco, ne’ rilievi assai;
perché il granare, tanto viene a dire come chiareggiare [’oro; perché per se
medesimo é scuro dove é brunito. Ma prima che grani una figura o fogliame,
disegna in sul campo dello oro quello che tu vuoi far, con stile d’argento o
ver d’ottone.”’

Den Goldgrund bezeichnet Cennino als campo d’oro resp. campo dello oro und folgt
damit der etablierten Terminologie. So ist bereits in der frithmittelalterlichen Mappae
clavicula im Zusammenhang mit der Vergoldung des Bildgrundes von campos
facere die Rede.”®” Dieselbe Begrifflichkeit ldBt sich bis ins spite Quattrocento
nachweisen, beispielsweise in einem von 1477 datierenden Vertrag mit Bartolommeo

Caporali iiber ein Retabel fiir den Dom von Perugia, in welchem gefordert wird:

* DaB Cenninos Ausfithrungen auf seiner Ausbildung bei Agnolo Gaddi sowie auf eigenen
praktischen Erfahrungen beruhen, hat er selbst in cap. I dargelegt: Per confortar tutti quelli che
all’arte vogliono venire, di quello che a me fu insegnato del predetto Agnolo mio maestro nota faro, e
di quello che con mia mano ho provato (Brunello/Magagnato [edd.] 1971, 5). — Zur ErschlieBung von
Cenninos malerischem Werk unter besonderer Beriicksichtigung des Goldgrunddekors cf. Skaug
1993, 18ss. (mit weiterfithrender Literatur). Ein dhnlicher Versuch zuvor bereits, auf stilkritischem
Wege, bei Boskovits 1973b. Zusammenfassend zuletzt Daniela Parenti, s. v. ,,Cennini, Cennino®, in:
Saur AKL 1995ss., 17 (1997), 519ss., und Torresi (ed.) 2004, 10-17.

1 7it. nach Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 142s. — Im drittletzten Kolon des ersten Satzes habe ich
die ebenda angegebene Form granarle durch granarli ersetzt, was unten ausfiihrlich begriindet wird.
#2 7it. nach Roosen-Runge 1967, 1, 186, A 11. Zur schwierigen Frage der Datierung dieses
Malerbuchs cf. ibid., 19-23.
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tucto el campo sia d’oro fino.293 Bezeichnend erscheint am Gebrauch des Wortes
campo (,,Feld*), dal der Goldgrund offenbar nicht als Raum, etwa im Sinne der
geldufigen Assoziation eines Licht- oder Himmelsraumes, sondern primér als Flache

aufgefat wird.*

Dieser flachige und zugleich materielle Charakter des
Goldgrundes wird, worauf die Forschung mit Recht hingewiesen hat,?* gerade durch
die Ornamentierung erheblich unterstiitzt. Oder aus der umgekehrten Perspektive

formuliert: Die Vorstellung vom Goldgrund als — materielle — Fliche™°

ermoglicht
erst dessen Ornamentierung und erfiillt sie mit Sinn. Einem Verstindnis als Licht-
oder Himmelsraum hingegen liefe ein solcher Dekor zuwider und eriibrigte sich.
Nicht vom Goldgrund unterschieden wird bei Cennino der Hintergrund, was mit dem
eher theoretisch-systematischen Zug dieser Differenzierung, die fiir den Praktiker
von geringem Belang ist, zusammenhéingen mag.

Wie steht es aber um die den Hintergrund einfassende, dekorierte
Rahmenborte, welche sich auch in der Trecentomalerei groer Beliebtheit erfreute?
Cennino spricht in cap. CXL von cogliere alcuni fregi: Fregio kann allgemein
,Verzierung* bedeuten, was aber im Kontext der Stelle, wo sehr konkret mehrere
Dekorformen unterschieden werden (s. u.), zu wenig spezifisch erscheint. Im
besonderen bezeichnet das Wort einen Zierrahmen oder ein Zierband, was m. E. hier

297

am ehesten gemeint sein diirfte.”’ Bestitigt wird diese Interpretation durch den

% 7it. nach Hecht 2003, 69 mit Anm. 124,

% Zum Goldgrund als Himmel jiingst ibid., 71ss. (s. 0., Kap. 2). — Die iltere Forschung hatte vor
allem den ambivalenten Charakter des Goldgrundes, sein Oszillieren zwischen Raum und Fliche,
hervorgehoben; erinnert sei hier nur an die bekannten Theorien von Riegl (Goldgrund byzantinischer
Mosaiken als ,jidealer Raumgrund®; Riegl 21927, 14) und Schone (,,Der Goldgrund [sc. in der
ottonischen Buchmalerei] ist als Spender eines irrealen Lichtglanzes auf die Phinomene des Raumes
und der Flidche hin offen.*; Schone 81994, 25).

% Braunfels 1950: ,,Meist wird das Dilemma des Gegensatzes von Raumtiefe und Goldgrund dadurch
gelost, da man diesen zur ornamental geschmiickten Flidche herabwiirdigt. Die immer reicher
gestalteten Punzarbeiten weisen in diese Richtung.” (329); ,,Sein metallischer Charakter wird durch
kunstreiche Punzierung betont.” (322) — Nach Schone 1994 (11954), 92s., tritt um 1300 beim
Goldgrund eine auch mit der Punzierung zusammenhingende ,,Verfestigung zur Fliche“ ein, d. h.
dieser veranschaulicht weniger das gottliche Licht, sondern wird eher zur ,kostbare[n]
goldschmiedehafte[n] ,Fassung’ des Dargestellten*. — Beer 1983, 276: ,.Der Grund wirkt [sc. durch
die Punzierung] sehr dicht, von auergewohnlich realer Priasenz‘ (dhnlich Wenderholm 2005, 103).

¥ 7um materiellen Charakter des Goldgrundes cf. auch Moseneder 1981, bes. 63s. (zur
Heiligkreuzkapelle der Burg Karlstein in Prag), und Beer 1983 (weitere nordalpine Beispiele).

297 Battaglia (ed.) 1962-2002, VI (1970), 331ss., s. v. ,fregio: ,,cornice decorata che orna il bordo di
un oggetto* (331, no. 2). — Die Ubersetzer bevorzugten hingegen die allgemeine Bedeutung: Ilg
(Ubers.) 1871, 88: ,Zierraten*; Thompson (Ubers.) 1933, 85: ,,ornaments*; Déroche (Ubers.) 1991,
245: ,ornements (mit Einschrankung in Anm. 4: ,,On peut hésiter ici entre ‘frises’ et ‘ornements’
pour fregi.”). Nur Verkade (Ubers.) 1916, 115, sprach im hier favorisierten Sinne von ,.Bordiiren*.
Die Ubersetzung von Mottez (Ubers.) 1858, 124 (,.grainer sur les bords d’aucunes frises*) beruht auf
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Schlul des voraufgehenden cap. CXXXIX, wo von den fregi gentili delli
adornamenti de’ mordenti die Rede ist; auch diese Stelle bereitet
Verstidndnisschwierigkeiten, doch erhellt aus dem genitivischen delli, dal fregi und
adornamenti nicht als Synonyme aufgefaBt werden,*”® sondern daB die spezifischere
Bedeutung von fregi im Sinne von Borte oder Rahmen hier zum Tragen kommt.
Konnten also jene fregi, die wenig spiter in einem Atemzug mit den Nimben genannt
werden (Quando hai cosi ritrovato le diademe e e’ fregi ...), besagte Rahmenborten
bezeichnen oder sind damit beispielsweise die Borten von Gewindern®’ gemeint?
Fiir letztere Moglichkeit spricht immerhin, daBl fregi andernorts explizit fiir
Gewandsdume belegt ist,”® und daB Cennino selbst in cap. CXXIII das Wort in
Verbindung mit Figuren und Gewéndern verwendet (e i fregi che sono a fare delle
figure, e certi vestiri che si fanno di drappo d’oro).*®' Doch ist der Wortgebrauch bei
Cennino durchaus schwankend; so bezeichnen etwa die fregi in cap. LXVII Rahmen
in der Wandmalerei (Poi fa’ primo i tuo’ fregi, o altre cose che voglia fare

302

d’attorno.).””” Entscheiden 148t sich die Frage ebensowenig wie die exakte

Bedeutung des Verbums cogliere an dieser Stelle. Verkade iibersetzt den

Gesamtausdruck mit ,.einige Bordiiren angeben“,303 was dem Sinn nach das Richtige

treffen diirfte, ohne daB} freilich fiir diesen Gebrauch von cogliere iliberzeugende

Parallelstellen angefiihrt werden konnten.

der willkiirlich konjizierten Lesart von Tambroni (ed.) 1821, 120 (granare, negli orli, d’alcun fregio),
die bereits von Déroche (Ubers.) 1991, 245, mit Recht kritisiert wurde.

*® Nicht zutreffen kann daher m. E. die gegenteilige Meinung von Déroche (Ubers.) 1991, 244, Anm.
5 (.. fregi et adornamenti sont en fait synonymes*). Die sonstigen Ubersetzungen tragen dem Genitiv
Rechnung: Ilg (Ubers.) 1871, 88 (,,zarten Einfassungen der Ornamente*); Verkade (Ubers.) 1916, 115
(,,Ornamentierungen feiner Bordiiren); Thompson (Ubers.) 1933, 85 (,,the delicate ornaments of the
embellishment with mordants®).

299 Gewandteile, bisweilen auch ganze Gewinder, konnten ebenfalls aus dem Goldgrund
herausgearbeitet werden; davon handelt Cennino selbst in cap. CXL-CXLII. In der Trecentomalerei
begegnet diese Technik hédufig (z. B. bei Simone Martini), fiir das Dugento 148t sich etwa die bereits
erwihnte Agathatafel der Florentiner Domopera anfiihren (s. u., Kap. 4.2.2).

*% Eine Belegstelle aus dem Werk des Piero da Siena findet sich bei Battaglia (ed.) 1962-2002, VI
(1970), 331ss., s. v. ,fregio*: una roba che d’oro avea molti fregi (331, no. 2).

! Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 128; ihnlich auch in cap. CLI (ibid., 156s.).

2 Ibid., 75s.

3% Verkade (Ubers.) 1916, 115. Ahnlich die Erklirung bei Serchi (ed.) 1999, 124, Anm. 3
(,,disegnare, incidere alcuni fregi‘).

%4 Cf. Battaglia (ed.) 1962-2002, III (1964), 262ss., s. v. ,.cogliere. — Keinen Sinn ergibt m. E. die in
der Laurenziana-Hs. iiberlieferte und von Thompson (ed.) 1932, 83, Frezzato (ed.) 22004, 161, und
Torresi (ed.) 2004, 127, akzeptierte Lesart coglierle. Wie wire schlielich das doppelte Objekt (-le
[Bezugwort corone?] und fregi) zu interpretieren? Die in der Riccardiana-Hs. angegebene Lesart
cogliere ist demnach mit Milanesi/Milanesi (edd.) 1859, 92, Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 142,
Déroche (Ubers.) 1991, 245, Anm. 4, und Serchi (ed.) 1999, 124, vorzuziehen.
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Zur Bezeichnung der Nimben gebraucht Cennino die Begriffe corone und
diademe, deren Konturlinie®” nach Vorbereitung der Tafel mit dem Zirkel gezogen
werden soll: Quando hai brunita e compiuta la tua ancona a te conviene
principalmente, torre il sesto, voltare le tue corone o ver diademe.*® Sind die beiden
Termini als Synonyme aufzufassen?’”’ Man mag zundchst einwenden, dafl durch die
Formulierung o ver (,,oder aber”) durchaus eine Differenzierung nahegelegt werde.
Doch verwendet Cennino in cap. CI und CII, von den Nimben in der Wandmalerei
handelnd, corona und diadema abwechselnd, ohne dal irgendein
Bedeutungsunterschied zu erkennen wire. In der Uberschrift von cap. CXL spricht er
generalisierend nur von diademe, obwohl nach theologischem Verstindnis diadema
nicht als Oberbegriff, sondern vielmehr als Sonderform der corona aufzufassen

wire.%®

Da ein konsequenter Wortgebrauch hierbei in keiner Weise zu belegen ist,
scheint eine semantische Differenzierung der beiden Begriffe — etwa im Sinne der
von Hall und Uhr herausgearbeiteten mittelalterlichen Unterscheidung zwischen
aurea und aureola, d. h. zwischen dem Nimbus im eigentlichen Sinne und einem
»additional, higher reward reserved for virgins, martyrs, and doctors®, in der

Bildkunst durch eine Krone veranschaulicht®”

— von Cennino nicht beabsichtigt zu
sein.
In jedem Falle als entscheidend festzuhalten bleibt der enge terminologische

Zusammenhang zwischen Nimbus und Krone.”'® Wenn der Nimbus hier nicht als

3% Das Ziehen der oben sog. Nahtlinie, d. h. das Beschneiden des iiberschiissigen Blattgoldes
zwischen Goldgrund und gemalter Figur, beschreibt Cennino ausfiihrlich unter Verwendung des
Begriffes ritagliare (ritagliare i contorni delle figure resp. ritagliando le figure dal campo).

3% In der Kapiteliiberschrift spricht Cennino von volgere le diademe.

37 80 Verkade (Ubers.) 1916, 115: ,Heiligenscheine*; Déroche (Ubers.) 1991, 245, Anm. 2: ,Les
deux mots veulent dire ‘aureoles’; Skaug 1994, I, 62, Anm. 93: ,The true meaning, and
etymologically compatible, must be ‘haloes’.” — Wortlich und damit das Problem umgehend, Ilg
(Ubers.) 1871, 88: ,Kronen oder Diademe®, und Thompson (Ubers.) 1933: ,,crowns or diadems*. —
Differenzierung nur bei Mottez (Ubers.) 1858, 124: , les auréoles ou diadémes*.

3% Cf, Durandus, Rationale Divinorum Officiorum, 1, III, 19s.: Fuit enim Christus coronatus
tripliciter. Primo a matre corona misericordie in die conceptionis, que corona duplex est propter
naturalia et gratuita, ideoque et diadema vocatur quod est duplex corona (zit. nach Davril/Thibodeau
[edd.] 1995, 41). Derselbe Gedanke findet sich auch bei Sicardus, Mitrale, I, cap. XII (Migne [ed.]
1844-55, PL 213, Sp. 43). Hinweis auf beide Stellen bei Hecht 2003, 54s. — Diese Unterscheidung
diirfte freilich eine rein abstrakt-theologische und kaum anwendbar auf die Bildkiinste sein.

3% Hall/Uhr 1978; iid. 1985 (Zitat ibid., 567).

319 Corona kann freilich auch ,.Kranz*“ bedeuten, doch erhellt aus dem synonymen Gebrauch von
diadema, dal} der Begriff hier mit ,,Krone* wiederzugeben ist.
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311

Lichtphdnomen (lumen) aufgefaBt,” " sondern metaphorisch mit einem Werk der

Goldschmiedekunst verglichen wird, so mag die konkret-materielle Assoziation
dieser Begrifflichkeit, dhnlich dem oben fiir den Goldgrund (campo) entwickelten
Zusammenhang, die Vorliebe fiir eine Ornamentierung der Nimben mit Techniken
der Metallkunst durchaus befordert haben. Moglicherweise 148t sich also mit dieser
hier terminologisch greifbaren Vorstellungswelt, welche bereits in der Theologie des
12. und 13. Jahrhunderts, etwa bei Sicardus, Albertus Magnus und Durandus, zu

313

belegen ist,”' ein wesentliches, von der Forschung bislang nicht beachtetes®'> Motiv

fiir die Ausbildung des Nimbendekors im allgemeinen fassen. Oder als These

zugespitzt: Der Metallkunst imitierende Nimbendekor setzt die Vorstellung vom

314

Nimbus als Krone geistesgeschichtlich voraus.” ™ Auf diesen Zusammenhang wird

vor dem Hintergrund der Befunde an den Werken selbst zuriickzukommen sein.*"

! Der ausgezeichneten Begriffsgeschichte von Hecht 2003, 51-62, hier 52ss., entnehme ich folgende
von der Spitantike bis zum 12. Jh. datierende Belegstellen fiir ein Verstdndnis des Nimbus als lumen:
Servius, Commentarii in Vergilii Aeneidos libros, II, 616: [Nimbus] est [enim] fulgidum lumen, quo
deorum capita cinguntur. Sic etiam pingi solet (zit. nach Thilo/Hagen [edd.] 1878-81, I, 310); Isidor
von Sevilla, Etymologiae, XIX, cap. XXXI: Nam et lumen quod circa angelorum capita pingitur
nimbus vocatur (zit. nach Migne [ed.] 1844-55, PL 82, Sp. 699); Honorius Augustodunensis, Gemma
Animae, I, cap. CXXXIIIl: Lumina, quae circa capita sanctorum in ecclesia in modum circuli
depinguntur, designant quod lumine aeterni splendoris coronati fruuntur (zit. nach Migne [ed.] 1844-
55, PL 172, Sp. 586).

312 Dyrandus, Rationale Divinorum Officiorum, I, IIL, 19s.: Iesus semper coronatus depingitur [...].
Sic et omnes sancti pinguntur coronati [...]. Corona autem huiusmodi depingitur in formam scuti
rotundi (zit. nach Davril/Thibodeau [edd.] 1995, 419); fast textgleich Sicardus, Mitrale, I, cap. XII
(Migne [ed.] 1844-55, PL 213, Sp. 43); Albertus Magnus, Postilla super Isaiam, cap. XXVIII, 5: Hae
sunt duae coronae in beatitudine, una substantialis, quae dicitur aurea, alia accidentalis, quae dicitur
aureola (zit. nach Siepmann [ed.] 1952, 308). Hinweis auf die ersten beiden Stellen bei Hecht 2003,
54s. (cf. auch schon Schnaase 21866—79, IV [1871], 265, Anm. 1), auf die letztere bei Hall/Uhr 1985,
568, Anm. 8. — Die biblischen Grundlagen fiir die Vorstellung vom Nimbus als corona sind im
wesentlichen Ps 5, 13 (Domine ut scuto bonae voluntatis coronasti nos) und Apc 1, 10 (esto fidelis
usque ad mortem et dabo tibi coronam vitae; dhnlich auch lac 1, 12; die Vulgata zit. nach Weber [ed.]
1969). — Anschaulichen Widerhall in der Malerei fand besagte Vorstellung bei Fra Angelicos
Kreuzabnahme im Florentiner Museo di S. Marco, in welcher der vergoldete Nimbus Christi mit
corona glorie bezeichnet ist (Hecht 2003, 56s. und Abb. 31).

13 Cf. Braunfels 1950; Schone *1994 ('1954); Beer 1983; Skaug 1994 (,,Whether mediaeval painting
was imitating metalwork, or was inspired by it, is considered a subordinate question for the period
here under discussion.*; I, 54). — Hecht 2003, 57, machte immerhin auf den Zusammenhang zwischen
dem corona-Begriff und den reliefierten Nimben in der Wand- und Tafelmalerei aufmerksam, freilich
ohne auf Cennino oder auf den Nimbendekor an sich Bezug zu nehmen.

" Dazu pat im iibrigen auch die bei Sicardus und Durandus (s. 0.) auf der Grundlage von Ps 5, 13
formulierte Vorstellung vom Nimbus als — ebenfalls metallisch zu denkendem — Rundschild (scutum
rotundum).

M58, Kap. 4.1.1 (zu den Anfiangen des Nimbendekors), 4.1.3 und 5 (zum metallimitierenden
Charakter des Nimbendekors).
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Von den o. g. drei Techniken der Ornamentierung findet der erste Typus, die
Ritzung, bei Cennino keine Beriicksichtigung; waren doch die Florentiner Maler
bereits in den 1330er Jahren vom geritzten zum punzierten Dekor iibergegangen,’'®
so daf} diese Form zum Zeitpunkt der Abfassung des Traktats schon lange nicht mehr
en vogue und fiir dessen Verfasser irrelevant gewesen sein diirfte. Wohl aber handelt
Cennino von der Vorritzung fir punktierten und punzierten Dekor und belegt so die
auch in der Praxis nachgewiesene®'’ Vorgehensweise: Ma prima che grani una
figura o fogliame, disegna in sul campo dello oro quello che tu vuoi far, con stile
d’argento o ver d’ottone. Die Information, da} zur ,,Vorzeichnung* (disegnare) ein
Silber- oder Messingstift verwendet wurde, darf man wohl auch auf die Ritztechnik
selbst iibertragen. Theophilus Presbyter gebraucht im iibrigen in seiner Schedula
diversarum artium (1. Hilfte 12. Jh.) fiir die der Goldgrundritzung verwandte
Gravurtechnik bei Metallarbeiten den Begriff fodere (,,graben, stechen®).”'®

Wenden wir uns nun dem schwierigsten hier zu erdrternden Punkt zu,
Cenninos Begrifflichkeit fiir Punktierung und Punzierung. Textkritische,
lexikalische, grammatische und semantische Probleme greifen dabei auf hochst
komplexe Weise ineinander, welches Geflecht im folgenden entwirrt werden soll.
Die Schwierigkeiten beginnen bereits in der Uberschrift von cap. CXL mit der
Formulierung granare in su ’oro: Was heilit granare? Wortlich bedeutet es zunichst
,kornen® (von granum resp. grano).’"* Aus dem Zusatz in su I’oro erfahren wir, daB
es sich um eine Technik des Goldgrunddekors handeln muf}. Ein zweites Mal
begegnet das Wort im ersten Satz des Kapitels: Auf voltare le tue corone o ver

diademe folgt granarle; doch ist alternativ auch die Form gravarle iiberliefert.**

Klar ist, daB das angehédngte Objektpronomen -le sich auf die unmittelbar zuvor

319 Dazu Skaug 1994, I, 78ss.

*'7 Beispiele s. ibid., 63 und fig. 48; Nikolaus 1973, 175 und Abb. 1.7, 5.1, 5.5.

38 Theophilus, III, cap. LXXIII (De opere punctili): fodiuntur gracili opere imaginum, florum siue
bestiarum (zit. nach Dodwell [ed.] 1961, 130ss.; cf. auch Ilg [ed.] 1874, 283, und Brepohl [ed.] 1999,
II, 201). — Zum Traktat des Theophilus einfithrend Dodwell (ed.) 1961, IX-LXXVI, und Brepohl (ed.)
1999, 1, 19-42.

39 Cf. Battaglia (ed.) 1962-2002, VI (1970), 1033, s. v. ,,granarez“: ,sottoporre a granitura (una
superficie metallica)“, d. h. granare entspricht in etwa granire (ibid., 1057, s. v. ,,granirez“). Ebenso
iibersetzte auch Verkade (Ubers.) 1916, 115.

32 Die Laurenziana-Hs. hat hier gravarle, die Riccardiana-Hs. granarle (Thompson [ed.] 1932, 83).
Die erste Variante iibernahmen Ilg (Ubers.) 1871, 88s., und Thompson (ed.) 1932, 83. Die zweite
favorisierten Milanesi/Milanesi (edd.) 1859, 92; Verkade (Ubers.) 1916, 115; Brunello/Magagnato
(edd.) 1972, 142; Déroche (Ubers.) 1991, 245 mit Anm. 4; Serchi (ed.) 1999, 124; Frezzato (ed.)
22004, 161; Torresi (ed.) 2004, 127.
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genannten Nimben (corone / diademe) beziehen muf3, d. h. es geht hier um den auf
das UmreiBlen der Nimben folgenden Arbeitsschritt mit den Nimben als Objekt. Zu
den Lesarten: Skaug hat darauf aufmerksam gemacht, dal gravare eben nicht, wie
Ilg und Thompson iibersetzten,32] »gravieren bedeutet, sondern ,,(be-)lasten®, was
hier keinen Sinn ergibt.322 Dem ist noch hinzuzufiigen, da} auch ,,gravieren®, was im
Kontext des spittrecentesken Dekors eigentlich nur ,,vorritzen* heilen konnte, an
dieser Stelle widersinnig wire, handelt Cennino von der Vorritzung doch am Ende
des Kapitels und gebraucht dafiir den Terminus disegnare. Wir halten also zunichst
fest: Die richtige Lesart lautet hier granarle; bezeichnet wird damit das ,,Kornen* der
Nimben, dessen prizise Bedeutung erst im weiteren Verlauf des Textes zu kliren
sein wird. Vom néchsten Kolon (cogliere alcuni fregi) ist bereits die Rede gewesen;
dabei bin ich Verkades Ubersetzung mit ,einige Bordiiren angeben* als
Arbeitshypothese gefolgt.

In der bildhaften Ausdrucksweise des darauffolgenden Kolon (granarli’® con
istampe minute che brillino come panico) wird nun endlich deutlich, was der
Kernbegriff granare eigentlich bedeutet: Das ,,Kornen* erfolgt demnach mit kleinen
Punzen, die ,.glinzen wie Hirse*. Cennino beschreibt hier evidentermafen den
schimmernden Effekt, welchen die Punktierungstechnik durch die unterschiedliche
Lichtbrechung in den zahllosen kleinen Eintiefungen des Goldgrundes hervorruft.’**
Das seiner Etymologie nach bildhafte Potential des Wortes granare, welches ja
bereits an sich jene Assoziation zu wecken vermag, wird an dieser Stelle zu einem
konkreten Bild entfaltet (,,Korn“ — ,Hirse*), das besagte Assoziation verifizierbar

macht. Zur GewiBheit wird sie schlieBlich im letzten Drittel des Kapitels, wo — nach

321 g (Ubers.) 1871, 88s.: ,.eintiefen* resp. ,,graviren; Thompson (Ubers.) 1933, 85s.: Lengraving®.
32 Skaug 1994, 1, 62 mit Anm. 94 (,,‘to weigh heavy’, ‘load’, ‘charge’, or ‘impose a tax’*‘). Bestitigt
durch Battaglia (ed.) 1962-2002, VII (1972), lss., s. v. ,gravare’: ,premere col proprio peso;
appesantire”. — In diesem Sinne verwendet Cennino gravare im iibrigen auch selbst in cap. XXIX
([...]1 da darle cagione di gravarla; Brunello/Magagnato [edd.] 1971, 28).

3 Alternativ ist granarle iiberliefert; die Besprechung dieses Problems wird zuriickgestellt, da sich
die Losung erst aus dem weiteren Kontext ergibt (s. u.).

324 ¢, Ilg 1871, 172 (,,.Der Verf. bezeichnet hiermit die Wirkung dieser aus Piinktchen bestehenden,
eingepressten Zierraten sehr treffend, das granare, ‘kornen’.*); Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 142
(,,stampi che abbiano piccoli rilievi come grani lucenti di miglio*); ibid., 7, wird granare definiert als
,conferire una grana sottile, minuta, alla superficie dorata, producendo una fitta punteggiatura per
mezzo d’un ferro acuminato. — Eine interessante Parallele findet sich in der Vergoldungstechnik der
spatgotischen Skulptur nordlich der Alpen: ,,Zuweilen wurde der Grund ,perlweys mit
paternosterkornern beschickt’ [Zitat aus einem Bozener Dokument von 1486/87; Anm. BE], d. h.
einzelne Korner wurden in den Grund eingedriickt.” (Huth 1967, 61 mit Anm. 104).
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einem Exkurs itiber das Beschneiden des iiberschiissigen Blattgoldes — das granare,
welches Cennino zu den schonsten Aufgaben des Malers zihlt (Questo granare ... é
de’ belli membri che abbiamo), als Technik zur Imitation textiler Oberflichen auf
dem Goldgrund angesprochen wird. Dabei unterscheidet Cennino zwischen granare
a disteso und granare a rilievo, welch letztere Form eine Art Chiaroscuro-
Modellierung325 z. B. von Falten durch Variation des granare bezeichnet (che con
sentimento di fantasia®*® e di mano leggiera tu poi in un campo d’oro fare fogliami e
fare angioletti e altre figure che traspaiono nell’oro; cioe nelle pieghe e nelli scuri
non granare niente, ne’ mezzi un poco, ne’ rilievi assai). Diese Technik ist aus der
Trecentomalerei wohlbekannt und wird dort mittels Punktierung ausgefiihrt (Abb.
5).>*" Ich gehe auf diese Sonderform des granare hier nicht weiter ein, da sie im

328 sondern bediene mich ihrer nur als

Dugento eine untergeordnete Rolle spielt,
letztes Argument zum Nachweis der Identitit des granare im allgemeinen mit der
von mir als Punktierung bezeichneten Technik.

Cenninos Ausfilhrungen machen im {brigen auch Frintas These
unwahrscheinlich, die Punktierung, wie sie sich heute darbiete, entspreche gar nicht
dem urspriinglich intendierten #sthetischen Effekt, sondern habe nur als Aufrauhung
fiir Lasuren gedient, die wie transluzide Emails gewirkt hitten. Frinta bezieht sich
dabei auf eine Untersuchung der Madonna Kahn in Washington, bei der
Hoenigswald eine harzhaltige Substanz in den Vertiefungen des punktierten Grundes

329

nachgewiesen hat.”” Wie auch immer der naturwissenschaftliche Befund in diesem

32 Das granare bewirkt nach Cennino ein ,,Aufhellen des an sich dunklen Goldgrundes (perché il
granare, tanto viene a dire come chiareggiare l’oro; perché per se medesimo e scuro dove e brunito).
326 7 fantasia (und dem Gegenbegriff operazione di mano, d. h. ingenium und ars) cf. Kuhn 1991,
139ss. und 148.

327 Dazu Skaug 1994, 1, 67s., mit Hinweis auf die Stelle und Beispielen aus der Trecentomalerei (fig.
63ss., 68s.). Ausfiihrlicher jlingst Erling Skaug, ,,Gold tooling and pictorial representation in context*
(Vortrag beim Kolloquium ,,Frommigkeit und Propaganda. Forschungen zu Funktion, Technologie
und Stil des Gottinger BarfiiSeraltares von 1424, Niedersdchsisches Landesmuseum Hannover,
29.9.2006). — Auch in der Goldschmiedekunst ist besagte Technik nachzuweisen, insbesondere ab der
Mitte des 14. Jahrhunderts (dazu Fritz 1982, 124s., und ausfiihrlich Stratford 1995 mit zahlreichen
Bsp. und weiterfiihrender Lit.). In den zeitgendssischen Inventaren werden solche
Goldschmiedearbeiten als travail pointillé, poinconné oder pounsonné bezeichnet (Stratford 1995, 131
und Anm. 1 mit Nachweisen).

328 Zu den wenigen Beispielen s. u., Kap. 4.1.1 und 4.2.2.

32 Frinta 1986, 73; Hoenigswald 1982, 26s. (,.the artist of this panel made indentations in a specific
pattern and dripped a resinous material into the voids®).
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konkreten Fall zu interpretieren sein mag,330 so spricht doch gegen Frintas
verallgemeinernde Deutung, da Cennino eine solche Technik mit keinem Wort
erwihnt und dal er den dsthetischen Effekt der Punktierung ganz anders beschreibt.
Merkwiirdig wire schlielich auch, daB sich von einem ,,Pseudo-Email* offenbar bei
keinem Werk sichtbare Spuren erhalten haben sollten.

Im nichsten Kolon wird die dritte Technik, die Punzierung, angesprochen:
adornare d’altre stampe.33] Die ,anderen Punzen“ unterscheidet Cennino also
explizit von den istampe minute, welche fiir die Punktierung verwendet werden (s.
u.). Ferner gebraucht er in cap. CLXII im Zusammenhang mit dem Nimbendekor bei
Tiichleinmalereien die Verben granire und stampare (e per questo modo granisce e
stampa le dette diademe), was die terminologische Unterscheidung von Punktierung
und Punzierung bestitigt.>** Im letzten Kolon des Satzes schlieSlich begegnet erneut
der Begriff granare, der sich hier auf die Punktierung von Blattwerk bezieht
(granare se e fogliami).334

Ein zunidchst zuriickgestelltes textkritisches Problem im drittletzten Kolon
(granarli con istampe minute che brillino come panico) bleibt noch zu kldren: Neben
der Form granarli ist alternativ granarle iiberliefert,™ was bedeutet, daB in ersterem
Falle fregi, in letzterem aber corone resp. diademe als Bezugswort anzunehmen
wire. Gegen die zweite Variante spricht, dal bei einem Bezug auf corone / diademe
zwei ganze Kola zwischen Bezugswort und Pronomen ldgen und daBl granare im
Text bereits vorher auf die Nimben bezogen worden war (s. o.). Eine derartige
Wiederholung, lediglich getrennt durch ein kurzes Kolon scheint inhaltlich nicht
begriindbar. Die Moglichkeit, granare einmal als Punktierung und einmal als

Punzierung aufzufassen, scheidet aus, da letztere Technik bereits mit adornare

330 Vielleicht im Sinne einer Schutzschicht? Hoenigswald selbst gibt im iibrigen keine Interpretation
des Befundes.

3! Ein Objektpronomen (-le/-li) fehlt hier, so daf die Formulierung wohl auf beide vorher genannte
Bereiche, Nimben und fregi, zu beziehen ist.

32 Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 171.

333 Singular steht hier anstelle von Plural (vi sono), cf. Serchi (ed.) 1999, 124, Anm. 5.

334 g (Ubers.) 1871, 88, iibersetzte den Passus irrigerweise mit ,,graviren®, obgleich beide Hss. hier
granare iberliefern (Thompson [ed.] 1932, 83); offenbar handelt es sich dabei eher um einen
Fliichtigkeitsfehler als um eine bewuf3te Entscheidung.

335 Die Laurenziana-Hs. hat hier granarle, die Riccardiana-Hs. granarli (Thompson [ed.] 1932, 83).
Die erste Variante iibernahmen Milanesi/Milanesi (edd.) 1859, 92; Thompson (ed.) 1932, 83;
Brunello/Magagnato (edd.) 1972, 142; Serchi (ed.) 1999, 124; Frezzato (ed.) 22004, 161. Die zweite
favorisierten Verkade (Ubers.) 1916, 115; Déroche (Ubers.) 1991, 245 mit Anm. 4; Torresi (ed.) 2004,
127.
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d’altre stampe bezeichnet wird. Fregi indes ist das ndchststehende Substantiv, das als
Bezugswort in Frage kommt, so dal insgesamt granarli die iiberzeugendere Lesart
darstellt.

Resiimieren wir also die einzelnen Arbeitsschritte, wie sie Cennino in den
kurzen Kola des ersten Satzes, deren pridzise Bedeutung herausgearbeitet wurde,
angibt: Auf das Umreilen der Nimben mit dem Zirkel folgt deren Punktierung und
der Dekor der ,,Bordiiren*, die ebenfalls punktiert werden, sodann die Punzierung
von Nimben und fregi, schliel3lich die Punktierung des Blattwerks. Dreimal kommt
demnach das granare vor, und zwar nicht im Sinne unterschiedlicher Techniken,
sondern jeweils bezogen auf andere Dekorbereiche. Offen bleibt dabei, ob diese
Reihung als bloBe Aufzdhlung oder als zeitliche Abfolge zu verstehen ist. Fiir
letzteres sprechen immerhin die temporale Struktur des Satzes (Quando hai ..., a te
conviene principalmente ...) und die Tatsache, da das Umreilen der Nimben der
Praxis entsprechend die Reihe der Arbeitsschritte erdffnet. Die Nennung der
Punktierung vor der Punzierung widerspriache aber, verstiinde sie man sie strikt
chronologisch, der Praxis, wie sie sich an einem trecentesken Beispiel mit
unvollendetem Dekor greifen 148t, einer in der romischen Engelsburg aufbewahrten
Madonna des Taddeo Gaddi, bei welcher ein Nimbus bereits punziert, der Grund
indes noch nicht punktiert worden ist. Skaug hat auf dieses Beispiel hingewiesen, es
jedoch merkwiirdigerweise als Bestiitigung der Ausfiihrungen Cenninos gewertet.”*
Weitere Untersuchungen von restauratorischer Seite werden zu erweisen haben, ob in
der Praxis eine einheitliche Reihenfolge eingehalten wurde. Als wichtigstes Ergebnis
der Analyse der Stelle bleibt festzuhalten, daB8 der Kernbegriff granare der
Punktierungstechnik entspricht, wohingegen Skaug diesen als Oberbegriff fiir
Punktierung und Punzierung, ja fiir Goldgrunddekor generell interpretiert hatte.”®’
Die Tatsache, daB granare in der Uberschrift des Kapitels verwendet wird, vermag

m. E. den oben gefiihrten philologischen Nachweis nicht zu widerlegen, hatte sich

3% Skaug 1994, 1, 63 und fig. 50 (,.Next, the main patterns were stamped by motif punches, and finally
the backgrounds and interstices were filled in with granulated textures. Unfinished tooling seems to
confirm this.*).

337 Skaug 1994, 1, 63ss. (,,So far, however, granare would seem to be the common term for gold
tooling.*; 64s.). — Frezzato (ed.) 22004, 297, vermutete bei Cennino einen zwischen Goldgrunddekor
im allgemeinen und Punktierung im besonderen schwankenden Wortgebrauch, was sich, wie gezeigt,
fiir die untersuchte Stelle nicht erhérten 146t. DaB3 derselbe Begriff im selben Kapitel oder gar im
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doch ein analoges Problem bereits mit dem ebenfalls in der Uberschrift gebrauchten
Begriff diademe gestellt. Skaug fiihrte des weiteren einen Vertrag von 1384 iiber ein
von Spinello Aretino zu bemalendes Retabel an, dessen Goldgrunddekor jedoch von
Gabriello di Ser Saraceno besorgt werden sollte: et granare et relevare figuras et
ornamenta occurentia ad decorem et pro decore dicte tabule.**® Auch diesem Passus
laBt sich indes nicht entnehmen, daB3 granare als allgemeiner Begriff fiir ,,gold
tooling® aufgefalit wiirde. Im Gegenteil: Wie Skaug selbst ausfiihrte, besteht der

d.** Demnach

Dekor des Retabels aus flachen Pastigliareliefs mit punktiertem Grun
ist doch den Pastigliaornamenten das relevare, der Punktierung aber das granare
zuzuordnen, was die obige Interpretation der Cennino-Stelle bestéitigt.340

Der Kernbegriff granare begegnet im iibrigen bei Cennino zum erstenmal im
Rahmen seiner Aufzéhlung der Titigkeiten des Malers in cap. 1V, und zwar im
Doppelausdruck granare o vero camucciare.®'  Sind die beiden Begriffe
Synonyme342 oder bezeichnen sie unterschiedliche Dekorformen? Camucciare ist
lexikalisch nicht belegt, ebensowenig die von Tambroni favorisierte Konjektur
carucciare.>®* Ilg leitete besagtes car(r)ucciare von carruccio (,,Kinderwagen‘) ab
und interpretierte es im Sinne von ,mit dem Rédchen punctiren“.344 Brunello,
Déroche, Skaug und Frezzato hingegen deuteten camucciare in der Laurenziana-

Handschrift als andere Schreibweise fiir camosciare resp. camusciare (,,gerben®),

wie es die Riccardiana-Handschrift iiberliefert, und hielten es fiir eine besonders

selben Satz unterschiedliche Bedeutungen hitte, ist an sich schon recht unwahrscheinlich und aus dem
Text nicht belegbar.

338 7it. nach Weppelmann 2003, 363s., Dok. 7; zu diesem Vertrag cf. auch Jacobsen 2001, 149, Anm.
421, und 163.

3% Cf. Skaug 1994, 11, fig. 3. In der Predella werden auch Punzen verwendet.

340 Niicht mehr zu kliren ist, da sich das Werk nicht erhalten hat, die genaue Bedeutung von granare in
einem von Skaug 1994, I, 25 mit Anm. 56, publizierten Dok. von 1335, in welchem ein Stefano
dipintore bezahlt wird per granare la nostra donna.

**! Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 7.

32 5o verstanden bei Mottez (Ubers.) 1858, 32 (,,8grainer), und Verkade (Ubers.) 1916, 6 (,,das
Kornen des Goldgrundes®).

33 Cf. Battaglia (ed.) 1962-2002, II (1962); Tambroni (ed.) 1821, 5.

344 Ilg (Ubers.) 1871, 6, iibersetzte: ,,einzugraben, mit dem Ridchen punctiren®. Sein Kommentar zur
Stelle: ,,Synonym mit granare bedeutet es [sc. carucciare] das Hervorbringen von punctirten Linien,
welche mit der Rosette ... auf den Goldbelegen [sic] eingedriickt werden.” (ibid., 141). Ahnlich
bereits Tambroni (ed.) 1821, 5, Anm. 2: ,,Di questa voce, che pare sinonimo di granare, non ho potuto
trovar vestigia. Ma dovrebbe voler significare la impressione de’ fregi fatta con certe rotelle di ferro
come usavano a que’ tempi.* — Cf. auch Battaglia (ed.) 1962-2002, II (1962), 806, s. v. ,,carruccio®.
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feine Variante des granare.* Indes ist die entscheidende Belegstelle, welche eine
solche Interpretation in der Tat zu rechtfertigen vermag, in diesem Zusammenhang
bislang iibersehen worden. Es handelt sich dabei um einen Abschnitt des von
Benvenuto Cellini verfaiten Traktats iiber die Goldschmiedekunst (1568/69), in
welchem er zwei Techniken der Feinbearbeitung von Gewindern bei Metallarbeiten

beschreibt:**®

Die eine, ausgefithrt mit der Bruchfliche eines gespaltenen
Eisenstiicks, bewirkt nach Cellini eine sehr feine , Kornung* (una certa grana
sottilissima) der Oberfliche und wird von ihm mit dem Terminus camosciare
bezeichnet; die andere, granire genannt, beruht auf der Bearbeitung der
Gewandfliche mit einer Einpunktpunze (ferrolino appuntato) und fithrt zu einer
groberen ,Kornung“. Beide Begriffe des Cennino, granare und camucciare,
begegnen also — in den lautlichen Varianten granire und camosciare — auch in dem
Traktat des cinquecentesken Goldschmiedes. Geht man von einer technischen und
begrifflichen Kontinuitét iiber die gut eineinhalb Jahrhunderte, welche zwischen den
beiden Traktaten liegen, aus, wozu nicht zuletzt die enge terminologische
Verwandtschaft berechtigt, so darf man wohl Benvenuto Cellinis semantische
Differenzierung der Termini im Sinne einer groberen und einer feineren Variante der

,Kornungs-“ oder Punktiertechnik (cf. Abb. 122, 67) auf die diskutierte Cennino-

Stelle libertragen.

345 Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 221: ,scamosciare, granire finemente*; Déroche (Ubers.) 1991,
38: ,,greneler ou grener finement* (Diskussion der Stelle ibid., 38s., Anm. 7); Skaug 1994, I, 63s. und
fig. 56-59; Frezzato (ed.) 22004, 290s. (,,il termine potrebbe essere derivato da camozza, variazione
padovana e valsuganotta di camoscio*). Dagegen interpretierten Milanesi/Milanesi (edd.) 1859, 151,
camusciare umgekehrt als eine grobere Variante des granare (,,Granare 1’oro con un ferretto pill
grosso di quello che serve a granare.*). — Keinerlei Hinweis gibt es fiir eine Deutung im Sinne von
,,punzieren* (cf. Thompson [Ubers.] 1933, 3: ,.to stamp or punch®).

3 Per dar poi finimento a’ panni che vestono le dette Figure, ho usato di pigliare un ferro
sottilissimo a tutta tempera, & perche rompendolo in due parti, quella rottura mostra una certa grana
sottilissima; con il detto ferro adunque percotendo sopra le pannature con il Martellino che pesi per
lo peso di due scudi o pin tosto manco, ho conseguito il mio intento, & questo modo fra gl’Orefici ¢
detto Camosciare. Per dimostrare in panni pii grossi poi si debbe pigliare un ferrolino appuntato,
man non si debbe rompere come quello da Camosciare. Indi con esso percotendo sopra i panni
appariranno piii grossi, & cio si dice granire (zit. nach Cellini 1568/69 [Facsim. 1980], 22; dt. Ubers.
bei Brinckmann [Ubers.] 1867, 95, und Brepohl [ed.] 2005, 94). Zu diesem Traktat s. die Einfithrung
von Brepohl [ed.] 2005, 7-30. — Den Hinweis auf die Stelle entnehme ich Battaglia (ed.) 1962-2002, 1T
(1962), 593, s. v. ,,camosciare®, wo sich unter Punkt 2 eine Definition des camosciare fiir den Bereich
der Metallkunst findet (,,incidere in una superficie metallica piccoli e fittissimi solchi mediante una
sottile punta di ferro, per renderla meno levigata“®), die mit dem entsprechenden Passus bei Benvenuto
Cellini belegt wird, jedoch ohne Verweis auf die Parallele bei Cennino.



7

Abschlieend einige Bemerkungen zur Terminologie der Dekorwerkzeuge: Fiir
Punzeisen verwendet Cennino in cap. CXL als allgemeinen Begriff (i)stampe.
Freilich konnte man angesichts der Formulierung istampe minute che brillino come
panico einwenden, dal damit in einem strikt grammatischen Sinne deren Abdriicke
bezeichnet wiirden, da ja nicht die Punzeisen selbst ,,glinzen wie Hirse®, sondern die

Eintiefungen in den Goldgrund, welche von diesen erzeugt werden.*"’

Doch mag die
oben im systematischen Abschnitt dargelegte Interdependenz von Punzeisen und
Punze dem Cennino durchaus dhnliche terminologische Probleme bereitet haben wie
dem modernen Forscher, so da3 man diese Unterscheidung nicht auf die Goldwaage
legen sollte. Fiir ein Verstdndnis im Sinne von Punzeisen spricht im iibrigen auch,
daB stampa als terminus technicus fiir einen Prigestempel fiir Miinzen, Leder oder
Fell sowie fiir Siegel belegt ist.**® Die speziell zur Punktierung gebrauchte
Einpunktpunze nennt Cennino in cap. CXLII punteruolo, als Material gibt er Eisen
an und vergleicht sie mit einem vorne punktférmig abgerundeten Griffel (un
punteruolo di ferro che abbi punta come uno stile da disegnare).”* Ubergangen
werden kann in unserem Zusammenhang die ebenda von Cennino so genannte
rosetta, eine erst im Trecento gebrduchliche Mehrpunktpunze zur Punktierung.3 20
Die komplexen Punzen, fiir die Skaug eine eigene Begrifflichkeit vermif3te, werden in
cap. CXL nur in Abgrenzung von den fiir die Punktierung verwendeten als altre
stampe benannt (s. 0.), was erstaunlich ist, da sie fiir den zur Zeit des Cennino und
seines Lehrers Agnolo Gaddi iiblichen Dekor durchaus eine grof3ere Rolle spielen als

ihr der Verfasser des Traktats hier zumift.>!

347 Weniger iiberzeugend scheint mir die von Déroche (Ubers.) 1991, 245 mit Anm. 5, favorisierte
Interpretation, die den Relativsatz che brillino come panico auf fregi bezog. Wire dies intendiert
gewesen, so hitte es durch sicché deutlich gemacht werden konnen.

*¥ Dazu mit zahlreichen Belegen Battaglia (ed.) 1962-2002, XX (2000), 56-60, s. v. ,,stampa®, hier
58s. (no. 9-13).

** Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 144s. (cap. CXLII).

30 S0 wurde der Begriff tibereinstimmend interpretiert von Thompson (Ubers.) 1933, 88, Anm. 6 (,,a
stamping tool which produces a cluster of small points®), Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 144
(,,strumento per produrre un effetto di granitura”), und Skaug 1994, I, 64 (,,a small punch giving
clusters of minute dots®). — Fraglich ist, ob die in cap. CXL im Kontext des punktierten Dekors
angesprochenen istampe minute, wie Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 144 und 142, meinten, mit der
rosetta identisch oder ob sie eher auf den punteruolo zu beziehen sind.

35! Diese sonderbare Divergenz von Theorie und zeitgenossischer Praxis hat bereits Skaug 1994, 1, 64,
hervorgehoben (,,Did they [sc. die komplexen Punzen] go without saying?*). Zum Dekor der Agnolo-
Schule cf. id. 1993.
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Anders als Cennino beschreibt Theophilus auch die Herstellung von
Punzeisen (fiir Metallarbeiten) und differenziert dabei zwischen Kreispunzen und
komplexen Punzen, die in unterschiedlichen Kapiteln beschrieben werden (cf. Abb.
6). Erstere bezeichnet er als ferrum punctorium und ihren Einsatz als punctari resp.
opus punctile, woraus wohl zu schlie3en ist, dal diese Punzeisen fiir eine Variante
des punktierten Dekors verwendet wurden und somit Cenninos Einpunktpunzen
entsprechen, mit dem einzigen Unterschied, dafl diese punkt-, jene aber kreisformige
Abdriicke erzeugen.*”* Fiir die komplexen Punzen kennt Theophilus keinen eigenen
Terminus, beschreibt aber drei Grundformen, eine viereckige, eine dreieckige und

353 vy .
Wir erfahren des weiteren

eine runde, in die Bliitenmotive eingeschnitten werden.
aus den beiden Theophilus-Stellen, daf die Punzen aus Eisen gefertigt werden, etwa
eine Fingerlinge messen, am oberen Ende dicker und unten an der Stempelseite
diinner sind, und vor allem, dafl das jeweilige Motiv durch Feilen (/imare) und
Schneiden (sculpere) herausgearbeitet wird.**

Tartuferi hat schlieBlich auf ein Dokument von 1334 hingewiesen, in dem der
Goldschmied und Bronzebildner Andrea Pisano fiir einen marco di ferro bezahlt
wird, den er als Punzeisen interpretierte.3 > Aus dem Wortlaut der Nachricht geht
aber eindeutig hervor, da3 es sich dabei um einen Eisenstempel zur Markierung von
Stoffen (da marcare panni) handelt. In Material, Form und Herstellung mdgen sich

Punzeisen und Markierstempel vielleicht nicht unterschieden haben, so dafl das

Dokument unter Umstinden als Beleg fiir die These, Punzeisen seien von

352 Theophilus, III, cap. LXXIII (De opere punctili): Ex calibe fit ferrum ad mensuram digiti longum,

in una summitate gracile, in altera grossius. Quod cum in graciliori parte aequaliter limatum fuerit,
cum subtilissimo ferro et malleolo percutitur in medio eius subtile foramen; deinde circa ipsum
foramen diligenter limatur, donec ora eius in circuitu aequaliter acuta fiat, ita ut quocumque
percutiatur breuissimus circulus appareat. (zit. nach Dodwell [ed.] 1961, 130ss.; cf. auch Ilg [ed.]
1874, 283, und Brepohl [ed.] 1999, II, 201). — Zur Benutzung der Punzeisen schreibt Theophilus:
Deinde tene ipsum ferrum sinistra manu et malleolum dextera ... (ibid.).

353 Theophilus, III, cap. LXXVI: Fiunt etiam claui ferrei longitudine unius digiti, in una summitate
grossiores, in altera graciliores, in qua etiam calibes solidandi sunt, quorum unus limetur
quadrangulus, alius triangulus, tertius rotundus secundum conuenientem grossitudinem. Deinde
sculpantur in eis flosculi eodem modo, quo supra, ita ut ora ferri circa flosculum acuta fiat. (zit. nach
Dodwell [ed.] 1961, 136; cf. auch Ilg [ed.] 1874, 295, und Brepohl [ed.] 1999, II, 211). — Die claui
ferrei (,,Eisennigel®) bezeichnen dabei die Ausgangsform, nicht das Endprodukt, so daf dieser Begriff
nicht mit Punzeisen gleichzusetzen ist.

354 Skaug 1994, I, 58s., fithrte dementsprechend die zitierten Stellen als Beleg fiir seine These zur
Punzenherstellung an (s. 0., Kap. 2).

3 Diedi al maestro Andrea di ser Ugolino da Pisa soldi 56 di piccioli per un marco di ferro che
haveva I’Arte de’Baldrigai, da marcare panni per bollarne i panni francesi (zit. nach Moskowitz
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Metallhandwerkern gefertigt worden,*® gewertet werden kann. Terminologisch indes
wird man marco di ferro nicht als historischen Begriff fiir Punzeisen ansehen diirfen,
da aus der Etymologie des Wortes doch evident dessen spezielle Funktion als

Markiereisen erhellt.>>’

Die Ausfiihrlichkeit und philologische Pedanterie der hier vorgetragenen Analyse
von Cenninos cap. CXL scheint mir gerechtfertigt durch die Bedeutung dieses
Abschnittes als wesentliche Quelle fiir den spétmittelalterlichen Goldgrunddekor im
allgemeinen. Besagte Kernstelle wurde in diesem Zusammenhang des Ofteren zitiert,

358 Erst der

doch kaum je im Detail verstanden oder auch nur hinterfragt.
Kommentierung durch Déroche (1991) und der Interpretation von Skaug (1994) ist
die Erkenntnis der Komplexitit einiger wesentlicher Probleme, die sich mit dem
Passus verbinden, und die Erarbeitung von diesbeziiglichen Losungsansitzen zu
verdanken. Davon ausgehend, Fragestellung und Analyse jedoch in Detail und
Kontext erweiternd, bin ich zu Ergebnissen gelangt, welche hier noch einmal
thesenartig resiimiert werden sollen: (1) Die Auffassung des Goldgrundes als Flidche
(campo d’oro) stellt eine ideengeschichtliche Voraussetzung — oder mindestens
Begiinstigung — fiir dessen Ornamentierung dar, welche den flichigen und
materiellen Charakter hervorhebt. (2) Der Begriff fregio ist nicht im allgemeinen
Sinne als ,,Verzierung®, sondern im konkreten als ,,Zierband* zu verstehen. Offen
bleibt, ob damit Rahmenborten oder Gewandsdume gemeint sind. (3) Fiir die Nimben
werden synonym die Begriffe corone und diademe gebraucht. In Entsprechung und
Zusammenhang mit Punkt 1 bildet der nicht nur bei Cennino, sondern bereits in der
hochmittelalterlichen Theologie gelidufige terminologische Konnex zwischen
Nimbus und Krone eine wesentliche Voraussetzung fiir den Nimbendekor mit der

Metallkunst entlehnten und diese imitierenden Techniken. (4) Cenninos vielzitiertes

1986, 201, Dok. 35; punktuell abweichende Transkription bei Kreytenberg 1984, 180, Dok. 22). —
Hinweis bei Tartuferi 1995, 479.

356 Skaug 1994, 1, 61; Frinta 1998, 11s.

357 Skaug 1994, 1, 64, hat darauf aufmerksam gemacht, daf} die moderne italienische Terminologie fiir
Punzeisen und Punzierung (punzone, punzonatura, bulinatura) im Mittelalter offenbar nicht
gebriauchlich war. Im deutschen Sprachraum indes ist eine entsprechende Begrifflichkeit durchaus
nachweisbar, z. B. in der Zunftordnung der Miinchener Maler von 1461: ain yeder maler ain matery
von olfarb malen in ainer weingulden geprinnerten feldung und darein puntzenyen (zit. nach Huth
21967, 89, Anm. 17; Hervorhebung von mir).

338 7 B. bei Nikolaus 1973, 172ss. (dort granare mit ,,gravieren* verwechselt).
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granare entspricht der Punktierungstechnik, wird also nicht als Oberbegriff fiir
Goldgrunddekor generell gebraucht. Die richtige Lesart des im Wortlaut strittigen
Passus des Textes iiberliefert allein die Riccardiana-Handschrift (granarle, cogliere

359 (5) Cenninos Beschreibung der

alcuni fregi, granarli con istampe minute [...]).
Technik des granare 14Bt Frintas These, die Punktierung habe blof3 als Aufrauhung
fiir emailartige Fiillungen gedient, wenig plausibel erscheinen. (6) Der Begriff
camucciare oder, nach der Riccardiana-Handschrift, camusciare (cap. IV) entspricht
der spiter bei Benvenuto Cellini camosciare genannten Technik der — im Gegensatz
zum etwas groberen granare resp. granire — besonders feinen Punktierung. (7) Die
Punzeisen bezeichnet Cennino als (i)stampe, wobei er nur fiir die Punktpunze
(punteruolo) einen eigenen Terminus verwendet, die komplexen Punzen (altre
stampe) hingegen nur in Abgrenzung benennt. (8) Ein terminologisches System wird
also im Libro dell’arte nicht entwickelt. Die Bedeutung der jeweiligen Begriffe 146t
sich lediglich aus dem praktischen Wortgebrauch erschlieen. Wie die angefiihrten
Vergleichsbeispiele zeigen, bewegt sich Cenninos Terminologie dabei im Rahmen
des in der Zeit Ublichen; diese Eigenschaft erméoglicht und rechtfertigt erst ihre

verallgemeinernde Auswertung als Spiegel der Begrifflichkeit im italienischen

Spétmittelalter.

3.2 Eingrenzung des Untersuchungsbereichs

Historische Untersuchungen bediirfen chronologischer und topographischer Grenzen,
die sich aus dem Gegenstand selbst, aber auch aus arbeitsbkonomischer
Notwendigkeit ergeben und im letzteren Falle immer etwas Kiinstliches und
gewissermaBen Arbitrires an sich haben.®® Deshalb diirfen diese Grenzen auch

lediglich als ungefihrer, im Einzelfalle flexibel zu handhabender Rahmen aufgefal3t

39 Nach der Laurenziana-Hs. dagegen: gravarle, coglierle alcuni fregi, granarle con istampe minute
[...] (Thompson [ed.] 1932, 83). — In diesem Falle bestitigt sich also der bekannte Grundsatz der
Textkritik, dal die jiingeren Hss. (hier diejenige der Riccardiana) keineswegs die schlechteren
Lesarten bieten miissen (,,recentiores non deteriores®; cf. West 1973, 49ss.).

360 Aus der umfangreichen Literatur zum Problem der ,,Grenzziehungen® in der Kunstgeschichte seien
nur folgende Beitridge genannt: Previtali 1979, 5-18 (zur Periodisierung der italienischen Kunst);
Stamm 1984 (zum Begriff der Kunstlandschaft); Schmoll gen. Eisenwerth 1985 (zu ,,Epochengrenzen
und Kontinuitidt™); Suckale 1993, 48-70, bes. 50ss. und 67ss. (zu Zeit- und Regional- bzw.
Territorialstil); Schmid 1994 (zur Kunstgeographie).
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werden. Eine fopographische Beschrinkung der Untersuchung des Nimbendekors
auf die Toskana empfiehlt sich aus mehreren Griinden. Aus keiner anderen
Kunstlandschaft Italiens haben sich, soweit dies nach derzeitigem Forschungsstand
zu iiberblicken ist, so viele Werke im allgemeinen und mit Nimbendekor versehene

. 361
im besonderen erhalten.

Auch kann keine andere Kunstlandschaft wenigstens in
bezug auf die Zusammenstellung des Materials als dhnlich gut bearbeitet gelten.
SchlieBlich sind nirgendwo Chronologie und Protagonisten der Entwicklung in
vergleichbarer Weise greifbar, gleich ob dies nun einer giinstigeren Quellenlage oder
lediglich groBerer Aufmerksamkeit von seiten der bisherigen Forschung geschuldet
sein mag. In jedem Fall muB eine auf einen speziellen Aspekt fokussierte Arbeit wie
die vorliegende zunichst dort ansetzen, wo die Entwicklung halbwegs iiberschaubar
ist und die Forschung auf stilgeschichtlicher Ebene einiges an Vorarbeit geleistet hat,
wozu die eigenen Ergebnisse in Bezug gesetzt werden konnen. Dabei sollen die drei
toskanischen Produktionszentren Pisa, Florenz und Siena das grundlegende

362

Gliederungsraster fiir die Untersuchung abgeben.”™” Im Zusammenhang mit Pisa

wird zudem Lucca behandelt, da aufgrund der engen, auch personalen™®
Verflechtungen in der Malerei der beiden Kommunen eine Trennung in zwei
verschiedene ,Malerschulen”, wie sie etwa Sirén vorgenommen hat, wenig

364

praktikabel erscheint.” Die gewdhlte Reihenfolge der Untersuchung besagter

%! Einen nach Kunstlandschaften geordneten Uberblick iiber die italienische Malerei des 13. und 14.
Jh.s auf dem heutigen Stande der Forschung bieten die Beitrdge in den beiden Bénden von
Castelnuovo (ed.) 1986 (jeweils mit weiterfithrender Lit.). — Aus dem Bereich der romisch-
lazialischen Malerei sind in erster Linie Wandmalereien und Mosaiken iiberkommen, wohingegen die
Werke der Tafelmalerei gering an Zahl und unsicher in der kunstlandschaftlichen Zuordnung sind. Ob
man iiberhaupt von einer romischen ,,Schule der Tafelmalerei sprechen darf oder ob es sich bei den
in Rom und Latium erhaltenen Werken nicht moglicherweise iiberwiegend um Importstiicke ganz
unterschiedlicher Provenienz handelt, scheint mir noch vollig offen (zur rémischen Tafelmalerei s.
jetzt Strinati/Tartuferi [edd.] 2004). Auf den Nimbendekor in der umbrischen Dugentomalerei, welche
nach der toskanischen das interessanteste Untersuchungsgebiet abgibe, wird wenigstens kurz im
Rahmen eines Ausblicks auf kiinftige Forschungsdesiderata einzugehen sein (s. u., Kap. 5.5).

32 Die Begriffe ,,Pisa“, ,,Florenz* oder ,,Siena“ sollen dabei als grobmaschiges Raster aufgefal3t
werden, welches das Ausstrahlungsgebiet des jeweiligen Zentrums, den kiinstlerischen contado
gleichsam, der nicht mit dem politischen deckungsgleich sein muB}, mit einschlieft. Eine weitere
Differenzierung, z. B. eine Unterscheidung der Pistoieser von der stadtflorentinischen Malerei
erscheint nach der derzeitigen Quellenlage kaum mdoglich und wenig sinnvoll, zumal noch vollig offen
ist, ob es in den kleineren Stddten im Dugento iiberhaupt Werkstitten mit eigenstindigem, vom
ibergeordneten Zentrum abweichenden stilistischen Profil gegeben hat, oder ob nicht zumindest die
wichtigen Werke iiberwiegend von den Malern aus den Zentren ausgefiihrt resp. im Falle mobiler
Tafelbilder von dort importiert wurden.

393 Dies gilt insbesondere fiir den Lucchesen Deodato Orlandi, dessen Aktivitéit sich auch und vor
allem auf Pisa erstreckte (s. u., Kap. 4.1.5).

3% Sirén 1922.
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Zentren (Pisa — Florenz — Siena) trigt dem Umstand Rechnung, dal in Pisa die
Ausbildung ornamentierter Nimben besonders friih einsetzte, namentlich bei Giunta
Pisano und seinem Kreis. Mit der Pisaner Dugentomalerei eng zusammen héngt die
florentinische, deren Behandlung der sienesischen vorausgehen soll, welche
tiberhaupt erst in der zweiten Jahrhunderthélfte mit nennenswerter Produktion auf
den Plan trat.

Was die chronologische Beschrinkung anbelangt, so ergibt sich die
Untergrenze jeweils aus dem erstmaligen Auftreten von punktierten, geritzten oder
punzierten Nimben, in der pisanischen Malerei zu Beginn des zweiten
Dugentoviertels, in der florentinischen und sienesischen um 1260, wobei aber auch
auf dltere, in anderer Technik ausgefiihrte Dekortypen wie die gemalte
Nimbenornamentik in Pisa oder die skulpierten Strahlennimben in Florenz
einzugehen sein wird. Die um 1300 gewihlte Obergrenze fillt dagegen nicht mit
einer entwicklungsgeschichtlichen Zasur im eigentlichen Sinne zusammen. Vielmehr
lage eine Ausdehnung der Analysen auf die #duflerst zahlreichen Beispiele des
Freihanddekors in den ersten Jahrzehnten des Trecento, vor dem Siegeszug des rein
punzierten Dekors, den Frinta, Skaug und Polzer so griindlich erforscht haben,*®
schlicht auBlerhalb der quantitativen Moglichkeiten dieser Arbeit. Durch die
Einbeziehung von Giottos und Duccios Frithwerk bis ca. 1300 kdnnen aber immerhin
die wesentlichen Grundlagen des friihtrecentesken Nimbendekors, besonders die
Entwicklung fldchig geritzter Dekorsysteme, dargestellt werden. Bei den nicht fest
datierten ,,Grenzfillen* aus der Zeit um 1300 wird die Beriicksichtigung jeweils
davon abhingig gemacht, ob das einzelne Werk noch in der dugentesken Tradition
steht oder einem Meister zugewiesen werden kann, dessen Entwicklung bereits im
Dugento begann. So wird etwa der Luccheser Maler Deodato Orlandi, von dem sich
mehrere signierte und datierte Werke vom spéten 13. bis ins frithe 14. Jahrhundert
erhalten haben, die hochst aufwendigen, sogar figiirlichen Goldgrunddekor zeigen,
behandelt, nicht aber z. B. der sog. ,,Meister von S. Torpe* aus Pisa, dessen Titigkeit
erst im beginnenden Trecento einsetzte.**

Dall innerhalb der angegebenen chronologischen und topographischen

Grenzen ausschlieBlich von Tafelmalerei gehandelt werden soll, ist bereits mehrfach

365 Zum Forschungsstand s. o., Kap. 2.
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angeklungen. Von einer Einbeziehung der toskanischen Wandmalerei des Dugento
wird abgesehen, da in dieser Gattung nur einfache Strahlennimben aus radial
angeordneten, erhabenen Stegen, alternierend mit etwas breiteren, eingedriickten,
zum Nimbenkontur hin meist abgerundeten Mulden, zum Einsatz kamen, welche
aufgrund ihrer Gleichformigkeit nicht mit Gewinn zur Auswertung herangezogen

N 367
werden konnten.

In groBerem Umfang sind diese reliefierten Strahlennimben
erstmals bei den Triforienmalereien des nordlichen Querhauses der Oberkirche von
S. Francesco in Assisi, also bei der sog. gotischen und der sog. romischen Werkstatt

(um 1280), nachweisbar.’®®

Von da an prégten sie als Standard mit minimalen
Variationen die gesamte Wandmalerei des 13. und 14.J ahrhunderts.*®

Auch innerhalb der toskanischen Tafelmalerei des Dugento entfallen
bestimmte Werkgruppen fiir die Untersuchung. Dazu zidhlen: (a) Tafeln ohne
Nimbendekor; (b) Tafeln, deren Goldgrund sich in so schlechtem Erhaltungszustand
befindet, dafl der Dekor nicht mehr lesbar ist; (c) Tafeln, bei denen Zweifel an der

Authentizitdt des Goldgrundes bestehen;370

(d) unzugingliche Tafeln resp. solche,
von denen keine Photographien vorliegen oder anzufertigen waren; (e) Tafeln, deren
Goldgrunddekor derart reduziert und einfach ausfillt, daB3 keine Schliisse daraus
gezogen werden konnen. Manches Werk mag ich trotz griindlicher Durchsicht der
Literatur und der Museumsbesténde iibersehen haben. Verzichtet wird im iibrigen auf

eine — notwendigerweise spekulative — Erorterung der ,Negativbefunde®, d. h.

derjenigen Tafeln, deren Goldgriinde nicht dekoriert worden sind, obwohl dies zur

366 7um Meister von S. Torpe s. Bucci 1962, Longhi 1962 und Martelli 1996.

37 Die Technik der reliefierten Strahlennimben in der Wandmalerei beschreibt Cennino Cennini in
cap. CI und CII seines Libro dell’arte (Brunello/Magagnato [edd.] 1971, 108s.). Cf. ergidnzend dazu
Knoepfli/Emmenegger 1990, 109-122 (auch mit nordalpinen Beispielen). — Ornamental dekorierte
Nimben sind dagegen in der umbrischen Wandmalerei, namentlich vom Franziskusmeister, verwendet
worden (dazu s. u., Kap. 5.5).

38 Detailabb. z. B. bei Tomei 2001, 254s., fig. 2-5. Kurze Hinweise auf die Strahlennimben gaben
Bellosi 1988, 46 mit Anm. 33; Tomei 1990, 147, Anm. 18; Romano 2001a, 61s. (dort auch vereinzelte
frithere Bsp. genannt); Bologna 2004, 55. — Die Literatur zu den Triforienmalereien im allgemeinen
ist sehr umfangreich. Genannt seien nur die rezenten Beitrdge von Cadei 2001, Romano 2001c und
Tomei 2001, tiber die sich die dltere Forschung erschlieBen 146t.

% In der trecentesken Wandmalerei finden sich auBer den Nimben bisweilen sogar Imitationen von
Goldgriinden nach Art der Tafelmalerei (dazu zuletzt Schmidt 2002, 90ss.); aus dem Dugento ist mir
Vergleichbares jedoch nicht bekannt. — Zum Nimbendekor in der Glas- und Buchmalerei des Dugento
in aller Kiirze s. u., Kap. 5.5.

0 Da ich nicht als Restaurator ausgebildet bin und iiber die wenigsten Werke technische
Untersuchungen vorliegen, kann ich indes durchaus nicht ausschlieBen, daf3 ich mich in dem ein oder
anderen Falle von spiter erneuerten Goldgriinden habe tduschen lassen, wie dies auch anderen
Forschern widerfahren ist (ein von mir aufgedecktes Beispiel s. u., Kap. 4.3.1).
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Zeit ihrer Entstehung bereits gingige Praxis war. Die Beweggriinde, welche die
Maler (oder Auftraggeber?) veranlalt haben konnten, von einer Ornamentierung
abzusehen, mogen sie finanzieller, zeitlicher oder dsthetischer Natur gewesen sein,

liegen jeweils im dunkeln und lassen sich nicht mehr rekonstruieren.

3.3 Methodik der Auswertung

Welche — im Wesen des Nimbus selbst begriindete — Vorziige hat nun die Analyse
des Nimbendekors gegeniiber der konventionellen, vor allem auf den Figurenstil
abzielenden Stilkritik? Entscheidend erscheinen dabei die folgenden Gesichtspunkte:

(1) Der Vorzug der Vergleichbarkeit, der von der Tatsache herriihrt, dafl
beinahe jedes Tafelbild des Dugento nimbierte Heiligenfiguren zeigt, somit auf sehr

. . . 1
breiter Basis verglichen werden kann®’

und da Nimben aufgrund prinzipieller
Ahnlichkeit stets vergleichbar sind, anders als etwa die Figuren selbst. Damit vermag
die Dekoranalyse einem klassischen Problem der Stilkritik abzuhelfen, der
beispielsweise bei der Beurteilung der Zuschreibung einer Franziskustafel an einen
Meister, fiir den nur Kruzifixe dokumentiert sind (z. B. Giunta Pisano), mangels
motivischer Vergleichbarkeit brauchbare Kriterien fehlen.

(2) Der Vorzug der Unabhingigkeit von ikonographischer Bindung an
tradierte Bildtypen und von Vorgaben seitens des Auftraggebers, aufgrund dessen
sich die fiir Zuschreibung und Datierung relevanten kiinstlerischen Eigenarten im
Nimbendekor besonders gut fassen lassen. Gerade in der dugentesken Tafelmalerei
ist die Bindung an einige wenige, nicht nur inhaltlich, sondern auch formal in den
wesentlichen Elementen feststehende Typen der Madonna und des Gekreuzigten, die
der Maler nach Vorgabe des Auftraggebers zu realisieren hatte, besonders
ausgepragt. Qualitdt und personliche Eigenart des jeweiligen Malers geben sich
daher stdrker, als es in spiteren Epochen der Fall ist, zuallererst in der
Detailgestaltung und weniger in der Gesamtkomposition zu erkennen. Die
Nimbenornamentik erweist sich diesbeziiglich als aufschluBreich, weil weder ihre
Technik noch ihre Motivik, von den raren Beispielen figiirlichen Dekors abgesehen,

vom ikonographischen Programm der Tafel bestimmt werden: So kann derselbe
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Heilige vollig unterschiedlich dekorierte Nimben tragen (z. B. Franziskustafeln in

372

Pisa und Siena),”’” wihrend auch umgekehrt fiir unterschiedliche Heilige identische

Dekorsysteme nachweisbar sind (z. B. Madonna aus S. Giovannino dei Cavalieri in

Pisa, Vitentafel des HI. Veranus in der Mailidnder Brera).373

Die Unabhingigkeit von
Vorgaben des Auftraggebers belegt am eindringlichsten ein Vergleich der
Dekorformen von Repliken mit denen ihrer Vorbilder, die bei den hier untersuchten
Fillen, abhingig vom ausfithrenden Maler, oft erheblich voneinander abweichen,
und dies ganz im Gegensatz zur weitgehenden Ubereinstimmung in
Gesamtkomposition und Einzelmotiven der Malerei, wie sie dem Wunsch des

Bestellers einer Replik entsprochen haben mup.*"

Im iibrigen folgt auch bei
archaisierenden Werken, fiir die man ebenfalls vergleichbare Intentionen von
Auftraggeberseite, z. B. im Sinne eines Rekurses auf ein élteres Kultbild,
voraussetzen darf, der Nimbendekor den zur Entstehungszeit {iiblichen
Gepflogenheiten. Als Beispiele lieBen sich Meliores Bagnano-Madonna (heute in
Certaldo), welche in ihrer strengen Frontalitit Madonnentafeln der ersten

375

Dugentohilfte imitiert,”"” oder Ambrogio Lorenzettis Vico-1’Abate-Madonna (1319),

die auf ebensolche Tafeln rekurriert, anfiihren.’>”®

Dem Auftraggeber oblag nur die
Bestimmung der Qualitit des fiir die Vergoldung jeweils zu verwendenden
Blattmetalls, wie etwa aus dem Vertrag zwischen Cimabue und Fra Enrico vom
Ospedale di S. Chiara in Pisa iiber die Anfertigung eines (verlorenen) Retabels von
1301 erhellt (Que picture [...] fiant et fieri debeant de bono et de puro auro floreni,

et alie picture [...] fiant et fieri debeant [...] de bono argento deaurato).377

7' S0 auch Skaug 1994, 1, 19.

372§, u., Kap. 4.1.1 und 4.3.6.

7S u., Kap. 4.1.2.

™ 7Zu diesem Zusammenhang ausfiihrlich s. u., Kap. 5.3.

7S u., Kap. 4.2.2.

37 7u Archaismen in der Trecentomalerei cf. Cole 1973 (zur Vico-1’ Abate-Madonna 234-240) und
Kriiger 2002, bes. 62-67.

377 7it. nach Battisti 1963, 94. — Dies gilt auch fiir spitere Zeiten. So wird beispielsweise in einem von
1477 datierenden Vertrag mit Bartolommeo Caporali iiber ein Retabel fiir den Dom von Perugia
gefordert: tucto el campo sia d’oro fino (zit. nach Hecht 2003, 69 mit Anm. 124; weitere Beispiele aus
dem Quattrocento bei Jacobsen 2001, 163s. mit Anm. 96-98). Ebensolche Vorschriften betreffs der
Vergoldung finden sich in den von Huth 1967 zusammengestellten Vertriigen aus dem Bereich der
nordalpinen Skulptur der Spitgotik (z. B. im Vertrag mit dem Maler Michael Pfender iiber ein
Fliigelretabel fiir Lenzkirch von 1478: vnd die fiinff erhaben bild sol ich alle vergiilden, die mentel an
den helgen von proniertem vynem tuggaten gold [...]; ibid., 116, Dok. VII).
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(3) Der Vorzug der statistischen Auswertbarkeit von Techniken, Motiven und
Dekorsystemen nach objektiven Kriterien. Der hohe Abstraktionsgrad des Ornaments
gegeniiber den figiirlichen Teilen des Bildes begiinstigt die Auswertung, da das
Vokabular an Motiven und die Systematik ihrer jeweiligen Kombination eine
statistische Erfassung ermoglicht, und dies jenseits der weit weniger prizise
greifbaren Kriterien, welche bei der konventionellen Stilkritik angewendet zu werden
pflegen, wie Plastizitdt, Korpervolumen, Riumlichkeit, Modellierung etc. Jenes
hinreichend bekannte Problem vermag das eingangs ausgefiihrte Beispiel der
Castelfiorentino-Madonna zu illustrieren: Die Analyse der Gesichtsbildung erbrachte
kein Ergebnis, da der Grad der Verwandtschaft zu den Vergleichswerken nicht klar
zu bestimmen war, sondern vielmehr Auslegungsmoglichkeiten in zweierlei
Richtung eroffnete. Bei der Auswertung des Nimbendekors konnten dagegen
eindeutig faBbare Beziige in Motivwahl und Konzeption des Dekorsystems zu
Duccios Rucellai-Madonna und die Unvereinbarkeit mit den Dekorgewohnheiten
Cimabues nachgewiesen werden.””®

(4) Der Vorzug der Auswertbarkeit fiir die Untersuchung von
Werkstattbeziehungen ~ und  Lehrer-Schiiler-Verhiltnissen ~ aufgrund  der
eingeschrinkten Sichtbarkeit des Dekors. Dieser wichtige Zusammenhang ist m. W.

bislang nicht theoretisch reflektiert worden.*”’

Nimbendekor 146t sich, wie jeder
einschldgig Interessierte im Selbstversuch schmerzlich erfahren haben diirfte, im
Detail nur aus nahsichtiger Perspektive studieren. Fiir den in Ritztechnik
ausgefiihrten gilt dies in besonderer Weise. Ist aber ein Retabel bereits auf dem Altar
montiert, so verhindert in der Regel allein die Abstand gebietende Tiefe des Stipes
(von moglichen, liturgisch bedingten Abschrankungen ganz zu schweigen),”™ daB
ein Betrachter hinreichend nahe herantreten konnte, um die Ornamentik der Nimben

in ihren Feinheiten wahrzunehmen. Entsprechendes trifft fiir Tafelkreuze zu, die auf

einem Altar, einem Lettner bzw. einer Chorschranke oder einem Tramezzobalken

g, 0., Kap. 1.

379 Angedeutet bei Seidel 1981, 110 (zu Pietro Lorenzetti, aber primdr auf Details der Malweise
bezogen), und Eclercy 2004, 88, Anm. 324 (zu Stil und Technik des Ugolino di Nerio).

30 Zur stark eingeschriinkten Zuginglichkeit des Chorbereiches nur eine knappe Literaturauswahl:
Hall 1974, 338ss. (zum Lettner von S. Croce in Florenz); Gillerman 1977 (Fallstudie zu Notre-Dame
in Paris); Cooper 2000 (zu Franziskanerkirchen des 13./14. Jh.s in Italien); Kosch 2000 (zu den
romanischen Kirchen in Ko6ln).
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aufgestellt waren.*®!

Kleinformatige, der privaten Frommigkeitsiibung dienende
Tafeln (,,Andachtsbilder*) waren nach Auslieferung an den Auftraggeber tiberhaupt
einer Zuginglichkeit fiir Dritte weitgehend entzogen.”® Nirgendwo anders als in der
Werkstatt des Kiinstlers, diesem gleichsam iiber die Schulter sehend, kann demnach
im Regelfalle ein detailliertes Studium des Dekors moglich gewesen sein. Die
spezifischen Techniken der Nimbenornamentierung waren ohnehin nur in der
Werkstatt selbst zu erlernen und auch nicht tiber Musterbiicher oder Zeichnungen
vermittelbar. Aus diesem einfachen Zusammenhang vermdgen wir eine wertvolle
Argumentationsstruktur zu gewinnen: LdBt sich eine enge, auch auf Detailformen
sich erstreckende Anlehnung eines Malers A an die Dekorgewohnheiten eines
Malers B aufzeigen, so ist demnach ein zeitweiliger Aufenthalt von A in der
Werkstatt von B anzunehmen. Wenn ein solcher Aufenthalt hier als Lehrer-Schiiler-
Verhiltnis interpretiert wird, so geschieht dies im engeren oder weiteren Sinne des
Begriffs. Dies bedeutet, da nicht zwingend an ein vertraglich kodifiziertes Lehr-
oder Gesellenverhiltnis gedacht werden mul}, sondern auch eine sonstwie geartete
Werkstattbeziehung mit Maler B als kiinstlerisch gebendem und Maler A als

nehmendem Teil in Betracht kommt.*?

Diese Nachweismoglichkeit ist insbesondere
fiir das Dugento von groBer Bedeutung, da aus dieser Zeit dokumentarische Belege
fiir solche Verhiltnisse fast ginzlich fehlen. ™!

(5) Der Vorzug der Vielzahl auswertbarer Parameter, darunter technische,

motivische und stilistische. Dazu zdhlen im wesentlichen:

! Diese drei Mglichkeiten der Aufstellung von Tafelkreuzen bezeugen sehr anschaulich drei Szenen

der Franzlegende in der Oberkirche von S. Francesco in Assisi: Beim Gebet des Hl. Franz in S.
Damiano steht das Kreuz auf einem Altar (Poeschke 1985, Taf. 147), bei der Weihnachtsfeier von
Greccio auf der Chorschranke (ibid., Taf. 166) und bei der Wundmalpriifung auf einem
Tramezzobalken (ibid., Taf. 184). Dazu zuletzt Schmidt 2003, 535s. (mit weiterfithrender Lit.).

32 7u den kleinformatigen Tafelbildern in der Toskana und ihrem Gebrauch jetzt grundlegend id.
2005. Cf. erginzend auch Wollesen 2005.

* Ein Schluf auf eine parititische Zusammenarbeit selbstindiger Meister in Form einer
Werkstattgemeinschaft (compagnia) ist weniger plausibel, da in diesem Falle echer eine
unterschiedliche Priagung der Maler entsprechend der jeweiligen kiinstlerischen Herkunft anzunehmen
sein diirfte (zur compagnia ausfithrlich mit zahlreichen Belegen Jacobsen 2001, 133-137). —
SchluBfolgerungen dieser Art, jedoch ohne die hier dargelegte theoretische Begriindung, wurden z. B.
angestellt von Weigelt 1930a, 113s. (schlieit aus der Verwandtschaft einiger Nimben der Rucellai-
Madonna mit denjenigen Guidos auf eine Ausbildung des ausfithrenden Mitarbeiters in dessen Kreis),
Seidel 1981, bes. 110 und 115, und Maginnis 1984, bes. 192 und 194ss. (begriinden eine Ausbildung
Pietro Lorenzettis in der Duccio-Werkstatt u. a. mit Parallelen im Nimbendekor).

3 Fiir Florenz hat Davidsohn 1896-1908, III (1901), 225s., aus den Jahren 1294-96 zwolf
Lehrvertrige nachgewiesen, welche sich jedoch auf Maler beziehen, denen sich keine erhaltenen
Werke zuordnen lassen (zu diesem Problem s. u.).
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(a) Die Gesamtform des Nimbus und seine Einbindung in die Komposition, d. h. vor
allem seine Proportionierung im Verhéltnis zum Kopf der Figur und eventuelle
Uberschneidungen mit anderen Nimben.

(b) Die Technik der Ausfiihrung des Dekors, d. h. Ritzung, Punktierung, Punzierung,
deren Unterarten (linear — fldchenhaft etc.) und mogliche Kombinationen sowie das

Verhiltnis zu gemalten Dekorelementen, soweit vorhanden.

Die Anwendung einer
bestimmten Technik kann fiir eine Kunstlandschaft, einen Kiinstler oder einen
Zeitraum charakteristisch sein.

(c) Das Dekorsystem, d. h. die Kombination und Anordnung der Einzelmotive nach
einem kiinstlerischen Konzept. Entscheidend sind dabei das Verhiltnis von
Peripherie, Kontur und Feld; die Gliederung des letzteren in ein oder mehrere Binder
oder Sektoren; Symmetrie oder Asymmetrie im Dekor sowohl des einzelnen Nimbus
als auch der Nimben einer Tafel insgesamt; die Verteilungsstruktur und
Verteilungsdichte der Einzelmotive und das Verhiltnis von Haupt- und
Nebenmotiven (z. B. Rapport groB3flachiger Hauptmotive oder Netzstruktur).

(d) Die Gestaltung der sonstigen Dekorbereiche, d. h. Hintergrund, Rahmenborte etc.
Hierfiir gelten dieselben Kriterien.

(e) Die Art, Binnenstruktur und Komplexitit der Einzelmotive, d. h. vegetabil oder
geometrisch, symmetrisch oder asymmetrisch, mit oder ohne Binnenzeichnung etc.
(f) Die ,handschriftlichen Eigenheiten der Ausfithrung des geritzten Dekors mit
dem Griffel, d. h. die Prédzision der Zeichnung, die Linienfithrung, die mdogliche
Verwendung von Schablonen. Besagte ,,Handschrift* kann signifikante Eigenarten
aufweisen, die ihre Wiedererkennbarkeit in einem nachgerade graphologischen Sinne
gewihrleisten, so z. B. beim Meister von S. Martino, der kleinformatige Nimben mit
auffallend fahrig, fast krakelig gezeichneten Ranken zu dekorieren pflegte (Abb.
76).3%

385 Dazu ausfiihrlich s. o., Kap. 3.1.

#6°S. u., Kap. 4.14. — Am Beispiel eines friihtrecentesken Triptychons im Museo delle Pie
Disposizioni in Siena, welches in der Forschung meist als autographes Werk Duccios gilt (Luciano
Bellosi in: Bagnoli et al. [edd.] 2003a, 188-191, Kat. 28, mit Detailabb.), habe ich dhnliches bereits zu
zeigen versucht. Die Nimben der Figuren sind mit spiralformig gebildeten Ranken dekoriert, wie sie
auch aus Duccios Maesta (1308-11) bekannt sind. Jedoch sind diese Ritzungen ganz im Gegensatz zu
letzterer sehr ungelenk in der Ausfiithrung; die Spiralen beschreiben keine sauberen Kreisformen,
sondern brechen vielfach eckig um. Man erkennt hier eine schon rein motorisch schwéchere Hand am
Werk, so dall die Zuschreibung an Duccio abzulehnen ist (Eclercy 2006, 269; cf. auch id. 2004, 57-
60).
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(g) Die Einzelpunze als ,,Werkzeugspur®. Wesentlich ist hierbei die Frage der
Nachweisbarkeit desselben Werkzeugs (Punzeisen) durch identische Punzabdriicke
bei mehreren Tafeln, woraus idealiter auf eine Produktion jener Tafeln in derselben
Werkstatt geschlossen werden kann. In ihrer Allgemeingiiltigkeit einzuschrinken ist
diese Folgerung allerdings insofern, als Punzen nach Aufldsung einer Werkstatt auch
von anderen Meistern iibernommen werden konnten und iiberhaupt nur komplexere
Motivstempel den Nachweis der Identitit des Abdrucks erlauben. Davon ist bereits
im Zusammenhang mit den Forschungen von Frinta, Skaug und Polzer ausfiihrlich
die Rede gewesen.387 Da im Dugento indes meist nur wenige und einfache Punzen
(Kreise, Sterne, Bliiten u. 4.) zum Einsatz kamen und generell der geritzte und
punktierte Dekor bei weitem iiberwiegt, spielen die Einzelpunzen fiir diese
Untersuchung notwendigerweise eine geringere Rolle als fiir die Forschung zum 14.
Jahrhundert. Wo aber identische Punzen in mehreren Bildern nachgewiesen werden
konnten, stellen diese technischen Befunde gleichwohl eine wichtige Ergénzung der
tibrigen genannten Parameter der Dekoranalyse dar. Frinta hat gliicklicherweise in
seinem Corpus auch die dugentesken Punzen zum groften Teil erfaflt; das dort
listenartig Dbereitgestellte Material wird hier — im Kontext der jeweiligen
Dekorsysteme und nétigenfalls in Abwigung gegen andere Argumente — erstmals fiir

Zuschreibungsfragen :clusgewelrtet.388

Da Frinta von jeder Punze nur eine
Makroaufnahme reproduzierte und darunter die Werke, bei denen er dieselbe Punze
nachweisen konnte, ohne weitere Abbildung auffiihrte, stehen alle in der
vorliegenden Arbeit getroffenen Aussagen {iiber identische Punzen unter dem
expliziten Vorbehalt der Richtigkeit von Frintas Identifizierungen. Was blof3
dhnliche, jedoch nicht identische Punzen anbelangt, so lassen sich diese im iibrigen
entsprechend dem obigen Punkt (e) als Motivparallelen interpretieren, nicht aber als

technische Befunde.®’

87, 0., Kap. 2.

8 Auf die Anfertigung eigener Makroaufnahmen, die auBerhalb der Moglichkeiten dieser Arbeit lag,
mufite verzichtet werden. Fiir die Zukunft wire eine Komplettierung der bei Frinta 1998
zusammengestellten Dugentopunzen wiinschenswert, da sich auf diese Weise moglicherweise
manches Ergebnis prizisieren liee. Auf die wenigen bislang nicht erfaiten Punzen wird bei der
Untersuchung jeweils hingewiesen.

38 Nach Frinta 1972a, 649, bezeichnen dhnliche Punzen ,a looser kind of relationship* und zeigen
den EinfluB} eines anderen Meisters an, dessen Ornamentik nachgeahmt wird (dhnlich id. 1998, 11s.).
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Anzusprechen ist in diesem Zusammenhang auch die These Frintas,
derzufolge bestimmte Punzen sekundir als Ausweis der Autorschaft des jeweiligen
Meisters fungiert hitten. Gleich einer Signatur hitten diese also dem Auftraggeber
die Ausfithrung durch den beauftragten Maler verbiirgt.”® Unausgesprochen scheint
Frinta hier die Funktion von Marken neuzeitlicher Goldschmiede und
Porzellanmanufakturen®' auf die spatmittelalterliche Tafelmalerei iibertragen zu
haben. Die These konnte indes nur zutreffen, wenn diese Form der symbolischen
Kommunikation zwischen Kiinstler und Auftraggeber wenigstens in der Theorie
auch funktionieren wiirde. Letzterer miiflte also die Moglichkeit haben, ohne iiber ein
Bestimmungshandbuch zu verfiigen, jene ,distinctive punch®“ einem bestimmten
Maler eindeutig zuzuordnen. Nun pflegten aber die meisten Maler, wie aus den
Untersuchungen von Frinta und Skaug hervorgeht, durchaus nicht eine einzige Punze
durchgehend in all ihren Bildern zu verwenden. Aus der miihseligen Kleinarbeit, mit
welcher der heutige Forscher die Autorschaft aus der Zusammenschau mehrerer bzw.
aller Punzen erschlieBen muB, erhellt, dal einem Auftraggeber des Dugento oder
Trecento keineswegs die Kenntnisse zu Gebote gestanden haben diirften, die er zur
Auflosung einer ,,Punzensignatur® benotigt hitte. Dies besagt freilich nicht, da3 nicht
einzelne Kiinstler eine Punze oder auch eine freihand ausgefiihrte Dekorform als
Leitmotiv gebraucht hitten. Eine Interpretation eines solchen Leitmotivs als bewuf3t
eingesetztes, auf Wiedererkennbarkeit berechnetes ,,Markenzeichen* erscheint aber
nur in den (wenigen) Fillen gerechtfertigt, bei denen dieses Motiv in allen Werken

. . . . . )
eines Malers in gleicher Form und an prominenter Stelle nachweisbar ist.

30 1d. 1976, 290: ,certain highly distinctive punches served as subtle marks of individual masters’
authorship®. Ahnlich #uBerte sich id. 1987, 47, der hier diese These speziell auf die frithen (d. h.
dugentesken) Punzen bezog: ,,The earliest punches in Italy possibly served as a secondary certification
that the given painting indeed was carried out by the master, amounting to a subtle signature of his.*
Als Beispiel fiihrte er die Sternpunzen in Coppos Madonnentafeln in Siena und Orvieto an, ,.because
any decorative effect of this tiny motif punch is totally lost in the huge painting.* Id. 1998, 11, fiigte
dem hinzu, der Gebrauch durch Unbefugte wire wohl vom ,,originator of the punch design or the
legitimate owner of the motif punch® geahndet worden, auler z. B. bei Verleih der Punzeisen.
Zustimmung fand Frintas Vorschlag bei Schmidt 2000, 109.

391 Marken sind in der Goldschmiedekunst, von wenigen Ausnahmen abgesehen, erst ab der 2. Hilfte
des 15. Jh.s in Gebrauch gewesen; dabei handelte es sich anfangs in der Regel um Beschaumarken der
jeweiligen Stadt, kaum jedoch um personliche Meistermarken (Fritz 1982, 110; cf. auch Rosenberg
°1922-28, 1[1922], XIII-XXXV). Zu den Porzellanmarken s. Chaffers '°1965.

32 Dies scheint mir bei der ,,Sternbliite* des Cimabue der Fall zu sein (s.u., Kap. 4.2.4).
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Den obigen Kriterienkatalog zusammenfassend, scheint es mir ganz entscheidend,
neben der Technik und der Einzelform immer auch den hier als Dekorsystem
bezeichneten ornamentalen Gesamtzusammenhang und die Ausfiihrung des Dekors
im Auge zu behalten, um somit SchluBlfolgerungen fiir Zuschreibung- und
Datierungsfragen aus mehreren Perspektiven absichern zu konnen.™ Aus der
Summe gleichgerichteter Indizien gewinnt das Argument insgesamt an Schlagkraft.
In Rechnung zu stellen sind bei der vergleichenden Analyse stets die Faktoren, die
Unterschiede bedingen, welche nicht im Sinne eines anderen Malers oder einer
anderen Zeitstellung interpretiert werden diirfen. Zu differenzieren ist vor allem
zwischen Nimben groBen und kleinen Formates, die jeweils verschiedenen
GesetzmiBigkeiten folgen. Kleine Nimben von wenigen Zentimetern Durchmesser,
wie sie etwa bei Retabeln mit kleinfigurigen erzéhlenden Szenen begegnen, bieten
nur geringe Moglichkeiten des Dekors; groe Nimben werden von den
grofformatigen Hauptfiguren einer Tafel getragen und erlauben aufgrund ihrer
Flache komplexere Dekorformen. In Einzelfillen kann iiberdies auch eine bewufite
Hierarchisierung des Dekors, d. h. eine Abstufung gemifl dem Rang der dargestellten
Figuren oder der Dekorbereiche,*** resp. eine Differenzierung nach der jeweiligen
kiinstlerischen Aufgabe, z. B. entsprechend den Bedingungen der Sichtbarkeit,” in

Betracht kommen.

Eine methodische Schwierigkeit stellt das Verhiltnis von Dekoranalyse und
Stilanalyse dar, das sich als ein dialektisches beschreiben lat. Bereits Skaug und
Frinta haben eingerdaumt, daB eine Auswertung der Ornamentik ohne

stilgeschichtliche Basis nicht mdglich ist.>”® Bedingt wird dieser Umstand — im

% Dies war explizit von Jett 1996 in seiner Rez. von Skaugs Corpus gefordert worden: ,,Whereas in

Skaug’s book attention has focused on the individual punch shapes, future avenues of research could
emphasize halo design and subjective areas such as the execution of tooling, which could perhaps be
studied as a means of distinguishing various hands in a shop.* Ahnlich hatte sich bereits Skaug selbst
geduBert: ,Parallel studies of halo ornament and style of tooling, moreover, must be undertaken in
order to add this contextual dimension to the quantitative factor.” (Skaug 1994, I, 319).

3% S, die obige Analyse der Castelfiorentino-Madonna (Kap. 1) sowie die in der SchluBbilanz (Kap.
5.1) zusammengestellten und erdrterten Beispiele.

% Ein solcher Fall scheint mir bei Deodato Orlandi vorzuliegen, der zur selben Zeit fiir nahsichtig zu
betrachtende Retabel figiirliche Ritzungen, fiir in groler Hohe angebrachte Kruzifixe jedoch
punzierten Dekor mit entsprechender Fernwirkung verwendete (dazu ausfiihrlich s. u., Kap. 4.1.5).

% Skaug 1994, I, 305 (,,The system progresses from an initial dependence upon stylistic
considerations to independence of them.*); Frinta 1998, 10 (,,stylistic appraisal is the sine qua non of
the investigation®).
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Dugento mehr noch als im Trecento — durch die geringe Zahl von Werken, deren
Autorschaft und Zeitstellung urkundlich oder inschriftlich gesichert ist.
Beriicksichtigte man nur diese, so wire die zu Gebote stehende Materialbasis viel zu
gering, als dal man statistisch aussagekriftige Ergebnisse daraus ableiten konnte, d.
h. die Sicherheit wiére nur eine scheinbare, da sie durch die mangelnde statistische
Signifikanz konterkariert wiirde. >’

Von den gesicherten Werken als fixen Bezugspunkten, fiir die
zeitgenOssische Dokumente und Inschriften mit Namens- bzw. Datumsangabe
anerkannt werden, hat die Untersuchung aber jeweils auszugehen. In einem zweiten
Schritt mufl dann die Materialbasis durch diejenigen Werke erweitert werden, welche
aufgrund eines evidenten Stilbefundes plausibel dem betreffenden Kiinstler
zugeschrieben oder in den respektiven Zeitraum eingeordnet werden konnen. Hierbei
soll indes der Befund der Dekoranalyse sogleich als Korrektiv ins Spiel gebracht
werden, d. h. es ist zu untersuchen, ob das stilistisch zusammengestellte (BEuvre auch
beziiglich seiner Ornamentik in sich kohérent ist oder nicht. Gegebenenfalls hat dann
eine Abwigung der Argumente stattzufinden, wovon gleich zu sprechen sein wird. In
einem dritten Schritt schlieflich werden die Problemfille in die Diskussion
eingefiihrt und unter dem Gesichtspunkt des Nimbendekors im Vergleich erortert;
dabei kommt den gesicherten Werken ein stirkeres argumentatives Gewicht zu als
den im zweiten Schritt erschlossenen.’”®

Generell miissen alle Ergebnisse der Dekoranalyse zu den auf traditioneller
stilkritischer Forschung basierenden Thesen der Literatur in Beziehung gesetzt
werden. Dabei konnen sich prinzipiell vier Moglichkeiten ergeben: 1. Die Ergebnisse
stimmen iiberein. 2. Die Ergebnisse stehen im Widerspruch zueinander.””” 3. Der
Stilbefund an sich ist bereits mehrdeutig und wird unterschiedlich interpretiert; das
Ergebnis der Dekoranalyse stiitzt eine der Positionen oder deutet auf eine andere,
bisher nicht in Erwédgung gezogene Losung. 4. Die Dekoranalyse erbringt kein

eindeutiges Ergebnis. — Im zweiten und dritten Falle sind die Widerspriiche

*7 Daf generell alle Ergebnisse nur auf der Grundlage des erhaltenen Werkbestandes gewonnen
werden konnen und die hohe Verlustrate manche Verzerrung bewirken mag, versteht sich und gilt fiir
jedwede historische Arbeit (ebenso Skaug 1994, I, 303s.). — Eine (spekulative) Hochrechnung der
moglichen Verluste im Bereich der Dugentomalerei findet sich bei Garrison 1972.

38 Ein #hnliches, aber weniger differenziertes Dreistufenmodell bei Frinta 1998, 10.
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gegeneinander abzuwigen. Dafiir lassen sich keine allgemeinen Regeln aufstellen.
Angemerkt sei hier nur, da3 besagte Abwigung in dieser Arbeit von Fall zu Fall
unterschiedlich weit durchgefiihrt wird. Grundlage ist dabei immer der bisherige
Forschungsstand. Nur bei Werken, wo es fiir den weiteren Argumentationsgang
notwendig erscheint oder wo ich neue Argumente stilistischer Art hinzufiigen kann,
beziehe ich auch aus stilistischer Perspektive Stellung. In den anderen strittigen
Fillen begniige ich mich mit der Darlegung der sich aus der Dekoranalyse
ergebenden Argumente, wihrend die Abwigung mit dem Stilbefund kiinftiger
Forschung vorbehalten bleibt. Diese theoretisch nicht leicht zu beschreibende
Interdependenz  von Stil- und Dekorbefund wird sich bei der konkreten
Durchfiihrung im FEinzelfall zu bewidhren haben. In dem mit zahlreichen
Schwierigkeiten behafteten Feld der schlecht dokumentierten Dugentomalerei ist
eine solche Gratwanderung zwischen Sicherheit und Machbarkeit unausweichlich.
Zu einem Mehr an Sicherheit versucht aber gerade die hier dargestellte Methode
einen Beitrag zu leisten.

Forschungsgeschichtlich betrachtet werden in dieser Arbeit also zwei
methodische Stringe miteinander verkniipft: Zum einen die Tradition derjenigen
Stromung der frithen Stilgeschichte, die in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts vor
allem in der deutsch- und englischsprachigen Forschung gepflegt wurde und die auf
die minutiose und systematische Untersuchung der Entwicklung von Einzelformen
als Mittel der Zuschreibung und Datierung setzte, dabei in Ansdtzen auch den
Nimbendekor mit einbeziehend; hierfiir stehen etwa die Namen Weigelt, Offner,
Garrison, Coor-Achenbach und Meiss.*® Zum anderen der seit den 1960er Jahren
etablierte Forschungszweig der Nimbendekor-Untersuchung, dessen Schwerpunkt
bislang auf der Erfassung der Einzelpunzen lag, mit Frinta, Skaug und Polzer als den

wichtigsten Vertretern.*”' In ausdriicklicher Distanz steht diese Arbeit dagegen zur

% Die ersten beiden Fille entsprechen der von Skaug 1994, I, 305, sog. ,stylistic-sphragiological
concordance® resp. ,,stylistic-sphragiological anomaly*.

40 Theoretische Reflexionen zur Methodik finden sich bei Offner 1927b, 127-136 (,,An Outline of a
Theory of Method®). Zur empirisch-positivistischen Stilgeschichte des 19. Jh.s, welche zu den
wesentlichen Grundlagen besagter Forschungsrichtung zihlt, s. jetzt die wissenschaftsgeschichtlichen
Beitrige von Karge 2006 (bes. 47-56) und Boerner 2006 (bes. 64s.).

'S auch den Forschungsiiberblick in Kap. 2.



94

intuitiven Kennerschaft, wie sie von Friedlander theoretisch formuliert worden ist. 42
Auch von der vielkritisierten Methode Morellis und seiner Nachfolger grenzt sie sich
dezidiert ab, indem hier gerade nicht die winzige Detailform fiir sich genommen,
sondern zuvorderst die vom Maler in der Werkstattpraxis erlernte, weiterentwickelte
und seinerseits weitergegebene Technik und Systematik des Dekors als

ausschlaggebende Kriterien gewertet werden. "

Jede Auswertung von Goldgrunddekor fiir Zuschreibungsfragen®® sieht sich,
unabhiingig vom methodischen Vorgehen im Detail, mit der zentralen Frage
konfrontiert, ob dieser Dekor denn iiberhaupt dem Maler selbst zuzurechnen sei.
Wire dies nicht der Fall, so wiirde der Methode das Fundament entzogen. Skaug hat
sich mit diesem Problem ausfiihrlich beschiftigt, so da ich mich hier weitgehend
auf zusammenfassende Bemerkungen beschrinken und im {ibrigen auf seine

. 405
Darlegungen verweisen kann.

In der Forschung ist des ofteren die These vertreten
worden, da Vergoldung und Goldgrunddekor von einem Goldschldger, einem

spezialisierten Werkstattmitarbeiter oder gar einem Vergolder auflerhalb der

492 Friedlinder hat seine Vorgehensweise prignant beschrieben: ,,Mir wird ein Bild gezeigt. Ich werfe

einen Blick darauf und erklire es fiir ein Werk Memlings, ohne eine Priifung des Formenbestandes
vorgenommen zu haben. Diese innere Sicherheit ist nur dem Gesamteindruck abzugewinnen, niemals
einer Analyse der sichtbaren Formen.* Die intuitive Kennerschaft beruhe auf Abgleichung ,,mit einem
Idealbild in meiner Vorstellung®“ (Friedldnder 1955, 114). Dagegen hielt er ,,meBbar gleiche Formen,
die aus beglaubigten, signierten oder anerkannten Schopfungen uns vertraut, in den zu bestimmenden
wiederkehren®, fiir tiberschitzt (ibid., 107). Souverdne Kenner hitten eine Begriindung gar nicht
notig: ,JJe schwicher die innere Gewiheit, um so stirker das Bediirfnis, durch wortreiche Darlegung
andere und sich selbst zu iiberreden.” (ibid., 110). — Solche Vorstellungen scheinen nicht wenigen
stilgeschichtlichen Arbeiten implizit zugrunde zu liegen, wenngleich kaum ein Forscher wagt, sich so
ausdriicklich dazu zu bekennen. — Als pointierte kritische Stellungnahme sei hier diejenige von Picht
31995, 231, zitiert: ,,Will die Kunstgeschichte eine Wissenschaft sein, so muf} sie aber ausnahmslos
auf dem Vorweisen von Kriterien, dem Begriinden aller ihrer Einsichten und Erkenntnisse sowie auf
ihrer begrifflichen Formulierung bestehen, sie kann sich nicht, selbst nicht fiir Teilgebiete, mit einer
Wiinschelrutenpraxis zufrieden geben.* (zur Intuition cf. auch Schmidt 1992, 353s.).

9 Zur Methode Morellis s. die Beitrige des Sammelbandes von Agosti/Manca/Panzeri (edd.) 1993. —
Die besondere Beriicksichtigung der Dekorsysteme folgt durchaus der berechtigten Kritik an dieser
Methode, fiir die beispielshalber wiederum die Worte Pichts zitiert seien: ,,Das den Morellischen
Merkmalen Entsprechende beim Attribuieren wire in unserem Jahrhundert das Aufspiiren kleinster
Details, die fiir den personlichen Stil dieses oder jenes Kiinstlers charakteristisch sein sollen und
unverdnderlich seien, gleichgiiltig welches Thema behandelt wiirde. [...] In Wahrheit liefern die
Ubereinstimmungen der kleinsten Form keinen schliissigen Beweis, solange sie nicht jedesmal mit
dem Gestaltungsprinzip des Ganzen in Einklang gebracht werden konnen. Die angebliche Gleichheit
kann trotz groBter Ahnlichkeit nur eine scheinbare sein.* (Picht 31995, 231 ).

%% Fiir den Bereich der Datierung stellt sich dieses Problem naturgem:f nicht.

405 Skaug 1994, I, 20-26 und 305; danach die folgenden Ausfithrungen.
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Werkstatt ausgefiihrt worden seien.* Dagegen spricht jedoch der iibereinstimmende
Befund mehrerer Quellen unterschiedlicher Art: Zunéchst der Traktat des Cennino
Cennini, der in cap. IV achtzehn Tétigkeitsbereiche des Malers auflistet, davon vier
zum Bereich der Vergoldung gehorige (mettere di bolo, mettere d’oro, brunire, |...]
granare o vero camucciare).407 Granare bezeichnet er, wie oben dargestellt, als eine
der schonsten Aufgaben des Malers (cap. CXL). Auch die Zunftstatuten von Florenz
(1315) und Siena (1355) erwihnen keine spezialisierten Vergolder, sondern
bezeugen vielmehr Vergoldertiitigkeit explizit fiir die Maler selbst.*”® Dasselbe gilt
fiir die erhaltenen Vertrige, in denen mehrfach eine Vergoldung der Tafel durch den
Maler als Leistungsbestandteil festgeschrieben ist, so z. B. in dem eingangs zitierten
Vertrag iiber Duccios Rucellai-Madonna (1285), bei dem sogar die Verzierung
ausdriicklich als Aufgabe genannt wird (Duccius [...] promisit et convenit [...]
dictam tabulam pingere et ornare [...] et deaurare et omnia et singula facere, que ad
pulcritudinem dicte tabule spectabunt).409 Auch Jacobsens Durchsicht aller
Florentiner Vertragstexte der ersten Quattrocentohélfte erbrachte keinerlei Hinweis
auf Vergoldungsspezialisten.*'’ Die einzigen bekannten Ausnahmen bilden das
Monteolivetaner Retabel des Spinello Aretino (1384), dessen Vergoldung dem
Gabriello di Ser Saraceno iibertragen wurde (et granare et relevare figuras et
ornamenta occurentia ad decorem et pro decore dicte tabule),*"" und das Retabel des

Taddeo Gaddi fiir S. Giovanni Fuorcivitas zu Pistoia, fiir das 1348 Filippo di Lazaro

406 7 B. Beenken 1934, 103 (,,not by the hand of the master himself but rather by an assistant in the
art of gilding®); Willberg 1993, 165 (,,sicherlich von einem spezialisierten Mitarbeiter ausgefiihrt).
Weitere Literaturangaben bei Skaug 1994, I, 20 mit Anm. 19, 20. — Die Gegenposition wurde u. a.
vertreten von Weigelt 1928, 213, Anm. 1 (Ausfithrung ,,von solcherlei weniger wichtiger Arbeit*
wohl durch Schiiler und Gehilfen, aber Vorzeichnung vom Meister selbst); Nikolaus 1979, 106
(Punzierung vom Meister selbst); Straub 1984, 190 (,,Keine untergeordnete Verrichtung also, die man
Hilfskriften iiberlieB.*); Baldelli 1991, 145 (Dekor des Goldgrundes durch den Maler selbst).

47 7it. nach Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 7.

408 Skaug 1994, I, 22ss. mit Nachweisen.

499 7it. nach Satkowski 2000, 50 (zu diesem Vertrag s. die obige Einleitung und Kap. 4.3.9). Weitere
Beispiele aus dem Tre- und Quattrocento bei Skaug 1994, 1, 24s.

419" Keinen Anhaltspunkt gibt es fiir die bisweilen geduBerte Meinung, groBere Malerwerkstiitten
hitten eigens Spezialisten fiir die Grundierung und die Vergoldung, ja auch fiir das Punzieren der
Tafeln gehabt. Zumindest sind solche Spezialisten fiir den hier behandelten Zeitraum unbekannt.*
(Jacobsen 2001, 149).

4l Weppelmann 2003, 363s., Dok. 7. Dazu Frinta 1993, 26; Skaug 1994, 1, 25; Tartuferi 1995, 480;
Jacobsen 2001, 149, Anm. 421, und 163.
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eine Zahlung erhielt per metere [’oro in nella taula del beato Sancto Johanni.*'* Das
von Tartuferi angefithrte Dokument von 1335, in welchem ein Stefano dipintore
bezahlt wurde per granare la nostra donna,*" konnte sich dagegen durchaus auch
auf die Neuvergoldung einer bereits bestehenden Madonnentafel beziehen.*'*

Aus den Schriftquellen resp. ithrem Schweigen erhellt also, daBl der
Goldgrunddekor keineswegs im Regelfalle von Assistenten oder gar spezialisierten
Vergoldern auBlerhalb der Werkstatt ausgefiihrt worden sein diirfte. Auch aus
technischer Perspektive ist dies wenig wahrscheinlich, sind Malerei und Dekor doch
oft so eng miteinander verbunden, daf} eine Arbeitsteilung kaum in Betracht kommit.
Skaug hat in diesem Kontext auf die Verzierung von gemalten Gewédndern durch
sgraffito in der Trecentomalerei hingewiesen.'’> Als Beispiel aus dem hier
untersuchten Material lieBen sich die in den Goldgrund geritzten Engel in den
Berliner Fliigelbildern des Deodato Orlandi hinzufiigen, die in spielerischer Manier

mit den gemalten Figuren interagieren (Abb. 97-101).*1

Beziiglich der in der
Forschung hiufigen Einschidtzung des Dekors als ,,Gehilfenarbeit™ gilt es zudem,
einen an und fiir sich selbstverstindlichen, aber bislang nicht reflektierten
Zusammenhang praktischer Art zu bedenken. Anders als bei der Malerei, wo sich ein
falsch gesetzter Pinselstrich durch Auftragen weiterer Farbschichten problemlos
berichtigen 148t (Pentimento), sind bei der Ornamentierung des Goldgrundes Fehler
nur schwer korrigierbar. Punzeisen und Ritzgriffel verformen nicht nur das Blattgold,
sondern driicken sich bis in die Gipsgrundierung ein, die das feine Relief des Dekors
fixiert. Unterlduft dem Dekorateur des Goldgrundes also ein Fehler, so muf er nicht
nur das kostspielige Blattgold entfernen, sondern auch die Gipsgrundierung
abschleifen, wobei im iibrigen die Vorzeichnung verlorengeht. Kurz gesagt: Eine
Unachtsamkeit des ausfiihrenden Kiinstlers, und der Werkprozel mufl wieder von

vorne begonnen werden. Angesichts des Umstandes, dafl gerade beim technisch

durchaus anspruchsvollen Goldgrunddekor jeder Fehler Zeit und Geld kostet, diirfte

2 1 adis 1982, Dok. 45. Dazu ibid., 159ss. und 255-258; Bomford et al. 1989, 26; Skaug 1994, 1, 25s.
mit Anm. 60. — In diesem Dok. ist freilich nur vom Auflegen des Blattgoldes, nicht vom Dekor die
Rede.

13 Publ. bei Skaug 1994, 1, 25, Anm. 56. — Tartuferi 1995, 480.

44 Die Formulierung granare la nostra donna (also nicht: una tavola della nostra donna o. i.) diirfte
m. E. am ehesten auf ein idlteres Kultbild hindeuten.

1> Skaug 1989, 14, Anm. 15. Zur Technik des sgraffito s. Muller 1988 und Hoeniger 1991.

4165 u., Kap. 4.1.5.
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ein Werkstattleiter gut beraten sein, die Bearbeitung der teuren Vergoldung nicht
leichtfertig einem womdglich wenig erfahrenen Gehilfen zu iiberlassen.*!’

Das wichtigste Argument liefert indes die Bilanz der bisherigen Forschung
selbst: Die Auswertung der von den Trecentomalern verwendeten Punzen durch
Skaug und Frinta ergab ein sehr hohes MaB an Ubereinstimmung zwischen Stil- und
Punzenbefund (,,stylistic-sphragiological concordance*) und bestitigte somit die

Arbeitshypothese, von der beide ausgegangen waren.*'®

Wiren beispielsweise in
Siena in der ersten Trecentohilfte eine oder mehrere Vergoldungs- und
Punzierwerkstitten fiir verschiedene Maler titig gewesen, oder hitten jeweils
wechselnde Werkstattmitarbeiter besagte Arbeiten ausgefiihrt, so hitte die
Untersuchung der Punzen zwangslidufig in sich kohidrente Werkgruppen ergeben
miissen, die signifikant von den mittels Dokumenten- und Stilkritik
zusammengestellten (Buvres eines Simone Martini, Pietro oder Ambrogio Lorenzetti

. o419
abgewichen wiren.

Die ,cataloghi®“ dieser Maler hitten sich zugunsten vollig
neuer Gruppierungen von Werken nachgerade auflésen miissen. Dal} sie aber im
Gegenteil hauptsdchlich bestitigt wurden, beweist mit wiinschenswerter
Deutlichkeit, da in der Regel Maler und Dekorateur des Goldgrundes ein und
dieselbe Person gewesen sind.**” Da die Ergebnisse der vorliegenden Untersuchung
zum Dugento, dies sei hier vorweggenommen, mit dem Befund in der

Trecentomalerei iibereinstimmen, wird auf jenen wichtigen Aspekt in der

Gesamtbilanz ausfiithrlich zuriickzukommen sein.

Damit hiingt auch zusammen, dafl in dieser Arbeit in erster Linie von Malern die
Rede ist, von der ,Werkstatt“ dagegen nur als deren Arbeitsort und nicht im
metonymischen Sinne als der Gemeinschaft der in der Werkstatt Titigen.**' Der
Begriff bleibt fiir das 13. Jahrhundert notwendigerweise diffus, da dokumentarische

Belege fiir personelle Struktur und wirtschaftliche Organisation von

417 Ahnlich Willberg 1997, 17s. (zum Dekor in der Kélner Malerei).

1% Skaug 1976, 315 (zu Ambrogio Lorenzetti); id. 1994, I, 305; Frinta 1998, 11.

9 Dieses Beispiel soll auch verdeutlichen, daB die Bestitigung der Arbeitshypothese durch das
Ergebnis keineswegs einen Zirkelschlufl darstellt.

0" Anders gelagerte Einzelfille, in denen sich die Beziehungen komplizierter darstellen, konnen
freilich nicht ausgeschlossen werden.
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Malerwerkstitten fehlen. Auch wenn man annehmen mochte, daf3 sich die fiir das 15.

422 in den

Jahrhundert durch eine Vielzahl von Quellen greifbaren Verhiltnisse
Grundziigen auf das Dugento iibertragen lassen, wire damit fiir konkrete Probleme
vor allem im Bereich der Zuschreibung wenig gewonnen, da eben fiir keinen der hier
behandelten Maler bekannt ist, wer mit wem wo und in welcher Rechtsform
(Lehrverhiltnis, Partnerschaft etc.) zusammenarbeitete. Die in der Forschung
gleichwohl beliebten Zuschreibungen an eine ,,Werkstatt des Malers X* haben daher
meist keine faktisch-konkrete, sondern eher gleichsam programmatische Bedeutung,
die auch noch betréchtlich variieren kann: Oft mu3 man die methodische Provenienz
des Verfassers kennen, um ermessen zu konnen, ob mit dem Begriff ,,Werkstatt* ein
Hinweis auf den kollektiven Charakter der Herstellung des Werks durch mehrere
beteiligte Hinde gegeben werden soll oder ob der Autor beabsichtigt, das Werk von
der ,,autographen‘ Produktion des Werkstattleiters abzusetzen und dessen Gehilfen,
denen meist per se geringere Befdhigung unterstellt wird, dafiir verantwortlich zu
machen. Wie auch immer man sich die Struktur einer dugentesken Malerwerkstatt
vorstellen mag, die hier umrissene Methode der Dekoranalyse ermdoglicht (wie auch
die konventionelle Stilkritik) in jedem Falle nur die Unterscheidung einzelner Maler,
die bestimmte Dekorsysteme bevorzugten oder selbst entwickelten, bestimmte
Dekortechniken beherrschten und diese auf eine bestimmte Weise anwendeten.
Selbst wenn sich durch den Nachweis eines direkt {ibernommenen Dekorsystems
unter den oben dargelegten Voraussetzungen ein Lehrer-Schiiler-Verhéltnis
erschliefen 1i4Bt, bedeutet dies nicht, dal der Schiiler zu dem Zeitpunkt, als er das
betreffende Werk schuf, noch in des Lehrers Werkstatt gerarbeitet haben miif3te.
Solange also nur ansatzweise die kiinstlerischen und dekortechnischen Beziige
zwischen den Malern, nicht aber deren wirtschaftliche und organisatorische
Verflechtungen rekonstruiert werden konnen, empfiehlt es sich m. E., statt in ihrer
Zusammensetzung nicht definierbarer ,,Werkstédtten* zunichst die besser greifbaren

Maler selbst in den Mittelpunkt zu stellen. So wird hier von Werken ,,Giunta

! Eine Ausnahme bilden freilich die Forschungsberichte zu den einzelnen Objekten, bei denen in der

Literatur vertretene Zuschreibungen an die ,,Werkstatt™ eines bestimmten Malers (im metonymischen
Sinne, s. u.) auch als solche wiedergegeben werden.

22 Dazu am Beispiel der Florentiner Malerei der Frithrenaissance umfassend und mit zahlreichen
Belegen Jacobsen 2001. Fiir die sienesische Trecentomalerei s. den vergleichbaren, aber auf ein
diinneres Quellenfundament gestiitzten Versuch von Maginnis 2001.



99

Pisanos®, ,,Duccios® oder des ,,Meisters von S. Martino* gesprochen, ohne damit
eine (wie auch immer geartete) Beteiligung anderer Hinde am Werkprozel3

. 423
auszuschlieBen.

Insgesamt werden in dieser Arbeit bei der Auswertung von Dekorparallelen eher
strenge Kriterien angelegt. Auf Schliisse von spéten auf frithe Werke oder umgekehrt
mittels spekulativer Entwicklungshypothesen ohne Vergleichsbasis (im Sinne einer
Art Zuriick- oder Vorausberechnung), wie sie in der Stilgeschichte nicht uniiblich
sind, wird verzichtet. Die sich aus diesem Vorgehen ergebenden (Euvres oder
Werkgruppen sind daher weitgehend kohdrent und konnen unter Umstédnden auch
nur eine Werkphase des jeweiligen Malers reprisentieren. Die Interpretation der
Befunde geht jeweils soweit, wie es mit solider Argumentation moglich ist. Die
Zusammenstellung kleiner, aber gesicherter Werkgruppen wird also der spekulativen
(Re-7)Konstruktion von GroBceuvres vorgezogen.

Die Produktion namentlich bekannter Maler und die durch Stil- bzw.
Dekoranalyse erschlossenen, mit Notnamen versehenen Werkgruppen werden dabei
gleichberechtigt behandelt. Notnamen erfreuen sich in der gegenwirtigen Forschung,
insbesondere der nicht-italienischen, keines hohen Ansehens, was auch mit
unbestrittenen Exzessen in ihrer Verwendung zusammenhéingt,424 doch sind sie m. E.
gerade fiir das Dugento und Trecento unverzichtbar.*” Diese Zeit ist charakterisiert
durch eine geringe Anzahl von namentlich bekannten Malern, mit denen sich auch

erhaltene Werke verbinden lassen. Weder kann man hier eine ,,Kunstgeschichte ohne

2 7um Werkstattproblem cf. auch Skaug 1994, I, 27-30 und 310-319. Die Punzenforschung zielt
freilich mehr auf die Identifizierung von Werkstitten als von einzelnen Malern, da das in der
Werkstatt vorhandene Punzenset allen dort Beschiftigten zur Verfiigung gestanden haben diirfte und
die Ausfilhrung der Punktierung im Gegensatz zur Ritzung und Punktierung keinerlei
,-handschriftliche Eigenheiten aufweist (s. 0., Kap. 2).

% Dazu gehort auch die hiufige Umbenennung. So hat es beispielsweise ein Maler aus dem Umfeld
des — ebenfalls anonymen — Meisters von Citta di Castello im Laufe der Forschungsgeschichte auf
immerhin vier verschiedene Notnamen gebracht: ,,Pseudo Maestro Gilio*, ,,Affine al Maestro di Citta
di Castello®, ,,Casole Fresco Master®, ,,Maestro degli Aringhieri“ (cf. Maria Merlini in: Bagnoli et al.
[edd.] 2003a, 306s.). — Zu bedenklichen Konstrukten der Forschung und ihrer Entwicklung am
Beispiel des ,,Naumburger Meisters s. Brush 1993.

# Ahnliche Uberlegungen wie die folgenden hat Stephan Kemperdick am Beispiel der
altniederldndischen Malerei angestellt (Vortrag: ,,Von der Hand zum Genie — Zuschreibungen und das
Manko der Notnamen*; Univ. Heidelberg, Kunsthistorisches Institut, 8.5.2004, Symposium ,,Auf der
Suche nach Meistern. Ein kunsthistorisches Methodenproblem am Beispiel der Frithen Niederldnder;
Zusammenfassung einsehbar unter http://www.khi.uni-heidelberg.de).
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Namen* betreiben wie im Umgang mit fritheren, anonymen Zeiten,”® da die
dokumentierten Namen ja nicht einfach zu ignorieren sind; noch reicht aber wie in
spiteren Epochen (etwa ab dem Quattrocento) die Uberlieferung aus, daB man sich
allein oder in erster Linie auf dokumentierte Kiinstler stiitzen konnte. Aus ebendieser
zeitlichen Mittelstellung zwischen einer Epoche der anonymen und einer Epoche der
biographisch faBbaren Maler resultiert die Notwendigkeit der Einfithrung von
Notnamen: Man muf} sich vergegenwirtigen, dal neben den wenigen Malern, von
denen sich sowohl durch Signaturen bzw. Dokumente die Namen bewahrt als auch
eindeutig zuzuordnende Werke erhalten haben, eine Vielzahl weiterer aus den

427
Dokumenten erschlossen werden kann.

Diesen steht eine grofe Anzahl nicht
signierter oder dokumentierter Werke gegeniiber, darunter iiberwiegend solche, die
ausweislich ihrer Stil- und Dekorformen keinem der namentlich bekannten Maler
zugeschrieben werden konnen, was in der Forschungspraxis oft mit einer
Aufweichung der Zuschreibungskriterien ,,gelost” wird. Um Namen ohne Werke und
Werke ohne Namen auf einen Nenner zu bringen, ist es nun dienlich, zunichst die
Werke nach MaBigabe des Stils oder, wie in unserem Falle, der Ornamentik zu
Gruppen zu ordnen, denen dann zur Kennzeichnung Notnamen zugeordnet
werden.*”® Diese stehen als behelfsweise Stellvertreter fiir die dokumentierten Maler,
denen urkundlich keine Werke zugewiesen werden konnen (und zwar gleichsam en
bloc, da ja eine direkte Zuordnung von Notnamen und dokumentierten Namen nicht
moglich ist). Der sog. ,Meister von Varlungo® beispielsweise, mit dem eine
florentinische Werkgruppe des spiten Dugento um die eponyme Madonnentafel in S.
Pietro a Varlungo verbunden wird, diirfte nach dieser Modellvorstellung also mit
einem der Maler, die fiir diese Zeit in Florenz namentlich bezeugt sind, oder auch mit

einem, der gar keine Spuren im erhaltenen urkundlichen Material hinterlassen hat,

26 Zur andersartigen Situation in der ginzlich anonymen Bauhiittenskulptur der franzosischen Gotik
cf. jetzt den methodenkritischen Beitrag von Kurmann 2006.

7 Dies hat Jacobsen 2001 fiir die gut dokumentierte Florentiner Malerei der beginnenden
Renaissance ausfiihrlich belegt. — Fiir die Dugentomalerei liegen freilich keine vollstdndigen Listen
vor. In Florenz hat Davidsohn 1896-1908, III (1901), 225s., zwolf Lehrvertrige mit verschiedenen,
nicht durch erhaltene Werke bekannten Malern allein aus den Jahren 1294-96 nachgewiesen, denen
Ottokar 1937 in einem Nachtrag mehr als ein Dutzend weiterer Namen hinzufiigte. In Siena sind nach
Lisini 1927, 297ss., im Dugento insgesamt 62 Maler dokumentiert. Fiir die Zeit bis 1363 hat Maginnis
2001, 241-274 (App. III), ca. 200 sienesische Maler aufgelistet, darunter nach meiner Zahlung etwa
24 aus dem Dugento. Zu einigen lediglich dokumentarisch bezeugten Malern des spédten Dugento in
Siena s. auch Polzer 2004/05, 90s.

*2% Ahnlich id. 2005, 33.
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identisch sein.”” Aus der Zusammenschau der namentlich bekannten Maler mit
bezeugten Werken und der Notnamenmeister*’ ergibt sich so ein differenzierteres
Bild, das der Vielzahl der Kiinstler, wie sie aus den Dokumenten erhellt, am ehesten
gerecht wird. Dagegen wiirde eine Konzentration allein auf die wenigen Maler mit
Namen und Werken die historische Realitit, welche sich in schlecht dokumentierten
Zeiten eben nur anndherungsweise und modellhaft rekonstruieren 148t, erheblich
verzerren.

Die angesprochene Gleichbehandlung von Namen und Notnamen resultiert
im tiibrigen aus den Lehren der Forschungsgeschichte, die zeigt, dal namentlich
bekannten Kiinstlern oft eine ungebiithrend prominente Position innerhalb der

' meist ohne zu reflektieren, daB3 die

Entwicklungsgeschichte zugemessen wurde,*
Uberlieferung eines Malernamens in der Friihzeit ein Produkt des reinen Zufalls
darstellt. Auf diese Weise konnen sich die Gewichte, wie sie sich bei niichterner
Analyse der Werke selbst darstellen wiirden, erheblich verschieben, bis zum Zerrbild
einer ganzen Epoche. Exemplarisch steht hierfir Guido da Siena, der einzige
sienesische Maler vor Duccio, von dem sich mit der S.-Domenico-Madonna ein
signiertes Werk erhalten hat. Bereits von der frithen sienesischen Lokalliteratur zum
Helden stilisiert, hat die Forschung um seine Person fast die gesamte vorducceske
Malereiproduktion gruppiert, und zwar in konzentrischen Kreisen von ,,autograph*
iiber ,,Werkstatt® bis ,,Umkreis*. Erst in den letzten beiden Jahrzehnten hat dieses

,»guido-zentrische* Bild von der Sieneser Dugentomalerei Korrekturen erfahren;

andere Maler und ihre spezifischen Qualitidten riickten ins Licht der Forschung, und

¥ Die tatsichliche Identifizierung mit einem bestimmten dokumentierten Maler muB in der Regel
Hypothese bleiben. Man vergleiche etwa die Identifizierung des ,,Meisters von S. Gaggio® mit dem
1295 erwihnten Florentiner Maler Grifo di Tancredi, die auf einer weder beweis- noch widerlegbaren
Interpretation einer Signatur ,,Gri[fus?] Fl[orentinus]* beruht (Boskovits 1988, 122).

430 Der Terminus ,,Meister” wird in dieser Arbeit ausschlieBlich im konventionell kunsthistorischen
Sinne als Synonym fiir ,,Maler” gebraucht, und zwar insbesondere im Zusammenhang mit Notnamen,
als deren obligatorischer Bestandteil sich dieser Begriff in der Forschung seit langem eingebiirgert hat.
Damit soll jedoch keinesfalls eine Aussage iiber den zunftrechtlichen Status des jeweiligen Malers
getroffen werden, wie sie fiir das 13. Jh. ohnehin nicht moglich wire, da fiir keinen der hier
behandelten Kiinstler Zunftmitgliedschaft bzw. Erwerb des Meistertitels dokumentarisch zu belegen
sind. Eine Verwechslung der terminologischen Ebenen ist aus diesem Grunde im hier untersuchten
Bereich ausgeschlossen.

431 ,,Art historians like known artists, named artists, to be the great creative forces.* (Maginnis 2002,
485). Man vergleiche auch den treffenden Spott von Offner 1927b, 128: ,,A reputable name emits a
human warmth and personal suggestions that appeal overwhelmingly to his heart, and its explicitness,
irresistibly to his understanding, against the welter of shadowy anonymity.*.
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Guido wurde gleichsam vom primus inter pares zum unus ex paribus degradiert.43 2
Die Lehren aus diesem Fall scheinen indes noch lidngst nicht iiberall gezogen worden
zu sein, wurde doch jlingst im Rahmen einer groen Ausstellung in Pisa der Maler
Michele di Baldovino, dessen fragmentarische Signatur auf einem Kruzifixus in
Cleveland entdeckt worden war, als ,,nuovo protagonista della pittura pisana del
Duecento* gefeiert und mit zahlreichen, teilweise abenteuerlichen Zuschreibungen
von Werken bedacht, die man vorher einem anonymen ,,Meister des Kruzifixus von
Cleveland* offenbar nicht zugetraut hatte.*>

Man muf sich schlieBlich klarmachen, dall wir etwa iiber Guido da Siena, den
aus der Signatur hervorgehenden Namen ausgenommen, kein bifchen mehr wissen
als iiber seinen anonymen sienesischen Kollegen, den wir den ,Meister der S.-
Bernardino-Madonna® nennen. Aus dem geringen MaBl an ,biographischer*
Information aus den Quellen ergibt sich auch, dal Zuschreibungen an namentlich
bekannte Maler keineswegs einfacher oder besser abgesichert sein miissen als an
Notnamenmeister. Bisweilen ist sogar das Gegenteil der Fall: Mit dem Florentiner
Maler Coppo di Marcovaldo, von dem sich die signierte und datierte Madonna del
Bordone (1261) in Siena sowie einige Dokumente erhalten haben, verbinden sich
erhebliche Zuschreibungsprobleme; auller der signierten Tafel ist kein einziges Werk
in der Forschung als unbestrittene Arbeit Coppos anerkannt. Die Dokumente lassen
sich nicht auf erhaltene Werke beziehen, und der Stilbefund bereitet Schwierigkeiten.
Der o. g. Meister von Varlungo hingegen ist in seinem konsistenten Stil und seiner
Ornamentik ohne groflere Probleme wiederzuerkennen und macht so dem Forscher

die Entscheidung in Zuschreibungsfragen vergleichsweise leicht.***

Diese aus dem Umgang mit dem Material selbst entwickelten, theoretischen
Uberlegungen zur Methodik sind hier in einiger Ausfiihrlichkeit dargestellt worden.
Sie stehen alle in engem Zusammenhang mit dem Gegenstand der Arbeit, weisen
aber zum Teil dariiber hinaus und mégen auch kiinftigen Forschungen in verwandten
Gebieten dienlich sein. Methodenreflexion gehort bekanntlich zu den schmerzlichen

Defiziten der Kunstgeschichte im allgemeinen und der Stilgeschichte im

2 Dazu ausfiihrlich und mit Literaturangaben s. u., Kap. 4.3.2.

3 Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 174, Kat. 40. Ausfiihrlich s. u., Kap. 4.1.2.
% Zu Coppo und dem Varlungo-Meister s. u., Kap. 4.2.2 und 4.2.5.
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besonderen.* Dieser Situation abzuhelfen, sollte ein punktueller Beitrag geleistet
werden, der zugleich {iber das methodische Fundament der folgenden

Untersuchungen Rechenschaft gibt.

4. Nimbendekor in der toskanischen Dugentomalerei

4.1 Die pisanische und lucchesische Malerei

4.1.1 Giunta Pisano: Die Anfinge des Nimbendekors in der toskanischen Malerei

Bei aller Skepsis gegeniiber Superlativen diirfte man doch kaum fehlgehen, wenn
man Giunta Pisano als den bedeutendsten toskanischen Maler der ersten
Dugentohilfte betrachtet. Seine und seiner Mitstreiter folgenreiche Neuerungen, vor
allem die Adaption byzantinischer Stilformen, die das romanische Idiom der
voraufgehenden Malerei in der Toskana wesentlich veridnderte und die Grundlage fiir
deren Aufstieg zu europdischem Rang schuf, sowie die Ausbildung eines neuen
Typus des Tafelkreuzes, welcher der von den Auftraggebern propagierten
theologischen Idee des Christus patiens anschauliche Gestalt verlieh und rasche
Verbreitung fand, sind hinreichend bekannt und in der Forschung seit Sirén hiufig
beschrieben worden.** Jiingste Studien haben die Aufmerksamkeit auch auf seine
Innovationen im Bereich der Maltechnik gelenkt.437 Ginzlich unbekannt, von
marginalen Andeutungen abgesehen,”® erscheint dagegen bislang Giuntas Rolle als
Pionier des Nimbendekors in der toskanischen Dugentomalerei. Die umfingliche

Literatur zum Kiinstler ging, einem Hinweis von Bacci folgend, lediglich bisweilen

% Nach den zusammenfassenden Beitriigen von Sauerlinder 1983 und Willems 1995 gibt nun der
Sammelband von Klein/Boerner (edd.) 2006 mit Ubersichten und Fallstudien aus verschiedenen
Bereichen der mittelalterlichen Kunst Einblick in Wissenschaftsgeschichte, Stand, Probleme und
Perspektiven der stilgeschichtlichen Methodik. Bezeichnenderweise geht nur einer der darin
enthaltenen Aufsitze auch auf die italienische Kunst ein (Schwarz 2006).

% Sirén 1922, 148-173. Aus jiingerer Zeit sind, was die stilgeschichtliche Perspektive anbelangt, vor
allem die Arbeiten von Campini 1966, Boskovits 1973a und Tartuferi 1991 zu nennen. Fiir die
ikonographischen Neuerungen s. Sandberg-Vavala 1929, 681-691, Campini 1966 und Lunghi 1995,
47-63. — Abwertend &duBerte sich iiber Giunta nur Curt Weigelt, s. v. ,,Giunta Pisano®, in:
Thieme/Becker (edd.) 1907-50, XIV (1921), 220ss.

7 Altamura et al. 2005, 291 (besonders zur Bolusverwendung, s. u.).

3% Beilidufig haben Weigelt 1930b, 65s. mit Anm. 4, und Belting 1982b, 15, darauf hingewiesen, daf
die Ritztechnik zuerst bei Giunta begegnet. Bellosi 2000, 59, bezeichnete die Punktierung als ,,una
foggia [...], che risale a Giunta Pisano stesso*. Ahnlich auch Polzer 2004/05, 109 mit Anm. 70.
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auf den angeblich ,,perspektivischen* Charakter seiner Kreuznimben ein.** Doch
auch die Dekorforschung selbst, die bisher, aus der Trecentoperspektive auf das
Dugento zuriickblickend, das Hauptaugenmerk auf die Punzierung richtete und
demgegeniiber Ritz- bzw. Punktiertechnik, die im Dugento eine weitaus wichtigere
Rolle spielten, vernachlédssigte, hat die Bedeutung des Giunta Pisano fiir die
Entwicklung des Goldgrunddekors verkannt. Sein Name taucht in den kurzen
Uberblicken zum frithen Nimbendekor bei Straub, Hoeniger und Skaug nicht auf.**’
Selbst der rezente Beitrag zur Maltechnik der frithen Pisaner verwies nur auf die
Verwendung des Bolus bei Giunta, nicht aber auf dessen dekortechnische

Innovation, die hier herausgearbeitet werden soll.**!

Um besagten Dekor entwicklungsgeschichtlich einordnen zu konnen, bedarf es
externer Daten, welche zunichst aus Signaturen, Dokumenten und Stilbefund
gewonnen werden miissen und den Rahmen fiir die Bewertung des Dekors abgeben
sollen. Drei signierte Werke, allesamt Tafelkreuze, haben sich von Giuntas Hand
erhalten (Abb. 7-9). Der Kruzifixus im Pisaner Museo Nazionale di S. Matteo trigt
die Inschrift: Juncta Pisanus me fecit.** Derjenige in S. Domenico in Bologna ist
bezeichnet: cuius docta manus me pinxit Iunta Pisanus.** Fragmentiert ist die
Inschrift des Kruzifixus im Museo della Porziuncola bei S. Maria degli Angeli in
Assisi: [lulnta Pisanus [Caplitini me fecit.*** Die stilistische Zusammengehdrigkeit
der drei Tafeln erscheint augenfillig, so daB3 kein Grund besteht, iiber die
theoretische Moglichkeit der Existenz mehrerer Maler desselben Namens, derselben
Herkunft und derselben Stilprdgung zu spekulieren. Fiir das gesicherte, aber nicht
inschriftlich datierte Kernceuvre Giuntas bleibt noch die Zeitstellung zu erschlie3en.
Bekanntlich bezeugen mehrere Quellen des 17. Jahrhunderts die Signatur des von

Frate Elia in Auftrag gegebenen und heute verlorenen Kruzifixus von S. Francesco in

43 Bacci 1922/23, 161; Sandberg-Vavala 1929, 104-108; Brandi 1936, 84-90; Carli 1958, 34. Zur
Diskussion s. u.

#9 Straub 1984, 191s.; Hoeniger 1990, 87-97; Skaug 1994, 1, 72-75.

! Altamura et al. 2005, 291.

42 7it. nach Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 116, Kat. 10.

43 Bei einer Restaurierung entdeckt von Brandi 1936, 71. In der voraufgehenden Literatur ist das
Tafelkreuz nur am Rande behandelt und unter die bolognesischen Kruzifixe eingeordnet worden
(Sandberg-Vavala 1929, 868).

44 7it. nach Bacci 1922/23, 156ss. Der Anfang des Vornamens 148t sich aus den anderen beiden
Signaturen miihelos ergénzen; zur Ergiinzung [Caplitini s. u.
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Assisi, die nach iibereinstimmender Uberlieferung auch das Datum 1236
einschloB.** Zudem haben sich mehrere von Bacci und Verani ausfiihrlich
diskutierte Dokumente erhalten, welche jedoch nicht alle mit Gewillheit auf unseren
Maler zu beziehen sind.**® Dies gilt auch fiir das dlteste Dokument, einen vom 30.
Januar 1229 datierenden Kaufvertrag iiber ein Grundstiick in der Nidhe von Calci bei
Pisa, bei dem der darin genannte luncte q. Guidocti de Colle nicht als pictor
ausgewiesen wird. Ein Dokument vom 28. Januar 1241 indes erwihnt einen luncta
pictor als Besitzer dieses Grundstiicks, weshalb beide Urkunden mit hoher
Wabhrscheinlichkeit auf Giunta Pisano bezogen werden diirfen.**’

Vom 4. bzw. 26. Mai 1239 datieren zwei Dokumente, in denen ein Leopardo
clerico nato Magistri luncte pictoris Pisani sowie ein lohanne Pisano famulo
Magistri Iuncte als Zeugen bei einem Notariatsakt in Rom apud sanctum Clementem

448
genannt werden.

Dabei handelt es sich also um einen dem geistlichen Stande
angehodrenden Sohn Giuntas namens Leopardo und einen Gehilfen des Meisters
namens Giovanni. Da aus den beiden Dokumenten eine personliche Anwesenheit
Giuntas nicht hervorgeht, ist Veranis Schlufl auf einen Romaufenthalt des Malers
selbst durchaus nicht zwingend.449 Fragwiirdig erscheint auch der Versuch von
Verani und, ihm folgend, Boskovits, aus besagten Dokumenten das ungefihre
Geburtsdatum des Malers zu errechnen: Da der Sohn 1239 als Zeuge auftrete, so

beide Forscher, miisse er zu diesem Zeitpunkt &lter als 25 Jahre gewesen, d. h. vor

1214 geboren sein; demzufolge sei die Geburt des Vaters vermutlich um 1190/1200

5 Die Signatur lautete nach den Annales des Luca Wadding (1625) : [...] Giunta Pisanus me pinxit
anno Domini M.CC.XXXVI. Indictione nona. Die Uberlieferung der anderen Quellen des 17. Jh.s
weicht jeweils nur geringfiigig ab. Dazu zuletzt ausfiihrlich und mit Nachweisen Lunghi 1995, 54-59,
und Gieben 2001 (Zitat ibid., 102).

46 Bacci 1922/23; Verani 1958. — Weitere, im folgenden nicht erwihnte Dokumente, die in der frithen
Forschung mit Giunta Pisano in Beziehung gebracht worden sind, hat Bacci iiberzeugend aus der
Diskussion ausscheiden konnen. Zur frithen fortuna critica Giuntas und der Pisaner Dugentomalerei
iiberhaupt Sirén 1922, 141-148.

7 Bacci 1922/23, 148-154, mit dem Wortlaut der Dok.

8 Verani 1958, 241s., mit dem Wortlaut. Im Dok. vom 4. Mai 1239 wird im iibrigen nur Leopardo
genannt.

*9 Ibid. — Fiir die kiinstlerische Einschitzung Giuntas scheint die Frage ohnehin von geringem
Belang. Weder lassen sich in seinem Werk Formen der Antikenrezeption beobachten (wofiir Pisa im
ibrigen selbst hinreichend Anschauungsmaterial geboten hitte), noch diirfte die konservative
romische Malerei der Zeit dem Maler wesentliche Anregungen zu geben vermocht haben; man
vergleiche etwa die Fresken der 1246 geweihten Silvesterkapelle von SS. Quattro Coronati in Rom
(dazu Matthiae 1965/66, 11 [1966], 146-153 mit fig. 128-137).
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anzusetzen.450

Boskovits strebte mit dieser Argumentation die Anfiange Giuntas
bereits in die 1220er Jahre zurl'jckzuverlegen.451 Eine jahrzehntgenaue Hochrechnung
erlauben die Daten seri0serweise nicht, zumal fiir die Behauptung eines notwendigen
Mindestalters fiir Zeugen von 25 Jahren kein Beleg angefiihrt wird. Da3 Giunta 1239
einen erwachsenen Sohn vorzuweisen hatte, zeigt allenfalls, daB er zu diesem
Zeitpunkt kein ganz junger Mann mehr gewesen sein kann. Dies ergibt sich aber
ohnehin aus dem Auftrag iiber den Kruzifixus von 1236, den die Franziskaner von
Assisi wohl kaum einem Anfédnger anvertraut haben diirften.

In einem Dokument vom 28. August 1254 wird ein luncta Capitinus pictor
unter den fideles des Pisaner Erzbischofs Federigo Visconti erwihnt, die diesem
einen Treueeid leisten. Mit Hilfe jener Urkunde hat Bacci auch die Inschrift des
Tafelkreuzes von S. Maria degli Angeli in Assisi zu [Caplitini erginzt.** Nur in
einer inhaltlichen Zusammenfassung, jedoch nicht im Wortlaut publiziert ist ein
neuentdecktes Dokument vom 25. April 1266, in dem ein Grundstiick des
Erzbischofs in Campolungo di Valdozzeri genannt wird, welches an das Land des
Malers Giunta angrenze.””® Sofern Fanucci Lovitch den Inhalt wirklich exakt
wiedergegeben hat, wiirde daraus folgen, daB Giunta entgegen vorheriger
Forschungsmeinung 1266 noch am Leben gewesen wiire,**

Im Ergebnis erhellt aus der Durchsicht der Dokumente von 1229 bis 1254
oder eventuell 1266 und dem prominenten Auftrag fiir die Mutterkirche der
Minoriten in Assisi von 1236, dafl die Schaffenszeit Giuntas etwa dem zweiten
Vierte] des Dugento und einigen Jahren dariiber hinaus entspricht. Nicht

ausgeschlossen werden kann, da} eines der drei signierten Werke der moglichen

spaten Periode, d. h. den 1260er Jahren (wenn man die Urkunde von 1266

0 Verani 1958, 242, Anm. 3; Boskovits 1973a, 339. Zustimmend jiingst Burresi/Caleca 2005, 71. —
Fiir den Gedankenaustausch iiber diese Frage gilt mein Dank Prof. Dr. Gabriela Signori (Miinster).

1 Boskovits 1973a, 339 und 344ss.

452 Bacci 1922/23, 156ss., mit Worlaut des Dok. Zu Federigo Visconti und seinem Kunstpatronat cf.
Angiola 1977, 1-5 und passim. — Garrison 1949, 19, hat darauf aufmerksam gemacht, dal3 es sich bei
Capitini (Signatur) im Gegensatz zu Capitinus (Dok.) um ein Patronymikon handelt (,,Giunta di
Capitino*). Ob es sich dabei aber wirklich um mehr als eine sprachliche Unsauberkeit im einen oder
dem anderen Falle handelt, muf3 offenbleiben.

433 Fanucci Lovitch 1991/1995, 1 [1991], 161, s. v. ,,Giunta, pittore: ,,un terreno dell’arcivescovo
posto in Campolungo di Valdozzeri, confina con terra di detto pittore [sc. Giunta]”
(Zusammenfassung, kein Zitat aus dem Dok.). — Fiir den freundlichen Hinweis auf dieses Dok. danke
ich Dott. Lorenzo Carletti (Pisa).

% Burresi/Caleca 2005, 73.
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akzeptiert), angehort. Aufgrund der nicht unerheblichen  stilistischen
Entwicklungsspanne zwischen den drei Tafeln, wovon gleich zu reden sein wird, darf
es aber m. E. als hochst unwahrscheinlich gelten, da3 diese allesamt jenem Spétwerk,
falls es ein solches denn gegeben hat, zuzuordnen wiren.*> Dies wird in der
Forschung auch nirgendwo angenommen. Prizisere Einzeldatierungen sind auf
Grundlage der Dokumente nicht moglich. Die in der Forschung weitverbreitete
Vermutung, das Tafelkreuz in S. Maria degli Angeli in Assisi miisse in engem
zeitlichen Zusammenhang mit dem verlorenen von S. Francesco, also ebenfalls um
1236, entstanden sein, erscheint durchaus nicht zwingend.456 Anders als
Wandmalereien konnten Tafelbilder in der heimischen Werkstatt des Kiinstlers
gefertigt und an ihren Bestimmungsort transportiert werden, so daf} die Produktion
keineswegs mit einem ldngeren Assisi-Aufenthalt Giuntas, wéhrend dessen dann
auch das Exemplar fiir die Porziuncola entstanden wire, verbunden gewesen sein
muf}. Damit entfillt die Notwendigkeit eines zeitlichen Zusammenhangs. Leider
fehlen fiir eine Rekonstruktion der Geschichte der Porziuncola in den Jahren
unmittelbar nach dem Tode (1226) und der Kanonisation (1228) des HI. Franziskus
die Quellen, so daB3 der Auftrag fiir das Tafelkreuz auch auf diese Weise nicht
einzuordnen ist.”’ Ob der kleine Konvent der Porziuncola das Vorbild des
Mutterkonventes von S. Francesco mit seinem fir 1236 verbiirgten Kruzifixus
nachahmte oder moglicherweise doch umgekehrt, und in welchem zeitlichen
Abstand dies geschah, 148t sich nicht entscheiden. Auch die im Zusammenhang mit
dem Bologneser Tafelkreuz ins Feld gefiihrten Baudaten von S. Domenico, der
Grabeskirche des Begriinders des Predigerordens, erlauben keine sichere Datierung
dieses Werks. Der Beginn des Neubaus wird um 1228 angesetzt; 1233 sind die
Reliquien des HI. Dominikus in das siidliche Seitenschiff transloziert worden.

Boskovits verband die Entstehung des Kruzifixus mit diesen Ereignissen, wihrend

3 Ebenso Boskovits 1973a, 340.

¢ Sirén 1922, 161s. (um 1236); Sinibaldi/Brunetti 1943, 49-52, Kat. 15 (vor 1236); Garrison 1949,
no. 543 (1235-40); Carli 1958, 31 (vor 1236); Marques 1987, 47 (ca. 1235/40); Tartuferi 1991, 38 (1.
Hailfte der 1230er Jahre); Boskovits 1993, 77 (um 1236; dagegen noch id. 1973a, 345s.: ca. 1230 oder
frither); Burresi/Caleca 2005, 73 (um 1236). — Ein abweichender, jedoch nicht begriindeter
Datierungsvorschlag bei D’ Ancona 1935, 70s. (um 1241).

#7 Zur Geschichte der Porziuncola grundlegend Lunghi 1995, 18-34.
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Romano die Kirchweihe von 1251 als den entscheidenden Anhaltspunkt erachtete.*®
Dariiber kann man bestenfalls spekulieren. Mobile Tafelbilder lassen sich anders als
Wandmalereien grundsitzlich nur schwer mit der Baugeschichte in Verbindung
bringen, zumal wenn, wie in diesem Falle, noch nicht einmal der urspriingliche

Aufstellungsort des Werks bekannt ist.

Beziiglich der relativen Chronologie der drei signierten Kruzifixe Giuntas, die fiir die
Untersuchung des Nimbendekors und seiner Entwicklung von Belang ist, bieten
Dokumente und historische Umstéinde also keinen Anhaltspunkt. Bevor wir uns dem
Dekor selbst zuwenden, soll daher die Entstehungsreihenfolge auf stilanalytischer
Grundlage bestimmt werden. Derartige Versuche seitens der Forschung liegen
bereits in groBer Zahl vor, so daB} ich mich auf einige wenige Aspekte beschrinken
kann. Im wesentlichen sind dabei drei Modelle vertreten worden: Die weit
tiberwiegende Mehrheit sprach sich fiir eine Abfolge Assisi — Pisa — Bologna aus.*”
Boskovits und Romano favorisierten eine Umkehrung der Reihenfolge der beiden
letztgenannten (Assisi — Bologna — Pisa). % Jiingst setzten schlieBlich Tartuferi und
Boskovits, die vorher geduBBerte Meinung revidierend, das Tafelkreuz in Bologna an

4! Konsens besteht demnach

462

den Anfang der Reihe (Bologna — Assisi — Pisa).
dariiber, daB3 der Kruzifixus in Assisi demjenigen in Pisa zeitlich vorausgeht,
umstritten ist dagegen die Position des Bologneser Werks innerhalb dieser Reihe.
Wesentlich scheint mir bei der Beurteilung der Frage das unterschiedliche
Ausschwingen des Korpers des Gekreuzigten im Verhiltnis zur Proportionierung des
Tafelkreuzes (Abb. 7-9). Es geht dabei, um Boskovits’ Einwand vorwegzunehmen,

nicht um eine lineare ,,Entwicklungsdynamik®, wie sie in der Stilgeschichte oft

% Boskovits 1973a, 340; id. 1993, 80, Anm. 151; Romano 1982, 69. Zur Baugeschichte von S.
Domenico s. Schenkluhn 1985, 85-89. — In der iibrigen Forschung wird die Tafel iiberwiegend um die
Jahrhundertmitte datiert, meist aber ohne expliziten Bezug auf das Weihedatum 1251: Brandi 1936,
71s. (Mitte 13. Jh.); Garrison 1949, no. 546 (1250-55); Marques 1987, 49 (ca. 1250-55); Bellosi 1998,
34 (vielleicht nach 1254). Friihdatierung um 1230 dagegen bei Tartuferi 1991, 32.

4% Brandi 1936, 79s.; Sinibaldi/Brunetti 1943, 49-52, Kat. 15; Garrison 1949, no. 543, 578, 546; Carli
1958, 31; Sindona 1975, 84, no. 1; Marques 1987, 47ss.; Bellosi 1998, 34; id. in: Medica (ed.) 2000,
203-207, Kat. 52, hier 203ss.; Burresi/Caleca 2005, 73. — Bereits vor der Entdeckung der Signatur des
Kruzifixus in Bologna galt das Werk in Assisi als dlter als dasjenige in Pisa: Sirén 1922, 161s.; Bacci
1922/23, 161; Sandberg-Vavala 1929, 684; D’ Ancona 1935, 70ss.

460 Boskovits 1973a, passim; Romano 1982, 69s.

! Tartuferi 1991, 32, 38, 56; Boskovits 1993, 76-82.

462 Abweichend nur Coletti 1941/1946, 1 (1941), XXIIs., und Campini 1966, 42 (Pisa vor Assisi).
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simplifizierend  vorausgesetzt wird.*®  Vielmehr liBt sich hier ein
Erkenntnisfortschritt in der Losung desselben kiinstlerischen Problems beobachten.
Sicher ist zunidchst die grundsitzliche Richtung der Entwicklung. Die Tafelkreuze
des 12. und frithen 13. Jahrhunderts zeigen den Korper Christi gerade ausgestreckt;
erst im Verlaufe der ersten Dugentohilfte wird der durchgebogene Korper zum
Thema der Gestaltung und schlieBlich, in der zweiten Hilfte des Jahrhunderts, zum

Standard.***

Der Leib des Gekreuzigten in Assisi schwingt am verhaltensten aus und
steht darin dem &lteren Kruzifixus no. 20 des Pisaner Museo Nazionale (s. u.) nahe
(Abb. 10). In Pisa ist nicht nur der Seitenschwung ausgeprégter, auch das Verhiltnis
des Korpers zum tabellone hat sich verdndert: Den Goldgrund des Assisi-Kruzifixus
ersetzte Giunta durch ein mit Rauten gemustertes Ehrentuch, wie es auch in der
Folgezeit Standard bleibt. Damit wird nun der Leib von einem dunklen Grund
hinterfangen, von dem sich dieser deutlich abhebt, wohingegen in Assisi Inkarnat
und Gold einander farblich so nahestehen, dal die Kontrastwirkung minimiert wird,
mit negativen Konsequenzen fiir die Unterscheidbarkeit von Figur und Grund aus
groBerer Betrachterdistanz. Beiden Kruzifixen gemeinsam ist das Problem des
schmalen tabellone, der dem Ausschwingen des Korpers wenig Raum 148t, so da3
die Hiifte unschon an das innere Rahmenband anstot. In Bologna hat Giunta hierfiir
eine Losung gefunden, indem er den fabellone mit dem Ehrentuch verbreitert und so
eine grofziigig bemessene Folie fiir den Korperschwung schafft. Leib und Tuch sind
bei diesem Werk iiberhaupt am besten aufeinander bezogen; die Brustlinie verlauft
auf Hohe des oberen Abschlusses, die Knie befinden sich auf Hohe der unteren
Begrenzung des Tuches. Die konsequente LoOsung eines grundlegenden
kiinstlerischen Problems, vor das sich der Maler bei dem neuen Bildtypus des
szenenlosen Tafelkreuzes mit leidendem Christus gestellt sah, in mehreren,
folgerichtigen Schritten, wie ich sie hier rekonstruiert habe, macht eine abweichende
Reihenfolge m. E. hochst unwahrscheinlich.*® Dafiir lieBen sich noch weitere

Argumente anfiihren, etwa die altertiimliche Uberlingung des Oberkorpers mit der

“3 Boskovits 1993, 76-81.

¢4 Hingewiesen sei nur auf die grundlegende Arbeit von Sandberg-Vavala 1929, der zahlreiche
Beispiele fiir die genannte Entwicklung zu entnehmen sind.

495 Aus diesem Zusammenhang 4Bt sich ein stringenteres Argument gewinnen als aus der Bildung des
Perizoma, der Stilisierung der Bauchpartie oder den unterschiedlichen Mustern des Ehrentuches, die
in der Forschung oft angefiihrt wurden (Brandi 1936, 80; Carli 1958, 34; Campini 1966, 41s.).
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hoch ansetzenden Brustlinie in Assisi, die in der Tradition des Kruzifixus no. 20
steht, oder der abundante Einsatz der Chrysographie in Bologna, der eher auf ein
spites Datum (um die Jahrhundertmitte) hindeutet.*®® An die Bologneser Losung
schlieBen im iibrigen auch, wie Bellosi gezeigt hat, die spiteren Kruzifixe des
Cimabue in Arezzo (Abb. 150) und des Franziskusmeisters in Perugia (1272) in

. . .. 467
vielerlei Hinsicht an.

Im Ergebnis ist demnach m. E. gegen Boskovits, Tartuferi
und Romano an der Meinung der dlteren Forschung festzuhalten; am konzeptuellen
Fortschreiten des Malers 146t sich eine Reihenfolge Assisi — Pisa — Bologna gut

468
ablesen.

Ein weiteres Problem, welches auch bei der Dekoranalyse zu beleuchten sein wird,
soll an dieser Stelle zunéchst in einem stilgeschichtlichen Exkurs erortert werden.
Garrison publizierte 1947 eine Madonnentafel aus S. Maria Primerana in Fiesole, um
die ein kleines (Euvre gruppiert werden konnte, fiir dessen Schopfer sich seitdem der
Notname ,,Meister von S. Maria Primerana“ eingebiirgert hat. Besagter Meister war
offenbar im Florentiner Raum titig, muf aber nicht dort ausgebildet worden sein.*®
In unserem Zusammenhange wichtig ist Garrisons Beobachtung, dafl die fiir den
Maler charakteristische, eigenwillige Art der Gesichtsbildung ihre engste Parallele
bei den Figuren der Maria und des Johannes von den fabelle des Giunta-Kruzifixus

in Pisa hat, welche zudem von den sonstigen Figuren Giuntas deutlich abweichen

(Abb. 11, 12). Er schrieb daher die beiden Pisaner dolenti zwar einer anderen Hand

%6 S0 auch Luciano Bellosi in: Medica (ed.) 2000, 203-207, Kat. 52.

%7 Ibid. — Die subtile Verspannung von Leib und Ehrentuch, die freilich eine abstrakte Stilisierung
darstellt, iibernahmen Cimabue und der Franziskusmeister jedoch nicht.

468 Boskovits 1993, 76-81, fiihrte u. a. die stidrkere Stilisierung des Umrisses und den eher linearen
Charakter des Bologneser Kruzifixus gegeniiber dem plastischeren in Assisi als Argumente fiir seine
Frithdatierung des ersteren an. Diese Kriterien scheinen mir generell zu wenig prizise, als dall daraus
eine liberzeugende Datierung abzuleiten wire.

% Garrison 1947c, 299s.; Farbabb. bei Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 91. — Florentinisch ist neben der
Provenienz der eponymen Tafel auch ihr Typus (Garrison 1947c, 299s.). Uberdies sind mit Recht
stilistische Beziige zu Meliores Uffizien-Dossale (1271) und zur Franziskustafel von Pistoia
konstatiert worden (ibid.; Scudieri 1988, 47-50; Boskovits 1993, 106ss.). Von derselben Hand stammt
evidentermaBlen das Tabernakel in Princeton (Garrison 1947c, 299s.; Boskovits 1993, 106ss. und Taf.
XXXXV). Ausgeschieden habe ich aus seinem Werk das kleine doppelseitige Tafelkreuz der
Fondazione Cini in Venedig, das Tartuferi und Scudieri jiingst dem Meister von S. Maria Primerana
zugeschrieben hatten (Tartuferi 2004, 52; Magnolia Scudieri in: Tartuferi/Scalini [edd.] 2004, 92s.,
Kat. 6), das aber mit dem Princetoner Tabernakel stilistisch nicht vereinbar erscheint (Eclercy 2005,
192ss.), sowie das Dresdener Madonnentidfelchen (Zuschreibung bei Tartuferi 2004, 52 und fig. 6),
welches friithestens aus den 1280er Jahren stammen kann und somit als Arbeit unseres Meisters nicht
in Betracht kommt (Eclercy 2005, 190).
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als derjenigen Giuntas zu, konnte sich jedoch merkwiirdigerweise nicht zu einer
Identifizierung mit dem Meister von S. Maria Primerana durchringen und entschied
sich fir einen omindsen dritten Maler pisanischer Provenienz.*’”® Garrisons
Inkonsequenz war der Durchsetzung seines Vorschlags in der Forschung eher
abtraglich. Carli und Campini bezweifelten ebenfalls, dal Maria und Johannes von
Giunta selbst stammen konnen, brachten sie aber nicht mit dem Meister von S. Maria

471 . . . . .
7 Boskovits, Tartuferi und Bellosi konzedierten zwar eine

Primerana in Verbindung.
Verwandtschaft mit dessen Werken, interpretierten diese jedoch blofl im Sinne eines
Einflusses von Giunta auf den Florentiner Meister und schlossen die Beteiligung
eines anderen Malers am signierten Pisaner Kruzifixus kategorisch aus.*’? Erst Jingst
hat Scudieri die These Garrisons konsequent zuende gedacht und eine Mitarbeit des
Meisters von S. Maria Primerana ,,a fianco di Giunta“ vermutet.*”

Bei der Beurteilung des Problems ist zunédchst einmal in Rechnung zu stellen,
dal die Gewinder der Figuren des Pisaner Kruzifixus alle iibermalt worden und
somit aus der Betrachtung auszuschlieBen sind.*’* Vergleicht man nun das Gesicht
der trauernden Maria in Pisa mit dem der eponymen Madonna in Fiesole, so
erscheinen die Gemeinsamkeiten augenfillig: der ovale Umrifl mit dem feisten Kinn;
der Mund mit den extrem geschiirzten, dicken Lippen, zu deren Seiten jeweils dunkle
Faltenhohlen entstehen; die lange, gerade Nase mit ovaler Spitze und sichelformiger
Wurzel; vor allem aber die eigentiimliche Augenpartie, bei der die Orbitalwiilste in
einem Schwung in das Oberlid iibergehen, die weit aufgerissenen, beinahe
kreisrunden Augen selbst mit den groen Iriden und Pupillen sowie die auffilligen
liinettenformigen, dunklen ,,Augenringe* unterhalb des Unterlides, die leicht aus der

Augachse verschoben sind. ,,Una versione caricaturale dei modi di Giunta®, so hat

4% Garrison 1947c, 299s., mit der eigentiimlichen Begriindung, eine Autorschaft dieses Meisters zu
postulieren sei nicht moglich (,,it is not possible to postulate ...*). — Zuschreibung der dolenti an einen
anonymen Assistenten Giuntas auch bei id. 1949, no. 578.

471 Carli 1958, 34 (dhnlich der Florentiner Malerei im Stil Meliores); Campini 1966, 42 (,,sembra che
non siano di Giunta®).

472 Boskovits 1973a, 348, attestierte der Figur des Johannes eine ,,compostezza e dignita classica®, die
mit dem Stil der Figur des Gekreuzigten iibereinstimme. Tartuferi 1990, 37s., folgerte aus der
Stilverwandtschaft lediglich eine Abhingigkeit des S.-Maria-Primerana-Meisters von Giunta (ebenso
id. 1991, 28 und 102). Fiir Bellosi 1991c, 63-68, verweist die Ahnlichkeit nur auf einen
Zusammenhang der Florentiner mit der Pisaner Malerei; die Beteiligung einer anderen Hand bei
seinem signierten Werk hitte Giunta keinesfalls zugelassen (ebenso id. 1998, 33).

47> Magnolia Scudieri in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 90, Kat. 5.

474 Garrison 1947¢, 299s.; Bellosi 1991c¢, 63-68 (mit Datierung der Ubermalung in die 2. Hilfte des
Trecento).
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Scudieri das Verhiltnis zu den Marienfiguren der Kruzifixe von Assisi und Bologna
(Abb. 14, 23) treffend beschrieben.*” Die Schiirzung der Lippen des kleinen Mundes
ist in Pisa gegeniiber den beiden anderen Werken vergrobert und iibertrieben, die
seitlichen Faltenhohlen sind zur abstrakten Formel erstarrt; der schlaufenférmige
Ubergang vom Brauenbogen zum Oberlid, der fiir die pisanische Dugentomalerei
generell charakteristisch ist,476 wird iiberbetont; die Hohle unter dem Unterlid ist
nicht in die Schattenpartie der Augenhohle insgesamt eingebunden; vor allem aber
sind die schmalen, mandelférmig geschlitzten Augen in Assisi und Bologna mit den
auch im Kontext der Dugentomalerei allgemein ungewdhnlichen, rundlichen
,Glubschaugen* in Pisa unvereinbar. Ahnliche Vergleiche lieBen sich mit den drei
Johannesfiguren durchfithren.”’”’” Beim Gekreuzigten hingegen ist keine derartige
Abweichung von den beiden anderen signierten Werken zu beobachten. Fazit: Der
Maler der Pisaner dolenti ging von den Formen Giuntas aus, neigte aber — anders als
dieser selbst und iibereinstimmend mit dem Meister von S. Maria Primerana — zur
Ubertreibung und formelhaften Stilisierung sowie zur Aufweichung und Abrundung
des erlernten Formenvokabulars. Im iibrigen ist hierbei auch die oben erschlossene
relative Chronologie der drei Tafelkreuze zu beachten; aufgrund der mittleren
Stellung des Pisaner Werks scheidet ja eine Erkldrung der merkwiirdigen
Stildifferenz als Friih- oder Spitstil Giuntas aus.*’®

Restimierend seien die Ergebnisse folgendermallen zu einer Modellhypothese
zugespitzt: Giunta Pisano hat die Figuren der Maria und des Johannes bei seinem
Tafelkreuz fiir Pisa einem Werkstattmitarbeiter iiberlassen, zumindest zur
Ausﬁihrung.479 Da dieser Mitarbeiter in wesentlichen Elementen vom Figurenstil
Giuntas ausging, steht zu vermuten, dal seine Ausbildung in dessen Werkstatt
erfolgte.®®™ Als selbstindiger Maler verlagerte er sein Titigkeitsfeld in den

Florentiner Raum und schuf dort die Madonnentafel von Fiesole. Der Mitarbeiter

"> Magnolia Scudieri in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 90, Kat. 5.

7% Dieses Motiv findet sich sogar noch bei den deutlich spiteren Werken des Meisters von S. Martino.
477 Auch die Figur Christi von der cimasa des Kruzifixus diirfte, soweit das kleine Format eine
Beurteilung zulédBt, zur selben Stilgruppe wie die dolenti gehoren.

"8 Was die Signatur des Meisters anbelangt, so habe ich andernorts am Beispiel von Duccios Maesta
zu zeigen versucht, dal auch bei signierten Werken eine Beteiligung anderer Maler nicht
ausgeschlossen werden kann (Eclercy 2004).

" Nur durch eine Untersuchung mittels Infrarotreflektographie lieBe sich kliren, ob die stilistischen
Abweichungen bereits in der Unterzeichnung angelegt sind oder nicht.

480 pisanische Schulung nahm auch Scudieri 1988, 47, an.
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Giuntas ist also mit dem sog. Meister von S. Maria Primerana identisch. Aus der
engen Beziehung zu Giunta erhellt schlieflich, dafl dieser Meister der Generation
Florentiner resp. in Florenz tdtiger Maler um die Jahrhundertmitte angehorte und

nicht der Generation Meliores (um 1270), wie Garrison vermutet hatte.*®!

Mit den obigen Erorterungen sind nun die Grundlagen geschaffen fiir die
Untersuchung des Nimbendekors, seiner Genese und Entwicklung im Werk des
Giunta Pisano. Beim Kruzifixus von Assisi, der am Anfang der Reihe steht, wurde
nur der Kreuznimbus Christi dekoriert (Abb. 13).482 Die Nimbusscheibe®® ist im
Verhiltnis zum Kopf sehr hoch gesetzt. Die groBlen, am Kontur applizierten
Halbkugeln greifen in einer dem d&lteren Kruzifixus no. 20 des Pisaner Museo
Nazionale dhnlichen Losung den Rahmendekor von Querbalken und tabellone auf
und binden den separaten Nimbus auf diese Weise dsthetisch in die Gesamtstruktur
ein. Daf} die untersten Kugeln auf derselben Hohe wie diejenigen der Oberkante des
Querbalkens liegen, verdeutlicht die Prizision der Gestaltung. Die diagonalen
Kreuzarme des Nimbus, welche allein durch den Dekor der Vergoldung angegeben
werden, hat Bacci im Sinne einer ,,perspektivischen® Verkiirzung zu interpretieren

versucht, wihrend Brandi dadurch den Beginn der S-Kurve des Korpers bezeichnet

*! So auch Magnolia Scudieri in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 90, Kat. 5. — Boskovits 1993, 106ss..,
datierte die Fiesolaner Tafel ebenfalls in die 1250er Jahre, Garrison 1949, no. 216, hingegen um
1270/75. — Mein Dank gilt Dr. Claudia Echinger-Maurach (Miinster), mit der ich die Problematik des
Pisaner Kruzifixus in der Photothek des Kunsthistorischen Institutes in Florenz diskutieren durfte.

“2 Die Goldgriinde der rabelle hingegen weisen nicht nur keinerlei Dekor auf. Bei nahsichtiger
Betrachtung wird man iiberrascht gewahr, da3 auch jegliche Ritzlinie um die Kopfe der beiden
Heiligen fehlt (Abb. 14). Die Vergoldung wurde vollig blank belassen oder anders ausgedriickt: Maria
und Johannes haben iiberhaupt keine Nimben! Blanke Nimbenfelder gibt es in der Malerei der ersten
Dugentohilfte in grofer Zahl, doch wurde dabei der Nimbus stets wenigstens mit einer geritzten
Konturlinie umrissen. Die Konturen der Figuren indes sind durchaus vorgeritzt, und an den
Ausbruchstellen der Malereifldche wird in diesen Bereichen der darunterliegende Goldgrund sichtbar,
welcher folglich, von den leicht erkennbaren Strich- und Punktretuschen abgesehen, nicht auf eine
Restaurierung zuriickgehen kann, sondern zum urspriinglichen Bestand gehoren muf} (gut zu erkennen
z. B. an der linken Schulter des Johannes oder am Tiichlein der Maria). Anders als bei den Kruzifixen
in Pisa und Bologna sind Maria und Johannes hier ohnehin so nahe an die obere Begrenzung der
tabella geriickt, dal keine fiir einen Nimbus mittleren Durchmessers ausreichende Fliche verbliebe.
Fiir diesen merkwiirdigen Befund, der hier nur als solcher konstatiert werden kann, fehlt bislang jede
Erklérung.

* Die Nimbusscheiben der croci dipinte des Dugento und Trecento sind in der Regel separate, an den
Balken angesetzte Werkstiicke, bisweilen aber auch aus dem Balken selbst herausgeschnitzt. Zur
Konstruktionstechnik der Tafelkreuze cf. Rave 1999, 44-48 (zum Kruzifixus des ,,Meisters des
Polyptychons der Cappella Medici“ in der Staatsgalerie Stuttgart), und ausfiihrlich
Castelli/Parri/Santacesaria 2001 (zu Giottos Kruzifixus in S. Maria Novella in Florenz).
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sah.*™ Die Erkliarung fiir diese eigentiimliche Komposition ist jedoch komplizierter
als von der Forschung angenommen. Dafl der aus der Vertikalen gekippte
Kreuzbalken deutlich kiirzer ausfillt und die (vom Betrachter aus) linke Hilfte des
aus der Horizontalen gekippten Balkens nicht sichtbar ist, hingt zum einen mit der
Ausrichtung der Balken an der Kopfneigung zusammen; die Augenlinie gibt die
Achse vor. Eine solche Ausrichtung bewegt sich im Bereich des allgemein Ublichen,
wobei die Orientierung an der Augenlinie nicht in allen Fillen so strikt ausfillt.*® Je
starker die Neigung, desto groer das Ungleichgewicht zwischen den Kreuzarmen.
Zum anderen ist dieses aber auch der exzentrischen Position des Hauptes innerhalb
des Nimbus geschuldet. Ein Vergleich mit den Kruzifixen no. 15 und no. 20 im
Pisaner Museo Nazionale vermag das Gestaltungsproblem zu verdeutlichen, vor
welches sich der Maler durch den neuen Bildtypus des Christus patiens mit dem auf
die Schulter gesunkenen Haupt gestellt sah: Beim Christus triumphans des
Kruzifixus no. 15 ist der nur leicht aus der Vertikalen geneigte Kopf annéhernd
mittig auf der Nimbusscheibe plaziert, so dal diese ebenfalls beinahe mittig auf den
Schultern aufruht, die gleichsam das optische Gewicht der wuchtigen Scheibe tragen
(Abb. 15). Das Haupt des Christus patiens des Kruzifixus no. 20 sitzt wiederum
mittig auf dem Nimbus, welcher nun aber, bedingt durch die starke Kopfneigung, aus
der Symmetrieachse der Schultern des Gekreuzigten und des Kreuzes insgesamt
riickt (Abb. 10, 16). Diesen Effekt versuchte Giunta offenbar zu korrigieren, indem
er das Prinzip der mittigen Plazierung des Hauptes aufgab und somit die
Nimbusscheibe wieder fast in die Achse des Kreuzes setzen konnte. Zudem wird die
Rundung des Nimbus damit zum ,,Anschwung* der S-Linie, die sich im linken
Kontur des Korpers exakt fortsetzt. Dall Giunta generell zu derartig abstrakten
Stilisierungen neigte, haben wir bereits mehrfach beobachtet.”® Von einer
,perspektivischen* Wirkung, und sei sie nur beabsichtigt, kann also keine Rede sein.

Eine Ausrichtung auf eine untersichtige Betrachterposition vermochte ja allenfalls

4 Bacci 1922/23, 161 (dhnlich Sandberg-Vavala 1929, 104-108); Brandi 1936, 84-90. Ablehnung
von Baccis These bei Carli 1958, 34.

5 Man vergleiche aus der pisanischen Dugentomalerei etwa Carli 1958, fig. 1, 3, 17, 25, 44, 62.
Gegenbeispiel ibid., fig. 71.

6 Erinnert sei an die Analyse des Verhiltnisses von Leib und Ehrentuch beim Bologneser Kruzifixus
und die Bezugnahme der Kugeln des Nimbus auf den Dekor der Kreuzbalken. Die Vielzahl der
Beispiele macht klar, daf} eine solche Betrachtungsweise in diesem Falle nicht einem formalistischen
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die tiefere Plazierung des Hauptes auf dem Nimbus, aber keineswegs die seitliche
Verschiebung zu erkldren. Soweit zur Gesamtform des Nimbus und zu seiner
Einbindung in die Tafel.

Der Dekor der Kreuzarme des Nimbus ist in Punktiertechnik ausgefiihrt, die
hier zum erstenmal in der toskanischen Dugentomalerei nachgewiesen werden
kann.”*” Statt der Punktpunze kam aber eine kleine Kreispunze zum Einsatz, welche
wahrscheinlich identisch ist mit derjenigen von einem Millimeter Durchmesser, die
Frinta fiir die Franziskustafel des Pisaner Museo Nazionale dokumentiert hat (Abb.
332), wovon noch zu sprechen sein wird.**® Fiir die Punktierungen, wie wir sie aus
der zweiten Jahrhunderthélfte in groBer Zahl kennen, in der pisanischen Malerei etwa
beim Meister von S. Martino (Abb. 75), wurden dagegen iiblicherweise Punktpunzen
verwendet, deren Durchmesser variabel, aber in jedem Falle deutlich kleiner
ausfillt."® Den verschiedenen Techniken entsprechen auch ganz unterschiedliche
asthetische Effekte. Die Bearbeitung des Goldgrundes mit der feinen Punktpunze
bewirkt entweder zarte Punktierlinien oder schimmernde Fldchen, wie sie Cennino
Cennini im Bilde der glinzenden Hirsekorner beschrieben hat.*”° Abdriicke von
Kreispunzen indes sind durch die umlaufende Kreislinie besonders scharf umrissen
und fithren, wie in unserem Falle, zu einem ausgeprigt stanzenartigen Effekt. Der
Eindruck einer metallenen Stanzarbeit, die auch aus einiger Distanz lesbar bleibt,
wird noch verstirkt durch die spezifische Weise, auf welche Giunta die Punze hier
einsetzte: Der Dekor dieses Nimbus entzieht sich einer Einordnung nach der an der
Praxis der zweiten Dugentohilfte entwickelten Differenzierung zwischen linearer
und fldchenhafter Punktierung.491 Zwar sind die Palmettenmotive als glatte Flichen
gegeben, doch stehen sie in einem ganz eigentiimlichen Verhiltnis zum Grund, der
eben nicht als durch zahlreiche nebeneinandergesetzte Punzen ,,gekornte®

Negativfldche aufgefa3t ist. Vielmehr kommen ausschlieBlich punktierte Linien zum

Denken des Kunsthistorikers entspringt, sondern vielmehr durch die Gestaltungsprinzipien des
Kiinstlers selbst gerechtfertigt wird.

7 S0 bereits kurz angedeutet bei Bellosi 2000, 59.

8 Frinta 1998, no. C2a, mit GrofBenangabe (zur Diskussion s. u.).

9 Selbst durch Makroaufnahmen ist der Durchmesser von Punktpunzen nur ungefihr, aber kaum in
einem absoluten Zahlenwert zu bestimmen, geschweige denn, dafl diese voneinander unterschieden
werden konnten, weshalb sie auch in den Corpora von Skaug 1994 und Frinta 1998 nicht erfal3t
wurden.

08 0., Kap. 3.1.

1S, 0., Kap. 3.1.
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Einsatz, welche die Umrisse und die Binnenstruktur der Palmetten angeben. Giunta
nutzte hierbei die Fldachenausdehnung der Kreispunzen (im Gegensatz zu
Punktpunzen) und reihte diese, anders als es etwa bei den punktierten Linien
Cimabues und seiner Zeitgenossen der Fall ist, duflerst eng, ja sogar tangierend
aneinander, so da3 die Linien selbst die Flichenqualitidt des Grundes iibernehmen
(Abb. 332).

Die Analyse der Technik hat uns bereits zu Dekorsystem und Motivik
gefiihrt. Hervorzuheben ist noch einmal, dal sich der Dekor auf die Kreuzarme des
Nimbus beschrinkt und diese erst zur Anschauung bringt, wihrend die Zwickelfelder
leer bleiben. Nicht befriedigend gelost hat Giunta dabei das Verhiltnis zu den
plastischen Halbkugeln, die unschon in die Kreuzarme einschneiden und aus dem
punktierten Dekor eher ausgespart denn integriert wurden. Eine Symmetrie der
geschweiften Enden der Kreuzarme konnte dadurch nicht eingehalten werden;
iiberhaupt verlduft sich der Dekor in diesem Bereich ins Amorphe.492 Die
Hauptmotive der Ornamentierung des Nimbus bilden groBle Palmetten durchaus
klassischen Zuschnitts, die eng eingefalit werden von der doppelten Konturlinie der

493
Kreuzarme.*

Die verbleibenden Restflichen sind mit fldchigen Voluten aus
Spirallinien gefiillt. Das kompakte Dekorsystem beruht also auf dem Kontrast
zwischen den kleinteiligen Binnenflichen und den markanten Stanzlinien, die sie
begrenzen. Freie Flachen werden an keiner Stelle zugelassen.

Dieses Dekorsystem hat Giunta Pisano im Grundsatz nicht ex nihilo erfunden.
Vielmehr konnte er auf die Tradition des gemalten Nimbendekors zuriickgreifen, die
bislang in der Forschung keinerlei Beachtung gefunden hat. Gemeint sind nicht jene

ebenso simplen wie hiufigen Formen der Bemalung des Goldgrundes etwa mit

Punkten zur Markierung des Nimbenkonturs oder mit unstrukturierten Flichen zur

42 Hier hiitte Giunta vom Maler des Kruzifixus no. 20 lernen konnen, der fiir die plastischen
Erhebungen des Nimbenkonturs ein eigenes, durch eine Linie vom Feld abgesetztes Band reservierte,
vor dem der Dekor der — freilich arg gestauchten — Kreuzarme endet.

3 Die Palmette begegnet in der 1. Hilfte des 13. Jh.s in gemalter Form z. B. in der von Bonaventura
di Berlinghiero signierten und 1235 datierten Franziskustafel in Pescia (dazu und zur Geschichte des
Motivs allgemein Gombrich 1976 mit Abb.). Auch nordlich der Alpen ist das Motiv in verwandter
Form nachweisbar, so etwa bei den geprigten Applikationen vom Rahmen des Soester
Kreuzigungsretabels in der Berliner Gemildegalerie, das etwa aus derselben Zeit datieren diirfte
(Monner 2005, 119, Abb. 123).
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4% sondern die gegen Ende des 12. und zu Beginn des

Bezeichnung der Kreuzarme,
13. Jahrhunderts vornehmlich gerade in Pisa gepflegte Praxis, die Kreuzarme der
Nimben von Tafelkreuzen mit komplexen Ornamenten zu dekorieren.*”” Die engsten
Beziige zu Assisi weist der bereits mehrfach erwihnte Kruzifixus no. 20 des Pisaner
Museo Nazionale auf, der auch das System des gemalten Nimbendekors am besten
verdeutlicht (Abb. 16): Aus einem mit schwarzer Farbe bemalten Grund werden
flichige und die gesamte zu Gebote stehende Fliche ausfiillende, aber dennoch
kleinteilige Ornamente, gebildet durch mehrfach ineinander eingeschriebene Herz-,
Spiral- und Blattmotive, ausgespart. Die Motive sind dabei scharf umrissen wie
Laubsédgearbeiten. Der Grund ist nicht als Fldche aufgefaflt, sondern wird von dicken
schwarzen Linien gebildet. All diese Charakteristika, die Beschrinkung auf die
Kreuzarme, der horror vacui, die Kleinteiligkeit, die Symmetrie und geometrische
Prézision, der Eindruck des Ausgesigten bzw. —gestanzten, das Verhiltnis von Linie
und Fliche, Motiv und Grund, verbinden den Nimbendekor dieses Kruzifixus, der
sich einst in der Klosterkirche von S. Matteo in Pisa befand, aufs engste mit Giuntas
Tafelkreuz fiir Assisi. Die Motive stimmen zwar nicht direkt iiberein,496 doch sind
etwa die Akanthusranken demselben antikisierenden Vokabular entnommen wie
Giuntas Palmetten. Auch die gedoppelten Einfassungen der Kreuzarme entsprechen
einander. Fast deckungsgleich mit dem Dekor des Kruzifixus no. 20 ist im iibrigen
das Nimbusfragment aus S. Cecilia, welches sich heute ebenfalls im Pisaner Museo
Nazionale befindet (Abb. 17). DaB} dieses aufgrund der in jeder Hinsicht identischen
Dekorformen derselben Hand zugeschrieben werden kann, steht m. E. aufler

497
1.

Zweife Wenngleich keine gesicherten Daten fiir den Kruzifixus no. 20 (und

494 Beispiele fiir die erstere Form bei Boskovits 1993, PI. IVZ, XI4, fiir die letztere bei Carli 1958, tav.

1, 3.

* Die Verbreitung ergibt sich aus einer Durchsicht der bei Sandberg-Vavala 1929 nach damaligem
Kenntnisstand komplett zusammengestellten italienischen Tafelkreuze. Der Typus wird ibid., 104, als
,.croce intagliata a disegno in arabesco‘ bezeichnet.

4 palmetten, welche denjenigen Giuntas sehr dhnlich sind, finden sich aber beim Dekor der Fassung
eines zeitgendssischen Werkes der Pisaner Holzskulptur, das im selben Kontext zu sehen ist, der von
1228 datierenden Kreuzabnahmegruppe im Dom zu Volterra (am Armel des Joseph von Arimathia).
Dazu Burresi/Caleca 2000, 28-32 mit fig. 16 (Detail des Dekors), hier allerdings weniger iiberzeugend
auf den Dekor des Kruzifixus no. 20 bezogen (ebenso jiingst bei Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca
[edd.] 2005, 115, Kat. 9).

*7 Dazu Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 114, Kat. 8 (mit Abb. und Lit.), der ebenfalls
eine Zuschreibung an dieselbe Hand vertrat. Angelo Tartuferi in: Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi
2006, 162, beriicksichtigte den identischen Nimbendekor nicht und bezeichnete die Zuweisung wegen
des schlechten Erhaltungszustandes der Malerei als ,,un’ipotesi praticamente inverificabile*.
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damit auch fiir das Fragment aus S. Cecilia) vorliegen, so macht doch der Figurenstil,
der trotz des neuen Typus des Christus patiens in der ,,romanischen® Tradition des
12. Jahrhunderts steht, plausibel, dal er dem Werk Giuntas zeitlich vorausgeht.
Zudem lassen sich eng verwandte Dekorsysteme bereits in zwei Tafelkreuzen des
spdten 12. Jahrhunderts nachweisen, dem inschriftlich auf 1187 datierten Kruzifixus
des ,,Alberto Sotio* im Dom zu Spoleto (Abb. 18)498 und dem ebenfalls in die zweite
Hilfte des 12. Jahrhunderts zu datierenden Kruzifixus no. 15 des Pisaner Museo

Nazionale aus S. Sepolcro in Pisa (Abb. 15).499

Der gemalte Dekor reprisentiert also
eindeutig den ilteren Traditionsstrang in der mittelitalienischen und besonders in der
pisanischen Malerei, welcher im iibrigen ein weiteres Indiz liefert fiir die in der
jiingeren Forschung vertretene Zuschreibung des Kruzifixus no. 20 an einen Pisaner
und nicht an einen byzantinischen Maler, wie in der &lteren Literatur vermutet
worden war.””

Wir diirfen also annehmen, da der Kruzifixus no. 20 (oder ein eng
verwandtes Werk von derselben Hand wie der fragmentierte Kruzifixus von S.
Cecilia) als direktes Vorbild fiir den Nimbendekor von Giunta Pisanos Tafelkreuz in

Assisi gedient hat.”!

Die hier aufgezeigten Beziige in Konzept und Ausfiithrung sind
derart eng, dal moglicherweise sogar im Sinne des bei der Erorterung der
methodischen Grundlagen entwickelten Zusammenhanges auf ein Lehrer-Schiiler-
Verhiltnis oder eine andere Form der Werkstattbeziehung geschlossen werden kann.
Ein genaues Studium des Dekors am bereits aufgestellten Werk wére aufgrund der

Distanz ohne Hilfsmittel kaum mdoglich gewesen.502 Giunta diirfte es wohl in der

8 7u diesem Werk s. Sandberg-Vavala 1929, 613-619; Lorenza Cochetti Pratesi, s. v. ,,Alberto®, in:
Romanini (ed.) 1991-2002, I (1991), 316ss.; Monciatti 2005 (mit Abb. und Lit.). — Die Inschrift (A. D.
MCLXXXVII [...] opus Alberto So[tii?]) wurde in der dlteren Forschung auf einen Maler namens
»Alberto Sotio® bezogen. Aufgrund der Dativform Alberto (statt Alberti) diirfte es sich aber nach
neuerer Meinung wohl eher um den Stifter oder den Empfénger der Stiftung handeln (Parlato 1994,
187; Monciatti 2005, 17ss.).

49 Dazu Garrison 1949, no. 520 (spétes 12. Jh.), und Carli 1958, 26ss. und tav. 17 (kurz nach Mitte
des 12. Jh.s).

%% 7um Forschungsstand jiingst Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 109-113, Kat. 7 (mit
Abb. und Lit.). Abgelehnt wurde die Zuweisung an einen byzantinischen Maler auch von Valentino
Pace in: Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 188.

' Obsolet geworden ist durch den obigen Nachweis die Darstellung von Hoeniger 1990, 90s., die bei
ihrem kurzen Uberblick iiber die Entwicklung des dugentesken Nimbendekors von der Erwihnung des
gemalten Dekors direkt zu Coppo di Marcovaldo iiberging, der in den 1260er Jahren geritzte und
punzierte Nimben eingefiihrt habe.

28 0., Kap. 3.3. — Man muB sich die Situation eines Betrachters konkret vergegenwirtigen: Der
Kruzifixus no. 20 mif3t fast drei Meter in der Hohe, d. h. der Nimbus befindet sich auf einer Hohe von
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Werkstatt des anonymen Meisters gesehen haben. Das Dekorsystem, welches Giunta
in der Pisaner Malerei der voraufgehenden Generation vorfand, iibernahm er, setzte
es aber in der ginzlich neuen Technik der Punktierung des Goldgrundes um. Neu
war diese Technik freilich nur fiir die zeitgendssische Tafelmalerei. Die Punktierung
gehorte ebenso wie Punzierung und Ritzung bzw. Gravierung zu den Urtechniken
der Metallkiinste; erinnert sei nur an die oben zitierte Beschreibung der Herstellung
einer Punktpunze fiir Goldschmiedearbeiten bei Theophilus Presbyter.”” Fiir diese
an sich recht einfachen Techniken braucht man also weder einen ,,Erfinder noch
eine , Vorstufe*“ zu rekonstruieren. Giunta Kkonnte sie beim nichstbesten
Goldschmied ohne Miihe erlernen.”®

Es stellt sich also nicht so sehr die Frage nach der Provenienz der Technik,
sondern eher nach den &dsthetischen Absichten, welche Giunta mit deren Anwendung
verbunden haben konnte. Diesbeziiglich sind immerhin hypothetische Erwéigungen
moglich. Der gemalte Dekor des oben beschriebenen Typus, der die Pisaner Malerei
vor Giunta um die Wende vom 12. zum 13. Jahrhundert prégte, hatte sich auf die
Kreuznimben der croci dipinte beschrinkt. Er diente hierbei der Bezeichnung der
Kreuzarme des Nimbus. Um diese von den Zwickelfeldern optisch abzusetzen und
damit die Ikonographie des Kreuznimbus iiberhaupt erkennbar zu machen, verfiigten

die Maler der Zeit iiber zwei Alternativen, zum einen die plastische Ausarbeitung

ca. zwei Metern; hinzu kommt je nach Aufstellung des Tafelkreuzes mindestens die Hohe von Stipes
und Mensa eines Altares oder, was angesichts der monumentalen GroB3e wahrscheinlicher ist, die
Hohe eines Lettners bzw. einer Chorschranke oder eines Tramezzobalkens.

%5 0., Kap. 3.1. Cf. auch Skaug 1994, 1, 54.

% Von Belang ist hierbei auch die jiingst von den Restauratoren des Opificio delle Pietre Dure in
Florenz publizierte Untersuchung, derzufolge Giunta als erster Maler (in bezug auf das untersuchte
Material) einen Bolusgrund fiir die Vergoldung verwendet habe, anders als etwa noch der Meister des
Kruzifixus no. 20. Diese technische Innovation, die zu einer groBeren Elastizitit der Vergoldung
fiihre, habe auch den Dekor derselben begiinstigt (Altamura et al. 2005, 291: ,In questo caso la
maggiore elasticita della doratura cosi ottenuta rendeva il processo produttivo piut semplice e piu facili
le operazioni di brunitura e punzonatura che infatti si svilupperanno notevolmente in seguito come
conseguenza di questa scelta.”). — Ich vermag diesen Zusammenhang nicht zu beurteilen, mochte dem
aber wenigstens die Einschitzung von Skaug, der die Akzente anders setzt, gegeniiberstellen (Brief an
den Verf. vom 22.8.2005): Skaug wies darauf hin, da3 der Bolusgrund zwar den Glanzeffekt der
Vergoldung erhohe, aber durchaus nicht notwendige Bedingung fiir den Dekor sei. Die
Bearbeitungstechniken konnten, wie im Selbstversuch erprobt und bei den nordeuropiischen
Tafelbildern der 2. Hilfte des 13. Jh.s nachgewiesen, problemlos auch bei Blattgold auf Gips- oder
Kreidegrund allein, also ohne die Zwischenschicht eines Bolus oder seiner Ersatzformen (sog. weiller
Bolus), angewendet werden. Fiir die Fixierung der Eindriicke von Punzeisen oder Ritzgriffel sei nicht
die diinne Bolusschicht entscheidend, sondern der Gips- oder Kreidegrund selbst. Daraus folgerte
Skaug, daf die Einfilhrung des Bolus keinen EinfluB auf die Entwicklung der
Goldgrunddekortechniken im Dugento hatte. — Prof. Dr. Erling Skaug (Oslo) gilt mein herzlicher
Dank fiir seine ausfiihrliche Stellungnahme zu diesem Problem.
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eines Kreuzes aus der Nimbusscheibe, oft kombiniert mit Glassteinen (cabochons) in
den Kreuzarmen (Abb. 19)°” zum anderen durch auf den Goldgrund gemalte
Kreuzarme, sei es als fldchiges Kreuz ohne Binnenstruktur,506 sei es als malerische

Imitation von Metallkreuzen mit Edelsteinbesatz (Abb. 313),507

sei es in besagter
ornamentaler Form. Damit lassen sich also Ort und Zweck des frithen Nimbendekors
bis einschlieBlich zu Giuntas Assisi-Kruzifixus prizise fassen. Die schwarze, reich
durchbrochene Ornamentmalerei der Vorgingergeneration, auf der die Innovation
Giuntas basiert, hebt sich zwar deutlich vom Goldgrund ab, erscheint aber stets matt.
Zudem ist die schwarze Farbe dem goldenen Nimbus, der, wie oben dargelegt, als
corona aufgefalt wurde, in seiner Materialitit gewissermalen ,,wesensfremd“.508
Der Luccheser Maler Berlinghiero hat bei seinem signierten Kruzifixus in Lucca
ebenso wie der Florentiner Meister des Kruzifixus no. 434 in den Uffizien (Abb. 19)
den plastischen Kreuznimbus gleich einer Goldschmiedearbeit mit cabochons
verziert. Ahnliches, so steht zu vermuten, bezweckte Giunta bei seinem Tafelkreuz in
Assisi, jedoch mit anderen Mitteln. Er entlieh der Goldschmiedekunst die Technik
der Punktierung und bearbeitete damit den Goldnimbus auf eine Weise, die seinem
Material und seinem Charakter als corona in besonderem Malle entsprach. Daneben
lieBen sich mit der neuen, dem Material des Nimbus addquaten Technik natiirlich
auch reizvolle dsthetische Effekte erzielen, wie die unterschiedliche Lichtbrechung
bei bearbeiteten und unbearbeiteten Partien oder das beinahe perlenartige Funkeln
der dicht aneinandergereihten ,,Stanzen. Der Dekor erscheint nun dem Goldgrund
nicht mehr aufgelegt wie die gemalte Variante, sondern aus diesem selbst
materialiter geformt.

Wir konnen demnach anhand der Pisaner Malerei der ersten Dugentohilfte,
der ja in dieser Zeit generell eine fiihrende Rolle innerhalb der Toskana zukommt,
die Entstehung des Nimbendekors an sich oder zumindest einen wesentlichen Strang

derselben nachzeichnen und ihre moglichen Ursachen rekonstruieren. Die bisherige

Forschung hatte fiir den dugentesken Nimbendekor andere Quellen vermutet. Skaug

%5 7. B. bei dem von Berlinghiero signierten Tafelkreuz im Museo Nazionale di Villa Guinigi in
Lucca (Sandberg-Vavala 1929, 541-548 und fig. 67, 365) und beim Florentiner Kruzifixus no. 434 in
den Uffizien (Boskovits 1993, 374-391 und Pl. XXIX").

3 7. B. der Kruzifixus in S. Frediano zu Pisa (Carli 1958, tav. 1).

%7 7. B. bei den Kruzifixen in Rosano (Boskovits 1993, 206-217 und Pl. II®) und Montalcino
(Sandberg-Vavala 1929, 629-632 und fig. 410, 412).
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filhrte etwa die um 1200 datierte Fassung des skulpierten Volto Santo von
Sansepolcro an, deren vergoldete Partien, insbesondere der Giirtel der Tunica des
Gekreuzigten, mit einer Reihe verschiedener Punzen dekoriert sind (Abb. 119).509
Die Ornamentierung des Volto Santo mag einen gebiihrenden Platz in der Geschichte
der Punziertechnik einnehmen, die freilich schon lange vorher in verschiedensten

Gattungen eingesetzt wurde.”"

(Allein in diesem Kontext hat Skaug im iibrigen den
Volto Santo — mit Recht — diskutiert.) Jenseits einer rein technikgeschichtlichen
Perspektive spielt das Werk fiir die Entwicklung des Nimbendekors an sich m. E.
jedoch keine Rolle, da Anwendungsbereich, Funktion und formales System des
Dekors beim Volto Santo mit der Situation in der Tafelmalerei kaum vergleichbar
erscheinen.”'! Frinta hat in der Buchmalerei um 1200, namentlich beim Ingeborg-
Psalter, die Verwendung von Punzen nachgewiesen. Diese schmiicken indes die
Hintergriinde der Miniaturen und sind somit zwar fiir die Entwicklung des
Hintergrunddekors in der Tafelmalerei von Belang, wovon noch zu handeln sein
wird, nicht aber fiir die Ausbildung der Nimbenornamentik.”"?

Die grofite Bedeutung hat die Forschung recht pauschal und ohne detaillierte
Untersuchung der Werke den friithen romischen und byzantinischen lkonen, die
tiberwiegend ins 6. und 7. Jahrhundert datiert werden, Zugemessen.513 Dieses dornige
Gebiet kann hier nicht ausfiihrlich erortert werden, daher beschrinke ich mich auf
einige Bemerkungen allgemeiner Art. Zunéchst bliebe, bevor man besagte Tafeln zu
EinfluBfaktoren fiir die Entwicklung des dugentesken Nimbendekors erhebt,
tiberhaupt zu klédren, welcher Zeit die Goldgriinde der bekanntlich vielfach

tibermalten Kultbilder jeweils entstammen; technische Untersuchungen fehlen

% 7u diesem Zusammenhang s. o., Kap. 3.1.

% Skaug 1994, 1, 73, und id. 2002, passim. Zur Punzierung des Volto Santo s. Schleicher 1994, 63-
66; Abb. bei Maetzke (ed.) 1994, fig. 13, 14, 22, 57. Ausfiihrlicher s. u., Kap. 4.2.2.

19 Einen kurzen Uberblick iiber die Verwendung in anderen Gattungen (Metall-, Lederarbeiten,
Keramik etc.) gab Skaug 1994, I, 19 (mit Lit. in Anm. 14-17).

>!'' Zum Verhiltnis des Volto Santo zum Dekor der Madonnentafel von S. Maria Maggiore in Florenz
s. u., Kap. 4.2.2.

12 Frinta 1975a. Cf. auch Skaug 1994, I, 72. Zum Hintergrunddekor und seinen Quellen s. u., Kap.
4.2.4.

> Frinta 1972b, 116, vermutete den Ursprung der Technik bei den byzantinischen Ikonen des 6. Jh.s.
Straub 1984, 198, verwies auf die Madonnenikone von S. Francesca Romana in Rom als mégliches
Vorbild. Frinta 1986, 72, nahm eine Herkunft der Punktierung aus Byzanz an mit der Begriindung,
diese Technik begegne gerade bei stark byzantinisch beeinflulten toskanischen Bildern. Hoeniger
1990, 87ss., vermutete allgemein die Malerei in Byzanz und dem Nahen Osten als Vorbild fiir die
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weitestgehend.514

Die angefiihrten Beispiele, etwa die Madonna aus S. Maria del
Rosario in Rom (Abb. 20),°" zeigen aullerdem lediglich Punzenreihen an Kontur
oder Peripherie der Nimben, aber blanke Felder.’'® Mit den Dekorsystemen der oben
vorgestellten Dugentotafeln haben diese Werke nichts zu tun. In der fiir Giunta
potentiell relevanten mittelbyzantinischen Malerei (843-1204) sind nach Frinta

517 .
Erst in der

vergleichbare Dekorformen ebenfalls nicht nachgewiesen worden.
Palaiologenzeit scheint eine Ornamentierung der Nimben in ganz dhnlicher Form
und Technik wie in Italien iiblich geworden zu sein, wofiir hier exemplarisch eine
um die Wende vom 13. zum 14. Jahrhundert datierte Kreuzigungsikone aus Ohrid
genannt sei.”'® SchlieBlich ist nicht belegbar und durchaus fraglich, ob Giunta und
seine Zeitgenossen liberhaupt die Moglichkeit hatten, solche Ikonen nicht nur etwa
bei Prozessionen von ferne zu sehen,”” sondern auch deren Goldgriinde nahsichtig
zu studieren.

Eher konnten dagegen die meist aus vergoldetem Silber getriebenen
Verkleidungen byzantinischer Ikonen (sog. Riza), die immerhin dekorierte Nimben
aufweisen, als Vorbilder in Betracht kommen.’?® Eine Durchsicht der von Grabar
zusammengestellten, vor dem 14. Jahrhundert datierenden Ikonenverkleidungen521
macht jedoch im einzelnen auch wesentliche Unterschiede struktureller Art

gegeniiber dem friihen Nimbendekor in der toskanischen Tafelmalerei deutlich. Als

Beispiele lassen sich die ins 13. Jahrhundert datierten Verkleidungen in den Domen

Nimbenornamentik. Skaug 1994, I, 72, verwies auf die romischen und byzantinischen Ikonen des 6.
und 7. Jh.s und fiihrte in Anm. 4 mehrere Beispiele an (cf. auch id. 2002, 65).

314 Straub 1984, 198, warf die Frage der Originalitit des Dekors selbstkritisch in bezug auf die von
ihm angefiihrte Ikone auf.

315 Farbabb. bei Belting 1990, 351, Taf. V. Detailaufnahme vom Dekor einer Sinaiikone des 6. Jh.s bei
Skaug 2002, 65, fig. 5.

>16 Skaug 1994, 1, 72 mit Anm. 4; id. 2002, 65. Weitere Bsp. bei Weitzmann 1976, P1. I-VI, XII.

>'7 Frinta 1972b, 116. — Dies erhellt auch aus einer Durchsicht der einschligigen Uberblickswerke zur
byzantinischen Malerei (z. B. Felicetti-Liebenfels 1956, Lazarev 1967). Im iibrigen zeigt keine der in
der Pisaner Dugento-Ausstellung von 2005 prisentierten Tafeln byzantinischer Provenienz
vergleichbare Formen des Nimbendekors (cf. Burresi/Caleca [edd.] 2005, Kat. 16, 17, 18, 70, 71, 96).
Zur Priasenz von Ikonen in Pisa und ihrer vor allem ikonographischen Bedeutung fiir die lokale
Malerei zuletzt Bacci 2005 (mit Lit.); zum Import 6stlicher Ikonen und den Folgen fiir die westliche
Malerei im 13. Jh. allgemein Belting 1982a. — Fiir ein Gesprich iiber die Problematik des
Nimbendekors in der byzantinischen Malerei gilt mein Dank Prof. Dr. Barbara Schellewald (Basel).
318 Felicetti-Liebenfels 1956, Taf. 54, 55. — Man vergleiche des weiteren die ins 3. Viertel des 13. Jh.s
datierten Sinai-Ikonen mit Nimbendekor, auf die Weitzmann 1963, 182-186 mit fig. 5-7, hingewiesen
hat. Bezeichnenderweise schrieb er diese, auch wegen ihres Dekors, einem westlichen Maler zu.

>19 7u Kultbildprozessionen im Mittelalter cf. Wolf 1990.

220 Ausfiihrliche Untersuchung der aus dem Mittelalter erhaltenen Verkleidungen bei Grabar 1975.

>*! Ibid., no. 1-4, 16-18 mit fig. 1-6, 39-43.
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von Freising (Abb. 21) und Fermo sowie in der Tretjakow-Galerie in Moskau
anfilhren.’”* Nicht nur die Technik der Treibarbeit der meist plastisch
herausgewdlbten Nimben weicht vom Dekor der toskanischen Dugentotafeln ab,
sondern auch ihre Motivik: Im Nimbenfeld dominieren anstelle der von Giunta und
seinen Vorgingern verwendeten, oben beschriebenen Formen grofe Kreise mit
Binnendekor auf dem aus einer Art Flechtwerk gebildeten Grund des Nimbus.
Dasselbe Flechtwerk nimmt iiberdies auch den gesamten Hintergrund der Ikonen ein,
so daB} der Nimbus durch seinen Dekor eher in den Hintergrund eingebunden als
davon abgehoben erscheint. Genau den gegenteiligen Effekt erzielte indes Giunta
Pisano, indem er die Nimben durch die Ornamentierung vom blank belassenen
Hintergrund prononciert abhob. Fiir System und Technik von Giuntas Nimbendekor
konnen die Ikonenverkleidungen demnach schwerlich als konkrete Vorbilder gedient
haben. Gleichwohl wire es durchaus moglich, dafl die ornamentierten Goldgriinde in
der dugentesken Tafelmalerei auf eine Imitation von Ikonenverkleidungen abzielten,

wenngleich nur in einem generischen Sinne.’”

Beide Gattungen verbindet
wenigstens das Prinzip der komplexen und aufwendigen ornamentalen Verzierung
von Nimben und Hintergriinden mit Techniken der Goldschmiedekunst, zu der sich,
wie im Laufe der Untersuchung gezeigt wird, bei verschiedenen Tafeln auch
konkretere Beziige nachweisen lassen. Dall die dekorierte Vergoldung der
toskanischen Tafelbilder darauf ausgerichtet gewesen sein konnte, Glanz und
Preziositit der prunkvoll mit vergoldetem Silber verkleideten und verzierten Ikonen
mit anderen Mitteln und in anderen Formen zu evozieren, muf3 daher immerhin in
Erwidgung gezogen werden. In der abschlieBenden Gesamtbilanz wird in der
Zusammenschau aller Befunde auf den Imitationscharakter des Nimbendekors
ausfiihrlicher zuriickzukommen sein.”**

Fiir die Anfiange des Nimbendekors bei Giunta Pisano bleibt an dieser Stelle
gleichwohl festzuhalten, dal der formale und kiinstlerische Ausgangspunkt seiner

Experimente im Kreuznimbus des fiir Assisi geschaffenen Kruzifixus weder in der

Ikonenmalerei und —verkleidung noch in den oben besprochenen Alternativen,

%22 Ibid., 41-46, no. 16-18, und fig. 39-43.

523 Frinta 1981 und Beer 1983 haben eine Sonderform des Nimbendekors, die meist aus Pastiglia
gebildeten reliefierten Nimben, als preisgiinstigen Ersatz fiir Ikonenverkleidungen interpretiert. Dazu
s. u., Kap. 4.1.2.

48, u., Kap. 5.1.
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welche die Forschung bisher diskutiert hat, sondern im gemalten Nimbendekor der
Vorgingergeneration falbar ist. Das hier vorgeschlagene Entwicklungsmodell hat
den Vorzug, daB} es am erhaltenen Werkbestand schrittweise konkret nachvollzogen
werden kann und daBl es aus dem tatsdchlichen Umfeld des Malers selbst, der
kiinstlerischen und technischen Situation in den Pisaner Werkstitten des frithen
Dugento, herzuleiten ist. Unabhédngig von Spekulationen iiber seine fragwiirdige
Kenntnis von Ikonen des ersten Jahrtausends, die zudem anders aussehen, ist hier die
unmittelbare Erfahrungswelt eines Giunta Pisano zu greifen, welcher den gemalten
Dekor seiner Lehrergeneration aus eigener Anschauung bestens gekannt und im

Rahmen seiner Ausbildung wohl auch selbst erlernt haben muB3.

Nach der Erorterung der Anfinge des Nimbendekors in der Dugentomalerei im
allgemeinen und bei Giunta Pisano im besonderen sollen nun die iibrigen Werke
Giuntas mit einbezogen werden, zundchst die signierten Kruzifixe in Pisa und
Bologna. Thr Dekor ist, wie man nach der Betrachtung des Tafelkreuzes von Assisi
nicht ohne Uberraschung feststellt, von ganz anderer Art. Bei dem in bezug auf das
Haupt etwas tiefer gesetzten Kreuznimbus in Pisa sind die Kreuzarme durch eine rote
Bemalung markiert und die Zwickelfelder in Ritztechnik dekoriert (Abb. 22). In der
Form, in welcher sich die Kreuzarme heute darbieten, konnen sie indes nicht dem
urspriinglichen Konzept angehoren. Dies erhellt aus dem Befund, dal3 jenseits der rot
bemalten Fliche doppelte Ritzlinien deutlich erkennbar sind, die in einem stumpfen
Winkel umbrechen und die dicht mit Ornamenten ausgefiillten Zwickelfelder
begrenzen.525 Besagte Linien markieren die von Giunta geplanten Konturen der
Kreuzarme, welche im iibrigen auch in ihrer Form mit den Armen des Kreuznimbus
in Bologna weitestgehend iibereinstimmen (Abb. 9), ganz im Gegensatz zu den im
Ansatz viel schmaleren Armen mit geschwungenem Kontur im heutigen Zustand. Da
allerdings die zwischen dem vorgeritzten und dem gemalten Kontur des rechten
Kreuzarms verbleibenden Streifen keinerlei Dekorformen aufweisen, ist

anzunehmen, daf} der blanke Goldgrund der Kreuzarme auch urspriinglich bemalt

53 Komplett sichtbar sind diese Doppellinien jeweils jenseits der linken und rechten Begrenzung des
rechten (gemalten) Kreuzarms, die sich im iibrigen in dem kleinen Feld zwischen Haupt und rechter
Schulter Christi fortsetzen (nur links). Teilweise durch die Malschicht verdeckt sind die
entsprechenden Linien beim linken Kreuzarm.
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(oder zumindest fiir Bemalung vorgesehen) war, ebenso wie beim Bologneser
Kruzifixus, wo die Vorritzung teilweise durch die Bemalung durchscheint.”*°
Gegeniiber dem Tafelkreuz in Assisi sind die Dekorbereiche in Pisa invertiert; statt
der Kreuzarme nimmt die Ornamentik hier die Zwickelfelder ein.””’ Das #sthetische
Konzept oder vielmehr dessen Mittel haben sich vollig gewandelt. Der formale
Vorrang der Kreuzarme bleibt erhalten, wird aber nun in eher traditioneller Weise
durch die Fernwirkung der dunklen Farbe erreicht. Die untergeordneten
Zwickelfelder sind jedoch im Gegensatz zu den fritheren Tafelkreuzen nicht blank
belassen, sondern in Ritztechnik dekoriert, die hier erstmals nachweisbar ist.”?® Was
das Verhiltnis von Linie und Flidche, Figur und Grund anbelangt, so 146t sich dieses
bei der Ritzung in Pisa dhnlich wie bei der Punktierung in Assisi als ambivalent
charakterisieren, wie insbesondere die herzformigen Ornamente im rechten
Zwickelfeld zeigen, die durch ihre doppelte Umrahmung flichenhafte Qualitdten
annehmen, wohingegen sonst die reine Linienzeichnung dominiert. Die Fiillung der
beiden Zwickelfelder unterscheidet sich entsprechend der jeweiligen GroBe. Das
kleinere rechte nehmen zwei dhnlich wie in Assisi iibereinandergesetzte Herzformen
mit eingeschriebenem Blatt und Voluten ein, die eine Umbildung der dortigen
Palmetten darstellen. Diese ,,Herzblétter* begegnen in verschiedenen Varianten sehr
hiufig in der dugentesken Ornamentik.”® In abgewandelter Form und deutlich
vergrolert bestimmt das Herzmotiv mit den grofen Voluten auch das linke
Zwickelfeld, dessen Restflichen Spiralranken fiillen. Der Kreuznimbus in Bologna,
der noch tiefer gesetzt und stirker ins Gesamtgefiige des Tafelkreuzes integriert ist,
weist ebenfalls gemalte Kreuzarme, aber blanke Zwickelfelder auf (Abb. 9). Die
konsequente Ausrichtung der Kreuzarme an der Augenachse hat Giunta in Bologna
aufgegeben. Dal} der ,,diagonale und der ,,vertikale Typus des Kreuznimbus als

von der Zeitstellung unabhiingige Alternativen gelten konnen, belegt der

26 Welcher Zeit die heute sichtbare rote Malfliche entstammt, lieBe sich nur durch eine
naturwissenschaftliche Untersuchung ermitteln. Es diirfte sich dabei wahrscheinlich um eine
unsorgfiltige Erneuerung der urspriinglichen Bemalung handeln.

527 Bereits bemerkt von Sandberg-Vavala 1929, 686.

7% Beildufiger Hinweis darauf bei Weigelt 1930b, 65s. mit Anm. 4, und Belting 1982b, 15. — Frinta
1986, 70, hat den geritzten Dekor dieses Kruzifixus als Ausnahme innerhalb der Pisaner Malerei
bezeichnet, die sonst die Punktierung bevorzuge. Dal} dies nur eingeschrinkt richtig ist, werden die
Analysen einiger spéterer Werke erweisen (s. u.).
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doppelseitige Kruzifixus des umbrischen ,,Meisters der blauen Kruzifixe* im Kolner
Wallraf-Richartz-Museum, bei welchem die eine Form fiir die Vorder-, die andere
fir die Riickseite verwendet wurde.” Insgesamt nimmt im Werk Giuntas die
Bedeutung des Kreuznimbus als ,,Formgelegenheit fiir den Goldgrunddekor
schrittweise ab.”*!

Dieser Losung des Dekors von seiner urspriinglichen Aufgabe, die
Kreuzarme zu bezeichnen, entspricht auf der anderen Seite seine Ausweitung auf die
Nimben der Nebenfiguren. Vergleicht man den Nimbendekor der tabelle von den
Tafelkreuzen in Pisa und Bologna, so fillt, ungeachtet des schlechteren
Erhaltungszustandes bei letzterem, die duferst enge Verwandtschaft ins Auge (Abb.
12, 23). Bei beiden Werken werden die Nimben von Maria und Johannes eingefal3t
durch ein breites Konturband aus zwei Linien. Struktureller Ausgangspunkt des
Felddekors ist eine geritzte, anndhernd sinusformige Wellenranke, deren Hoch- und
Tiefpunkte sowohl zum Kontur als auch zur Nahtlinie auf Abstand gesetzt sind, so
daB es nicht zur Tangierung kommt. An den Wendepunkten des ,,Sinus‘ entspringen
jeweils Spiralen, von denen wiederum teils kleinere Spiralen, teils blatt- oder
herzformige Strukturen ausgehen. Diese Spiralen mit ihren Ausldufern sind stets so
ausgerichtet, daf} sie die ,,.Berge” und ,,Tdler der Sinusranke fiillen. In Bologna
fallen die von den Wendepunkten ausgehenden Spiralen etwas grofler aus. Davon

abgesehen, stimmen die Nimben der dolenti in Pisa und Bologna in allen genannten

52 Nicht nur bei Nimben, wie wir noch an zahlreichen Beispielen sehen werden, sondern auch im
Bereich der gemalten Ornamentik. Einen Uberblick iiber die Verbreitung des Motivs ermoglicht die
Zusammenstellung bei Pasut 2003, no. 776-822 (,,Foliated motifs®, fig. XII, XIII).

330 Klesse 1973, 77s. (mit Lit.) und Taf. 3, 4. Die mit roten Linien aufgemalten Konturen der
Kreuzarme sind jeweils durch Vorritzung vorbereitet, gehdren also zum urspriinglichen Zustand. — Zu
untersuchen wire, ob beide Seiten des Kolner Tafelkreuzes tatsdchlich von derselben Hand stammen.
Zweifel scheinen mir insofern angebracht, als der das Ehrentuch ersetzende, geritzte Dekor des
tabellone auf der Riickseite (Klesse 1973, Taf. 4) aus linearen Spiralranken mit Ausldufern (Pasut
2003, no. 940), derjenige der Vorderseite (Klesse 1973, Taf. 3) aber aus ganz andersartigen, flichigen
Akanthusranken (Pasut 2003, no. 1030) besteht. Die Randborte der fabellone-Ritzung ist zudem nur
auf der Vorderseite mit Ornamenten gefiillt. SchlieBlich sind beim Kreuznimbus der Riickseite
Kreuzarme und Zwickelfelder mit Spiralranken dekoriert, auf der Vorderseite hingegen nicht. Auch
die Malerei selbst bestitigt m. E. diesen Befund. So erscheint etwa die Gesichtsbildung beim
Gekreuzigten der Vorderseite besonders in der Augenpartie der Riickseite qualitativ unterlegen. Die
Abkiirzungen des Namens Christi variieren ebenfalls (Vorderseite: IC — XC; Riickseite: IHC — XPC).
Moglicherweise sind also recto und verso des Kolner Kruzifixus von zwei verschiedenen Malern
ausgefiihrt worden.

! Eine Umkehrung der chronologischen Reihenfolge der Kruzifixe wird man daraus aber nicht
ableiten diirfen. Dagegen spricht nicht nur die oben aufgezeigte stilistische und konzeptuelle
Entwicklung der Malerei selbst, sondern auch die Bindung des Dekors des Tafelkreuzes in Assisi an
die unmittelbar voraufgehende Tradition der frithdugentesken Nimbenornamentik.
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Strukturmerkmalen — und, soweit man dies feststellen kann, auch in der Handschrift
der Ausfiihrung — vollig iiberein.”** Die Spiral- und Wellenranke sollte von da an in
zahllosen Variationen zu einem der Hauptmotive dugentesker Nimben werden. Dal3
indes Spiralranke nicht gleich Spiralranke ist, ja da} es vielmehr auf eine zunichst
vielleicht kleinlich anmutende Analyse des Bauprinzips solcher Ranken durchaus
ankommt, vermag ein Vergleich mit den Fliigelbildern no. 4 der Sieneser Pinakothek
exemplarisch zu illustrieren (Abb. 250): Von ganz anderer Art sind hier die Ranken,
die sich mehrfach {iiberlagern und iiberkreuzen, ohne dall wie bei Giunta eine
einfache, durchgehaltene Struktur von geometrischer Klarkeit erkennbar wiire.”>
Von der Vorliebe des Pisaners fiir derartige abstrakte Stilisierungen ist bereits
mehrfach die Rede gewesen. Vor diesem Hintergrund erhellt aber auch noch einmal
der Grad der Entsprechung der Dekorformen in Pisa und Bologna, der uns nicht
iiberrascht angesichts der bekannten stilistischen und typologischen Beziige, welche
die beiden Werke enger miteinander verbinden als mit dem Kruzifixus in Assisi.
Wohl aber muf} diese Ubereinstimmung erstaunen in bezug auf die oben dargelegte
erhebliche Abweichung im Figurenstil der dolenti, die mich zur Annahme einer
anderen Hand fiir die Pisaner Figuren gefiihrt hatte. Ist diese Annahme also irrig
(was zur Konsequenz hitte, dal die Stildifferenz weiterhin zu erkldren bliebe), oder
148t sich der Widerspruch von Stil- und Dekorbefund auf andere Weise auflosen?
Zuniéchst ist daran zu erinnern, daf} die Vergoldung und ihr Dekor grundsitzlich vor

der Malerei ausgefiihrt wurden.”*

Eine Arbeitsteilung konnte also durchaus erst nach
der Vergoldung vorgenommen worden sein, z. B. aus Termingriinden. Denkbar wire,
dal Giunta selbst zuerst die Ritzungen aller Nimben iibernahm, um dann fiir die
Ausfithrung der Malerei im Bereich der fabelle einen Mitarbeiter hinzuzuziehen.”
Hieriiber lassen sich freilich nur Vermutungen anstellen, doch scheint mir dieses

Modell am ehesten geeignet, Stil- und Dekorbefund gleichermaflen gerecht zu

werden. Generell sind die engen Ubereinstimmungen im Dekor zwischen den

32 In vereinfachter Form findet sich dieses System auch bei dem kleinen Nimbus der Figur Christi

von der cimasa in Pisa. Bei dem Bologneser Werk ist diese offenbar verlorengegangen.

533 7u diesem Werk s. u., Kap. 4.3.4.

5% Dazu u. a. mit Hinweis auf teilweise von Farbe bedeckte Punzen Frinta 1972b, 115; Straub 1984,
189; Bomford et al. 1989, 24ss.; Skaug 1994, 1, 53.

35 Uber die Dekorgewohnheiten des Meisters von S. Maria Primerana lassen sich keine Aussagen
treffen, da die eponyme Tafel in Fiesole keinen Nimbendekor aufweist und die Vergoldung beim
Princetoner Tabernakel erneuert ist (Boskovits 1993, 432 und P1. XXXV).
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Kruzifixen von Pisa und Bologna und die deutliche Abweichung gegeniiber dem
Werk in Assisi, da ja in allen drei Fillen dieselbe kiinstlerische Aufgabe vorliegt,
nicht als zwei spezifisch einsetzbare ,,Modi*“ des Dekors zu verstehen, sondern
chronologisch zu interpretieren. Das Tafelkreuz in Pisa diirfte wahrscheinlich in
einem groferen zeitlichen Abstand von demjenigen in Assisi, das Bologneser Werk

aber in einem geringen Abstand vom erstgenannten entstanden sein.

Vor dem Hintergrund der gesicherten Werke und der beiden ganz unterschiedlichen
Dekorsysteme, die dort festzumachen waren, sollen nun drei weitere Tafeln, die von
seiten der Forschung mit Giunta Pisano in Verbindung gebracht worden sind, in die
Diskussion einbezogen und beziiglich Autorschaft und Zeitstellung untersucht
werden. Die Franziskustafel des Pisaner Museo Nazionale galt bereits in der dlteren
Literatur als dem (Euvre Giuntas verwandt, jedoch nicht als autograph (Abb. 24)7%
Erst Boskovits hat sie dem Meister selbst zugeschrieben, worin ihm die Forschung
mehrheitlich gefolgt ist.”®’ Indes mangelte es an faBbaren Argumenten zur
Begriindung dieser eher intuitiven und auf qualitativer Bewertung beruhenden

Attribution.”®

Dies scheint vor allem dem Umstand geschuldet, da3 sich aus rein
motivischen Griinden weder die groe Figur des Franziskus noch die kleinen
flankierenden Szenen zum Stilvergleich mit den drei signierten Kruzifixen eignen.
Der — von einem knappen Hinweis Bellosis abgesehen — kaum beachtete
Nimbendekor der Tafel (Abb. 25, 26) unterliegt jedoch nicht diesen Schwierigkeiten

und vermag ein schlagkriftiges Argument fiir die Zuschreibung an Giunta Pisano zu

536 Coletti 1941/ 1946, 1 (1941), XXIV (Giunta dhnlich, aber nicht autograph); Sinibaldi/Brunetti 1943,
59ss., Kat.18 (geht vielleicht auf verlorene Komposition Giuntas zuriick); Garrison 1947c, 300
(,,prolonged contemplation has failed to ease its integration into Giunta’s (Buvre®); id. 1949, no. 408
(,,Closely related to Giunta Pisano*); Carli 1958, 35 (,,un’opera ... paragiuntesca®). — Anders dagegen
Salmi 1910, 70s. (nicht Giunta), und Sirén 1922, 198-201 (Ugolino di Tedice).

37 Boskovits 1973a, 344; Tartuferi 1987, 46 (ebenso id. 1990, 13 mit Anm. 35; id. 1991, 46);
Marques 1987, 50ss. (Giunta oder enger Mitarbeiter); Luciano Bellosi in: Medica (ed.) 2000, 203-207,
Kat. 52, hier 206; Burresi/Caleca 2005, 73; Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 122, Kat.
13. — Anders Caleca 1986, 234s. (kann aus chronologischen Griinden nicht von Giunta stammen);
Alessandro Tomei, s. v. ,,Giunta Pisano®, in: Romanini (ed.) 1991-2002, VI (1995), 807-811, hier 811
(Giunta dhnlich, aber nicht autograph); Testi Cristiani 2003, 42 (,,opera di bottega o di un seguace?*);
Altamura et al. 2005, 292 (weicht in der Maltechnik von Giunta ab; s. u.).

538 Boskovits 1973a, 344 und fig. 9/10, verwies allgemein auf Parallelen zwischen den dolentides
Kruzifixus von Assisi und den Figuren in den erzdhlenden Szenen der Franziskustafel, gab jedoch an,
sich nicht mit Detailvergleichen aufhalten zu wollen (,,Senza dilungarmi troppo in minuziosi confronti
di fisionomie, di panneggi e di bulinature ...“). Marques 1987, 50ss., sah dagegen, ebenfalls ohne
genaueren Nachweis, Beziige zu den Tafelkreuzen in Pisa und Bologna.
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liefern, da er aufs engste mit dem Dekor des signierten Kruzifixus in Assisi
zusammenhéingt.539 Zundchst einmal ist die Technik in beiden Fillen exakt
dieselbe.”* Ob die verwendeten Kreispunzen tatsichlich identisch sind, LiBt sich
zwar nur dem Augenschein nach annehmen, da fiir Assisi keine Makroaufnahmen
vorliegen; bei Kreispunzen von etwa einem Millimeter Durchmesser ldge im iibrigen
auch damit ein Identitdtsnachweis aulerhalb des Méglichen.541 Zweifellos handelt es
sich aber um die gleiche Art von Werkzeug, die Kreispunze, welche jene
stanzenartigen FEindriicke erzeugt, die hier wie in Assisi gleich Perlen eng
aneinandergereiht werden (Abb. 332). Wieder ist der Grund der Motive aus der
flichigen Ausdehnung der punktierten Linien entwickelt. Diese spezielle Technik der
Punktierung mit der Kreispunze, die hier sog. ,,Stanzarbeit®, ist in der toskanischen
Dugentomalerei mit Ausnahme des Florentiner Agathameisters, dessen Titigkeit ins
dritte Jahrhundertviertel féllt und zu dem sonst keinerlei Beziige bestehen,”*
ausschlieBlich bei Giunta Pisano nachweisbar. Auch fiir das Dekorsystem gelten
dieselben Charakteristika, die oben fiir den Kruzifixus in Assisi und seine gemalten
Vorldufer aufgezeigt wurden (Abb. 25, 26, 13): die groBen, aber kleinteilig
untergliederten Hauptmotive, gebildet aus Palmetten mit Voluten, in eine Herzform
eingeschrieben; ihre Achsensymmetrie und Proportionierung; die vom horror vacui
geleitete Fiillung der Restflidchen usf. Die Einzelmotive entsprechen in noch hbherem
Mabe als diejenigen in Assisi den gemalten Motiven vom Nimbus des Kruzifixus no.
20 in Pisa (Abb. 16), was den engen Zusammenhang des punktierten mit dem
gemalten Nimbendekor ein weiteres Mal unterstreicht.”” Bis ins kleinste

morphologische Detail stimmt mit Assisi auch der Dekor der dreieckigen, durch

53 Bellosi 1998, 35. — Aus der in der voraufgehenden Anm. zitierten Bemerkung von Boskovits, der
u. a. auch von ,,bulinature spricht, geht hervor, da}3 dieser immerhin an jene Moglichkeit gedacht
haben mag, ohne jedoch einen Vergleich im einzelnen durchzufiihren.

0 Die These von Altamura et al. 2005, 292, derzufolge das Fehlen eines Bolusgrundes fiir die
Vergoldung bei der Franziskustafel eine Autorschaft Giuntas, der diesen in die italienische Malerei
eingefiihrt habe (s. 0.), unwahrscheinlich mache (,,potrebbe contribuire ad escludere una connessione
con le opere di Giunta®), erscheint wenig iiberzeugend, da Giuntas Kruzifixus in Assisi, soweit dem
Aufsatz zu entnehmen, bislang tiberhaupt nicht auf Bolusverwendung untersucht worden ist.

31 Die bei der Franziskustafel verwendete Punze ist erfaBt bei Frinta 1998, no. C2a (Durchmesser: 1
mm). — Kreispunzen lassen sich ihrer Form nach nicht unterscheiden, und auch die Bestimmung des
Durchmessers ist nicht auf Millimeterbruchteile genau moéglich, da bei Makroaufnahmen nur ein
iibliches Zentimetermall mit photographiert wird und die Eindriicke ohnehin je nach Konsistenz des
Gipsgrundes und Stirke des Einschlags leicht variieren (dazu Skaug 1983, 275, Anm. 3; id. 1994, 1,
405s.; Frinta 1998, 10).

542 71 diesem Maler s. u., Kap. 4.2.2.
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Spirallinien strukturierten Restflichen zwischen den Hauptmotiven und der rings
umlaufenden Einfassungslinie iiberein, welches Motiv auch fiir das Buch des

Franziskus Verwendung fand.”**

Neu gegeniiber Assisi ist nur die Anwendung des
Dekorsystems auf einen umlaufenden (d. h. nicht sektorierten) Nimbus und die
Fiillung des Konturbandes mit sich tiberkreuzenden Spiralmotiven. Noch deutlicher
1aBt sich hier im tibrigen erkennen, da3 die sich wiederholenden Motive in Form und
GroBe merklich variieren, so da3 die Benutzung einer Schablone ausgeschlossen
werden kann. Aus dieser Ubereinstimmung zwischen den beiden Werken in Technik,
Dekorsystem und Motivik erhellt also mit wiinschenswerter Klarheit, dafl die
Zuschreibung der Franziskustafel in Pisa an Giunta Pisano in jeder Weise
gerechtfertigt ist. Diese alte These der Forschung steht nun erstmals auf sicherem
Fundament. Uberdies stiitzt der Befund auch die Position derjenigen, die fiir eine
Datierung der Tafel in das Frithwerk Giuntas, dem auch der Kruzifixus in Assisi
angehort, votierten; und dies unabhiingig von der Frage, wie man das chronologische
Verhiltnis zur inschriftlich auf 1235 datierten Franziskustafel des Bonaventura di
Berlinghiero in Pescia bewerten mag.”*> Wenn das oben entwickelte Modell der
Genese des Nimbendekors aus dem Dekor der Kreuzarme in einem strikten Sinne
zutrifft, so wire die Franziskustafel mit ihrem umlaufend dekorierten Nimbus

entwicklungsgeschichtlich nach dem Kruzifixus einzuordnen.

> Hinweis auf diese Parallele bereits bei Altamura et al. 2005, 290 (Abb.) und 292.

>4 Dekoriert sind auf dhnliche, aber einfachere Weise auch die kleinformatigen Nimben der
Nebenfiguren.

45 Salmi 1910, 71s. (kurz nach der Franziskustafel in Pescia von 1235); Boskovits 1973a, 344s. und
passim (vor der Franziskustafel in Pescia von 1235, da letztere entwickelter); Romano 1982, 68s.
(setzt Pescia nicht voraus, wohl Ende 1230er Jahre); Tartuferi 1987, 46 (wie Boskovits 1973a);
Kriiger 1992, 37 und 197s. (ca. 1240/50 aus ikonographischen Griinden); Lisner 1999, 11 (Anfang
1240er Jahre). — Eine spite Datierung vertreten dagegen: Bughetti 1926, 653ss. (nach ca. 1250 aus
ikonographischen Griinden); Sinibaldi/Brunetti 1943, 59ss., Kat. 18 (kurz nach Mitte des 13. Jh.s);
Garrison 1949, no. 408 (1250-60); Carli 1958, 39 (wie Bughetti 1926); Caleca 1986, 234s. (wie
Bughetti 1926); Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 122, Kat. 13 (um 1255). — Die
ikonographisch begriindete These von Bughetti, Carli und Caleca, derzufolge die dargestellten Szenen
den kurz nach 1250 entstandenen Tractatus de Miraculis des Thomas von Celano voraussetzten, ist
bereits von Boskovits 1973a, 352, Anm. 10 (ebenso id. 1993, 77-80, Anm. 150), und Kriiger 1992,
197s., mit dem Hinweis zuriickgewiesen worden, daf3 diese Geschichten bereits lange vor ihrer
Kodifizierung im Umlauf gewesen sein diirften. — Zur Franziskustafel des Bonaventura di
Berlinghiero in Pescia s. Ayer 1991, 126-154.
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Eine weitere Franziskustafel, deren Autor und Datum strittig sind, wird im Museo

546 1~
Die vor allem von

del Tesoro von S. Francesco in Assisi aufbewahrt (Abb. 27).
Sirén und Boskovits vertretene Zuweisung an Giunta Pisano’*’ stieB in der
Forschung mehrheitlich auf Ablehnung, die einen lokalen ,,Maestro del Tesoro*

(Scarpellini) favorisierte.>*®

Eine iiberzeugende Einordnung der Tafel ist bislang
nicht gelungen. Die weitgehend akzeptierte Datierung in die 1250er Jahre beruht
weniger auf stilistischen Kriterien als auf dem Umstand, daf} in den beiden rechten
Szenen aus dem wundertitigen Wirken des Franziskus jeweils ein Altar dargestellt
ist, welcher demjenigen in der 1253 geweihten Unterkirche von S. Francesco dhnelt
(Abb. 28).°% Obgleich Anzahl und Form der dem Stipes vorgeblendeten Arkaden
nicht in abbildartiger Genauigkeit dem gebautem Altar entsprechen, ist die
Darstellung eines Altars mit Arkatur im Kontext der Dugentomalerei doch so
ungewoOhnlich und auff.'eillig,550 dal angesichts der bis ins 16. Jahrhundert
zuriickverfolgbaren Provenienz der Tafel aus der Unterkirche ein Rekurs auf deren
reale Altararchitektur duBerst naheliegt.”®' Gleichwohl muB das Weihedatum der
Unterkirche 1253 nicht zwingend als terminus post quem fiir die Entstehung der
Tafel interpretiert werden. Denkbar wire durchaus eine Errichtung des Altars lange
vor der Weihe, wie von Kanter und Palladino vermutet, und damit Siréns Annahme,
die Franziskustafel sei bereits um 1236, also in zeitlichem Zusammenhang mit
Giuntas verlorenem Kruzifixus fiir S. Francesco in Assisi (s. 0.), entstanden.”>

Ebenso kidme fiir die Tafel aber auch ein deutlich spiteres Datum als 1253 in

%46 7u Tkonographie, Erwihnungen in neuzeitlichen Quellen und Forschungsstand s. Scarpellini 1980,
34-38, und Laurence B. Kanter/Pia Palladino in: Morello/Kanter (edd.) 1999, 54-59.

7 Sirén 1922, 164-172; Boskovits 1973a, 350; Tartuferi 1991, 16s., 62 und 68; Boskovits 1993, 103,
Anm. 197; Burresi/Caleca 2005, 73; Angelo Tartuferi in: Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi 2006,
164.

¥ Thode 21904, 76s.; Venturi 1901-40, V (1907), 84 (byzantinisch); Bacci 1924/25, 241; Toesca
1927, 1027s. mit Anm. 43 (pisanisch); D’Ancona 1935, 73s. (lokaler Giunta-Schiiler); Coletti
1941/1946, 1 (1941), XXIV; Garrison 1949, no. 361 (,,Giuntesque*); Scarpellini 1980, 34-38 (lokaler
~Maestro del Tesoro); Lunghi 1995, 78, Anm. 156; Laurence B. Kanter/Pia Palladino in:
Morello/Kanter (edd.) 1999, 54-59 (vielleicht byzantinisch).

> Thode *1904, 76s.; Venturi 1901-40, V (1907), 86; Toesca 1927, 1027; Boskovits 1973a, 350;
Scarpellini 1980, 34-38; Hueck 1984, 179; Tartuferi 1991, 16s., 62 und 68; Kriiger 1992, 40 und
206ss.; Angelo Tartuferi in: Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 164. — Abb. des Altars der
Unterkirche bei Poeschke 1985, Taf. 22.

0 Man vergleiche beispielsweise die in der oben diskutierten Pisaner Franziskustafel dargestellten
Altdre, die mit gerafften Tiichern verhidngte Stipites zeigen, wie sie in der Dugentomalerei auch sonst
geldufig sind.

>>! Zur Provenienz s. Scarpellini 1980, 34-38 (mit Nachweisen).

2 Laurence B. Kanter/Pia Palladino in: Morello/Kanter (edd.) 1999, 56; Sirén 1922, 165.
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553 . ..
Damit wiirde

Betracht, wofiir sich Garrison und Wiener ausgesprochen haben.
freilich Giunta Pisano als Maler ausscheiden.

Wiener berief sich fiir seine Spatdatierung explizit auf den Nimbendekor des
Bildes, den er in seiner entwickelten Form ,nicht vor 1270 fiir moglich hielt:
,Punzierte, vegetabil verzierte Nimben weisen auf die toskanische Malerei der
zweiten Dugento-Hilfte. In Pisa treten sie kurz nach 1250, in Florenz und Siena
dagegen erst nach 1270 im Werk Cimabues und des Guido da Siena auf.“>>* In
vorliegender Arbeit wird dagegen nachgewiesen, dal} diese Zeitangaben deutlich
nach unten zu korrigieren sind, fiir die pisanische Malerei auf das zweite

0.5 Damit LBt

Jahrhundertviertel, fiir die florentinische und sienesische auf ca. 126
die hier rekonstruierte Gesamtentwicklung des Nimbendekors im Dugento Wieners
Argument entfallen. Sirén hatte indes bereits auf motivische Parallelen zur
Ornamentik des Kreuznimbus von Giuntas Kruzifixus in Assisi aufmerksam gemacht
und damit den richtigen Weg gewiesen.556 Wie beim signierten Tafelkreuz der
Porziuncola und bei der Pisaner Franziskustafel ist der Nimbus des Franziskus
nidmlich mit stanzenartigen Kreispunzen ausgefiihrt, die gleich Perlschniiren dicht
aneinandergereiht werden und sich tangieren (Abb. 13, 29, 25, 26). Dabei hat der

Maler wieder in der oben beschriebenen Weise die Flichenausdehnung der

Kreispunzen genutzt, um durch Linien einen punktierten Grund fiir die glatt

>3 Garrison 1949, no. 361 (1265-75); Wiener 1991, 193-198 (,,um/nach 1280%).

>% Wiener 1991, 195. — Entgegen der Behauptung von Zocca 1936, 163s., derzufolge der Goldgrund
der Tafel auf eine spitere Erneuerung zuriickgehen soll, entspricht dieser nach Auskunft des Istituto
Centrale per il Restauro in Rom, dem die Restaurierung des Werks oblag, dem urspriinglichen
Zustand. Dott.ssa Caterina Bon Valsassina und Dott.ssa Caterina Pileggi (Rom), denen fiir ihre Hilfe
herzlich gedankt sei, teilten mir folgende Einschédtzung der Direktorin des Laboratorio di Prove sui
Materiali, Dott.ssa Giuseppina Vigliano, mit: ,Dalle sezioni stratigrafiche relative alle zone della
doratura si pud osservare che essa risulta a diretto contatto della preparazione originale. Non si
osservano ulteriori strati di oro soprammesso. Sulla base di tali considerazioni si puo concludere che,
con tutta probabilita, lo strato d’oro sia coevo alla preparazione originale.” (Brief an den Verf. vom
14.11.2005). Den Dekor des Nimbus des HI. Franz dokumentiert zudem eine im Frankfurter Stidel
aufbewahrte, sehr prizise Zeichnung des 19. Jh.s von Johann Anton Ramboux (Florenz, KHI,
Photothek, Mal. Roman. 318343). — Komplett erneuert wurde dagegen der Goldgrund der
Franziskustafel in der Vatikanischen Pinakothek (Tartuferi 1991, 70). Dieses der Franziskustafel in
Assisi zumindest motivisch eng verwandte Werk ist von der Forschung oft demselben Maler
zugewiesen worden: Thode 21904, 76s.; Toesca 1927, 1028, Anm. 43; Boskovits 1973a, 349s.;
Scarpellini 1980, 34-38 (Werkstattreplik); Lisner 1999, 12s. (Werkstattreplik); Burresi/Caleca 2005,
73; Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 126, Kat. 14. Eine Gegenposition vertraten: Sirén
1922, 170s.; Garrison 1949, no. 371; Tartuferi 1991, 70; id. in: Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi
2006, 164.

353 Fiir Pisa s. o., fiir Florenz und Siena s. u., Kap. 4.2 und 4.3.

> Sirén 1922, 170.
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belassenen Motive zu schaffen. Diese in der Dugentomalerei exzeptionelle Technik
des Nimbendekors verbindet die Franziskustafel des Tesoro eng mit den beiden
genannten Werken Giuntas. Beim Vergleich fillt jedoch die geringere Sorgfalt und
Genauigkeit in der Ausfiihrung der ,Stanzarbeit“ ins Auge, welche sich
beispielsweise an der nicht exakt symmetrischen Palmette rechts iiber dem Kopf des
Franziskus ablesen 14Bt. Dal Giunta selbst auf geometrische Prizision groflten Wert
legte, haben wir bereits mehrfach konstatiert. Bei der Betrachtung des Nimbus
irritiert im iibrigen der unvollendete Zustand des Dekors. Nur der Kontur und der
obere Bereich des Feldes sind mit Kreispunzen bearbeitet worden, wihrend die
iibrige Flache lediglich eine Art Vorzeichnung mit kleinen Punktpunzen aufweist,
deren Ausarbeitung zum Stanzdekor aus unbekannten Griinden unterblieb.

Ohne Parallele in der dugentesken Tafelmalerei ist freilich das Dekorsystem
des Nimbus. Ein sternformiges Zackenband gliedert das Feld in dreieckige
Kompartimente. In die Zacken sind neben Ranken als Hauptmotive jeweils radial
ausgerichtete Palmetten gesetzt. Die zum Kontur hin verbleibenden Zwickelfldchen
fillen achsensymmetrisch angeordnete Blatt- und Rankenmotive. Das
Kompositionsschema des Zackensterns mit radial eingeschriebenen Palmetten weicht
von der kreisformigen Aneinanderreihung derselben in der Pisaner Franziskustafel
deutlich ab. Wiener hat versucht, jenes System aus dem Nimbendekor des nordlichen
Querhausfensters der Oberkirche abzuleiten, bei welchem der Nimbus des Petrus in
der Erscheinung des Auferstandenen tatsdchlich in recht dhnlicher Weise mit einem

557 ¢ .
Dieser Teil

vielzackigen Kranz und radial gesetzten Lilien verziert ist (Abb. 30).
der Oberkirchenverglasung wird dem Franziskusmeister zugeschrieben und von
Martin um 1275-80 datiert.”>® Das zweimalige Auftreten eines so ungewdhnlichen
Dekorsystems an ein und demselben Ort diirfte schwerlich dem bloflen Zufall
geschuldet sein, doch 148t sich aus diesem Zusammenhang m. E. kein
Datierungsargument fiir die Franziskustafel gewinnen, da die Richtung der

(wahrscheinlichen) Abhingigkeit keineswegs evident ist. Die Glasmalerei kann

ebensogut vom Tafelbild angeregt worden sein wie umgekehrt.”’

%7 Wiener 1991, 195. Zu dieser Scheibe s. jetzt Martin 1997, 270s., Kat. 105, und Abb. 133.

5% Martin 1997, 53-78 und 267s. Wiener 1991, 195, datiert die Scheiben um 1260-65.

% Den kleinen Nimbus des Petrus konnte der Tafelmaler in jedem Falle nur vom Geriist aus studiert
haben, da die Petrusszene die zweitoberste der rechten Lanzette des Fensters und somit vom Boden
aus kaum sichtbar ist.
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Was die Einzelformen anbelangt, so bilden wie bei Giunta Pisanos Kruzifixus
in Assisi und seiner Franziskustafel in Pisa Palmetten die Hauptmotive, deren
Zeichnung aber im Vergleich etwas unbeholfen ausfillt, wie insbesondere der
,unklassische* Zuschnitt mit den klobigen Blittern belegt, denen man die Herkunft
vom Akanthus kaum mehr ansieht. Dekoriert ist des weiteren der kleine Nimbus des
Franziskus in der links unten befindlichen Heilungsszene, und zwar mit linearen
Spiralranken in Kreispunzentechnik, wie sie Giunta ebenso in den narrativen
Darstellungen der Pisaner Franziskustafel verwendet hat. Bei den Szenen auf der
rechten Seite ist schlieBlich auch das liturgische Gerit auf den vergoldeten Mensen
der Altire nicht gemalt, sondern mit Kreispunzen in die Vergoldung eingeprigt
worden (Abb. 28). Dabei experimentierte der Maler mit den Moglichkeiten der
Technik und schlug die Punzen an den UmriBlinien der Gegensténde (vor allem bei
der oberen Szene) offenbar stirker ein, so dal} sie sich deutlicher abzeichnen,
wihrend er die feinere Binnenzeichnung durch schwicheren Einschlag erzielte.
Damit wird in der Franziskustafel des Tesoro ein frithes Beispiel fiir die erst in der
Trecentomalerei zur Bliite gelangende ,,darstellende Punktierung* greifbar, deren auf
eine Art Chiaroscuro-Effekt zielende Abstufung Cennino Cennini in cap. CXL als
granare a rilievo ganz dhnlich beschrieben hat: cioe nelle pieghe e nelli scuri non
granare niente, ne’ mezzi un poco, ne’ rilievi assai.”®°

Ziehen wir eine Bilanz der Beobachtungen, so ergibt sich in bezug auf das
Verhiltnis zum punktierten Dekor Giuntas ein ambivalentes Bild: Das Dekorsystem
im ganzen weicht vom signierten Kruzifixus in Assisi und der Franziskustafel in Pisa
ab, die Motive im einzelnen dhneln sich dagegen. Die charakteristische Technik der
mit Kreispunzen realisierten ,,Stanzarbeit” verbindet die Franziskustafel des Tesoro
eng mit den beiden frithen Werken Giuntas und hebt sie von der sonstigen
Produktion im Dugento ab. In Sorgfalt und geometrischer Prézision der Ausfithrung
sind gegeniiber Giuntas Dekor Mingel zu verzeichnen. Die plausibelste
Interpretation dieses Befundes scheint mir die Zuschreibung der Franziskustafel des
Tesoro an einen bei Giunta in seiner frithen Werkphase geschulten Maler zu sein, der

die spezielle Technik beim Pisaner caposcuola erlernt und fiir eigene Dekorsysteme

560 7ur Cennino-Stelle ausfiihrlich s. o., Kap. 3.1. Auf die ,darstellende Punktierung® in der
Dugentomalerei wird im Zusammenhang mit Meliores Uffizien-Dossale (1271) zuriickzukommen
sein wird (s. u., Kap. 4.2.2).
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561

iibernommen haben diirfte.”" Dal} ein lokaler ,,Maestro del Tesoro* unabhingig von

der Giunta-Werkstatt dieselbe Technik des Nimbendekors entwickelt hitte, kann

2 . . sz
%2 Nicht so sehr die von Sirén und

hingegen m. E. als unwahrscheinlich gelten.
Wiener (mit kontrdren Ergebnissen) ins Kalkiil gezogene Motivik der Nimben, als
vielmehr ihre technische Ausfiihrung erweist sich also fiir die Frage der Einordnung
der Tafel als aussagekriftig. Ungewif3 bleibt aus der Perspektive des Nimbendekors
die genaue zeitliche Distanz zu den Werken Giuntas. In jedem Falle hat sich der
Maler allerdings an der Dekortechnik von dessen erster Werkphase orientiert. Im

Kontext der frithesten Experimente im Nimbendekor der pisanischen Malerei ist

demnach auch die Franziskustafel in Assisi zu betrachten.

Uber den Maler des doppelseitigen Tafelkreuzes aus S. Paolo a Ripa d’Arno in Pisa,
heute im dortigen Museo Nazionale (Abb. 31), gehen die Meinungen der Forschung
seit langem auseinander. Nach der Publikation durch Bacci iiberwog zunichst,
allerdings bei gewichtigen Gegenstimmen, eine Zuschreibung an Giunta Pisano
selbst, die vor allem auf stilistische Parallelen zum signierten Kruzifixus in Pisa
abhob.”® Seit Garrison wurde das Werk hingegen aus Griinden der geringeren
Qualitdt und spéteren Zeitstellung von der autographen Produktion Giuntas

abgeriickt und zumeist in dessen Nachfolge e:ingeordnet.564

In der jiingsten
Forschung stehen sich die Auffassungen von Testi Cristiani, die das Tafelkreuz —
auch mit kurzem Hinweis auf den Nimbendekor — dem Meister von S. Martino

zuschrieb, und von Burresi und Caleca, die sich wieder fiir Giunta als Autor der

6! Ein #hnlich ambivalentes Abhingigkeitsverhiltnis lieBe sich wohl auch beim Stilvergleich der

erzdhlenden Szenen der Franziskustafeln in Pisa und Assisi aufzeigen, wofiir hier nicht der Ort sein
kann. Ich verweise nur auf die beiden Darstellungen der Heilung einer Besessenen (in Pisa rechts
unten, in Assisi rechts oben), insbesondere auf die Figur des erstaunt die Hidnde an die Wangen
legenden Mannes ganz rechts.

%62 7um ganz andersartigen, auf linearer Ritzung und Punzierung basierenden Nimbendekor in der
umbrischen Malerei des dritten Dugentoviertels s. u., Kap. 5.5.

63 Bacci 1924/25, 244-252 (Vergleich mit den Kruzifixen in Assisi und Pisa); Toesca 1927, 11, 1026,
Anm. 42; Sandberg-Vavala 1929, 681 und 687ss. (Vergleich mit dem Kruzifixus in Pisa); D’ Ancona
1935, 70ss.; Lasareff 1936, 68, Anm. 22; Longhi 1948, 33. — Gegenstimmen in der frithen Forschung:
Brandi 1936, 83s. mit Anm. 1 (schwacher Giunta-Nachahmer); Coletti 1941/1946, I (1941), XXIIIs.
(Kopie eines Giunta-Kruzifixus aus dem Umkreis der Tedice); Sinibaldi/Brunetti 1943, 57, Kat. 17
(unvereinbar mit Giuntas Kruzifixus in Bologna).

364 Garrison 1949, no. 577 (Giunta-Schule); Vigni 1950, 35s. (Giunta oder Nachfolger); Carli 1958,
35s. (nicht von Giunta, da spéter entstanden); Campini 1966, 185 (vielleicht von Giunta entworfen
und von seiner Werkstatt vollendet); Boskovits 1973a, 352, Anm. 17 und 30 (Giunta-Nachfolger);
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Tafel aussprachen, gegeniiber.565 Im wesentlichen hingt die Frage der Zuschreibung
also an der Gewichtung der Qualititsunterschiede gegeniiber Giuntas Kruzifixus in
Pisa. Fiir die Datierung 148t sich immerhin ein ikonographisches Indiz aus der
Uberkreuzung der Beine Christi und der Durchbohrung der FiiBe mit einem einzigen
Nagel gewinnen, wie sie in der italienischen Kunst erstmals bei Nicola Pisanos
Kanzel im Baptisterium von Pisa (1259/60) nachweisbar ist, so da} eine Datierung in
die 1260er Jahre am chesten das Richtige treffen diirfte.’ 66

Ob Vorder- und Riickseite derselben Hand zuzuweisen sind, wird in der
Forschung ebenfalls kontrovers beurteilt.”®” Da sich die Malschicht der Riickseite,
die erst 1949 im Rahmen einer Restaurierung von einer spiteren Ubermalung befreit
wurde, in einem desolaten Zustand befindet, sollte man mit diesbeziiglichen
Aussagen ohnehin vorsichtig sein. Ob die Unterschiede in der Binnenzeichnung auf
unterschiedliche Hénde oder aber auf Substanzverlust bei der Restaurierung

zuriickzufithren sind, muf3 offenbleiben.’®®

Hervorzuheben scheint mir gleichwohl,
daf3 die Seite mit dem in kanonischer Weise (vom Betrachter aus) nach links
ausschwingenden Leib des Gekreuzigten durch die Auszeichnung der Gewénder von
Haupt- und Nebenfiguren mittels Chrysographie subtil, aber deutlich als die
ranghohere Recto-Seite ausgewiesen ist (Abb. 31).°% Entsprechend sind nur bei
dieser die Nimben dekoriert, was nicht allein dem schlechten Erhaltungzustand der

Goldgriinde bei der Verso-Seite geschuldet sein diirfte. Wiren hier wie auf der

Vorderseite Punzen verwendet worden, so stinde doch zu erwarten, daB3 deren

Carli 1974, 37s. (Giunta-Werkstatt); Marques 1987, 49s. (Verso-Seite vom ,,Maitre du Crucifix des
Sceurs Stefaniane*); Tartuferi 1991, 18s. und 74 (enger Nachfolger Giuntas).

565 Testi Cristiani 2003, passim. — Burresi/Caleca 2005, 73; Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.)
2005, 120s., Kat. 12.

366 Testi Cristiani 2003, 43 (Abb.) und 46. Ahnlich bereits Sandberg-Vavala 1929, 689; Brandi 1936,
83s. mit Anm. 1; Carli 1958, 35s. — In der nordalpinen Kunst begegnet der Dreinageltypus schon
einige Jahrzehnte frither (dazu Wirth 1953). — Eine spite Datierung wurde auch sonst in der
Forschung mehrheitlich angenommen: Bacci 1924/25, 249 (ca. 1255-65); D’ Ancona 1935, 70ss. (ca.
1255-65); Garrison 1949, no. 577 (1260-70); Testi Cristiani 2003, 47 (um 1270); Lorenzo Carletti in:
Burresi/Caleca (edd.) 2005, 120s., Kat. 12 (Mitte 13. Jh.).

7 Garrison 1949, no. 577 (eine Hand); Carli 1974, 37s. (Vorder- und Riickseite stilistisch
unterschiedlich, d. h. vielleicht nicht von derselben Hand); Marques 1987, 49s. (zwei verschiedene
Hénde); Angelo Tartuferi, s. v. ,,Giunta di Capitino, detto Giunta Pisano®, in: DBI 1960ss., LVII
(2001), 67-74, hier 72 (betont die ,,identita esecutiva delle due facce®); Testi Cristiani 2003, 47
(konzediert Unterschiede zwischen Vorder- und Riickseite, aber keine zwei Hinde); Burresi/Caleca
2005, 74 (zwei verschiedene Hénde).

568 Zur Restaurierung kurz Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 120s., Kat. 12.

% 7Zum Einsatz von Chrysographie als Mittel ikonographischer Auszeichnung am Beispiel von
Duccios Maesta cf. Eclercy 2004, 71, Anm. 282.
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Abdriicke sichtbare Spuren wenigstens im Gipsgrund hinterlassen hitten, wie dies

bei anderen Werken der Fall zu sein pﬂegt.570

Der Nimbendekor wird hier also gleich
der Chrysographie als Wiirdeform zur Auszeichnung und Differenzierung verstanden
und eingesetzt.

Betrachten wir zunédchst den Nimbus des Gekreuzigten, so bietet, wie auch
fiir die Figur selbst, Giuntas signierter Kruzifixus in Pisa den besten Vergleichspunkt
(Abb. 32, 22). Schnell fallen dabei aber gewichtige Unterschiede ins Auge. Die
Kreuzarme, welche keinerlei Bezug auf die Kopfneigung nehmen, weniger noch als
es in Bologna der Fall ist,”"" sind ganz anders proportioniert mit langen und

572 Bereits hier beobachtet man eine

schmalen statt kurzen und breiten Anlédufen.
auffillige Unsauberkeit und Nachlissigkeit in der Ausfiihrung des Dekors, wie sie
auch sonst fiir das Werk charakteristisch ist. Anders als in Pisa sind die vorgeritzten
Konturlinien der Kreuzarme nicht unter Zuhilfenahme eines Lineals, sondern
unsicher freihand gezogen worden, so dal sie keine exakt geraden Linien
beschreiben; die geschweiften Enden des vertikalen Kreuzarms sind dem Maler ohne
Not asymmetrisch geraten. Ebenso unsauber ausgefiihrt ist die Punktierung dieser
vorgeritzten Linien. Die Zwickelfelder nimmt jeweils ein Geflecht aus geritzten
Spiralranken ein, wobeil im Zentrum der groferen Spiralen jeweils eine sechszackige
Sternpunze573 sitzt (Abb. 337). Auf diese Neuerung wird noch zuriickzukommen
sein. Der Dekor mit Ranken aus groBeren und kleineren Spiralen scheint vom
Kreuznimbus des Giunta-Kruzifixus in Pisa abgeleitet, doch anders als dort fehlt hier
jegliches Ordnungsprinzip. Ohne sich an irgendein System etwa nach Mafigabe der
Symmetrie zu halten, hat der Maler die Flidche reichlich beliebig mit Rankenwerk
gefiillt. Die ,handschriftliche* Zeichnung der Spiralen fillt im Verhiltnis zur
geometrischen Prizision Giuntas, wie wir sie allenthalben beobachtet haben,

ungelenk aus.””* Namliches gilt auch fiir den Dekor der Nimben von Maria (Abb. 33)

" Man vergleiche etwa die Madonna del Voto im Dom zu Siena, deren Goldgrund noch weit mehr
gelitten hat als derjenige des Pisaner Kruzifixus (Farbabb. bei Bagnoli et al. [edd.] 2003a, 55ss.).

> Bacci 1924/25, 244-252, verglich den Nimbus merkwiirdigerweise mit den von ihm sog.
perspektivischen* Kreuznimben Giuntas in Assisi und Pisa.

72 Ich spreche nur von den durch Vorritzung und Punktierung bezeichneten Kreuzarmen. Inwieweit
die gemalten Kreuzarme original sein konnten, vermag ich nicht zu beurteilen.

573 Frinta 1998, no. Dbb51 (Durchmesser: 3,8 mm).

™ Man vergleiche z. B. die groBe Spirale im linken Zwickelfeld (rechte Hilfte) von Giuntas
Kreuznimbus in Pisa mit den entsprechenden Konfigurationen in den oberen Zwickelfeldern des
Kruzifixus aus S. Paolo a Ripa d’Arno.



138

und Johannes, die wie beim Giunta-Kruzifixus in Pisa ein Konturband aus zwei
Linien, hier punktiert, und ein Feld mit Spiralranken, hier ergidnzt durch die
Sternpunzen, aufweisen. Indes folgen die Ranken keineswegs dem geometrischen
System einer sinusformigen Welle, sondern bestehen aus willkiirlich
aneinandergereihten, mal im Uhrzeigersinn, mal dagegen sich drehenden Spiralen.
Wieder ist die Ausfithrung hochst nachléssig; beim Nimbus der Maria iiberschneiden
etwa die ungelenk gebrochenen Spiralen mehrfach die innere Konturlinie.

Diese Beobachtungen stellen klar, dal wir es beim Meister des Kruzifixus aus
S. Paolo a Ripa d’Arno mit einem konzeptionell, technisch und sogar motorisch
schwicheren Nachahmer Giuntas zu tun haben, dessen Dekor mit der Systematik und
Priizision des Pisaner caposcuola unvereinbar ist.”” Insbesondere die Nachlissigkeit
in der Ausfithrung entspricht den Schwichen, die von seiten der Forschung auch fiir
die Malerei selbst konstatiert wurden; im Dekor sind diese jedoch mit groBerer
Eindeutigkeit festzumachen. Besagter Meister schopfte aus dem Dekorrepertoire von
Giuntas Pisaner Kruzifixus, der als seine unmittelbare Vorlage gelten kann. Ob die
Abweichungen davon allein auf unzureichenden Féhigkeiten oder auch auf
unzureichender (d. h. nicht nahsichtiger) Kenntnis des Vorbilds beruhen konnten,

muf} dahingestellt bleiben. Von der Beurteilung dieser Frage hingt im iibrigen ab, ob

" Tartuferi hat dem Meister des Kruzifixus von S. Paolo auch eine Madonnentafel in der Acton
Collection in Florenz zugewiesen, die hier nur am Rande erwihnt werden soll (Tartuferi 1990, 32; id.
1991, 78; id. in: Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 163). Das umstrittene Werk galt in der
alteren Forschung meist als florentinisch im Umkreis des Coppo di Marcovaldo (van Marle 1923-38,
V [1925], 422 und Bildunterschrift fig. 252; Sandberg-Vavala 1940, 53s.; Sinibaldi/Brunetti 1943,
203, Kat. 60; Coor 1948/1991, 101-105), wohingegen in jlingerer Zeit eine Lokalisierung nach Pisa
favorisiert wurde (Tartuferi [s. o0.]; Zeri/De Marchi 1997, 388s.; Testi Cristiani 2003, 50s.;
Burresi/Caleca 2005, 78). Die Nimben sind in der Tat wie beim Kruzifixus aus S. Paolo mit einer
doppelten Punktpunzenreihe umrissen, ihr Feld ist mit geritzten Spiralranken, jedoch ohne ergénzende
Punzen, dekoriert, so da} eine Einordnung in die Giunta-Nachfolge durchaus in Betracht kommt.
Gleichwohl fillt die Zeichnung der Ranken anders als bei dem Tafelkreuz aus S. Paolo keineswegs
unsauber und krakelig aus; auch Uberschneidungen des Konturs sind sorgsam vermieden worden. Der
Dekor der Madonna in der Acton Collection kann demnach schwerlich auf dieselbe Hand
zuriickgehen. Eine fast deckungsgleiche Version dieser Komposition wiederum hat sich in einer
Madonna des Museo Civico Amedeo Lia in La Spezia erhalten, die auch im Stil mit der Acton-
Madonna iibereinstimmt (zu dieser Tafel s. Zeri/De Marchi 1997, 388s. mit fig. 182; Miklos
Boskovits in: Id./Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 199s., Anm. 44; zur Ubertragung der Komposition s.
Angelelli 2002, 688 und 693). Soweit der abgeriebene Goldgrund der Madonna in La Spezia dies
noch erkennen 14t, diirften auch die Dekorformen der beiden Tafeln einander entsprechen. Deutlich
sichtbar ist in jedem Falle der Kontur aus zwei Reihen Punktpunzen, wohingegen die geritzten
Ranken im Nimbenfeld nur mehr zu erahnen sind. — Mein herzlicher Dank fiir die Erlaubnis, die
Dugentotafeln der Acton Collection studieren zu diirfen, und fiir ein Gesprich iiber verschiedene mit
diesen verbundene Probleme gilt der Kuratorin der Sammlung, Dr. Francesca Baldry (Florenz).
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eine Ausbildung des Malers in der Giunta-Werkstatt anzunehmen ist oder nicht.”’®

Als Neuerung gegeniiber Giunta bleibt die Ergidnzung der Ritztechnik durch kleine
Punzen, welche durch ihre tiefen Abdriicke die Mittelpunkte der Spiralen markant
akzentuieren, festzuhalten. Die Giunta-Nachfolger experimentierten also mit den von

diesem gepflegten Dekortechniken weiter und entwickelten sie fort.””’

Ich habe in diesem Kapitel zu zeigen versucht, daf} die Anfinge des Nimbendekors,
wie er in der toskanischen Malerei vom Dugento bis zum Quattrocento iiblich
gewesen ist, bei Giunta Pisano, dem herausragenden Maler der ersten
Jahrhunderthilfte, zu suchen und zu finden sind. Seine bisher unerkannte
Pionierstellung belegt der Umstand, dafl sich in keinem Werk der pisanischen
Malerei vor Giunta punktierter, geritzter oder punzierter Goldgrunddekor nachweisen
1aBt, daBl Giunta in allen Werken solchen Dekor verwendete, und daf} dieser von
Giunta an zum Standard in der Malerei Pisas und der Toskana tiberhaupt avancierte.
Weder in Florenz noch in Siena hat es in der ersten Dugentohilfte, dem erhaltenen
Bestand nach zu urteilen, Vergleichbares gegeben.’” Einzig in der lucchesischen
Malerei der zweiten Hilfte des 12. oder des frithen 13. Jahrhunderts ist eine kleine,
isolierte Werkgruppe mit punzierten Nimbenkonturen nachweisbar, die jedoch mit
Giuntas punktiertem und geritztem Dekor wenig gemein und auch sonst keine
Nachfolge gefunden hat.”” Freilich kann und soll nicht ausgeschlossen werden, daB
ein weiterer vereinzelter Vorginger bereits frither mit einer der Techniken

experimentiert haben mag, ohne daf sein Werk auf uns gekommen wire. Doch

376 7u diesem Zusammenhang s. o., Kap. 3.3.

77 Als |, Erfinder” der Kombinationstechnik darf man den Meister des Kruzifixus aus S. Paolo a Ripa
d’Arno aber wohl nicht betrachten, da diese Form z. B. auch in der sienesischen Malerei der 1260er
und 1270er Jahre hiufig begegnet (s. u., Kap. 4.3.2 - 4.3.8). — Nicht hinreichend scheinen mir die aus
dem Nimbendekor zu gewinnenden Anhaltspunkte fiir eine Beurteilung der These von Testi Cristiani
2003, 50ss., die unseren Maler mit dem jungen Meister von S. Martino identifiziert und dabei u. a. auf
die Verwandtschaft des Nimbus Christi mit dem geritzten Dekor der kleinformatigen Nimben in den
erzdhlenden Szenen der eponymen Madonnentafel aus S. Martino, heute im Pisaner Museo Nazionale,
hingewiesen hat. In der Tat sind auch diese unsauber in der Ausfilhrung. Ob die eigenwillig
krakeligen Spiralranken des Meisters von S. Martino aber wirklich in einem handschriftlichen Sinne
mit den Dekorationen des Kruzifixus aus S. Paolo a Ripa d’Arno iibereinstimmen, wage ich nicht zu
entscheiden. Der iiberdies von Testi Cristiani angefiihrte, doppelt umrissene Nimbenkontur bei den
dolenti, welchen sie mit der Anna selbdritt von der Hand des Meisters von S. Martino verglich, ist zu
unspezifisch, als da daraus ein Argument abgeleitet werden konnte. Zum Dekor des Meisters von S.
Martino s. u., Kap. 4.1.4.

38 7u den dortigen Anfingen s. u., Kap. 4.2.1 und 4.3.2.

7 7u dieser Werkgruppe s. u., Kap. 4.1.3.
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wiirde dies nichts dndern an dem aufgrund des erhaltenen Materials evidenten
Umstand, da Giunta Pisano als erster systematisch mit den Techniken des
Nimbendekors gearbeitet und — entsprechend dem Einfluf}, welchen er bekanntlich
auch in der ikonographischen Typenprigung und im Figurenstil auf die toskanische
Malerei ausiibte — als Pionier zu dessen Verbreitung ganz wesentlich beigetragen hat.
Giuntas Ausgangspunkt war dabei weniger die frithe Ikonenmalerei, bei welcher die
bisherige Forschung die Urspriinge des Nimbendekors vermutet hat, als vielmehr der
gemalte Nimbendekor der voraufgehenden Pisaner Malergeneration, mit dem die
Kreuzarme bei den Nimben der croci dipinte bezeichnet wurden. Besagten Dekor
iibersetzte er zundchst im Kruzifixus fiir Assisi in die Punktiertechnik und trug damit
der Materialitit des Goldgrundes und dem Charakter des Nimbus als corona in
besonderer Weise Rechnung. Bei der Franziskustafel in Pisa, deren Zuschreibung
hier erstmals argumentativ gesichert werden konnte, bediente sich Giunta derselben
Technik und desselben Dekorsystems. In den signierten Kruzifixen fiir Pisa und
Bologna setzte er seine Experimente mit dem Nimbendekor in eine andere Richtung
fort, verwendete erstmals die Technik der Freihandritzung und dehnte den Dekor auf
die Nebenfiguren aus. Die Ornamentierung der Nimben iibernahm er auch dort
selbst, wo sich mit guten Griinden vermuten 148t, daf er die Ausfithrung der Malerei
einem Mitarbeiter libertrug. SchlieBlich illustrieren die Franziskustafel in Assisi und
der Kruzifixus aus S. Paolo a Ripa d’Arno, wie zwei Maler der Giunta-Nachfolge die
neuen Techniken des Lehrers aufgriffen und mit ihren Moglichkeiten auf
unterschiedliche Weise umzusetzen versuchten. Giuntas Innovationen hatten
inzwischen offenbar auch fiir die Zeitgenossen einen obligatorischen Standard

gesetzt.

4.1.2 Von der Giunta-Nachfolge zum Meister von SS. Cosma e Damiano:
Paradigmenwechsel im Nimbendekor der Pisaner Maler

Wie reagierten nun andere Maler auf diesen neuen Standard technischer wie
asthetischer Natur? Hierfiir sind weitere, aus dem dritten Viertel des 13. Jahrhunderts
datierende Werke der Pisaner Tafelmalerei in die Diskussion mit einzubeziehen. Die
Reihenfolge ihrer Behandlung orientiert sich an den verschiedenen Dekorsystemen

und —techniken und ist ausdriicklich nicht im Sinne einer relativen Chronologie
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aufzufassen; von Feindatierungen wird nur dort gehandelt, wo sich aus dem
Nimbendekor diesbeziigliche Argumente gewinnen lassen.

Ein technischer Befund bietet dabei den ersten Ankniipfungspunkt an Giunta
Pisano und seine Nachfolge: Frinta gab an, die beim Kruzifixus von S. Paolo a Ripa
d’Arno verwendete Sternpunze (Abb. 337) auch in dem fiinfteiligen Dossale mit dem
segnenden Christus im Pisaner Museo Nazionale nachweisen zu konnen, welches er
jedoch nicht demselben Meister, sondern, mit Fragezeichen versehen, dem Enrico di
Tedice zuwies (Abb. 34).5 % Dieser von Sirén und Garrison vertretenen Zuschreibung
steht die ibrige Forschung teils skeptisch, teils unentschieden gegeniiber.581
Betrachtet man den Nimbendekor des Dossales in seiner Gesamtheit, so wird rasch
deutlich, daf}, von der iibereinstimmenden Punze abgesehen, keine Parallelen zum
Kruzifixus aus S. Paolo bestehen (Abb. 35). Eingefal3t werden die Nimben hier von
einer einfachen Reihe sehr feiner Punktpunzen im Gegensatz zu den mit groberen
Punkten doppelt umrissenen Nimben der dolenti des Kruzifixus.”®* Das Feld nehmen
groBe, durch eine Wellenranke verbundene Spiralen ein, fiir die — wiederum im
Gegensatz zum letztgenannten Werk — unzdhlige kleine Auslidufer charakteristisch
sind, welche die Spiralen zu einem die gesamte Fldche ausfiillenden, zarten Gespinst
erweitern. Ins Zentrum ist jeweils eine Sternpunze gesetzt, die aber aufgrund des viel
groBBeren Durchmessers der Spiralen proportional weit weniger dominiert als beim
Kruzifixus. Indes weicht nicht nur das System des Dekors mit seiner netzartigen
Fiillung des Nimbenfeldes deutlich ab, sondern auch und vor allem die Sorgfalt der
Ausfiithrung. Sauber und mit sicherer Hand sind die Spiralen im Pisaner Dossale
gezogen, Uberschneidungen der Konturlinie sorgsam vermieden. Im Dekor waltet

dieselbe Feinheit und Zartheit, die auch die Malerei der Figuren selbst kennzeichnet

% Erinta 1998, no. Dbb51 (s. 0., Kap. 4.1.1).

81 Sirén 1922, 192ss. und Abb. 60 (,,Art des Enrico di Tedice®); Garrison 1949, no. 433 (,,Group of
Enrico di Tedice®). — Gegenpositionen wurden vertreten von: Jacobsen 1895, 97 (lucchesisch); Toesca
1927, 11, 1026s., Anm. 42 (nicht Enrico); D’ Ancona 1935, 80 (nicht Enrico); Carli 1958, 42s., und id.
1974, 40 (nicht Enrico; pisanisch, aber mit Beziehung zu Meliore); Burresi/Caleca 2005, 82 (selbe
Hand wie der Kruzifixus aus S. Marta; s. u.); Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 202,
Kat. 56 (dito); Sander (ed.) 2006, 53ss. und 296, Kat. 6 (dito).

%82 Alle Nimben des Dossales sind in gleicher Weise dekoriert. Sogar beim Kreuznimbus Christi
werden die Kreuzarme nur durch die auf die Vergoldung gesetzte, farbige Bemalung markiert,
wohingegen die geritzte Ranke kontinuierlich verlduft, ohne auf die Sektorierung des Nimbus Bezug
zu nehmen.



142

und vom Tafelkreuz aus S. Paolo abhebt.’® Aus dem Vergleich der beiden
Marienfiguren nach Dekor und Stil erhellt, da beide Werke aus demselben
Formenrepertoire schopfen und derselben Entwicklungsstufe angehoren, aber
kiinstlerisch ganz unterschiedliche Spielarten der Giunta-Nachfolge représentieren,
welche an dessen spitere Phase mit dem geritzten Dekortyp (Pisa, Bologna)
ankniipfte, nicht aber an die frithen Experimente mit der Punktiertechnik (Assisi). Ob
die beiden Tafeln gemeinsame Punze als mdogliches Indiz fiir eine
Werkstattgemeinschaft zweier unterschiedlicher Maler oder vielleicht doch nur als
kollegiale Hilfe durch Verleih eines bendtigten Werkzeuges interpretiert werden
kann, ist ungewi3. Desungeachtet fiihrt dieser Vergleich beispielhaft vor Augen, dal3
eine Einzelpunze im dugentesken Nimbendekor fiir sich genommen wenig besagt
und vielmehr der Gesamtzusammenhang des Dekorsystems und dessen technische
Realisierung mit in den Blick genommen werden miissen. Die Beziige zum
Ritzdekor Giuntas sprechen aber in jedem Falle gegen die jlingst von Boskovits in
die Diskussion eingebrachte, auch aus stilistischer Perspektive erstaunliche
Spitdatierung des Dossales ins letzte Viertel des Dugento, welche er mit einem
Hinweis auf die ,sottili motivi di racemi incisi delle aureole® zu begriinden
versuchte, die im Gegenteil gerade fiir Giunta und seine Nachfolge charakteristisch
und ab den 1260er Jahren, wie in diesem Kapitel zu zeigen sein wird, von flidchig
punktierten Dekorsystemen verdringt worden sind.”®*

Im Lichte der hier behandelten Fragestellung bleiben nun noch die beiden
anderen Zuschreibungsvorschlige der Forschung zu priifen. Bei der Dugento-
Ausstellung in Pisa ist das Dossale jiingst als Werk eines neu kreierten ,,Meisters von

S. Marta®, benannt nach einem in der gleichnamigen Pisaner Kirche bewahrten

¥ 7u erwigen wire aufgrund des Dekorbefundes, ob méglicherweise auch die kleine, stellenweise

stark beschiddigte Madonna no. 1574 des Pisaner Museo Nazionale (Lorenzo Carletti in:
Burresi/Caleca [edd.] 2005, 205, Kat. 58, mit Abb. und Lit.) dem Maler des Dossales zugewiesen
werden kann. Die besser erhaltene rechte Hilfte des Madonnennimbus 146t einen aus zwei Reihen
Punktpunzen gebildeten Kontur und im Feld geritzte Spiralranken mit zahlreichen Ausldufern und
sechszackigen Sternpunzen erkennen, deren Zeichnung den Nimben des Dossales dhnelt. Durch
Makrophotographie bliebe zu iiberpriifen, ob die bei Frinta 1998 nicht aufgefiihrte Punze mit
derjenigen des Dossales (no. Dbb51) identisch ist. Bislang wurden fiir die Tafel Zuschreibungen an
den unten zu diskutierenden Meister von SS. Cosma e Damiano (Garrison 1949, no. 105) und an
Giunta Pisano (Bellosi 2000, 44; Angelo Tartuferi in: Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 163)
vorgeschlagen.

384 Mikl6s Boskovits in: Id./Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 171. Zum ,,JParadigmenwechsel* im Dekor
der Pisaner Maler ab den 1260er Jahren s. u.
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Tafelkreuz, prasentiert worden.”® Abgesehen davon, dal} die beiden Werke stilistisch
wenig gemein haben,” weicht auch die Technik des Dekors ab. Zwar ist der
Goldgrund des Kruzifixus in S. Marta schlecht erhalten, doch lassen die Spuren der
Ornamentierung immer noch eine Ausfithrung in feinen punktierten Linien erkennen
(Abb. 36),587 die bei Giunta und seinem Umfeld nicht vorkommen.’®®

Wie steht es schlieBlich um Enrico di Tedice, dem Frinta die Tafel
zugewiesen hat? In einem Dokument vom 12. Oktober 1254 trat Enrico pittore di via
santa Maria, figliuolo del fu Tedici als Zeuge auf.”® Am 12. Mirz 1260 wurden
Enrico und sein Bruder Ugolino vom Pisaner Erzbischof gemeinsam fiir ihre

590 . .
Diese beiden

kiinstlerische Arbeit in Form von Landbesitz entschidigt.
Dokumente liefern immerhin einen ungefihren Anhaltspunkt fiir die zeitliche
Einordnung von Enricos (Euvre, welches die Forschung um das signierte Tafelkreuz
in S. Martino zu Pisa (Enricus quondam Tedici me pinxit) gruppiert hat.”"!
Charakteristisch und in anderen Werken miihelos wiederzuerkennen sind die kleinen,
beinahe karikaturhaften Figuren in den erzdhlenden Szenen des tabellone mit den
schriaggestellten, weit aufgerissenen Augen, die oft zu groB3en Figurenkonglomeraten

eng aneinandergereiht werden (Abb. 37). Dieses Markenzeichen des Enrico di

Tedice begegnet neben dem signierten Werk auch bei dem Kruzifix aus dem

385 Burresi/Caleca 2005, 82; Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 202, Kat. 56. Ebenso
Sander (ed.) 2006, 53ss. und 296, Kat. 6. — Zum Kruzifixus in S. Marta s. Lorenzo Carletti in:
Burresi/Caleca (edd.) 2005, 198-201, Kat. 55, mit Abb. und Lit.

% Man vergleiche etwa die Maria von der tabella des Tafelkreuzes mit derjenigen des Dossales oder
die Gesichter der beiden Christusfiguren. Auch die aus dem Dossale ersichtliche Vorliebe fiir reiche
Goldschraffur der Gewiénder teilte der ,Meister von S. Marta®“ nicht. — Abgelehnt wurde die
Zuschreibung auch von Angelo Tartuferi in: Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 166

%7 Die Nimben der dolenti sind durch Punzen in Form sechsblittriger Bliiten (?) eingefaBt (nicht bei
Frinta 1998).

% Die Punktierung mit der feinen Punktpunze ist, wie oben ausgefiihrt, von ganz anderer Art als die
Stanzarbeit” bei Giuntas Tafelkreuz in Assisi und seiner Franziskustafel in Pisa. Zu diesem Befund
der Dekoranalyse pafit im iibrigen auch, daf} die erzihlenden Szenen am fabellone des Kruzifixus von
S. Marta denjenigen von Giuntas Franziskustafel stilistisch vollig fernstehen. — Die ebenfalls dem
~Meister von S. Marta* zugeschriecbene Madonna in S. Frediano zu Pisa (Lorenzo Carletti in:
Burresi/Caleca [edd.] 2005, 204, Kat. 57, mit Abb.) zeigt Reste reliefierter Nimben; im Stil stimmt sie
m. E. weder mit dem eponymen Kruzifixus noch mit dem Dossale iiberein (ebenso Angelo Tartuferi
und Miklés Boskovits in: Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 166 und 171s.).

% Dok. bei Tanfani Centofanti 1897, 182s.; Angiola 1977, 3. — Zu diesem Maler zuletzt
zusammenfassend Ada Labriola, s. v. ,,Enrico di Tedice®, in: Saur AKL 1995ss., 34 (2002), 149s.

0 Henrico pictori quondam Tedicii Morellini recipienti pro se et Ugolino germano suo ... pro
servitio quod eidem domino pro archiepiscopatu fecerunt et facere debent archiepiscopatui de arte
eorum (publ. bei Angiola 1977, 3 mit Anm. 23).

P! Die Signatur ist nicht mehr erhalten, aber bezeugt bei Tanfani Centofanti 1897, 181. Zu diesem
Werk zuletzt Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 136, Kat. 20, mit Abb. und Lit.
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Oratorio del Castellare in Vicopisano, dem Kreuzabnahme-Téfelchen im Museo

392 1 eider bieten die ersten drei

Nazionale und der Madonna des Florentiner Bargello.
Tafeln keine Moglichkeit zum Vergleich mit dem Nimbendekor des Pisaner
Dossales, da die Goldgriinde der beiden Kruzifixe weitestgehend verloren sind und

derjenige der Kreuzabnahme keinen Dekor aufweist.””

Die Bargello-Madonna des Enrico di Tedice™* (Abb. 38) fiihrt uns zu einer bisher
nicht besprochenen, im toskanischen Dugento seltenen Dekortechnik, der
Reliefierung (Abb. 39). Da technische Untersuchungen zum Material nicht vorliegen,
bleibt offen, ob der Dekor als Pastigliaauflage gearbeitet oder aus der Holztafel selbst
herausgeschnitzt ist. Den Nimbus der Madonna umschlie3t ein umlaufender Grat;
sein Feld fiillen kleine, dicht nebeneinandergesetzte, halbkugelformige Erhebungen.
Beim Kreuznimbus des Jesusknaben sind aus dem mit Halbkugeln besetzten Grund
kreis-, rauten- und mandelférmige Erhebungen ausgespart, die, von Graten eingefal3t,
Edelsteinapplikationen imitieren.”” In derselben Relieftechnik gearbeitet wurden
auch die Nimben der sog. Madonna dei Mantellini in der Sieneser Pinakothek (Abb.
40-42), die ebenfalls einen genoppten Grund, begrenzende Grate und Erhebungen in
Form von Mandeln und Rauten zeigen. Hier sind im Zuge einer restauratorischen
Untersuchung bei den Mandeln im Nimbus der Gottesmutter alternierend rote und

blaue, bei den Rauten im Kreuznimbus des Kindes rote Farbspuren nachgewiesen

2 Zu den genannten drei Werken zuletzt mit Abb. und Lit. ibid., 140-145, Kat. 21-23. — Die
Zusammengehorigkeit der Tafeln ist evident und braucht hier nicht noch einmal nachgewiesen zu
werden. Garrisons Abgrenzung eines Enrico nahe verwandten, aber von ihm verschiedenen
»Castellare Crucifix Master* iiberzeugt nicht und hat in der jiingeren Forschung keine Zustimmung
mehr gefunden (Garrison 1947a, 148-151; id. 1949, no. 390; so auch Carli 1958, 48, und Marcucci
1958, 15s.).

% Kaum mehr lesbar ist auch der geritzte Dekor der Madonna aus S. Eufrasia e S. Barbara, die
aufgrund der stilistischen Néhe zur Bargello-Madonna ebenfalls Enrico di Tedice zugeschrieben wird
(Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca [edd.] 2005, 150s., Kat. 27, mit Abb. und Lit.).

% Die Zuschreibung basiert auf der duBerst engen motivischen wie stilistischen Ubereinstimmung der
vier erzdhlenden Szenen im rechten Drittel der Tafel mit denen des signierten Kruzifixus in S. Martino
zu Pisa. Dariiber besteht in der Forschung Konsens (Ragghianti 1955, 8ss.; Caleca 1989, 235, Ada
Labriola, s. v. ,.Enrico di Tedice”, in: Saur AKL 1995ss., 34 [2002], 149s.; Lorenzo Carletti in:
Burresi/Caleca [edd.] 2005, 144, Kat. 23), mit Ausnahme derjenigen, die von Enrico einen ,,Castellare
Crucifix Master* als alter ego unterscheiden wollten, wofiir es keinerlei Anhaltspunkte gibt (s. 0.).

% Als Vergleichsbeispiel aus der Goldschmiedekunst liee sich etwa der ins frithe 13. Jh. datierte
Kruzifixus in S. Bartolomeo al Monte in Pescia (Abb. 314) anfithren, wohl ein nordalpines
Importstiick, welches als Edelsteinsubstitute Glasfliisse mit entsprechenden Fassungen aufweist (dazu
Filieri 1993, 94-97 mit Abb.). — Reliefierte Grate zur Bezeichnung der Kreuzarme finden sich auch
beim Nimbus des in der Sieneser Pinakothek aufbewahrten Tafelkreuzes des 12. Jh.s aus S. Chiara in
Siena (Torriti 1977, 18 mit fig. 2).
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worden. Dieser wichtige Befund vermag die Interpretation besagter Erhebungen als

Edelsteinimitationen zu belegen.596

Ungeachtet der identischen Technik weicht die
Motivik im Detail durchaus ab, vor allem bei der Gestaltung der Kreuzarme, deren
Grund hier glatt belassen und nicht mit einem Quincunx verziert ist.

Welcher Zusammenhang besteht nun zwischen den beiden Tafeln? Wihrend
die Bargello-Madonna mit guten Griinden als Werk des Pisaner Malers Enrico di
Tedice betrachtet wird, galt die Madonna dei Mantellini in der dlteren Forschung,
wohl aufgrund ihrer Provenienz aus S. Maria del Carmine in Siena, als sienesische
Arbeit,597 bis Garrison sie dem pisanischen ,,Meister von SS. Cosma e Damiano®,
dessen (Euvre er erstmals zusammenstellte, zuwies.”® Betrachtet man das Gesicht
der Madonna dei Mantellini, so bestehen keinerlei stilistische Beziige zur
sienesischen Malerei der Generation vor Duccio,”” wohl aber zur eponymen
Madonna in SS. Cosma e Damiano zu Pisa (Abb. 47). Der Goldgrund der
letztgenannten Tafel ist verloren. Gut erhalten hat sich jedoch die Malfldche des
Madonnengesichtes, das in der Gesamtanlage und allen Details mit der Madonna dei

Mantellini vollig iibereinstimmt.*® Eine Zuschreibung an den Pisaner Meister

erscheint in jedem Falle gerechtfertigt. Fiir eine genauere Bestimmung des

¥ Ciatti/Castelli/Cianfanelli 1990, 163. — Bereits Weigelt 1928, 211, hat auf den ungewdhnlichen
Nimbendekor dieser Tafel hingewiesen und die mandelférmigen Ornamente von Glasfliissen (die
freilich ihrerseits nicht anderes sind als Edelsteinimitationen) abgeleitet.

7 Weigelt 1911, 222s. (,,Schulzusammenhang* mit Guido da Siena); Toesca 1927, II, 1032, Anm. 44
(sienesisch); Weigelt 1928, 212 (wohl sienesisch, aber vielleicht Kopie eines nicht sienesischen
Gnadenbildes); Sinibaldi/Brunetti 1943, 99, Kat. 30 (sienesisch). — Zur Provenienz Garrison 1949, no.
125.

% Garrison 1949, no. 125. Ebenso Marques 1987, 53; Luciano Bellosi in: Id. (ed.) 1988a, 39-52, hier
43s., Anm. 6; Ciatti/Castelli/Cianfanelli 1990; Tartuferi 1991, 19ss.; Bellosi 2000, 44. — Carli 1958,
55, schied die Madonna dei Mantellini aus dem Werk des Meisters aus; Eglinski 1963/1984, 280, hielt
den Maler fiir sienesisch, jedoch unter pisanischem Einfluf3.

% Das als sienesisches Merkmal angesprochene weiBe Kopftuch der Madonna (Eglinski 1963/1984,
280) stellt eine ikonographische Eigentiimlichkeit dar, welche eher eine Vorgabe des Auftraggebers
als eine Vorliebe des Malers reflektieren diirfte, wie die von dem Florentiner Coppo di Marcovaldo
signierte Madonna del Bordone fiir S. Maria dei Servi in Siena belegt, die ebenfalls ein weiles
Kopftuch trigt.

90 Zur Madonna in SS. Cosma e Damiano zuletzt Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005,
196, Kat. 53, mit Abb. und Lit. — Die Ubereinstimmungen in der Bildung der Augenpartie, der Nase
und des Mundes gehen bis ins kleinste Detail und sind derart augenfillig, dal sie hier nicht im
einzelnen aufgezeigt werden miissen. — Bellosi hat versucht, den Meister von SS. Cosma e Damiano
mit Gilio di Pietro, dem Schopfer einer sienesischen Bicchernatafel von 1258, zu identifizieren
(Bellosi 1998, 35ss.; id. 2000, 51s. mit fig. 4). Die von ihm angefiihrten Parallelen in der Bildung der
Augenpartie zwischen den Madonnen des Meisters und der winzigen Figur des Don Ugo von der
Bicchernatafel scheinen mir nicht hinreichend, um eine solche Identifikation plausibel zu machen
(ablehnend auch Giorgia Corso in: Tomei [ed.] 2002, 61, Dok. 2, und 108-111). Ich bevorzuge daher
den konventionellen Notnamen.
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Verhiltnisses von Bargello-Madonna und Madonna dei Mantellini miissen also
Dekor- und Stilbefund als wechselseitige Korrektive zusammengesehen werden:
Dem Figurenstil nach stammen die Tafeln von zwei verschiedenen Malern, die aber
beide der Pisaner ,,Schule* angehoren und vermutlich auch in etwa gleichzeitig titig

o 601
gewesen sein diirften.

Die hier aufgezeigte Verwandtschaft der Dekortechnik kann
demnach in diesem Falle nicht als Identitidt der Hand interpretiert werden.®? Jedoch
belegt die iibereinstimmende Technik, die so bei den anderen toskanischen
Dugentomalern nicht nachzuweisen ist, eine engere Beziehung zwischen Enrico di
Tedice und dem Meister von SS. Cosma e Damiano, als bisher mit Blick auf die
recht unterschiedliche Gesichtsbildung angenommen wurde. Von welcher Art diese
Beziehung gewesen sein konnte, 146t sich nur vermuten. Aufgrund der signifikanten
Unterschiede im Figurenstil der beiden Meister kann eine Ausbildung in derselben
Werkstatt als unwahrscheinlich gelten; zu erwigen wire in diesem Falle vielleicht
eher ein Austausch im Rahmen einer zeitweisen Werkstattkooperation.

Woher aber kommt dieser ungewohnliche Dekortyp? Welche moglichen
Vorbilder standen den beiden Malern zu Gebote? Ciatti, Castelli und Cianfanelli
haben die Technik aus der Wandmalerei herzuleiten versucht, bei der die Nimben in
der Tat gewohnlich in reliefierter Form aufgesetzt zu werden pﬂegten.(’o3 Hierin
erschopfen sich indes auch schon die Gemeinsamkeiten, sind doch die Reliefnimben
in der dugentesken Wandmalerei entweder als Strahlenkridnze oder seltener in

4 .. .
04 Riir das wesentliche

ornamentaler Form (z. B. beim Franziskusmeister) gebildet.
Charakteristikum der beiden diskutierten Tafeln, den genoppten Grund mit den
Edelsteinimitationen, sind mir dagegen aus der Wandmalerei keinerlei Parallelen
bekannt.®”> Blickt man innerhalb der Tafelmalerei selbst iiber die Grenzen der
Toskana hinaus, so fiihrt der Weg rasch zur romischen und siiditalienischen

Produktion, die sich durch eine Vorliebe fiir reliefierte Nimben und Hintergriinde im

%! Die Bargello-Madonna wird in der Forschung stilistisch um 1260/70 datiert (Garrison 1949, no.
390; Marcucci 1958, 15s.; Ada Labriola, s. v. ,,Enrico di Tedice®, in: Saur AKL 1995ss., 34 [2002],
149s.), ebenso meist auch die Madonna dei Mantellini (Longhi 1948, 35s.; Eglinski 1963/1984, 280).
%02 Fiir eine personliche ,,Handschrift” 146t gerade diese Technik, anders als z. B. die Freihandritzung,
ohnehin wenig Raum.

%93 Cjatti/Castelli/Cianfanelli 1990, 163.

04 Dazu s. 0., Kap. 3.2.

5 Dasselbe gilt fiir die von Frinta 1981 (mit zahlreichen Abb.) angefiihrten zypriotischen Ikonen des
13. Jh.s. Frinta handelte in dieser Arbeit im iibrigen auch vom reliefierten Dekor im allgemeinen und
nicht von der hier diskutierten Form im besonderen.
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. . 606
allgemeinen auszeichnet.

Verwandt auch in bezug auf das o. g. Charakteristikum
ist eine Madonnentafel im Museo Civico zu Viterbo, deren Nimbenfelder mit kleinen
Halbkugeln dekoriert sind (Abb. 43).°”” Technik und Form entsprechen im Prinzip
den pisanischen Beispielen, wihrend die Ausfithrung des Kugelbesatzes bei der
Madonna in Viterbo grober ausfillt, was die enge Zusammengehorigkeit der beiden
erstgenannten Tafeln ein weiteres Mal unterstreicht. Dal} sich die néchste Parallele
zum Dekor der Pisaner Madonnen im Bereich der romisch-lazialischen Malerei
nachweisen 1dt, verdeutlicht zwar ihre Sonderstellung innerhalb der toskanischen
Produktion, ermo6glicht aber noch keine Herleitung. Die chronologische Entwicklung
der romischen und siiditalienischen Tafelmalerei ist bislang reichlich ungewil3, so
dal sich iiber die Zeitstellung der Viterbeser Madonna keine prédzisen Aussagen
treffen lassen. Eine Entstehung vor den Pisaner Tafeln, d. h. vor ca. 1260, diirfte eher
unwahrscheinlich sein.*”®

Die genannten Edelstein- resp. Emailimitationen weisen auf die
Goldschmiedekunst als mogliche Anregung fiir die in der Tafelmalerei seltene
Dekorform. Frinta und Beer haben reliefierte Nimben generell als preisgiinstige
Imitation von Ikonenverkleidungen interpretiert, von denen im Zusammenhang mit
den Anfidngen des Nimbendekors bei Giunta Pisano bereits die Rede gewesen ist.%

Fir die von Frinta angefiihrten zypriotischen Ikonen des 13. Jahrhunderts und

verwandte Tafelbilder in Siiditalien, Deutschland, Spanien und England mit

%% Beispiele fiir reliefierte Nimben finden sich bei Strinati/Tartuferi (edd.) 2004, Kat. 3, 9, 11, 12, und
Bologna 1969, Tav. 1-30, 31, 32, 34, 11-49, 50.

%7 Zu dieser Tafel Garrison 1949, no. 133, und zuletzt ausfiihrlich Rinaldi 2004, 33-37 mit fig. 10.
Van Marle 1923-38, I (1923), 561 und fig. 321, bezeichnete das Werk irrtiimlich als abgenommenes
Wandbild.

%8 Man vergleiche etwa die ,romanischen® Fresken der 1246 geweihten Silvesterkapelle von SS.
Quattro Coronati in Rom (Matthiae 1965/66, II [1966], 146-153 mit fig. 128-137), denen die
Madonna in Viterbo fernsteht. Garrison 1949, no. 133, datierte die Tafel in das spite 13. Jh., Rinaldi
2004, 33, nur allgemein in die 2. Jahrhunderthilfte. — Die Nimben eines dulerst schlecht erhaltenen
Tafelkreuzes in Casape (Latium), von Garrison 1948, 15-20 mit fig. 8-11, als lazialisches Werk des
frihen 13. Jh.s publiziert, sind, den Photographien nach zu urteilen, ebenfalls mit reliefierten
Halbkugeln verziert. Ob dieser Dekor zum urspriinglichen Bestand gehort, 148t sich indes aufgrund
des desolaten Zustandes des Kruzifixus kaum mehr beurteilen. Genoppte Nimben weist schlielich
auch eine kleine Werkgruppe innerhalb der neapolitanischen Malerei um 1300 auf, in deren Zentrum
die Dominikustafel der Pinacoteca Nazionale in Neapel steht (Bologna 1969, 59 und Tav. 1-30, 32,
mit Datierung um 1305). In Dekor und Stil verwandt ist eine Kreuzigungstafel in S. Domenico
Maggiore in Neapel (Frinta 1981, 343, fig. 17). Den halbkugelférmigen Noppen der Nimben dieser
Werke liegt allerdings im Gegensatz zu den beiden pisanischen Madonnen ein Quadrierungsnetz
zugrunde.

% Frinta 1981; Beer 1983, 278.
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19 Doch weisen die aus dem 11. bis 13.

vegetabilen Dekorformen mag dies zutreffen.
Jahrhundert erhaltenen Ikonenverkleidungen gerade nicht jene genoppten Nimben
auf, welche die hier diskutierte Werkgruppe von der zeitgendssischen Produktion
unterscheiden.®'! Dies schlieBt freilich nicht aus, daB méglicherweise durch die
Verwendung von Reliefdekor an sich getriebene Metallverkleidungen evoziert
werden sollten, vielleicht sogar in nur vager Kenntnis ihrer tatsdchlichen Gestalt.®"?
Die kleinen, halbkugelférmigen Erhebungen des Nimbengrundes lassen aber m. E.
eher an eine in der italienischen Goldschmiedekunst des Dugento und Trecento
gelidufige Technik der Hintergrundverzierung von getriebenen Reliefs oder der
Rahmung von Emails denken. Dabei werden die Hintergriinde durch dicht
nebeneinandergesetzte Kreis- oder Perlpunzen, die wechselnde Lichtbrechungen
bewirken, belebt. In der Regel sind diese zwar in das Edelmetall eingetieft, d. h. von
der sichtbaren Seite eingeschlagen; je nach Lichteinfall konnen sie jedoch auch
erhaben erscheinen. Als Beispiele aus der toskanischen Goldschmiedekunst des
Dugento wéren sienesische Arbeiten, etwa das von Cioni in die 1270er Jahre datierte
Kopfreliquiar des Hl. Galganus in der Domopera in Siena (Abb. 44) oder der von
Guccio di Mannaia signierte Kelch Nikolaus’ IV. (1288-92) im Tesoro von S.
Francesco in Assisi (Abb. 45) zu nennen.®"” Wenngleich man in dieser Frage schon
aufgrund der geringen Zahl aus dem toskanischen Dugento erhaltener
Goldschmiedearbeiten nur Vermutungen anstellen kann, wéren derartige Formen des
Hintergrunddekors als Anregung fiir die genoppten Nimbengriinde der beiden

Pisaner Tafeln doch immerhin in Erwidgung zu ziehen. Generell sind reliefierte

Nimben von der Art der Bargello-Madonna und der Madonna dei Mantellini, dies

%' Dazu ausfiihrlich und mit zahlreichen Abb. Frinta 1981.

o'" Cf. Grabar 1975, no. 1-4, 16-18 mit fig. 1-6, 39-43. — Frinta 1981 behandelte die beiden Pisaner
Werke nicht; fir den Dekor der o. g. neapolitanischen Nimben verwies er nicht auf die
Ikonenverkleidungen im besonderen, sondern lediglich auf die Metallkunst im allgemeinen (ibid.,
339). Im iibrigen ist die Technik des Pastiglia- oder Holzreliefs an sich in der Dugentomalerei
beispielsweise bei Rahmenverzierungen u. 4. weit verbreitet, so daf hierfiir keine Vorbilder benannt
werden miissen.

812 Fraglich ist etwa, inwiefern ein Maler zu solchen Verkleidungen, wie sie nur einigen verehrten
Kultbildern zugekommen sein diirften, {iberhaupt Zugang hatte.

% Zum Galganusreliquiar Cioni 1998, 16s., fig. 17, 18; ead. in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 438-445,
Kat. 74. Zum Kelch in Assisi ead. 1998, 8-57 mit fig. 44-60. Auch in der nordalpinen
Goldschmiedekunst des 13. Jh.s sind derartige Formen belegt, z. B. beim Fuf} eines um 1260 datierten
Kelches im Regensburger Domschatz (Fritz 1982, 193 und Abb. 66, 67). — Fir Rat und
Literaturhinweise zur Goldschmiedekunst und —technik, nicht nur beziiglich der reliefierten Nimben,
sei Prof. Dr. Johann Michael Fritz (Miinster) ganz herzlich gedankt.
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gilt es noch einmal zu betonen, in der toskanischen Tafelmalerei sehr selten. Sie
scheinen weder fiir einen bestimmten Maler charakteristisch noch fiir einen
bestimmten Bildtypus reserviert gewesen zu sein. Die Motive fiir ihre Verwendung

in den hier diskutierten Fillen bleiben im dunkeln.

Problematisch erscheint der Nimbendekor einer ebenfalls dem Meister von SS.
Cosma e Damiano zugeschriebenen Madonna im Fogg Art Museum in Cambridge
(MA), welche mit der Madonna dei Mantellini motivisch wie stilistisch erstaunlich
exakt {libereinstimmt (Abb. 46).614 Sehr wahrscheinlich wird man die Madonna in
Cambridge als in kleinerem Format ausgefiihrte Replik des ,,Urbildes im Sieneser
Carmine ansprechen diirfen,’"” die einer Stilkopie im modernen Sinne des Wortes
duBerst nahekommt. Der Dekor der Tafel weist aber eine ganze Reihe von
sonderbaren Eigenschaften auf, die mit einer Entstehung im dritten Viertel des
Dugento nicht ohne weiteres vereinbar sind. Zunéchst féllt auf, dal der Kreuznimbus
des Kindes von demjenigen der Mutter iiberschnitten wird. Hierfiir sind mir aus dem
umfangreichen Bestand an dugentesken Madonnenbildern keinerlei Parallelen
bekannt. Wo die Disposition der Figuren dies erfordert, iiberschneidet stets der
Nimbus des in der gottlichen Hierarchie hoherstehenden Jesusknaben denjenigen der
Gottesmutter. Das Feld des Madonnennimbus nehmen vierblittrige Bliiten auf
punktiertem Grund ein, die in drei gegeneinander versetzten Reihen angeordnet sind;
die obere und die untere Reihe werden dabei vom Kontur resp. vom Kopfschleier der
Madonna angeschnitten. Fiir eine solche Auffassung des Feldes als Ausschnitt aus
einem fortlaufend gedachten Muster, wie sie oben fiir Cimabues Uffizien-Madonna
nachgewiesen wurde,’'® gibt es in der Malergeneration, welcher der Meister von SS.
Cosma e Damiano angehort, kein Beispiel. Ungewohnlich erscheint auch der breite

Nimbenkontur aus sieben konzentrischen Kreislinien mit Punzen in einem der

614 Besagte Tafel wird in der Literatur seit Garrison einstimmig als Werk dieses Meisters (oder seiner

Werkstatt) angesehen: Garrison 1949, no. 170; Carli 1958, 55; Tartuferi 1991, 19ss.; Bellosi 1998,
36s.; Pasut 2003, no. 187; Burresi/Caleca 2005, 82. Nur Weigelt 1928, 213ss., riickte die Madonna in
Cambridge von der Madonna dei Mantellini ab, da er die erstere fiir qualitativ unterlegen hielt; er
stufte sie nur ganz allgemein als toskanisch ein.

15 S0 auch Bellosi 1998, 36s. Angelelli 2002, 693ss., hat jiingst zu zeigen versucht, daf die
Komposition der Madonna dei Mantellini in der Werkstatt des Meisters von SS. Cosma e Damiano
mittels verkleinerter Schablonen auf diese Tafel iibertragen worden sei. — Die Madonna dei Mantellini
mif3t im beschnittenen Zustand 78 x 49 cm, die Madonna in Cambridge unbeschnitten 64 x 44 cm
(nach Carli 1958, 73).
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Zwischenrdume. Die im Dugento sonst nicht dekorierte Peripherie des Nimbus ist
mit durch Bogen verbundenen ,,Kriechblumen* besetzt. Ahnliche Formen sind —
freilich nicht punktiert, sondern als Punzenmotive — im Nimbendekor des Trecento
zahlreich belegt, vor allem fiir Rahmenborten, bisweilen aber auch fiir die Peripherie

. 617
von Nimben.

Immerhin hat Duccio in der Rucellai-Madonna (1285) eine
vergleichbare Form in mit Punktpunzen kombinierter Ritztechnik fiir den
Nimbenkontur des mittleren linken Engels verwendet (Abb. 296).6]8 Hochst
befremdlich ist in jedem Falle, dal sich die Reihe der Kriechblumen bei der
Madonna in Cambridge auBerhalb der Nimben entlang dem Kopfschleier der
Gottesmutter sowie der Riickenlinie des Kindes widersinnigerweise fortsetzt. In
summa lassen diese Beobachtungen an dem dugentesken Gewohnheiten in vielerlei
Hinsicht widersprechenden Dekorsystem entgegen der Meinung der Forschung®"’
begriindete Zweifel an der Urspriinglichkeit des Dekors aufkommen.®® Sollten wir
es nicht mit einem &duflerst merkwiirdigen, singuldren Sonderfall zu tun haben, so
diirfte der Goldgrund auf eine spdtere (womdglich moderne) Erneuerung
zuriickgehen, bei welcher Dekorformen unterschiedlicher Zeiten capriccioartig
kombiniert wurden. Um dies beweiskriftig zu iiberpriifen, erscheint eine technische

Untersuchung der Tafel, die bislang nicht vorliegt, dringend geboten.

66 g, 0., Kap. 1.

o7 Als beliebige Beispiele seien nur Bernardo Daddis Kreuzigung im Lindenau-Museum in Altenburg
(Detailabb. der Rahmenborte bei Skaug 2005, 30, fig. 19) und Simone Martinis Madonna in der
Orvietaner Domopera (Detailabb. des Nimbus bei Pierini 2000, 130) genannt. Vergleichbare
Punzenformen im Trecento sind bei Frinta 1998 als ,,Group F*“ zusammengestellt (besonders dhnlich
z. B. no. Fc2).

618 g u., Kap. 4.3.9.

019 Weigelt 1928, 213s., bezeichnete den Nimbendekor als spezifisch pisanisch und verglich ihn mit
den Werken des Meisters von S. Martino (zu diesen s. u., Kap. 4.1.4). Garrison 1949, no. 170, zum
Zustand der Tafel: ,Several damaged areas. R[ight] part of Child and spandrel decoration modern.
Rest in good condition.” — Auf meine Anfrage teilte mir der Kurator des Fogg Art Museum, Dr.
Stephan Wolohojian, am 20.12.2005 folgendes mit: ,,[I believe] that the tooling does look quite
refined for the period, but nowhere in the file is it suggested that the ground and punchwork have been
restored or added later. We have a number of comments in the file from scholars who saw the picture,
and none of them comment on the gold ground or tooling specifically as being problematic. Die
Angaben beruhen auf Autopsie, nicht auf technischer Untersuchung. — Mein herzlicher Dank gilt Dr.
Stephan Wolohojian und Kerry Schauber (Cambridge, MA) fiir ihre freundlichen Auskiinfte.

620 Die dicke schwarze Konturlinie des Kopfschleiers ist zwar eindeutig iiber den Randbereich des
Dekors gesetzt, doch diirfte sie nicht zum originalen Bildbestand gehoren, da die Malschicht des
weillen Kopfschleiers nicht bis zu dieser Linie reicht, sondern unterhalb davon unregelmifBig
ausbricht. Die ansonsten exakt kopierte Madonna dei Mantellini in Siena weist keine schwarze
Konturlinie auf.
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Besonders aufwendigen Dekor zeigt eine Madonnentafel, die aus S. Giovannino dei
Cavalieri zu Pisa in das Museo Nazionale gelangt ist (Abb. 48, 49). Mehrheitlich
erkannte die Forschung in ihr ein weiteres Werk des Meisters von SS. Cosma e
Damiano; als solches wurde sie auch im Rahmen der Pisaner Dugento-Austellung
von 2005 pr.'eisentiert.621 Garrison setzte die Tafel dagegen von diesem Meister ab und
stufte sie lediglich als pisanisch ein.®** Der Nimbendekor selbst bietet zunzchst keine
Moglichkeit, die Frage zu beurteilen, da als Vergleichswerk von der Hand des
Meisters von SS. Cosma e Damiano nur die Madonna dei Mantellini zur Verfiigung
steht, deren Reliefdekor eine seltene Sonderform jenseits der im Dugento iiblichen
Techniken darstellt. Konfrontiert man die Madonna aus S. Giovannino dei Cavalieri
mit dem eponymen Werk (Abb. 47), wie es besagte Ausstellung jlingst ermoglicht
hat, so stimmen beim Vergleich der Madonnengesichter alle wesentlichen
morphologischen Merkmale iiberein: die pausbickige Rundung des Gesichtes, die
fast halbkreisformigen Brauenbdgen, die stark verschatteten Augenhohlen, die
markanten Oberlider, die gerundete Nasenwurzel, der gratige Nasenriicken, die
mandelféormige Nasenspitze, die fleischigen, geschiirzten Lippen des kleinen
Mundes, die stark geroteten Wangen. Die Gemeinsamkeiten erstrecken sich auch auf
signifikante Details wie die zwei sichelférmigen dunklen Linien im Weil3 der Augen
oder den s-formig geschwungenen Pinselzug, der von der unteren Begrenzung der
Augenhohle in die Modellierung der Wange iibergeht. Zwar weist die malerische
Ausfiihrung der Madonna aus S. Giovannino dei Cavalieri an einigen Stellen, z. B.
am Ubergang vom Brauenbogen zum Oberlid, einen etwas kantigeren Duktus auf,
doch bleibt zu betonen, da} die Tafel insgesamt stilistisch den sonstigen Werken des
Meisters von SS. Cosma e Damiano, auch der besser als die eponyme Tafel
erhaltenen Madonna dei Mantellini,623 eng verwandt ist. Mit hoher
Wahrscheinlichkeit diirfen wir daraus folgern, dal auch der anspruchsvolle
Nimbendekor der Madonna aus S. Giovannino dei Cavalieri mit besagtem Meister in

Verbindung zu bringen ist.

2! Carli 1958, 55 (zur Gruppe um den Meister von SS. Cosma e Damiano gehérig); Marques 1987,
53; Tartuferi 1990, 32 (dem Meister von SS. Cosma e Damiano nahestehend); Burresi/Caleca 2005,
82; Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 197, Kat. 54.

62 Garrison 1949, no. 339. Ebenso Pasut 2003, no. 660, und Miklés Boskovits in:
Id./Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 196s., Anm. 35.
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Dieser Zusammenhang erscheint insofern von Bedeutung, als damit auch ein
anderes wichtiges Werk der Pisaner Dugentomalerei, welches sich bislang einer
schliissigen Einordnung entzogen hatte, in neuem Lichte erscheint, die Vitentafel des
Hl. Veranus in der Maildnder Brera (Abb. 50).624 Ubersehen wurde bei der
Diskussion beider Bilder, dal die Nimben der Madonna aus S. Giovannino dei
Cavalieri und des Veranus in Mailand in Technik, Motivik und Dekorsystem bis in
kleinste Einzelheiten vollig iibereinstimmen (Abb. 48, 51): Das Konturband ist
proportional sehr breit angelegt und besteht aus einer duBeren Einfassung durch eine
punktierte Linie, auf die eine Reihe von Sternpunzen (s. u.) und wiederum eine
punktierte Linie folgen; dieselbe Abfolge von Punkt, Stern und Punkt begrenzt den
Kontur auch nach innen zum Feld des Nimbus hin. Das als Zwischenraum
verbleibende, breitere Band ist mit einer Wellenranke gefiillt, aus deren

Diese sind in

Wendepunkten jeweils langgezogene Blattformen hervorwachsen.
Punktiertechnik ausgefiihrt, wobei hier anders als iiblich nicht der Grund, sondern die
Motive selbst punktiert wurden. Das Nimbenfeld nimmt eine komplexe
Ornamentform auf einer ,,apfelférmigen®, punktierten Grundfliche ein, die sich
vielleicht am ehesten als oben aufgebogene Palmette mit einem herzformig

eingeschriebenen Blatt charakterisieren 1:B¢.%°

Dieses Hauptmotiv alterniert mit
einem schmaleren, oben und unten dreifach aufgeficherten Fiillmotiv. Der einzige zu
benennende Unterschied zwischen den beiden Nimben besteht darin, daf3 das Feld
bei der Madonna aus S. Giovannino dei Cavalieri aufgrund der rundbogigen
Rahmenleiste der Tafel schmaler ausfallen muB3te, so da3 die Hauptmotive gegeniiber
dem Nimbus des Veranus etwas gedriickt erscheinen. Davon abgesehen sind
Dekorsystem und Ausfiihrung bei hoher Komplexitit in Gesamtanlage und allen

Details praktisch deckungsgleich. Hinzu kommt ein wesentlicher technischer

Befund: Die sechszackigen Sternpunzen sind, wie Frinta nachgewiesen hat, bei

62 Man vergleiche z. B. die Anlage der Chrysographie bei den beiden Jesusknaben, vor allem im

Bauchbereich.

624 Zahlreiche Farbabb. der Tafel bei Lessi 1996, 22-29 (Nimbus: 25).

623 Das Motiv, das im iibrigen auch fiir eine Zierborte am Gewand des Jesusknaben der Madonna aus
S. Giovannino dei Cavalieri verwendet wurde, hingt nur sehr entfernt mit dem bei Pasut 2003 unter
,JFoliated motifs*, fig. XXVD, aufgefiithrten Ornament zusammen, unter welchem es dort mit der
Einschriankung ,,similar motifs* eingeordnet wurde (ibid., no. 1088).

626 Umzeichnung ibid., ,Foliated motifs®, fig. I-C%. — Entwickelt ist diese Form wahrscheinlich aus
den in der Pisaner Malerei der ersten Dugentohilfte beliebten, mehrfach ineinander eingeschriebenen
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beiden Nimben identisch (Abb. 335).°*” Diese aullergewohnlich weitgehende
Ubereinstimmung kann keinesfalls auf bloBer Nachahmung oder gar Zufall beruhen.
Vielmehr ermdéglichen diese Beobachtungen erstmals eine begriindete Einordnung
der Veranustafel in das Panorama der Pisaner Dugentomalerei, und zwar als Werk
des Meisters von SS. Cosma e Damiano. Fiir die Forschung mag diese Zuschreibung
in der Tat iiberraschend und gewohnungsbediirftig sein, war die wohl fiir S. Verano
in Peccioli oder fiir S. Verano in Pisa geschaffene Tafel®®® doch nie mit besagtem
Meister in Verbindung gebracht worden. Der Grund hierfiir liegt indes auf der Hand:
Von dem Maler sind sonst ausschlieBlich Madonnenbilder bekannt, die rein
motivisch eine Gegeniiberstellung mit der Veranusfigur, fiir deren Haupt ein
Petrustypus  verwendet wurde,”” in keiner Weise erlauben; fiir einen
nachvollziehbaren Stilvergleich fehlte also bislang jede Grundlage. Da auch zu
sonstigen Werkgruppen keine iiberzeugenden Parallelen auszumachen waren, blieb
die Veranustafel isoliert und wurde meist nur allgemein als pisanisch klassifiziert."*
Bevor ich mich dem einzigen konkreten, jiingst von Burresi und Caleca in die
Diskussion eingebrachten Zuschreibungsvorschlag zuwende, der jedoch — dies sei
hier vorweggenommen — zu einer anderen Werkgruppe fiihrt, welche mit der
Veranustafel und der Madonna aus S. Giovannino dei Cavalieri nichts zu tun hat, ist
an dieser Stelle nach den Voraussetzungen fiir das bei beiden Werken in identischer
Form nachgewiesene Dekorsystem zu fragen. Aus den bisher diskutierten Losungen
Giunta Pisanos und seiner Nachfolge 148t sich dieses nicht ohne weiteres erkléren.
Ein Rapport grofflichiger Hauptmotive auf fein punktiertem Grund war dort

ebensowenig nachzuweisen wie der elaborierte Nimbenkontur aus Punzen und

Herz- und Blattmotiven, wie wir sie beim Kruzifixus no. 20 des Pisaner Museo Nazionale (s. o., Kap.
4.1.1) kennengelernt haben (so auch ibid., 103, Anm. 4).

27 Frinta 1998, no. Dbb25a (Durchmesser: 2,7 mm). Da Frinta aber die Dekorsysteme nicht
untersuchte, zog er aus diesem Befund keine Konsequenzen und ordnete beide Tafeln lediglich als
pisanisch ein.

528 Anderswo in Italien ist dieser Heilige nicht verehrt worden (dazu ausfiihrlich Kriiger 1992, 67, mit
Lit.). Zur Provenienz zuletzt Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 184, Kat. 44.

629 Man vergleiche etwa den Petrus im Uffizien-Dossale des Meliore (1271).

90 Garrison 1949, no. 407; Carli 1958, 40 (von einem dem Florentiner Meliore nahestehenden
pisanischen Maler); Tartuferi 1990, 53, Anm. 17; Kriiger 1992, 67. — Boskovits 1993, 88, und Angelo
Tartuferi in: Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 165, schrieben die Tafel schlieBlich dem von
Garrison 1949, 14, sog. ,Castelfiorentino Cross Master zu. Das eponyme Tafelkreuz aus
Castelfiorentino, heute in der Pinakothek von Volterra (ibid., no. 529), befindet sich jedoch in einem
so schlechten Erhaltungszustand, dal es sich m. E. kaum als Ausgangspunkt fiir die
Zusammenstellung eines (Euvres eignet.
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Punktierung. Weder mit Giuntas frithen Experimenten mit der kleinteilig die Flache
fiillenden ,,Stanzarbeit* (Kruzifixus in Assisi, Franziskustafel in Pisa) noch mit den
verschiedenen Variationen der Ritztechnik (Kruzifixe in Pisa und Bologna), an die
auch die Nachfolger ankniipften (Kruzifixus aus S. Paolo, Dossale in Pisa), steht der
Dekor dieser Tafeln in Beziehung.63 ! Der einzige Ansatz von seiten der Forschung,
Weitzmanns These, nicht nur die Figurenkomposition, sondern auch der
Nimbendekor der Madonna aus S. Giovannino dei Cavalieri sei auf eine Rezeption
byzantinischer Arbeiten von der Art der Mosaikikone no. 11 vom Sinai, die ins friihe
13. Jahrhundert datiert wird, zuriickzufiihren, iiberzeugt nicht (Abb. 52): Das
Nimbenfeld ist bei der Ikone blank belassen, der Hintergrund mit Kreisen dekoriert,
denen Ornamente eingeschrieben sind, welche mit den Hauptmotiven der beiden
Pisaner Tafeln keinerlei Gemeinsamkeiten aufweisen.®

Die Suche nach Parallelen in der Toskana fiihrt zu einem hochst prominenten
Werk der florentinischen Malerei, der von Coppo di Marcovaldo signierten und 1261
datierten Madonna del Bordone fiir S. Maria dei Servi in Siena (Abb. 53).°* Den
Nimbus der Gottesmutter nehmen hier wiederum groBflichige Motive auf fein
punktiertem Grund ein, und dies im alternierenden Rapport von bestimmenden
Haupt- und schmaleren Verbindungsmotiven (Abb. 54). Zwar wihlte Coppo als
Hauptmotive einfache Palmetten anstelle der komplexeren Variante des Meisters von
SS. Cosma e Damiano, doch bildete er die schmaleren Zwischenmotive mit der
Einschniirung in der Mitte und der dreifachen Aufficherung nach oben und unten,
einschlieBlich der jeweils in die drei Blattfinger gesetzten Punkte, in ganz dhnlicher
Weise. Nur der Kontur ist einfacher und weniger dominant. Die komplexe Variante
der Palmette verwendete Coppo fiir die Zwickelfelder des Kreuznimbus des
Jesusknaben (Abb. 55); auffillig erscheint dabei, dal Coppos Ornament in seiner

Detailstruktur der klassischen Akanthus- und Palmettenform néhersteht als dasjenige

1 Dies gilt selbstverstindlich auch fiir die Sonderform des reliefierten Nimbus.

832 Weitzmann 1982, 72. Zur Sinai-Ikone no. 11 cf. id. 1978, 102s. (mit Farbabb.). — Auch in der
Figurenkomposition haben die Madonna aus S. Giovannino dei Cavalieri und besagte Ikone wenig
gemein. Diesbeziiglich steht letzterer eher die sog. Madonna sotto agli Organi im Dom zu Pisa nahe
(dazu Pace 2000, 19ss. mit fig. 1, 2). Dieses Beispiel belegt im iibrigen ein weiteres Mal die oben zum
Ausdruck gebrachte Skepsis gegeniiber einer Herleitung des Nimbendekors aus der byzantinischen
Ikonenmalerei.

%33 7u Coppo im allgemeinen und besagter Tafel im besonderen ausfiihrlich s. u., Kap. 4.2.2.
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des Meisters von SS. Cosma e Damiano.®** In den Zwickelfeldern des Kreuznimbus
der Madonnentafel aus S. Giovannino dei Cavalieri befinden sich statt dessen

3 Kontur und

punktierte Spiralranken mit kleinen ,,Sonnen“ im Zentrum.®
Einfassungen der Arme sind bei beiden Kreuznimben eng verwandt. Sie bestehen aus
einem Band von Sternpunzen zwischen zwei Reihen von Punkt- bzw. bei Coppo
winzigen Sternpunzen; die groferen Sterne sind jedoch nicht identisch (Abb. 335,
338).%% Die Kreuzarme fiillt bei beiden Werken ein Quincunx aus einem
Bogenquadrat, dessen Ecken durch kleine Kreise bzw. bei Coppo Sternpunzen
akzentuiert werden, und vier Sternpunzen, bei Coppo zusitzlich von einem Kreis
umgeben. Vergleichbar sind schlieBlich auch die kleinformatigen Nimben der Engel
der Madonna del Bordone (Abb. 56) und der Veranustafel mit ihren Akanthusranken
auf punktiertem Grund.

Ziehen wir eine Bilanz dieser Beobachtungen, so ergibt sich folgendes Bild:
Der Nimbendekor von Veranustafel und Madonna aus S. Giovannino einerseits und
Coppos Madonna del Bordone andererseits stimmt im grundlegenden System, in der
Technik und in einer Vielzahl motivischer Einzelheiten iiberein. Dagegen sind bei
einigen Dekorbereichen (Kontur, Zwickelfelder), den verwendeten Punzen und bei
der Ausfiihrung im Detail (Palmetten) auch Unterschiede zu verzeichnen. Besagte
Unterschiede — gerade im Hinblick auf die fast vollstdndige Deckungsgleichheit der
beiden Nimben des Meisters von SS. Cosma e Damiano — erlauben es nicht, beide
Dekorformen demselben Maler zuzuweisen. Gleichwohl sind die Parallelen in
Gesamtanlage und diversen Details so zahlreich und gewichtig, dal daraus im Sinne
des im  Methodikkapitel  dargelegten = Zusammenhan ges63 7 auf eine
Werkstattbeziehung zwischen Coppo und dem Meister von SS. Cosma e Damiano
geschlossen werden kann. Analoges liefe sich, wenngleich nur in Ansidtzen und
weniger eindeutig, m. E. auch am Stil demonstrieren, wofiir hier nicht der Ort ist.

Angedeutet sei immerhin, dal} das durch eine Rontgenaufnahme unter der duccesken

8% Cf. hierzu die Beispiele bei Gombrich 1976 und Vandi 2002.

85 Dem Meister von SS. Cosma e Damiano ist dabei ein kleiner Irrtum unterlaufen: Er setzte den
Spiraldekor widersinnig in der Restfliche des Goldgrundes fort, die unterhalb der Nimben von Mutter
und Kind und oberhalb der Malfliche ihrer Gewénder verbleibt.

%3 Frinta 1998, no. Dbb25a (Madonna aus S. Giovannino) bzw. no. Dda6a (Madonna del Bordone).
Coppos kleine Sternpunze ist bei Frinta erfafit unter no. Dcal.

7. 0., Kap. 3.3.
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Ubermalung sichtbar gemachte, urspriingliche Gesicht von Coppos Madonna®® in

signifikanten Details, etwa dem in einem Schwung durchgezogenen Ubergang vom
Brauenbogen zum Oberlid des rechten Auges oder der s-férmigen Linie von der
unteren Begrenzung der Augenhohle zum oberen Ansatz der Wange, der fiir den
Meister von SS. Cosma e Damiano charakteristischen Gesichtsbildung verwandt ist.
Die bisherige Forschung hat, von wenigen knappen Hinweisen abgesehen,639 die
Beziige zwischen dem Pisaner Meister und Coppo di Marcovaldo nicht erkannt, was
insofern nicht erstaunt, als diese eben erst durch die Analyse des Nimbendekors
deutlich faBbar werden.®*

Wer jedoch von wem gelernt hat, d. h. ob Coppo das neuartige Dekorsystem
entwickelt und der Meister von SS. Cosma e Damiano es von ihm {ibernommen oder
ob der Florentiner in Pisa dem anonymen Maler gleichsam iiber die Schulter gesehen
hat, verrit der Vergleich strenggenommen nicht. Die von dem Pisaner Meister in
threr urspriinglichen Struktur nicht génzlich verstandenen Palmetten- und
Akanthusformen sind immerhin ein Indiz fiir die erstere Variante. Uberdies beweist
eine etwas krude Replik der Madonna del Bordone in Pomarance (Abb. 57), deren
Abhingigkeitsverhiltnis evident ist, dal Coppos fiir Siena geschaffene Tafel bei den
Pisaner Malern, auch den bescheidensten, bekannt war und rezipiert wurde.®*' Im
Nimbendekor lehnt sich dieses Werk sogar eher an den Meister von SS. Cosma e
Damiano an.*** In Zusammenhang damit steht ein in S. Cerbone zu Montecerboli
aufbewahrtes, dem sog. ,,Meister von Pomarance* zugeschriebenes Triptychon (Abb.
58).°** Die Madonna der Mitteltafel ist in ihrer Komposition ebenfalls von Coppos
Madonna del Bordone abhingig; ihr Nimbus, den bereits Garrison mit der

Veranustafel und der Madonna del Bordone verglich, stellt eine Kombination von

%% Brandi 1950, 161 und fig. 15, 16; Cordaro 1983, fig. 4; Boskovits 1993, P1. XLIV?. Zur Motivation
solcher Ubermalungen zuletzt Schwarz 2006, 195-200.

6397 B. bei Tartuferi 1990, 32.

9 Die Gewandbildung des Meisters von SS. Cosma e Damiano 148t sich freilich nicht von Coppos
volumindser Variante des Zackenstils herleiten, so daB3 noch weitere ihn prigende kiinstlerische
Quellen anzunehmen sind.

%1 Schon Weigelt 1928, 201s., Anm. 3, bezeichnete die Tafel als ,.eine sehr merkwiirdige baurisch
plumpe Wiederholung® der Madonna del Bordone. Ahnlich duBerten sich Coor 1948/1991, 116s.;
Garrison 1949, no. 26; Brandi 1950, 170; Carli 1958, 54; Wilde 2004, 63s., Anm. 120. — Zahlreiche
Farbabb. der Tafel bei Lessi 1996, 54-61 (Nimbus: 59).

%2 Der Madonnennimbus zeigt eine Variante des komplexen Palmettentyps.

%3 Dazu Garrison 19470, 211s.; Coor 1948/1991, 119-122; Garrison 1949, no. 281; Boskovits 1993,
82, Anm. 154; Pasut 2003, no. 648. — Farbabb. bei Lessi 1996, 70s.



157

einfachen Palmetten und einem breiten Kontur mit Blattranke nach Art des Meisters

. 644
von SS. Cosma e Damiano dar.

Aus den beiden Werken wird also die Richtung
der Rezeption klar: Coppos Madonna del Bordone setzte MaBstidbe fiir die Pisaner
Maler und nicht umgekehrt. Auf den Meister von SS. Cosma e Damiano angewandt
bedeutet dies, da er mit hoher Wahrscheinlichkeit als Schiiler des Coppo di
Marcovaldo angesprochen werden kann. Ob es sich dabei um ein Lehr- resp.
Gesellenverhiltnis oder aber um eine zeitweise Werkstattzusammenarbeit mit Coppo
als kiinstlerisch gebendem und dem Meister von SS. Cosma e Damiano als
nehmendem Partner handelte, ist selbstredend nicht entscheidbar, macht aber im
Ergebnis keinen wesentlichen Unterschied. Zudem 148t sich aus der Abhéngigkeit
der Dekorsysteme der Madonna aus S. Giovannino dei Cavalieri und der
Veranustafel von Coppos inschriftlich auf 1261 datierter Madonna del Bordone ein
terminus post quem fiir die Entstehung der beiden Pisaner Werke ableiten; die von
Boskovits vertretene Frithdatierung der Veranustafel um die Jahrhundertmitte trifft
demnach nicht zu.®*’

Um 1250 sind in der pisanischen Malerei noch die von Giunta Pisano
eingefiihrten Dekorsysteme mafgeblich gewesen. Frithestens in den 1260er Jahren,
so konnen wir die hier entwickelte Modellvorstellung fortsetzen, kam mit dem

Meister von SS. Cosma e Damiano ein Maler nach Pisa, der bei dem Florentiner

Coppo dessen neuartige Dekorform und —technik erlernt hatte und im Wortsinne

% Garrison 1947b, 211s. — Die Mischformen aus den Nimben Coppos und des Meisters von SS.
Cosma e Damiano bestitigen im iibrigen noch einmal die von der Forschung aus stilistischen Griinden
angenommene Herkunft der beiden Tafeln, die sich in den bei Volterra gelegenen Orten Pomarance
und Montecerboli befinden, aus der pisanischen Schule bzw. deren nidherem Umfeld (dazu vor allem
ibid.; Coor 1948/1991, 119-122; Garrison 1949, no. 26 und no. 281). — Ebenfalls dieser eklektischen
Werkgruppe zuzuordnen ist vermutlich ein heute verschollenes Fragment einer Madonna, das noch
deren Biiste und Nimbus bewahrt hat (ibid., no. 636; nach einem handschriftlichen Vermerk auf der
Photographie Mal. Roman. 280206 des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 1996 im Florentiner
Kunsthandel). Der Dekor entspricht mit seinem breiten Blattranken-Kontur und dem komplexen
Palmettentyp in vergroberter Form der Madonna aus S. Giovannino dei Cavalieri. Fiir die bisherigen
Zuschreibungen an Ranieri d’Ugolino (Garrison 1949, no. 636) bzw. an den Meister von S. Martino
(Cuppini 1952, 11) vermag ich keine Grundlage zu erkennen (zu diesen s. u., Kap. 4.1.4).

%45 Boskovits 1993, 88; ebenso Pasut 2003, no. 655 und no. 1079. — Die iibrige Forschung datierte
einhellig spéter: Zur Veranustafel s. Garrison 1949, no. 407 (1270-80); Tartuferi 1990, 53, Anm. 17
(Ende 3. Viertel 13. Jh.); Kriiger 1992, 67 (ca. 1270/80); Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.)
2005, 184, Kat. 44 (2. Hilfte 13. Jh.). Zur Madonna aus S. Giovannino s. Garrison 1949, no. 339
(1265-75); Pasut 2003, no. 660 und no. 1088 (1260/70); Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.)
2005, 197, Kat. 54 (2. Hilfte 13. Jh.).
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einen ,,Paradigmenwechsel*“ im Nimbendekor der Pisaner einleitete.**® Der fiihrende
Maler der ndchsten Generation, der sog. Meister von S. Martino, sollte an diese

Innovationen ankm’ipfen.647

In einem Exkurs nachzutragen bleibt noch die Erorterung eines anderen Vorschlages
zur Einordnung der Veranustafel. Jiingst haben Burresi und Caleca im Katalog der
Pisaner Dugento-Ausstellung einen neuen Namen ins Spiel gebracht. Sie schrieben
das Maildnder Bild einem sonst nicht dokumentierten ,,Michele di Baldovino* zu,
dessen Signatur sie auf einem Tafelkreuz im Cleveland Museum of Art entdeckt
hatten (Abb. 59).°*® Jene Signatur ist freilich so stark fragmentiert, dafl, wie die
Autoren selbst einrdumten, auch ganz andere Lesarten des Namens in Frage
kimen.** Von der Strahlkraft der Kiinstlernamen ist oben bereits die Rede gewesen,
und vor diesem Hintergrund nimmt es nicht Wunder, da3 der Neuling sogleich zum
,huovo protagonista della pittura pisana del Duecento* geadelt wurde.* Der
Kruzifixus in Cleveland ist freilich schon seit der Veroffentlichung durch
Stubblebine (1987) bekannt, ohne dal} er je mit der Veranustafel in Zusammenhang

o 651
gebracht worden wire.

Stilistisch lassen sich die beiden Werke keineswegs
miteinander verbinden, wie insbesondere aus einem Vergleich der erzédhlenden
Szenen erhellt: Der Maler der Veranustafel bevorzugte beispielsweise
Architekturdarstellungen, die er immer von links und rechts in das Bildfeld
hineinragen lie3; ,,Michele di Baldovino* dagegen vermied sie, wo nur moglich, oder

reduzierte sie auf das Notigste. Auch tirmte der letztere groe Gruppen zu

846 Damit ist freilich nicht gesagt, daB von diesem Zeitpunkt an die auf Giunta zuriickgehenden
Dekorformen generell obsolet geworden wéren und somit alle Werke der dlteren Richtung frither
datiert werden miif3ten.

475, u., Kap. 4.1.4.

% Burresi/Caleca 2005, 79. — Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 184, Kat. 44,
konstatierte beziiglich der Veranustafel vorsichtiger nur ,interessanti affinita“ zum Kruzifixus in
Cleveland.

%9 Die heute noch lesbaren Reste der Signatur lauten: ...hael qluondam] ... vini [me pinx]it.
Burresi/Caleca 2005, 79, erwogen fir den Vornamen alternativ ,Raphael, Raffaele”, fiir das
Patronymikon ,un nome del tipo Baldovino, Biduino, Ansuino, e cosi via“. — Kritisch zur
Interpretation der Signatur jiingst auch Angelo Tartuferi und Miklés Boskovits in:
Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 165 und 169s.

91 orenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 174, Kat. 40.

81 Stubblebine 1987; Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 174-177, Kat. 40 (mit Abb.).
Beide Autoren datierten den Kruzifixus um die Jahrhundertmitte. — Stubblebine 1987, 164s. mit Anm.
16, hielt den Maler des Kruzifixus fiir identisch mit Ugolino di Tedice, was durch die Entdeckung der
Signatur, ungeachtet ihrer Fragmentierung, nun ausgeschlossen werden kann.
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Figurenkonglomeraten hoch auf, wihrend der erstere die Figuren lieber
nebeneinander ordnete usf. Szenische Kompositionen werden von den beiden Malern
auf grundverschiedene Weise aufgefalit. Im Ergebnis konnen wir demnach den als
Maler der Veranustafel erschlossenen Meister von SS. Cosma e Damiano nicht mit
»Michele di Baldovino* identifizieren. Auch in ihren Dekorgewohnheiten
unterscheiden sich diese ganz wesentlich. Sowohl der von ,,Michele® signierte
Kruzifixus in Cleveland als auch ein weiterer in S. Martino zu Pisa, welcher ihm
stilistisch  plausibel zugeschrieben wird, weisen beide in schwarzer Farbe

aufgemalten, ornamentalen Dekor der Kreuznimben auf (Abb. 59, 60).652

Derjenige
des letztgenannten Tafelkreuzes @hnelt im Prinzip, wenn auch nicht in der Prizision
der Zeichnung, den gemalten Dekorformen in der Pisaner Malerei des frithen
Dugento, von denen bereits ausfiihrlich gehandelt wurde.”™ Die Ornamentik des
Kruzifixus in Cleveland erscheint aufgrund der knorpeligen Struktur und der
mangelnden Symmetrie der vegetabilen Gebilde wenig vertrauenserweckend; durch
restauratorische Untersuchung wire zu priifen, ob es sich dabei nicht um eine spitere
Bemalung handelt, welche freilich eine eher in der Art des Tafelkreuzes von S.
Martino vorzustellende, urspriingliche Dekoration ersetzt haben konnte. Der gemalte
Nimbendekor muf3 freilich durchaus nicht mit Giunta Pisanos Kruzifixus fiir Assisi
gianzlich verschwunden sein. Gleichwohl spricht die Verwendung dieser
altertiimlichen Dekortechnik — neben anderen Argumenten — gegen Burresis und
Calecas Interpretation ihres ,Michele di Baldovino* als eines auf Giunta

. . . 654
aufbauenden Protagonisten der Pisaner Malerei.

Besagte Autoren schrieben schlieBlich auch die Nikolaustafel in S. Verano zu

Peccioli, die bislang als anonymes Werk der pisanischen Schule gegolten hatte,*>

%2 Tbid., 164 mit Anm. 15 (mit kurzem Hinweis auf den Nimbendekor); Lorenzo Carletti in:
Burresi/Caleca (edd.) 2005, 180s., Kat. 42. Die Bildung der durchhingenden Arme, des Brustbeins,
des Abdomen, des Perizoma, der Beine und Fiile stimmen im wesentlichen mit dem Kruzifixus in
Cleveland iiberein. Abgelehnt wurde die Zuschreibung des Kruzifixus in S. Martino dagegen von
Angelo Tartuferi in: Boskovits/Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 165.

3.8 0., Kap. 4.1.1.

54 Burresi/Caleca 2005, 79 (,,la sostanza della sua pittura si basa sulle opere di Giunta“).

%53 Sininaldi/Brunetti 1943, 63, Kat. 19; Garrison 1949, no. 398; Carli 1958, 40ss. — Ragghianti 1955,
34s., behandelte das Werk im Kontext der Florentiner Malerei, konstatierte aber pisanische Einfliisse.
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dem ,,Michele di Baldovino*“ zu (Abb. 61).656 Ausweislich einer Inschrift auf der
Riickseite ist die Tafel erst im 19. Jahrhundert nach Peccioli ggkommen, vermutlich
als Ersatz fiir die Veranustafel (Abb. 50), welche damals in den Kunsthandel
gelangte.”’ Doch miissen beide Bilder schon zum Zeitpunkt ihrer Entstehung
miteinander in Beziehung gestanden haben, da die Nikolaustafel, wie die Forschung
langst erkannt hat, eine — freilich ikonographisch ,,umgewidmete* — Replik der
Veranustafel darstellt.®®® Die Richtung des Abhingigkeitsverhiltnisses ist evident:
Im Gesamtaufbau wie im Detail muf3 die Nikolaustafel als schwichere Nachahmung
angesprochen werden. Nicht einmal das Format hat ihr Maler bewiltigt; die zentrale
Standfigur ist zwischen die viel zu steil proportionierten erzdhlenden Bildfelder
gequetscht, in die sie unschon einschneidet; das Gesicht des Heiligen ist gegeniiber
dem Veranus deutlich vergrobert; die kleinen Figuren in den Szenen sind hélzern
und maBlos liberldngt; die beim Veranus vorhandenen Zierbidnder am hinteren Teil
der Mitra (infulae) wurden offenbar aus Unverstindnis weggelassen. Aus dieser
miihelos fortsetzbaren Aufzdhlung von Parametern, die alle die kiinstlerische
Realisierung der offenbar vom Auftraggeber geforderten Replik betreffen, erhellt,
daBl der Maler der Nikolaustafel keinesfalls mit dem Meister von SS. Cosma e
Damiano, dem Schopfer der Veranustafel, identisch sein kann. Auch zu ,,Michele di
Baldovinos* Kruzifixus in Cleveland bestehen keine Parallelen, welche eine
Zuweisung an diesen Maler rechtfertigen wiirden.”’ Der (hier nur angedeutete)
Stilbefund ist also augenfillig: Der Maler der Nikolaustafel muf3 als wenig
talentierter Nachahmer des Meisters von SS. Cosma e Damiano angesprochen
werden.

Problematisch erscheint hingegen die Einordnung des Nimbendekors in den
oben rekonstruierten Entwicklungskontext. Der Kontur des Nimbus des HI. Nikolaus
besteht aus Sternpunzen, die zu beiden Seiten von sehr viel kleineren, ebenfalls
sternformigen Punzen eingefafit werden (Abb. 62). Dal3 dasselbe Prinzip auch bei

Coppo begegnet, muf3 angesichts der aufgezeigten Beziige nicht erstaunen. Doch hat

%56 Burresi/Caleca 2005, 79; Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 182, Kat. 43 (,,Michele
di Baldovino (?)*). — Zuriickgewiesen wurde die Zuschreibung jiingst von Miklés Boskovits in:
Id./Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 195s., Anm. 29.

%57 Dazu zuletzt ausfiihrlich Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 182, Kat. 43.

%% Carli 1958, 40ss.; Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 182, Kat. 43.
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Frinta nachgewiesen, dal beide Sternpunzen mit den von Coppo verwendeten
identisch sind (Abb. 338), und von diesem Befund ausgehend, die Tafel dem
Florentiner selbst zugeschrieben.®® Versteckt in einer der zahllosen Werklisten
seines Punzencorpus und nicht weiter begriindet, hat diese provokante These Frintas

%! Beziehen wir das Nimbenfeld mit

in der Forschung bislang kein Echo gefunden.
ein, so ergeben sich weitere offene Fragen. Geritzte Ranken mit Akanthusblittern
sind hier kombiniert mit tropfenférmigen Blittern in Punktiertechnik. Ob dabei ein
bestimmter &sthetischer Effekt intendiert war oder ob der Dekor schlicht als
unvollendet angesprochen werden mul, ist schwer zu entscheiden: Diente die
Ritzung lediglich als Vorzeichnung fiir eine spiter aufgegebene Punktierung der
gesamten Blattranke? Freilich gibt es generell nur ganz wenige Beispiele fiir
unvollendeten Dekor,662 was dem Umstand geschuldet sein diirfte, daBl die
Ornamentierung der Goldgriinde im Werkprozel3 nicht etwa am Ende steht, sondern
der Ausfiihrung der Malerei vorausgeht. Wie dem auch sei, mit dem Dekorsystem
Coppos hat der Nimbus, vom Kontur abgesehen, ohnehin wenig gemein.

Dennoch bleibt in jedem Falle ein Widerspruch zwischen Dekor- und
Stilbefund bestehen: Zwei Punzen Coppos sind verwendet worden, obwohl die
mediokre Nikolaustafel in Stil und qualitativem Anspruch mit Coppos Madonna del
Bordone nicht das geringste zu tun hat. Der Maler ahmte ja noch nicht einmal Coppo
selbst nach, sondern vielmehr ein Werk des Meisters von SS. Cosma e Damiano,
weshalb er mit einiger Wahrscheinlichkeit auch, wie die Forschung annimmt, der
Pisaner Schule oder einem provinziellen Ableger derselben zuzurechnen sein
diirfte.®®® Als Erklarungsmodell fiir diesen Befund konnte eventuell das von Skaug
fir die Trecentomalerei eingehend erforschte Phidnomen der Punzenwanderung

664

greifen.””” Moglicherweise hat Coppo also seine beiden Punzeisen temporir an den

% Man vergleiche nur die erzihlenden Szenen des rabellone mit denen der Nikolaustafel. Eine
Auflistung der Unterschiede ertibrigt sich.

%0 Frinta 1998, no. Dda6a und no. Dcal.

! In der aktuellen Auswahlbibliographie zur Nikolaustafel bei Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca
(edd.) 2005, 182, Kat. 43, wird Frinta nicht erwéhnt.

862 Als einziges Beispiel aus dem hier untersuchten Material wire die Franziskustafel des Museo del
Tesoro in Assisi zu nennen (s. 0., Kap. 4.1.1). Fiir das Trecento hat Skaug 1994, I, 63 und fig. 50, die
Madonna des Taddeo Gaddi in der Engelsburg in Rom angefiihrt.

% Abweichend nur Miklés Boskovits in: Id./Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 195s., Anm. 29 (mit
hypothetischer Lokalisierung nach Arezzo).

%% Skaug 1971 (Ausleihe von Punzen Giottos an Bernardo Daddi und Jacopo del Casentino); id. 1976
(Ausleihe von Punzen Pietro Lorenzettis an seinen Bruder Ambrogio); id. 1983 (iiber ,,joint shops® in
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Maler der Nikolaustafel ausgeliehen. Denkbar wire im Prinzip auch ein Verkauf der
Punzen nach dem Tode Coppos und der Auflosung seiner Werkstatt, doch ist das
Todesjahr des bis 1276 bezeugten Florentiner Meisters unbekannt, so dal man iiber

%5 Man wird in

eine spitere Entstehung der Nikolaustafel nur spekulieren kann.
diesem Fall iiber solche hypothetischen Erwédgungen schwerlich hinauskommen.
Indes vermag das oben rekonstruierte Beziehungsgeflecht zwischen Coppo und der
Pisaner Malerei der 1260er Jahre immerhin den Kontext fiir eine mogliche
Punzenwanderung, vielleicht mit dem Meister von SS. Cosma e Damiano als
vermittelndem Glied zwischen seinem Lehrer Coppo und dem Kollegen, der die
Nikolaustafel in Anlehnung an seine Veranustafel schuf, abzugeben. Zumindest

diirfte die Position Frintas m. E. in dieser oder einer &dhnlichen Richtung zu

differenzieren sein.

4.1.3 Eine lucchesische Werkeruppe und der Import eines Dekorsystems: Die
Anfinge des Nimbendekors in Lucca

Bevor die pisanische Entwicklung weiterverfolgt wird, soll an dieser Stelle die
zeitgleiche lucchesische Malerei in die Betrachtung einbezogen werden. In Lucca
pflegten die Maler der ersten Dugentohilfte, von denen nur Berlinghiero und seine
Sohne Bonaventura, Barone und Marco di Berlinghiero namentlich bekannt sind,666
die Nimben ihrer Bilder blank zu belassen.®®” Diesen voraus geht jedoch eine von der
Forschung als stilistisch zusammengehorig betrachtete und in die zweite Hilfte des
12. bzw. ins frithe 13. Jahrhundert datierte Gruppe von drei Werken, die simple

668

Formen von punziertem Nimbendekor aufweisen.” Es handelt sich dabei um einen

Kruzifixus in S. Michele in Foro in Lucca, einen weiteren im dortigen Museo

Siena und Florenz in den 1360er Jahren, deren Mitglieder alle dieselben Punzen benutzten); id. 1994,
I, 305s. (zusammenfassend). Cf. auch Frinta 1993, 21-25 (diverse Bsp.).

5 7u den Coppo betreffenden Dokumenten s. u., Kap. 4.2.2. Garrison 1949, no. 398, setzte die
Nikolaustafel um 1270/80 an.

866 71 diesen immer noch grundlegend Garrison 1951, 11-18, sowie jetzt ausfiihrlich Ayer 1991.

7 Garrison 1962, 384: , The plain, untooled haloes, too, point to Lucca. For while they occur
sporadically almost everywhere, they are a quasi-constant of Lucchese painting in the thirteenth
century.” Diese Aussage ist freilich, wie die nachfolgenden Beispiele zeigen, auf die Entwicklung bis
ca. 1260 einzuschranken. Zu den undekorierten Nimben cf. auch Ayer 1991, 110s., 156s. und passim.
%% Ein kurzer Hinweis auf Punzierungen in der lucchesischen Malerei vor Berlinghiero bereits bei
Coor 1948/1991, 67s.
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Nazionale di Villa Guinigi und eine Madonna im Museo Horne in Florenz.*” Die
kleinen Nimben in den erzdhlenden Szenen an den tabelloni beider Tafelkreuze
werden jeweils von einem Band aus zwei Reihen Punkt- und einer Reihe
Kreispunzen eingefalit. Bei den groformatigen Nimben des Kruzifixus in der Villa
Guinigi (Abb. 63) und der Madonna im Museo Horne (Abb. 64) bilden zwei solche
Binder einen breiten Kontur, dessen mittleres Band mit weiteren Kreis- und
Punktpunzen bzw. im Falle des Madonnennimbus mit einem geritzten Rautenmuster

k.57 Der isthetisch

ausgefiillt ist; die Nimben- bzw. Zwickelfelder sind jeweils blan
wie technisch wenig anspruchsvolle Dekor besagter Werkgruppe nimmt freilich in
der Gesamtentwicklung eine isolierte Stellung ein und bleibt ohne Nachfolge. Weder
lassen die ganz andersartigen punktierten und geritzten Systeme des Giunta Pisano
einen Zusammenhang mit jenen frithen Versuchen erkennen, noch kniipften in Lucca
selbst Berlinghiero und seine Sohne daran an, die im Gegenteil auf eine
Ornamentierung der Nimben generell verzichteten.

Erst im dritten Viertel des Dugento weisen zwei lucchesische Tafeln
Dekorformen auf, welche mit den im voraufgehenden Kapitel diskutierten Werken in
Beziehung stehen. Eine aus dem Besitz des Miinchener Malerfiirsten Franz von
Lenbach in das Wallraf-Richartz-Museum in Koln gelangte Madonna hat Oertel als
lucchesische Arbeit der Zeit um 1260 publiziert (Abb. 65). Die in den ausfiihrlichen
Beitrigen von Oertel und Garrison geleistete stil- und motivgeschichtliche
Untersuchung der Kolner Madonna kann hier nicht im einzelnen rekapituliert

werden.®”!

Ich beschrinke mich auf die fiir die Analyse des Nimbendekors
wesentlichen Kernpunkte. Die Lokalisierung der Tafel nach Lucca ist in der

Forschung unbestritten,*’ jedoch nicht leicht nachzuweisen; dies zum einen

9 Diese drei Tafeln subsumierte Garrison 1949, no. 84, no. 501 und no. 504, als Werkgruppe unter
dem Namen des ,,S. Michele Crucifix Master und datierte diese in die 2. Hilfte des 12. Jh.s. Die
engen stilistischen Beziige zwischen der Madonna des Museo Horne und dem Kruzifixus der Villa
Guinigi haben vor allem Offner 1933, 76, und Garrison 1948, 21s., herausgearbeitet. Zu den beiden
Kruzifixen cf. auBerdem Bertolini Campetti 1968, 136s. (12. oder frithes 13. Jh.), und Caleca 1994,
169s.; zur Madonna auch Rossi 1966, 133 (13. Jh.).

70 Auf die Ahnlichkeit der beiden Tafeln im Dekor hat schon Offner 1933, 76, kurz aufmerksam
gemacht.

1 Oertel 1953-56; Garrison 1956a, 303-311. — Fiir die Erlaubnis, die K6Iner Tafel genau zu studieren
und Photographien anzufertigen, danke ich Dr. Roland Krischel (Koln).

672 Oertel 1953-56, passim; Garrison 1956a, 303-311, bes. 306; Klesse 1973, 70s.; Tartuferi 1990, 31;
Boskovits 1993, 74, Anm. 146; Frinta 1998, no. Dab5a; Pasut 2003, no. 886. — Auf welchem Wege
die Tafel in die Sammlung des Franz von Lenbach gelangte, ist nicht bekannt.
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aufgrund der geringen Zahl von Vergleichswerken gesicherter Provenienz, zum
anderen wegen des von Garrison demonstrierten, ausgepriagten ,,fiorentinismo* der
Madonna.®”® Als Kriterium fiir eine Zuordnung zur lucchesischen Malerei erscheint
mir am ehesten die Gesichtsbildung geeignet, fiir die in dem signierten Kruzifixus
des Berlinghiero im Museo Nazionale di Villa Guinigi in Lucca ein Schema greifbar

7% an dem die lucchesischen Maler offenbar noch bis iiber die Jahrhundertmitte

ist,
hinaus festgehalten haben. In der Nachfolge Berlinghieros steht diesbeziiglich ein im
Palazzo Barberini in Rom aufbewahrter Kruzifixus, fiir den eine Provenienz aus S.
Donnino in Lucca bezeugt ist.” Bereits Oertel und Garrison haben dieses Werk zur
Begriindung ihrer Lokalisierung der Kolner Madonna nach Lucca herangezogen;
Oertel und Boskovits wiesen es iiberdies demselben Maler zu.®”® In der Tat stimmt
das Antlitz des Christus triumphans, obgleich es sich um ein Ménnergesicht handelt,
in erstaunlichem MalBe mit dem der Gottesmutter iiberein (Abb. 66, 72).
Vergleichbar sind die Proportionierung, die weitgespannten, fast halbkreisférmigen
Brauenbdgen, der Schnitt der deutlich markierten Ober- und Unterlider,””’ die weiB
gehohten Glanzlichtpartien am unteren Rand der Augenhohle, die fiir dugenteske
Verhiltnisse etwas kriftige Nase und der leicht gedffnete Mund mit den vollen,
geschiirzten Lippen. Da der Kruzifixus aus Lucca stammt und zudem in seiner
Gesichtsbildung das in Ansitzen bereits im signierten Kruzifixus des Berlinghiero
faBbare Schema weiterentwickelt, ist auf diesem Wege ein wichtiges Indiz fiir eine
Zuordnung der Kolner Madonna zur lucchesischen Malerei zu gewinnen.

In einem engen stilistischen Zusammenhang mit beiden Tafeln steht die heute
im Museo Civico in Pescia ausgestellte Madonna aus S. Jacopo Maggiore in Cozzile
(Abb. 70). Trotz ihres 6stlich von Lucca gelegenen Herkunftsortes wurde die von

Garrison und Oertel als lucchesisch betrachtete Tafel in der neueren Forschung meist

673
674

Garrison 1956a, 307ss., mit stilistischen und motivischen Parallelen in der Florentiner Malerei.

Die Signatur lautet: Ble]rlingeri[us] me pinxit (Garrison 1949, no. 476). Zu diesem Werk s. Ayer
1991, 87-103.

75 Zur Provenienz Garrison 1949, no. 508; cf. auch Ayer 1991, 58s. und 154-160. Das Werk ist im
ibrigen erst in jlingerer Zeit aus dem Palazzo Venezia in den Palazzo Barberini gelangt und wurde
daher in der dlteren Literatur unter dem Namen des ersteren gefiihrt.

976 Oertel 1953-56, 32-36; Garrison 1956a, 306; Boskovits 1993, 74, Anm. 146.

%77 Beim Oberlid ist die untere Linie in die Augenhdhle hinein verlingert; das Unterlid wird durch
zwei in der Trinendriise zusammenlaufende Linien gebildet.
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678 .
In ihrer

ohne Begriindung im Kontext der Florentiner Malerei behandelt.
Physiognomie ist die Madonna aus Cozzile die ndchste Verwandte der Kolner
Madonna (Abb. 66, 71). Nicht nur alle oben genannten Merkmale stimmen exakt
iberein, auch der Gesichtsausschnitt und sogar die zur Modellierung eingesetzten
Glanzlichter®” entsprechen sich. Beziiglich der Gewandung ist insbesondere die
Beinpartie der Madonna mit den aus dem Untergewand deutlich herauspréparierten
Knien und dem iiber den Oberschenkel gefiihrten und zwischen den Beinen
herunterhingenden Mantelzipfel vergleichbar. Ahnliches gilt fiir das chrysographe
Gewand des Kindes. Das Vorhangtuch des Thrones zeigt dasselbe Spiel mit den
horizontalen Zierlinien, die jeweils iliber den Falten verspringen. Obwohl die
Gesamtkomposition bei beiden Madonnen deutlich variiert, erhellt aus zahlreichen
Details, insbesondere den beinahe deckungsgleichen Gesichtern, eine weit engere
Beziehung als von der Forschung bislang angenommen.680

Der Nimbendekor der Tafeln, fiir dessen Analyse nun die Grundlagen
geschaffen sind, vermag diesen Zusammenhang weiter zu erhirten (Abb. 67, 68, 71).
Dies gilt vor allem fiir den Nimbus des Jesusknaben, der bei beiden Werken in der
uns bereits von Coppo und seiner Pisaner Nachfolge bekannten Kombination der
Punktiertechnik mit kleinen — jedoch nicht identischen — Punzen (Abb. 333)681 zur
Markierung von Kontur und Kreuzarmen ausgefiihrt ist. Fiir die Punktierung wurde
jeweils eine sehr feine Punktpunze verwendet, diese aber in unregelmifBiger

Streuung. Bei der Kolner Madonna bilden zwei Punzenreihen den Kontur, wihrend

es sich bei der Madonna aus Cozzile nur um eine Reihe handelt, die allerdings auf

78 Garrison 1949, no. 165A (lucchesisch, mit Angabe der Provenienz); Oertel 1953-56, 28s. mit Anm.
58 (lucchesisch); Garrison 1956a, 311, Anm. 16 (,sotto forte influenza lucchese e fiorentina
(coppesca), e probabilmente di Pistoia®); Marcucci 1958, 39s. (florentinisch, aber vom selben Maler
wie die Kolner Madonna); Bonsanti 1987, 65 (florentinisch); Tartuferi 1990, 31 (florentinisch,
Nachfolger des ,Maestro del San Francesco Bardi®); Ayer 1991, Bildunterschrift fig. 25
(florentinisch); Boskovits 1993, 94s. und 358ss. (florentinisch, Nachfolge des Bigallo-Meisters). Erst
Pasut 2003, no. 463, ordnete das Werk, welches sich bis vor kurzem noch in der Florentiner
Accademia befand, wieder in den Berlinghieri-Umkreis ein.

% Vor allem unterhalb der Augen, jenseits des rechten Nasenfliigels, auf der Oberlippe und am
Griibchen des Kinns.

%0 Oertel 1953-56, 28, sah nur Ahnlichkeiten im ikonographischen Formular; ,stilistisch und
technisch® hitten dagegen ,,die beiden Bilder nur noch wenig miteinander gemein.* Garrison 1956a,
306, bediente sich des Vergleichs mit der Cozzile-Madonna lediglich, um die lucchesische Provenienz
der Kolner Tafel glaubhaft zu machen. Nur Marcucci 1958, 39s., vermutete denselben Maler, den sie
jedoch fiir florentinisch hielt.
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Abstand zum punktierten Feld gesetzt ist, so daB3 sich insgesamt wieder ein breiter
Kontur ergibt. Die Kreuzarme werden bei beiden Nimben von zwei Punzenreihen
begrenzt. In deren Zwischenraum haben sich im Falle der Kolner Tafel groflere Reste
roter und griiner Liistermalerei erhalten,”” die offensichtlich Emaileinlagen
imitieren, womit ein erneuter Hinweis auf die Nachahmung von Werken der
Goldschmiedekunst im Nimbendekor gegeben ist. Eng verwandt in Technik und
Motivik erscheint bei beiden Tafeln die Fiillung der Zwickelfelder und Arme des
Kreuznimbus: Erstere nimmt je ein Herz ein, dessen Umrif} in ganz dhnlicher Weise
aus der Punktierung des Grundes ausgespart wurde. Die Kreuzarme sind mit einem
Quincunx aus einer Raute und vier Kreisen dekoriert, welche der Maler ebenso nicht
als glatte Fliche, sondern lediglich als breite Umrillinie aus der Punktierung
ausgespart hat. Diese technische Besonderheit schlie3t die beiden Nimben {iiber die
eher konventionelle Motivwahl hinaus zusammen. In der Kolner Tafel hat sich bei
einigen der besagten Kreise wiederum griine Liistermalerei erhalten. Bei den Nimben
der Gottesmutter stimmt die bereits beschriebene Ausfiihrungstechnik der feinen,
unregelmiBigen Punktierung iiberein, die nicht bis an die innere Punzenreihe
herangefiihrt wird, so daB3 ein blanker Streifen zwischen Kontur und Feld verbleibt.
Indes wurden fiir die Nimbenfelder unterschiedliche Motive gewihlt. Bei der
Madonna aus Cozzile handelt es sich um zu einer Ranke verbundene, gedriickte
Herzformen aus Blittern, fiir die Pasut Parallelen unter anderem in den Mosaiken
und Wandmalereien von S. Frediano in Lucca nachgewiesen hat.’® Im Falle der

Kolner Madonna alternieren breite Ringe, denen abwechselnd sechsteilige Rosetten

8! Bei der Kolner Madonna handelt es sich um eine fiinfzackige Sternpunze (Frinta 1998, no. Dab5a;
Durchmesser: 2 mm; dazu auch Wolters 1955, 90), bei der Cozzile-Madonna um eine grofere
Punktpunze (nicht bei Frinta erfaf3t).

%2 Beim (vom Betrachter aus gesehen) linken Kreuzarm finden sich an der unteren Begrenzung griine,
an der oberen rote Spuren, beim mittleren Kreuzarm links griine und rechts rote, beim rechten
Kreuzarm oben griine Spuren. Wenn man also im Uhrzeigersinn die Begrenzungen der Kreuzarme
durchgeht, so alternieren Griin und Rot regelmifig. Wie die untere Begrenzung des linken
Kreuzarmes zeigt, war jeweils der gesamte Streifen zwischen den Punzenreihen mit Farbe ausgefiillt.
— Zur Technik der Liistermalerei cf. Straub 1984, 235s. (allgemein), und Christian Wolters in: Oertel
1953-56, 40 (maltechnischer Befund bei der Kdlner Madonna).

683 Pasut 2003, no. 859 (Cozzile-Madonna), no. 858 (S. Frediano in Lucca, Fassadenmosaik), no. 862
(S. Frediano in Lucca, Fresko an der Eingangswand); Umzeichnung ibid., ,,Foliated motifs®, fig.
XVIII.
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und Lilien®®* eingeschrieben sind, mit schmalen Fiillmotiven von der Art, wie sie
auch Coppo und der Meister von SS. Cosma e Damiano verwendeten.

Aus diesen Beobachtungen lassen sich folgende Schluf3folgerungen ziehen:
Die stilistische Verwandtschaft mit dem Kruzifixus aus S. Donnino in Lucca und die
Provenienz der heute in Pescia aufbewahrten Madonna aus Cozzile im Luccheser
Umland begriinden eine Zuordnung beider Madonnen zur lucchesischen Malerei.
Ungeachtet der motivischen Variationen erscheinen mir die bislang nicht
beriicksichtigten Ubereinstimmungen zwischen der Kolner Madonna und der
Madonna aus Cozzile in der Technik der Nimbenornamentierung so weitgehend, daf3
unter Einbeziehung der aufgezeigten Stilparallelen (besonders in der
Gesichtsbildung) zumindest eine enge Werkstattbeziehung, wahrscheinlich sogar
derselbe Maler angenommen werden kann. Die Einschidtzung des Verhiltnisses der
beiden Tafeln durch die Forschung ist daher m. E. ebenso zu revidieren wie die
Klassifizierung der Cozzile-Madonna als Werk der Florentiner Malerei (s. 0.).

Um in der schwierigen Frage der Datierung der Kolner Madonna, fiir welche
die Vorschldage zwischen 1250/60 und 1275/85 schwanken,685 aus der Perspektive
des Nimbendekors ein Indiz zu gewinnen und damit ihre Stellung priziser zu
bestimmen, mufl der Dekor in den groBeren Entwicklungskontext eingeordnet
werden. Zwar finden sich, wie Garrison bemerkte, Kreise mit eingeschriebenen
Bliiten in den Nimben der Maria und des Johannes von Meliores Uffizien-Dossale
(1271) und im Nimbus der Madonna von der eponymen Tafel des Pisaner Meisters
von S. Martino (Abb. 122, 74),°® doch scheint mir dies eine recht vordergriindige
Motivparallele zu sein, die eine Spitdatierung nicht rechtfertigt: Im Detail haben die
Bliiten nichts miteinander gemein, die Zwischenmotive der Kdlner Madonna fehlen,
die Punktiertechnik ist in den 1270er Jahren ldngst zu einer Standardform avanciert.
Eher diirfte m. E. wiederum Coppos Dekorsystem anregend gewesen sein. Oertel und

Garrison haben bereits auf die Ahnlichkeit der Nimben der Kolner Madonna und der

% Dabei handelt es sich im iibrigen nicht um den Florentiner giglio, der sich bekanntlich durch einen
markanten dreiblittrigen unteren Teil auszeichnet (Beispiele bei Tartuferi/Scalini [edd.] 2004, 128,
Kat. 24, und 178s., Kat. 57). Diese spezielle heraldische Form der Lilie ist auch im reichen
Motivkatalog der Trecentopunzen nicht nachweisbar (Skaug 1994, I, 69). Zur moglichen
symbolischen Bedeutung des Lilienmotivs s. u., Kap. 5.1.

%5 Qertel 1953-56, passim (um 1260); Garrison 1956a, 304 (ca. 1275/85); Klesse 1973, 70s. (um
1260); Marques 1987, 75 (ca. 1260/70); Tartuferi 1990, 31 (ca. 1260/70); Boskovits 1993, 74, Anm.
146 (vor 1260); Pasut 2003, no. 886 (ca. 1250/60).
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von Coppo signierten Madonna del Bordone hingewiesen.687 Strukturell vergleichbar
sind beim Nimbus der Gottesmutter (Abb. 54, 67) der Kontur aus zwei Reihen
kleiner Sternpunzen und die Fiillung des Feldes mit einem Rapport groBfldchiger
Hauptmotive auf punktiertem Grund, welche mit — dhnlich gebildeten — schmaleren
Zwischenmotiven alternieren. Beim Nimbus des Jesusknaben (Abb. 55, 68) wiren
erneut der doppelte Kontur, die dessen Form aufnehmenden Begrenzungen der
Kreuzarme, deren Dekorierung mit einem Quincunx aus einer Raute und vier
Kreisen sowie die Fiillung der Zwickelfelder mit flachigen Motiven auf punktiertem
Grund zu nennen. Es handelt sich dabei nicht so sehr um Gemeinsamkeiten in der
technischen Ausfithrung oder der Motivik im Detail, als vielmehr um strukturelle
Parallelen im System des Dekors. Dal} dieses System in Lucca bereits vor Coppo
entwickelt worden wire, kann angesichts des Umstandes, dall in der lucchesischen
Malerei der Generation vor dem Meister der Kolner Madonna keine Tradition fiir
Nimbendekor nachweisbar ist, als eher unwahrscheinlich gelten. Anders als im Falle
des Meisters von SS. Cosma e Damiano miissen wir jedoch fiir den lucchesischen
Maler der Kolner Madonna aufgrund des Nimbendekors nicht zwingend eine
nahsichtige Vertrautheit mit der Madonna del Bordone annehmen oder gar eine
Ausbildung bei Coppo postulieren. Da die Anlehnung sich auf das Dekorsystem als
solches bezieht, wire auch eine Vermittlung durch andere, Coppo rezipierende
Werke Florentiner oder Pisaner Provenienz denkbar. Besagtes System, welches der
Meister der Kolner Madonna, auf den vermutlich auch die Madonna aus Cozzile
zuriickgeht, in die lucchesische Malerei eingefiihrt zu haben scheint, ist in Coppos
von 1261 datierender Madonna del Bordone zum erstenmal sicher greifbar. Der hier
entwickelte Zusammenhang 146t also eine frithe Datierung der Kolner Tafel um oder
gar vor 1260 fragwiirdig erscheinen. Gleichzeitig liegen aber auch aus der
Perspektive des Nimbendekors keine Griinde fiir eine Spitdatierung um 1280 im

Sinne Garrisons vor.®® Am ehesten diirfte die Madonna des Wallraf-Richartz-

%% Garrison 1956a, 307. Zu den genannten Vergleichswerken s. u., Kap. 4.2.2 und 4.1.4.

%7 Oertel 1953-56, 21 (,,Auch die Nimbentechnik unserer Tafel dhnelt der des Coppo, und bis zu
einem gewissen Grade gilt das auch fiir die Musterung der Nimben aus relativ selbstindig
aneinandergereihten Einzelmotiven.); Garrison 1956b, 307.

888 7u den Forschungsmeinungen s. o. Garrison 1956a, 310s, begriindete seine spite Datierung um
1275/85 vor allem mit dem Chiaroscuro des Untergewandes der Madonna, welches seiner Meinung
nach nicht vor Cimabues Kruzifixus in Arezzo denkbar sei. Die Zeitstellung des letzteren freilich
(nach Garrison um 1270/75) ist in der Forschung ebenfalls umstritten (s. u., Kap. 4.2.4).
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Museums vielmehr in der Nachfolge von Coppos Madonna del Bordone in den
1260er Jahren entstanden sein.

Abschliefend sei noch darauf hingewiesen, daf sich der Goldgrunddekor der
Kolner Tafel nicht auf die Nimben, die im Zentrum dieser Untersuchung stehen,
beschrédnkt: Sternpunzen dekorieren die Sdume von Kopftuch und Maphorion der
Madonna und den Vorhang des Thrones, iiber dessen Lehne dreiteilige Blattmotive
punktiert sind, die sich ihrerseits beim Thronkissen wiederholen. Bemerkenswert
erscheint aber vor allem, dal der Maler auch die Krone Mariens in derselben
Kombinationstechnik von Punktierung, Sternpunzen und Liistermalerei, welch
letztere hier Edelsteinbesatz imitiert, gebildet hat (Abb. 69). Besser diirfte sich die in
dieser Arbeit aufgestellte These, der Nimbus sei im Dugento als corona aufgefalit
und dementsprechend mit der Goldschmiedekunst entlehnten Techniken dekoriert

C . 689
worden, nicht illustrieren lassen.

4.1.4 Der Meister von S. Martino: Konservatismus im Nimbendekor der pisanischen
Malerei zur Zeit Cimabues

Nach diesem Blick auf die Anfidnge des Nimbendekors in der lucchesischen Malerei
kehren wir wieder nach Pisa zuriick und verfolgen die dortige Entwicklung weiter.
Der bestimmende Maler der nidchsten Generation wird in der Forschung traditionell
nach seinem Hauptwerk, der im Pisaner Museo Nazionale aufbewahrten
Madonnentafel mit erzdhlenden Szenen aus S. Martino in Pisa, als ,,Meister von S.
Martino* bezeichnet (Abb. 73).690 In seinem Dekor kniipfte er an das vom Meister
von SS. Cosma e Damiano nach Pisa importierte System an und modifizierte es
durch einige Besonderheiten technischer wie dsthetischer Natur (Abb. 74, 75). Bei
der eponymen Tafel weist der Madonnennimbus einen breiten Kontur mit
beidseitiger Punzenreihe auf, wie er uns von der Madonna aus S. Giovannino dei
Cavalieri und der Veranustafel bekannt ist (Abb. 48, 51); an die Stelle der dortigen
Blattranke in dem zwischen den Punzen verbleibenden Streifen treten auf beiden
Seiten punktierte, gegeneinander versetzte Dreiecke und eine deren Umrif3

wiederholende Zickzacklinie. Das Nimbenfeld nehmen breite Ringe mit

%% 7u diesem Zusammenhang s. o., Kap. 3.1, und s. u., Kap. 5.1.
90 Weigelts abwegiger Versuch, das Werk in die sienesische Malerei einzuordnen und seinen Meister
mit Vigoroso da Siena zu identifizieren, hat keine Nachfolge gefunden (Weigelt 1911, 224).
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eingeschriebenen vierblittrigen Bliiten ein, die sich fast tangieren, so daf statt
eigenstandiger Zwischenmotive nur kleine palmettenartige Gebilde in die Zwickel
gesetzt sind. Charakteristisch erscheint indes weniger die Motivik des
Nimbendekors, sondern eher die spezielle Ausfithrungstechnik der Punktierung. Die
Punktpunzen sind sehr unregelmifBig und vor allem weniger dicht als iiblich gesetzt
(Abb. 75).%°! Sie beschreiben nicht prizise die Umrisse der fldchigen Einzelformen,
deren Lesbarkeit iiberdies durch die punktierten Binnenlinien erschwert wird. Auch
orientiert sich die Punktierung der Kreise nicht exakt an den vorgeritzten
Zirkelschldgen. Aus Nah- wie Fernsicht verschwimmen dadurch die Formen in der
Wahrnehmung des Betrachters. In gleicher Technik ist auch der Kreuznimbus des
Jesusknaben gearbeitet, in dessen Zwickelfelder s-formige Voluten auf punktiertem
Grund gesetzt sind. Die Kreuzarme nimmt, wie bei der Madonna aus S. Giovannino
dei Cavalieri aus punktierten Linien gebildet, der iibliche Quincunx ein, den der
Maler jedoch offenbar nicht gédnzlich verstanden hat, erginzte er doch die
obligatorischen, die Mitte umgebenden vier Kreise um einen angeschnittenen
fiinften. Wenig Sorgfalt wurde schlieflich auf die Ausfithrung der kleinformatigen
Nimben der Engel sowie der Figuren in den erzdhlenden Szenen verwandt (Abb. 76).
Die Punzenreihen der Konture sind &duBerst unregelmiBig; der Dekor der
Nimbenfelder besteht aus vielfach eckig umbrechenden, fahrigen Krakeln, die nur
noch bedingt an Spiralranken erinnern. Aus der Zusammenschau aller Nimben der
Madonna von S. Martino erhellt, daB man das fiir den Nimbus der Gottesmutter
beschriebene Verschwimmen der Formen wohl nicht als bewuft auf einen derartigen
asthetischen Effekt kalkulierte Raffinesse, sondern ebenfalls als Nachldssigkeit in der
technischen Ausfiihrung zu interpretieren hat. Die Unzuldnglichkeit der Dekors steht
in merkwiirdigem Gegensatz zur Qualitit der Malerei. Man darf diesen Befund
gleichwohl nicht mit geringem Anspruch des Dekors verwechseln, dessen System
anderen Werken an Komplexitidt durchaus nicht nachsteht. Eher wird man von
mangelndem Interesse an einer akkuraten Ausfithrung oder schwicher ausgeprigten

Fihigkeiten des Malers im Bereich der Dekortechnik auszugehen haben.**>

%1 Bin kurzer Hinweis darauf bereits bei Polzer 1999b, 170 (,,The dotting is rather loose.*).

%2 Mit dem beliebten Erklarungsmodell der ,,Gehilfenarbeit ist m. E. in diesem Falle wenig
gewonnen, hat doch der Werkstattleiter fiir die Qualitit und ordnungsgemifle Ausfithrung der Arbeit
in Verantwortung auch fiir einen eventuellen (von ihm selbst unterwiesenen) Mitarbeiter einzustehen.
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Immerhin gewihrleistet die technische Eigenart des Meisters von S. Martino
Wiedererkennbarkeit, selbst bei schlecht erhaltenen Bildern. Dies gilt etwa fiir die
Tafel, welche die Hl. Anna mit Maria auf ihrem Schol3 zeigt, wie alle mit dem
Meister von S. Martino in Verbindung zu bringenden Werke im Besitz des Pisaner
Museo Nazionale (Abb. 77). Aufgrund der augenfilligen stilistischen

693

Ubereinstimmung mit der eponymen Madonna®~ wird die Annentafel in der

%4 Thr Dekor ist stark

Forschung einhellig als Arbeit besagten Meisters angesehen.
abgerieben und im Detail nicht mehr lesbar (Abb. 78); dennoch erlauben die
erhaltenen Spuren der Punzeisen Riickschliisse: Frinta hat nachgewiesen, dal3 die
sechsblittrigen Bliitenpunzen des doppelten Nimbenkonturs identisch mit den bei der
Madonna verwendeten sind (Abb. 347).695 Zudem lassen die besser erhaltenen
Partien der Punktierung dasselbe lockere, unregelmidfige und die Formen

696
und

verunklirende Streumuster erkennen wie oben beschrieben. Identische Punzen
ein analoges Streumuster zeigt auch ein ebenfalls in schlechtem Zustand
befindliches, kleinformatiges Madonnentidfelchen (Abb. 79), dessen — nicht
unumstrittene — Zuschreibung an den Meister von S. Martino wie bei der Annentafel
durch den technischen Befund erhiirtet werden kann.®”

Als das zentrale Problem, welches sich mit diesem Meister verbindet, ist
jedoch nicht sein (Euvrekatalog, sondern die Zeitstellung seines Werks und
besonders der eponymen Madonna anzusehen. Die Forschungsbeitrige zu diesem

Thema sind zahlreich und lassen sich auf zwei kontrire Positionen zuspitzen: Eine

3 Dieser Zusammenhang ist hinlinglich bekannt und braucht hier nicht im einzelnen ausgefiihrt zu

werden. Beispielshalber sei nur auf die Bildung von Gesicht und Hédnden sowie den Dekor des
Thrones hingewiesen.

4 Venturi 1901-40, V (1907), 61; Sirén 1922, 173ss.; Lasareff 1936, 62 und 68 mit Anm. 27; Longhi
1948, 35; Garrison 1949, no. 196; Carli 1958, 58ss.; Bologna 1962, 113; Frinta 1998, no. L5a; Bellosi
1998, 35; id. 2000, 44 und 52; Testi Cristiani 2003, 49s.; Pasut 2003, no. 838; Lorenzo Carletti in:
Burresi/Caleca (edd.) 2005, 162, Kat. 32.

%3 Frinta 1998, no. L5a (Durchmesser: 3 mm).

% Tbid.

7 7Zum Forschungsstand zuletzt Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 165, Kat. 34 (mit
Zuschreibung an den Meister von S. Martino). Garrison 149, no. 107, stufte das Téfelchen dagegen
lediglich als pisanisch ein. Miklés Boskovits in: Id./Labriola/Pace/Tartuferi 2006, 170, schied es aus
dem Werk des Meisters von S. Martino aus qualitativen Griinden aus. — Zur Beurteilung der sonstigen
teilweise mit dem Meister in Verbindung gebrachten opera minora im Pisaner Museo Nazionale ist
der Nimbendekor unergiebig: Vom Nimbus des kleinen Kruzifixus haben sich nur winzige Teile einer
Palmettenranke erhalten (Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 168, Kat. 36). Bei dem
Fragment mit dem segnenden Christus ist der Befund durch eine heute wieder entfernte
Ubervergoldung und Dekorierung wesentlich gestort (ibid., 164, Kat. 33; Abb. im Zustand vor der
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Fraktion trat fiir eine Datierung in die 1280er Jahre oder spiter ein.*”® Mehrheitlich
wurde die Tafel aus S. Martino aber fiir ein Werk der 1260er oder frithen 1270er
Jahre gehalten. Letztere Auffassung, die bereits in der élteren Forschung zahlreiche

9

Anhinger gefunden hatte,*” ist erst von Bellosi ausfiihrlich begriindet worden’”

und scheint sich derzeit durchzusetzen, wie etwa die Pisaner Dugento-Ausstellung

jiingst bestétigt hat.”!

Bei dieser Kontroverse geht es nicht um das Datumsetikett
irgendeines Bildes, um das sich eine Handvoll Spezialisten streiten mag, sondern um
einen wesentlichen Entwicklungsstrang der toskanischen Dugentomalerei iiberhaupt.
Stilistisch wie motivisch hingt die Madonna aus S. Martino bekanntlich eng mit den
groen Madonnentafeln Cimabues in Bologna, Paris und Florenz sowie mit Duccios
Rucellai-Madonna (1285) zusammen.’” Datierte das eponyme Werk also aus den
1280er Jahren, so wire es als zeitgleicher pisanischer Beitrag zum kiinstlerischen
Diskurs in der Toskana iiber das groBformatige Madonnenbild zu betrachten (wie
auch immer man das diffizile Problem der relativen Chronologie der insgesamt fiinf
Tafeln im Detail bewerten mag). Trife dagegen die Friithdatierung zu, so avancierte
der Meister von S. Martino damit zum gro3en Vorldufer und Lehrer Cimabues, der
dessen Neuerungen zum Teil vorweggenommen hitte. Genau dies hat Bellosi in

703

seiner Cimabue-Monographie (1998) zu erweisen versucht.”” Vom Datum der

Madonna aus S. Martino héngt also unsere Vorstellung von der Entwicklung der

toskanischen Malerei in der zweiten Dugentohiilfte entscheidend mit ab.”"*

Restaurierung bei Carli 1958, fig. 106; handschriftliche Restaurierungsnotiz in der Photothek der
Soprintendenza in Pisa [zu Inv.-Nr. 1579]).

98 Wulff 1916, 80 (Ende 13. Jh.); van Marle 1923-38, I (1923), 290 (Ende 13. Jh.); Garrison 1949, no.
392 (1285-90); Stoichita 1976, Bildunterschrift fig. 8 (um 1290); Belting 1982b, 15 (um 1290); Behr
1996, 190-197 (1281-85); Romano 2002, 20 (1280er Jahre).

9 Sirén 1922, 178 (ca. 1260-75); Lasareff 1936, 62 und 68 mit Anm. 27 (spite 1260er oder 1270er
Jahre); Coletti 1941/1946, 1 (1941), XXVII (um 1270); Salvini 1946, 8s. (1250er oder 1260er Jahre);
Longhi 1948, 15 und 34s. (1260/70); Salvini 1950, 48 (1260er Jahre); Cuppini 1952, 8 (kurz nach
1270); Bologna 1962, 112 (ca. 1270/75); Marques 1987, 104 (ca. 1270/80).

"% Bellosi 1998, 35-39; id. 2000, 53-60.

1 Carletti 2002, 40 (1270er Jahre); Pasut 2003, no. 877 (1260/70); Burresi/Caleca 2005, 78 (1260er
oder 1270er Jahre); Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 157s., Kat. 31 (1250er oder
1260er Jahre).

792 7u diesen Tafeln s. u., Kap. 4.2.4 und 4.3.9.

" Da die Innovationen in der Malerei der zweiten Dugentohiilfte von seiten der Forschung ja
gemeinhin dennoch mit dem Namen Cimabue in Verbindung gebracht wurden, bliebe freilich zu
fragen, ob sich alle Vertreter der Frithdatierung besagte Konsequenzen fiir die Stellung Cimabues
wirklich bewuf3t gemacht haben.

7% Mit Recht bezeichnete Bellosi 1998, 35, dieses Problem als ,,il nodo piti importante per gli sviluppi
nella pittura del secondo Duecento nell’Italia centrale®.
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Die stilgeschichtliche Diskussion’” kann hier nicht im einzelnen rekapituliert
werden. In aller Kiirze sei nur noch einmal auf einige wesentliche Punkte
hingewiesen: Die Gesamtkomposition ist Cimabues Louvre-Madonna und Duccios
Rucellai-Madonna (1285) eng verwandt (Abb. 156, 287). Die entwickelte Form des
Thrones samt FuBstuhl begegnet ebenfalls erst bei Cimabue, Duccio und deren
Umfeld. Namliches gilt fiir die bei den Figuren in den erzdhlenden Szenen
anzutreffenden Gewiénder von folienhafter Transparenz mit straff gezogenen,
scharfgratigen Falten, die fiir die toskanische Malerei der 1280er und frithen 1290er
Jahre typisch sind.” Fiir keines der drei genannten Merkmale sind mir Parallelen in
Werken bekannt, deren Entstehung dokumentarisch oder stilistisch in die 1260er
Jahre fiele. Man braucht nur Coppos Madonna del Bordone (1261) oder die oben
besprochenen pisanischen Nachfolgewerke neben die Madonna aus S. Martino zu
stellen, um zu ersehen, welch einsame Position dieser in der Malerei der 1260er
Jahre zukdme (Abb. 53). In die Produktion des vorletzten Jahrzehntes des Dugento
hingegen fiigte sie sich miihelos ein. DaB3 Teile der Forschung die Tafel ohne
weiteres in der Nachfolge Giuntas gesehen haben,’”’ kann man eigentlich nur
verwundert zur Kenntnis nehmen.

Besagte Diskussion ist im Zusammenhang dieser Arbeit insofern von
besonderem Interesse, als Bellosi sich gerade des Nimbendekors der Madonna aus S.
Martino als Kernargument fiir seine Friihdatierung bedient hat.””® Er verwies auf die
Anfinge der Punktiertechnik bei Giunta Pisano, die dann in den 1260er Jahren von

Coppo in der Madonna del Bordone (1261) und dem frithen Cimabue im Kruzifixus

% Nur am Rande zu erwihnen ist der Versuch einer historisch-ikonographischen Begriindung der
Datierung in die 1280er Jahre von Behr 1996, 190-197, der die Martinsszene zu Fiien der Madonna
nicht auf die Kirche S. Martino in Pisa, sondern auf Papst Martin IV. bezog und daraus eine
Entstehung in dessen Papat (1281-85) ableitete. Dal} dies nicht mehr als Spekulation sein kann, haben
Martelli 1997, 82, und Romano 2002, 20, in ihren Rezensionen dargelegt.

"% Davon ist bereits im Zusammenhang mit der Castelfiorentino-Madonna (s. o., Kap. 1) die Rede
gewesen. Wollesen 1977, 140, hat hierfiir den Begriff ,,Bandagenfaltenstil* gepragt.

07 Besonders betont wurde die Beziehung zu Giunta Pisano etwa von Sirén 1922, 178; Bellosi 1998,
35-39; id. 2000, 53s.; Burresi/Caleca 2005, 77s.

7% Bellosi 1998, 35; id. 2000, 59 und fig. 18-25. — Als weiteres Argument fiihrte Bellosi die dem
Meister von S. Martino zugeschriebene Madonna in S. Biagio a Cisanello bei Pisa (Lorenzo Carletti
in: Burresi/Caleca [edd.] 2005, 166s., Kat. 35 mit Abb.) an, die seines Erachtens aufgrund enger
Beziige zu Giunta Pisano friih, d. h. vor ca. 1260, datiert werden miisse. Worin diese Beziige bestehen
sollen, stellte er jedoch nicht klar. SchlieBlich verwies er auf das Kopftuch der Anna in der Annentafel
des Meisters von S. Martino, dessen Drapierung er mit den Werken des Meisters von SS. Cosma e
Damiano (Madonna dei Mantellini, Madonna in Cambridge) verglich. Diese motivische Parallele ist
zwar zutreffend, aber kein hinreichendes Datierungsargument.
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von Arezzo aufgegriffen worden sei. Nach Meliores Uffizien-Dossale (1271) sei die
Punktierung im Laufe der 1270er Jahre aus der Mode gekommen. SchlieBlich
wiirden Duccios Rucellai-Madonna (1285) und Cimabues Louvre-Madonna belegen,
daB sich Dekorsystem und —technik in den 1280er Jahren in eine ganz andere
Richtung entwickelt hitten. Vor diesem Hintergrund sei eine spite Datierung der
Tafel, die sich mit ihrem punktierten Dekor im vorletzten Jahrzehnt des Dugento
hochst altertiimlich ausndhme, sehr unwahrscheinlich. — Bellosis Gedankengang hat
auf den ersten Blick einiges fiir sich. Da3 der Meister von S. Martino in seinem
Dekor an Coppo und dessen Pisaner Nachfolge der 1260er Jahre ankniipfte, ist hier
bereits herausgestellt worden. In Florenz und Siena dominierten in den 1280er Jahren
im Umfeld von Cimabue und Duccio tatsdchlich andersartige, auf geritzten und
punktierten Linien basierende Dekorsysteme, die sich wesentlich von den Nimben
der Madonna aus S. Martino unterscheiden.”” Doch welche Wege ist die
Entwicklung der zeitgendssischen Pisaner Malerei im Bereich des Nimbendekors
gegangen? Mit dieser Frage sind wir an der entscheidenden Bruchstelle der
Argumentation angelangt. Nicht beriicksichtigt hat Bellosi in seiner
Entwicklungsreihe némlich ein pisanisches Werk, fiir das wir iiber einen gesicherten
terminus post quem verfiigen. Dabei handelt es sich um ein Tafelkreuz im Pisaner
Museo Nazionale (Abb. 80) mit der Signatur: Ranierius quondam Ugolini pisanus
me pinxit.”"® Dokumente fiir einen Pisaner Maler namens Ranieri oder Raniero
d’Ugolino haben sich zwar nicht erhalten, doch ist uns sein Vater Ugolino di Tedice,
ebenfalls Maler und Bruder des Enrico di Tedice, hinreichend bekannt. (Eingerdumt
sei hier in Parenthese, dal die folgende Argumentation unter dem Vorbehalt steht,
daB die in der Forschung einhellig angenommene Identifizierung des in der Signatur

"1 Bin anderer

ohne Patronymikon genannten Ugolino mit Ugolino di Tedice zutrifft.
Pisaner Maler gleichen Namens ist nicht bekannt. Ausweislich der dokumentarisch
belegten Tatigkeit der Briider Ugolino und Enrico scheint der Malerberuf in der

Familie Tradition gehabt zu haben. Dal S6hne von Malern den Beruf des Vaters

" Dazu ausfiihrlich s. u., Kap. 4.2.4 und 4.3.9.

719 7it. nach Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 170, Kat. 38.

"1 Garrison 1949, 26; Cuppini 1952; Lasareff 1955; Bellosi 2000, 53s. Unausgesprochen wurde diese
Identifikation auch von allen anderen Autoren vorausgesetzt.
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ergriffen, ist im Spétmittelalter ohnehin ein geldufiges Phinomen.’"?

) Von Ugolino
di Tedice hat sich in der Eremitage zu St. Petersburg ein signierter Kruzifixus
erhalten.”"® In zwei Dokumenten vom 12. Juni 1252 und vom 15. Mirz 1273 trat der
Maler als Zeuge auf. Am 26. Juli 1277 wurde Ugolino pictori q. Tedici durch den
Pisaner Erzbischof Land zugewiesen.714 1277 mufl Ugolino demnach noch am Leben
gewesen sein. Die Signatur Ranieris kennzeichnet den Vater aber durch den Zusatz
quondam als bereits verstorben. Daher kann der Kruzifixus des Ranieri d’Ugolino
erst nach 1277 entstanden sein.’"”

Leider teilt das Tafelkreuz mit den meisten Werken des Meisters von S.
Martino den schlechten Erhaltungszustand. Goldgrund wie Malschicht sind von
einem ausgeprigten Craquelé durchzogen, so dal der Dekor des ersteren schwer
lesbar ist. Die Punzeisen haben dennoch deutliche Spuren hinterlassen, die wichtige
SchluBfolgerungen erlauben (Abb. 81): Die Nimben von Maria und Johannes sind
eindeutig in Punktiertechnik ausgefiihrt worden, die im heutigen Zustand ein der
Annentafel und der kleinformatigen Madonna des Meisters von S. Martino sehr
dhnliches Schadensbild zeigt. Am besten erkennbar ist noch der breite Kontur,
dessen mittlerer Streifen dieselben dreieckigen, gegeneinander versetzten punktierten
Zacken aufweist wie bei der eponymen Madonna beschrieben. Schlieflich hat Frinta
darauf hingewiesen, daf} die Bliitenpunzen des Konturs mit den vom Meister von S.
Martino bei allen drei genannten Werken eingesetzten identisch sind (Abb. 347).716

Mit diesem dreifachen Befund ist der Nachweis erbracht, dall bei einer pisanischen

Tafel mit gesicherter Entstehung nach 1277 nicht nur die Punktiertechnik an sich,

"2 7ur besser dokumentierten Situation im Florenz des 15. Jh.s ausfiihrlich Jacobsen 2001, 131s. und

passim.

"3 Dazu Lasareff 1955; Garrison 1956b, 205-208; Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005,
156, Kat. 30 (Signatur: Ugolinus quondam Tedici me pinxit). Der Kruzifixus weist keinen
Nimbendekor auf.

"% Wortlaut der Dok. bei Bacci 1924/25, 244, Angiola 1977, 3s., und Fanucci Lovitch 1991/1995, T
(1991), 286. — Das Dok. vom 12. Mirz 1260, in welchem Ugolino gemeinsam mit seinem Bruder
Enrico Land vom Erzbischof erhielt (Angiola 1977, 3 mit Anm. 23), ist bereits im Zusammenhang mit
Enrico di Tedice angesprochen worden (s. o., Kap. 4.1.2).

715 Bellosi selbst argumentierte, den Kruzifixus des Ranieri betreffend, in gleicher Weise, bezog
diesen aber nicht in seine vergleichende Betrachtung des Nimbendekors der Madonna aus S. Martino
ein (Bellosi 2000, 53s.). — Die Datierungen des Kruzifixus von seiten der Forschung setzten diesen
terminus post quem teils explizit, teils implizit voraus: Garrison 1949, no. 575 (1280-85); Lasareff
1955, 10 (1280-85); Caleca 1986, 244 (um 1290); Pasut 2003, no. 59 (um 1280); Burresi/Caleca 2005,
78 (Ende 13./Anf. 14. Jh.); Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 170, Kat. 38 (1270er oder
1280er Jahre).
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sondern auch das fiir den Meister von S. Martino charakteristische Dekorsystem samt
seiner Punze verwendet wurde. Somit entfillt Bellosis Kernargument fiir eine
Frithdatierung der eponymen Madonna in die 1260er Jahre. Vielmehr wird dadurch
die — m. E. auch stilistisch einzig plausible — These einer Entstehung im vorletzten
Jahrzehnt des Dugento nachhaltig erhértet. Dem Meister von S. Martino kommt also
im oben angedeuteten Sinne nicht die Rolle eines Vorldufers, sondern eines
Zeitgenossen des Cimabue zu. Mit einiger Vorsicht konnen wir vielleicht sogar noch
einen Schritt weitergehen und, wie es Frinta aufgrund des Punzenbefundes und
andere vor ihm aus stilistischen Erwidgungen getan haben, den Meister von S.

717 . o . . .
Die Ubereinstimmung in

Martino mit jenem Ranieri d’Ugolino identifizieren.
Technik und Dekorsystem macht dies durchaus wahrscheinlich, doch gebietet die
schlechte Erhaltung, die Gleichsetzung immerhin mit einem Fragezeichen zu
versehen.

Wesentlicher als der Name des Malers ist ohnehin die Zeitstellung seines
Werks. Aus dem hier erschlossenen spidten Datum der Madonna von S. Martino
erhellt schlieBlich auch der im Hinblick auf die o. g. gleichzeitigen Entwicklungen in
Florenz und Siena konservative Charakter des Nimbendekors in der Pisaner Malerei
der 1280er Jahre. Sowohl die Innovationskraft als auch die technische Perfektion,
welche die pisanische Tradition der Nimbenornamentierung von den Anfingen bei
Giunta Pisano bis zum Meister von SS. Cosma e Damiano ausgezeichnet hatten,

scheinen in diesem Zeitraum verlorengegangen zu sein. Der Nimbendekor kam beim

Meister von S. Martino dem hohen Anspruch seiner Malerei nicht mehr gleich.

4.1.5 Deodato Orlandi und seine Titigkeit in Lucca und Pisa um 1300:
Goldgrunddekor als Spezialgebiet

Fiir die Malergeneration an der Wende vom 13. zum 14. Jahrhundert steht der Name

des Lucchesen Deodato Orlandi, der auch fiir Pisa grolere Auftrige ausgefiihrt hat,

7' Frinta 1986, 72; id. 1998, no. L5a. — Ein kurzer Hinweis auf die Ahnlichkeit des Nimbendekors
bereits bei Cuppini 1952, 10s.

"7 Garrison 1949, 26 und no. 392 (mit Bezugnahme auf eine mdl. Mitt. Richard Offners); Cuppini
1952, 10s.; Frinta 1986, 72; id. 1998, no. L5a. — Explizit zuriickgewiesen wurde die Identifizierung
von Longhi 1948, 34s.; Lasareff 1955, 10; Carli 1958, 58; Bellosi 1998, 35-39; id. 2000, 53s. —
Bellosi hat statt dessen, gestiitzt auf m. E. nicht hinreichende Stilvergleiche mit dem St. Petersburger
Kruzifixus (id. 2000, fig. 8-15), eine Identifizierung mit dem Vater Ugolino di Tedice vorgeschlagen,
der Pasut 2003, no. 56, und Burresi/Caleca 2005, 77s., gefolgt sind.
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so daB er der pisanischen Malerei ebenso zuzurechnen ist wie derjenigen seiner

Heimatstadt.”'®

Mehrere Dokumente, von Garrison zusammengestellt und griindlich
kommentiert,”"? sowie vier Signaturen mit Datumsangabe machen Deodato zu einem
der am besten durch Schriftquellen faBbaren Maler seiner Zeit. Die erste Nachricht
datiert vom 30. Mai 1284 und erwihnt Datuccius Orlandi als Mitglied des Grof3en

720
Rates von Lucca.

Bei der Form Datuccius resp. Datuccio handelt es sich um eine
Verballhornung des Namens Deodato, wie sie uns analog von dem ungleich
beriihmteren Tommaso di Ser Giovanni genannt Masaccio vertraut ist. Daf} sich das
Dokument auf den Maler bezieht, erhellt aber erst aus der Zusammenschau mit den

21 Deodato muB es

spateren Urkunden, die den Zusatz pictor beinhalten (s. u.).
demnach bereits vier Jahre vor seinem ersten signierten Werk in Lucca zu einigem
Ansehen gebracht haben. Zudem 148t sich aus dem Umstand, daf} fiir eine
Mitgliedschaft im Rat ein Mindestalter von achtzehn Jahren erforderlich war, fiir sein
Geburtsdatum ein ferminus ante quem von 1266 errechnen.’”* 1288 signierte
Deodato einen aus S. Cerbone in Lucca stammenden, heute im Museo Nazionale di
Villa Guinigi in Lucca aufbewahrten Kruzifixus (Abb. 82): A. D. MCCLXXXVIII
Deodatus filius Orlandi de Luca me pinxit.n3 Diese Inschrift belegt, neben Autor und
Entstehungsdatum des Werks, den Taufnamen des Malers und seine Herkunft aus
Lucca. Es folgen zwei gleichlautende Signaturen aus dem Jahre 1301 (A. D. MCCCI
Deodatus Orlandi me pinxit), die eine am Kruzifixus in S. Chiara zu S. Miniato al

Tedesco (Abb. 85), die andere an einem Dossale unbekannter Provenienz im Pisaner

Museo Nazionale (Abb. 87).”* Das letzte signierte Werk, eine vormals in rémischem

¥ Konsequenterweise ist Deodato Orlandi auch bei der Pisaner Dugento-Ausstellung im Jahre 2005
mit beriicksichtigt worden (Burresi/Caleca [edd.] 2005, 87 und 256-265).

"% Garrison 1951a, 18-31 (in Kurzfassung bereits bei id. 1949, 16s.). Ich beschrinke mich
nachfolgend auf die wichtigsten Punkte und verweise im iibrigen auf die ausfiihrliche Behandlung der
Dokumente bei Garrison.

2% Garrison 1951a, 19 und 28, Dok. III.

! Die anderen in diesem Dok. genannten Ratsmitglieder sind ebenfalls nicht durch einen
Berufszusatz gekennzeichnet.

22 Garrison 1951a, 25 (mit Nachweis aus den Statuten der Kommune von 1308).

23 7it. nach Bertolini Campetti et al. 1968, 139ss. (mit Provenienznachweis).

24 7it. nach Wollesen 1977, 134 (Kruzifix), und Sirén 1922, 124 (Dossale). Zur Provenienz cf.
Antonia d’Aniello in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 258, Kat. 89 (Kruzifix), und Lorenzo Carletti in:
ibid., 260, Kat. 90 (Dossale). — Die Datumsinschriften der in Pisa und Umland befindlichen Werke
Deodatos miissen wahrscheinlich stile pisano gelesen werden (Garrison 1949, no. 431). Die
Dokumente hingegen sind alle lucchesisch.
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Privatbesitz befindliche, heute verschollene Madonnentafel (Abb. 93) trug die
Jahreszahl 1308 (A. D. MCCCVIII Deodatus Orlandi me [pinxit]).”>

In der Chronologie schlieft sich ein Dokument vom 21. Februar 1315 an, in
welchem Datuccius Orlandi schudarius et pictor lucanus civis contrate sancti Petri
Somaldi zusammen mit anderen auBerhalb der lucchesischen Stadtmauern ein Stiick

Land pachtete.726

Neben der Namensform Datuccius in Verbindung mit dem Zusatz
pictor, die es erlaubt, das obige Dokument von 1284 ebenfalls auf unseren Maler zu
beziehen, ist hier vor allem die Bezeichnung als schudarius (scudarius, scudaio) von
Interesse. Wie aus dem Statut der Florentiner Arte dei correggiai, tavolaccai e scudai
(1338-45) hervorgeht, fertigten die scudarii vor allem Schilde aller Art, daneben
auch andere arma.”” Sirén, Garrison und Wollesen haben beziiglich Deodatos
Tatigkeit als scudarius auf die Tradition der Verzierung von Metallarbeiten
verwiesen und daraus seine besondere Befdhigung und Neigung zum
Goldgrunddekor in der Malerei abgeleitet.728 Nach der historischen Waffenkunde
bestehen die wenigen aus dem 13. Jahrhundert erhaltenen Schilde indes nicht aus
Metall, sondern aus mit Leder bezogenem Holz, welches teilweise bemalt, vergoldet
oder mit einem pastigliaartigen Relief (sog. Engobage) verziert wurde.”® Fiir die

Ausfithrung solcher Dekorformen waren Maler naturgemif pr.'eidestinielrt.73 0 Es

diirften wohl eher die Fertigkeiten Deodatos als pictor gewesen sein, die ithn zum

7 Die Tafel wurde erwihnt bei van Marle 1923-38, T (1923), 305, und besprochen bei Sirén 1922,
125s. und Abb. 38 (danach die Signatur zit.). Vor ihrem Verschwinden befand sie sich zuletzt in der
Sammlung Hurd in New York (Boskovits 1988, 29). Der Photographie bei Sirén nach zu schlieen,
handelte es sich bei der Madonna wohl um das Fragment eines Dossales von der Art desjenigen in
Pisa.

72 Garrison 1951a, 19 und 28s., Dok. IV.

7 Wie ein Produktkatalog liest sich die in cap. XIII des Statuts enthaltene Mahnung zur Redlichkeit
bei der Verfertigung der arma: Et quod in aliquo pavese, scuto, tabulaccio, rotella, targia,
bracciaiuola, broccholerio vel in aliquibus armis pertinentibus ad artem tabulacciariorum et
scudariorum, nullus audeat vel presummat aliquam falsitatem facere vel comictere [...] (Camerani
Marri [ed.] 1960, 25; Hervorhebungen von mir). — Pavese, scutum, tabulaccium, rotella, targia und
broccholerium bezeichnen unterschiedliche Formen von Schilden (zur Bedeutung der einzelnen
Begriffe mit Nachweisen Battaglia [ed.] 1962-2002, XII [1984], 873s., s. V. ,,pavesez“; XX [2000],
774, s. v. ,,tavolaccioz“; XVII [1994], 132, s. v. ,rotella (7); XX [2000], 737, s. v. ,targa (5)*; 1I
[1962], 388, s. v. ,broccoliere®). Unter bracciaiuola ist ein Armschutz zu verstehen (ibid., II [1962]
340, s. v. ,,bracciaiola®).

72 Sirén 1922, 130; Garrison 1951a, 19; Wollesen 1977, 133.

9 Nickel 1974, 23-26 und 35 (Abb). Cf. auch Laking 1920-22, T (1920), 76-83.

3% Die noch im Florenz des 15. Jh.s spirlichen Nachrichten zu den Waffenmalern hat Jacobsen 2001,
52s., vollstindig zusammengestellt. — In Hamburg gehorten iibrigens Maler und lederverarbeitende
Handwerker nach den Statuten von 1375 sogar derselben Zunft an (Syamken 1999, 64ss.).
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1

scudarius befahigten, als umgekehrt.73 Jedenfalls kann aus der Bezeichnung

scudarius keineswegs auf eine Ausbildung als ,,Metallgraveur“732

geschlossen
werden.

Eine vom 16. Oktober 1331 datierende Liste der Luccheser Biirger, die dem
Koénig von Bohmen und Polen den Treueeid schworen, nennt eine gewisse
Marduccia als Tochter des verstorbenen (quondam) Deodato Orlandi (Dna
Marduccia relicta quondam Ursuccij Sabolini filia quondam Datuccij Orlandi
contrate sci Petri Somaldi),733 die noch einmal in einem Dokument vom 5. Mai 1339
erwihnt wird.”* Die Namen seiner Séhne Nicoluccio und Amadore sowie seiner

35 Deodato

Witwe Pina sind uns aus einem Dokument vom 5. April 1348 bekannt.
muB demzufolge zwischen 1315 und 1331 verstorben sein.””® Weitere Nachrichten
von 1298 und 1301, die einen Datus pictor in Pisa nennen, hat Garrison mit guten
Griinden als zweifelhaft aus der Diskussion ausgeschieden.73 !

Zusammenfassend 148t sich festhalten, da wir — neben einem photographisch
mehr schlecht als recht dokumentierten (1308) — iiber drei erhaltene Tafelbilder des
Deodato Orlandi mit Signatur und Datum (1288 bzw. 1301) als Ausgangspunkte fiir

die Zusammenstellung seines (Euvres verfiigen, und dal sich seine Titigkeit

ausweislich der zuletzt genannten Urkunden mindestens bis in die Mitte des zweiten

1 Dabei ist auch zu bedenken, daB das diskutierte Dok. von 1315 datiert, als Deodato ldangst groBe
Auftrige im Bereich der Malerei ausgefiihrt hatte. Uberhaupt scheint das Geschift des Waffenmalers
keine geringgeschitzte Arbeit, sondern durchaus eintriglich gewesen zu sein (Nachweise fiir das 15.
Jh. bei Jacobsen 2001, 52s.). — Fiir seine Hinweise zum Berufsprofil des Waffenmalers sei Prof. Dr.
Werner Jacobsen (Miinster) herzlich gedankt.

72 Sirén 1922, 122; dhnlich Wollesen 1977, 133.

33 Garrison 1951a, 22.

34 1bid., 30, Dok. VI (domina Marduccia ... filia quondam Deodati Orlandi pictoris civis lucani).

33 Ibid., 30s., Dok. VII (Nicoluccium et Amadorem germanos filios quondam Deodati pittoris cives
lucanos et dominam Pinam eorum matrem relictam quondam dicti Deodati).

736 Problematisch scheint in diesem Zusammenhang ein Dok. vom 12. Juli 1332, in dem Puccinello di
Parduccio fiir Deodato Orlandi eine bestimmte Menge Korn, Hirse und Bohnen aus dem Ertrag des o.
g. Landes an die Kommune abfiihrt (Puccinellus Parduccii [...] reddit lucano communi pro Datuccio
Orlandi de Luca pictore et rebelle staria duo et quarram unam grani et milii et fabarum; ibid., 29s.,
Dok. V). Garrison hob das Fehlen von quondam bei der Nennung des Namens hervor und vermutete
ein Versehen des Schreibers oder einen in Lucca noch gar nicht bekannten Tod Deodatos im Exil
(ibid., 22s.). Dall Deodato hier nicht explizit als verstorben apostrophiert wird, mu m. E. nichts
besagen, agiert Puccinello doch an seiner statt (pro). Moglicherweise sind die Anspriiche der
Kommune an Deodatos Mitpéchter iibergegangen. Das eindeutige Dok. von 1331 wiegt in jedem Falle
argumentativ schwerer als das mehrdeutige von 1332. Fiir die folgenden Erorterungen ist diese Frage
jedoch ohnehin nicht von Belang.

37 Ibid., 19ss., wurde diesbeziiglich auf das fehlende Patronymikon und die Hiufigkeit des Namens
Dato verwiesen. Burresi/Caleca 2005, 87, bezogen die Dokumente dagegen wieder ohne weiteres auf
Deodato Orlandi.
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und ldngstens bis zu Beginn des vierten Jahrzehnts des Trecento erstreckt hat. Damit
wird die zeitliche Grenze der vorliegenden Arbeit iiberschritten, was jedoch insofern
gerechtfertigt erscheint, als das Frithwerk und damit die kiinstlerischen Wurzeln des
Malers noch ginzlich ins Dugento fallen. Die malerischen Qualitdten des Deodato
Orlandi erfuhren in der Forschung eine wenig schmeichelhafte Bewertung und

gingen im besten Falle als solides Mittelmal3 durch.”®

In merkwiirdigem Gegensatz
zum Konservatismus seiner beschaulichen Malerei, mit welcher er, wie Werke und
Quellen nahelegen, durchaus erfolgreich gewesen zu sein scheint, steht Deodatos
Innovativitit und Experimentierfreude im Dekor des Goldgrundes, dem offenbar sein
besonderes Interesse galt. Vielleicht mogen seine ganz eigenstindigen Losungen in
diesem Bereich, die in der Zeit ohne direkte Parallele sind, zu seiner Beliebtheit mit
beigetragen haben.

Bei seinen beiden Kruzifixen hat sich Deodato Orlandi bekanntlich an
prominente ~ Vorbilder  Florentiner  Provenienz  angelehnt, die  zum
Entstehungszeitpunkt fiir die Entwicklungsgeschichte des Tafelkreuzes jeweils
gerade maligeblich waren. Das Werk in Lucca (1288) rekurriert auf Cimabues
Kruzifixus fiir S. Croce (Abb. 82, 153), dasjenige in S. Miniato al Tedesco (1301)
auf Giottos Tafelkreuz in S. Maria Novella (Abb. 85, 206).739 Ubernommen wurde
aber nur die Komposition, wihrend die Detailbildung teilweise betrichtlich
abweicht, so dal kein Grund besteht, nahsichtige Werkstattkenntnis der Vorlagen
anzunehmen. Génzlich unabhéngig von Cimabue und Giotto verfuhr der Maler beim
Dekor der Nimben, welcher zu den im Dugento raren Beispielen reiner Punzierung

740

zahlt.”™ In vier konzentrischen, auf Abstand gesetzten Kreisen sind bei den Nimben

78 Die iltere Forschung urteilte besonders hart iiber den Maler: Sirén 1922, 121s., tadelte ,,Orlandis
durchschnittsmifige und wenig personliche Kunst®; er sei ,,in Bezug [sic] auf seine kiinstlerische
Ausdrucksweise konservativ, um nicht zu sagen zuriickgeblieben, [...] ein geschickter Eklektiker, ein
gut ausgebildeter Maler und Metallgraveur, aber kein bedeutender Kiinstler. Ahnlich lauteten auch
die Verdikte von Toesca 1927, II, 1025 (,,non pit che mediocre*), und Sandberg-Vavala 1929, 797
(,,un artista modesto, deboluccio, mediocre*). Die Beurteilung in der neueren Literatur fiel etwas
ausgewogener aus; stellvertretend sei hierfiir Boskovits 1988, 29, zitiert: ,,Orlandi war ein Maler von
bescheidener Begabung, aber ein gewandter und lebhafter Erzdhler. [...] Trotz mancher
Erneuerungsversuche zeigt er in seinen spitesten Werken doch oft Zeichen der Ermiidung; sie sind
riickstidndig im Vergleich mit den neuesten Entwicklungen der toskanischen Malerei.“.

7 Oertel 1937, 227; Wollesen 1977, 132ss. — Dieser RezeptionsprozeB liefert nicht nur jeweils einen
terminus ante quem fiir die Datierung der Kruzifixe Cimabues und Giottos, sondern belegt auch, daf3
die ihnen von der modernen Forschung zuerkannte Modernitit und Qualitdt bereits von den
Zeitgenossen wahrgenommen und als nachahmenswert empfunden wurde.

0 Frinta 1986, 69. Zum Dekor der Kruzifixe Cimabues und Giottos s. u., Kap. 4.2.4 und 4.2.6.
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der Nebenfiguren des Luccheser Kruzifixus (Abb. 84) zwei verschiedene Punzen
eingeschlagen worden: am Kontur kleine fiinfzackige Sterne, dann etwas grofere
fiinfblittrige Bliiten, gefolgt von einer weiteren Reihe Sterne, schlieBlich wieder
Bliiten (Abb. 334).”*! Beim Kruzifixus in S. Miniato (Abb. 86) begegnet dasselbe
Prinzip in reduzierter Form mit lediglich zwei Punzenreihen aus achtblittrigen
Rosetten am Kontur bzw. groflen, in Rauten eingeschriebenen Lilien im Nimbenfeld
(Abb. 352, 341).742 Das beiden Werken gemeinsame Dekorsystem bricht nicht nur
mit den Konventionen der pisanisch-lucchesischen Malerei, die hier dargestellt
wurden, sondern steht auch sonst weitgehend isoliert. Der Struktur nach verwandt ist
lediglich der Dekor der Madonnentafel von S. Maria Maggiore in Florenz, deren
zahlreiche Nimben ebenfalls mit in mehreren konzentrischen Kreisen angeordneten
Punzen verziert sind, wobei die Motive von Reihe zu Reihe wechseln (Abb. 115,
116). Die unten ausfiihrlich zu besprechende Tafel galt einhellig als Werk Coppos
oder seines ndheren Umfeldes, bis jlingst der spektakuldre Versuch unternommen
wurde, eine Entstehung um 1200 und die Autorschaft eines byzantinischen Malers
glaubhaft zu machen.”* Unabhingig von der Beurteilung dieser Frage erscheint es
ganz ungewil}, ob Deodatos Dekorsystem iiberhaupt von der Florentiner Madonna
oder einem verlorenen Werk &dhnlicher Art angeregt worden ist. Zwar liegt es
zunichst nahe, aufgrund der strukturellen Ubereinstimmung und der
Ausnahmestellung innerhalb des dugentesken Nimbendekors eine Beziehung zu

vermuten. Doch muf3 man sich auch den an sich recht simplen Charakter dieses

1 1d. 1998, no. Dab10 (Durchmesser: 2,5 mm) und no. Ka43 (Durchmesser: 4,7 mm). In die von
zwei Reihen kleiner Sternpunzen eingefafiten Kreuzarme des Nimbus Christi (Abb. 83) ist je eine
Raute gesetzt, die ihrerseits aus vier Rauten besteht, deren Eckpunkte grofle Bliitenpunzen markieren.
Zum Dekor des Kreuznimbus von Cimabues Kruzifixus in S. Croce bestehen entgegen der Ansicht
von Sandberg-Vavala 1929, 798, keinerlei Beziige. — Dieselben Punzen hat Frinta (s. 0.) bei einer
wenig bekannten Madonna im Fogg Art Museum in Cambridge nachgewiesen, die mir weder im
Original noch in Photographien zuginglich war.

"2 Frinta 1998, no. Na4 (Durchmesser: 4 mm) und no. Gf45 (GroBe: 8,7 x 4,8 mm). Der Kreuznimbus
weist keinen Dekor auf. — Dieselbe Rosettenpunze verwendete auch der Maler einer Madonna in der
Kress Collection des Columbia Museum of Art, den Frinta aus diesem Grunde mit Deodato Orlandi
identifiziert hat (ibid., no. Na4). In der bisherigen Forschung galt die Tafel dagegen als florentinisch
(Garrison 1949, no. 638; Shapley 1966, 6; Marques 1987, 293; Tartuferi 1990, 63 und fig. 226).
Ungeachtet der identischen Punze weicht das Dekorsystem von allen gesicherten Werken Deodatos (s.
u.) ab: Beim Madonnennimbus sind je sieben Rosetten in Form von Hexagonen mit Mittelpunkt
angeordnet und mit punktierten Spiralranken, wie sie Deodato sonst nirgends gebrauchte, kombiniert
worden. Auch aus stilistischer Perspektive vermag ich keine Beziige zwischen dem iiberlingten
Korper und Gesicht der Madonna in Columbia und den eher breiten und gesetzten Figuren der
signierten Tafeln zu erkennen. Wie sich das wenig qualititvolle Werk zum (Euvre Deodato Orlandis
verhélt, muB hier offenbleiben. Zweifel an Frintas Zuschreibung scheinen mir immerhin angebracht.
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Systems bewullt machen. Punzenreihen am Nimbenkontur sind in der zweiten
Dugentohilfte allenthalben gelidufig. Die Idee, jene gleichsam zu vervielfachen und
damit das Nimbenfeld zu fiillen, konnte durchaus von unterschiedlichen Malern
unabhidngig voneinander entwickelt worden sein. Entsprechendes gilt fiir das
Verhiltnis zum trecentesken Dekor: Simone Martini experimentierte erstmals
1315/16 in seiner Maesta im Palazzo Pubblico von Siena mit rein punzierten

Nimben.”**

Um die Mitte des vierten Jahrzehnts folgten die Florentiner Maler, deren
Nimben aus konzentrischen Punzenreihen, fiir die Skaug den Begriff ,,pearls-on-a-
string-style* gepragt hat,”* dem Dekor des Deodato Orlandi sogar noch niherstehen.
Es mag verlockend sein, die Kruzifixe des Lucchesen als Vorldufer dieses im
Trecento so erfolgreichen Systems zu betrachten. Skepsis erscheint indes auch hier
angebracht. Zu einfach ist, wie gesagt, das iibereinstimmende Grundprinzip, um
daraus auf Abhingigkeiten schlieBen zu konnen, zumal auch kein kontinuierlicher
zeitlicher Zusammenhang besteht, da in den eineinhalb Jahrzehnten vor Simone

Martinis Innovation von 1315/16 ganz andere, rein geritzte Formen dominierten.”*¢

™S u., Kap. 4.2.2.

" Dazu ausfiihrlich und mit zahlreichen Abb. Frinta 1988, Bagnoli 1999 und Polzer 2005.

™5 Skaug 1994, 1, 78ss., und II, 494-503 (App. I). — Die Einfiihrung des rein punzierten Dekors in der
Florentiner Malerei konnte sogar um etwa ein Jahrzehnt frither als in Skaugs Entwicklungsmodell
anzusetzen sein, wenn sich ein rezenter Fund bestitigen sollte: Cauzzi 2005 hat namlich fiir das von
Giotto signierte Polyptychon in der Pinacoteca Nazionale von Bologna, welches punzierten Dekor
aufweist, eine in die Gipsgrundierung der Tafelriickseite eingeritzte Inschrift mit der Jahreszahl 1326
nachgewiesen (ibid., tav. 84), die zum urspriinglichen Bestand zu gehoren und das Vollendungsdatum
zu bezeichnen scheint. Skaug 1971, passim, und die Mehrheit der bisherigen Forschung hatten das
Retabel dagegen noch in die mittleren 1330er Jahre, d. h. nach der Riickkehr Giottos aus Neapel,
datiert (zum Forschungsstand s. Massimo Medica in: Id. [ed.] 2005, 166-171, Kat. 21). Wire das
Bologneser Polyptychon also tatsdchlich schon 1326 entstanden, lieBe sich auch Skaugs Theorie,
derzufolge Giotto wihrend seines Aufenthalts in Neapel (ca. 1328-34) den punzierten Dekor der
dortigen Werke Simone Martinis kennengelernt und bei seiner Riickkehr nach Florenz ,,importiert*
hitte (Skaug 1971; id. 1994, 1, 89s.), nicht mehr aufrechterhalten. Eher diirfte daher ein
entwicklungsgeschichtlicher Zusammenhang mit der reichen Punzierung des in den 1320er Jahren von
Ugolino di Nerio fiir S. Croce in Florenz geschaffenen Retabels anzunehmen sein, wie bereits von
Muller 1994, 67-74, Polzer 2005, 93s., und alternativ auch von Skaug 1994, I, 79s., erwogen. Im
iibrigen ergidben sich aus einer Frithdatierung des Bologneser Polyptychons auch fiir die
stilgeschichtliche Einordnung diverser Spitwerke Giottos erhebliche Konsequenzen. So wire
beispielsweise die Datierung der in Stil und Dekor mit jener Tafel in Bologna eng verbundenen und
bisher um 1334-36 angesetzten Madonna von S. Maria di Ricorboli in Florenz nach unten zu
korrigieren und dem neuen chronologischen Fixpunkt von 1326 anzundhern (dazu Ada Labriola in:
Tartuferi [ed.] 2000, 198-201, Kat. 29; Angelo Tartuferi in: Medica [ed.] 2005, 172, Kat. 22). Auch
das Verhiltnis zum signierten Retabel der Baroncelli-Kapelle in S. Croce in Florenz miifite neu
iberdacht werden (zum Forschungsstand s. Mikl6s Boskovits in: Tartuferi [ed.] 2000, 187-191, Kat.
27).

746 Ahnlich argumentierte auch Skaug 1994, 1, 72-75, beziiglich des Verhiltnisses zwischen Simone
Martini und der Madonna von S. Maria Maggiore, ohne jedoch Deodato Orlandis Kruzifixe zu
beriicksichtigen.



183

Um Deodato Orlandis punzierten Dekor in eine Entwicklungsgeschichte mit
»Vorldufern® und ,Nachfolgern* einzuordnen, fehlen also hinreichende
Anhaltspunkte. Eher diirfte es sich dabei um eine Sonderlésung jenseits der
zeitiiblichen Gewohnheiten handeln.

Ginzlich andere Wege hat Deodato Orlandi beim signierten Dossale in Pisa
(1301) beschritten, dessen Dekor in reiner Ritztechnik ausgefiihrt wurde (Abb. 87).
Bevor wir uns den neuartigen Hintergriinden, die schon ldnger das Interesse der
Forschung geweckt haben, zuwenden, ist zunéchst auf die konventionelleren und aus
diesem Grunde leichter einzuordnenden Nimben einzugehen. Diese folgen im
Prinzip alle demselben Dekorsystem mit geritzten, fldchigen Bliiten, Bléttern und
Ranken auf kreuzschraffiertem Grund. Dabei variiert nur das Motivvokabular: Bei
der Madonna und den sie flankierenden HIl. Jakobus und Petrus handelt es sich um
Wellenranken, aus denen jeweils Blitter bzw. Bliiten hervorwachsen (Abb. 89-91),
beim HI. Dominikus um durch ,,Knoten* verbundene Herzen mit eingeschriebenen
dreifingrigen Blittern (Abb. 88); beim HI. Paulus alternieren grofe Bliiten mit
gedoppelten Blittern (Abb. 92). Dieses Dekorsystem hat, wie im Falle der punzierten
Tafelkreuze, in der pisanischen und lucchesischen Malerei des Dugento keine
Parallele, was bei einem Kiinstler, fiir den Herkunft aus Lucca und Titigkeit in
besagtem Raum verbiirgt sind, durchaus {iiberrascht. Die Forschung hat aus
stilistischen Griinden eine Auseinandersetzung Deodatos mit der sienesischen
Malerei vermutet.”*’ Genau dorthin weisen auch die Dekorformen.”*® Das System
mit geritzten Blittern und Ranken in verschiedenen Variationen auf
kreuzschraffiertem Grund ist bereits in der Malergeneration vor Duccio entwickelt
worden (Abb. 243, 256-258) und in Siena noch bis ins frithe Trecento vielfach in
Gebrauch gewesen. Auch einige Florentiner Maler des spidten Dugento haben es
bisweilen verwendet (Abb. 166).”* Aufgrund der weiten Verbreitung dieser Form in
der Zeit um 1300, vor allem in Siena, 146t sich kein Kiinstler oder Werk als direktes
Vorbild fiir Deodato benennen. Wollte man dennoch ein konkretes Beispiel angeben,

so bote sich Duccios Rucellai-Madonna (1285) an, fiir die nicht nur ein Datum vor

™7 Sirén 1922, 121; Sandberg-Vavala 1929, 797; Sinibaldi/Brunetti 1943, 29, Kat. 9; Wollesen 1977,
127.

8 Ein knapper Hinweis auf sienesische Einfliisse im Dekor bei Weigelt 1928, 213, Anm. 1, und
Swarzenski 1935/36, 151s. (zum Frankfurter Johannesfragment, s. u.).

™ 7u diesem Dekorsystem ausfiihrlich s. u., Kap. 4.3.4.
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der Entstehung des Pisaner Dossales, sondern auch der Bestimmungsort S. Maria
Novella in Florenz bezeugt ist, jene Kirche also, deren von Giotto geschaffenes
Tafelkreuz Deodato im selben Jahre 1301 zur Vorlage fiir seinen Kruzifixus in S.
Miniato genommen hatte. Duccios monumentale Tafel wird er demnach ebenfalls
gekannt haben. Zu vergleichen ist etwa der Nimbus des Dominikus vom Pisaner
Dossale mit dem Nimbus des mittleren Engels rechts vom Thron der Rucellai-
Madonna, der dhnliche durch Knoten verbundene , Herzblitter in Ritztechnik auf
kreuzschraffiertem Grund aufweist (Abb. 88, 294). Dieser Zusammenhang soll hier
gleichwohl nicht iiberstrapaziert werden, zumal Deodato das Dekorsystem um 1300
wohl in diversen Sieneser Malerwerkstitten kennenlernen konnte. Immerhin vermag
der Vergleich aber exemplarisch die Vorbildlichkeit der sienesischen Malerei fiir
Deodato Orlandi zu belegen, der in seiner Heimat ganz andere, punktierte
Dekorsysteme erlernt haben diirfte, welche, wie die Werke des Meisters von S.
Martino erweisen, in Pisa noch in den 1280er Jahren gepflegt worden sind. Auf eine
Ausbildung in Siena kann aus dem Dekorbefund in diesem Falle dagegen nicht ohne
weiteres geschlossen werden. Die Lehrzeit Deodatos, dessen Tétigkeit ab den 1280er
Jahren bezeugt ist, diirfte ungefahr in die 1260er oder 1270er Jahre fallen, als jenes
Dekorsystem in Siena gerade entwickelt wurde, aber noch keine weite Verbreitung

730 7udem ist es erst ab 1301 bei Deodato nachweisbar, so dal} eine

gefunden hatte.
spiatere Aneignung, etwa bei einem zeitweisen Aufenthalt in einer Sieneser
Werkstatt, plausibler erscheint. "'

Wihrend sich Deodato fiir die Nimben also der zeitiiblichen, in Siena
entwickelten Formen bediente, nimmt der Hintergrunddekor seines Pisaner Dossales
eine Sonderstellung ein.”* Die vergoldeten Hintergriinde aller fiinf Kompartimente
sind in Hohe und Breite génzlich ausgefiillt mit einem Rapport eng
aneinandergereihter Medaillons in Ritztechnik, welche groBenteils von der
Malereifldche der Figuren und von deren Nimben iiberschnitten werden (Abb. 88-

92). Die zwischen den Medaillons verbleibenden Zwickelflichen nehmen

mehrfingrige Blitter auf kreuzschraffiertem Grund ein. Die Medaillons selbst werden

%08 u., Kap. 4.3.4.

5! Ahnlich stellt sich die Situation im iibrigen auch fiir den Magdalenenmeister und fiir Cimabue dar,
die das sienesische System in spiaten Werkphasen rezipiert haben (s. u., Kap. 4.2.3 und 4.2.4).

2 Den auBergewdhnlichen Charakter der Hintergriinde bei Deodato Orlandi hoben u. a. hervor: Sirén
1922, 125-130; Wollesen 1977, 133; Frinta 1986, 71; Boskovits 1988, 31.
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eingefalit durch je vier konzentrische Kreise mit vergroertem Abstand zwischen den
mittleren Linien, so daB sich insgesamt eine breite, wie profiliert erscheinende
Rahmung ergibt. In diese Rahmung sind bei den vier Heiligenfiguren geritzte
halbfigurige Engel auf kreuzschraffiertem Grund gesetzt, welche jeweils durch ihre
Gestik auf das mittlere Kompartiment mit Madonna und Kind hinweisen, gleich wie
dies auch die gemalten Engel in den Zwickeln der Binnenrahmung des Dossales tun.
Das der Madonna vorbehaltene Bildfeld ist gegeniiber denjenigen der Heiligen
besonders ausgezeichnet durch Medaillons, die statt Engeln das auf die Passion Jesu
vorausweisende Agnus Dei zeigen (Abb. 90). Deodato Orlandi verwendete hier also
nicht nur verzierte Hintergriinde, die es in der voraufgehenden pisanisch-
lucchesischen Malerei nicht gegeben hat, sondern sogar figiirlichen Dekor, welcher
in die lkonographie des Retabels eingebunden ist. Auch der Hintergrund der
signierten Madonna von 1308 war nach dem Zeugnis Siréns ,,mit stilisierten Blumen
und schwebenden Engeln in Halbfigur mit Schriftbdndern® dekoriert; die Aufnahmen
der verschollenen Tafel lassen noch Quadratvierpidsse als Rahmungen der Engel
erahnen (Abb. 93).””

Die gesicherten Werke bilden die Grundlage fiir die Beurteilung von
Zuschreibungen. Zu nennen ist zundchst die Madonnentafel im Pisaner Museo
Nazionale, die aufgrund ihrer evidenten Stilverwandtschaft mit dem signierten
Dossale in der Forschung fast einhellig Deodato zugewiesen wurde (Abb. 94).”>* Der
Dekorbefund bestitigt dies eindeutig (Abb. 95): Beim Nimbus der Madonna
entsprechen die kréftigen Ranken auf kreuzschraffiertem Grund denjenigen des
Jakobus und des Petrus vom Dossale (Abb. 89, 91). An die Stelle der Bliiten bzw.
Blitter sind hier jedoch kleine Engelsbiisten getreten, ganz in der Art der Medaillons
in den Hintergriinden des Dossales.”” Bei der Pisaner Madonna weitete Deodato den

figiirlichen Dekor also auf die Nimben aus. Ebenfalls mit dem Luccheser Meister in

3 Sirén 1922, 125s. und Abb. 38. — Der Begriff Quadratvierpisse soll hier Vierpisse bezeichnen, die
von einem Quadrat dergestalt {iberschnitten werden, dafl dessen Ecken an den Schnittpunkten der
Pésse sichtbar sind.

3% Sirén 1922, 125; van Marle 1923-38, 1 (1923), 306; Garrison 1949, no. 197; Carli 1974, 75s.;
Marques 1987, 283; Skaug 1994, 1, 69; Cecilia Martelli, s. v. ,,Deodato Orlandi (di Orlando)®, in: Saur
AKL 1995ss., 26 (2000), 203s.; Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 263, Kat. 92. —
Abgelehnt wurde die Zuschreibung an Deodato Orlandi nur von Venturi 1901-40, V (1907), 92, und
Sandberg-Vavala 1929, 803, Anm. 4.

>3 Hintergrunddekor eriibrigte sich bei der Pisaner Madonna, da aufgrund des michtigen Thrones nur
winzige Restflichen an vergoldetem Hintergrund verblieben.
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Verbindung gebracht wurde eine beschnittene Madonnentafel im Museo Nazionale
di Villa Guinigi in Lucca (Abb. 96).”*° Den Nimbus der Gottesmutter begrenzt wie
bei der Pisaner Madonna ein Konturband mit auf Abstand gesetzten Kreispunzen,
wihrend das Feld wie beim Dominikus des Pisaner Dossales geritzte, miteinander
verbundene Herzblitter auf kreuzschraffiertem Grund einnehmen. Die Zwickelfelder
des Kreuznimbus Jesu sind gleich den Engelsnimben der Pisaner Madonna mit
Krakeln gefiillt, die pseudokufische Buchstaben imitieren.

Die Berliner Gemaldegalerie bewahrt zwei hochrechteckige Téfelchen, die
aufgrund der Ausbruchspuren an den Innenseiten als Fliigel eines Klapptriptychons
interpretiert wurden und in drei Registern fiinf Szenen aus dem Leben Johannes’ des
Tiufers sowie das Jiingste Gericht zeigen (Abb. 97).””7 Schon Sirén hat sie, auch mit
Hinweis auf den Goldgrunddekor, Deodato Orlandi zugeschrieben, worin ihm die
Forschung mehrheitlich gefolgt ist.”® Stilistisch ist diese Attribution nicht ohne
weiteres zu beurteilen, da erzihlende Szenen in Deodatos gesichertem (Euvre fehlen.

759 den

Indes weist der ebenso aufwendige wie ausgekliigelte Dekor der Hintergriinde
Lucchesen deutlich als Schopfer der Tafeln aus (Abb. 98-101). Geritzte
Quadratvierpésse in spitzer Form wie bei der signierten Madonna von 1308 fiillen im
Rapport den gesamten Hintergrund aus. Jeweils drei UmriBlinien bilden breite,
,profilierte” Rahmungen, die durch schlaufenférmige Fortsitze der Pésse in alle vier
Richtungen miteinander verbunden sind. Die Vierpdsse werden ebenso wie die
relativ groBen Restflichen dazwischen abwechselnd mit einem halbfigurigen Engel
und mit einem Agnus Dei auf kreuzschraffiertem Grund gefiillt. Eine hierarchische

Differenzierung dieser beiden Motive mit Zuordnung zu unterschiedlichen

Bildfeldern wie beim Pisaner Dossale bot sich hier aufgrund der Gleichwertigkeit der

%% Die Tafel wurde in der Forschung meist nur beildufig im Zusammenhang mit Deodatos Werken
erwihnt: Sirén 1922, 123; Garrison 1949, no. 639; Antonino Caleca in: Castelnuovo (ed.) 1986, II,
646; Cecilia Martelli, s. v. ,,Deodato Orlandi (di Orlando)*, in: Saur AKL 1995ss., 26 (2000), 203s.

57 7u Befund und Ikonographie s. Boskovits 1988, 29ss. — Fiir die Erlaubnis, die Tafeln in der
Gemildegalerie zu photographieren, sei Dr. Stefan Weppelmann (Berlin) herzlich gedankt.

738 Sirén 1922, 127-130; Toesca 1927, 11, 1026s., Anm. 42; Longhi 1948, 32; Garrison 1949, no. 321;
Wollesen 1977, 132s.; Marques 1987, 283; Boskovits 1988, 29ss.; Cecilia Martelli, s. v. ,,Deodato
Orlandi (di Orlando)*, in: Saur AKL 1995ss., 26 (2000), 203s.; Lorenzo Carletti in: Burresi/Caleca
(edd.) 2005, 265, Kat. 94. — Abweichende Meinungen vertraten: Wulff 1916, 90 (umbrisch); Weigelt
1921722, 833 (,fiir den schwichlichen Deodato doch zu gut®); van Marle 1923-38, T (1923), 283
(florentinisch); Vitzthum/Volbach 1924, 245 (florentinisch); Sandberg-Vavala 1929, 803, Anm. 4
(nicht von Deodato); Sinibaldi/Brunetti 1943, 35, Kat. 12 (Kopie nach Deodato)

" Die wenig aussagekriftigen kleinformatigen Nimben der Figuren sind mit einfachen, linearen
Blattranken gefiillt.
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Felder nicht an. Gleichwohl sind mehrfach narrative oder symbolische Beziige zu
den jeweiligen Bildszenen hergestellt worden: In der Heimsuchung blicken einige
der Engel zu Maria und Elisabeth empor; einer ringt staunend die Hénde und
kommentiert auf diese Weise gleichsam das Wunder des im Leibe der Elisabeth
hiipfenden Kindes (Abb. 99). Bei der Predigt in der Wiiste ist das Agnus Dei als
Symbol des Tdufers an einer prominenten Stelle der Komposition plaziert, direkt
neben der im Redegestus erhobenen Hand des Johannes, den das Lamm mit dem
zuriickgewandten Kopf anzublicken scheint (Abb. 100). Im Jiingsten Gericht sind die
Posaunen der gemalten Engel am oberen Bildrand in einer Kombination aus
schwarzer Farbe und Ritztechnik ausgefiihrt und ragen in die Vierpisse der geritzten
Engel hinein (Abb. 98, 101). Noch stirker als beim Pisaner Dossale hat Deodato
Orlandi hier Malerei und figiirlichen Goldgrunddekor konzeptuell aufeinander
bezogen und miteinander verschrinkt. Auf raffinierte Weise changiert der Ritzdekor
zwischen bloBer Hintergrundfolie und Bestandteil der Figurenkomposition. Der
integrale Zusammenhang von Dekor und Malerei bei den Berliner Fliigelbildern
vermag im tibrigen auch ein schlagkriftiges Argument fiir die im Rahmen der obigen
Erorterung der methodischen Grundlagen aufgestellte These, Maler und Dekorateur
des Goldgrundes seien im Regelfalle dieselbe Person gewesen, abzugeben.

Deodato Orlandis System des Hintergrunddekors ist einzigartig und in toto
nicht aus anderen Formen ableitbar. Gleichwohl stellt sich die Frage nach seinen
Quellen und Voraussetzungen, wenigstens fiir einzelne Elemente. Dazu hat die
Forschung eine Reihe von Vorschldgen gemacht: Wulff verwies auf Hintergriinde in
der Buchmalerei; Sirén leitete den Dekor von der Tradition der Verzierung von
Metallarbeiten her; Swarzenski und Wollesen erachteten die dekorierten
Hintergriinde bei Cimabue und seinem Umkreis als ausschlaggebende Vorbilder
Deodatos; Frinta schlieBlich nahm eine Nachahmung der Muster aus dem Nahen

Osten importierter Seidenstoffe an.’®

All diese Hinweise blieben jedoch generisch
und ohne konkrete Belege. Zu differenzieren ist zunidchst nach den moglichen
Quellen einzelner Charakteristika des Dekors: Figiirlicher Dekor 148t sich in der
Malerei um 1300 m. W. sonst nur in der Giotto zugeschriebenen Madonna von S.

Giorgio alla Costa in Florenz nachweisen, allerdings nicht im Hintergrund, sondern
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im Nimbus der Gottesmutter, der mit geritzten Tierdarstellungen in Rautenvierpdssen
auf kreuzschraffiertem Grund verziert ist (Abb. 216—218).761 Die Parallele scheint
bemerkenswert, doch 146t sich das chronologische Verhiltnis zu Deodatos Dossale in
Pisa (1301) und den aus stilistischen Griinden vermutlich etwas spéter anzusetzenden
Berliner Fliigelbildern nicht mit GewiBlheit bestimmen; es geht hierbei um wenige
Jahre.”*® Im Goldgrunddekor ist Deodato Orlandi durchaus kein Kleinmeister
gewesen, so daf} nicht zwingend auf Giotto als gebenden Partner zu schliefen wire,
wofern man iiberhaupt ein Abhéngigkeitsverhiltnis annehmen mochte. Dekorierte
Hintergriinde haben vor Deodato Cimabue, Duccio und der Magdalenenmeister
verwendet (Abb. 171-173, 288, 289, 147). Diese beruhen jedoch auf geritzten oder
punktierten Quadratnetzen mit ornamentaler Fiillung; figiirliche Elemente fehlen
g'ainzlich.763 Mehr als die Anregung, den sonst blanken Hintergrund iiberhaupt in
irgendeiner Weise zu strukturieren, kann Deodato von diesen Werken keinesfalls
empfangen haben. Weitet man die Suche auf die europédische Tafelmalerei des 13.
Jahrhunderts auflerhalb der Toskana aus, so bietet der geritzte Hintergrunddekor der
norwegischen Antependien Vergleichspunkte. Ins dritte Jahrhundertviertel datiert
werden z. B. die Tafeln in Heddal, Skaun und Ulvik, deren Goldgriinde mit durch

Ranken verbundenen Blittern verziert sind (Abb. 102).764

Deodatos Dekor entspricht
die teppichartige Struktur der Ornamentik und die Uberschneidung des Musters
durch die Figuren. Doch verwenden die norwegischen Meister keine figiirlichen

Ritzdekore. Zudem gibt es keine Hinweise auf einen Export solcher Tafeln nach

760 Wlff 1916, 90; Sirén 1922, 127-130; Swarzenski 1935/36, 150; Wollesen 1977, 133; Frinta 1986,
71.
8! Hinweis auf die Parallele bei Peroni 1995, 59, Anm. 2. Zum Nimbendekor Giottos ausfiihrlich s.
u., Kap. 4.2.6.

62 7ur Datierung der Berliner Tafeln cf. Boskovits 1988, 29ss.; zur Madonna von S. Giorgio alla
Costa zusammenfassend Giorgio Bonsanti in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 126s., Kat. 23. — Ein
weiteres Indiz fiir eine Beziehung zu Giotto stellen die mit pseudokufischen Buchstaben verzierten
Nimben der kleinen Engel in Deodatos Pisaner Madonna dar. Diese Dekorform ist auch bei Giottos
Kruzifixus in S. Maria Novella (Nimben der Maria und des Johannes: Ciatti 2001, 50-55; Fontana
2001, passim mit fig. 2, 3), der Madonna von S. Giorgio alla Costa (Nimben der Engel: Ciatti 2001,
50s.; Fontana 2001, 219, fig. 6) und der Ognissanti-Madonna (Nimben der Engel: Peroni 1992, 19ss.
mit fig. 3, 4) nachweisbar.

763 7u diesen Hintergrunddekorationen ausfiihrlich s. u., Kap. 4.2.4 und 4.3.9.

64 Zum Dekor der norwegischen Antependien jetzt allgemein Hohler/Morgan/Plahter/Wichstrgm
2004, 11, 46-51. Zur Tafel in Heddal ibid., I, 103ss., und II, fig. 11.2.14-15, 11.2.37; zur Tafel in Skaun
ibid. I, 122ss., und 11, fig. I1.2.16-17, 11.2.24-27; zur Tafel in Ulvik ibid., I, 135s., und 1II, fig. 11.2.28-
31.
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Italien, so daB} es als hochst unwahrscheinlich gelten kann, dal Deodato von dieser
Tradition Kenntnis erlangt hitte.

Der fortlaufende Rapport der Motive, welche der lucchesische Meister als
Rahmungen fiir Engel und Agnus Dei gebraucht, hat seine engste Parallele in den
Mustern zeitgenossischer Seidenstoffe. Diese Muster sind ihrerseits von Klesse aus
deren — wie Vergleiche mit erhaltenen Textilien zeigen, weitgehend exakter —
Wiedergabe in der Malerei erschlossen worden.”” Lucca bildete um 1300 das
Zentrum der Seidenproduktion in Italien, so daB fiir Deodato Orlandi Vertrautheit

. . 766
mit deren Erzeugnissen vorausgesetzt werden kann.

Fir einen Rapport
groBfldchiger, mehrfach umrissener Kreise von der Art des Pisaner Dossales finden
sich bei Klesse diverse Beispiele, vor allem aus dem reichen Repertoire an mit den
Mitteln der Wandmalerei nachgeahmten Stoffen in der Franzlegende der Oberkirche
von S. Francesco in Assisi, deren Sockelzone gleichsam eine Art Musterbuch der
Seidenweberei darstellt (Abb. 103).”®" Dasselbe gilt auch fiir Rauten- oder
Quadratvierpisse, wie sie Deodato in der Madonna von 1308 und den Berliner
Fliigelbildern verwendet hat (Abb. 104).®® Fiir den Musterrapport der
Rahmenmotive Deodatos, und nur fiir diesen, konnten also in der Tat zeitgendssische
Seidenstoffe als Anregung gedient haben. Figiirlichen Dekor weisen die Stoffe aber
nicht auf.”®

Vergleichbare Rahmungen mit Figurenfiillung, jedoch als Einzelformen und
nicht im Rapport, sind in der Goldschmiedekunst mehrfach nachweisbar. So zeigt
eine Gruppe lucchesischer Kruzifixe des spidten 13. und frithen 14. Jahrhunderts,
deren Kenntnis fiir Deodato ebenfalls anzunehmen ist, an den vier Enden der
Kreuzarme jeweils Quadratvierpdasse mit Halbfiguren, namentlich Maria und

Johannes, Engel oder Evangelistensymbole.””’ Die Figuren sind meist aus dem

5 Klesse 1967.

" bid., 18ss.; Frinta 1986, 71.

T Klesse 1967, 167ss., Kat. 5-10, bes. Kat. 5, 6 (Assisi).

768 7 ahlreiche Bsp. aus der Malerei des spéten 13. und frithen 14. Jh.s ibid., 206-217, Kat. 79-96, bes.
Kat. 79, 80, 82.

% Ibid., 77.

70 Eg handelt sich dabei um die Kruzifixe in S. Michele in Granaiola, S. Sisto in Pomezzana, S.
Giovanni Battista in Arliana, SS. Simone e Giuda in Convalle, S. Pietro in Lucchio und S. Lorenzo in
S. Lorenzo a Vaccoli, alle in der Diozese Lucca gelegen. Dazu mit Lit. und Abb. Baracchini (ed.)
1993, I, 110-116, Kat. 2-4; 126-129, Kat. 6, 7; 184ss., Kat. 19. — Dall Goldschmiedekruzifixe
dhnlicher Art auch in der Malerei nachgeahmt wurden, belegt etwa das nach Umbrien lokalisierte,
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Edelmetall getrieben, beim Kruzifixus in S. Lorenzo a Vaccoli aber graviert (Abb.
105). Beziiglich der mit Halbfiguren gefiillten Kreise des Pisaner Dossales wire
dagegen an die Plaketten am Nodus von Kelchen zu denken. Bei dem ins friihe
Trecento datierten, lucchesischen Kelch aus S. Giusto in Motrone (Abb. 106)
beispielsweise sind die Plaketten mit kreisformigen, profilierten Einfassungen
versehen, die Figuren im Inneren in der Technik des transluziden Silberemails
ausgefiihrt,”’" wie dies etwa auch bei den Nodusplaketten des von Guccio di Mannaia
signierten Kelches Nikolaus’ IV. (1288-92) im Tesoro von S. Francesco in Assisi der
Fall ist (Abb. 45).””> Beim transluziden Silberemail wird die Zeichnung der Figur
zunichst graviert, vergleichbar der Ritzung im Goldgrund, und dann mit Email
iiberzogen.””

Als Hypothese wire anstelle der bisherigen monokausalen Ableitungen also
zu erwiégen, dafl Deodato Orlandi mit seinen Dekorsystemen zwei in Lucca um 1300
bei anderen bildkiinstlerischen Gattungen nachzuweisende Traditionsstrdnge zu einer
eigenstindigen Synthese in der Tafelmalerei verbunden haben konnte: Die
Rahmenmotive mit gravierten Halbfiguren waren ihm aus der zeitgendssischen
Goldschmiedekunst geldufig. Fiir deren Verbindung zu einem fortlaufenden Rapport
boten dagegen die, wie Klesse gezeigt hat, von den Malern eingehend studierten
Muster der Seidenstoffe eine mogliche Anregung. Das enge Nebeneinander der
Werkstitten in den italienischen Kommunen des spiten Mittelalters diirfte eine
solche wechselseitige Befruchtung iiber die Gattungsgrenzen hinweg begiinstigt
haben.””

Wie erkliart sich aber iiberhaupt die Verwendung zweier derart
gegensitzlicher Dekorsysteme bzw. —techniken wie der Punzierung und der Ritzung

im gesicherten (Euvre ein und desselben Kiinstlers? Eine Zuordnung zu

doppelseitige Tafelkreuz in der Yale University Art Gallery in New Haven aus dem frithen Trecento
(dazu Laurence B. Kanter/Pia Palladino in: Morello/Kanter [edd.] 1999, 82-85, Kat. 8).

"M Baracchini (ed.) 1993, I, 160s., Kat. 14 (mit Abb.).

72 Cioni 1998, 8-57 mit fig. 29, 39, 57-60.

" 7ur Technik cf. Erich Steingriiber, s. v. ,Email®, in: Schmitt et al. (edd.) 1937ss., V (1967), Sp. 1-
65, hier Sp. 4 und 38s. Beim Kelch in Motrone hat sich nur die Gravierung, nicht aber der
Emailiiberzug erhalten.

" Zur Situation in Siena und Florenz im 13. und 14. Jh. cf. Maginnis 2001, 48-53. — Nicht behandelt
werden kann hier die weitere Entwicklung der aufwendig, teilweise auch figiirlich dekorierten
Hintergriinde in der Trecentomalerei, besonders der emilianischen und romagnolischen (diverse Bsp.
bei Messina 1998). Ob hier ein Zusammenhang mit Deodato Orlandis Dekorformen besteht, wie
Frinta 1986, 72, annahm, bliebe zu priifen.
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unterschiedlichen Werkphasen scheidet aus, da sowohl der punzierte Kruzifixus in S.
Miniato als auch das geritzte Dossale in Pisa aus dem Jahr 1301 datieren. Mit Recht
hat Hiller von Gaertringen daher Punzierung und Ritzung als ,,zeitgleich eingesetzte
Alternativen® bezeichnet.””” Es bleibt jedoch nach den Griinden fiir die Verwendung
der jeweiligen Technik zu fragen. Vergegenwirtigt man sich GroBe und
Aufstellungsort der Tafeln, so zeichnet sich hierbei in der Tat eine Regel ab.
Punzierten Dekor weisen die beiden Kruzifixe in Lucca und S. Miniato auf, geritzten
dagegen das Dossale in Pisa, die vormals in Rom befindliche, fragmentierte
Madonna, die wohl ebenfalls Teil eines Dossales gewesen sein diirfte (s. 0.), sowie
von den zugeschriebenen Werken die Madonnentafeln in Pisa und Lucca und die
Fliigelbilder in Berlin. Groformatige Tafelkreuze wurden auf einem Lettner, einer
Chorschranke oder einem Tramezzobalken aufgestellt,776 in einer Hohe also, die dem
Kirchenbesucher nur ein Studium aus groerer Distanz erlaubte. Dossalien standen
als Retabel auf dem Altar und gestatteten — anders als hochformatige Tafeln —
aufgrund ihrer geringen Hohe wenigstens dem zelebrierenden Priester nahsichtige
Betrachtung. Die Berliner Fliigelbilder gehdren zu den kleinformatigen Tafeln, die
man unter dem Begriff ,,Andachtsbilder* zu subsumieren pflegt und die ebenfalls fiir
den nahsichtigen Gebrauch bestimmt waren.””” Weniger klar ist der Aufstellungsort
der Pisaner und der Luccheser Madonnentafel, fiir die aber aufgrund der Malle eine
eher niedrige Anbringung vermutet werden kann.””® Deodato Orlandi scheint also die
feine Ritztechnik fiir nahsichtig zu betrachtende Werke reserviert, die Punzierung,
deren markante Abdriicke ein tieferes und somit auch auf groBere Distanz lesbares
Relief erzeugen, dagegen speziell fiir die auf Fernsicht berechneten Tafelkreuze
eingesetzt zu haben. Ein solches ,rezeptionsdsthetisches® Kalkiil, welches
Dekorsystem und -technik von der Betrachterposition abhidngig macht, ist
auBergewohnlich und weist den in seiner Malerei konservativen Deodato als
reflektierten  Dekorateur des  Goldgrundes mit ganz  eigenstdndigen,

unkonventionellen Losungsansitzen aus.

75 Hiller von Gaertringen 2004, 14.

768 0., Kap. 3.3.

""" Zum Gebrauch solcher Tafeln jetzt ausfiihrlich Schmidt 2005.

"8 Der Kruzifixus in S. Miniato miBt 300 x 195 c¢m, das Dossale in Pisa 69,5 x 206 cm, die Berliner
Fliigelbilder 72 x 23 cm, die Madonnentafel in Pisa 98,5 x 66,8 cm, die beschnittene Madonna in
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Abschlieend sei noch ein der damit verbundenen Probleme wegen bislang
ausgeklammertes Werk in die Betrachtung mit einbezogen, die Johannestafel im
Frankfurter Stddel, welche aus typologischen Griinden als Fragment -eines
Tafelkreuzes, genauer als rechte tabella eines solchen, interpretiert wurde (Abb.
107).”” Bereits Swarzenski, der das Bild publizierte, verglich den Johannes
motivisch und stilistisch mit den Arbeiten Deodatos, schrieb ihn aber dennoch, auch
mit Berufung auf den Goldgrunddekor, einem Florentiner Meister zu.”* Die jiingere
Forschung ist jedoch meist Garrisons Zuweisung an Deodato selbst gefolgt.”®! DaB
die Tafel stilistisch mit Cimabue und seinem Kreis nichts zu tun hat, sondern den
Werken des Deodato Orlandi nahesteht, hat zuletzt Hiller von Gaertringen

ausfiihrlich dargelegt.”®*

Wie die obigen Analysen zeigen, erbrachte Deodato seine
eigenstidndigsten und charakteristischsten Leistungen aber nicht in der Malerei selbst,
sondern im Goldgrunddekor, so da8 dieser als wesentlicher Priifstein fiir die néhere
Bestimmung der Johannestafel heranzuziehen ist. Dekoriert sind sowohl der Nimbus
als auch der Hintergrund, beide in Ritztechnik mit sehr schwach kreuzschraffiertem
Grund. Fiir die Motive gibt es jeweils Parallelen in den gesicherten Werken
Deodatos, die einen Vergleich ermdglichen. Herzblitter wie im Nimbus des
Johannes finden sich auch beim Dominikus vom Pisaner Dossale (Abb. 88). Da das
Motiv an sich aber sehr weit verbreitet ist, kommt es durchaus aufs Detail an, wo
indes die Unterschiede iiberwiegen: Die Grundform der Herzen ist im Nimbus des
Dominikus stirker gedriickt und anders als bei Johannes an der Spitze gedffnet, die
doppelte Einfassung breiter; die Zeichnung des dreiteiligen Blattes in der Mitte
weicht ebenfalls ab. Zudem sind die Herzen bei Johannes unverbunden
aneinandergereiht, bei Dominikus dagegen miteinander ,,verknotet”. Ahnliches gilt

fiir die Blattranke des (nicht figiirlichen) Hintergrundes, bei welcher die Zeichnung

der mehrfingrigen Blitter mit denjenigen im Nimbus des Petrus vom Pisaner Dossale

Lucca 0,65 x 0,48 cm (MaBangaben nach Burresi/Caleca [edd.] 2005, 258-265, und Garrison 1949,
no. 639).

" 7u Befund und Rekonstruktion ausfiihrlich Hiller von Gaertringen 2004, 4 und 11ss. Ahnlich
bereits Swarzenski 1935/36, 134 und Wollesen 1977, 133.

780 Swarzenski 1935/36, 134-152. Ebenso Marcucci 1958, 50 (Magdalenenmeister), und Marques
1987, 140.

8! Garrison 1949, no. 599; Boskovits 1988, 31; Cecilia Martelli, s. v. ,,Deodato Orlandi (di Orlando)*,
in: Saur AKL 1995ss., 26 (2000), 203s.; Pasut 2003, no. 864; Hiller von Gaertringen 2004, 3-14;
Sander (ed.) 2006, 58ss. und 296, Kat. 8

82 Hiller von Gaertringen 2004, 12ss.
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ebenfalls nicht iibereinstimmt (Abb. 91). Der Abstand zu Deodatos Dekorform 143t
sich ermessen, wenn man der Blattranke des Frankfurter Fragments diejenige einer
sienesischen Madonna in der Londoner National Gallery, auf die Swarzenski

83 Die letztere steht der Ranke im Nimbus

aufmerksam gemacht hat, gegeniiberstellt.
des Johannes deutlich néher als die des Petrus, obgleich die Londoner Madonna aus
der Duccio—Nachfolge784 sonst mit der Malerei Deodatos keinerlei Gemeinsamkeiten
aufweist. Schwerer als jene Detailabweichungen wiegt jedoch ein konzeptioneller
Unterschied beziiglich des Verhiltnisses von Hintergrunddekor und Figur. Die
Blattranke ist sorgsam um Schultern und Nimbus des Johannes herumgefiihrt und in
threr Form jeweils an der zu Gebote stehenden Restflidche orientiert. Beim Pisaner
Dossale, der Madonna von 1308 und den Berliner Fliigelbildern hingegen
tiberschneiden Figuren und Nimben den als fortlaufenden Musterrapport gegebenen
Hintergrunddekor. Dabei handelt es sich um zwei grundverschiedene Auffassungen
vom Wesen des Hintergrundes: Im ersteren Falle wird dieser an den Kontur von
Figur und Nimbus angepal3t, im letzteren bleibt sein Muster davon unabhéngig und
tiber die gesamte Bildfldche einheitlich. Hinzu kommt ein weiterer Aspekt ebenfalls
konzeptioneller Natur. Obwohl es sich bei der Johannestafel um das Fragment eines
groformatigen Tafelkreuzes handelt, ist der Dekor nicht punziert, sondern in
Ritztechnik ausgefiihrt, ganz im Widerspruch zu dem oben aus Deodatos signierten
Werken erschlossenen Prinzip einer Wahl der Technik nach Mallgabe von
Sichtbarkeit und Betrachterposition. Damit unterscheidet sich der Goldgrunddekor
des Frankfurter Johannes nicht nur in motivischen Einzelheiten, sondern auch und
vor allem in zwei grundsitzlichen Eigenschaften seines Konzepts vom sicheren
(Euvre des Deodato Orlandi. Die in der Forschung heute weitgehend akzeptierte
Zuweisung der Tafel an diesen Meister ist daher m. E. in Zweifel zu ziehen. Eher
diirfte das Frankfurter Bild auf einen Maler aus Deodatos ndherem Umfeld
zuriickgehen, der dessen Dekorsysteme zwar rezipiert, doch nicht in letzter
Konsequenz verstanden oder moglicherweise auch bewuflt verdndert hat. Nicht um
der Attribution selbst willen, sondern um den spezifischen Charakter in der

Gegeniiberstellung mit einem lediglich verwandten Werk zu verdeutlichen, soll die

8 Swarzenski 1935/36, 152 mit Abb. 173, 174.
84 Stubblebine 1979, 114s. und fig. 275, schrieb die Tafel dem von ihm sog. ,,Casole Fresco Master*
zu und datierte sie um 1325.
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Analyse der Johannestafel die Erdrterungen zum Goldgrunddekor des Deodato
Orlandi beschlieBen,”™ dessen Eigenstdndigkeit und Raffinesse unser Bild von des

«786

Meisters ,,durchschnittsméBige[r] und wenig personliche[r] Kunst nicht

unwesentlich relativiert.

4.2 Die florentinische Malerei

4.2.1 Skulpierte Strahlennimben und die Anfinge des Nimbendekors in Florenz

Die Florentiner Maler vor der Generation Cimabues haben die Ornamentierung der
Nimben in geringerem Male gepflegt als ihre Pisaner Zeitgenossen. Auch die
Anfinge des Nimbendekors datieren in Florenz spéter. Von den duflerst schwierigen
und in Ermangelung fester Daten kaum I6sbar erscheinenden Problemen der
Periodisierung und der Zeitstellung wesentlicher Denkmiler der Florentiner Malerei
vor ca. 1260, innerhalb derer sich in der jiingeren Forschung durch Boskovits’
umstrittene Frithdatierungen erhebliche Verschiebungen ergeben haben, kann hier
nicht gehandelt werden.”®” Unabhingig von der im einzelnen noch ausstehenden
Bewertung dieser Hypothesen erhellt dennoch aus einer Durchsicht der Produktion
mit einiger Klarheit, daf} fiir kein erhaltenes Werk der Florentiner Malerei, welches
geritzten, punktierten oder punzierten Nimbendekor aufweist, eine Datierung vor der
Jahrhundertmitte auch nur anndhernd in Betracht kiime. Oder anders ausgedriickt:
Die Tafeln mit Nimbendekor gehoren der Malerei der zweiten Dugentohilfte an,

deren Entwicklung durch fest datierte und mit diesen stilistisch plausibel zu

785 Nur am Rande und in aller Kiirze sei hier noch eine These von Frinta 1986, 71s., erwihnt, der eine
Mitarbeit Deodatos an der inschriftlich auf 1307 datierten und aus stilistischen Griinden dem
Cicilienmeister zugeschriebenen Petrustafel aus S. Simone in Florenz (Offner 1931, 28ss. und P1. VI,
VI', VI’) aufgrund des Hintergrunddekors vermutet hat. Letzterer weist indes weder figiirliche
Bestandteile noch mit den gesicherten Werken Deodatos vergleichbare Ornamente auf, so daB fiir eine
solche Zuweisung keine Grundlage besteht. — Bei der Deodato zugeschriebenen Madonna im
Lindenau-Museum in Altenburg sind ,,Goldgrund und Nimben groBtenteils erneuert” (Oertel 1961,
180 und Taf. 77).

786 Sirén 1922, 121s.

87 Die Rede ist vom ersten Band des ,,Corpus of Florentine Painting®, in dem Boskovits 1993 den
Zeitraum von 1100 bis 1270 behandelte und dabei zahlreiche bisher in die erste Hélfte des 13. Jh.s
gesetzte Werke weit in das 12. Jh. vordatierte, so etwa die Madonna von S. Andrea a Rovezzano
(ibid., 32ss. und PI. IV). Heftige Kritik an Struktur und Inhalt des Bandes duferte vor allem Schwarz
1995 (zu den Datierungen 282s.). Zustimmung hingegen haben Boskovits’ Datierungen besonders in
der Florentiner Forschung gefunden, z. B. bei Ciatti 2002, 36ss., und Tartuferi 2004, 51s.
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verbindende Werke greifbar ist.”®8

Die Nimben der frithen, d. h. ungefdhr in die
zweite Hilfte des 12. und die erste Hilfte des 13. Jahrhunderts einzuordnenden
florentinischen Tafelbilder sind allenfalls auf @uBlerst simple Weise verziert. So
wurde beispielsweise bei der Madonnentafel in S. Andrea a Rovezzano in Florenz
und dhnlich bei der Madonna im Dom zu Fiesole der Nimbus der Gottesmutter selbst
blank belassen, derjenige des Jesusknaben mit einem schlichten Kreuz und Punkten

789

am Kontur bemalt.””” Komplexere Formen des gemalten Dekors, wie sie uns aus der

pisanischen Malerei der Zeit um 1200 bekannt sind, konnen im Florentiner Material
nicht nachgewiesen werden.””

Als charakteristisch fiir die Dugentomalerei in Florenz haben dagegen die
skulpierten Strahlennimben zu gelten, die wahrscheinlich aus dem Holz der
Nimbusscheibe herausgeschnitzt, vielleicht aber auch in Pastiglia aufgelegt worden
sind.”" Thr Anwendungsbereich erstreckt sich sowohl auf die Kreuznimben von
Kruzifixen als auch auf die den Rahmen meist iiberragenden Nimbusscheiben von
Madonnen. Der Verbreitungszeitraum der Strahlennimben umfaflt das gesamte 13.
Jahrhundert. Aus der ersten Hilfte wiren vor allem zahlreiche dem sog. Bigallo-

Meister zugeschriebene Tafeln zu nennen (Abb. 108).792

Eine aufwendigere Variante
begegnet z. B. bei dem etwa um die Jahrhundertmitte zu datierenden Kruzifixus no.
434 in den Uffizien (Abb. 19). Die Kreuzarme des Nimbus sind hier aus dem
keilférmigen Strahlenbesatz ausgespart und mit in Form eines Quincunx

angeordneten Glasfliissen ausgezeichnet.”””

Mit der noch zu erorternden Einfithrung
geritzter, punktierter und punzierter Dekorformen im dritten Viertel des Dugento

verschwanden die skulpierten Strahlennimben in der Florentiner Malerei keineswegs,

" 7Zu den einzelnen Werken und ihrer Zeitstellung sowie zur umstrittenen Frithdatierung der
Madonna von S. Maria Maggiore in Florenz s. u., Kap. 4.2.2. — Die Madonna in Impruneta zeigt heute
zwar Kreispunzen im Nimbus, doch weist die Tafel insgesamt nach Boskovits nur mehr ca. 10 % an
originaler Substanz auf, so dal auch die Punzierung kaum dem urspriinglichen Zustand entsprechen
diirfte (Boskovits 1993, 198-205 mit P1. I).

8 Ibid., 226-233 mit P1. IV und 270-272 mit PL. X'. Ginzlich blank belassene Nimben sind durchaus
nicht selten; man vergleiche z. B. auch die bekannte Franziskustafel der Cappella Bardi in S. Croce zu
Florenz (ibid., 472-507 mit P1. XLII*).

7 S0 ist z. B. der Kreuznimbus des Kruzifixus aus Rosano mit angedeuteten Edelsteinimitationen
bemalt (ibid., 206-217 mit P1. II°).

! Die verschiedenen Formen und Techniken des Strahlennimbus verdienten eine eingehendere
Untersuchung, als sie in dieser auf geritzten, punktierten und punzierten Dekor fokussierten Arbeit
geleistet werden kann. Ich beschrinke mich daher auf Angaben zur Verbreitung des Typus im
allgemeinen. Dazu bislang kurz Coor 1948/1991, 96s. mit Anm. 152; Polzer 1984, 9; id. 1999a, 86s.
72 Boskovits 1993, 292-326 mit P1. XIV®, XV?, XVIII, XIX.
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wie die Coppo di Marcovaldo bzw. seinem Sohn Salerno di Coppo zugeschriebenen
Tafelkreuze in S. Gimignano und Pistoia (1274) belegen (Abb. 109).794 Vereinzelte
Beispiele sind noch um 1300 nachweisbar, etwa bei einem Kruzifixus in der
Pinacoteca di S. Verdiana zu Castelfiorentino.””> Dabei begegnen auch
Kombinationen von skulpierten und geritzten, punktierten oder punzierten Nimben
innerhalb derselben Tafel, z. B. bei Meliores Uffizien-Dossale (1271) sowie Coppos
Madonnen in der Orvietaner Domopera und in S. Maria Maggiore zu Florenz (Abb.
120, 110, 113).796 Im Gegensatz zu ihren Florentiner Zeitgenossen haben die
dugentesken Tafelmaler in Pisa, Lucca und Siena den Typus des Strahlennimbus
kaum verwendet. Aus der pisanischen Malerei ist mir kein einziges Beispiel
bekannt.”’ In Lucca wire allenfalls der Kruzifixus aus S. Donnino anzufiihren (Abb.
72), wohingegen bei dem signierten Tafelkreuz des Berlinghiero nur die Kreuzarme
der Nimben plastisch hervorgehoben sind, ohne dal ein Strahlenkranz ausgebildet

78 In der sienesischen Malerei kommen Strahlennimben ausschlieBlich zu

wiirde.
Beginn des Dugento vor, und dies nur bei Tafeln mit reliefierten Figuren, wie der
Madonna degli occhi grossi in der Domopera (Abb. 229) und dem Berardenga-
Antependium (1215) in der Sieneser Pinakothek.””’ Insgesamt kann besagte
Dekorform also als Spezifikum der Dugentomalerei in Florenz angesehen werden.
Der bis in die 1270er Jahre dominierenden Vorliebe der Florentiner Maler fiir
skulpierte Strahlennimben korrespondiert ihre anfingliche Zuriickhaltung gegeniiber
geritztem, punktiertem und punziertem Dekor. Ungeachtet der zweifellos geringeren

dsthetischen Raffinesse der Strahlennimben sollte man deren Vorziige gleichwohl

nicht unterschitzen, die zum einen in der handwerklich einfachen Herstellung, zum

3 Ibid., 374-39 mit P1. XXIX".

"% bid., 524-536 mit Pl. XLV" und 596-610 mit P1. LI*. Zur Aktivitiit Coppos und Salernos in Pistoia
s. u., Kap. 4.2.2.

5 Simona Pasquinucci in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 104s, Kat. 12 (mit Zuschreibung an Corso di
Buono). — In ihrer Authentizitit umstritten ist die im Stil Cimabues gemalte Franziskustafel im Museo
della Porziuncola bei S. Maria degli Angeli in Assisi (Kriiger 1992, 215s.; Bellosi 1998, 233-236;
Bruno Zanardi in: Garibaldi/Toscano [edd.] 2005, 242s., Kat. 40, mit Lit. und Abb.), deren
Strahlennimbus Martin 1999, 353, jlingst mit Recht als fiir Cimabue ungewohnlich angesprochen hat.
%6 7u diesen Tafeln ausfiihrlich s. u., Kap. 4.2.2; zur Mdglichkeit einer Rangabstufung der Figuren
durch Kombination verschiedener Techniken innerhalb derselben Tafel s. u., Kap. 5.1.

7 Ob die Madonna im Puschkin-Museum in Moskau, die einen solchen Strahlennimbus aufweist,
tatsidchlich als Werk eines Pisaner Kiinstlers anzusprechen ist, wie Lasareff 1936 vermutet hat,
erscheint mir nicht nur aus diesem Grunde zweifelhaft (cf. zuletzt Polzer 1999a, 84-87 mit fig. 2).

798 7u diesen Werken s. 0., Kap. 4.1.3.

™ Dazu s. u., Kap. 4.3.2.
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anderen in der dsthetischen Effektivitit ihres, im Gegensatz z. B. zum Ritzdekor,
weithin sichtbaren Reliefs liegen. Wenig wahrscheinlich ist indes, dal} die
Verwendung dieses Nimbentypus generell Vorgaben der Florentiner Auftraggeber —
etwa im Sinne eines Strebens nach Uniformitét der in der Heimatstadt aufgestellten
Tafelkreuze, Retabel etc. — reflektieren wiirde.** Dagegen spricht die Verwendung
von Strahlennimben auch bei nicht fiir Florenz bestimmten Tafeln Florentiner Maler
wie dem o. g. Kruzifixus in S. Gimignano und der Madonna in Orvieto. Umgekehrt
weisen auch einige fiir Florenz und contado geschaffene Werke nicht-florentinischer
Maler einen von der ebenda gepflegten Tradition abweichenden Nimbentypus auf.
Dies gilt z. B. fiir die Madonna in S. Maria Primerana in Fiesole, deren
Nimbusscheibe in der fiir pisanische Arbeiten typischen Manier am Kontur mit

801

plastischen Halbkugeln besetzt ist (Abb. 11).”"" Dal} der nach dieser Tafel benannte

Meister aus der Werkstatt Giunta Pisanos hervorgegangen sein diirfte, habe ich oben
Zu zeigen versucht.**® Auch bei den skulpierten Nimben ist demnach primér von

einer in den lokalen Werkstiitten weitergegebenen Tradition auszugehen.®”

%0 Im Einzelfalle ist ein dementsprechender Auftraggeberwunsch freilich durchaus denkbar. Als
Erkldarungsmodell fiir das Phdnomen an sich scheint mir dies jedoch aus den im folgenden genannten
Griinden wenig geeignet.

%! Pisanische Beispiele bei Burresi/Caleca (edd.) 2005, Kat. 7, 15, 20, 38, 41, 45, 55. Hinzu kommen
die oben besprochenen Kruzifixe Giunta Pisanos in Assisi und Bologna. — Aus dieser Pisaner
Tradition 146t sich auch ein Indiz fiir die Einordnung des Kruzifixus im Museo Bardini in Florenz
(Scalia/De Benedictis 1984, I, 227, Kat. 1; Boskovits 1993, 462-467 mit Pl. XLI) gewinnen, fiir den
Masi 1998/99, 140-146, Parallelen zum Stil der Mosaiken des Florentiner Baptisteriums aufgezeigt
und eine Entstehung in Florenz plausibel gemacht hat. Der Halbkugeldekor der Nimbusscheibe
bestitigt nun die von Garrison 1949, no. 469, und Masi 1998/99, 146, konstatierten pisanischen
Einfliisse. Datiert wurde das Tafelkreuz in der Forschung meist um die Mitte des 13. Jh.s (Sandberg-
Vavala 1929, 659-662; Boskovits 1993, 110s.; Masi 1998/99, 146; Chiodo 2000, 8s.; Pasut 2003, no.
22). Die Nimben der Nebenfiguren sind mit sehr einfachem (originalen?) Dekor versehen; ihr
Konturband weist dreieckige Zacken auf punktiertem Grund auf.

8023 0., Kap. 4.1.1.

803 UngewiB ist bislang freilich, welche Rolle bei Entwurf und Ausfithrung der skulpierten Nimben
(und der Rahmenformen im allgemeinen) die legnaiuoli spielten und in welchem Verhiltnis sie zu den
Malern standen. Merzenich 2001 hat fiir die Retabel des Florentiner Quattrocento gezeigt, daf die
Tafeln samt Rahmen jeweils fertig vom legnaiuolo geliefert wurden. Ob Gleiches auch fiir die
Frithzeit der Tafelmalerei gilt, ist aufgrund der ungleich schlechteren Quellenlage schwer zu
beurteilen. Gerade bei den Tafelkreuzen stehen Rahmenform und Malerei, wie die obigen
Ausfithrungen zu Giunta Pisano gezeigt haben, in engstem, auch konzeptionellen Zusammenhang, so
daB} ich dazu neigen wiirde, einen Entwurf des Malers fiir die Tafel insgesamt anzunehmen.
Diesbeziiglich besteht noch erheblicher Klarungsbedarf auf breiterer Materialgrundlage (cf. bislang
vor allem die wichtige Fallstudie von White 1973 zu zwei Klapptriptychen Duccios). Fiir den hier
verhandelten Zusammenhang der Dominanz einer Dekorform in einer bestimmten Kunstlandschaft ist
dieses Problem jedoch insofern nicht entscheidend, als die Florentiner Maler in erster Linie auf die
Erzeugnisse einheimischer legnaiuoli zuriickgegriffen haben diirften. Es geht also in erster Linie nur
um die Frage, ob die Strahlennimben als Tradition der Maler oder der legnaiuoli von Florenz



198

4.2.2 Coppo di Marcovaldo, Meliore und der Agathameister: Punktierte
Dekorsysteme in den 1260er und 1270er Jahren

Neben den Strahlennimben haben die Florentiner Maler seit den 1260er Jahren in
zunehmendem Male auch geritzten, punktierten und punzierten Nimbendekor
eingesetzt. Als Pionier kann dabei Coppo di Marcovaldo gelten, dessen Tatigkeit
durch eine Reihe von Schriftquellen dokumentiert ist. Erhalten hat sich die Inschrift
der sog. Madonna del Bordone in S. Maria dei Servi in Siena mit Signatur und
Datum 1261: A[nnlo Dlomini] MCCLXI Copplus] d[e] Flore[n]tia me pi[n]x[ir]***
Im Libro di Montaperti wird Coppus dipintore populi santi Laurentii unter den
Schildtrigern des Rogero di Falcone bei der Schlacht von Montaperti am 4.
September 1260 erwihnt.*””> Schon Sirén nahm an, daB Coppo nach besagter
Schlacht zusammen mit vielen anderen Florentinern in sienesische Gefangenschaft
geriet und wihrend dieser Zeit den Auftrag fiir die Madonna del Bordone erhielt, was
aufgrund des engen zeitlichen Zusammenhangs in der Tat wahrscheinlich ist.**
Bezeugt sind des weiteren mehrere Auftrige fiir Pistoia. In einem Dokument vom 22.
Juli 1265 entlohnten die Operai von S. Jacopo in Pistoia Coppo florentino pictori
filio quondam Marcoaldi fiir die Vergoldung eines Evangeliareinbandes sowie fiir
Wandmalereien in der Jakobuskapelle des Domes, fiir welche er am 2. September
1269 eine weitere Zahlung erhielt.*”” Diese Urkunde iiberliefert nicht nur das
Patronymikon des Malers, sondern belegt auch — was in unserem Zusammenhang
von besonderem Interesse ist — eine Téatigkeit Coppos als Vergolder. 1274 baten
sodann der Arciprete und die Kanoniker von S. Zeno sowie die besagten Operai von
S. Jacopo die Stadtoberen von Pistoia um Erlaubnis fiir einen GroBauftrag an Coppo
und seinen Sohn Salerno di Coppo und lieBen die beiden Maler fiinf Tafelbilder fiir

den Dom ausfithren: zwei Kruzifixe, eine Madonna, eine Johannes- und eine

anzusprechen sind, woraus sich aber letztlich dieselben Konsequenzen fiir die bis in die 1270er Jahre
geringere Bedeutung der anderen Dekorformen ergeben.

%04 Zit. nach Brandi 1950, 168, der die Inschrift freigelegt hat. Deren Wortlaut war aber bereits seit der
Publikation der Tafel (Gargani 1874) durch den Elenco delle pitture, sculture e architetture di Siena
des Fabio Chigi (1625) und weitere Quellen des 17. Jh.s bekannt (dazu Brandi 1950, 160 mit Anm.1;
Coor 1948/1991, 26 mit Anm. 39). — Forschungsbericht und ausfiihrliche Bibliographie zu dieser
Tafel zuletzt bei Wilde 2004, 12-22 und 192ss.; zum Namenszusatz ,,del Bordone* ibid., 45ss.

%9 Zit. nach Paoli (ed.) 1889, 25. Cf. auch Bacci 1900, 34; Coor 1948/1991, 215, Anm. 38.

%% Sirén 1922, 243.

%97 Bacci 1900, 35s.; id. 1910-12, IT (1912), 31s., Dok. 2; Coor 1948/1991, 28ss.
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Michaelstafel.**® Aus dem Wortlaut geht jedoch nicht hervor, wer welches Werk
tibernehmen sollte. Am 3. Januar 1276 schlielich erhielt Coppo eine Zahlung fiir die
Ausmalung des solarium (Gewolbe?) des Pistoieser Domchores.?”  Die
dokumentarisch gesicherten Wandmalereien im Dom zu Pistoia sind allesamt
verloren. Nur ein Tafelkreuz hat sich ebenda erhalten (Abb. 109), welches in der
Forschung mit einem der beiden 1274 bei Coppo und Salerno in Auftrag gegebenen
Kruzifixe identifiziert und aufgrund der Stildifferenz zu Coppos signierter Madonna
del Bordone meist als Werk Salernos betrachtet wird.*"°

Ausgangspunkt fiir die Untersuchung von Coppos Nimbendekor bleibt
demnach allein die signierte und datierte Madonna del Bordone von 1261 (Abb. 53-
56), deren Dekorsystem im Zusammenhang mit seiner Nachfolge in Pisa bereits

eingehend analysiert worden ist.®'’

Die obigen Ausfiihrungen brauchen hier nicht
wiederholt zu werden. Hervorgehoben sei aber, dal es sich bei der Madonna del
Bordone nicht nur um das fritheste fest datierte Beispiel fiir dieses neuartige
Dekorsystem handelt, sondern dal m. W. auch fiir kein Werk der toskanischen
Tafelmalerei, welches eine vergleichbare Nimbenornamentierung aufweist, mit
stilistischen Argumenten eine frithere Zeitstellung plausibel gemacht werden kann.
Ob Coppo tatsdchlich der ,,Erfinder jenes in der Folgezeit so hdufig aufgegriffenen
und mannigfach variierten Dekorsystems, dessen Rezeption in der pisanischen
Malerei vom Meister von SS. Cosma e Damiano bis zum Meister von S. Martino
oben nachgezeichnet wurde, gewesen ist oder ob sich dies nur aufgrund des stark
dezimierten Denkmaélerbestandes so darstellt, 1463t sich nicht entscheiden. Jedenfalls
haben die Pisaner Maler, wie gezeigt, eben gerade von der Madonna del Bordone
(nicht nur im Nimbendekor, sondern auch in der Komposition der Malerei)
entscheidende Anregungen empfangen, so daBl dieser Tafel zumindest aus der
Perspektive der Rezeption doch der Charakter eines ,,Griindungswerks®
zuzukommen scheint. Schwer zu bestimmen sind indes die Voraussetzungen fiir
Coppos Dekorsystem. Da die Florentiner Malerei vor 1261 keinerlei

Vergleichspunkte bietet, kdme nur die Pisaner Tradition in Betracht. Coors

$%% Bacci 1910-12, II (1912), 32-35; Coor-Achenbach 1946, 238s.

% Bacci 1910-12, II (1912), 35, Dok. 4; Coor 1948/1991, 36.

8107 B. bei Coor 1948/1991, 36s. Da das Werk lediglich einen Strahlennimbus aufweist, braucht
diese Frage hier nicht erortert zu werden.

115 0., Kap. 4.1.2.
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diesbeziiglicher Hinweis auf Giunta Pisanos Kruzifixus in Assisi und seine
Franziskustafel in Pisa, die sie als Vorbilder fiir den Dekor der Madonna del Bordone
erachtete, bezieht sich lediglich auf vage Parallelen in weitverbreiteten
Einzelmotiven.*'? Mit den genannten Werken verbindet Coppos System in einem
ganz allgemeinen Sinne die Kombination glatter, flichenhafter Motive mit einem
punktiertem Grund. Zu betonen sind jedoch noch einmal die gewichtigen
Unterschiede struktureller und technischer Natur, vor allem der Rapport
groBflachiger, mit schmalen Verbindungsstiicken alternierender Hauptmotive
gegeniiber Giuntas kleinteiliger Flachenfiillung nach dem Prinzip des horror vacui
sowie die feine Punktierung (in Verbindung mit kleinen Punzen am Kontur)
gegeniiber der mit Kreispunzen erzielten ,,Stanzarbeit“ des Pisaners. Insgesamt
bezeichnet Coppos Dekorsystem also in der von Giunta im wesentlichen begriindeten
Entwicklung des toskanischen Nimbendekors einen Neuansatz, fiir den im erhaltenen

Bestand keine unmittelbaren Quellen oder ,,Vorldufer nachzuweisen sind.

Welche weiteren Werke mit Nimbendekor konnen Coppo, von der Madonna del
Bordone ausgehend, zugeschrieben werden? In der Diskussion stehen vor allem die
Madonnentafeln in der Orvietaner Domopera und in S. Maria Maggiore zu Florenz,
fiir welch beide die lange fast einhellig angenommene Autorschaft Coppos in der
neueren Forschung in Zweifel gezogen worden ist. Die zuerst von Perali und Sirén®"
vertretene Zuschreibung der Madonna in Orvieto (Abb. 110) an den Florentiner
Maler setzte sich nach anfinglicher Skepsis814 allgemein durch, so daf} die Tafel von

der gesamten Dugentoforschung, auf die stilistische Verwandtschaft mit der

signierten Madonna in Siena verweisend, als Coppos zweites Hauptwerk angesehen

812 Coor 1948/ 1991, 67s. mit Anm. 119 (u. a. mit Herleitung der Palmetten des Madonnennimbus vom
Dekor des Kreuznimbus in Assisi). Verwandte Einzelmotive in der Ornamentik anderer Werke (nicht
nur der Nimben) sind iiber die von Pasut 2003 zusammengestellten Listen leicht zu erschlieBen (fiir
die Palmetten des Madonnennimbus cf. ibid., no. 642-650; fiir die komplexen Palmetten des Nimbus
Jesu no. 652-679; fiir die Ranken der Engelsnimben no. 965-1063). — Die von Wilde 2004, 51s., Anm.
110, angefiihrten Parallelen beim Magdalenenmeister betreffen spitere Werke. Abwegig erscheinen
im iibrigen die dort ohne Begriindung konstatierten ,,formale[n] Beziige zur Lebensbaumikonographie
[...] und Akeleiikonographie* (ibid., 51 mit Anm. 109).

813 Perali 1919, 96; Sirén 1922, 251-254. Vor der Publikation durch Perali war die Tafel von De
Nicola 1911, 435, Anm. 1, als bislang unbekanntes Werk des 13. Jh.s erwidhnt worden.

814 Zweifel duBerten Weigelt 1921/22, 833s. (nicht Coppo); Suida 1922, 323 (nicht Coppo); van Marle
1923-38, 1 (1923), 278ss. (Salerno di Coppo?).
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wurde.3"?

Erst Boskovits stellte diese scheinbare Gewilheit radikal in Frage und
bezweifelte sogar die Zuordnung zur florentinischen Malerei. Statt dessen versuchte
er, gestiitzt auf einen Vergleich der Engelsfiguren mit der sienesischen Madonna in
Arezzo (Abb. 263), einen Maler aus dem Umkreis des Guido da Siena als Schopfer

816

der Orvietaner Madonna plausibel zu machen.” "~ Boskovits’ These wurde von

Tartuferi und Todini unterstiitzt und von Fratini weitergefiihrt, der den Namen des

Vigoroso da Siena ins Spiel brachte.®!”

Mehrheitlich lehnte die Forschung den
Vorschlag jedoch ab und hielt an der Zuschreibung an Coppo fest.*'®
Die verfahrene stilgeschichtliche Diskussion kann hier nicht im einzelnen

819 </ . . . .. .
Vielmehr sind an dieser Stelle nur die Indizien zu eréGrtern,

rekapituliert werden.
die sich aus dem bereits von Polzer in die Untersuchung einbezogenen Nimbendekor
der Orvietaner Tafel ergeben.*® Den ersten Anhaltspunkt bietet der skulpierte
Strahlennimbus der Gottesmutter (Abb. 111), der, wie der obige Uberblick iiber die
Verbreitung des Typus belegt, charakteristisch fiir die Florentiner Produktion, jedoch
in keinem sienesischen Werk der zweiten Dugentohilfte nachzuweisen ist. Auch die
Ausfiihrung der Strahlen als Erhebungen in Form kleiner pyramidaler Keile, die
radial am Nimbenkontur rings um das blanke Feld aneinandergereiht werden, stimmt
mit den Strahlennimben der florentinischen Tafelkreuze in S. Gimignano und in den
Uffizien (no. 434) iiberein (Abb. 19).821 Der Strahlennimbus ist also eindeutig ein

florentinisches Element und ohne Parallele in der sienesischen Malerei. Beim

Kreuznimbus des Jesusknaben (Abb. 112) hat Frinta eine kleine siebenzackige und

815 Coletti 1941/1946, 1 (1941), XXXIV; Sinibaldi/Brunetti 1943, 193ss., Kat. 58; Longhi 1948, 42;
Coor 1948/1991, 85-105; Garrison 1949, no. 25; Oertel 1953, 41; Ragghianti 1955, 73s.; Stubblebine
1957, 30ss.; Caimmerer-George 1966, 28; White 1966, 110s. (mit Zweifeln).

816 Boskovits 1977, 95 und fig. 80, 81; id. 1993, 118 mit Anm. 233.

817 Tartuferi 1986, 271; id. 1988, 432; id. 1990, 28; id. 2004, 55. Todini 1986, 380 (,un dotato
bizantinista senese, attivo anche in Umbria®). Fratini 1989, 10s.; id. in: Garibaldi/Toscano (edd.)
2005, 280, Kat. 66 (Vergleich mit dem von Vigoroso da Siena signierten Dossale in Perugia; zu
diesem s. u. Kap. 4.3.7).

818 Cordaro 1983, 273; Derbes 1984, 135, Anm. 26; Polzer 1984; Marques 1987, 80ss.; Corrie 1990,
69, Anm. 6; Bellosi 1991c, 58 (dagegen ohne Begriindung id. 1998, 131: Salerno di Coppo); Schwarz
1995, 276; Pasut 2003, no. 982; Wilde 2004, 96s. (ausfiihrliche Bibliographie ibid., 196s.).

9 Diese ist iiber die o. g. Literatur leicht zu erschlieBen. Im Mittelpunkt stehen dabei die
Gesamtkomposition, die Bildung des Gewandes und des Thrones sowie die Gesichter der Engel. Das
Gesicht der Madonna selbst geht auf eine spitere Ubermalung zuriick, deren Datum umstritten ist
(dazu Conti 1971, 119 mit Anm. 3; Boskovits 1977, 103, Anm. 6; Cordaro 1983, 269-273; Polzer
1984, 6s.; Fratini 1989, 10; Boskovits 1990a).

820 Polzer 1984, 8ss.

82! Ein Hinweis auf den Coppo zugeschriebenen Kruzifixus in S. Gimignano bereits bei Polzer 1984,
9, der aber nicht auf die Strahlennimben als spezifisch florentinische Dekorform einging.
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eine grofere achtzackige Sternpunze nachgewiesen, beide identisch mit den in

822 .. . .
Dariiber hinaus ist auch

Coppos Madonna del Bordone verwendeten (Abb. 338).
die enge Verwandtschaft im Dekorsystem der Kreuznimben hervorzuheben. Der
Kontur besteht aus einer bzw. in Orvieto zwei Reihen groBer Sternpunzen, die
ithrerseits beidseitig von je einer Reihe kleiner Sternpunzen eingefal3t werden. Die
Kreuzarme sind bei beiden Nimben jeweils durch ein Band aus kleinen, groBen und
wiederum kleinen Sternen markiert; der Quincunx ist jedoch bei der Madonna del
Bordone punktiert und punziert, bei der Orvietaner Tafel aufgemalt. Die
Zwickelfelder bleiben bei der letzteren undekoriert. Vergleicht man schlieBlich die
Nimben der Engel, so stimmt der Kontur aus grofen Sternpunzen iiberein. Die
Blattranken im Nimbenfeld sind aber bei der Madonna del Bordone in
Punktiertechnik, bei der Madonna in Orvieto als Ritzlinien in Kombination mit
kleinen Sternpunzen ausgefiihrt. — In eine Bilanz der Beobachtungen gehen drei
wesentliche Punkte ein: der typisch florentinische Strahlennimbus, das mit Coppos
Madonna del Bordone vergleichbare Dekorsystem des Kreuznimbus und der
technische Befund der zwei identisch nachgewiesenen Sternpunzen. Aus der Analyse
des Nimbendekors erhellt also in jedem Falle ein enger Zusammenhang der
Orvietaner Madonna mit Coppos signierter Tafel; um diesen priziser zu fassen,
miiBten die stilistischen Kriterien in eine Abwigung mit einbezogen werden. Fiir die
von Teilen der neueren Forschung behauptete Zugehorigkeit zur sienesischen
Malerei gibt es dagegen keinerlei Anhaltspunkte.®*

Abschlieend sei noch auf die Zeitstellung der Orvietaner Madonna

824

eingegangen, die fast einhellig um 1265/70 angesetzt worden ist.””" Nur Polzer

sprach sich fiir ein Datum vor der Madonna del Bordone (1261) aus.>® Grundlage

82 Frinta 1998, no. Dcal (Durchmesser: 1,4 mm) und no. Dda6a (Durchmesser: 2,6 mm).

Ubereinstimmung der Punzen nahm auch, noch ohne Nachweis durch Makrophotographie, Polzer
1984, 9, an.

823 B bestitigen sich also die ibid., 8ss., konstatierten Parallelen im Dekor der beiden Tafeln, die hier
durch weitere Beobachtungen ergéinzt werden konnten.

24 Perali 1919, 96 (1268 vollendet); Weigelt 1921/22, 833s. (,,mindestens ein Jahrzehnt spiiter
gemalt” als die Madonna del Bordone); Sirén 1922, 251 (nach 1265/68); Sinibaldi/Brunetti 1943,
193ss., Kat. 58 (nach der Madonna del Bordone); Longhi 1948, 42 (ca. 1265/70); Coor 1948/1991,
88s. (um 1270); Garrison 1949, no. 25 (1265/70); Ragghianti 1955, 73s. (1265-68); Stubblebine 1957,
32 (ca. 1268); Marques 1987, 80ss. (ca. 1265/70); Fratini 1989, 11 (ca. 1275); Corrie 1990, 66s. mit
Anm. 59 (spitestens 1265); Pasut 2003, no. 982 (ca. 1265/75); Wilde 2004, 96 mit Anm. 205 (nach
der Madonna del Bordone); Corrado Fratini in: Garibaldi/Toscano (edd.) 2005, 280, Kat. 66 (letztes
Viertel 13. Jh.).

823 Polzer 1984.
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fir die Spidtdatierung war nicht nur die Annahme einer stilistischen
Weiterentwicklung gegeniiber der Madonna del Bordone, sondern vor allem die
Baugeschichte von S. Maria dei Servi in Orvieto, die sich wie folgt kurz
zusammenfassen 1dBt:**° 1258/59 kamen die Serviten nach Orvieto und erhielten
1260 vom Bischof die Kirche S. Pietro in Vetera zugewiesen. 1265 stimmten die
Pramonstratenser nach einem Streit der Errichtung eines neuen Kirchenbaus fiir den
Servitenorden zu. 1268 erliel Papst Clemens IV. zwei Bullen beziiglich dessen
Finanzierung; 1270 ist der Chor benutzbar gewesen.*”’ Die Baugeschichte im Detail
zu erortern, verlohnt nicht, da sich ohnehin aus keinem dieser Daten ein Argument
fiir die Orvietaner Madonna gewinnen 148t, nicht einmal ein terminus post oder ante
quem.®®® Die Tafel muB iiberhaupt nicht in ursichlichem Zusammenhang mit dem
Neubau stehen; die Serviten konnten sie beispielsweise bereits nach Orvieto
mitgebracht oder auch erst zu einem beliebigen Zeitpunkt nach Vollendung der
Kirche in Auftrag gegeben haben.

Polzer hat seine Frithdatierung neben stilistischen Argumenten vor allem mit
dem Strahlennimbus der Madonna in Orvieto begriindet, der die dltere Tradition
reprasentiere, wohingegen der punktierte und punzierte Nimbus der Madonna del
Bordone in die Zukunft weise und somit wohl spiter anzusetzen sei.’” Zur
Beurteilung konnen wir auf die obigen Ergebnisse zu beiden Dekorformen
zuriickgreifen, die eine solche Zuordnung zweifelhaft erscheinen lassen.
Strahlennimben sind in der Florentiner Malerei auch nach der Madonna del Bordone
nachweisbar, so z. B. in dem 1274 bei Coppo und Salerno in Auftrag gegebenen
Pistoieser Kruzifixus (Abb. 109), den Polzer selbst nannte. Am deutlichsten beweist
indes Meliores Uffizien-Dossale (1271) mit seiner Kombination von einem

Strahlennimbus und vier punktierten Nimben (Abb. 120), da} beide Techniken zur

826 Aus besagter Kirche ist die Tafel ins Museum gelangt (zur Provenienz zuletzt Corrado Fratini in:
Garibaldi/Toscano [edd.] 2005, 280, Kat. 66). Der Schluf auf die Serviten als Auftraggeber fiir die
Madonna ist nicht zwingend, durch den Umstand, da3 die Madonna del Bordone sich in Siena
ebenfalls in der Servitenkirche erhalten hat, aber immerhin naheliegend (cf. Schwarz 1995, 276). —
Expliziter Bezug auf die Baugeschichte bei Perali 1919, 96; Sirén 1922, 251; Coor 1948/1991, 88s.;
Fratini 1989, 11; Boskovits 1993, 762-769.

827 Alle Angaben nach Faggioli 1955-56, bes. 33s., und Boskovits 1993, 762-769, jeweils mit
Nachweisen.

828 Abgelehnt wurde eine baugeschichtlich begriindete Datierung auch von Polzer 1984, 15s., und
Giorgi 1996, 83, Anm. 34.

829 Polzer 1984, 8ss. Den altertiimlichen Charakter des Strahlennimbus hob auch Fratini 1989, 11,
hervor.



204

selben Zeit alternativ eingesetzt worden sind. Beziiglich der relativen Chronologie
der beiden Madonnen stellt sich, sofern der Nimbendekor hierzu iiberhaupt etwas
beizutragen vermag, eher die Frage nach dem Verhiltnis der Kreuznimben. Bei der
Madonna del Bordone erstreckt sich das Punktierung und Punzierung verbindende
Dekorsystem auf die Nimben beider Figuren, wihrend bei der Orvietaner Tafel nur
der Kreuznimbus diesem System folgt, und dies in einfacherer Form, d. h. ohne
Dekor der Zwickelfelder. Es konnte also zuerst die letztgenannte, einfache Variante
entwickelt und dann zu dem komplexeren System ausgebaut worden sein. Mehr
Wahrscheinlichkeit hat aber m. E. die Moglichkeit fiir sich, daB3 als erstes das
Madonnen- und Kreuznimbus in enger Abstimmung aufeinander einschliefende
Gesamtsystem fiir die Madonna del Bordone konzipiert und aus dieser Losung
sodann der Kreuznimbus als reduziertes Einzelelement fiir die Madonna in Orvieto
aufgegriffen wurde. Wie auch immer man diese Frage bewerten mag, so ist doch in
jedem Falle durch die oben erOrterten Pisaner Beispiele klargestellt, dal es das
Dekorsystem der Madonna del Bordone gewesen ist, welches sich in der Folgezeit

durchgesetzt hat.

In heftige Turbulenzen geraten ist jiingst die Diskussion um die Madonnentafel von
S. Maria Maggiore in Florenz (Abb. 113). Die Beitrdge zu diesem in vielerlei
Hinsicht eigentiimlichen Werk sind Legion, aber durch den rezenten Sammelband
von Ciatti und Frosinini, der auch die Ergebnisse der restauratorischen
Untersuchung, welche den Stein ins Rollen brachte, enthilt, leicht erschlieBbar.3*°
Ich fasse daher die wesentlichen Gesichtspunkte der komplexen Debatte nur in aller
Kiirze zusammen. Von den Anfingen der Forschung an ist die Tafel bis auf wenige
Ausnahmen stets als Werk Coppos, seiner Werkstatt oder seines niheren Umfeldes
betrachtet und ins dritte Viertel des Dugento datiert worden. Im Detail wurden die
Akzente unterschiedlich gesetzt. Einige Forscher nahmen die Beteiligung mehrerer
Hiénde, insbesondere eines von Coppo verschiedenen Bildhauers fiir die als Relief

ausgefiihrten Figuren von Madonna und Kind, an.*' Beurteilungsgrundlage war in

830 Ciatti/Frosinini (edd.) 2002.

81 Sirén 1922, 247-251 (Coppo und Bildhauer; widerrufen jedoch bei id. 1926a, 353); Toesca 1927,
II, 1037s., Anm. 46 (Coppo); Weigelt 1928, 201s., Anm. 3 (,,der Art des Coppo zugehorig);
Sinibaldi/Brunetti 1943, 205ss., Kat. 61 (Coppo-Nachfolger, Relief von anderer Hand); Coor
1948/1991, 167-192 (zwei Schiiler Coppos und Bildhauer); Garrison 1949, no. 219 (Coppo mit zwei
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erster Linie ein Stilvergleich der beiden Engelsfiguren zu seiten der Madonna mit
den Engeln der signierten Tafel in Siena. Dieser grundsitzliche Konsens wurde erst
durch die vom Opificio delle Pietre Dure in Florenz durchgefiihrte und 2002
publizierte technische Untersuchung in Frage gestellt, die im wesentlichen folgende
Befunde erbrachte: Die Radiokarbonanalyse des Kastanienholzes der Tafel ergab ein
wahrscheinliches Félldatum zwischen 1020 und 1160, die zusitzliche
dendrochronologische Datierung einen terminus post quem fiir die Féllung von
1178/79. Der verwendete Leim konnte durch die Radiokarbonanalyse
erstaunlicherweise noch deutlich frither, zwischen 900 und 1020, datiert werden.®*?
In den K&pfen der aus Gips modellierten Madonna und des Kindes fand man je ein
Sdckchen mit Reliquien und einem beschrifteten Kirtchen, welches paldographisch
ins das mittlere 12. Jahrhundert eingeordnet wurde.*” Ciatti folgerte aus diesen
Befunden und weiteren Indizien stilistischer und typologischer Art, die
Madonnentafel von S. Maria Maggiore sei in den Jahrzehnten um 1200 von einem
italienischen Maler in Zusammenarbeit mit einem byzantinischen Meister geschaffen
worden.** Die jiingste Forschung vermochte diese Auffassung iiberwiegend nicht zu

teilen und wies darauf hin, dafl die technischen Befunde, insbesondere das frithe

Mitarbeitern); Oertel 1953, 41 (Coppo); Ragghianti 1955, 74 (Coppo ,,in compagnia di Meliore e di
un secondo collaboratore®); Stubblebine 1957, 31, Anm. 21 (Coppo-Werkstatt); Sandberg-Vavala
1959, 6-13 (Coppo-Werkstatt); White 1966, 111 (,,Coppo’s workshop or immediate following®,
Malerei von mehreren Hénden); Polzer 1984, 13ss. (,,shared shop affiliation or some other closer
connection [with Coppo]“); Tartuferi 1986, 271s. (Coppo-Werkstatt); Marques 1987, 80, 85, 291
(Coppo oder Meliore); Tartuferi 1990, 29 (wohl Coppo mit Beteiligung von Salerno); Bellosi 1991c,
55-58 (Coppo); Parenti 1992, 54 (Coppo); Maginnis 2002, 493 (wohl Coppo mit Beteiligung von
Salerno); Boskovits 2005, 308ss. (Coppo und Salerno). — Abweichende Positionen vertraten:
Boskovits 1977, 95 mit Anm. 7; id. 1993, 128ss. (nicht von Coppo, enge Beziehung zu Meliore;
Position revidiert bei id. 2003, s. 0.); Giusti 1994a, 274ss.; ead. 1994b, 308 (,,bottega artistica pisano-
fiorentina®).

832 Ausfiihrliche Darstellung der Befunde bei Ciatti 2002, 28ss. (allgemein); Tosini 2002 (zur
Radiokarbonuntersuchung); Romagnoli/Sarlatto 2002 (zur Dendrochronologie). — Als Erklarung fiir
das frithe Datum des Leims vermutete Ciatti 2002, 30, die Substanz sei aus einem #lteren
Pergamentkodex gewonnen worden.

833 Ciatti 2002, 30; Zamponi 2002.

834 Ciatti 2002, 33 und passim. Fiir die Beteiligung eines byzantinischen Malers sollen nach Ciatti die
auf dem Leinwandiiberzug der Tafel nachgewiesenen byzantinischen Kreuze sprechen (ibid., 29;
Conti 2002, 74s. mit dis. 3, 4). Dieses Motiv ist jedoch bei den Seidenstoffimitationen in der
italienischen Malerei hdufiger nachweisbar (cf. Klesse 1967, Kat. 83, 97, 371). Byzantinische Stoffe
sind ohnehin in groBer Zahl in den Westen exportiert worden (Falke 1913, II, 29s.; Marielle
Martiniani-Reber, s. v. ,,Seta®, in: Romanini [ed.] 1991-2002, X [1999], 570-580, bes. 572-575), so
daf aus der Verwendung eines solchen nicht auf die Herkunft des Malers geschlossen werden kann.
Gewichtige Argumente, die aus stilistischer Perspektive gegen einen byzantinischen Maler sprechen,
hat jiingst Boskovits 2005, 302ss., vorgetragen. — Eine Frithdatierung nahm ohne Begriindung bereits
Venturi 1901-40, V (1907), 35, an (,,Quest’immagine [...] potrebbe essere della fine del secolo XII.*).
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Félldatum des Holzes, zwar eine Datierung um 1200 ermdglichten, eine spétere
Zeitstellung jedoch keineswegs ausschlossen; die enge Stilverwandtschaft mit Coppo
und der Florentiner Malerei des dritten Dugentoviertels lege weiterhin die
konventionelle Einordnung nahe.*” Beziiglich des Filldatums vermuteten Brenk,
Wilde und Boskovits eine Wiederverwendung von élterem Holz, Polzer eine
Modernisierung einer der Kernsubstanz nach élteren Reliquientafel durch Coppo
oder einen ihm verwandten Maler.**

Insgesamt hat also die naturwissenschaftliche Untersuchung den
Datierungsrahmen bis in die Zeit um 1200 gedffnet, aber eben nur im Sinne eines
(ungefdhren) terminus post quem. Die Entscheidung zwischen Frith- und
Spitdatierung hédngt von einer Vielzahl von Indizien ab, die in den genannten
Beitrigen recht unterschiedlich bewertet worden sind. Hier kann mit dem
Nimbendekor nur eines der besagten Indizien erdrtert werden, welches auch in der

bisherigen Diskussion bereits eine Rolle gespielt hat.®’

Beginnen wir mit der
Technik der Vergoldung. Das Blattgold ist bei der Madonna von S. Maria Maggiore
auf einen Bolusgrund appliziert, dessen Verwendung, wie die Restauratoren des
Opificio delle Pietre Dure betonten, im 12. und frithen 13. Jahrhundert als
ungewohnlich gelten kann.*® Den bislang untersuchten Objekten nach zu urteilen, ist
der Bolus in der toskanischen Malerei erst seit Giunta Pisano in Gebrauch
gewesen.® Nach derzeitigem Forschungsstand weist also die Vergoldungstechnik an
sich eher auf ein spites Datum. Die Form des skulpierten Strahlennimbus der
Madonna (Abb. 114) hat enge Parallelen in der Malerei Coppos und seines
Umfeldes, vor allem bei der Orvietaner Madonna (Abb. 110, 111) und dem
Kruzifixus in S. Gimignano, doch ist der Typus, wie oben dargestellt, auch in der

ersten Dugentohilfte verbreitet. Mehr Aufschlul gewihrt die {iberaus reiche

Punzierung, welche gleichwohl in der Forschung als Indiz fiir eine frithe® wie auch

835 Gardner 2002a; Tartuferi 2002; Strehlke 2002; Brenk 2004; Polzer 2004; Wilde 2004, 103ss.;
Boskovits 2005. Zustimmend #duBerte sich nur Skaug 2002 (s. u.). — Zur stilistischen Einordnung
zuletzt Tartuferi 2002, 48-54, und Polzer 2004, 11ss.

836 Brenk 2004, 295s.; Wilde 2004, 104; Boskovits 2005, 311, Anm. 6; Polzer 2004, 14s.

87 Coor 1948/1991, 172s. mit Anm. 239; Polzer 1984, 9 und 14; Ciatti 2002, 32; Gardner 2002a, 58;
Skaug 2002; Brenk 2004, 296s.; Polzer 2004, 13s.

3% Altamura/Ramat 2002, 115s

839 Altamura et al. 2005, 291. Dazu ausfiihrlicher s. o., Kap. 4.1.1.

840 Ciatti 2002, 32; Skaug 2002.
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fiir eine spite Zeitstellung841 gewertet wurde. Der punzierte Nimbendekor erstreckt
sich auf alle gemalten Heiligenfiguren der Tafel, die beiden Engel, die Figuren in den
erzihlenden Szenen unterhalb des Thrones und die Apostel auf dem Rahmen (Abb.
115, 116), und ziert als sekundidres Element auch die skulpierten Nimben von
Madonna und Kind (Abb. 114).2** Alle gemalten Figuren verbindet ein einheitliches
Dekorsystem, bei dem jeweils nur die Motive der Einzelpunzen variieren. Jeder
Nimbus wird von einem Kontur eingefalit, der durch zwei Ritzlinien und durch die
enge Reihung der Sternpunzen deutlich als solcher vom Nimbenfeld abgesetzt ist.
Letzteres nehmen, in Abhingigkeit vom Durchmesser des Nimbus, mehrere in
konzentrischen Kreisen angeordnete Punzenbinder ein, wobei die Abstinde
zwischen den Punzen grof3ziigiger ausfallen als beim Kontur.

Um aus diesem Dekor fiir die Datierungsfrage Schlulfolgerungen ziehen zu
konnen, muf3 man seine Charakteristika nach verschiedenen Aspekten differenzieren:
(1) Der einfachste ist dabei vielleicht der wichtigste, nimlich die Tatsache, daf die
Tafel tberhaupt Nimbendekor in elaborierter Form aufweist. Bei der obigen
Erorterung der Anfidnge des Nimbendekors wurde ausfiihrlich dargelegt, da3 diese
nach Ausweis der erhaltenen Werke in der pisanischen Malerei des zweiten
Dugentoviertels liegen, namentlich bei Giunta Pisano.*” Der von Ciatti und Skaug
zum Vergleich angefiihrte Dekor der um 1200 datierten, teilvergoldeten Fassung des
skulpierten Volto Santo von Sansepolcro®* hat mit der Madonna von S. Maria
Maggiore nur die auch in anderen Gattungen geldufige Punziertechnik an sich
gemein (Abb. 119). Jedoch unterscheidet sich der Anwendungsbereich des Dekors,
der Giirtel der Tunica des Gekreuzigten, und damit zusammenhédngend auch das
System ganz grundsdtzlich von dem hier diskutierten Beispiel (s. u.). Kein
toskanisches Tafelbild, welches sich dokumentarisch oder stilistisch in das
ausgehende 12. oder beginnende 13. Jahrhundert datieren ldBt, zeigt auch nur

anndhernd vergleichbare Formen der Nimbenornamentierung. Da3 die Florentiner

81 Coor 1948/1991, 172s. mit Anm. 239; Polzer 1984, 9 und 14; Gardner 2002a, 58; Brenk 2004,
296s.; Polzer 2004, 13s.

842 Beim Strahlennimbus der Madonna fassen Punzenreihen die erhabenen Strahlen ein, zwischen die
jeweils eine weitere Punzenreihe gesetzt ist. Beim Nimbus des Kindes rahmt je eine Punzenreihe die
gemalten Kreuzarme.

#3S. 0., Kap. 4.1.1. — Auch mit dem simplen Dekor der entwicklungsgeschichtlich isolierten,
lucchesischen Werkgruppe der zweiten Hilfte des 12. oder des frithen 13. Jh.s (s. 0., Kap. 4.1.3) weist
die Madonna von S. Maria Maggiore keine Gemeinsamkeiten auf.
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Madonna um 1200 ohne zeitgendssische Parallelen oder Vorstufen gleichsam mit
einem Schlage ein voll ausgebildetes, reiches und komplexes System dekorierter
Nimben vorgefiihrt, welches iiberdies erst Jahrzehnte spéter in Pisa und wiederum
Jahrzehnte danach in Florenz Nachfolge gefunden hitte, kann im Kontext der in
dieser Arbeit dargestellten Gesamtentwicklung m. E. als sehr unwahrscheinlich
gelten. (2) Rein punzierter Nimbendekor®® ist nur in der zweiten Hilfte des Dugento
belegt, wenn auch lediglich bei einigen wenigen Werken. Skaug und Polzer haben
auf ein Beispiel aus der lombardischen Wandmalerei aufmerksam gemacht, die
inschriftlich auf 1267 datierten Fresken vom Grabmal des Guglielmo Cotta in S.
Ambrogio zu Mailand, deren Nimben mit sechs verschiedenen Punzen dekoriert
wurden (Abb. 118).** Diesem Objekt hinzuzufiigen sind zwei der Madonna von S.
Maria Maggiore geographisch und gattungsméfig nédherstehende, in der Diskussion
bislang nicht beriicksichtigte Werke, die signierten Kruzifixe des Deodato Orlandi in
Lucca (1288) und S. Miniato al Tedesco (1301) mit ihren punzierten Nimben (Abb.
84, 86).847 (3) Sowohl die Fresken vom Cotta-Grabmal als auch Deodatos
Tafelkreuze zeigen dariiber hinaus auch im Dekorsystem Verwandtschaft mit den

Nimben der Florentiner Madonna.>*®

Die verschiedenen Punzen sind jeweils in
mehreren konzentrischen Kreisen angeordnet, wobei das einzelne Band immer aus
identischen Punzen besteht, deren Motive aber von Band zu Band variieren. Dieser
Zusammenhang zwischen dem Dekorsystem von Deodatos Tafelkreuzen und der
Madonna von S. Maria Maggiore ist oben bereits erortert worden. Dasselbe Prinzip
kann also bei immerhin drei fest datierten Werken nachgewiesen werden, die alle der
zweiten Jahrhunderthilfte entstammen und somit eine Spétdatierung stiitzen.

Weniger eng erscheinen demgegeniiber die Beziige zu der von Skaug und Ciatti

angefiihrten Punzierung des Volto Santo von Sansepolcro (um 1200).%* Am

4 Ciatti 2002, 32; Skaug 2002, 65ss.

845 Gemeint sind hier elaborierte Formen der Punzierung, nicht die ganz einfachen Varianten, die sich
z. B. auf eine einzige Punzenreihe am Kontur beschrinken.

846 Skaug 1994, 1, 73 und fig. 100-102; id. 2002, 66; Polzer 2004, 13s. Zu den Fresken cf. Boskovits
1989, 42s., und Valagussa 1995, 433-436 (mit Farbabb.).

87 Dazu ausfiihrlich s. 0., Kap. 4.1.5.

88 Hinweis auf die Ahnlichkeit der Anordnung bereits bei Polzer 2004, 13s. (nur zu den Fresken).
Irrig ist also die Behauptung von Ciatti 2002, 32, das Dekorsystem folge keiner westlichen Tradition
(,,il modo di distribuire i punzoni [...] non sembra appartenere alla tradizione occidentale).

849 Skaug 2002, 66; Ciatti 2002, 32. — Die polychrome Fassung des Volto Santo wurde von Schleicher
1994, bes. 65s., aufgrund der Parallelen in der Technik von Fassung und Vergoldung zur inschriftlich
auf 1199 datierten Madonnenfigur des Presbyter Martinus in der Berliner Skulpturensammlung um



209

vergoldeten Giirtel der Tunica Christi, mit dem Nimbus als , Formgelegenheit*
ohnehin kaum vergleichbar, sind die Punzen weniger systematisch aneinandergereiht
und alternieren teilweise auch innerhalb derselben Reihe (Abb. 119).*° Mit dem
Dekorsystem von Coppos Madonna del Bordone haben die konzentrischen
Punzenbénder der Florentiner Madonna allerdings nichts gemein, wobei freilich auch

851
8.

der Formatunterschied bedacht werden mu (4) Ungewohnlich und ohne Parallele

ist in jedem Falle die hohe Anzahl von zehn verschiedenen Punzen, die Altamura und
Ramat bei der Madonna von S. Maria Maggiore nachgewiesen haben (Abb. 117).%?
Dies gilt unabhiingig von einer frithen oder einer spiteren Zeitstellung innerhalb des
13. Jahrhunderts.*® Die Forschungen zum trecentesken Nimbendekor zeigen im
iibrigen, daB3 die Anzahl der Punzen bei ein und demselben Maler ohnehin
betrdchtlich variieren konnte und fiir eine Datierung wenig besagt. So kombinierte
etwa Taddeo Gaddi in seinem Frithwerk geritzten Dekor mit einigen wenigen
Punzen. In seinem Berliner Triptychon (1334) verwandte er zehn verschiedene
Punzen; bei spiteren Arbeiten schlielich kamen meist nur zwei oder drei pro Bild
zum Einsatz.*** (5) Die Motive der Punzen der Madonna von S. Maria Maggiore
umfassen drei verschiedene Formen von Sternen, zwei Bliiten, ein Kreuz, einen
Kreis, eine Lilie sowie zwei Quadrate, zusammengesetzt aus neun bzw. sechszehn
kleineren Einzelquadraten (Abb. 117). Dabei fungiert die Kreispunze nicht als
eigenstindiges Motiv, sondern tritt stets in Kombination mit einer Stern-, Quadrat-
oder Kreuzpunze auf.*> Der Motivauswahl fiir die jeweiligen Nimben liegt kein
erkennbares Gesamtkonzept zugrunde. Gleichwohl verfuhr der Maler insofern nicht

arbitridr, als er fiir den Nimbenkontur immer Sternpunzen verwandte und die

1200 datiert. Ob diese Parallelen tatsdchlich so spezifisch sind, da daraus zwingend ein enger
chronologischer Zusammenhang folgt, vermag ich nicht zu beurteilen. Ich stiitze mich bei meiner
Datierung der Madonna von S. Maria Maggiore ohnehin auf andere, fest datierte Vergleichswerke.

80 Zur Punzierung des Volto Santo dhnlich auch Maetzke 1994, 26: , Tale punzonatura & stata
impressa fittamente, senza seguire un ordine rigoroso, in maniera molto veloce da mano poco esperta
e forse frettolosa.* — Detailabb. des Dekors bei ead. (ed.) 1994, fig. 13, 14, 22, 57.

%! Die punzierten Nimben der Madonna von S. Maria Maggiore sind alle kleinformatig, ihr
Dekorsystem ist daher nicht ohne weiteres mit den Nimben der grofien Figuren der Madonna del
Bordone vergleichbar.

852 Altamura/Ramat 2002, 115s. mit fig. 11 (Umzeichnungen). Bei Skaug 2002, 65 mit fig. 7a, sind
sechs der zehn Punzen aufgefiihrt.

853 Cjatti 2002, 32; Polzer 2004, 13s. — Beim Volto Santo von Sansepolcro sind fiinf verschiedene
Punzen verwendet worden (Skaug 2002, 65 mit fig. 7b).

554 Skaug 1994, 1, 91-98 und tab. 5.2.

%5 Umzeichnungen und MaBangaben bei Altamura/Ramat 2002, 115s. mit fig. 11.
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besondere Form der Lilienpunze fiir die Madonna und die sie flankierenden Engel
reservierte. Motivische Ahnlichkeiten mit dem Dekor des Volto Santo von
Sansepolcro bestehen in der Kombination von Kreuz- und Kreispunze,®°
wohingegen die anderen dort verwendeten Punzenmotive von denjenigen der
Florentiner Madonna abweichen. Mehr Aussagekraft als die Verwandtschaft von
Motiven besitzt jedoch der Nachweis identischer Punzen. Polzer hat diesbeziiglich
auf die achtzackige Sternpunze hingewiesen, die Frinta als identisch mit der von
Coppo bei den Madonnen in Siena und Orvieto verwendeten auffiihrte (Abb. 338).%7
Uberdies kommt die Sternpunze bei allen drei Tafeln jeweils am selben Ort, dem
Nimbenkontur, zum FEinsatz. Dieser Befund erhirtet — als einziger der genannten
Gesichtspunkte — die von seiten der Stilgeschichte konstatierte Beziehung der Tafel
zu Coppo.

Bilanziert man die verschiedenen Aspekte des Nimbendekors der Madonna
von S. Maria Maggiore, so sprechen das entwickelte Dekorsystem an sich, dessen
Parallelen zu den Fresken des Cotta-Grabmals (1267) und den Kruzifixen des
Deodato Orlandi (1288 und 1301) sowie die bei Coppo nachgewiesene Sternpunze in
jedem Falle fiir eine Entstehung in der zweiten Hilfte des Dugento. Ein Datum um
1200 kann nach dem Dekorbefund als unwahrscheinlich gelten. Dies betrifft freilich
nur die Vergoldung und damit auch die im folgenden Schritt des Werkprozesses
ausgefiihrte Malerei. Fiir eine prézisere Rekonstruktion der Entstehungsgeschichte
des Bildes, einschlieBlich der Datierung von Holztafel und Madonnenrelief, die der
Substanz nach dlter sein konnten, sowie fiir eine genauere Bestimmung des
Verhiltnisses zu Coppo und seiner Werkstatt, auf welches (neben dem Stil) die
Sternpunze hinweist, wiren auf dieser Grundlage die hier nicht erorterten Parameter
in die Diskussion mit einzubeziehen. Ungeachtet der aufgezeigten Beziige zu drei
Werken der zweiten Jahrhunderthilfte gilt es noch einmal hervorzuheben, dafl auch

der Nimbendekor der in vielerlei Hinsicht auflergewohnlichen Madonna von S.

836 Skaug 2002, 66.

857 Polzer 2004, 13s.; Frinta 1998, no. Dda6a. Die Punze ist von Frinta anhand von konventionellen
Photographien (darunter auch Skaug 1994, II, fig. 98, 99), aber nicht von Makroaufnahmen
identifiziert worden, wie die eckigen Klammern anzeigen (Brief an den Verf. vom 12.2.2006). Beste
Detailabb. bei Altamura/Ramat 2002, 118, fig. 14 (Nimbus des Matthius, Kontur). — Prof. Dr. Mojmir
Frinta (New York) sei fiir seine freundlichen Auskiinfte ganz herzlich gedankt.
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Maria Maggiore eine Ausnahmestellung im Werk Coppos, sofern er diesem

angehort, und in der Florentiner Dugentomalerei insgesamt einnimmt.

Der zweite greifbare Maler des dritten Dugentoviertels in Florenz, der Nimbendekor
verwendet hat, ist Meliore. Die Uffizien bewahren das einzige gesicherte Werk, von
dem alle Zuschreibungen auszugehen haben, das signierte und 1271 datierte Dossale
(A. D. MCC Melior me pinxit LXXI).*® Verloren ist eine ehemals in S. Francesco zu
Barberino Val d’Elsa befindliche Tafel, fiir die eine Quelle des 17. Jahrhunderts
Meliores Signatur und die Datumsangabe 1270 iiberliefert (Anno D[omilni 1270

%9 Im Libro di Montaperti wird unter den Teilnehmern der

Meliore me fecit).
Schlacht vom 4. September 1260 neben Coppo di Marcovaldo ein Megliore dipintore
populi Sancti lacobi tra le Fosse genannt,*® den die Forschung mit dem Schopfer
des Dossales identifiziert hat.*®’ Fragwiirdig ist dagegen eine Gleichsetzung mit dem
in Dokumenten von 1239, 1246 und 1253 als Operaio von S. Jacopo in Pistoia
erwihnten Meliore Jacobi, bei welchem jeglicher Namenszusatz, der ihn als Maler

. .. 2
ausweisen wiirde, fehlt.%®

Somit gibt es auch keinen Grund anzunehmen, daf
Meliore, dessen gesicherte Werke aus den Jahren 1270 und 1271 datieren, der
Generation eines Giunta Pisano angehorte, wie es der Fall sein miifite, hitte er in den
1230er Jahren bereits das Amt eines Operaio bekleidet.>*

Beim Uffizien-Dossale (Abb. 120) fillt zundchst die hierarchische
Differenzierung zwischen dem in der Florentiner Tradition als reliefierter
Strahlennimbus mit cabochons gegebenen Kreuznimbus Christi und den in
Punktiertechnik ausgefithrten Nimben der vier Heiligen ins Auge, von der in
anderem Zusammenhang ausfiihrlicher zu sprechen sein wird.*** Hinzu kommt die

achsensymmetrische Entsprechung in der Motivik der punktierten Nimben, die bei

den beiden duBeren (Petrus und Paulus) und den beiden inneren Figuren (Maria und

88 7it. nach Boskovits 1993, 149. Das Werk ist erstmals im 18. Jh. auf dem Florentiner Kunstmarkt
dokumentiert (zur Provenienz Marcucci 1958, 34ss., und Boskovits 1993, 652).

9 Dazu Boskovits 1993, 148s.

860 Paoli (ed.) 1889, 22.

861 Bacci 1910-12, I (1912), 12; Boskovits 1993, 147s.

82 Fiir eine Identifizierung sprachen sich Bacci 1910-12, II (1912), 12, und Richter 1930, 223s., aus,
dagegen Boskovits 1993, 130 mit Anm. 269. Auf die Hiufigkeit des Namens Meliore in der Toskana
hat bereits Venturi 1900 hingewiesen.

%63 S0 Richter 1930, 224.

8645, u., Kap. 5.1 (mit weiteren Bsp.).
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Johannes) jeweils deckungsgleich gewihlt sind. Skaug hat das Prinzip der Symmetrie
innerhalb der Nimben ein und desselben Bildes anhand zahlreicher Beispiele, vor
allem aus dem Trecento, als spezifisch florentinische Eigenart nachgewiesen.®®
Meliores Dossale bietet hierfiir den frithesten Beleg. In die strikte Symmetrie
eingebunden sind auch die punktierten Blumen des Hintergrundes, die jeweils aus
den Basen bzw. beim mittleren Bildfeld aus den Kapitellen der zur Binnenrahmung
gehorigen Siulchen ,hervorwachsen® (Abb. 121).%® Mit dem rapportartig die
gesamte Fldche fiillenden Hintergrunddekor eines Deodato Orlandi haben diese nur
an ausgewdihlten Stellen plazierten Dekorformen nichts gemein. Eher wird man sie
als frithe Vorldufer der in der Trecentomalerei geldufigen ,,darstellenden
Punktierung® interpretieren diirfen, wie sie Cennino Cennini in cap. CXL
beschrieben hat (che con sentimento di fantasia e di mano leggiera tu poi in un
campo d’oro fare fogliami e fare angioletti e altre figure che traspaiono nell '0r0).3
Dabei wurden iiblicherweise der Malerei vorbehaltene Bildelemente in
Punktiertechnik ausgefiihrt, so beispielsweise die Vase in der Verkiindigungsszene
von Simone Martinis Orsini-Polyptychon.868 Im Falle des Uffizien-Dossales mogen
besagte Blumen nicht viel mehr als eine drolerieartige Spielerei am Rande der
Bildfelder sein, doch bezeugen sie immerhin Meliores Interesse am Experiment mit
den Techniken des Goldgrunddekors. Das dsthetische Potential solcher Versuche
sollten erst die Maler des Trecento wirklich ausschopfen.

Die untereinander jeweils identischen Nimben von Maria (Abb. 122) und
Johannes einerseits und den beiden Apostelfiirsten (Abb. 123) andererseits
unterscheiden sich in den Hauptmotiven, fiir die im ersteren Falle kreisformige
Medaillons mit einer eingeschriebenen sechsblittrigen Bliite, im letzteren aus der

Palmette entwickelte Herzblitter gewihlt wurden.*® Dekorsystem und —technik

stimmen gleichwohl iiberein: Den Kontur bildet eine Reihe von sechsblittrigen

865 Skaug 1994, 11, 505-526 (App. II), bes. 510s., tab. 1.

866 7wei verschiedene Typen werden dabei in symmetrischer Entsprechung verwendet: eine runde und
eine palmettenférmige Bliite, die letztere nur bei Maria und Johannes (jeweils auflen).

%7 Brunello/Magagnato (edd.) 1972, 142s. Zur Stelle ausfiihrlich s. o., Kap. 3.1. Als weiteres friihes
Beispiel fiir eine ,,darstellende Punktierung® wire die Franziskustafel im Museo del Tesoro von S.
Francesco in Assisi anzufiihren (s. o., Kap. 4.1.1).

865 Ahnlich bereits Skaug 1994, 1, 66ss.; Abb. der Orsini-Verkiindigung bei Pierini 2000, 212s.

89 Pasut 2003, no. 875 und no. 790 (Umzeichnungen: ,,Foliated motifs®, fig. XX! und XII).
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Bliitenpunzen (Abb. 336).7° Die groBen Hauptmotive erscheinen in alle vier
Richtungen fest in das Nimbenfeld eingespannt, indem ihre breiten Einfassungen
sowohl einander als auch den Nimbenkontur und die Nahtlinie zur Malereifldche

. 1
tangleren.87

Die dazwischen verbleibenden Zwickel nehmen kleine dreiteilige
Blitter ein. Die Punktierung des Grundes ist dicht gesetzt und markiert prizise die
Umrisse der als glatte Flichen gegebenen Motive, die sich auf diese Weise scharf
vom Grund abheben. Meliore beherrschte die Technik der Punktierung also deutlich
besser, als wir es z. B. beim Meister von S. Martino beobachtet haben.

Vom Dekorbefund des Uffizien-Dossales ausgehend, 148t sich die
Zuschreibung der Madonna aus Bagnano, heute im Museo di Arte Sacra zu Certaldo,
an Meliore beurteilen (Abb. 124).8”? Die Tafel war von der ilteren Forschung in das
Umfeld des Magdalenenmeisters eingeordnet worden,®”” bis Garrison ihre
stilistischen Beziige zu Meliores Dossale aufzeigte, sie aber aufgrund gewisser
Detailunterschiede einem Meliore verwandten ,,Bagnano-Meister* zuwies.*™ Longhi
schlieBlich identifizierte diesen Meister wiederum mit Meliore selbst, worin ihm die
neuere Forschung gefolgt ist.*”” — Der Nimbus der Madonna,*’® den Boskovits und
Tartuferi bereits zum Dekor des Uffizien-Dossales in Beziehung gesetzt haben,®”’
zeigt in der Tat trotz des abweichenden Motivs der Akanthusranke in Dekorsystem
und —technik dieselben Charakteristika wie die signierte Tafel (Abb. 125): Eine

Punzenreihe bildet den Kontur des Nimbus.*”® Die einzelnen Kompartimente der

870 Frinta 1998, no. Dbb28 und no. La8a. DaB dieselbe Punze in zwei Kategorien aufgelistet ist, hingt
lediglich mit den unterschiedlichen Moglichkeiten einer motivischen Einordnung entweder als ,,hexa-
bar-star* oder ,,hexa-lobe‘ zusammen (Mojmir Frinta, Brief an den Verf. vom 12.2.2006).

¥1 Zum Kontrast vergleiche man etwa die auf Abstand gesetzten Medaillons im Nimbus der
eponymen Madonna des Meisters von S. Martino (s. o., Kap. 4.1.4).

872 Zur Provenienz der Tafel s. Boskovits 1993, 642. Fiir die sonstigen Zuschreibungen an Meliore,
die keinen Nimbendekor aufweisen, cf. die Ubersicht bei Tartuferi 1990, 85s.

¥73 Gamba 1933a, 65-68; Parronchi 1937, 31ss.; Sinibaldi/Brunetti 1943, 239, Kat. 74.

7% Garrison 1947a, 151s.; id. 1949, no. 35.

7 Longhi 1948, 43s.; Marques 1987, 86; Tartuferi 1990, 85; Boskovits 1993, 133s.; Pasut 2003, no.
981; Tartuferi 2004, 61; Ornella Casazza in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 94, Kat. 7 (mit
Forschungsiiberblick).

876 Nur am Rande zu erwihnen ist der Kreuznimbus des Jesusknaben, zu dessen eigenwilligen, an
Schmetterlinge erinnernden Ornamenten in den Zwickelfeldern mir in der Dugentomalerei keine
Parallelen bekannt sind.

877 Boskovits 1993, 134 (,,[the haloes] reflect an orientation of taste exemplified also in the Uffizi
panel®); Tartuferi 2004, 61 (punktierter Grund hiufig bei Meliore).

878 Ob die Punzen mit denen des Dossales identisch sind, miilite anhand von Makroaufnahmen
iberpriift werden. Frinta 1998 fiihrte die Bagnano-Madonna nicht auf. In diesem Zusammenhang wire
auch zu untersuchen, wie sich dazu die Punzen im Kontur der Nimben der Madonna von S. Stefano in
Montefioralle, deren Felder undekoriert sind, verhalten. Diese der Bagnano-Madonna stilistisch eng



214

Akanthusranke tangieren Kontur und Nahtlinie und werden auf diese Weise in das
Nimbenfeld eingespannt. Die glatt belassenen Motivfliachen sind durch die dichte
und exakte Punktierung scharf umrissen und heben sich deutlich vom Grund ab. Bei
den durch Haupt und Krone der Gottesmutter getrennten Hélften des Nimbus wurde

strikte Symmetrie angestrebt,879

wie ein kleines, aber signifikantes Detail belegt. So
alternieren in achsensymmetrischer Entsprechung links und rechts Akanthusblitter,
bei denen punktierte Adern jedes Einzelblatt mittig teilen, mit solchen ohne Aderung.
Insgesamt erhérten also Konzept und Ausfithrung des Nimbendekors der Bagnano-
Madonna die aus stilistischen Griinden angenommene Autorschaft Meliores und
somit auch dessen Identitit mit dem von Garrison konstruierten ,,Bagnano-Meister*.
Wie ist nun Meliores Dekorsystem in die Gesamtentwicklung einzuordnen?
Frinta hat den Maler wegen seines punktierten Dekors mit der pisanisch-
lucchesischen Tradition in Verbindung gebracht und sogar seine Florentiner
Herkunft bezweifelt.**" Dieser These sind jedoch die obigen Untersuchungen zur
Punktierung beim pisanischen Meister von SS. Cosma e Damiano und bei der
lucchesischen Werkgruppe um die Kolner Madonna entgegenzuhalten, die eine
Abhingigkeit dieser Dekorsysteme von der Florentiner Malerei, namentlich von

Coppos Madonna del Bordone, ergeben haben.®"

Engere Beziige zu den pisanischen
und lucchesischen Varianten des Coppo-Systems bestehen nicht, wie etwa aus einer
Gegeniiberstellung der motivisch gut vergleichbaren Nimben der Maria von Meliores
Uffizien-Dossale und der lucchesischen Madonna in Koln erhellt (Abb. 122, 67): Die
Medaillons im Nimbus der Kolner Tafel tangieren sich nicht und wahren auch zu

Kontur und Nahtlinie Abstand; dazwischen sind schmalere Fiillmotive gesetzt; die

verwandte Tafel wurde von der Forschung teils dem ,,.Bagnano-Meister (Garrison 1947a, 151s.; id.
1949, no. 191), teils Meliore selbst (Marques 1987, 86; Boskovits 1993, 131-135; id. 2002, 491;
Ornella Casazza in: Tartuferi/Scalini [edd.] 2004, 96, Kat. 8), teils einem dritten sog. ,,Meister von
Montefioralle* (Baldini/Dal Poggetto [edd.] 1972, 30; Bencista 1987, 99s.) zugeschrieben. Frinta hilt
wie ich eine Ubereinstimmung der Punzen der beiden Madonnen mit no. Dbb28 vom Dossale
aufgrund von Photographien fiir wahrscheinlich (Brief an den Verf. vom 12.2.2006).

8 Im Ergebnis fallen die Hilften dennoch nicht deckungsgleich aus, was beweist, daBl keine
Schablonen verwendet worden sind.

80 Frinta 1986, 70s. mit Anm. 5, verwies auch auf ein von Carli 1974, 40, beildufig erwihntes
pisanisches Dok. von 1283, in dem die Witwe Meliores genannt sein soll. Dieses Dok. ist jedoch m.
W. nie publiziert worden und fehlt z. B. auch in der Ubersicht bei Boskovits 1993, 130s. Ohne
Kenntnis des Wortlautes bleibt freilich ungewil3, ob das Dok. iiberhaupt auf den gleichnamigen Maler
zu beziehen ist. Im iibrigen wiirde auch eine in Pisa dokumentierte Witwe des Meliore beziiglich
seiner kiinstlerischen Herkunft nichts besagen. — Lucchesische Einfliisse im Stil Meliores
konstatierten zuvor bereits Richter 1930, 224 und 235, und Sinibaldi/Brunetti 1943, 217s., Kat. 65.
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Punktierung des Grundes ist weniger dicht usf. Néher liegt dagegen eine
Orientierung Meliores an seinem Florentiner Zeitgenossen und Mitkdmpfer in der
Schlacht von Montaperti, Coppo di Marcovaldo, fiir den mit der Madonna del
Bordone (1261) ein Werk mit gesicherter Entstehung vor dem Uffizien-Dossale
(1271) namhaft gemacht werden kann. Mit Meliores flachigen Herzbléttern auf
punktiertem Grund in den Nimben der Apostelfiirsten lieBen sich z. B. die Palmetten
in den Zwickelfeldern des Kreuznimbus Christi in der Madonna del Bordone
vergleichen (Abb. 55). Am deutlichsten wird das Verhiltnis jedoch, wenn man den
Nimbus der Engel zu seiten der Madonna del Bordone neben den Nimbus der
Bagnano-Madonna stellt (Abb. 56, 125). Das Dekorsystem des letzteren mit der
Akanthusranke auf punktiertem Grund und dem punzierten Nimbenkontur kann
geradezu als im groBen Format ausgefiihrte Replik des ersteren angesprochen
werden. Ungeachtet dieser evidenten Abhidngigkeit von Coppo liegt vor allem in der
technischen Prizision der Punktierung, in der Verspannung der Einzelmotive im
Ganzen des Nimbenfeldes und in den kompositorischen Beziigen zwischen den
verschiedenen Nimben ein und derselben Tafel ein ganz eigenstindiger Beitrag

Meliores zur Entwicklung der punktierten Dekorsysteme.

In das dritte Viertel des Dugento fillt auch die Schaffenszeit eines Malers, welchen
die Forschung seit Garrison nach dem in der Florentiner Domopera aufbewahrten
Tifelchen der HI. Agatha als , Agathameister zu bezeichnen pflegt.*® Der
punktierte Goldgrunddekor der Agathatafel (Abb. 126, 127) erstreckt sich neben dem
schlecht erhaltenen Nimbus vor allem auf die Krone der Mirtyrerin sowie auf
Schulterbereich und Stola ihres Gewandes. Neben Meliores Uffizien-Dossale (1271)
wird damit ein weiteres frithes Beispiel fiir die in der Trecentomalerei in
verschiedenen Varianten geldufige ,,darstellende Punktierung® (s. o.) greifbar. Von
Interesse ist in unserem Zusammenhang jedoch weniger die Motivik des Dekors,

etwa die in groe Mandelformen eingeschriebenen, komplexen Blattmotive der

1S, 0., Kap. 4.1.2 und 4.1.3.

%2 Garrison 1949, no. 608A. — Die in der Forschung favorisierte Einordnung der Agathatafel in die
1270er Jahre diirfte aus stilistischer Perspektive ungefiahr zutreffen (Sirén 1922, 119s.; Boskovits
1993, 138; Pasut 2003, no. 763; Angelo Tartuferi in: Id./Scalini [edd.] 2004, 88, Kat. 3). Zur
Provenienz s. Giulia Brunetti in: Becherucci/Brunetti o. J. [1970], 11, 278s.
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Stola,*® die keine engeren Ubereinstimmungen im Nimbendekor des Dugento
aufweisen, als vielmehr die Technik der Ausfithrung. Fiir die Krone und die
einfassenden Binder von Nimbus und Stola kam eine sechsblittrige Bliitenpunze, fiir
die Punktierung selbst eine Kreispunze von ungefihr einem Millimeter Durchmesser
zum FEinsatz (Abb. 348).884 Darin unterscheidet sich die Punktiertechnik des
Agathameisters von derjenigen der anderen Dugentomaler, die sich gewohnlich der
feinen Punktpunze bedienten. Das Verhiltnis zur nédchsten und einzigen Parallele,
Giunta Pisanos frithen Experimenten mit der Kreispunze im Kruzifixus von Assisi
und der Franziskustafel in Pisa (Abb. 13, 25, 26), 1Bt sich nicht leicht bestimmen.**’
Das benutzte Werkzeug ist in jedem Falle von derselben Art. Eine Interpretation im
Sinne einer kontinuierlichen Werkstattradition diirfte aber schon aufgrund des
zeitlichen Abstandes von etwa vier Jahrzehnten auszuschlieBen sein, zumal sich
Giunta in seinen spiteren Kruzifixen in Pisa und Bologna ja ganz anderen Techniken
zugewandt hat. Uberdies weicht die Handhabung der Kreispunze beim
Agathameister von Giunta Pisano durchaus ab. Die Punzen sind nicht konsequent
tangierend aneinandergereiht, sondern teilweise auf Abstand gesetzt (Abb. 348).%%
Vor allem unterscheidet sich aber das Verhiltnis von Motiv und Grund: Wihrend
Giunta die Flichenausdehnung der aus Kreispunzen gebildeten Umriflinien selbst als
Grund nutzte, setzte der Agathameister die Kreispunzen des Grundes flachig
nebeneinander, ganz wie es andere Maler auch mit der Punktpunze zu tun pflegen;
somit entfillt auch weitestgehend der fiir Giunta beschriebene stanzenartige Effekt.
Seiner d&sthetischen Wirkung nach steht der Dekor des Agathameisters der
konventionellen Punktierung also viel ndher als derjenige Giuntas. Gleichwohl
unterscheidet sich der anonyme Maler in der Verwendung der Kreispunze von seinen
Florentiner Zeitgenossen.

Dieselbe Punktiertechnik ist auch bei der sog. Madonna del Popolo in S.

Maria del Carmine zu Florenz nachweisbar, die von der Forschung aus stilistischen

883 pasut 2003, no. 763.

84 Die Bliitenpunze ist erfait bei Frinta 1998, no. Lal8 (Durchmesser: 3,6 mm). Auf derselben
Makroaufnahme ist auch die Kreispunze zu erkennen, deren Durchmesser sich auf dem
mitphotographierten Zentimetermalf} ablesen 1a8t.

3. 0., Kap. 4.1.1.

886 Gut zu erkennen auf der Makroaufnahme bei Frinta 1998, no. Lal8.
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Griinden ebenfalls dem Agathameister zugeschrieben wurde (Abb. 128, 129).**" Im
spdten 18. Jahrhundert war die Tafel tibervergoldet und neu dekoriert worden;*™® bei
der Restaurierung konnte jedoch die urspriingliche Vergoldung wieder freigelegt
werden.*®” Ungeachtet der beeintriichtigten motivischen Lesbarkeit des Dekors ist die
in der zweiten Dugentohilfte exzeptionelle Bearbeitung des Grundes mit in
Abstinden nebeneinandergesetzten Kreispunzen besonders rings um das Haupt der
Madonna noch deutlich erkennbar. Der mit der Agathatafel iibereinstimmende
dekortechnische Befund vermag somit ein weiteres Indiz fiir die Zuweisung der
Madonna del Popolo an den Agathameister abzugeben.890

Insgesamt dominieren bei den Nimben in der Florentiner Malerei der 1260er
und 1270er Jahre, sofern iiberhaupt ornamentiert, punktierte, aber meist durch
Punzen erginzte Dekorsysteme bei weitem. Dabei nimmt gewohnlich die flidchige
Punktierung das Nimbenfeld ein, wohingegen die oft sternformigen Punzen den
Kontur, auch den der Kreuzarme des Nimbus Christi, markieren. Dieses System
begegnet zum erstenmal voll ausgebildet in Coppos Madonna del Bordone (1261),

deren Dekor fiir die Maler in Florenz ebenso wie fiir ihre Pisaner Kollegen®

mafBgeblich und prigend gewesen zu sein scheint.

*7 Garrison 1949, no. 185; Coor-Achenbach 1950, 94-97; Garrison 1950, 355s.; Tartuferi 1990, 40s.;
Boskovits 1993, 139-142; Angelo Tartuferi in: Id./Scalini (edd.) 2004, 89, Kat. 4; Eclercy 2005, 192.
— Eine Zuschreibung der Tafel an Coppo di Marcovaldo (Antonio Paolucci et al. in: Kat. Florenz
1986, 424-434, hier 424s.) erscheint nach Stil- wie Dekorbefund abwegig. — Boskovits 1993, 139ss.,
hat versucht, eine Datierung der Madonna del Popolo aus den Quellen zur Geschichte von S. Maria
del Carmine abzuleiten: 1268 erfolgte die Grundsteinlegung der Kirche. 1280 gab die dem Carmine
zugeordnete Compagnia delle laudi dem 1280-98 kompilierten Regelwerk der Bruderschaft zufolge
una ymagine di Santa Maria e di Santa Angnesa e di Santo Joanni Batista ne la faccia de la Chiesa di
S. Maria del Carmino in Auftrag (alle Nachweise ibid.). Boskovits vermutete, das erwéhnte Bild sei
mit der Madonna del Popolo identisch. Da indes weder Agnes noch Johannes Bapt. dargestellt sind,
entbehrt diese Annahme jeglicher Grundlage. Ein ikonographischer ,,Planwechsel“, wie von Boskovits
konjiziert, scheint wenig plausibel. Nach Cannon 1987, 19 mit Anm. 11, bezieht sich die zitierte
Quelle vielmehr auf ein Wandbild an der Fassade der Kirche. Fiir die Datierung der Tafel bleibt also
nur die Moglichkeit einer ungefihren stilistischen Einordnung, am ehesten wohl in die 1270er Jahre
(so auch zuletzt Angelo Tartuferi in: Id./Scalini [edd.] 2004, 89, Kat. 4).

888 Man vergleiche dazu den bei Procacci 1932b, 159, Anm. 1, zitierten ,,Zustandsbericht* des Padre
Chiti von 1772 und die historische Abb. bei Boskovits 1993, P1. LXIX'.

889 Dariiber informieren ausfiihrlich Antonio Paolucci et al. in: Kat. Florenz 1986, 424-434 (zur
Freilegung der Vergoldung bes. 428s.).

%0 Fiir eine genauere Beurteilung der Dekortechnik einer heute verschollenen und nur photographisch
dokumentierten Johannestafel aus der ehem. Sammlung Loeser, die ebenfalls dem Agathameister
zugeschrieben worden ist (Garrison 1949, no. 154; Coor-Achenbach 1950, 97 [mit Zweifeln];
Garrison 1950, 356; Tartuferi 1990, 88; Pasut 2003, no. 880), reicht die Qualitit der vorliegenden
Aufnahme (Boskovits 1993, P1. LXVI) leider nicht aus. Die Punktierung scheint aber eher mit einer
Punkt- als mit einer Kreispunze ausgefiihrt worden zu sein.

1 Zur Coppo-Rezeption in Pisa s. 0., Kap. 4.1.2.
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4.2.3 Der Magdalenenmeister: Von der Punktierung zur Ritzung

Die groBBte Werkgruppe innerhalb der Florentiner Dugentomalerei verbindet die
Forschung traditionell mit dem Namen des ,,Magdalenenmeisters, dessen (Euvre

892 Keinem Maler des 13. Jahrhunderts sind

Sirén erstmals zusammengestellt hat.
mehr Bilder zugeschrieben worden als jenem nach der Vitentafel der Hl. Magdalena
in der Florentiner Accademia (Abb. 148) benannten Meister, den Tartuferi aus
diesem Grunde treffend als den Bernardo Daddi des Dugento bezeichnet hat.**? Die

894

Kohirenz des (Euvres wird unterschiedlich beurteilt.””” Umstritten ist vor allem, ob

Stildivergenzen zwischen einzelnen Tafeln auf unterschiedliche Werkphasen895 oder

unterschiedliche Maler®®

zuriickzufithren seien. Die groflten Schwierigkeiten
bereitet jedoch die ungewisse (relative wie absolute) Chronologie des Werks, zumal
fiir kein einziges Bild ein gesichertes Datum iiberliefert ist. Eine monographische
Aufarbeitung der gesamten Werkgruppe fehlt. Vor diesem Hintergrund konnen hier
beziiglich des Nimbendekors besagter Tafeln nur einige grundsitzliche Aspekte
erortert werden. In erster Linie soll das von der Forschung nach stilistischen
Kriterien zusammengestellte (Euvre des Magdalenenmeisters auf seine Kohirenz im
Dekor untersucht werden. Mangels chronologischer Fixpunkte muf3 die
Betrachtungsweise zunichst statisch ausfallen, d. h. mogliche Entwicklungsphasen
des Dekors werden im ersten Schritt nicht beriicksichtigt. Die Reihenfolge der
behandelten Werke ist also nicht in einem chronologischen Sinne, sondern als
Versuch einer systematischen Herleitung der Zusammenhinge zwischen den
Dekorsystemen zu verstehen.

Zuallererst sind dabei eine kleinere Gruppe von Tafeln mit punktiertem und

eine grofere mit geritztem Dekor voneinander zu unterscheiden. Beginnen wir mit

82 Der Katalog von Sirén 1922, 264-275, umfal3t neben der eponymen Tafel die Madonnen in Berlin,
Poppi, S. Michele in Rovezzano und der Acton Collection in Florenz sowie das Dossale in New
Haven (s. u.). Ein dem aktuellen Forschungsstand entsprechender Uberblick iiber die Zuschreibungen
an den Magdalenenmeister bei Tartuferi 1990, 42-45 und 89-94.

%3 Tbid., 42. Diese Formulierung ist als Replik auf Longhis ebenso beriihmte wie abschiitzige
Charakterisierung des Magdalenenmeisters als ,,Neri di Bicci del Duecento* (Longhi 1948, 18) zu
verstehen.

¥4 Skeptisch duBerten sich etwa Weigelt 1921/22, 834, und Vitzthum/Volbach 1924, 245, wohingegen
z. B. Boskovits 1988, 115, die ,bemerkenswerte stilistische Kohidrenz®“ der Werke des
Magdalenenmeisters unterstrich.

895 Coor-Achenbach 1947, 120, Anm. 12.
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dem generell besser erhaltenen punktierten Dekor und innerhalb dieser Gruppe mit
der Madonna in der Berliner Gemaildegalerie, die seit Sirén fast einhellig dem
Magdalenenmeister zugewiesen wurde (Abb. 130).*7 Der Nimbus der Gottesmutter
wird eingefalit von einem Kontur aus punktierten Linien, zwischen die kleine,
dreieckige Zacken auf punktiertem Grund gesetzt sind (Abb. 131, 132). Das Feld
nehmen groBfldchige, ovale Blitter mit gezackten Ridndern, verbunden durch eine
Ranke, ein. Die feine Punktierung des Grundes verlduft dhnlich wie bei Meliore sehr
prizise entlang der Umrisse der glatt belassenen Motive, so da} sich diese scharf
vom Grund abheben. Fiir den Kreuznimbus des Jesusknaben (Abb. 133) ist ein
Dekorsystem von der Art der Madonna del Bordone (1261) als Vorbild anzunehmen
(Abb. 55), zu der im iibrigen auch in der Komposition der Tafel Beziige bestehen.®”®
Darauf weist neben der mehrfach punktierten Einfassung der Kreuzarme vor allem
die Fiillung der Zwickelfelder mit Motiven, die ungefihr einer halbierten Palmette
bei Coppo entsprechen. Auch die Nimben der Engel mit ihren Akanthusranken auf
punktiertem Grund dhneln — wie die Engelsfiguren selbst — denen der Madonna del
Bordone (Abb. 56).*”” Der Vergleich zeigt indes auch, daB die etwas unformigen
Palmetten- und Akanthusmotive beim Magdalenenmeister in viel geringerem Malle
dem klassischen Typus folgen, als dies bei Coppo der Fall ist. Die oben festgestellte
Prézision gilt also nur fiir die technische Ausfiihrung der Punktierung, nicht aber fiir
die Zeichnung der Motive.

Beinahe deckungsgleich mit dem Nimbendekor der Berliner Madonna ist die
Punktierung einer heute verschollenen Madonna, welche sich einst in der Sammlung

Albrighi in Florenz befand (Abb. 134).900 Garrison hat in der Tafel eine verkleinerte,

%96 Marcucci 1958, 50.

87 Sirén 1922, 266-269; Coor-Achenbach 1947, 120, Anm. 12; Coor 1948/1991, 106-111; Garrison
1949, no. 6; Marques 1987, 288; Boskovits 1988, 115-118; Tartuferi 1990, 43; Bellosi 1998, 263;
Pasut 2003, no. 26. Abweichende Meinungen vertraten: Weigelt 1921/22, 834 (florentinisch); van
Marle 1923-38, I (1923), 281 (Coppo); Richter 1930, 230 (,,doubtless separated from the
authenticated works of the Magdalen master by a deep cleft”). — Laut Boskovits 1988, 116, ist der
Goldgrund mit einer neuen Olvergoldung iiberzogen worden, durch die jedoch der originale
Nimbendekor deutlich hindurchscheint.

%% Dies gilt vor allem fiir die Figur des Kindes und fiir Einzelmotive wie die rechte Hand der
Madonna (dazu Wulff 1916, 77s.; Sirén 1922, 266-269; Coor 1948/1991, 106-111; Tartuferi 1990,
43).

%9 Hinweis darauf bereits bei Coor 1948/1991, 106s.

%0 Dem Magdalenenmeister zugeschrieben von Garrison 1949, no. 637; Marques 1987, 287; Tartuferi
1990, 43 mit fig. 147; Pasut 2003, no. 25.
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motivgetreue Replik von Coppos Madonna in Orvieto erkannt,”' womit fiir den
Magdalenenmeister die wenigstens mittelbare Kenntnis von Coppos Werk
nachgewiesen werden kann. Im Dekor ist die Madonna Albrighi freilich génzlich
unabhédngig von ihrem ,,Urbild“. Vielmehr stimmen die Nimben von Mutter und
Kind von der Gesamtanlage bis in kleinste Details wie dem gezackten Kontur mit der
Berliner Madonna iiberein.’ Eng verwandt ist des weiteren ein im Pariser Musée
des Arts Décoratifs aufbewahrtes Dossale, das die Madonna mit Kind, flankiert von
den HIl. Andreas und Jakobus, sowie erzihlende Szenen zeigt (Abb. 135, 136).903
Der Nimbus der Gottesmutter wird wiederum von einem Zackenband eingefalit,
wihrend das Feld, wie auch bei den Heiligen zu ihrer Seite, mit der von den Engeln
der Berliner Madonna bekannten Akanthusranke auf punktiertem Grund dekoriert ist.
Auch in Zeichnung und Ausfithrungstechnik entspricht dieses Motiv den
Charakteristika des Dekors der beiden bereits diskutierten Tafeln. Die einzelnen
Blitter des Akanthus sind rund und klobig, die Ranken von stellenweise wechselnder
Stirke und an den Hoch- und Tiefpunkten abgeflacht; die Punktierung folgt exakt
den Umrissen der glatten Motive. Beim Kreuznimbus Christi fiillen wie im Falle der
Berliner Madonna halbierte Palmetten — oder anders ausgedriickt: Segmente einer
Akanthusranke — die Zwickelfelder. Die fiinfzackigen Sternpunzen im Kontur der
Nimben von Andreas, Jakobus und Christus hat Frinta identisch bei einem weiteren
dem Magdalenenmeister zugeschriebenen Dossale in der Yale University Art Gallery
in New Haven nachgewiesen (Abb. 137, 138).904 Zusitzlich zu diesem technischen
Befund stimmen die punktierten Dekorsysteme wiederum mit den anderen Tafeln

iiberein.”” Zur selben Gruppe gehort schlieBlich auch ein im Metropolitan Museum

91 Garrison 1949, 22 (,,a faithful copy®).

902 Einzig die Fiillung der Kreuzarme des Nimbus Christi weicht ab. Anstelle der ,,Kassettierung® bei
der Berliner Tafel sind hier Glasfliisse auf punktierte vegetabile Ornamente gesetzt.

903 Zuschreibung an den Magdalenenmeister: Sirén 1926a, 354-357; Hautecceur 1931, 54s.; Coor-
Achenbach 1947, 120, Anm. 12; Garrison 1949, no. 368; Marques 1987, 287; Tartuferi 1990, 44;
Frinta 1998, no. Dab2; Pasut 2003, no. 28; Daniela Parenti in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 98, Kat.
9. Abweichend nur D’ Ancona 1935, 103ss. (nicht vom Magdalenenmeister). — Ein knapper Hinweis
auf die Verwandtschaft mit der Berliner Madonna im Nimbendekor bei Sirén 1926a, 357.

%4 Frinta 1998, no. Dab2 (Durchmesser: 1,5 mm). — Die Zuschreibung des Dossales an den
Magdalenenmeister ist in der Forschung unwidersprochen geblieben: Sirén 1915, 280-283; id. 1916,
11ss.; id. 1922, 272-275 (mit Hinweis auf den dhnlichen Nimbendekor der Berliner Madonna); van
Marle 1923-38, 1 (1923), 352ss.; Offner 1927a, 11ss.; Coor-Achenbach 1948, 120, Anm. 12; Garrison
1949, no. 366; Seymour 1970, 9ss. (mit Angaben zum Zustand der Tafel); Marques 1987, 288;
Tartuferi 1990, 43; Frinta 1998, no. Dab2; Pasut 2003, no. 24.

% Dem Nimbus der Gottesmutter steht derjenige der Berliner Madonna am nichsten.
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of Art in New York aufbewahrtes Triptychon mit Klappfliigeln (Abb. 139).°% Nur
die Nimben von Madonna und Kind mit ihren Akanthusranken sind in
Punktiertechnik ausgefiihrt; aufgrund des geringen Durchmessers lassen sie sich am
besten mit den kleinformatigen Engelsnimben der Berliner Madonna vergleichen.
Auf eine erneute Beschreibung der immer gleichen Dekorsysteme und ihrer
technischen Realisierung kann hierbei verzichtet werden.

Restimierend 146t sich konstatieren, dal die fiinf dem Magdalenenmeister
zugeschriebenen Werke mit punktiertem Nimbendekor, die Berliner Madonna, die
Madonna Albrighi, die Dossalien in Paris und New Haven sowie das Triptychon in
New York, in System und Technik der Ornamentierung duBerst eng miteinander
zusammenhiéngen. Der Dekorbefund bestitigt in jeder Hinsicht die aus stilistischen
Griinden angenommene Zugehorigkeit der Tafeln zu ein und demselben (Euvre. Von
den Beziigen des vom Magdalenenmeister verwendeten Dekorsystems zu Coppo ist
oben bereits die Rede gewesen. Noch ausgeprigter erscheint jedoch die Verbindung
mit dem punktierten Dekor Meliores, wie vor allem aus einer Gegeniiberstellung der
Madonna des Pariser Dossales mit Meliores Bagnano-Madonna erhellt (Abb. 136,
125). Die Verwandtschaft in Komposition und Gesichtsbildung ist schon immer

N7 sie erstreckt sich aber auch auf den Nimbendekor. Die

gesehen worden;
Ahnlichkeit in Proportion und Binnenstruktur der in das Feld eingespannten,
groBflachigen Akanthusranken auf dicht und prizise punktiertem Grund ist
augenfillig. Nur die Zeichnung der Akanthusblitter weicht im Detail ab. Das
chronologische Verhiltnis zwischen den beiden Tafeln ist indes nicht mit Gewilheit
zu bestimmen, obgleich die Forschung das Pariser Dossale mehrheitlich spéter datiert

(um 1280).°®® Ob die Verwandtschaft im Dekor (und im Stil) als Rezeption der

Werke Meliores durch den Magdalenenmeister oder aber als Wechselwirkung unter

%% Rubinstein-Bloch 1926-30, I (1926), s. p. (zu Pl I); D’Ancona 1935, 103ss. (selbe Hand wie
Dossale in Paris, mit Hinweis auf den Nimbendekor); Coor-Achenbach 1947, 120, Anm. 12
(Werkstatt); Garrison 1949, no. 282; Zeri/Gardner 1971, 3ss.; Tartuferi 1990, 43; Pasut 2003, no. 909;
Daniela Parenti in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 100, Kat. 10.

%7 Die iltere Forschung hatte die Bagnano-Madonna ja sogar dem Magdalenenmeister selbst
zugeschrieben (Gamba 1933a, 65-68; Parronchi 1937, 31ss.; Sinibaldi/Brunetti 1943, 239, Kat. 74).
Die stilistische Verwandtschaft beider Maler ist zuletzt von Boskovits 1988, 115s., hervorgehoben
worden.

%% Richter 1930, 235 (ca. 1275/80); Garrison 1949, no. 368 (ca. 1275/80); Tartuferi 1990, 44 (um
1280); Pasut 2003, no. 28 (ca. 1280/90); Daniela Parenti in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 98, Kat. 9
(um 1285).
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Zeitgenossen, etwa im Sinne einer Werkstattzusammenarbeit, interpretiert werden
kann, muf} aus diesem Grunde offenbleiben.

Mehr Probleme bereitet die umfangreichere Werkgruppe mit geritztem
Dekor, der teils aufgrund des Erhaltungszustandes schwer lesbar, teils aber auch in
seiner Form zu wenig spezifisch ist, als da} sich daraus SchluB3folgerungen ziehen
lieBen. Ich beschrinke mich daher auf die wenigen Aspekte, die fiir die Beziehungen
zwischen den verschiedenen Werken aussagekriftig sind. Zu beginnen ist mit der
Madonnentafel in S. Fedele in Poppi, welche als ein Bindeglied zwischen den beiden
nach der Dekortechnik unterschiedenen Gruppen fungieren kann (Abb. 140).°” Die
Nimben der hinter dem Thron befindlichen Engel sind ndmlich nicht geritzt, sondern
mit punktierten Akanthusranken der oben beschriebenen Art dekoriert worden und
verbinden auf diese Weise die zwei Werkgruppen miteinander (Abb. 141). Vom
Nimbus der Gottesmutter selbst (Abb. 142) sind hier weniger die geritzten
Quadratvierpidsse des Feldes von Interesse, als vielmehr die fiinfblittrige
Bliitenpunze des inneren Konturbandes (Abb. 344), die Frinta identisch auch in dem
Madonnenfragment des Metropolitan Museum of Art in New York sowie in der
Madonna der Sammlung Thyssen-Bornemisza in Lugano nachgewiesen hat.’'® Das
New Yorker Fragment ist so stark beschnitten, da3 der moderne Rahmen die
geritzten Ranken des Nimbenfeldes nur noch erahnen 14Bt, wohingegen die

' Der Ausschnitt

Bliitenpunzen des Konturs deutlich sichtbar sind (Abb. 143).
stimmt motivisch mit einem kleinformatigen Madonnentéfelchen der Acton
Collection in Florenz iiberein, welches als in der malerischen Ausfiihrung recht grob
geratene Replik die urspriingliche Komposition der Madonna in New York

reflektieren diirfte.”'* Die Madonna in Lugano (Abb. 144, 145) weist neben den mit

% Die Tafel ist zwischenzeitlich im Museo Statale d’Arte Medievale e Moderna in Arezzo
aufbewahrt und daher teilweise in der Literatur unter diesem Ort gefithrt worden. — Die Zuschreibung
an den Magdalenenmeister ist fast einhellig: Sirén 1922, 266-269; Coor-Achenbach 1947, 120, Anm.
12; Coor 1948/1991, 111s.; Garrison 1949, no. 28; Bologna 1960, 28, Anm. 27; Maetzke 1974, 31-34;
Marques 1987, 288; Anna Maria Maetzke in: Ead. et al. 1987, 43s., Kat. 7; Tartuferi 1990, 44; Frinta
1998, no. K30; Pasut 2003, no. 134. Zweifel duBerte nur Weigelt 1921/22, 834.

10 Frinta 1998, no. K30 (GroBle: 6 x 6.3 mm). Das Motiv setzt sich aus fiinf Kreisen zusammen, die
um einen mittleren Kreis angeordnet sind.

ot Zuschreibung an den Magdalenenmeister: Rowland 1931, 127s.; Garrison 1949, no. 640;
Zeri/Gardner 1971, 5ss.; Tartuferi 1990, 44; Frinta 1998, no. K30; Pasut 2003, no. 1052.

%1280 auch Schmidt 2005, 183. Zu kleinformatigen ,,Andachtsbildern des 13. und 14. Jh.s, deren
Komposition an monumentale Tafeln angelehnt ist, mit zahlreichen Bsp. ibid. 169-204. — Zur
Madonna der Acton Collection, jeweils mit Zuschreibung an den Magdalenenmeister bzw. seine
Werkstatt: Sinibaldi/Brunetti 1943, 235, Kat. 72; Coor-Achenbach 1947, 120, Anm. 12; Garrison
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den Tafeln in Poppi und New York identischen Bliitenpunzen des mittleren
Konturbandes im Feld eine geritzte Blattranke auf, die unsicher gezogen und an den
Hoch- und Tiefpunkten stark abgeflacht ist, wie es auch beim punktierten Dekor des
Magdalenenmeisters mehrfach zu beobachten war.”"”

Ubersehen wurde bislang, daB auch die fiinfblittrigen Bliitenpunzen im
Nimbenkontur der Madonna in S. Michele a Rovezzano in Florenz (Abb. 146, 147),
welche aufgrund der etwas groberen Faktur der Malerei teilweise als Werkstattreplik
der Madonna in Poppi betrachtet wurde,”'* hochstwahrscheinlich mit denen der
genannten drei Tafeln identisch sind.”’> Der Nimbus der Gottesmutter ist dagegen
mit Ranken verziert, aus denen ovale Blitter mit gezacktem Rand hervorwachsen,
die exakt den oben beschriebenen, punktierten Dekorformen der Madonnen in der
Berliner Gemildegalerie und der ehemaligen Sammlung Albrighi entsprechen (Abb.
131, 134).”'° Somit stellt die Madonna in Rovezzano zugleich das zweite wichtige
Bindeglied zwischen der geritzten und der punktierten Werkgruppe dar. Ein anderes
Dekorelement vermag im iibrigen zu belegen, dal sich der Magdalenenmeister
punktuell auch mit der Ornamentik Cimabues auseinandergesetzt hat: Den
Hintergrund der Madonna in Rovezzano fiillt ein Raster aus doppelten Ritzlinien aus,
in deren Kreuzungspunkte kleine Kreispunzen gesetzt sind (Abb. 147). In die durch
die Doppellinien begrenzten Quadrate bzw. Rechtecke hat der Maler alternierend
geritzte Kreise und Rauten eingeschrieben. Ebensolche Quadratraster aus doppelten
Linien mit Fiillung der Binnenfelder verwendet in der toskanischen Dugentomalerei

sonst nur Cimabue in seinen groffformatigen Madonnentafeln in Paris, Florenz und

1949, no. 251; Tartuferi 1990, 43s.; Pasut 2003, no. 912. Die geritzten Spiralranken der kleinen
Nimben des Téfelchens sind nicht aussagekriftig.

1> Die Zuschreibung der Madonna in Lugano an den Magdalenenmeister ist in der Forschung
wiederum einhellig: Coor-Achenbach 1947, 123s.; Garrison 1949, no. 177; Marques 1987, 287;
Boskovits 1990b, 146-151, Kat. 23 (grundlegende Diskussion mit Angaben zu Zustand und
Provenienz); Tartuferi 1990, 43; Freuler 1991, 26, Kat. 1; Frinta 1998, no. K30; Pasut 2003, no. 925.
o4 Weigelt 1921/22, 834; Coor-Achenbach 1947, 120, Anm. 12; Coor 1948/1991, 114; Garrison
1949, no. 200. — Procacci 1935/36, 370s. mit Anm. 4, ordnete die Tafel nur allgemein als florentinisch
ein. Nicht abgesetzt von den sonstigen Werken des Magdalenenmeisters wurde die Madonna bei Sirén
1922, 266-269; Marques 1987, 288; Tartuferi 1990, 44; Pasut 2003, no. 1054.

15 Detailaufnahmen der bei Frinta 1998 nicht aufgefithrten Tafel (Florenz, KHI, Photothek, Mal.
Roman. 66083 und 112528) zeigen deutlich die Ubereinstimmung mit Frintas Punze no. K30 in der
Form. Ob auch die MaBle identisch sind, miiite mittels Makrophotographie iiberpriift werden.

916 Solche gezackten Blitter weist im iibrigen, soweit noch erkennbar, auch der Nimbus der
fragmentierten Madonna in New York auf.
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. . 17
Bologna, von denen noch zu handeln sein wird.’

Von den spezifischen
Dekorsystemen der Nimben Cimabues blieb der Magdalenenmeister dagegen
unberiihrt. Bei der eponymen Magdalenentafel in der Florentiner Accademia
schlieBlich 1Bt der Nimbus der Heiligen noch geritzte, flaichige Akanthusranken mit
klobigen Blittern auf kreuzschraffiertem Grund erkennen, deren Zeichnung ungefihr
mit den entsprechenden punktierten Ranken iibereinstimmt, ohne da8} in diesem Falle
jedoch die Beziige ganz spezifisch gemacht werden konnten (Abb. 148, 149).°'®

Aus der vergleichenden Durchsicht der von seiten der Forschung auf
stilistischer Basis dem Magdalenenmeister und seiner Werkstatt zugeschriebenen
Werkgruppe erhellt, dal besagte Tafeln in der Tat auch im Nimbendekor auf
mannigfache Weise miteinander verbunden sind, sei es durch iibereinstimmende
Dekorsysteme, durch Verwandtschaft in der Zeichnung der Motive oder durch die
Verwendung identischer Punzen. Dabei bilden die Werke mit punktiertem Dekor
eine vollig kohédrente Gruppe, wihrend die geritzten Formen stérker variieren, aber in
ihren Dekorsystemen mit der ersten Gruppe eng zusammenhédngen. Besonders der
Nimbus der Madonna in Rovezzano ist geradezu als Umsetzung der punktierten
Dekorsysteme, die mit dem Dekor Coppos und vor allem Meliores in Beziehung
stehen (s. 0.), in die Ritztechnik anzusprechen. In diesen weitestgehend kohédrenten
Werkkomplex, der mit einiger Wahrscheinlichkeit als (Euvre ein und desselben
Malers interpretiert werden kann, 148t sich nur die in den Uffizien aufbewahrte
Lukastafel, die iiberwiegend dem Magdalenenmeister zugewiesen wurde, nicht ohne

919

weiteres integrieren (Abb. 187, 188).” " Der Nimbus des Lukas weist zwar einen

" Dazu ausfiihrlich s. u., Kap. 4.2.4. Zum komplexeren Hintergrunddekor von Duccios Rucellai-
Madonna s. u., Kap. 4.3.9.

9% Zur selben Gruppe gehdrt vermutlich auch das Madonnentifelchen der Nelson Gallery of Art in
Kansas City (Garrison 1949, no. 252; Taggart [ed.] 41959, 61 mit Abb.), dessen Zuschreibung an den
Magdalenenmeister durch den Kreispunzenkontur (s. u.) und die geritzten, flichigen Akanthusranken
erhirtet wird. — Wenig charakteristisch und damit fiir eine Auswertung unergiebig ist dagegen der
geritzte Dekor einer stark beschidigten Madonna im Fogg Art Museum in Cambridge, die dem
Magdalenenmeister zugeschrieben wird: Offner 1927a, 12; Coor-Achenbach 1947, 120, Anm. 12;
Garrison 1949, no. 291A; Pasut 2003, no. 904. — Namliches gilt auch fiir ein Klapptriptychon in der
Yale University Art Gallery in New Haven, dessen Einordnung umstritten ist: Sirén 1916, 15 (Schule
des Margarito d’ Arezzo); van Marle 1923-38, I (1923), 355 (Magdalenenmeister); Garrison 1949, no.
330 (florentinisch); Seymour 1970, 11s. (Magdalenenmeister); Tartuferi 1990, 38 (Beziige zum S.-
Maria-Primerana-Meister); Pasut 2003, no. 902 (sienesisch?).

19 Procacci 1935/36, 365-369 (mit Angaben zur Restaurierung); Sinibaldi/Brunetti 1943, 233, Kat.
71; Coor-Achenbach 1947, 120, Anm. 12; Marcucci 1958, 52ss.; Tartuferi 1990, 44; Pasut 2003, no.
870. Abgelehnt wurde eine Zuschreibung an den Magdalenenmeister von Garrison 1949, no. 205
(florentinisch), und Parenti 1992, 56.
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Kontur aus in verhéltnismiBig groBen Abstinden gesetzten Kreispunzen auf, wie er
auch die Madonnen in Poppi, Lugano und Rovezzano sowie die Magdalenentafel
charakterisiert,”>° doch weicht der Dekor des Nimbenfeldes von der diskutierten
Werkgruppe ab. Die in Ritztechnik ausgefiihrten, fldchigen Herzblitter auf
kreuzschraffiertem Grund haben ihre nichsten Parallelen innerhalb der Florentiner
Malerei in der von seiten der Forschung dem Cimabue-Umkreis zugeordneten
Madonna in S. Remigio in Florenz (Abb. 185, 186). Auf diese Zusammenhinge und
die sich daraus ergebenden Konsequenzen wird unten ausfiihrlicher
zuriickzukommen zu sein.”*! Vorerst bleibt nur festzuhalten, daB dieses Dekorsystem
einem anderen Traditionsstrang folgt als jenem von Coppo und Meliore begriindeten,
dem die librigen Werke des Magdalenenmeisters angehoren.

Auf Grundlage dieser Erorterungen ist abschlie3end noch einmal kurz auf die
Probleme der Chronologie zuriickzukommen. Die umstrittenen Datierungen der
Tafeln hingen jeweils von einer Vielzahl von Parametern ab, die hier nicht
untersucht werden konnen. Doch stellt sich in unserem Zusammenhang zumindest
die — nicht definitiv zu beantwortende — Frage, ob die beiden nach der Dekortechnik
unterschiedenen Werkgruppen zwei Zeitphasen innerhalb der Produktion des
Magdalenenmeisters reprdasentieren konnten. Coor-Achenbach hat die These
aufgestellt, der punktierte Dekor sei typisch fiir das Frithwerk des Malers,
wohingegen dieser bei seinen spiteren Arbeiten die Ritztechnik bevorzugt habe.”**
Ob dies in jedem Einzelfalle gilt, sei dahingestellt, doch scheinen in der Tat einige
der oben dargelegten Beobachtungen dafiir zu sprechen, daBl diese Annahme
wenigstens im Grundsatz zutrifft: Generell stehen die fldchig punktierten
Dekorsysteme des Magdalenenmeisters in engem Zusammenhang mit der Florentiner
Malerei des dritten Dugentoviertels, besonders mit Coppo und Meliore, wihrend
flichig geritzter Nimbendekor und Hintergriinde mit Quadratraster erst im letzten
Jahrhundertviertel nachzuweisen sind. Zudem haben drei der punktierten Tafeln auch
in der Komposition ihre nichsten Parallelen in Werken des dritten Dugentoviertels,

so die Berliner Madonna und die Madonna Albrighi in Coppos Madonnen fiir Siena

920 Ob die Kreispunzen bei allen genannten Werken tatsichlich identisch sind, d. h. auf dasselbe
Punzeisen zuriickgehen, lieBe sich jedoch, wie bereits mehrfach dargestellt, wegen der einfachen
Form auch durch Makroaufnahmen kaum mit Gewifheit bestimmen.

°2! Zur Madonna in S. Remigio und ihrer Beziehung zur Lukastafel s. u., Kap. 4.2.4.

%22 Coor-Achenbach 1947, 123s.
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(1261) resp. Orvieto sowie das Pariser Dossale in Meliores Bagnano-Madonna (s.
0.). Diese Zuordnung des punktierten Dekors zum fritheren und des geritzten zum
spateren Werk des Magdalenenmeisters ist freilich lediglich als ungefihre
,Faustregel* zu verstehen, die beim Einzelwerk jeweils gegen andere Indizien
abzuwigen wire. In jedem Falle bestitigt aber die Analyse des Nimbendekors die
von Boskovits konstatierte ,,bemerkenswerte stilistische Kohirenz**** der Produktion

des Magdalenenmeisters.

4.2.4 Cimabue und seine Schiiler: Ein neues Dekorsystem als .. Markenzeichen®

Von ganz anderer Art, anderem Rang und anderer Wirkmacht auf die
zeitgenossischen Maler ist der Nimben- und Hintergrunddekor Cimabues, der in der
duBerst umfangreichen Literatur zum Kiinstler bislang kaum Beriicksichtigung

2% Uber die mit Cimabues Werk verbundenen Fragen und Probleme

gefunden hat.
informieren diverse Gesamtdarstellungen, zuletzt die grole Monographie Bellosis
(1998), die den Stand der Forschung erschlieft.” Aus diesem Grunde eriibrigt sich
eine allgemeine Einfilhrung. Erinnert sei eingangs nur an das eher diirftige
dokumentarische Fundament, auf welchem das dem Maler zugeschriebene (Euvre
basiert:"*® Am 8. Juni 1272 ist Cimabove pictore de Florencia bei einem Notariatsakt
in Rom bezeugt. Im November 1301 erhielt Magister Cenni dictus Cimabu pictor
condam Pepi de Florentia de populo sancti Ambrosii den Auftrag, fiir den Ospedale
di S. Chiara in Pisa ein Retabel zu schaffen, das sich jedoch nicht erhalten hat.””’
Vom 2. September 1301 bis zum 19. Februar 1302 datieren 21 Belege iiber

Zahlungen der Pisaner Domopera an Cimabue pictor Magiestatis fir seine Arbeit an

der Figur des Johannes im Apsismosaik des Domes (de figura Sancti Johannis, quam

’23 Boskovits 1988, 115.

924 Kurze Anmerkungen zum Dekor Cimabues bei Weigelt 1928, 213, Anm. 1; id. 1930b, 65s., Anm.
4; Bellosi 1985, 165ss. (s. u.).

%2 Hervorgehoben seien insbesondere folgende Arbeiten: Strzygowski 1888; Aubert 1907; Nicholson
1931; Salvini 1946; id. 1950; Battisti 1963; Miklés Boskovits, s. v. ,,Cenni di Pepe (Pepo), detto
Cimabue®, in: DBI 1960ss., XXXIII (1979), 537-544; John White, s. v. ,,Cimabue®, in: Romanini
(ed.) 1991-2002, IV (1993), 756-769; Bellosi 1998. Einen Uberblick iiber die jiingere
Forschungsgeschichte gab Labriola 2000.

926 Alle Dok. im Wortlaut zusammengestellt, kommentiert und mit Literaturangaben versehen von
Bellosi 1998, 290ss. Danach die folgenden Zitate.

2" Dieses Dok. bezeugt den eigentlichen Namen des Malers, Cenni di Pepo. Zur Bedeutung des
Beinamens Cimabue resp. Cimabove cf. Manca 2005.
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fecit justa Magiestatem).928 Kurz darauf scheint der Maler verstorben zu sein, da ein
Dokument vom 19. Mirz 1302 die heredes Cienni pictoris als Besitzer eines Hauses
erwihnt.””

Mit der Johannesfigur im Pisaner Dom ist demnach nur ein einziges
dokumentarisch gesichertes Werk des Cimabue auf uns gekommen, welches zudem —
anders als alle zugeschriebenen Arbeiten — in Mosaiktechnik ausgefiihrt wurde und
der letzten Werkphase entstammt (Abb. 161).930 An diesem seidenen Faden héngt
das gesamte (Euvre des Cimabue. Das gilt es sich immerhin vor Augen zu halten,
wenn man von jenem Maler handelt, dessen fortuna critica bis zu Dantes Divina
Commedia (Purg. XI, 94s.) zuriickreicht.”®' Gleichwohl hat die Forschung besagten
seidenen Faden festigen konnen, was dem Umstand verdankt wird, daB sich mehrere
Werke auf stilanalytischem Wege iiberzeugend mit dem einzig gesicherten verbinden
lieBen. Dem Pisaner Johannes motivisch wie stilistisch aufs engste verwandt ist
bekanntlich die Figur des Johannes im Wandbild der Kreuzigung im siidlichen

932

Querarm der Oberkirche von S. Francesco in Assisi.””~ Der Stilvergleich bestétigte in

diesem Falle die auf Vasari zuriickgehende Tradition der Zuschreibung der
Wandmalereien von Apsis und Querhaus der Oberkirche in Assisi an Cimabue.”*
Fir die Ausmalung konnte eine Entstehung im Pontifikat Nikolaus’ III. (1277-80)
plausibel gemacht werden, da in der beriihmten Romvedute (,,Ytalia®) des
Vierungsgewdlbes am Senatorenpalast das Orsini-Wappen als Hinweis auf den
Auftraggeber erscheint. Der dem Hause Orsini entstammende Papst hatte 1278/79

selbst das Amt eines Senators bekleidet.”* Auch die in den Uffizien aufbewahrte

9 Der explizite Bezug auf die Johannesfigur nur in der letzten Zahlung vom 19. Februar 1302 (cf.
Bellosi 1998, 292).

2 Das von Davidsohn 1896-1927, IV/3 (1927), 227 mit Anm. 2, auszugsweise zitierte Dok. ist indes
nie im gesamten Wortlaut publiziert worden und heute im Florentiner Archivio di Stato nicht mehr
auffindbar (Bellosi 1998, 292). Somiit ist letztlich nicht gesichert, dal das Dok. auf den Maler bezogen
werden kann.

% Zum Apsismosaik zuletzt zusammenfassend Lorenzo Carletti/Cristiano Giometti in: Burresi/Caleca
(edd.) 2005, 238s., Kat. 78 (mit Abb. und Lit.).

! 7ur literarischen fortuna critica des Cimabue cf. Benkard 1917.

2 Poeschke 1985, Taf. 74, 75.

3 Diese Zusammenhinge sind hinlinglich bekannt und brauchen hier nicht niher ausgefiihrt zu
werden. Die Literatur zu Cimabues Fresken in Assisi ist kaum mehr zu iiberblicken. Erschliefen 146t
sich die Diskussion beispielsweise iiber die neueren Beitridge von Bellosi 1998, 150-245, und Romano
2001b (jeweils mit Lit.).

% Diese Argumentation ist zuletzt noch einmal von Romano 2001b, 105-114 (mit Abb. und Lit.), und
Bologna 2004, 52ss., ausfiihrlich dargestellt worden. — Bellosi 1998, 150-245, vertrat dagegen eine
Datierung der Fresken in den Pontifikat Nikolaus’ IV. (1288-92), der aufgrund seiner engen
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Madonnentafel steht in engem Zusammenhang mit der Johannesfigur in Pisa, worauf
unten zuriickzukommen sein wird. Von dem groen Ensemble in Assisi und der
Uffizien-Madonna als den jenem gesicherten Johannes-Mosaik nichstverwandten
Werken ausgehend, sind dem Meister dann mehrere Tafelbilder zugewiesen worden,
von denen, dies mufl noch einmal betont werden, keines urkundlich fiir Cimabue
gesichert ist. Ebenso gibt es auch keine dokumentarischen Anhaltspunkte fiir die
Datierung dieser Tafeln. Die jeweiligen stilistischen Zusammenhinge sind in der
Literatur vielfach beschrieben worden und konnen hier nicht rekapituliert werden.
Vielmehr soll ein alternativer Weg beschritten und die Kohdrenz der dem Cimabue
zugeschriebenen Tafelbilder im Dekor der Nimben und Hintergriinde sowie die
Stellung besagter Dekorsysteme im Kontext der toskanischen Dugentomalerei
untersucht werden. Zum Kernceuvre Cimabues im Bereich der Tafelmalerei rechnet
die neuere Forschung fast einhellig fiinf Werke, die Kruzifixe in S. Domenico in
Arezzo und in S. Croce zu Florenz sowie die groBformatigen Madonnentafeln im

Louvre, in den Uffizien und in S. Maria dei Servi in Bologna.

Beginnen wir mit den beiden Tafelkreuzen. Der Kruzifixus in S. Domenico in
Arezzo ist von Sirén Coppo di Marcovaldo zugeschrieben worden, worin ihm

Hautecceur und Garrison gefolgt sind (Abb. 150).°%

Die iibrige Forschung sprach
sich dagegen durchweg fiir Cimabue als Schopfer des Werks aus und datierte dieses
teils in die 1260er, teils in die 1270er Jahre.”® Fiir den Kruzifixus in S. Croce in
Florenz ist die Autorschaft Cimabues, von wenigen Ausnahmen abgesehen,

unbestritten (Abb. 153); die Datierungsvorschldge schwanken zwischen den frithen

Verbindungen mit der Familie Colonna jedoch aller Wahrscheinlichkeit nach kein Interesse an einem
heraldischen Verweis auf die Orsini gehabt haben diirfte (dazu Romano 2001b, 107s.; Bologna 2004,
52ss.).

% Sirén 1922, 254-257; Hautecceur 1931, 54; Garrison 1949, no. 540 (,.Shop or school of Coppo di
Marcovaldo, with assistance of young Cimabue‘). Die Zuschreibung an Coppo wurde explizit
zuriickgewiesen von Weigelt 1921/22, 834, und Suida 1922, 323.

936 Sandberg-Vavala 1929, 776s.; Nicholson 1932, 30; Sinibaldi/Brunetti 1943, 253-257, Kat. 81 (ca.
1260/70); Longhi 1948, 45 (ca. 1260/65); Oertel 1953, 47s. (1270er); Ragghianti 1955, 110 (vor
1270); Battisti 1963, 21-33, bes. 21 (wohl nach 1272; dagegen ibid., 82, Anm. 19: ca. 1265-72);
Sindona 1975, 86, no. 4 (ca. 1268-71); Boskovits 1976, s. p., no. 9 (um 1270); Marques 1987, 100s.
(ca. 1260-65); Tartuferi 1990, 45 (um 1270); John White, s. v. ,,Cimabue®, in: Romanini (ed.) 1991-
2002, IV (1993), 756-769, hier 763 (Mitte 1270er); Robert Gibbs, s. v. ,,Cimabue®, in: Turner (ed.)
1996, VII, 314-319, hier 314 (wohl 1260er); Bellosi 1998, 30ss. und 40s. (1260er); Angelo Tartuferi,
s. v. ,,Cimabue®, in: Saur AKL 1995ss., 19 (1998), 220-224, hier 221 (um 1270); Pasut 2003, no. 686
(1265/75).



229

1270er und den mittleren 1280er Jahren.””’ — Um den Dekor der Kruzifixe in die
Gesamtentwicklung einzuordnen, mufl zundchst deren Zeitstellung, soweit auf
stilistischer Basis moglich, ndherungsweise eingegrenzt werden. Evident ist dabei die
relative Chronologie der beiden Werke: Das Tafelkreuz in Florenz reprisentiert vor
allem in der Modellierung des Korpers des Gekreuzigten ganz deutlich eine spitere

Entwicklungsstufe als dasjenige in Arezzo.”*®

Auf das erstgenannte, jiingere Werk
rekurriert, wie die Forschung schon lange erkannt hat, der inschriftlich auf 1288
datierte Kruzifixus des Deodato Orlandi in Lucca (Abb. 82).°* Aus dieser
Abhingigkeit, die sich von der Gesamtanlage der Komposition bis in motivische
Details wie die faltengenaue Kopie des Perizoma erstreckt, ergibt sich fiir Cimabues
Florentiner Kruzifixus ein terminus ante quem von 1288. Kontrovers wird dagegen
das Verhiltnis zu dem 1274 bei Coppo und Salerno in Auftrag gegeben Tafelkreuz
im Dom zu Pistoia beurteilt (Abb. 109). Teile der Forschung sahen auch in diesem
Werk Reflexe von Cimabues Kruzifixus in S. Croce (oder zumindest stilistische
Parallelen) und versuchten, daraus eine Entstehung des letzteren in den frithen
1270er Jahren abzuleiten.”*” Diese Position nimmt man mit einiger Verwunderung
zur Kenntnis, fehlen doch dem Pistoieser Kruzifixus all diejenigen Merkmale,
welche die ,,Modernitit“ des Tafelkreuzes in S. Croce ausmachen, die straffe
Spannung der Arme des Gekreuzigten, die geradezu taktilen Qualitdten des durch

Chiaroscuro modellierten Inkarnats, das transparente Perizoma usf. Auch in

motivischen Details bestehen keine Ubereinstimmungen, die eine Rezeption des

%7 Sirén 1922, 296-299; van Marle 1923-38, I (1923), 475; Sandberg-Vavala 1929, 769-772 (vor
1274); Longhi 1948, 45 (ca. 1270); Garrison 1949, no. 560 (,largely assisted”, 1280-85); Salvini
1950, 45ss. und 55 (vor 1288); Marcucci 1958, 45ss. (um 1275); Bologna 1962, 100s. (vor 1274);
Battisti 1963, 62-65 und 105 (vor 1288); Sindona 1975, 114s. (ca. 1287/88); Boskovits 1976, s. p., no.
12 (um 1275); Bellosi 1985, 168ss. (um 1280); Marques 1987, 102s. (um 1270); Tartuferi 1990, 45
(um 1275); John White, s. v. ,,Cimabue*, in: Romanini (ed.) 1991-2002, IV (1993), 756-769, hier 763
(ca. 1280/85); Bellosi 1998, 97-102 (um 1280); Angelo Tartuferi, s. v. ,,Cimabue®, in: Saur AKL
1995ss., 19 (1998), 220-224, hier 221 (ca. 1275/80); Pasut 2003, no. 687 (ca. 1275/85). — Zweifel an
der Autorschaft Cimabues duBlerten nur Venturi 1901-40, V (1907), 27 (,,opera piuttosto di un
riduttore delle vecchie rappresentazioni, povero nel modellato di quella figura ...*), und Martin
Wackernagel, s. v. ,,Cimabue®, in: Thieme/Becker (edd.) 1907-50, VI (1912), 597-603, hier 600s.
(Cimabue sehr nahe, aber nicht ,,unter die zweifellosen Originalarbeiten C.s aufzunehmen*).

98 Das Verhiltnis zwischen den beiden Tafelkreuzen ist in der oben zitierten Literatur vielfach
beschrieben worden und derart augenfillig, daf} sich ein Detailvergleich an dieser Stelle eriibrigt.

%9 Longhi 1948, 31; Salvini 1950, 55; Battisti 1963, 62; Wollesen 1977, 132; Bellosi 1985, 168ss.; id.
1998, 101; Angelo Tartuferi, s. v. ,,Cimabue®, in: Saur AKL 1995ss., 19 (1998), 220-224, hier 221. Zu
Deodato Orlandis Kruzifixus s. o., Kap. 4.1.5.

9 Sandberg-Vavala 1929, 769; Longhi 1948, 45; Bologna 1962, 100s.; Boskovits 1976, s. p., no. 12;
Tartuferi 1990, 45. Zu Coppos und Salernos Werken in Pistoia s. 0., Kap. 4.2.2.
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41 .
Sofern der Pistoieser

Florentiner Kruzifixus wahrscheinlich machen wiirden.’
Kruzifixus als représentativ fiir die Stilentwicklung der 1270er Jahre gelten kann, so
wiirde daraus kein terminus ante, sondern eher ein terminus post quem fiir Cimabues
Tafelkreuz in S. Croce resultieren, zumindest in dem Sinne, daBl die Innovation
Cimabues 1274 von den Florentiner Malerkollegen Coppo und Salerno noch nicht
aufgegriffen wurde oder werden konnte, wohingegen sie 1288 fiir Deodato Orlandi
offenbar Aktualitit besall. Hinzu kommt noch der Umstand, dal das Wandbild der
Kreuzigung im siidlichen Querarm der Oberkirche von S. Francesco in Assisi, fiir
welches ein Datum um 1280 anzunehmen ist (s. 0.), dem Kruzifixus von S. Croce
nihersteht als demjenigen in Arezzo. Restimiert man die hier nur knapp skizzierten
stilistischen Indizien, so erscheint eine Entstehung des Kruzifixus von S. Croce in
den spiten 1270er oder frithen 1280er Jahren am plausibelsten. Das Aretiner
Tafelkreuz wire dementsprechend vor diesem Zeitraum anzusetzen. Bellosi hat auf
dessen enge Verwandtschaft mit Giunta Pisanos spitestem signierten Werk, dem

942 7ieht man den

Kruzifixus in S. Domenico in Bologna, hingewiesen (Abb. 9).
erheblichen entwicklungsgeschichtlichen Abstand zum Kruzifixus von S. Croce mit
ins Kalkiil, so diirften fiir die Datierung des Aretiner Werks am ehesten die 1260er
und frithen 1270er Jahre in Betracht kommen. Solche ,,Hochrechnungen* kénnen
freilich schlechterdings nicht mehr als nidherungsweise Versuche mit hypothetischen
Ergebnissen sein.

Vor dem Hintergrund der Entwicklungen des siebten und achten Jahrzehnts
des Dugento haben wir nun den Nimbendekor des Kruzifixus in S. Domenico in
Arezzo zu betrachten. Die Kreuzarme des Nimbus Christi sind durch eine
Kombination verschiedener Techniken von den blanken Zwickelfeldern abgesetzt
(Abb. 151). Eingefalit werden die Kreuzarme durch je drei von in unterschiedlicher
Stirke punktierten Linien’* begrenzte Bédnder. Das &duflere fiillen geritzte lineare

Spiralranken mit in Dreiecksform angeordneten Punktpunzen in den Zentren der

Spiralen, das mittlere groBe, sechsblittrige Bliitenpunzen (Abb. 350);”* das innere

9! Explizit abgelehnt wurde die These von Salvini 1950, 45ss., und Donati 1972, 145s.

2 Bellosi 1998, 30ss.

3 Fiir die duBere und die innere Begrenzungslinie kamen feinere, fiir die mittleren beiden grébere
Punktpunzen zum Einsatz.

9 Frinta 1998, no. La63b (Durchmesser: 6,5 mm). Dieselbe Punze auch bei Skaug 1994, II, fig. 95D
und 111. — Frinta 1986, 70, gab an, die Bliitenpunze des Aretiner Kruzifixus sei mit der vom
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wurde blank belassen. Als eine Art Rahmung setzt sich das dufere Band mit den
Spiralranken auch in den Zwickelfeldern fort. Das Binnenfeld des Kreuzarms ist mit
zwei spiegelbildlichen Paaren herzformiger Palmetten auf punktiertem Grund
dekoriert. Das in der Mitte verbleibende Bogenquadrat nimmt eine vierbléttrige Bliite
ein.”® Bemerkenswert erscheint dabei vor allem die integrale Verbindung von
Ritzung, Punktierung und Punzierung in ein und demselben Dekorsystem. Wie die
drei Techniken hier ineinandergreifen, zeigt beispielsweise der Umstand, daf} die bei
der Punktierung iiblicherweise glatten Partien der Palmetten und Bliiten mit einer
geritzten Binnenzeichnung versehen wurden. Die sechsblittrige Bliitenpunze ist im
tibrigen nur beim Aretiner Kruzifixus nachweisbar. Bei keinem der anderen Cimabue
zugeschriebenen Tafelbilder sind iiberhaupt komplexe Punzen verwendet worden.
Auch die Nimben der Maria (Abb. 152) und des Johannes von den tabelle zeichnen
sich durch eine Kombination mehrerer Techniken aus. Den Kontur bildet ein von
punktierten Linien begrenztes Band aus den o. g. Bliitenpunzen.946 Das Feld fiillt ein
dichtes Gespinst von kleinteiligen, linear geritzten Spiralranken, in deren Zentren
wiederum in Drei- und Vierecken angeordnete Punktpunzen eingeschlagen sind. Bei
genauerer Betrachtung zeichnen sich innerhalb dieses Gespinstes auf weiten Abstand
gesetzte, verhidltnismiBig kleine Hauptmotive ab, deren Durchmesser kaum mehr als
der halben Breite des Nimbenfeldes entspricht. Besagte Hauptmotive, die sich durch
die Punktierung der Linien von den Spiralranken unterscheiden, sind die eingangs

bei der exemplarischen Analyse der Castelfiorentino-Madonna als fiir Cimabues

Franziskusmeister bei seinem Kruzifixus in der Galleria Nazionale dell’Umbria in Perugia (1272)
verwendeten identisch, und vermutete daher eine zeitweise Zusammenarbeit beider Maler. In seinem
Corpus korrigierte Frinta 1998 diese Ansicht jedoch und fiihrte die Punze des Franziskusmeisters nun
als von no. La63b verschiedene no. La63a auf. Die dort abgebildeten Makroaufnahmen zeigen, daf3
die beiden Punzen in der Tat recht dhnlich, aber eben nicht identisch sind.

5 Ob die schwarze Farbe, mittels derer die punktierten und punzierten Dekorpartien zusitzlich
hervorgehoben werden, dem urspriinglichen Zustand entspricht oder auf spitere Zeit zuriickgeht, ist
ungewif3. Bei den Nimben der Maria und des Johannes fehlt diese ungewdhnliche Form der Bemalung
in jedem Falle.

%% In der linken Hilfte des Nimbus Mariens befinden sich im Kontur anstelle der Bliitenpunzen zu
einem Kreuz arrangierte Punktpunzen. Dem Augenschein nach ist die Vergoldung an dieser Stelle
jedoch beschidigt, so dafl der Befund wohl auf eine Restaurierung zuriickgehen diirfte, wahrscheinlich
diejenige durch Domenico Fiscali im Jahre 1914 (dazu Galoppi/Ugolini 2001, 43). Leider wird der
Zustand der Vergoldung in den Restaurierungsberichten von Speranza 2001 und Galoppi/Ugolini
2001 nur gestreift.
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Dekor charakteristisch beschriebenen ,,Sternbliiten®, bestehend aus einem Vierpal3
um einen mittleren Kreis und zwischen die Pésse eingefiigten Zacken.”"’

Bevor die mit dem Aretiner Kruzifixus eng verwandten Dekorsysteme der
tibrigen dem Cimabue zugeschriebenen Tafeln in die Untersuchung mit einbezogen
werden, ist dieses frithe Werk in die groBBeren Zusammenhiénge der Dekorgeschichte,
wie sie in den voraufgehenden Kapiteln nachgezeichnet wurde, einzuordnen. Dabei
fallt zundchst auf, wie wenig der Dekor mit der zeitgenOssischen Florentiner
Produktion gemein hat. Ungewohnlich nimmt sich in diesem Kontext schon allein
die Tatsache aus, dafl der Gekreuzigte nicht, wie bei den Kruzifixen der Zeit Coppos
iiblich, einen skulpierten Strahlennimbus,”*® sondern eine flache (wenngleich am
Kontur profilierte) Nimbusscheibe mit nur durch den Dekor markierten Kreuzarmen
trigt. Damit steht der Kreuznimbus des Aretiner Kruzifixus der Grundform nach
vielmehr in der Tradition Giunta Pisanos und der Pisaner Dugentomalerei
iiberhaupt.949 In dieselbe Richtung weisen auch die mit kleinen Punzen kombinierten,
geritzten Spiralranken mit ihren zahlreichen Ausldufern. Das kleinteilige
Rankenwerk, welches die Nimben der Nebenfiguren nach dem Prinzip des horror
vacui ausfiillt, 1aBt sich, zwar nicht handschriftlich, aber doch strukturell, vor allem
mit dem Dekor des oben in die Giunta-Nachfolge eingeordneten Pisaner Dossales
vergleichen (Abb. 34, 35).950 In der Florentiner Malerei der 1260er und 1270er Jahre,
sei es bei Coppo, Meliore oder dem Agathameister, dominierten dagegen bei weitem
die in Technik und 4&sthetischer Wirkung ganz andersartigen punktierten
Dekorformen, die sich beim Aretiner Kruzifixus auf die Palmetten in den

Kreuzarmen des Nimbus Christi beschrinken.””!

Auch zu den geritzten
Dekorsystemen des Magdalenenmeisters, bei denen grofe, flichige Motive das
Nimbenfeld einnehmen, besteht — unabhingig von der Frage des chronologischen
Verhiltnisses — keinerlei Verwandtschaft.

Insgesamt erhellt aus einer Verortung der Nimbenornamentik des Aretiner

Kruzifixus innerhalb der in den verschiedenen Kunstzentren der Toskana gepflegten

%73 0., Kap. 1. Die Binnenzeichnung der Sternbliiten ist wiederum geritzt statt punktiert.

5. 0., Kap. 4.2.1.

8. 0., Kap. 4.1.1.

0, 0., Kap. 4.1.2.

%! punktierter Dekor ist freilich ab den 1260er Jahren auch in der Pisaner Malerei verwendet worden
(s. 0., Kap. 4.1.2).
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Dekorsysteme, daB3 dieser sich ganz wesentlich, d. h. bereits in der Wahl der
Grundtypen des Dekors, von der Praxis der zeitgenossischen Florentiner Maler
unterscheidet. Dagegen sind die néchsten Parallelen in den geritzten Dekorsystemen
der pisanischen Malerei, vor allem in der spidteren Werkphase und Nachfolge Giunta
Pisanos, nachzuweisen. Dieser Befund bestitigt zum einen die aus stilistischen
Griinden angenommene frithe Zeitstellung des Tafelkreuzes in Arezzo, zum anderen
wirft er auch ein bezeichnendes Licht auf die Frage nach der kiinstlerischen Herkunft
Cimabues.”? DaB sich der pictor de Florencia, wie er in den o. g. Dokumenten
apostrophiert wird, im Dekor seines Frithwerks an der pisanischen statt an der
florentinischen Tradition orientierte, legt zumindest nahe, dall der Maler seine
Ausbildung oder einen Teil derselben nicht in der Heimatstadt, sondern in einer der
Pisaner Werkstitten des mittleren Dugento erfahren haben diirfte, wo er die
entsprechenden Dekorsysteme und —techniken erlernen konnte. Der Dekorbefund
erhirtet also die These Bellosis, der zuletzt die enge Stilverwandtschaft des
Kruzifixus von S. Domenico in Arezzo mit dem Spitwerk Giuntas, insbesondere
dem Tafelkreuz des Mutterkonvents in Bologna, im Unterschied zu Coppos
Kruzifixus in S. Gimignano herausgestellt und daher die Anfiange Cimabues in Pisa

vermutet hat.”?

Gleichwohl erstrecken sich diese Beziige aus der Perspektive des
Nimbendekors eben nur auf Giunta und seine unmittelbare Nachfolge, jedoch nicht
auf die ginzlich andersartigen, punktierten Dekorsysteme des Meisters von S.
Martino. Dessen Bedeutung hatte Bellosi bei seinen Erdrterungen zum pisanischen
Hintergrund des Cimabue besonders hervorgehoben, allerdings unter der Primisse,
dafl die Aktivitit des Meisters bereits in die 1260er Jahre zu datieren sei, was
aufgrund der obigen Untersuchung des Nimbendekors als unwahrscheinlich gelten

4
kann.”

Vom Kontext der Gesamtentwicklung, welche primir die Grundtypen des Dekors
betrifft, kehren wir nun zu den spezifischeren Eigenarten der Nimbenornamentik

Cimabues zuriick, wobei das Augenmerk vor allem auf die Frage der Kohérenz des

%2 Mit der Zuschreibung an Cimabue antizipiere ich an dieser Stelle aus strukturellen Griinden bereits

ein Ergebnis der folgenden Analysen, welche die enge Verwandtschaft des Aretiner Kruzifixus mit
den iibrigen Tafelbildern des Cimabue im Dekor bestétigen.

>3 Bellosi 1998, 30ss.

%8, 0., Kap. 4.1.4.
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zugeschriebenen (Euvres zu richten ist. Fiir den bei der Arno-Uberschwemmung
1966 schwer beschidigten und in der Folgezeit aufwendig restaurierten Kruzifixus in
S. Croce zu Florenz ist aus stilistischen Griinden ein spiteres Datum, wohl in den
Jahren um 1280, anzunehmen (s. 0.).955 Schon Sandberg-Vavala bemerkte, die
Nimben des Werks seien ,nella stessa maniera“ wie diejenigen des Aretiner
Tafelkreuzes gearbeitet.g56 Dies gilt insbesondere fiir die Nebenfiguren: Der Nimbus
Mariens wird wiederum eingefa3t von einem durch zwei punktierte Linien
begrenzten Kontur, wobei an die Stelle der Bliitenpunzen linear punktierte Ovale
getreten sind (Abb. 155). Das Feld fiillt wie beim Kruzifixus in Arezzo ein
kleinteiliges Gespinst aus sicher und rund gezogenen Spiralranken in Ritztechnik. In
diesem Gespinst zeichnen sich, ebenfalls in weiten Abstinden gesetzt und etwas
mehr als die Hilfte der Feldbreite einnehmend, aus punktierten Linien gebildete
Sternbliiten ab. Diese bestehen aus einem doppelten Mittelkreis mit — in diesem Falle
fiinf statt vier — ringsum anschlieBenden Kreisen, jeweils mit einem kleineren
Binnenkreis; dazwischen sind dreieckige Zacken eingefiigt. Kleinere Unterschiede
betreffen lediglich das Rankenwerk, das beim Aretiner Kruzifixus noch kleinteiliger
ausfillt und durch Punktpunzen ergénzt ist. Davon abgesehen stimmen die Nimben
Mariens”’ bei beiden Tafelkreuzen in der Gesamtanlage, der Kombination von
geritztem Rankenwerk und punktierten Sternbliiten, der Anordnung und
Proportionierung der Sternbliiten im Verhéltnis zum Nimbenfeld bis hin zur
Zeichnung der Sternbliiten im Detail mit wiinschenswerter Klarheit iiberein.””® Der
Dekorbefund ist hier im Gegensatz zum Stilbefund eindeutig. Auch beim Vergleich
der Kreuznimben sind trotz motivischer Unterschiede wesentliche strukturelle
Gemeinsamkeiten zu konstatieren (Abb. 154): Die Nimbusscheibe weist einen
plastischen Profilrahmen auf. Der Dekor beschrinkt sich auf die Kreuzarme, deren
Einfassung aus je drei von punktierten Linien begrenzten Bindern unterschiedlicher
Breite besteht; an die Stelle der Bliitenpunzen treten beim Kruzifixus in S. Croce wie

bei den Nimben der Nebenfiguren punktierte Ovale. Das Binnenfeld der Kreuzarme

95 zur Restaurierung des Kruzifixus von S. Croce ausfiihrlich Baldini/Casazza o. J. [1983], 31-55.

%% Sandberg-Vavala 1929, 776.

%7 Der Nimbus des Johannes weist beim Kruzifixus in S. Croce nur Rankenwerk, jedoch keine
Sternbliiten auf.

958 Auch Pasut 2003, no. 686 und no. 687, fiihrte beide Nimben unter derselben Motivkategorie auf
(Umzeichnung: ,,Foliated motifs®, fig. VI).
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ist mit einem punktierten Grund dekoriert,” aus dem beim Kruzifixus in S. Croce
aber keine Palmetten, sondern Kreise und Rauten ausgespart sind, deren rote
Bemalung Edelsteinbesatz imitiert. Von den genannten Variationen abgesehen, so
darf man resiimieren, sind die Nimben der Tafelkreuze in Arezzo und Florenz vom
Gesamtkonzept bis zu diversen charakteristischen Details aufs engste miteinander
verwandt. Die in Anbetracht des nicht unerheblichen stilistischen Abstandes
durchaus erstaunliche Kohdrenz im Dekor liefert in jedem Falle ein schlagkriftiges

Argument fiir die Zuweisung beider Werke an denselben Maler.

Die im Pariser Louvre aufbewahrte Madonna aus S. Francesco in Pisa’® ist immer
im engeren oder weiteren Sinne mit Cimabue in Verbindung gebracht, jedoch héufig
negativ beurteilt worden (Abb. 156). Zahlreiche Forscher bescheinigten der Tafel —
meist nicht ndher spezifizierte — qualitative Schwichen und wiesen sie aus diesem
Grunde, zumindest der Ausfithrung nach, der Werkstatt, dem Umfeld oder der

961

Nachfolge Cimabues zu.”" Indes sprachen sich auch gewichtige Stimmen fiir eine

Zuschreibung an Cimabue selbst aus, welche sich erst in jiingster Zeit durchzusetzen

962

begann.” Zuletzt hat insbesondere Bellosi die Qualitdten der Louvre-Madonna mit

einer dezidiert positiven Bewertung hervorgehoben.963 Anders als fiir die ebenso

% Die Punktierung ist beim Kruzifixus in S. Croce offenbar mit einer feineren Punktpunze als beim
Kruzifixus in Arezzo ausgefiihrt worden.

90 7ur Provenienz Giovanna Ragionieri in: Bellosi 1998, 274s., Kat. 3, und Cristiano Giometti in:
Burresi/Caleca (edd.) 2005, 234, Kat. 76.

%! Strzygowski 1888, 190ss. (Gehilfen Cimabues); Thode 1890b, 31 (nicht von Cimabue selbst);
Zimmermann 1899, 204, Anm. 1 (nur zu geringen Teilen von Cimabue selbst); Aubert 1907, 107 und
140s. (nicht von Cimabue selbst); Martin Wackernagel, s. v. ,,Cimabue®, in: Thieme/Becker (edd.)
1907-50, VI (1912), 597-603, hier 601 (Werkstatt Cimabues); van Marle 1923-38, I (1923), 474
(Nachfolger Cimabues); Vitzthum/Volbach 1924, 248s. (,,starke Beteiligung von Schiilern®); Soulier
1929, 28-31 (freie Kopie Duccios nach Cimabue); Weigelt 1930a, 119s. (Schule Cimabues);
Nicholson 1932, 28s. (Nachfolger Cimabues); Salvini 1946, 22s. (hoher Werkstattanteil); Garrison
1949, no. 195 (Schule Cimabues); Stubblebine 1957, 37s., Anm. 42 (Nachfolger Cimabues); Battisti
1963, 68, 73 und 108 (von Gehilfen ausgefiihrt); White 1966, 156 (Umkreis Cimabues); Sindona
1975, 115s. (eklektischer, Cimabue, Duccio und den Meister von S. Martino imitierender Maler);
Belting 1977, 212 (nicht von Cimabue selbst); Gardner 1982, 217ss. (teilweise von Mitarbeitern
ausgefiihrt); Smart 1984, 232 (Werkstatt Cimabues); John White, s. v. ,,Cimabue®, in: Romanini (ed.)
1991-2002, IV (1993), 756-769, hier 766s. (nicht von Cimabue selbst); Robert Gibbs, s. v.
,,Cimabue®, in: Turner (ed.) 1996, VII, 314-319, hier 318 (Werkstatt Cimabues).

%2 Hautecceur o. J., 16-19; Schubring 1901, 355ss.; Sirén 1922, 286-289; Toesca 1927, II, 1043;
Hautecceur 1931, 64; D’ Ancona 1935, 142s.; Coletti 1941/1946, 1 (1941), XXXVTI; Longhi 1948, 45s.;
Bologna 1962, 100s.; Volpe 1964, 74; Boskovits 1976, s. p., no. 44; Bellosi 1986, 135s.; Marques
1987, 107; Tartuferi 1990, 46; Bellosi 1998, 102-118; Pasut 2003, no. 99; Burresi/Caleca 2005, 83;
Cristiano Giometti in: Burresi/Caleca (edd.) 2005, 234, Kat. 76.

%3 Bellosi 1998, 102-118.
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subjektive wie kontroverse Einschitzung des qualitativen Ranges der Tafel gibt es
beziiglich ihrer Datierung immerhin greifbare Anhaltspunkte. Die Louvre-Madonna
steht bekanntlich in enger Beziehung zu Duccios Rucellai-Madonna (1285), wobei
sich die in der Literatur unzdhlige Male beschriebenen Gemeinsamkeiten vor allem
auf die Gesamtkomposition und typologische Details wie die Medaillons des
Rahmens erstrecken. Unabhingig von der schwierigen, letztlich nicht zu
beantwortenden Frage, welche der Madonnen die friihere sei, steht doch mit hoher
Wahrscheinlichkeit zu vermuten, daBl beide Werke in engem zeitlichen
Zusammenhang, vielleicht gar in einer Art Wettstreit der Maler und/oder
Auftraggeber, entstanden sind. Daher hat die Mehrheit der Forschung fiir die Louvre-
Madonna ein Datum ebenfalls in den 1280er Jahren angenommen.964 Daneben wurde
bisweilen fiir eine Einordnung in die 1260er oder 1270er Jahre mit einem Hinweis
auf die Frithdatierung des stilistisch verwandten Kruzifixus in S. Croce pladiert, die
ihrerseits, wie oben dargelegt, von dem wenig plausiblen Vergleich mit dem 1274
bei Coppo und Salerno in Auftrag gegebenen Pistoieser Tafelkreuz abhiingig ist.”®
Auch eine Datierung in die spite, durch die Aktivitit in Pisa bestimmte Werkphase
Cimabues um 1300 erscheint nicht hinreichend begriindet, da die Provenienz der
Madonna aus S. Francesco in Pisa keineswegs eine gleichzeitige Entstehung mit dem
verlorenen Retabel fiir den Ospedale di S. Chiara (1301) und dem Johannes-Mosaik
des Pisaner Doms (1301/02) bedingt.”*® Tafelbilder muBten als mobile Objekte ja
generell nicht zwingend am Bestimmungsort geschaffen werden, sondern lieen sich
auch nach Fertigstellung in der heimischen Werkstatt des Malers dorthin

: 967
transportieren.

% Hautecceur o. J., 16-19; Nicholson 1932, 28s.; Garrison 1949, no. 195; White 1966, 156; Boskovits
1976, s. p., no. 44; Smart 1984, 232; Bellosi 1986, 135s.; Tartuferi 1990, 46; Bellosi 1998, 103;
Angelo Tartuferi, s. v. ,,Cimabue®, in: Saur AKL 1995ss., 19 (1998), 220-224, hier 222; Pasut 2003,
no. 99.

965 Longhi 1948, 45s. (1270er Jahre); Bologna 1962, 100s. (vor 1274); Volpe 1964, 74 (1260er oder
1270er Jahre); Burresi/Caleca 2005, 83 (1260er Jahre); Cristiano Giometti in: Burresi/Caleca (edd.)
2005, 234, Kat. 76 (1260er Jahre).

%6 Schubring 1901, 355ss.; Toesca 1927, 11, 1043; Coletti 1941/1946, 1 (1941), XXXVI; Salvini 1950,
55s.; Battisti 1963, 68, 73 und 108; Gardner 1982, 217ss.; Robert Gibbs, s. v. ,,Cimabue®, in: Turner
(ed.) 1996, VII, 314-319, hier 318.

%7 So ist beispielsweise fiir Duccios Maesta belegt, daB sie 1311 feierlich von der vor den Toren
Sienas gelegenen Werkstatt des Malers in den Dom der Stadt iiberfiithrt wurde (dazu zuletzt Eclercy
2004, 45-50). — Zu diesem Zusammenhang s. auch den Exkurs in Kap. 4.3.3.
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Da eine erneute Aufnahme der verfahrenen Stildiskussion wenig Aussicht auf
Erfolg haben diirfte, soll nun, an die obigen Untersuchungen der beiden Kruzifixe
ankniipfend, der Nimbendekor der Louvre-Madonna im Vergleich analysiert werden,
der bislang kaum beachtet worden ist. Weigelt urteilte lapidar: ,,Stil und Technik
entsprechen bis in die Nimbendekoration der Cimabue-Werkstatt, sind aber

verweichlicht und der Ausdruckskraft beraubt.*%®®

Bellosi und Speranza wiesen am
Rande kurz auf die Beziige zum Dekor der Tafelkreuze in Arezzo und Florenz hin.”®
Gerade mit dem letzteren ist die Ornamentik der Louvre-Madonna aufs engste
verwandt. Zum Vergleich mit dem Nimbus der Maria vom Kruzifixus in S. Croce
bieten sich aufgrund des dhnlichen Formats die Nimben der Engel zu seiten des
Thrones an (Abb. 155, 157). Deren Kontur bildet wie bei der Maria ein von zwei
punktierten Linien begrenztes Band aus punktierten Ovalen. Das Nimbenfeld nimmt,
wegen des Oberflidchenabriebs nur mehr schwer erkennbar, ein kleinteiliges Gespinst
aus geritzten Spiralranken ein. In dieses Netz sind wiederum in weiten Abstinden
gesetzte Sternbliiten aus punktierten Linien eingebunden, die proportional zur
Feldbreite etwas kleiner ausfallen als bei der Maria des Florentiner Kruzifixus. Dafiir
wird der Dekor noch um Sternbliiten gleicher Art, aber kleineren Durchmessers
erweitert, die einerseits zwischen die groBeren Sternbliiten, andererseits diesen
gegeniiber versetzt, in zwei zusitzlichen Reihen angeordnet werden. Ermdoglicht wird
diese Erginzung auch durch den im Verhiltnis zum Kopf groeren Durchmesser der
Nimbenfldche, der bei den Kruzifixen durch das Format der tabelle natiirliche
Grenzen gesetzt waren. Das Bauprinzip der Sternbliiten mit dem Fiinfpall um einen
Mittelkreis und den zwischen die Pidsse eingefiigten, dreieckigen Zacken samt der
alle Formen wiederholenden Binnenzeichnung stimmt mit dem Florentiner
Kruzifixus ginzlich iiberein. Demselben Dekorsystem folgt auch der
Madonnennimbus der Louvre-Tafel, welchen der Maler nur durch einen wesentlich
aufwendigeren Kontur gegeniiber den Engelsnimben ausgezeichnet hat (Abb. 158,
159). Dieser besteht aus vier Bindern unterschiedlicher Breite, die durch grober und
feiner punktierte Linien begrenzt sind, dhnlich wie es bereits beim Kreuznimbus des
Aretiner Kruzifixus festzustellen war. Das breiteste Band ist im iibrigen mit fein

punktierten pseudokufischen Buchstaben verziert, einem Dekormotiv, welches

%% Weigelt 1930b, 5 (dhnlich id. 1930a, 120).
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ungefihr gleichzeitig bei der Louvre-Madonna und bei Duccios Rucellai-Madonna
(1285) zum erstenmal in Nimben nachgewiesen werden kann und wenig spiter
mehrfach im Dekor einiger dem jungen Giotto zugeschriebener Tafelbilder
auftaucht, wovon noch zu handeln sein wird.””°

SchlieBlich 148t sich auch der Kreuznimbus des Jesusknaben mit dem des
Florentiner Kruzifixus vergleichen (Abb. 160, 154).°"" Die Kreuzarme werden bei
der Louvre-Tafel wiederum von drei durch punktierte Linien getrennten Bédndern
eingefalit, deren duBerstes (anders als beim Florentiner, aber iibereinstimmend mit
dem Aretiner Kruzifixus) auch um die Zwickelfelder’’* herumgefiihrt ist. In das
breiteste Band sind jeweils punktierte Ovale gesetzt. Das Binnenfeld des Kreuzarms
weist bei der Louvre-Tafel zwar keinen punktierten, sondern einen blanken Grund
auf, doch sind die Motive dieselben wie beim Florentiner Tafelkreuz: drei punktierte
Rauten in der Mitte und gegeniiber diesen versetzt zu beiden Seiten punktierte
Kreise. Der Maler hat hier den traditionellen Schmuck der Kreuzarme, den aus einer
Raute und vier Kreisen zusammengesetzten Quincunx, von einem zentrierten Motiv
zu einem fortlaufenden Rapport umgebildet. Diese Variante begegnet in der
Dugentomalerei ausschlielich bei Tafeln, die mit Cimabue in Verbindung gebracht
werden, und kann, wie die noch zu diskutierenden Werke zeigen werden, als
charakteristisch fiir seinen Dekor gelten.

Das Fazit dieser Beobachtungen fillt recht eindeutig aus: Der
Nimbendekor’” der Louvre-Madonna steht in System, Technik und Motivik den
beiden Kruzifixen duBerst nahe, insbesondere demjenigen von S. Croce in Florenz.”™
Weder im Konzept noch in der Ausfilhrung des Dekors sind gegeniiber dem

letztgenannten Werk qualitative Schwédchen zu verzeichnen. Der Grad der

Ubereinstimmung zwischen dem Florentiner Kruzifixus und der Louvre-Madonna

9% Bellosi 1998, 114 (zum Florentiner Kruzifixus); Speranza 2001, 36 (zum Aretiner Kruzifixus).

970 Cf. Ciatti 2001, 50s. (nur zur Louvre-Madonna). Zum Nimbendekor Giottos und Duccios s. u.,
Kap. 4.2.6 und 4.3.9.

"l Der Kontur des Kreuznimbus ist bei der planen Madonnentafel im Gegensatz zum Kruzifixus
selbstverstindlich nicht profiliert, sondern entspricht demjenigen der Engelsnimben.

2 Die Zwickelfelder sind bei der Louvre-Tafel mit geritzten Spiralranken dekoriert. Die Vergoldung
des Kreuznimbus des Florentiner Kruzifixus weist gerade in diesem Bereich erhebliche Fehlstellen
auf. Daher erscheint es durchaus moglich, daf} die Zwickelfelder dort urspriinglich ebenfalls dekoriert
gewesen sind.

°73 7Zum Hintergrunddekor der Louvre-Madonna s. u. (Exkurs zur Madonna in Bologna).

" Zur stilistischen Verwandtschaft der Louvre-Madonna mit dem Kruzifixus von S. Croce cf. Bellosi
1998, 102.
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macht nicht nur eine Zuschreibung an denselben Maler, sondern auch eine dhnliche
Zeitstellung wahrscheinlich. Unterstellt man eine mehr oder minder konsequente
Fortentwicklung des Dekors durch den Maler, so diirfte die Madonnentafel etwas
spiter anzusetzen sein. Dafiir spricht, da hier der bei beiden Kruzifixen jeweils in
den Kreuzarmen eingesetzte punktierte Grund ganz aufgegeben und zugleich das
Dekorsystem des Nimbenfeldes durch die Einfithrung der kleineren, sekundiren

Sternbliiten erweitert wurde.

Anders als im Falle der Louvre-Madonna ist Cimabues Autorschaft fiir die einst in S.
Trinita in Florenz,975 heute in den Uffizien befindliche Madonnentafel in der
umfinglichen Literatur nie bestritten worden (Abb. 162). Kein Konsens hat sich
dagegen iiber die Datierung der Madonna erzielen lassen, die in ganz verschiedene
Werkphasen des Meisters eingeordnet worden ist. Mehrheitlich wurde eine
Entstehung entweder vor bzw. gleichzeitig mit den um 1280 anzusetzenden
Wandmalereien in Assisi (s. 0.)°’® oder in den darauffolgenden Jahren, d. h. etwa zur

Zeit von Duccios Rucellai-Madonna (1285),977

angenommen. FEinige Forscher,
zuletzt vor allem Bellosi, vertraten indes eine spéte Datierung ins letzte Jahrzehnt des
Dugento.978 Die einhellige Zuschreibung der Uffizien-Madonna an Cimabue griindet
sich auf die enge Verwandtschaft mit der fiir den Maler gesicherten Johannesfigur in
Pisa (Abb. 161), die von Sirén und Bellosi ausfiihrlich dargelegt worden ist.””
Beinahe alle stilistischen Eigenarten des Johannes weisen Entsprechungen in der
Uffizien-Madonna auf. Man vergleiche etwa das Gesicht mit demjenigen der

Gottesmutter in bezug auf Proportionierung, Bildung der Brauenbdgen, Augenschnitt

usf. Die Frisur des Johannes samt dem groflen abstehenden Ohr findet sich beim

975 Zur Povenienz Marcucci 1958, 40-45, und Giovanna Ragionieri in: Bellosi 1998, 282s., Kat. 12.

976 Strzygowski 1888, 53ss. und 153; Aubert 1907, 141ss.; Suida 1909, 65; van Marle 1923-38, I
(1923), 459; Hautecceur 1931, 64; Nicholson 1932, 56; D’ Ancona 1935, 140s.; Salvini 1946, 15s.;
Longhi 1948, 46; Salvini 1950, 47s.; Marcucci 1956, 23, Anm. 23; ead. 1958, 40-45; Bologna 1962,
101; John White, s. v. ,,Cimabue®, in: Romanini (ed.) 1991-2002, IV (1993), 756-769, hier 765s.;
Bonsanti 1995, 19; Bologna 2004, 57.

77 Sinibaldi/Brunetti 1943, 259-265, Kat. 82; Garrison 1949, no. 182; Brandi 1951, 127, Anm. 10;
Oertel 1953, 45; Battisti 1963, 67-71 und 106; Nyholm 1969, 54ss.; Sindona 1975, 112s., no. 42;
Boskovits 1976, s. p., no. 13; Belting 1977, 130; Marques 1987, 193.

8 Sirén 1922, 285s.; Stubblebine 1964, 6; Stoichita 1976, fig. 9 (Bildunterschrift); Bellosi 1985,
165ss.; id. 1998, 249-256; Pasut 2003, no. 101.

7 Sirén 1922, 285s.; Bellosi 1998, 249-253. Im folgenden fasse ich die Argumente nur sehr knapp
zusammen. — Die Zuschreibung der Uffizien-Madonna an Cimabue ist von allen o. g. Autoren
vertreten worden.
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Jesusknaben wieder. Fiir Gewandbehandlung und Faltenstil bieten die Engel die
besten Vergleichspunkte. Aufgrund der augenfilligen Néhe zum einzigen
dokumentierten Werk des Cimabue stellt die Uffizien-Madonna den wesentlichen
Priifstein fiir jede weitere Attribution von Tafelbildern dar. Dies gilt auch und gerade
fir den Nimbendekor,”® da er mit der mosaizierten Johannesfigur selbst nicht
verglichen werden kann. Nur wenn eine Anbindung der bisher erorterten und als
zusammengehorig erwiesenen Werkgruppe an den Dekor der Uffizien-Madonna
gelingt, vermag sich eine Zuschreibung jener Tafeln an Cimabue zu bewihren.

Der Nimbus der Gottesmutter wird von einem Kontur aus drei durch
punktierte Linien getrennten Béndern eingefa3t (Abb. 163). Das mittlere Band ist mit
alternierenden Rauten und Kreisen dekoriert, zwischen die jeweils zwei kleine Kreise
iibereinander gesetzt sind. Dasselbe Motiv findet sich auch im &dufleren Band des
Nimbenkonturs der Louvre-Madonna, jedoch ohne die groferen Kreise (Abb. 158,
159). Bei der Uffizien-Madonna sind die punktierten Umrisse dieser Motive mit
roter, blauer und weiller Farbe ausgefiillt worden, so daBl sie Edelstein- oder
Emailbesatz mit dazwischen eingefiigten Perlen imitieren.”®' Die optisch den Dekor
dominierende Farbe gewihrleistet zum einen die Erkennbarkeit des Nimbus aus einer
groBeren Betrachterdistanz und unterstreicht zum anderen den preziosen Charakter
der corona. Eine solche Bemalung hat sich auch beim Kreuznimbus des Florentiner
Kruzifixus erhalten. Daher erscheint es durchaus moglich, dal fiir das duBere
Konturband der Louvre-Madonna urspriinglich ebenfalls Farbdekor vorgesehen war.
Im Nimbenfeld der Uffizien-Madonna begegnet wieder das bei allen bisher
erorterten Werken nachgewiesene Rankenwerk mit eingestreuten Sternbliiten, deren
Zeichnung dem beschriebenen Schema entspricht. Wie bei der Louvre-Tafel wird
hier die Reihe groferer durch zwei Reihen versetzt angeordneter, kleinerer
Sternbliiten erweitert. Modifiziert ist das Dekorsystem insofern, als die sekundéren
Sternbliiten von der Nahtlinie zur Malereifldche bzw. vom inneren Kontur zur Hélfte
iiberschnitten werden.”® Diese Modifikation trigt dem Umstand Rechnung, daB der

Durchmesser des Nimbus der Uffizien-Madonna proportional zu ihrem Haupt kleiner

%0 7um Hintergrunddekor der Uffizien-Madonna s. u. (Exkurs zur Madonna in Bologna).

%! Ahnliche rote und blaue Einlagen sowie weiBe Perlbinder verzieren im iibrigen auch den Thron der
Madonna. Der Dekor von Vergoldung und Malerei folgt also einem iibergeordneten Gesamtkonzept.
%2 Einzelne Sternbliiten sind auch beim Nimbus der Louvre-Madonna iiberschnitten (vor allem im
unteren Bereich).
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ausfillt als bei der Louvre-Madonna, was wiederum der hoheren, nidher an den
Giebel geriickten Position der Madonna im Bild geschuldet ist, die einen Nimbus
groBerer Spannweite nicht zulieBe. Der Maler hat das Dekorsystem konsequent den
durch die Gesamtkomposition vorgegebenen Proportionen angepal3t. Schliellich
ersetzte er auch die nur schwach sich abzeichnenden, geritzten Spiralranken der
Louvre-Madonna durch punktierte, wie er sie bereits beim Nimbus des Johannes
vom Kruzifixus in S. Croce verwendet hatte. Dabei differenzierte er aber weiterhin
die Wertigkeit der Linien durch den Einsatz einer feineren Punktpunze fiir das
Rankenwerk und einer groberen fiir die Sternbliiten (cf. Abb. 172); dasselbe Prinzip
haben wir bei den punktierten Nimbenkonturen des Aretiner Kruzifixus und der
Louvre-Madonna beobachtet.

Auch der Kreuznimbus des Jesusknaben ist wiederum nach dem Schema der
Louvre-Madonna aufgebaut (Abb. 163, 160). Der Kontur besteht aus einem von
punktierten Linien begrenzten Band mit punktierten (und weill bemalten) Kreisen. In
den Kreuzarmen wird eine Reihe von drei Rauten mit zwei Reihen von versetzt
angeordneten Kreisen kombiniert, deren punktierte Umrisse — wie beim Kruzifixus in
S. Croce — mit roter und blauer Farbe ausgefiillt sind. Das innere Konturband der
Kreuzarme ist mit Kreisen dekoriert, das duflere um die Zwickelfelder herumgefiihrt.
Allein die Fiillung der Zwickelfelder mit geritzten, flichigen Blattmotiven auf
kreuzschraffiertem Grund weicht vom ansonsten identischen Dekorsystem des
Kreuznimbus der Louvre-Madonna ab. Was die Nebenfiguren anbelangt, so
entsprechen die Nimben der vier Propheten im unteren Kompartiment des Thrones
bei geringerem Durchmesser genau dem Madonnennimbus; nur das mittlere
Konturband ist vereinfacht (Abb. 164). Fiir die acht Engel zu seiten des Thrones hat
der Maler zwei verschiedene Dekorsysteme verwendet, und zwar in
achsensymmetrischer Anordnung983 sowie innerhalb einer vertikalen Reihe jeweils

alternierend nach dem folgenden Schema:

983 Skaug 1994, 11, 510s., tab. 1, fithrte die Tafel aus diesem Grunde auch als Beispiel der von ihm als
fuir die Florentiner Maler des 13./14. Jh.s charakteristisch erachteten Symmetrie des Nimbendekors an.
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Dabei ist das System A identisch mit dem Dekor aller vier Prophetennimben (Abb.
165),%% wohingegen das System B der Fiillung der Zwickelfelder des Nimbus Jesu
entspricht (Abb. 166). Letzteres zeichnet sich im Gegensatz zu allen bisher
beschriebenen Spielarten des cimabuesken Dekors durch flidchige Blatt- und
Bliitenmotive auf kreuzschraffiertem Grund in Ritztechnik aus. Obgleich es zu den
aus einem Halbkreis entspringenden, achsensymmetrischen Akanthusblittern mit den
dazwischengesetzten lilienartigen Gebilden und den vom Kontur {iberschnittenen
Bliiten im dugentesken Nimbendekor keine engeren motivischen Parallelen gibt, 146t
sich die Herkunft des Dekorsystems an sich, welches innerhalb des Cimabue
zugeschriebenen Werkkomplexes ohne Vergleich ist, durchaus eingrenzen. Weder in
der Florentiner Produktion der Generation Coppos und Meliores noch bei den
Pisaner Malern, deren Dekor fiir den frithen Aretiner Kruzifixus bedeutsam gewesen
war, sind hierfiir Vorstufen nachweisbar. Weigelt hat indes auf verwandte Formen in
Duccios Rucellai-Madonna (1285) aufmerksam gemacht, diesen gegeniiber aber den
Ritzdekor der Uffizien-Madonna als ,,drmlicher in der Form, schwicher in der
Ausfiihrung®  abgewertet.””  Mit geritzten, flichigen Blattmotiven auf
kreuzschraffiertem Grund sind in der Rucellai-Madonna etwa die Zwickelfelder des
Kreuznimbus Jesu verziert, bemerkenswerterweise in Kombination mit punktierten
Linien und Spiralen in den Kreuzarmen (Abb. 300). Da das chronologische
Verhiltnis zwischen den beiden Tafeln nicht mit Gewillheit zu bestimmen ist (s. u.)
und die Verwandtschaft sich nur auf System und Technik des Dekors, aber nicht auf
die Motivik erstreckt, kommen freilich auch andere Werke als Anregung fiir die
Uffizien-Madonna in Betracht. In jedem Falle ist das durch geritzte Blitter auf
kreuzschraffiertem Grund gekennzeichnete Dekorsystem mit seinen mannigfachen
motivischen Varianten innerhalb der sienesischen Malerei bereits in der Generation
vor Duccio mehrfach nachweisbar, als die Florentiner und Pisaner Maler noch
punktierten Dekor bevorzugten. Als Beispiele lieBen sich die sienesische Madonna

der Accademia in Florenz, das Dossale no. 6 der Sieneser Pinakothek und die ebenda

%% Bei den beiden Engeln der dritten Reihe von oben fehlt lediglich das #uBerste Konturband, das

offenbar nur fiir die Figuren gebraucht wurde, deren Nimben an den Hintergrunddekor angrenzen,
nicht aber fiir diejenigen, deren Nimben ganz von der Malereifldche umschlossen sind.

% Weigelt 1930b, 65s., Anm. 4. — Sandberg-Vavala 1953, 64s., erwog umgekehrt einen EinfluB von
Cimabues Kreuzschraffur auf die Technik Duccios, rdumte aber ein, dafl jene ,, not the characteristic
Cimabuesque method* sei.
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aufbewahrte Madonna Galli-Dunn anfithren (Abb. 235, 244, 232).986 Jenes nach
Ausweis der erhaltenen Werke in Siena entwickelte Dekorsystem scheint sich
Cimabue, wie es um die Wende vom 13. zum 14. Jahrhundert auch der
Magdalenenmeister und Deodato Orlandi taten,”®’ angeeignet zu haben, bei welchem
Maler auch immer er es kennengelernt haben mag. Dal} er gerade fiir die Uffizien-
Madonna ein in Florenz vorher nicht iibliches Dekorsystem adaptierte, konnte
moglicherweise der fiir ein dugenteskes Tafelbild ungewdhnlich grolen Zahl von
vierzehn Figuren geschuldet sein, die eine Variation der ansonsten recht

gleichférmigen Nimbenornamentik nahegelegt haben diirfte.”™®

Dabei paite Cimabue
das ,,importierte” System auf subtile Weise an den Dekor der iibrigen Nimben an,
indem er deren Kontur aus weiB bemalten Ovalen’™ iibernahm und die geritzten
UmriBlinien der Motive zusitzlich punktierte. Zudem entspricht auch die
Uberschneidung der vierblittrigen Bliiten durch den Kontur dem vom System A
geldufigen Prinzip.

Fir die Ausgangsfrage nach der Kohirenz des Cimabue zugeschriebenen
(Euvres ist freilich nur jenes System A relevant, welches, wie die obigen Analysen
erwiesen haben, in Struktur, Technik und Motivik aufs engste mit dem Dekor der
Kruzifixe in Arezzo und Florenz und der Louvre-Madonna zusammenhingt. Die
eingangs als Bedingung fiir eine Zuschreibung der drei letztgenannten Werke an
Cimabue angefiihrte Anbindung an die — stilistisch der gesicherten Johannesfigur in
Pisa am néchsten stehende — Uffizien-Madonna kann somit als erfiillt gelten.
Schwieriger zu beantworten ist dagegen die umstrittene Frage nach der Zeitstellung
der Tafel (s. 0.). Bellosi hat zur Begriindung seiner Spitdatierung (um 1300) unter
anderem darauf hingewiesen, dafl die Edelsteine fingierenden farbigen Punkte und
Rauten des Nimbenkonturs der Madonna gegen Ende des Dugento auch von Giotto
verwendet worden sind, so etwa beim Kruzifixus in S. Maria Novella in Florenz, der

Madonna in S. Giorgio alla Costa in Florenz (Abb. 209, 217) sowie, bereits dem 14.

%% Zur Entwicklung und Verbreitung dieses Dekorsystems in der sienesischen Malerei sowie zu den
genannten Werken s. u., Kap. 4.3.4.

%78, 0., Kap. 4.1.5 und 4.2.3.

%% Einen ihnlich gelagerten Fall hat Skaug 1976, 312 und passim, fiir den punzierten Dekor des
Trecento beschrieben. So entlieh Ambrogio Lorenzetti vierzehn Punzen von seinem Bruder Pietro, um
die zahllosen Nimben seiner vielfigurigen Maesta von Massa Marittima abwechslungsreicher zu
dekorieren.



244

Jahrhundert zugehorig, beim Badia-Polyptychon in den Uffizien oder der
Stigmatisationstafel des Louvre.” Ob die Rezeption dieses Details durch die auf
Cimabue folgende Kiinstlergeneration wirklich als Indiz fiir ein spites Datum der
Uffizien-Madonna gewertet werden kann, ist insofern ungewif}, als durchaus bereits
die punktierten Ovale im Nimbenkontur des Florentiner Kruzifixus und der Louvre-
Madonna fiir eine derartige Bemalung vorgesehen gewesen sein koOnnten.
Desungeachtet deutet aber die oben beschriebene, konsequente Weiterentwicklung
des Dekorsystems gegeniiber der Louvre-Madonna, vor allem die einen
fortlaufenden Flichenrapport suggerierende Uberschneidung der Sternbliiten, die
Verbesserung der Lesbarkeit des Rankenwerks mittels Punktierung der Linien und
die Einfithrung des geritzten Systems zur Variation der Nimben der Nebenfiguren, in
der Tat auf eine spitere Zeitstellung der Uffizien-Madonna, wahrscheinlich im
letzten Jahrzehnt des Dugento. Uberhaupt erhellt aus der nachgezeichneten,
schrittweisen Modifizierung und Optimierung des Dekorsystems vom Kruzifixus in
Arezzo iiber den Kruzifixus in Florenz und die Louvre-Madonna bis zur Uffizien-
Madonna die wahrscheinliche Entstehungsreihenfolge der Werke mit groBerer

Klarheit als aus dem Stilbefund.

Aufgrund des schlechten FErhaltungszustandes der bei einer Restaurierung
freigelegten Originalvergoldung®' 148t sich der Dekor der Madonna in S. Maria dei
Servi in Bologna nicht leicht in diese Entwicklung einordnen, weshalb sie hier als
letztes unter den fiinf Tafelbildern diskutiert wird (Abb. 167). Die in der Forschung
insbesondere der jiingeren Zeit mehrheitlich vertretene Zuschreibung der Bologneser

. 2 . . . . .
Madonna an Cimabue™” ist nicht unwidersprochen geblieben. So wurde sie aus

¥ Nur beim Nimbus des rechten unteren Engels sind die Ovale des Konturs durch Rauten erginzt, die
mit den Ovalen alternieren.

% Bellosi 1985, 165ss.; id. 1998, 250. Zum Nimbendekor des friihen Giotto s. u., Kap. 4.2.6.

P74 Restaurierung und Zustand der Tafel s. Becherucci 1937, 9-14, und Miklés Boskovits in:
Medica (ed.) 2000, 271-278, Kat. 81, hier 271.

92 Aubert 1907, 41 und 99ss.; Suida 1909, 65; Weigelt 1913, 151s.; Sirén 1922, 291ss.; Toesca 1927,
II, 1043; Hautecceur 1931, 64; Becherucci 1937, 14-18; Filippini 1937; Marcucci 1956, 23, Anm. 23;
Battisti 1963, 65ss. und 105s.; Boskovits 1976, s. p., no. 61; Stoichita 1976, 137; Mikl6s Boskovits, s.
v. ,,Cenni di Pepe (Pepo), detto Cimabue®, in: DBI 1960ss., XXXIII (1979), 537-544, hier 541s.;
Marques 1987, 193ss.; Tartuferi 1990, 45; Bellosi 1998, 131-134; Angelo Tartuferi, s. v. ,,Cimabue®,
in: Saur AKL 1995ss., 19 (1998), 220-224, hier 222; Miklés Boskovits in: Medica (ed.) 2000, 271-
278, Kat. 81; Labriola 2000, 348; Pasut 2003, no. 691.
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stilistischen und qualitativen Griinden nicht nur als Werkstattarbeit,”” sondern des
ofteren auch als Werk eines eklektischen Malers aus dem weiteren Umfeld Cimabues
und Duccios angesehen.””* Ebenso umstritten ist die Datierung der Tafel, wobei die
Vorschlige von der Frithphase Cimabues (1260er und 1270er Jahre)™ iiber das
vorletzte Jahrzehnt des Dugento996 bis zum Spitwerk zwischen ca. 1290 und 1301/02
reichen.”’ Neben stilgeschichtlichen Erwigungen spielte dabei ein vom 22. August
1287 datierendes Dokument eine Rolle, in welchem die seit 1265 in Bologna
ansdssigen Serviten die Stadtoberen um eine Spende fiir den locus praedictorum
fratrum incoeptus et [...] perficiendus baten und sie zum Fest der Geburt Mariens in

998

die Kirche einluden.”” Filippini, Battisti und, vorsichtiger, Boskovits haben daraus

geschlossen, da3 die Madonnentafel zu diesem Zeitpunkt bereits vollendet und auf

999

dem Hochaltar aufgestellt gewesen sein diirfte.” Wie bereits Volpe kritisch

bemerkte, ist jedoch in dieser Urkunde von einem Madonnenbild gar nicht die Rede,
so daB sie iiber die Datierung der Tafel keinen Aufschlul zu geben Vennag.looo
Jiingst hat schlieBlich Schmidt auf die Statuten der als Auftraggeber vermuteten
Bologneser Bruderschaft der Servi de la Verzene gloriosa von 1281 hingewiesen, in

denen die Mitglieder zur andichtigen Betrachtung eines Madonnenbildes

aufgefordert werden: E zascauna fiaa che la ymagine de la Madre de Deo impinta i

93 Thode 21904 ('1885), 237; Strzygowski 1888, 187s.; Salmi 1937, 356; Sinibaldi/Brunetti 1943,
273ss., Kat. 84; Salvini 1946, 23; Longhi 1948, 47; Bologna 1960, 12ss.; id. 2004, 64 (nach Entwurf
Cimabues von Duccio ausgefiihrt).

9% Martin Wackernagel, s. v. ,,Cimabue®, in: Thieme/Becker (edd.) 1907-50, VI (1912), 597-603, hier
600 (sekundirer Meister des Cimabue-Umkreises); van Marle 1923-38, 1 (1923), 474s. (nicht von
Cimabue selbst); Soulier 1929, 39-42 (Duccio-Umkreis); Nicholson 1932, 58 (cimabuesk beeinfluf3t);
D’Ancona 1935, 143 (nicht von Cimabue selbst); Coletti 1941/1946, I (1941), XXXVII (von Duccio
und Cimabue beeinflufit); Garrison 1949, no. 179 (,,Bologna Cimabuesque Master*); Sindona 1975,
115, no. 45 (eklektischer Maler); John White, s. v. ,,Cimabue®, in: Romanini (ed.) 1991-2002, IV
(1993), 756-769, hier 766 (nicht von Cimabue selbst); Robert Gibbs, s. v. ,,Cimabue*, in: Turner (ed.)
1996, VII, 314-319, hier 318 (eklektischer Maler).

95 Aubert 1907, 41 und 99ss.; Suida 1909, 65; Weigelt 1913, 151s., Sirén 1922, 291ss.; Hautecceur
1931, 64; Longhi 1948, 47.

9% Filippini 1937; Salmi 1937, 356; Battisti 1963, 65 und 91; Stubblebine 1964, 9; Marques 1987,
193ss.; Bellosi 1998, 131-134; Miklés Boskovits in: Medica (ed.) 2000, 271-278, Kat. 81, hier 273-
277; Pasut 2003, no. 691.

%7 Strzygowski 1888, 187s.; Becherucci 1937, 14-18; Sinibaldi/Brunetti 1943, 273ss., Kat. 84;
Garrison 1949, no. 179; Salvini 1950, 56s.; Marcucci 1956, 23, Anm. 23; Sindona 1975, 115, no. 45;
Boskovits 1976, s. p., no. 61; Stoichita 1976, 137s., Miklés Boskovits, s. v. ,,Cenni di Pepe (Pepo),
detto Cimabue*, in: DBI 1960ss., XXXIII (1979), 537-544, hier 541s.; Tartuferi 1990, 45; Labriola
2000, 348.

% Wortlaut des Dok. bei Dal Pino 1972, II, 356s.

999 Filippini 1937; Battisti 1963, 65 mit Anm. 88 und 91; Miklés Boskovits in: Medica (ed.) 2000,
271-278, Kat. 81, hier 273s.
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001 1
Die Annahme, das

guardarae, ella cum tuta la devocione del core saluti.!
genannte Bild sei mit der noch heute in der Servitenkirche befindlichen Madonna
identisch und das Jahr 1281 somit als ferminus ante quem fir die Datierung
anzusehen, bezeichnet Schmidt mit Recht als ,very tempting, but as yet
unproven“.1002 Nicht beweisbar ist vor allem, dal die Tafel tatsdchlich von der
Bruderschaft in Auftrag gegeben wurde, die im iibrigen auch mehrere Kultbilder
besessen haben konnte. Gesicherte Daten liegen also nicht vor.

Der Nimbendekor der Bologneser Madonna ist durch eine spiter wieder
entfernte Ubervergoldung in seiner Lesbarkeit stark beeintrichtigt, so daB

1093 Immerhin LRt der

diesbeziiglich nur wenige Punkte angefiihrt werden konnen.
Madonnennimbus noch die charakteristischen punktierten Sternbliiten erkennen,
deren Anordnung, Proportionierung und Zeichnung mit den anderen Werken
Cimabues {iibereinstimmt (Abb. 168). Die Kreuzarme im Nimbus des Jesusknaben
sind nach dem beschriebenen, nur bei Cimabues Tafelbildern nachweisbaren Schema
mit punktierten Rauten und Kreisen dekoriert (Abb. 169). Fiir die Engelsnimben
kamen wie im Nimbenkontur der Louvre-Madonna pseudokufische Buchstaben zum

Einsatz,'™ die allerdings, gleich dem Dekorsystem B der Uffizien-Madonna, in

Ritztechnik auf kreuzschraffiertem Grund ausgefiihrt wurden (Abb. 170).

Wesentlich besser als die Nimben hat sich indes der Hintergrunddekor der
Bologneser Tafel erhalten (Abb. 171), der in enger Beziehung zu den Hintergriinden
der Louvre- und der Uffizien-Madonna steht (Abb. 172, 173). Dieser bei der obigen
Diskussion ausgeklammerte Aspekt soll im folgenden Exkurs erortert werden. Bei
allen drei Madonnen basiert der Dekor auf einem den gesamten Bildgrund
einnehmenden Quadrierungsnetz, aus dem Malereifliche und Nimben ausgespart
werden. Sdmtliche Linien sind, einer Vorritzung folgend, punktiert. Bei der Madonna
in Bologna werden die Kreuzungspunkte der Rasterlinien, d. h. die Ecken der

einzelnen Quadrate, jeweils durch eine grolere Punktpunze und einen sie

199 yolpe 1964, 71ss.

1001 73t nach Schmidt 2005, 177 mit Anm. 33 (Quellennachweis).

1992 Thid.

1993 Abb. des iibervergoldeten und neu dekorierten Nimbus Christi vor der Restaurierung bei
Becherucci 1937, 16.
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umgebenden, fein punktierten Kreis hervorgehoben. Jedem Grundquadrat ist ein
kleineres Quadrat eingeschrieben, welches durch zwei orthogonale Linien wiederum
in vier Quadrate unterteilt wird, wobei eine gro3ere Punktpunze den Kreuzungspunkt
der Orthogonalen markiert. Der Hintergrunddekor der Uffizien-Madonna folgt
demselben Schema, doch sind hier die Rasterlinien verdoppelt und zu Béndern
erweitert. In den Kreuzungspunkten dieser Binder sitzen die von punktierten Kreisen
umgebenen, groflen Punktpunzen. Die dazwischen befindlichen Abschnitte der
Bénder fiillen je drei geritzte Kreise. Der Binnendekor der Grundquadrate mit den
eingeschriebenen, ihrerseits unterteilten kleineren Quadraten entspricht exakt
demjenigen der Bologneser Madonna, wie ein technisches Detail anschaulich belegt:
In beiden Fillen sind die Orthogonalen des kleineren Quadrates nicht durchgezogen,

vielmehr sparen sie den Mittelpunkt'®”

grof3ziigig aus. Bei der Louvre-Madonna
schlieBlich sind die Rasterlinien wie bei der Uffizien-Tafel verdoppelt und als breite
Bénder ausgebildet. Der Binnendekor der Grundquadrate variiert gegeniiber den
beiden anderen Madonnen dergestalt, da}3 jenen anstelle eines kleineren Quadrates
eine Raute und dieser wiederum ein Kreuz eingeschrieben ist.

Als Fazit bleibt an dieser Stelle fiir die Bologneser Madonna, von der wir
ausgegangen waren, die weitestgehende Ubereinstimmung mit der Uffizien-
Madonna in System, Technik und Motivik des Hintergrunddekors festzuhalten.
Uberdies  entsprechen auch die noch erkennbaren Bestandteile der
Nimbenornamentik den bei den iibrigen Tafelbildern des Cimabue nachgewiesenen
Formen, so da3 der Goldgrunddekor insgesamt eine Zuschreibung an den Florentiner
Meister in jedem Fall erhédrtet. Die Beziige zur Uffizien-Madonna im
Hintergrunddekor und in der Verwendung der Ritztechnik mit kreuzschraffiertem
Grund fiir die Nimben der Engel konnten vielleicht auf eine Entstehung in derselben
Werkphase hindeuten, doch erscheint der Befund fiir eine genauere Bestimmung der
relativen Chronologie nicht hinreichend aussagekriftig.

Uber dieses Einzelergebnis hinaus ist nach dem entwicklungsgeschichtlichen

Kontext und der Herkunft von Cimabues Hintergrunddekor zu fragen. Vor dem

1004 . . . . sl
%4 pseudokufische Buchstaben in gemalter Form verzieren im iibrigen auch den oberen Saum des

Thronbehangs der Bologneser Madonna.
1% Dieser bei der Bologneser Madonna durch eine groBe Punktpunze markierte Mittelpunkt wird bei
der Uffizien-Madonna durch einen geritzten Kreis ersetzt.
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letzten Viertel des Dugento haben die toskanischen Maler den Dekor des
Goldgrundes auf die Nimben beschridnkt. Doch auch in der Zeit Cimabues sind
ornamentierte Hintergriinde selten gewesen. Den drei grolen Madonnentafeln des
Florentiners wéiren noch Duccios Rucellai-Madonna (1285), deren unten zu
erorternder, hochst komplexer Dekor ebenfalls auf einem Quadratraster basiert,
sowie die bereits diskutierte Madonna des Magdalenenmeisters in S. Michele a
Rovezzano hinzuzufiigen (Abb. 288, 289, 147).]006 Der Hintergrund der letzteren ist
mit einem geritzten Raster aus doppelten Linien {iiberzogen, in deren
Kreuzungspunkte Kreispunzen gesetzt sind. Den so umrissenen Quadraten hat der
Maler Rauten und Kreise eingeschrieben. Durch sein in der Komplexitit reduziertes
System, die vereinfachte Technik und die nachldssigere Ausfithrung gibt sich der
Dekor des Magdalenenmeisters unschwer als Derivat von Cimabues Tafeln zu
erkennen. Da3 demgegeniiber die geritzten Hintergriinde des Deodato Orlandi mit
ithrem Rapport figiirlich dekorierter Vierpdsse und Medaillons in einem ganz anderen
Zusammenhang gesehen werden miissen, ist offenkundig.'””’ Die exzeptionelle
Stellung von Cimabues Hintergrunddekor im Kontext der dugentesken Tafelmalerei
unterstreicht nochmals die enge Zusammengehorigkeit der Madonnen in Paris,
Florenz und Bologna, wirft aber auch die Frage nach moglichen Vorbildern dieses
Systems auf. Parallelen lassen sich vor allem in den von Rau untersuchten
ornamentierten Hintergriinden der franzosischen Buchmalerei nachweisen, die
zumeist ebenfalls auf Quadratrastern mit Binnendekor beruhen.'®® Aus dem
umfangreichen Material seien einige frithe und besonders eng verwandte Beispiele
herausgegriffen: Das Dekorsystem an sich repridsentiert am besten die von 1164
datierende Augustinus-Handschrift in Paris, die im Hintergrund einer P-Initiale ein
Rasternetz aus doppelten Linien zeigt, deren Kreuzungspunkte durch Kreise mit
Mittelpunkt markiert werden (Abb. 174, Nr. 23). Den Grundquadraten sind weitere,
kleinere Quadrate eingeschrieben.1009 Auch in Detailmotiven gibt es signifikante
Ubereinstimmungen. So begegnet etwa das von Cimabue fiir die Madonnen in

Florenz und Bologna verwendete Quadrat mit einem Orthogonalkreuz, dessen

1006 7ur Rucellai-Madonna und ihrem Hintergrunddekor ausfiihrlich s. u., Kap. 4.3.9; zur Madonna in
Rovezzano s. o., Kap. 4.2.3.

1007 g, 0., Kap. 4.1.5.

1998 Rau 1975 (mit Abb. und einem Motivkatalog in Form von Umzeichnungen).

1999 paris, Bibl. nat., ms. Lat. 11575, fol. 1(ibid., 18 mit Anm. 52 und Abb. 23).
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Mittelpunkt groBziigig ausgespart und durch einen Kreis bezeichnet ist (Abb. 171,
172), in einer um 1100 datierten Miniatur der Vita des Hl. Albinus in Paris, und zwar
wiederum im Rapport eines Rasternetzes (Abb. 174, Nr. 6).'°' In ganz #hnlicher
Form verziert das Motiv die Autorenbilder zweier um 1150 entstandener Gregor-
Handschriften in Valenciennes und Douai (Abb. 174, Nr. 21, 22).1011 Diese gemalten
Dekorsysteme sind bisweilen auch in Ritztechnik auf die Goldgriinde der Miniaturen
tibertragen worden. Beispielsweise hat der Maler des um 1195 datierten Ingeborg-
Psalters in Chantilly die Vergoldung des Hintergrundes mit einem geritzten
Quadratraster aus doppelten Linien iiberzogen und in die Quadrate bliitenférmige
Punzen gesetzt (Abb. 174, Nr. 31).1012

Den aufgezeigten Parallelen in System und Motivik nach zu schlielen, kimen
Miniaturen der beschriebenen Art als Anregung fiir Cimabues Hintergrunddekor, der
innerhalb der Tafelmalerei keine Tradition hat, in jedem Falle in Betracht.
Franzosische Handschriften sind besonders im Mutterkonvent der Franziskaner in
Assisi, begiinstigt durch die engen Beziehungen des Ordens zum Konigshaus, schon

frih gesammelt worden.'""

Wihrend seiner Tétigkeit in der Oberkirche von S.
Francesco um 1280 hitte Cimabue also von derartigen Werken durchaus Kenntnis
erlangen konnen. Ob sich verwandte Dekorformen auch bei italienischen Miniaturen
nachweisen lassen, bliebe von seiten der Spezialforschung zu kldren. In Florenz
scheint sich die Buchmalereiproduktion indes iiberhaupt erst im letzten Viertel des

1014

Dugento etabliert zu haben. Auch die Glasmalerei, die sich in Frankreich eines

1015 ist im Italien des

dhnlichen Motivvokabulars bediente wie die Buchmalerei,
Dugento noch wenig gepflegt worden.'”'® Auf den Geriisten der Oberkirche von S.
Francesco in Assisi arbeitend, hitte Cimabue freilich die um 1255 datierte
Apsisverglasung aus nahsichtiger Perspektive studieren konnen, doch haben die

Quadrate mit eingeschriebenen vierblittrigen Bliiten in den Hintergriinden der

1910 paris, Bibl. nat., ms. Nouv. acq. lat. 1390, fol. 5 (ibid., 6s. mit Anm. 20 und Abb. 6).

""" Valenciennes, Bibl. mun., ms. 512, fol. 4v. (ibid., 15s. mit Anm. 42 und Abb. 21); Douai, Bibl.
mun., ms. 315, fol. 1 (ibid., 16 mit Anm. 43 und Abb. 22).

912" Chantilly, Musée Condé, ms. 1695, fol. 15 (ibid., 22ss. mit Anm. 65 und Abb. 31). Zur
Punzierung der Hintergriinde ausfiihrlich Frinta 1975a.

1013 hazu zusammenfassend Alessandro Tomei in: Morello/Kanter (edd.) 1999, 136s., Kat. 35.

%1% Ein Uberblick iiber die Florentiner Buchmalerei des Dugento zuletzt bei Labriola 2004. Die dort
abgebildeten Beispiele weisen keine quadrierten Hintergriinde auf.

1% Die Beziige zwischen den beiden Gattungen im Dekor der Hintergriinde hat fiir Frankreich Rau
1975, 93-108, dargestellt.
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. . . . . . . 1017
Apsisfenster mit dem Dekorsystem Cimabues im einzelnen wenig gemein.

Jenseits der Gattungsgrenzen der Malerei finden sich auch in der Goldschmiede- und
Emailkunst des Hohen Mittelalters quadrierte Hintergriinde. So dekorierte
beispielsweise Nikolaus von Verdun den emaillierten Grund eines Reliefs des
Marienschreins in der Kathedrale von Tournai (1205) mit einem Quadratnetz aus
doppelten Linien, deren Kreuzungspunkte wiederum durch Kreise markiert werden
(Abb. 175)."°"® Ein dhnliches Dekorsystem verwendete Nikolaus auch bei den aus
Metall  getriebenen  Hintergriinden der  Prophetenfiguren des  Kolner
Dreikdnigensohreins.1019 Ohne dal die Verbreitung dieser Ornamentik in der
Goldschmiedekunst hier niher untersucht werden konnte, ist damit immerhin eine
zweite Gattung benannt, die als mogliches Vorbild fiir Cimabues Hintergrunddekor
in Erwidgung zu ziehen wire.'”® Desungeachtet liBt sich nach derzeitigem
Forschungsstand in der franzosischen Buchmalerei des 12. und 13. Jahrhunderts —
neben weiteren denkbaren — doch der nichstliegende und wahrscheinlichste

Bezugskontext rekonstruieren.

Insgesamt erhellt aus der Durchsicht des Nimben- und Hintergrunddekors der beiden
Kruzifixe und der drei Madonnentafeln des Cimabue und aus den geradezu
ermiidenden Wiederholungen, die sich bei den Befundbeschreibungen ergaben, ein
besonders hohes Mafl an Kohidrenz. An der charakteristischen Ornamentik 148t sich
die Zugehorigkeit dieser Werke zu ein und demselben Malerceuvre mit wesentlich
groBerer Klarheit ablesen als am Stil, der ausgepriagteren Wandlungen unterliegt. Mit
jener — dem Forscher aus heuristischer Perspektive willkommenen — Kohidrenz geht
freilich auch eine gewisse Gleichformigkeit einher. Das bereits im Aretiner
Tafelkreuz ausgebildete Dekorsystem wurde in der Folgezeit zwar im Detail

konsequent modifiziert und optimiert, jedoch im Grundsatz beibehalten. An diesem

191 711 den Anfingen der Glasmalerei in Italien zuletzt Martin 1997.

1917 7u den Apsisfenstern grundlegend ibid., 19-40 und 235-252 mit Abb. 1-72.

%1 Rau 1975, 113 mit Anm. 328 und Abb. 163.

19197 egner *1999, Taf. 428, 430.

1920 Negativ ist der Befund dagegen fiir die Textilkunst. Eine Durchsicht des von Klesse 1967
zusammengestellten Katalogs zeigt, daf} die Seidenstoffe in der Regel wesentlich komplexere Muster
als die Quadratnetze der hier diskutierten Art aufweisen. Die aus Silber getriebenen Verkleidungen
byzantinischer Ikonen (s. o., Kap. 4.1.1), die Polzer 2004/05, 107s., als Vorbilder fiir den
Hintergrunddekor erwog, zeigen ebenfalls keine vergleichbaren Quadrierungen; dies gilt auch fiir die
ibid. angefiihrte Ikone im Dom zu Freising (Grabar 1975, fig. 39).
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weitgehend konstanten Dekorsystem miissen alle iibrigen Zuschreibungen gemessen
werden. Dall die Ornamentik der eingangs diskutierten, in der jiingeren Forschung
fast einhellig Cimabue zugewiesenen Castelfiorentino-Madonna damit in keinerlei
Zusammenhang steht, diirfte vor diesem Hintergrund noch deutlicher geworden
sein.'%!

Wie verhalten sich nun andere mit Cimabue oder seinem niheren Umfeld in
Verbindung gebrachte Werke zu jenem Dekorsystem? Beginnen wir mit der nach
einem Vorbesitzer benannten Gualino-Madonna, die vom Florentiner Kunstmarkt
tiber Mailand in die Galleria Sabauda in Turin gelangt ist (Abb. 176).'9% Sirén und
Venturi schrieben die Tafel, gestiitzt auf Vergleiche mit den Madonnen in Bologna

1023

und Paris, Cimabue selbst zu, wihrend andere Forscher sie in den engeren oder

weiteren Umkreis des Florentiner Meisters einordneten und teilweise stilistische

1024 .
Daneben wurden aber auch immer

Beziige zum Magdalenenmeister hervorhoben.
wieder Zuschreibungen an Duccio oder einen sienesischen Maler seiner Zeit
vertreten.'”” In der neueren Forschung hat sich die Auffassung, daB die Gualino-
Madonna als ein Werk des jungen Duccio zu betrachten sei, allgemein
durchgesetzt. 1026

Im Nimbendekor folgt die Tafel dagegen in jeder Hinsicht dem System

Cimabues. Der Madonnennimbus wird von einem durch punktierte Linien

12t g o., Kap. 1.

1022 7ur Provenienz zuletzt Bellosi 2003b, 126.

192 Sirén 1922, 293-296; id. 1926b, 80; Venturi 1926, s. p. (zu tav. I).

192 Chiappelli 1924, 12 (cimabueske Ziige); Vitzthum/Volbach 1924, 248 (in der Tradition Coppos);
Toesca 1927, II, 1053s., Anm. 48 (Cimabue-Nachfolger); Weigelt 1930a, 119 (Beziige zum
Magdalenenmeister); id. 1930b, 5 (Cimabue-Kreis); Sinibaldi/Brunetti 1943, 289, Kat. 90 (Beziige
zum Magdalenenmeister und zu Cimabue); Garrison 1949, no. 39 (florentinisch); Stubblebine 1957,
32 (florentinisch).

1025 Romizi 1920 (sienesisch, aber nicht von Duccio selbst); Weigelt 1921/22, 834 (sienesisch);
Soulier 1929, 33-39 (Duccio); Hautecceur 1931, 67s. (,,plutdt de Duccio que de Cimabue®); Filippini
1937, 32 (sienesisch); Carli 1946, 43s. (Duccio); Longhi 1948, 38 und 48 (von Duccio in der
Werkstatt Cimabues ausgefiihrt); Brandi 1951, 169 (,,Seguace di Duccio*; dagegen ibid., tav. 10:
,JFlorentino®); Bologna 1960, 12 (Duccio). — Explizit abgelehnt wurde eine Zuschreibung an Duccio
dagegen von Edgell 1932, 47s. und 65; D’Ancona 1935, 148s.; Sandberg-Vavala 1946, 102; Battisti
1963, 109; Stoichita 1976, 134ss. Auch in den Duccio-Monographien von Stubblebine 1979, White
1979 und Deuchler 1984 wird die Gualino-Madonna nicht unter den Werken Duccios aufgefiihrt. —
Suida schrieb die Tafel einem von ihm kreierten ,,Meister der Madonna Ruccellai [sic]“ zu, den er
stilistisch zwischen Cimabue und Duccio verortete (Suida 1905; id. 1922, 324s.; id. 1927, 693). Auch
Sindona 1975, 116, no. 47, hielt den Maler fiir eklektisch.

1926 Boskovits 1976, s. p., no. 50; Marques 1987, 195s.; Bellosi 1998, 134; Lauria 1999, 641; Bellosi
2003b, 123-126; Pasut 2003, no. 698; Giovanna Ragioneri in: Bagnoli et al. (edd.) 2003b, 136s.;
Bologna 2004, 64s. mit Anm. 150. — Abweichend nur Angelo Tartuferi, s. v. ,,Cimabue®, in: Saur
AKL 1995ss., 19 (1998), 220-224, hier 223 (Umkreis des Magdalenenmeisters).



252

begrenzten Kontur aus geritzten Ovalen bzw. Kreisen eingefa3t (Abb. 177, 179). Das
Feld nimmt wiederum ein Gespinst aus punktierten Spiralranken ein, in welches die
obligatorischen punktierten Sternbliiten in grofziigigen Abstinden gesetzt sind.
Zeichnung und Binnenstruktur der Sternbliiten stimmen mit den oben erorterten

1927 Der Dekor der Kreuzarme des Nimbus Jesu besteht nicht aus

Nimben {iiberein.
dem sonst iiblichen — und auch von Duccio verwendeten — Quincunx, sondern gemif3
dem fiir Cimabue charakteristischen Schema aus je drei punktierten Rauten und zwei
Reihen versetzt angeordneter punktierter Kreise (Abb. 178).'*® Bei den Engeln sind
die Nimbenfelder mit geritzten Spiralranken dekoriert, die wie beim frithen Aretiner
Kruzifixus durch zu Dreiecken kombinierte Punktpunzen akzentuiert werden (Abb.
179). Auf Hintergrunddekor hat der Maler, von einer Rahmenborte abgesehen,
verzichtet, was auch in dem geringen Fldchenanteil der Vergoldung am Hintergrund,
der einer Quadrierung kaum Platz geboten hitte, begriindet liegen diirfte. Alle
Merkmale der Gualino-Madonna, so 146t sich resiimieren, entsprechen bis ins Detail
dem Dekorsystem Cimabues. Dagegen bestehen zu dem ginzlich andersartigen
Dekor der fiir Duccio gesicherten Rucellai-Madonna (1285) oder der ihm hier
zugeschriebenen Madonnen aus Castelfiorentino und Crevole, wie bereits ein
fliichtiger Blick erweist, keinerlei Beziige (Abb. 298, 3, 305).1029 Aus diesem Befund
erhellt, daf} die Gualino-Madonna von Cimabue selbst oder einem in seiner Werkstatt
ausgebildeten Mitarbeiter, der sich die dort gepflegten Formen minutids angeeignet
hat, geschaffen worden ist. Dall gerade Duccio Dekorsystem und —technik in der
Cimabue-Werkstatt erlernt und bei der Turiner Madonna sklavisch kopierend
angewandt hitte, um es sogleich bei allen weiteren Werken wieder aufzugeben und
eigenstindig ganz neue Systeme zu entwickeln, kann indes als @duBerst
unwahrscheinlich gelten. Im iibrigen vermag ich auch aus stilistischer Perspektive

nicht zu erkennen, inwiefern die Gualino-Madonna Duccios frithen Tafelbildern

1927 Auf die cimabuesken Sternbliiten wies auch Bellosi 2003b, 123-126, hin, ohne jedoch daraus
Konsequenzen fiir die Zuschreibung zu ziehen. Pasut 2003, no. 698, die die Gualino-Madonna
ebenfalls fiir ein Werk Duccios hielt, setzte deren Dekorsystem unverstdndlicherweise unter der
Rubrik ,,Other similar motifs® von Cimabues Tafelbildern (ibid., no. 686, 687, 688, 691, 692) ab.

1928 Der innere Kontur der Kreuzarme ist ungelenk mit Farbe nachgezogen worden.

12 Die wesentlichen Unterschiede zwischen den Dekorsystemen Duccios und Cimabues sind im
Zusammenhang mit der Castelfiorentino-Madonna schon erértert worden (s. o., Kap. 1). Zur Rucellai-
und zur Crevole-Madonna s. u., Kap. 4.3.9.



253

ndherstiinde als Cimabues Madonnen in Paris und Bologna.1030 Gerade in der
Gesichtsbildung lassen sich die beiden Maler in bestimmten Phasen ohnehin nur
schwer voneinander unterscheiden, so dal andere, besser greifbare Kriterien
vorzuziehen sind. Der Dekorbefund erweist sich im Falle der Gualino-Madonna als
eindeutig. Somit ist die Tafel im Ergebnis m. E. entgegen der Meinung der jiingeren
Forschung nicht Duccio, sondern Cimabue (oder einem engen Mitarbeiter)
zuzuweisen. Fiir die Zeitstellung ergeben sich aus der Nimbenornamentik keine
Anhaltspunkte. Aufgrund der altertiimlichen, von Cimabue spdter nicht mehr
verwendeten Thronform und anderer stilistischer Merkmale ist aber ein friihes
Datum, wohl in den 1270er Jahren, anzunehmen.'®!

Der Turiner Madonna in der Komposition #hnlich, jedoch qualitativ

1032
932 \welche

unterlegen ist die Madonnentafel in S. Andrea in Mosciano bei Florenz,
die Forschung meist in den Florentiner Umkreis des Cimabue eingeordnet hat (Abb.
180)."%** Donati prizisierte die Zuweisung, indem er fiir das Werk den Namen des
Manfredino d’Alberto da Pistoia ins Spiel gebrachte, worin ihm die neuere Literatur

1034

gefolgt ist. Von Manfredino haben sich im Museo di S. Agostino zu Genua

aufbewahrte Freskenfragmente erhalten, die seine Signatur und das Datum 1292

1035 . . . . . . .
Da diese keine ornamental verzierten Nimben aufweisen, ist eine

tragen.
Uberpriifung der Zuschreibung mittels Dekoranalyse nicht moglich, weshalb die
Madonna in Mosciano hier auch nur am Rande erwihnt wird. Zu konstatieren bleibt

immerhin, dafl der Dekor des Madonnennimbus mit der Kombination von

1030 56 zuletzt Bellosi 2003b, 123-126. Nur die Figur des Kindes dhnelt dem Jesusknaben der Crevole-
Madonna (cf. Bologna 2004, 65 und fig. 22, 23).

1931 Zur Entwicklung der Throne in der Dugentomalerei ausfiihrlich Stubblebine 1957. Nach dessen
Terminologie handelt es sich im Falle der Gualino-Madonna um einen ,,box throne®, der sich durch
eine zusitzliche Seitenansicht auszeichnet (ibid., 31ss. und passim). Beziiglich dieses Typus liee sich
etwa Guido da Sienas S.-Domenico-Madonna vergleichen. Die Lyraform der Riickenlehne findet sich
bereits in Coppos Madonna del Bordone (1261), bei deren Thron jedoch noch die Seitenansicht fehit.
Das die beiden Throngeschosse der Gualino-Madonna schmiickende, filigrane Blattwerk hat dagegen
in Cimabues Bologneser Madonna seine néchsten Parallelen. — Eine frithe Datierung in die 1260er
oder 1270er Jahre wurde auch vertreten von Sirén 1922, 296; Vitzthum/Volbach 1924, 248; Bellosi
2003b, 123-126; Pasut 2003, no. 698; Giovanna Ragioneri in: Bagnoli et al. (edd.) 2003b, 136s.

1032 Die Beziige zur Gualino-Madonna wurden erortert bei Sirén 1922, 295s.; van Marle 1923-38, 1
(1923), 302; Edgell 1932, 47s. und 65; Procacci 1932a, 464. — Zur Restaurierung der Tafel s.
Sanpaolesi 1934/35.

193 perkins 1916; Chiappelli 1924, 12s. (Jugendwerk Cimabues); Offner 1933, 80; Sinibaldi/Brunetti
1943, 293, Kat. 92; Carli 1946, 43; Longhi 1948, 38; Garrison 1949, no. 19; Ragghianti 1955, 127;
Battisti 1963, 106. Kommentierter Forschungsbericht bei Bologna 2004, 65s., Anm. 153.

'%* Donati 1972, 150s.; Bigazzi 1990, 167s.; Bencista 1991, 21-25 und 95s.; Bellosi 1998, 137; Pasut
2003, no. 689.
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punktierten Spiralranken und Sternbliiten ebenfalls dem System Cimabues folgt
(Abb. 181).1036 Weitere Charakteristika wie der Kontur mit punktierten Ovalen
fehlen indes, so daB man fiir eine konkretere Bestimmung weiterhin auf die

stilistischen Spezifika der Tafel angewiesen bleibt.

Auch der Maler des Kruzifixus von S. Stefano in Paterno bei Bagno a Ripoli (Abb.
182), der in der Forschung als Schiiler oder Zeitgenosse des Cimabue gilt,'"’
orientierte sich nicht nur in der Malerei, sondern ebenso im Nimbendekor an dem
Florentiner Meister, worauf bereits Sandberg-Vavala aufmerksam gemacht hat.'*
Das Vorbild 148t sich sogar prizise benennen: Vergleicht man die Proportionierung
der einzelnen Kompartimente des Tafelkreuzes, die Anlage der Figuren des
Gekreuzigten, der Maria und des Johannes sowie die Drapierung der Gewénder und
die Einzelformen der Gesichter, so erweist sich der Kruzifixus in Paterno als
weitgehend motivgetreue, in Hohe und Breite etwa auf die Hilfte verkleinerte'**’
Replik von Cimabues Kruzifixus in S. Croce in Florenz (Abb. 153).1040 Besonders
deutlich wird die direkte Abhingigkeit etwa an den beiden Johannesfiguren, bei
denen neben der Gesamtkomposition z. B. der Blick aus dem Augenwinkel auf den
Betrachter, der Trauergestus der formlich in die Wange gekrallten rechten Hand, der
weite Armel oder der umgeschlagene Saum der linken Mantelhilfte iibereinstimmen.
Inwiefern sich die Anlehnung auch auf Stil und Malweise erstreckt, ist aufgrund des
schlechten Erhaltungszustandes der Malerei kaum mehr zu beurteilen. Dall der Maler
des Tafelkreuzes in Paterno den Kruzifixus in S. Croce nahsichtig studiert und

imitiert hat, belegt sein Dekor. Bei beiden Werken werden die Kreuzarme der

plastisch profilierten Nimbusscheibe von einem Kontur aus punktierten Linien und

1933 711 Manfredino und den Wandmalereien in Genua grundlegend Donati 1972.

1036 Entsprechend wurde der Nimbus bei Pasut 2003, no. 689, in derselben Rubrik wie Cimabues
Tafelbilder aufgefiihrt. Spiralranken dekorieren auch die Nimben der Engel und die Rahmenborte
(ibid., no. 918; Umzeichnung: ,,Foliated motifs®, fig. XXVI).

197 Sirén 1922, 324s.; Sandberg-Vavala 1929, 785-789; Garrison 1949, no. 573; Marcucci 1956, 20;
Scudieri 1984, 139; Proto Pisani 1986, 52ss. — Suida 1905, 30ss., schrieb das Tafelkreuz dem von ihm
kreierten ,,Meister der Madonna Ruccellai [sic]* zu.

1038 Sandberg-Vavala 1929, 785: Il nimbo ... & tipico per il gruppo di Cimabue, con i soliti elementi:
il bordo rilevato e la croce a disegno intagliato decorata da finti gioielli in colore. Auch Pasut 2003,
no. 690, subsumierte den Kruzifixus unter derselben Kategorie wie Cimabues Tafelbilder.

199 Der Kruzifixus in S. Croce miBt 448 x 390 cm, derjenige in Paterno 229 x 171 cm (nach Garrison
1949, no. 560 und no. 573).

1049 7 ¢ Abhingigkeit kurz Marcucci 1956, 20, und Proto Pisani 1986, 52ss.
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Ovalen eingefalit (Abb. 184, 154). Das Binnenfeld des Kreuzarms nehmen Rauten
sowie links und rechts versetzt angeordnete Kreise aus verdoppelten, punktierten
Linien ein, deren farbige Bemalung jeweils in der Mitte Edelsteinbesatz fingiert.'*"!
Indes offenbart der Vergleich auch die vor allem in der Proportion evidenten
Schwichen des Nachahmerwerks, die dieses erst als solches zu erkennen geben. So
fallt der im Gegensatz zum Vorbild lediglich aus einem Band gebildete Kontur der
Kreuzarme sehr schmal aus, wobei die winzigen Ovale reichlich Abstand zu den
Begrenzungslinien wahren. Ebenso sind die Rauten und Kreise im Verhiltnis zur
Gesamtflidche zu klein geraten und stehen in weniger kompaktem Verbund als bei
Cimabue.

Analoges gilt fiir die Nimben der Maria und des Johannes, deren
Dekorsystem wiederum mit der Vorlage in S. Croce iibereinstimmt (Abb. 183, 155).
Nach dem bekannten Prinzip faft ein Kontur aus Ovalen das Feld ein, das mit einer
Kombination von Spiralranken und Sternbliiten dekoriert wurde. Das Rankenwerk ist
beim Tafelkreuz in Paterno gleichwohl kleinteiliger und mit zahllosen Ausldufern
versehen, vor allem aber in derselben Weise wie die Sternbliiten punktiert, so daf3

1042 71dem hat der

sich die Hauptmotive vom Gespinst der Ranken kaum abheben.
Maler den Durchmesser der Sternbliiten proportional zur Feldbreite zu gering
gewihlt. Eine ganz auBlergewOhnliche Besonderheit stellt dagegen der Dekor des
tabellone dar, dessen obligatorisches Ehrentuch beim Kruzifixus in Paterno nicht wie
iiblich gemalt, sondern in den Goldgrund punktiert wurde (Abb. 184).'%
Vergleichbares ist mir in der Dugentomalerei sonst nur vom doppelseitigen
Tafelkreuz des umbrischen ,,Meisters der blauen Kruzifixe® im Kolner Wallraf-

1044 .. . . .
944 Das Muster iibernahm der Maler wiederum ziemlich

Richartz-Museum bekannt.
genau vom gemalten Ehrentuch des Kruzifixus in S. Croce und iibertrug es in die
Punktiertechnik (Abb. 153). In durchaus raffinierter Weise ahmte er sogar die

Farbigkeit des Vorbilds nach, indem er zum einen an der Stelle der bei Cimabue mit

1041 Beim Kruzifixus in Paterno kommen noch vier kleinere, um die mittlere Raute angeordnete Kreise

mit Bemalung hinzu.

142 Nur die Bemalung, von der sich auch bei den Sternbliiten des Kruzifixus in S. Croce Reste
erhalten haben, macht diese erkennbar. Cimabue hat dagegen bei der Uffizien-Madonna die
Punktierung der Ranken und der Sternbliiten durch Verwendung unterschiedlicher Punktpunzen
differenziert (s. 0.).

1% Hervorgehoben bereits bei Sandberg-Vavala 1929, 785.

104 Klesse 1973, 77s. und Taf. 3, 4. Dazu ausfiihrlicher s. o., Kap. 4.1.1.
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goldener Farbe aufgemalten Motive die Vergoldung blank belie3 und zum anderen
durch die dichte Punktierung des Grundes einen der schwarzen Hintergrundfarbe der
Vorlage dhnlichen Effekt erzielte. Grundlage des Dekors ist ein Rautennetz, in
dessen Kreuzungspunkte jeweils kleine vierblittrige Bliiten gesetzt sind. Die
einzelnen Rauten fiillen groBere, komplexere, ebenfalls vierteilige Bliitenmotive.
Dieser Flichendekor mag generell durch die Hintergriinde der Madonnen Cimabues
angeregt sein, doch war fiir die Motivik nicht deren Quadrierung, sondern das
gemalte Muster im tabellone des Florentiner Tafelkreuzes vorbildlich.

Wenngleich eine moglichst genaue Replik von Cimabues Werk fiir S. Croce
in Florenz dem Wunsch der Auftraggeber1045 des Kruzifixus in Paterno entsprochen
haben diirfte, beweist die enge Anlehnung in Technik und System des
Goldgrunddekors in jedem Falle ein nahsichtiges Studium des Vorbilds durch den
Maler, wie es allein in der Werkstatt des Cimabue moglich gewesen sein kann,'**
Der dort wohl ausgebildete Meister des Kruzifixus in Paterno ahmte den Dekor des
Vorbilds nach, so genau er es vermochte, allerdings mit weniger ausgeprigtem
Gespiir fiir die Proportion der einzelnen Elemente. Dall er dies nicht ohne eigene
kiinstlerische Ambitionen tat, zeigt die Ubertragung des gemalten Ehrentuches in die
Punktiertechnik, mit welcher er seinen Lehrer vielleicht gar zu iibertreffen suchte.

Boskovits und, ihm folgend, Tartuferi und Bellosi haben diesen Maler mit

dem Meister der Madonna von S. Remigio in Florenz identifiziert.'"™*’ Fiir jene Tafel,

195 Proto Pisani 1986 hat die Auftraggeber des Kruzifixus in der Florentiner Bankiersfamilie Peruzzi
vermutet. Die Tafel befand sich vor der Ubertragung nach S. Stefano in Paterno im Oratorio della
Croce in Varliano bei Bagno a Ripoli (ibid., 52), der durch das Familienwappen der Peruzzi am
Tiirsturz des Portals als deren Stiftung ausgewiesen ist. Zudem sind in der Gegend zahlreiche
Léndereien im Besitz der Familie dokumentiert (ibid., 56, mit Nachweisen). So kidmen die Peruzzi
moglicherweise auch als Stifter des Kruzifixus in Betracht, ohne daf} sich dies jedoch bislang durch
Quellen belegen lieBe. Sollte sich die Hypothese als zutreffend erweisen, so konnte man Proto Pisanis
Uberlegungen noch weiterfiihren: Die Peruzzi stifteten bekanntlich fiir den Neubau von S. Croce in
Florenz die im 14. Jh. von Giotto ausgemalte Kapelle, doch waren sie bereits im spéten 13. Jh. im
Pfarrsprengel von S. Croce anséssig, als Cimabue sein Tafelkreuz fiir den Vorgédngerbau der 1295
begonnenen Franziskanerkirche schuf (zur frithen Familiengeschichte s. Tintori/Borsook 1965, bes. 7-
10). Somit ldge es durchaus nahe, daf3 die Peruzzi fiir den Kruzifixus des Oratorio della Croce in
Varliano den groflen Kruzifixus ihrer heimischen Pfarrkirche in Florenz als Vorbild bestimmt haben
konnten.

1046 7 diesem Zusammenhang s. o., Kap. 3.3. — Die vergleichende Analyse belegt, daB der Dekor des
Kruzifixus in Paterno eben nicht nur mit Sandberg-Vavala 1929, 785, in einem allgemeinen Sinne als
Ltipico per il gruppo di Cimabue* aufzufassen ist, sondern auf ein ganz konkretes Vorbild zuriickgeht.
1047 Boskovits 1976, s. p., no. 68, Anm. 4; Tartuferi 1990, 50; Bellosi 1998, 137. — Diesen ,,Maestro
della Madonna di San Remigio* setzte Boskovits 1976, s. p., no. 65 und 66, wiederum hypothetisch
mit jenem von Vasari erwiahnten Mosaizisten Gaddo Gaddi, dem angeblichen Stammvater der
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deren Dekor wir nun in die Betrachtung mit einbeziehen, ist von seiten der

1048 aber

Forschung die Verwandtschaft mit den Werken Cimabues herausgestellt,
auch eine enge Beziehung zum Magdalenenmeister konstatiert worden (Abb.
185).]049 Jiingst hat Boskovits, seine frithere Auffassung modifizierend, die Madonna

1030 her Nimbus der Gottesmutter wird

dem Magdalenenmeister selbst zugeschrieben.
eingefalit durch einen Kontur aus mehreren, sehr eng gesetzten Linien und einem
mittleren Band mit Kreispunzen (Abb. 186). Das Feld nimmt ein Rapport flichiger,
herzformiger Blitter mit eingeschriebenen Lilien auf kreuzschraffiertem Grund ein,
die jeweils an den Beriihrpunkten verknotet sind. Zudem werden sowohl die Lilien
als auch die Herzen an der inneren Seite durch sich iiberkreuzende Ranken
verbunden. Ganz offenkundig steht dieser Nimbus weder mit dem Dekorsystem
Cimabues noch mit dessen adaptierter Version im Kruzifixus von Paterno in
irgendeinem Zusammenhang. Auch mit dem System B der Uffizien-Madonna (Abb.
166), welches ebenfalls auf Ritzdekor mit kreuzschraffiertem Grund beruht, 146t er
sich kaum vergleichen, da dieses ja, anders als bei der Madonna in S. Remigio, durch
die Punktierung der Linien und die Kombination mit dem typischen Kontur aus
punktierten Ovalen dem cimabuesken System angepallt worden ist (s. 0.). Aus der
Perspektive des Dekors kann es demnach als sehr unwahrscheinlich gelten, daf} die
Madonna in S. Remigio und der Kruzifixus in Paterno, die vollig unterschiedliche
Dekorsysteme und —techniken repridsentieren, demselben Maler zuzuweisen wiren.
Selbst fiir eine Ausbildung des Meisters der Madonna von S. Remigio in derselben
Werkstatt, d. h. derjenigen Cimabues, gibt es keine Anhaltspunkte. Das von ihm
verwendete Dekorsystem hitte er bei Cimabue nach Ausweis der erhaltenen Werke

jedenfalls nicht erlernen konnen.

gleichnamigen Malerfamilie, gleich (zu diesem s. auch Bietti 1983). Jiingst hat Boskovits 2003 seine
These aber widerrufen und stattdessen den Cicilienmeister mit Gaddo Gaddi identifiziert.

1948 Procacci 1935/36, 372s.; Sinibaldi/Brunetti 1943, 297, Kat. 94; Longhi 1948, 48; Garrison 1949,
no. 11 (,,Sienizing Cimabuesque Master*); Paatz 1940-54, V (1953), 10 und 15s., Anm. 21; Bellosi
1998, 129; Daniela Parenti in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 108, Kat. 14. — Keine Nachfolge hat
dagegen eine Einordnung in den Duccio-Umkreis gefunden (Soulier 1929, 42s.; Volpe 1954, 9-12).
194" Sinibaldi/Brunetti 1943, 297, Kat. 94; Ragghianti 1955, 127; Sandberg-Vavala 1959, 18ss.;
Bologna 1960, 4; Boskovits 1976, s. p., no. 65 und 66; Stoichita 1976, 134; Tartuferi 2004, 62s.;
Daniela Parenti in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 108, Kat. 14; Annamaria Giusti in: Neri Lusanna
(ed.) 2005, 424, Kat. 3.19.

1959 Miklés Boskovits (mdl. Mitt.) in: Labriola 2000, 352, Anm. 51. Die beiden Engel wies Boskovits
jedoch dem Meister von S. Gaggio zu. Zustimmend Sonia Chiodo in: Boskovits/Tartuferi (edd.) 2003,
2217.
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Frinta hat wegen der Ritztechnik mit Kreuzschraffur sienesische Einfliisse

1051
vermutet.

Wie bereits dargestellt, ist jenes System in der Tat in Siena entwickelt,
jedoch spiter auch von mehreren Florentiner Malern rezipiert worden. Gegen Ende
des 13. Jahrhunderts hat es in der Toskana weite Verbreitung gefunden, so dal es
beim Vergleich durchaus aufs Detail ankommt. Die nichsten Parallelen bietet ein
dem Magdalenenmeister zugeschriebenes Werk, die Lukastafel in den Uffizien, auf
die wir an dieser Stelle zuriickkommen (Abb. 187, 188).]052 Vergleichbar ist beim
Nimbus des Lukas zundchst der mehrfach umrissenene Kontur, der in
verhiltnisméfBig weiten Abstdnden gesetzte Kreispunzen aufweist, wie sie der
Magdalenenmeister auch bei den Madonnen in Poppi, Lugano und Rovezzano sowie
der Magdalenentafel verwendet hat. Das Nimbenfeld verzieren ebenfalls an den
Beriihrpunkten verknotete Herzblitter auf kreuzschraffiertem Grund, denen statt
Lilien dreiteilige Blitter eingeschrieben sind. In ganz dhnlicher Weise wie bei der
Madonna in S. Remigio werden Herzbldtter und Dreiblédtter durch sich
tiberkreuzende Ranken miteinander verbunden. Die sehr enge Verwandtschaft im
Dekorsystem legt eine Zuweisung der beiden Tafeln, die sich wegen der
unterschiedlichen Ikonographie bislang nicht zum Stilvergleich angeboten hatten, an
denselben Maler nahe. Ob dieser mit dem Magdalenenmeister zu identifizieren ist,
wie es fiir beide Werke jeweils mehrere Forscher aus stilgeschichtlichen Griinden
angenommen haben, 148t sich nicht mit Gewilheit entscheiden, da ja, wie oben
dargelegt, gerade der Dekor der Lukastafel nur durch den Kreispunzenkontur mit den
sonstigen Bildern des Meisters zusammenhéngt. Fiir eine Interpretation des Befundes
wiren also zwei Moglichkeiten in Erwdgung zu ziehen: Entweder hat der
Magdalenenmeister in einer bestimmten Werkphase ein neues, von sienesischen
Vorbildern angeregtes Dekorsystem entwickelt und sowohl bei der Lukastafel als
auch bei der Madonna von S. Remigio angewandt, oder beide Werke gehen auf einen
anderen Maler zuriick. Der beim Magdalenenmeister mehrfach nachweisbare
Kreispunzenkontur und auch die hier nicht zu erdrternden stilistischen Beziige, vor

allem zwischen der Madonna von S. Remigio und der Madonna in S. Fedele in

195! Erinta 1986, 71.
1052 Beide Tafeln sind auch bei Pasut 2003, no. 870 und no. 871 (Umzeichnung: ,,Foliated motifs®, fig.
XIX), unter derselben Motivkategorie aufgefiihrt. — Zur Lukastafel s. o., Kap. 4.2.3.
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POppi,1053

scheinen mir eher fiir die erstere Moglichkeit zu sprechen. Wie auch
immer man dies bewerten mag, so ist die Madonna von S. Remigio — anders als der
Kruzifixus in Paterno — nach Ausweis ihres Nimbendekors in jedem Falle entgegen

weitverbreiteter Meinung nicht dem engeren Umfeld Cimabues zuzuordnen.

AbschlieBend sollen noch einige kleinformatige Tafeln, die mit Cimabue in
Verbindung gebracht worden sind, in die Untersuchung einbezogen werden, wobei
man sich freilich stets vor Augen halten muf}, da3 sich deren Nimben angesichts
eines Durchmessers von wenigen Zentimetern nur in begrenztem Malle zum

1054 . ..
Zuvorderst wire

Vergleich mit den Dekorsystemen grof3formatiger Werke eignen.
die Geillelung Christi in der New Yorker Frick Collection zu nennen (Abb. 189), die
in den 1950er Jahren Gegenstand einer Kontroverse zwischen Longhi und Meiss
gewesen ist, welche in der jiingeren Wissenschaftsgeschichte Beriihmtheit erlangte
und dem kleinen Tifelchen vielleicht mehr Aufmerksamkeit eintrug, als ihm
eigentlich zukdme. Longhi vertrat in diesem Streit eine Zuschreibung an Cimabue,
wihrend Meiss sich fiir Duccio als Autor aussprach.'®> Damit waren die kontriren

Positionen fiir die kiinftige Forschung Vorgezeichnet.lo56

Besagte Diskussion ist
jiingst obsolet geworden, als ein Madonnentéfelchen auf dem Kunstmarkt auftauchte
und von der National Gallery in London erworben wurde, das Boskovits und Gordon
als Pendant der Geiflelung der Frick Collection erkannt haben (Abb. 190).1%7 Als
Argumente fiir die Zusammengehorigkeit der beiden Werke wurden die

Ubereinstimmung der MaBe, die Ahnlichkeit des Craquelés und der Wurmlocher, die

senkrechte Maserung und das auf einen halben Zentimeter gediinnte Holz

1053 Dazu auch Bologna 1960, 28, Anm. 27. Man vergleiche neben den Gesichtern der beiden

Madonnen beispielweise auch das stark bewegte Gewand des Kindes mit den ausgeprigten
Glanzlichtern auf den scharfgratigen Faltenstegen in der Tafel von S. Remigio mit dem Untergewand
der Madonna in Poppi.

195 Zur Gattung der kleinformatigen Tafelbilder im Dugento und Trecento und ihrem Verhiltnis zur
monumentalen Tafelmalerei jetzt ausfiihrlich Schmidt 2005.

19531 onghi 1951; Meiss 1951.

19% Einen Uberblick iiber die weitere Forschungsgeschichte gab Holly Flora in: Burresi/Caleca (edd.)
2005, 237, Kat. 77. Nur Stubblebine 1972 lehnte beide Vorschlidge ab und wies das Tdfelchen dem
Meister der Petrustafel der Sieneser Pinakothek zu.

1957 Mikl6s Boskovits in: Medica (ed.) 2000, 271-278, Kat. 81; Gordon 2003. Entsprechend wurden
beide Werke auch bei der Pisaner Dugento-Ausstellung 2005 als Pendants prisentiert (cf.
Burresi/Caleca 2005, 84; Lorenzo Carletti/Cristiano Giometti/Holly Flora in: Burresi/Caleca [edd.]
2005, 236s., Kat. 77).
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angefiihrt. 1058

Die Madonna wiederum ist in Komposition, Einzelmotiven und Stil
Cimabues Louvre-Madonna eng verwandt, ohne irgendwelche Reminiszenzen an
Arbeiten Duccios aufzuweisen, so da nun fiir das gesamte Ensemble die
Autorschaft des Florentiner Meisters angenommen wird.'®’

Was den Goldgrunddekor anbelangt, so verbindet beide Téfelchen eine
identische Rahmenborte,'* deren Begrenzungslinien mit einer groberen Punktpunze
ausgefithrt wurden, wéhrend fiir die den Zwischenraum fiillende Welle aus
Spiralranken mit zahlreichen Ausldufern eine feinere Punktpunze zum Einsatz kam
(Abb. 191). Eine derartige, durch zwei unterschiedliche Punzeisen differenzierte
Punktierung war auch beim Kruzifixus in Arezzo sowie bei den Madonnen in Paris,
Florenz und Bologna zu beobachten gewesen und kann damit als generelles
Charakteristikum der Dekortechnik Cimabues gelten. Wenig plausibel erscheint
dagegen Meiss’ Hinweis auf die Rahmenborte von Duccios Franziskanermadonna in
der Sieneser Pinakothek, mit dem er seine Zuschreibung der Frick-Geiflelung unter
anderem begriindete (Abb. 309, 310). Ganz anders als bei der letztgenannten Tafel ist
die geritzte Borte der Franziskanermadonna in rechteckige Felder unterteilt, denen
alternierende Dekormotive eingeschrieben sind.'"®" Fiir den Dekor der kleinen
Nimben der Frick-GeiBelung und der Londoner Madonna wire eine Ubertragung der
komplexen Systeme der groBformatigen Tafeln in foto kaum moglich gewesen;
entsprechend beschrinkt sich die Fiillung der Nimbenfelder auf simple punktierte
,Krakel“. Gleichwohl verbinden sie einige strukturelle Merkmale mit Cimabues
Louvre-Madonna (Abb. 158, 159): die ausschlieBliche Verwendung der
Punktiertechnik, der proportional zum Kopf weite Durchmesser des
Madonnennimbus, dessen breiter Kontur aus zwei Reihen groberer Punktpunzen, die
ebenfalls breiten Konture der Kreuzarme im Nimbus des Jesusknaben. Schlielich

diirften auch die je zwei roten Punkte bzw. Rauten in besagten Kreuzarmen, die im

1058 Gordon 2003, 32s., mit Rekonstruktion zu einem mehrteiligen Passionszyklus, dhnlich dem
Diptychon des Meisters von S. Martino alla Palma von ca. 1320 (ibid., fig. 4). Ahnlich bereits
Auktionskat. Sotheby’s 2000, 178-185 (lot 76), hier 180 (mit Aufnahme der Riickseiten).

1959 Auktionskat. Sotheby’s 2000, 178-185 (Detailabb. des Dekors ibid., 200, fig. II, V); Miklés
Boskovits in: Medica (ed.) 2000, 271-278, Kat. 81, hier 277; Gordon 2003, 33.

1060 f Pasut 2003, no. 957. Hinweis auf die Ubereinstimmung auch bei Auktionskat. Sotheby’s 2000,
180, und Gordon 2003, 32.

191 Meiss 1951, 95 mit Anm. 3. Auch der ibid., 100 mit Anm. 24, erwihnte Nimbus des rechten
unteren Engels in Duccios Rucellai-Madonna, der mit punktierten Spiralranken dekoriert ist, 148t sich
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Nimbus des Gegeiflelten wiederkehren, eine Miniaturversion der Rauten in den
groBformatigen Nimben Cimabues darstellen.'® Soweit der Formatunterschied
einen Vergleich gestattet, stehen System und Technik des Goldgrunddekors der
GeiBlelung in der Frick Collection und der zugehorigen Madonna in der Londoner
National Gallery also in engem Zusammenhang mit den monumentalen Tafelbildern
Cimabues, insbesondere mit der Louvre-Madonna, und erhérten die Zuschreibung.
Im Rahmen der bescheideneren Moglichkeiten, die dem Maler, bedingt durch das
Miniaturformat, zu Gebote standen, bediente er sich fiir den Dekor der Téfelchen
derselben Technik und derselben Grundstruktur wie bei seinen grofformatigen
Werken.

Diese Beziige vermag im Kontrast die génzlich andersartige
Nimbenornamentik eines aus S. Francesco in Pisa stammenden Madonnentifelchens
im Besitz der Kress Collection der National Gallery of Art in Washington zu
verdeutlichen (Abb. 192).'% Die Forschung hat das in Komposition und malerischer
Ausfithrung wenig qualitidtvolle Werk teils Cimabue selbst, teils einem von ihm
beeinfluBten Maler zugewiesen.'” Der mehrfach umrissene Nimbus der Madonna
zeigt ungelenk ausgefiihrte, flichige Akanthusranken in Ritztechnik auf
kreuzschraffiertem Grund. Obgleich die Madonnen in London und Washington beide
Kompositionen Cimabues reflektieren, konnte der Abstand im Dekor kaum groBer
ausfallen. Der Maler der Washingtoner Tafel diirfte nicht aus Cimabues Werkstatt
hervorgegangen sein, sondern lediglich prominente Vorlagen mit miBigem Erfolg
imitiert haben.

Insgesamt erhellt auch aus dem Befund der kleinformatigen Tafeln die
bemerkenswerte Kohidrenz der Produktion Cimabues im Dekor der Nimben und
Hintergriinde. Das auf Grundlage der pisanischen Malerei der Giunta-Nachfolge

entwickelte Dekorsystem samt seiner technischen Realisierung, welches durch alle

nicht in einem engeren, ,handschriftlichen Sinne mit der Rahmenborte der Frick-Geil3elung
vergleichen. — Zum Dekor Duccios und den genannten Werken s. u., Kap. 4.3.9.

1062 Dieses Detail erscheint deshalb signifikant, weil andere Maler an derselben Stelle den iiblichen
Quincunx zu setzen pflegten, so z. B. auch Duccio bei seinen kleinformatigen Madonnen in Bern und
New York.

19 Dazu Shapley 1966, 5s. (mit Angaben zu Provenienz und Lit.).

19 Zuschreibung an Cimabue bei Longhi 1948, 16; Shapley 1966, 5s.; Marques 1987, 282. Lediglich
cimabueske Einfliisse konstatierten Sindona 1975, 117, no. 49, und Tartuferi 1990, 47. — Zu den
qualitativen Schwichen der Tafel zdhlen z. B. der fehlende Fuf3stuhl, der die erhobenen Beine der
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Werkphasen weitgehend konstant blieb, ermoglicht durch seinen spezifischen
Charakter eine Identifizierung der aus besagter Werkstatt hervorgegangenen
Tafelbilder. Insbesondere die Abgrenzung gegeniiber den Werken Duccios und
seiner sienesischen Zeitgenossen, deren Stil sich in den letzten beiden Jahrzehnten
des Dugento von demjenigen Cimabues oft nur mit Miihe unterscheiden 146t, hat der

Forschung von jeher Probleme bereitet.'*®

In diesem schwierigen Feld erweist sich
der Goldgrunddekor, fiir welchen die beiden fithrenden Meister deutlich voneinander
abweichende Systeme entwickelt haben, als ebenso probates Distinktionskriterium
wie fiir die prizisere Konturierung jener Maler, die oft in etwas diffuser Weise einem

nicht ndher bestimmten ,,Umkreis* Cimabues zugeordnet zu werden pflegen.

4.2.5 Der Meister von Varlungo: Riickeriff auf Bewihrtes

In seinem Verhiltnis zu Cimabue kontrovers berurteilt wird auch der nach einer
Madonnentafel in S. Pietro a Varlungo in Florenz benannte ,,Meister von Varlungo®.
Longhi und Garrison, welch letzterer seinen im wesentlichen bis heute akzeptierten
(Euvrekatalog zusammengestellt hat, stuften den Maler als Schiiler Cimabues ein.'0%¢
Previtali erwog mit zweifelnder Vorsicht (,,si trema a dirlo*) gar eine Gleichsetzung
mit dem friihen Giotto.'”” Tartuferi dagegen verortete die Produktion des Meisters
von Varlungo weniger in der Cimabue-Nachfolge als vielmehr im Umfeld des

. 1068
Magdalenenmeisters.

Fiir die zeitliche Einordnung seines Werks fehlen zwar
chronologische Fixpunkte,'® doch bietet die eindeutig von Duccios fiir S. Maria
Novella in Florenz geschaffener Rucellai-Madonna (1285) abhiingige Madonnentafel

im Metropolitan Museum of Art in New York immerhin einen Anhaltspunkt, der auf

Madonna in der Luft hingen 148t, oder die disproportionierte Dreiviertelansicht des Gesichtes der
Gottesmutter.

1% Dariiber informiert nun zusammenfassend der Forschungsbericht von Bologna 2004, 33-51.

1066 Longhi 1948, 48s.; Garrison 1949, 32 (,,Cimabuesque master, who enslaved himself to Duccio’s
style®). Vorher hatten bereits Sinibaldi/Brunetti 1943, 299, Kat. 95, die Madonna in Stia (s. u.) mit
dem Meister der Madonna von Varlungo verbunden und die Bedeutung dieses Malers hervorgehoben.
197 Previtali 1967, 30s. Cf. auch Longhi 1948, 19, zur Madonna in Stia (,.di una frontalita e di un
tagliente protogiottesco®).

19 Tartuferi 1990, 63s. und 111s.

199 Der Zeitraum der Titigkeit des Meisters von Varlungo wurde daher in der Forschung
unterschiedlich beurteilt: Garrison 1949, 32 (ca. 1285-1310); Ragghianti 1955, 127 (ca. 1290-1310);
Previtali 1967, 30s. (entweder ca. 1265-1285 oder ca. 1285-1305); Tartuferi 1990, 63s. (1290er Jahre).
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die letzten beiden Jahrzehnte des Dugento als ungefdhren Zeitraum seines Schaffens
weist.'?"

Auszugehen hat die Untersuchung von der eponymen Madonna in S. Pietro a
Varlungo,'””! deren Nimbus von einer Reihe kleiner Sternpunzen eingefaBt wird
(Abb. 193, 194). Da die Punzen des Meisters von Varlungo in Frintas Corpus nicht
aufgenommen worden sind, muf3 offenbleiben, ob sie bei den hier besprochenen
Tafeln iibereinstimmen. Das Feld nimmt eine flichige Wellenranke auf punktiertem
Grund ein, aus deren Wendepunkten jeweils eine Spiralwindung mit einer groBen,
mehrblittrigen Bliite hervorwéchst. Die Punktierung wahrt dabei einen gewissen
Abstand zum Sternpunzenkontur. Dekorsystem und -—technik sind vor dem
Hintergrund der oben beschriebenen Florentiner Tradition unschwer als motivisch
geringfiligig abgewandelte Variante der punktierten Nimben Meliores und des

Magdalenenmeisters zu erkennen (Abb. 125, 136).1972

Der Meister von Varlungo hat
lediglich die Akanthusblitter in den Ranken der Nimben etwa von Meliores
Bagnano-Madonna, die im {ibrigen auch einen Punzenkontur aufweist, oder vom
Pariser Dossale des Magdalenenmeisters durch Bliiten ersetzt, gleichsam als hétte er
nur die rundlich-klobigen Blattfinger, die beim Akanthus des letztgenannten Malers

aufgefallen waren, zu Bliitenblittern umgedeutet.1073

Fast deckungsgleich mit dem
Nimbus der eponymen Tafel ist derjenige einer heute verschollenen Madonna,
ehemals in der Sammlung Piasecka Johnson in Princeton, die schon Garrison und
jingst auch Tartuferi dem Meister von Varlungo zugeschrieben haben (Abb.
195).19* Die von Labuda vorgeschlagene Zuweisung an Corso di Buono beruht indes

auf wenig iiberzeugenden stilistischen Vergleichen mit den von diesem signierten

und 1284 datierten Fresken in S. Lorenzo in Montelupo Fiorentino und hat in der

1970 Zur Zuschreibung der New Yorker Madonna und zur erst unlingst erkannten Abhingigkeit von
Duccios Rucellai-Madonna s. Daniela Parenti in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 120, Kat. 20 (mit
Abb.), und Eclercy 2005, 194. Der Goldgrund der Tafel hat sich nicht erhalten, weshalb sie im
folgenden nicht diskutiert wird.

70" Garrison 1949, no. 202. Zu Zustand und Forschungslage zuletzt Daniela Parenti in:
Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 118, Kat. 19.

1972 7um punktierten Dekor Meliores und des Magdalenenmeisters s. 0., Kap. 4.2.2 und 4.2.3.

197 Tnsbesondere in den Zwickelbereichen der Ranke im Nimbus der Varlungo-Madonna sind auch
kleine akanthusformige Blitter nachweisbar.

1074 Garrison 1949, no. 3; Tartuferi 2004, 64 (noch nicht aufgenommen im Werkkatalog bei id. 1990,
111s.). Ebenso auch Pasut 2003, no. 699.
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1075 Die Autorschaft des Meisters von

Forschung keine Nachfolge gefunden.
Varlungo erhellt in wiinschenswerter Klarheit aus der vélligen Ubereinstimmung mit
der eponymen Madonna in Ausfiihrungstechnik, Dekorsystem und Motivik ihrer
Nimben: Wiederum ist der Kontur aus Sternpunzen gebildet und eine flachige
Wellenranke mit groBen, aus spiralformigen Ausldufern erwachsenden Bliiten aus
dem punktierten Grund ausgespart. Besagte Ubereinstimmung erstreckt sich auch auf
Details wie den Akanthusbesatz der Ranke (vor allem in den Zwickelbereichen zum
Kontur hin) oder die Verkleinerung der Bliiten im unteren Bereich des
Nimbenfeldes. Von ganz anderer Art ist dagegen die Ornamentierung der Nimben
der flankierenden HIl. Bartholomius und Dominikus,1076 bei welchen ein dichtes
Gespinst aus linear punktierten Spiralranken mit zahlreichen Ausldufern das von
Sternpunzen eingefaBte Feld fiillt (Abb. 196).'"”7 Erst bei genauerer Betrachtung
wird man gewahr, dal die Ranken von sehr kleinen, in weiten Abstidnden verteilten
vierblittrigen Bliiten mit Mittelkreis, ebenfalls in Punktiertechnik, ausgehen. Soweit
Detailaufnahmen dies erkennen lassen, scheinen wie bei den Sternbliiten Cimabues
auch kleine Zacken zwischen die Bliitenblitter eingefiigt zu sein. Die Herkunft vom
Dekorsystem des Florentiner caposcuola mit der charakteristischen Kombination aus
Rankengespinst und punktierten Sternbliiten ist augenfillig, doch sind im Vergleich
auch strukturelle Unterschiede hervorzuheben, vor allem die proportionale
Verkleinerung und die fehlende Differenzierung in der Ausfiihrungstechnik der
Sternbliiten, die sich vom Rankenwerk kaum abheben, sowie die netzartige
Verkniipfung der beiden Bereiche, die dadurch erzielt wird, da3 die Rankenlinien
von den Sternbliiten selbst ausgehen.1078

Nach Ausweis des Dekorbefundes der Madonnentafel aus der Sammlung
Piasecka Johnson hatte der Meister von Varlungo also Werkstattkenntnis sowohl von

Arbeiten Meliores oder des Magdalenenmeisters als auch Cimabues oder eines bei

ithm ausgebildeten Malers. Die beiden von den genannten Meistern entwickelten,

1075 Adam Labuda in: Grabski (ed.) 1990, 26-31, Kat. 1. Zu Corso di Buono allgemein s. Tartuferi
1985, zu den Fresken in Montelupo ibid., 317ss. mit fig. 2, 5, 16. Was etwa die Johannesfigur in
Montelupo (ibid., fig. 16), auf die sich Labuda berief, mit der Madonna der Sammlung Piasecka
Johnson gemein haben soll, ist mir unerfindlich. Kritisch dazu auch Tartuferi 2004, 64.

197 Hypothetische Identifizierung der Hll. nach Adam Labuda in: Grabski (ed.) 1990, 26-31, Kat. 1.
1977 Ebensolche Ranken verzieren auch die Zwickelfelder des Kreuznimbus des Jesusknaben.
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ganz unterschiedlichen Dekorsysteme verwendete er bei diesem Werk in
Kombination, bei der eponymen Madonna nur das erstere. Bei allen iibrigen Tafeln
kam dagegen allein das an Cimabue angelehnte System zum Einsatz. So vermag die
Madonna Piasecka Johnson als Bindeglied zwischen der Madonna in Varlungo und
den sonstigen Werken und damit als Priifstein fiir deren Zuschreibung zu fungieren.
Einhellig hat die Forschung die Madonna aus S. Pietro in Romena, heute im
Kamaldulenserkloster von Pratovecchio, mit dem Meister von Varlungo in
Verbindung gebracht (Abb. 198).""”” Wie bei den Nebenfiguren der Tafel aus der
Sammlung Piasecka Johnson ist das von Sternpunzen eingefafite Nimbenfeld der
Gottesmutter mit einem dichten, kleinteilig die zu Gebote stehende Flidche
ausfiillenden Netz von linear punktierten Spiralranken mit zahllosen sich
einrollenden Ausldufern dekoriert (Abb. 199). Dabei gehen die Spirallinien jeweils
von den Zacken der ebenfalls punktierten kleinen Sternbliiten aus. Wiederum ist die
Stiarke der Punktierung bei Ranken und Sternbliiten nicht variiert. Auch in ihrem
,handschriftlichen* Charakter stimmt die Zeichnung des Rankenwerks genau mit
dem gut erhaltenen Dekor der Zwickelfelder des Nimbus Jesu in der Madonna
Piasecka Johnson iiberein (Abb. 197), insbesondere was die sichere und
schwungvolle Linienfithrung sowie die #duBerst gleichmiBige, Tangierung und
Uberschneidung der Linien sorgsam vermeidende Flichenfiillung anbelangt.
Weniger in der Originalitidt des — im wesentlichen von Cimabue iibernommenen —
Konzeptes als vielmehr in der akkuraten Ausfiihrung, die sich durch ebenjene iiber
die gesamte Fliche einheitliche Dichte des Rankennetzes, d. h. gleichsam die
Biéndigung einer an sich nicht geometrisch regelhaften Struktur, auszeichnet, liegt
auch die besondere Qualitit des Nimbendekors des Meisters von Varlungo.
Punktiertes Rankenwerk in derselben charakteristischen Zeichnung, jedoch
ohne Sternbliiten, findet sich auch in den Nimben einer verschollenen Tafel, ehemals
in der romischen Sammlung Fiammingo, welche den Erzengel Michael und vier
weitere, nicht identifizierte Heilige zeigt (Abb. 200). Garrison und Previtali wiesen

das Werk dem Meister von Varlungo zu, wohingegen Tartuferi einen von diesem

1078 7um Dekorsystem Cimabues ausfiihrlich s. o., Kap. 4.2.4. Auch Pasut 2003, no. 699, fiihrte die
Heiligennimben der Tafel mit dem Zusatz ,,Other similar motifs* unter derselben Rubrik wie die
Werke Cimabues auf.

1% Garrison 1949, no. 199; Previtali 1967, 30s.; Marques 1987, 286; Tartuferi 1990, 64; Pasut 2003,
no. 693; Daniela Parenti in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 118.
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verschiedenen ,,Pseudo-Maestro di Varlungo* postulierte.logo Soweit die Aufnahmen
der nicht mehr einsehbaren Tafel ein Urteil erlauben, ergeben sich aus dem
Nimbendekor fiir eine solche Abgrenzung jedoch keine Anhaltspunkte. In der
Madonna von S. Maria Assunta in Stia haben bereits Sinibaldi und Brunetti ein Werk
des Meisters von Varlungo erkannt, worin ihnen die Forschung mehrheitlich gefolgt
ist (Abb. 201).1081 Nur Maetzke lehnte diese These explizit ab und schrieb die nach
ihrem Dafiirhalten den sonstigen Arbeiten des Meisters qualitativ {iberlegene
Madonna zunichst einem ,ignoto fiorentino affine a Giotto giovane®, spiter

182 yvon den Nimben haben

schwankend Cimabue oder einem romischen Maler zu.
sich nur diejenigen des Jesusknaben und der Engel in einem beurteilungstihigen
Zustand erhalten (Abb. 202, 203).'°* Die von einem Sternpunzenkontur umgebenen
Felder verzieren lineare, aber in Ritztechnik ausgefiihrte Spiralranken. In die Zentren
von Spiralen und Ausldufern sind ebenfalls Sternpunzen gesetzt, deren markante
Abdriicke ein dichtes, recht gleichmédBiges Streumuster ergeben, zwar in
abweichender Technik, gleichwohl durchaus im Sinne des fiir die Madonna aus

1084 yor allem aber LiBt sich der

Romena beschriebenen Gestaltungsprinzips.
Kreuznimbus Jesu auch im Detail eng mit demjenigen der Tafel aus der Sammlung
Piasecka Johnson verbinden (Abb. 203, 197): Neben dem obligatorischen Kontur aus
Sternpunzen stimmt der Dekor der Kreuzarme iiberein, die jeweils von einer Reihe
Kreispunzen zwischen Ritzlinien begrenzt werden. Die Mitte nimmt ein Quincunx
aus einem groBen und vier kleineren punktierten Kreisen ein, wobei zwischen die

kleineren Kreise zusitzlich je eine Kreispunze gesetzt ist.'” In den Zwickelfeldern

befinden sich, im einen Falle geritzt, im anderen punktiert, zwei miteinander

%0 Garrison 1949, 413; Previtali 1967, 30s.; Tartuferi 1987, 51s.; id. 1990, 64s.; id. 2004, 63s.
Tartuferis These wurde akzeptiert von Pasut 2003, no. 930. — Seinem ,,Pseudo-Maestro di Varlungo*
hat Tartuferi 1990, 64 und fig. 233, auch ein in der Yale University Art Gallery in New Haven
aufbewahrtes Dossale zugewiesen, dessen Dekor aufgrund des stark abgeriebenen Goldgrundes nicht
mehr zu beurteilen ist.

198! Sinibaldi/Brunetti 1943, 299, Kat. 95; Longhi 1948, 48s.; Garrison 1949, 236; Previtali 1967, 30s.;
Scudieri 1984, 140; Tartuferi 1985, 326, Anm. 33; Marques 1987, 214; Tartuferi 1990, 64; Pasut
2003, no. 961; Daniela Parenti in: Tartuferi/Scalini (edd.) 2004, 118. — Die Tafel ist bereits in der
dlteren Forschung behandelt worden: De Nicola 1914, 257 (anonymes Werk der 2. Hilfte des 13.
Jhis)); Sirén 1922, 117-120 (Agathameister); van Marle 1923-38, I (1923), 299s. (stilistische
Parallelen zur Madonna in Romena).

1082 Maetzke 1974, 34-39; Anna Maria Maetzke in: Ead. (ed.) 1996, 38ss., Kat. 6.

1083 711 Zustand und Restaurierung der Tafel s. ead. 1974, 38s.

1% Die Zeichnung der Spiralranken 1dBt sich aufgrund des ausgeprigten Craquelés nur mit Miihe
,.handschriftlich® mit den Ranken der bisher erorterten Tafeln vergleichen.
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verbundene, grofle Spiralen mit Ausldufern. Die Parallelen in System, Motivik und
Technik der Kreuznimben erhirten die Zuschreibung der Madonna in Stia an den
Meister von Varlungo, wie dies analog auch fiir das Tafelkreuz im Florentiner Museo
Bardini gilt, welches in der Literatur nach seinem fritheren Aufbewahrungsort, den
Scuole Leopoldine in Florenz, benannt worden ist (Abb. 204).1086 Scudieri, der die
griindlichste Untersuchung des Werks verdankt wird, hat bereits auf die
Verwandtschaft im Nimbendekor zwischen dem Johannes am fabellone und dem
Engel der Madonna von Stia aufmerksam gemacht.'”’ In der Tat stimmen diese im
Sternpunzenkontur und im geritzten, durch Sternpunzen in den Zentren der Spiralen
und Auslédufer bereicherten Rankenwerk iiberein. Die Nimben der Prophetenfiguren
in den tabelle fiillen punktierte Spiralranken nach Art der Tafeln in den Sammlungen
Piasecka Johnson und Fiammingo sowie in Romena.'®*®

Insgesamt bestitigt die Analyse des Nimbendekors das von der Forschung auf
stilistischem Wege zusammengestellte (Euvre des Meisters von Varlungo. Als Dreh-
und Angelpunkt hat sich dabei die Madonna der Sammlung Piasecka Johnson
erwiesen, welche die beiden unterschiedlichen Dekorsysteme des Malers in einem
Bilde vereinigt und so die Verbindung der zugeschriebenen Tafeln mit der eponymen
Madonna ermoglicht. Das flachig punktierte System tibernahm der Varlungo-Meister
von Meliore oder dem Magdalenenmeister, das linear punktierte von Cimabue.

Ahnlich wie dies fiir Stil und Komposition der meisten Werke gilt,'*®

griff er auch
im Nimbendekor eklektisch auf bewihrte Systeme zuriick, die er gleichwohl

modifizierte und in akkurater Ausfithrung umsetzte. Génzlich unberiihrt zeigte er

193 Bei der Madonna in Stia kommen noch vier Kreispunzen in den Ecken der Kreuzarme hinzu.

1086 Die Zuschreibung ist mit Ausnahme von Previtali 1967, 30s. mit Anm. 45, in der Forschung
allgemein akzeptiert: Garrison 1949, no. 473; Scudieri 1984; Marques 1987, 286; Tartuferi 1985, 326,
Anm. 33;id. 1990, 64; Pasut 2003, no. 960. — Zu Zustand und Restaurierung s. Scudieri 1984, 135s.
%7 Scudieri 1984, 140 und tav. 6, 7. Auch Pasut 2003, no. 960, fiihrte den Nimbendekor des
Tafelkreuzes der Scuole Leopoldine unter derselben Rubrik wie denjenigen der Madonna in Stia (no.
961) auf.

%8 Der Kreuznimbus Christi ist mit fingierten Edelstein- oder Emaileinlagen bemalt. — Nicht
untersucht werden konnte der Dekor einer ebenfalls mehrheitlich dem Meister von Varlungo
zugeschriebenen Madonna in der Yale University Art Gallery in New Haven (Garrison 1949, no. 192;
Previtali 1967, 30s.; Marques 1987, 214; Tartuferi 1990, 64 und fig. 229), die mir weder im Original
noch in Detailaufnahmen zuginglich war. Die von Seymour 1970, 15s., Kat. 4, vorgeschlagene
Zuweisung der Tafel an den Pisaner Meister von S. Martino erscheint aus stilistischer Perspektive in
jedem Falle abwegig.

1089 Am besten illustriert dies die o. g. Madonna in New York, die in durchaus kreativer Umsetzung
die Gesamtkomposition und malerische Ausfithrung von Duccios Rucellai-Madonna (1285) reflektiert
(Daniela Parenti in: Tartuferi/Scalini [edd.] 2004, 120, Kat. 20; Eclercy 2005, 194).
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sich dagegen vom Dekor seines ungleich beriihmteren Zeitgenossen, des jungen
Giotto, mit dem ihn Previtali in so engen Zusammenhang gebracht hatte.'® Da der
Meister von Varlungo beide Dekorsysteme in ein und derselben Tafel kombiniert
hat, konnen diese im iibrigen nicht im Sinne einer zeitlichen Abfolge interpretiert
werden, so daf sich fiir das Problem der relativen Chronologie seines (Euvres keine
neuen Anhaltspunkte ergeben.

Was eine mogliche Rezeption der Dekorformen des Meisters von Varlungo
durch zeitgenossische Maler anbelangt, sei schlieBlich wenigstens kurz auf den hier
nicht ausfiihrlicher behandelten ,,Meister von S. Gaggio* hingewiesen.1091 Der
oxidierte Silbergrund der eponymen Madonnentafel aus S. Gaggio bei Florenz, heute
in der dortigen Galleria dell’Accademia, ist in den Nimben der flankierenden

1092 Mit ihren

Heiligenfiguren mit geritztem Rankenwerk verziert (Abb. 205).
zahlreichen Ausldufern liberziehen die Spiralranken in der fiir den Meister von
Varlungo beschriebenen Weise als dichtes, gleichmifiges Netz das gesamte
Nimbenfeld. Vergleicht man beide Dekorsysteme, so werden jedoch auch die
,handschriftlichen* Unterschiede in der Zeichnung deutlich, die beim Meister von S.
Gaggio eher grob und eckig ausfdllt. Das chronologische Verhiltnis der von
Tartuferi um 1300 datierten Tafel aus S. Gaggio zu den Werken des Meisters von
Varlungo 148t sich nicht mit GewiBheit bestimmen, so da3 sowohl ein Reflex der

Ornamentik des letzteren als auch gemeinsame Vorbilder in der Malerei Cimabues

und seines Umfeldes in Erwédgung zu ziehen wiren.

4.2.6 Der frithe Giotto: Traditionsbruch und Experimente im Ritzdekor

Die Untersuchungen zur Florentiner Dugentomalerei beschlieBend, sei noch ein
Ausblick auf die weitere Entwicklung des Nimbendekors gegeben, fiir die nicht

allein, aber doch zuvorderst das Werk Giottos steht. Weder ist hier der Ort, die kaum

109 previtali 1967, 30s. Zum Dekor des frithen Giotto s. u., Kap. 4.2.6.

191 Dieser Maler wurde nicht in die vorliegende Arbeit aufgenommen, da die meisten der ihm
zugeschriebenen Werke keinen lesbaren Dekor aufweisen oder aufgrund ihres Formates nur kleine,
wenig aussagekriftige Nimben besitzen.

192 Dazu ausfiihrlich Angelo Tartuferi in: Boskovits/Tartuferi (edd.) 2003, 94-98, Kat. 15 mit fig. 36-
40 und tav. V. Nur der Nimbus des nicht identifizierbaren HI. (fig. 40) ist mit pseudokufischen
Buchstaben anstelle der Ranken verziert. — Den Meister von S. Gaggio hat Boskovits 1988, 122,
aufgrund einer hypothetisch ergédnzten Signatur (... m[agister] Grilfus] Fllorentinus]) versuchsweise
mit dem 1295 erwihnten Florentiner Maler Grifo di Tancredi identifiziert.
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mehr iiberschaubare Giotto-Literatur zu restimieren noch die schwierigen Probleme,
die sich seit den Anfingen der Forschung mit dem Maler im allgemeinen und seinem
Frithwerk im besonderen verbinden, insgesamt zu erdrtern. Der bis in die 1330er
Jahre reichende geritzte Goldgrunddekor Giottos und seiner Zeitgenossen bediirfte
einer eigenen, umfassenden Analyse, wie sie in diesem Zusammenhang nicht
geleistet werden kann.'™? Als Beitrag zu jener kiinftigen Forschungsaufgabe soll im
folgenden anhand der beiden unstreitig noch im Dugento entstandenen Tafelbilder
Giottos in Florenz, des Kruzifixus von S. Maria Novella und der Madonna von S.
Giorgio alla Costa, der Richtungswechsel, den Giotto gegeniiber dem Nimbendekor
der Generation Cimabues vollzogen hat, skizziert werden.

Das Tafelkreuz in S. Maria Novella in Florenz ist jiingst mit allen technischen
Finessen einschlieBlich seines Dekors griindlich untersucht worden (Abb. 206). Uber
Forschungsstand und Ergebnisse informieren ausfiihrlich die Beitrige des von Ciatti
und Seidel 2001 herausgegebenen Sammelbandes, so dal ich mich auf die notigsten

1094 . . . .
994 Es war das Verdienst Oertels in seiner beriihmten

Angaben beschrinken kann.
Besprechung der ,,Mostra Giottesca® von 1937, den Kruzifixus als Werk Giottos
erkannt zu haben, wenngleich diese These in der Forschung zunéchst auf erbitterten

1095 N7 .
Nicht immer

Widerstand stief3 und sich erst allmihlich durchzusetzen vermochte.
ist bei dieser Diskussion ein Dokument hinreichend beriicksichtigt worden, welches
ein Tafelkreuz von der Hand Giottos in der Florentiner Dominikanerkirche bezeugt:
In seinem vom 15. Juni 1312 datierenden Testament stiftete Riccuccio del fu Puccio
neben diversen sonstigen Geldbetrdgen unterschiedlicher Bestimmung fiinf Lire pro
Jahr zur Befiillung einer explizit vor dem Kruzifixus des im selben Pfarrsprengel
wohnhaften Giotto in S. Maria Novella lokalisierten Ollampe: pro tenenda continue

illuminata lampada crucifixi entis in eadem ecclesia Sancte Marie Novelle, picti per

egregium pictorem nomine Giottum Bondonis qui est de dicto populo Sancte Marie

193 Zum punzierten Dekor im spiteren Werk Giottos liegt die griindliche Untersuchung von Skaug

1971 vor.

199% Ciatti/Seidel (edd.) 2001, darin insbesondere die Beitrige von Ciatti 2001 (Einfiihrung), Seidel
2001 (Stil) und Bracco/Ciappi 2001 (Maltechnik).

195 Oertel 1937, 224-232. Fiir die iibrige Forschungsgeschichte sei auf den ausfiihrlichen und mit
Nachweisen versehenen Bericht von Melli 2001a verwiesen.
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Novelle."™® Eine dichte Folge von Eintrigen in den Ausgabenbiichern der als
Testamentsvollstreckerin agierenden Laudesi-Bruderschaft von S. Maria Novella
belegt die Erfiillung dieser Verpflichtung bis ins 16. Jahrhundert.'”’ Auch die
kunsthistoriographische Literatur von Ghiberti bis Vasari erwihnt tibereinstimmend
ein Tafelkreuz Giottos in besagter Kirche.'"® Auf Grundlage des Dokuments von
1312 und der sich anschlieBenden Uberlieferungskette darf man das erhaltene Werk
mit hochster Wahrscheinlichkeit als urkundlich gesicherte Arbeit Giottos
ansprechen.'” Fiir die Datierung liefert der mit der Jahreszahl 1301 bezeichnete
Kruzifixus des Deodato Orlandi in S. Miniato al Tedesco (Abb. 85), der ganz
offenkundig Komposition und Stil des Tafelkreuzes in S. Maria Novella nachahmt,
einen terminus ante quem."'™ Aufgrund des engen stilistischen Zusammenhanges
mit den Isaakfresken in der Oberkirche von S. Francesco in Assisi, den nach der
Restaurierung des Werks zuletzt Seidel ausfiihrlich dargelegt hat,"'°" 1Bt sich die
Zeitstellung aber noch priziser eingrenzen: Besagte Wandmalereien im Obergaden
miissen aus maltechnischen Griinden kurz vor der darunter befindlichen
Franzlegende ausgefiihrt worden sein, welch letztere durch eine neu aufgefundene
Quelle von 1311/12 als Auftrag Nikolaus’ IV. (1288-92) bezeugt ist."'%? Daraus

ergibt sich fiir die Isaakfresken ein Datum etwa in der zweiten Hilfte der 1280er

1096 Vollstindiger Wortlaut des Dok. und Kommentar bei Lunardi 2001, 174ss. und 179ss. (Zitat: 179,
Z. 10s.). Mit geringfiigig abweichender Transkription jetzt auch in der Giotto-Quellenedition von
Schwarz/Theis 2004, 248-254, Dok. I d 1.

%7 Dazu Melli 2001b (mit allen Dok.).

18 Ead. 2001a, 183 (mit Nachweisen).

199 Uber diese Interpretation besteht heute in der gesamten Giotto-Forschung Konsens (cf. zuletzt
Seidel 2001, 66). Wer dagegen die Identifizierung des erhaltenen mit dem dokumentierten Werk
anzweifelt, hitte sich auf folgendes Konstrukt einzulassen: Demnach miiite es ungefdhr zur selben
Zeit zwei monumentale Tafelkreuze in S. Maria Novella gegeben haben, dasjenige von Giotto,
welches im Dok. erwéhnt wird, sich aber nicht erhalten hitte, und ein weiteres von einem anonymen
Maler, welches sich erhalten hitte, aber nirgends erwéhnt wird. Giottos Kreuz ist bis ins 16. Jh. in der
Kirche bezeugt, d. h. es miiite zu einem unbekannten spiteren Zeitpunkt von dort verschwunden sein,
ohne daf} dieser Vorgang irgendwelche dokumentarischen Spuren hinterlassen hitte. In S. Maria
Novella verblieben wire bis heute der anonyme Kruzifixus, der gleichwohl in keiner Quelle erwihnt
wird. — Ein solches Modell wire gezwungen, mit einer Fiille schwer erklarbarer Zufille zu operieren,
so dal im Umkehrschluf nach allem Ermessen eigentlich nur die andere Moglichkeit in Betracht
gezogen werden kann, dal das in der Dominikanerkirche bewahrte Werk tatsdchlich mit dem 1312 fiir
Giotto dokumentierten gleichzusetzen ist.

100 g bereits Oertel 1937, 227. Zu Deodatos Kruzifixus s. o., Kap. 4.1.5.

101 geidel 2001, bes. 67-70 (mit zahlreichen Abb. und Lit.).

"9 Die Quelle wurde publiziert und kommentiert von Cooper/Robson 2003.
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Jahre. Ungefédhr in diesem Zeitraum, in den Jahren um 1290, diirfte demnach auch
der Kruzifixus von S. Maria Novella entstanden sein.''"?

Dekoriert wurden die Nimben des Tafelkreuzes in unterschiedlichen
Techniken, am konventionellsten noch diejenigen der Maria und des Johannes, deren
Ritzungen aufgrund ihrer Feinheit, aber auch des kleinteiligen Craquelés der
Vergoldung nur mehr im Streiflicht zu erkennen sind (Abb. 207)."'* Beide Nimben
faBt ein Konturband aus mehreren, in unterschiedlicher Stirke punktierten, teils auch
nur geritzten Linien ein, zwischen die eine Reihe Kreispunzen mit einem Punkt in
der Mitte gesetzt ist. Das Feld unterteilte Giotto in zwei Bénder, von welchen er das
schmale innere mit heute kaum mehr erkennbaren Ranken,1105 das breite dullere aber
mit flichig angelegten pseudokufischen Buchstaben auf schraffiertem''® Grund
verzierte. Diese in der toskanischen Malerei des spiten 13. und des 14. Jahrhunderts
weitverbreitete, vermutlich von Importwerken der islamischen Schatz- und

Textilkunst oder Keramik beeinfluBte''"’

Dekorform, die insbesondere fiir (gemalte)
Borten und Sidume von Gewindern oder Thronbehingen, aber auch in einem
gegenstindlichen Kontext etwa fiir Inschriften von Rotuli Verwendung fand,
bediirfte einer eingehenden Untersuchung, die auch die verschiedenen Typen
orientalisierender Schriften zu differenzieren hitte. Die Befunde in den Goldgriinden
sind in den bislang vorliegenden, knappen Uberblicksdarstellungen zumeist nicht
beriicksichtigt worden.''*®

Ciatti hat darauf hingewiesen, daBl pseudokufische Buchstaben in
dugentesken Nimben erstmals bei Cimabues Louvre-Madonna begegnen (Abb. 158,
159),"% die gleichwohl m. E. nicht ohne weiteres als Voraussetzung fiir Giottos

Dekorsystem gewertet werden kann. Ungewill ist schon das chronologische

19 {Tberblick iiber die Forschungsmeinungen zur Datierung bei Melli 2001a.

"% Im Rahmen der jiingsten Restaurierung sind auf diesem Wege Umzeichnungen des Dekors
angefertigt worden: Bracco/Ciappi 2001, 288, fig. 35, 36. Zum Nimbendekor des Kruzifixus s. auch
ibid., 283-288 und 350-357; Ciatti 2001, 50-55; Pettenati 2001.

1105 yiese Partie ist nur beim Nimbus des Johannes noch (schwach) lesbar, cf. Bracco/Ciappi 2001,
288, fig. 35, 36.

1% Sofern die Umzeichnungen (ibid.) den diesbeziiglichen Befund exakt wiedergeben, benutzte
Giotto vor allem Parallel- und nur partiell Kreuzschraffuren, wie sie im dugentesken Ritzdekor sonst
tiblich sind.

197 71 den moglichen Vorbildern Ciatti 2001, 50s., und ausfiihrlich Fontana 2001.

198 Cf, Tanaka 1989 und Bologna 2004, 66-69 (mit diversen Bsp., jedoch nur in gemalter Form).

1% Cjatti 2001, 50s. Ungefihr zeitgleich sind pseudokufische Buchstaben auch in den Nimben von
Duccios Rucellai-Madonna (1285) nachweisbar. S. o., Kap. 4.2.4, und s. u., Kap. 4.3.9.
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Verhiltnis der beiden Werke. Wie oben dargelegt, diirfte Cimabues Louvre-Madonna
in zeitlichem Zusammenhang mit Duccios Rucellai-Madonna (1285), Giottos
Kruzifixus von S. Maria Novella in den Jahren um 1290 entstanden sein, so daf} sich
die in Erwédgung zu ziehenden Datierungszeitraume durchaus iiberschneiden. Zudem
sind in der Malerei selbst orientalisierende Schriften als Ornamentform in denselben
Jahren ebenfalls bereits geldufig; an fest datierten Beispielen lassen sich etwa die
Rucellai-Madonna (1285) und das Glasfenster des Sieneser Domes (1287/88)
anfiihren.''' Denkbar wiire also auch eine von der Louvre-Madonna unabhingige
Ubertragung des Motivs aus der Malerei in den Nimbendekor des Kruzifixus.
SchlieBlich ist zu beachten, dal sich die pseudokufischen Schriftbdnder in den
Nimben der genannten Tafeln nicht unwesentlich voneinander unterscheiden: Bei der
Louvre-Madonna fungiert die Schrift lediglich als schmales inneres Konturband des
Madonnennimbus, beim Kruzifixus von S. Maria Novella aber als Hauptbestandteil
des Felddekors. Cimabue fiihrte die Buchstaben mittels punktierter Umrif3linien auf
glatt belassenem Grund aus, wohingegen Giotto sie aus einem in Ritztechnik
schraffierten Grund aussparte. Diesbeziiglich kdme eher der in der Diskussion
bislang nicht beachtete Dekor der Engelsnimben von Cimabues Bologneser Madonna
als Vergleichspunkt in Betracht, deren zeitliches Verhiltnis zu Giottos Kruzifixus
freilich gleichfalls unklar bleibt, so da3 auch hier nur von einer Parallele, aber nicht

1111 .
Immerhin

zwingend von einem Vorbild gesprochen werden kann (Abb. 170).
weisen auch besagte Nimben der Engel in Bologna — kleinere Nebenfiguren wie die
dolenti des Tafelkreuzes — ein pseudokufisches Schriftband auf kreuzschraffiertem
Grund als Felddekor auf. Ungeachtet der Frage nach der urspriinglichen Provenienz
jenes Systems hat Giotto orientalisierende Schriften auch im Nimbendekor spiterer
Werke des ofteren verwendet, so beispielsweise in der signierten Stigmatisationstafel

des Louvre sowie, von den zugeschriebenen Arbeiten, in der Madonna von S.

110 Bej der Rucellai-Madonna z. B. im Saum des Madonnenmantels (Detailabb. bei Carli 1999, 44)
und in den Rotuli der Figuren in den Rahmenmedaillons (Bologna 2004, fig. 26, 30-32), beim
Glasfenster des Sieneser Domes (cf. Luciano Bellosi/Alessandro Bagnoli in: Bagnoli et al. [edd.]
2003a, 166-183, Kat. 26) in den Rotuli und Biichern der Evangelisten (Bologna 2004, fig. 27, 28).

L 74 diesem Werk s. o., Kap. 4.2.4.
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Giorgio alla Costa in Florenz (s. u.), dem Polyptychon der Florentiner Badia und der
Ognissanti-Madonna, beide in den Uffizien.''"

Ohne Vorlaufer in der dugentesken Tafelmalerei ist der Kreuznimbus Christi,
dessen profilierten Kontur Giotto mit vergoldeten und bemalten Glaseinlagen in
Form kleiner Medaillons verzierte, die dem Werk den Charakter einer prezidsen
Goldschmiedearbeit verleihen (Abb. 208, 209). Pettenatis ausfiihrliche Beschreibung
dieser Technik und ihrer Beziige zur Schatzkunst braucht an dieser Stelle nicht
wiederholt zu werden.''"® DaB hier im Verhiltnis zur voraufgehenden Tradition des
Nimbendekors génzlich neue Wege beschritten wurden, ist augenféllig. Glaseinlagen
bestimmen auch den Dekor der Kreuzarme des Nimbus. Die groflen, kreisférmigen
Elemente in der Mitte fehlen heute; erhalten haben sich nur die von zwei kleinen
Kreisen flankierten Rauten oberhalb und unterhalb des leeren Mittelkreises.'''*
Neuartig ist nicht nur die Einlegetechnik, sondern auch die Anordnung der
Einzelformen, die weder dem herkommlichen Schema des Quincunx noch der von
Cimabue gepflegten Kombination von in Reihe gesetzten Kreisen und Rauten
entspricht.''"> Charakteristisch fiir den Nimbendekor Giottos sind aber vor allem die
alternierend in roter und blauer Farbe ausgefiihrten Punkte, die die Kreuzarme und
den Mittelkreis einfassen. Solche Edelsteinimitationen, welche die der
Goldschmiedekunst entlehnten Glaseinlagen stimmig ergédnzen, gebrauchte Giotto
auch in den bereits genannten spiteren Tafelbildern, der Madonna von S. Giorgio
alla Costa (s. u.), dem Badia-Polyptychon und der Louvre-Stigmatisation, jeweils zur

Markierung der Nimbenkonture."' 6

Wie oben angemerkt, bietet innerhalb der
dugentesken Malerei auBlerhalb von Giottos Werk allein Cimabues Uffizien-

Madonna zu ebenjener Dekorform eine Parallele, wo der Nimbenkontur der

M2 7ur Louvre-Stigmatisation cf. Bracco/Ciappi 2001, 352, und Ciatti 2001, 50s.; zum Badia-

Polyptychon Bracco/Ciappi 2001, 352s. mit fig. 210-214 (Streiflichtaufnahmen); zur Ognissanti-
Madonna Peroni 1992, 19ss. mit fig. 3, 4. — Auf die engen Beziige im Nimbendekor zwischen der
Madonna von S. Giorgio alla Costa, dem Badia-Polyptychon und der Ognissanti-Madonna hat bereits
Oertel 1937, 233, hingewiesen (,,Der graphische Duktus ist bei allen drei Stiicken so #dhnlich, daf} es
schwer fillt, nicht an die gleiche Hand zu glauben.®).

13 pettenati 2001 (mit Abb. und Vergleichsbsp. aus der Schatzkunst); zusammenfassend auch Ciatti
2001, 53s.

4 74m Befund Ciatti 2001, 53, und Pettenati 2001, 207, fig. 7. Die von den Rauten ausgehenden
Blattformen sind dagegen auf die Vergoldung aufgemalt. Ahnliche Dekorformen und —techniken
haben Bracco/Ciappi 2001, 355ss. mit fig. 223-225, in den Kreuznimben der Giotto zugeschriebenen
Kruzifixe in Rimini, Padua und Ognissanti nachgewiesen.

115 741 den Kreuznimben Cimabues s. 0., Kap. 4.2.4.

16 Ciatti 2001, 54s.
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Gottesmutter ebenfalls mit alternierenden Punkten in Rot und Blau bemalt ist (Abb.
163)."""7 Da auch in diesem Falle die relative Chronologie und somit die Richtung
einer moglichen Rezeption unklar bleibt, wird hier zwar neben den pseudokufischen
Schriftbandern ein weiterer Verbindungspunkt zwischen Cimabue und Giotto
greifbar, doch lassen diese vagen Indizien allein keinen SchluB3 auf einen
Werkstattzusammenhang oder ein Lehrer-Schiiler-Verhiltnis im Sinne Ghibertis und

- 1118
Vasaris zu.

Die Zuschreibung der nicht zeitgendssisch dokumentierten Madonna aus S. Giorgio
alla Costa in Florenz, heute im dortigen Museo Diocesano di S. Stefano al Ponte, an
Giotto geht auf Oertel zuriick und hat in der Forschung fast einhellige Zustimmung
gefunden (Abb. 210). Meist wird dabei ein Entstehungsdatum um 1295/1300, d. h. in
der unmittelbaren Nachfolge des Kruzifixus von S. Maria Novella, angenommen.1119
Auch diese Tafel ist in jiingerer Zeit umfassend untersucht worden, woriiber ein von
Ciatti und Frosinini 1995 herausgegebener Sammelband Rechenschaft gibt.!'* Thr
Dekor verbindet sie eng mit dem fiir Giotto gesicherten Kruzifixus.''*' Die Nimben
der die Madonna flankierenden Engel stimmen mit denen der Maria und des
Johannes von den tabelle in Gesamtanlage und Detail iiberein (Abb. 211, 207): In
beiden Fillen wird der Kontur nach auflen und innen von einer Reihe groberer und
einer Reihe feinerer Punktpunzen begrenzt. In den Zwischenraum sind bei Maria und
Johannes Kreispunzen, bei den Engeln alternierend blaue und rote Punkte gesetzt.''**
Das Feld nimmt ein Schriftband aus flachig angelegten pseudokufischen Buchstaben

auf kreuzschraffiertem Grund ein, welche auch in der prizise umrissenen Zeichnung,

die das An- und Abschwellen des Strichs mit einer Feder gezogener Buchstaben in

7S 0., Kap. 4.2.4.

118 Die bekannten Textstellen sind abgedruckt und kommentiert bei Schwarz/Theis 2004, 291-294 (11
a4)und 303-324 (Il a 9, I a 10).

"% Qertel 1937, 233-237. Uber die frithe fortuna critica und den derzeitigen Stand der Forschung
informieren ausfiihrlich und mit Nachweisen Bertani 1995 und Giorgio Bonsanti in: Tartuferi (ed.)
2000, 104ss., Kat. 3.

1120 Cjatti/Frosinini (edd.) 1995, darin insbesondere die Beitrige von Ciatti 1995 und Bracco 1995.

121 Beschreibung der Nimbenornamentik bei Ciatti 1995, 40; Bracco 1995, 70ss. mit fig. 8-11
(Umzeichnungen); Peroni 1995.

122 Wie die Streiflichtaufnahme (Ciatti/Frosinini [edd.] 1995, tav. XXIV) erkennen l4Bt, ist das rote
Pigment an den meisten Stellen abgefallen, wihrend das blaue offenbar bessere
Haftungseigenschaften aufweist. Dazu auch Peroni 1995, 57ss.
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der Technik der Ritzung imitiert, bei beiden Werken nichstverwandt erscheint.''?

Der in bezug auf System und Technik mit dem dokumentierten Kruzifixus von S.
Maria Novella identische Dekorbefund bestitigt die Zuschreibung der Madonna von
S. Giorgio alla Costa an Giotto nachdriicklich.

Weniger eignen sich zum Vergleich indes die Nimben der Hauptfiguren. Hier
wird ganz Neues gewagt, was die Experimente im Dekor des Tafelkreuzes noch in
den Schatten stellt. Fiir die virtuosen figiirlichen Ritzungen des Madonnennimbus ist
dies bereits konstatiert worden,''** wohingegen der Nimbus des Jesusknaben kaum
Beachtung gefunden hat (Abb. 212-214). Letzterer wird von einem Kontur eingefalit,
der mit den abwechselnd grober und feiner punktierten Linien und den
dazwischengesetzten Punkten in blauer und roter Farbe demjenigen der
Engelsnimben entspricht. In gleicher Weise sind auch die Kreuzarme begrenzt, die
neben weiteren Farbpunkten ein geritzter Rautenvierpa mit eingeschriebenem
Quadrat schmiickt. Ein Glanzstiick innerhalb des dugentesken Nimbendekors stellen
jedoch die geritzten Akanthusranken auf kreuzschraffiertem Grund in den
Zwickelfeldern dar, die mit den fldchig-stilisierten Formen des Akanthus, wie sie
beispielsweise Meliore und der Magdalenenmeister verwendeten, nichts gemein
haben, sondern vielmehr vegetabilen Reliefs antiker Provenienz &@hneln, wie aus
einem Vergleich mit den Akanthusreliefs der augusteischen Ara Pacis in Rom''*
exemplarisch erhellt (Abb. 215): Innerhalb des achsensymmetrisch angelegten
Dekors rollen sich die diinnen und zarten Ranken paarweise zu weiten Spiralen ein,
in deren Zentrum eine grof3e Bliite plaziert ist. Die Ranken sind stellenweise besetzt,
ja formlich umwachsen von gefingerten Akanthusbléttern. Dabei erstaunt vor allem,
wie Giotto die im Relief plastisch nachgebildete, komplexe Struktur der sich
unregelmédBig wolbenden und knautschenden Blitter in die plane Linienritzung
umgesetzt hat. Auch das Dekorsystem an sich palite der Maler den Erfordernissen
der kiinstlerischen Aufgabe an, indem er aus dem in der antiken Kunst iiblicherweise
groBe Flichen {iiberziehenden Rankenwerk ein zur Fiillung des Zwickelfeldes
geeignetes Spiralenpaar isolierte. Ob Giotto antike Akanthusreliefs aus erster Hand

gekannt und studiert hat, bleibt gleichwohl ungewi3. Fiir den Wand- und Tafelmaler

"2 1 derselben Weise sind im iibrigen die geritzten Zierborten am Giebel der Tafel dekoriert.

124 Bracco 1995, 70ss.; Ciatti 1995, 40; Peroni 1995; Bracco/Ciappi 2001, 352; Ciatti 2001, 52s.
"% Der gewihlte Ausschnitt ist abgebildet bei Wollesen 1981, 64, Abb. 33.
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diirfte noch ein anderer Vermittlungsweg in Betracht kommen. Adaptionen des
beschriebenen Dekorsystems finden sich n#@mlich hdufig in der romischen
Wandmalerei und Mosaikkunst des spidten Dugento, deren Ornamentik vom
Pontifikat Nikolaus’ III. (1277-80) an — wohl auch im programmatischen Sinne der
von diesem Papst propagierten Renovatio-ldee — einen ausgeprigt antikisierenden

Charakter annahm.''?®

Diese wohlbekannten Zusammenhinge konnen hier nicht
ausfiihrlicher dargestellt werden. Hingewiesen sei nur exemplarisch auf ein dem
Dekor der Madonna von S. Giorgio alla Costa nahestehendes Werk der romischen
Wandmalerei, die von der Forschung um 1300 datierte Ausmalung der Sakristei der
Abbazia delle Tre Fontane, deren antike Vorlagen getreu imitierendes
Akanthusornament schon Wollesen mit den Reliefs der Ara Pacis verglichen hat
(Abb. 215).”27 Uber Freskendekorationen dieser Art konnte Giotto auf mittelbarem

1128
Bemerkenswert

Wege vom Akanthus antiker Prigung Kenntnis erlangt haben.
bleibt in jedem Falle die Umsetzung in eine Ritzzeichnung, deren sichere und
schwungvolle Linienfiihrung eine versierte, die Technik souveridn beherrschende
Hand verriit.

Néamliches gilt auch fiir den Dekor des Madonnennimbus, dessen Feld wie bei
den dolenti des Kruzifixus von S. Maria Novella in zwei Binder unterteilt ist (Abb.
216-218)."'* Das schmale innere nehmen pseudokufische Buchstaben ein, das breite
duBere dagegen figiirliche Ritzungen, die zum Qualitédtvollsten und Ausgefallensten
zihlen, was die Dugentomalerei im Bereich des Nimbendekors hervorgebracht hat.
Als Gliederungseinheiten dienen doppelt umrissene Rautenvierpésse, die durch sich
mehrfach iiberschneidende Binder miteinander verbunden sind. In die zum Kontur

und zum pseudokufischen Schriftband hin verbleibenden Zwickelflichen sind

achsensymmetrisch angeordnete Tierpaare gesetzt, deren Gestalt im Detail

126 Die Literatur zu diesem Themenkomplex ist duBerst umfangreich. Einen Uberblick iiber die
erhaltenen Denkmailer der spitdugentesken Wandmalerei gab Boskovits 2001 (mit weiterfithrender
Lit.). Zur Antikenrezeption im Pontifikat Nikolaus’ III. und ihren ideologischen Implikationen s.
zuletzt Wollesen 1998a, bes. 38-75, und Romano 2001/02.

"*" Wollesen 1981, 62ss. mit Abb. 32, 33; derselbe Vergleich bei Romano o. J. [1995], fig. 19, 20. Zu
den Fresken der Abbazia delle Tre Fontane allgemein cf. Bertelli 1969 und Mihdlyi 1991. —
Verwandte Motive in der romischen Wandmalerei des Dugento sind aufgefiihrt bei Pasut 2003, no.
1124-1127 (Umzeichnung: ,,Foliated motifs* fig. XXVII-A).

128 7ur antikisierenden Ornamentik in den Wandmalereien Giottos, besonders in der Arenakapelle zu
Padua, und ihren Vorbildern cf. Meoli Toulmin 1971.

12 Der Kontur entspricht demjenigen der anderen Nimben der Madonnentafel.
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variiert;''*" teils lassen sie sich als Vogel, teils als drachenartige Phantasiewesen
beschreiben. Derselben Fabelwelt entstammen auch die den Rautenvierpédssen
eingeschriebenen, in gleichsam heraldischer Manier strikt im Profil gezeigten
Mischwesen. Auch diese sind mannigfach abgewandelt, so daB3 sich keine zwei
identischen finden. Allen gemeinsam ist jedoch der Korper einer Raubkatze mit
einem die Hinterldufe ,ersetzenden® Schwanz und aus den Vorderldufen
erwachsenden Fliigeln. Vor, hinter und aus den Wesen, von denen die meisten durch
eine Mihne als Lowen ausgewiesen sind, entspringen in Blittern miindende Ranken.
Bei den Raubkatzen variieren jeweils vor allem die Fliigel, die im linken und oberen
Bereich des Nimbus gefiedert, rechts aber einmal als Fledermaus- oder
Drachenfliigel und dreimal als gefingerte und geédderte Blitter gegeben sind. Da der
Maler in ebenjenem rechten Drittel des Nimbus auch die kleinen Tierpaare in den
Zwickeln nicht mehr wie links und oben als Vogel, sondern als Drachen gebildet hat,
wird man wohl eine links unten beginnende und im Uhrzeigersinn fortschreitende
Reihenfolge der Entwiirfe annehmen diirfen, deren Gestalt sich zunehmend vom
Ausgangspunkt entfernt.

Die Frage nach der Herkunft und den Voraussetzungen jenes Dekorsystems
von hochstem Anspruch 148t sich derzeit nicht befriedigend, aber wenigstens in
versuchsweisen Ansdtzen beantworten. Beginnen wir bei der Gesamtstruktur.
Figiirlicher Goldgrunddekor in einem Rapport geometrisch Kkonstruierter
Rahmenmotive ist in der Malerei um 1300 sonst nur bei Deodato Orlandi

. 1131
nachweisbar.

Davon habe ich oben bereits ausfiihrlich gehandelt und verweise
daher nur noch einmal exemplarisch auf die Berliner Fliigelbilder, die den besten
Vergleichspunkt bieten. Den Hintergrund der Szenen nehmen dort geritzte, durch
sich iiberschneidende Bénder verbundene Quadratvierpidsse ein, die jeweils mit
einem Engel oder dem Agnus Dei gefiillt sind (Abb. 98-101). In Anbetracht der
exzeptionellen Stellung beider Werke im Nimbendekor ihrer Zeit erscheint diese
Parallele im System durchaus signifikant. Gleichwohl erlaubt sie keine direkte

Ableitung, da das chronologische Verhiltnis unklar bleibt: Das fritheste in seiner

Zeitstellung gesicherte Werk Deodatos mit figiirlichem Dekor, das Pisaner Dossale,

1139 1yje Variation im Dekor des Nimbus hat auch Peroni 1995, 59, hervorgehoben.
IBlg o, Kap. 4.1.5. Auf die Parallele machte bereits Peroni 1995, 59, Anm. 2, kurz aufmerksam, der
seinerseits angab, die Beobachtung einem Hinweis von Alessandro Conti zu verdanken.
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datiert von 1301. Giottos Madonna von S. Giorgio alla Costa diirfte aus stilistischen
Griinden ungefdhr im selben Zeitraum entstanden sein. Immerhin konnten aber
aufgrund des strukturellen Zusammenhanges die oben fiir das Dekorsystem des
Deodato Orlandi entwickelten Hypothesen zur moglichen Herkunft aus der Textil-
und Goldschmiedekunst in dhnlicher Weise auch fiir Giottos Tafel geltend gemacht
werden. In diesen Kontext fiigen sich die Beobachtungen Ciattis ein, der auf einige —
allerdings etwas spiter entstandene — Goldschmiedewerke hingewiesen hat, so z. B.
auf die ins zweite oder dritte Jahrzehnt des Trecento datierte Kriimme des

1132 . .
Verziert ist

Hirtenstabs von S. Galgano in der Sieneser Domopera (Abb. 219).
diese mit einem Rapport von tangierend aneinandergereihten Vierpalrahmungen, die
kleine Emails mit Darstellungen von Raubvogeln einfassen. Die Verwandtschaft
erstreckt sich freilich nur auf die Grundstruktur, wéihrend Giottos System im
einzelnen viel komplexer ausfillt.

Ciatti zitierte die Kriimme im Ubrigen zuvorderst als (vage) motivische
Parallele zu den Mischwesen im Madonnennimbus, womit wir zugleich beim
schwierigsten Punkt angelangt sind, den mdglichen ikonographischen Vorlagen
Giottos. Kurz gesagt: Gefliigelte Lowen wie auch ihre ndchsten Verwandten, die

einen Adlerkopf tragenden Greifen,''?

gehorten in dieser Zeit nicht zum
Motivrepertoire des Nimbendekors und der Tafelmalerei iiberhaupt. Der Maler wird
demnach fiir die anspruchsvollen Darstellungen einer Vorlage bedurft haben, die
einer anderen kiinstlerischen Gattung entstammte. Aufgrund der &duBerst weiten
Verbreitung jener Mischwesen in der mittelalterlichen wie der antiken und sogar der
islamischen Kunst, und dies in der Skulptur, den Metall- und Textilkiinsten, der
Buchmalerei usf., 16t sich die Provenienz einer solchen Vorlage allerdings derzeit

1134

nicht n#her eingrenzen. Hierfiir wire eine umfassende, kultur- und

gattungsiibergreifende Untersuchung der Ikonographie des gefliigelten Lowen bzw.

132 Cjatti 1995, 40 mit Anm. 30. Zu diesem Werk s. zuletzt Elisabetta Cioni in: Bagnoli et al. (edd.)
2003a, 458-461, Kat. 79 (mit Abb.).

133 Diese ikonographische ,,Verwandtschaft belegt anschaulich die von der Fontana Maggiore in
Perugia stammende, heute in der dortigen Galleria Nazionale dell’Umbria aufbewahrte Bronzegruppe
aus dem letzten Dugentoviertel, bei welcher zwei Greifen und zwei gefliigelte Lowen zu einer Einheit
verbunden sind (dazu Paola Mercurelli Salari in: Garibaldi/Toscano [edd.] 2005, 228s., Kat. 33).

'3 Eine niitzliche Zusammenstellung diverser Beispiele aus verschiedenen Epochen und Gattungen,
welche die Vielfalt illustriert, findet sich bei Deér 1959, 94-99 mit fig. 138-161. Zur Ikonographie des
Greifen cf. auch Eduard Hollerbach/Géza Jaszai, s. v. ,,Greif*, in: Kirschbaum/Braunfels (edd.) 1968-
76, 11 (1970), Sp. 202ss. (mit Lit.).
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des Greifen vonnoten, die auch iiber eine eventuelle, iiber den Ornamentcharakter
hinausgehende inhaltliche Bedeutung des Motivs in der Ikonographie der
Madonnentafel AufschluB geben konnte.''”> Wahrscheinlich wird man aber fiir
Giottos Linienritzung am ehesten ein Vorbild aus dem Bereich der Flichenkiinste
vermuten diirfen. So lassen sich beispielsweise fiir die romische Wandmalerei des
spiaten Dugento, von der bereits in Zusammenhang mit den Akanthusranken des
Nimbus Christi die Rede gewesen ist, in Rahmenmedaillons eingeschriebene und im
heraldischen Profil gegebene Greifen in der jiingst von Monciatti rekonstruierten
Ausmalung des Schlafgemachs im vatikanischen Palast Nikolaus’ III. (1277-80)
nachweisen, von der sich Fragmente des Frieses in der Pinakothek des Vatikan
erhalten haben (Abb. 220).""* Bedenkt man die Kombination der gefliigelten Léwen
mit dem pseudokufischen Schriftzug im inneren Band des Nimbus, so kiime aus dem
weiten Feld der Moglichkeiten jedoch auch ein islamisches Bronzewerk in Betracht,
etwa von der Art des mit Tierdarstellungen und Schriftzeichen gravierten
Bronzegreifen des Pisaner Camposanto, der die Prisenz solcher Arbeiten in Italien
zu belegen vermag.'”’ Damit sei nur angedeutet, daB Ciattis Interpretation als
Synthese zweier Kulturen, ,,I’iscrizione cufica e 1 grilli gotici, provenienti da mondi
diversi®,""** nicht zwingend erscheint.

Unabhingig von der Frage der Vorbilder ist abschlieend noch einmal wie
bei den Akanthusranken im Nimbus des Jesusknaben die stupende Qualitdt der
Ritzzeichnung hervorzuheben. In kompositorischer Okonomie hat Giotto
Mischwesen und Blattwerk paB3genau in das schwierige Format der Rautenvierpisse
eingefiigt, indem er diese samt ihren abwechselnd runden und eckigen
Ausbuchtungen so ausfiillte, daB keine groeren Freiflachen verblieben, gleichzeitig

aber die Rahmung nicht tangiert oder iiberschnitten wurde (Abb. 217, 218). Dem

'3 Die Frage nach der moglichen inhaltlichen Dimension hat — ohne Antwort — bereits Peroni 1995,
59, aufgeworfen.

3¢ 7y dieser Ausmalung umfassend Monciatti 2001/02 mit fig. 6, 7 (Fragmente des Greifenfrieses)
und 8, 9 (Rekonstruktion der gesamten Dekoration). — Im {iibrigen finden sich auch fiir die in den
Zwickeln des Nimbus dargestellten gegenstindigen Vogelpaare in der antikisierenden romischen
Wandmalerei des spiten Dugento zahlreiche Belege, z. B. in der Ausmalung der Cappella Sancta
Sanctorum im Lateran (1277-80) oder der o. g. Abbazia delle Tre Fontane (Romano o. J. [1995], fig.
10, 12-15). Zur Vogelikonographie in der Dugentomalerei cf. auch Gardner 2002b.

37 Kiihnel 1962, 64 und Taf. 25. — Ich denke dabei im Sinne des voraufgehenden Verweises auf die
Fliachenkiinste eher an die genannten Gravierungen der Oberfliche des Greifen als an die Plastik
selbst.

113 Ciatti 1995, 40.



280

entspricht auch die technische Ausfithrung, die souveridne Sicherheit und Prézision in
der Setzung von Umrif- und Binnenlinien, die deutlich macht, da8 der Maler den
Ritzgriffel ebenso routiniert wie einen Zeichenstift zu handhaben vermochte. Was
Giotto beim Dekor des Kruzifixus von S. Maria Novella vor allem durch die prezidse
Technik der Glaseinlagen an Effekt erzielte, iibertraf er in der Madonna von S.
Giorgio alla Costa noch durch die bloe Ritzzeichnung, fiir die er auf anderen
kiinstlerischen Gattungen entstammende Vorbilder zuriickgriff, sich dabei ins
Figiirliche vorwagte und den hohen Anspruch durch technische Perfektion einldste.
Um Rang und entwicklungsgeschichtliche Stellung dieses Dekors ermessen zu
konnen, mufl man sich freilich vergegenwirtigen, wie weit sich Giotto im letzten
Jahrzehnt des Dugento von den oben beschriebenen punktierten Dekorsystemen
eines Cimabue, eines Meisters von Varlungo oder eines Meisters von S. Gaggio, die
ja zur selben Zeit in Florenz titig gewesen sind, entfernt hat. Neben dem beinahe
sprichwortlich gewordenen ,,Giotto spazioso* (Longhi),1139 dessen Experimente in
der Darstellung von Ridumlichkeit und Plastizitéit die Forschung seit ihren Anfingen
beschiftigt haben, gilt es kiinftig, Giotto — in durchaus erstaunlicher Koinzidenz —
auch als ,attento inventore di motivi decorativi raffinatissimi, eseguiti con una
maestria che non ha uguali nel campo coevo della pittura italiana® (Ciatti) zu
wﬁrdigen,1140 der den Nimbendekor der Florentiner Malerei am Ende des Dugento zu

einem Hohepunkt gefiihrt hat.''*!

4.3 Die sienesische Malerei

4.3.1 Vorbemerkung: Auszuscheidende Werke

Bevor die Entwicklung des Nimbendekors in der sienesischen Malerei erortert wird,
sind zuallererst zwei Tafeln explizit aus der Diskussion auszuscheiden, die in der
bisherigen Forschung irrigerweise in diesem Kontext mehrfach Erwihnung gefunden
haben. So gehen einer rezenten technischen Untersuchung von Muller zufolge

Vergoldung und Dekor der meist Guido da Siena oder seinem Umkreis

"9 1 onghi 1952 (Titel des Aufsatzes).

140 Catti 1995, 40.

141 Ahnlich auch Peroni 1995, 57 (,,c’¢ un Giotto ‘materico’ che s’integra con autorita con quello
‘spazioso’*).
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1142

zugeschriebenen Madonna im Princeton University Art Museum auf eine

1143

Restaurierung zuriick (Abb. 221). Weigelt hatte die Tafel allein wegen ihrer

,hach der Art Duccios® ornamentierten Nimben ins letzte Jahrzehnt des Dugento

1144 .
Dieser

datiert, obwohl er selbst Zweifel an deren Urspriinglichkeit hegte.
SchluBfolgerung wird durch den neuen Befund die Grundlage entzogen. Stubblebine
konstatierte dagegen enge Parallelen zum Dekor von Guidos Madonna in S.
Domenico und traf damit ohne Kenntnis des Befundes in gewisser Weise das
Richtige, da sich der Restaurator des Princetoner Bildes offenkundig an Guidos
Madonnennimbus als Vorbild fiir seine Neuschopfung orientiert hat.''*

Bei dem zweiten auszuscheidenden Werk handelt es sich um das Dossale no.
7 in der Sieneser Pinakothek, welches nicht nur eine reiche Ornamentierung, sondern
vor allem auch eine Datumsinschrift aufweist, die eine Entstehung im Jahre 1270
sichert (Abb. 222, 223).1146 Von diversen Forschern ist die Tafel daher bei

Untersuchungen zum  dugentesken = Nimbendekor in  unterschiedlichen

142 perkins 1914, 97 (Guido-Schule); Sirén/Brockwell 1917, 110 (Guido); Sandberg-Vavala 1934,
262 (Guido); Garrison 1949, no. 112 (Guido-Werkstatt); Eglinski 1963/1984, 412ss. (vielleicht
autograph Guido); Stubblebine 1964, 77ss. Kat. XII (S.-Bernardino-Meister); Smart 1984, 232
(Guido-Nachfolger); Marques 1987, 284 (Guido-Werkstatt); Bellosi 1991a, 7 (Guido); Maginnis
2002, 472s. (S.-Bernardino-Meister).

143 Kurzer Hinweis auf die Untersuchung Mullers bereits bei Maginnis 2002, 472s. Auf meine
diesbeziigliche Anfrage teilte mir Dr. Norman Muller (Princeton), dem fiir seine freundlichen
Auskiinfte herzlich gedankt sei, folgendes mit: ,I did examine the Guido follower panel (Madonna
and Child) for Hayden Maginnis some years ago, and my conclusions were based on an analysis of an
X-radiograph of the painting and a visual analysis of the gold leaf and bole. The painting had a
reserved margin around it at one time, probably once covered by a frame molding (the margins are
found along the sides and top, but not for the bottom, implying that it was cut at the bottom). These
reserved margins are now covered with gesso, bole and gold leaf. To further separate the gold leaf
background from the Dugento, the bole is the wrong color, and its lumpy quality is not characteristic
for the period. Furthermore, as I believe Maginnis stated, the incised halo design was copied from
Guido’s Palazzo Pubblico Madonna.* (E-Mail an den Verf. vom 30.8.2005).

14 Curt Weigelt, s. v. ,,Guido da Siena®, in: Thieme/Becker (edd.) 1907-50, XV (1922), 280-284, hier
282: ,Wenn die Ornamentierung der Nimben mit ihrem Rankenmuster nach der Art Duccios
urspriinglich ist, kann das Bild schwerlich friither als 1290 etwa entstanden sein, eher spiter. An sich
wire es um 1250 im Kreise G.s wohl moglich.*.

"% Stubblebine 1964, 79.

1146 Die fragmentierte Inschrift lautet: ...x... amenis que[m] X[rislt{uls lenis nullis velit angere penis
anno d[omilni millesimo ducentesimo septuagesimo (zit. nach Silvia Giorgi in: Bagnoli et al. [edd.]
2003a, 62ss., Kat. 4; die grammatikalisch gebotene Erginzung que[m] von mir). Giorgi hat auf die
rezente Restaurierung der Tafel (2002) hingewiesen, die ergab, daB entgegen anderslautender
Meinung in der dlteren Forschung die Inschrift mit dem Wort septuagesimo endet und darauf kein
weiteres Zahlwort (primo, secundo o. 4.), sondern pseudokufische Buchstaben folgen. Damit 146t sich
das Dossale no. 7 nun nicht mehr nur vage ins achte Jahrzehnt des Dugento, sondern prizise ins Jahr
1270 datieren.
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47 Dabei hat man

Zusammenhingen als fest datiertes Beispiel angefiihrt worden.
nicht beriicksichtigt, dal der Goldgrund des Dossales no. 7 im Zuge der
Restaurierung des Jahres 1931 komplett entfernt und die Nimben neu dekoriert
worden sind, wie ein 1933 publizierter Bericht Baccis bezeugt.“48 An den bei der
Entfernung verletzten Konturen der Figuren, d. h. an der Nahtlinie zwischen
Malereiflache und Vergoldung, sind die damals vorgenommenen Strichretuschen
deutlich erkennbar (Abb. 223). Im {ibrigen finden sich auch in der Literatur zur Tafel
vereinzelte, von der Dekorforschung bislang iibersehene Hinweise auf die
Erneuerung des Goldgrundes.1149

Schwierigkeiten bereitet allerdings der Umstand, daf8 Frinta angab, in dem
ebenfalls in der Sieneser Pinakothek aufbewahrten Dossale no. 6 (Abb. 238-245)
zwei Punzen nachgewiesen zu haben, die auch im Dossale no. 7 Verwendung fanden
(Abb. 325, 327).1150 Geht also der Dekor beider Tafeln auf eine Restaurierung
zuriick?'"*! Als gesichertes Faktum kann nur die Frinta nicht bekannte Restaurierung
des Dossales no. 7 im Jahre 1931 gelten. Da sich keine Punzeisen aus dem
Mittelalter erhalten haben, miissen die hierfiir gebrauchten Werkzeuge moderne
Neuanfertigungen sein. Daraus ergeben sich zwei alternative Schluf3folgerungen: (1)
Die genannten Punzen von Dossale no. 6 und no. 7 sind identisch. Dies wiirde
bedeuten, dafl die Goldgriinde beider Werke im Zuge einer Restaurierung des 20.
Jahrhunderts ersetzt und neu dekoriert worden wiren. (2) Der Dekor des Dossales
no. 6 entspricht dem urspriinglichen, dugentesken Befund. Daraus wiirde folgen, daf3

die Punzen nicht identisch sein konnten. — Gegen die erstere Moglichkeit sprechen

mehrere gewichtige Argumente. Zunidchst miifite eine Entfernung des alten

147 Coor 1948/1991, 74 mit Anm. 129; Coor-Achenbach 1957, 329; Eglinski 1963/1984, 143; Belting
1982b, 15; Polzer 1984, 8; Skaug 1994, II, 511s.; Frinta 1998, no. Ab2, no. Ab4 und no. J12a; Polzer
1999b, 172s.; Pasut 2003, no. 697, no. 752, no. 792, no. 814 und no. 953.

148 Bacci 1933, 7: ,,L’oro del fondo era stato asportato e sostituito da una tinta gialla. Nel recente
riordinamento della R. Pinacoteca I’oro ¢ stato rimesso, mantenendo le vecchie manomissioni lungo i

margini che circoscrivono le mezze figure de’santi.“ — Eine Aufnahme in der Photothek des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz (Mal. Roman. 42123) zeigt die Tafel nach Entfernung des alten
Goldgrundes.

1499 Offner 1950, 77s.; Garrison 1956b, 311, Anm. 20; Stubblebine 1964, 24; Torriti 1977, 26; Bellosi
1998, 35; Silvia Giorgi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 62ss., Kat. 4.

1150 Brinta 1998, no. Ab2 und no. Ab4. Eine weitere Punze (ibid., no. J12a) ist nur im Dossale no. 7
verwendet worden.

31 Skaug 1994, 11, 511, Anm. 27, teilte eine ihm gegeniiber geiuBerte, jedoch nicht niher begriindete
Vermutung des Restaurators Donato Martelli mit, demzufolge die Nimben des Dossales no. 6
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Goldgrundes samt der darunter befindlichen Gipsgrundierung, welche das Relief der
Punzierungen und Ritzungen fixiert, Spuren am Dossale no. 6 hinterlassen haben,
wie sie zumindest der Augenschein nicht erkennen 146t. Anders als beim Dossale no.
7, das Strichretuschen an den Konturen der Figuren zeigt, scheinen diese beim
Dossale no. 6 intakt. So sind beispielsweise bei der Figur des Johannes an mehreren
Stellen die in den Goldgrund vorgeritzten UmriBlinien des Hauptes sichtbar (Abb.
242). An den partiellen Ausbriichen der Malschicht im Konturbereich wird deutlich,
dafB} diese auf die Vergoldung aufgetragen wurde. Bei Paulus setzen sich die Reste
der weitgehend abgeblitterten Farbe seines Schwertes vom Gewand in die
Vergoldung hinein fort (Abb. 239). Hinzu kommt, da3 Bacci in seinem Bericht von
1933 die Restaurierung des Dossales no. 7 erwihnte, ohne dabei vom Dossale no. 6
zu sprechen, wie es anzunehmen wire, wenn die Goldgriinde beider Tafeln bei ein
und derselben Kampagne erneuert worden wiiren.''>* SchlieBlich entsprechen auch
die untereinander #uferst dhnlichen Dekorsysteme beider Dossalien ganz den
Gewohnheiten der Sieneser Dugentomaler.''> Dies erklirt sich miihelos, wenn man
annimmt, der Dekor des Dossales no. 6 sei der urspriingliche und habe dem
Restaurator des Dossales no. 7 als Vorlage fiir seine Kopie zu Gebote gestanden.
Geht man hingegen davon aus, die Goldgriinde beider Tafeln seien erneuert worden,
so miilte man deren Dekor als eine ,.historistische®, dugentesken Gewohnheiten
gleichsam kongeniale Neuschopfung besagten Restaurators interpretieren. Zu einer
solchen Annahme geben jedoch die Beispiele fiir restaurierte Nimben von
Dugentotafeln, die, sofern sie nicht ein bekanntes Vorbild kopieren, im Regelfall
keine ,archiologisch® korrekten Nachbildungen, sondern Phantasieformen
darstellen, wenig AnlaB.'">*

Eine definitive Klidrung der Frage durch eine technische Untersuchung wére
wiinschenswert, doch sprechen angesichts der mangelnden Befunde am Objekt, des
fehlenden Niederschlags in den Quellen und der fiir die Nimben verwendeten

Dekorsysteme und —techniken nach dugentesker Praxis, derzeit alle Indizien

restauriert worden sein konnten. Eine der fernen Erinnerung geschuldete Verwechslung mit dem
Dossale no. 7 ist dabei freilich nicht auszuschlieBBen.

"2 Auch in den Angaben zum Zustand der Tafel bei Stubblebine 1964, 66, und Torriti 1977, 32,
wurde nicht auf eine Restaurierung hingewiesen.

"33 Dies wird unten fiir das Dossale no. 6 ausfiihrlich nachgewiesen (s. u., Kap. 4.3.4).
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dagegen, den Goldgrund des Dossales no. 6 als Ergebnis einer Restaurierung zu
betrachten. Wahrscheinlicher ist vielmehr, da3 der originale Dekor dieses Werks
dem Restaurator des Dossales no. 7 als Vorbild diente. Dies bedeutet freilich auch,
daB} zwei Punzen des Dossales no. 6 von besagtem Restaurator fiir no. 7 nachgebildet
worden sein miiten. Beide Punzen weisen (bei unterschiedlicher Gréf3e) eine recht
simple Keilform auf, deren tduschende Imitation keine groferen Schwierigkeiten
bereitet haben diirfte.' Aus der Diskussion um den Nimbendekor in der
sienesischen Dugentomalerei ist also neben der Madonna in Princeton nur das
Dossale no. 7 auszuscheiden, wihrend auf den aller Wahrscheinlichkeit nach

. N N e 11156
originalen Dekor des Dossales no. 6 ausfiihrlicher zuriickzukommen sein wird.

4.3.2 Die sienesische Malerei vor Duccio: Forschungsprobleme

Am Beginn der sienesischen Tafelmalerei steht eine quantitativ wie qualitativ
bescheidene Werkgruppe, die von der Forschung mit einem nach dem
Madonnenfragment in S. Maria a Tressa in Siena benannten ,,Tressa-Meister in
Verbindung gebracht wird.'"’ Einen sicheren Anhaltungspunkt fiir die Datierung der
Gruppe in das erste Viertel des Dugento liefert das inschriftlich auf 1215 datierte
Berardenga-Antependium in der Sieneser Pinakothek. Letzteres weist wie auch die
Madonna degli occhi grossi in der Domopera (Abb. 229) einen reliefierten
Strahlennimbus auf,1158 wihrend die Nimben der iibrigen Werke, so z. B. der
eponymen Madonna in S. Maria a Tressa, blank belassen worden sind. Nicht im
Dekor, fiir den anderes aufgrund der Zeitstellung nicht zu erwarten ist, aber im Stil
der Tafeln zeigt sich der im Vergleich mit der zeitgendssischen Produktion in Pisa,

Lucca und Florenz reichlich provinzielle Charakter der sienesischen Malerei des

3% Man vergleiche etwa den restaurierten Nimbus eines segnenden Christus im Pisaner Museo
Nazionale (Carli 1958, tav. 106; s. 0., Kap. 4.1.4).

155 Frinta 1998, no. Ab2 (GréBe: 2,3 x 1,1 mm) und no. Ab4 (GroBe: 5 x 3,3 mm). Die keilférmigen
Punzen sind dabei zu Bliitenmotiven kombiniert worden. — Prof. Dr. Mojmir Frinta (New York), dem
ich fiir den brieflichen Gedankenaustausch iiber die Problematik des Dossales no. 6 herzlich danke,
hilt eine Imitation der einfachen Punzenform ebenfalls u. U. fiir moglich (E-Mail an den Verf. vom
8.7.2006).

1156 g u., Kap. 4.3.4.

157 Zum Tressa-Meister zuletzt Boskovits 1993, 57-61, und ausfiihrlich Giorgi 2000-2002 (mit Lit.
und Abb.).

158 Barbabb. bei Norman 1999, 30s., fig. 35, 36. — Reliefiert ist im iibrigen auch der Nimbus des
Kruzifixus aus S. Chiara in Siena, heute ebenfalls in der Pinakothek aufbewahrt, der teils derselben
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friihen Dugento. Auf besagte Werkgruppe folgt eine merkwiirdig grof3e
Uberlieferungsliicke im zweiten Jahrhundertviertel, aus dem sich kein einziges Werk
der Tafel- oder Wandmalerei erhalten hat.'"® Ob dieser Umstand allein den
Zufilligkeiten der Erhaltung iiber die Zeitlaufte geschuldet oder ob vielleicht die
Malereiproduktion in Siena — aus welchen Griinden auch immer — zeitweise zum
Erliegen gekommen ist, bleibt ungewif3.

Davon hingt auch die schwierige Frage ab, inwiefern die Malergeneration des
dritten Jahrhundertviertels, von welcher eine groere Zahl an Werken, meist mit
dekorierten Nimben, auf uns gekommen ist, an lokale Traditionen ankniipfen konnte
oder ob sie externer Vorbilder bedurfte. Um sich diesem Material zu ndhern, muf3
man sich zunidchst die zentralen Probleme in ihrer forschungsgeschichtlichen
Entwicklung vergegenwértigen:

(1) Aus der sienesischen Malerei vor Duccio hat sich bekanntlich kein
urkundlich bezeugtes und nur ein einziges signiertes Tafelbild erhalten, Guido da
Sienas Madonna in S. Domenico (s. u.). Um diesen einen namentlich bekannten
Meister gruppierte die éltere Forschung beinahe die gesamte malerische Produktion
der Zeit, indem sie nach dem geldufigen Attributionsschema der konzentrischen
Kreise die qualitativ herausragenden Werke Guido selbst und die schwicheren
Arbeiten seiner Werkstatt und Nachfolge zuwies.''® Am besten illustriert wird das
Prinzip durch Garrisons Index, der fiir Guido da Siena fiinf Werke unter der Rubrik
»autograph®, fiinfzehn unter ,,with assistance®, sieben unter ,,shop®, je zwei unter
,,school®, ,followers* und ,remote followers“ sowie eines unter ,late follower*

1161

subsumierte. Erst Stubblebine (1964) nahm in seiner umfassenden Studie zur

Dugentomalerei in Siena, die gleichwohl im Gewande einer Guido-Monographie

Werkgruppe zugewiesen (Boskovits 1993, 61 mit Anm. 115), teils von dieser abgegrenzt wurde
(Torriti 1977, 18 mit fig. 2).

15 Dazu auch Maginnis 2002, 471.

1160 Explizit formuliert z. B. von Curt Weigelt, s. v. ,,Guido da Siena®, in: Thieme/Becker (edd.) 1907-
50, XV (1922), 280-284, hier 281: ,Es zeigt sich dabei, daB}, bis auf wenige altertiimliche u. frithe
Bilder, fast alles, was aus dem sienes. Dugento an Tafelbildern (Duccio u. seine Werkstatt natiirlich
ausgenommen) erhalten ist, sich in einem mehr oder weniger engen Kreis um G. sammeln 1d6t.“ Man
vergleiche hierfiir auch die Zusammenstellung von Guidos (Euvre bei Sandberg-Vavala 1934 und die
im folgenden jeweils skizzierten Forschungsiibersichten zu den einzelnen Werken. Bisweilen sind
derartige Ansichten noch in der neueren Forschung vertreten worden (cf. De Benedictis 1986, 326-
329). Zum ,,Guido-Mythos* zusammenfassend Maginnis 2002, 472 und passim; zum Faszinosum der
Namen im allgemeinen s. o., Kap. 3.3.

19" Garrison 1949, 20s.
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daherkam, Differenzierungen vor, indem er von besagtem Maler mehrere, nach ihren
jeweiligen Hauptwerken benannte Notnamenmeister (,,.San Bernardino Master®,
,Madonna del Voto Master®, ,,Clarisse Master®, ,,St. Peter Master*) abgrenzte, die er
aber weiterhin als Mitarbeiter in Guidos Werkstatt charakterisierte.''®® SchlieBlich
legte Bellosi (1991) in zwei Aufsétzen eine komplette Neuordnung der sienesischen
Tafelmalerei vor, indem er diese zur ,microstoria parallela® der in grofer Zahl
erhaltenen Biccherna-Tafeln von Siena in Beziehung setzte.''® Die hélzernen
Deckel jener die halbjdhrlichen Einnahmen und Ausgaben der Kommune
verzeichnenden Biicher waren meist mit einer Darstellung des amtierenden
camarlingo bemalt.'"® Das Interesse des Malereiforschers weckte der Umstand, daB
die Biccherne nicht nur jeweils ein festes Datum tragen, sondern vielfach auch der
Name des fiir die Bemalung bezahlten Malers in den Rechnungsbiichern
dokumentiert ist. Fiir diese Aufgabe wurden keineswegs nur Kleinmeister
herangezogen. Immerhin hat selbst Duccio zwischen 1278 und 1295, d. h. auch noch
nach dem prominenten GroBauftrag fiir die Rucellai-Madonna (1285), diverse Male
Zahlungen fiir Biccherna-Tafeln von der Kommune erhalten.''® Durch Stilvergleich
mit Biccherne, deren Maler namentlich dokumentiert sind, versuchte Bellosi, die
Notnamenmeistern zugeschriebenen Werke der Tafelmalerei aus der Anonymitét zu
befreien. War ein Maler identifiziert, wofiir in der Regel die iibereinstimmende
Gesichtsbildung beim camarlingo einer Biccherna und bei einer Figur in einem
Tafelbild ins Feld gefiihrt wurde, stellte Bellosi dessen weiteres (Euvre mittels
konventioneller Stilanalyse zusammen. Auf diesem Wege gewann er drei ,,neue*
Meister, Dietisalvi di Speme, Rinaldo da Siena und Guido di Graziano, die er
zusammen mit Guido da Siena zum Viergestirn des ,,contesto cimabuesco senese*,
also der sienesischen Malerei vor Duccio, erhob. Bellosis Theorie im allgemeinen

und seine Zuweisungen im besonderen, die bei der Duccio-Ausstellung in Siena

192 Stubblebine 1964. — Hinzuweisen ist im iibrigen auch auf die wenig beachtete Dissertation von
Eglinski 1963/1984, der fast gleichzeitig mit Stubblebine dasselbe Material behandelte und dabei
ebenfalls zahlreiche Werke wegen ihres abweichenden Stiles von Guido abriickte.

195 Bellosi 1991a/b (Zitat id. 1991a, 14). In Kurzfassung wiederholte Bellosi seine Theorien im
Katalog der Duccio-Ausstellung (id. 2003a); im folgenden werden jeweils nur die ersten beiden
Aufsitze zitiert. Vereinzelt hat auch die voraufgehende Forschung bereits Beziige zwischen
Biccherna- und Tafelmalerei hergestellt (Giusti 1974, Boskovits 1985).

1164 711 den Biccherna-Tafeln allgemein s. die bei Bellosi 1991a, 19, Anm. 17, genannte Lit. sowie den
rezenten Katalog von Tomei (ed.) 2002.
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(2003/04) einer breiteren Offentlichkeit prasentiert worden sind, haben sich in der
rezenten Forschung weitgehend durchgesetzt, was man deutlicher noch als an

. o . . 11
zustimmenden AuBerungen in der Literatur''®

an den Neubeschriftungen der
Objekte in vielen Museen ablesen kann. Zuriickgewiesen wurden Bellosis
Identifizierungen vor allem von Carli und Maginnis, jedoch nur knapp und in

1167

generalisierender Weise. Maginnis setzte dem sein Modell partnerschaftlich in

einer gemeinsamen Werkstatt zusammenarbeitender, unabhédngiger Maler

168 \welches sich freilich mit demjenigen Bellosis gar nicht ausschlief3t, da

entgegen,
die Maler der konjizierten compagnia ja mit den neu benannten identisch sein
konnten.

Bellosis Grundansatz ist durchaus raffiniert und nicht ohne Aussicht auf
Erfolg, insofern als die gut dokumentierten und teilweise von renommierten Malern
ausgefiihrten (s. 0.) Biccherne in der Tat als Vergleichsstiicke zur Einordnung von
Tafelbildern der herkommlichen Art ernstgenommen werden miissen. Eine
prinzipielle methodische Schwierigkeit liegt vor allem im kleinen Format der
Biccherne begriindet, von denen iiberdies in der Regel nur die obere Hilfte figiirlich

bemalt ist.''®’

Der Umstand, da3 die Figur des camarlingo meist nicht einmal zehn
Zentimeter erreicht, setzt dem Stilvergleich mit groBformatigen Tafelbildern
Grenzen. Hinzu kommt die von Retabeln, Andachtsbildern u. 4. sich wesentlich
unterscheidende Motivik der Biccherne, welche, sofern figiirlich dekoriert, stets den

vor seinem Tisch sitzenden bzw. stehenden und Miinzen zihlenden Stadtkammerer

"% Die Dok. sind zusammengestellt bei Satkowski 2000, 48, Dok. 1.2 (1278); 54, Dok. 1.8 (1285); 55,
Dok. I.11 (1287); 56s., Dok. 1.15, 1.16 (1291); 60, Dok. 1.20 (1294); 63, Dok. 1.28 (1295).

1% Generell z. B. bei Chelazzi Dini 1997, 12-17; Bagnoli 2003, 119s. und passim; Norman 2003, 69.
Zur Ubernahme der Zuschreibung von Einzelwerken s. die nachfolgenden Forschungsberichte.

"7 Enzo Carli, s. v. ,,Siena-Biccherne®, in: Romanini (ed.) 1991-2002, X (1999), 657; Maginnis
2002, 472s.

1% Maginnis 2002, bes. 483 (,,a joint workshop, an artistic consortium [...] of essentially independent
painters come together in partnership®). In gleicher Weise duBerte sich Walter Angelelli, s. v. ,,Guido
da Siena“, in: DBI 1960ss., LXI (2003), 417-421, hier 420: ,,Potrebbe trattarsi, insomma, di un vero e
proprio consorzio di pittori independenti, uniti in una societda dove gli incarichi e le commissioni
potevano essere ridistribuiti tra i diversi membri.“ Dem entspricht auch die Position von Romano
2004, 26s., die annahm, es habe in Siena damals keinen Raum fiir eine gro3ere Zahl unterschiedlicher
Kiinstler und Werkstitten gegeben, und daher von ,pittori tra loro non realmente alternativi* sprach. —
Zu dem fiir die Florentiner Quattrocentomalerei gut dokumentierten Rechtsinstitut der compagnia s.
ausfithrlich Jacobsen 2001, 133-137. Zur Situation in der sienesischen Malerei des Trecento cf.
Eclercy 2004, 107ss. In der genannten Arbeit habe ich ein dhnliches Modell fiir die von Duccio
geleitete Werkstatt zur Zeit der Maesta des Sieneser Domes (1308-11) entwickelt.
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zeigen. Somit lassen sich die Theorien Bellosis nicht in foto bestitigen oder
verwerfen. Die Probleme stecken im Detail, und zwar nicht nur bei der namentlichen
Identifizierung der einzelnen Meister, sondern auch und in erster Linie bei der
Zusammenstellung ihres jeweiligen (Euvres, die ja unabhiingig von den Biccherne
erfolgte. Den ersten Versuch einer kritischen Auseinandersetzung im einzelnen habe
ich in meiner Rezension des Katalogs der Duccio-Ausstellung unternommen, woran
ich im folgenden ankniipfen werde.''™

(2) Der zweite Problemkomplex, mit dem sich die Forschung zur sienesischen
Malerei vor Duccio konfrontiert sieht, ist die ungewisse Chronologie. Lediglich zwei
inschriftlich datierte Werke haben sich erhalten, die Madonna aus S. Bernardino
(1262) und das bereits erwdhnte Dossale no. 7 (1270), wobei nur erstere originalen
Nimbendekor aufweist. Weitere Anhaltspunkte lassen sich durch Stilvergleich mit
einzelnen Biccherna-Tafeln, deren Datum jeweils ad annum gesichert ist, und mit
Werken der Dugentomalerei auferhalb Sienas gewinnen. Manches hidngt auch hier
wiederum von der Zuschreibung ab, da fiir die von Bellosi identifizierten Dietisalvi
di Speme, Rinaldo da Siena und Guido di Graziano Dokumente vorliegen, die
zumindest den Zeitraum ihres Schaffens eingrenzen, aber nur mit den Werken
verbunden werden konnen, wenn die Identifikationen zutreffen.

Zu den umstrittenen Fragen der absoluten und relativen Chronologie wird im
folgenden nur dort Position bezogen, wo sich diesbeziiglich aus Dokumenten bzw.
Inschriften und aus dem Nimbendekor selbst Argumente ergeben bzw. wo die
Einordnung des letzteren eine stilistische Datierung dringend erforderlich macht. In
erster Linie sollen jedoch das Material aus der bislang nicht beachteten Perspektive
des Nimbendekors analysiert und mogliche Zuweisungen in Auseinandersetzung mit
Bellosi und der édlteren Forschung erortert werden. Dabei wird auch auf Maginnis’
Modell einer compagnia mehrerer Maler und Bellosis These eines ,,contesto
cimabuesco senese“, d. h. auf die Beziehung der sienesischen Malerei zum

. .. - 1171
Dekorsystem Cimabues, zuriickzukommen sein. 7

1% S0 mifBt etwa, um ein beliebiges Beispiel zu nennen, die Biccherna-Tafel von 1294 in der Berliner
Gemaildegalerie 36 x 22,8 cm (Boskovits 1988, 178s.). Zu diesem Problem s. auch Maginnis 2002,
473.

70 Eclercy 2006, 261-265.

171 Resiimee der Ergebnisse s. u., Kap. 4.3.8.
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4.3.3 Guido da Sienas Madonna in S. Domenico: Ein gesicherter Ausgangspunkt

Auszugehen hat die Untersuchung notwendigerweise von dem einzigen signierten
Werk, Guido da Sienas Madonnentafel in S. Domenico zu Siena (Abb. 224).1172
Deren Inschrift lautet: Me Guido de Senis diebus depinxit amenis quem XPS lenis
nullis velit agere penis ano. d." M.° CCXXI."'"”® Das Datum 1221 hat bekanntlich zu
einer heftigen Debatte in der frithen fortuna critica lokalhistorischer Observanz und
in der dlteren Forschung Anlal gegeben, die hier nur summarisch referiert werden

1174
kann.'!”

Eine derart frithe Zeitstellung war den sienesischen campanilisti durchaus
willkommen, lie sich doch damit der Vorrang gegeniiber der Florentiner
Malerschule scheinbar chronologisch begriinden. Vor dem Hintergrund der
Stilentwicklung in der toskanischen Malerei kommt eine Entstehung der Tafel in der
ersten Hilfte des Dugento freilich beim besten Willen nicht in Betracht. Die
Abwegigkeit einer solchen Annahme kann man sich am eindringlichsten klarmachen,
indem man die Madonna von S. Domenico den fest datierten sienesischen Tafeln,
dem Berardenga-Antependium (1215) einerseits und der S.-Bernardino-Madonna
(1262) sowie dem Dossale no. 7 (1270) andererseits, gegeniiberstellt. Dal} sie zur
letzteren Gruppe gehort, ist unmittelbar augenfillig und von der Mehrheit der
Forschung — die Lokalpatrioten ausgenommen — immer gesehen worden. Da die
Inschrift aber nach restauratorischem Befund zum originalen Bestand gehélrt,1175
mangelte es dementsprechend nicht an Versuchen, jene um weitere, angeblich
,fehlende* Zahlzeichen spekulativ zu erginzen, die dann je nach Lesart ein Datum
von 1261, 1271 oder 1281 ergeben wiirden.''® Plausibler erscheinen demgegeniiber
die historisch begriindeten Erklidrungsversuche der nicht auf die Entstehung des
Bildes selbst zu beziehenden Jahreszahl. Stubblebine hat auf die eminente Bedeutung
derselben fiir den Predigerorden im allgemeinen und die Sieneser Dominikaner im

besonderen hingewiesen: 1221 starb der Ordensgriinder Dominikus; kurz zuvor hatte

er noch die Stadt Siena besucht und im Hospital S. Maria Maddalena genéchtigt,

"2 Die Tafel ist zwischenzeitlich linger im Palazzo Pubblico in Siena aufbewahrt worden und erst

jiingst nach S. Domenico zuriickgekehrt, weshalb sie in der Literatur teilweise als ,,Palazzo Pubblico
Madonna“ gefiihrt wurde. Zur Provenienz s. Stubblebine 1964, 31ss.

173 7it. nach Lisini 1895, 10; Umzeichnung der Inschrift bei Milanesi 1859, 16.

"7 Im einzelnen sei auf die ausfiihrlichen Forschungsiibersichten bei Brandi 1951, 94-120, Eglinski
1963/1984, 57-89, und Stubblebine 1964, 36-41, verwiesen.

75 Brandi/Carli 1951, 252-255.

"7 Alle Vorschlige zusammengestellt bei Stubblebine 1964, 38.
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welches daraufhin den Dominikanern als erster Ordenssitz in Siena zugewiesen
worden war.'"”” Gardner machte, an Stubblebines Theorie ankniipfend, auf den von
Tommaso da Modena signierten und 1352 datierten Freskenzyklus in der
Dominikanerkirche S. Nicolo in Treviso aufmerksam, bei welchem ebenfalls eine

Inschrift an die Ankunft der Dominikaner im Jahre 1221 erinnert.!'’®

Insgesamt
scheint also die Jahreszahl 1221 nicht die Ausfithrung der Tafel, sondern ein fiir die
Ordensgeschichte maBgebliches Datum zu kommemorieren.

Die alternative Interpretation der Inschrift machte freilich eine
stilgeschichtliche Datierung der Madonna aus S. Domenico erforderlich. Dabel ist zu
beachten, dafl die Gesichter von Madonna und Kind sowie der untere Teil des
Thrones &dhnlich wie bei Coppos Madonna del Bordone auf eine ducceske
Ubermalung des frithen 14. Jahrhunderts zuriickgehen, so daB fiir einen Stilvergleich
in erster Linie die zum Originalbestand gehorigen Engel in den Rahmenzwickeln und
die ebenfalls von Engeln flankierte Figur des segnenden Christus im separaten
Giebel der Tafel in Frage kommen.''” Von seiten der Forschung sind stets die engen
Beziige dieser Figuren zum Dossale no. 7 ins Feld gefiihrt worden (Abb. 222, 223).
Stellt man beispielsweise dem rechten Engel im Giebel der Madonna die Figur des
Johannes Evangelista im Dossale gegeniiber, so stimmen diese in allen Merkmalen,
den schmalen Schultern, dem langen, durch eine markante Linie abgesetzten Hals,
der Kopfneigung, dem langen, ovalen Gesicht, den Brauenbdgen, dem Augenschnitt,
der sichelformigen Nasenwurzel, dem langen, geraden Nasenriicken, den vollen,
geschiirzten Lippen, dem hervortretenden Kinn, den schlaufenformig unter dem Haar
hervorlugenden Ohren etc., signifikant iiberein. Derselbe Vergleich liee sich fiir die
Gesichter aller anderen Figuren durchfithren und auch auf Gewandbildung und
Gestik ausdehnen.''™ Aufgrund jener #uBerst engen stilistischen Verwandtschaft
zwischen der signierten, aber nicht datierten Madonna von S. Domenico und dem

datierten, aber nicht signierten Dossale no. 7 erscheint eine wechselseitige

77 Ipid., 39ss.; ebenso Gardner 1979, 107 (mit Nachweisen in Anm. 7-9). Zustimmung auch bei
Smart 1966.

"8 Gardner 1979: anno domini mill.mo CCXXI fratres praedicatores primo Tarvisium venerunt [...].
7 Hinweis darauf bereits bei Thode 21904, 503, Anm. 1. Zum restauratorischen Befund s.
Brandi/Carli 1951, 249ss.

"8 Man vergleiche z. B. die Armelpartie des segnenden Christus im Giebel der Madonna mit
besagtem Johannes Ev. im Dossale bzw. die rechte Hand des Engels im Giebel mit derjenigen des
Johannes Bapt. im Dossale usf.
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SchluBfolgerung plausibel. So 1dBt sich mit einiger Wahrscheinlichkeit sowohl die
fiir die Madonna von S. Domenico gesicherte Autorschaft Guidos auf das Dossale

1181
no. 7,

als auch das fiir das Dossale no. 7 gesicherte Datum — ndherungsweise —
auf die Madonna von S. Domenico iibertragen. In unserem Zusammenhang ist vor
allem der letztere Aspekt von Belang. Dementsprechend hat die Forschung die
Madonna fast einhellig in die 1270er Jahre datiert,''® freilich noch unter der
Primisse, daB3 sich die Datumsinschrift des Dossales nach dem letzten Zahlwort
(septuagesimo) fortsetzen wiirde. Da dies durch die jiingste Untersuchung falsifiziert
werden konnte (s. 0.), wire nun geméfl dem neuen Fixdatum 1270 fiir das Dossale
no. 7 konsequenterweise auch die Datierung der Madonna von S. Domenico auf ,,um
1270 zu korrigieren.

Mit der ungefihren zeitlichen Einordnung ist die Grundlage geschaffen fiir
die Untersuchung des Nimbendekors der Tafel, dessen herausragende Qualitét in der
Literatur mehrfach hervorgehoben wurde.""® Am Kontur des Madonnennimbus
(Abb. 225) sind deutlich die Abdriicke einstmals aufgesetzer ovaler Glasfliisse
(cabochons) erkennbar, wie sie auch die Madonna aus S. Bernardino (1262), die
Madonnen in Arezzo und der Florentiner Accademia sowie die Madonna Galli-Dunn
aufweisen (Abb. 261, 265, 236, 232).1184 In weiten Abstinden werden die cabochons
jeweils so am Nimbenkontur plaziert, da3 ihre Fldche iiber das punzierte Konturband

hinaus in Peripherie und Feld des Nimbus hineinragt. Thre wuchtige Grof3e, ihre

"8 (Jber die Zuschreibung des Dossales no. 7 an Guido da Siena besteht in der Forschung
weitestgehend Konsens: Lisini 1895; Coor 1948/1991, 77s.; Offner 1950, 67s.; Stubblebine 1964, 24-
27, Kat. II; Bellosi 1991a, 7; Silvia Giorgi in: Bagnoli et al. [edd.] 2003a, 62ss., Kat. 4. — Erhirtet
wird diese Annahme, worauf bereits Lisini 1895, 10s., hingewiesen hat, im iibrigen auch durch den
Umstand, daf} die hexametrische Inschrift des Dossales (...x... amenis que[m] X[ris|t[uls lenis nullis
velit angere penis anno dlomilni millesimo ducentesimo septuagesimo; s. 0.), die bedauerlicherweise
gerade am Beginn, wo einst der Kiinstlername zu lesen gewesen sein muf}, fragmentiert ist, ansonsten
mit dem durchaus ausgefallenen Wortlaut der Inschrift der Madonna (Me Guido de Senis diebus
depinxit amenis quem XPS lenis nullis velit agere penis ano. d' M’ CCXXI, s. o.) iibereinstimmt
(Hervorhebungen von mir). Guido scheint dieselbe Signatur-Formel, die eine Fiirbitte fiir den Maler
einschlie3t, mehrfach gebraucht zu haben.

182 Coor 1948/1991, 77s. (spite 1270er Jahre); Garrison 1949, no. 297 (ca. 1270); Offner 1950, 82
(nicht vor 1275); Oertel 1953, 42 (um 1275; dagegen id. 21966, 46: um 1280); Stubblebine 1957, 33ss.
(1270er Jahre; dagegen id. 1964, 5: 1280er Jahre); Smart 1966 (um 1280); White 1979, 25 (ca. 1275-
85); Carli 1981, 8 (ca. 1275-80); Marques 1987, 284 (1270-75); Walter Angelelli, s. v. ,,Guido da
Siena“, in: DBI 1960ss., LXI (2003), 417-421, hier 418 (um 1280). — Ein frithes Datum, vor 1260,
vertraten nur Weigelt 1928, 207s., und Sandberg-Vavala 1934, 259.

183 Offner 1950, 79 (,,In fact, the Palazzo Pubblico halo is unique in its period and surpasses in
expressiveness the mechanically repetitious halos of the end of the century.); Stubblebine 1964, 35;
White 1966, 113; Carli 1981, 13.

118 7u den genannten Tafeln ausfiihrlich s. u., Kap. 4.3.4 und 4.3.5.
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plastische Dimension und ihr im Licht funkelndes Material heben sie markant von
der zarten Ritzung oder Punktierung des Goldgrundes ab und machen sie zu einem
auch aus groflerer Distanz wirkungsvollen Dekorelement, das im folgenden Exkurs
erortert wird. Die Verbreitung von cabochons am Nimbenkontur beschrinkt sich im
wesentlichen auf die genannten Beispiele, die alle der sienesischen Malerei der
1260er und 1270er Jahre entstammen. Duccio und seine Zeitgenossen verwendeten
sie dagegen nicht mehr, ebensowenig auch die Florentiner und Pisaner Zeitgenossen
Guidos."'® Damit konnen cabochons am Nimbenkontur der Gottesmutter als
spezifisches Charakteristikum besagter Werkgruppe gelten. Bei allen fiinf Madonnen
sowie bel derjenigen des Dossales no. 7 (Abb. 223) sind zudem auch die Kreuzarme
im Nimbus des Jesusknaben mit je einem cabochon besetzt oder nach Ausweis des
Abdruckes besetzt gewesen. Anders als fiir den Nimbenkontur lassen sich fiir die
Kreuzarme Glasfliisse — einzeln oder zu einem Quincunx arrangiert — in der
toskanischen Dugentomalerei hédufiger nachweisen, so etwa bei dem von
Berlinghiero signierten Tafelkreuz im Museo Nazionale di Villa Guinigi in Lucca,
beim Florentiner Kruzifixus no. 434 in den Uffizien, beim Uffizien-Dossale des
Meliore (1271) oder bei der Madonnentafel des Magdalenenmeisters in S. Michele a
Rovezzano (Abb. 19, 120, 147).1186 Mit den beiden ersteren Werken sind im iibrigen
Beispiele benannt, die den sienesischen Tafeln zeitlich vorausgehen und die ldngere
Tradition des Dekorelements belegen.'®” Den dritten Anwendungsbereich von
Glasfliissen in der Dugentomalerei bilden Gewandverzierungen, bei denen
cabochons die Stelle von Agraffen oder Broschen am Saum des Halsausschnittes der

Gottesmutter einnehmen konnen, wie es wiederum bei der Madonna aus S.

185 Eine mogliche Ausnahme bildet die in ihrer Einordnung héchst problematische, von der neueren
Forschung meist nach Florenz lokalisierte Madonnentafel im Puschkin-Museum in Moskau, deren
Zugehorigkeit zur toskanischen Malerei gleichwohl ungewif} ist (cf. Boskovits 1993, 108ss. und 748-
761 mit P1. Add. III'%).

118 71, den ersteren beiden Werken s. Sandberg-Vavala 1929, 541-548 und fig. 67, 365, und
Boskovits 1993, 374-391 und PI. XXIX4; zu den letzteren s. o., Kap. 4.2.2 und 4.2.3.

187 Bereits das inschriftlich auf 1138 datierte Tafelkreuz von Sarzana weist in den Kreuzarmen und
den Zwickelfeldern der Nimbusscheibe fiir Edelsteine oder Imitiationen vorgesehene Fassungen auf,
fiir die eine Aufnahme aus den 1920er Jahren heute nicht mehr vorhandene Fiillungen dokumentiert
(Bellucci 2001, 70, fig. 56). Leider ist dem anldBlich der Restaurierung publizierten Sammelband von
Ciatti/Frosinini/Bellucci (edd.) 2001, soweit ich sehe, nicht zu entnehmen, inwieweit diese zum
urspriinglichen Bestand gehoren. — Zum mdoglichen Einflufl der frithdugentesken Madonna degli occhi
grossi auf die Malergeneration Guidos s. u.
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Bernardino, den Madonnen in Arezzo und in der Accademia, der Madonna Galli-
Dunn und der Madonna des Dossales no. 7 der Fall ist.''®®

Schwieriger zu bestimmen als ihre Verbreitung ist die Technik der
cabochons. Die Herstellung von Glasfliissen, die auch in der Goldschmiedekunst als

Edelsteinsubstitute Verwendung fanden,''®

wird schon im ersten Buch des sog.
Heraclius-Traktates beschrieben (cap. XIV: De Gemmis quas de Romano vitro facere
quaeris), einer Kompilation von kiinstlerischen Rezepten, die sich in einer
Handschrift des 13. Jahrhunderts erhalten hat.'"® Fiir die Glassteine, so der
Verfasser, solle man aus Kreide eine Negativform bilden, darin kleine Glasstiickchen
miteinander vermischen und verfliissigen. Fraglich ist freilich, ob die Maler die
cabochons selbst hergestellt oder z. B. bei einem Goldschmied erworben haben.'"
Fir die Befestigung solcher pietre di vetro an Tafelbildern empfiehlt Cennino
Cennini in seinem Libro dell’arte (cap. CXXIV: come si legano le pietre preziose),
dieselbe feine Gipsmasse (gesso sottile) zu gebrauchen, mit der auch plastischer
Dekor ausgefiihrt wird.''®® Aus der Stellung des Kapitels im Traktat erhellt, daB
dieser Vorgang nach dem Umreilen der Konturen der Figuren (cap. CXXIII) und vor
dem Auftragen des Blattgoldes (cap. CXXXIV) bzw. seiner Ornamentierung (cap.
CXL) erfolgen sollte. Steht diese Anweisung in Einklang mit den Befunden in der
dugentesken Tafelmalerei? Ohne restauratorische Untersuchungen 148t sich dazu nur
Vorldufiges sagen, und zwar am ehesten iiber die Tafeln, bei denen die Glasfliisse

selbst verlorengegangen sind. Beim Dossale no. 7 erkennt man in den Kreuzarmen

des Nimbus Jesu sowie am Halssaum und der Armborte der Madonna ovale

18 Tn derselben Funktion sind Glasfliisse im iibrigen auch in der zeitgendssischen Holzskulptur
nachweisbar, so beispielsweise bei der Sitzmadonna in S. Giovanni Evangelista in S. Maria a Monte
bei Pisa, die ausweislich einer (unter dem cabochon am Halsausschnitt befindlichen!) Inschrift von
1255 datiert (dazu mit Abb. Caleca 2000, 44ss., und Rosanna Caterina Proto Pisani in:
Tartuferi/Scalini [edd.] 2004, 147, Kat. 39).

118 Als Beispiel lieBe sich etwa der von der Forschung ins frithe 13. Jh. datierte und als nordalpines
Importstiick betrachtete Kruzifixus in S. Bartolomeo al Monte in Pescia anfiihren (dazu Filieri 1993,
94-97 mit Abb.). Zu aus Glas gefertigten Edelsteinimitationen in der Goldschmiedekunst s. auch
Jiilich 1986/87, 110-113.

19 Text und Ubers. bei Ilg (ed.) 1873, 40s. Zur komplizierten Entstehungsgeschichte und zum
Aufbau des Heraclius-Traktats, der auch den Titel De coloribus et artibus Romanorum tragt, cf. die
Einleitung ibid., 1-24. — Hinweis auf die Stelle in der knappen Ubersicht zur Technik von Glasfliissen
in der Malerei bei Straub 1984, 172s., der das Fehlen von diesbeziiglichen Untersuchungen beklagte.
91 Anstelle von Glasfliissen sind bisweilen auch Bergkristalle verwendet worden (Straub 1984, 173).
Nach den Angaben von Silvia Giorgi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 52s., Kat. 1, ist dies z. B. bei den
cabochons der Madonna Galli-Dunn der Fall.

192 Wortlaut des cap. CXXIV bei Brunello/Magagnato (edd.) 1971, 128s.
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Eintiefungen, die mindestens bis in die Gipsgrundierung, wahrscheinlich sogar bis in
die Holztafel selbst reichen (Abb. 223).1193 Dasselbe gilt fiir den Kreuznimbus in der

1194 .
4 Die untere

Madonnentafel des Magdalenenmeisters in S. Michele a Rovezzano.
Partie der Glasfliisse war also bei beiden Werken in tieferen Schichten der Tafel fest
verankert. Schwer zu beurteilen ist allerdings (nicht zuletzt aufgrund der
Befundstorung durch die Entfernung der Glasfliisse), ob der Maler die Vergoldung
im Sinne Cenninos nach dem Einsetzen der cabochons um diese herum aufgelegt
oder ob er umgekehrt die Vertiefungen nach der Vergoldung eingeschnitten hat.
Einen anderen Befund zeigen dagegen die Madonnen in S. Domenico und der
Florentiner Accademia (Abb. 225, 228, 236). Statt Eintiefungen verraten nur
Abdriicke die Position der verlorenen Glasfliisse, die eindeutig nachtrédglich auf die
Vergoldung und deren durchlaufenden Dekor gesetzt wurden. Teilweise sind noch je
zwei kleine Locher zu erkennen,''”” die auf eine Befestigung der cabochons mittels
aufgenagelter Metallfassungen schlieBen lassen, wie dies bei der Madonna Galli-
Dunn noch heute der Fall ist (Abb. 232)."'"*

In der Dugentomalerei sind demnach zwei alternative Techniken zur
Anbringung von Glasfliissen praktiziert worden, die tief ausgehohlte Einlassung in
die Tafel und die auf den dekorierten Nimbus applizierte Fassung, wobei die letztere
Variante in jedem Falle von Cennino Cenninis Empfehlung abweicht. Man mag
freilich einwenden, daf} die Applikation der gefalten cabochons wesentlich spiter
erfolgt und im urspriinglichen Konzept gar nicht vorgesehen gewesen sein konnte,
doch ist diese Annahme aus mehreren Griinden wenig wahrscheinlich. So wéren
gerade die bei anderen Werken besonders aufwendig und hédufig mit fingierten
Edelsteinen geschmiickten Kreuzarme im Nimbus Jesu ohne die Glasfliisse jeweils
ginzlich undekoriert geblieben. Auch werden die fiir unterschiedliche Auftraggeber

und Orte geschaffenen Tafeln kaum in spiterer Zeit unabhédngig voneinander auf so

193 Der Goldgrund des Dossales no. 7 ist zwar erneuert worden (s. 0.), gleichwohl 148t sich die Tafel
als Beispiel anfiihren, da dieser Befund ja gerade tieferliegende Schichten betrifft.

9% Den Zustand vor der Restaurierung dokumentiert eine Brogi-Aufnahme in der Photothek des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz (Mal. Roman. 66082).

19580 z. B. im rechten Kreuzarm des Nimbus des segnenden Christus im Giebel der S.-Domenico-
Madonna.

1% Die cabochons der Madonna von S. Bernardino miissen in ihrer heutigen Form auf eine
Restaurierung der letzten Jahrzehnte zuriickgehen, da noch Stubblebine 1964, 61, deren Fehlen
bezeugte (,,The stones are missing from the haloes.”). Bei der Aretiner Madonna sind die Glasfliisse
ebenfalls ersetzt worden (Anna Maria Maetzke in: Ead. [ed.] 1980, 18).
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dhnliche Weise ,nachgeriistet® worden sein. Daher ist die Verwandtschaft im
GlasfluBdekor wohl viel eher auf eine gemeinsame Tradition der Sieneser
Werkstitten zuriickzufithren.''”” Restauratorische Untersuchungen zur priziseren
Klédrung der Befunde wiren in jedem Falle wiinschenswert.

Von der Technik kommen wir zur Frage, welche Intention die Sieneser Maler
bei der Wahl ebenjener Dekorform geleitet haben diirfte. Fiir die cabochons in den
Kreuznimben liegt die Erkldarung auf der Hand. Wie in der vorliegenden Arbeit an
zahlreichen Beispielen aufgezeigt, sind Kreuzarme auf unterschiedlichste Weise mit
Edelsteinimitationen dekoriert worden, sei es etwa bei den reliefierten Nimben der
Pisaner Maler des mittleren Dugento oder bei den punktierten und farbig bemalten
Kreuznimben Cimabues. Nicht anders als schon Berlinghiero und der Meister des
Uffizien-Kruzifixus no. 434 (s. 0.) machten Guido da Siena und seine Zeitgenossen
die Fiktion eines prezidsen Goldschmiedewerkes perfekt, indem sie ein Versatzstiick
dieser Gattung materialiter in den Dekor eines Tafelbildes integrierten. Neu war
dabei gegeniiber den genannten Tafelkreuzen, die reliefierte Strahlennimben
aufweisen, die Kombination des plastischen cabochon mit einem planen, in Ritz-
oder Punktiertechnik dekorierten Nimbus. In dhnlicher Weise wird man auch die
Glasfliisse am Nimbenkontur der Madonnen interpretieren diirfen, die
gewissermallen den plastischen Halbkugeln am Kontur der Nimbusscheiben der
Pisaner Kruzifixe oder den roten und blauen Punkten, welche die Nimben Cimabues
und Giottos einfassen, entsprechen und doch dem Charakter einer
Goldschmiedearbeit viel ndherkommen.

AbschlieBend bleibt noch die Frage in den Raum zu stellen, welche
Bedeutung das verehrte Sieneser Kultbild der Madonna degli occhi grossi aus dem
frithen 13. Jahrhundert, heute in der Domopera aufbewahrt, fiir den Glasfludekor
Guidos und seiner Zeit gehabt haben mag (Abb. 229). Immerhin muf} diese Tafel
einst mit einer Vielzahl von cabochons verziert gewesen sein, wie die ovalen
Eintiefungen im Strahlennimbus der Madonna, im Kreuznimbus des Kindes, im
Thron, im FuB3stuhl und im Rahmen belegen. Nach den jiingsten Quellenrecherchen

von Butzek fungierte die Madonna degli occhi grossi als Hauptaltarretabel des

97 Gleichwohl kénnen die heute vorhandenen cabochons freilich zum Teil auf spitere Erneuerungen
zuriickgehen (s. 0.).
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1198
% Von dem

Sieneser Domes, bis sie 1311 durch Duccios Maesta ersetzt wurde.
somit prominentesten Madonnenbild der Stadt konnte, obgleich zur Zeit Guidos
stilistisch lange iiberholt, fiir die Maler und vielleicht auch die Auftraggeber der
1260er und 1270er Jahre durchaus ein wesentlicher Impuls ausgegangen sein, ihre
Madonnen — nur bei solchen ist diese Dekorform ja nachweisbar — durch den Rekurs
auf die prezidsen cabochons in den Nimben am kultischen Glanz der ,,Ur-Madonna“
von Siena teilhaben zu lassen und ihnen damit auch eine spezifisch sienesische

Prigung zu geben. Als Hypothese wire ein derartiger Zusammenhang wenigstens zu

erwagen.

Nach diesem Exkurs kehren wir zum Nimbus der Madonna von S. Domenico zuriick,
der neben den Glasfliissen von einer Reihe Kreispunzen eingefalit wird (Abb. 225).
Das bereits von Offner eingehend beschriebene Nimbenfeld nimmt eine komplex
strukturierte, flichige Ranke auf punktiertem Grund ein, aus deren Wendepunkten
jeweils eine Spirale erwichst, die alternierend in einem grofen Blatt oder einer
Sternbliite endet.''® Von diesen Spiralen zweigen noch weitere blattbesetzte
Auslédufer ab. Als Fiillmotive sind in die Spiralen zahlreiche kleine Kreise, in die
Zwickel zwischen Ranke und Kontur bzw. Nahtlinie dagegen Herzblitter gesetzt.
Mehrere Aspekte erscheinen dabei bemerkenswert, zuallererst schon die Technik:
Die in Florenz so beliebten punktierten Griinde sind in der sienesischen
Dugentomalerei duflerst selten verwendet worden. Aus der Generation vor Duccio
wiren nur zwel weitere Beispiele anzufiihren, bei denen der punktierte Grund zudem
in sekundiren Dekorbereichen auftritt. Bei der Madonna in Arezzo sind die
Zwickelfelder im Kreuznimbus des Jesusknaben flachig punktiert (Abb. 266), beim
Dossale no. 6 in der Sieneser Pinakothek, dessen Maler um grotmogliche Vielfalt
beim Dekor der sechs Nimben bemiiht war, lediglich derjenige des Andreas (Abb.

1200 . - S e
245; s. u.). = Ansonsten dominierte in Siena bei weitem die Linienritzung. Von den

19 Butzek 2001, 103s. und passim. Nach Meinung der ilteren Forschung wire die Madonna degli
occhi grossi bereits 1260 durch die Madonna del Voto ersetzt worden (cf. Norman 1999, 29ss. mit fig.
35), was fiir unseren Zusammenhang von geringem Belang ist, da auch in diesem Falle bei Guido und
seinen Zeitgenossen eine Kenntnis der Tafel vorausgesetzt werden konnte.

"% Offner 1950, 76-80.

1200 Moglicherweise konnten auch die Nimben des mir nicht zugiinglichen Dossales in Memphis (s. u.,
Kap. 4.3.6) punktierte Griinde aufweisen. Anhand der vorliegenden Gesamtaufnahmen der Tafel 146t
sich die Frage nicht entscheiden.
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punktierten Dekorsystemen der Florentiner Maler unterscheidet die Madonna von S.
Domenico wiederum, wie Carli mit Recht bemerkt hat, die Zartheit der Punktierung,
die offenbar mit einer feinen, verhalten eingeschlagenen Punktpunze ausgefiihrt

1201
wurde. '

An den UmriBlinien der Motive ist sie dicht und prizise gesetzt, so daf}
sich diese deutlich abzeichnen, wihrend die Fliche des Grundes ein lockeres
Streumuster aufweist. Guidos technisches Potential im Bereich des Goldgrunddekors
zeigt sich auch in der differenzierten Binnenzeichnung, vor allem bei den Blittern,
deren Finger er mit punktierten Linien begrenzt, ihre feine Aderung aber mit zarten
Ritzlinien angegeben hat. Gerade das von Spirale zu Spirale ginzlich variierende
Blattwerk nimmt im Nimbus der S.-Domenico-Madonna iiberraschend organische

.. ... 1202
und ,,naturalistische Qualititen an. 0

Sogar den {iblicherweise rein fldchigen
Charakter solchen Dekors iiberfithrte Guido in beinahe spielerischer Manier in die
dritte Dimension, indem er an diversen Stellen Blattfinger sich formlich um die
Ranke herumwickeln oder Blitter durch unregelmiBige Umrif3- und Binnenlinien
sich scheinbar wellen und kriimmen lie3. Wie ungewohnlich sich diese Qualitdten im
Kontext der zeitgenossischen Malerei ausnehmen, vermag eine Gegeniiberstellung
mit Meliores Bagnano-Madonna, die etwa zur selben Zeit wie dessen Uffizien-
Dossale von 1271 entstanden sein diirfte, exemplarisch zu verdeutlichen (Abb.
125)."*%* Deren Nimbus ist mit einer in der geometrischen Grundstruktur durchaus
dhnlichen, flichigen Blattranke dekoriert, doch bildet hier die dichtere Punktierung
einen kompakteren und dunkleren Grund, vor dem sich die Motive abheben. Vor
allem aber weisen die Blitter keine Binnenzeichnung und keine Uberschneidungen
mit der Ranke auf; ihre vereinfachten Umrisse begrenzen weniger eine organische
Form als ein rein flichenhaftes, hochgradig stilisiertes Ornamentmotiv. Anders als
Meliores ,,Scherenschnitt* erscheint Guidos Blattwerk im Wortsinne ,,vegetabil*.

Mit der Frage nach der Herkunft des Dekorsystems der S.-Domenico-
Madonna verbinden sich komplexe Probleme auch methodisch-grundsitzlicher Art,
weshalb dieser Punkt hier in exemplarischer Weise breiter ausgefiihrt wird. Offners

Ableitung vom Dossale no. 6, bei welchem der Nimbus des Andreas die

200 Carli 1981, 13 (,,... un finissimo disegno a fiorami e mazzi di frutta lievemente punteggiati a
differenza delle energiche operature delle aureole fiorentine®).

1202 Hervorgehoben bereits von Offner 1950, 78s., und White 1966, 113.

1203 7ur Bagnano-Madonna s. o., Kap. 4.2.2.
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Punktiertechnik und diejenigen der Madonna und des Johannes das Motiv der — dort
allerdings geritzten — Sternbliite mit Guidos signierter Tafel gemein haben (Abb.
245, 240, 242), verlagert das Problem lediglich auf ein anderes Werk, dessen
chronologisches Verhiltnis zur Madonna von S. Domenico zudem ungewif3
bleibt.'*** Da die sienesische Malerei der Generation vor Guido ginzlich verloren ist,
konnen mogliche Voraussetzungen fiir sein Dekorsystem im erhaltenen Bestand nur
auBlerhalb gesucht werden. Die Technik der Punktierung fiihrt zwangslidufig zur
Florentiner Malerei und damit zur Frage, ob es dem bloBen Zufall geschuldet sein
kann, daf} sich gerade Coppos Madonna del Bordone (1261), deren Dekor fiir die
Entwicklung der punktierten Systeme in Florenz und Pisa von so groBer Bedeutung

1205
war,

im Besitz der Serviten von Siena befand. Entsprechend vermuteten Offner
und Hoeniger, Guido habe die Technik von Coppo iibernommen.'**® Hinreichende
Anhaltspunkte gibt es dafiir indes nicht. Zwar verwendete auch Coppo die geritzte
Binnenzeichnung, doch lassen sich letztlich fiir keines der wesentlichen
Charakteristika von Guidos Dekorsystem, die zarte und locker gesetzte Punktierung
des Grundes, den Reichtum an motivischen Varianten und vor allem die
naturalistische Qualitdt des Blattwerks, Parallelen oder Vorstufen im Werk des
Florentiners feststellen (Abb. 54-56).

Die Bedeutung von Coppos Madonna del Bordone fiir Guido und die
sienesischen Maler im allgemeinen wird in der Forschung kontrovers beurteilt.'*”’
Dabei ist der fiir eine mogliche Rezeption des Nimbendekors entscheidende Aspekt
in der bisherigen Diskussion kaum reflektiert worden, die Frage nach der Existenz
einer (tempordren) Werkstatt Coppos in Siena. Denn nur wenn die Madonna del
Bordone auch vor Ort gefertigt worden wire, hitte sich Guido ohne Miihe die
Moglichkeit eroffnet, Coppos Dekorsystem und —technik zu studieren und zu
erlernen. Sollte die Tafel hingegen in der Florentiner Werkstatt des Coppo ausgefiihrt
und erst zur Aufstellung nach Siena transportiert worden sein, so wire ein

detailliertes Studium des Dekors am bereits montierten Objekt kaum moglich

gewesen. Die Quellen geben leider keinen Aufschluf} iiber dieses Problem. Bezeugt

2% Offner 1950, 77s.

1205 Dazu ausfiihrlich s. o., Kap. 4.1.2 und 4.2.2.

1200 Offner 1950, 77, Anm. 11; Hoeniger 1990, 92ss.

127 Insbesondere Coor 1948/1991, 76 und passim, hat die Bedeutung Coppos fiir Guido betont,
wohingegen z. B. Eglinski 1963/1984, 441-444, seinen Einfluf} als eher gering einschitzte.
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ist lediglich, dal Coppo 1260, d. h. ein Jahr bevor er die Madonna del Bordone
(1261) signierte, auf florentinischer Seite an der Schlacht von Montaperti teilnahm,
aus der die Sienesen siegreich hervorgingen. Auch wenn man die Annahme
akzeptiert, dal der Maler daraufhin wie viele seiner Kombattanten in sienesische
Gefangenschaft geraten sei, ist doch vollig ungewil3, wie lange diese andauerte und
wann er wieder nach Florenz zuriickkehrte.'”” So lassen sich hierfiir nur in aller
Kiirze einige ganz allgemeine Uberlegungen zu externen Auftriigen im Bereich der
Tafelmalerei anstellen: 1. Tafelbilder sind anders als Wandmalereien transportabel
und mufBten daher nicht am Bestimmungsort gefertigt werden. 2. Tafelbilder wurden
anders als Wandmalereien ohnehin nicht in situ (d. h. im Chorraum, einer Kapelle o.
d.) ausgefiihrt, sondern in einer Werkstatt, erforderten also in jedem Falle nach
Vollendung einen Transport an den Aufstellungsort.””” 3. Eine solche Werkstatt
muBte eigens angemietet und eingerichtet werden, wiederum abweichend von der
Situation des Wandmalers, dessen Werkstatt der zu dekorierende Raum selbst
darstellte. 4. Die Eroffnung einer Werkstatt in einer fremden Stadt war in der Regel
durch die jeweiligen Zunftstatuten reglementiert. So besagt etwa cap. XI des Breve
dell’Arte dei Pittori senesi (1356), dal} jeder nicht-sienesische Maler, der in Siena
sein Handwerk ausiiben mochte, einen Goldflorin bezahlen und bis zu 25 Lire als
Sicherheit hinterlegen miisse.'*"”

Vor diesem Hintergrund erscheint es zumindest fraglich, da3 ein Maler bei
einem externen Auftrag fiir ein Tafelbild immer sogleich eine Werkstatt vor Ort
eingerichtet hitte, erst recht bei einem Werk wie der Madonna del Bordone, deren
Format einen Transport ohne Umstdnde gestattete. Ein anderes prominentes
Tafelbild des Dugento konnte aufgrund der besseren Dokumentenlage zur Erhellung
des Problems beitragen: Am 15. April 1285 schlof die Laudesi-Bruderschaft von S.
Maria Novella in Florenz mit Duccio einen Vertrag iiber die Anfertigung der

1211

Rucellai-Madonna. Bereits am 8. Oktober 1285 und erneut zu einem unbekannten

Zeitpunkt im Jahre 1286/87, in jenem Zeitraum also, in welchem Duccio an der

1208 714 den Coppo-Dokumenten s. o., Kap. 4.2.2.

1209 Urkundlich belegt ist z. B. der Transport von Duccios Maesta im Jahre 1311 (cf. Eclercy 2004, 45-
50).

1210 71 diesem Passus s. Maginnis 2001, 85 und 204s. Der vollstindige Text des Statuts der Sieneser
Malerzunft bei Milanesi 1854-56, 1 (1854), 1-51.

211 Satkowski 2000, 49-53, Dok. 7.
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Rucellai-Madonna gearbeitet haben mii3te, erhielt er von der Stadt Siena Zahlungen

.. R 1212
fiir zwei Biccherna-Tafeln.

Es ist nun wenig wahrscheinlich, daf3 die Kommune
fiir diese beiden im Umfang bescheidenen Auftrige ausgerechnet einen Maler
bemiiht hitte, der seine Werkstatt gerade an anderem Orte fiihrte. Im Umkehrschluf3
14Bt sich aus dieser Uberlegung ein Indiz dafiir gewinnen, daB Duccio die Rucellai-
Madonna eben nicht am Bestimmungsort Florenz, sondern in der heimischen
Werkstatt in Siena ausgefiihrt haben diirfte.'*"> Dokumentarisch beweiskriftig sind
solche Ablédufe in spiterer Zeit zu greifen, etwa im Falle eines 1395 von Niccolo di
Piero Gerini und Lorenzo di Niccolo fiir den Prateser Kaufmann Francesco di Marco
Datini geschaffenen Kruzifixus, der in der Florentiner Werkstatt der beiden Maler
ausgefiihrt und sodann nach Prato transportiert wurde. Die Abstimmung mit dem
Auftraggeber erfolgte durch Briefwechsel und gelegentliche Reisen der Maler.'*'* —
Weder fiir Duccio noch fiir Coppo 146t sich die Frage nach dem Produktionsort ihrer
externen Auftrige definitiv beantworten, doch mag das obige Gedankenspiel
immerhin dazu beitragen, sich die Tragweite dieses fiir die Dugentomalerei meist
nicht reflektierten Problems bewufit zu machen, von dem die mogliche Rezeption
von Stil und Technik solcher Importwerke durch einheimische Maler ganz
wesentlich abhiingt. Fiir den konkreten Fall, von dem wir ausgegangen waren, gilt es
gleichwohl noch einmal festzuhalten, dal fiir eine Rezeption von Coppos
Dekorsystem durch Guido da Siena keine plausiblen Anhaltspunkte gegeben sind.
Anders verhilt es sich mit der zweiten zu diskutierenden Quelle fiir Guidos
Dekor, auf die zunichst nur ein Einzelmotiv hinzuweisen scheint. Die Rede ist von
der Sternbliite, die, wie oben ausfiihrlich dargelegt, als Leitmotiv der Ornamentik
Cimabues gelten kann.'”"” In Guidos Madonnennimbus begegnet die Sternbliite
freilich im Kontext eines ganz anderen Dekorsystems, als Flichenmotiv auf
punktiertem Grund, in eine Wellenranke eingebunden, mit Blittern alternierend, so

dafl man auf dieser Grundlage allein den Zusammenhang als eher vage und auf ein

"2 1bid., 54s., Dok. 8 und 11.

"2 In dhnlicher Weise hat jiingst Cauzzi 2005, 92ss., in bezug auf Giottos Bologneser Polyptychon
argumentiert, auf dessen Riickseite er eine Inschrift mit dem Datum 1326 entdeckte (s. o., Kap. 4.1.5).
Da Giotto in diesem Jahr mehrfach in Florenz dokumentiert ist, sei das Retabel wohl dort geschaffen
und dann nach Bologna transportiert worden, wofiir auch die zerlegbare Konstruktion der
Kompartimente der mehrteiligen Tafel spreche.

1214 Dazu ausfiihrlich Jacobsen 2001, 167ss. (mit Nachweisen in Anm. 141).
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Einzelmotiv beschrinkt charakterisieren miifite (Abb. 225). AufschluBreich sind
dagegen die Kreuznimben des Jesusknaben und des segnenden Christus im Giebel
der Tafel (Abb. 226, 228). Deren Kreuzarme zeigen die beschriebenen Abdriicke von
cabochons, die Zwickelfelder aber sind jeweils mit Sternbliiten und Spiralranken

. 1216
dekoriert.

Die nichsten Parallelen hierfiir finden sich nun in der Tat bei Cimabue,
namentlich in den Nimben der Maria und des Johannes im frithen Kruzifixus von S.
Domenico in Arezzo (Abb. 152). Ubereinstimmend sind die Kombination von auf
Abstand gesetzten Sternbliiten und Rankenwerk, die Differenzierung in der
technischen Ausfiithrung der beiden Elemente durch die Verwendung von punktierten
Linien fiir die Sternbliiten und geritzten fiir die Ranken sowie die Ergidnzung der
Ranken durch in die Zentren der Spiralen gesetzte, meist in Dreiergruppen
arrangierte Punktpunzen. Wie oben erortert, stellen gerade die Punktpunzen und die
Differenzierung von punktierten und geritzten Linien die technischen Besonderheiten
des Aretiner Kruzifixus gegeniiber den spiteren Werken Cimabues dar. Uberdies
folgen Guidos Sternbliiten in ihrer Zeichnung demselben Bauprinzip mit einem
VierpaB um einen Mittelkreis und zwischen die Pisse eingefiigten Zacken.'*!
Insgesamt ist die Verwandtschaft des Dekors der Zwickelfelder mit System und
Technik des frithen Cimabue in Gesamtkonzept und Detail so ausgeprédgt, dal mit
hoher Wahrscheinlichkeit ein Werkstattzusammenhang angenommen werden kann.
Wie aber hitte man sich das Verhiltnis von Cimabue und Guido modellhaft
vorzustellen? Ob der Aretiner Kruzifixus, dessen Datierung oben nur vage auf die
1260er oder frithen 1270er Jahre eingegrenzt werden konnte, der S.-Domenico-
Madonna zeitlich vorausgeht, muf3 dabei offenbleiben. Letztlich ist die relative
Chronologie der Tafeln fiir das Argument auch nachrangig, da ohnehin nicht von
einer direkten Abhingigkeit des einen Werks vom anderen ausgegangen werden

konnte. Vielmehr stehen diese lediglich stellvertretend fiir eine bestimmte

Entwicklungsstufe des Nimbendekors beider Maler. Fir die Frage der

2155 6., Kap. 4.2.4. — Ein kurzer Hinweis auf die von ihm sog. ,,cimabueske Rosette” im Dekor der
S.-Domenico-Madonna bereits bei Weigelt 1930b, 65s., Anm. 4.

1218 Die kleinformatigen Nimben der Engel im Giebel und in den Rahmenzwickeln sind mit geritzten
Ranken sowie Kreis- und Punktpunzen verziert, woraus sich keine zusitzlichen Argumente ergeben.
1217 Zum geritzten Rankendekor in der umbrischen Malerei des dritten Dugentoviertels, den Weigelt
1930b, 65s. mit Anm. 4, und Cannon 1999, 111, Anm. 32, in Randbemerkungen als mogliches
Vorbild Guidos angefiihrt haben, bestehen dagegen keine engeren Beziige. Der Franziskusmeister und
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Rezeptionsrichtung scheint mir das wesentliche Indiz in dem Umstand zu liegen, daf3
Cimabue jenes Dekorsystem durchgingig fiir fast alle Nimben verwendet hat, Guido
hingegen nur fiir spezielle, untergeordnete Dekorbereiche der S.-Domenico-
Madonna, namentlich die Zwickelfelder der Kreuznimben. Die Analysen von
Cimabues Werken haben deutlich gemacht, dal das Dekorsystem seine dsthetische
Wirkung am besten bei umlaufenden Nimbenfeldern und weniger bei Sektoren von
Kreuznimben entfaltet, so da davon auszugehen ist, dal es fiir erstere konzipiert
wurde. Daraus folgt, da3 Guido Cimabues System rezipiert haben diirfte und nicht
umgekehrt. Dafiir ist ein wie auch immer gearteter Aufenthalt in dessen Werkstatt
vorauszusetzen,>'* bei dem Guido im tibrigen auch die Technik des flidchig
punktierten Grundes kennengelernt haben konnte, wie sie Cimabue beim Aretiner
Kruzifixus fiir die Kreuzarme des Nimbus Christi einsetzte.'*"”

Als Bilanz bleibt festzuhalten, dafl der Dekorbefund der Madonna von S.
Domenico nichts tiber das Verhiltnis zu Coppo aussagt, jedoch ein eindeutiges Indiz
fiir eine — im einzelnen freilich nur hypothetisch interpretierbare — Verbindung
Guidos mit der Cimabue-Werkstatt in deren frither Phase liefert. Konkreter als etwa
im Figurenstil wird hier im technischen Detail punktuell greifbar, was Bellosi als
,,contesto cimabuesco senese‘“ bezeichnet hat.'??® Wir werden dies auch bei den im
folgenden zu erdrternden Werken zu iiberpriifen haben. Gleichwohl gilt es mit
demselben Nachdruck auch zu betonen, daB Guido Cimabues Dekorsystem nur fiir
bestimmte Bereiche iibernommen hat, wohingegen das iiber den Florentiner Meister
hinausgehende Konzept des Madonnennimbus, dessen spezifische Qualititen vor

allem im Reichtum der motivischen Variation, im naturalistischen Charakter des

sein Umfeld haben m. W. weder das Motiv der Sternbliiten noch die Technik der punktierten Linien
verwendet. Zum Dekor des Franziskusmeisters s. u., Kap. 5.5.

1218 Die Werkstatt eines anderen, bei Cimabue ausgebildeten Malers kommt hierfiir kaum in Betracht,
da Cimabue in dieser frithen Phase wohl noch nicht iiber fertig ausgebildete Schiiler mit eigener
Werkstatt verfiigt haben diirfte.

1219 Auf die Punktierung des Aretiner Kruzifixus hat im Zusammenhang mit Guidos Madonnennimbus
bereits Offner 1950, 77, Anm. 11, kurz hingewiesen.

1220 Bellosi 1991a/b; zu Guido bes. id. 1991a, 6. — Zum EinfluB Cimabues auf Guido s. auch
Stubblebine 1964, 6ss., der aber merkwiirdigerweise gerade den Nimbendekor der beiden Maler als
gegensitzlich charakterisierte: ,,Where, to take a technical point, Cimabue tools his gold background
in a perfunctory and often unrefined manner, Guido spins elaborately delicate patterns over the gold
ground.* (ibid., 8). Diese durch die obigen Ausfithrungen widerlegte These wird freilich eher beildufig
geduflert und scheint nicht auf einer tatsichlichen Analyse des Dekorbefundes zu beruhen.
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Blattwerks und im Spiel mit den Flichen- und Raumwerten des punktierten Dekors

begriindet liegen, als seine eigensténdige Leistung angesehen werden muf3.

4.3.4 Der Meister der Madonna Galli-Dunn: Ein neu erschlossener Maler und seine
Dekorsysteme

Mit der (nach dem Vorbesitzer benannten) Madonna Galli-Dunn in der Sieneser
Pinakothek hat sich eine Replik der S.-Domenico-Madonna in kleinerem Format
erhalten,'**! die in der Forschung von jeher fast einhellig als Werkstattkopie der von
Guido signierten Tafel aufgefaBt worden ist (Abb. 230, 224).'*** Nicht nur die
Komposition, von der dreipaBférmigen Binnenrahmung mit Engeln in den Zwickeln
iiber die Gestalt des Throns bis zur Gesamtanlage von Mutter und Kind, sondern
auch signifikante motivische Einzelheiten wie die Drapierung des Kopftuchs iiber
der rechten Schulter der Madonna, die iiberkreuzte Beinhaltung des Kindes und die
Gestik beider Figuren stimmen iiberein. Ebenso evident ist die Richtung des
Abhingigkeit, die aus den Schwichen der Madonna Galli-Dunn gegeniiber dem
Vorbild erhellt, vor allem in konzeptionellen Details. So hat der Maler etwa den bei
der S.-Domenico-Madonna subtil aufeinander abgestimmten Rhythmus der
Saumverldufe der drei Gewandschichten der Gottesmutter nicht beachtet. Auch die
Bedeutung des weillen Tuches, mit welchem die Gottesmutter das Kind hélt, um
seinen Leib nicht mit bloBen Hinden zu berithren, miflverstand er, indem er dieses
lediglich dekorativ um ihr linkes Handgelenk schlang, wihrend Guido es, die
Handfldche bedeckend, zwischen den Fingern der Linken hervorlugen lie3. Dies sind
nur zwei Beispiele — und miihelos um weitere zu ergénzen — fiir die typischen
,Fehler eines Kopisten, welche die Madonna Galli-Dunn eindeutig als Replik der

1223

S.-Domenico-Madonna von anderer Hand ausweisen. Folglich muf} jene nach

1221 7ur Provenienz s. ibid., 80.

1222 Weigelt 1928, 204 (anders noch id. 1922, 281: , Vorstufe* der S.-Domenico-Madonna; ebenso
Wulff 1916, 76); Sandberg-Vavala 1934, 268; Offner 1950, 62, Anm. 2; Stubblebine 1957, 33;
Eglinski 1963/1984, 234; Stubblebine 1964, 11s. und 80s., Kat. XIII; Torriti 1977, 31; White 1979,
67. Zuschreibung an Guido selbst dagegen bei van Marle 1923-38, I (1923), 364-368; Garrison 1949,
no. 208; Marques 1987, 284. — Zum Folgenden kurz bereits Eclercy 2006, 262.

122 Dieser augenfillige Zusammenhang muB hier noch einmal unterstrichen werden, da jiingst Silvia
Giorgi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 52s., Kat. 1, den diesbeziiglichen Forschungskonsens
aufgegeben und die Tafel statt dessen wenig plausibel in die Nachfolge der S.-Bernardino-Madonna
(s. u.) gestellt hat, zu der auch auf motivischer Ebene lingst keine so engen Beziige bestehen. Auch
bei Bellosi 1991a, 9s., kam die Abhingigkeit von der S.-Domenico-Madonna merkwiirdigerweise gar
nicht zur Sprache.
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dieser entstanden sein; da keinerlei stilistische Fortentwicklung erkennbar ist,
vermutlich in geringem zeitlichen Abstand, d. h. im Laufe der 1270er Jahre.

Bellosi hat nun den anonymen Meister der Madonna Galli-Dunn mit dem von
1250 bis 1291 dokumentierten Maler Dietisalvi di Speme identifiziert, von dem sich
vier Biccherna-Tafeln (1264, 1267, 1270, 1282) erhalten haben,'*** freilich nur unter
der Voraussetzung, dal der in den Rechnungsbiichern genannte Dietisalvi immer
dieselbe Person sei, woran aufgrund der von Bellosi selbst konzedierten
Stilunterschiede zwischen den einzelnen Biccherne durchaus Zweifel bestehen

. 1225
konnten.

Die Zuschreibung beruht lediglich auf zwei Detailvergleichen. So stellte
Bellosi der linken Hand der Madonna Galli-Dunn die Hand des camarlingo auf der
Biccherna von 1264 und den Augen der Engel in den Zwickeln diejenigen des
camarlingo von 1282 gc—":gc—”:m'iber.]226 Diese magere Basis lieBe sich zwar vielleicht
noch durch den Vergleich der rundlichen Engelsgesichter mit dem Antlitz des
genannten camarlingo von 1264 erweitern (Abb. 231),1227 doch erscheinen mir die
Parallelen zu den winzigen Figuren der Biccherne insgesamt zu punktuell, zu vage,
zu wenig spezifisch, als da man darauf eine Identifizierung des ,,Meisters der
Madonna Galli-Dunn* griinden konnte, weshalb ich — ohne die Moglichkeit der
Gleichsetzung auszuschlieen — den Gebrauch eines Notnamens vorziehe.'**

Wir beginnen die Dekoranalyse mit dem Nimbus des Jesusknaben (Abb.
232), der neben einem Kontur aus Punktpunzen und cabochons in den Kreuzarmen,
von denen bereits die Rede war, in den Zwickelfeldern eine Dekorform aufweist, die
im bisherigen Verlauf der Arbeit noch nicht bei Tafeln mit so frither Zeitstellung

beobachtet werden konnte. Flichige Herzblitter mit Binnenzeichung in Ritztechnik

sind hier auf kreuzschraffierten Grund gesetzt. Dieses System hat — mit zahllosen

1224 Bellosi 1991a, 13ss., gab als frithestes Datum 1259 an, was durch Daniela Bruschettini, s. v.
,Diotisalvi (Dietisalvi) di Speme*, in: DBI 1960ss., XL (1991), 230s., die auf eine verlorene, aber
dokumentierte Biccherna-Tafel von 1250 aufmerksam machte, korrigiert wurde. Zu den Dok. zuletzt
Patrizia Ferretti, s. v. ,,Diotisalvi (Dietisalvi) di Speme®, in: Saur AKL, 1995ss., 27 (2000), 528s., und
Silvia Giorgi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 50s. (mit Nachweisen). Zu den Biccherne von 1264 und
1270 s. auch Gaetano Curzi in: Tomei (ed.) 2002, 61, Dok. 10 , und 114s. bzw. 61, Dok. 15, und 120s.
1225 7u diesem Problem cf. Bellosi 1991a, 14s. mit fig. 16, 20, 21, und Gaetano Curzi in: Tomei (ed.)
2002, 114s.

1226 Bellosi 1991a, 15 mit fig. 18, 19 und 14, 21. Explizit abgelehnt wurde der letztere Vergleich von
John 2001, 105, Anm. 143.

127 Bellosi 1991a, 12, fig. 14, 16; Eclercy 2006, 262 (mit irrtiimlicher Jahresangabe 1284).

1228 Akzeptiert wurde die Zuschreibung an Dietisalvi di Speme dagegen von Patrizia Ferretti, s. v.
,Diotisalvi (Dietisalvi) di Speme*, in: Saur AKL, 1995ss., 27 (2000), 528s.; Silvia Giorgi in: Bagnoli
et al. (edd.) 2003a, 52s., Kat. 1; Pasut 2003, no. 788 und no. 949.



305

motivischen Varianten und auf umlaufende Nimbenfelder ausgedehnt — in den
Jahrzehnten um 1300 in der gesamten toskanischen Malerei weite Verbreitung
gefunden. Seine Rezeption im Werk des Deodato Orlandi, des Cimabue und des
Magdalenenmeisters ist oben beschrieben worden; von Duccio wird noch zu
sprechen sein.'”* Von Belang ist vor allem, dal der flachige Blattdekor auf
kreuzschraffiertem Grund nicht nur im Kreuznimbus der Madonna Galli-Dunn
auftaucht, was man fiir sich genommen in seiner entwicklungsgeschichtlichen
Bedeutung nicht tiberbewerten diirfte, sondern mehrfach in einer Werkgruppe, die in
den folgenden Erorterungen als zusammengehorig, d. h. als (Euvre desselben Malers,
erwiesen werden soll. Wir werden auf diesen Aspekt zuriickkommen.

Der Nimbus der Madonna (Abb. 232, 233) wird eingefal3t von einem Kontur

aus fiinfbléttrigen Bliitenpunzen (Abb. 345)]230

und auf der Vergoldung applizierten
cabochons. Das Feld ist mit einer Kombination von geritzten Linien und kleinen
Punzen mit unterschiedlichen Motiven dekoriert. Zunédchst nur zur Ritzung: Als
Grundstruktur fungiert eine lineare Wellenranke, die aber, wie man erst bei
genauerer Betrachtung gewahr wird, nicht kontinuierlich verlduft, sondern jeweils
ungefihr an den Hoch- und Tiefpunkten verspringt und etwas versetzt fortgefiihrt
wird durch eine neue Linie, die ihrerseits aus einer groen Spirale hervorgeht. Ein
kleines geritztes Akanthusblatt kaschiert dabei die Versprungstelle. Besagte grofle
Spiralen weisen im Inneren mehrere kleine, aufgeficherte und ebenfalls
spiralformige Ausldufer auf, daneben auch groBere, welche die Ranke selbst
iiberkreuzen. An mehreren Stellen ist die Rankenlinie auf einer Seite mit einem
flichig angelegten, langgezogenen, vielfingrigen Blatt variierender Form besetzt. Die
Zeichnung der Ritzlinien bricht teilweise, besonders bei den kleinen Spiralen, eckig
um. Hinzu treten die Punzen: Ins Zentrum jeder grofen Spirale ist eine grof3e
Bliitenform geprégt, die aus acht v-férmigen ,,Blittern und einem kreisférmigen
»stempel* besteht. Genaueres Studium aller Bliiten im Vergleich zeigt eindeutig, dafl
diese im Sinne des von Skaug fiir den trecentesken Dekor beschriebenen ,,combined

«1231

punching aus je einer Kreispunze und einer ringsum achtmal eingeschlagenen V-

1229 Cf. Kap. 4.1.5,4.2.3,4.2.4 und 4.3.9.
1230 Frinta 1998, no. Kal7a (Durchmesser: 3 mm).
! Skaug 1994, I, 65s.
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1232 zusammengesetzt sind (Abb. 328).1233 Die Zentren der kleinen

Punze
Auslduferspiralen markieren zu Dreiecken arrangierte Punktpunzen oder, in wenigen
Fillen, Kreuzpunzen (Abb. 331). 1234

Kennzeichnend fiir das Dekorsystem insgesamt sind die feine Linienritzung,
innerhalb derer die kleinen, kombinierten Punzen markante Akzente setzen, die
duflerst komplexe Struktur der Spiralranke mit ihren diversen Verspriingen und
Uberschneidungen und die gleichmiBige, aber lockere Flichenfiillung, die den
blanken Grund als Gestaltungselement einbezieht. Mit der flichig angelegten
Blattranke auf punktiertem Grund im Nimbus der S.-Domenico-Madonna (Abb. 225)
hat dieses System in Motivik, Technik und &sthetischem Effekt, vom
Allerweltsmotiv der Spiralranke an sich abgesehen, nichts gemein. Auch mit dem
von Cimabue iibernommenen Dekor der Zwickelfelder in Guidos Kreuznimben
(Abb. 226, 228) verbinden den Nimbus der Madonna Galli-Dunn lediglich die
geritzten Spiralen mit den Punktpunzen, wohingegen die punktierten Sternbliiten hier
ginzlich fehlen. Kurz gesagt: Obwohl die Madonna Galli-Dunn in der Malerei eine
im Ganzen und im Detail motivgetreue Replik der S.-Domenico-Madonna darstellt,
konnte der Dekor kaum unterschiedlicher ausfallen. Dieser bemerkenswerte Befund
belegt zum einen, da3 bei Tafeln, die auf Gehei3 des Auftraggebers ein bestehendes
Bild moglichst genau kopierten, die Nimbenornamentik ganz dem Maler selbst
anheimgestellt blieb und betrichtlich von der Vorlage abweichen konnte.'” Zum
anderen erhellt daraus, daBl der Meister der Madonna Galli-Dunn eben nicht ohne
weiteres nach der herkommlichen Vorstellung als dessen Kunst nach seinem
Vermogen getreu nachahmender Schiiler oder Werkstattmitarbeiter des Guido da
Siena anzusehen ist. Der in Technik und System vollig andersartige Nimbendekor
weist gerade nicht auf eine guideske Werkstattradition wund einen

ausbildungsmifBigen Zusammenhang. Vielmehr diirfte es sich um einen von Guido

1232 Frinta 1998, no. Ab5 (GréBe: 5,3 x 3,7 mm).

233 7Zum Beweis vergleiche man beispielsweise die — von links unten im Uhrzeigersinn gezihlt —
dritte (oder dem dritten cabochon néchstliegende) Bliite mit der letzten (also der zwischen dem letzten
und dem vorletzten cabochon rechts unten liegenden): Bei der dritten Bliite beriihren sich zwei der v-
formigen Blitter an der Spitze, bei der letzten nicht. Dafiir tangieren sich bei der letzten Bliite drei
nebeneinanderliegende V-Blitter jeweils an den Schenkeln, was wiederum bei der dritten Bliite nicht
der Fall ist.

1234 Die letzteren erfaBt bei Frinta 1998, no. Ada70 (GroBe: 5,7 mm). Ganz vereinzelt begegnen zudem
separate Kreispunzen von der Art der fiir die zusammengesetzten Bliiten verwendeten.

1235 7u diesem Zusammenhang ausfiihrlicher s. u., Kap. 5.3.
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unabhiingigen Maler eigener Prigung handeln.'**®

Damit wird im iibrigen auch der
fiir die Madonna Galli-Dunn héufig gebrauchte Begriff der ,,Werkstattkopie®, den
der Befund der Malerei allein durchaus nahelegen mag, im ersten Wortbestandteil
hinfdllig. Vergleicht man schlieBlich Malerei und Dekor der Tafel nach Rang und
Qualitdt, so ergibt sich ein @hnlich kontrdares Bild wie im Falle des Lucchesen
Deodato Orlandi,1237 welches den Meister der Madonna Galli-Dunn als eher

durchschnittlich in seinem malerischen Konnen, aber als versiert und innovativ im

Nimbendekor ausweist.

Konnen diesem Maler auf der Basis seiner charakteristischen Ornamentik noch
weitere Werke der sienesischen Malerei der Zeit Guidos zugewiesen werden?
Nichstverwandt ist eine Madonna unbekannter Provenienz in der Florentiner
Galleria dell’ Accademia (Abb. 234), deren Komposition, wie die Forschung schon
lange erkannt hat, ein Pasticcio aus der S.-Domenico- und der S.-Bernardino-
Madonna (1262) darstellt (Abb. 224, 260).1238 Von der ersteren sind der Thron und
die Figur der Madonna, die motivisch im wesentlichen auch ihrer Kopie, der
Madonna Galli-Dunn, entsprechen, iibernommen, von der letzteren dagegen
Sitzhaltung und Gestik des Kindes sowie die linke Hand der Madonna und das Tuch,
mit welchem sie den Knaben hilt. Wie die Madonna Galli-Dunn muf3 demnach auch
die Accademia-Madonna nach ca. 1270, dem nidherungsweisen Datum der S.-
Domenico-Madonna, d. h. vermutlich in den 1270er Jahren, entstanden sein. In der
Literatur ist die Tafel tiberwiegend der Werkstatt oder Schule des Guido da Siena

: 1239
zugewiesen WOI'dCIl,

zum Teil mit expliziter Prizisierung: So verband Eglinski
die Accademia-Madonna mit dem Maler der Madonna Galli-Dunn und Stubblebine

mit seinem ,,Madonna del Voto Master”, dem er neben dem eponymen Werk auch

1236 7ur stilistischen Eigenart des Malers s. Bellosi 1991a, 9ss.

12373, 0., Kap. 4.1.5.

1238 Van Marle 1923-38, 1 (1923), 283-286; Weigelt 1928, 205s.; White 1979, 26; Maginnis 2002,
478s.; Eclercy 2006, 262s.

1239 Weigelt 1911, 213ss.; id. 1928, 205s.; Sandberg-Vavala 1934, 268; Garrison 1949, no. 183
(,,Jargely assisted”); Offner 1950, 62, Anm. 2; Marcucci 1958, 61ss. (Guido-Werkstatt oder
Provinzmaler); Eglinski 1963/1984, 298; Marques 1987, 284. — Umfassender Forschungsiiberblick bei
Angelo Tartuferi in: Boskovits/Tartuferi 2003, 102.
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das Dossale no. 6 zuschrieb."** Bellosi und Tartuferi hingegen haben jiingst, eine
alte These von Thode aufgreifend, wieder die Autorschaft Guidos vertreten.'*"!
Wihrend in der stilistischen Einordnung kein Konsens zu erzielen war, fillt
der Dekorbefund wiinschenswert eindeutig aus: Die Nimben von Mutter und Kind
stimmen in allen Einzelheiten fast deckungsgleich mit denjenigen der Madonna
Galli-Dunn iiberein. Der Kreuznimbus Jesu, hier von Kreispunzen mit Mittelpunkt
statt Punktpunzen eingefalit, zeigt wie bei der Madonna Galli-Dunn in den von
doppelten Ritzlinien begrenzten Kreuzarmen Abdriicke von cabochons und in den
Zwickelfeldern das neuartige Dekorsystem mit geritzten flachigen Herzbléttern auf
kreuzschraffiertem Grund, denen in diesem Falle noch ein kleineres, entgegengesetzt
ausgerichtetes Herzblatt eingeschrieben ist (Abb. 235, 232)."*** Beim Nimbus der
Gottesmutter bilden wiederum applizierte cabochons bzw. deren Abdriicke und
fiinfblattrige Bliitenpunzen den Kontur (Abb. 236). Wie Frinta nachgewiesen hat,
sind diese Punzen identisch mit den im Kontur der Madonna Galli-Dunn
verwendeten (Abb. 345).]243 Im Felddekor kehren alle vom Nimbus der
letztgenannten Tafel bekannten Elemente in gleicher Form, an gleicher Stelle, in
gleicher Kombination und in gleicher Technik wieder (Abb. 236, 237, 232, 233): die
lineare Wellenranke mit den durch kleine Blitter kaschierten Verspriingen; die
groBen Spiralen mit den kleineren, aufgefdacherten, ebenfalls spiralformigen
Auslaufern; die Uberkreuzungen der Ranke; der stellenweise Besatz durch ldngliche,
gefingerte Blitter; die zum Teil eckig umbrechende Zeichnung der Spiralen.
SchlieBlich stimmen auch die Punzen iiberein. Die Zentren der groBen Spiralen
nehmen aus einer Kreis- und mehreren V-Punzen zusammengesetzte Bliiten ein,

124 1 den

nach Frinta identisch mit denjenigen der Madonna Galli-Dunn (Abb. 328).
kleinen Spiralen kehren die zu Dreiergruppen kombinierten Punktpunzen wieder.

Nur die Kreuzpunzen der Madonna Galli-Dunn fehlen und sind durch Bliitenpunzen

1240 Eolinski 1963/1984, 234; Stubblebine 1964 , 76s., Kat. XI.

1241 Thode 1890a, 3ss.; Bellosi 1991a, 7; Angelo Tartuferi in: Boskovits/Tartuferi 2003, 99-103, Kat.
16. Ebenso Pasut 2003, no. 662 und no. 951.

1242 Dag Herzblatt entspricht im Prinzip einer Umbildung der klassischen (einfachen) Palmette, das
doppelte Herzblatt der oben sog. komplexen Palmette. Die terminologische Abgrenzung ist aufgrund
der flieBenden Grenzen schwierig und bisweilen zugegebenermal3en arbitrar.

123 Frinta 1998, no. Kal7a. — Von dieser Punze handelte bereits Stubblebine 1964, 76, iibersah jedoch
ihr Auftreten in der Madonna Galli-Dunn.

"> Frinta 1998, no. Abs.



309

von der Art des Konturs ersetzt.'>*

Die Bilanz ist leicht auf den Punkt zu bringen:
Ein groBeres MaB an Ubereinstimmung zwischen zwei Nimben — bei gleichzeitig
hoher Komplexitit des Dekorsystems — erscheint kaum vorstellbar. Die Accademia-
Madonna ist eindeutig mit Eglinski dem Meister der Madonna Galli-Dunn
zuzuweisen; Guido da Siena kommt demnach entgegen der Meinung der neueren
Forschung als Autor nicht in Betracht. Offenkundig hat der Maler mit den genannten
Tafeln zwei in Komposition (mit Ausnahme der Figur des Kindes), Stil und
Nimbendekor untereinander fast deckungsgleiche Repliken der S.-Domenico-

1246 . R
Damit wird im

Madonna geschaffen, die auch identische MaBle aufweisen.
iibrigen ein frithes Beispiel des insbesondere fiir die kleinformatigen
,»Andachtsbilder des 14. und 15. Jahrhunderts beschriebenen Prinzips der
Standardisierung von Werkstattprodukten greifbar, welches in der diesbeziiglichen

. . R . 1247
Diskussion beriicksichtigt zu werden verdiente.

Eine Variante desselben Dekorsystems findet sich in den Nimben des Dossales no. 6
der Sieneser Pinakothek (Abb. 238).'2** Bekanntlich ist die Tafel mit Guidos Dossale
no. 7 typologisch und motivisch eng verwandt, wihrend sie in den stilistischen
Detailformen und der ,,handschriftlichen* Ausfiithrung davon abweicht, wie zuletzt
Maginnis und vor ihm andere vor allem anhand eines Vergleichs der beiden
Johannesfiguren dargelegt haben.'”* Aus diesem Grunde hat die Forschung das
Dossale no. 6 iiberwiegend der Werkstatt oder dem Umkreis Guidos,'*" mehrfach

1251

praziser dem Meister der Madonna del Voto zugewiesen. Weigelt und Carli

konstatierten Parallelen zur Accademia-Madonna.'>>?

In jlingerer Zeit schrieben
Bellosi und Pasut das Dossale no. 6 dagegen Guido selbst zu.'”> Wegen der engen

Beziige zum Dossale no. 7 (1270) wurde auch eine d&hnliche Zeitstellung

1295 Die Punzen der Accademia-Madonna auch bei Skaug 1994, 11, fig. 95C und 106.

1240 Nach Stubblebine 1964, 76 und 80, jeweils 125 x 73 cm.

127 7u diesem Thema zuletzt Freuler 2002 und Schmidt 2005, 205-272 (ch. 7: ,.Standard and
Customized Products®)

1248 Die Provenienz der Tafel ist unbekannt (Stubblebine 1964, 66).

1249 Maginnis 2002, 477s.

1230 Jacobsen 1907, 11; van Marle 1923-38, T (1923), 370ss.; Eglinski 1963/1984, 131s.; White 1979,
67; Marques 1987, 284.

1251 Garrison 1949, no. 435; Stubblebine 1964, 14 und 66s., Kat. VII; Torriti 1977, 32; Carli 1981, 20.
122 Weigelt 1911, 222; Carli 1981, 20.

1233 Bellosi 1991a, 7; Pasut 2003, no. 696. So auch bereits Sandberg-Vavala 1934, 267s.
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angenommen.1254 Die folgenden Ausfithrungen zum Nimbendekor der Tafel stehen

im iibrigen unter dem expliziten Vorbehalt, da der Goldgrund tatsdchlich dem
urspriinglichen Befund entspricht und nicht auf eine Restaurierung zuriickgeht.'*>
Der Nimbus des Paulus ganz links stimmt in den geritzten Teilen des Dekors
mit der Madonna Galli-Dunn und der Accademia-Madonna iiberein (Abb. 239, 232,
236). Man vergleiche die verspringende Ranke mit den kaschierenden Blittern und
die groBen Spiralen mit den aufgefidcherten kleinen Ausldufern im Inneren, teilweise
in etwas eckiger Zeichnung. Nur die flichigen Blitter fungieren hier nicht als
partieller Besatz der Ranke, sondern fiillen die dreieckigen Zwickelfldchen zwischen
Ranke und Spiralen. Die Punzen sitzen an denselben Stellen wie bei den beiden
Madonnen und sind auch in der Form #hnlich, jedoch nicht identisch mit den dort
verwendeten. Die ,,Blétter” der zusammengesetzten Bliiten in den Zentren der groflen
Spiralen wurden nicht mit v-, sondern mit keilférmigen Punzen gebildet, und zwar in
drei verschiedenen Grof3en (Abb. 325—327).1256 An die Stelle der Punktpunzen in den
kleinen Spiralen traten Kreispunzen, und die Kreuzpunzen der Madonna Galli-Dunn
wurden durch andere ersetzt, bei denen nicht die Kreuzarme, sondern die Zwickel
eingetieft sind; diese verzieren im {iibrigen auch den Kontur (Abb. 330).'%7
Demselben Dekorsystem folgen die Nimben der Madonna und des Johannes mit dem
einzigen Unterschied, dal in die groBen Spiralen statt punzierter Bliiten geritzte
Sternbliiten in mannigfacher Variation gesetzt sind (Abb. 240-242). So bildet teils
ein Kreis, teils ein Bogenquadrat die Mitte, welche vier Kreise umgeben, zwischen
die wiederum Zacken eingefiigt sind, einige davon kreuzschraffiert. Bisweilen
markieren kleine Kreis- oder Sternpunzen1258 die Mittelpunkte der Kreise. Im
Nimbus des Johannes begegnen noch weitere Abwandlungen des Motivs. Damit

stehen die Sternbliiten im Dossale no. 6 nicht nur im Kontext eines anderen

Dekorsystems als bei Cimabue und Guido, sondern werden auch in einer bei jenen

123% Weigelt 1911, 222 (ca. 1260/70); Eglinski 1963/1984, 132 (1270er Jahre); Stubblebine 1964, 66
(1270er Jahre); Torriti 1977, 32 (um 1270); Marques 1987, 284 (ca. 1275/85); Pasut 2003, no. 696
(ca. 1265/75).

1233 Die Griinde fiir diese Annahme sind oben ausfiihrlich dargelegt worden (s. o., Kap. 4.3.1).

1256 Brinta 1998, no. Ab2 (GroBe: 2,3 x 1,1 mm), no. Ab3 (GroBe: 3,5 x 2,5 mm) und no. Ab4 (GroBe:
5 x 3,3 mm).

1257 1bid., no. Adas6 (GroBe: 4 mm). Dieselbe Punze ist zusitzlich unter einer anderen Formkategorie
als no. Jd13 aufgefiihrt. — Stubblebine 1964, 76, gab irrtiimlich an, die Bliitenpunze der Accademia-
Madonna sei auch im Dossale no. 6 verwendet worden.

125 Brinta 1998, no. Dab9 (GroBe: 2,6 x 2,8 mm).
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nicht beobachteten Vielfalt an motivischer Variation gebraucht.1259 Aus diesem
Grunde kommt, ungeachtet der Frage des chronologischen Verhiltnisses, der Dekor
des Dossales no. 6 kaum, wie von Offner erwogen, als Vorbild fiir Guidos S.-
Domenico-Madonna in Betracht (s. 0.).]260

Im Nimbus des Jesusknaben sind die Zwickelfelder wie bei der Madonna
Galli-Dunn  und der Accademia-Madonna mit geritzten Herzbldttern auf
kreuzschraffiertem Grund dekoriert (Abb. 243, 232, 235).]26] Diese neuartige, spiter
von Duccio und vielen anderen Malern aufgegriffene Technik der Absetzung des
Grundes gegen die flichigen Motive als Alternative zur Punktierung hat der Maler
bei der Figur des Petrus auch fiir einen nicht-sektorierten Nimbus angewandt, indem
er die Herzblitter — mit Binnenzeichnung wie im Kreuznimbus der Madonna Galli-
Dunn — jeweils Spitze an Offnung aneinanderreihte und den Beriihrpunkt mit einer
Kreispunze markierte (Abb. 244).1%2 Dasselbe Dekorsystem 148t sich in der
zeitgenossischen Florentiner Malerei, namentlich beim Nimbus des Leonhard im
Dossale des Magdalenenmeisters in New Haven, in Punktiertechnik nachweisen
(Abb. 138).1263 Die Parallele belegt, da3 der kreuzschraffierte Grund gleichsam als
logische Konsequenz der Ubertragung flichig punktierter in geritzte Dekorsysteme
interpretiert werden kann. Ebensolch ein punktiertes System fithrte der Maler
schlieflich im bereits erwihnten Nimbus des Andreas vor (Abb. 245).1264 Wieder
sind es Herzblitter mit geritzter Binnenzeichnung, die hier allerdings in radialer
Ausrichtung auf punktierten Grund gesetzt wurden.

Kennzeichnend fiir das Dossale no. 6 ist also, iiber die fiir die Madonna Galli-
Dunn aufgezeigten Merkmale hinaus, die reiche Variation im Dekor. Fiir die sechs
Nimben kamen insgesamt drei ganz verschiedene Systeme (lineare Ritzung mit
Punzen, flichige Ritzung auf kreuzschraffiertem Grund, fldchige Punktierung) zum

Einsatz, ohne daf} dabei jedoch ein libergreifendes Ordnungsprinzip wie Symmetrie

1259 polzer 2004/05, 107, Anm. 64, verglich den Dekor des Dossales no. 6 dagegen mit Cimabues
Uffizien-Madonna.

120 Offner 1950, 77ss.

1291 In die Kreuzarme wurde kein cabochon, sondern ein Quincunx aus einem geritzten Bogenquadrat
und vier Kreispunzen in zwei verschiedenen Groflen gesetzt.

1262 Als Neuerung im Dekor des Dossales no. 6 bereits angesprochen von Sandberg-Vavala 1953, 39s.
1263 Cf, Pasut 2003, no. 749 und no. 751. Zum Dossale in New Haven s. o., Kap. 4.2.3.

1264 Weigelt 1928, 213, Anm. 1, grenzte den Nimbus des Andreas (von ihm als Jakobus identifiziert)
als ,toskanische [d. h. nach Weigelts Terminologie nicht-sienesische] Arbeit“ von den anderen
Nimben des Dossales no. 6 ab.
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oder Rangabstufung erkennbar wire. Ahnlich wie dies spiter bei Duccios Rucellai-
Madonna (1285) der Fall sein sollte, kombinierte der Maler eine Vielzahl von
Dekorsystemen und —techniken und stellte deren Vielfalt formlich zur Schau. Fiir die
Frage der Zuschreibung fallen zwei Aspekte ins Gewicht, die gegeneinander
abzuwigen sind: auf der einen Seite die signifikante Ubereinstimmung des Paulus-
Nimbus mit dem Dekorsystem der Madonna Galli-Dunn und der Accademia-
Madonna in bezug auf alle strukturellen und technischen Charakteristika sowie die
Verwendung des neuartigen kreuzschraffierten Grundes, der das Dossale no. 6 mit
den genannten Madonnen verbindet; auf der anderen Seite das motivisch dhnliche,
aber materiell nicht identische Punzenset. Eine &duBlerst enge Verbindung zum
Meister der Madonna Galli-Dunn, der, wie oben gezeigt, auch die Accademia-
Madonna schuf, muf} in jedem Falle angenommen werden. Fraglich bleibt nur, ob
das abweichende Punzenset im Sinne einer Auswechslung der Werkzeuge in ein und
derselben Werkstatt oder eines beim Meister der Madonna Galli-Dunn geschulten
und seinen Dekor getreu nachahmenden, gleichwohl nicht mit ihm identischen
Malers zu interpretieren ist. Da in der ,,handschriftlichen* Ausfiihrung der Ritzungen
keine Unterschiede zu den beiden Madonnen zu verzeichnen sind und die drei Tafeln
iiberdies auch stilistisch nichstverwandt erscheinen, diirfte m. E. mit groBerer

Wahrscheinlichkeit der ersten Variante der Vorzug zu geben sein.

Im Kontext dieser Werkgruppe sind des weiteren zwei Tafeln mit kleinformatigen
Nimben zu erortern, zunidchst die in der Sieneser Pinakothek aufbewahrten,
doppelseitig mit Szenen aus dem Leben des Beato Andrea Gallerani bemalten
Fliigelbilder (Abb. 246). Ein Passus im Visitationsbericht der Kirche S. Domenico zu
Siena von 1575, der eine icona imaginis Beati Andreae cum variis miraculis per eum
factis in tabulis perpulcre et ornate depictis subtilissime erwihnt, ist von Bacci und
Stubblebine wohl mit Recht auf die seltene lkonographie der erhaltenen Tafeln
bezogen worden.'*® Das Todesjahr des seligen Dominikaner-Tertiariers ergibt

jedenfalls einen sicheren terminus post quem von 1251.'2%° Seine Verehrung bezeugt

1265 Bacci 1939, 7; Stubblebine 1964, 69 (danach zit.). Zur Tkonographie des Beato Andrea Gallerani
cf. auch Alfred A. Strnad, s. v. ,,Andreas Gallerani von Siena“, in: Kirschbaum/Braunfels (edd.) 1968-
76,V (1973), Sp. 155s.

1200 Weigelt 1911, 216ss.; Stubblebine 1964, 71.
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erstmals ein Dokument vom 31. Mérz 1274, in welchem Bischof Bernhard von Siena

einen Ablaf fiir den Besuch des Grabes gewéihrte.1267

Teils mit explizitem Bezug auf
dieses Datum, teils aus stilistischen Erwigungen hat die Forschung die Fliigelbilder
daher in die 1270er Jahre datiert.'”®® Ob die Entstehung der im Dokument nicht
genannten Tafeln tatsédchlich in kausalem und chronologischem Zusammenhang mit
dem bischoflichen AblaB3 steht, mufl allerdings ungewill bleiben. Beziiglich der
Zuschreibung stellt sich die Forschungslage analog zu den oben diskutierten Werken
dar. Mehrheitlich wurden die Fliigel der Werkstatt oder Schule des Guido da Siena,
bisweilen auch diesem selbst zugewiesen.1269 Bellosi verteilte die beiden Seiten der
Fliigel auf zwei verschiedene Maler und gab die fiinf Szenen umfassenden
Innenfliigel Guido, die mit einer groBen Szene bemalten AuBenfliigel dagegen
Dietisalvi di Speme.'?’® Da allein die Innenfliigel vergoldete und dekorierte Nimben
aufweisen, kann im folgenden nur auf diese eingegangen werden.

Der Ankniipfungspunkt an die voraufgehend besprochene Werkgruppe ist
zunichst technischer Natur: Frinta hat fiir die Gallerani-Fliigel die Verwendung
derselben fiinfblittrigen Bliitenpunze wie in der Madonna Galli-Dunn und der

1271 . .
Doch lassen sich auch im

Accademia-Madonna nachgewiesen (Abb. 345).
Dekorsystem Parallelen erkennen, soweit der Grof3enunterschied der Nimben in den
kleinformatigen Szenen einen Vergleich mit den groen Madonnentafeln gestattet.
Die identisch dekorierten Nimben des Seligen in den beiden unteren beiden Szenen
der Verteilung der Almosen und des Gebets vor dem Gekreuzigten fallen
entsprechend dem Format ihrer Bildfelder etwas grofler aus (Abb. 247). Den Kontur
bildet wie bei der Madonna Galli-Dunn ein Band aus besagten Bliitenpunzen,
wihrend das Feld eine geritzte lineare Wellenranke einnimmt, deren Struktur nur

geringfiigig vereinfacht mit dem oben beschriebenen Dekorsystem iibereinstimmt.

Verfolgt man den Verlauf der Welle, so verspringt diese wiederum jeweils kurz nach

1267 publ. bei Bacci 1939, 17ss.

1298 Bacci 1939, 17ss. (um 1275); Garrison 1949, no. 353 (um 1275); Eglinski 1963/1984, 121 (ca.
1275/80); Stubblebine 1964, 71 (Mitte 1270er Jahre); Torriti 1977, 35s. (um 1270); Marques 1987,
284 (ca. 1265/75); Pasut 2003, no. 952 (ca. 1270/80).

1269 Weigelt 1911, 216ss.; van Marle 1923-38, I (1923), 370ss.; Bacci 1939, 1-32 (,,Maestro del Beato
Gallerani®); Garrison 1949, no. 353; Eglinski 1963/1984, 121; Stubblebine 1964, 69ss., Kat. IX, und
95s. (,,St. Peter Master*); Torriti 1977, 35s. — Zuschreibung an Guido selbst bei Marques 1987, 284,
und Pasut 2003, no. 952, an den Meister der Madonna Galli-Dunn bei Eclercy 2006, 262.

1270 Bellosi 1991a, 7s., 10 und 15 mit fig. 14-16.

27! Frinta 1998, no. Kal7a (s. 0.). Ein Hinweis auf die Punze bereits bei Stubblebine 1964, 76.
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den Hoch- und Tiefpunkten. Die groBen Spiralen weisen im Inneren mehrere kleine,
aufgeficherte, spiralformige Auslidufer sowie je einen langgezogenen Ausliufer auf,
welcher die Ranke iiberkreuzt. In die Zentren der kleinen Spiralen sind Punktpunzen
gesetzt, in die Zentren der groflen statt der zusammengesetzten Bliiten, denen die
Abmessungen des Nimbus keinen Platz boten, Dreiergruppen von Punktpunzen.
Dabei bricht die Zeichnung der Spiralen, wie oben beobachtet, teilweise eckig um.
Wie exakt dieses offensichtlich fiir groformatige Nimben konzipierte, komplexe
Dekorsystem in all seinen Strukturmerkmalen auf einen Nimbus von kaum zehn

. 1272
Zentimetern Durchmesser

iibertragen wurde, erscheint doch bemerkenswert. Fiir
die noch wesentlich kleineren Nimben der oberen drei Szenen muBite der Dekor
freilich vereinfacht werden. Bei der Stigmatisation links verzieren geritzte
Spiralranken den Nimbus des Franziskus, beim Gebet des Dominikus links ergédnzen
Bliiten- und Punktpunzen die Spiralen. Anhand der Nimben der drei dem seligen
Reginald erscheinenden Marien in der dariiber befindlichen Szene 148t sich wieder
das Streben des Malers nach groBtmoglicher variatio im Dekor mustergiiltig
studieren (Abb. 248). So zeigt die linke Figur Punktpunzen im Kontur und Spiralen
mit Bliitenpunzen im Feld, die mittlere umgekehrt Bliiten im Kontur und Spiralen
mit Punkten im Feld, die rechte schlieSlich Punkte sowohl im Kontur als auch im
Feld. Auf der Grundlage dieses klaren Dekorbefundes, der ein iibereinstimmendes
System und eine identische Punze umfaft, 146t sich also mit den Tafeln des Beato
Andrea Gallerani ein weiteres Werk des hier so genannten Meisters der Madonna
Galli-Dunn erschlie3en.

Weniger eindeutig ist der Befund bei dem zweiten Objekt mit
kleinformatigen Szenen, welches immer mit den Gallerani-Tafeln in Zusammenhang
gesehen worden ist, den mit no. 4 bezeichneten Fliigelbildern in der Sieneser
Pinakothek, die vier Episoden aus dem Leben der Hll. Bartholomius, Katharina von

Alexandrien, Franziskus und Klara zeigen (Abb. 249)."*” Das Verhiltnis zu den in

1272 Niiherungsweise berechnet aus der bei Stubblebine 1964, 69, angegebenen Gesamthdhe der Tafel

von 121,5 cm.

123 Die Provenienz der Tafeln ist unbekannt (Stubblebine 1964, 21). Datierungsvorschlige in der
Forschung schwanken zwischen den Jahren kurz nach 1255, dem Datum der Kanonisation Klaras
(Jacobsen 1907, 10s.; Stubblebine 1964, 23; Marques 1987, 88 und 284), und der Zeit um 1280
(Garrison 1949, no. 352; Torriti 1977, 37; Pasut 2003, no. 911).
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den MaBen identischen'”’* Gallerani-Tafeln hat gleichwohl unterschiedliche

1275

Beurteilungen erfahren, mit Zuweisung teils an dieselbe, teils an eine andere

Hand.'?"® Eglinski, Stubblebine und Marques identifizierten den Maler mit Guido da

Siena,'””” Bellosi dagegen mit Dietisalvi di Speme.'*’®

— Die winzigen Nimben in
den vier Szenen sind alle in derselben Weise mit geritzten Spiralranken ohne Punzen
dekoriert (Abb. 250). Wie beim ebenfalls mehrfach umrissenen Nimbus des
Franziskus in der Stigmatisationsszene der Gallerani-Tafeln iiberschneiden sich die
Ranken mehrfach; auch in der ,handschriftlichen Ausfiihrung der Zeichnung
scheinen beide Werke verwandt. Wegen der geringen Grofle und Komplexitit des
Dekors kommt diesem Befund zwar lediglich eine bedingte Aussagekraft zu, doch
weist er wenigstens als Indiz darauf hin, da3 wahrscheinlich auch die Fliigelbilder
no. 4 zum Werk des Meisters der Madonna Galli-Dunn gerechnet werden diirfen.
Dazu wiirde im iibrigen auch eine jiingst von Boskovits und Tartuferi vorgeschlagene
Rekonstruktion passen, die ebenjene Tafeln als Seitenfliigel der vom selben Maler
geschaffenen Accademia-Madonna interpretiert haben. lhren Messungen zufolge
stimmen nicht nur die Malle, sondern auch die Position der Scharnierspuren an den
Seiten der Tafeln iiberein.'”” Eine ausfiihrlichere Publikation der Befunde bleibt
abzuwarten. Aus der Perspektive des Nimbendekors, der die Autorschaft des

Meisters der Madonna Galli-Dunn fiir beide Werke wahrscheinlich macht, stiinde

einer solchen Rekonstruktion jedenfalls nichts im Wege.

Nur am Rande und in aller Kiirze konnen in diesem Zusammenhang zwei weitere
Tafeln erwidhnt werden, die kiirzlich Gegenstand eines umstrittenen
Rekonstruktionsversuches gewesen sind, die Marienkronung in der Londoner
Courtauld Institute Gallery und die Madonna del Voto im Dom zu Siena. Im Rahmen
einer Ausstellung des Lindenau-Museums in Altenburg (2001) wurden die beiden

Tafeln mit dem Passionszyklus aus der Badia Ardenga zu einem Giebelretabel

127 Beide Objekte messen nach Stubblebine 1964, 21 und 69, je 121,5 x 71 cm.

1275 Weigelt 1911, 216ss.; id., s. v. ,,Guido da Siena“, in: Thieme/Becker (edd.) 1907-50, XV (1922),
280-284, hier 282; Bacci 1939, 28s.; Torriti 1977, 37.

1276 Jacobsen 1907, 10s.; Eglinski 1963/1984, 108ss.

1277 Eglinski 1963/1984, 108ss.; Stubblebine 1964, 21-24, Kat. I; Marques 1987, 88 und 284.

1278 Bellosi 1991a, 16s. mit fig. 21, 33. Ebenso Pasut 2003, no. 911.

1279 Angelo Tartuferi (und briefl. Mitt. von Miklés Boskovits) in: Boskovits/Tartuferi 2003, 99-103,
Kat. 16, hier 102 mit fig. 42 (Rekonstruktion).
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kombiniert, welches als Vorgéinger von Duccios Maesta auf dem Hochaltar des

1280
1.

Sieneser Domes gestanden haben sol Die rezente Forschung hat diesen Versuch

1281 Mier ist nicht

kritisch aufgenommen und wenigstens teilweise bereits falsifiziert.
der Ort, die komplexe Forschungsgeschichte und die unterschiedlichen Argumente
zu rekapitulieren, da der schlecht erhaltene Nimbendekor der Tafeln zu dieser Frage

. . 1282
wenig beizutragen vermag.

Ich beschrinke mich daher lediglich auf eine kurze
Einordnung dieses Dekors in den oben nachgezeichneten Kontext der Produktion des
Meisters der Madonna Galli-Dunn.

Die beschnittene Giebeltafel der Londoner Marienkronung ist von Coor-
Achenbach und Bellosi Guido da Siena,'* von der Mehrheit der tibrigen Forschung
nach dem iiblichen Argumentationsmuster seiner Werkstatt zugeschrieben worden
(Abb. 251)."* Villers und Lehner, denen eine griindliche technische Untersuchung
der Tafel verdankt wird, haben auf die Ahnlichkeit der fiinfblittrigen Bliitenpunzen
im Kontur der Nimben Christi und Mariens (Abb. 252) mit den fiir die Madonna
Galli-Dunn, die Accademia-Madonna, die Gallerani-Tafeln und die Madonna del
Voto verwendeten aufmerksam gemacht, dabei aber iibersehen, dafl bereits Frinta die

1285 .
In den mehrfach umrissenen

Identitéit all dieser Punzen nachgewiesen hat.
Nimben der Engel begegnen zudem wiederum geritzte, sich {iiberschneidende
Spiralranken, deren Zeichnung den kleinen Nimben der Gallerani-Tafeln und der

Fliigelbilder no. 4 dhnelt.

"0 Diese Rekonstruktion ist ausfithrlich, mit zahlreichen Abb. und einem Uberblick iiber die
bisherige Forschung dokumentiert bei John/Manzke/Penndorf (edd.) 2001.

1281 Cf. Butzek 2001; Schmidt 2001; id./Muller 2001; Hiller von Gaertringen 2002; Villers/Lehner
2002. Jiingst hat sich indes Muller 2004 mit neuen Befunden der Altenburger Rekonstruktion im
wesentlichen angeschlossen.

1282 Dafiir sei nur auf die in den voraufgehenden beiden Anm. genannte Lit. verwiesen, iiber die sich
die Diskussion leicht erschlieBen 1d8t. — Coor-Achenbach 1957, 329, und Hiller von Gaertringen
2002, 321s., haben im iibrigen bereits darauf aufmerksam gemacht, dall allein der Umstand, daf} die
Nimben der Marienkronung iiberhaupt Dekor aufweisen, sie von den ebenfalls kleinformatigen Badia-
Ardenga-Tafeln, deren Nimben blank belassen wurden, unterscheidet, so daf3 sie wohl nicht zu ein
und demselben Ensemble gehoren diirften.

1283 Coor-Achenbach 1957; Bellosi 1991a, 7. Ubernommen auch von Pasut 2003, no. 907.

1284 Bolinski 1963/1984, 371s.; Stubblebine 1964, 81-84, Kat. XIV; Marques 1987, 284. Dagegen hat
John 2001, 107, eine Zusammenarbeit von Guido und dem ,Meister der Madonna del Voto*
angenommen. — Cf. aulerdem den Forschungsiiberblick bei Villers/Lehner 2002, 289-292. Dort auch
Angaben zum Zustand der Tafel (ibid., 293s. mit fig. 5).

1283 bid., 298s. mit fig. 12. Die Sternpunze und die sechsblittrige Bliitenpunze im Nimbus Christi
gehen den Verf. zufolge auf eine Restaurierung zuriick. — Frinta 1998, no. Kal7a. Ein Hinweis auf die
Ubereinstimmung im iibrigen bereits bei Stubblebine 1964, 76.
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Die Madonna del Voto ist fast einhellig der Werkstatt oder dem Umkreis des

1286

Guido da Siena zugeordnet worden, = teilweise auch mit Préazisierungen, welche die

hier diskutierten Werke betreffen (Abb. 253).1287 So wurde etwa eine Ausfiihrung

1289

durch dieselbe Hand wie beim Dossale no. 6,1288 der Madonna Galli-Dunn oder

. 1290
der Accademia-Madonna

vermutet. Dem entspricht auch Bellosis Zuschreibung
der Madonna del Voto an Dietisalvi di Speme, fiir den er ja gleichfalls die Madonna
Galli-Dunn und die Fliigelbilder no. 4 in Anspruch nahm.'”' — Der Goldgrund der
Tafel ist fast giinzlich abgerieben, doch sind am Kontur der Nimben von Mutter und
Kind noch deutlich die fiinfblittrigen Bliitenpunzen erkennbar, deren
Ubereinstimmung mit denjenigen der Madonna Galli-Dunn, der Accademia-
Madonna, der Gallerani-Tafeln und der Londoner Marienkronung Frinta
nachgewiesen hat (Abb. 345).'°? Obgleich sich iiber das Dekorsystem der Madonna
del Voto nichts mehr, iiber das der Marienkronung nur wenig aussagen laBt, liefert
der technische Befund der identischen Punzen immerhin ein weiteres Indiz fiir eine

mogliche Zugehorigkeit auch dieser beiden Tafeln zum (Euvre des Meisters der

Madonna Galli-Dunn.

SchlieBlich erlaubt der Dekorbefund mit einiger Wahrscheinlichkeit die
Identifizierung eines letzten Werks dieses Malers, welches gleichwohl bislang meist
nicht mit der oben diskutierten Werkgruppe in unmittelbarem Zusammenhang
gesehen worden ist. Es handelt sich dabei um eine aus S. Agostino in S. Gimignano
in den dortigen Palazzo Comunale gelangte Madonna,'*** deren Malfliche durch eine
lediglich die Kopfe der Figuren aussparende Ubermalung zu groBen Teilen zerstort

ist (Abb. 254). Einwandfrei lesbar sind nur mehr Gesichter und Komposition der

128 Curt Weigelt, s. v. ,,Guido da Siena®, in: Thieme/Becker (edd.) 1907-50, XV (1922), 280-284, hier
282; id. 1928, 206; Eglinski 1963/1984, 269; Marques 1987, 284.

1287 Zur umfangreichen Forschungsdiskussion iiber das hier ausgeklammerte Problem der Datierung
cf. John 2001, 103s.; Butzek 2001; Silvia Giorgi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 54-57, Kat. 2.

1288 Garrison 1949, no. 650; Brandi 1951, 124; Stubblebine 1964, 74s.; Maginnis 2002, 482; Eclercy
2006, 262.

128 John 2001, 105ss.; Eclercy 2006, 262.

120 Stubblebine 1964, 74s.; Eclercy 2006, 262.

1291 Bellosi 1991a, 9 und passim. Ebenso jiingst Silvia Giorgi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 54-57,
Kat. 2.

122 Frinta 1998, no. Kal7a. Hinweis bereits bei Stubblebine 1964, 76.

1293 7ur Provenienz Stubblebine 1964, 104s.
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Tafel.'"™* Umso groflere Bedeutung fiir die Einordnung kommt daher dem gut
erhaltenen Nimbendekor zu. Bereits die Gesamtanlage des Bildes und die Umrisse
der Figuren belegen, dhnlich wie dies bei der Madonna Galli-Dunn und der
Accademia-Madonna der Fall ist, eine enge motivische Verwandtschaft mit der S.-
Domenico-Madonna. Man vergleiche nur die Dreipabogenrahmung mit je drei
Engeln in den Zwickeln, den — bei der Madonna in S. Gimignano beschnittenen —
Dreiecksgiebel mit drei Figuren, den Unterbau des Thrones und die Sitzhaltung der
Madonna. Dabei ist allerdings in der Forschung das zeitliche Verhiltnis der beiden
Tafeln unterschiedlich beurteilt worden, was sich in zwischen den spédten 1260er
Jahren und der Jahrhundertwende schwankenden Datierungsvorschldgen fiir die
Madonna in S. Gimignano niederschlug.'*> Aus den in der Diskussion angefiihrten
historischen Daten lassen sich keine sicheren Anhaltspunkte gewinnen. Ob Carlis
Identifizierung der rechts unten im Habit der Augustinerinnen kniend und nimbiert
dargestellten weiblichen Figur mit der seligen Juliana von Cornillon (Beata Giuliana
Corneliense) tatsdchlich zutrifft, ist letztlich fiir die Datierung von geringem Belang,
da der aus dem Todesjahr der Seligen abgeleitete terminus post quem von 1258
ohnehin zu friih l4ge, um ein brauchbares Indiz fiir eine prizisere Einordnung liefern
zu konnen.'”® Auch das Weihedatum der Kirche S. Agostino in S. Gimignano
(1298), welches Stubblebine als terminus post quem fiir die Ausfiihrung der
Madonna betrachtete, bringt keinerlei Kldrung, weil weder das Tafelbild eine Weihe
des Baus voraussetzt noch umgekehrt.'*’ Zugeschrieben wurde die Madonna von S.

1298

Gimignano teils Guido selbst, ~" teils seiner Werkstatt oder Schule.'** Stubblebine

modifizierte die letztere Position, indem er einen bei Guido ausgebildeten, aber

bereits unter dem EinfluB des jungen Duccio stehenden Maler annahm.'*®

1294 711 Zustand und Restaurierung ausfiihrlich Carli 1955a, 16ss.

1295 Garrison 1949, no. 34 (ca. 1265-75); Carli 1955a, 19-23, und id. 1955b, 176ss. (vor 1272);
Garrison 1957/58, 266s. (ca. 1275-85); Eglinski 1963/1984, 340 (1280er Jahre); Stubblebine 1964,
104ss., Kat. XXIV (um 1300); Marques 1987, 284 (ca. 1265-75); Pasut 2003, no. 140 (ca. 1265-75).
129 Carli 1955a, 19. Zur Ikonographie der Seligen cf. Frans van Molle, s. v. ,Juliana von Cornillon®,
in: Kirschbaum/Braunfels (edd.) 1968-76, VII (1974), Sp. 227.

7 Stubblebine 1964, 104s. — Carli 1955a, 19s., fithrte das Weihedatum ebenfalls an, erachtete es
jedoch aus stilistischen Griinden als zu spit fiir die Entstehung der Tafel.

2% Garrison 1949, no. 34; Carli 1955a, 15-33, bes. 20s.; Garrison 1957/58, 266s. (mit Gehilfen);
Gabriele Borghini in: Kat. Siena 1979, 20ss., Kat. 4; Carli 1981, 20; Pasut 2003, no. 140.

129 perkins 1932, 87; Eglinski 1963/1984, 340; Marques 1987, 284.

139 Stubblebine 1964, 105.
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Im Nimbendekor verbindet die Tafel zunédchst wieder ein technischer Aspekt
mit der dem Meister der Madonna Galli-Dunn zugeordneten Werkgruppe. Frinta hat

1301 - .
391 auch die bei der Madonna

im Kontur der Nimben neben grofleren sechsbléttrigen
Galli-Dunn, der Accademia-Madonna, den Gallerani-Tafeln, der Marienkrénung und
der Madonna del Voto verwendeten fiinfblittrigen Bliitenpunzen nachgewiesen
(Abb. 349, 345).13% Beziiglich des Dekorsystems bieten die kleinformatigen Nimben
der Engel in den Zwickeln der Dreipalrahmung den Ankniipfungspunkt (Abb. 255).
Deren Feld ist wiederum jeweils mit einer geritzten linearen Wellenranke dekoriert,
die nach den Hoch- und Tiefpunkten verspringt und deren spiralformige Ausliufer
die Ranke iiberkreuzen. In die Zentren der Spiralen sind entweder Bliitenpunzen oder
geritzte (Stern-)Bliiten in verschiedenen Variationen gesetzt.wo3 Auller der
identischen Punze weist die Madonna in S. Gimignano also auch alle Merkmale des
fiir den Meister der Madonna Galli-Dunn charakteristischen Dekorsystems auf, so
daB die Tafel nach dem Befund der Engelsnimben ebenfalls seinem Euvre
zuzurechnen sein diirfte.

Die oben beschriebenen Experimente mit flichigem Blattdekor auf
kreuzschraffiertem Grund setzte der Maler in den Nimben von Mutter und Kind fort.
Beim Nimbus der Madonna unterteilte er das Feld in Sektoren, die zu beiden Seiten
und zur Nahtlinie hin von einem breiten, glatt belassenen Streifen, jeweils mit einer
kleinen, halbkreisformigen Einbuchtung in der Mitte, gerahmt werden (Abb. 256-
258)."** Diesen ,,Puzzleteilen® sind flichige, im weitesten Sinne lilienartige Gebilde
aus einem teils mandel-, teils drachenférmigen Mittelteil und zwei spiraligen Voluten
auf kreuzschraffiertem Grund eingeschrieben, welch letzterer auch die Restflidchen
zwischen den Sektoren einnimmt. Dasselbe Motiv fand, aus dem Rapport isoliert, fiir
die Zwickelfelder im Kreuznimbus des Jesusknaben Verwendung (Abb. 259), jenen
Dekorbereich also, der bei der Madonna Galli-Dunn, der Accademia-Madonna und

dem Dossale no. 6 gleichfalls in neuartiger Weise mit flichigem Blattwerk auf

130! Brinta 1998, no. La38a (Durchmesser: 5 mm).

1302 1bid., no. Kal7a (Durchmesser: 3 mm). Hinweis bereits bei Stubblebine 1964, 76.

139 Bliitenpunzen z. B. beim rechten Engel im rechten Zwickel, geritzte Bliiten z. B. beim rechten
Engel im linken Zwickel. — Der Nimbus des linken Engels im linken Zwickel folgt dagegen dem
System des Madonnennimbus (s. u.).

139 Kurze Beschreibung des Nimbus bei Eglinski 1963/1984, 340.
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1305 1~: .. )
Die nichste und in der

kreuzschraffiertem Grund verziert worden war.
Dugentomalerei einzige Parallele fiir ein derart sektoriertes Nimbenfeld findet sich
beim rechten oberen Engel von Duccios Rucellai-Madonna (1285), dessen Nimbus
ebenso in radiale, von Streifen mit runden Einbuchtungen gerahmte Abschnitte
unterteilt ist, denen der Maler flichige Herzblitter auf kreuzschraffiertem Grund
eingeschrieben hat (Abb. 295)."%

Entwicklungsgeschichtlich betrachtet, deutet der Gebrauch eines durch
flichigen Blattdekor auf kreuzschraffiertem Grund gekennzeichneten Systems fiir
den groBformatigen Nimbus der Madonna eher auf ein spéteres Datum fiir die Tafel
in S. Gimignano. Bei der Madonna Galli-Dunn und der Accademia-Madonna hatte
sich die Anwendung des Systems lediglich auf die Zwickelfelder der Kreuznimben
beschrinkt; beim Dossale no. 6, das wie die genannten Madonnen in den 1270er
Jahren entstanden sein diirfte (s. 0.), war dieses auf ein durchgehendes Nimbenfeld,
jedoch das einer der Madonna und dem Kinde rangmiBig nachgeordneten Figur,
iibertragen worden. Ab den 1280er Jahren schlieBlich bedienten sich Duccio und
andere jenes Dekorsystems auch fiir groBformatige Madonnennimben. Sofern man
denn von einer kontinuierlichen und konsequenten Fortentwicklung des Systems
ausgehen darf, wire fiir die Madonna in S. Gimignano mit einiger
Wahrscheinlichkeit eine Entstehung nach den oben diskutierten Werken, d. h. im

vorletzten Jahrzehnt des Dugento, anzunehmen.

Zieht man eine Gesamtbilanz der Analysen, so ldBt sich aus den jeweiligen
Dekorbefunden eine Werkgruppe erschlieBen, die aus acht Tafeln besteht: der
Madonna Galli-Dunn, der Accademia-Madonna, dem Dossale no. 6, den Beato-
Andrea-Gallerani-Tafeln, den Fliigelbildern no. 4, der Londoner Marienkrénung, der
Madonna del Voto und der Madonna in S. Gimignano.m7 Alle Werke mit Ausnahme
des Dossales no. 6 und der (unpunzierten) Fliigelbilder no. 4 haben dieselbe
fiinfblittrige Bliitenpunze gemeinsam."”” Des weiteren verbindet alle Werke bis auf

die Madonna del Voto, bei der sich nur die Punzierung des Nimbenkonturs erhalten

1395 pie Kreuzarme des Nimbus Jesu sind bei der Madonna in S. Gimignano blank belassen worden.

136 g u., Kap. 4.3.9.

BT Zur Differenzierung der Wahrscheinlichkeiten einer Zugehorigkeit der jeweiligen Tafeln zu
besagter Werkgruppe s. die obigen Einzelanalysen.

"% Frinta 1998, no. Kal7a.
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hat, dasselbe charakteristische Dekorsystem einer mit Punzen kombinierten, linearen
Wellenranke in Ritztechnik mit Auslidufern und Uberschneidungen. Bei allen
Werken mit groBformatigen Nimben, d. h. der Madonna Galli-Dunn, der Accademia-
Madonna, dem Dossale no. 6 und der Madonna in S. Gimignano, fand iiberdies ein
zweites neuartiges Dekorsystem mit geritztem, flichigem Blattwerk auf
kreuzschraffiertem Grund Verwendung, welches sonst erst spédter nachgewiesen
werden kann. Aufgrund dieser engen Beziige in Technik und System des
Nimbendekors sind besagte acht Tafeln mit hoher Wahrscheinlichkeit als Produktion
ein und desselben Malers zu interpretieren, der hier nach dem Werk, von dem die
Untersuchung ihren Ausgang nahm, als ,Meister der Madonna Galli-Dunn®
bezeichnet wird. Das fiir ihn zusammengestellte (Euvre entspricht nur zum kleineren
Teil demjenigen von Stubblebines ,,Madonna del Voto Master* (Madonna del Voto,
Dossale no. 6, Accademia-Madonna) bzw. Bellosis ,,Dietisalvi di Speme* (Madonna
Galli-Dunn, Fliigelbilder no. 4, Madonna del Voto).1309 Auf der Basis des
Dekorbefundes 146t sich also die Produktion einer so bislang unbekannten
sienesischen Malerwerkstatt rekonstruieren, aus der zahlreiche der wichtigsten
Tafelbilder der Generation vor Duccio hervorgegangen sind. Aus dem Vergleich mit
der Nimbenornamentik der von Guido da Siena signierten S.-Domenico-Madonna
erhellt, dal dieser Maler nicht mit Guido, der ginzlich andersartige Techniken und
Systeme gebrauchte, identisch sein kann. Selbst bei seinen insgesamt drei
verkleinerten Repliken von Guidos berithmter Tafel in der Sieneser
Dominikanerkirche (Madonna Galli-Dunn, Accademia-Madonna, Madonna in S.
Gimignano), auf welche der Meister der Madonna Galli-Dunn gewissermalien
spezialisiert gewesen zu sein scheint, ahmte er im Nimbendekor keineswegs die
Vorlage nach, sondern fand ganz eigene Losungen. Insbesondere dem o. g. zweiten
Dekorsystem mit flachigen Blittern auf kreuzschraffiertem Grund sollte in der
Folgezeit, namentlich bei Duccio, aber auch in der toskanischen Malerei auf3erhalb
von Siena (Magdalenenmeister, Cimabue, Deodato Orlandi), gewaltiger Erfolg

beschieden sein. Zumindest nach dem erhaltenen Bestand stellt es sich so dar, als

1309 Stubblebine 1964, 74s.; Bellosi 1991a, 9s. und 15ss. Letzterer rechnete zum Werk des Dietisalvi
di Speme allerdings auch die S.-Bernardino-Madonna sowie die Madonna in Arezzo, die, wie gleich
zu zeigen sein wird (Kap. 4.3.5), nicht zur obigen Werkgruppe gehoren. Ausgeklammert aus der
Diskussion habe ich selbstverstindlich alle Tafeln ohne Nimbendekor.
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konnte der Meister der Madonna Galli-Dunn dieses System selbst entwickelt haben.
Modellhaft lieBe sich an seinem (Euvre sogar dessen Genese von einer zur Fiillung
der Zwickelfelder in den Kreuznimben gebrauchten Einzelform bis zum Rapport im
umlaufenden  Nimbenfeld nachvollziechen. Nimmt man  Qualitit und
entwicklungsgeschichtliche Bedeutung des Goldgrunddekors zum exemplarischen
Malfstab, so ist mit dem Meister der Madonna Galli-Dunn neben Guido da Siena ein

zweiter sienesischer Maler von Rang erschlossen.

4.3.5 Die Madonna aus S. Bernardino und die Madonna in Arezzo: Vorbild und
Replik

Bellosi hat seinem ,,Dietisalvi di Speme*, dessen Werk er ebenfalls von der Madonna
Galli-Dunn ausgehend zusammenstellte, noch zwei weitere Madonnentafeln

1310 1 .
Die erste ist aus S.

zugeschrieben, die wir nun in die Diskussion einbeziehen.
Bernardino in Siena, vormals Kirche der Compagnia di S. Maria degli Angeli, in die
dortige Pinakothek gelangt (Abb. 260)."*!! Zwei neuzeitliche Quellen bezeugen eine
aufgrund der Beschneidung der Tafel heute nicht mehr existente Datumsinschrift,
deren Wortlaut geringfiigig variiert, aber in der Bezugnahme auf die genannte
Bruderschaft und insbesondere in der Jahreszahl 1262 jeweils iibereinstimmt. Ein
von dem Notar Francesco Panichi ausgefertigtes Dokument von 1655 gibt die
Inschrift der Madonna aus S. Bernardino wie folgt wieder: Ista tabula el[st]
fraternitatis beate Mariae semper virginis qualm] fecit fieri in A.D. MCCLXIL.">'* Im
ersten Band der Lettere senesi des Guglielmo Della Valle (1782) wird die Inschrift
zweimal zitiert (Tabula ista est Confraternitatis S. Mariae Angelorum quam fieri
fecit de anno 1262 bzw. Ista tabula est Fraternitatis B. Mariae Semper Virginis
quam fieri fecit Anno Dni MCCLXII)."*" Stubblebine hat als einziger Originalitiit
und Aussagekraft der Inschrift angezweifelt, da ihm aus stilistischer Perspektive eine

1314 e -
Fiir eine solche

Entstehung der Tafel in den 1270er Jahren plausibler erschien.
Annahme liegen jedoch keine hinreichenden Griinde vor. Weder erlaubt der

Stilbefund eine so prizise Datierung, die von der angegebenen Jahreszahl 1262 ja nur

1310 Bellosi 1991a, 15ss.

B 7ur Provenienz s. Stubblebine 1964, 61.
1312 pybl. von Brandi 1933, 10.

1313 7it. nach ibid., 4 (mit Nachweis).

1314 Stubblebine 1964, 10 und 61ss.
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um etwa zehn Jahre abweichen wiirde, noch gibt das iibereinstimmende Zeugnis der
beiden Quellen des 17. und 18. Jahrhunderts begriindeten Anlal zu Mitrauen. Die
S.-Bernardino-Madonna kann demnach weiterhin als fest datiertes Werk des Jahres
1262 angesehen werden.

Von der édlteren Forschung wurde die Tafel teils Guido da Siena selbst,"

teils seiner Werkstatt oder Schule'*'®

zugeschrieben. Stubblebine modifizierte die
letztere Position, indem er die Madonna einem von ihm ,,San Bernardino Master*
genannten, hochrangigen Maler aus Guidos Umfeld mit eigenem Profil zuordnete,

1317

worin ihm die neuere Literatur iiberwiegend gefolgt ist. White und Maginnis

haben aufgezeigt, daB3 sich die S.-Bernardino-Madonna von Guidos Madonna des

131
Dossales no. 7%

vor allem durch die iiberzeugendere Proportionierung von Mutter
und Kind, die fast bildhauerisch zu nennende Plastizitit der mit Licht und Schatten
modellierten Gesichter und die Betonung der Rundungen des Korpers mittels
geschickt eingesetzter Chrysographie in  Stil und Qualitit wesentlich
unterscheidet.”'” Bellosi schlieBlich identifizierte jenen anonymen Meister mit
Dietisalvi di Speme, und dies auf der Basis eines Vergleichs mit der Madonna Galli-
Dunn, welche er mit den fiir Dietisalvi dokumentierten Biccherna-Tafeln in
Verbindung gebracht hatte. 1320

Vor dem Hintergrund der oben untersuchten Werke Guidos und des Meisters
der Madonna Galli-Dunn 146t sich die Stellung des Nimbendekors der S.-Bernardino-
Madonna in der sienesischen Malerei vor Duccio priiziser bestimmen.'”?' Der
Nimbus der Gottesmutter wird, fiir ein solches Format ungewohnlich, von einem

lediglich aus kleinen Punktpunzen bestehenden Kontur eingefaft, der das breite

Nimbenfeld optisch kaum wirkungsvoll zu begrenzen vermag (Abb. 261). Bei der

P15 Strzygowski 1888, 149s.; Coor 1948/1991, 78s.; Sandberg-Vavala 1934, 268; Garrison 1949, no.
175; Torriti 1977, 22; Marques 1987, 87s.

16 Jacobsen 1907, 17s.; Weigelt 1911, 222; van Marle 1923-38, I (1923), 378s.; Toesca 1927, 1I,
1030; Sinibaldi/Brunetti 1943, 89, Kat. 26; Offner 1950, 62, Anm. 2; Eglinski 1963/1984, 211s.

P17 Stubblebine 1964, 61-64, Kat. V, bes. 63; White 1979, 26-32; Polzer 1984, 10s.; Maginnis 2002,
473ss.

18 Diese mit dem Stil der S.-Domenico-Madonna véllig iibereinstimmende Tafel (s. o., Kap. 4.3.3)
eignet sich zum Vergleich besser als die signierte Madonna selbst, da deren Gesichter ja auf eine
ducceske Ubermalung zuriickgehen.

319 White 1979, 26-32; Maginnis 2002, 473ss. mit fig. 3, 4. Dazu kurz auch Eclercy 2006, 261s.

1320 Bellosi 1991a, 15s. (s. 0., Kap. 4.3.4); ebenso Pasut 2003, no. 948. Explizit abgelehnt wurde die
Zuschreibung an Dietisalvi von Gibbs 2005 und Eclercy 2006, 261s.

1321 Knappe Beschreibung des Dekors bei Polzer 1984, 10.
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Madonna Galli-Dunn und der S.-Domenico-Madonna bilden hingegen groflere
Bliiten- resp. Kreispunzen ein Konturband, welches — unabhéngig von den hier wie
dort zusitzlich applizierten cabochons — fiir sich eine veritable Rahmung abgibt. In
das Nimbenfeld ist eine flichige, anders als beim Meister der Madonna Galli-Dunn
nicht verspringende Wellenranke geritzt, an deren Wendepunkten groBe Spiralen
abzweigen, die in der Mitte jeweils in einem mehrfingrigen Blatt enden. Aus den
Spiralen gehen noch weitere kleinere Blitter hervor. Als Akzente treten zu
Dreiergruppen kombinierte Punktpunzen hinzu, die jedoch nicht wie iiblich in die
Zentren der Spiralen, sondern teils an Verzweigungspunkte, teils arbitrdr gesetzt
sind. Die ,,handschriftliche Ausfithrung der Ritzzeichnung féllt wenig schwungvoll,
eher etwas zogernd und ungelenk aus. So verlaufen die Doppellinien der Ranke oft
nicht parallel; die Spiralen sind nicht rund und in einem Zug, sondern abgeflacht und
eckig gezeichnet. Dasselbe gilt auch fiir die geritzten, linearen und durch
Punktpunzen akzentuierten Spiralranken in den Zwickelfeldern des Kreuznimbus
Jesu, die ohne erkennbares Strukturprinzip willkiirlich die Fldche fiillen (Abb.
262)."*** Die entscheidende konzeptionelle Schwiiche des Dekors besteht jedoch in
der unentschiedenen Technik des Madonnennimbus, der flachige Motive (die doppelt
geritzte Blattranke) mit einem nicht bearbeiteten Grund vereint. Prinzipiell gibt es im
dugentesken Nimbendekor zwei Alternativen: Entweder werden wie bei der
Madonna Galli-Dunn lineare Motive auf blanken Grund gesetzt oder wie bei der S.-
Domenico-Madonna flichige Motive auf bearbeiteten, d. h. punktierten oder
kreuzschraffierten Grund (Abb. 232, 225). Im ersten Fall hebt sich die eingetiefte
Linie von der glatten Fliche, im zweiten die glatte von der bearbeiteten Fliche ab.
Beim Nimbus der S.-Bernardino-Madonna wird die glatte Motivfliche nur durch die
UmriBlinien von der ebenfalls glatten Grundfldche unterschieden, was die Lesbarkeit
des Dekors erheblich erschwert. Dabei beweisen die punktierten Ornamentbédnder an
Behang und Lehne des Thrones,"** daB der Maler die Punktiertechnik durchaus
beherrschte, aber fiir den Grund des Madonnennimbus in offenbar bewufter, doch
wenig gliicklicher Entscheidung nicht anwandte.

Aus diesen Beobachtungen erhellt zweierlei: (1) Der Dekor der S.-

Bernardino-Madonna 148t sich nach Ausweis von Technik und Konzept mit keinem

322 Die dunkel eingefirbten Kreuzarme sind wiederum mit cabochons besetzt.
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der bisher untersuchten Werke in Verbindung bringen. Von der flichigen,
,haturalistischen* Blattranke der von Guido da Siena signierten S.-Domenico-
Madonna weicht er vor allem im beschriebenen Verhiltnis von Motiv und Grund
sowie in der anderen Art und geringeren Qualitit der Zeichnung ab. Von der linearen
Ranke der Madonna Galli-Dunn unterscheidet ihn im wesentlichen die geringere
Komplexitit und Folgerichtigkeit des Systems sowie die ausschlieBliche
Verwendung von Punktpunzen. Auch die Fiillung der Zwickelfelder im Kreuznimbus
der S.-Bernardino-Madonna hat weder mit Guidos Rankenwerk in Kombination mit
punktierten Sternbliiten cimabuesker Provenienz noch mit den vom Meister der
Madonna Galli-Dunn bevorzugten flichigen Blittern auf kreuzschraffiertem Grund
etwas gemein. Somit kann der S.-Bernardino-Meister nach dem Dekorbefund weder
mit Guido da Siena, wie von der ilteren Forschung angenommen, noch mit dem
Meister der Madonna Galli-Dunn bzw. Bellosis ,,Dietisalvi di Speme* identisch sein,
sondern ist als ein dritter, sich von den genannten in der Nimbenornamentik
signifikant unterscheidender Maler zu betrachten. (2) In Konzept und Ausfiihrung
weist sein Dekor jedoch Defizite gegeniiber demjenigen der anderen beiden Maler
auf, die in dem proportional zu schmalen Kontur, der fehlenden Bearbeitung des
Grundes, der unsystematischen Setzung der Punktpunzen und der ungelenken
Ritzzeichnung bestehen. Dies erscheint insofern bemerkenswert, als die neuere
Forschung, inbesondere White, Bellosi und Maginnis, Qualitidt und Bedeutung des
S.-Bernardino-Meisters hervorgehoben und ihm gegeniiber Guido da Siena als

324 Fiir die Malerei selbst diirfte diese

zweitrangigen Maler abgewertet hat.
Einschitzung in der Tat zutreffen, doch verhilt es sich beziiglich des Dekors eher
umgekehrt. In seiner auBergewohnlichen Ornamentik kann Guido sicher keineswegs
als ,uno dei tanti pittori di secondo livello del Duecento italiano* gelten.'*>
Ebensowenig kommt aber der Dekor des S.-Bernardino-Meisters dem Rang seiner
Malerei gleich. Geringeres Talent oder geringeres Interesse an jenem Teilgebiet
seines Metiers mogen hierbei moglicherweise eine Rolle gespielt haben, doch wiire

auch ein Zusammenhang mit der frithen Zeitstellung der S.-Bernardino-Madonna

1323 Dazu Polzer 1984, 10.

132 White 1979, 25; Bellosi 1991a, 6s.; Maginnis 2002, 473ss. Ebenso Walter Angelelli, s. v. ,,Guido
da Siena®, in: DBI 1960ss., LXI (2003), 417-421, hier 420. Kritisch zur Abwertung Guidos dagegen
Gibbs 2005.

1325 Bellosi 19914, 7.
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(1262) zu erwigen, die nicht nur das &lteste fest datierte Tafelbild mit dekorierten
Nimben in der sienesischen Malerei darstellt; auch 146t sich m. E. kein anderes mit
plausiblen stilistischen oder sonstigen Argumenten frither ansetzen. Innerhalb des
erhaltenen Bestandes steht die Tafel demnach am Anfang der Entwicklung des
Nimbendekors in Siena. Die herausgearbeiteten Schwidchen des ansonsten
hochrangigen Bildes lassen wohl kaum auf einen routinierten Dekorateur von
Goldgriinden schliefen. Dies konnte vielleicht als Indiz dafiir gewertet werden, daf3
der Nimbendekor in den Sieneser Werkstitten zu diesem Zeitpunkt noch nicht lange
in Ubung gewesen sein diirfte. Da sich die Produktion der Vorgingergeneration nicht
erhalten hat, ist diese Annahme freilich schwerlich verifizierbar. In jedem Falle
gingen von dem ganz andersartigen punktierten Dekorsystem der ein Jahr frither
entstandenen Madonna del Bordone (1261) des Coppo di Marcovaldo in S. Maria dei
Servi zu Siena (s. o.) fiir die Madonna von S. Bernardino offenkundig keine Impulse

aus.1326

Neben der S.-Bernardino-Madonna hat Bellosi seinem ,,Dietisalvi di Speme* auch
die aus S. Francesco in Arezzo ins dortige Museo Statale d’Arte Medievale e

Moderna gelangte Madonna zugeschrieben (Abb. 263).1%%

In der Forschung ist
dieses Werk immer als Replik der S.-Bernardino-Madonna aufgefat und in die
unmittelbare zeitliche Nachfolge der inschriftlich auf 1262 datierten Tafel
eingeordnet worden.'**® Dabei betonte man fast einhellig die qualitativen Schwichen
gegeniiber dem Vorbild und wies die Aretiner Madonna dementsprechend —

abhingig von der jeweiligen Meinung beziiglich der S.-Bernardino-Madonna — der

3% 7u den Einfliissen Coppos vor allem Coor 1948/1991, 76, die jedoch den Dekor der S.-
Bernardino-Madonna ebenfalls als abweichendes Element erkannte (ibid., 79s.). Zu den
Unterschieden in Komposition und Stil der beiden Tafeln cf. Polzer 1984, 10s.

327 Bellosi 1991a, 16. Zur Provenienz s. Maetzke (ed.) 1980, 14s., und Stubblebine 1964, 64.

1328 Garrison 1949, no. 178; Stubblebine 1964, 64s., Kat. VI; Anna Maria Maetzke in: Ead. (ed.) 1980,
14-20, Kat. 2; Marques 1987, 284; Bellosi 1991a, 16; Maginnis 2002, 473; Pasut 2003, no. 658 und
no. 695; Eclercy 2006, 261s. — Nur van Marle 1923-38, I (1923), 283-286, vermutete eine Kopie der
Accademia-Madonna.
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Werkstatt bzw. Schule des Guido da Siena oder des S.-Bernardino-Meisters zu.'*%

Nur Bellosi nahm fiir Vorbild und Replik dieselbe Hand an.'?

Auf einige wesentliche Unterschiede in Komposition und Stil der beiden
Tafeln, welche die Aretiner Madonna als schwichere Kopie der S.-Bernardino-
Madonna ausweisen, habe ich andernorts aufmerksam gemacht; hier ist nur vom

. 1331
Nimbendekor zu sprechen.

Der Madonnennimbus wird wie bei der Vorlage von
einem Kontur aus Punktpunzen und cabochons eingefalit (Abb. 264, 265). Das Feld
nimmt hingegen eine ganz in punktierten Linien ausgefiihrte Wellenranke ohne
Verspriinge ein, aus deren Wendepunkten groBe Spiralen mit kleinen Ausldufern
hervorgehen. Ins Zentrum jeder Spirale ist eine Sternbliite gesetzt, die aus einem
VierpaB mit Mittelkreis und dazwischen eingefiigten Zacken besteht. Beim
Kreuznimbus des Jesusknaben befinden sich in den Kreuzarmen cabochons, in den
Zwickelfeldern fldchig punktierte Varianten einer komplexen Palmette (Abb.
266).1332

DaB} das Dekorsystem mit keinem der bisher diskutierten iibereinstimmt, ist
offenkundig, doch wird eine Einordnung durch den Umstand erschwert, dal} jedes
Element fiir sich genommen auch anderswo vorkommt. Mit der S.-Bernardino-
Madonna (Abb. 261), dem Vorbild, verbindet die Aretiner Tafel lediglich der Kontur
aus Punktpunzen und das grundlegende Bauprinzip der Ranke, das allerdings wenig
charakteristisch und weit verbreitet ist. Im iibrigen bleiben wesentliche Unterschiede
technischer und motivischer Art zu konstatieren: Lineare Punktierung tritt an die
Stelle fldchiger Ritzung; dementsprechend fehlen die zu Dreiergruppen arrangierten
Punzen; in die Zentren der Spiralen sind Sternbliiten statt gefingerter Blitter gesetzt;
die Zwickelfelder des Kreuznimbus nehmen flidchig punktierte Motive im Gegensatz
zu linear geritztem Rankenwerk ein. Ahnlich wie dies oben fiir die Kopien der S.-
Domenico-Madonna gezeigt wurde, weicht auch hier der Nimbendekor der Replik

signifikant vom Vorbild ab, so daf eine Zuweisung von S.-Bernardino-Madonna und

B2 Venturi 1901-40, V (1907), 52; Weigelt 1911, 213ss.; Sandberg-Vavala 1934, 268; Coor
1948/1991, 83; Garrison 1949, no. 178; Offner 1950, 62, Anm. 2; Eglinski 1963/1984, 291;
Stubblebine 1964, 64s., Kat. VI; White 1979, 27, Anna Maria Maetzke in: Ead. (ed.) 1980, 14-20,
Kat. 2; Marques 1987, 284; Maginnis 2002, 473; Eclercy 2006, 261s.

1330 Bellosi 1991a, 16; id. 2003a, 39 (gegen Maginnis’ Bewertung als ,rather crude replica®, s. o.).
Ubernommen von Pasut 2003, no. 658 und no. 695.

1331 Eclercy 2006, 261s. (dort auch kurz zum Nimbendekor).
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Aretiner Madonna an dieselbe Hand schwerlich in Betracht kommt. Zum Dekor des
Meisters der Madonna Galli-Dunn bestehen ebenfalls nur in FEinzelelementen
Beziige. Im Nimbus der Madonna des besagtem Meister hier zugeschriebenen
Dossales no. 6 befindet sich eine lineare Ranke mit Sternbliiten, die jedoch
verspringt und in Ritz- statt Punktiertechnik ausgefiihrt ist; zudem fehlt bei der
Aretiner Tafel die Variation der Sternbliiten. Schwer zu bestimmen ist dagegen das
Verhiltnis zum Dekorsystem Cimabues, welches auch Guido da Siena fiir die
Zwickelfelder seiner Kreuznimben adaptiert hat. In diese Richtung zielten die
Uberlegungen der bisherigen Forschung. So charakterisierte Weigelt die Punktierung
der Linien im Nimbus der Aretiner Madonna als spezifisch florentinische Technik
und wies auf die von ihm als ,,cimabueske Rosette[n] bezeichneten Sternbliiten
hin."*® Auch Pasut subsumierte in ihrem Motivkatalog den Dekor mit
Einschrinkung (,,Other similar motifs*) unter derselben Rubrik wie die Nimben
Cimabues.'*** In der Tat sind, wie oben ausfiihrlich dargelegt, die punktierte Linie
als Technik und die Sternbliite als Motiv kennzeichnend fiir den Dekor des
Florentiner caposcuola."*® Andererseits kombinierte Cimabue — wie auch Guido —
die punktierten Sternbliiten jedoch immer mit einem irreguléren, die Flache fiillenden
Rankengespinst und niemals mit einer sinusférmigen Wellenranke. Wie man sich das
Verhiltnis zwischen Cimabue und dem Maler der Aretiner Madonna oder mogliche
Vermittlungswege vorstellen kann, mufl angesichts dieses widerspriichlichen
Befundes und des eklektischen Charakters des Dekors offenbleiben. In jedem Falle
kann die Aretiner Madonna aber keinem der bisher erorterten Sieneser Meister

zugewiesen werden.

4.3.6 Guido di Graziano und der Klarissenmeister: Problemfille und offene Fragen

Aus der sienesischen Malerei der Generation vor Duccio haben sich auller den oben

diskutierten noch einige weitere Tafelbilder mit Nimbendekor erhalten, bei deren

1332 Flichig punktierter Dekor in Form von Herzblittern schmiickt auch die seitlichen Pfosten des

Thrones.

1333 Weigelt 1930b, 65s., Anm. 4. — Der von Weigelt ebenfalls zum Vergleich angefiihrte Nimbus des
rechten unteren Engels in Duccios Rucellai-Madonna (1285) ist nicht nur zeitlich weit von der
Aretiner Madonna entfernt, sondern weist auch keine Sternbliiten auf.

1334 pasut 2003, no. 695 (Aretiner Madonna) bzw. no. 686-688, 691 und 692 (Werke Cimabues).

3358 0., Kap. 4.2.4.
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Untersuchung, dies sei hier gleich vorweggenommen, sich jeweils aus verschiedenen
Griinden derzeit nicht 16sbare Schwierigkeiten der Einordnung ihres Dekors ergeben
haben. Jene Werke werden daher im folgenden, auch um der Vollstindigkeit des
Uberblicks willen, lediglich in kursorischen Problemskizzen vorgestellt.

Die aus S. Francesco in Colle di Val d’Elsa in die Sieneser Pinakothek
gelangte Franziskustafel ist von seiten der Forschung meist einem Nachfolger des
Guido da Siena zugewiesen worden (Abb. 268)."**® Bellosi schlieBlich identifizierte
diesen Nachfolger mit Guido di Graziano, der zwischen 1278 und 1302 in diversen
Dokumenten vor allem als Biccherna-Maler bezeugt, 1295 aber auch mit einem
prominenten Auftrag als Schopfer einer Maesta im Palazzo Pubblico zu Siena
hervorgetreten sei.'””’ Eine im Vorfeld der Duccio-Ausstellung des Jahres 2003
durchgefiihrte Durchsicht der Biccherna-Dokumente ergab allerdings, da Guido di
Graziano nur 1284 und 1292 mit Patronymikon und als Maler genannt wird, wéahrend
sich alle anderen Dokumente lediglich auf einen Guido oder Guidone beziehen,
dessen Gleichsetzung mit Guido di Graziano Hypothese bleiben muB.'*** Bellosis
Identifizierung des Malers der Franziskustafel beruhte auf einem Vergleich mit einer
fiir Guidoni pictori dokumentierten Biccherna-Tafel von 1280."%* In der Tat stimmt
das Gesicht des darauf dargestellten camarlingo mit den in der ebenfalls
kleinformatigen Szene des Begrébnisses des Poverello gezeigten Franziskanern auf
der Sieneser Franziskustafel vollkommen iiberein (Abb. 269): Man vergleiche die
markante Schidelform mit dem ausgeprigten Hinterkopf, die flache Schédelkalotte,
den buschigen Haarkranz der Tonsur, das oben breite und nach unten spitz
zulaufende Gesicht, die kleinen, wachen Augen, die (fiir dugenteske Verhiltnisse)
relativ kurze und kriftige Nase, den leicht ge6ffneten Mund, den kurzen Bart.'**" So
charakteristisch erscheint die Gesichtsbildung und so signifikant die Ahnlichkeit, daB

man Bellosis These ohne weiteres zustimmen und fiir Biccherna- und Franziskustafel

3% Garrison 1949, no 411; Stubblebine 1964, 107ss., Kat. XXV; Torriti 1977, 39. Ausfiihrlicher
Forschungsiiberblick bei Francesco Mori in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 96-99, Kat. 14. — Zur
Provenienz ibid. und Stubblebine 1964, 107.

1337 Bellosi 1991b, 21s.; die These bereits kurz skizziert bei id. in: Id. (ed.) 1988a, 39-52, hier 50s.,
Anm. 23. — Das Dok. von 1295 bei Milanesi 1859, 11 mit Anm. 2.

3% Dazu im einzelnen Francesco Mori in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 87. Kritisch auch Gibbs 2005. —
Die Identifizierung des in den Dok. genannten Guido bzw. Guidone mit Guido di Graziano geht im
ibrigen bereits auf Romagnoli 1835, 415s., zuriick.

1339 711 dieser Biccherna-Tafel s. Marco Pierini in: Tomei (ed.) 2002, 126s. und 63, Dok. 36.

1340 Bellosi 1991b, 20s. und fig. 19, 20.
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1341 . . .. .
Nur vermuten, aber nicht nachweisen 14t sich

dieselbe Hand annehmen kann.
freilich, dal jener Guidone, welcher die Biccherna-Tafel von 1280 schuf, wirklich
mit dem 1284 und 1292 bezeugten Biccherna-Maler Guido di Graziano

. s g 1342
gleichzusetzen ist.

Unabhingig von der namentlichen Identitit ihres Schopfers
liefert die enge Verwandtschaft mit der fest datierten Biccherna in jedem Falle einen
wichtigen Anhaltspunkt fiir die Zeitstellung der Sieneser Franziskustafel, die
demzufolge ebenfalls um oder nach 1280 entstanden sein diirfte.'**’

Der Nimbendekor des Bildes stellt eine in der Dugentomalerei singuldre und
nicht aus anderen Systemen ableitbare Sonderform dar (Abb. 270).1344 Vielfach

. . N 1345
umrissen und von einem Band aus Bliitenpunzen

eingefal3t, ist das Nimbenfeld
durch ein Raster aus doppelten radialen Ritzlinien und konzentrischen Kreisen in
zahllose kleine, annidhernd rechteckige Kompartimente unterteilt. Diesen
Einzelfeldern sind fldchige, vierteilige Blitter in Ritztechnik auf kreuzschraffiertem
Grund eingeschrieben, deren Form von (radialer) Reihe zu Reihe variiert. Parallelen
zu diesem Dekorsystem fehlen ginzlich. Uber eventuelle Beziige zu den oben
erorterten quadrierten Hintergriinden von Cimabues groBen Madonnentafeln kann

man nur allgemein spekulieren, ohne daf es dafiir konkrete Anhaltspunkte géibe.1346

Probleme bereitet auch der Nimbendekor des sog. ,Klarissenmeisters, dessen

(Euvre Garrison und Stubblebine zusammengestellt haben.'**” Benannt ist der Maler

1341 Akzeptiert auch bei Cook 1994, 6s.; Francesco Mori in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 96-99, Kat.
14; Pasut 2003, no. 183; Eclercy 2006, 263s.

1342 Aus stilistischen Griinden kann der Maler der Biccherna-Tafel auf jeden Fall, wie Bellosi 1991b,
21, mit Recht betont hat, nicht mit Guido da Siena gleichgesetzt werden.

1343 Ahnlich datierten auch Torriti 1977, 39 (um 1275-80); Marques 1987, 221ss. und 291 (um 1280;
mit abwegiger Zuschreibung an Rinaldo da Siena, zu diesem s. u.); Kriiger 1992, 131s. (1280er
Jahre); Cook 1995, 5 (vor ca. 1290). — Die These von Stubblebine 1964, 107ss., Kat. XXV, die
Franziskustafel in Siena setze die Franzlegende in Assisi ikonographisch voraus und konne daher erst
im frithen 14. Jh. entstanden sein, ist mit guten Griinden zuriickgewiesen worden (Smart 1966; id.
1984, 237, Anm. 28; Kriiger 1992, 131s.; Cook 1994, 5).

134 S0 auch Stubblebine 1964, 108 (in bezug auf die sienesische Malerei vor Duccio).

133 Nicht erfaBt bei Frinta 1998.

3% Dazu s. 0., Kap. 4.2.4. — Die bekannte Petrustafel der Sieneser Pinakothek, von Bellosi 1991b, 20,
durch Stilvergleich mit der Franziskustafel plausibel Guido (di Graziano?) zugeschrieben, weist nur
blanke Nimben auf. Zu diesem Werk zuletzt Francesco Mori in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 88-91,
Kat. 12 (mit Abb. und Lit.), zur Zuschreibung cf. Eclercy 2006, 264. Die Goldgriinde der demselben
Maler zugewiesenen Madonnen im Kapuzinerinnenkonvent von Siena und in Campagnatico lassen
sich aufgrund ihres schlechten Erhaltungszustandes kaum mehr beurteilen (Bellosi 1991b, 23 und 26
mit fig. 31, 32; cf. auch Stubblebine 1979, 123-126). Zur Madonna in Montaione (Bellosi 1991b, 22)
S. u.

7 Garrison 1949, 15; Stubblebine 1964, 68.
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nach einer im Klarissenkonvent von Siena aufbewahrten Tafel, die Christus und
Maria thronend zeigt und von der Forschung iiberwiegend in die 1270er Jahre datiert
wurde (Abb. 271)."**® Bellosi hat nun diesen Meister mit dem Maler Rinaldo da
Siena zu identifizieren versucht, der 1274 von der Kommune von S. Gimignano fiir
ein verlorenes Wandbild an der Auflenseite der dortigen Collegiata bezahlt wurde
und danach bis 1281 Auftriage von der Stadt Siena erhielt.”** Zum Stilvergleich mit
der Klarissentafel zog Bellosi das einzige dokumentarisch gesicherte und erhaltene
Werk des Rinaldo heran, eine Biccherna-Tafel von 1278 in der Berliner
Gem‘eildegalerie.1350 Anders als im obigen Falle des Guido di Graziano ergibt sich
jedoch aus Bellosis Gegeniiberstellung der Gesichter des thronenden Christus von
der Klarissentafel und des camarlingo auf Rinaldos Biccherna von 1278 m. E. kein
tiberzeugendes Argument fiir eine Identifizierung, eher im Gegenteil (Abb. 272): Das
Gesicht Christi ist viel stirker geldngt als das des Kdmmerers, der Abstand zwischen
Augen und Mund proportional wesentlich grofer, die Nase schmaler und ldnger. In
jedem Falle tiberwiegen die Unterschiede zwischen beiden Figuren gegeniiber den
Gemeinsamkeiten, so dafl eine Gleichsetzung des Klarissenmeisters mit Rinaldo da
Siena damit wenigstens nicht in einem positiven Sinne begriindet werden kann.'*!
Es empfiehlt sich also, am Notnamen festzuhalten.

Der Goldgrund der Klarissentafel befindet sich leider in einem &duferst
schlechten Zustand, welcher den einstigen Dekor nur mehr erahnen 146t (Abb. 273).
Sichtbar ist noch die Unterteilung der Nimben durch konzentrische, teilweise

punktierte Kreislinien in mehrere schmale Binder, in die jeweils verschiedene

1348 Stubblebine 1964, 67ss., Kat. VIII (1270er Jahre); Marques 1987, 90 und 289 (ca. 1275-80);
Sabina Spannocchi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 74-77, Kat. 9 (um 1270). Spatdatierung um 1285-
95 dagegen bei Garrison 1949, no. 161.

3% Bellosi 1991b, 15ss.; kurz bereits bei id. in: Id. (ed.) 1988a, 39-52, hier 43s., Anm. 6. — Das Dok.
von 1274 mit Zahlung an Ranaldo [sic] pittori de Senis bei Rajna 1920, 4 mit Anm. 3, und Giusti
1974, 278, Anm. 12. Die weiteren Zahlungsbelege bis 1281 zusammengestellt bei Romagnoli 1835,
285ss.; Giusti 1974, 275s.; Labriola 2002, 68; Sabina Spannocchi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 72s.
1330 Bellosi 1991b, 15s. mit fig. 1, 2. Der Beleg iiber die Zahlung fiir die Biccherna-Tafel an Rinaldo
bei Giusti 1974, 277, Anm. 10. — Bereits Boskovits 1985, 337, Anm. 13, hatte diese Biccherna mit
einem ebenfalls dem Klarissenmeister zugewiesenen Klapptriptychon in Krakau (s. u.) in Verbindung
gebracht.

D31 Akzeptiert wurden der Vergleich und die Identifizierung des Klarissenmeisters mit Rinaldo da
Siena von Labriola 2002, 11 u. 6., Sabina Spannocchi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 74-77, Kat. 9,
und Pasut 2003, no. 1037, zuriickgewiesen dagegen von Bihr 1993, 36, und Eclercy 2006, 263.
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Punzen gesetzt sind (Abb. 342, 343).%°% Ob es sich dabei aber um ein weiteres
Beispiel fiir das im Zusammenhang mit Deodato Orlandis Kruzifixen und der Coppo
zugeschriebenen Madonnentafel von S. Maria Maggiore in Florenz diskutierte, im

Dugento seltene System konzentrischer Punzenbiinder handelt'*>?

oder ob der ganze
Befund moglicherweise auf eine spitere Erneuerung zuriickgeht, wire erst durch
restauratorische Untersuchung zu priifen.

Auch die iibrigen von seiten der Forschung mit dem Klarissenmeister in
Verbindung gebrachten Tafeln bereiten derzeit nicht 16sbare Probleme, da sie in
ithrem Dekor weder mit der eponymen Tafel noch untereinander vergleichbar
erscheinen, wie bereits aus einem kurzen Uberblick erhellt:"*>* Das schlecht
erhaltene Klapptriptychon unbekannter Provenienz im Nationalmuseum von Krakau
zeigt im Nimbus der Madonna geritzte lineare Spiralranken, eingefallit von einem
Kontur aus Kreispunzen (Abb. 274).%> Der zur Rahmung gehorige Giebel iiber der
Mitteltafel ist mit einer flichigen Akanthusranke auf kreuzschraffiertem Grund und
komplexen Palmetten in den Eckzwickeln geschmiickt. Wenigstens im Grundsatz
dhnlich ist der Dekor des Dossales der Brooks Memorial Art Gallery in Memphis,
dessen Nimben flidchiges Rankenwerk auf bearbeitetem (d. h. punktiertem oder

kreuzschraffiertem) Grund einnimmt (Abb. 275).1356 Als Problem kommt hinzu, daf3

Frinta im Kontur dieselben fiinfbléttrigen Bliitenpunzen nachgewiesen hat, wie sie

1332 Bei Frinta 1998 sind zwei herzférmige Punzen unterschiedlicher GroBe erfaBt: no. H25 (GroBe: 10
mm) und no. Gg36 (GroBe: 6,7 x 5,3 mm). Im Nimbus der Maria ist mindestens noch eine weitere,
kreuzformige Punze erkennbar. — Es handelt sich also nach erneuter Untersuchung nicht um punktierte
Linien von der Art der Montaione-Madonna (s. u.), wie zunéchst irrtiimlich bei Eclercy 2006, 265,
angenommen.

13338 0., Kap. 4.1.5 und 4.2.2.

1354 Auf eine detailliertere Beschreibung und Diskussion des Dekors, aus dem sich im einzelnen keine
SchluBfolgerungen ergeben haben, wird an dieser Stelle verzichtet.

1335 Die Zuschreibung an den Klarissenmeister ist in der Literatur fast einhellig: Garrison 1949, no.
347; Offner 1950, 72s., Anm. 8; Stubblebine 1964, 101s., Kat. XXII; Derbes 1984, 134, Anm. 2;
Boskovits 1985, 337, Anm. 13; Marques 1987, 289; Bellosi 1991b, 15 (Rinaldo da Siena); Pasut 2003,
no. 815 (Rinaldo da Siena). — Von Ragghianti 1963, 56s., und Previtali 1977, 107, wurde das
Klapptriptychon dagegen Salerno di Coppo bzw. der Werkstatt Coppos zugewiesen.

3% Von der mir nicht zuginglichen Tafel sind mir nur Gesamtaufnahmen bekannt, denen sich die
Bearbeitungstechnik des Grundes nicht genau entnehmen 146t. Ein Detailvergleich mit dem
Klapptriptychon in Krakau konnte aus diesem Grunde nicht durchgefiihrt werden. — Die Zuschreibung
der Tafel an den Klarissenmeister geht auf Stubblebine 1964, 89ss., Kat. XVII, zuriick und wurde
iibernommen von Palmer Thomason 1984, 25; Bellosi 1991b, 15 (Rinaldo da Siena); Pasut 2003, no.
987 (Rinaldo da Siena). Dagegen hatte Garrison einen dem Klarissenmeister eng verwandten
,,Montaione Master”, benannt nach der Madonna in Montaione (s. u.), als Maler des Dossales
angenommen (Garrison 1947c, 300-303; id. 1949, no. 434; ebenso Eglinski 1963/1984, 315, und
Marques 1987, 285).
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der Meister der Madonna Galli-Dunn verwendete (Abb. 345).1357 Der Nimbus einer
von Garrison derselben Hand zugewiesenen Madonna in S. Regolo in Montaione
(Abb. 276) weist ebenfalls einen Kontur aus fiinfblittrigen Bliitenpunzen,'**® im Feld
dagegen punktierte lineare Spiralranken mit Ausldufern auf, die in der Technik an die
Aretiner Madonna (s. o.) erinnern, jedoch in der Zeichnung deutlich davon
abweichen (Abb. 277, 265)."*° Das jingst von der National Gallery in London
erworbene und von Bellosi ins (Buvre des Rinaldo da Siena eingeordnete Téfelchen,
welches im unteren Kompartiment die Madonna mit Kind und dariiber eine

1360

Kreuzigung zeigt, ist wiederum in anderer Weise dekoriert (Abb. 278). Eine

Zierborte in Form einer flichigen Akanthusranke auf punktiertem Grund rahmt das

untere Bildfeld. In dem erneut von fiinfblittrigen Bliitenpunzen'®'

eingefa3ten Feld
des Madonnennimbus sind geritzte lineare Herzblitter im Rapport mit Kreis- und
Punktpunzen kombiniert.

Schon diese fliichtige Durchsicht verdeutlicht, wie wenig konsistent sich der
Nimbendekor der dem Klarissenmeister zugeschriebenen Werkgruppe darstellt.
Unklar ist zudem, wie der Befund der fiinfblattrigen Bliitenpunzen des Meisters der
Madonna Galli-Dunn, die beim Dossale in Memphis und wahrscheinlich, was durch
Makroaufnahmen zu iiberpriifen wére, auch bei der Montaione-Madonna sowie beim
Londoner Téfelchen Verwendung fanden, zu interpretieren ist. Indes haben diese
Werke, insbesondere die beiden ersteren, nicht nur stilistisch mit der Werkgruppe um
die Madonna Galli-Dunn kaum etwas gemein, sondern unterscheiden sich auch

wesentlich von deren charakteristischem Dekorsystem, so da3 eine Zuweisung an

besagten Maler wenig plausibel erscheint. Inwieweit alternative Erkldrungsmodelle,

1357 Frinta 1998, no. Kal7a. Zur Diskussion s. u.

133 Nicht erfaBt bei Frinta 1998. Stubblebine 1964, 76, gab an, es handele sich dabei um dieselbe
Bliitenpunze, die vom Meister der Madonna Galli-Dunn verwendet wurde (s. o.). Dies bliebe durch
Makroaufnahmen zu iiberpriifen.

135 Nach Garrison 1947¢, 300-303, und id. 1949, no. 207, stammt die Montaione-Madonna von
derselben Hand wie das Dossale in Memphis. Stubblebine 1964, 97s., Kat. XX, wies sie dem Maler
der Petrustafel der Sieneser Pinakothek (,,St. Peter Master*), Bellosi 1991b, 22, entsprechend dem von
ihm identifizierten Guido di Graziano zu (ebenso, mit Forschungsiiberblick, Francesco Mori in:
Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 92-95, Kat. 13). Ich selbst habe aus stilistischen Griinden eine Autorschaft
des Klarissenmeisters erwogen (Eclercy 2006, 264s.).

130 Bellosi 2000, 60; id. 2003a, 40 mit fig. 16. Ebenso Schmidt 2005, 238. Aus stilistischen Griinden
habe ich diese Zuschreibung in Zweifel gezogen (Eclercy 2006, 263).

%! Nicht erfaBt bei Frinta 1998. Durch Makroaufnahmen wire zu iiberpriifen, ob diese mit den
Bliitenpunzen des Meisters der Madonna Galli-Dunn bzw. des Dossales in Memphis und/oder mit
denen der Montaione-Madonna identisch sind.
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etwa Verleih der Punze, Erwerb nach Werkstattauflosung, zeitweise Zusammenarbeit
beider Maler in derselben Werkstatt o. &., hier greifen konnten, 146t sich derzeit nicht
beantworten.

Noch komplizierter wird der Befund durch den Dekor des im Palazzo
Comunale von S. Gimignano aufbewahrten Tafelkreuzes, das von Stubblebine und
Bellosi ebenfalls mit dem Klarissenmeister bzw. Rinaldo da Siena in Verbindung
gebracht worden ist (Abb. 279).]362 Die Nimben der Nebenfiguren, der Maria und
des Johannes am tabellone und der beiden Propheten in den rabelle, falit jeweils ein
Kontur aus kreuzformigen Punzen ein (Abb. 280, 281, 329).1363 Im Feld befindet sich
eine geritzte lineare Wellenranke mit groen Spiralen und kleinen Ausldufern, die
durch Punktpunzen akzentuiert werden. In die Zentren der Spiralen sind punktierte
Bliiten variierender Form gesetzt, darunter aber keine Sternbliiten. Das Interesse der
Forschung hat jedoch eher der Nimbus des Gekreuzigten selbst geweckt, dessen
Zwickelfelder mit einem flachen, wohl in Pastiglia ausgefiihrten Relief iiberzogen
wurden (Abb. 279, 282).°° Die erhabenen Partien bilden eine feine,
achsensymmetrisch angelegte Doppelranke mit zwei groen Spiralen, aus denen
jeweils ein akanthusartiges Blatt und eine kleinere Spirale erwichst, welch letztere
die groe Spirale iiberkreuzt und mit ihrem spiegelbildlichen Pendant zusammen
eine geodffnete Herzform ergibt. Dall diese Relieftechnik, worauf bereits Frinta
aufmerksam machte, metallene Treibarbeiten imitiert, erscheint offc—*:nkundig.]365
Schwieriger gestaltet sich dagegen eine Einordnung des Dekors in den Kontext
reliefierter Nimben in der Tafelmalerei. Diesbeziiglich hat Frinta eine kiihne
Hypothese aufgestellt: Er verwies einerseits auf die Haufigkeit von Pastiglianimben
in der Malerei Apuliens und Kalabriens, andererseits auf den bekannten Gebrauch
dieser Technik im Werk des Simone Martini und folgerte daraus in iiberraschender
Synthese, der Kruzifixus in S. Gimignano konnte von einem zeitweise als

Wandermaler in der Toskana tétigen, siiditalienischen Mitarbeiter Simone Martinis —

1392 Stubblebine 1964, 99s., Kat. XXI; Bellosi 1991b, 16s. Ebenso Polzer 1999b, 174, und Pasut 2003,
no. 700 und no. 956. Von Garrison 1949, no. 490, wurde der Kruzifixus lediglich als ,,Sienese, under
strong Florentine influence” eingeordnet. Eglinski 1963/1984, 326s., betrachtete ihn gar als
eklektisches Werk eines provinziellen Malers.

1363 Brinta 1998, no. Ada45 (GroBe: 3,3 mm).

3% In den Kreuzarmen sind Fassungen fiir cabochons appliziert.

139 Frinta 1988, 144.
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und damit Jahrzehnte spiter als dem Figurenstil nach zu erwarten — geschaffen
worden sein.'?%

Zur Beurteilung dieser von Frinta als Frage in den Raum gestellten These
mufl man die einzelnen Aspekte separat betrachten. Nimben mit vegetabilem
Reliefdekor in Form von Rankenwerk tauchen zunichst in der zypriotischen
Ikonenmalerei auf, etwa im Nimbus eines Erzengels der um 1200 datierten
Erzengelsikone im Johannes-Chrysostomos-Kloster, den Polzer mit dem Nimbus des
S. Gimignaneser Kruzifixus verglichen hat."*%’ UngewiB ist freilich, inwieweit solche
Werke tatsdchlich von italienischen Malern rezipiert werden konnten und wurden.
Auf der Halbinsel selbst findet sich Vergleichbares in der romischen und
siiditalienischen Tafelmalerei, allerdings bei Objekten, die in der Forschung meist
um die Wende zum 14. Jahrhundert datiert wurden. Als prominente Beispiele lieen
sich die zart reliefierten Blattranken in den Nimben der Dominikustafel in S.
Domenico Maggiore zu Neapel oder der in Privatbesitz befindlichen, der romischen
Malerei zugeordneten Madonna Altieri (Abb. 283) anfiihren.'*®® Im fortgeschrittenen
Trecento verwandte Simone Martini in Pastiglia ausgefiihrtes Blattwerk z. B. zur
Verzierung der Eckzwickel im Rahmenwerk des Pisaner Polyptychons (1319).1%%
Dagegen bildet der vegetabile Reliefnimbus des S. Gimignaneser Kruzifixus
innerhalb der toskanischen Tafelmalerei des Dugento eine singuldre Sonderform.
Gleichwohl steht die Technik nicht so isoliert, wie es auf den ersten Blick scheint;
erinnert sei nur an die obige Erorterung der Reliefnimben in der pisanischen

1370 Im benachbarten Umbrien sind bei der in die 1260er Jahre datierten

Malerei.
Ausmalung der Unterkirche von S. Francesco in Assisi durch den Franziskusmeister
reliefierte Nimben mit vegetabilem Rankendekor im Bereich der Wandmalerei
nachweisbar."’!

Die hier skizzierte Ubersicht iiber die Verbreitung von Reliefnimben stellt

zwar den Dekor des Kruzifixus von S. Gimignano in einen groferen Kontext,

1368 1hid., 144s. — Bei id. 1998, no. Ada45, ist der Kruzifixus als , Tuscan?* aufgefiihrt.

7 Polzer 1999b, 180, Anm. 28; Abb. bei Papageorgiou 1969, 14s. Zum Reliefdekor der
zypriotischen Ikonen grundlegend und mit zahlreichen Bsp. Frinta 1981.

138 7ur Dominikustafel s. Bologna 1969, tav. I-31, fig. 66, und Frinta 1988, 141 mit fig. 5. Zur
Madonna Altieri zuletzt Angelo Tartuferi in: Strinati/Tartuferi (edd.) 2004, 74-77, Kat. 9 (mit Abb.).
139 Erinta 1988, 144; Abb. bei Pierini 2001, 112-119.

B30g, 0., Kap. 4.1.2.
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vermag aber nicht zu kldren, welche Quelle letztlich als Anregung fiir den Maler
entscheidend gewesen sein mag. Gleichwohl geht in jedem Falle daraus hervor, da3
die Annahme eines siiditalienischen und/oder mit Simone Martini in Verbindung
stehenden Meisters keineswegs zwingend ist. Ganz abgesehen von den erheblichen
stilistischen Problemen, die eine solche These insbesondere in bezug auf die
Zeitstellung der Tafel mit sich brichte, liefert schlieBlich gerade der Dekor selbst ein
gewichtiges Gegenargument, entsprechen doch die von Frinta nicht beriicksichtigten
planen Nimben der Nebenfiguren (Abb. 280, 281) genau den Dekorgewohnheiten
der sienesischen Dugentomaler, wie sie oben dargestellt worden sind. Im Trecento
haben sich diese bekanntlich grundlegend gewandelt, vor allem durch die auf
ebenjenen Simone Martini zuriickgehende Einfithrung des punzierten Dekors, der
Nimben von der Art des Kruzifixus in S. Gimignano vollig verdriangt hat. Ungelost
bleibt am Ende jedoch das Problem der Koexistenz ganz unterschiedlicher
Dekorsysteme und —techniken innerhalb der dem Klarissenmeister zugewiesenen
Werkgruppe. Beinahe das gesamte Spektrum der im Dugento zu Gebote stehenden
Moglichkeiten des Dekors wird hier ausgeschopft, wenngleich ohne nennenswerte
eigene Innovationen, von besagtem Reliefnimbus abgesehen. Entweder hat sich also
ein einzelner Maler in fiir dugenteske Verhiltnisse ungewohnlicher Weise
verschiedenster Dekorsysteme eklektisch bedient, oder das unter dem Namen des

Klarissenmeisters gruppierte (Euvre wire noch einmal grundsétzlich zu iiberdenken.

4.3.7 Vigoroso da Siena: Ein AuBlenseiter in der sienesischen Malerei und die
Rezeption umbrischer Dekorsysteme

Zuletzt bleibt mit Vigoroso da Siena ein Maler anzusprechen, der mit den bisher
diskutierten Sienesen wenig gemein hat, und dies nicht einmal, weil er bereits der
Generation Duccios angehort. 1276 erwarb er, offenbar von unbekanntem Orte
zugewandert, das Biirgerrecht in Siena, wo er bis 1293 mehrfach dokumentiert

s 1372

ist Vigorosos einziges erhaltenes Werk, das wohl fiir S. Giuliana in Perugia

geschaffene Dossale in der dortigen Galleria Nazionale dell’Umbria, trigt seine

BT Darauf wies Frinta 1988, 144s, selbst hin. Zu den Fresken des Franziskusmeisters s. Poeschke

1985, 16-19, 67-71 und Taf. 36 (Detailabb.).
1372 7u den Dok. jetzt mit Einzelnachweisen Silvia Giorgi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 109.
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Signatur (Vigorosus de [Senis]) und das Datum 1291 (Abb. 284)."*”® Die wenigen
Versuche weiterer Zuschreibungen vermochten sich nicht durchzusetzen."*”*
Vigoroso ist von seiten der Forschung immer als AuBenseiter in der sienesischen
Malerei wahrgenommen worden; Giorgi bezeichnete ihn jiingst treffend als ,,voce
solista nel coro degli artisti senesi“.'””” Dabei wurde wiederholt seine Nihe zur
florentinischen Malerei hervorgehoben, insbesondere zu Cimabue, in dem Bellosi
sogar, mit Fragezeichen, den Lehrer Vigorosos vermutet hat.'*”®

Der Goldgrund des Peruginer Dossales befindet sich in schlechtem
Erhaltungszustand, so dafl der Nimbendekor nur mehr in einigen Grundziigen lesbar
ist (Abb. 285)."" Eingefat werden die Nimben der fiinf Heiligen jeweils von einem
Kontur aus Zwolfersternpunzen (Abb. 340).]378 Deutlich sichtbar sind auch die
Kreislinien, welche das Feld jedes Nimbus in zwei konzentrische Bénder unterteilen,
die durch einen schmaleren Streifen in der Mitte getrennt werden. In den Béndern,
deren Dekor stark abgerieben ist, erkennt man noch inselartige Reste von
kreuzschraffiertem Grund, aus dem einst flachige, im einzelnen nicht mehr zu
identifizierende Motive ausgespart gewesen sein miissen. Aufgrund dieser wenigen
verbliebenen Spuren ldBt sich also nicht die Motivik, wohl aber das Bauprinzip des
Dekorsystems eindeutig rekonstruieren. Daraus ergeben sich interessante
SchluBfolgerungen, zunichst ex negativo: Zu dem charakteristischen Dekorsystem
Cimabues, welches sich durch einen Kontur aus punktierten Ovalen und ein mit
Rankenwerk und Sternbliiten in punktierten Linien gefiilltes Feld auszeichnet,”
besteht nicht die geringste Verwandtschaft, was in Anbetracht von Vigorosos mit

Recht als cimabuesk bezeichnetem Figurenstil durchaus bemerkenswert erscheint.

Mit dem Dekor seiner sienesischen Zeitgenossen verbindet ihn immerhin die

373 Das Datum der Inschrift ist in der élteren Literatur als 1282 oder 1280 gelesen worden (Garrison
1949, no. 436; Santi 1969, 41s., Kat. 15). Erst eine rezente Restaurierung verbesserte die Lesbarkeit
der Inschrift und ergab als Jahreszahl 1291 (Luciano Bellosi in: Bon Valsassina/Garibaldi [edd.] 1994,
91-94, Kat. 12). — Fiir eine Provenienz aus S. Giuliana spricht die Einbeziehung der selten
dargestellten Heiligen in das Bildprogramm des Dossales (Santi 1969, 415s).

374 Dazu Silvia Giorgi in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 109.

7 Thid.

137 Sinibaldi/Brunetti 1943, 279ss., Kat. 86; Garrison 1949, 33; Offner 1950, 63s., Anm. 4; Eglinski
1963/1984, 353; Bellosi 1991b, 26 (,,un discepolo diretto di Cimabue?*); id. 2003a, 41; Freuler 2004,
582.

377 7um Zustand der Tafel s. Santi 1969, 41.

378 Brinta 1998, no. Dga2b (Durchmesser: 4mm).

137 Dazu ausfiihrlich s. o., Kap. 4.2.4.
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Technik des kreuzschraffierten Grundes. Die in der Toskana ginzlich
ungebriduchliche Unterteilung des Nimbenfeldes in zwei durch einen schmalen
Streifen getrennte Bidnder kann dagegen geradezu als Signum der umbrischen
Dugentomalerei gelten. Schon im Werk des Franziskusmeisters avancierte dieses
Gliederungssystem zum Standard, so etwa bei der Franziskustafel im Museo della
Porziuncola bei S. Maria degli Angeli in Assisi (Abb. 286)."°*° Der Nimbus des
Poverello wird hier ebenfalls von einem Punzenkontur eingefal3t, auf den ein breites
Band, ein schmaler Streifen und wiederum ein Band, welches nicht ganz die Breite
des ersten erreicht, folgt. Dasselbe System fand bei den Tafelkreuzen des
Franziskusmeisters in der Galleria Nazionale dell’Umbria (1272) und in der
Londoner National Gallery Verwendung,'*®' doch ist es nicht charakteristisch fiir den
Maler, sondern fiir die Region insgesamt, wie die in gleicher Weise strukturierten
Nimben verschiedener umbrischer Werke von anderer Hand belegen. Zu nennen
wiren beispielsweise die drei groBen Tafelbilder von S. Chiara in Assisi, die
Madonna, der Kruzifixus und die inschriftlich auf 1283 datierte Klarentafel."*** Ein
in der Galleria Nazionale dell’Umbria aufbewahrtes Dossale aus Farneto, welches
stilistische Reflexe der Franzlegende in der Oberkirche von S. Francesco in Assisi
zeigt und daher in den 1290er Jahren entstanden sein diirfte, bezeugt schlieBlich, daf3
die umbrischen Maler noch zur Entstehungszeit von Vigorosos Dossale (1291) an
diesem Dekorsystem festgehalten haben. '’

DaB sich ein sienesischer Meister ein typisch umbrisches System gerade fiir
einen Auftrag in Perugia zu eigen machte, wird schwerlich dem Zufall geschuldet
sein. Gleichwohl erhellt aus den diversen in vorliegender Arbeit diskutierten
Beispielen, daB} sich die Dugentomaler bei externen Auftrigen im Regelfalle eben
nicht den lokalen Dekorgewohnheiten anzupassen, sondern die Nimben geméal} der

1384

eigenen Werkstattradition zu ornamentieren pflegten. ™" Nimmt man beide Befunde

1389 711 diesem Werk s. Lunghi 1995, bes. 72-76 und tav. VIII. Zum Dekor des Franziskusmeister s. u.,
Kap. 5.5.

81 Santi 1969, 26ss., Kat. 5, und fig. 5; Bomford et al. 1989, 54-63 mit pl. 43.

82 Tomei 2002, 75s. und 134ss. (Abb.).

1383 Santi 1969, 34s., Kat. 12, und fig. 12a.

138 Als beliebige Beispiele seien nur Giunta Pisanos Kruzifixe fiir Assisi und Bologna, die pisanische
Madonna dei Mantellini in Siena, Coppos Madonnen in Siena und Orvieto oder Cimabues Madonnen
fiir Pisa (heute Louvre) und Bologna genannt. Leider hat sich von Vigoroso kein weiteres gesichertes
oder plausibel zuschreibbares Werk erhalten, so dal3 sich fiir ihn selbst nicht die Probe aufs Exempel
machen 14ft.
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zusammen, so 4Bt sich daraus schlieBen, daB Vigoroso wohl nicht nur fiir Perugia
gearbeitet hat, sondern auch — vielleicht durch eigene Tatigkeit vor Ort — mit der
Praxis der dortigen Malerwerkstiitten vertraut gewesen sein muB."*® Sein Verhiltnis
zu Cimabue erscheint dagegen aus der Perspektive des Nimbendekors weniger eng
als iiblicherweise angenommen. Wenn man bedenkt, wie getreu etwa der Maler des
Kruzifixus von Paterno oder der Meister von Varlungo das Dekorsystem Cimabues
nachgeahmt haben, wird man einer Ausbildung Vigorosos in dessen Werkstatt wenig

Wahrscheinlichkeit zumessen konnen.

4.3.8 Die sienesische Malerei vor Duccio: Ergebnisse

Um die Untersuchungen zur sienesischen Malerei vor Duccio zu beschlieen und
deren Ergebnisse zum bisherigen Stand der Forschung in Beziehung zu setzen,
kehren wir noch einmal resiimierend zu den eingangs erwihnten Hypothesen zuriick,
welche die malerische Produktion jener Zeit insgesamt betreffen.'**® (1) Das in der
dlteren Literatur bis zu Stubblebine favorisierte, ,,guido-zentrische® Modell,
demzufolge Guido da Siena der allein mal3gebliche Meister dieser Generation und
alle anderen Maler in seiner Werkstatt beschiftigt gewesen oder daraus
hervorgegangen seien, hat sich aus der Perspektive des Nimbendekors letztlich nicht
bestdtigt. Zwar kommt dem Dekor von Guidos S.-Domenico-Madonna aufgrund
seiner spezifischen Qualitit eine in der Tat herausragende Stellung zu, doch lassen
sich die Systeme der anderen Maler keineswegs davon ableiten. Eine direkte
Rezeption von Guidos Dekor, die als Abhidngigkeit im Sinne eines Lehrer-Schiiler-
Verhiltnisses zu interpretieren wire, ist in keinem der Fille nachzuweisen. Vielmehr
erhellt aus der Analyse der eigenstindige Charakter der jeweils recht
unterschiedlichen Dekorsysteme, die nicht auf eine einzelne dominierende Werkstatt,
sondern auf eine groBere Zahl unabhingiger, lediglich im allgemein {iiblichen
kollegialen Austausch verbundener Maler individueller Prigung schlieBen lassen. (2)
Dieses Ergebnis vermag auch Maginnis’ Hypothese einer partnerschaftlichen
Kooperation mehrerer Meister in einer gemeinsamen Werkstatt, fiir die es im iibrigen

auch keinerlei dokumentarische Hinweise gibt, zumindest nicht zu stiitzen. Die

%5 DaB Vigoroso méglicherweise stirker in einem umbrischen Kontext zu sehen ist, hat jiingst auch

Freuler 2004, 582, betont.
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wirtschaftliche Organisationsform und Produktionsweise der Werkstitten 148t sich
fiir das Dugento freilich quellenméBig nicht greifen, so da3 man im wesentlichen auf
Anhaltspunkte, die sich aus den Produkten selbst ergeben, angewiesen ist. Aus der in
vorliegender Arbeit eingenommenen Perspektive bleibt in jedem Falle festzuhalten,
daf ein enger, wechselseitiger Austausch von Motiven, Systemen und Techniken des
Nimbendekors, wie er bei einer Zusammenarbeit nach Maginnis’ Modell wohl zu
erwarten gewesen wire, nicht stattgefunden hat. (3) Was Bellosis Identifizierung
dreier Zeitgenossen des Guido da Siena durch Vergleich mit dokumentierten
Biccherna-Tafeln anbelangt, so ist diese m. E. im Falle des Guido di Graziano als
tiberzeugend zu akzeptieren, bei Dietisalvi di Speme dagegen als fraglich zu
bewerten und bei Rinaldo da Siena zuriickzuweisen. Beziiglich der besagten Malern
jeweils zugewiesenen (Euvres haben sich fiir Guido di Graziano und den
Klarissenmeister (alias ,,Rinaldo da Siena*) aus der Dekoranalyse keine
Anhaltspunkte ergeben. Die mit Guido da Siena und ,Dietisalvi di Speme*
verbundenen Werkgruppen sind jedoch nach Ausweis der Nimbenornamentik
wesentlich zu revidieren. Von Guido unterschieden werden miissen nicht nur der S.-
Bernardino-Meister und der Maler der Aretiner Madonna, die bereits in der dlteren
Literatur geldufig waren, sondern auch der hier so genannte Meister der Madonna
Galli-Dunn, dem nach dem Dekorbefund ein umfangreiches, bislang in dieser Form
nicht als zusammengehorig erkanntes (Euvre zuzuweisen ist. (4) Beziige zum
Nimbendekor Cimabues im Sinne von Bellosis ,,contesto cimabuesco senese* lassen
sich bei den Sieneser Malern nur punktuell nachweisen. Das charakteristische
System des Florentiners ist als ganzes nur in den Zwickelfeldern der Kreuznimben
von Guido da Sienas S.-Domenico-Madonna iibernommen worden. Im iibrigen
beschrinken sich Parallelen zu Cimabue allenfalls auf Einzelelemente wie die
Technik der punktierten Linien oder das Motiv der Sternbliite, aus denen allein nicht
auf ein engeres Verhiltnis oder direkte Werkstattkontakte geschlossen werden kann.
Selbst der in seinem Figurenstil ,,cimabueske* Vigoroso da Siena hat sich im Dekor
nicht an Cimabue, sondern an umbrischen Vorbildern orientiert. Insgesamt ist der
Rezeption von Cimabues Dekorsystem in der sienesischen Malerei vor Duccio

demnach eher geringes Gewicht beizumessen.

3% Diesbeziigliche Literaturnachweise s. o., Kap. 4.3.2.
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4.3.9 Der frithe Duccio: Tradition und Variation im Goldgrunddekor

Vor dem Hintergrund der Malereiproduktion der 1260er bis 1280er Jahre ist auch der
Nimbendekor des friihen Duccio zu betrachten, dessen Anfidnge im folgenden
untersucht werden. Uber den Forschungsstand zu Leben und Werk Duccios
informieren ausfithrlich die drei Monographien von Stubblebine, White und
Deuchler sowie der rezente Katalog der Sieneser Ausstellung, so dall sich
Vorbemerkungen allgemeiner Art eriibrigen.'”®’ Von den jiingst von Satkowski
vollstiandig edierten, iibersetzten und kommentierten Duccio-Dokumenten beziehen

1388
0.

sich 29 auf den Zeitraum vor 130 Diese betreffen jedoch groBtenteils das

Alltagsleben Duccios; zahlreich sind vor allem die Geldstrafen, welche iiber den
offenbar chronisch mit dem Gesetz in Konflikt stehenden Maler verhiingt wurden.'**
Das erste urkundlich bezeugte Werk, eine Biccherna-Tafel, datiert von 1278. Fiir
dieselbe Aufgabe ist Duccio in der Folgezeit noch mehrfach von der Kommune
herangezogen wurden, ohne daf} eine dieser Arbeiten auf uns gekommen wire.'*%
Von der erhaltenen Werken sind lediglich zwei fiir Duccio gesichert und fest datiert,
die Rucellai-Madonna (1285) und das bereits dem Trecento entstammende ehemalige
Hochaltarretabel des Sieneser Doms, die sog. Maesta (1308-1 1).139]

Gegenstand der folgenden Erorterungen ist der Nimbendekor der vor ca. 1300
entstandenen Tafelbilder Duccios, wobei anhand der dokumentierten Rucellai-
Madonna insbesondere nach seiner kiinstlerischen Herkunft zu fragen sein wird, bei

deren Bestimmung die Forschung unterschiedliche Akzente gesetzt hat. So wurden

1387 Stubblebine 1979; White 1979; Deuchler 1984; Bagnoli et al. (edd.) 2003a/b. Von den ilteren
Monographien sind insbesondere diejenigen von Weigelt 1911 und Brandi 1951 maBgeblich.

1388 Satkowski 2000, 47-64, Dok. 1.1-29. Cf. jetzt auch die Zusammenstellung der Dok. von Michele
Pellegrini in: Bagnoli et al. (edd.) 2003a, 507-516 (teilweise mit geringfiigig abweichenden
Transkriptionen). Nicht ganz vollstindig sind dagegen die dokumentarischen Anhinge bei
Stubblebine 1979, 191-208, und White 1979, 184-200.

3% Satkowski 2000, 48, Dok. 1.4 (1279); 49, Dok. .5 (1280/81); 49, Dok. 1.6 (1284/85); 55s., Dok.
1.12,1.13 (1289); 60s., Dok. 1.21, 1.24 (1294); 63s., Dok. 1.29 (1295).

%0 Ibid., 48, Dok. 1.2 (1278); 54, Dok. 1.8 (1285); 55, Dok. .11 (1287); 56s., Dok. 1.15, 1.16 (1291);
60, Dok. 1.20 (1294); 63, Dok. 1.28 (1295).

1391 7ur Rucellai-Madonna s. u. Die Schriftquellen zur Maesta (Inschrift, Dok., Chroniken) zuletzt
ausfiihrlich diskutiert bei Eclercy 2004, 24-50 (mit Lit.). — Fiir das Glasfenster des Sieneser Domes
liegen zwei Urkunden vor, die eine Entstehung in den Jahren 1287/88 sichern, jedoch nicht den
Namen des Kiinstlers angeben (Satkowski 2000, 90ss., Dok. 1.60-63). Seit der grundlegenden Arbeit
von Carli 1946 ist die sog. ,,vetrata duccesca* fast einhellig, aber mit prominenten Gegenstimmen
(White 1979, 137-140; Polzer 2004/05, 109s.) Duccio zugeschriecben worden (cf. Luciano
Bellosi/Alessandro Bagnoli in: Bagnoli et al. [edd.] 2003a, 166-183, Kat. 26).
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einerseits, was aufgrund der Herkunft des Kiinstlers nahelag, die Voraussetzungen
fiir Duccios Frithwerk in der lokalen sienesischen Tradition gesucht.1392 Andererseits
kreiste die Diskussion immer wieder um das Verhiltnis des jungen Duccio zu
Cimabue, iiber dessen Bewertung jedoch kein Konsens zu erzielen war."”” Die
radikalste Position nahm dabei Longhi ein, der mit seinem beriihmten Diktum
Duccio als ,,Geschopf* Cimabues in seiner geschichtlichen Bedeutung deklassierte

. . . . 1394
(,,non allievo soltanto, ma quasi creato di Cimabue®). o

Eine kontrire Meinung
vertrat Brandi, der den Gegensatz zwischen beiden Malern fiir uniiberwindbar
hielt."™ In der jingeren Forschung haben vor allem Stubblebine und Bellosi die
Beziehung zwischen Cimabue und Duccio als wechselseitigen Austausch unter
Gleichen beschrieben.””® Das Augenmerk wird bei der Analyse des Nimbendekors
also ebenso auf mogliche Beziige zu den Systemen der Sieneser Maler der
Vorgingergeneration wie zu demjenigen Cimabues zu richten sein.

Die aus der Florentiner Dominikanerkirche S. Maria Novella in die
Sammlung der Uffizien gelangte Rucellai-Madonna ist bis ins frithe 20. Jahrhundert
Gegenstand einer aus heutiger Sicht etwas befremdlichen Zuschreibungsdebatte
gewesen (Abb. 287). Ausgelost wurde diese durch die cinquecenteske
Kunsthistoriographie florentinischer Observanz mit Vasari als prominentester
Stimme, welche die Tafel mit dem Namen Cimabues in Verbindung brachte.'*”’
Obwohl Fineschi bereits 1790 einen mit Duccio geschlossenen Vertrag aus dem
Jahre 1285 (s. u.) publiziert hatte, folgte die Forschung zum grofiten Teil dem ebenso

wirkmichtigen wie fiir das Dugento unzuverldssigen Urteil des Aretiners, bis

Wickhoff (1889) auf die stilistische Verwandtschaft zwischen der Rucellai-Madonna

1392 Beispielsweise erorterte  White 1979, 25-32, in dem der Rucellai-Madonna unmittelbar
voraufgehenden Abschnitt seiner Duccio-Monographie die Werke Guidos und des S.-Bernardino-
Meisters als Voraussetzungen fiir Duccios Erneuerung des sienesischen Madonnenbildes. Freuler
vermutete dagegen in Rinaldo da Siena den Lehrer Duccios (Gaudenz Freuler in: Fehlmann/Freuler
2001, 51; id. 2004, 580).

3% Die Literatur zu diesem Thema ist Legion. Die im folgenden genannten, forschungsgeschichtlich
bedeutsamen Beitrige stehen exemplarisch fiir die jeweiligen Positionen. Einen ausfiihrlichen
Forschungsiiberblick zu dieser Problematik gab Bologna 2004, 33-51.

39 T onghi 1948, 37. In dieselbe Richtung zielten u. a. die Arbeiten von Volpe 1954 und Bologna
1960.

1395 Brandi 1951, 17 (,,il divario stilistico fra Cimabue e Duccio, & incolmabile®); cf. auch ibid., 124s.,
Anm. 7.

13% Stubblebine 1979, X (,,the play of influences that inevitably flowed back and forth between the
two painters®); Bellosi 1998, 130 (,,un dialogo appassionato e aperto tra due grandi individui nati per
essere pittori®).
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L N . 1398
und der von Duccio signierten Maesta des Sieneser Domes aufmerksam machte. ’

In der Folgezeit wurden beide Positionen zu vereinen suchende KompromifSmodelle
vorgelegt. So erfand Suida einen von Cimabue und Duccio gleichermalien
beeinfluBBten und doch von diesen verschiedenen ,,Meister der Madonna Ruccellai

1399 1o-
Bis heute

[sic]“, wahrend Sirén eine Gemeinschaftsarbeit beider Maler annahm.
einhellig durchgesetzt hat sich jedoch die Auffassung Weigelts, der in mehreren
ausfiihrlichen Untersuchungen die Rucellai-Madonna als alleiniges Werk Duccios
verteidigte.'**

Das entscheidende Argument fiir die Autorschaft des Sieneser Meisters liefert
der eingangs bereits genannte Vertrag, der am 15. April 1285 zwischen Duccio und
den Vertretern der zu S. Maria Novella gehorigen Laudesi-Bruderschaft geschlossen
wurde (Charta chome la Compagnia diede a dipingere la tavola grande dela Vergine

. . . 1401
Maria a Duccio da Siena).

Darin verpflichtete sich Duccio, die ihm von der
Bruderschaft ilibergebene Tafel mit der Jungfrau Maria und dem Kinde sowie
weiteren Figuren nach Gutdiinken der Auftraggeber zu bemalen, sie zu vergolden
und zu verzieren: Duccius [...] promisit et convenit [...] dictam tabulam pingere et
ornare de figura beate Marie Virginis et eius omnipotentis Filii et aliarum
figurarum, ad voluntatem et piacimentum dictorum locatorum; et deaurare et omnia

1402 1 - .
Bei dem zitierten

et singula facere, que ad pulcritudinem dicte tabule spectabunt.
Passus handelt es sich um den m. W. einzigen Beleg innerhalb des aus dem
toskanischen Dugento iiberkommenen dokumentarischen Materials, der explizit
Vergoldung und Dekor eines Tafelbildes als Aufgaben des Malers festschreibt.'**?
Fiir die heute allgemein akzeptierte Identifizierung der bis 1937 in S. Maria Novella
befindlichen Madonnentafel'*®* mit jener im Vertrag von 1285 genannten tabula

mangna, welche von der durch die Florentiner Dominikaner betreuten Laudesi-

1397 Dazu mit Einzelnachweisen Maginnis 1994, 147-150.

"% Fineschi 1790, XLIs., 118; Wickhoff 1889, 277s.

1% Suida 1905, 28ss. und passim; Sirén 1922, 308ss.

1490 Weigelt 1911, 123-158; id. 1913; id. 1929; id. 1930a. — Zur Forschungsgeschichte im Detail s.
Marcucci 1958, 63-68; Santi 1990, 11ss.; Giovanna Ragionieri in: Bagnoli et al. (edd.) 2003b, 152-
157.

101 Satkowski 2000, 49-53, Dok. 7. Zur Geschichte der Bruderschaft und der von ihr in Auftrag
gegebenen Tafel ausfiihrlich Hueck 1990.

192 7u den in unserem Zusammenhange nicht relevanten juristischen Bestimmungen des Vertrags im
einzelnen s. White 1979, 34ss., und Maginnis 1994, 155s.

1403 7u diesem Aspekt s. die Einleitung und Kap. 3.3.

1404 7ur Provenienz s. Marcucci 1958, 63-68.
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Bruderschaft bei Duccio in Auftrag gegeben worden war, spricht zuvorderst ein
wichtiges ikonographisches Detail, auf das Weigelt hingewiesen hat. In den
Medaillons der unteren Rahmenleiste sind die fiir den Predigerorden bedeutsamen
Heiligen dargestellt, darunter auch Petrus Martyr, der Griinder ebendieser

Bruderschaft.'*%

Zudem entspricht das erhaltene Werk auch der giingigen Typologie
von Bruderschaftstafeln.'**® Das Datum 1285 paBt bestens zum Stilbefund und der
auBergewohnliche Reichtum des Goldgrunddekors zur ausdriicklichen Erwédhnung
von Vergoldung und Zierat im Vertragstext."*"” SchlieBlich gibt es fiir die Existenz
einer zweiten grolformatigen Madonnentafel von anderer Hand in S. Maria Novella
oder eine Zerstorung von Duccios Bild, wie sie notwendigerweise vorauszusetzen
wiren, ndhme man an, dokumentiertes und erhaltenes Werk seien nicht identisch, in
den Quellen keinerlei Hinweise. Alle hier nur knapp skizzierten Indizien
zusammengenommen, erscheint also die von der gesamten neueren Forschung
vertretene Gleichsetzung der Rucellai-Madonna mit der 1285 bei Duccio in Auftrag
gegebenen Tafel in der Tat gerechtfertigt.

Duccios erstes gesichertes Werk ist Gegenstand zahlreicher Untersuchungen
gewesen,mo8 bei denen bisweilen am Rande auch der iiberaus reiche Dekor von
Nimben und Hintergrund thematisiert wurde: Weigelt wies auf die Nimben des
oberen und des unteren linken sowie des mittleren rechten Engels hin, die den
Dekorgewohnheiten Guidos entsprichen und auf einen in dessen Kreis ausgebildeten
Mitarbeiter Duccios schlieBen lieBen.*” Stubblebine griff diese Theorie auf und
identifizierte jenen Mitarbeiter mit dem sog. Badia-a-Isola-Meister, einem Maler aus

1410

dem Umfeld Duccios. Jiingst machte Skaug darauf aufmerksam, dafl der Dekor

der Rucellai-Madonna insgesamt die Kombination von Freihandritzung und kleinen

1411

Punzen bei Guido und seinen Zeitgenossen reflektiere.”™ " Insbesondere sind jedoch

195 Weigelt 1930a, 109; Stubblebine 1973, 15s.; id. 1979, 22; White 1979, 36s.; Hueck 1990, 33;
Polzer 2004/05, 93.

149 Typologische Einordnung bei Belting 1990, 433-446, bes. 441-444.

1407 White 1979, 34ss., hat auBerdem durch komplizierte Berechnungen zu zeigen versucht, dal auch
der vereinbarte Preis von 150 Liren einer Tafel von der Grofle der Rucellai-Madonna entspricht.

1408 Genannt sei hier nur eine Auswahl der wichtigsten Beitridge: Weigelt 1911, 123-158; Sirén 1922,
301-310; Weigelt 1929; id. 1930a; Stubblebine 1979, 21-27; White 1979, 32-45; Deuchler 1984, 32-
39; Maginnis 1994; Polzer 2004/05. — Zu Zustand und Restaurierung der Tafel s. Del Serra 1990.

1409 Weigelt 1930a, 113s.

1419 Stubblebine 1973, 19 mit Anm. 18; id. 1979, 24.

11 Skaug 2005, 23. — Ahnlich Polzer 2004/05, 106 (zum Rankenwerk in den Engelsnimben, ,,0f the
kind widely used earlier in Sienese panel painting*).
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in der Forschung wiederholt Beziige zur Ornamentik Cimabues hervorgehoben
worden. So leiteten Sirén und, ihm folgend, Stubblebine, Maginnis und Polzer den
Hintergrunddekor der Rucellai-Madonna von Cimabues Madonnentafeln ab.'*'* Die
lineare Punktierung im Nimbus des rechten unteren Engels bezeichnete Weigelt als
typisch florentinische Technik, fiir die er deshalb einen florentinischen Mitarbeiter

1413

Duccios verantwortlich machte. Diese These samt SchluBfolgerung wurde von

Maginnis iibernommen, und auch Carli, Frinta und Polzer brachten die punktierten

Linien mit Cimabues Dekor in Verbindung.'*"*

Zuriickgewiesen wurde Weigelts
Ansatz von Skaug, der dessen strikte Zuordnung des geritzten Dekors zur
sienesischen und des punktierten zur florentinischen Malerei mit Verweis auf die
Kombination beider Techniken sowohl in der Rucellai-Madonna als auch bei
Cimabues Madonnen kritisierte.'*"> Insgesamt hat die Forschung zum Dekor der
Rucellai-Madonna also seit Sirén und Weigelt, wie bereits von Skaug beklagt,1416
wenig Fortschritte erzielt, und dies vor allem deshalb, weil bislang der
entwicklungsgeschichtliche Kontext, d. h. die Ornamentik der sienesischen Maler der
Generation Guidos einerseits und Cimabues andererseits, nicht genauer untersucht

worden ist.

In ebenjenem Zusammenhang, der in vorliegender Arbeit rekonstruiert wurde, haben
wir nun Duccios Tafel zu betrachten, beginnend mit dem Dekor des Hintergrundes
(Abb. 288, 289). Dieser basiert auf einem komplex strukturierten Quadratraster aus
doppelten, punktierten Linien, die jeweils an den Kreuzungspunkten des Rasters in
einem stumpfen Winkel umknicken, so daB3 sich dort eine rautenformige Fliche
bildet, in die wiederum eine kleinere, ebenfalls punktierte Raute mit vier Spiralen
gesetzt ist. Die Mitte der Verbindungsstiicke zwischen den Rauten wird durch eine

Verbreiterung in Form eines doppelten, in die Quadrate einschneidenden Kreises

412 Sirén 1922, 307; Stubblebine 1973, 18; id. 1979, 25; Maginnis 1994, 156 mit Anm. 22; Polzer
2004/05, 106s.

413 Weigelt 1930a, 113s.; ebenso id. 1930b, 5. Der von Skaug 1994, I, 74, Anm. 13, geiuBerte
Vorwurf, Weigelt wiirde einmal den mittleren und einmal den unteren rechten Engelnimbus als
florentinisch bezeichnen, trifft nicht zu.

1414 Maginnis 1994, 156 mit Anm. 22; Carli 1981, 29; Frinta 1986, 70; Polzer 1999b, 168. — Dagegen
grenzte Venturi 1901-40, V (1907), 68, die ,,ornamenti a graffitto* in der Rucellai-Madonna von den
punktierten Linien Cimabues ab.

1415 Skaug 1994, I, 74 mit Anm. 13.

Y18 1hid. 1, 37, Anm. 119.
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markiert. Die solchermaflen an den Ecken und den Seitenmitten beschnittenen
Einzelquadrate weisen eine die punktierten Umrisse genau wiederholende, jedoch
geritzte Binnenrahmung auf. In die Mitte der Quadrate hat der Maler eine doppelt
geritzte Raute mit eingeschriebener Bliite auf kreuzschraffiertem Grund plaziert; von
den Seiten der Raute geht je ein geritztes, mehrfingriges Blatt aus, welches die
verbleibende Restflédche fiillt.

Wie oben dargestellt, sind quadrierte Hintergriinde in der dugentesken
Malerei sonst nur bei Cimabues groBformatigen Madonnen in Paris, Florenz und
Bologna sowie bei der davon abhingigen Madonna des Magdalenenmeisters in

. 1417
Rovezzano nachweisbar.

Indes gehorte diese Dekorform weder zum Repertoire
der Sieneser Maler der voraufgehenden Generation, noch hat Duccio selbst sie in
seinen spateren Werken jemals wieder verwendet. Der Typus des Hintergrunddekors
riickt die Rucellai-Madonna in die Nidhe der Werke Cimabues, doch verlohnt auch
ein Detailvergleich, etwa mit dessen Uffizien-Madonna (Abb. 172).
Ubereinstimmende Merkmale sind das Quadratnetz aus punktierten Doppellinien, die
Hervorhebung der Kreuzungspunkte und der Binnendekor der Einzelquadrate. Im
Detail ist bei der Rucellai-Madonna gleichwohl alles anders und alles komplexer,
schon 1im Motivischen: an den Kreuzungspunkten grole Rauten mit
Binnenzeichnung statt Kreisen, in den Verbindungsstiicken Erweiterungen, in den
Quadraten vegetabiler statt geometrischem Dekor. Uberhaupt belebt die
Einbeziehung von Bliiten und Blittern das strenge, abstrakte Linienraster.'*'® Auch
die technische Vielfalt ist groBer: Punktierung wird mit Ritzung kombiniert,"*"
linearer mit flichigem Dekor, glatter mit kreuzschraffiertem Grund. Schlielich
weicht sogar die Umsetzung der Techniken ab, insofern als Duccio beispielsweise
bei den punktierten Linien die Punktpunzen wesentlich enger und kompakter
aneinanderreihte als Cimabue. Ein bislang unerwidhntes Element des
Hintergrunddekors der Rucellai-Madonna, die umlaufende Rahmenborte (Abb. 290),

hat Cimabue fiir seine gro3formatigen Madonnen nicht verwendet, wohl aber fiir die

kleinen Téfelchen der Frick-GeiBlelung und der Londoner Madonna (Abb. 189, 190).

17 Dazu ausfiihrlich s. 0., Kap. 4.2.4.

118 S bereits Maginnis 1994, 154.

1419 Bej Cimabue fungieren die Ritzlinien lediglich als Vorzeichnung fiir die Punktierung, jedoch nicht
als Gestaltungselement. Zum Dekor Cimabues, auch fiir die folgenden Vergleiche, s. o., Kap. 4.2.4.



347

Beidseitig eingefalit wird die Borte von sechsblittrigen Bliiten- zwischen
Punktpunzen (Abb. 351)."%° In dem mittleren Band alternieren aus punktierten
Doppellinien gebildete, liegende Vierpdsse, denen ebensolche stehende Vierpésse
eingeschrieben sind, mit flichigem Blattwerk in Ritztechnik auf kreuzschraffiertem
Grund.

Zieht man eine Bilanz der Beobachtungen, so besteht zunéichst zwischen dem
Hintergrunddekor der Rucellai-Madonna und demjenigen der Madonnen Cimabues
ein evidenter Zusammenhang struktureller Art. Da der Dekortypus an sich bei
anderen Malern nicht gebrduchlich war, ist in der Tat ein Abhéngigkeitsverhiltnis
anzunehmen. Dabei deutet der Umstand, dal Cimabue den Typus im Gegensatz zu
Duccio bei allen groBformatigen Madonnentafeln verwendet hat und dafl Duccios
Dekor gewissermallen eine in der Komplexitit deutlich gesteigerte Variante
desselben Systems darstellt, darauf hin, daB die ,Erfindung” auf Cimabue
zuriickgehen diirfte und Duccio wohl dessen Anregung aufgenommen hat. Genauso
ernst muf man gleichwohl die signifikanten Unterschiede in der Gestalt der
Einzelbestandteile des Hintergrunddekors nehmen, aus denen zweierlei ex negativo
erhellt: (1) Wegen der lediglich strukturellen Verwandtschaft kann nicht ohne
weiteres von einer werkstattméBigen Vertrautheit Duccios mit dem Dekor Cimabues,
sondern nur von einer — auch auf andere Weise vermittelbaren — Kenntnis des Typus
ausgegangen werden. (2) Aus demselben Grunde sollte man der Verlockung
widerstehen, aus der Abhédngigkeit Riickschliisse auf das heftig umstrittene Problem
der relativen Chronologie der Tafeln Cimabues und Duccios zu ziehen,'**! da sich
besagte Abhéngigkeit eben nicht auf ein bestimmtes Werk des Florentiners, sondern
auf das System an sich bezieht.

Die Engelsnimben in der Rucellai-Madonna sind, anders als dies bei
Cimabues Madonnen in Paris und Florenz zu beobachten war, auf ganz

unterschiedliche Weise dekoriert, ohne da3 dabei ein iibergeordnetes, die Vielfalt

1420 Die Bliitenpunze ist erfafit bei Frinta 1998, no. La63c (Durchmesser: 6,5 mm), und Skaug 1994,
fig. 95E4.

421 S0 wurde beispielsweise von Teilen der Forschung angenommen, Cimabues Louvre-Madonna sei
das Vorbild fiir Duccios Rucellai-Madonna (1285) gewesen (Volpe 1964, 74; Bellosi 1986, 135s.; id.
1998, 115), wihrend die andere Fraktion die umgekehrte Entstehungsreihenfolge vermutete (Aubert
1907, 107 und 140s.; Sirén 1922, 308ss.; Weigelt 1929, 19; Nicholson 1932, 28s.; White 1966, 156;
Gardner 1982, 217ss.; Maginnis 1994, 158s.; Angelo Tartuferi, s. v. ,,Cimabue®, in: Saur AKL
1995ss., 19 [1998], 220-224, hier 222).
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strukturierendes Prinzip erkennbar wiirde (Abb. 291). Allen gemeinsam ist aber ein
besonders aufwendig gestalteter Kontur, der iiber ein Drittel der Gesamtbreite
einnimmt und aus einem schmalen duferen Band mit Punzen sowie einem breiten
inneren Band mit Freihanddekor besteht. Solche Doppelkonture kommen in der
sienesischen Malerei vor Duccio nicht vor. Den nichsten Vergleichspunkt bietet der
Nimbus der Gottesmutter in Cimabues Louvre-Madonna, der ebenfalls ein breites
inneres Konturband aufweist (Abb. 158, 159). Dabei ist der Zusammenhang
wiederum ein struktureller, der sich jedoch nicht aufs Detail erstreckt. Betrachten wir
zunichst den nach Weigelts Theorie florentinischen bzw. cimabuesken Nimbus des
rechten unteren Engels (Abb. 292), so besteht hier der &uflere Kontur aus
fiinfblittrigen Bliitenpunzen (Abb. 346),'*** der innere aus einem Rapport geritzter
Herzblitter auf kreuzschraffiertem Grund. Begrenzt wird das breitere Band zum
duBeren Kontur hin durch eine einfache Reihe, zum Feld hin durch zu Dreiergruppen
kombinierte Punktpunzen. Das aufgrund des breiten Konturs verhéltnisméfBig schmal
ausfallende Feld ist mit einer fein punktierten linearen Wellenranke dekoriert, welche
in ganz &dhnlicher Weise, wie oben fiir den Meister der Madonna Galli-Dunn
beschrieben, jeweils kurz vor den Hoch- und Tiefpunkten Verspringt.1423 An den
Versprungstellen setzen groBe Spiralen mit zahlreichen kleinen, sich mehrfach
spiralig einrollenden Ausldufern an. Da Punzen oder groBere punktierte Motive wie
Sternbliiten o. 4. fehlen, bilden die dicht verteilten kleinen Spiralen die einzigen
Akzente innerhalb des Rankenwerks.

Beim Vergleich mit Cimabues Dekorsystem, in dem freilich auch punktierte
Spiralranken vorkommen, fallen gewichtige Unterschiede ins Auge, hat doch
Cimabue nie sinusformig angelegte Wellenranken, sondern stets flachenfiillendes,
irregulédres, d. h. nicht in eine groBere Struktur eingebundenes, Rankenwerk, und

1424
\Y

dieses immer in Kombination mit Sternbliiten als Hauptmotiven, verwendet. on

einer Rezeption seines in allen Werken weitgehend konstanten und von einigen

1422 Frinta 1998, no. Ka32 (Durchmesser: 4 mm); Skaug 1994, fig. 95E3.

1423 7um Dekor des Meisters der Madonna Galli-Dunn s. 0., Kap. 4.3.4. — Da Rankenwerk zu den
hiufigsten Motiven des dugentesken Nimbendekors gehort, spricht wenig fiir die Vermutung von
Giusti 1984, 76, derzufolge dieser Nimbus von den Ranken, mit denen die Vierpalrahmungen der
Kreuzarmenden eines englischen Kruzifixus in S. Maria Novella verziert sind, beeinfluf3t sein soll. Zu
diesem in die 1270er Jahre datierten Importstiick zuletzt Annamaria Giusti in: Tartuferi/Scalini (edd.)
2004, 150s., Kat. 41 (mit Abb.).
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Schiilern getreu nachgeahmten Systems im Nimbus des rechten unteren Engels der
Rucellai-Madonna oder gar einem florentinischen Mitarbeiter Duccios, wie ihn
Weigelt und Maginnis konjiziert haben, kann also keine Rede sein. Vielmehr sind fiir
alle Einzelmerkmale des Dekors die Voraussetzungen in der sienesischen Malerei
der Vorgingergeneration nachweisbar: Lineare punktierte Wellenranken mit
spiraligen Auslidufern, allerdings in Verbindung mit Bliiten, finden sich in den
Nimben der Madonnen in Arezzo und Montaione (Abb. 264, 277).1425 Das
spezifische Bauprinzip der verspringenden Ranke mit groen Spiralen und kleinen
Ausldufern hat, wie oben bemerkt, enge Parallelen beim Meister der Madonna Galli-
Dunn, der iiberdies auch das von Duccio fiir das innere Konturband gebrauchte
System der flichigen Herzblitter auf kreuzschraffiertem Grund entwickelte. AuBere
Konture aus Bliitenpunzen sowie zu Dreiergruppen arrangierte Punktpunzen sind
weit verbreitet, aber ebenfalls im Werk des besagten Meisters geldufig. Insgesamt
besteht demnach ein wesentlich engerer Zusammenhang mit der lokalen sienesischen
Tradition als mit dem nur oberflidchlich vergleichbaren Dekorsystem Cimabues.

Von dhnlicher Struktur ist der Nimbus des linken oberen Engels, der von
Weigelt einem im Umkreis des Guido da Siena ausgebildeten Mitarbeiter Duccios
zugewiesen worden war (Abb. 293). Den dufleren Kontur bildet ein Zackenband aus
eng aneinandergereihten, dreieckigen Punzen (Abb. 324);'*?® der innere ist in radiale
Abschnitte unterteilt, die jeweils mit einer stilisierten Blume aus punktierten Spiralen
gefiillt sind. Im Feld befindet sich wiederum eine lineare Wellenranke mit
Verspriingen im Bereich der Hoch- und Tiefpunkte, groen Spiralen und vielen
kleinen spiralformigen Ausldufern. Die Verwandtschaft zum Dekor des Meisters der
Madonna Galli-Dunn ist sogar noch ausgeprigter als beim Nimbus des rechten
unteren Engels, da die Ranke wie bei der Madonna Galli-Dunn und der Accademia-
Madonna in Ritztechnik ausgefiihrt und mit Punktpunzen in den Zentren der Spiralen
akzentuiert wurde (Abb. 232, 236). Bei den kleinen Auslédufern sind die Punktpunzen
zu Dreiergruppen, bei den Spiralen zu groeren bliitenartigen Gebilden kombiniert.

Mit Ausnahme des die Ranke {iiberschneidenden groB3en Ausldufers iibernahm

1424 Cf. auch Skaug 1994, 1, 74, Anm. 13 (,,the stippled patterns in Duccio’s work have no similarity
whatsoever to those of Cimabue®).

1238 0., Kap. 4.3.5 und 4.3.6.

142 Erinta 1998, no. Abl (GréBe: 2,5 x 3,5 mm); Skaug 1994, fig. 95E1.
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Duccio hier alle wesentlichen Charakteristika vom Dekorsystem des Meisters der
Madonna Galli-Dunn, welches nirgendwo sonst eine so direkte Nachfolge gefunden
hat wie im Nimbenfeld des linken oberen Engels der Rucellai-Madonna.

Eine motivisch deutlich abgewandelte Variante dieses Systems begegnet im
Nimbus des mittleren rechten Engels (Abb. 294), dessen &@uBleren Kontur aus

1427 . )
Das innere Konturband verzieren

fiinfblattrigen Bliitenpunzen besteht (Abb. 346).
punktierte pseudokufische Buchstaben, wie es auch bei Cimabues Louvre-Madonna
der Fall ist. Ob Duccio von dieser Tafel Kenntnis hatte und sich davon anregen lief3,
bleibt gleichwohl ungewil3, da orientalisierende Schriftbdnder auch in der Malerei als
Schmuckform eingesetzt wurden, sogar in der Rucellai-Madonna selbst fiir die
Zierborte des Thronbehanges und fiir die Sdume diverser Gewinder.'*”® Im
Nimbenfeld variierte der Maler das vom Meister der Madonna Galli-Dunn
tibernommene System dergestalt, dafl er die Wellenranke als Grundstruktur aufgab
und durch einen Rapport von je zweil grolen achsensymmetrischen Spiralen, die
zusammen eine Herzform bilden, ersetzte. Was vom urspriinglichen Konzept bleibt,
sind die groen Spiralen mit kleinen Ausldufern, deren Zentren wiederum Bliiten
bzw. Dreiergruppen aus Punktpunzen einnehmen.

Die iibrigen drei Engelsnimben zeichnen sich wie die Rahmenborte durch
flachigen Ritzdekor auf kreuzschraffiertem Grund aus, den offenbar der Meister der
Madonna Galli-Dunn entwickelt hat."*** Beim rechten oberen Engel besteht der
duBere Kontur aus fiinfblittrigen Bliitenpunzen,'*° der innere aus punktierten Rauten
mit Binnengliederung (Abb. 295). Fiir das Nimbenfeld ist oben bereits die
Verwandtschaft mit dem Dekor der S. Gimignaneser Madonna des Meisters der
Madonna Galli-Dunn aufgezeigt worden (Abb. 256-258)."**! Sie stimmen iiberein in
der anderswo nicht nachweisbaren Unterteilung in radiale, von breiten, glatt

belassenen Streifen mit runden Einbuchtungen gerahmte Abschnitte (,,Puzzleteile®),

1427 Diese sind identisch mit den beim rechten unteren Engel verwendeten (Frinta 1998, no. Ka32; s.
0.).

1428 Auf die motivischen Beziige zwischen gemalter Ornamentik und Goldgrunddekor in der Rucellai-
Madonna hat auch Maginnis 1994, 154, aufmerksam gemacht. — Zur Verbreitung von
pseudokufischen Buchstaben in der Malerei um 1300 s. o., Kap. 4.2.6.

14299 o, Kap. 4.3.4. Sandberg-Vavala 1953, 64s., verwies fiir die Herkunft der Kreuzschraffur im
Werk Duccios ebenfalls auf das Dossale no. 6 und zudem auch auf Cimabues Madonnen in Florenz
und Bologna, die aber, wie oben gezeigt, durchaus nicht vor der Rucellai-Madonna entstanden sein
miissen und deren Dekor innerhalb von Cimabues Werk eine Sonderform darstellt.

1439 Brinta 1998, no. Ka32; s. o.
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denen jeweils flachige Herzblitter auf kreuzschraffiertem Grund eingeschrieben sind.
Duccio kombinierte derer zwei, in Form einer Acht miteinander verschlungen. Damit
gibt der Dekorbefund beim rechten oberen Engel einen weiteren eindeutigen Hinweis
auf eine Verbindung Duccios mit dem Meister der Madonna Galli-Dunn.

Der Nimbus des mittleren linken Engels weist einen duBleren Kontur aus

fiinfbléttrigen Bll'itenpunzen1432

und einen inneren aus kleinen, flachen Bogen mit
Dreiergruppen von Punktpunzen auf, die als Gesamtmotiv an Kriechblumen erinnern
(Abb. 296). Im Feld befinden sich miteinander verknotete, flachige Herzblitter auf
kreuzschraffiertem Grund, wie sie ebenfalls bereits der Meister der Madonna Galli-

1433 Bekanntlich

Dunn insbesondere im Dossale no. 6 verwendet hat (Abb. 244).
sollte dieses Dekorsystem zu einem der beliebtesten in der sienesischen Malerei des
ersten Trecentoviertels avancieren. So ist es z. B. bei Duccio selbst in einem der
Engelsnimben der Maesta (1308-11) und bei Pietro Lorenzetti im Aretiner Retabel
(1320) nachweisbar.'***

Zur selben Gruppe gehort auch der Nimbus des linken unteren Engels der
Rucellai-Madonna (Abb. 297), der von Weigelt merkwiirdigerweise den beiden mit
linearen Ranken dekorierten Nimben des linken oberen und des mittleren rechten

1435 N 1436 1. N
Kreuzféormige Punzen bilden den &duBeren,

Engels zugeordnet worden war.
durch eine Ranke verbundene dreiteilige Blitter auf kreuzschraffiertem Grund den
inneren Kontur. Das Feld verziert ein ebenfalls auf kreuzschraffierten Grund
gesetzter Rapport von Dreipédssen, denen jeweils drei Bliiten eingeschrieben sind.
GroBere, zur Hilfte iiberschnittene Bliiten mit gefingerten Blittern fiillen die zum
Kontur hin verbleibenden Restflichen. Abgesehen von der motivischen Abwandlung
gegeniiber den beiden zuvor beschriebenen Nimben, 146t sich hier eine weitere
technische Variation und Finesse beobachten. Die Ritztechnik mit flichigen, glatt
belassenen Motiven auf kreuzschraffiertem Grund wird ndmlich bereichert durch die

Punktierung der UmriB3- und Binnenlinien der Dreipédsse und der eingeschriebenen

Bliiten, welche auf diese Weise als Hauptmotive gegeniiber den sekundiren, zur

1S 0., Kap. 4.3.4.

1432 Brinta 1998, no. Ka32; s. o.

1433 Hinweis auf die Parallele auch bei Polzer 1999b, 171.

'3 Dazu im einzelnen ibid., 171s. mit fig. 22, 23, 26-29.

1435 Kritik an Weigelts Zuordnung bereits bei Skaug 1994, I, 74, Anm. 13.
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Hilfte tiberschnittenen Bliiten mit ihren blof geritzten Umrissen hervorgehoben
werden.

Fiir die Nimben der eigentlichen Hauptfiguren, der Madonna und des Kindes,
hat der Maler ein besonders reiches Instrumentarium an unterschiedlichen und
mannigfach miteinander kombinierten Techniken, Systemen und Motiven

aufgeboten. 1437

Da diese jedoch im Grundsatz fast alle bereits in den Engelsnimben
vorkommen, und zwar in weniger ausgepragter Verschrinkung und daher analytisch
besser greifbar, ergeben sich daraus kaum neue Aspekte fiir die Einordnung des
Dekors der Rucellai-Madonna, weshalb sich die nachfolgende Beschreibung auf die
wesentlichen Punkte beschrinkt.'**® Der Nimbus des Jesusknaben (Abb. 300, 301)
wird eingefal3t durch einen dulleren Kontur aus sechsblittrigen Bliitenpunzen (Abb.
351)'** und einen inneren, der sich auf die Zwickelfelder beschrinkt und aus
kleinen, zweistufig auf- und absteigenden ,,Treppen* in Kreuzschraffur auf blankem
Grund besteht. Dieses im Dugento als gemaltes Ornament sehr weit verbreitete
Motiv'**® hat Duccio hier erstmals fiir einen Nimbus in Ritztechnik umgesetzt. Fiir
die Zwickelfelder wihlte er eine komplexe Variante des durch flichiges Blattwerk
auf kreuzschraffiertem Grund gekennzeichneten Systems, bei dem sich in diesem
Falle zwei gegeneinander versetzte Ranken aus fast halbkreisférmigen Bogen, aus
denen mehrfingrige Blitter erwachsen, liberlagern. Duccios subtiles Gefiihl fiir
hierarchische Differenzierung offenbart sich dabei anschaulich in dem Umstand, daf3
die Blitter der ,,oberen®, d. h. die andere iiberschneidenden, Ranke grofler und in der
Struktur aufwendiger gebildet sind."**' Die Kreuzarme werden durch zwei versetzte
Reihen von Dreieckspunzen, wie sie auch im Nimbenkontur des linken oberen

Engels begegnen, deutlich markiert.'***

Ihre Mitte nimmt eine grole Raute ein, deren
Ecken in Dreipdsse miinden. Diese dient aber nur gleichsam als ,,Fassung* fiir eine

kleinere, in roter Farbe aufgemalte Raute, die ebenso wie die vier blauen Punkte

1% bid., fig. 95E2. Bei Frinta 1998 nicht erfaBt. Von den vier in der Rucellai-Madonna verwendeten

Punzen (Skaug 1994, fig. 95E1-4) ist keine in spdteren Werken Duccios nachweisbar.

7 In keiner Weise gerechtfertigt ist dagegen, wie die folgenden Ausfiihrungen zeigen, die harsche
Kritik von Weigelt 1930a, 114, am Nimbus des Kindes (,,It is carelessly executed and there is little
originality in the ornamentation.*).

% Einzelne Bestandteile der beiden Nimben sind bereits im Vergleich mit der Castelfiorentino-
Madonna ausfiihrlicher beschrieben worden (s. o., Kap. 1).

1439 Diese sind identisch mit den fiir die Rahmenborte verwendeten (Frinta 1998, no. La63c; s. 0.).

1440 Diverse Bsp. zusammengestellt bei Pasut 2003, no. 231-259.

1441 7um Prinzip der hierarchischen Differenzierung bei Duccio s. o., Kap. 1.
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Edelstein- oder Emailapplikationen imitiert. Alle fiinf Elemente zusammen ergeben
die Figur eines Quincunx. Die verbleibende Restfldche ist dicht ausgefiillt mit linear
punktierten Quadraten und Rauten, von deren Eckpunkten jeweils kleine Spiralen
ausgehen.'**

Die auf die sienesische Malerei der 1260er und 1270er Jahre beschrinkte
Praxis, die Kreuzarme mit einem plastischen cabochon zu verzieren, war ja bereits
vom Meister der Madonna Galli-Dunn in seiner spiten S. Gimignaneser Madonna
aufgegeben worden und findet sich beim Klarissenmeister ebenfalls nicht mehr.'**
Gemalte Rauten und Punkte mit ,,Fassungen aus punktierten Linien, welche deren
Umrisse wiederholen, pflegte aber auch Cimabue fiir die Kreuznimben zu
verwenden, etwa beim Kruzifixus von S. Croce in Florenz (Abb. 154). Abgesehen
vom nicht gesicherten chronologischen Verhiltnis der beiden Werke, erscheint es
gleichwohl ungewif3, ob Duccio diese Form der Preziosenimitation bei Cimabue
kennengelernt hat, da die an sich bemerkenswerte Parallele dhnlich wie im Falle der
quadrierten Hintergriinde (s. 0.) nur eine grundsitzliche ist. Hingegen unterscheidet
sich die Anwendung des Dekorelements dergestalt, dal3 Cimabue Rauten und Punkte
nie in Form eines Quincunx, sondern immer in drei Reihen (mit den Rauten in der
Mitte und den Punkten auflen) anordnete und in den Kreuzarmen auch keine
Spiralranken einsetzte. Von einer Ubernahme des cimabuesken Systems des
Kreuzarmdekors durch Duccio kann man also keineswegs sprechen. Hervorzuheben
ist jedenfalls noch einmal, dal das lineare Rankenwerk in den Kreuzarmen und der
flichige Blattdekor auf kreuzschraffiertem Grund in den Zwickelfeldern ebenjene
beiden Techniken in ein und demselben Nimbus kombiniert repriasentieren, welche in
den Feldern der Engelsnimben jeweils einzeln vorkommen wund deren
Voraussetzungen in der sienesischen Malerei der Vorgingergeneration oben
aufgezeigt worden sind.

Der Madonnennimbus selbst weist wiederum einen doppelten Kontur auf,

dessen duBleres Band zwar durch Punktpunzen begrenzt, jedoch innen undekoriert ist

"2 Frinta 1998, no. Abl (s. 0.).

1443 Wie unten in anderem Zusammenhang zu zeigen sein wird, imitiert dieses Spiralwerk offenbar das
aus der Goldschmiedekunst gelaufige Filigran (s. u., Kap. 5.1).

1444 Eine Ausnahme bildet der Kreuznimbus jenes dem Klarissenmeister zugeschriebenen Kruzifixus
in S. Gimignano, der aber insofern einen Sonderfall darstellt, als er ja reliefierten Dekor aufweist (s.
0., Kap. 4.3.6).
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(Abb. 298, 299). Es hat den Anschein, als wire hier wie bei allen anderen Nimben
der Tafel eine Punzenreihe vorgesehen gewesen, die jedoch nicht zur Ausfiihrung
gelangte; ist es doch kaum vorstellbar, dafl im urspriinglichen Konzept einzig gerade
beim grofiten Nimbus auf diese Schmuckform verzichtet und das duflere Band blank
belassen worden wire. Man muf3 ohnehin davon ausgehen, da bei kombinierten
Systemen mit Ritzung und Punzierung die akzidentiellen Punzen zuletzt
eingeschlagen wurden, da ihre Position ja durch die Ritzlinien vorgegeben war. Das
innere Konturband nehmen flichig angelegte pseudokufische Buchstaben auf
kreuzschraffiertem Grund ein. Damit ist eine weitere schwer interpretierbare
Parallele zum Dekor Cimabues gegeben, der orientalisierende Schriftbidnder in der
Louvre-Madonna an derselben Stelle und in der Bologneser Madonna in derselben
Technik gebrauchte (Abb. 158, 159, 170), ohne dal sich indes das zeitliche
Verhiltnis der beiden Tafeln zur Rucellai-Madonna (1285) mit Gewillheit bestimmen
lieBe.'** Abgesetzt durch Dreieckspunzen,1446 schlief8t sich das Nimbenfeld an, das
in ganzer Breite mit einem Rapport von doppelt umrissenen, sich durchdringenden
bzw. iberschneidenden Vierpdssen um einen ebenfalls durch Dreieckspunzen
markierten Mittelkreis in Ritztechnik dekoriert ist. Den Bogen der Pisse sind jeweils
fiinffingrige Blitter eingeschrieben, und kleine Ringe verbinden die Vierpisse
tangierend miteinander. Die Restflichen zur Nahtlinie und zum Kontur hin fiillen
sich durchdringende Dreiblitter, wiederum mit Mittelkreis und eingeschriebenen
(vegetabilen) Blittern. Zur Bearbeitung des Grundes kombinierte Duccio dhnlich wie
im Nimbus des linken unteren Engels Kreuzschraffur und Punktierung, wobei er
erstere nur fiir die Binnenfldchen der Vierpédsse und letztere fiir den zwischen den
Motiven verbleibenden Grund verwendete.'**’

Was die Motivik des Nimbus anbelangt, so hat Duccio den weder bei
Cimabue noch bei den Sieneser Malern der Vorgéingergeneration nachweisbaren
Rapport groBer stehender Vierpisse als Dekorsystem in der Rucellai-Madonna neu
eingefithrt und in der Folgezeit zu einem regelrechten Leitmotiv seines Dekors

gemacht. In verschiedenen Variationen tauchen die Vierpédsse mit eingeschriebenen

1458 0., Kap. 4.2.4.

144 Erinta 1998, no. Abl 