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Christoph Wagner

Metaphern der Blindheit und des Sehens

in der Dantezeit

Beobachtungen zur ,Heilung des
Blindgeborenen* in Duccios ,Maesta*

it erstaunlicher Konstanz hat sich seit
Vasari die Vorstellung von Duccio als
[Traditionalisten*! iiber die stilge-
schichtlichen Einordnungen des 19. Jahrhunderts
hinweg bis in die jiingere Kunstgeschichte gehal-
ten.? Zwar hat man die innovativen Aspekte sei-
nes Hauptwerkes, der 1311 im Sieneser Dom auf-
gestellten ,,Maesta” (Abb. 1, 2), als ,,Archetypus
des Hochaltarbildes“.? als Griindungswerk der
Gattung der Predella® und als erste zweiseitig be-

malte Tafel” herausgearbeitet, aber hinter diesen

gattungs- und funktionsgeschichtlichen Aspekten
ist der Blick auf Duccios Erfindungskraft in sei-
nen einzelnen Bilderziahlungen lange Zeit zuriick-
geblieben,” nicht zuletzt auch angesichts der
schwierigen Fragen der Rekonstruktion” und der
stilgeschichtlichen Analyse der einzelnen Teile.?
Dabei zeigte schon die wichtige Erkenntnis von
Florens Deuchler, daf} Duccio — gleichsam im
Gattungstransfer — narrative Strategien aus der
franzosischen Glasfenstermalerei in die Tafel-

malerei iibertrug, um die Passionsszenen inner-

1 Duccio, Maesta, Vorderseite, vor 1311
(Photomontage von John White)

2 Duccio, Maesta, Riickseite
(Photomontage von John White)
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4 Duccio, Die Heilung des Blindgeborenen, London, National Gallery

halb des Bildpanoramas auf der Riickseite des
Altarbildes zu strukturieren (Abb. 2), dafs Duccio

F . . r A
auch in diesem Bereich neue Wege beschritt.

3 Heilung des Blindgeborenen, Fresko,
Basilika, Sant Angelo in Formis, um 1050

Wie sehr Duccio in seiner ,Maesta“ als hochkom-
plexem Bildorganismus mit neuen visuellen Mog-
lichkeiten des Narrativen und mit einer visuellen
Metaphorik auf der Hohe seiner Zeit experimen-
tierte, soll im folgenden vor dem kulturgeschicht-
lichen Hintergrund der zeitgendssischen Sicht-
barkeitsmetaphorik exemplarisch mit Blick auf
die Darstellung der .Heilung des Blindgebore-
nen“'" (Abb. 4) erhellt werden. Denn Duccios
.Blindenheilung” ist — wie zu zeigen ist — nicht
nur eine bedeutende und erfindungsreiche Bild-
schopfung zu diesem Thema,!" sondern auch ein
Schliisselwerk fiir eine Kunstgeschichte, die sich
— wie in den Arbeiten von Christian Lenz vielfach
;I(‘n('h(‘ll(‘ll” — in der Analyse des Anschaulichen

der thematischen Interpretation des Sehens in
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5 Vier Wunderheilungen Christi (mit Blindenheilung und Auferweckung des Lazarus),
Codex aureus, Echternach, um 1030, Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Hs. 2° 156142, fol. 53v.

seinen historischen Verdnderungen widmet. Da-
bei ist zunéchst das bis heute in der Forschung
verbreitete und fiir die folgenden l'"l)erlcgungen
hinderliche Vorurteil aufzugeben, dafd Duccios
Farbe — und damit ein Kernelement seiner visuel-
len Bildsprache — zwar im dekorativen Sinne
_schon®, aber thematisch unbedeutend sei.'® Auch
die visuelle Form der ..Blindenheilung ™ ist in die-
sem Sinne nur als ,.an aesthetically pleasing pat-
tern” angesprochen worden." Schauen wir die
Darstellung zunéchst so isoliert an, wie sie — nach
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der Zerteilung des Polyptychons'” — heute in der

National Gallery in London zu sehen ist (Abb. 4):

Vor einem Stadtprospekt, der trotz seines versatz-

stiickartigen, fiktionalen Charakters zu Recht als
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eine der ersten Darstellungen eines Stadtinnen-

L gruppieren sich auf

raums gerithmt worden ist,
der linken Seite in dichter Staffelung hinter Chri-
stus die zwolf Apostel. IThnen gegeniiber steht als
zweifach dargestellte Einzelfigur der Blinde, der
sich einmal zu Christus, einmal zum rechten
Rand, an dem sich ein Wasserbecken befindet,
wendet. Dieses Becken, in das durch einen golde-
nen Lowenkopf Wasser einflief3t, verbildlicht den
in der biblischen Erzdhlung von der Blindenhei-
lung im Johannesevangelium erwihnten Teich
von Siloe, eine kulturgeschichtlich bedeutende
Heilquelle, in der der Blindgeborene seine Augen
wusch.!” Die Heilung geschieht in Duccios Dar-
stellung nicht durch das Wort, wie z. B. in der

»Blindenheilung” aus dem _.Perikopenbuch Kai-
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ser Heinrich IIL“ (Abb. 8),'® sondern entspre-
chend dem Bericht im Johannes-Evangelium
{9,1-7) durch die Bestreichung der Augen mit ei-
nem mit Speichel angeriihrten Erdbrei und deren
anschlieende Spillung im Wasser des Teiches
von Siloe. Mit feinem Gespiir fiir die planimetri-
sche Ordnung der Bildfliche hat Duccio den
Handlungsraum zwischen beiden Seiten nahezu
zweigeteilt. Der markant vorspringende rechte
Teil einer palastartig aufwendigen Hintergrunds-
architektur bildet im Bildzentrum die planimetri-
sche Zasur, iiber die hinweg sich Christus nach
vorne beugt, um mit seinem rechten Zeigefinger
das rechte Auge des Blindgeborenen zu beriihren.
Seit frithchristlicher Zeit ist der doppelte Vorgang
der Bestreichung und Waschung der Augen als Si-
multandarstellung in zeitlicher Sukzession dar-
gestellt worden, wie z. B. in den ,,Blindenheilun-
gen“ im ,Codex Aureus von Echternach®
(Abb. 5) oder in den Fresken der Basilika in
Sant’Angelo in Formis (Abb. 3). Dal Duccio
diese ikonographische Tradition genau kannte,
belegt seine auf der Tafel selbst festgehaltene Vor-
zeichnung, in der sich der geheilte Blindgeborene
ebenfalls nach unten zum Wasserspiegel hin ori-
entierte.”® Erst im Zuge der farbigen Ausfiihrung
wich Duccio von dieser Darstellungstradition ab,
indem er den geheilten Blindgeborenen sich — be-
gleitet vom Gestus der staunend erhobenen
Hand, wie er in der ,Maesta“ thematisch variiert
mehrfach zu sehen ist? — nach oben sehend
aufrichten lie3. Es handelt sich dabei um nicht
weniger als eine Schliisselstelle einer themati-
schen Invention, die Duccio offenbar erst im
Laufe der Werkgenese gefunden hat: Indem
der geheilte Blinde seinen Blick schauend in
die Helle nach oben richtet, ersetzte Duccio das
in diesem Zusammenhang tberkommene
Motiv des Ausspillens der Augen durch das
von ithm unmittelbar als anschauliche Erfahrung
gedeutete Thema des wiedergewonnenen Sehens.
Der Werkprozefd dokumentiert hier — wie auch
an anderen Stellen? — ein Stiick thematische
nventio® und ist damit zugleich ein Beleg
fiir Duccios — iiber alle Fragen der Werkstatt-
beteiligung bei der Ausfithrung hinausreichen-
de® — Intervention in dieser Darstellung, denn
an wen sollte Duccio eine solche Erfindung
delegieren??*
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Farblich hat -Duccio die Figurenkomposition in
der ,Blindenheilung® zweigeteilt. Den in den
Kleidern und im Umfeld des Blinden vorherr-
schenden neutralfarbigen Braun- und Grauténen
stehen in den Gewindern der Gruppe der Apostel
hinter Christus leuchtende Buntwerte gegeniiber.
Anhebend mit einem vereinzelten Braun, das die
Farbe des Blinden erdffnend in der Komposition
vorwegnimmt, und ergénzt um das Griin im Pe-
trusmantel entfaltet sich von links nach rechts
eine rhythmisch gegliederte Folge zunehmend in-
tensivierter Rot- und Blautone, die im geséttigten
Zweiklang aus Ultramarinblan und Karminrot
an Christus den Punkt ihrer grofiten Sattigung
erreicht. Obwohl sich Duccio in wichtigen Punk-
ten —wie z. B. in der Wahl der Farben fiir Christus
und Petrus — an farbikonographischen Ublichkei-
ten orientierte,” bringt er diese in einen farb-
kompositionell neuartig entfalteten narrativen
Zusammenhang: Das Thema der Blindenheilung
ist aus der anschaulichen Gegeniiberstellung der
bunten Farben auf der Seite der Sehenden und
der gedampften Braun-Grau-Tone auf der Seite
des Blinden gestaltet. Der modale Kontrast der
Bunitfarben des Lichtes und der Neutralfarbigkeit
der Dunkelheit bildet das farbmetaphorische
Axiom in Duccios Figurenkomposition. Daf Duc-
cio tatsichlich in neuer Weise mit den Mdglich-
keiten einer neutralfarbigen Helldunkelmalerei
experimentierte, ist auch an prominenter Stelle in
einer frithen — bisher nicht in dieser Hinsicht aus-
gewerteten — Quelle dokumentiert: Vasari hebt in
seiner aufferordentlich knappen und insgesamt
wenig aussagekriftigen Vita von Duccio nur eine
einzige visuelle Erfindung dieses Malers hervor,
die Wiederbelebung der Helldunkelmalerei in
den Einlegearbeiten des Fuflbodens im Dom von
Siena: ,basta che per aver egli lasciato erede
Parte della invenzione della pittura nel marmo di
chiaro e scuro“.® Auch wenn bis heute nicht ge-
klart ist, auf welche Einlegearbeiten sich Vasari
mit diesen Bemerkungen bezog, ist. dieser Hin-
weis fur die Frage einer Neubewertung der Be-
deutung des Helldunkels in Duccios Malerei
héchst aufschluf3reich.”

An dem farbigen Gegensatz zwischen Christus
und dem Blinden setzte in anderer Weise auch der
— 50 weit ich sehe — bisher einzige Versuch an, die



Farbigkeit in Duccios ,,Blindenheilung® inhalt-
lich auszudeuten: Marcia B. Hall verstand diese
Kontrastierung als Hinweis auf eine soziale Ab-
stufung, indem sie die braune Kleidung des Blin-
den als jungefarbten einfachen Stoff* der Armut
zuordnete, Rot und Blau an Christus demgegen-
iiber als farbsymbolische Chiffren fiir weltliche
Herrschaft und Heiligkeit interpretierte: ,In an-
cient Rome [sic] purple was the color reserved for
the emperor; [...] By the same token the deepest
blue is appropriate to the most holy and revered,
and undyed natural cloth depicts beggars and
outcasts. Duccio has told the story simply and
graphically, pointing up Jesus’ compassion by
showing with color, that the man he healed was
not one of the powerful and wealthy but a pariah
of his society.“*® Auch wenn der Blindgeborene
tatsichlich im einfachen Bettlerkleid® vor Chri-
stus steht, so ist zweifelhaft, ob eine solche soziale
Bewertung der Stofflichkeit der Gewandung zum
thematischen Kern der Darstellung fithrt. Boc-
caccio z. B. beschreibt im ,Decamerone“ das
Braun in der Kleidung durchaus nicht als Bettler-
farbe, sondern im Gegenteil als Farbe eines wiir-
digen Trauergewandes.®® Halls Rekurs auf die
antikisch-romische Farbtradition liegt abseits
der visuellen Kultur der Zeit, bildet eine ahistori-
sche Konstruktion, die schon angesichts der of-
fensichtlichen Bezugnahmen Duccios auf die mit-
telalterliche Farbikonographie wenig stichhaltig
erscheint. Abweichend von Hall soll im folgenden
deshalb versucht werden, Duccios ,,Inventio® und
visuelle Metaphorik in der ,,Blindenheilung® im
kulturgeschichtlichen Kontext der zeitgenossi-
schen Sichtbarkeitsmetaphorik — wie v. a. Dantes
epochale poetische Metaphorik in der ,Divina
Commedia“ —besser zu verstehen.

Blindheit und Sehen bilden in Dantes ,Divina
Commedia“ zentrale Motive und Metaphern, ja
das ,Auge’ ist ein in diesem Werk allgegenwirti-
ges Wort:*! Blinde bevélkern zahlreich als Siinder
die Unterwelt des ,Inferno“, das Dante im
Ganzen einen ,,blinden Kerker™ { ,cieco carcere®)
nennt.>? Blindheit kennzeichnet als moralische
Metapher eine gottferne Welt (,cieco mondo“
usf.),® zugleich aber auch eine Grenzerfahrung
in der Blendung durch das gottliche Licht: ,,Indes
ich ob der Augen Blendung bangte, / Kam aus
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dem hellen Licht, das mich geblendet, / Ein
Hauch zu mir, der mich aufmerken machte. /
Und sprach: »Bis du die Sehkraft wiederfindest, /
Die du an meinem Anblick hier verloren, / Ist’s
gut, sie durch dein Reden zu ersetzen. / [...]“ /Ich
sprach: ,, Wie’s ihr beliebt, frith oder spéter, / Mag
mir das Auge heilen, das sie einlief3 / Mit jener
Glut, in der ich immer brenne«.“3* Mit stupender
Literarischer Bildkraft hat Dante auch die mégli-
chen Ubergiinge zwischen den Polen von Seben,
Blendung und Blindheit entfaltet: ,So wie ein
schneller Blitz des Schens Krifte / Zerstreut, dafs
selbst die gréfiten Gegenstinde / Auf unser Auge
nicht mehr wirken kénnen, / So ward ich vom le-
bendigen Licht umflutet / Und eingehiillt in einen
solchen Schleier / Von seinem Glanze, dafd ich
nichts mehr schaute“,3 In den Zusammenhang
des finsteren ,mondo cieco“ des Infernos ordnete
Dante exponiert die visuelle Vorstellung der brau-
nen Farbe ein: Braun sind die Wogen des Styx,*
braun ist das Blut im Wald der Selbstmérder,”’
Braun ist die Farbe der grausam verwandelten
Florentiner Siinder: ,,Verschmolzen sie und
mischten ihre Farben, / Und keiner glich mehr
dem, der er gewesen; / So wie auf dem Papier im
Feuerbrande / Allmahlich eine dunkle [bruno]
Farbe vorriickt, / Die noch nicht schwarz ist, und
das Weifte ausléscht“.% Braun charakterisiert fiir
Dante die Vorstellung absoluter Unerkennbar-
keit: ,,La sconoscente vita che i fe’ sozzi / Ad ogni
conoscenza or li fa bruni“ (,,Das wiiste Leben, das
sie einst befleckte, / Verbirgt sie jetzt vor jegli-
chem Erkennen“).?® Und Braun beschreibt bei
Dante auch die Undurchdringlichkeit gegeniiber
dem Licht, etwa in der Triibe der Ferne (,,bruna /
Per la distanzia“)*", oder: ,,wenn er durch das tie-
fe Dunkel (bruna, bruna} / des ewigen Schattens
weiter{liefét, der niemals / Durchdringen 148t die
Mond- und Sonnenstrahlen.“*! Konsequenter-
weise ist Braun auch in poetischer Umschreibung
— ,,des Steines Farbe“ — die Farbe der Blinden,
was Dante wiederum iiber den Weg einer litera-
risch nachvollzogenen Akkommodation des Au-
ges in der eindrucksvollen Schilderung der blin-
den Biifder beschreibt: , Da 6ffnet ich mehr als zu-
vor die Augen, / Und ich erkannte Schatten dort
in Manteln, / Die von des Steines Farbe nicht ver-
schieden“.*? Wie verbreitet und vertraut die Bild-
kraft des Braun als Farbmetapher fiir die Verfin-

differenzierte farbikono-
graphische Choreographie
in den urspriinglich itber
der ,,Blindheilung® befind-
lichen Passionsszenen
(Abb. 2), wie wenig gleich-
giiltig Duccio die inhalti-
che Dimension der Farbig-
keit in der ,Maesta“ war:
So gt Christus bei sei-
nem ,Einzug in Jerusalem*
an Pfingsten und in den
folgenden Szenen bis zur

» Yorfithrung vor Pilatus“
ein feierlich blau-rotes Ge-
wand, wie es auch in der
»Blindenheilung“ zu sehen
ist. Vor Herodes (links
oben) wechselt die Farbig-
keit an Christus zu Weis .
mit rotem Rand und eréff-
net auf diese Weise an-
schaulich das Geschehen
der kdrperlichen Passion:
Nackt und blutiiberstromt
steht Christus in der ,Gei-
Belung®, ab da erscheint er
in blutrotem Gewand, das.
er bis zur , Kreuzigung“
tragen wird und tiber dem
nur in der ,,Dornenkro-
nung” der gelbe Mantel,
mit dem er als Judenké-
nig* verspottet wird, liegt.
Im Limbus und vor Mag-
dalena erscheint Christus
schlielich — wie in der
»Transfiguration” (Abb. 6)
—1im Farbmodus byzanti-
nischer Chrysographie.

14 Hall, Marcia B.: Color
and meaning. Practice and
theory in Renaissance
painting, Cambridge u. a.
1992, 8. 35.

15 Zur Geschichte der
Zerteilung der ,Maesta“
zusammenfassend Weigelt
1914, 8. 26f.; Deuchler
1984, 8. 691f.

16 White 1987, 5. 79.

17 Joh. 9, 1-7. Siehe zur
historischen Bedeutung
des Teiches von Siloe Sin-
gelenberg 1958, S. 108.
Vgl. auch Feldbusch
1948, Sp. 112.

18 Miniaturmalerei auf
Pergament, 18,5 X

14,5 cm, um 1040, Bre-
men, Staatsbibliothek,

C. 21. Ausdriicklich steht
iber der bildlichen Dar-
stellung dieser Miniatur:
,,Hic Christus verbo dat
lumen cernere caeco®. Vgl.
Mk 10, 46-52; Lk 18,
35-43.
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Germanisches National-
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fol. 53v. Das Fresko der
,Heilung des Blindgebore-
neu* befindet sich auf der
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in der Basilika in Sant’An-
gelo in Formis, um 1080,
s. Demus, Otto: Romani-
sche Wandmalerei, Miin-
chen 1992, S. 114-117.
Weitere Beispiele finden
sich bei Singelenberg 1958
und bei Jaeger 1976,
8.31, 56, 62,64,

20 Die maltechnischen Be-
cbachtungen sind zusam-
mengefa3t bei Dunkerton,
Jill u. a.: Gietto to Diirer.
Early Renaissance pain-
ting in the National Gal-
lery, New Haven, London
1991, 5. 218.

21 Thematisch eng ver-
wandt erscheint diese Ge-
ste inmerhalb der Szenen
der ,Maesta“ z. B. in der
»Kreuzigung®, der

» Transfiguration®

(Abb. 6) und in der ,,Be-
gegnung Christi mit der
Samariterin“, modifiziert
als Grufigeste in der Beru-
fung der Apostel Petrus
und Andreas, als Schlag-
geste in der ,Gefangen-
nahme Christi“ oder als
Schwurgeste in der ersten
» Yerleugnung Christi“
durch Petrus. Hierzu all-
gemein Barasch, Moshe:
Giotto and the language of
gesture, Cambridge u. a.
1987. Stubblebine ver-
kennt die unspezifische
Typik dieser Geste, wenn
er dieses Motiv als Argu-
ment verwendet, um Duc-
cios ,Blindenheilung® in
einen morphologischen
Zusammenhang mit einer
in mancher Hinsicht ab-
weichenden Darstellung in
einer byzantinischen
Handschrift der Bibliothe-
que nationale in Paris
(grec. 74, fol. 186, fol.
186v) zu bringen (Stub-
blebine, James H.: Byzan-
tine sources for the icono-
graphy of Duccio’s Maesta,
in: The Art Bulletin 57,
1975,8. 176-185,5. 178,
S.179,Abb. 3 a,b).

sterung des Augenlichts in der Dichtung des Tre-
cento gewesen sein mufd, zeigen auch zwei Wen-
dungen in den Sonetten Petrarcas: ,Die schonen
Augen [...] / sind nun bedeckt mit Nebeln, derart
trithen [bruna], / daf3 sie fast l6schen meines Le-
bens Sonnen“.*® Oder: ,Welch Gliick war es fiir
mich, als mich das eine / der schénsten Augen, die
man je erfahren, / als ich es ansah, schmerzver-
stort, gewahren / liefl eine Kraft, verfinsternd
[bruno], ach, das meine!“** In diesem bei Dante
und Petrarca dokumentierten farbmetaphori-
schen Sinne ist das Braun als Farbe der Dunkel-
heit, Triibe und Blindheit auch in Duccios Dar-
stellung des Blinden als lichtlose Farbe des
geléschten Augenlichts zu verstehen, die im Kon-
trast mit den leuchtenden Buntfarben des Lichtes
auf der Seite der Sehenden erscheint. Wie sehr
sich auch fiir Dante mit den Farben die Vorstel-
lung einer gesteigerten Wahrnehmung verband,
erhellt eine metaphorische Bemerkung, die dieser
Statius im Gespriich mit Vergil sagen li63t: ,Doch
daf3 du besser sehn kannst, was ich zeichne, / Will
ich das Bild auch noch mit Farben malen.“* Dar-
iiber hinaus hat Karl Borinski gezeigt, wie unmit-
telbar die Vorstellungen zum Braun in dieser Zeit
auch als emotionaler Ausdruckswert verstanden
worden sind, etwa, wenn Dante im ,Purgatorio®
die Zufriedenheit metaphorisch im Gegensatz
zum Braunen beschreibt: ,,parean tutti contenti, /
Si ch’io perd non vidi un atto bruno® (,,schienen
alle sich zu freuen, / So daf} ich keine [braune]
bose Miene merkte“).*® Und im gleichen Sinne
verbindet Petrarca die Disternis des Antlitzes
(,co la vista or chiara or bruna“) mit der Vorstel-
lung des Braunen.*’ Blindheit und das Braune
werden bei Dante in gleicher Weise moralisch ne-
gativ konnotiert: Mehrfach beschreibt Dante die
gottferne, lasterhafte Welt als ,cieco mondo“,*
und in analoger Form vergegenwiirtigt Dante den
Wechsel von Tugend zu Laster im metaphori-
schen Farbwechsel von Weif? zu Braun: ,,Poscia
riguardi la dov’e trascorso, / Tu vederai del bian-

co fatto bruno.“*’

Die farbmetaphorische Verkniipfung der Pola-
ritdt von Blindheit und Sehen mit der Kontrastik
von neutralfarbig gefal3tem Dunkel und buntfar-
big belebter Helligkeit hat Duccio in seiner Dar-
stellung mit weiteren visuellen Mitteln ausgestal-
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tet. In seiner ,Blindenheilung bildet die Hinter-
grundsarchitektur weit mehr als nur einen raum-
schaffenden, stilisierten Stadtprospekt,®® sie ist
zugleich ein wichtiges narratives Element, das
Duccio ebenfalls aus der metaphorischen Um-
deutung traditioneller Begleitiotive aus der Dar-
stellungsgeschichte der Blindenheilungen ge-
winni: Die Aufnahme von mehr oder weniger
ausgedehnten architektonischen Komplexen in
den Hintergrund der Szene der Blindenheilung
hat eine lange Tradition; man kennzeichnete auf
diese Weise den Ort des Geschehens, konnte zu-
gleich mit Hilfe dieser Architektur die Darstel-
lung in unterschiedlicher Form erzihlerisch
strukturieren.® An diese Moglichkeiten schlof3
Duccio mit einer eigenstdndigen Gestaltung an,
indem er mit Hilfe der dreigeteilten Palastarchi-
tektur links die dicht gedriingte Gruppe der Apo-
stel mit Christus zusammenfafdte und gleichzeitig
rhythmisch untergliederte. Nimbus, -Kopf und
Arm von Christus sind dabei durch die schrig
vorspringende helle Innenwand des rechten Sei-
tentrakts planimetrisch akzentuiert, zugleich lei-
ten die perspekiivischen Schrigen der Architek-
tur den Blick des Betrachters von Christus weiter
zum Blinden. Die Architektur bildet an dieser
Stelle — wie beschrieben — eine erzéhlerisch genau
kalkulierte planimetrische Zasur, iiber die hin-
weg Christus — auf dem Hohepunkt der Hand-
lung — mit seinem Arm die Hand zu den Augen
des Blindgeborenen fithrt.>? Diesen Kernbereich
seiner Erzihlung gestaltete Duccio mit Hilfe der
Architektur ebenfalls aus dem anschaulichen
Kontrast von Licht und Dunkelheit: Gegeniiber
der hell erleuchteten Wand, vor der Christus
steht, riickt Duccio den Blinden in die dunklen
Schattenbereiche der Architektur. Im Zustand
der Heilung rechts kommt der Blindgeborene da-
gegen vor einer hell erleuchieten Wand eines
stadttorartigen®® Gebiudes zu stehen, die in ihrer
Helle der Lichthaftigkeit der Fliache hinter Chri-
stus entspricht. Der lebhafte Helldunkelwechsel
der Architektur strukturiert mithin nicht nur die
Bilderzahlung, sondern er metaphorisiert zu-
gleich auch deren Gehalt: Der Ubergang von der
Blindheit zum Sehen ist in der Architektur selbst
im sukzessiven Wechsel vom Dunkel zum Licht
sichtbar gemacht.”* Die Augen des Blindgebore-
nen Offnen sich zur umgebenden Helle, wie das



Tor und einige Fenster des hinter ihm dar-
gestellten hellen Gebdudes. Schon in mittel-
alterlichen Darstellungen der Blindenheilung
hatten die Maler gelegentlich die dem Thema
eigene Spannung von Dunkel und Licht auf
abstrakte farbsymbolische Weise in einer farbi-
gen Zweiteilung des flachigen Hintergrundes
zu veranschaulichen versucht, wie z. B. in der
»Blindenheilung® aus dem ,Perikopenbuch
Kaiser Heinrich II1.“ zu sehen ist (Abb. 8), in
der mit monumentaler Einfachheit der Blinde
in eine Zone des Dunkels, Christus und die
Apostel in den Bereich des Lichts geriickt sind.
Diese visuelle Metapher hat Duccio auf die
Helldunkelkontrastik Bildarchitektur
ibertragen.

seiner

Auffillig ist an Duccios Hintergrundsarchitektur
auch das Detail der iibergrofien Tiiren: Man mag
in dem Proportionsbruch dieses Motivs nur eine
Ungeschicklichkeit der perspektivischen Kon-
struktion sehen,”® man kann diesen aber auch als
erzihlerisches Motiv thematisch verstehen. Chri-
stus bezeichnet sich selbst zweimal im Anschluf}
an die Begebenheit der Heilung des Blindgebore-
nen metaphorisch als ,, Tir* (,,Ego sum ostium®;
Joh. 10, 81.), und es ist kaum zu iibersehen, wie
sorgfiltig Duccio in der ,,Maesta“ nicht nur in sei-
ner Darstellung der ,Blindenheilung®, sondern
z. B. auch in der , Fufdwaschung®, beim ,,Abend-
mahl“ und beim ,Abschied von den Jiingern“’
die Gestalt Christi mit einer direkt hinter ihm
dargestellten Tir planimetrisch verschrénkt.
Diese kompositorische Uberblendung hat nicht
nur einen syntaktischen, sondern ebenfalls auch
einen metaphorischen Sinn.

Schon frith hat man im Rahmen der Fragen zur
Rekonstruktion der ,Maesta“ bemerkt, dafy der
geheilte Blindgeborene nicht einfach nur nach
oben, sondern dber die Bildgrenzen hinweg auf
den verklirten Christus in der wurspriinglich
rechis benachbarten Darstellung der ,, Transfigu-
ration“ (Abb. 6) blickte.*® Diesen anschaulichen
Bezug hat Duccio noch verstirkt, indem er die
alttestamentarischen Figuren rechts und links
neben Christus, Moses und Elias, in Braun- und
Grautone kleidete, die den Farben am Blinden
entsprechen; zugleich ist das Licht auf den Berg
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Tabor von links unten, also ebenfalls von der Sei-
te des sehend gewordenen Blinden aus ins Bild ge-
fiihrt. Die Originalitit und den poetischen Rang
dieser zwischenbildlichen narrativen Verkniip-
fung hat man bisher nicht angemessen beschrie-
ben.®® Zunichst einmal weicht Duccio auch an
diesem Punkt um der thematischen Erfindung
willen von den bis dahin iiblichen szenischen Ab-
folgen ab:°* Hatte man in fritheren Erzihlzyklen,
wie z. B. in der Darstellung der ,, Wunderheilun-
gen Christi“ im ,,Codex Aureus von Echternach®
(Abb. 5), zum Zwecke der symbolischen Uber-
héhung der ,Blindenheilung® vielfach die ,Auf-
erweckung des Lazarus“ an die Seite gestellt®!
und damit an patristische Auslegungen von Iren
anschlieBend®® auf symbolischem Wege mit der
Auferstehung des Fleisches verglichen, so inter-
pretierte Duccio nun die physische Heilung des
Blinden in neuem Rahmen, indem er zwischen
diese und die ,Auvferweckung des Lazarus“
(Abb. 7) die ,, Transfiguration“ einschob.®® Nicht
nur, daf$ Duccio die Waschung der Augen im neu-
en Motiv des zum Himmel gerichteten Blickes
durch die anschauliche Manifestation des wieder-
gewonnenen Sehens erseizte, iiberhéht Duccio
dieses Sehen in gleichem Zuge zur visionéren,
geistigen Schau: Indem er den geheilten Blindge-
borenen iiber die Bildgrenze als Realitdtsgrenze
hinweg die Gottesvision des verkldrten Christus
erblicken laf3t, rickt er die ,Transfiguration“
mittelbar in den erzdhlerischen Fluchtpunkt des
Heilungsgeschehens. Erst aus der Verkniipfung
der ,,Blindenheilung“ mit der ,, Transfiguration“
entfaltete Duccio den vollen Sinn der anschau-
lich-thematischen Polarititen von Dunkel und
Licht, Blindheit und Sehen. Bezeichnete sich
Christus im Johannes-Evangelium unmittelbar
vor dem Vollzug der Blindenheilung als ,Licht
der Welt“ (,,Quamdiu sum in mundo, lux sum
mundi“; Joh. 9, 5), so 16st Duccio nun diese Be-
stimmung mit neuer Anschaulichkeit in der Er-
scheinung des verklarten Christus fiir das sehen-
de Auge des geheilten Blinden ein.

Wie vertraut eine solche metaphorische Uber-
hohung des Sehens den Zeitgenossen Duccios
war, ist wiederum in der verwandten Metaphorik
von Dantes ,Divina Commedia® dokumentiert:
Flieflend greifen bei Dante ebenfalls physische,

22 Siehe z. B. Deuchler
1979, S. 545 und seine
Analyse des Pentimento in
der ,Auferweckung des
Lazarus®.

23 Aus stilistischen Erwi-
gungen wurde vermutet,
daf} zwei oder drei Maler
an der Ausfithrung dieser
Szene beteiligt waren, s.
Dunkerton 1991, 8. 218.
24 Auch in anderen Sze-
nen der riickwértigen Pre-
dellenzone der ,,Maesta®
existieren formal wie the-
matisch bedeutende Penti-
menti —z. B. in der ,,Auf-
erweckung des Lazarus®,
Deuchler 1979, 8. 545f.,
die dokumentieren, wie
sehr Duccio auch hier in
der Bildfindung beschaf-
tigt war.

25 Auch in der . Blinden-
heilung® in der Basilika
von Sant’Angelo in Formis
(um 1080, Abb. 3) er-
scheint Christus in 8hnli-
cher Form in Purpurrot
und Blau und Petrus in
Griin und Blau, Farbab-
bildung bei Demus 1992,
Abb. vii.

26 Vasari {ed. Barocchi)
1981, 8. 657. Vgl. auch

S. 654: ,...dato principio
di marmo ai rimessi delle
figure-di chiaro e scuro®
und: ,Egli di sua mane,
imitando le pitture di chi-
aroscuro, ordind e disegné
i principj del detto pavi-
mento“.

27 Daf sich Duccio
scheinbar der zum Hell-
dunkel orientierten Vor-
stellungsweise der transal-
pinen Malerei“ annéhern
kann, hat schon Lorenz
Dittmann beobachtet, s.
Dittmann, Lorenz: Farb-
gestaltung und Farbtheo-
rie in der abendlandischen
Malerei. Eine Einfithrung,
Darmstadt 1987, S. 43.
28 Hall 1992, 8. 35.

29 Zur Bettlerikonogra-
phie s. Eberlein, Kurt
Karl: Art. Bettler, in: Real-
lexikon zur deutschen
Kunstgeschichte, Bd. 2,
Stuttgart 1948, Sp. 444-
448.

30 Boccaccio, Giovanni:
Decameron, hg. V. Branca,
Bd. 1, Florenz 1960, iii, 3,
S. 338: ,vestito di panni
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bruni assai onesti*. Vgl.
ebd.: e le mogli loro, tutte
di bruno vestite“ (ebd..

S. 400); ..li vestimenti neri
indosso a’fratelli e i bruni
alle sirocchie e alle cogna-
te“ (ebd.. S. 402). Hierzu
auch Borinski, Karl: Braun
als Trauerfarbe, in: Sit-
zungsberichte der Bayeri-
schen Akademie der Wis-
senschaften. Philoso-
phisch-philologische und
historische Klasse,

Jg. 1918, 10. Abhandlung,
S. 3-18.

31 Pasquini, Emilio: Art.
cieco, in: Enciclopedia
Dantesca, Bd. 2, Rom
1970, S. 998. Tollemache,
Federigo: Art. occhio, in:
Enciclopedia Dantesca,
Bd. 4, Rom 1973,S. 117-
121, S. 117: ,Occhio’ ist
demnach in der Divina
Commedia mit 263 Nen-
nungen das am hiufigsten
verwendete und kunstvoll
metaphorisierte Substan-
tiv.

32 Dante Alighieri: Die
Gottliche Komodie. uibers.
von Hermann Gmelin,
Miinchen 1988, Bd. 1-6.

. Cieco carcere”, Inferno,
x, 58 (ebd, Bd. 1, S. 120);
vgl. im Inferno, vi, 93
(ebd., S. 76); xii, 49 (ebd.,
S. 142). Hierzu auch Pas-
quini 1970, S. 998.

33 Vgl. Inferno, iii, 47
(ebd., Bd. 1. 8. 38)
(ebd., S. 46); xxvii, 25
(ebd., S. 318).

34 Dante (ed. Gmelin)
1988. Bd. 3. S. 306f. (Pa-
radiso, xxvi, 1-15): . Men-
tr’ io dubbiava per lo viso
spento. / Della fulgida
fiamma che lo spense /
Usei un spiro che mi fece
attento, / Dicendo: ,,Intan-
to che tu ti risense / Della
vista che hai in me con-

sunta, / Ben é che ragio-
nando la compense. / [...]*
/ lo dissi: »Al suo piacere e
tosto e tardo / Venga rime-
dio agli occhi, che fur por-
te / Quand’ella entro col
fuoco ond’ io sempr’
ardo.«*

35 Ebd., S. 358f., Paradi-
50, xxx, 46ff.: _Come subi-
to lampo che discetti / Gli
spiriti visivi, si che priva /
Dall’atto I'occhio di pin

Seite 23 —

6  Duccio, Transfiguration, London, National Gallery

moralische und theologische Aspekte in der Deu-
tung des Sehens ineinander.’* Der nach oben ge-
richtete Blick zam Himmel ist in Dantes ,,Divina
Commedia“ ein prominentes poetisches Leitmo-
tiv (,Zum Himmel schweiften gierig meine
Blicke*).%” und dieses Schauen erfiillt sich auch
bei Dante letztlich in der Vision Gottes: . Er
schaute auf zum Himmel, »bis dir kund wird /
Das, Wort
kliaren.«“%° Das Schauen selbst wird dabei ab-

was mein nicht weiter kann er-
schlieffend von Dante emphatisch verklart: .,.Und
du mufdt wissen, daf? sich alle freuen / So sehr als
sie den Blick versenken konnen / In Wahrheit,
welche alle Geister sittigt. / Daraus kann man er-
sehn: es liegt begriindet / Die Seligkeit im Akte
selbst des Schauens®.°” Interessanterweise reicht

die Berithrung dieser bildpoetischen Erfindung

Duccios mit Dantes Sichtbarkeitsmetaphorik in
der .Divina Commedia“ noch weiter: Innerhalb
der — sich auf dem Weg vom . Inferno” iiber das
,Purgatorio” zum .,Paradiso” steigernden — Fiille
literarisch entfalteter optischer Sensationen bil-
det der weitgespannte Wechsel von der braunen,
dunklen Schattenwelt zu den Erscheinungen von
Farbe und Licht beim Aufstieg auf den Laute-
rungsberg in den letzten Biichern des Purgato-
rio“ einen besonderen literarischen Wendepunkt
in Dantes visueller Metaphorik: Aus den Schatten
der Verstorbenen, die ihn .,wie in ihren braunen
Scharen / Die Emsen wechselseitig sich be-
schnuppern” umlugemﬁ(’“ steigt Dante auf, ,um
nicht mehr blind zu bleiben®.?” in die Licht- und
Farbwelt des Léauterungsberges: ..Quinci su vo

per non esser piu cieco”. Die Beschreibung dieser



Licht- und Farbwelt im Anblick Beatrices liaf3t
Dante im 32. Gesang eigentiimlich unvermittelt
in den Vergleich mit der visioniren Vergegenwir-
tigung der Transfiguration miinden. Wie den aus
dem Schlaf geweckten Aposteln Petrus, Johannes
und Jakobus auf dem Berg Tabor der verklirte
Christus erschienen ist, so wird dem erwachenden
Dante auf dem Liuterungsberg die Erscheinung
Beatrices zuteil: .,Drum fahr ich fort, wo ich vom
Schlaf erwachte, / Und sage, wie ein Leuchten
mir den Schleier / Des Schlafs zerrifs und ein:
.Steh auf, was tust du?“ / Wie einst zum Anblick
jener Apfelbliiten, / Nach deren Friichten selbst
die Engel hungern, / Und die ein ewiges Fest im
Himmel geben, / Jacobus. Petrus und Johannes
eilten, / Und iiberwiltigt zu dem Worte kamen, /
Das schon aus tieferem Schlaf erwecken konnte, /

Und ihr Gefolge so vermindert sahen / Um Moses

Duccio, Auferweckung des Lazarus, Fort Worth, Kimbell Art Museum

ebenso wie um Elias, / Und sahen ihres Meisters

Kleid verwandelt, / So wacht ich auf und
sah...“.” Wie in Duccios .Maesta® die .,Heilung

des Blinden* in emphatischer ['vl)('rlliihung in das
Erblicken des verklarten Christus fithrt, gipfelt in
Dantes .,Purgatorio® die Wendung aus einer
braunen, gottfernen Schattenwelt der Dunkelheit
und Blindheit zur von Farbe und Licht erfiillten
Region des Lauterungsberges im theologischen
Bild der Transfiguration. Bei beiden bildet die
Einfiigung der Szene der Transfiguration eine
poetische Erfindung, die in ihrer visuellen Meta-

phorik und poetischen Struktur verwandt sind.

Dariiber hinaus existiert auch im Bibeltext fiir
diese Deutung von Duccio ein Ansatzpunkt: Aus-
fiihrlicher als iiber die Blindenheilung selbst be-

richtet das Johannes-Evangelium iiber die durch

forti obietti, / Cosi mi cir-
confulse luce viva, / E las-
ciommi fasciato di tal velo
/ Del suo fulgor, che nulla
m’appariva.”

36 Dante (ed. Gmelin)
1988, Bd. 1. S. 42f., Infer-
no, iii, 118.

37 Inferno, xiii. 34 (ebd.,
S.152f.).

38 Inferno. xxv, 65 (ebd..
S. 296f.): . Fossero stati e
mischiar lor colore, / Ne
I'un né I'altro gia parea
quel ch’era, / Come proce-
de innanzi dall’ardore /
Per lo papiro suso un color
bruno / Che non é nero an-
cora e il bianco muore.”
39 Inferno. vii, 53f. (ebd..
S. 84f.).

40 Inferno, xxvi, 133
(ebd., S. 314f.).

41 Dante (ed. Gemlin)
1988, Bd. 2. S. 332f.. Pur-
gatorio, xx 31ff.,a. a.
0., 8. 333: .Avvegna che
si muova bruna bruna /
Sotto 'ombra perpetua,
che mai / Raggiar non las-

cia sole ivi né luna.”

42 Ebd., Bd. 2. S. 154f.,
Purgatorio, xiii, 40ff.:
Allora pit che prima gli
occhi apersi; / Guardaimi
innanzi, e vidi ombre con
manti / Al color della pie-
tra non diversi”.

43 Petrarca, Francesco:
Canzoniere, Basel, Frank-
furt a. M. 1989, S. 614f.,
cexxxi: ..Or quei belli
occhi, [...] / tal nebbia co-
pre si gravosa et bruna /
che ‘1 Sol de la mia vita a
(uasi spento.”

44 Ebd.. S. 618f.. cexxxiii:
..Qual ventura mi fu,
quando da I'uno / de” duo i
piti belli occhi che mai
furo, / mirandol di dolor
turbato et scuro, / mosse
vertii che fe ‘1 mio infermo
et bruno!*

45 Dante (ed. Gmelin)
1988, Bd. 2. S. 264f., Pur-
gatorio, xxii, 74f.: \Ma
perche veggi me’ ¢io ch’io
disegno, / A colorar
distendero la mano.”

46 Dante (ed. Gmelin)
1988, Bd. 2. S. 284, Pur-
gatorio, xxiv, 21f. Siehe
hierzu auch Borinski
1918, S. 6, Anm. 5.

47 Petrarca 1989,

S. 286f., cii, 11.

48 Siehe Anm. 32.



49 Dante (ed. Gemlin)
1988, Bd. 3, S. 264f., Pa-
radiso, xxiv, 92f.: . Und
dann betrachtest wie ihr
Werk geendet, / So siehst
du, dafy aus WeifSem
[Braun] Schwarz gewor-
den.“ Vgl. Onder, Lucia:
Art. Bruno, in: Enciclope-
dia Dantesca, a. a. O.,
Bd.2,S.710.

50 Diesen Aspekt betont
White 1987, S. 791f..
Christian Lenz hat in sei-
ner Dissertation zu Vero-
neses Bildarchitektur ex-
emplarisch eine der prizi-
sesten Untersuchungen
zum Thema gemalter Ar-
chitekturen vorgelegt, s.
Lenz, Christian: Veroneses
Bildarchitektur, Bremen
1969. Stubblebine 1973,
S. 190, 198 glaubt, diese
Hintergrundsarchitektur
mit Blick auf das ,ausge-
prigte Interesse an raum-
lichen Problemen® Pietro
Lorenzetti zuschreiben zu
konnen. Freilich gibt es
hierfiir keinerlei zeitlich
benachbarte Vergleichs-
beispiele im (Euvre von
Pietro Lorenzetti, wie
auch die wenig detailfreu-
dige Abstraktheit dieser
Architektur fiir Lorenzetti
untypisch ist.

51 Zahlreiche Beispiele
hierzu bei Jaeger 1976,
Tafel 27, 29, 33, 38, 39,
40, 41.

52 Stubblebines Kritik,
daf} es in Duccios .,Blin-
denheilung® zwischen der
Figurenkomposition und
der Architektur keinen Be-
zug gebe (,no poetic inter-
play between the figures
and setting”, Stubblebine
1973, S. 190), iibergeht
m. E. wesentliche kompo-
sitorische Zusammenhén-
ge. Auch scheint mir die
Tatsache, dafd im Ver-
gleich mit den Predellen-
szenen auf der Vorderseite
der .Maesta“ (Abb. 1) die
Figurenordnung in den
Szenen der Riickseite we-
niger raumlich entfaltet
ist, kein iiberzeugendes
Argument fiir die Zu-
schreibung der riickwirti-
gen Predella an Pietro Lo-
renzetti zu sein, wie dies
Stubblebine vorgeschlagen
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dieses Wunder ausgelosten, unglédubigen und
emporten Reaktionen unter den Mitbiirgern und
insbesondere unter den Pharisaern (Joh. 9, 8-34),
die im Streitgespriach mit dem geheilten Blinden
die Legitimitat Christi gegen die Legitimitit von
Moses auszuspielen versuchen: .Du bist sein
[Christi] Jiinger, wir aber sind Mosis Jiinger! Wir
wissen, daf8 Gott mit Mosis geredet hat, diesen
[Christus] aber wissen wir nicht, von wannen er
ist.“”! In diesem Zusammenhang erscheint Duc-
cios Einfiigung der . Transfiguration” an dieser
Stelle der narrativen Abfolge der Predellenzone
wie ein brillantes theologisches Argument, denn
der von den Pharisiern vereinnahmte Moses
selbst nimmt — wie der geheilte Blindgeborene
tiber den zwischenbildlichen Bezug erkennt — an
der Verklarung Christi in der ., Transfiguration®
teil.

Duccios Gestaltung der ,Transfiguration”
(Abb. 6) ist dabei nicht weniger differenziert als
die der ..Blindenheilung®“. Wieder ist es das visu-
elle Medium der Farbe, mit dem Duccio das The-
ma in besonderer Weise ausgedeutet hat: Auf
einer von gelb-orangefarbenem Licht iiberglinz-
ten, bithnenartig aufgeschichteten Felsformation
steht Christus im Zentrum einer streng symmetri-
schen Figurenkomposition, gekleidet in ein orna-
mental von goldenen Faltenstegen durchzogenes
rotes Gewand und einen blauen Mantel. Obwohl
Christus uniiblicherweise auf dem Boden zu ste-
hen scheint, wirkt er durch das stilisierte Goldor-
nament seiner Gewandung dem landschaftlichen
Ort irreal enthoben. Seine Farbigkeit kontrastiert
sowohl mit der dunklen Braungraufarbigkeit an
Moses und Elias als auch mit der leuchtenden
Buntfarbigkeit an den vom unteren Rand nach
oben blickenden Aposteln.72 Komplexer noch als
in der ..Blindenheilung” hat Duccio die verschie-
denen Gruppen seiner Figurenkomposition auf
der kargen Bildbithne der . Transfiguration®
durch kontrastierende Farbmodi unterschieden:
Wihrend Christus mit seinem von ornamentalen
Goldstegen durchzogenen Gewand im Modus der
byzantinischen Chrysographie gekleidet ist, die
als visuelle Metapher ein iiberwirkliches, ver-
klarendes Licht bezeichnet,” erscheinen die alt-
testamentarischen Figuren Moses und Elias in
den gedampften Tonen einer weitgehend neutral-

8  Die Heilung des Blinden, Perikopenbuch Kaiser
Heinrich Ill., um 1040, Bremen, Staatsbibliothek, C. 21.

farbigen Helldunkel-Chromatik, die Apostel
schlief3lich in leuchtend modellierten Buntfar-
ben. Bewufdt hat Duccio den visuellen Kontrast
zwischen diesen drei Farbmodi akzentuiert, in-
dem sich z. B. der unmodellierte, ornamental sti-
lisierte Lichtglanz der Chrysographie an Christus
eigentiimlicherweise als modellierter Farbglanz
rechts auf Elias niederschligt. Die Apostel Johan-
nes und Jakobus tragen in ihren Gewéndern Chri-
stus eng verwandte Blau-Rot-Klinge, die aber
auch dort mit den Moglichkeiten der Farbmodel-
lierung und ohne Goldapplikation gestaltet sind.
Ahnlich ist im tibrigen auch das anschauliche
Kontrastverhaltnis der
Goldflache und der plastischen Modellierung der

zwischen abstrakten

Felsformation.

Um die poetische . Inventio und die Struktur
dieser Gestaltung angemessen zu verstehen, muf’
man zunachst erkennen, dafd Duccio in der stili-
sierten Goldornamentierung der Chrysographie
an Christus nicht einfach nur ein Stiick byzanti-
nischer Kunstsprache adaptiert,“ denn zugleich

—und hierin liegt eine Pointe seiner Darstellung —



bricht er an dieser Stelle mit der ublichen byzan-
tinischen Darstellungstradition, gemaf3 der der
verkldrte Christus der Transfiguration zumeist
wie im biblischen Bericht in blendendem Weifs er-
scheint.”™ Die Vorstellung von Duccio als traditi-
onsverhaftetem Maler iibersieht, daf} Duccio in
der Chrysographie an Christus nicht einfach nur
einen seit Mitte des 13. Jabrhunderts ~ vermut-
lich durch Coppo di Marcovaldo — in die italieni-
sche Kunst eingefiihrten Stil fortfiihrte,”® sondern
daf} er vielmehr diesen Stil in der ,,Maesta“ unter
thematischen Vorzeichen zitierte, um in den Chri-
stus- und Heiligenerscheinungen den Zustand
der verklarenden Entriickung zu veranschauli-
chen. Wie bewufét Duccio mit diesem anschauli-
chen Bild der Entriickung erzihlerisch kalkuliert,
belegt nicht zuletzt auch die Konsequenz, mit der
er dieses farbgestalterische Stilmittel in allen the-
matisch verwandten Visions- und Erscheinungs-
szenen in der ,Maesta“ verwendet hat.”” Duccios
modale Gestaltung setzt ein neuartiges Bewuf3t-
sein der stilistischen Differenz zur byzantinischen
Kunst voraus, seine kiinstlerische Adaption der
Chrysographie enthalt mithin eine kunsthistori-
sche Tiefendimension. Zutreffend hat Paul Hills
allgemein darauf aufmerksam gemacht: ,,By the
advent of the Trecento the stylistic isolation of
chrysography, brought about by new techniques
of modelling, notably in fresco, sharpened its sig-
nificance as symbol of the celestial and divine.“’®
Dieser Schritt ist in Duccios metaphorischer Deu-
tung der Chrysographie und ihrer farbmodalen
Ausgestaliung in der ,Maesta“ vollzogen. Schon
Florens Deuchler spricht in diesem Zusammen-
hang von ,Modi pingendi’ bei Duccio, aber er
deutet die Parallelitit der zwei kiinstlerischen
Idiome bei Duccio einmal wie Vasari als stilge-
schichtliches Ubergangsphéinomen — ,maniera
greca, ma mescolata assai con la moderna“ =70
einmal im Modell der modalen Gliederung nach
verschiedenen Stilhéhen, entsprechend den anti-
ken Rhetoriklehren.?’ Beide Erklirungen helfen
fiir das Verstéindnis der Farbmodi innerhalb des
einzelnen Werkes und somit auch im Hinblick auf
die visuelle Struktur der ,, Transfiguration” m. E.
nicht weiter.

Duccios farbmodale Differenzierung ist vielmehr
thematisch®* zu verstehen: Duccio inszeniert be-
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wuldt die stilistische Differenz zweier Kunstspra-
chen, indem er sic als anschaulich erfahrbare
Realititsgrenze seiner Darstellung deutet. Und
dies hat innerhalb der Transfiguration auch in
anderer Hinsicht einen prézisen Sinn: Genauge-
nommen besteht die Verklarung Christi nicht in
einer, sondern in einer doppelten Vision.
Wiéhrend Christus die alttestamentarischen Figu-
ren Moses und Elias erscheinen, erblicken ihrer-
seits die drei Apostel die drei Figuren zusam-
men.®! Diese doppelte visuelle Struktur der
Transfiguration hat Duccio offensichtlich ver-
standen und mit dem visuellen Mittel der farbmo-
dalen Differenzierung sinnféllig gemacht.

Das Auftreten von Farbmodi ist in der Malerei des
frithen Trecento bemerkenswert und in seiner
kunsthistorischen Herkunft alles andere als ge-
klart: In den Kunsttraktaten wird die Frage des
Modus nicht dem 15. Jahrhundert
reflektiert.®? Cennino Cennini etwa rit in seinem,
noch ganz den Traditionen des frithen 14. Jahr-
hunderts verhafteten Malereitraktat dem jungen
Maler, die Manier ,,nur eines einzigen Vorbildes
nachzuahmen und nicht _heute nach diesem,
morgen nach jenem Meister zu zeichnen“, denn
»die Neigung zu jedem Stile wird dir den Kopf
verwirren.“®® Modale Experimente, wie in Duc-
cios Malerei, sind in der Trecentomalerei selten;*
dennoch reicht deren kunsthistorische Vorge-
schichte bis ins Duecento zuriick und deckt sich
interessanterweise mit den gattungsgeschichtli-
chen Ausgangspunkten fiirr die Entstehung des
Vita-Retabels, wie sie Hellmut Hager iberzeu-
gend herausgearbeitet hat:* Es waren die ,,Croce
dipinte“ des Duecento, die mit ihrer typusbezo-
gen einmal in leuchtender Buntfarbigkeit, einmal
in geddmpften Brechungsfarben gehaltenen
Farbtonalitét fir Duccio ein kiinstlerisches Mo-
dell einer modal differenzierten Koloristik abge-
ben konnten. Wihrend der leidende Christus —
entsprechend dem Typus des ,,Christus patiens“ —
z. B. im ,,Kruzifix“ von Giunta Pisano (Abb. 9)%
bis in die Inkarnattone hinein in herabgestimm-
ten, dunkel gebrochenen Farben dargestellt ist,
zeigt Bonaventura Berlinghiero den triumphie-
renden Christus®” — , Christus triumphans“ — in
lichten Inkarnatténen, umgeben von lebhaft
leuchtenden, intensiven Buntwerten (Abb. 10).

vor

hat (ebd, 8. 190, 198).
M. E. sind die stilistischen
Unterschiede innerhalb
der ,,Maesta“ vor allem als
Ergebnis von Duccios ei-
gener kiinstlerischer Ent-
wicklung zu verstehen, die
mit Bezug auf die Frage
der Datierung der ,Mae-
sta“ noch einmal neu zu
betrachten sein wird; denn
Pope-Hennessy und
Deuchler haben darauf
hingewiesen, dafl es eine
unzuldssige Konjektur ist,
den ersten iiberlieferten
Kontrakt vom 9.10.1308
mit dem Beginn der kiinst-
lerischen Arbeit Duccios
an der ,Maesta“ gleichzu-
setzen {Pope-Hennessy,
John: A misfit master, in:
New York review of books
27, 20. November 1980,
Nr. 18, 8. 45-47; Deuch-
ler, 1984, S. 48). Rechnet
man mit der Méglichkeit,
daf Duccio schon vor die-
sem Datum mit der Arbeit
an der ,Maesta“ begonnen
hat, dann sind die Szenen
der riickwirtigen Predella
— wie auch die ,,Blinden-
heilung® — mit ihrem noch
stirker duecentesken Ge-
prége und den sich hier
héufenden Uberarbei-
tungsspuren an den An-
fang von Duccios kiinstle-
rischer Entwicklung
wihrend seiner Arbeit an
der ,Maesta“ zu setzen.
Auch Stubblebines These,
daf die Hintergrundsar-
chitektur in der ,,Blinden-
heilung“ einen direkten
Einfluf byzantinischer
Vorbilder dokumentiere
(Stubblebine 1975,
S. 181), scheint mir iiber-
spitzt zu sein: Abgesehen
davon, dafy auch Stubble-
bine kein direkt vergleich-
bares Vorbild kennt, iiber-
sieht er, dafy Bildarchitek-
turen im Hintergrund von
»Blindenheilungen® eine
lange bildliche Tradition
haben, wie die erzahleri-
schen Experimente mit
Bildarchitekturen in der
duecentesken Tafelmalerei
insgesamt sehr verbreitet
sind (hierzu Beispiele bei
Hager, Hellmut: Die An-
fénge des italienischen
Altarbildes. Untersuchun-
Seite 26—



gen zur Entstehungsge-
schichte des toskanischen
Hochaltarretabels, Miin-
chen 1962, Abb. 123-138,
150-152, 186, 194).
Schlieflich belegen die
Untersuchungen zum
Werkprozef3 (Dunkerton
1991. 8. 218), daf’ die
Hintergrundsarchitektur
aus einer in manchen
Punkten experimentellen
Kooperation mit einem
Mitarbeiter seiner Werk-
statt hervorgegangen ist:
Nach der Vorzeichnung
der Figuren — so der re-
stauratorische Befund
(ebd.) = wurde die Archi-
tektur vermutlich von ei-
nem Mitarbeiter sorgfiltig
und schematisch vorge-
ritzt; diese Vorritzung
wurde zeichnerisch frei —
vielleicht wieder von Duc-
cio — iiberarbeitet und er-
giinzt, schlieflich aber
ohne diese Erginzungen
farbig ausgefiihrt; ab-
schlie3end erfolgte erst die
malerische Ausfithrung
der Figuren.

53 Freundlicher Hinweis
von Prof. Klaus Giithlein.
54 Unabhiingig von der
Frage. ob diese Bildarchi-
tektur von einem Werk-
stattgehilfen ausgefiihrt
wurde, zeigen diese Beob-
achtungen, wie eng Duccio
auch solche Elemente in
seine narrative Konzeption
eingebunden hat.

55 Vgl. auch die Blinden-
heilung im Goldenen
Evangelienbuch Kaiser
Heinrichs I11., um 1046,
Bibliothek des Escorial, s.
Jaeger 1976, S.51. Abb. 27.
56 White 1987, S.791.

57 Alle drei Szenen sind
Bestandteil der riickwarti-
gen Seite der . Maesta™ mit

Szenen aus dem Leben
Jesu, Eitempera und Gold
auf Pappelholz, Siena, Do-
mopera (Ful3waschung
und Abendmahl messen
zusammen 100 X 53 em,
der Abschied von den Jiin-
gern zusammen mit dem
Verrat von Judas ebenfalls
100 X 53 ¢m).

58 Eitempera und Gold
auf Pappelholz, 49 X

51 em, London, National
Gallery, Inv. Nr. 1330. Die
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9 Giunta Pisano, Kruzifiz, um 1245, Pisa,
Museo Nazionale di San Matteo

Die Maler des Duecento haben auf diese Weise
unterschiedliche ikonographische Typen des
Christuskreuzes durch eine variable Farbigkeit
jeweils in eine thematisch angemessene und visu-
ell pragnante Form gekleidet, aber sie haben die-
se-farbigen Unterschiede nicht als innerbildliche
Kontraste gegeneinander ausgespielt oder indivi-
duell gedeutet. In dieser Hinsicht geht Duccio
entscheidende Schritte iiber die farbige Typenbil-
dung in der Croce-dipinta-Tradition hinaus:
Denn erst aus der Kombination unterschiedlicher
Farbhaltungen in einem einzigen Bild entsteht
eine farbmodale Koloristik, aus der Duccio zu-
dem — wie gezeigt — durch individuelle Metapho-
risierung neue narrative Moglichkeiten entfaltet
hat. Duccios Traditionsbezug steht auch hier im
Dienste seiner neuartigen bildpoetischen Erfin-

dungen.

Auch wenn die Frage der Einbettung der _Blin-
denheilung” und der . Transfiguration” in den
Zusammenhang der tibrigen Szenen der Mae-
sta® von der Hypothek der Rekonstruktionspro-

Qo
ited

blematik belastet ist.”® miissen doch abschlie-
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10  Bonaventura Berlinghiero, Kruzifix,
um 1220, Lucca, Museo di Villa Guinigi

3end auch in dieser Hinsicht wenigstens einige
von Duccios komplexen thematischen Verbin-
dungen auf der Grundlage der in wesentlichen
Punkten iiberzeugenden Rekonstruktion von
John White angedeutet werden (Abb. 2). Die
.Blindenheilung” und die _Transfiguration®
standen im Zusammenhang von Szenen, die den
Taten und Wundern Jesu gewidmet sind und wur-
den links von der Szene von .,Christus und der
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Samariterin®,”’ rechts von der .,Auferweckung
des Lazarus“ (Abb. 7) gerahmt. Hierdurch wird
z. B. das Motiv des Wasserbeckens, das in der-
Blindenheilung” den Teich von Siloe bezeichnet,
schon im Brunnen der Szene von .,Christus und
der Samariterin® thematisch vorbereitet: Indem
Christus der Samariterin das Wasser des Ja-
kobsbrunnens, um das er sie zunachst bittet, als
Wasser des ewigen Lebens ausdeutet,” riickt
auch das Wasserbecken der .. Blindenheilung™ in
einen thematischen Zusammenhang von Taufe
und Auferstehungshoffnung, der in der Predel-
lenzone bis hin zur ., Auferweckung des Lazarus™
weitergefiihrt ist. Urspriinglich hatte Duccio in

der . Auferweckung des Lazarus™ an Stelle des



nun sichtbaren Felsengrabes ein dem Wasser-
becken in der ,,Blindenheilung“ in Form und Far-
be entsprechendes Sarkophaggrab dargestellt,”!
so daf? der thematische Bezug zwischen dem Was-
serbecken der ., Blindenheilung® und dem Grab in
der ,, Auferweckung des Lazarus“ noch deutlicher
sichtbar war.

Auch vertikal hat Duccio die ,,Blindenheilung®
mit anderen Szenen auf der Riickseite der ,,Mae-
sta“ thematisch durch anschauliche Beziehungen
verkniipft: Uber der »Blindenheilung® und der
» Iransfiguration® waren urspriinglich die Szenen
»Christus vor Kaiphas“ und die ,Verspottung
Christi zu sehen (Abb. 2).°% In der ,,Verspot-
tung® steht Christus mit verbundenen — und da-
mit sichtlosen — Augen inmitten von Schergen
und Mitgliedern des Hohen Rates. Ahnlich wie in
der ,Blindenheilung” hat Duccio den Zustand
der Sicht- und Lichtlosigkeit hier anschaulich
thematisiert, indem er den Kopf von Christus pla-
nimetrisch vor einen dunklen Abschnitt der Hin-
tergrundsarchitektur — den dunkelbraunen
Durchblick durch einen Tiir- oder Fensterbogen —
riickte: Die Geiféel, von der Christus den Blindge-
borenen in der ,,Blindenheilung® befreite, erleidet
er selbst in dieser zwei Register hoher liegenden
Szene als Bestandteil seiner eigenen Passion. Im
Register dariiber erscheint ,,Christus in der Vor-
holle“,” entriickt im Modus der Chrysographie
zwischen den schwarzen Offnungen der Unter-
welt. Mit dem Kreuzeszeichen und der Auferste-
hungsfahne in der Hand schreitet er iiber die zer-
brochenen Hollentiiren und den besiegten Hades
hinweg, um die hinter Adam und Eva in zumeist
gedampften Farben dargestellten, dicht gedrang-
ten Voreltern aus der Dunkelheit der Holle hin-
auszufithren. Mit der Diisternis dieser Szene kon-
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trastiert das leuchtend helle Kolorit der dariiber
{olgenden Darstellung der ,Begegnung der drei
Marien mit dem Engel am Grabe“, in der der En-
gel als weifde Lichtgestalt auf das leere Grab und
die Auferstehung weist. Auch in der Vertikale ist
somit der thematische Bogen von der ,Blinden-
heilung® zur Auferstehungshoffnung geschlagen,
und auch hier tragen die Gegensitze von Helle
und Dunkelheit bedeutende narrative Implika-

tionen.

Es ist diese fiir Duccios Sichtbarkeitsmetaphorik
konstitutive ausgeprigte Helldunkelkontrastik,
durch die sich Duccios Malerei grundsétzlich von
der Hellfarbigkeit in den Werken von Giotto un-
terscheidet.”* Zugleich beriihrt Duccios Kunst ge-
rade in diesen Aspekten die literarische Sichtbar-
keitsmetaphorik Dantes. Fiir Duccio und Dante
ist die Polaritat von Helle und Dunkelheit, von
Sehen und Blindheit Ausgangspunkt vielfdltiger
thematischer Erfindungen, die in neuer Form mit
der Anschauungs- und Vorstellungskraft des Be-
trachters und des Lesers rechnen. Auch Duccios
Kunst inauguriert am Beginn des 13. Jahrhun-
derts durch die neuartigen inner- und zwi-
schenbildlichen visuellen Beziige seiner bildpoe-
tischen Erfindungen ein ,neues Sehen’. Viel ange-
messener denn als Traditionalist, ist Duccio auf
der Hohe der bedeutendsten literarischen Sicht-
barkeitsmetaphorik seiner Zeit und mit einer
Fahigkeit zur schopferischen Synthese verschie-
dener Bildtraditionen als erzdhlerischer Erfinder
zu charakterisieren, dem es gelingt, in prignan-
ten Bilderfindungen und visuellen Metaphern so-
wie in den hochkomplexen zwischenbildlichen
Beziehungen der Darstellungen seiner ,,Maesta“
den theologischen Gehalt seiner Szenen auf neue
Weise anschaulich gemacht zu haben.

Rekonstruktionsvorschlé-
ge stimmen an diesem
Punkt im wesentlichen
iiberein, s. Deuchler 1984,
S. 761.; White1979,
S.122.
59 So glaubte z. B. Stub-
blebine 1975, 8. 179,
»that the program for the
entire back of the Maesta
was based on a purely By-
zantine manuscript®, ohne
auf die Originalitét dieser
narrativen Anordnung zu
achten, fiir die sich keine
byzantinischen Vorbilder
finden. Siehe allgemein
zur moglichen Berithrung
Duccios mit der byzantini-
schen Kunst auch Lasa-
reff, Victor: Duccio and
thirteenth-century greek
ikons, in: The Burlington
Magazine 59 (1931),
8. 154-169.
60 Siehe hierzu die Bei-
spiele bei Feldbusch 1948,
5. 909ff.; Singelenberg
1958, 8. 10541
61 Vgl. z. B. auch die
»Blindenheilungen® im
Evangeliar Heinrich des -
Léwen (Miinchen, Bayeri-
sche Staatsbibliothek, Clm
30055; fol. 169 v.) oder in
der Basilika von Sant’An-
gelo in Formis (Abb. 3), .
auf die jeweils die Darstel-
tung der ,,Auferweckung
des Lazarus® folgt, Demus
1992, 8. 116.
62 Jaeger 1990, 5. 304.
63 Duccio, ,Aufer-
weckung des Lazarus®,
Eitemnpera und Gold auf
Pappelholz, 43,5 X 46 cm,
Fort Worth, Kimbell Art
Museum. Der Vorschlag
von Stubblebine 1977,
S. 435, die ,Aufer-
weckung des Lazarus“
nicht in die riickwertige
Seite 285 —



Predella, sondern in deren
Flanke zu integrieren,
wurde mit Recht kritisiert,
s. Deuchler 1979, 546.

64 Hierzu Tollemache
1973, 8. 120.

85 Dante (ed. Gmelin)
1988, Bd. 2, 8. 961, Pur-
gatorio, vil, 85.

66 Purgatorio, xxiv, 891
(ebd., S. 288¢.): E. drizzd
gli occhi al ciel »che ti fia
chiaro / Cid che il mio dir
pit dichiarar non puote. «
Vgl. z. B. auch Purgatorio,
ii, 38f. und die Gottes-
vision im letzten Gesang
des Paradiso.

67 Paradiso, xxviii, 106~

@

110 (ebd., Bd. 3, 8. 3381.):

»E dei saper che tutti han-
no diletto, / Quanto la sua
veduta si profonda / Nel
vero in che si queta ogni
intelletto. / Quinci si pud
veder come si fonda®“.

68 Dante (ed. Gmelin)
1988, Bd. 2, 5. 308¢., Pur-
gatorio, xxvi, 34f.: ,Cosi
per entro loro schiera bru-
na/ S’ammusa 'una con
Paltra formica“.

88 Ebd., S. 310f,, Purga-
terio, xvi, 58.

70 Purgatorio, xxxii, 70ff.
(ebd.,S. 382ff): , Perd
trascorro a quando mi
svegliai; / E dico ch’'un
splendor mi squarcio il
velo / Del sonno ed un
chiamar: »Surgi, che fai?«
/ Quali a veder dei fioretti

del melo, / Che del suo
pomo gli angeli fa ghiotti /
E perpetue nozze fa nel
cielo, / Pietro ¢ Giovanni e
lacope condotti / E vinti,
ritornaro alla parola / Dal-
la qual furon maggior son-
ni rotti; / E videro scemata
loro scuola / Cosi di Moisé

- come d’Elia, / Ed al mae-

stro suo cangiata stola; /
Tal torna’ io, € vidi...“.

71 Joh. 9, 28-29: ,,Tu dis-
cipulus illius sis! nos au-
temn Moysi discipuli su-
mus; nos scimus quia
Moysi locutus est Deus“.
72 Die mittlere Figur von
Johannes ist im Oberkor-
per durch Farbverluste be-
schadigt.

73 Hierauf weist schon
Paul Hills hin, in: The
light of early italian pain-
ting {1987], New Haven,
London 1990, S. 26. Im
Anschluf3 an Hills auch
Ragionieri 1981, S. 110,
122,

74 Hierzu Demus, Otto:
Die Farbe in der byzanti-
nischen Buchmalerei, in:
Palette 26, 1967, 5. 2-11,
zur Chrysographie bes.

S. Tt

75 Ein typisches Beispiel
einer byzantinischen Dar-
stellung der , Transfigura-
tion* aus der Zeit Duccios
ist die Mosaikikone (56 X
36 cm) im Louvre, Paris,
abgebildet in Myslivec, J.:

Art. Verklérung Christi,
in: Lexikon der christli-
chen Tkonographie, Bd. 4,
Rom u. a. 1990, Sp. 416-
421, Sp. 418, Abb. 2; zur
ikonographischen Tradi-
tion ebd., bes. Sp. 416ff.
Im iibrigen widerspricht
Duccios Bruch mit der by-
zantinischen Farbikono-
graphie Stubblebines The-
se, dafd Duccio unmittel-
bar nach byzantinischen
Vorbildern gearbeitet habe
(Stubblebine 1975, 5. 184).
Interessanterweise spricht
auch Dante nicht vom Weify
der ,, Verklérung®, sondern
akzentuiert allgemein nur
die Verwandlung des Ge-
wandes von Christi, ,,sua
cangiata stola® (Dante (ed.
Gmelin) 1988,Bd. 2, 5.
384, Purgatorio, xxxii, 81).
76 Demus, Otto: Byzanti-
ne art and the West, New
York 1970, S. 236.

77 Siehe z. B. aus Duceios
~Maesta“ die Erscheinun-
gen Christi vor der

HI. Magdalena, bei ver-
schlossenen Tiiren, vor
dem unglaubigen Hl. Tho-
mas, auf dem See Geneza-
reth, auf dem Berg von
Galilaa, im Kreise der
Apostel usf.

78 Hills 1990, S. 26.

79 Vasari (ed. Barocehi)
1981, 8. 655; Deuchler
1979, 8. 549 sprichi von
»Byzantine dialect” und
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»a new Sienese volgare®.
80 Deuchler 1984, S. 188-
190.

81Mt17,1-9; Mk 9, 2-13;
Lk 9,28-36.

82 Siehe hierzu weiter-
fiihrend Wagner 1997,
S.222-229.

83 Cennini, Cennino: Das
Buch von der Kunst oder
Tractat der Malerei, iibers.
und eingel. von A. Ilg,
Wien 1888 (Quellenschrif-
ten fiir Kunstgeschichte
und Kunsttechnik des
Mittelalters und der
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sind, Wagner 1997,
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1979, 8. 542 und White
1979, 8. 80-95. Siehe zu
den notwendigen Ein-
schrankungen der propor-
tionsbezogenen Uber-
legungen bei White und
Maginnis 1977, S. 280.
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struktionen von Weigelt
und Stubblebine.
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mann 1987, 8. 301f.



