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EIN SIENESER WEG ZUM HIMMEIL,
Peter Anselm Riedl

Zu festlichen Gelegenheiten Lorbeerkrinze zu winden, ist
gewifl nicht mehr zeitgemiB. Erlaubt sei aber, lieber Max,
eine Gabe, die nicht nur mit unserer gemeinsamen wis-
senschaftlichen Wahlheimat Siena, sondern im Hinblick
auf ihre geometrische Verfassung und ihre zeremonielle
Funktion auch etwas mit einem Kranz zu tun hat.

In der Rube auf der Flucht von Rutilic Manetti, einem
1621 datierten, groffformatigen Altarblatt in San Pietro al-
le Scale in Siena wird man hauptsichlich das Echo zeitge-
nossischer realistischer Tendenzen entdecken (Abb. 1)*.
Noch stand der Sieneser Maler in diesen Jahren nicht so
im Banne des Caravaggismus, wie das an einigen wenig
spiter entstandenen Werken abzulesen ist. Indessen las-
sen die Natiirlichkeit der Figurenauffassung, die Ent-
schiedenheit der Modellierung und die Dramatik des
Helldunkels keine Zweifel an der von Manetti eingeschla-
genen Richtung. Um so merkwriirdiger wirkt der Putten-
reigen in der Hohe. Als wollten die drei Engelkinder de-
monstrieren, wie sich ein Kreis in Schriguntersicht aus-
nimmt, verketten sie ihre Arme zu einer dem Oval ange-
ndherten Figur. Der Sinn ist klar, denn der Ring der
Oberkérper und Arme grenzt den Bereich aus, in dem
himmlisches Licht die Wolken durchbricht; aber das La-
tent-Geometrische der Anordnung bleibt gleichwohl be-
fremdlich — weil mit dem stilistischen Ansatz des Kiinst-
lers schwer vereinbar.

Weniger fillt diese Diskrepanz auf einer rund zwanzig
Jahre ilteren Komposition auf. Thr Autor ist der wichtig-
ste Sieneser Maler der vom spiten Manierismus zum
Frithbarock iiberleitenden Generation, Francesco Vanni,
ihr Gegenstand die Kanonisierung der hl. Katharina von
Siena durch Papst Pius 1. (Abb. 2)2. In der Nicchia dei
Governatori (der Nische des Bruderschaftsvorstands) des
Oratorio della Cucina in Siena entwirft Vanni ein Szenari-
um, das ein Ereignis des Jahres 1461 rekonstruiert: Katha-
rina liegt hoch aufgebahrt, der Piccolomini-Papst voll-
zieht im Kreise von Klerikern und anderen weltlichen
Wiirdentrigern die Heiligsprechung. Uber dem Ganzen
verbiinden sich sieben Putten zu einem Ring, in dessen
Mitte die Taube des HI. Geistes erscheint. Ein Wolken-
kranz scheidet den Innenraum — gemeint ist Alt-St. Peter
— von der strahlenden Glorie im Zenit. Obgleich die
Komposition einer absidialen Nische eingeschrieben ist,
kann der Reigen die Kriimmung der Halbkuppel nicht ei-
gentlich nutzen. Es bedarf vielmehr einer erheblichen
perspektivischen Verkiirzung, um ihm in der Halbkalot-
te Geltung zu verschaffen. Die Vorzeichnungen, wie die
g:ll Museum von Montreal, machen dies besonders sinn-
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V_erwandt ist, was die Geordnetheit des Reigens angeht,
eme durch ein Uffizienblatt tberlieferte Komposition

Vannis: Uber der Szene des sogenannten Perdono di Assi-
si schlieflen sich acht Putten um das Haupt Christi zu ei-
nem sdubetlichen, in der Verkiirzung als Oval wahrnehm-
baren Ring zusammen (Abb. 3)¢. Wieder hat man den
Eindruck, als wiirde die dem Reigen inhirente abstrak-
te Form absichtsvoll vor Augen gefiihrt. Statt der epo-
chentypischen malerischen Wolken- und Kérpermassen
herrscht der ordo einer altertiimlichen und in seiner Per-
spektivstruktur eher schulmeisterlich anmutenden Figura-
tion. Natlirlich gibt es auch bei anderen Malern der Zeit,
etwa bei Federico Barocci, verkiirzt dargestellte Him-
melsdurchbriiche mit zentrisch gruppierten Engeln, aber
die geometrisierende Ausdriicklichkeit, wie sie den bei-
den Formulierungen Vannis eigentiimlich ist, wird man
kaum wiederfinden.

Ich will die Genese des fiir das frithe Seicento eigentiimli-
chen Motivs nicht Schritt fiir Schritt zuriickverfolgen,
sondern gleich die vermutliche indirekte Quelle nennen,
um von ihr aus weitere kunstgeschichtliche Folgen zu er-
schliefen.

Man kennt die stilistische Beharrungskraft der Sieneser
Quattrocentomalerei. Bis weit hinein ins 15. Jahrhundert
behauptete sich gotisches Erbe gegen die Neuerungen
der Renaissance. Dem Geist Florentiner Rationalitit und
Weltoffenheit setzte Siena Bekundungen der Phantasie
und der Spiritualitdt entgegen, die ihre Verwurzelung in
der mittelalterlichen Tradition freimiitig zeigen. Wo Flo-
rentinisches adaptiert ist, erscheint es meist Eigenem an-
verwandelt. Ausnahmen bestitigen diese Regel. Etwa jene
1433 von Domenico di Bartolo gemalte Madonna del-
P'Umiltd, die dem Vorbild Masaccios und der Florentiner
Frithrenaissanceplastik naher ist als viele zeitgleiche Flo-
rentiner Werkes. Der Heiligenschein iiber der Madonna
ist auf eine Weise wiedergegeben, die selbst einem Paolo
Uccello Ehre machen wiirde: Geradezu programmatisch
ist der ornamentbesetzte und gefliigelte Nimbus in Schri-
gunteransicht gebracht und mit einem Schriftband be-
hingt, welches das Kunstreiche der Verkiirzung noch be-
tont. Vergleicht man damit beispielsweise Nimben auf
wesentlich spiter entstandenen Altargemilden eines Sano
di Pietro oder Giovanni di Paolo, wird einem das Moder-
ne der verraumlichenden Darstellung Domenicos ganz
bewuft.

Im letzten Drittel des 15. Jahrhunderts wandelten sich in
Siena die Verhaltnisse. Die Formenwelt der Renaissance
verdringte mehr und mehr die gotischen Erinnerungen,
Fremdanregungen stromten von verschiedenen Seiten
ein. In Francesco di Giorgio Martini erwuchs Siena ein
Maler, Plastiker, Architekt, Ingenieur, Antikenkenner
und Theoretiker, der das Ideal des uomo universale ihn-
lich vollkommen verkdrperte wie Leonardo da Vinci in
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r. Rutilio Manetti, Rube auf der Flucht, Siena, San Pietro alle Scale

Florenz. Das malerische Hauptwerk aus Francescos Friih-
zeit, die 1472 fiir die Abtei Monteoliveto geschaffene,
heute in der Sieneser Pinakothek bewahrte Marienkro-
nung, bezeugt eine eigenwillige Auseinandersetzung vor
allem mit der zeitgendssischen Florentiner Malerei (Abb.
4. 5)%. So sehr Figurentypen, Zeichnung und Kolorit an
Filippo Lippi, Verrocchio, die Pollaiuolo oder den jungen
Botticelli denken lassen, so sehr bleibt die Gesamtdisposi-
tion des Bildes ilteren Sieneser Gewohnheiten verbun-
den: Dicht dringen sich die Figuren in einer relativ fla-
chen, durch das Plattenmuster des Fuflbodens und die -
weitgehend verdeckte — Altar- oder Thronarchitektur we-
nig wirksam definierten Raumschicht; seitlich staffeln sich
die Heiligengestalten auf eine durch die dufleren Bedin-
gungen nicht motivierte Weise. Uberdies zwingt die Fiille
der Figuren den Betrachter zu einer gewissermallen buch-
stabierenden Aneignung der Bildinformationen; es fehlt
eine iibergreifende Struktur, die eine rasche Erfassung
moglich machen wiirde. Vielmehr: Eine solche Struktur
ist vorhanden, nur setzt sie sich, namentlich in den unte-
ren und mittleren Bildbereichen, recht zaghaft gegen die
reliefahnliche Reihung und Schichtung durch. Es handelt
sich um eine zentralaxiale, monstranzartige Tiirmung, die
unten mit den Gestalten der hl. Katharina von Siena und
des hl. Sebastian ansetzt, mit dem Stengel der Lilie der hl.
Katharina einen prazisen Achsenverweis bietet und sich

2. Francesco Vanni, Die Kanonisierung der bl. Katharina von Siena
durch Papst Pius I, Siena, S. Caterina in Fontebranda,
Oratorio della Cucina

dariiber als kleine Seraphimwolke manifestiert, auf der
zwei jugendliche Engel stehen, die ihrerseits zusammen
mit zwei Cherubim einen von gefliigelten Engelskopfchen
umgiirteten Wolkenteller stiitzen; dieser tragt die Gruppe
von Christus und Maria. Dariiber bietet sich in der Ver-
lingerung der Achse ein merkwiirdiges Bild: Im Him-
melsblau tut sich ein kreisrunder Okulus auf, in dem, von
einem durchsichtigen Wirbel umgeben, Gottvater er-
scheint; die Laibung des Durchbruchs ist in acht Streifen
gegliedert, auf denen die Symbole von Mond, Merkur,
Venus, Sonne, Mars, Jupiter und Saturn sowie der den Fix-
sternhimmel reprisentierende Zodiakus auszumachen sind;
jenseits der Offnung sieht man, vom goldenen Licht des
Empyreum iiberflutet, die Unterkorper stehender Engel.

Man hat lingst erkannt, dal in der Oberzone der Tafel der
Himmel nach Prinzipien dargestellt ist, wie sie Dante, mit-
telalterlicher Astrologie ptolemiischen Ursprungs ver-
pflichtet, im dritten Hauptteil der Divina Commedia be-
schreibt und ausdeutet”. Die Epiphanie des allbewegenden
Gottes, die Ordnung der Weltsphiren, die Hierarchie der
Engel, die verzehrende Helligkeit des Empyreum - alles
das findet sich im Paradiso geschildert. Aber die Frage der
Beziehung zu Dante und die ikonographischen Besonder-
heiten der Altartafel iiberhaupt sind hier weniger von Be-
lang als das Faktum, daf} die Himmelserscheinung so aus-
gedeutet ist, als handle es sich um ein in der Zenitéffnung



und jenseits der Schale einer Kuppel wahrnehmbares Phi-
nomen. Ist in den unteren Bereichen des Gemildes Rium-
lichkeit durch gegensinnige Werte relativiert, so kommt sie
in der Liinette um so markanter zur Geltung. Daf8 der phy-
sische Himmel als eine gewdlbeartige Masse verstanden ist,
aus der sich einfach ein Rund ausstanzen laft, entspricht im
Prinzip mittelalterlichem Denken, daf sich die Offnung
mit ihrem Figurenensemble aber in reinstem da sotto in su,
also in perspektivischer Untersicht, darbietet, ist Ausdruck
neuzeitlicher Erfahrungsweise. Das Interesse des Architek-
ten Francesco di Giorgio, dem spiter so groRartige Kup-
pelbauten wie S. Maria del Calcinaio bei Cortona und geist-
reiche Zentralbauentwiirfe zu verdanken sind, scheint die
Befangenheiten des Malers zu iiberwinden. Erst in der
obersten Region geht das Kalkiil des axialen Aufbaus wirk-
lich auf, 16st sich Illusionsrdumlichkeit aus den Fesseln der
Reliefbindung. Das ist nicht als Kritik im Zeichen kunstge-
schichtlicher Fortschrittsideologie gemeint: Selbstver-
standlich macht gerade die Mischung konservativer und in-
novativer Elemente den eigentiimlichen Reiz von Frances-
cos Frithwerk aus; nur ist uniibersehbar, dal der Kiinstler
dem Perspektivsystem eine wichtige, durch die ikonogra-
phische Vorgabe der grofen Figurenanzahl sichtlich be-
hinderte Rolle zumift; erst in der Hohe ergibt sich die
Chance zu einer ostentativen Anwendung des Wissens um
die Perspektivregeln.

Wie ernst Francesco diese Regeln nimmt, belegt die sorg-
faltige Verkiirzung der Grundrifkreise zu Ovalen. Ahn-
lich prizis konstruiert sind die geometrischen Figuren auf
einer um 1490 entstandenen Zeichnung im Braunschwei-
ger Herzog Anton Ulrich-Museum, welche Atlas als Him-
melstriger zeigt: Der Titan steht auf der Erdscheibe und
stiitzt die Himmelsscheibe mit ihren Tierkreis- und Ge-
stirnzeichen (Abb. 6)*. Die Mittelpunkte der beiden radi-
al untergliederten geometrischen Figuren liegen auf der-
selben Vertikalachse, so dal sich die untere zur oberen
sozusagen wie der Grundrifl eines Rundbaus zu einem
Horizontalschnitt in Kuppelhéhe verhilt; die proportio-
nale Verkleinerung des oberen Ovals entspricht, etwas
iibertreibend, dem durch den tiefen Augpunkt gegebe-
nen, die GroRe des Riesen akzentuierenden da sotto in su.
Perspekrivitit erweist sich nicht nur als Mittel logischer
Formorganisation, sondern zugleich als Instrument zur
Intensivierung der inhaltlichen Aussage. So gewinnt auch
auf der Marienkrénung der himmlische Okulus im Bildge-
fiige optisch ein erstaunliches, seinen Sinngehalt unter-
streichendes Gewicht.

Mit dem Anbruch der Hochrenaissance waren die Tage
fiir eine derartige schulmifig-geometrisierende Ausdeu-
tung gedachter metaphysischer Sachverhalte gezihlt. Die
aufkommende, von Andrea Mantegna vorformulierte
Quadraturmalerei nutzte zwar aufs kithnste die Moglich-
keiten perspektivischer Illusionierung, aber von neuen
Primissen des Umgangs mit der Stofflichkeit aus: Luft
und Wolken waren jetzt wohl als physische Massen mo-
dellierbar und als tragfahige Medien einsetzbar, doch
nicht mehr wie feste Substanzen zu bearbeiten oder in ab-
strakte Formeln zu iiberfithren; architekronische Inter-
pretation des Jenseits bedeutete fortan vertikale Verlinge-

EIN SIENESER WEG ZUM HIMMEL

3. Francesco Vanni, I/ Perdono di Assisi, Zeichnung, Florenz,
Uftizien, Gabinetto Disegni e Stampe degli Uffizi

rung irdisch-konkreter Architekturformen oder deren
Transponierung in den Idealbereich des Oben.
Domenico Beccafumi, als Maler der originellste Sieneser
Reprisentant der in den achtziger Jahren des 15. Jahrhun-
derts geborenen Generation, war mit den neuen Prinzipien
wohlvertraut: Was ihm in der frithen Jugend nicht in der
Toskana vermittelt worden war, erschlof sich thm in Rom
vor allem unter dem Eindruck Michelangelos, Raffaels
und des Raffaclkreises. Die in den dreifiger Jahren des
Cinquecento gemalten Deckenfresken der Sala del Conci-
storo des Sieneser Palazzo Pubblico bieten brillante Bei-
spiele illusionistischer Raumiiberhdhung. Die [Justitia-
Darstellung im mittleren Deckenkompartiment bedient
sich der Vorspiegelung eines von schrig unten gesehenen,
seitlich durchfensterten und oben offenen Tambours, der,
so real er anmutet, nach Ausweis der ihn bevélkernden
Putten nicht einfach der irdischen Architektur zuzuschla-
gen ist’. Vollends ist die iiber ihm auf Wolken thronende
Justitia-Figur der Erdensphire enthoben. Ein Putto mit
einem Schriftband schwebt als eine Art Gelenk zwischen
Realraum und suggeriertem Idealraum auf Hohe des
Tambouransatzes. Alles in allem eine protobarock stim-
mige und im {ibrigen zeichnerisch und koloristisch mei-
sterhafte Losung!
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4. Francesco di Giorgio Martini, Marienkrénung, Siena,
Pinacoteca Nazionale

Ganz ihnlich ist die Darstellung des Sturzes des Markus
Manlius vom Kapitol an der benachbarten Deckenkehle
ein Bravourstiick dramatischer da sotto in su-Inszenie-
rung: Der romische Patrizier, einst siegreicher Volksheld,
jetzt der Neigung zur Tyrannei verdichtig, fillt kopfiiber
auf den Betrachter zu: in einer Scheiteloffnung im Gewdl-
be des Gebiudes, durch die er offensichtlich in die Tiefe
befordert worden ist, sind ausschnitthaft die Soldaten des
Exekutionskommandos zu sehen®. Ein Okulus inmitten
eines Kreuzgratgewolbes ist architektonisch nicht sonder-
lich sinnvoll — dramaturgisch ist er an dieser Stelle indes-
sen motiviert. Jedenfalls mehr als auf der Pendantszene
mit der Enthauptung des Spurius Cassius, wo im Scheitel-
rund Kinder mit Ruten zu erblicken sind, den Werkzeu-
gen der dem Kopfen vorangegangenen Auspeitschung”.
(In Klammern gesagt: Beccafumi hat das Motiv des bau-
lich strukturwidrigen Rundfensters nicht erfunden, son-
dern wahrscheinlich von Sodoma tibernommen.)

Rund anderthalb Jahrzehnte vor den Fresken der Sala del
Concistoro hat Beccafumi eine runde Lichtoffnung aller-
dings noch auf ganz andere Weise eingesetzt. Ich denke
an den Marientod, also an eines jener beiden Wandbilder

5. Francesco di Giorgio Martini, Marienkrénung, Detail, Siena,
Pinacoteca Nazionale

Beccafumis im Oratorio di San Bernardino in Siena, die
zusammen mit den Fresken von Jacopo Pontormo und
Rosso Fiorentino im Vorhof der SS. Annunziata in Flo-
renz aufs erregendste die Anfinge des toskanischen Ma-
nierismus dokumentieren (Abb. 7)*, Der vermutlich 1518
gemalte Marientod siedelt das Ereignis in einem Innen-
raum an, der sich links mit einem Arkadengang zum Frei-
en hin 6ffnet. Die Gottesmutter liegt, eher dem Mittel-
grund als dem Vordergrund zugeordnet, bildflichenpa-
rallel auf dem Sterbebett; die Jiinger und zahlreiche Frau-
en sind um sie versammelt. Oben fiillen dunkle Wolken-
massen den Raum, doch in der obersten Zone tut sich ein
kreisrundes, in der Verkiirzung als gestrecktes Oval er-
scheinendes Loch auf. Rétliches Licht lift in ihm Engels-
kopfchen aufleuchten, gelbe Strahlen durcheilen es ausfi-
chernd nach unten. Durch die Offnung ist Christus mit
weit ausgebreiteten Armen zu Maria herabgeschwebt.
Seltsam kontrastiert die stark bildeinwirts verkiirzte, an
einen Vogel im Gleitflug oder einen Schwimmer erin-
nernde Figur mit den breitengreifenden Bildelementen
des Himmelsovals und der Aufgebahrten; seltsam auch
nimmt sich der Gegensatz der schwirrenden Bewegtheit
der eskortierenden Putten zum Fluggestus der Christus-
gestalt aus. Diese Spannungen sind ebenso antiklassisch,
wie es die gedringte Figurenfiille, das Gegeneinander fla-
chen- und raumbetonender Werte, das unruhige Hell-
dunkel und das vom Widerspiel bunt-transparenter und
dunkel-opaker Farben lebende Kolorit sind. Die ver-
gleichsweise neutrale Helligkeit, die zahlreiche Vorder-
grundfiguren iiberfingt, weist dem warmen himmlischen
Licht mystische Qualitit zu.

Es paft zur komplexen stilistischen Verfassung des
Freskos, dal der Illusionismus der Schwebehaltung Chri-
sti zur Geometrie der — ja ihrerseits illusionistisch ver-
kiirzten — Himmelsoffnung in Bezug gesetzt ist. Ob sich
Beccafumi, was die Gestalt des Himmelsdurchbruchs an-
geht, direkt von Francesco di Giorgio inspirieren lief, sei
dahingestellt; daR er der ilteren heimischen Tradition ins-
gesamt sehr viel verdankt, liegt klar zutage und ist ein
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wichtiger Schliissel zum Verstandnis seiner eigensinnigen
Umdeutung jiingerer florentinischer und romischer Er-
mngenﬂt.hahen

Wenige Jahre nach dem Marientod, namlich um 1522, hat
Beccafumi eines seiner faszinierendsten Altarbilder ge-
schaffen: die Anbetung des Kindes in San Martino zu Sie-
na (Abb. 8, 9)". Die Adoration spielt sich in der vorderen
Raumschicht ab. Den Mittelgrund beherrscht ein romi-
scher Triumphbogen, an dessen verfallenere Hilfte das
Lattendach der Krippe angezimmert ist; diese Anspielung
auf die Uberwindung der heidnischen Welt durch die
neue Welt des Christentums hat in Siena eine eigene, vor
Beccafumi am packendsten von Francesco di Giorgio aus-
gelegte Bildtradition. Differenziert bewiltigt Beccafumi
die formalen und chromatischen Gegensitze: Das Aus-
sich-heraus-Strahlen des Jesuskindes und die abendliche
Beleuchtung der Landschaft im Hintergrund, die flieffen-
de Stofflichkeit der Gewinder und die Massivitit des
Bauwerks — sie sind ebenso zu spannungsvoller Wechsel-
wirkung gebracht wie die oszillierende Buntheit der Klei-
der und der sonore Braun-Grau-Klang des Gemiuers.
Das Halbrund der oberen Bildpartie erfiillt eine in hohem

Mafe aufmerksamkeitserregende, schon von Vasari als
«ballo d’'angeli bellissimo» gelobte Himmelsglorie. Inmit-
ten eines von vier konzentrisch fliegenden Engeln gebil-
deten Kreises erscheint die Taube des Hl. Geistes; zwei
Putten an den Flanken und Cherubinskopfchen vervoll-
stindigen das Ensemble. Zum Zenit hin steigert sich die
Farbigkeit von rétlichem Braunocker iiber Orangerot zu
leuchtendem Gelb.

Was man erst bei genauerer Betrachtung erkennt, ist die
geometrisierende Ausformung der Himmelsregion. An
den Seiten und unter dem Kulminationspunkt der Tafel
zeichnet sich die exakte Fuflinie eines — zum Oval ver-
kiirzten — Kreises ab, dem innerhalb des Durchblicks
nach oben weitere, scharf in den Bildgrund geritzte Krei-
se folgen: Der Himmel baut sich demnach in Schichten
auf, die sich dem Blick erschliefen wie die Hohenzonen
eines zunehmend lichthaltigen Rundschachtes. Das fast
kontinuierliche Fortschreiten der Helligkeit kann auch
an einen steilkuppelartigen Aufbau denken lassen. Die
Vorderfront des luftigen Gebdudes wird durch den
waagrechten Krippenbalken markiert, der in der Vertikal-
projektion annihernd die Tangente zum Saumkreis der
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Himmelsoffnung ergibt. Wohl um seine zirkulire Grund-
struktur besonders augenfillig zu machen, ist der Engels-
reigen gegeniiber dem empyreischen Schacht perspekti-
visch etwas verkippt. Diese Abweichung dient zugleich
der Dampfung der Tiefenrdumlichkeit zugunsten einer
kompositionellen Flichenverwebung.

Das Motiv des Engelsreigens als solches hat Beccafumi,
wie man wahrscheinlich gemacht hat, von Rosso Fiorenti-
no iibernommen®. In Rossos Himmelfahrt Martd im Vor-
hof der SS. Annunziata in Florenz ist die aufschwebende
Gottesmutter von Putten umringt, die sich zur straffen
Kreisformation an den Hiinden fassen. Auch hier tut sich
ein lichter Himmelsschacht auf, aber viel lockerer und
ungeometrischer als bei Beccafumi. Im {ibrigen stiitzt sich
Rosso selber auf eine vorklassische Tradition, denn sein
Engelsreigen entwickelt im illusionistischen Sinne Vorbil-
der weiter, wie sie bei Botticelli oder Perugino begegnen
— dort allerdings ornamentaler und heraldischer angelegt.
Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dafl sich
beim spiten Botticelli einmal ein Engelsreigen in Verbin-
dung mit einer kreisrunden Himmelsoffnung findet, nim-
lich auf jener Mystischen Geburt Christi in der Londoner
National Gallery, in der sich die apokalyptischen Angste
und I!ut'fnungr.n des Meisters in mystischen Formulie-
rungen kundtun. Die abstrahierende Deutung des Him-

melseingangs hat zweifellos mit den Dante-Erfahrungen
Botticellis zu tun, die in den Zeichnungen zur Divina
Commedia ihren umfassenden Ausdruck gefunden haben;
fiir die Stilstufe um 1500 wire sie ansonsten in Florenz
kaum vorstellbar.

Beccafumi weill das Abstrakte seiner Himmelssicht mit
Beweisen starker physischer Prisenz zu verkniipfen: Die
Putten und die jugendlichen Engel sind bestimmt model-
liert und wirken sogar um Grade belebter als die sensibel-
elegischen Figuren der Anbetungsgruppe; auch die Taube
des Hl. Geistes ist naturnah charakterisiert. Andererseits
setzen die Symmetrie- und Zentralititskrifte den realisti-
schen Momenten Entfaltungsgrenzen. Der — anatomisch
durchaus plausible — Ring der Engelsarme nimmt demon-
strative Ziige an, selbst die Haltung des linken Puttos laft
sich als Reverenz gegeniiber der Kreisfigur (oder besser:
deren Distorsionsspielart des Ovals) lesen. Wirklichkeit
und abstraktes Prinzip sind nicht miteinander verséhnt,
wie das im allgemeinen fiir Werke der klassischen Hoch-
renaissance gilt; vielmehr wird gerade ihr dualistisches
Verhiltnis zur wesentlichen Ausdrucksquelle.

Beccafumi hat das Motiv des geometrisch organisierten
Himmels in spiteren Jahren nur noch sporadisch und
eher zuriickhaltend aufgegriffen. In der Oberzone der um
1528 entstandenen zweiten Fassung des Michaelskampfes



in San Niccolo al Carmine in Siena deutet es sich in der
scharfen, aber leicht wellig verlaufenden Oberkante des
Wolkenhalbrings an, auf dem die untere Engelsgruppe
sitzt'S. Aber hier schligt stirker das von Fra Angelico ein-
gefiihrte und von Fra Bartolomeo und Raffael im Geiste
der Hochrenaissance elaborierte Bildmuster der halb-
kreisformigen Figurenordnung durch, das wohl etwas mit
himmlischer Hierarchie, weniger aber mit einer inhirent
geometrischen Struktur des Himmels zu tun hat”. Die
Wolken sind, ihrer Trigeraufgabe gemil, gleichsam von
aullen zurechtmodelliert, ohne ihre spezifische Materiali-
tit zu verlieren. Bezeichnenderweise sind die oberen
Wolkenregister auch lockerer gebildet als das basisartige
untere. Dagegen suggeriert der lichte Bogen hinter dem
Haupt Gottvaters eine empyreische Scheiteloffnung.

Auf der ersten Fassung des Michaelskampfes, etwa 1524
gemalt und heute in der Sieneser Pinakothek, fiillt zerris-
senes Gewolk den Himmelsraum®. Ganz oben erscheint,
ubermichtig grof, aber ganz durchlichtet, Gottvater mit
weit ausgebreiteten Armen. Die dem Bogen angeschmieg-
te, extrem verkiirzte Gestalt erinnert von fern an den
schwebenden Christus des Marientodes; zugleich mutet
sie in ihrer stilisierten Immaterialitit - Adolfo Venturi hat
vom «Dio delle nevi» gesprochen® — wie eine Blake-Vor-
ahnung an. Indessen ist bei der Beurteilung der maleri-
schen Qualititen des Gemildes, das unzweifelhaft den
Gipfelpunkt des Sieneser Manierismus reprisentiert, in-
sofern Vorsicht geboten, als das Bild aus unbekannten
Griinden vom Kiinstler nicht vollendet worden ist.

Auf das Motiv der kreisrunden Himmelsoffnung hat Bec-
cafumi ein letztes Mal um 1530 zuriickgegriffen, und zwar
im Kontext einer dekorativ auf besondere Weise gebunde-
nen Darstellung. Auf der FuBbodenintarsie mit Szenen des
Moses auf dem Sinai im Sieneser Dom — auch die Kartons
zu dieser weitldufigen Folge haben sich gliicklicherweise
erhalten! —ist oben in der Mitte der Empfang der Gesetzes-
tafeln verbildlicht (Abb. 10)*. Knapp unter dem Bildrand
tut sich ein perspektivisch zum gestreckten Oval verzerrtes
Rund auf, das unten dunkel gesiumt und von radialen
Strahlen umgeben ist. Der Betrachter gewahrt nur die mi-
Big dicke Laibung der Offnung, in die der Kopf und die
nach der Doppeltafel greifenden Hinde des Propheten
hineinragen, und einen schmalen, indifferenten Ausschnitt
des himmlischen Jenseits. Die farbliche Unterscheidung
der Steinsorten sorgt fiir den Eindruck von oben einstro-
mender Helligkeit. Obgleich die Szene mit mehreren ande-
ren figurenreichen Begebenheiten konkurriert, behauptet
sie im Bildfeld eine buchstiblich herausgehobene Position:
Der in der Mitte aufwachsende Fels schafft Moses einen
monumentalen Sockel und der Okulus gibt nicht nur der
Breitendimension, sondern auch der Tiefenausdehnung ei-
ne Mitte. Auf eigenartige Weise gewinnt das runde Him-
melsauge noch einmal eine Bedeutung, die an seine bild-
zentralisierende und -iiberhhende Rolle bei Francesco di
Giorgio zuriickdenken laGt.

So gewil ptolemeisch-mediivale Himmelsvorstellungen
weit iiber Kopernikus und iiber Galilei hinaus den Segen
der Kirche behielten: Der ProzeR der Verdringung des
geometrisch-abstrahierenden Darstellingsmodus durch

EIN SIENESER WEG ZUM HIMMEL

1o. Domenico Beccafumi, Moses empfangt die Gesetzestafeln, Detail
der Fulbodenintarsie mit Moses-Szenen, Siena, Dom

das Prinzip plausibel-sinnlicher Vergegenwirtigung war
nicht aufzuhalten. Die zentralperspektivische Erfassung
der imagindaren Himmelsgestalt war ein erster Schritt der
Versinnlichung, das seit der Hochrenaissance immer
phantasievoller entfesselte malerische Theatrum sacrum
ein zweiter. Was in Siena bis ins Seicento nachschwingt,
ist nur die verleiblichte Geometrie des Engelreigens Bec-
cafumis. Denn die himmlischen Formationen von Vanni
und Manetti sind nichts anderes als Erinnerungen an den
Reigen auf der Anbetung des Kindes in San Martino — frei-
lich abgel6st von der metaphysischen Apsis, die bei Bec-
cafumi, um es paradox zu sagen, als Illusion von Vorillu-
sionistischem aufscheint.
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