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EIN WUNDER GESCHIEHT

GESCHICHTE UND IDEAL IN GENTILE BELLINIS
»PROZESSION AM MARKUSTAG«

Rebecca Miiller

Gemessenen Schrittes zieht eine Prozession iiber den Markusplatz. Ein dichter Zug
bewegt sich aus dem Dogenpalast, vorbei am Fufs des Campanile, iiberquert die Breite der
Piazza und nimmt in engen Reihen Aufstellung vor den Rundbégen der Prokuratien
(Abb.37). Auf Hohe des Campanile ziehen der Doge und sein prichtig gekleidetes Gefolge
die Aufmerksamkeit auf sich. Im Zentrum drangen sich Zuschauer hinter einer goldenen,
baldachiniiberhéhten Trage. Schaulustige sind iiber den Platz verstreut und siumen die
Briistungen der Fenster. Aus dem Gleichmaf3 der venezianischen Festtagsprozession, wie
sie hier vor dem imposanten Architekturprospekt von San Marco auf iiber sieben Metern
Leinwand ausgebreitet wird, ist einzig eine Begebenheit herausgehoben: Im Vordergrund
gibt eine Liicke in der Reihe der Schreitenden den Blick frei auf einen barhduptigen, knien-
den Mann. Thn allein zeichnet ein bittender Gestus aus, den die weisende Hand des hinter
ihm Stehenden unterstreicht (Abb. 38).!

»Gleichgtiltig zusammengestellte Figuren von einer gewissen puppenhaften Nettigkeit«,
von Interesse allenfalls als nbunte Schilderung des mittelalterlichen Venedigy, so lautete das
Urteil Jacob Burckhardts iiber Gentile Bellinis Prozession am Markustag.?> Der narrativen
venezianischen Malerei um 1500 sprach der Autor des Cicerone den Charakter von Histo-
rienbildern rundweg ab, und dies ausdriicklich vor der Folie eines an der Florentiner Kunst
orientierten Konzeptes von Historienmalerei: »Toscana allein bietet eine grosse, monumen-
tale Geschichtsmalerei dar«, der die »sprechende Bewegung« und der »lebensvolle Moment«
zu Eigen sind. Wie wenig sich die Gattungsdefinition Burckhardts mit der Begrifflichkeit der
venezianischen Zeitgenossen deckte, erweisen die Quellen, in denen Gemalde, die wie Bel-
linis Prozession am Markustag die Bruderschaftsgebiude Venedigs schmiickten, stets als
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37 Gentile Bellini: Prozession am Markustag, 1496, Ol auf Leinwand, 367 x 745 cm, Venedig, Gallerie
dell’Accademia

istoria oder istorie bezeichnet werden. Aus Florentiner Perspektive, wie sie auch der friithe
Burckhardt vertrat — spater sollte er differenzierter zur Historienmalerei urteilen —, mangelt
es Bellinis Gemilde nicht nur an einer Komposition, die sich aus dem Handeln der Figuren
und ihrer dramatischen Einheit konstituiert.? Es fehlt ihm gleichermaf8en am Ausdruck kér-
perlicher wie seelischer Bewegung, an Bildstrategien also, die entscheidend zur Lesbarkeit
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einer Handlung beitragen und den Betrachter unmittelbar affizieren. Nicht zuletzt aufgrund
Bellinis ganz anders strukturierter Erzihlweise wird der heutige Besucher der Accademia
kaum ohne weiteres ein bestimmtes historisches Ereignis als Gegenstand des Bildes erken-
nen kénnen, und er hat dies mit niemand geringerem als Giorgio Vasari gemein, der sich
bekanntlich auch den Florentiner Blickwinkel zu eigen machte.
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38 Gentile Bellini: Prozession am Markustag (Ausschnitt), 1496, Ol auf Leinwand, 367 x 745 cm, Venedig,
Gallerie dell’Accademia

Dem venezianischen Zeitgenossen hingegen diirfte das gezeigte Geschehen wohlbe-
kannt gewesen sein. Die Prozession soll im Jahr 1443 stattgefunden haben, knapp zwei
Generationen, bevor Bellini sie mit dem Pinsel festgehalten hatte. In der Figur des knienden
Mannes wird Jacopo de’ Salis gezeigt, Kaufmann aus Brescia, den in Venedig die Nachricht
einer lebensgefihrlichen Verletzung seines kleinen Sohnes erreicht hatte. Am darauffol-
genden Tag, dem 25. April, Festtag des heiligen Markus, betete de’ Salis fiir die Heilung sei-
nes Kindes zu der wundertitigen Kreuzreliquie der Bruderschaft des Evangelisten Johannes,
die in der alljihrlichen Prozession zu Ehren des Stadtpatrons mitgefiihrt wurde. Zurtick in
Brescia erfuhr de’ Salis, dass der Junge just einen Tag spater unverhofft genesen war.

Die Heilung des Kaufmannssohnes gehért zu den insgesamt wohl neun Episoden um
die Kreuzreliquie, welche die Scuola Grande di San Giovanni Evangelista auswiéhlte, als sie
gegen 1493 einen Gemaldezyklus fiir ihren Albergo plante.* Leicht iiber Kopfhche ange-
bracht, fiillten die Gemilde ringsum die Winde des Sitzungssaals. Hier bewahrte man auch
eine Staurothek in Form eines kostbaren Vortragekreuzes auf. Seit der Grofdkanzler von
Zypern der Bruderschaft eine Partikel des Wahren Kreuzes geschenkt hatte, mehrte die
Reliquie das Ansehen der Institution durch »fast unzihlbare Wunder«, zumal durch
Heilungen.®> Deren jlingste hatte man erst 1480 verzeichnet. Die Wunder wurden nicht nur
miindlich iiberliefert, sondern auch in einer gedruckten Mirakelsammlung veroffentlicht.®
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AUTHENTIFIZIERENDE BILDER

Vergleicht man die Heilungsgeschichte mit Gentile Bellinis Bild, so zeigen sich Ereignis
und Darstellung in bemerkenswerter Weise miteinander verschrankt. Es geschieht ein
Wunder — aber der Maler erzdhlt es nicht. Bellini schildert nicht die dramatischen
Hohepunkte dieses »Distanzmirakels«, etwa den Schidelbruch des Jungen oder das freu-
dige Erstaunen bei seiner Heilung.” Die Wahl fillt vielmehr auf einen Moment, der chrono-
logisch vor jenem Ereignis liegt, das die Episode erst erinnerungswiirdig werden liefs. Die
Erwartung, dass nun auch dieses Ereignis vor Augen gestellt werde, enttauscht der Zyklus.
Aus der Geschichte um de’ Salis bleibt es bei jener einen Szene, die als prospektive
VerheifSung wie als retrospektive Erklirung nur auf das Mirakel verweist.® Der
Spannungsbogen ist ein zeitlicher und riumlicher zugleich: Der Ort der Heilung liegt jen-
seits der Bildgrenzen.® Fiir den gottlichen Gnadenerweis ist der Betrachter an seine
Imagination verwiesen.

Im Gegensatz zur Prozession am Markustag geben die tibrigen Gemilde des Zyklus die
Hohepunkte der jeweiligen Episoden wieder: Die feierliche Ubergabe der Reliquie, ihre
Rettung durch Andrea Vendramin, den guardian grande der Bruderschaft, nachdem sie
vom Ponte di San Lorenzo ins Wasser gestiirzt war, und die Weigerung der immer schwe-
rer werdenden Reliquie, das Begribnis eines unfrommen Bruders in San Lio zu begleiten.!?
Die iibrigen Leinwinde, allesamt Heilungsgeschichten, setzen Situationen der Bedrohung,
die mirakulése Heilung oder die Freude dariiber ins Bild.

Doch die Wahl des Handlungsmoments fiir die Prozession am Markustag tiberrascht
nur auf den ersten Blick. Wihrend bislang unklar war, wann die Mirakelberichte gedruckt
wurden, kann ihre Datierung nun auf um 1481 prazisiert werden.!! Sie wurden damit
bereits vor Beginn der Ausstattungskampagne schriftlich niedergelegt und miissen nicht
wie bislang nur vergleichend, sondern als Quelle fiir die Gemilde berticksichtigt werden.
Der dort enthaltene Bericht zur Heilung des Kaufmannssohnes umfasst nur wenige Sitze.
Als einziger Wunderbericht nennt er mehrfach ein und denselben Schauplatz: Insgesamt
dreimal wird die Piazza di San Marco erwihnt. Brescia bleibt als Handlungsort hingegen
marginal. Der gemeinsame Ort der Prozession, der Prisentation der Reliquie und ihrer
Verehrung durch de’ Salis wird so bereits im Text hervorgehoben. Damit war der
Schauplatz der bildlichen Darstellung zumindest nahegelegt.

Die Frage nach dem Verhiltnis von Geschehen und Darstellung, nach der Handlung im
Bild bleibt freilich virulent. Denn warum erhielt gerade dieses Wunder, das in den Mi-
rakelberichten in keiner Weise unter den anderen hervorragt, ein derartiges Gewicht inner-
halb des Zyklus? Bei der Prozession am Markustag handelte es sich um das vielleicht grofste
bis dahin in Venedig entstandene Leinwandbild, und auch der Umstand, dass sie als einzige
Leinwand eine gesamte Wand des Raumes einnahm, erweist sie als Hauptbild des Zyklus.

Bellinis Prozessionsbild teilt mit den anderen Wunderszenen und generell den venezia-
nischen Zyklen der Zeit die Grundziige der Erzihlweise: Kleinteilig und jede Einzelheit
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gleichermafSen aufzeichnend ist die Schilderung mit einer ausfithrlichen Wiedergabe des
venezianischen Stadtraums oder mit Konstruktionen einer idealen Stadtlandschaft nach
dessen Vorbild verbunden.!? Patricia Fortini Brown charakterisierte diese auf die spat-
mittelalterliche Ausmalung des Dogenpalastes zurtickgehende Tradition narrativer Malerei
als neyewitness style«.!® Sie erkannte darin das Bemiihen, durch die Situierung in einem
Umfeld, das dem zeitgendssischen Betrachter vertraut oder fiir ihn plausibel war, und die
Einfiigung zahlreicher »Augenzeugen« die Glaubwiirdigkeit des Dargestellten als »wahr
zu unterstreichen. Der authentifizierende Charakter von Bildern wird auch aus zeitgenossi-
schen Quellen erhellt: Die Familie Vendramin etwa sah das Wunder der Kreuzreliquie am
Ponte di San Lorenzo und die hervorragende Rolle, die ihr Ahn dabei spielte, durch eine
bildliche Darstellung der Episode bezeugt und sprach ihr damit eine dokumentarische
Funktion zu. Venezianische Historiographen wie Martin da Canal und Marin Sanudo fithr-
ten Bilder, schriftlichen Zeugnissen gleich, als Belege fiir die Wahrhaftigkeit ihrer Berichte
an. Gemalte venezianische istorie konnten so, mit den Worten Browns, als »convincing
testimony appearing true to past events« gelten.!*

Wohl angeregt durch den Mirakelbericht wurde fiir die Prozession am Markustag der
einzige Moment der Wundergeschichte ausgewihlt, der sich in Venedig selbst und im
Beisein der Bruderschaft zugetragen hatte. Die spezifisch bildlichen Strategien, die
Gestaltung des Stadtraums und das Gewicht, das dem Zeremoniell als Rahmen des
Ereignisses zukommt, aber auch die mehrfache Prisenz des Malers selbst in diesem
Hauptbild des Zyklus fithren auf Funktionen und Aussagen jenseits des Bezeugens eines
Wunders und Beglaubigens einer Reliquie hin.!'> Sowohl Burckhardts eingangs zitierte
Kritik als auch der Umstand, dass Vasaris Lesung des gesamten Zyklus in die Irre geht, len-
ken das Augenmerk auf die rezeptionsisthetische Ebene. Das Abweichen von den
Maximen eines Alberti macht dabei nur einen Aspekt aus. Es lasst sich zeigen, dass das
geschilderte Ereignis nicht, wie behauptet wurde, formal oder inhaltlich zur Beildufigkeit
oder gar zum Vorwand gerit, sondern dass sich hier vielmehr ein Ereignisbild in spezi-
fischer Weise konstituiert und dieser Vorgang kunstimmanent reflektiert wird.

DISPOSITIONEN DER WAHRHAFTIGKEIT

Es ist vor allem die detailgenaue und weitgehend detailgetreue Prisentation der Mar-
kuskirche, die den Anschein einer wirklichkeitsnahen Darstellung der Piazza di San Marco
erweckt. Der Bau breitet sich als goldschimmernde, kleinteilig gegliederte Schauwand aus.
Die Basilika wird dem Betrachter in ihrer einzigartigen Gestalt mit den dichtgestellten
Siulen, dem skulpturalen Schmuck, den Mosaiken und der filigranen Bauornamentik vor
Augen gestellt. Spolien, denen die Erinnerung an historische Ereignisse anhaftet, meist
kriegerische Triumphe der Serenissima, lassen sich ebenfalls ausmachen, so die bronzenen
Pferde aus Konstantinopel. Die gleichermafden detaillierte Wiedergabe der rechts an-
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schlieBenden Porta della Carta sowie des Dogenpalastes unterstreicht den Eindruck einer
getreuen Schilderung.

Tatsachlich lasst sich jedoch gut die spezifische Disposition der Gebdude nachvoll-
ziehen, mit deren Hilfe der Maler die Platzanlage zu einem eigenstindigen Bildraum trans-
formiert hat.’® Die mittig in der oberen Bildhilfte platzierte Kirche ist frontal gesehen und
so angelegt, dass das Hauptportal mit der Mitte des Gemaildes korrespondiert und der
Sockel bildparallel die horizontale Achse markiert. Der dem Betrachter in der frontalen
Ansicht zugewiesene Blickwinkel stimmt mit keinem Standpunkt tiberein, den er auf der
Piazza tatsichlich einnehmen kénnte. Die Fahnenmasten vor der Kirche sind leicht zur
Seite geriickt wiedergegeben, um das Hauptportal nicht zu verstellen. Die den Platz links
begrenzenden Arkaden fluchten nicht von der Kirche weg, wie es ihrer wirklichen Lage ent-
spriache, sondern auf sie zu und sind damit symmetrisch zu den gegeniiberliegenden Fassa-
den angelegt. Die rechte Bauzeile mit dem Campanile ist im Bild zurtickgesetzt, um den
Blick auf den Dogenpalast freizugeben. Diese beiden flankierenden Fassadenreihen sind
zudem in ihrer Tiefe gedriickt, wie aus stirkerer Distanz aufgenommen. Die unregelmif3ig
langgestreckt-trapezoide mittelalterliche Piazza wird so als grofSztigige und gleichmifSig
rechteckige Anlage vorgestellt.!” Um der perspektivischen Verkleinerung entgegenzuwir-
ken, sind Palast und Kirche leicht iiberproportional grofs wiedergegeben. Aber nicht nur
iiber die Tiefenerstreckung des Platzes bleiben wir im Unklaren. Da die seitlichen Fluchten
nicht bis zum unteren Bildrand herangefiihrt werden, sondern auf halber Bildhéhe abge-
schnitten sind, dehnt sich die Fliche unbestimmbar aus. Dieser Effekt wird weiter gestei-
gert durch einen hohen Augenpunkt: Die Fluchten treffen sich {iberwiegend im Tirsturz
des Hauptportals, die Piazza ist in Aufsicht gegeben.

In diesen grofdrahmigen Bildraum ist der Prozessionszug gesetzt, streng eingepasstin die
untere Hilfte der Bildfliche. Die monumentale Wirkung der vorn schreitenden Menschen
ist dem Kunstgriff geschuldet, diese von der tibrigen Prozession abzutrennen und das
Betrachterauge im Unklaren {iber das proportionale Verhiltnis zum Mittelgrund zu lassen.!8
Nur durch die lockere, den Tiefenraum erschliefSende Streuung von Figuren vor der Kirche
wird eine allzu statische Komposition vermieden, denn der Zug ist in seiner Formation eng
auf die Markuskirche bezogen. Thre Fluchten setzen die seitlichen Gruppen fort, und der
horizontale Akzent der Fassade wiederholt die annihernd bildparallele Personenreihe im
Vordergrund; eine Disposition, bei der die weifSen Streifen in der Pflasterung, pers-
pektivischen Hilfslinien gleich, die Prozession auf die Kirche beziehen. Drei Pflasterstreifen
verbinden das Hauptportal mit der Personengruppe um den Baldachin und den knienden
Kaufmann. Die Gruppe konstituiert in dieser Anordnung den spezifischen Moment der
heilungsbringenden Reliquienverehrung. Die Handlung ist damit im Gefiige der Bild-
architektur verankert, Bildaufbau und Bildhandlung werden entgegen Albertis »antro-
pomorphischem Kompositionsbegriff« nicht durch die Figuren, sondern durch die Ar-
chitektur getragen.!® Indem sich die Stangen des Baldachins in die Bewegungsrichtung
neigen und Baldachin samt Reliquie sich in die linke Bildhalfte hineinschieben, schreitet der
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39 Gentile Bellini: Prozession auf der Piazza San Marco, um 1495-1496, Feder, braune Tinte iiber roter Kreide,
13 % 19,6 cm, London, British Museum

Zug voran. Das Momentane des Ereignisses wird hier anschaulich: Einen Schritt spater ist
die Reliquie aus dem Blickfeld des Knienden verschwunden, der wunderbare Augenblick
vorbei.??

Platzanlage und Prozession sind einer symmetrischen, auf Uberschaubarkeit abzielen-
den Bildstruktur unterworfen. Diese Ordnung ist auch als soziale Kategorie zu begreifen:
Wihrend sich Pilger {iber die Menschenmassen bei den Prozessionen beklagten und im
frithen 16.Jahrhundert Gesetze gegen Ausschreitungen bei derartigen Veranstaltungen
erlassen wurden, blendet das Gemilde jedes Konfliktpotential aus.?! Bellini inszeniert das
Ereignis der Prozession des 25. April 1443, indem er Raum und Proportion, Architektur
und Mensch seiner ordnenden Hand unterwirft. Damit leistet er nicht die »Rekonstruktion
einer Wirklichkeit«, sondern die Konstruktion eines Ideals.??

Eine in London aufbewahrte Kompositionsskizze wirft Licht auf den Prozess, der zu
dieser Bildlésung fiihrte (Abb. 39).23 Sie zeigt einen tiberfiillten Markusplatz mit vergleichs-
weise kleinen Figuren. Die Kirche, zerteilt durch den mittleren Fahnenmast, erhilt noch
nicht das ihr spiter zugemessene Gewicht. Das weniger ausgepragte Querformat, vor allem
aber die Aufnahme in stirkerer Aufsicht und die fast bis an den unteren Bildrand herange-
fithrten Architekturen lassen die Piazza mehr als Kastenraum denn als begehbare Fliche
erscheinen. Der Betrachterblick bleibt statisch, da die Kirche nicht wie im Gemalde ange-
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schnitten gezeigt ist. Die Person des de’ Salis ist nicht auszumachen, die Reihe der schrei-
tenden Figuren hat sich noch nicht ge6ffnet.

BILD UND BETRACHTER

Bellinis Gemailde bestimmt in mehrfacher Weise das Verhiltnis von Bild und Be-
trachter. Nahe dem Besucher des Bruderschaftsgebiaudes, in gut halber Lebensgrofde und
durch aufgenihte rote Kreuze ausgezeichnet, schreiten die Briider der Johannesbruder-
schaft selbst. Erst hinter dieser Reihe stehen die Zuschauer, ihrer Kleidung nach Patrizier
und cittadini.?* Die anderen Scuole sind in der kleinfigurigen Formation im Mittelgrund
links zu suchen, und auch der Doge erscheint rechterhand in marginaler Position. Das
Geschehen steht damit — und dies tiberrascht nicht — ganz unter der Primisse einer maf3-
geblichen Rolle der Auftraggeber.

Parallel zur Prisentation der Reliquie der Johannesbruderschaft wird im Bild die Uber-
fithrung einer anderen Reliquie vorgetragen, jener des Korpers des heiligen Markus.2® Diese
Translatio aus Alexandria war in den Portalliinetten von San Marco in einem Mosaik darge-
stellt (Abb. 40). Der als furtum sacrum begriffene Raub der Apostelreliquien durch die
Venezianer bildete das Paradigma venezianischer Reliquienfrommigkeit und die Grund-
feste im Selbstverstindnis der Serenissima als durch gottliche Fligung auserwahltes Staats-
wesen.2® Der Modus des kleinteiligen Schilderns erlaubt es Bellini, einen Bezug zwischen
diesem Heiligenkérper und der Kreuzreliquie herzustellen. Damit unterstreicht das
Gemilde deren Bedeutung und gibt zugleich ein Muster fiir ihre Verehrung vor. Die
Analogie der Bilderzihlung scheint mir vor allem auf eines abzuzielen: Das Bild im Bild ruft
das zentrale, den Erwihltheitsanspruch legitimierende Ereignis auf und aktualisiert seine
Bedeutung fiir das zeitgendssische Geschehen.?” Die pietas der Ahnen ist Vorbild fiir die
Zeitgenossen, und besonders die Scuola Grande di San Giovanni Evangelista selbst stellt
sich in deren Nachfolge.

Auf der Piazza sind auswirtige Besucher aufgefiihrt, so eine Gruppe von Griechen,
einige Deutsche und Orientalen. In ihnen konnten sich jene »ambassadorj« und »persone
forestiere« wiedererkennen, die ausdriicklich als Besucher der Scuola genannt werden.?8
Wihrend sich die Briider als aktive Teilnehmer, ja, mit besonderer Bedeutung im Rahmen
der Wunderheilung wahrnehmen, erblicken sich andere Besucher der Scuola ebenfalls in
der ihnen bei dem Zeremoniell zugewiesenen Rolle, eben als Zuschauer. Die wenigen arm-
lich gekleideten Personen vor den Kirchenportalen haben an der Prozession keinen Anteil.
~ Sie sind Projektionsfliche fiir die caritas der Bruderschaften.

Wie bei anderen Bruderschaftsbildern diirften auch in die Prozession am Markustag
zahlreiche Portrits von Mitgliedern der scuola und weiteren Personlichkeiten, die die Aus-
stattung finanziell unterstiitzt haben, Eingang in das Bild gefunden haben. So war eine
nicht geringe Anzahl von Betrachtern dort selbst prasent und auch wiederzuerkennen. Dies
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40 Gentile Bellini: Prozession am Markustag (Ausschnitt), 1496, Ol auf Leinwand, 367 x 745 cm, Venedig,
Gallerie dell’Accademia

gilt auch fiir den Maler selbst, dessen Portrit im Vordergrund links vermutet wird.?® Dass
das Ereignis zu einem Zeitpunkt stattgefunden hatte, als einige der Portratierten noch gar
nicht geboren waren, irritierte offenbar ebenso wenig wie die anachronistisch zeitgenossi-
sche Kleidung. Beides diirfte die Aktualitit des Ereignisses und die fortdauernde Mirakel-
kraft der Reliquie unterstrichen haben.3°

Auf eine weitere Ebene fithrt die Frage nach der Interaktion von Bild und Betrachter als
bildreflexives Moment, nach den Rezeptionsvorgaben im Bild. Da das Gemailde eine Zu-
schauermenge nur auf einer Seite der Schautrage zeigt, wird der Betrachter zu einer in der
Bildstruktur selbst angelegten Erginzung: Zuschauer im Bild und Betrachter vor dem Bild
stehen einander gegeniiber und flankieren auf diese Weise die Prozession.?! Auch das
Ereignis selbst ist ausdriicklich auf den Betrachter ausgerichtet. Fir ihn 6ffnen sich die
Reihen der confratelli, um den Blick auf den Hauptakteur freizugeben; er ist Adressat der
einmaligen und sinnstiftenden Konstellation von Reliquie und devotionalem Akt unter
den Auspizien des Stadtpatrons. Die Differenz zwischen Bildraum und Betrachterraum
wird durch den Kiinstler reflektiert, wenn er in einer zweiten, sich zwischen den Schrei-
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tenden auftuenden Liicke, jener direkt unter der Reliquie, einen cartellino mit seiner Signa-
tur platziert. Dieser ist als trompe ['ceil inszeniert, indem er wie mit einem Wachstropfen
auf die Oberfliche des Gemildes angeheftet scheint.3? Als Scharnier zwischen Bildrealitit
und Betrachterrealitit lasst das Zettelchen den Bildcharakter des Gemildes manifest wer-
den; eine gerade in Venedig iibliche Bildstrategie, die hier auch durch den Wortlaut der
Signatur besonders akzentuiert wird. Bellini verwendet hier nicht nur stolz seinen Titel
eines eques sondern nimmt, indem er sich als »in der Liebe zum Kreuz entflammt« bezeich-
net, auf den Bildinhalt Bezug.3? Der Maler folgt in seiner Devotion dem Vorbild de’ Salis’,
iiberliefert sie aber der Nachwelt nicht nur durch sein Selbstbildnis in den Reihen der
Zuschauer, das zuvorderst seine Rolle als ehrwiirdiger cittadino manifestiert, sondern an
dieser zentralen Stelle durch die — illusionistisch gemalte — Schrift.

Es entspricht der Logik des Bildraums, dass das Kreuzreliquiar auf den knienden
de’ Salis und nicht zum Betrachter hin ausgerichtet ist. Inner- und auf3erbildliches Sehen
sind verschrinkt. Wir sehen, wie de’ Salis in Verehrung auf ein Reliquiar blickt, von dem
wir wissen, aber nicht sehen, dass es sich in Form und Inhalt um das Kreuz handelt, und dass
die iiber Blick und Gestik vermittelte Devotion die ersehnte Rettung erwirkt hat. Gleich-
zeitig wird die in der Uberfiille der Details im Betrachter geweckte Erwartung, alles genau zu
erschauen, in einem zentralen Punkt unterlaufen: eine »visual lacuna«, wie Rodini formu-
liert.3* Bellini diirfte damit die riumliche Disposition berticksichtigt haben: Anstelle eines
Devotionsmomentes, der den Gliubigen durch den Anblick des gemalten Kreuzes direkt
anspricht, ist dieser Moment im Bild zum Anblick der vorbildlichen devotionalen Haltung
sublimiert, die gegeniiber der im gleichen Raum real prisenten Reliquie eingenommen wer-
den soll. Damit wird die Forderung Albertis konterkarriert, die historia solle beim Betrachter
eben jene Emotionen wecken, die auch die in ihr Wiedergegebenen zeigen. Weder lassen
sich bei de’ Salis Affekte ablesen, noch wird das verehrte Objekt »ansprechend« prasentiert.
Die imitatio der devotionalen Handlung verlagert sich vom Bild weg vor das Objekt selbst.

WEGE DES SEHENS

Gentile Bellinis Prozession am Markustag verbindet eine rasch tiberschaubare und in
groflem Format realisierte Komposition mit einer iiberaus kleinteiligen Binnenstruktur.
Seh- und Wahrnehmungsprozess sind damit in besonderem Maf3 von der Relation zwi-
schen Teil und Ganzem geprigt, sind also, um mit Gottfried Boehm zu sprechen, von der
Fihigkeit des Auges abhingig, den »Weg zwischen Einzelnem und Ganzem zu suchen und
ihn auf produktive Weise zu gehen«.3® Die Kleinteiligkeit der Dekoration von San Marco,
die erinnerungsmichtigen Trophien, die Portrits, aber auch weniger erhabene Details wie
die auf dem Altan trocknende Wische verfiihren zu nahsichtigem Betrachten, zum Suchen
und Wiedererkennen. Die schiere Grofde der Markuskirche und der lange Prozessionszug
hingegen veranlassen zum Zuriicktreten, zu dem Versuch, das Ganze in den Blick zu
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nehmen. Diese der Bildstruktur inhdrente Zeitlichkeit provoziert eine oszillierende
Wahrnehmung, wie sie sich im Ubrigen auch vor der monumentalen und zugleich wie kein
anderer Bau von zahllosen Einzelstiicken tiberzogenen Kirche selbst einstellt.3 Sie ist in
einem GrofSteil der narrativen venezianischen Malerei angelegt, scheint mir aber besonders
in der Prozession am Markustag in der Steigerung des Gegensatzes von Nihe und Ferne,
Detail und Ganzem essentiell fiir die Rhetorik des Bildes zu sein.

Auch die Beschreibung des Zyklus durch Giorgio Vasari erhellt, wie sehr dieser Aspekt
das Verhiltnis von Darstellung und Ereignis mitbestimmt. Gentile Bellini habe, so die Vita
uber die Malerfamilie der Bellini von 1568, in dem Zyklus »das Wunder des Kreuzes
Christi« dargestellt: "Mit diesem Wunder verhilt es sich wie folgt: Als besagtes Kreuz |...]
vom Ponte della Paglia in den Kanal gestiirzt war, sprangen viele aus Verehrung zu dem sich
darin befindenden Stiick Holz vom Kreuze Christi ins Wasser, um es herauszuholen. Doch
der Wille Gottes befand keinen anderen aufder den Vorsteher dieser Bruderschaft fiir wiir-
dig, es zu bergen. Gentile zeigte bei seiner Darstellung dieser Szene viele Hiuser entlang des
Canal Grande in perspektivischer Verkiirzung, den Ponte della Paglia, den Markusplatz,
und eine lange Prozession von Minnern und Frauen, die hinter dem Klerus laufen. |.. ]
Schliefslich ist dort mit vielen schénen Erwigungen der Moment der Wiederaufstellung
des Kreuzes dargestellt.«3”

Dass der Aretiner sich an dieser Stelle als wenig bewandert in der venezianischen
Topographie erweist, kann hier aufSer Acht bleiben. Interessant ist hingegen die undiffe-
renzierte Zusammenschau ganz unterschiedlicher Schauplitze. Denn offenbar waren es vor
allem die an der mittelitalienischen Kunst ausgebildeten Sehgewohnheiten, die einem
Verstindnis der Geschichten entgegenstanden, dhnlich wie es Alessandro Nova fiir Vasaris
Wahrnehmung der Fassadenmalerei Giorgiones am Fondaco dei Tedeschi in Venedig zei-
gen konnte.?® Die Darbietung der im Raum »atorno atorno« umlaufenden Geschichten
iiberforderte Vasari offenbar.3 Er sah in den Leinwinden nicht die einzelnen Episoden
voneinander unabhingiger Wunder, sondern eine auf mehrere Bilder aufgeteilte Erzah-
lung, eben die Errettung der Reliquie aus dem Kanal und ihre erneute Aufrichtung. Sein
Blick fokussierte nicht auf die einzelnen Ereignisse — die sich fiir ihn als solche nicht zu
erkennen gaben -, erfasste aber auch die Gesamtheit der in sich abgeschlossenen Bild-
kompositionen nicht. Er bemerkt nviele, die ins Wasser gesprungen sind, andere, die gerade
springen wollen, viele, die zur Hilfte im Wasser sind und andere mehr, die auf verschie-
dene Weisen und in wunderschénen Haltungen gezeigt sind«.*® Hier klingt der Wunsch
Albertis nach, der Maler einer historia moge dem Betrachter mit — freilich einzugrenzen-
der - Fiille und mit Mannigfaltigkeit in den Stellungen und Bewegungen Genuss bereiten.
Diese Forderungistinnerhalb der Bilderfolge tatsichlich am ehesten in Bellinis Wunder am
Ponte di San Lorenzo (Venedig, Gallerie dell’Accademia) erfiillt, das eine leicht verstind-
liche Handlung in den Mittelpunkt stellt, die bereits im Bild die Aufmerksamkeit aller auf
sich zieht. Wohl deshalb nimmt Vasari innerhalb der Bilderfolge diese Gemilde als Dar-
stellung des eigentlichen Ereignisses wahr. Bei der Prozession am Markustag stellt die
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varietas von Haltungen und Handlungen aber keine Kategorie dar, die das Verstindnis
erleichtern konnte. Vasaris Beschreibung des Zyklus ist damit das Zeugnis eines rezep-
tionsasthetischen Prozesses: Der Fehldeutung jener Erzihlstrukturen, die fiir die venezia-
nische narrative Malerei spezifisch sind.

IDEAL EINER GESELLSCHAFT

Die Bruderschaften erfiillten in der venezianischen Gesellschaft eine essentielle Funk-
tion, indem sie den cittadini ermoglichten, ihren Status zu demonstrieren und soziale
Teilhabe zu verwirklichen. Betrichtlicher Aufwand galt dabei der kiinstlerischen Reprisen-
tation der konkurrierenden Einrichtungen.*! Brown hat dargelegt, wie die Konkurrenz-
situation — die sich beispielsweise in Streitigkeiten um die Reihenfolge bei den Prozessio-
nen niederschlug — zugunsten eines sozial harmonischen Erscheinungsbildes der Sere-
nissima als Ganzes ausbalanciert wurde.*? Dieses Bestreben wird gerade in der Prozession
am Markustag anschaulich: Die Reliquie der auftraggebenden Bruderschaft steht im
Vordergrund, der Reliquienbaldachin zeigt aber die Symbole aller vier scuole grandi*3
Dennoch ist der Zyklus als Ganzes dem kompetitiven Gefiige geschuldet. Als die Scuola
Grande della Carita 1472 mit der Staurothek des Kardinals Bessarione eine tiberaus wirk-
michtige Kreuzreliquie erhalten hatte, entging dies der Johannesbruderschaft nicht. Nur
einen Monat nach der festlich inszenierten Schenkung ersuchten sie darum, die eigene
Kreuzreliquie in einer zusitzlichen Prozession mitfithren zu diirfen.** Das Bestreben, die
herausragende Wunderwirkung der eigenen Kreuzpartikel zu propagieren, fithrte wohl
auch zu der spezifischen Themenwahl fiir den Gemaildezyklus: Die anderen scuole
schmiickten sich mit biblischen Darstellungen oder der Vita ihres Patrons, kein anderer
bekannter Zyklus thematisiert unmittelbar den Reliquienbesitz. Auch die Publikation der
Mirakelberichte im Buchdruck blieb unter den Bruderschaften eine Ausnahme. Dieser
Strategie war Erfolg beschieden: Unter den finf Kreuzreliquien, die Sanudo zufolge
Venedig als ndegne reliquie« zierten, rithmt er nur jene der Johannesbruderschaft als »mira-
colosa« und zihlt sie sogar unter den »cosse notabile« auf.#>

Wie kein anderes Werk der venezianischen Malerei wird der Heiligkreuz-Zyklus und
insbesondere Gentile Bellinis Prozession am Markustag mit ihrem auch dem fliichtigsten
Venedigbesucher bekannten Architekturprospekt herangezogen, um die soziale Uberein-
kunft und die Bedeutung des Rituals anschaulich zu machen, oder schlicht um die
Atmosphire des spitmittelalterlichen Venedig zu evozieren. Die Bilder werden als visuel-
les Konzentrat ihrer Zeit verstanden, wie es eindringlich Otto Pacht formuliert hat: »Wire
von der Lagunenstadt nichts als diese Gemilde erhalten geblieben, so kénnte man sich von
derin sich geschlossenen Welt Venedigs, von der Stadt, die nirgends ihresgleichen hat, mit-
samt ihrem Leben — nicht blof3 von Teilen ihrer baulichen Gestalt — eine anschauliche Vor-
stellung machen.«*¢ Heute wird man gegeniiber Picht gerade den nicht-abbildhaften
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Charakter von Bellinis Gemalde als Bild einer Prozession betonen.*” Das stadtische Ritual
vollzog sich eben nicht als unmittelbarer Reflex gesellschaftlicher Stukturen, sondern als
ihre bewusst gestaltete, interessengeleitete Deutung; die bildliche Darstellung des Rituals
erscheint als deren Interpretation mit den ihr eigenen visuellen Strategien, Topoi und spe-
zifischen Modi der Rezeption. Uber diese doppelte Brechung lassen sich einige Aspekte der
Welt Venedigs aber durchaus erfassen. Das gezeigte Geschehen stellt die Devotion eines
Einzelnen und die Wirkmacht einer Reliquie vor Augen; die Weise, in der es inszeniert
wird, veranschaulicht die Devotion bestimmter Personen, einer spezifischen Gemein-
schaft, weiter einer gesellschaftlichen Gruppe und schliefdlich der Serenissima, deren
Reichtum an Reliquien sie als Gemeinwesen unter besonderem gottlichen Schutz erweist
und legitimiert. Das Geschehen, als historisches Ereignis aufgefasst und in den Rahmen des
venezianischen Festwesens gesetzt, wird zum Kern eines gesellschaftlichen Idealbildes.
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