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Klaus Kriiger

Die Entwicklung des

Altargemaldes in Italien
im 14. Jahrhundert

Die Friihgeschichte des Altarbildes in Italien und seine Eta-
blierung als ein regulires Ausstattungsstiick des Kirchenrau-
mes vollziebt sich als komplexer und phasenreicher Prozess,
der in neuartiger Weise bildliche Dispositive zur Reprisenta-
tion theologischer Konzepte, religioser Zielvorstellungen und
gesellschaftlicher Wertbegriffe hervorbringt. Diese sind das Re-
sultat einer Entwicklung, die bereits im 13. Jabrbundert als ei-
ne zunehmende Tendenz zur intermediiren Ensemblebildung
einsetzt, als Tendenz also, die darauf gerichtet ist, vereinheitli-
chende Strukturen und Gestaltstandards zu schaffen. Hetero-
gene Medien und unterschiedliche Mod: der Darstellung wer-
den integriert und homogenisiert und dabei den ehemals be-
weglichen, auf Prozessionen mitgefiibrten lkonen bzw. den
ebenfalls mobilen, plastischen Kultstatuen ein fester, formal
wie inhaltlich systematisierter Ort im Ensemble eines grofSe-
ren Ausstattungs- bzw. Werkzusammenhangs zugewiesen.

Dieser Prozess der Systembildung und der strukturellen Integration ist
aufs Engste verkntlipft mit der Herausbildung neuartiger Sinnabsichten
visueller Reprisentation und mit der langfristig wirksamen Konstitution
neuer #sthetischer Kategorien. Konkreter gesprochen: Der Eindruck, den
die Bildwirklichkeit jetzt zunehmend im glaubigen Betrachter hervorzurufen
sucht, verlagert sich vom Erlebnis einer numinosen Realprisenz, wie es die
mobilen Tkonen und plastischen Statuen als leibhafte Verkorperung der
Kultperson im Kontext ihrer rituellen Inszenierung erzeugten, hin zur Wahr-
nehmung einer bildlich illustrierten und durch die Darstellung fiktiv vor Au-
gen gestellten Gegenwart. Was dabei zutage tritt, ist ein neues, zukunftswei-
sendes Vermogen des Bildes, die Erfahrung von Prisenz, Tatsachlichkeit und
Authentizitit aus ihrer Gebundenheit an die stoffliche Objektwirklichkeit
und greifbare Materialitdt des Bildes zu l6sen und sie kraft einer neuen Fik-
tionalitit der Darstellung zu erwirken.

Die Maesta als Medium religioser Selbstdeutung und gesellschaftlicher
Reprisentation

Welche Aufgaben der bildlich bestimmten Sinnproduktion dem seinerzeit
noch jungen und sich erst allmahlich in seinen Ausdrucksmoglichkeiten ent-
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Abb. 1

Guotto: Ognissanti-Madonna,
um 1310, Tempera auf Holz,

325% 204 cm. Florenz, Galleria

Bild: L. Berti/A. M. Petrioli

degli Uffiz.

Tofani/C. Caneva, Gli Uffiz,

London 1993.
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wickelnden Medium der Tafelmalerei hierbei zuwuchsen, kann Giottos
berthmte Ognissanti-Madonna in den Florentiner Uffizien exem-
plarisch verdeutlichen (Abb. 1). Die Tafel, die gegen 1310 fiir
die Allerheiligenkirche (Ognissanti) des Humiliatenor-
dens in Florenz entstand, entfaltet in innovativer Weise
das System einer nicht nur raum- und geschehenslogisch
konsistenten, sondern auch und gerade in der Kohirenz
der psychologischen Beziige glaubhaften Reprisentation.
Der Heiligen Jungfrau Maria mit dem Jesusknaben, die
im Zentrum auf einem perspektivisch konzipierten Mar-
morthron erscheint, gilt die ganze Blickintensitit und
emotionale Zuwendung der in einem Halbkreis neben
und hinter dem Thron versammelten Schar von Heiligen
und Engeln. Diese stehen in einer Weise dicht hinterein-
ander geftigt und tiberschneiden einander sogar mit ih-
ren goldenen Nimben, dass im Betrachter suggestiv der
Eindruck entsteht, nur des Ausschnitts einer sich auch
jenseits des Bildrahmens fortsetzenden Vielzahl von Hei-
ligen ansichtig zu werden. Dies umso mehr, als die Figu-
ren in reich aufgeficherter Differenzierung als Vertreter
jungeren, mittleren oder hohen Alters, als ernste oder be-
seligte, als heiter oder versonnen gestimmte Charaktere
und solcherart als einzeln erfasste Exponenten eines un-
absehbar vielfiltig implizierten Spektrums der himmli-
schen Glaubensemphase vor Augen gestellt werden. Auf diese Weise ver-
starkt und vervielfacht sich imaginar nicht nur die emotionale Intensitit der
Darstellung, vielmehr wird subtil auch der Weihetitel der Kirche, Allerheili-
gen, assoziiert.

Das Bemthen, durch einen neuartigen Wirklichkeitseindruck der Darstel-
lung und durch ihre psychologische Nachvollziehbarkeit den Glidubigen zu
innerer Nihe und imaginativer Teilhabe an der bildlichen Fiktion zu inspirie-
ren, bestimmt die Konzeption des ganzen Bildes. Das gilt fiir die Disposition
der Heiligen und Engel ebenso wie fiir die Muttergottes selbst, die in ihrer auf
groBe, einfache Formen reduzierten Plastizitit eine raumgreifende Wirkung
und zugleich im Ausdruck ihres Anblicks eine beseelte Prisenz entfaltet. Und
es gilt ebenso fiir den Thronaufbau, der sich auf einem festen, schweren Stu-
fensockel als raumgreifende Kleinarchitektur erhebt. In seiner kostbaren
Ausschmiickung mit buntem Marmor und cosmatesken Einlegearbeiten und
in seiner filigranen Ausgestaltung mit ornamental gezierten Siulchen, fein-
gliedrigen Fialentiirmchen und Giebelabschliissen mit Krabbenbesatz er-
innert er unmittelbar an liturgische Inventarstiicke des zeitgendssischen Kir-
chenraumes, an marmorne Ziborien, Tabernakel und Bischofsthrone.

Die innovative Dimension der Ognissanti-Madonna lasst sich noch deutlicher
fassen, wenn man sie im Kontext ihrer historischen Vorldufer betrachtet.
Denn ihre charakteristische Objektgestalt als hochformatiges Tafelbild mit
Giebelabschluss fuhrt zurtick auf plastische, in Schreingehduse mit ver-
schlieBbaren Flugeln eingestellte Madonnenstatuen. Bereits im spiteren
13. Jahrhundert vollzieht sich wiederholt der Ubertritt solcher plastischen
Bildwerke in die Form der flach gemalten Marienikone (vgl. 3.4.2, Teil 1,
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KAb 2/00). Mit Giottos Ogrnissanti-Madonna erreicht diese Entwicklung
ihren Endpunkt und mundet zugleich in die Herausbildung einer
neuen asthetischen Erfahrung. Sie markiert den Wandel vom &
Eindruck der Realprisenz im stofflich fassbaren Bildexemplar ({;
zum Erwirken dieser Tatsichlichkeitserfahrung kraft einer 1
neuen Fiktionalitdt des Bildes.

Natiirlich lasst sich dieser Entwicklungszusammenhang auch
in seine historischen Zwischenstufen differenzieren. Dabei
wird deutlich, dass sich im Feld gesellschaftlicher Konkur-
renz mit diesen Bildwerken vielfach eigene Prestigeanspriiche
religioser Gemeinschaften oder Institutionen und entspre-
chende Bediirfnisse nach regionaler oder tiberregionaler Aus-
strahlung verbanden. Das zeigen bereits die jeweils gewihlten
Formate. Die Madonnentafel, die Cimabue ca. 1285 fiir S. Tri-
nita, die Kirche des Vallombrosanerordens in Florenz, malte,
besitzt mit einer Hohe von 3,85 m riesenhafte Ausmalle (Abb.
2). Auch die formale Konzeption zeugt von der besonderen
Ambition, den prominenten Auftrag mit einer ebenso origi-
niren wie Eindruck gebietenden Losung zu beantworten.
Das gilt vor allem fiir den aufwindigen, doppelstockig ange-
legten Aufbau des Thrones, der ungeachtet seiner Positionie-
rung auf vorderster Bildebene eine ungewohnlich plastische
Massivitit entfaltet. In dieser Zwitterrolle dient er sowohl der
Strukturierung der Bildfliache in ein vertikal und horizontal
gegliedertes Gefiige von Kompartimenten als auch dem gleichzeitigen Be-
miihen, die Bildfliche aufzusprengen und der Darstellung eine tiefenrdumli-
che Reliefwirkung zu verleihen. Dartiber hinaus signalisiert er als mit zahllo-
sen Edelsteinen besetztes Prunkmdbel den herrscherlichen Rang der Thron-
madonna. Und schlieflich erméglicht er die Unterbringung eines zusitz-
lichen Figurenprogramms in der Sockelzone, die gleich einer Predella die
vier Propheten Jeremias, Jesaias, Abraham und David beherbergt. In den
Texten ihrer Inschriftrollen weisen sie auf die privilegierte Abstammung Ma-
riens und auf ihre dreifache Rolle als Himmelskonigin, als Mutter und als
vom Heiligen Geist Erfiillte hin, um damit zugleich die trinitarische Dimen-
sion der Darstellung zu signalisieren.

Etwa zeitgleich zu Cimabues Tafel entstand Duccios Rucellai-Madonna, die
nicht nur mit einem ginzlich alternativen Bildaufbau, sondern auch mit ei-
nem seinerzeit untibertroffenen Format von 4,50 X 2,93 m aufwartet (Abb. 3).
Die Tafel wurde laut erhaltenem Vertrag am 15. April 1285 von den Rekto-
ren der »societas sanctissimae Virginis Mariaes, einer bedeutenden, bei den
Dominikanern von S. Maria Novella in Florenz eingerichteten Laienbruder-
schaft, in Auftrag gegeben. Mit einem exorbitanten Preis von 150 libbre (Li-
re) war die Anschaffung dieses Kultbildes ohne Frage die aufwindigste
Unternehmung, die sich die Bruderschaft jemals leistete. Neben der Abhal-
tung feierlicher Prozessionen und dem karitativen Wirken in der Offentlich-
keit gehorte die tigliche, regelmilige Versammlung der Mitglieder in S. Ma-
ria Novella zu gemeinsamen Lobgesingen (Lauden) auf die Muttergottes zu
den vornehmsten Aufgaben der Bruderschaft. Der Ausiibung dieser religio-
sen Praxis diente offensichtlich Duccios monumentale Madonna, die den

Abb. 2

Cimabue: Trinita-Madonna, um
1285, Tempera auf Holz,
385%223 cm. Florenz, Galleria
degli Uffiz.

Bild: L. Berti/A. M. Petrioli
Tofani/C. Caneva, a.a.O.
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Abb. 3

Duccio: Rucellai-Madonna,
1285, Tempera auf Holz,

450x 293 cm. Florenz, Galleria
degli Uffizi.

Bild: L. Berti/A. M. Petriol
Tofani/C. Caneva, a.a.0.

Laudengesang der Laienbriider als ebenso konkrete wie anschauliche
Adpressatin empfing und dabei ihre eigene Gegenwart als deren
besonderes Privileg signalisierte: zum einen vermittels ihres
Blickes, durch den sie als pradestinierte Fiirbitterin un-
mittelbar mit den Bruderschaftsmitgliedern kommuni-
zierte; zum anderen durch den Segensgestus ihres Soh-
nes, des Jesusknaben, der den endzeitlich ersehnten
Gnadenerweis bereits bildlich antizipierte; und nicht
zuletzt durch die bemerkenswerte Konzeption der ge-
samten Darstellung. Denn Duccio bietet den Thron
Mariens in raumgreifender Schrigstellung dar und
lasst ihn durch die seitlichen Engel, die in die Lehnen
und an die Pfostenholme greifen, in schwebender
Leichtigkeit tragen, gerade so, als befinde er sich, von
ihnen aus der himmlischen Ferne herbei gefiihrt, an
der Schwelle zwischen dem immateriellen Jenseits des
Goldgrundes und dem raumlichen Diesseits des Kir-
chenraumes. Die Thronmadonna wird also als eine
himmlische Erscheinung inszeniert, die den Laienbrii-
dern wihrend ihres Lobgesanges und wie zum Zei-
chen ihrer Erhorung zu widerfahren scheint.

Ahnlich wie im Fall von Cimabues Trinitd-Madonna
tritt auch bei Duccio zum Hauptbild ein begleitendes
Programm hinzu. Es befindet sich auf dem michtigen
Rahmen, der die Tafel vollstindig umfingt, und be-
steht aus 30 kleinen Tondi mit Figurenbiisten von Propheten und Aposteln
und weiteren minnlichen und weiblichen Heiligen. Es illustriert also den
himmlischen Hofstaat, der die thronende Maria bei ihrer tiglichen Herab-
kunft begleitet, und spezifiziert ihn durch die planvoll ausgewihlte Beset-
zung mit bestimmten Heiligen (u. a. Dominikus und Petrus Martyr) gemil
dem Interesse dominikanischer Glaubenspropaganda.

Blickt man vor diesem Hintergrund erneut auf Giottos Ognissanti-Madonna
(Abb. 1), dann treten verschiedene Aspekte deutlicher zutage. Zum einen
kiindet auch hier das beachtliche Format von 3,25 x2,04 m von der mit dem
Werk zur Schau gestellten Ambition. Zum anderen ist erneut eine auf die re-
ligiose Institution hin perspektivierte Programmerweiterung zu konstatie-
ren, die die Humiliaten von Ognissanti als eine der Muttergottes in beson-
derer Weise nahe stehende Gemeinschaft ausweist. So figurieren in der Schar
der seitlichen Heiligen, die den Bildtyp in Hinblick auf das Patrozinium der
Kirche bereits zu einem Allerheiligenbild verindern, unter anderem die
hl. Lucia, welcher der Vorgingerbau der Kirche, den die Humiliaten 1251
bezogen hatten, geweiht war, und der hl. Benedikt, der nicht nur von den
Humiliaten als Stifter ihrer Ordensregel angesehen wurde (»secundum Re-
gulam Patris Nostri Benedicti«), sondern zur Bezeugung dieser Rolle auf
dem Bild auch das weifle Ordensgewand mit einer zusitzlichen Kennzeich-
nung des liturgischen Ranges durch Alba und Dalmatica trigt. Dartiber hin-
aus tragen auch die Engel subtil zu einer semantischen Spezifizierung beti, in-
sofern sie die Muttergottes, die sich mit ihrem uniiblich weiflen Gewand
nicht nur als Patronin der Humiliaten, sondern auch als unbefleckte Jung-
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frau (Immaculata) ausweist, durch die von ihnen dargereichte Krone (links)
und Hostienpyxis (rechts) einerseits als Himmelskonigin, andererseits als
Mutter des geopferten Gottessohnes kennzeichnen. Zugleich kiinden die
von den knienden Engeln in goldenen Vasen dargebotenen Blumen — tiber
die generell damit assoziierte Vorstellung vom himmlischen Garten des Pa-
radieses hinaus — von Mariens Keuschheit (weille Lilien), von ihrer Liebe
und ihrem Leiden (weille und rote Rosen) und von ihrer stindelosen Unver-
sehrtheit (»Maria quasi vas«: Maria als geschlossenes Gefal3). Auch hier wird
also in dogmatisch pointierter Perspektive ein theologisch komplexer Meht-
fachaspekt von Maria visualisiert (Jungfrau, Muttergottes, Regina Coeli).
Fiir alle drei betrachteten Gemalde ist die urspriingliche Funktion und das
Wo bzw. Wie ihrer konkreten Anbringung im Kirchenraum ungeklirt, und
die Forschung diskutiert die Frage, ob die Tafeln in der Tat einer urspriing-
lichen Aufstellung am Altar dienten, bis heute kontrovers. Mit Gewissheit
festhalten lasst sich indes, dass sie in exponierter Weise als Medien religioser
Selbstdeutung und gesellschaftlicher Reprisentation fungierten und um die-
ser Aufgabe willen monumental dimensioniert und mit Anspriichen aufgela-
den wurden, die ihre asthetische wie auch inhaltliche Konzeption zuneh-
mend befrachteten und gegentiber der hergebrachten Gattungstradition ver-
dnderten. Zur Funktion einer bildlichen Prasentsetzung der Kultperson trat
nun verstirkt die identifikatorisch angelegte Adressierung an einen be-
stimmten Betrachterkreis, der sich mittels der dsthetisch wirkungsvollen In-
szenierung und der semantisch spezifizierten Programmatik zugleich selbst
in Szene setzte.

Das Polyptychon als Ort der himmlischen Ecclesia

Die traditionelle Objektform des Maesta-Bildes als hochformatiges Giebel-
bild konnte dieser zunehmenden konzeptuellen Aufladung und semanti-
schen Anreicherung lingerfristig kaum gerecht werden. Auch der Entfaltung
eines modernen, mimetisch differenzierten Darstellungsstils stand das alter-
tiimliche Format, das sich der besagten Abkunft des Bildtyps von gehiuse-
artigen Giebeltabernakeln verdankte, als beengende Kondition entgegen. Ei-
ne visuelle Systematisierung der neuen Programmanspriiche und mit ihr ver-
kniipft die dsthetische Ausreifung einer bildrhetorisch tiberzeugenden und
wirkungsstarken Anschauungslogik erfolgte vielmehr verstirkt in einer an-
deren Gattungstradition, derjenigen des vielgliedrigen Altarbildes bzw.
Polyptychons. Es entsteht im spdteren 13. Jahrhundert zunichst als ein
schlichter Zusammenschluss von verschiedenen Einzelbildern, in aller Regel
halbfigurigen Tkonen, zu einem kompositen Bilderverbund und entwickelt
sich in der Folge, vor allem seit der Zeit um 1300, im Zuge seiner rasch aus-
greifenden Standardisierung zu immer komplexer und vielgestaltiger wer-
denden Aufbauten (vgl. 3.4.2, Teil 2, KAb 4/00).

Ein Altarbild des Vigoroso da Siena von 1291 stellt ein Ubergangswerk dieser
Entwicklung dar (Abb. 4). Es erweitert den Fries halbfiguriger Tkonen mit der
Muttergottes im Zentrum um ein zusétzliches Register von wimpergbekron-
ten Bildfeldern, auf denen die zentrale Figur des segnenden Erlosers in seit-
licher Begleitung einer Ehrenwache von Engeln erscheint. Die formale Auf-
stockung des Altarbildes dient hier einer signifikanten Erweiterung des in-
haltlichen Programms, das im Kern eine himmlische Standeordnung der end-
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Abb. 4

Vigoroso da Siena: Madonna
mit Kind und Heiligen, 1291.
Perugia, Galleria Nazionale
dell' Umbria.

Bild: G. Chelazzi Dini/

A. Angelini/B. Sani, Sienesische
Malerei, Kéln 1997.

Abb. 5

Duccio: Polyptychon Nr. 47, um
1310, Tempera auf Holz,

184 x237,4 cin. Siena, Pinaco-
teca Nazionale.

Bild: Andrea Weber, Duccio,
Koln 1997.

zeitlichen Kirche abbildet. Bemerkenswerterweise erscheint Christus dabei
zweimal: als Inkarnierter in den Armen seiner Mutter und in eschatologischer
Perspektive als Salvator und endzeitlicher Weltenherrscher. Die Bedeutung
des Opfers, das im inkarnierten Jesusknaben nicht von ungefihr direkt iiber
der Altarmensa zur Anschauung steht, wird hier also in Hinblick auf die end-
zeitliche Wiederkunft des Herrn, aber auch in Hinblick auf die irdische Kir-
che und ihre im Mess-Sakrament begriindete Heilsfunktion signalisiert.

Die im Licht des Goldgrundes erstrahlende Ordnung der himmlischen Kir-
che wird zum Horizont, auf den sich die irdische Institution der Kirche be-
zieht, um sich von ihm her selbst zu iberhohen: Dies ist der Kerngedanke,
der den Polyptychen und ihrem Zusammenspiel von vieldimensionalem
Bildprogramm und vielgliedriger Gestaltstruktur zugrunde liegt, und er be-
stimmt ihre in den folgenden Jahrzehnten iiberaus rasch ausgreifende Ver-
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breitung ebenso sehr wie ihre fortschreitende Monumentalisierung zu immer
reicher und komplexer orchestrierten Altaraufbauten, die geradezu das Aus-
sehen von elaborierten Kleinarchitekturen annehmen. Es ist eine Entwick-
lung, die iibrigens auch an der struktiven Anlage der Werke ablesbar ist. Baut
Vigoroso da Siena sein Retabel (A65. 4) noch als kompakte Werkeinheit aus
breiten, waagerecht ganz durchlaufenden Brettern auf, so fertigt Duccio sein
um 1310 geschaffenes Retabel fiir den Altar im Sieneser Hospital S. Maria
della Scala (Abb. 5) als ein regelrechtes Geflige von einzelnen Bildtafeln. Sie
werden durch ein mehrgeschossiges Rahmensystem, das ehemals hochra-
gende Fialen als kriftige vertikale Binnenzidsuren und einen reichen Krab-
benbesatz auf der Wimpergbekronung aufwies, miteinander verkntipft. Die-
ses System einer struktiven Kompartimentierung erlaubt auch eine propor-
tionale Vergroferung des zentralen Bildfeldes mit Maria und somit eine auch
semantisch klar artikulierte Gewichtung der Mittelachse. Die Einfithrung ei-
nes zusitzlichen Zwischenregisters, das zehn Propheten mit ihren Weissa-
gungen auffiihrt, dient dazu, die genealogische Verankerung der Hauptfigu-
ren in der Epoche des Alten Bundes zu verdeutlichen und den historischen
Zeitenlauf als ein heilsgeschichtliches Geftige zu signalisieren.

Wiederum einen Schritt weiter geht Simone Martini mit dem Polyptychon, das
er 1319 fiir die Dominikanerkirche S. Caterina in Pisa schuf (A55. 6). Es tiber-
bietet Duccios Werk nicht nur in den Dimensionen seines Formates (mit einer
Breite von 3,40 m gegentiber 2,37 m), sondern auch durch die deutliche Ver-
mehrung des Figurenbestandes. Sie erfolgt zum einen durch einen Ausbau der
Gesamtstruktur um jeweils ein Modul nach rechts und links, um so die Inse-
rierung der beiden Ordensheiligen Dominikus und Petrus Martyr und damit
eine spezifisch dominikanische Kennzeichnung der himmlischen Kirche zu er-
moglichen, und zum anderen durch die Hinzuftigung einer gesonderten Pre-
dellazone, die mit einer ganzen Phalanx von zusitzlichen Heiligen aufwartet,
darunter nicht zuletzt auch dem berithmten Theologen und Gelehrten des Or-
dens, Thomas von Aquin. Doch nicht nur in Hinblick auf das ikonografische
Programm ldsst sich sagen, dass der Pisaner Dominikanerkonvent, der seiner-
zeit zu den tiberregional bedeutendsten und einflussreichsten Niederlassun-

Abb. 6

Simone Martini: Madonna mit
Kind und Heiligen, 1319. Pi-
sa, Museo Nazionale e Civico
di San Matteo.

Bild: G. Chelazzi Dini/A. An-
gelini/B. Sani, a.a.O.
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Abb. 7

Ugolino da Siena: ehem. Hoch-
altar von S. Croce in Florenz,
Nachzeichnung um 1790. Rom,
Biblioteca Vaticana, Vat. Lat.
9847, f.91v.-92r.

Bild: Miklés Boskovits, Genil-
degalerie Berlin-West, Katalog
der Gemilde. Friibe italieni-
sche Malerei, Berlin 1988.

gen des Ordens tiberhaupt zihlte, mit Simone Martinis Werk am Hauptalter
seiner Klosterkirche ein Altarbild besal3, das den eigenen Reprisentationsan-
spruch nicht nur demonstrierte, sondern regelrecht verkdrperte. Denn Simo-
ne Martini arbeitete die konkrete Objektgestalt des Polyptychons in der Tat
zur >Verkorperung eines Kirchenbildes aus, indem er Arkadenbdgen mit ein-
geschriebenen Dreipissen auf feingliedrigen, kapitellgeschmiickten Siulen
und filigrane, hochst differenziert gestaltete Ornamente in den Zwickeln hin-
zusetzte und damit eine durchgehende Architektonisierung erreichte, die das
Gesamtwerk einer Kirchenfassade anglich und die Muttergottes mit ihrem
himmlischen Hofstaat wie in einer feierlichen Loggia erscheinen lisst.

Einen Hohepunkt in dieser Entwicklung bildete schlieflich das imposante,
gegen 1330 von Ugolino da Siena geschaffene Retabel fiir den Hochaltar von
S. Croce in Florenz, die als eine der bedeutendsten Franziskanerkirchen ih-
rer Zeit vielfach von politisch hochrangigen Personlichkeiten, von hochsten
geistlichen Wiirdentragern und nicht zuletzt von bedeutenden Ordensrepri-
sentanten aus aller Welt besucht wurde. Das Werk ist nicht erhalten und sein
urspringlicher Bilderbestand befindet sich heute tiber verschiedene Museen
(u. a. Berlin und London) verteilt, doch wird sein urspriingliches Aussehen
durch eine Zeichnung aus der Zeit um 1790 zumindest hinreichend doku-
mentiert (Abb. 7). Sie lasst ermessen, mit welch spektakularer Gestaltwirkung
sich das Altarwerk ehemals im Zentrum des liturgischen Geschehens als eine
reich orchestrierte Kirchenfassade en miniature darbot und ihrem gemalten
Bildprogramm, das diesmal den franziskanisch spezifizierten Hofstaat der
himmlischen Ecclesia auffihrt, gleichsam den Nachdruck eines materialisier-
ten Anschauungsbildes verlieh und auf diese Weise dem tiberregionalen, ja
internationalen Anspruchsniveau des Ortes gerecht zu werden suchte.

Neue Bildlosungen jenseits der Gattungsnormen

Dass die hier skizzierte Entwicklung in Wirklichkeit weniger linear und kon-
tinuierlich verlief, als es angesichts dieser Beispiele erscheinen mag, kann ein
kurzer Blick auf das vielleicht prominenteste Altarbild seiner Zeit vor Augen
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fithren. Duccios berithmte Maesta (Abb. 8), die 1308 von der Sieneser Regie-
rung in Auftrag gegeben und 1311 in einer feierlichen Prozession und unter
lebhafter Anteilnahme der ganzen Bevolkerung und ihrer geistlichen und po-
litischen Reprasentanten in den Dom von Siena tiberfihrt und dort am Hoch-
altar aufgestellt wurde, ist ein kirchliches und doch zugleich ein politisches
Werk, stellt es doch Maria als Patronin und eigentliche Regentin der Stadt dar.
Dem entspricht ihre Ikonografie als Thronmadonna mit einem vielzihligen
Gefolge von Heiligen und Engeln. Unter ihnen nehmen die im Vordergrund
knienden vier Stadtpatrone von Siena, die Heiligen Ansanus, Savinus, Barto-
lommeus und Crescentius, eine exponierte Sonderrolle als demiitige Diener
ihrer Herrin und zugleich als instandige Furbitter fiir das Wohl ihrer Stadt
ein. Die Tafel, die in ihrer Bekronung ehemals mit einer reichen architektoni-
schen Rahmung versehen war, fiihrt zwei unterschiedliche, ja divergente Gat-
tungstraditionen zusammen und unternimmt den Versuch ihrer Integration
bzw. monumentalen Synthese: das Maesta-Bild in der Tradition der Rucella:-
bzw. Ognissanti-Madonna, und das vielgliedrige Polyptychon. Duccio sucht
die vollig neuartige und durchaus spektakuldre Losung fiir sein anspruchs-
volles Unterfangen in einem fingierten Einheitsraum, der bildbeherrschend
die ganze Breite des Altarwerks einnimmt und der Thronmadonna mitsamt
ihrem Hofstaat als Biihne ihres zeremoniellen Auftritts dient. Doch bleibt die-
ser >Raum< am Ende ein eigenttimlicher Zwitter, insofern er die Heiligen in ri-
gider isokephaler Reihung hinter- bzw. iibereinander anordnet und ihnen da-
bei jene durchaus flichig bestimmte Systemstrenge und Vergitterung einver-
leibt, die sonst das Rahmenwerk als der Darstellung von aulen auferlegte
Gliederungsstruktur bereitstellt. Ebenso klingt in der mittleren Uberhéhung
des Rechtecks als Raumkennzeichnung noch jene Giebelgestalt nach, die eine
urspriingliche Konvention der Objektgestalt in der Maesta-Tradition war.

Offenbar ging es Duccio darum, dem Anspruchsniveau des prominenten
Staatsauftrags gemil} eine Art Hyper-Bild zu schaffen, welches die seinerzeit
verfiigbaren und im gesellschaftlichen Kontext etablierten Dispositive zu in-
tegrieren und zugleich spektakuldr zu tiberbieten suchte, indem es ein Aller-

Abb. 8

Duccio: Maesta, 1311, Tempera
auf Holz, 214 X412 cm. Siena,
Museo dell’Opera del Duomo.
Bild: Rolf Toman (Hrsg.), Die
Kunst der Gotik, Koln 1998.
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Abb. 9

Pietro Lorenzetti: Karmeliter-
Altar (Rekonstruktion), 1329,
208,5% 338,8 cin. Siena, ebe-
mals S. Niccolo del Carmine;
Mitteltafel heute: Pinacoteca
Nazionale.

Bild: Kunsthistorisches Institut
der FU Berlin.

Abb. 10

Simone Martini: Der Selige
Agostino Novello und vier
Wundertaten, um 1330. Siena,
Pinacoteca Nazionale.

Bild: G. Chelazzi Dini/

A. Angelini/B. Sani, a.a.O.

heiligenbild im Sinne von Giottos Ogrissanti-Madonna zur Dimension eines
Polyptychons aufbliahte und vice versa, das Polyptychon zur Dimension ei-
ner Maesta steigerte. Wie auch immer man diese Losung historisch bewerten
mag, sie blieb ein Unikum, das aus dem hochst spezifischen Kontext eines
einzigartigen Auftrags an einem singuldren Ort resultierte und konsequen-
terweise keine historische Nachfolge fand.

Gleichwohl lasst sich sagen, dass grundsitzlich das Unterfangen, flexibel mit
gewachsenen Gattungsnormen zu verfahren und auf der Suche nach neuen
Bildlosungen gewissermallen gegen den Prozess von deren zunehmender
Standardisierung zu operieren, durchaus einer sich seinerzeit und v. a. in den
Generationen nach Duccio mehr und mehr verstirkenden Tendenz ent-
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spricht. Ein eindrucksvolles Beispiel dafiir bietet das monumentale Hochal-
tarretabel, das 1329 Pietro Lorenzetti fiir die Kirche der Sieneser Karmeliter
schuf (Abb. 9). Die extensiv hohen Kosten fiir den Auftrag wurden auch hier
zu einem mafigeblichen Anteil durch die Sieneser Regierung tibernommen,
die ihr finanzielles Engagement ausdriicklich mit dem gesellschaftlich wert-
besetzten Status des Altarwerks (»honorabilis tabule«) und seinem gleicher-
weise wertbesetzten dsthetischen Rang begriindete (»multa pulcerima serio-
sus sunt depicta«). Zu dieser Wertschitzung trug offenbar nicht unwesentlich
der durchaus originare Aufbau des Retabels bei. In der Anlage der Mittelta-
fel als einheitliche, nicht durch Rahmenzisuren segmentierte Pala und in ih-
rer iiberlegten Verschriankung von tiefenraumlicher Suggestion und planime-
trischer Bildfeldordnung reflektiert sie augenscheinlich Duccios Maesta. An-
ders als Duccio entfaltet Lorenzetti jedoch einen komplexen Kommunika-
tionszusammenhang zwischen den Figuren, der sich diesmal in der Tat raum-
lich entfaltet und in einer differenzierten Vielfalt von Blicken, Gesten und
Gebirden als psychologisch plausible Koharenz der Figuren verwirklicht und
nicht zuletzt auch den Betrachter einbezieht. Auch die Thronwache der En-
gel steht rdaumlich tiberzeugend hinter Mariens Thronlehne, wihrend die bei-
den links und rechts platzierten Heiligen, Nikolaus und Elias, formal ge-
schickt zu den seitlich gesonderten Kompartimenten vermitteln. Damit steht
eine Bildlosung vor Augen, die ohne Duccios Maesta kaum moglich gewesen
wire, die jedoch die jeweilige innere Systemkohirenz der besagten Gattungs-
standards nicht aufbricht, sondern fiir eine eigene, neuartige Kombinations-
logik und eine auch semantisch wirksame Anschauungssteigerung fruchtbar
macht.

Wie tiblich und verbreitet mittlerweile die Praxis einer derartigen flexi-
blen Kombinatorik im Umgang mit angestammten Gattungsbedin-
gungen und Gestaltvorgaben geworden war, kann hier kursorisch
noch ein kurzer Blick auf drei Altarbilder von Simone Martini be-
leuchten, von denen jedes trotz engster Traditionsverkniip-
fungen ein innovatives Unikat darstellt. So etwa das gegen
1330 ausgefiihrte Altarbild des Beato Agostino Novello
(Abb. 10), das sich urspriinglich in Sant’Agostino in Siena
am Grabaltar des Seligen befand. Ahnlich wie im Fall von
Giottos Ognissanti-Madonna steht auch hier der Bildtyp in
klarer Abkunft von alteren Traditionsvorgaben, in diesem
Fall den seit dem frithen 13. Jahrhundert verbreiteten Vita-
tafeln, die das ganzfigurige Bildnis eines Heiligen umgeben
von Szenen aus seiner Legende darbieten (vgl. 3.4.2, Teil 1,
KAb 2/00). Und doch erweisen sich Bildform und Bildab-
sicht nunmehr als grundlegend gewandelt, insofern die Dar-
stellung hier nicht nur als ein komposit strukturiertes Ge-
bilde erscheint, sondern sich in besonderer Ausnutzung der
mimetischen Kapazititen auf die bildliche Fiktion eines
realen, naturhaften Ambientes mit Pflanzenwelt, Baumen,
Vogeln und einfallendem Tageslicht verlegt, um darin
letztlich die Wirklichkeit des Seligen als programmati-
sches Idealbild einer monastischen Lebensform zu kontu-
rieren. So kontrastiert dem stadtischen Ambiente der seit-

Abb. 11

Simone Martini: Der hl. Lud-
wig von Toulouse, 1317. Nea-
pel, Museo di Capodimonte.
Bild: G. Chelazzi Dini/A. An-
gelini/B. Sani, a.a.O.
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Abb. 12

Simone Martini: Verkiindigung,
1333, Tempera auf Holz,

184 %210 cm. Florenz, Galleria
degli Uffizi.

Bild: L. Berti/A. M. Petrioli
Tofani/C. Caneva, a.a.O.
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lichen Wunderszenen, die den Bediirfnishorizont der Sieneser Glaubigen
ansprechen, entschieden die Waldeinsamkeit des Heiligen als topischer Ort
des »eremus<. Durch die Beigabe des Buches, wihrend Bart und Eremiten-
stab fortgelassen wurden, entsteht schlieflich das Idealportrit eines Eremi-
ten als eines stidtisch kultivierten Intellektuellen in gottlicher Berufung.
Auch Simone Martinis Altarbild des Hl. Ludwig von Toulouse, das bereits
1317 entstand (Abb. 11), steht in Abkunft von den Vitatafeln und transfor-
miert ihren Aussagesinn von einem kirchlichen Heiligenbildnis in ein dynas-
tisches Programmbild, das mit seiner zweifachen Kronungszeremonie einen
sakralen in einen profanen Bedeutungshorizont zu integrieren sucht. Das be-
rihmte Verkiindigungsretabel schlieflich, das 1333 fiir einen seitlichen
Choraltar des Sieneser Domes entstand (Abb. 12), adaptiert die angestamm-
te Polyptychon-Gestalt fiir die Darstellung einer grofflachig entworfenen
Szene und munzt damit seinen als Kleinarchitektur materialisierten An-
schauungssinn auf das Gemach der Heiligen Jungfrau um, wihrend es die
kompartimentierende Struktur an den Rand drangt bzw. beinahe vollstiandig
eliminiert.

Was diese knappen Hinweise hier abschliefend noch einmal beleuchten, ist
der Umstand, dass die Altarbilder, die als Dispositive 6ffentlicher Reprisen-
tation auf die Manifestation und Durchsetzung religioser und gesellschaft-
licher Wertbegriffe zielen und in diesem Sinn symbolische Ordnungen ver-
korpern, zur Bewaltigung dieser Aufgabe zunehmend einen bildlich héchst
flexiblen und kontextspezifisch diversifizierten Argumentationsstil entwi-
ckeln, der formale und inhaltlich-ikonografische Aspekte ebenso wie die
Frage von Formaten und Objektformen betrifft. Insofern vermogen sie aufs
Anschaulichste den tiefgreifenden Innovationsschub zu demonstrieren, der
die Malerei des frithen Trecento insgesamt kennzeichnet.
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