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Klaus Kriiger

Entstehung und
Fruhgeschichte des
italienischen Altarbildes
(Teil 2)

ersucht man, auf der Basis des erhaltenen Materials und vor dem

Hintergrund der Quelleniiberlieferung die Entstehungsgeschichte des
italienischen Altarbildes zu verfolgen, so zeichnet sich ein hochst facetten-
reicher und komplexer Entwicklungsprozess ab. Er verlauft alles andere als
geradlinig und bringt zunichst, bis ins frithe 14. Jahrhundert, eine grofRe
Variabilitat unterschiedlicher Bildtypen und Gebrauchsformen hervor. Da-
rin bezeugt sich ein beachtlicher Freiraum, der verschiedenartigen Darstel-
lungsinteressen und Bildabsichten offen stand. Anders als im byzantini-
schen Osten, wo die Ikone nach klar bestimmten Mallgaben in die Liturgie
einbezogen wurde, allerdings dabei niemals auf den Altar gelangte, bestan-
den im Westen nirgends kirchliche Vorschriften, die eine liturgische Not-
wendigkeit von Altarbildern im Kirchenraum formuliert oder gar ihr Aus-
sehen und ihre Verwendung verbindlich geregelt hitten. Noch ein betref-
fender Synodalbeschluss des Jahres 1310 bleibt denkbar allgemein, wenn er
verfiigt, »dal sich in jeder Kirche entweder vor, hinter oder iiber dem Altar
ein plastisches Bildwerk, eine Inschrift oder ein gemaltes Bild befinden soll,
um auf diese Weise jedem deutlich anzuzeigen, welchem Heiligen zu Ehren
der Altar errichtet ist«. Nicht nur wird hier die Wahl von Material, Format
und Werkgattung sowie die Frage der konkreten Verbindung zum Altar of-
fen gelassen. Vielmehr wird auch die Option, ob tiberhaupt ein Bild oder
alternativ nur eine Inschrift anzubringen sei, ins freie Ermessen der jeweils
zustandigen religiosen Institution gestellt.
Ahnlich unspezifisch bleiben auch die in kirchlichen Inventaren, Gottes-
dienstordnungen oder #hnlichen Zeugnissen tiberlieferten Bezeichnungen,
die tiber Aussehen, Grofe und Gestalt der betreffenden Altarbilder in aller
Regel keinen Aufschluss bieten. So finden sich in den Quellen weitaus am
haufigsten die schlichten lateinischen Benennungen als »tabula« (Tafel, Al-
tartafel) oder »icona« (Bild, Bildtafel, von griech. »eikon«). Nur vergleichs-
weise selten werden diese Angaben niher spezifiziert, etwa dann, wenn von
einem »retrotabulum« die Rede ist, ein Terminus, der ausdriicklich auf die
rickwirtige Anbringung der Tafel auf oder Giber dem Altar hinweist. Dar-
aus ging dann der heute eingebiirgerte Fachbegriff »Retabel« hervor: Er
bezeichnet ein auf dem hinteren Teil der Mensa oder auf einer Stiitzvor-
richtung hinter dem Altar fest installiertes Bildwerk, das in aller Regel einen
rahmenartigen Aufbau besitzt und im Format auf seinen Standort am Altar
abgestimmt ist.
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Abb. 9
Guido da Siena:
Madonnentafel, 3,62 x 1,94 m,
ca. 1275. Siena, Palazzo
Pubblico. Foto: Verfasser.

Als regulires Ausstattungsstiick des Kirchenaltars etabliert sich das Retabel
in Italien jedoch erst in einem zweiten Schritt der Entwicklung, an deren
Beginn zunichst die allmahliche Verbreitung und tiberregionale Standardi-
sierung von bestimmten Bildtypen und Funktionsformen steht. Dieser Pro-
zess, der dem Vakuum an verbindlichen Vorschriften nach und nach ent-
gegenwirkt, wird nicht zuletzt durch die groflen, tiberregional organisierten
Ordensgemeinschaften, die in Gebrauch und Verbreitung der Bilder mit-
einander konkurrieren, nachhaltig gefordert. Die Bildtafeln des hl. Franzis-
kus, die den Ordensstifter in ganzer Figur und umgeben von Szenen seiner
Legende zeigen, bieten dafiir ein bemerkenswertes Beispiel (vgl. Teil I,
Abb 7). Mit ihnen brachten die Franziskaner in der Zeit um 1230 einen
ginzlich neuartigen Typus des gemalten Kultbildes hervor, dessen Produk-
tion das ganze Jahrhundert {iber anhalten sollte und an dessen Norm bald
auch die anderen kirchlichen Gemeinschaften und Institutionen des Due-
cento ankntpften.

Wir haben keine klare Kenntnis von der urspriinglichen Funktion dieser
Tafeln. Doch spricht vieles dafiir, dass sie als kirchliche Festbilder des Hei-
ligen dienten, die wihrend seiner jahrlich im Oktober zelebrierten Fest-
woche am Hochaltar der Ordenskirchen aufgestellt wurden und dort den
bildlichen Fokus fiir die liturgische Feier und die Chorlesung der Legende
bildeten. Die Verwendung der Tafeln als Altarbilder hitte demzufolge nur
befristet stattgefunden, so dass man bei ihnen nicht im regelrechten Sinn
von Retabeln sprechen kann. Ein derartiger, nicht-stationdrer Gebrauch er-
scheint {ibrigens keineswegs ungewdhnlich, wenn man bedenkt, dass auch
die Antependien, die als alteste Gattung des Altarbildes seit frithmittelal-
terlicher Zeit verbreitet waren, nur zum Anlass bestimmter Kirchenfeste,
als feierlicher Festschmuck des Altartisches, zur Aufstellung gelangten (vgl.
Teil I, Abb. 1 und 2).

Ahnlich wie bei den Franziskustafeln bleibt auch in zahlreichen anderen
Fillen die historische Rekonstruktion des urspriinglichen Funktionszusam-
menhangs mit grofen Ungewissheiten behaftet. Das zeigen etwa die grof3-
formatigen Bildtafeln der thronenden Muttergottes, die in der zweiten
Hilfte des 13. Jahrhunderts besonders bei den neuen Bettelorden eine wei-
te Verbreitung fanden. Bei einigen kénnen wir mit gutem Grund davon
ausgehen, dass sie als Altarbilder dienten. Die Madonnentafel, die um 1275
Guido da Siena fiir die Kirche San Domenico in Siena malte, bietet dafiir
ein bedeutendes Beispiel (Abb. 9). Die Tafel, die sich heute im Palazzo
Pubblico in Siena befindet, zeigt die Heilige Jungfrau mit ihrem Sohn auf
einem breitgelagerten Thron, iiberfangen von einem Dreipassbogen, in
dessen Zwickeln sechs Engel als Thronwache im Gestus ehrftirchtiger Ver-
ehrung Platz gefunden haben. Oben wird die Tafel durch einen Giebel-
aufsatz abgeschlossen, der den Herrn als segnenden Erloser in Begleitung
von zwei flankierenden Engeln zeigt. Mit der zweifachen Darstellung
Christi, ndmlich als inkarnierter Gottessohn, den Maria auf ihrem Schof3
vorweist, und als endzeitlicher Erloser im Giebelsegment, wird ein thema-
tischer Bezugsrahmen entworfen, der letztlich im Sinngehalt sakramentaler
Heilserwartung fundiert ist und daher eine urspringliche Funktionsbe-
stimmung als Altarbild plausibel macht. Diese Vermutung wird bekriftigt
durch eine Beschreibung der Tafel aus dem frithen 16. Jahrhundert, die
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11 Kriger: Entstehung und Frihgeschichte des italienischen Altarbildes

bezeugt, dass die Tafel ehemals seitliche Fliigel mit gemalten Szenendar-
stellungen besall, die heute verloren sind. Die Tafel fiigt sich also in die
seinerzeit noch junge Gattung der gemalten Altartabernakel, deren Vorldu-
fer Altarschreine mit eingestellten Statuen waren. In dieser Funktion war
Guidos Madonnentafel fiir gewohnlich durch ihre Fliigel geschlossen, um
nur zu bestimmten Festanlassen oder im Rahmen der Messfeier geoffnet zu
werden. Der Effekt der Inszenierung, der damit verbunden war, wurde
fraglos durch das eminente Format der Tafel, die mit einer Hohe von nicht
weniger als 3,62 m alles bisher da Gewesene {ibertraf, nachhaltig gesteigert
(vgl. zum Zusammenhang Teil I, Abb. 5 und 6).

Anders als es diese Beispiele nahe legen, war jedoch der Altarbezug fiir die
Aufstellung dieser grofformatigen Madonnentafeln keineswegs verbind-
lich. Wie vielfaltige Zeugnisse belegen, bestand ebenso der Brauch, sie im
Seiten- oder Querschiff, in einer Kapelle oder anderswo im Kirchenraum
einfach an der Wand anzubringen, ohne dass sie mit einem Altar verbun-
den gewesen wiren. In einer solchen Position konnten sie etwa als Bezugs- -
punkt fiir eine Versammlung von Bruderschaftsmitgliedern dienen, die sich
nach einem festgelegten, wochentlichen Turnus vor das Bild begaben, um
die Heilige Jungfrau in gemeinsamen Lob- und Bittgesangen anzurufen.
Dartiber hinaus gab es weitere Verwendungsarten. So konnten diese Ma-

Abb. 10

Der aufgebahrte Leichnam des
hl. Franziskus vor Ménchen
und Laien, Fresko,

ca. 1290-95. Assisi, San
Francesco, Langhaus der
Oberkirche.

Foto aus: Guiseppe Basile, Das
Leben des Franz von Assisi in
Fresken von Giotto, Freiburg
999"
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rienbilder gemeinsam mit anderen Bildtafeln in erhohter Position auf dem
Lettner oder dem Triumphkreuzbalken aufgestellt werden, auf jenen archi-
tektonischen Aufbauten oder Holzkonstruktionen also, die den Chorbe-
reich der Kirche vom Laienraum abgrenzten. Ein Fresko in der Oberkirche
von San Francesco in Assisi, das um 1290-95 entstand und eine Versamm-
lung von Monchen und Laien um das Totenlager des heiligen Franziskus
zeigt, fiihrt ein solches Bilderensemble anschaulich vor Augen (Abb. 10).
Auf dem Triumphkreuzbalken, der das Bild in ganzer Breite durchmisst,
erheben sich drei grofformatige Tafelbilder von denkbar unterschiedlicher
Objektgestalt. Links sehen wir eine gegiebelte Madonnentafel, die ganz
dem uns bereits bekannten Bildtyp entspricht. Gegentiber, auf der rechten
Seite, erkennt man eine Figurentafel des Erzengels Michael. Thr Randver-
lauf ist eigentiimlicherweise so ausgesagt, dass er genau mit den Konturen
der dargestellten Bildfigur zusammenfillt, um die Suggestion von deren
wirklicher Prisenz zu steigern. Bedauerlicherweise haben sich Beispiele
von derartigen Tafelbildern, die es seinerzeit durchaus haufiger gegeben
haben muss, nicht bis in unsere Zeit erhalten.

Abb. 11
Tafelkreuz aus San
Francesco in Perugia,
AL 535 92 iy, WA,
Perugia, Galleria
Nazionale dell’Umbria.
Foto: Verfasser.
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13 Kriiger: Entstehung und Friihgeschichte des italienischen Altarbildes

Im Zentrum dieses Bilderensembles figuriert schlieflich mit dem Tafel-
kreuz (italienisch »croce dipinta«) ein besonders prominenter und verbrei-
teter Bildtyp. Er besitzt eine lange, bis ins frithe 12. Jahrhundert zurtickrei-
chende Geschichte, die hier nicht erortert werden kann. Zur Entstehungs-
zeit des Freskos gehorte die croce dipinta als Lettnerkreuz langst zum fes-
ten Standard der bildlichen Kirchenausstattung in Italien. Eine Tafel, die
laut Inschrift 1272 entstand und aus der Franziskanerkirche von Perugia
stammt, bietet ein imposantes Beispiel (Abb. 11). Mit einer Hohe von
4,89 m weist sie geradezu monumentale Dimensionen auf und bietet den
schweren, nach vorne gewdlbten Leib des Gekreuzigten mit bezwingender
Findrucksmichtigkeit dar. Man kann verstehen, wenn in Zeugnissen der
Zeit immer wieder von aufrithrenden Gefiihlserlebnissen berichtet wird,
die durch die emphatische Betrachtung solcher Kreuztafeln wachgerufen
wurden, Erlebnisse, die sich mitunter bis zur mystischen Entriickung und
einer als leibhaft empfundenen Gegenwart des Herrn steigern konnten.
Es waren wiederum insbesondere die Franziskaner, die sich der Verbrei-
tung dieser Tafelkreuze annahmen, lie sich doch mit ihnen jenes Ordens-
ideal der Nachfolge Christi propagieren, das in der Passionsmystik des hei-
ligen Franziskus selbst so exemplarisch vor Augen stand. Ein weiteres Fres-

Abb. 12

Der bl. Franziskus beim Gebet
in San Damiano, Fresko,

ca. 1290-95. Assisi, San
Francesco, Langhaus der
Oberkirche.

Foto aus: G. Basile, a. a. O.
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Abb. 13

Guido da Siena: sMadonna
dell’Voto<, 112 x 82 cm,

aay 12708

Siena, Dom, Cappella del Voto.

Foto: Archiv Verfasser.
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ko aus der Oberkirche in Assisi stellt diesen Zusammenhang vor Augen
(Abb. 12). Es zeigt den jungen Heiligen, der in Gebetsandacht auf seine
Knie gesunken ist und seinen innigen Blick auf ein gemaltes Tafelkreuz hef-
tet, das sich Uber dem Altar erhebt. Wie die Legende berichtet, soll der
Gekreuzigte den Heiligen bei dieser Gelegenheit mit vernehmbarer Stim-
me angesprochen und zum Wirken als Ordensmann berufen haben. Die
Darstellung verdient nicht zuletzt deshalb unser Augenmerk, weil sie deut-
lich macht, dass die croci dipinte nicht nur als Lettnerkreuze verwendet
wurden, sondern ebenso in der Funktion von Altarbildern. Die Analogie,
die hierin zur Gattung der Madonnentafeln und deren variabler Funktions-
bestimmung besteht, liegt auf der Hand.

Erst vor dem Hintergrund dieser Vielfalt unterschiedlicher Bildtypen und
-funktionen lasst sich schlieflich die Bedeutung jenes Prozesses ermessen,
der in den letzten Jahrzehnten des 13. Jahrhunderts das Altarretabel als
eine regulire Bildgattung hervorbringt. Die feste und dauerhafte Anbrin-
gung am Altar zieht dabei nicht nur eine allmahliche Standardisierung in
den Formaten und im dufleren Aufbau dieser Bilder nach sich, sondern zu-
gleich eine fortschreitende Typisierung der ikonographischen Programme.
Es ist ein Prozess der Systembildung, der zunachst in einzelnen regionalen
Zentren unter jeweils lokal bestimmten Bedingungen vor sich geht, um in
der Folge zunehmend die Dynamik einer {iberregionalen Entwicklung zu
entfalten. Sein wichtigstes Ergebnis ist die Integration des eigenstandigen
und mobilen Kultbildes, das zu feierlichen Anldssen auf Prozessionen mit-
zufiihren ist und nur fiir eine befristete Zeit auf dem Altar gezeigt wird, in
ein liturgisches Programmbild, das dem Altar nunmehr als regulare, statio-
nare Ausstattung dient.

In aller Anschaulichkeit lasst sich dieser Zusammenhang in Siena verfolgen.
Als man dort im Lauf des 13. Jahrhunderts mit grofer Ambition einen
monumentalen Neubau des Domes betreibt, erweist sich bald auch das alte
Marienantependium (siehe Teil I, Abb. 3) als obsolet. Dies umso mehr, als
man die Muttergottes nach dem glanzvollen, im Jahr 1260 errungenen Sieg
iber Florenz zur Patronin und zugleich zur himmlischen Regentin der
Stadt erwihlte und infolgedessen bestrebt war, sie durch ein neues Altar-
bild im neu erichteten Domchor zu ehren. Wie bereits im Fall des Antepen-
diums hat sich von diesem Werk, das man spitestens zur Domweihe im
Jahr 1267 in Auftrag gab, nur das mittlere Bildfeld erhalten (Abb. 13). Es
zeigt die halbfigurige Maria, die sich mit einem zart gestimmten Blick an
den Betrachter wendet und im selben Zug mit einer sanften Neigung ihres
Hauptes und mit einer wiirdevollen Geste ihrer Hand auf ihren Sohn hin-
weist, der zu ihrer Linken in herrscherlicher Pose seinen Segen spendet.
Gegeniiber dem Vorgingerbild hat sich nicht nur der ikonographische
Typus grundlegend gewandelt, indem Maria anstelle ihrer unnahbaren, in
strenger Frontalitdt ihren Sohn vorweisenden Position (sog. »Nikopoia«)
nunmehr eine seitlich ausgerichtete Haltung einnimmt, bei der sie das Kind
auf ihrem linken Arm hilt und damit ein Moment der beiderseitigen Zu-
wendung ins Spiel bringt (sog. »Hodegetria«). Gewandelt hat sich dartiber
hinaus auch der kiinstlerische Stil, der in starkem Mall Anregungen der by-
zantinischen Kunst verarbeitet. Beides fiihrt dazu, dass die Bildfiguren eine
vorher ungekannte Eindringlichkeit des psychlogischen Ausdrucks gewin-
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15 Kiriiger: Entstehung und Frithgeschichte des italienischen Altarbildes

nen und dem Glidubigen auf diese Weise ein neuartiges Erlebnis von Nihe
und personlicher Zuwendung erschliessen.

Die Madonnentafel, fiir die sich wegen des Zusammenhangs mit der Stadt-
weihe an Maria die Bezeichnung »Madonna del Voto« eingebtirgert hat, ist
der einzige verbliebene Teil eines urspringlich viel groler angelegten Altar-
bildes. Seine Rekonstruktion hat der Forschung lange Zeit Schwierigkeiten
bereitet, doch gilt heute als sicher, dass das Marienbild einst das Zentrum
einer breit gelagerten Tafel mit flachem Giebelabschluss bildete. Zur Rech-
ten und zur Linken wurde Maria jeweils von zwei weiteren, ebenfalls halb-
figurigen Heiligendarstellungen begleitet, den im Rang der Muttergottes
nachgeordneten Stadtpatronen von Siena.

Mit diesem Werk war die innovative Bildform eines Altarretabels geschaf-
fen, das man zwar fiir den spezifischen, reprisentativen Kontext des stadti-
schen Marienkultes im Domchor konzipiert hatte, das jedoch rasch zum
Vorbild auch fiir die anderen Kirchen in Siena wurde. Eine Tafel des Guido
da Siena, die zu Beginn der 1270er Jahre entstand und wahrscheinlich den
Hauptaltar der Franziskanerkirche von Siena schmiickte, bietet ein bemer-
kenswertes Beispiel (Abb. 14). Ein flacher Giebel umfingt fiinf Bildfelder,
die lediglich durch Blendarkaden voneinander separiert sind und ein hie-
rarchisch auf die Mitte hin orientiertes Arrangement bilden. Das Zentrum
zeigt die heilige Jungfrau mit dem Sohn und entspricht damit nicht nur der
angesprochenen Bedeutung, die der Marienverehrung in Siena zukam, son-

Abb. 14

Guido da Siena: Altarretabel,
96 x 186 cma.

Siena, Pinacoteca Nazionale.
Foto: Verfasser

Abb. 15

Hochaltarretabel, ebem. San
Francesco al Prato in Perugia
(Rekonstruktion nach

D. Gordon, The Burlington
Magazine 124, 1982, S. 70-77).
Foto: Verfasser.

KAb 4/2000 April

Seite 27



Kriiger: Entstehung und Friihgeschichte des italienischen Altarbildes 16

Abb. 16

Meo da Siena: Hochaltar-
retabel, ehem. San Franceso al
Monte in Perugia, 79 X 192 cm.
Perugia, Galleria Nazionale
dell’Umbria.

Foto: Verfasser.
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dern auch den liturgischen Gegebenheiten der im eucharistischen Sakra-
ment fundierten Messfeier. Seitlich sind verschiedene Heilige zugeordnet,
darunter auf den beiden dullersten Bildfeldern Franziskus und Magdalena,
die im Kultprogramm des Ordens eine zentrale Rolle einnahmen.

Siena war nicht der einzige Ort, an dem sich die Bildform des Retabels ent-
wickelte. So wurde in Perugia in denselben Jahren um 1270 ebenfalls ein
neuartiges Tafelbild fiir den Hochaltar der dortigen Franziskanerkirche
geschaffen, und zwar im Zuge eines umfangreichen Ausstattungsauftrages,
der auch das bereits genannte, monumentale Lettnerkreuz einschloss. Das
Retabel, von dem sich heute nurmehr die in Einzeltafeln zersagten Teile der
einen Hilfte erhalten haben (vgl. die Fotomontage Abb. 15), zeigte einst im
zentralen, Uberhohten Giebelfeld die thronende Muttergottes, die links
und rechts vom Kollegium der zwolf Apostel unter Einschluss des hl. Fran-
ziskus, der ganz links zu sehen ist, flankiert wurde. Wie das Sieneser Dom-
bild ist auch dieses Retabel von entschieden innovativem Rang. Mit seinem
monumentalen Format von ca. 3,50 m Breite wurde es in regionaler Aus-
strahlung typenpragend bis hinein in die Mitte des nachfolgenden Jahr-
hunderts. Eine der Repliken (Abb. 16), die gegen 1322 fir San Francesco
al Monte, den zweiten bedeutenden Minoritenkonvent in Perugia geschaf-
fen wurde, fithrt vor Augen, wie man sich das Original im urspriinglichen
Zustand vorzustellen hat: als flache Rechtecktafel, in die die hergebrachte
Bildform der Thronmadonna mit Giebelabschluss (vgl. Abb. 9) integriert
ist, begleitet von seitlichen Heilgenfiguren, die das Kultprogramm des Or-
dens reprasentieren.

Die Altarretabel in Siena und Perugia markieren exemplarisch jenen struk-
turellen Wandel in der Frithgeschichte des Altarbildes, der dazu fiihrt, dass
die eigenstindige Bildtafel, sei es als halbfigurige Tkone oder als grof3for-
matiges Thronbild der Muttergottes, in einen kompositen Bildverband in-
tegriert wird. Dieser Verband fungiert nun nicht mehr in der Weise eines
Kultbildes, das auf den Eindruck von Prisenz und stellvertretender Ge-
genwart abzielt, sondern im Sinne eines Programmbildes, das die kultisch-
liturgischen Funktionen des Altares veranschaulicht.
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