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KLAUS KRUGER
Reprisentation und Sinnstiftung

Zum Franziskusbild im Medium der frithen Tafelmalerei”

,Jch hitte wohl schweigen und mich all meiner Worte iiber den Seligen von
Assisi enthalten konnen, wenn es mir moglich wire, euch statt dessen in die
herrliche Kirche zu Assisi zu fiihren, an deren Winden Giotto das Leben des
Franziskus abgemalt hat. Denn diese Bilder zeigen nicht nur die Taten und
Begebenheiten seines Lebens, sondern sie sind auch gleichsam ein begeister-
tes Lied, aus dem Geiste des Seligen geboren. Die iiberaus kiihne und inbriin-
stige Kunst des Giotto ist im Grunde kaum etwas anderes als ein gewaltiger
Widerhall der Stimme jenes grolen Séngers und Predigers.* Mit solchen Wor-
ten voll hochgestimmter Empfindung preist Hermann Hesse in seiner 1904
verfaBten Lebensgeschichte des heiligen Franziskus den Niederschlag, den
dessen Frommigkeit und Gottesliebe in einer unvergleichlichen Bliite der
Kunst gefunden habe. So sei es auch geschehen, ,,daB die zarte und selige
Gottesbotschaft, welche in des Franziskus Gestalt zur Erde kam, nicht mit
seinem Tode erlosch. Er hatte aus vollen Handen einen guten Samen tiber die
Erde hingestreut, und die Saat ging auf und wuchs und erbliihte — hier in eines
Malers, dort in eines Dichters oder Bildners oder Weisen Seele. !

Die Vorstellung von einer aus dem Geist religioser Erneuerung erwachse-
nen Bliite der Kunst, wie sie Hermann Hesse hier beschwort, der Gedanke von
einem ,,Born der Erneuerung® und einem regelrechten ,,Friihling*?, welcher
die Kiinste wie mit frischem Leben erfiillt habe und in seiner klarsten Mani-
festation in den beriihmten Wandgemailden von San Francesco in Assisi vor
Augen stehe, bezieht sich bemerkenswerterweise nicht nur auf die neuartigen
Themen und Inhalte dieser Bilder, auf die besagten ,,Taten und Begebenhei-
ten“ des Heiligen, sondern vielmehr und mit explizitem Nachdruck auf den
Anblick ihrer Form, also auf jene neuartige Anschauungskraft und ausdrucks-
starke Lebensnihe, die seit je den Ruhm von Giottos Malerei begriindete und
in der Hesse nichts anderes als den poetisch verdichteten ,,Widerhall einer

* Fiir die Drucklegung des vorliegenden Beitrags wurde die Vortragsfassung von 1998
weitestgehend unveridndert beibehalten und in den Anmerkungen lediglich um Litera-
turhinweise mit den notigsten Angaben und Belegstellen ergénzt. Vgl. auch den Hin-
weis in Anm. 13.

1 Hermann HESSE, Franz von Assisi, Frankfurt a.M. 1988, 69 f. (zuerst erschienen in: Die
Dichtung, Bd. XIII, hg. v. Paul REMER, Berlin/Leipzig 1904).

2 Ebd,,-12 und 69.
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neuen Religiositit erblickt: ,,[...] der weltberithmte Giotto, der erste grofle
Malermeister der neueren Zeiten, ist recht eigentlich durch seine Dankbarkeit
und starke Liebe zu Franziskus und durch dessen Geist zu solcher Tiefe und
seelenvollen Glut der Darstellung getrieben worden, wie wir in seinen wun-
dervollen Werken finden‘3. Wie auf Giotto und seine Zeitgenossen habe der
Heilige dann auch ,,noch lange nach seinem Tode eine solche sanfte und tiefe
Macht auf die Gemiiter” ausgeiibt, ,,da3 er der Liebling aller Kiinstler ward.
Diesen schien sein Leben so voll von Poesie [...], daB Hunderte von Malern
und Bildnern seine Gestalt und Szenen aus seinem Leben abgebildet haben.

Hesses Verstindnis von einer ,,franziskanischen Kunst“, die er als den
formgewordenen und im Grunde zeitlosen Ausdruck einer christlich bestimm-
ten Humanitdt ansieht und am Ende identifikatorisch auch fiir sein eigenes
Literaten- und Kiinstlertum in Anspruch nimmt, steht keineswegs vereinzelt.’
Diego Rivera etwa, der aus dem Selbstverstandnis eines revolutiondren Avant-
gardisten in seinem Heimatland Mexiko eine neue, gesellschaftliche Funktion
der Kunst durch einen ,,antibiirgerlichen®, breiten Schichten der Bevélkerung
zuginglichen Realismus zu begriinden sucht, erkennt in Giotto nachgerade
einen ,,Propagandisten des Geistes der christlichen Néachstenliebe, die Waffe
der franziskanischen Monche gegen die feudale Unterdriickung seiner Zeit*
und erhebt ihn zum leuchtenden Vorbild fiir seine eigene, neue, dem Volk
seiner Heimat zugeeignete Monumentalmalerei. Deren kraftvoll-emphatischer
Stil mit groB entworfenen und plastisch durchgeformten Figurenkompositio-
nen speist sich unmittelbar aus Riveras Kenntnis der italienischen Wandmale-
rei, und er wird von ihm seit den 1920er Jahren in zahlreichen o6ffentlichen
Gebiduden des Landes regelrecht als eine iiberregional verbindliche Sprach-
form etabliert, die in wirkungsméchtigen Episoden die Geschichte der Arbei-
terschaft und niherhin das Leben und den Selbstbefreiungskampf des mexika-
nischen Volkes vor Augen stellt.®

Wie verschieden die ideologischen Zielvorstellungen und das ethisch-
dsthetische Weltbild eines Hermann Hesse und eines Diego Rivera auch sein
mogen, so stehen doch beide in den Pramissen ihrer Kunstauffassung und in
der Einschitzung des ,,franziskanischen Erbes® fraglos in der Tradition des 19.
Jahrhunderts und des von der Kulturgeschichte hegelscher Pragung vorgege-

Ebd., 69.

Ebd; 72

Vgl. Hans HEGENER, Der Typus des Franz von Assisi in bildender Kunst und Literatur,
Franziskanische Studien 60 (1978), 186201 (dort 197 ff. zu Rainer Maria Rilke, Carl
Zuckmayer, Reinhold Schneider u.a.).

6 Diego RIVERA, The Revolutionary Spirit of Modern Art, Modern Quarterly: A Journal
of Radical Opinion 6, 3 (1932), 51-57, hier: 57. Dt. Ubers. in: Kunsttheorie im 20.
Jahrhundert. Kiinstlerschriften, Kunstkritik, Kunstphilosophie, Manifeste, Statements,
Interviews, hg. v. Charles HARRISON u. Paul WooD, Stuttgart 2003, Bd. I, 503-506,
hier: 506.
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benen Modells, das morphologische System der Kunst als einen sichtbaren
Ausdruck fiir den geistigen, politischen oder 6konomischen Zustand einer Zeit
zu deuten.” Vor allem die Romantik mit ihrer retrospektiven Offnung auf
christliche Wertvorstellungen und ihrem utopischen Verstdndnis einer ,,Indi-
viduum* und ,,Volk® umspannenden ,,Gemeinschaftskultur des Mittelalters
gab hier mafBgebliche Impulse. Wenn in den Schriften eines Joseph Gorres
(1826) und Frédéric Ozanam (1852), eines Karl von Hase (1856), Ernest Re-
nan (1884) und anderer mehr den Mendikantenbewegungen des 13. Jahrhun-
derts nachgespiirt und die Gestalt des heiligen Franziskus dabei als Leitstern
einer neuen Religiositit wiederentdeckt wird, so wird damit immer zugleich
die Perspektive auf sein ganzes Jahrhundert als einem Schauplatz des allge-
meinen literarischen und kiinstlerischen Erwachens eroffnet.® Bereits Johann
David Passavant spricht 1820 vor diesem Hintergrund von Giotto als dem
genuinen ,,Stifter eines grofartigen religios-strengen Styles® und versteht die
sinnliche Anschauungskraft und Naturnihe seiner Kunst als den sichtbaren
Niederschlag eines neuen, humanen und gefiihlsbetonten Christentums.® Daf}
sich im kiinstlerischen Wirklichkeitssinn der Giotto-Zeit das Aufblithen einer
neuen Religiositdt manifestiere, der strahlende Ausdruck einer in der geistli-
chen Erneuerung begriindeten Freisetzung des Menschen aus tiberkommenen
Bindungen, entwickelte sich in der Folge zu einer einschldgigen Vorstellung.
Namentlich durch Henry Thodes groBes Werk iiber ‘Franz von Assisi und die
Anfinge der Kunst der Renaissance in Italien’ (1885) erhielt sie den Prége-
stempel eines fachlich kanonisierten Wissens. Die von Thode so nachdriick-
lich vorgetragene Auffassung, da3 die mit Giotto einsetzende Kunstentwick-
lung der Renaissance ihre eigentliche Wurzel in der durch Franz von Assisi
begriindeten ,,Gefiihlsherrschaft einer subjektiven Religionsanschauung® be-
sitze, in einer umfassenden ,,Bewegung der Humanitit®, deren tieferer histori-

7 Vgl. dazu Ernst H. GOMBRICH, Die Krise der Kulturgeschichte, in: DERS., Die Krise der
Kulturgeschichte. Gedanken zum Wertproblem in den Geisteswissenschaften, Miinchen
1991, 35-90 (zuerst engl. 1969).

8 Zum Ganzen: Stanislao DA CAMPAGNOLA, Le origini francescane come problema storio-
grafico, Perugia 1979; Wolfgang ALTGELD, Deutsche Romantik und Geschichte Italiens
im Mittelalter, in: Italia e Germania. Immagini, modelli, miti fra due popoli
nell’Ottocento: il Medioevo. Das Mittelalter. Ansichten, Stereotypen und Mythen
zweier Volker im neunzehnten Jahrhundert: Deutschland und Italien, hg. v. Reinhard
ELZE u. Pierangelo SCHIERA, Bologna/Berlin 1988, 193-220; San Francesco e il frances-
canesimo nella letteratura italiana del Novecento, hg. v. Silvio PASQUAZI, Rom 1983.

9 Johann David PASSAVANT, Ansichten iiber die bildenden Kiinste und Darstellung des
Ganges derselben in Toscana [...], Heidelberg/Speyer 1820, 37 ff. Vgl. dazu Enrica
Yvonne DiLK, II medievalismo religioso-patriottico nazareno: la controversia sulla
nuova arte tedesca, in: Italia e Germania. Immagini, modelli, miti fra due popoli
nell’Ottocento: il Medioevo. Das Mittelalter. Ansichten, Stereotypen und Mythen zwei-
er Volker im neunzehnten Jahrhundert: Deutschland und Italien, hg. v. Reinhard ELZE
u. Pierangelo SCHIERA, Bologna/Berlin 1988, 221-242.
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scher Sinn die ,,Befreiung des Individuums®“ gewesen sei, wurde zu einer
weithin als gemeingiiltig vorausgesetzten Sichtweise, die noch iiber Generati-
onen hin kunstgeschichtliche Untersuchungen mit geradezu axiomatischer
Geltungskraft bestimmte.!? Die ,,Ressourcen der Reprisentation, so formu-
lierte es noch jingst (1995) Charles Harrison in einem durchaus fundierten
Handbuch zur Kunst des italienischen Trecento, hitten sich seinerzeit im
Dienst der historischen Aufgabe gewandelt, ,,eine revidierte Auffassung vom
Menschen zu artikulieren und solcherart das Selbstverstandnis der franziskani-
schen Bewegung zu verbreiten®!!,

Sieht man einmal ab von der grundsitzlichen historiographischen Proble-
matik, die ,,franziskanische Bewegung® auf ein unverwechselbares Substrat —
von religiosen Erfahrungsweisen, von sozialen Lebensformen usw. — festzule-
gen, so wirft doch das Erkldrungsmodell auch aus Sicht der Kunstgeschichte
weitreichende Fragen auf, Fragen nach der Genese und den Wirkungsweisen
bildlicher Medien und generell nach ihren Bedingungen von Reprisentation
und Sinnstiftung, in weiter gefafiter Perspektive also Fragen nach der histori-
schen Semantik von Bildern.!? Inwieweit kann man davon ausgehen, daB im

10 Henry THODE, Franz von Assisi und die Anfinge der Kunst der Renaissance in Italien,
Berlin 1885, zitiert nach der 4. Aufl., Wien 1934, 14 u. 81. Vgl. ebd., 448: ,,Giotto [...]
war es vorbehalten, die neue sinnliche Religionsauffassung der Franziskanerdichter und
-prediger in Kunstwerke umzusetzen.” Zur Wirkung Thodes siehe S. DA CAMPAGNOLA
(wie Anm. 8), 158 ff.; DERS., Francesco d’Assisi negli studi storici dell’ultimo secolo,
in: Francesco d’Assisi nell’ottavo centenario della nascita, Mailand 1982, 13-33; Kas-
par ELM, Von Joseph Gorres bis Walter Gotz: Franziskus in der deutschen Geschichts-
schreibung des 19. Jahrhunderts, in: L’immagine di Francesco nella storiografia dall’uma-
nesimo all’Ottocento, Assisi 1983, 343-383, hier: 358 ff.; San Francesco e il francesca-
nesimo nella letteratura italiana del Novecento, hg. v. Silvio PASQUAZI, Rom 1983. Zur
Problematik der zugrunde liegenden Assoziation von Franziskus mit ‘Renaissance’ und
‘Realismus’ bereits Johan HUIZINGA, Das Problem der Renaissance — Renaissance und
Realismus, Tiibingen 1953 (zuerst 1920 bzw. 1929).

11 Charles HARRISON, Giotto and the ‘rise of painting’, in: Siena, Florence and Padua: Art,
Society and Religion 1280-1400, Vol. I: Interpretative Essays, hg. v. Diana NORMAN,
New Haven/London 1995, 73-95, hier: 88 (,,to articulate a revised conception of the
human [...] to propagandize the self-image of the Franciscan movement®; ebd. 89f.:
,Giotto as a ‘Franciscan’ painter). Ahnliche Sichtweisen etwa bei Salvatore SETTIS,
Ikonographie der italienischen Kunst 1100-1500: eine Linie, in: Italienische Kunst. Ei-
ne neue Sicht auf ihre Geschichte, Berlin 1987, 9—105, hier: 53 f.; oder bei Timothy
VERDON, Christianity, the Renaissance, and the Study of History. Environments of Ex-
perience and Imagination, in: Christianity and the Renaissance. Image and Religious
Imagination in the Quattrocento, hg. v. Timothy VERDON u. John HENDERSON, Syra-
cuse/New York 1990, 1-37, hier: 12 ff.

12 Vgl. die weiterfithrende Erorterung bei Klaus KRUGER, Selbstdarstellung im Konflikt.
Zur Reprisentation der Bettelorden im Medium der Kunst, in: Die Reprisentation der
Gruppen. Texte — Bilder — Objekte, hg. v. Otto Gerhard OEXLE u. Andrea VON HULSEN-
EscH, Goéttingen 1998, 127-186.
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13. Jahrhundert religiose Anspriiche und Wertvorstellungen tatsdchlich als
konkreter Anschauungsgehalt in der bildenden Kunst der Zeit aufgingen, der-
gestalt da sie nicht nur thematische Aussagen und ikonographische Pro-
gramme der Darstellungen, sondern auch deren Stil und visuelle Grammatik,
die Spezifik ihrer bildlichen ,,Sprachform* also prigten oder umprégten? Und
ist in diesem Zusammenhang die Hervorbringung neuer Darstellungsformen
wie auch neuartiger Bildmedien auf die Erscheinung und das Auftreten des
Ordensstifters selbst und die so oft beschworene Dimension seiner novitas
zuriickzufiihren, oder ist sie vielmehr ein Index fiir jene Neuartigkeit, die in
der Aufgabe seiner Reprisentation lag? Und schlieBlich: Ist der durch die
Darstellung im Bild erwirkte Eindruck von Prisenz und Authentizitit das
Resultat eines neuen ,,Realismus® bildlicher Darstellung oder vielmehr einer
neuen Qualitdt der Freisetzung des Betrachters vor dem Bild? Anders gefragt:
Welche Rolle eigentlich wichst dem Bild hier fiir jenes Widerspiel zu, das
sich im Betrachter zwischen der Festlegung und der Freisetzung seiner Einbil-
dungskraft vollzieht?!3

% 3k 3k

Blicken wir, um diesen Fragen nachzugehen, auf die frithesten Darstellungen
des Heiligen, wie sie sich auf den in der Ordensprovinz Tuscia (Toskana)
verbreiteten Bildtafeln des Duecento finden. Als umfangreiche Serie von Bil-
dern nahezu gestaltgleichen Aussehens, deren frithestes Exemplar, nur in ei-
nem Reproduktionsstich tiberliefert, bis ins Jahr der Kanonisation des Heiligen
selbst (1228) zuriickzufiihren scheint und deren Produktion dann das ganze

13 Die nachfolgenden Ausfiihrungen rekurrieren im wesentlichen auf meine 1992 publi-
zierte Untersuchung zum Thema: Klaus KRUGER, Der friihe Bildkult des Franziskus in
Italien. Gestalt- und Funktionswandel des Tafelbildes im 13. und 14. Jahrhundert, Ber-
lin 1992, mit ausfiihrlichen Belegen und weiterfiihrender Argumentation sowie mit ei-
nem Katalog sdmtlicher Franziskustafeln des 13. Jahrhunderts. Vgl. ferner die wichtige
Studie von Chiara FRUGONI, Francesco e I’invenzione delle stimmate. Una storia per
parole e immagini fino a Bonaventura e Giotto, Turin 1993. Dariiber hinaus zu einzel-
nen Aspekten der Franziskusikonographie: Benvenuto BUGHETTI, Vita e miracoli di
San Francesco nelle tavole istoriate dei secoli XIII e XIV, Archivum Franciscanum Hi-
storicum 19 (1926), 636-732; Gerhard B. LADNER, Das ilteste Bild des HI. Franziskus
von Assisi. Ein Beitrag zur mittelalterlichen Portritikonographie, in: Festschrift Percy
Ernst Schramm, Wiesbaden 1964, Bd. 1, 449-460; Henk VAN Os, The Earliest Altar-
pieces of St. Francis, in: Francesco d’Assisi nella storia, secoli XIII-XIV (Atti del I
convegno di studi per I’VIII centenario della nascita di S. Francesco, Roma 1981), Rom
1983, 333-338; Dieter BLUME, Wandmalerei als Ordenspropaganda. Bildprogramme
im Chorbereich franziskanischer Konvente Italiens bis zur Mitte des 14. Jahrhunderts,
Worms 1983; Chiara FRUGONI, Francesco, un’altra storia, Genua 1988; Rona GOFFEN,
Spirituality in Conflict. Saint Francis and Giotto’s Bardi Chapel, Pennsylvania/London
1988.



256 Klaus Kriiger

Jahrhundert iiber fortdauern sollte, prigten sie einen neuartigen, wirkungsvol-
len Typus des gemalten Kultbildes aus, an dessen Norm rasch auch die ande-
ren kirchlichen Gemeinschaften und Institutionen des Duecento ankniipfen
sollten (Abb. 1-4). Bemerkenswert an diesen Tafeln ist nicht nur der serielle
Charakter ihrer Produktion sowie ihr zahlenmiBiger Umfang, der allein durch
Christus- und Marienbilder iiberboten wird. Bemerkenswert ist vor allem auch
die innovative Bildgestalt selbst, deren Giebelformat mit der Kombination von
groB aufragender Mittelfigur und flankierenden Szenen in der Tafelmalerei
ohne Vorldufer ist.!4

Die neuartige Erscheinungsgestalt der Tafeln integriert zwei grundsitzlich
verschiedene Bildgattungen in einer geschlossenen Objektform: das ganzfigu-
rige Bildnis des Heiligen, seine imago, und einen Zyklus kleinformatiger Hi-
storienbilder seiner Legende. Zielt die imago als intendiertes Bildnis des Hei-
ligen auf den Eindruck von dessen Prisenz, so bietet die Erzdhlung oder Aisto-
ria ein chronologisches Portrit seines Werdegangs und Wirkens.

Beide Bildgattungen, imago und historia, entstammen unterschiedlichen
Traditionen und sind unterschiedlichen Funktionszusammenhéngen verpflich-
tet. Die imago wurde als Kultbild Gegenstand der religiosen Verehrung, und
die kirchliche Kultpraxis wies ihr im Mittelalter vorrangig eine Verwendung
als Gnaden-, Prozessions- oder Altarbild zu. Die historia hingegen besitzt
ihren angestammten Ort in der epischen bzw. biographischen Bilderzihlung
szenischer Zyklen an den Kirchenschiffswianden oder in liturgischen Hand-
schriften. Sie diente der Memorierung geschichtlicher Taten, sei es im Sinne
des liturgischen Gedenkens oder der legendarischen Vergegenwirtigung. Auf
den Franziskustafeln verbanden sich also ,,das Kultbild als Symbol der Pri-
senz und die Bilderzidhlung als Symbol der Geschichte“!> zu einer neuen
Funktionsform mit komplexen Bildabsichten. Um diese zu verstehen, ist zu-
néchst der gattungs- und funktionsgeschichtliche Entstehungskontext néher zu
beleuchten.

Dabei ergibt sich, dal die besondere Erscheinungsgestalt der Tafeln —also-
ihr breit gelagertes Format mit dem charakteristischen Giebelabsehluf.— auf
einen anderen, ehemals weit verbreiteten Typus des Kultbildes weist, der wie
die Franziskustafeln dem Altar verbunden war und ebenfalls nach oben hin
mit einem Giebel abschloB3. Es war der Marienschrein, der eine Skulptur der
thronenden Muttergottes in einem Gehéduse mit gemalten Szenenfliigeln barg
(Abb. 5). Verbreitet war dieser Typus des plastischen Kultbildes seit dem 12.
Jahrhundert insbesondere bei den alten Traditionsorden und dem Weltklerus.

14 Vgl. Hellmut HAGER, Die Anfinge des italienischen Altarbildes. Untersuchungen zur
Entstehungsgeschichte des toskanischen Hochaltarretabels, Miinchen 1992, bes. 88 ff.
Hans BELTING, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst,
Miinchen 1990, 423 ff.

15 BELTING (wie Anm. 14), 20.
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Die Franziskusbilder lehnten sich in ihrer giebelformigen Gestalt und in der
generellen Disposition von Mittelfigur und flankierenden Szenen offenkundig
an diesen hochverehrten Typus an. Doch verzichteten sie auf die Erschei-
nungsweise einer dreidimensionalen Skulptur und boten sich statt dessen im
alternativen Medium der flach gemalten Tkone mit Goldgrund dar. In Konse-
quenz verzichteten sie auch auf die beweglichen Fliigel und bildeten vielmehr
einen neuartigen Zusammenschlu von Szenenbahnen und Heiligenfigur in
einer integrierten Objektform aus.

Fiir diese in der westlichen Tafelmalerei neuartige Erscheinungsform einer
monumentalen Bildnisikone stand wiederum ein anderes Paradigma Pate,
namlich das ostliche Ikonenformular von Heiligenfigur und umlaufend darge-
stellten Szenen, wie es seit langem bereits in Byzanz verbreitet war (Abb. 6).16
Allerdings waren diese Ikonen in Byzanz ausschlieBlich von hochrechtecki-
gem Format und wiesen zudem bedeutend geringere Mafle auf als die neuen
Franziskusbilder. Dariiber hinaus besaflen sie niemals wie diese die Funktion
von Altarbildern. Indem die Franziskustafeln diesen &stlichen Vorbildern
gegeniiber die Grolenmale, das breitgedehnte Format und den oberen Giebel-
abschluf3 von der Tradition der westlichen, gehduseférmig groBen Altarschrei-
ne entlehnten und zum prigenden Standard des eigenen Aussehens machten,
iibersetzten sie gewissermafien die byzantinische Ikone in eine Erscheinungs-
form, die ihrer neuen, westlichen Funktion als Altarbild entsprach und den-
noch die Anschauungswirkung der Ostlichen Bildform darin bewahrte und
sichtbar bekundete.

Das neue franziskanische Kultbild bietet sich vor diesem Hintergrund als
eine Mischform dar, die in sich die westlichen Funktionsanspriiche eines Al-
tarbildes mit der Erscheinungswirkung einer byzantinischen Ikone vereint.
Welche besonderen Umsténde begriindeten die Genese dieser ungewohnlichen
Bildform, und welche Darstellungsabsichten und weiter reichenden Motivati-
onen bzw. Sinngebungsabsichten waren damit verbunden? Der Hinweis auf
rigoristische Tendenzen der Reformorden wie etwa der Zisterzienser, in deren
Tradition die Franziskaner stehen und denen plastische Bildwerke seit je als
abzulehnende Idole galten, reicht als Erkldrung fiir die historische Besonder-
heit der Tafeln und ihre spezifische Form kaum aus. Thre Entstehung erscheint
vielmehr aufs engste verkniipft mit der hagiographisch bestimmten Bedeutung

16 Vgl. dazu und zum weiteren Zusammenhang der Byzanzrezeption in der italienischen
Tafelmalerei des 13. Jahrhunderts: James STUBBLEBINE, Byzantine Influence in the
Thirteenth-Century Italian Panel Painting, Dumberton Oaks Papers 20 (1966), 84-101;
Otto DEMUS, Byzantine Art and the West, New York 1970; Hans BELTING, Die Reak-
tion der Kunst des 13. Jahrhunderts auf den Import von Reliquien und Ikonen, in: Il
medio oriente e I’occidente nell’arte del XIII secolo (Atti del XXIV Congresso Interna-
zionale di Storia dell’Arte, Bologna 1979), hg. v. Hans BELTING, Bologna 1982, 35-53.
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des Heiligen selbst und mit den spezifischen Gegebenheiten seines Kultes,
dessen Verbreitung sie fordern sollten.

Es liegt auf der Hand, daB dabei die novitas miraculi seiner Stigmatisation,
die ihn zu einem Ebenbild Christi erhéhte, eine zentrale Rolle spielte. André
Vauchez und andere haben gezeigt, daB die Christoformitit dem Heiligen auf
der einen Seite ein Charisma von unvergleichlicher Wirkung schuf, auf der
anderen aber zugleich auch vielfachen Zweifel, Unglauben und den Vorwurf
der Blasphemie erzeugte.!” Indem die Gestalt des Heiligen in solcher Weise in
den Mittelpunkt heftig gefiihrter Kontroversen um die Auslegung seiner heils-
geschichtlichen Bedeutung geriet, wurde — wenn man so will — seine histori-
sche Wirklichkeit nach und nach durch Bilder iiberlagert, die man sich von
seiner ,,Wirklichkeit* entwarf und die sich — im Ferment zunehmend mythi-
scher Uberhohung — zum Ausdruck je unterschiedlicher gesellschaftlicher
Optionen und religiéser Wertvorstellungen verdichteten.

Es ist dieser mentalititsgeschichtlich wirksame Zusammenhang, in dem
nun auch den faktischen, gemalten Bildern eine neuartige Bedeutung zuwuchs.
Die Bildtafeln mit der Darstellung des Heiligen empfingen seinen Kult in
ebensolchem MaB, wie sie die vielfachen Anfeindungen der Gegner auf sich
zogen. Es ist daher bezeichnend, daf} die Legendenberichte, die von der Wun-
derwirksamkeit der Franziskusbilder kiinden, immer wieder die Stigmata in
den Blickpunkt riicken. Wenn Bonaventura etwa von einem Geistlichen be-
richtet, der einst in Betrachtung eines gemalten Franziskusbildes heftige Be-
denken an der Authentizitit der Wundmale hegte und umgehend durch ein
Wunder eines besseren belehrt wurde, so illustriert dieser Bericht nichts ande-
res als den besonderen Zeugniswert, der den Darstellungen des Heiligen gera-
de in Hinblick auf seine Christoformitét beigemessen wurde: ,,An den heiligen
Wundmalen ist daher jeder Zweifel ausgeschlossen,” wie Bonaventura lako-
nisch konstatiert (vgl. Abb. 7).18

So machte die im Bildnis (imago) beanspruchte Wahrheit von Prasenz und
authentischer Vergegenwirtigung die Darstellungen des Heiligen nachgerade
zu Beweisbildern seiner Stigmata. Die konkrete Relevanz dieses Zusammen-
hangs 148t sich nirgends deutlicher ablesen als an den zahlreichen Berichten
iiber die heftige Kritik, ja handgreifliche Attacken und mutwillige Verletzun-
gen, denen die Franziskusbilder von Anbeginn immer wieder ausgesetzt wa-
ren. Ein Zeugnis des spéten 13. Jahrhunderts weifl von einem Dominikaner zu
berichten, der ,,alle Wundmale von der Bilddarstellung des Franziskus tilgte®
(stigmata omnia de pictura beati Francisci delevit), worauthin sie in wunder-

17 André VAUCHEZ, Les stigmates de saint Frangois et leur détracteur dans les derniers
siecles du moyen age, Mélanges d’ Archéologie et d’Histoire 80 (1968), 595-625.

18 Bonaventura, Legenda Maior S. Francisci, Analecta Franciscana 10 (1926) (Miracula I,
6; vgl. ebd. 1, 4).
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barer Weise blutend wieder auftraten.!® In Genua muflte der Bischof der Stadt
in den 1250er Jahren gegen emporte Widersacher der Minoriten vorgehen,
,,die boswillig die heiligen Stigmata auf dem Bild des Hl. Franziskus zerstor-
ten“ (qui de immagine sancti Francisci malitiose deleverant [sancta Stigma-
ta])?. Die betreffenden Belege lieen sich vermehren. Noch im fortgeschritte-
nen Trecento (1368) begehrt ein Silvestrinermonch aus Foligno, dem deshalb
der ProzeR gemacht wird, gegen die Bilder des Heiligen mit der Begriindung
auf, daB Franziskus in Wirklichkeit niemals Wundmale besessen habe, son-
dern die Bettelbriider ihn einfach nur mit Stigmata auf den Bildern hétten
darstellen lassen (nunquam beatus Francisscus habuit stigmata, sed fratres
Minores faciunt eum depingi cum stigmatibus).*!

In Reaktion auf diese Angriffe ergehen im Verlauf des 13. Jahrhunderts
wiederholt papstliche Aufforderungen, den Bilddarstellungen des Ordensstif-
ters und der Zeugniskraft der auf ihnen zu sehenden Wundmale alle Ehrerbie-
tung zu erweisen. Allein Alexander IV. geht in den Jahren zwischen 1255 und
1259 in nicht weniger als vier Bullen und pépstlichen Sendschreiben mit aller
Schirfe gegen die Widersacher der Bilddarstellungen und all diejenigen vor,
die die Wundmale darauf abgekratzt hatten. Er selbst habe noch leibhaftig und
mit eigenen Augen die Stigmata des ehrwiirdigen Heiligen gesehen (oculis
corporeis vidisse stigmata beati Francisci), so erklart er 1257 in Rom, den
nicht in solcher Weise Begiinstigten stiinden immerhin jedoch die Bilder vor
Augen.??

Der hohe Demonstrationswert, den die Bilder als Dokumente fiir das au-
thentische Aussehen des Heiligen und insbesondere fiir die behauptete Faktizi-
tit seiner Stigmata gewannen, 148t sich in seiner ganzen Tragweite ermessen,
wenn man bedenkt, daB} seine Korperreliquie — und damit das einzige ,,waht-
hafte® Zeugnis seiner Wundmale — auBerhalb seines Grabes in Assisi nicht
verfiigbar und auch dort durch massive Vermauerung im Fundament der Kir-
che jedem Zugang unmittelbarer Verehrung entzogen war. So konnte der
Bildniskraft der gemalten Darstellung mehr und mehr der Anspruch einer
Aura zuwachsen, der sonst allein von der Reliquie ausging.

An dieser Stelle wird deutlich, welche Rolle der innovativen Bildgestalt
der Tafeln und insbesondere ihrer engen Anlehnung an den 6stlichen Ikonen-
typ zukam. Indem die Franziskaner im Gegenzug zu den in der westlichen
Kirche verbreiteten plastischen Kultbildern die neue Seherfahrung der byzan-
tinischen Ikone zur Grundlage ihres neuen Kultbildtypus machten, tibernah-

19 Dazu Julian GARDNER, The Louvre Stigmatization and the Problem of the Narrative
Altarpiece, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 45 (1982), 217-247, hier: 222.

20 Chronica XXIV Generalium, in: Analecta Franciscana 3 (1897), 279.

21 Luigi OLIGER, Acta Inquisitoris Fr. Angeli de Assisio, contra stigmata S. Francisci
negantem [...], Archivum Franciscanum Historicum 24 (1931), 63-90, hier: 71.

22 Chronica Fratris Nicolai Glassberger, in: Analecta Franciscana 2 (1887), 74f.
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men sie nicht nur das Tafelbild als neue ,,Objektform®, sondern beméchtigten
sich auch des dem Heiligen in der byzantinischen Bildertheologie zugemesse-
nen, spezifischen Status von ,,Realitdt” im Bilde. Dieses Bildverstdndnis griin-
dete in der Auffassung, da3 die Ikone die ,,wahre* Erscheinung des Heiligen
in Gestalt und Ausdruck présent halte und hierdurch auch seine heilbringende
Realitit und Gnadenkraft vertrete und aktuell entfalte, kraft Abbildlichkeit
(similitudo) also virtuelle Gegenwart verkorpere.? Durch ihre Erscheinungs-
qualitdt als monumentalisierte Ostliche Ikonen gewannen die Franziskustafeln
somit eine neuartige Anschauungsmaichtigkeit und eine neue Wirkung auf den
Betrachter. Sie erhielten die Fahigkeit zur ,,personalen Vertretung des Heili-
gen und konnten faktisch zu Alternativen von dessen Reliquien werden; wie
vormals die Reliquie durch Teilung, so lie sich jetzt das Bild durch Kopie
vervielfachen und verbreiten.

Bei alledem versteht sich, daB die Kriterien von Ahnlichkeit (similitudo)
nicht nach einem modernen Verstdndnis lebensechter Portrattreue zu bemes-
sen sind. Vielmehr konnte fiir die Darstellung der Gesichtsziige ohne weiteres
auf ein bereits im benediktinischen Monchtum geldufiges Bildnisschema mit
den idealtypischen Charakteristika eines in Askese geheiligten Mannes mit
abgehdrmter, hagerer Physiognomie und Bart rekurriert werden.?* Indessen
weisen den Heiligen sein Habit aus brauner Kutte mit gegiirtetem Strick und
Kapuze, der Verzicht auf Schuhwerk und nicht zuletzt das Evangelienbuch,
das er als Beglaubigung fiir dessen regelgerechte Befolgung in der Hand halt,
unmiBverstindlich als Reprisentanten seines neuen Ordens aus, auf dessen
Ansehen wiederum seine heiligméfige Erscheinung starkend und bekriftigend
zurtickstrahlte.

Macht man sich klar, in welchem MaB die Bilder des Heiligen immer wieder
zum Gegenstand heftiger Streitfille wurden und dabei tief in die Auseinander-
setzungen und Polemiken um seine Person gerieten, so wird man zugleich
ermessen konnen, welche Zeugniskraft ihnen nicht nur in Bezug auf das duf3e-
re Aussehen, sondern auch in Hinblick auf die eigentlichen Inhalte jener ,,neu-
artigen Heiligkeit™ (novitas sanctitatis) zufiel, die fur den Ordensstifter so
heftig proklamiert wurde. Die Kontroverse um die Auslegung seines heilig-
méBigen Lebenswandels (forma vitae), die die Franziskaner sowohl in Ausein-
andersetzung mit dem Weltklerus und den rivalisierenden Ordensgemein-

23 Vgl. neben BELTING (wie Anm. 14), 170 ff. (mit Literatur) bes. Gerhart B. LADNER, The
Concept of the Image in the Greek Fathers and the Byzantine Iconoclastic Controversy,
Dumbarton Oaks Papers 7 (1953), 1-34; Ernst KITZINGER, The Cult of Images in the
Age Before Iconoclasm, Dumbarton Oaks Papers 8 (1954), 83—151.

24 Vgl. LADNER (wie Anm. 13).
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schaften als auch nach innen, im Widerstreit verschiedener Fraktionen und
Gruppierungen fiihrten, ist bekanntlich eines der faszinierendsten Kapitel in
der Kirchen- und Geistesgeschichte des 13. Jahrhunderts, und der Nieder-
schlag, den dieser Prozel so nachhaltig in den verschiedenen Entwicklungs-
schritten der Franzikuslegende gefunden hat, braucht an diesem Ort nicht
niher erldutert zu werden. Bot die ‘Vita prima’ des Thomas von Celano, die
1229 pipstlich approbiert wurde und im Sinne eines fiir die Kanonisation und
ihre rasche Propagierung verfafiten Lebensberichtes letztlich an Typus und
Aufgabe der herkdmmlichen Heiligenvita anschloB, noch die unbestrittene
Geltung einer verbindlichen Standarddarstellung, so kursierte bereits um die
Jahrhundertmitte, kaum 25 Jahre nach dem Tod des Heiligen, eine Vielzahl
unterschiedlicher, in ihrer inhaltlichen Akzentsetzung zum Teil erheblich von-
einander abweichender Textfassungen, die sich je zu iibertreffen suchten in
ihrem Anspruch, das ,,wahre“ Bild des Heiligen, seiner Person und seines
Wirkens, zu tibermitteln. Man berief sich bald auf Augenzeugenschaft und auf
das Zeugnis urspriinglicher Gefihrten, bald auch auf jenseitige Formen ,,au-
thentischer” Beglaubigung und stellte doch zuletzt die Darstellung des Heili-
gen stets in den Dienst von eigenem Anspruch, eigener Legitimation und ei-
gener religioser Botschaft. Erst mit der 1263 verfafiten ‘Legenda Maior’ Bo-
naventuras zeichnet sich dann das durchgreifende Bemiihen ab, dieser Ten-
denz von seiten der Ordensleitung Einhalt zu gebieten und die wuchernde
Vielfalt biographischer Entwiirfe durch den kanonischen Geltungsanspruch
einer verbindlichen Fassung zuriickzudrangen.?

Die Verbreitung szenischer Bildzyklen auf den Franziskustafeln und ihr
fortschreitender inhaltlicher Wandel stehen zu dieser historischen Entwicklung
in bemerkenswerter Analogie. Die frithesten, noch vor der Jahrhundertmitte
entstandenen Tafeln in San Miniato al Tedesco (1228) (Abb. 1), Pescia (1235)
(Abb. 2) und Pisa (ca. 1240) (Abb. 3) fiihren in ihren Szenendarstellungen
noch ausnahmslos und in stereotyper Wiederholung Wunderepisoden des
Ordensgriinders auf, wobei die an Kranken, Blinden und Lahmen geschehenen
Heilungswunder dominieren. Die darin zum Ausdruck gelangende Heilig-
keitskonzeption ist noch nicht darauf gerichtet, die Tugenden und Verdienste
in vita herauszustellen, sondern legt im Hinblick auf die erst jiingst erfolgte
Kanonisation (1228) den ganzen Nachdruck auf die thaumaturgische Wirk-
kraft des Heiligen. In ihrer Ikonographie folgen diese frithen Szenendarstel-
lungen nicht selten bereits vorgegebenen und in der mittelalterlichen Bildtradi-
tion verbreiteten Mustern.

Die einzige, wichtige Ausnahme bilden diesbeziiglich die beiden Darstel-
lungen der miracula in vita, ,,Vogelpredigt” und ,,Stigmatisation, die von
Anbeginn als zentraler Bestandteil in der Franziskus-lkonographie vertreten

25 Stanislao DA CAMPAGNOLA, Francesco d’Assisi nei suoi scritti e nelle sue biografie dei
secoli XIII-XIV, Assisi 1981.
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sind. Im Sinne eines zusammengehorigen Szenenpaares prigen sie bereits friih
eine genuine, der hagiographischen Topik génzlich enthobene Charakteristik
des Heiligen aus. Dokumentiert die ,,Stigmatisation® in aller Deutlichkeit sei-
ne Christoformitét, so bietet ihn die ,,Vogelpredigt™ als den Prototypen eines
apostolischen, aus der Kraft des verbum simplex schopfenden Predigers dar,
dessen von allen Kreaturen empfangene Botschaft ihren Verkiinder als cha-
rismatisch und christusunmittelbar ausweist. Mit diesem Bildpaar, das von der
christologischen Geist- und Leidenserfiilltheit des Heiligen zeugt, wurde zu-
gleich seine Revitalisierung von Apostolat und Passion bekundet, die unter
dem Begriff der ecclesiae primitivae forma zum Anspruch und Programm der
ganzen franziskanischen Bewegung wurde. Die besondere Bedeutung, die das
Szenenpaar in der Ikonographie des Heiligen besafl, macht im iibrigen nicht
zuletzt der Umstand deutlich, daB3 es nicht nur auf den Tafelbildern, sondern
ebenso rasch auch im Bereich der Handschriftenillustrationen und der monu-
mentalen Freskenzyklen Verbreitung fand.

Aufs Ganze gesehen 146t sich sagen, daB sich in der frithesten Entwicklung
der Franziskusikonographie, auf den Tafeln in San Miniato, Pescia und Pisa,
weniger eine Sinngabe von Verdiensten im Leben (opera pietatis in vita),
sondern vielmehr das Manifestwerden der jenseitigen Gnade und Wirksamkeit
Gottes (Deo auctore) in den Wundern des Heiligen verdichtet. Die Szenendar-
stellungen bleiben dabei auf eine strenge Gleichformigkeit stereotyper Bild-
muster festgelegt, die kaum Abweichungen und Variationen zulédft.

Erst in den Jahren um die Jahrhundertmitte verzeichnen die Bildtafeln dann
einen durchgreifenden Wandel ihrer inhaltlichen Aussagen. An die Stelle der
Wunder tritt jetzt die biographische Schilderung des Lebensvollzugs als zen-
trales Thema der Szenenauswahl. Die Tafeln in Pistoia (Abb. 4) und in S. Cro-
ce in Florenz (Abb. 8), beide im gleichen Zeitraum um 1250-55 entstanden,
sind dafiir ein anschaulicher Beleg. Folgt die Pistoia-Tafel (Abb. 4) ihren Vor-
gangern noch im Kanon der vier Wunderszenen, so erweitert sie diese doch
erstmals um einen chronologisch konzipierten Vita-Zyklus, der mit der ,,Re-
gelapprobation®, der ,,Stigmatisation” und einer Predigtszene wichtige Statio-
nen im Wirken des Heiligen als Ordensmann auffiihrt und mit der Darstellung
seiner Exequien schlieft. Die Heiligkeit seiner Person steht hier als diejenige
seiner Lehre und Regel zur Anschauung und offenbart damit eine spezifische,
auf die Ambitionen des Ordens ausgerichtete Kennzeichnung, die mit den
Wunderszenen so nicht zu erzielen war. Vollends zur linearen Darstellung der
Biographie in nicht weniger als 20 Episoden ist die Szenenfolge auf der Bardi-
tafel umgebildet (Abb. 8). Der Musterkanon der Wunder am assisianischen
Grab, der auf den frithen Tafeln stets ausfiihrlich auf mehreren Szenen zur
Darstellung gelangte, ist hier zu einem bloBen Stenogramm der Ereignisse auf
einem Bild vereint.
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Die mit diesem ikonographischen Wandel einhergehende Tendenz zur Va-
riabilitdt der Formate und ihrer MaBzahlen 148t erkennen, daB sich gleichzeitig
mit dem inhaltlichen Konzeptwandel auch der bis dahin eingebiirgerte Stan-
dard einer serienhaften Gestalterscheinung der Tafeln allmihlich verinderte.
Entspricht noch das Format der Pala in Pistoia fast bis auf den Zentimeter
genau den Vorgéingern in Pescia und Pisa, so weist bereits die Barditafel in
Florenz fiir diesselben Bestandteile von Heiligenimago und Szenen einen
neuen formalen Aufbau mit geldngtem Bildformat und erheblich erweiterten
Mafen auf.2¢ Sie folgt damit der neuen Aufgabe, den iiberlieferten Bildtyp mit
einem ausladenden, im Vergleich zu allen anderen Tafeln abundanten Zyklus
zu versehen.

Es verdient ein besonderes Augenmerk, dafl im Zuge dieser Entwicklung
mit den Wunderszenen auch ein fester ikonographischer Kanon verdringt und
schlieBlich vollends eliminiert wurde. Die um die Jahrhundertmitte neu ent-
stehenden Bildlegenden bewegen sich zunichst jenseits einer autorisierten
Ikonographie und weisen demzufolge auch untereinander kaum weitreichende
Entsprechungen auf. Das bedeutendste Beispiel fiir diese disparate Situation
und zugleich fiir die Ambition, die man nun verstérkt auf die Arbeit an hagio-
graphischen Entwiirfen und Modellprigungen fiir eine neue Bildbiographie
des Heiligen verwendete, bietet die bereits genannte Franziskustafel in der
Minoritenkirche S. Croce in Florenz (Abb. 8). Entstanden in den Jahren um
1250-55, gilt sie heute zu Recht als eines der bedeutendsten Zeugnisse aus der
Friihzeit der italienischen Tafelmalerei.?’

Der Aufbau der Bildlegende erstreckt sich in klarer Dreiteilung von der
Jugend (links) tiber den apostolischen Lebensvollzug (unten) bis zum posthu-
men Wirken des Heiligen (rechts). Die linke Bildsequenz, die den Werdegang
des jugendlichen Heiligen in sechs Szenen schildert, entwirft ein Bild von
Franziskus als besonderem Schutzbefohlenen der kirchlichen Autoritit. Auf
die Befreiung des von seinem Vater gefesselten Franziskus durch seine Mutter
(1. Szene) und auf die anschliefende Lossagung des jungen Heiligen von sei-
nem Vater (2. Szene) folgen die Wahl des Ordenshabits, die Hérung des Aus-
sendungsevangeliums (Lk 10, 7 ff.), die Regelapprobation und schlieBlich die
kirchliche Weihnachtsfeier in Greccio (3.—6. Szene) (Abb. 9 und 10). Die
Szenen thematisieren hier das monastische Ideal der Entduflerung von allem
Weltlichen (fuga mundi) und fithren mit der Lossagung vom leiblichen Vater
zugleich das Bekenntnis zum himmlischen Vater und die geistliche Adoption
durch die neue ,,Familie“ der Kirche vor. So stellen sie einerseits die gottliche

26 Bardi-Tafel: H 2,34 m gegeniiber Pescia-Tafel: H. 1,60 m, Pisa-Tafel: H. 1,63 m, Pi-
stoia-Tafel: H 1,69 m.

27 Eine ausfiihrliche Analyse der Tafel und ihrer Ikonographie bei Chiara FRUGONI, Fran-
cesco, un’altra storia, Genua 1988; GOFFEN (wie Anm. 13); KRUGER (wie Anm. 13),
119 1f.
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Berufung des Franziskus heraus, der schon als Kind pridestiniert erscheint
(mit Nimbus), dokumentieren aber andererseits auch die Autoritdt der Kirche
und ihren Anteil an der Entfaltung und Lenkung seiner Heiligkeit.

Die nachfolgenden acht Szenen der unteren Zone entwerfen ein Bild vom
apostolischen Wirken des Ordensstifters in seinen vielfiltigen asketischen und
karitativen Aspekten. Dabei figurieren links mit der Predigt vor dem Sultan
und vor den Vogeln zwei thematisch verwandte und formal in enger Analogie
gestaltete Episoden. Sie prisentieren Franziskus augenfillig mit der Verkiin-
dungskraft Christi und bekréftigen zugleich — mit Blick auf das umstrittene
Predigtrecht der Laienmdnche — das apostolische Selbstverstindnis seines
Ordens (Abb. 11).

Auch die anderen Szenen dieser Bildzone zeigen den Heiligen in bemer-
kenswert deutlicher Assoziation zu Christus, sei es, daf} in seiner Fiirsorge fiir
Schafe und Lammer auf das Motiv des Guten Hirten angespielt wird, sei es,
dall wiederholt Bildformulare der Christuspassion zitiert werden, so in der
,,Selbstkasteiung™ des Heiligen die Geiflelung, in der ,,Pflege der Leprosen®
die FuBwaschung und schlieBlich in der ,,Stigmatisation — ohnedies die
Christoformitiit thematisierend — das Gebet am Olberg (Abb. 12). Nicht zuletzt
schldgt auch die unterste Szene rechts mit der ,,Predigt in Arles®, wahrend der
Franziskus einem Mitbruder in einer himmlischen Offenbarung sub specie des
Gekreuzigten (secundum crucis figuram) erschien, erneut das Thema der Chri-
stusanverwandlung des Heiligen an.

Die rechte, abschlieBende Szenensequenz stellt sodann in aller Knappheit
das posthume Wirken des Heiligen in seinen Wundern (miracula) vor Augen
und hebt dabei in verschiedenen Episoden den Zustrom der Scharen von
Geistlichen, Pilgern und Flagellanten zu seinem Grab in Assisi hervor, gleich-
sam als Zeugnis fiir die tiberregionale Ausstrahlung seines Kultes (Abb. 13).
Dariiber hinaus klingt im Szenenbild der ,Errettung Schiffbriichiger* (dritt-
letzte Szene), die als christomimetisches Wunder auf die Beruhigung des Mee-
res (Mt 8,23 ff.) verweist, noch einmal der Christusvergleich an.

In der Zusammenschau von umlaufender Bildlegende (kistoria) und der
Ganzfigur (imago) des Heiligen tritt an dieser Stelle der zuvor angesprochene
.Sinn der integrierten Bildanlage deutlich zutage. Der Augenschein der Chri-
stoformitéit, den die Ganzfigur mit den ostentativ vorgewiesenen Stigmata
inszeniert, wird von den Szenen gleichsam ,, dokumentarisch belegt, und
umgekehrt wird die Wahrheit ihrer Erzdhlung durch das Bildnis und seinen
Anspruch auf Authentizitit beglaubigt. Auf die Bekriftigung dieses An-
spruchs zielt schlie8lich auch die Darstellung in dem mittleren Giebelfeld der
Tafel (Abb. 14). Zwei Engel weisen dort auf eine aus dem Himmelssegment
herabgereichte Botschaft, als deren Mittler und Verkiinder sie figurieren:
,,HOrt auf diesen, der die Grundsitze des Lebens darbietet (Hunc exaudite
perhibentem dogmata vitae). Der Text bekriftigt als himmlische Verlautba-
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rung die Gottesgesandtschaft des Ordensstifters und die heilsgeschichtliche
Bedeutung seiner Mission und proklamiert zugleich die Nachfolge eines Le-
bens, welches die Szenen als Modell vor Augen stellen.

Angesichts dieser, wie man heute sagen wiirde, Betrachteranweisung im
Bild verdienen schlieBlich auch die kleinen, in kollektiver Verehrung auf die
Heiligenfigur ausgerichteten Monchsbiisten, die sich auf den Kreuzungsstellen
des Zierbandes befinden (und ehemals gleicherweise auf dem #uBeren, in
spéterer Zeit beschnittenen Rahmenverlauf zu sehen waren), besondere Beach-
tung. Sie dienen der Uberhohung des Heiligen und veranschaulichen sein
besonderes Charisma. In der manifesten Befolgung des gottlichen, in der
Schriftrolle ausgesprochenen Gebotes bieten sie sich dem auBerbildlichen
Betrachterkreis der vor der Tafel versammelten Konventsmitglieder von
S. Croce als Modell zur eigenen Verehrung und Nachfolge des Heiligen dar.
Es ist, wenn man so will, eine durch die imitatio Francisci vermittelte imitatio
Christi, auf die das hagiographische Modell des Franciscus alter Christus hier
perspektiviert ist.

Aufs Ganze gesehen 14Bt sich sagen, dafl die Auslegung der Christus-
gleichheit auf der Franziskustafel in S. Croce eine Zuspitzung und Kiihnheit
erlangt, wie sie sonst in der Ikonographie des Heiligen wihrend des ganzen
Jahrhunderts nicht mehr begegnet. Der Legitimationsdruck, unter dem nicht
nur der Kult des neuen Heiligen stand, sondern auch der junge Orden selbst,
der jenseits und gegen die kirchliche Hierarchie begonnen hatte, wird daran
iiberaus deutlich. Nicht zuletzt fdllt von hier auch generell ein besonderes
Licht auf die neuartige Rolle, die den gemalten Bildern im 13. Jahrhundert fiir
die Aufgabe kollektiver Reprasentation und namentlich fiir die Begriindung
eigener Autoritdt zukam.

* % %

Die Produktion der Szenentafeln des Franziskus hielt das ganze ‘Jahrhundert
iiber bis zum Ausgang des Duecento an. Die Tafeln in Orte (ca. 1282) (Abb.
15) und in Siena (ca. 1285-90) (Abb. 16) sind die spétesten erhaltenen Bei-
spiele einer langen Serie, deren Entstehung — wie gesehen — bis in die Zeit der
Kanonisation des Heiligen zuriickreicht. Mit dem Beginn des Trecento jedoch
verliert der ehemals so innovative Bildtyp offenbar zunehmend seine Bedeu-
tung fiir den Franziskuskult.

Verschiedene Umstinde und Zusammenhénge sind zur historischen Erkla-
rung dieses Sachverhalts in Betracht zu ziehen. Dabei ist zundchst die Frage
nach der urspriinglichen Funktion der Tafeln zu stellen. Ist ihr konkreter Ver-
wendungszweck auch nicht zweifelsfrei zu bestimmen, so spricht doch vieles
dafiir, daB} sie ehemals als Festbilder des Heiligen dienten, die wiahrend seiner
Festoktav am Hochaltar der Ordenskirchen angebracht wurden und dort den
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bildlichen Fokus fiir die liturgische Feier und die Chorlesung der Legende
bildeten. Es handelte sich also um nicht-stationire, nur fiir befristete Zeit auf
den Altar gestellte Bildwerke. Als sich im Verlauf des spéteren Duecento die
neue Funktionsform des stationdren Altarretabels entwickelte, es also iiblich
wurde, den Hochaltar mit einem dauerhaft installierten Polyptychon auszustat-
ten, wurde die Verwendung derartiger Festikonen offenbar zunehmend obso-
let. Gleichzeitig gewann in fortschreitendem Mal} das Medium monumentaler
Freskenzyklen als Bilderschmuck der Bettelordenskirchen an Bedeutung, so
daB die Bildlegende des Heiligen immer hiufiger als Zyklus groBer Wandbil-
der in den Chorkapellen zur Darstellung kam.?® So verloren auch aus diesem
Grund die Bildtafeln mit den kleinformatigen Szenendarstellungen immer
mehr an Bedeutung.

Doch kommen andere Griinde hinzu. Sie haben weniger mit dufleren Be-
dingungen, als vielmehr mit der immanenten Entwicklung und dem zuneh-
menden Funktionswandel der Tafeln selbst zu tun. Mit dem seit der Jahrhun-
dertmitte einsetzenden Proze ihrer konzeptuellen Verdnderung zu Pro-
grammbildern, die mit hagiographischen und kirchenideologischen Aussagen
befrachtet wurden, wurde auch der urspriinglich dominante Funktionsaspekt
der Tafeln, ndgmlich das Erlebnis von authentischer Gegenwart und von Real-
priasenz des Heiligen zu tibermitteln, zunehmend durch diskursive, program-
matisch-inhaltliche Bildabsichten iiberlagert. Bereits die Barditafel 146t diese
Funktionsverschiebung deutlich erkennen. Sie tritt ebenso auf der spiteren
Tafel in Siena (ca. 1285-90) hervor (Abb. 16). Dort wird der {iiberlieferte
Bildaufbau mit der szenenflankierten Heiligenfigur um ein zusitzliches Dar-
stellungselement bereichert, indem das Giebelsegment die Gestalt des segnen-
den Salvators mit einer begleitenden Schar von Engeln auffiihrt. Damit wird
der von Bonaventura und spéter auch von Matteo d’Aquasparta entwickelte
Gedanke veranschaulicht, demzufolge der Aufstieg des Franziskus zur Chri-
stoformitdt mit dem Chor der himmlischen Engel assoziiert und deren
hierarchische Stufenfolge als Bild seiner mystischen Vervollkommnung ge-
deutet wird. So fithrt Matteo d’Aquasparta aus, dal Franziskus als Engel non
identitate naturae, sed conformitate gratiae in der Welt gelebt habe.? In Ana-
logie zu solchen Konzeptionen zielt auch die Darstellung des Giebelsegmentes
der Sieneser Tafel auf den neuen Bildsinn einer endzeitlichen Uberhshung
und Verherrlichung des Heiligen.

Am deutlichsten treten schlieflich die verdnderten Anspriiche, die man im
Ausgang des Jahrhunderts an das Franziskusbild stellte, im Fall von Giottos
beriihmter Louvre-Pala hervor, die ca. 1300—-1310 fiir San Francesco in Pisa

28 Vgl. dazu BLUME (wie Anm. 13).

29 Matthdus von Aquasparta, Sermones de s. Francisco [...], hg. v. G. GAL, Quaracchi
1962, 2 f.; vgl. Bonaventura, Legenda maior, Prologus I, zum Aufstieg des Heiligen als
vir hierarchicus in evangelischer Vollkommenbheit (evangelicae perfectionis).
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entstand (Abb. 17). Steht die Tafel mit ihrem GiebelabschluBl und der Kombi-
nation von Vitaszenen und einem Hauptbild mit der Ganzfigur des Heiligen
fraglos in der Abkunft von dem alten Bildtyp, so wird dessen Konzeption und
innerer Aufbau doch einer durchgreifenden Verinderung und Neuformulie-
rung unterzogen. Der Szenenzyklus wird auf die knappe Auswahl von nur-
mehr drei Episoden reduziert und zugleich an den Bildort der Predella ver-
setzt. Dabei wird nicht mehr der Anspruch auf eine biographisch erzihlende
Sequenz erhoben. Vielmehr handelt es sich um isolierte, fiir sich stehende
Programmbilder von spezifischer kirchen- und ordenspolitischer Relevanz.
Der ,,Traum Innozenz’ IIL.“, in dem der Papst den Heiligen die einstiirzende
Lateranbasilika mit seinen eigenen Schultern stiitzen sieht (Abb. 18), verweist
auf nichts anderes als auf die durch den Ordensstifter und seine Briiderge-
meinschaft ins Werk gesetzte Restaurierung bzw. Reform der romischen Kir-
che als Institution. Die ,,Regelapprobation® (Abb. 19) dokumentiert die Ver-
ankerung der franziskanischen forma vitae in der Unfehlbarkeit des pépstli-
chen Glaubens- und LehrbewuBtseins und entzieht sie damit jeder Anfeindung
und Kritik von Gegnern der Gemeinschaft. Die ,,Vogelpredigt“ (Abb. 20)
schlieBlich verweist auf die dem Orden durch pépstliche Privilegien zugesi-
cherte Unbeschrinktheit der 6ffentlichen Predigtausiibung, die gerade in jenen
Jahren um 1300 erneut im Mittelpunkt heftiger Kontroversen mit dem Welt-
klerus stand.

Die gravierendste Verdnderung, die die Louvre-Pala gegeniiber dem tiber-
lieferten Bildtyp aufweist, besteht in der Umwandlung der stehenden Heili-
genfigur (imago) zu einem Szenenbild (historia) der Stigmatisation. Aller-
dings wichst der Darstellung nicht im eigentlichen Sinn ein narrativer Gehalt
zu. Vielmehr fungiert sie gleichsam als ein ,.kommentiertes Bildnis* des Hei-
ligen, das ihn im Zustand seiner christoformen Uberhohung zeigt, dhnlich wie
auch die monumentalen Tafelkreuze Christus im Zustand seiner Kreuzigung
darbieten.

Was mit dieser Verdnderung erzielt wurde, war zunéchst eine darstelleri-
sche Klidrung des Franziskusbildes. Die frithen Szenentafeln boten den Heili-
gen noch ganz in der seit alters fiir Heiligenbildnisse tiberlieferten Darstel-
lungsform dar, ndmlich als stehende Ganzfigur mit einem Buch und einer im
Gebetsgestus vorgewiesenen Hand. Indem man im Fall des Franziskus als
Kennzeichnung seiner besonderen Erwéhltheit die Stigmata hinzufiigte, be-
frachtete man die Handhaltung des Heiligen mit einer eigentiimlichen Ambi-
valenz, insofern sie sich sowohl als herkommlicher Betgestus als auch in neu-
em Sinn als ostentatives Vorweisen des Wundmals auffassen lief3. Bereits auf
der Barditafel wurde aufgrund der ikonographisch motivierten Variation der
Handhaltung zu einem den auferbildlichen Betrachtern zugeigneten Segens-
gestus der Aspekt des Vorweisens verunklért, und auf dem Sieneser Bild, auf
dem beide Hinde Kreuz und Buch halten, tritt im Interesse einer deutlichen
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Signalisierung der Stigmata zusitzlich die Seitenwunde hinzu. Die Louvre-
Pala zielt gegeniiber diesen Darstellungen durch ihren neuen Bildentwurf auf
ikonographische Klarheit und auf eine neue, dezidierte Aussage, indem sie
den Heiligen im genauen Moment seiner Entriickung und der leiblichen Ein-
pragung der Wundmale darbietet und diese damit zum eigentlichen Thema der
Darstellung erhebt.

Den konkreten Hintergrund fiir diese grundlegende Neugestaltung bildet,
wie es scheint, die seinerzeit neu auflebende Diskussion iiber die wahre Natur
der Stigmatisation und tiber die Frage, inwieweit sie als mystische Entriickung
der Seele zugleich auch ein physisch den Korper transformierendes Erlebnis
sein konnte. Damit stand letztlich nichts anderes als die Frage nach der kérper-
lichen, faktischen Realitdt der Stigmata und ihrer Bedeutung als wunderbar
geschehene Einpragungen in den Leib des Heiligen zur Diskussion. Die Fran-
ziskaner erarbeiteten dabei in eben jenen Jahren um 1300 in zahlreichen Trak-
taten eine Argumentation, mittels derer sie zu beweisen suchten, daB} die Stig-
matisation des Franziskus als realer Vorgang nicht eine natiirliche Verwand-
lung infolge autosuggestiver Imagination (vehemens imaginatio), sondern ein
allein durch die hohere Kraft Gottes, also faktisch und doch zugleich extern
erwirktes Wunder gewesen sei. Die grundlegende, priadisponierende Bedeu-
tung einer affektreichen, inneren Angleichung an den Kruzifixus wurde hier-
durch nicht in Abrede gestellt, doch erst als Konformitét non tantum in spiritu
et anima, sed etiam in corpore war der singulidre Rang des an Franziskus ge-
schehenen Wunders verbiirgt: Stigmata sunt signa singulariter et mirabiliter et
expresse repraesentativa Passionis Christi.3°

Die mit solchen Argumenten gefiihrte Diskussion 146t sich nur verstehen
vor dem Hintergrund der damals immer hdufiger werdenden Berichte iiber
mystische Erlebnisse, tiber Erfahrungen der Gottesschau und der seelischen
Entriickung bis hin zu neuen Fillen von Stigmatisationen, wie sie sich vor
allem im Kontext der Frauenmystik zutrugen.’! Damit drohte der auBerge-
wohnliche und einzigartige Rang, den man der Heiligkeit des Franziskus bei-
zumessen pflegte, zunehmend zu schwinden. Dieser Zusammenhang erklart
den besonderen Nachdruck, mit dem man auf franziskanischer Seite darum
bemiiht war, am Wunder des Ordensstifters seine singuldre Natur herauszu-
streichen und argumentativ neu zu begriinden.

30 E. LONGPRE, Fr. Rogeri Marston et anonymi Doctoris O.F.M. questiones ineditae de B.
Francisci stigmatibus, Antonianum 7 (1932), 239-244, hier: 243 f. (ca. 1285).

31 Dazu v.a. André VAUCHEZ, La sainteté en Occident aux derniers siécles du moyen age
d’apres les proces de canonisation et les documents hagiographiques, Rom 1981,
514 ff.; sowie Klaus KRUGER, Bildandacht und Bergeinsamkeit. Der Eremit als Rollen-
spiel in der stddtischen Gesellschaft, in: Malerei und Stadtkultur in der Dantezeit. Die
Argumentation der Bilder, hg. v. Hans BELTING u. Dieter BLUME, Miinchen 1989, 187—
200.
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Es ist somit kein Zufall, wenn zeitgleich zu dieser Diskussion auch die Ab-
losung des alten, seit dem frithen Duecento eingebiirgerten Bildformulars
durch einen neuen Bildentwurf erfolgte. Mit ihm sucht man die Einprigung
der Wundmale, durch die Franziskus mit Christus leibhaftig und wirklich
gekreuzigt worden war, unwiderleglich als reales Geschehen zu dokumentie-
ren.

* % %

Betrachtet man, nach allem, den Entwicklungsgang der frithen Franziskusdar-
stellungen, so wird man zu einem differenzierteren Urteil gelangen, als es sich
in der von Henry Thode begriindeten und seither vielfach wiederholten Auf-
fassung ausspricht, ,,daf [ndmlich] die ersten eigentlichen Portrits der neueren
Malerei Bildnisse des Mannes von Assisi“ seien und daB3 allererst ,,seine
michtige Personlichkeit den Impuls gab zu den Versuchen, eine Aufgabe zu
l16sen, in welcher der eigentliche Charakter, die Vorbedingung einer neuen
Kunstrichtung bereits angesprochen ist*32. Vielmehr erweist sich, daB der neue
Anschauungsgehalt von Abbildhaftigkeit (similitudo) ursachlich nicht eigent-
lich das Produkt einer ,,Subjektivierung* des religiosen Verhiltnisses zum
Heiligen war, sondern ein visuelles Argument zur Beglaubigung der Stigmata
und gerade im Fall der frithen, den Bildtyp erst begriindenden Bildtafeln mit
ihrem starken Akzent auf der Wunderwirksamkeit des Heiligen ein Medium
der kultischen Teilhabe an seiner heilbringenden, aber durchaus numinos-
entriickten Wirklichkeit. Erst in den Folgeschritten der Entwicklung ging mit
einer zunehmenden Verdnderung des Bildentwurfs auch ein Wandel im Reali-
tatsverstdndnis der Darstellung einher, miindend schlielich in Giottos Neu-
konzeption. Der Eindruck, den die Bildwirklichkeit nunmehr im Betrachter
hervorrief, verlagerte sich vom numinosen Erlebnis der Realprasenz des Hei-
ligen, wie sie sich einst durch blutende Stigmata und andere Bildwunder so
wirksam und spektakuldr bekréftigen lieB, hin zur Wahrnehmung eines bild-
lich illustrierten und durch die Darstellung fiktiv vor Augen gestellten Ge-
schehens. So war die Bildabsicht nicht mehr, wie einst, darauf gerichtet, eine
der Reliquie vergleichbare Wirkung zu erzielen. Vielmehr tritt hier erstmals
das neue, zukunftsweisende Vermogen des Bildes hervor, die Erfahrung von
Prisenz und Tatsichlichkeit aus ihrer Bindung an die stoffliche Objektwirk-
lichkeit und tangible Materialitit des Bildes zu l6sen und kraft einer neuen
Fiktionalitét zu erwirken.

32 THODE (wie Anm. 10), 85f.
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