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EINLEITUNG

a) Ein bisher weithin unbekanntes Tafelbild

Forschungsgegenstand dieser Studie ist eine vom Musée du Louvre im Jahre 1999 erworbene
Pappeltafel mit der Darstellung eines volkreichen Kalvarienberges der ersten Hélfte des 14.
Jahrhunderts, die aus Neapel stammt (Abb. 1)." Sie zeigt in der oberen Bildhilfte zentral und
freigestellt das Kreuz mit dem Gottessohn, flankiert von den leicht seitlich gedrehten, etwas
kleineren Kreuzen der beiden Verbrecher sowie umgeben von Engeln, Teufeln und Seelen.
In der unteren Bildhilfte sind die romischen Soldaten, die Verwandten und Freunde von
Jesus, die Spieler und Weisen um die Kreuze angeordnet.

Den Maler des Bildes haben alle Vorgénge, von denen die Evangelien berichten, inter-
essiert, jede im biblischen Bericht erwihnte Figur ist gezeigt. Das Geschehen findet in
einer hiigeligen, von Grauté-
nen bestimmten Landschaft
statt, die sich vor einem dun-
kel werdenden Himmel ab-
hebt. Allerdings handelt es
sich hierbei nicht um den
origindren Hintergrund, son-
dern um eine Ubermalung.
Urspriinglich hat die Tafel
einen Goldgrund (Abb. 2)* be-
sessen, der zu einem spéteren
Zeitpunkt abgekratzt worden
ist. Diese Originalversion mit
dem Gold ist fiir den vorliegen-
den Beitrag ausschlaggebend.
Zunichst gilt es allerdings
das Bild zu beschreiben, die
jingere Geschichte der Ta-
fel und den Forschungsstand
zu referieren und auflerdem
die fiir die Doktorarbeit rele-
vanten methodischen Ansétze

vorzustellen.

Abb. 2

1 Um den Anmerkungsapparat nicht unnétig zu vergrofern, wird in der Regel mit Autorennamen bzw. Ausstellungsorten
und Erscheinungsjahr zitiert. Heiligen- und Kiinstlernamen sowie Namen von Persdnlichkeiten folgen, wenn dort
verzeichnet, der Gemeinsamen Normdatei (GND) der Deutschen Nationalbibliothek und werden nicht in An-
fithrungszeichen gesetzt. Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. RF. 1999-11, Pappeltafel, 1,351x1,180 m; Kat. Ausst. Paris
2013, 176-183. Bis 1999 der Literatur unbekannt.

2 Ich danke Sara Proserpio fiir die Hilfe bei der Rekonstruktion des urspriinglichen Goldgrundes.
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Die Soldaten zu Pferd bilden eine obere, leicht halbkreisformig verlaufende Reihe,
wihrend die drei knienden Spieler in der rechten Bildseite den Bildvordergrund markieren.?
Den Raum zwischen letzteren und den Reitern haben die fiinf, miteinander diskutierenden
Weisen und vier Romer eingenommen. Unmittelbar neben dem Kreuz steht Stephaton mit
dem Essigschwamm an einem langen Stab in der einen und einem Eimer in der anderen
Hand. Vor dem Kreuz des bosen Schichers ist der gute Hauptmann mit ausgestrecktem
rechten Arm frontal dargestellt. In der linken Bildseite befinden sich unter den Berittenen
Longinus mit der Lanze sowie ein weiterer Soldat, der dem Betrachter zugewandt ist und
nach oben weist. Im Vordergrund sind die um Jesus trauernden Marien — die Muttergottes
sinkt riickwirts und mit hingenden Armen in Ohnmacht -, Johannes und Magdalena mit
aus Verzweiflung in die Hohe gestreckten Armen aufgereiht. Zu ihnen gehort auch eine
Gruppe namenloser Zuschauer, darunter ein Kind.

Vor dem Goldgrund heben sich die in Weify gekleideten Gekreuzigten, die sechs
verschiedenfarbigen Engel, die beiden schwarzen Teufel und die berittenen Soldaten
deutlich ab. Gerade die Reihe ihrer Kopfe erinnert vor dem kostbaren monochromen
Material an eine mit Perlen aufgefidelte Schnur.

Alle Figuren im Bild, sowohl die Minner am Kreuz als auch diejenigen, die der
Kreuzigung beiwohnen, sind langgliedrig, schlank und hochaufgeschossen. Dieser
Korperauffassung liegt ein hofisch-eleganter Zug inne, der durch die Kleidung, lange
Tuniken beziehungsweise mit Goldelementen verzierte Uniformen, unterstrichen wird.
Allerdings lassen sich in den Gesichtern sehr unterschiedliche Malstile nachweisen. Wihrend
sich die Trauernden und Weisen sowie ein Grofiteil der Soldaten durch lingliche Kopfe
mit groflen Nasen auszeichnen, finden sich unter den Berittenen Médnner mit rundlichen
Gesichtern und dunklen, gestutzten Birten. Mimik und Gesichtsfarben variieren ebenfalls.
Davon abgesehen sind aufgrund von Uberschneidungen nicht alle Dargestellten vollstindig
zu sehen, vereinzelt sogar nur Kopfe auszumachen.

Das Aufreihen und Gruppieren der Bildfiguren sowie das Zusammenfassen einzelner
Erzihlmomente sind ein auffilliges Charakteristikum der Kreuzigung, und der Einstieg
in die Darstellung ist fiir den Betrachter leicht vorstellbar. Es gibt eine offene Bildstelle,
die entlang der Gruppe der Trauernden zum zentralen Kreuz des Gottessohnes fiihrt
und deutlich macht, dass das die Seite ist, der er sich zuordnen kann. Hier ist es fiir den
Betrachter moglich, in das Geschehen einzutreten, mit der Gruppe der Trauernden kann
er sich identifizieren.

Das Gemilde ist auf Nahsicht angelegt. Die Figuren sind fiir die Grofle der Tafel
verhiltnismiig klein, der Detailreichtum ihrer Gesten und Gesichtsausdriicke nur durch
Herantreten zu begreifen. Vor allem die zahlreichen Applikationen auf der Kleidung, den
Helmen und Schildern sowie am Zaumzeug der Pferde fordern den Betrachter auf, die
Darstellung von Nahem anzuschauen und sich auf eine intensive Beschiftigung mit dem
Bild einzulassen.

KKK

3 Wenn nicht anders angegeben, gehen die Beschreibungen vom auferbildlichen Betrachterstandpunkt aus.
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Nach dem Ankauf der Kreuzigungstafel auf einer Auktion des Hauses Fraysse
Associés durch den Louvre wurde diese einer mehrjihrigen Restaurierung unterzogen.*
Dabei konnten die Restauratoren feststellen, dass der urspriingliche Goldgrund abgekratzt
worden war, aber viele Spuren des Goldes heute noch sichtbar sind, zum Beispiel entlang
der Konturen der Figuren im oberen Bildbereich. Auflerdem zeugen die Punzen seitlich
der Bildrinder von einer originiren Stempeldekoration des Goldes. Dass das Bild an
allen Seiten abgeschnitten und in der Vergangenheit mehrfach restauriert worden ist,
waren weitere Erkenntnisse der Untersuchung. An nicht wenigen Stellen konnten die
Restauratoren bis zu vier Schichten spiterer Ubermalungen ausmachen. Zahlreiche
Fehlstellen charakterisieren deshalb auch den aktuellen Zustand der Kreuzigung, die seit
Abschluss der Restaurierungsarbeiten im Jahre 2006 im Museum ausgestellt ist.

Rp¥

Der Forschungsstand zur Pariser Tafel belduft sich iberwiegend auf Anmerkungen zur
Zuschreibung, worauf im Kapitel zum Stil (I.4.) ausfithrlich eingegangen wird. Hier sei
nur vorweggenommen, dass von Beginn an Einigung dariiber herrschte, dass das Bild aus
Neapel stammt und in die 1330er Jahre datiert.

Die von Dominique Thiébaut im Musée du Louvre kuratierte Kabinettausstellung
Giotto e compagni (2013) beschiftigte sich mit Giottos Entwicklung unter dem Aspekt seiner
Kollaboration mit Mitarbeitern und Schiilern, den compagni, und bot mit einer Sektion zu
dessen Schaffen in Neapel die Moglichkeit einer ersten Gegeniiberstellung der Kreuzigung
mit anderen neapolitanischen Werken aus dem 14. Jahrhundert. Thiébauts in diesem
Zusammenhang verfasster Katalogtext bleibt bis heute der maf3gebliche Forschungsbeitrag
zur Tafel® Nach Anfithrung der ikonographischen Besonderheiten duflerte sie sich zur
Zuschreibungsdebatte. Sie vermutete, dass die Konzeption der Tafel von Giotto stammt, der
das Bild moglicherweise sogar zu malen begonnen hat, bevor er die weitere Ausfithrung an
Mitarbeiter seiner Werkstatt abgab, vermutlich aufgrund seiner Abberufung nach Bologna.
Die folgenden Uberlegungen Thiébauts zur Funktion und urspriinglichen Lokalisation der
Tafel sowie zur Frage, wann und weshalb das Kunstwerk von Siiditalien nach Frankreich
kam, implizieren zwar die Annahme, dass das Bild aus dem angiovinischen Umfeld stammt,
die Punkte Auftraggeber und Entstehungskontext, welche im Zentrum der vorliegenden
Studie stehen, thematisierte die Kuratorin jedoch nicht explizit. Erginzt werden ihre
Feststellungen zur Ausfithrungstechnik durch Informationen zum materiellen Bestand der
Kreuzigung und die Geschichte ihrer Restaurierung.

4 Ich danke der Louvre-Kuratorin Dominique Thiébaut fiir die Mglichkeit, die Restaurierungsakten zu der Kreuzi-
gungstafel im Centre de recherche et de restauration des musées de France einzusehen. Der erste Bericht datiert auf den 8.
Mai 1999, die abschlieRende Zusammenfassung der restauratorischen Eingriffe stammt aus dem Jahre 2005.

5 Kat. Ausst. Paris 2013, 176-183.
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Erling Skaug unterstiitzte die Verortung der Tafel nach Neapel sowie in das Umfeld
Giottos durch eine Untersuchung der Punzen und Heiligenscheine.® Er konnte feststellen, dass
diese ,entirely un-Florentine as well as entirely un-Sienese” sind. Eine der Punzen, ein Vierpass
mit einem Punkt in der Mitte und spitzformigen Pissen, den er als Stempel 338 bezeichnete
(vgl. Grafik im Anhang), taucht allerdings in spiteren Arbeiten aus der Werkstatt Giottos in
Florenz (s. dazu Kap. 1.2.) und in Werken anderer Florentiner Kiinstler aus der Zeit ab 1334
auf,” was ihn zu einem terminus ante quem, dem Herbst 1333, als Entstehungsdatum fiir die
Kreuzigung fiihrte. Das entspricht der in dieser Arbeit vorgeschlagenen Datierung der Tafel in
die Jahre 1332/1333.

Carl Strehlke hat die Frage aufgeworfen, ob es sich bei den neapolitanischen Bildern der
Pariser Ausstellung um Werke eines vielbeschiftigten Meisters handelt, der die Ausfithrung
an verschiedene Mitarbeiter delegiert hat oder ob die Bilder vielmehr Zeugnisse fir die
Verbreitung eines Stils durch einen Hofmaler in Stiditalien sind.® Da keines der neapolitanischen
Vergleichsbeispiele von derselben Hand ist wie die Kreuzigung, sei von einer Vielzahl von
Kiinstlern auszugehen, die sowohl an der Tafel als auch an anderen Bildern gearbeitet haben.
So sind ihm zufolge weder die dltere Zuschreibung an den Maestro di Giovanni Barrile noch
die jiingere an Giotto und dessen Atelier haltbar.

Auch zwei weitere Rezensenten von Giotto e compagni beschrinkten sich auf die
Zuschreibungsfrage. 2014 wiederholte Angelo Tartuferi seine bereits frither vertretene
Anschauung, die Darstellung sei ein eigenstindiges Werk des Maestro di Giovanni Barrile,
Giotto sei ginzlich aus der Diskussion auszuschlieflen,” wihrend Alessio Monciatti die Tafel
im selben Jahr als ,sorgivo dell’attivita di Giotto alla corte di Roberto d’Angio (1328-1332)"
bezeichnete."

Eine erste ausfithrliche Analyse der Kreuzigung mit Fokus auf die Frage nach der
Figurendarstellung und deren kompositorischer Anordnung erfolgte 2015 durch die
Autorin dieser Arbeit.!! Diskutiert wurde die These, ob die innerbildlichen Zuschauer des
Kreuzigungsgeschehens fiir die Partizipation des aufRerbildlichen Betrachters mafigeblich sind
beziehungsweise inwiefern sie dessen Zugang zum Bild bestimmen.

Alessandra Perriccioli Saggese erwihnte die Kreuzigung in dem jiingst von Francesco
Aceto und Paola Vitolo herausgegebenen Band zur Kunst der Gotik in Kampanien, eine
Zusammenfassung fritherer Forschungsergebnisse nach einzelnen Bauten und ihrer
Ausstattung, und schlof}, dass diese aus dem Werkkatalog des Maestro di Giovanni Barrile aus.'
Mehr als einer habe sich dazu verleiten lassen, das Bild Giotto zuzuschreiben, wobei es sich viel
wahrscheinlicher um einen seiner Mitarbeiter als dem verantwortlichen Maler gehandelt hat.”®

6 Skaug 2013. Zitat ebd., 61.

7 Skaug konnte den Stempel 338 in Giottos Bologna-Altar und in der Madonna von Santa Maria a Ricorboli sowie in Bil-
dern von Bernardo Daddi, Jacopo del Casentino, Pietro Lorenzetti und weiterer namenloser Kiinstler einer Generation
spiter nachweisen

8 Strehlke 2013.

9 Tartuferi 2011 u. Tartuferi 2013 (2014).

10 Monciatti 2014. Zitat ebd., 641.

11 Weiger 2015.

12 Aceto/Vitolo 2017, Bd. 1, 52 u. Bd. 2, Taf. XVIL.

13 In einer Festschrift fiir Dominique Thiébaut wurde die Tafel abgebildet sowie im Rahmen einer Besprechung ihrer
kuratorischen Leistung erwihnt; Festschrift Thiébaut 2018, 18-25.
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b) Giottesk, oder die Schwierigkeit zur Kunst nach Giotto zu forschen

Der etablierte Begriff giottesk zur Beschreibung einer durch die kiinstlerischen Neuerungen
des toskanischen Malers' determinierten Kunst - Korperauffassung, Schaffung von
Bildraum, Erfassung von Realitit und Emotionen -, wird oft undifferenziert verwendet.
Kunsthistoriker neigen dazu, unter diesem Terminus grofziigig all das zusammenzufassen,
was in einer Zeit nach dem Wirken Giottos wo auch immer auf der Apenninen-Halbinsel
geschaffen wurde. Dies sogar unabhingig davon, ob der Meister iiberhaupt an den
entsprechenden Orten gewirkt hat oder ob seine Arbeiten bis dorthin gelangten waren. Oft
ersetzt der Terminus giottesk in der Annahme, er erklire alles, eine detaillierte Beschreibung,
was fiir das tatsichliche Verstindnis der Giotto-Nachfolge nicht zutréglich ist. Es erscheint
deshalb notwendig, den Begriff fiir die hier vorgelegte Studie festzulegen, das heifit fiir den
Untersuchungsraum Koénigreich Neapel genauer zu bestimmen, um ihn so von jeglichem
Potenzial zur weiteren Legendenbildung um Giotto beizutragen, freizusprechen.

Fabian Jonietz hat das Problem der Mystifizierung des Kiinstlers, der ,schon zu
Lebzeiten und in vielen weiteren Quellen des Tre- und Quattrocento als Synonym fiir die
Perfektion kiinstlerischer Nachahmung der Natur® galt, in seiner Einfithrung zu Vasaris
Giotto-Vita thematisiert.'”” Nicht nur habe Vasari die Legendenbildung kriftig befordert,
indemerzahlreiche Namenangeblicher Schiiler, ob direkte oderindirekte, mitdem Toskaner
in Verbindung brachte, die Frage nach der Bedeutung des ,historischen Giotto di Bondone
zwischen >Mittelalter< und >Renaissance<” reiche, obwohl unmodern und nicht zu Neuem
beitragend, bis in die heutige Kunstgeschichtsschreibung. Um dem entgegenzutreten soll
keinesfalls jeder einzelne Pinselstrich der Pariser Kreuzigungstafel auf seine Autorschaft
hin untersucht werden, um so dem Meister ein weiteres Werk hinzufiigen oder einen
seiner compagni — Mitarbeiter, Schiiler, Nachfolger -, als Maler des Bildes determinieren
zu kénnen, vielmehr soll die identitétsstiftende Kraft einer programmatischen Bildidee fiir
einen kiinstlerisch bis dato kaum eindeutig definierten Raum beleuchtet werden.

Der Begriff giottesk wird hier in erster Linie in Abgrenzung zur dlteren, durch den Rémer
Pietro Cavallini geprigten Kunst Neapels und in Abgrenzung zu den sienesischen Einfliissen
sowie dem kiinstlerischen Umfeld von Roberto d’Oderisio angewendet. Ausgehend von
Jonietz’ Warnung, ,das erdriickende Gewicht der Figur Giottos [...] als Markierung einer
epochalen Wegscheide® zu verstehen, ist es Vorgabe, nicht einen von Giotto in Neapel
konsolidierten Stil festmachen und als unwiderruflich bindend erkldren zu wollen. Es ist
hingegen Aufgabe darzulegen, an welchen Momenten im Bild die Pariser Kreuzigungstafel
explizit neapolitanisch ist und weshalb sie unter Einbezug der frommigkeitsgeschichtlichen
und religionspolitischen Umstinde nur im Neapel der frithen 1330er Jahre entstanden
sein kann. Mit der Aufarbeitung der Rezeption des Werkes, die eben nicht allein mit dem
Begriff giottesk zu fassen sein wird und der im Folgenden ein eigenes Kapitel gewidmet ist,
bietet sich die Moglichkeit, einen Beitrag zur Kunstgeschichtsschreibung Unteritaliens

14 Giotto wurde ,[...] wohl im Zeitraum zwischen der Mitte der 1260er und jener der 1270er Jahre in Florenz oder
Vespignano geboren [...]"; Jonietz 2015, 42.
15 Jonietz 2015. Im Folgenden auf ihn Bezug nehmend, alle Zitate stammen von dort.
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zu liefern.'® Denn wo lidge der Erkenntnisgewinn, wenn man ,Giotto als unbestrittene[n]
und alleinige[n] Impulsgeber beziehungsweise Innovator“" fiir einen weiteren Kunstraum,
Neapel, bestimmen oder die Pariser Kreuzigungstafel sowie die ihr stilistisch und
ikonographisch nahestehenden Werke nur ausgehend von ihrer potentiellen Abhingigkeit
zu ihm vorstellen wollte?'® Dem Bild wird vielmehr damit Rechnung getragen, es in seiner
Eigenheit verstehen zu wollen und in ihm die Motive ausfindig zu machen, denen sich die
nachfolgenden Darstellungen verpflichtet fithlten, womit evident wird, dass die Kreuzigung
sogar eine gewisse Autoritit besafl.

c) Eine Kunstgeschichte zu Stadt und Konigreich Neapel

Ausgehend von der monographischen Arbeit, der Analyse der Pariser Kreuzigungstafel,
ist es Anliegen dieser Studie, Neapel als Ort kiinstlerischen Schaffens nicht insular zu
betrachten, sondern die vielfiltigen Einfliisse dieser multikulturellen Metropole als Humus
fiir innovative Entwicklungen zu begreifen. So machte schon Mario del Treppo, der sich
mit der Finanzelite im Konigreich Neapel beschiftigt hat, deutlich, dass die konigliche
Residenzstadt im Stiden Italiens immer ein Ort internationaler Beziehungen gewesen
ist."” Die dauerhafte Prisenz von Fremden habe gar den Eindruck vermittelt, in der Stadt
fande kontinuierlich eine Messe statt, und Neapel avancierte in verschiedenen Bereichen
zum Knotenpunkt. Demnach sei es nicht angemessen, von der Stadt als einem Randgebiet
im Mittelmeerraum zu sprechen oder davon, dass die verschiedenen Einfliisse nur nach
Neapel hineingetragen wurden. Der Austausch zwischen der Stadt und anderen Zentren
habe zudem gleichermaflen sowohl das In- als auch das Ausland betroffen: ,Quanto agli
operatori che gestivano l'interscambio, si puod affermare che al ruolo attivo dei mercanti
locali - amalfitani, gaetani, salernitani, ma anche una grande abbazia come la Trinita di
Cava dei Tirreni - si affiancavano, in una proporzione che sarebbe impossibile precisare,
mercanti arabi, greci ed ebrei.”

Fiir jede kunsthistorische Erforschung Neapels und Unteritaliens im 14. Jahrhundert
ist weiterhin Ferdinand Bolognas Standardwerk aus dem Jahre 1969, in dem dieser die
knapp 150 Jahre wihrende Kunstgeschichte am angiovinischen Hof vorstellte, relevant.?
Allerdings ist zu beachten, dass viele Erkenntnisse seiner breit angelegten Studie im Lichte
neu aufgetauchter Kunstobjekte, der Revision der wenigen vorhandenen Dokumente sowie

16  Aus der kaum noch zu iiberblickenden Fiille an Literatur zu Giotto, sei ein Ausstellungskatalog genannt, in dem die
Verbreitung giottesker Motive fiir verschiedene Regionen in einzelnen Beitrigen thematisiert ist: Kat. Ausst. Rom
2009. Dort finden sich auch Angaben fiir weiterfiihrende Literatur. Trotz ihrer ambitionierten Titel Giotto e il suo tem-
po und Giotto, I'lItalia konzentrierten sich diese Ausstellungen auf Giottos Schaffen in Padua beziehungsweise dessen
Vermichtnis in Mailand: Kat. Ausst. Padua 2001 u. Kat. Ausst. Mailand 2015.

17 Fiir diesen Teil der Einleitung auch Bezug nehmend auf die Auseinandersetzung Wolf-Dietrich Lohrs und Stefan
Weppelmanns mit ,giottesk, Giotto-Revival, Giottismo* im Katalog der Ausstellung Fantasie und Handwerk: Lohr/Wep-
pelmann 2008, bes. 30-36. Zitat ebd., 30.

18  Grundlegend zu ,Neapel als Wirkungsort Giottos“: Leone de Castris 2006.

19 Del Treppo 1989. Hier Bezug nehmend auf ihn. Zitat ebd., 201.

20  Bologna 1969.
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jiingerer Forschungsansitze erweitert oder korrigiert werden miissen. Bologna ging zwar
auf die Kunst aus allen Regionen Unteritaliens ein, jedoch lediglich mit dem Vorsatz, sie
einem Kiinstler zuschreiben zu kénnen. Dasselbe muss iiber Pierluigi Leone de Castris’
Beitrag in La pittura in Italia sowie iiber dessen Aufsatz Napoli, capitale del Mezzogiorno
angioino. Larte e la corte, beide aus dem Jahre 1985, gesagt werden.?' Anders verhilt es sich
hingegen mit Leone de Castris’ Buch Arte di corte nella Napoli angionia. Es ist zwar in weiten
Teilen als Neuprisentation der Forschungsergebnisse seines Lehrers Ferdinando Bologna
zu bewerten, beleuchtet jedoch auch die kiinstlerischen Austauschprozesse zwischen
verschiedenen Kunstzentren, beispielsweise am Motiv der Madonna dell'Umilta zwischen
Neapel und dem Papsthof in Avignon.?? Der von Leone de Castris verfolgte Ansatz, die
Diffusion einzelner ikonographischer Motive differenziert aufzuarbeiten, um damit {iber
den Status der Vorbild gebenden Werke Aussagen treffen zu konnen, soll hier ebenfalls zur
Anwendung gelangen.

Arbeiten iiber die lokale und regionale?® Kunst Neapels sowie des regno di Napoli
beziehen sich gelegentlich aufeinander. Zu einer expliziten Auseinandersetzung mit der
zentralen Bedeutung der Werke aus Neapel speziell fiir die nach Giotto in Siiditalien
entstandene Kunst kam es bisher jedoch nicht. Dabei scheint Neapel gerade um die Mitte
des 14. Jahrhunderts ein Ort gewesen zu sein, der als politisches Zentrum und Sitz der
obersten Staatsgewalt gleichsam auf verschiedenen Ebenen eine Art Vorbild- sowie Dreh-
und Angelfunktion hatte. Die Stadt sollte deshalb auch auf dem Gebiet der Kunst nicht
als ein Ort betrachtet werden, der ausschlieflich von franzésischen und mittelitalienischen
Einflissen dominiert worden ist, sondern an welchem gerade dank der Verbindung dieser
Impulse mit lokalen Kriften Neues und Innovatives geschaffen wurde. Ein gewichtiger
Anteil an diesem Umstand oblag K6nig Robert von Anjou, dessen Selbstverstindnis und
Auffassung von Fithrung, so wird behauptet, liber ein rein politisch motiviertes Streben
und eine rein territorial verstandene Verantwortlichkeit hinausging. Deshalb ist auch jene
Forschung zu beriicksichtigen, welche die vielfiltigen Beziehungen des Konigshauses zu
den Untertanen im Konigreich aufgearbeitet hat.

Mario Gaglione hat sich dem Verhiltnis von Neapel und Amalfi zur Zeit der Anjous
gewidmet.?* Seine Erkenntnisse sind vor allem fiir die Auseinandersetzung mit den Werken
an der Amalfi-Kiiste und die Frage nach den moglichen Auftraggebern, tiber welche
Motive und Stil in das Konigreich vermittelt wurden, von Interesse. [hm ist Antonio Bracas
Forschung an die Seite zu stellen.” Dieser hat den Adel untersucht, der dem Hof nahestand
und kiinstlerische Ideen aus Neapel an die Amalfi-Kiiste brachte sowie die soziopolitischen
Dynamiken, die jenen Prozessen unterlagen. Ausgangspunkt seiner Argumentation war
dabei jedoch immer die Region, nicht Neapel-Stadt, und die Frage nach dem Status der
neapolitanischen Werke stellte er nicht. Bracas Untersuchungen sind eine wichtige Grundlage

21  Leone de Castris 1985a sowie Leone de Castris 1985b.

22 Leone de Castris 1986.

23 Regional bezieht sich im Folgenden immer auf das Knigreich Neapel und ist im Gegensatz zu lokal, also nur die Stadt
Neapel betreffend, zu verstehen.

24 Gaglione 2012.

25  Braca 2003, bes. 203-314 zu den Entwicklungen in der Anjou-Zeit sowie Braca 2004.
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fiir diesen Beitrag, zumal er einige der hier ebenfalls besonders bedeutsamen Objekte
besprochen hat. Aulerdem duflerte er sich vor dem Hintergrund seiner Ergebnisse auch
zur Antonymie zwischen Zentrum und Peripherie im Konigreich Neapel, bezog sich dabei
aber in erster Linie auf die wirtschaftliche Potenz der Auftrige, was im Folgenden kritisch
diskutiert wird. Laut Braca stellten die kiinstlerischen Artikulationen an der Amalfi-Kiiste
zur Regierungszeit Roberts eine deutliche Reflexion dessen dar, was in Neapel passierte.
Das offenbare die Tatsache, dass die Entwicklung Neapels hin zum kulturellen Zentrum
Unteritaliens vor allem in den Jahren ab 1300 und danach zunehmend schneller erfolgte.?

Fiir Valentino Pace sind in der Kunst des Konigreichs deutlich kohasive Tendenzen, die
bildnerischer Ausdruck der neuen Zentralitit Neapels waren, nachweisbar.?”” In seinem Beitrag
Arte di eta angionia nel regno: vicinanza e distanza dalla corte konzentrierte er sich darauf, den
unterschiedlichen Grad an Assimilation der Kunstwerke mit den kiinstlerischen Prozessen
in Neapel herauszuarbeiten und dementsprechend die Abhingigkeiten der jeweiligen
Region zum Zentrum zu bewerten. Er fragte sich, inwiefern die neapolitanische Hofkunst als
Modell Einfluss auf das Konigreich ausgeiibt hat, priifte allerdings nicht, ob und inwiefern
diese Entwicklung eventuell vom Hof protegiert worden ist. Nach wie vor fehlt deshalb in
der Forschung zur héfischen Kunst Neapels auch die Klirung vom Status der Kiinstler im
Hinblick auf die Diffusion von Ideen, Motiven und Stil.

Fiir das methodische Vorgehen sind die Ansitze von Lieselotte Stamm und Nicolas Bock
relevant.”® Stamm hat zum Verstdndnis der kiinstlerischen Prozesse am Ober- und Hochrhein
im 14. Jahrhundert den Begriff ,Kommunikationslandschaft® aufgebracht, der, so wird sich
zeigen, eben auch fiir andere Kunstriume anwendbar ist. Bock, der sich unter verschiedenen
Blickwinkeln um die Neapel-Forschung verdient gemacht hat, griff auf soziologische
Erklirungsmodelle zuriick.

Die These, die Hofkunst unter Robert von Anjou als Modell zu verstehen und darauf
basierend die Entwicklungen in der vornehmlich siiditalienischen Buchmalerei zu erkliren,
hat Alessandra Perriccioli Saggese bereits im Jahre 1979 vorgebracht.” Ihr sowie Bernhard
Degenhart und Annegrit Schmitt verdanken wir eine fundierte Aufarbeitung der Bedeutung
des franzosischen Hofes fiir die Vermittlung der Illuminationskunst im Allgemeinen und
der Ritter- und Minnekultur im Besonderen®® Da sich Schmitt diesem Thema mit der
Aufarbeitung des Motivs der Apokalypse gewidmet hat,* sind fiir die vorliegende Studie vor
allem ihre Ergebnisse von Bedeutung. Das gilt insbesondere fiir den Abgleich mit den hier
vorgelegten Erkenntnissen und um Schlussfolgerungen fiir einen grofleren Rahmen ziehen
zu kénnen.

K¥K

26  Er fugte hinzu, dass nicht der ganze Siiden ,napolicentrica“ wurde und Orte wie beispielsweise die Stadt Salerno, die
im Mittelalter eine autonome und lebendige Kultur entwickelt hatte, ihre kiinstlerische Vitalitit auch weiterhin aus
dieser fritheren Bliitezeit schopften.

27 Pace 2001.

28  Stamm 1981, Bock 2008a u. Bock 2008b.

29 Perriccioli Saggese 1979.

30  Degenhart/Schmitt 1973 sowie Degenhart/Schmitt 1977.

31 Schmitt 1970.
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Nach dem Tod Karls II. von Anjou (1254-1309), der seinem Vater Karl L. von Anjou
(1227-1285) auf den Thron gefolgt war, ging die Krone des Konigreichs von Neapel an
Robert (1278-1343), dessen dritten Sohn iiber (s. Stammbaum der Anjous im Anhang). Der
ilteste Sohn Karls II., Karl von Martell (1271-1295), war bereits im Jahre 1295 verstorben,
dessen Sohn Karl Robert (1288-1342) zum besagten Zeitpunkt noch ein Kind sowie Erbe der
ungarischen Krone, und Ludwig (1274-1297), der nichste in der angiovinischen Thronfolge,
hatte zugunsten eines Lebens im Franziskanerhabit auf den Thron verzichtet.

Der zu untersuchende Zeitraum umfasst die Regierungszeit Konig Roberts von Anjou,
1309-1342, wobei besonders die Zeit nach 1324, das heifdt die Zeit nach der Riickkehr des
koniglichen Paares aus der Provence nach Neapel, von Bedeutung ist.*? Erst ab diesem
Zeitpunkt entstanden nidmlich jene Bilder, die zu der hier zu diskutierenden These, der
franzosischstimmige Monarch habe das Ziel verfolgt, sich selbst sowie seine Regierung
als moralisch-religiése Autoritit zu etablieren, gefiihrt haben. Da bei der stilistischen
Aufarbeitung der Pariser Kreuzigungstafel jedoch auch nach Vorlaufern gesucht wird,
ist ebenso die Zeit Ende des 13. Jahrhunderts zu beachten. Die Verbindlichkeit, welche die
Darstellung offensichtlich ausgeldst hat, datiert bis in das 15. Jahrhundert, weshalb zudem
spiter entstandene Kunstwerke analysiert werden.

Aufgrund der Vorgabe, die Rezeptionsgeschichte der Kreuzigung aufarbeiten zu wollen,
erstreckt sich der Untersuchungsraum dieser Doktorarbeit bis nach Frankreich. Dies hangt mit
den historischen Begebenheiten, sprich den Regierungszustindigkeiten Roberts, zusammen.*
Der Angiovine trug die Verantwortung nicht nur fiir das Kénigreich Neapel, sondern ebenso
fiir die Grafschaften Provence und Piemont, sowie, verwaltet durch die Briider des Konigs, fiir
das Herzogtum Durazzo und das Fiirstentum Achaia (s. Karte der Territorien im Anhang).
Kerngebiet der Forschungsarbeit bleibt aber Italien. Dort fungierte Robert wie seine Vorfahren
als papstlicher Vasall und dort wurde er als Fithrer der Guelfen zum engsten Verbiindeten des
Papstes im Kampf gegen die Ghibellinen.* 1313 {ibernahm er das Senatorenamt in Rom, 1313-
1319 die signoria von Florenz und 1318-1334 aulerdem jene von Genua. Von 1310-1318 war
er papstlicher Vikar in der Romagna. Den Titel Generalvikar iiber das kaiserliche’ Italien, den
er bis zum seinem Tod behielt, ibertrug ihm der Papst im Jahre 1317.

Das Konigreich Neapel umfasste die gesamte untere Hélfte des siiditalienischen Festlandes
und war administrativ von seiner nordlichen bis zu seiner siidlichen Ausdehnung in zwolf
Gebiete unterteilt (s. Landkarte im Anhang).*® Die bedeutenden Stidte wie beispielsweise
L’Aquila, Gaeta, Benevent und Barletta genossen je nach Region unterschiedliche Autonomie.*

KRK

32 1318 waren sie mit 236 Personen nach Frankreich gereist; Kelly 2003, 68 u. 251.

33 Im Folgenden Bezug nehmend auf ebd., 5-7.

34 Die Streitigkeiten zwischen den Kaiser- und Papsttreuen wurden vorrangig in Mittel- und Norditalien ausgetragen.

35 Im Nordosten befand sich die Region Abruzzo Ultra sowie siidlich davon die Region Abruzzo Citra, zusammen der Grofiteil
der heutigen Region Abruzzen sowie Teile von Latium und den Marken. Grenze dieser beiden Verwaltungseinheiten bildete
der Fluss Pescara. Westlich grenzten die Terra di Lavoro, die bis an die 6stliche Kiiste reichte, also die Provinzen Neapel
und Caserta, das heutige siidliche Latium, der Grof3teil von Molise sowie ein Teil der Abruzzen an. Im Siiden befanden sich
von West nach Ost das Principato Citra, heute die Provinz Salerno, das Principato Ultra, in etwa die Provinzen Avellino und
Benevento und Capitanata, ungefihr das Gebiet der heutigen Provinz Foggia und Teile von Molise. Zentral gelegen und mit
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Die grofle Schwierigkeit, Kunstgeschichte zu Stadt und Konigreich Neapel in der
Anjou-Zeit zu betreiben, liegt in der Tatsache begriindet, dass kaum Kunstwerke, vor allem
kaum welche in situ, auf uns gekommen sind. Es ist jedoch davon auszugehen, und der
Fall der Pariser Kreuzigungstafel bestitigt das, dass noch viele Objekte aus dieser Zeit in
franzosischen Privatsammlungen zu finden sein diirften. So gibt es Hoffnung auf weitere
Entdeckungen auf dem Kunstmarkt. Allerdings fehlt fiir Neapel auch eine Tradition der
Kunstliteratur” und die Archivlage erschwert die Forschung zusitzlich. Diese macht
die Suche nach dem einen Dokument, im Fall der vorliegenden Dissertation dem zum
Kreuzigungsbild, unmdoglich.

Im Jahre 1943 befand sich das Anjou-Archiv zum Schutz vor Luftangriffen in San Paolo
Belsito, einer Gemeinde auferhalb Neapels und fiel dort einem durch deutsche Truppen
entfachten Feuer zum Opfer.*® Die gesamte Sammlung an Dokumenten der angiovinischen
Verwaltung ging verloren. Riccardo Filangieri war der erste, der sich ab 1944 der Aufgabe
widmete, den Inhalt des angiovinischen Nachlasses auf Basis publizierter Referenzen
und Anmerkungen élterer Forscher zu rekonstruieren*” Spiter kamen Maria Luisa
Storchi und Stefano Palmieri hinzu, die sich diesem langwierigen und mithsamen Projekt
annahmen, so dass die Rekonstruktion der registri della Cancelleria Angionina bis zum Jahr
1293 vorangebracht werden konnte. Da Konig Robert seine Regierung jedoch erst 1309
antrat, ist fiir diese Zeit mit den von Camillo Minieri Riccio in den 1870er und 1880er
Jahren aufgezeichneten Referenzen der Register sowie dessen Genealogia di Carlo 1I d’Angio
zu arbeiten.” Dort zeichnete er das konigliche Itinerar mittels einzelner Anjou-Dokumente
nach, die er auszugsweise auch veréffentlichte.

Zugang zum Mittelmeer sowie zum Golf von Tarent befand sich die Region Basilikata, anniherungsweise wie heute. Ostlich
davon lagen die Terra di Bari, jetzt die Provinzen Bari und Barletta-Andria-Trani, siidlich davon die Terra d'Otranto, in etwa
die Provinz Lecce sowie die Provinzen Tarent und Brindisi. Unterhalb der Basilikata befand sich das Val di Crati in der Terra
di Giordana, die modernen Provinzen Cosenza, Crotone und teilweise die Provinz Catanzaro. Den siidlichsten Ausliufer des
Konigreichs bildete Kalabrien, die heutigen Provinzen Reggio, Vibo und in Teilen die Provinz Catanzaro.

36  Weder Karl I. noch sein Sohn hatten, wie es lange vorherrschende Meinung war, eine stidtefeindliche Politik betrie-
ben und die Situation der Stidte entsprach auch unter Robert der in anderen Monarchien; Kiesewetter 1999, 444-
449.

37 Vgl Enderlein 2001, 61.

38  Zur Geschichte des Archivs: Palmieri 2002 u. Palmieri 2004.

39 I registri angioini della Cancelleria Angioina (Testi e documenti di storia napoletano), Accademia Pontaniana Neapel, 1991:
1291-1292; 1998: 1269-1293; 1999: 1265-1293.

40  Minieri Riccio 1876 u. Minieri Riccio 1882/1883.
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d) Konzept der Arbeit

Die Studie ist eine monographische Arbeit, in der ein ikonographisch-ikonologischer
Ansatz verfolgt wird. Ausgehend von der vielschichtigen Untersuchung eines Bildes will
die Schrift dariiber hinaus einen Beitrag zum Verstindnis der Kunst im Kénigreich Neapel
nach der Zeit Giottos leisten sowie den Anjou-Hof unter Konig Robert im Hinblick auf
seine Bildpolitik genauer erfassen. Dazu werden der Kreuzigungstafel aus dem Louvre
ikonographisch und stilistisch verwandte Bildgruppen an die Seite gestellt und diese
entsprechend der verschiedenen Aspekte der Forschungsfrage miteinander verglichen.
Damit soll nicht nur die Aufgabe erfiillt werden, das Bild in allen relevanten Punkten
grundlegend zu erforschen, sondern ebenso die Moglichkeit eroffnet werden, die Ergebnisse
der monographischen Auseinandersetzung in einen gréferen Rahmen einzubetten.

Neben der kunsthistorischen Methode zur Analyse der Kunstwerke bedarf
es zur Realisierung dieses Studienzieles auch der Kenntnis der zeitgendssischen
Frommigkeit, der religionspolitischen Situation sowie der personlichen Umstinde und
Ambitionen des koniglichen Paares. Aulerdem ist ein besonderes Augenmerk auf die
lokalspezifische Blutfrommigkeit Neapels zu legen. Ferner sind Schriften der mystischen
Frauenbewegung wie beispielsweise die Visionsbeschreibungen der Douceline de Digne
sowie die Ausfithrungen Thomas’ von Aquin zum Thema der gliickseligen Gottesschau zu
konsultieren. Hierfiir ist dariiber hinaus das Traktat Konig Roberts von Anjou, mit dem
er sich in die damals hochst brisante Debatte einmischte, von Bedeutung. Ein duflerst
komplexes Thema wie dieses verlangt das Verstindnis der theoretischen Erklarungen, um
die bildkiinstlerischen Umsetzungen, die sich darauf beziehen, verstehen zu kénnen. Der
religionspolitische Blickwinkel in der vorliegenden Abhandlung betrifft allerdings nicht
nur theologische Streitfragen, sondern ebenso personelle und strukturelle Belange wie
die Verlagerung des pépstlichen Hofes nach Avignon oder die umstrittenen Kompetenzen
und Besitzanspriiche von Kaiser und Papst. So sind auch sie im Folgenden wichtig fiir die
Argumentation.

Die Doktorarbeit gliedert sich in drei Teile mit jeweils zwei Kapiteln, wobei deren
Reihenfolge weder einer Hierarchie noch einer Relevanz folgt. Die Anordnung erklart sich
iiber eine sich erweiternde, {iber die kunsthistorische Analyse hinausgehende Sichtweise
auf das Bild. Das heift, die Konzentration liegt zunichst auf der Kreuzigung als ideellem
und stilistischem Studienobjekt sowie auf deren schicksalhafter Geschichte. Und auch
wenn ein solches Vorgehen die Gegeniiberstellung mit Kunst aus ganz Italien verlangt,
bleibt das Subjekt der Thesen dabei das eine Bild (Teil A: Kapitel L. u. I1.). Die Klirung des
motivischen Inhalts, dem mehr als nur eine Sinnebene zugesprochen wird, erfolgt dann
vor erweitertem Hintergrund. Der konigliche Hof in Neapel mit den Regenten Robert von
Anjou und Sancia von Mallorca sind die Protagonisten dieser Untersuchung (Teil B: Kapitel
I1I. u. IV.). Die Zeit nach der Entstehung des Tafelbildes sowie der Einbezug Unteritaliens
und der européischen Religionspolitik jener Zeit ist im Folgenden wichtig. Es geht darum,
die Rezeption der Kreuzigung sowie deren Bedeutung im Kontext héfischer Bildpolitik
zu erfassen und im Abgleich mit Forschungsergebnissen zu anderen Bildthemen zu
analysieren (Teil C: Kapitel V. u. VL). Das relevante Material wird also in unterschiedlichen,
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sich zunehmend erweiterten Riumen vorgestellt und soll in der Kunstgeschichtsschreibung
zu Neapel im 14. Jahrhundert verankert werden, in der die Pariser Kreuzigungstafel als
aullergewoShnliches Kunstwerk ihren verdienten Platz einnimmt.



TEIL I

Die ideellen und stilistischen Beziige der Kreuzigung
sowie ihr frithes Schicksal

Die Untersuchung der Louvre-Tafel beginnt mit der Analyse ihrer Erscheinung. Das heif3t,
das erste Kapitel der Dissertation widmet sich der Kreuzigung (Abb. 1) in ihren stilistischen
und ideellen Beziigen. Dazu bedarf es, abgesehen vom Blick auf die kiinstlerischen
Entwicklungen am Hof beziehungsweise auf jene in Stadt und Konigreich, einer
Gegeniiberstellung unseres Bildes sowohl mit der Kunst aus dem Kirchenstaat als auch
aus den Republiken Florenz und Siena. Die Fragen, die zu stellen sind, betreffen Herkunft
und Entwicklung des Motivs volkreicher Kalvarienberg ebenso wie mdgliche stilistische
Referenzwerke. Im Einzelfall kann deshalb auch die Frage nach dem Kiinstleraustausch von
Bedeutung sein, also ob Ideen und Stilmerkmale {iber Gespriche oder die Weitergabe von
Vorlagen transportiert oder Elemente schlicht, zuweilen vielleicht sogar ohne Verstindnis
von deren impliziter Aussage, kopiert wurden.

Im darauffolgenden Kapitel liegt der Fokus ebenfalls auf der Erscheinung der Kreuzi-
gungstafel, die im frithen 15. Jahrhundert eine tiefgreifende Modifikation erfahren hat. Die
moglichen Griinde fiir die Verinderung der Darstellung sowie die daraus resultierenden
Auswirkungen auf das Rezeptionserlebnis stehen im Zentrum der Fragestellung. Zusam-
men bilden die beiden Kapitel die Grundlage fiir die weitere, auch interpretatorische, Aus-
einandersetzung mit dem Bild.

1 Giotto. Eine moyenne durée

In ihrem Beitrag zur Konferenz Images and Words in Exile. Avignon and Italy during the First Half
of the 14th Century hat Francesca Manzari das Phinomen des kulturellen Austauschs und
dessen Einfluss auf das kiinstlerische Schaffen am Beispiel der avignonesischen Buchmalerei
untersucht.*’ Ausgangspunkte ihrer Analyse waren die Verlagerung der Kurie nach Avignon
und daraus resultierend die durch eine schnell anwachsende Handschriftenproduktion
provozierten Eigenheiten eines kiinstlerisch bis dato traditionslosen Ortes. Um den
Bediirfnissen der im Zuge der Ansiedelung des Papstes hinzukommenden Einwohner auf
dem Gebiet der Kunst gerecht zu werden, hatten sich viele nationale sowie internationale
Kiinstler nach Avignon begeben und damit die siidfranzésische Stadt zu einem
multikulturellen Zentrum gemacht. Obwohl, so Manzari, auch beispielsweise fiir Neapel
ein Austausch zwischen verschiedenen Kulturen festzustellen sei, welcher auf die dortige

23
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Kunst gewirkt habe, steche die avignonesische Buchmalerei aufgrund ihres Ausmafles und
der Systematik kultureller Austauschprozesse, die in der Gestaltung der kostbaren Biicher
zum Ausdruck kommen, heraus.

Manzaris Feststellung mag in Anbetracht der Tatsache, dass am neu installierten Sitz
des kirchlichen Oberhauptes eine Auftraggeberschaft aus Klerikalen unterschiedlichen
Rangs, deren Angehorigen sowie Intellektuellenausverschiedenen Lindern den Kunstmarkt
vorantrieb und dominierte, stimmen, doch sollte das Neapel der Anjous dem gegeniiber
nicht als nachstehend eingeschitzt werden. Immerhin kamen mit den Stiftungen Karls I.
von Anjou Handwerker aus dessen Heimat zum Einsatz, die den franzosischen Hofstil in
Siiditalien verbreiteten und so die Kunst der Hohenstaufen zu verdriangen suchten.” In der
folgenden Zeit wurden unter der Herrschaft von Karl II. von Anjou bevorzugt italienische,
und im Speziellen romische Kiinstler beschiftigt.*® Das heifit, bereits innerhalb der ersten
beiden angiovinischen Regierungsgenerationen kam es zur Uberlagerung unterschiedlicher
Stile und zu kiinstlerischen Ergebnissen, die im Spannungsfeld zwischen den Abgrenzungs-
und Assimilationsversuchen zweier Konige anzusiedeln sind. Neben der Sakralarchitektur
und der aus Rom kommenden Wandmalerei interessierte sich Karl II. aber ebenso fiir die
Buchmalerei, um deren Etablierung in Neapel er sich verdient machte. Sein Sohn Robert
von Anjou setzte diesen Kurs fort,* positionierte sich hinsichtlich der Wahl seiner Kiinstler
allerdings anders. Er rief vornehmlich Kiinstler aus Mittelitalien, aus den Republiken Siena
und Florenz, an den neapolitanischen Hof, die ihrerseits wiederum Schiiler und Mitarbeiter
aus anderen mittelitalienischen Gebieten mitbrachten.®

In den folgenden Unterkapiteln wird die Pariser Kreuzigungstafel, deren Entstehung in
die frithen 1330er Jahre und damit in ein Neapel verschiedener kiinstlerischer Einfliisse zu
datierenist, nachihrenideellen undstilistischen Bezligen untersucht. Die Darstellung speziell
dieser Kreuzigung soll nachvollzogen werden, indem auf mégliche Vor- und Referenzbilder
rekurriert wird. Zunichst gilt es aufzuzeigen, dass sich einzelne Momente aus bestimmten
italienischen Bildtraditionen herleiten lassen, um darauf aufbauend zu demonstrieren,
dass die besondere Gestaltung des Bildes letztlich jedoch nur nach Neapel verortet werden
kann. Es ist weniger dringlich eine spezifische Kiinstlerpersonlichkeit als Autor der Tafel
auszumachen, als vielmehr die hohe Qualitit der Darstellung zu unterstreichen und deren
Relevanz in der siiditalienischen Kunstgeschichte des Trecento endgiiltig zu etablieren. Der
oder die Urheber der Kreuzigung zeichnen sich durch innovative Leistung, handwerkliches
Konnen sowie profunde Kenntnis christlicher Themen aus und werden auch im Kontext

41 Le opportunita offerte dall’esilio. Componenti multiculturali e liberta di innovazione nella miniatura avignonese del Trecento:
Manzari 2015.

42 Karl L. wandte sich in den ersten Jahrzehnten seiner Regierung (1266-1285) zunichst den 6stlichen Gebieten des siid-
italienischen Festlands, den Regionen Terra di Bari sowie Terra d’Otranto und der Region Basilikata zu. Auf Neapel-Stadt
richtete er seine Aufmerksamkeit erst ab den spiten 1270er Jahren, als er begann durch architektonische Projekte das
Stadtbild zu verindern. Zu seiner Person und seiner Rolle als Staatsgriinder siehe Dunbabin 1998, zu seiner stidtebaulichen
Titigkeit, die von der Forschung als weniger stark beurteilt wurde, siehe Bruzelius 2004, 11-45.

43 Im Gegensatz zu seinem Vater gilt Karl I1. als aktiver Stifter von Kirchenarchitektur im Mittelalter, der weniger auf franzo-
sische Handwerker und Stilformen setzte, sondern mit gezielter Bautitigkeit eine Integration seiner Herrschaft anstrebte;
ebenda, S. 78-99. Grundlegend zu den Anfingen der Regierungszeit Karls IL.: Kiesewetter 1999, 399-404.

44 Bock 2008, 577.

45  Die Literatur zu Roberts Regierung ufert aus. Grundlegend fiir diese Arbeit: Kelly 2003.
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der neapolitanischen Miniaturkunst zu suchen sein. Damit schliefit sich der Bogen zu
Manzaris Forschung vor dem Hintergrund des Kulturtransfers in der ersten Hilfte des 14.
Jahrhunderts. Dessen Auswirkungen sind, wie in der avigonesischen Buchmalerei, auch in
der Louvre-Tafel zu erkennen, die hier fiir das Phinomen exemplarisch zur Untersuchung
steht.

1.1 Woher kommt der volkreiche Kalvarienberg? Beziige zur Kunst der
Pisanos und Sienas

Die frithesten erhaltenen Darstellungen von Christi Opfertod gehéren der Kleinkunst
an und datieren in das 5. und 6. Jahrhundert.* Durch die Hinzufiigung einzelner Motive
erweiterten sich diese zwischen dem 9. und 11. Jahrhundert, wobei die Entwicklung des
mehrfigurigen und szenischen Kreuzigungsbildes des spiten Mittelalters erst im 13.
Jahrhundert, mit der Aufhebung der paarweisen Figurenanordnung seitlich des Kreuzes,
anzusetzen ist. Mehrere Beispiele aus der Bildhauerei und der Malerei sprechen dafiir,
dass die Vorstellung von der Kreuzigung Jesu als volkreichem Kalvarienberg zunichst
in der italienischen Kunst aufkam.*” Die Kanzelreliefs von Nicola Pisano und seinem
Sohn Giovanni sowie die Maesta von Duccio zeigen die ersten Umsetzungen dieser
neuen Art der Schilderung der Ereignisse auf Golgatha in der zweiten Hilfte des 13.
beziehungsweise in den ersten Jahrzehnten des 14. Jahrhunderts. Sie verorten die Anfinge
der Kalvarienbergstradition, wie sie auf der Apenninen-Halbinsel mindestens fiir das
Trecento bindend blieb, in den mittelitalienischen Raum, in die Stidte Pisa und Pistoia
(Republik Florenz) sowie in die Republik Siena.* Das wachsende Interesse an einer
ausfiihrlichen Erzdhlung der Vorginge rund um den Opfertod des Gottessohnes driickte
sich in der Erhohung der Personenzahl aus — biblische Figuren, namenloses Publikum,
Soldaten -, in der Hinzufiigung von Pferden, Engeln und Landschaft sowie in Motiven
wie der Ohnmacht Marias, dem Wiirfelspiel um Jesu Gewand und den beiden mit dem
Gottessohn gekreuzigten Verbrechern. Die Griinde fiir den Wandel des Kreuzigungsbildes
sind einerseits mit den Kreuzziigen, die ein Interesse an den historischen Begebenheiten
hervorgerufen hatten und andererseits mit einer veranderten Frommigkeit zu erkliren. Das
Bediirfnis, die Leiden Christi so unmittelbar wie moglich nachzuerleben und die Passion
durch Anteilnahme bezeugen zu konnen, fithrten zu einer gesteigerten Wirklichkeitsnihe
und Emotionalisierung der Darstellungen.

46 Nach wie vor autoritativ fiir jede Geschichte des Kreuzigungsbildes: Schiller 1966-1991, Bd. 2 (1968) 98-176. Zitate
ebd., 164-171.

47 Nordlich der Alpen zeigte sich eine Belebung bereits in Darstellungen des 12. und 13. Jahrhunderts, doch erst ab den
1330er Jahren kam es zu einer Aufhebung der in Reihen angeordneten Figuren. Noch selten war zu dieser Zeit aller-
dings eine erhohte Personenzahl, so dass vom eigentlichen Kalvarienberg erst ab um 1400 gesprochen werden kann.
Auch die franzosische Buchmalerei bedurfte der Entwicklungen aus Italien, um zu volkreichen Kreuzigungsbildern
zu finden.

48  Die Figuren in den Darstellungen mussten im Verlauf des 14. Jahrhunderts nicht zwangslaufig auf den Tod des
Gottessohnes ausgerichtet sein, wie das in den frithen Werken der Fall war, sondern konnten unterschiedlich
angeordnet sein. Schlichter und ruhiger wurde das italienische Kreuzigungsbild erst wieder im 15. Jahrhundert.
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Wie Schiller richtig festgestellt hat, war es Nicola Pisano,
der in seinen Kanzeln im Pisaner Baptisterium (Abb. 3)*
und im Sieneser Dom (Abb. 4)*° erstmals ,Einzelmotive
einer einheitlichen Bildkomposition einfiigtle]“ und so zu
vielfigurigen, spannungsreichen und gefithlvollen Um-
setzungen des Kreuzigungs-Themas fand.”’ Sowohl in Pisa
als auch in Siena begegnet dem Betrachter eine drama-
tisch in Ohnmacht gesunkene Maria, die von zwei respek-
tive einer mit ihr leidenden Frau gestiitzt wird, wihrend
Johannes in seine eigene Trauer versunken ist. Der in den
Figuren ausgedriickte Schmerz muss auf den zeitgends-
sischen Gldaubigen tiefen Eindruck gemacht haben, zumal
die Position unter der Kanzel einen steilen Blick nach
oben fordert, der die Darstellung noch dramatischer macht
— die Entwicklung bis zur Gruppe der Trauernden in der
Pariser Kreuzigung ist leicht nachzuvollziehen.

Nicola stellte seinen Trauernden zur Rechten von
Jesu Kreuz die Gruppe der in Angst versetzten Pharisier
gegeniiber, was so nicht im Louvre-Bild umgesetzt wurde.
In allen drei Arbeiten begegnet uns allerdings der auf den
Gottessohn weisende gute Hauptmann sowie Stephaton
mit dem Essigschwamm. Durch die dicht gedringte
Darstellung der zahlreichen Figuren auf wenig Bildraum
erzielte Nicola eine emotionsgeladene Atmosphire, die in
der Tafelkreuzigung, auf der sich die Personen iiber die
Bildbreite sowie stirker in die Tiefe verteilen, weniger
vordringlich ist.

Giovanni Pisano iibernahm in den von ihm geschaf-
fenen Reliefs mit Kreuzigungsthema in Sant’Andrea in
Pistoia (Abb. 5)%2 und im Dom zu Pisa (Abb. 6)°* nicht nur
den von seinem Vater eingefiihrten Dreinageltypus, son-
dern blieb, zumindest in Pistoia, auch der Vorstellung ei-
ner Kreuzigung Jesu am Astkreuz treu.>*

49
50
51

52
53
54

Pisa, Baptisterium, Marmor, um 1260; Moskowitz 2005, 35-59, Taf. 1-43.

Siena, Santa Maria Assunta, Marmor, 1266-1268; ebd., 61-73, Taf. 44-91.

Schiller 1966-1991, Bd. 2 (1968) 165. In Siiditalien hatte Nicola Kenntnis von der antiken Kunst und in Pisa von der
franzosischen Gotik erlangt. Zu den Kanzeln der Pisanos siehe auch Moskowitz 2005. Sie hat in ihrem Buch jeder
Kanzel ein eigenes Kapitel gewidmet, diese sowohl in Bezug zueinander als auch in den gréferen Kontext der Kan-
zel-Tradition und des Predigens gestellt. Beziiglich der Kreuzigungsreliefs ging es ihr um eine rein ikonographische
Analyse. Fiir den Vergleich mit dem Pisaner Werk siehe Moskowitz 2005, 54-56, fiir jenen mit der Sieneser Kanzel
Schiller 1966-1991, Bd. 2 (1968) 165f u. Moskowitz 2005, 691f.

Pistoia, Sant’/Andrea, Marmor, 1301; Moskowitz 2005, 73-91, Taf. 92-133.

Pisa, Santa Maria Assunta, Marmor, 1301-1310; ebd., 93-114, Taf. 134-177.

Zu Giovannis Kreuzigungsreliefs siehe ebd., 85-89 (Pistoia) u. 109f (Pisa).



Giotto. Eine moyenne durée 27

Erst in seinen Darstellungen tauchten die zwei, links und rechts von Jesus gekreuzigten
Schicher auf, deren Beine dort ebenfalls an die Kreuze gebunden sind und die von den
Figuren Ekklesia und Synagoge, welche auch Nicola schon dargestellt hatte, umgeben
werden. Neu waren in Sant’/Andrea und im Pisaner Dom auflerdem die Figur des Johannes,
welcher der ohnmaichtigen Maria helfend zur Seite steht, sowie, wieder nur in Pistoia, eine
Hervorhebung der Magdalena durch ihr unbedecktes Haupt und den aus Verzweiflung in
die Hohe gestreckten Armen; Motive, die im Pariser Bild ebenso auftauchen.

In Pisa setzte Giovanni einige Personen auf Pferde, auch Longinus, und fand in der
rechten Bildecke sogar zur Darstellung einer Riickenfigur zu Pferd. Dariiber hinaus sind
die weit ausholenden Schergen, die den mit Jesus gekreuzigten Verbrechern die Beine
zerschlagen, neu. Aber nicht nur ikonographisch hebt sich das Pisaner Relief von den
anderen drei skulpturalen Werken ab, bei welchen das zentrale Kreuz eine Trennung der
zu den Seiten hinstrebenden Personengruppen markiert: In der Domkanzel 16ste Giovanni
die klare Einordnung nach den Bildfeldern zwischen den Kreuzen auf und verstellte sie im
Bildvordergrund mit Figuren. Er verzichtete darauf, den oberen Bildbereich vollstindig
mit Personen zu fiillen, so dass der Bereich um das Kreuz des Gottessohnes freier erscheint.

Neben den schmalen, rechteckigen Reliefs, die in ihrer Gedringtheit nahezu
svollgestopft” wirken, entstanden in der sienesischen
Tafelmalerei aber auch volkreiche Kalvarienberge, die dem
Louvre-Bild hinsichtlich Gréfle, Format und Komposition
niherstehen. Die die volle Breite der Bildtafel von 1,180
Meter ausnutzende Komposition der Pariser Kreuzigung ist
nihmlich ebenso den fritheren, volkreichen Kalvarienbergen
der Wandmalerei in Assisi (Kirchenstaat) und Padua
(Republik von Venedig) verwandt.*® Von diesen Beispielen,
deren innerbildliche Zuschauer wiederum auf die Reliefs der
Pisanos zuriickzufiihren sind, setzt sich unsere Darstellung
aufgrund der in den Wandbildern fehlenden Schicher ab.

In der Unterkirche von San Francesco (Abb. 8)* sowie
in der Arenakapelle (Abb. 9)* legten Giottos Nachfolger
und er selbst weniger Wert auf eine erhohte Personenzahl,
sondern konzentrierten sich darauf, einzelne Figuren oder
Figurengruppen hervorzuheben. Zudem unterscheiden sich
die Bilder bei der Figurenauffassung. Die aufgeschossenen,
schmalen Figuren mit kleinen Kopfen der neapolitanischen

55  Hier beispielsweise Cimabue im Querschiff der Oberkirche von San Francesco
(Abb. 7). Zu diesen Bildern innerhalb der Geschichte des Kreuzigungsbildes: Schil-
ler 1966-1991, Bd. 2 (1968) 166f.

56  Assisi, Basilica inferiore di San Francesco, Querschiff, Wandmalerei, um 1315-
1320, Giotto-Nachfolge; Poeschke 2003, 108f.

57 Padua, Cappella degli Scrovegni, Wandmalerei, 1303-1305, Giotto; Romano
2008, 155-249.
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Kreuzigung sind anders als die massigen, schweren Personen, die
Giotto in Padua auf die Wand brachte. Stilistisch stehen sie eher
den Dargestellten im Wandbild der Giotto-Werkstatt in Assisi
nahe, wobei die Figuren auf der Louvre-Tafel, wenn auch steif
in ihren Bewegungen, hofisch-elegant sind.”® Die Wandmalereien
vermitteln einen stirker additiven Charakter, da einzelne
Bildmomente eigenstindiger funktionieren; dies ist vor allem in
Padua der Fall.

In der Republik Siena gilt unsere Aufmerksamkeit dem
Hochaltar des Sieneser Doms, der Maesta von Duccio aus den
Jahren zwischen 1308-1311 (Abb. 10).*° Auf der Riickseite
des groflen Retabels ist in der Mitte der oberen Bildfelder die
Kreuzigung von Jesus dargestellt. Diese Darstellung zeichnet
sich zum einen durch die Schicher und zum anderen durch die
Entscheidung Duccios, die Komposition mit bemerkenswert
hohen Kreuzen zu gliedern, aus. Letzteres fiihrte, was vor allem
im Vergleich mit den bisher besprochenen Beispielen deutlich ist,
zu einem groflen Abstand zwischen den Gekreuzigten und den
dem Geschehen beiwohnenden Figuren, wie es auch im Pariser
Bild der Fall ist. Die in Terrassen ansteigende Landschaft, die
den Hiigel mit Adamsschidel fritherer Kalvarienberge ersetzt,
scheint ebenfalls von Siena nach Siiditalien vermittelt worden zu sein. Anders allerdings
als bei der neapolitanischen Tafel, wo die Figuren vor und hinter den Kreuzen ihren Platz
eingenommen haben und so die gesamte Bildbreite ausfiillen, hat sich Duccio fiir zwei klar
getrennte sowie dichtgedringte Gruppen in den Bildecken entschieden. Die Riickenfiguren,
der an Jesu Kreuz bis zum Boden hinablaufende Blutstrahl und die Gruppe der trauernden
Heiligen der Maesta konnten dem Louvre-Bild als Vorbild gedient haben. Vor allem das
Motiv der nach hinten, in die Arme einer der Marien sinkenden Gottesmutter, die ihre Arme
wiederum nach vorne ausgestreckt hat und von der anderen Seite vom Lieblingsjiinger
Johannes gehalten wird, spricht fiir eine Kenntnis des Hochaltares durch den Entwerfer der
neapolitanischen Tafel. Auflerdem #dhneln sich die Figuren stilistisch mit ihren schmalen,
langgliedrigen Korpern, die in schwere, faltenreiche Gewinder und Tuniken gehiillt sind,
wihrend die Gekreuzigten deutlich knochiger sind. Beide Kompositionen zeichnen sich
durch die vielen verweisenden oder anders aktiven Hinde aus, an denen die langgliedrige
Schmalheit der Figurenauffassung ein weiteres Mal deutlich zu Tage tritt.

Wie prigend die Maesta bereits bald nach ihrer Entstehung fiir den sienesischen
Kulturraum war, zeigt sich am Beispiel der doppelseitigen Hochaltartafel in Massa
Marittima (Abb. 11).%° Die Siena im 14. Jahrhundert angegliederte Kommune erhielt fiir

Abb. 10

59  Siena, Museo dell’Opera Metropolitana, Tafel, 370x450 cm; Kat. Ausst. Siena 2003, 208-231. Fiir die ikonogra-
phische Analyse vgl. Schiller 1966-1991, Bd. 2 (1968) 167f.

60  Massa Marittima, San Cerbone, Tafel, 161,5x101,5 cm, 1316, Duccio di Buoninsegna und Werkstatt; Kat. Ausst.
Siena 2017, 98-107. Hier Bezug nehmend auf Campbell und Milner in ihrer Einfiihrung zum Sammelband Artistic
Exchange and Cultural Translation in the Italian Renaissance City: Campbell/Milner 2004.
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ihren Dom San Cerbone besagtes Bild, welches in
Form, Komposition und Stil deutlich auf Duccios
Maesta im Sieneser Dom referiert. Damit sollte
symbolisch an die gottlich bestimmte Autoritdt der
sienesischen Republik erinnert werden. Neben ihrer
ikonographischen Treue zeichnet sich die Darstellung
durch das Motiv der um Jesu Gewand wiirfelnden
Soldaten aus, das ebenfalls seinen Weg ins Bild in
Massa Marittima fand. Abb. 12

Einen weiteren Kalvarienberg realisierte der Sieneser Pietro Lorenzetti um 1325 im
siidlichen Querschiff der Unterkirche in der Franziskanerkirche in Assisi (Abb. 12).! Hier
konnte der Maler der Pariser Kreuzigungstafel die versetzte Position der Kreuze studiert
haben. Die deutlich mehr Figuren der Wandmalerei sind in kleinen Gruppen angeordnet,
tiberschneiden sich und werden von den Kreuzen iiberschnitten, fiillen, soweit das die
Fehlstelle zuldsst zu behaupten, den ganzen unteren und vorderen Bildbereich aus. Mit
diesem Beispiel soll auch daran erinnert werden, wie entscheidend die Sieneser Kunst,
die ihrerseits wiederum von der Kunst der Pisanos abhing, andere wichtige Kunstzentren
beeinflusst hat.

Die Méglichkeit, vor Ort in Unteritalien mit dem sienesischen Kunst- und Kulturraum
in Kontakt zu kommen, bot sich den neapolitanischen Kiinstlern durch die Werke von Tino
di Camaino. Der Sienese war in den frithen Monaten des Jahres 1324 auf Initiative von
Roberts Sohn Karl, Herzog von Kalabrien, von Florenz nach Neapel tibersiedelt, wo er,
auf dem Hohepunkt seines Ruhmes angekommen, vornehmlich Auftrige fiir die konigliche
Familie ausfiihrte.> Konig Robert selbst weilte seit 1319 in Frankreich und wird erst in
Dokumenten aus dem Mirz 1329 im Zusammenhang mit Tino da Camaino genannt, als
er diesen, gemeinsam mit Francesco de Vito, zum Werkstattleiter im Castello di Belforte,
spater Sant’Elmo, ernannte. Den groflen, zweiseitigen Altar fiir die Benediktinerabtei in

Abb. 13,au.b

61 Assisi, Basilica inferiore di San Francesco, Cappella di San Giovanni Battista, Wandmalerei; Kénig 2007, 194-197.
62 Dort verstarb er im Juli 1336. Zu Tinos neapolitanischer Schaffensperiode siehe Aceto 2011. Wenn nicht anders
angegeben, wird in diesem Abschnitt darauf Bezug genommen.
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Cava de’ Tirreni, der auch eine volkreiche Kreuzigung beinhaltete,
von welcher heutzutage allerdings nur noch Fragmente erhalten
sind, schuf er auf Geheif} des Abts Filippo de Haya in den Jahren
zwischen 1329 und 1331 (Abb. 13).%3

In die Zeit von Tinos stiditalienischem Aufenthalt fallt die
Tatigkeit Giottos fiir den angiovinischen Hof.** Das heif3t, nach-
dem der sienesische Skulpteur bereits in Florenz auf den Maler
gestoflen war, trafen die beiden Meister fern der Heimat erneut
aufeinander. Giottos Wirken in Neapel muss bei dem Bildhau-
er das Interesse verstirkt und ihm zugleich das Material dafiir
geliefert haben, sich kompetitiv mit der Gattung Malerei aus-
einanderzusetzen.®® So schuf er neben mehreren Grabmilern zahlreiche skulpturale Al-

Abb. 14

tire im Konigreich Neapel, in denen einzelne Motive und die Oberflichenbehandlung
des Materials von einer Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen Malerei zeugen.®
Max Seidel hat in Bezug auf Tinos Relief der Imago Pietatis
deshalb auch zu Recht vom ,gemeiflelten Bild“ (Abb. 14)
gesprochen. Ebenso verwies Aceto im Zusammenhang mit
der Kreuzigung in Cava, die fiir vorliegende Studie aus
ikonographischer Sicht interessant ist,*® auf die besondere
Beziehung zwischen Skulptur und Malerei, die sich in Sie-
na in der Zeit um 1300 zu installieren begann und ohne
die der Altar der Benediktinerabtei nicht zu verstehen sei.
Kreytenberg hat gar die These aufgestellt, dass der Bild-
hauer mit der Kreuzigungstafel des Altars in Konkurrenz
zu Giottos Kreuzigungsbildern treten wollte.*

Der Verweis auf die sich reziprok befruchtenden
Kiinste schlief3t einerseits den Bogen zu den Pisano-Reliefs
sowie den zu den Bildern Duccios und seiner Nachfolge,

63 Cava de’ Tirreni, Santissima Trinitd, Marmor; Aceto 2011, 199f u. 221f sowie Aceto 2001.

64  Dazu auch Kreytenberg 2014. Tino muss Giotto aus der Florentiner Zeit personlich gekannt haben und hatte sich
schon in seinen frithen Pisaner Jahren mit dessen Kunst auseinandergesetzt.

65  Aceto bezeichnete diese Schaffensperiode von Tino als ,un’intensa stagione creativa in competizione con la pittura®;
Aceto 2011, 188.

66  Seidel 1989, 7: ,Signum von Tinos Spitstil sind der weiche Duktus der Meifelschrift und die »malerische«
Modellierung, die deutlich mit Qualititen der Tafelmalerei wetteifert.”

67  New York, Privatsammlung, Marmor, 25,5x20 cm, 1329-1332; Aceto 2011, 202 u. 226. Seidel 1989, 4: ,Das Tafelbild
hatte um 1300 in der Toskana eine so hohe qualitative und quantitative Bedeutung erlangt, dass sich die Bildhauer
in einem neuen Konkurrenzverhiltnis mit der Aufgabe konfrontiert sahen, »Bilder aus Marmor« zu schaffen.” Seidel
schlug eine Datierung um 1335, also einige Jahre spiter als Acetos Datierung, sowie Neapel als Entstehungsort fiir das
Relief, welches er 1989 in Pantheon erstmals publizierte, vor.

68  In Cava gibt es sowohl das Motiv, dass sich eine Heilige (Magdalena?) ihr Hemd auf Brusthohe aufreif3t als auch jenes
mit Johannes und einer der Marien, die die ohnmichtig gewordene Muttergottes auf zwei Seiten stiitzen. Zwischen
Tinos Kreuzigungsfragment in Santa Chiara, das wohl mit dem Relief einer Heimsuchung einen Altar gebildet hat,
und der Pariser Tafel ist keine ikonographische Ubereinstimmung festzustellen.

69  Kreytenberg 2014, 41.
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und bietet andererseits die Moglichkeit, an die Ludwigstafel von Simone Martini zu
erinnern (Abb. 15).7° Zwar diskutiert die Forschung nach wie vor ohne Konsens deren
urspriinglichen Aufstellungsort (San Lorenzo Maggiore, Santa Chiara oder Dom),”! doch
kann als sicher gelten, dass das zwischen 1317 und 1319 entstandene Bild” seit diesem
Zeitpunkt in Neapel ausgestellt war, und die sienesische Malkunst dadurch auch weit
entfernt ihrer Herkunft rezipiert werden konnte.

1.2 Wie viel Prozent Giotto stecken in der Pariser Tafel? Ein Vergleich

Der Vergleich der Louvre-Tafel mit ausgewihlten Werken Giottos, nicht nur seinen
Kreuzigungen, betrifft sowohl Motivik als auch Stil. Es gilt zu belegen, dass der Maler
der Pariser Kreuzigung bestimmte Motive, die dem Betrachter bereits von Bildern
Giottos bekannt sein konnten, aufgriff sowie eine komplexere Vorstellung des
Kreuzigungsgeschehens verwirklichte. Diese hoéhere Komplexitit im neapolitanischen
Bild zeigt sich bereits in der Entscheidung, nicht wie der Toskaner es sowohl in den
Wandmalereien als auch in den Tafelbildern tat, auf die Darstellung der beiden Schicher zu
verzichten. Auflerdem entschied sich Giotto respektive seine Werkstatt bei den Kreuzigungen
heute in Miinchen (Abb. 16)” und Troyes (Abb. 17)* fiir wenige Bildfiguren beziehungsweise
bei den Kreuzigungen in Padua und Assisi sowie in Berlin (Abb. 18)” und Strafburg (Abb.
19)7 dafiir, erst im Bildhintergrund, sprich eine Ebene hinter dem herausgestellten Personal
der vorderen Reihe, Figuren so zu staffeln, dass sie zum Teil nicht mehr voneinander zu
unterscheiden sind. Dagegen achtete der Maler der neapolitanischen Kreuzigungstafel
darauf, die auf Golgatha anwesenden Figuren deutlich voneinander zu unterscheiden.

70  Neapel, Galleria Nazionale di Capodimonte, Tafel, 309x188,5 cm; Kozlowski 2015.

71  Keller hat zugunsten einer Aufstellung in San Lorenzo Maggiore argumentiert, was Enderlein und Aceto unter-
stiitzten. Letzterer will zudem die Franziskaner als Auftraggeber der Tafel ausgemacht haben. Gardner schlug die
neunte Kapelle im siidlichen Seitenschiff von Santa Chiara als Standort vor, wihrend Hoch fiir eine Aufstellung in
der Ludwigskapelle der Kirche, unmittelbar am Chor, plidierte. Kriiger zog einen nicht franziskanischen Ort als
urspriinglichen Standort in Betracht, den Dom zu Neapel: Kriiger 2001, 98-103.

72 Eine Datierung zwischen 1317, dem Jahr von Ludwigs Kanonisation, und 1319, dem Jahr, in dem Robert die Trans-
lation der Gebeine seines Bruders veranlasste, iiberzeugt; Hoch 1995.

73 Miinchen, Bayerische Staatsgemildesammlungen, Alte Pinakothek, Inv. Nr. 667, Tafel, 42,7x43,2 cm, um 1303/06-
1312/13; Kat. Alte Pinakothek Miinchen 2017, 121-135. Bis heute herrscht Uneinigkeit beziiglich der Zuschreibung
der drei in Miinchen befindlichen Tafeln mit Szenen aus dem Leben Christi, die Teil eines groferen Werkkomplexes
waren: Longhi, Previtali, Bologna, Boskovits und Bellosi sprachen sich fiir Giotto als alleinigen Maler der Bilder aus,
withrend Berenson, Sinibaldi, Brunetti und Flores d’Arcais sie fiir Werkstatt-Arbeiten hielten. Die jiingere Forschung
(Bonsanti, Gordon, Strehlke) erwog zudem die Moglichkeit, dass Giotto die Entwiirfe schuf und diese von der Werk-
statt ausfithren lief.

74 Troyes, Musée des Beaux-Arts, Inv. Nr. 08-7-2, Pappeltafel, 0,310x0,230 m, um 1315-1320; Kat. Ausst. Paris 2013,
164f. Zunichst fiir sienesisch gehalten, gilt diese Kreuzigung heute fast einmiitig als Arbeit der Giotto-Werkstatt.

75  Berlin, Staatliche Museen, Gemildegalerie, Inv. Nr. 1074A, Tafel, 0,564x0,337 m (Malfliche), um 1315; ebd., 152-157.
Neben Zuschreibungen an den Maestro delle Vele (Leone de Castris) und an einen Giotto nahestehenden Kiinstler
bzw. sein Umfeld (Previtali, Bonsanti, Flores d’Arcais, Parenti) hat sich seit den 1980er Jahren die These von Giotto als
dem Urheber dieser Kreuzigung etabliert (Bellosi, Boskovits, Tomei, Tartuferi, Weppelmann).

76  Straflburg, Musée des Beaux-Arts, Inv. Nr. BA 167, Tafel, 0,390x0,262 m (Malfliche), um 1315; ebd., 158-163. Neben
Zuschreibungen an einen Giotto nahestehenden Kiinstler (Bonsanti, Flores d’Arcais) und an eine Zusammenarbeit
zwischen Giotto sowie dem Maestro delle Vele (Leone de Castris) gilt die mehrheitliche Meinung von Giotto als
alleinigem Urheber des Bildes (Volpe, Moench, Bellosi, Boskovits, Tomei, Parenti, Tartuferi).
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Abb. 18 Abb. 19

In den Tafelbildern Giottos und in seinen Bildern in Padua liegt der Fokus auf den
Figuren im Bildvordergrund, wihrend im Louvre-Bild Uberschneidungen die Einzelfigur
nie komplett verschwinden lassen. Halbkreisformig hinter und zwischen den Kreuzen
angeordnet sowie im Vordergrund von den Seiten zur Mitte hin ausgerichtet ergeben die
Figuren auf der Louvre-Tafel eine in sich geschlossen funktionierende Komposition, was
in der urspriinglichen Goldgrundversion noch deutlicher zutage getreten sein diirfte. Allein
Longinus wird durch die Freistellung seiner Figur und die rahmenden Lanzen besonders
betont, wobei trotzdem eine Aquivalenz der dargestellten Elemente bewahrt wird. Giotto
legte in seinen Kompositionen die Konzentration hingegen auf einzelne Momente
beziehungsweise einzelne Figuren, welche er akzentuierte, was seinen Darstellungen einen
monumentalen Zug verleiht. Es ist gerade die Pointierung eines fliichtigen Momentes,
zum Beispiel die um Jesu Gewand streitenden Soldaten im Paduaner Bild, die Giottos
Kunst so spannungsreich machen und auszeichnen. Das Wandbild der Unterkirche in
Assisi funktioniert vor allem iiber eine additive Zusammenstellung der Figuren und
Personengruppen.
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Auf die unterschiedlichen Korperauffassungen Giottos und des Malers der Louvre-
Tafel ist beziiglich der beiden Kreuzigungen in Padua und Assisi hingewiesen worden.
Wihrend das Bild in Troyes aufgrund seines schlechten Erhaltungszustandes aus diesem
Vergleich ausgeschlossen werden muss, kann fiir die anderen Kreuzigungen, wie schon
fiir jene in der Scrovegni-Kapelle, festgehalten werden, dass Giotto seine Figuren in
Kleidern aus schweren Stoffen zeigte. Im Pariser Gemailde gibt es hingegen Figuren, deren
Korperformen unter den Gewindern erkennbar sind, beispielsweise die rotgekleidete
Heilige am linken Bildrand, Longinus und der blau gekleidete Soldat mit dem Zeigegestus in
der linken Bildseite. Dagegen wirken die Figuren besonders in den Darstellungen in Padua
und Miinchen aufgrund der plastisch gestalteten Kleider und der Schwere der dargestellten
Gewebe ,voller” und michtiger. Viele tiefe Kleiderfalten, ob fallend oder zur Seite gezogen,
prigen Giottos Arbeiten in Berlin und Strafburg, in Assisi sind sie etwas weniger prignant,
und verleihen den Dargestellten einen linearen Charakter. Dadurch sind diese Werke
Giottos den schlanken, aufgeschossenen Personen im neapolitanischen Bild wesentlich
niher als es die eher monumentalen in Padua und Miinchen sind. Allerdings unterscheidet
sich die Louvre-Kreuzigung durch die vergleichsweise kleinen Kopfe im Verhiltnis zu den
Korpern und den schmaler gezeichneten Gesichtern. Zu den am besten erhaltenen dieser
Art zdhlen die Kopfe von Johannes, Maria und den anderen heiligen Frauen sowie jene
der drei Spieler (Abb. 20 u. 21),”” welche im Vergleich zu den Gesichtern der Trauernden
in Padua und Berlin kleiner sind. Eine Gemeinsamkeit aller Beispiele ist das Interesse der
Maler, die Gesichter mittels Licht und Schatten plastisch zu gestalten.

Dominique Thiébaut hat auf das perspektivische Kénnen in der neapolitanischen Tafel
und das Geschick, mittels Form und Anordnung der dargestellten Figuren Riumlichkeit
im Bild zu schaffen, hingewiesen.” Dies zeige sich in eindringlicher Weise zum Beispiel am
roten Gewand Jesu, um welches die knienden Spieler im Vordergrund des Louvre-Bild die
Wiirfel werfen und das von Soldaten so gehalten wird, dass es riumliche Tiefe schafft (Abb.
21). Auch Gesichter wie jenes des bosen Schichers, von unten erfasst und deshalb verkiirzt

Abb. 20 Abb. 21

77  Kat. Ausst. Paris 2013, 179f. Ebenso sind die Kopfe der berittenen Soldaten in der rechten Bildseite zwischen den
Kreuzen sowie jener von Gestas dem Originalbestand zuzurechnen.
78  Ebd, 180.
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dargestellt, sowie die aus unterschiedlichen Perspektiven aufgenommenen Kopfe (vgl. die
Gruppederbirtigen Weisenam rechten Bildrand) zeugen einmal mehr vom perspektivischen
Koénnen des Malers. Den sich windenden und so Raum einnehmenden Pferden entsprechen
die Engel mit ihren raumgreifenden Bewegungen in der oberen Bildhilfte, die zum Teil
quasi im Sturzflug um die Gekreuzigten kreisen. Giottos Figuren definieren den Raum
durch ihr Kérpervolumen. Es ist also festzuhalten, dass die neapolitanische Kreuzigung
zwar stilistisch in der Tradition von Giottos neuartiger Auffassung von Malerei steht, zu
viele Elemente von vergleichbaren Werken des Meisters jedoch abweichen, um die Tafel als
ein Bild allein aus seiner Hand beurteilen zu kénnen.

Auch das Motiv der am Kreuz knienden Maria Magdalena erfuhr eine Verinderung:”
Anstatt direkt am Kreuz zu knien und dieses zu umfassen, ist die Biilerin im Louvre-
Bild vom Objekt ihrer Andacht abgeriickt und hat die Arme aus Verzweiflung nach oben
gestreckt. Zwar entschied sich auch Giotto bereits fiir den in den Nacken geworfenen Kopf
mit entsprechender Verkiirzung des Gesichts (Strafburg u. Troyes), doch brach der Maler
der neapolitanischen Tafel mit Bekanntem, indem er Magdalenas Haare nicht {iber deren
Riicken, sondern iiber ihre Schultern nach vorne fallen lief. Auch die in Ohnmacht sinkende
Muttergottes differiert zu den mittelitalienischen Darstellungen, die sie beispielsweise
in der Unterkirche in Assisi frontal und mit zur Seite geneigtem Kopf zeigen. In der
stiditalienischen Version fillt sie, im Profil gezeigt, mit parallel ausgestreckten Armen nach
hinten in die Arme ihrer Begleiter. Ihr am Dekolleté aufgeschlitztes Hemd ist ebenfalls
eine motivische Neuheit fiir die Marientradition.® Ein weiteres Motiv, das Zerkratzen
des Gesichts als Ausdruck der Verzweiflung, wurde im Pariser Bild von den Engeln (z. B.
in Assisi gut nachvollziehbar) auf eine der Heiligen, nimlich auf jene neben Magdalena,
iibertragen. Doch nun zum Vergleich zu Giottos Arbeiten mit anderen Bildthemen.

Der Stefaneschi-Altar in den Vatikanischen Museen in Rom ist von Serena Romano
in das zweite Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts datiert worden (Abb. 22).8! Dies fiigt sich

Abb.22,au.b

79  Siehe jiingst zur Ikonographie der Magdalena am Kreuz: Bohde 2019.
80  In allen Vergleichswerken Giottos oder seiner Werkstatt gibt es einen Engel, der sich das Hemd auf Brusthéhe aus
Verzweiflung aufreifit.
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mit den oben ausgefiihrten Uberlegungen, sofern man Miklés Boskovits Aussage folgt,
dass sowohl die Szenen im nordlichen Querhaus der Unterkirche in Assisi als auch der
Stefaneschi-Altar den Kreuzigungen Giottos in Berlin, Strafburg und Troyes, die entweder
um 1315 oder in die Zeit zwischen 1315 und 1320 datieren, nahestehen.®? Das zweiseitige,*
aus drei spitzférmigen Tafeln zusammengesetzte Werk ist also gut 10 bis 15 Jahre vor der
neapolitanischen Kreuzigung entstanden. Hier wie dort stoffen wir auf unruhig tinzelnde
Pferde, deren Kopfe von den Reitern zum Teil stark zur Seite gezogen werden sowie
auf die gleiche Soldatenkleidung mit gegiirteltem Wams und Rock. Darin zeigt sich das
perspektivische Konnen der Maler, in den an den Kleidern angebrachten Goldverzierungen
die materielle Kostbarkeit der Bilder. Ein #hnliches Interesse, die Eindimensionalitit des
Tafelmediums durch Riaumlichkeit zu brechen, ist ebenfalls in beiden Werken festzustellen
(vgl. das Tuch der frommen Plantilla in der Paulusszene in Rom u. das Gewand Jesu, um
welches die Spieler in der neapolitanischen Kreuzigung wiirfeln).

Ein weiterer Punkt in der Auseinandersetzung mit der Frage, ob und an welchen
Stellen das Bild im Louvre in Verbindung mit Giotto gebracht werden kann, betrifft die
Punzierung. Erling Skaug hat darauf aufmerksam gemacht, dass, bis auf eine Ausnahme,
keiner der in der Louvre-Tafel verwendeten Stempel, dem Florentiner oder dem Sieneser
Kunstraum zugerechnet werden kann sowie jemals andernorts zur Anwendung kam.*
Allein den Vierpa8-Stempel im Nimbus von Jesus, den er aufgrund seiner Enden, dem Punkt
in der Mitte und der Grofle von den iibrigen unterschied und in seinem Punzenkatalog
als Nummer 338 verzeichnete (vgl. Grafik im Anhang), konnte Skaug in anderen Werken
nachweisen. Gleich zweimal ist er in Bildern Giottos beziehungsweise seiner Werkstatt,
namentlich im Polyptychon der Pinakothek zu Bologna
(ca. 1333, Abb. 23)* sowie in der nur wenig spiter
entstandenen Ricorboli-Madonna zu finden.*® Ab der
Zeit um 1334 ist die Punze dann in verschiedenen
mittelitalienischen Arbeiten zum Einsatz gekommen.”
Fiir Skaug belegt das Auftauchen von Stempel Nummer
338 in der Kreuzigungstafel aus Neapel die frithe
Geschichte der Punze, weshalb er den Herbst 1333 als ;
terminus ante quem fiir die Entstehung des Louvre-Bildes  abb.23

81 Rom, Vaticano, Pinacoteca Apostolica Vaticana, Tafel, 178x245 ¢cm; Romano 2015. Siehe zu dem Altar auch die
Beitrige von Pietro Zander und Marta Bezzini in Kat. Ausst. Mailand 2015, 114-127 u. 128-131.

82  Boskovits 2000, 89f.

83  Recto: thronender Petrus, flankiert von jeweils zwei Heiligen auf einem Seitenfliigel und Predella mit Heiligen in
Brustformat. Verso: thronender Christus, zu dessen Rechter die Kreuzigung des Petrus und zu dessen Linker die
Enthauptung des Paulus samt Predella mit thronender Muttergottes, flankiert von Engeln und Heiligen.

84  Skaug2013.

85  Bologna, Pinacoteca Nazionale, Inv. Nr. 284, Tafel, 46,5x217 cm; Cerutti 2015. Zur Skepsis gegeniiber einer eigen-
hindigen Autorschaft Giottos im Fall seiner signierten Werke siehe den Beitrag von Cerutti in Kat. Ausst. Mailand
2015, 154-163. Ebenda fiir die These einer urspriinglichen Lokalisierung des Bildes in der von Kardinal Bertrando dal
Poggetto gestifteten Privatkapelle in der Rocca di Porta Galliera in Bologna.

86  Florenz, Santa Maria a Ricorboli, Tafel; Skaug 2013. Skaug datierte die Tafel in die Jahre 1334-1337 und sah in ihr
ein eigenstindiges Werk. Allerdings spielt dieses Bild, das vereinzelt auch als Madonna del Rifugio bezeichnet wird,
in der Giotto-Literatur keine Rolle; eine neuerliche, fundierte Auseinandersetzung ist vonnoten.

87  Siehe Anm. 7.
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determinierte. Demnach habe Giotto, wie Skaug es fiir am wahrscheinlichsten hilt, den
Stempel von einem neapolitanischen Kollegen erworben oder als Geschenk erhalten und
bei seiner Abreise aus Siiditalien nach Florenz mitgenommen.

Dass neue Punzierungen gerade im Neapel der frithen 1330er Jahre entwickelt und von
dort mittels Weitergabe von Vorlagen oder den Punzen selbst in verschiedene Kunstzentren
transportiert wurden, ist gut moglich. So betonte beispielsweise Pierluigi Leone de Castris,
dass sich Konig Robert besonders im zweiten sowie dritten Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts
fiir die Goldschmiedekunst aus Mittelitalien interessierte.®® Davon zeuge die zeitgendssische,
hofische Kunst, in der hiufig Objekte verbildlicht worden seien, deren Erscheinung auf
Erfahrungen mit Goldlegearbeiten zuriickzufiihren sind.

Fritheren Forschungsergebnissen Skaugs zufolge wurde die Punzierkunst zunichst
im sienesischen Kulturraum erprobt und Simone Martini kann als Erfinder der
vollstindig punzierten Heiligenscheine gelten.® In der Tat sind die Nimben in Giottos
Kreuzigungsdarstellungen kaum mit Stempeln bearbeitet worden, und nur die oben
erwihnten Werke des Toskaners, jene in denen auch Punze 338 nachweisbar ist (Bologna-
Altar u. Ricorboli-Madonna), zihlen mit dessen Altar aus der Baroncelli-Kapelle (Abb.
24)* zu den frithen Florentiner Beispielen der Punzierkunst. Erst nach Giottos Riickkehr
aus Neapel war die Bearbeitung von Gold mit Stempeln auch in Florenz ein Thema. Die
Prisenz sienesischer Kunst in Siiditalien, zum Beispiel in Form der Ludwigstafel von Simone
Martini, ermoglichte es den neapolitanischen Malern, sich mit dem bereits etablierten
Gebrauch von Punzen auseinanderzusetzen. Zusammenfassend ist demnach festzuhalten,
dass die Geschichte der Punzierung in der Pariser Kreuzigungstafel von Siena iiber Neapel
bis nach Florenz zu rekonstruieren ist. Zugleich impliziert die Punze 338 in Arbeiten Giottos
nach ihrer Anwendung in der Louvre-Tafel, dass der Meister den Stempel aus Neapel
mitgenommen und in irgendeiner Weise mit der neapolitanischen Kreuzigung zu tun gehabt
haben muss.

Abb. 24

88  San Ludovico, i suoi reliquiari e l'oreficeria nella Napoli angioina, Vortrag im Rahmen der Tagung Da Ludovico d’Angio a San
Ludovico di Tolosa. Convegno internazionale di studi per il VII centenario della canonizzazione (1317-2017), 03.-05.11.2016,
Neapel und S. Maria Capua Vetere.

89  Alserstes datierbares Beispiel nannte er die Maesta im Palazzo Pubblico in Siena von 1315: Skaug 1971. Im Folgenden
darauf Bezug nehmend.

90  Florenz, Santa Croce, Cappella Baroncelli, Tafel, 185x323 cm, ca. 1330; Gardner 2015.
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1.3 Rock und Riistung: zur Herkunftsbestimmung der Kleidung

Die Darstellung der Schicher bei der Kreuzigung kommt in der italienischen Kunst der
ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts selten vor. Noch seltener sowie ohne textliche Grundlage
ist die Art der Kleidung, wie sie die zwei Verbrecher im neapolitanischen Kreuzigungsbild
tragen. Es stellt sich deshalb die Frage, ob diese auffilligen Gewinder aus einem bestimmte
kiinstlerischen beziehungsweise geistigen Umfeld herzuleiten sind oder ob es sich bei
der Kleidung um eine motivische Neufindung handelt: Uber knapp knielangen Hosen
tragen die Schicher langédrmelige und bis zu den Oberschenkeln reichende Kleider mit
tiefgeschnittenen Spitzdekolletés, welche an den Seiten bis zur Taille geschlitzt sind und
vom Wind aufgeblasen werden, so dass im Fall des guten Verbrechers zur Rechten Jesu
sogar dessen Hose sichtbar ist (Abb. 25 u. 26). Sowohl die Hemden als auch die Hose
sind weifs und lassen an Unterkleidung denken. Nicht uniiblich ist die Tatsache, dass der
Gottessohn hingegen ein fast transparentes Lendentuch trigt. Doch inwiefern unterscheidet
sich die Kleidung iiberhaupt von der zeitgendssischen, fiir die zwei Verbrecher typischen
Garderobe? Und kann sie bei der Herkunftsbestimmung der neapolitanischen Kreuzigung
weiterhelfen? Ein vergleichender Blick auf verschiedene Darstellungen ist vonndten, wobei
auch in diesem Fall die Gegeniiberstellung mit der Malerei Giottos mafigeblich ist.

Abb. 25 Abb. 26
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Im sienesischen Kulturraum, mit Auswirkungen bis
nach Assisi”! und auf der Kanzel von Giovanni Pisano in
Pistoia sind die Oberkérper der zum Tode verurteilten
Ménner unbedeckt und allein ihre Scham ist durch Tiicher
verhiillt. In seiner Kanzel in Pisa legte der Bildhauer
allerdings sogar diese blof}, was angesichts der gaffenden
Menschenmenge zu Fiflen der Gekreuzigten zusitzliche

A2 Demiitigung fiir die beiden Schicher anzeigen soll; die

Scham des Gottessohnes blieb freilich bedeckt. Erst spiter,
in der zwischen 1365 und 1367 entstandenen Kreuzigung
in der Spanischen Kapelle in Santa Maria Novella (Abb.
27),°? gelangte dies genau so noch einmal zur Anwendung.
Dabei galt fiir die Werke aus der Republik Florenz, die das
Schicher-Motiv in der ersten Trecentohilfte nur selten
zeigten, ebenfalls die Verhiillung der Scham durch Ticher.
Beispiele hierfiir sind das Wandbild in San Gimignano
(Abb. 28)** und das Tafelbild von Jacopo di Cione in
London.** Eine weitere Ausnahme stellt das Wandbild

Abb. 28 im Camposanto von Pisa dar, da die Verbrecher dort in
knielangen Unterhosen dargestellt sind (Abb. 29);> eine Motivfindung, wie sie uns auch
von Vitale da Bolognas Tafelkreuzigung heute in Madrid bekannt ist.”® Schicher, die
Hosen tragen, finden sich fiir eine Zeit vor der Louvre-Kreuzigung hingegen in Neapel
und zwar in der Kreuzigung im Nonnenchor von Santa Maria Donnaregina (Abb. 30).”
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Siehe beispielsweise die Maesta von Duccio, die Maesta in Massa Marittima sowie Lorenzettis Kreuzigung in der Un-
terkirche von San Francesco.

Florenz, Santa Maria Novella, Cappellone degli Spagnoli, Wandmalerei, Andrea Bonaiuti; Dieck 1997.

San Gimignano, La Collegiata, Wandmalerei, zw. 1333-1343, Lippo Memmi und Werkstatt; Polzer 2013. Polzer verwies auf
Lippos Werkstatt und dessen Bruder Federico, der den Grofteil des Passionszyklus ausgefiithrt haben muss. Die Mitarbeit von
Barna da Siena, dem Vasari die Autorschaft der Wandmalereien in der Collegiata zugeschrieben hat, sei nicht ausgeschlossen.
London, National Gallery, Inv. Nr. 1468, Tempera auf Holz, 154,0x138,5 cm; Kat. National Gallery London 2011,
42-51. Zuschreibung an Jacopo di Cione durch Sirén, danach katalogisiert als Stil Andrea Orcagnas von Davies und
von Offner. Von Steinweg Jacopo zugeschrieben, allerdings unter Beteiligung eines weiteren Kiinstlers aus dem nahen
Umfeld des Malers der Ashmolean Predella. Diese Attribution wurde von Boskovits akzeptiert, der die Kreuzigung
in die Jahre um 1370-1375 datierte. Kreytenberg sprach sich fiir eine Datierung um 1368 aus. Im Londoner Katalog
wird eine Datierung um 1369-1370 vertreten. Abbildung unter: https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/ja-
copo-di-cione-the-crucifixion (abgerufen am 10.10.2020).

Pisa, Camposanto, Wandmalerei, um 1330/friihe 1330er Jahre; Polzer 2011. Polzer sprach sich gegen eine Identifi-
zierung des Malers der Kreuzigung mit Francesco Traini aus, welchem Carli, Caleca und Bellosi die Autorschaft
zugesprochen hatten. Nach Polzer war die Kreuzigung das erste Wandbild, das im Pisaner Camposanto entstanden
ist, ausgefiihrt vom Hymnal Master. Miindlich duflerte Theresa Holler, dass sie von einer Datierung um 1333 fiir
die Kreuzigung ausgehe, wihrend Friederike Wille zu einer Datierung um 1336 tendierte, wie auch bereits Chiara
Frugoni.

Madrid, Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, Inv. Nr. 425, Tempera auf Holz, 93x51,2 cm; Kat. Thyssen-Borne-
misza 1992, 42. Longhi datierte die Kreuzigung um 1345, was d’Amico und Medica mit ihrer Einordnung in die
Nihe der Madonna dei Denti unterstiitzten. Boskovits sprach sich fiir eine Datierung um 1335 aus, wie sie auch in
Madrid vertreten wird. Abbildung unter: https://www.museothyssen.org/en/collection/artists/bologna-vitale-da/
crucifixion (abgerufen am 10.10.2020).

Neapel, Santa Maria Donnaregina, Nonnenchor, Wandmalerei; Paone 2004 (2005). Zur Ausmalung des Nonnenchores
zihlen Wandmalereien von Propheten und Aposteln, Szenen aus dem Leben der Heiligen Katharina von Alexandrien
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Doch entspricht auch die dortige Bekleidung der Schicher nicht jener auf dem Tafelbild,”
weshalb die plausibelste Referenz fiir die Herkunft der Gewinder zuriick nach Mittelitalien,
in den Kirchenstaat, nach Assisi, fiihrt.

Die von Teobaldo Pontano, Bischof von Assisi in den Jahren zwischen 1296 bis

1329, gestiftete Magdalenen-Kapelle in der Unterkirche von San Francesco zeigt ein
Bildprogramm, das auf eine doppelte Funktion der Franziskanerkirche abzielt.”” Diese
sollte nicht nur als Grablege des berithmten Heiligen dienen, sondern gleichermaflen auch
die Anspriiche einer Pilgerkirche erfiillen, was Teobaldo dazu veranlasste, die Kapelle
als einen Ort fiir Gldubige, deren Beichte und Stiftergedenken zu konzipieren. Sowohl
die Franziskaner als auch die Wallfahrer konnten sich dort der Memoria des Bischofs
hingeben. Die in der Kapelle dargestellten Figuren zeigen demnach heilige Stinder, die dem
reuigen Pilger, der in hoffnungsvoller Erwartung eines Ablasses zur Beichte antritt, als
Vorbild dienen kdnnen. Unter ihnen findet sich auch der gute Schicher (Abb. 31).1%

98

99
100

und aus dem Leben der Heiligen Agnes (alle Siidwand). Hinzukommen auf der Westwand die Apokalypse-Madonna,
das Jiingste Gericht und Heiligendarstellungen. Auf der Nordwand sind Wandmalereien von Propheten und Apos-
teln, der Passion Christi, Heiligen und aus dem Leben der Heiligen Elisabeth von Thiiringen dargestellt. Von Bertaux
sienesischen Kiinstlern zugeschrieben und in eine Zeit nach 1320 datiert. Seit 1902 Zuschreibung an einen cavalli-
nischen Kiinstler bzw. an Cavallini (Venturi, Hermanin, Rolfs). Bologna schrieb die Wandmalereien Filippo Rusuti
zu und vermutete eine Unterbrechung der Ausmalung aufgrund des Todes der K6nigin Maria von Ungarn (1323)
sowie eine Fortfithrung nach 1332. Dem widersprachen Hetherington, Brandi, Boskovits, die die Beziige zur Kunst
Cavallinis betonten. Romano und Tomei sprachen sich, auf die Werkstétten in Rom und Lazio verweisend, fiir einen
Cavallinismo aus, der sich verbreitet habe. Paone verwies fiir ihre iiberzeugende Datierung, die von Bruzelius’
Datierung zwischen 1318-1320 abweicht (Elliott/Warr 2004, 81), auf die Buchmalerei in Cava de’ Tirreni (Speculum
historiale u. Rationale divinorum officiorum) aus dem zweiten Jahrzehnt des Trecento sowie auf die Bibel von Catania.
Paones Meinung nach konnen die Wandmalereien in Donnaregina als Glied zwischen diesen beiden Miniatur-
malereien beurteilt werden. Fiir ihre Datierung verwies sie auerdem auf ein Dokument, in dem die Jahre 1313 und
1318 méglicherweise als zeitliche Referenzen fiir die Wandmalereien zu verstehen sind.

Schwierig ist die Beurteilung des Gewandes im Fragment der Beweinung von Santa Chiara (Abb. 39). Die Silhouette des
einzigen noch erkennbaren Gekreuzigten wird entlang des Armes von einer breiten, weiflen Linie begleitet. Unklar bleibt,
ob damit tatsichlich ein Hemd gemeint ist.

Schwarz/Theis 2004-2008, Bd. 2 (2008) 366-372. Wenn nicht anders angegeben, siehe zur Magdalenen-Kapelle ebd.
Assisi, Basilica inferiore di San Francesco, Cappella della Maddalena, Wandmalerei, frithes 14. Jahrhundert, Nachfolger
Giottos; Kénig 2007, 114. Bereits Henry Thode machte Giotto fiir die Wandmalereien verantwortlich und auch
Schwarz/Theis pladierten dafiir, diese ,als mogliche Giotto-Werke des Jahres 1308 ernst zu nehmen“. Zu den
dargestellten reuigen Siindern zihlen neben Maria Magdalena und dem guten Schicher Petrus, Paulus, Matthdus,
David, Longinus, Maria Aegyptiaca sowie Maria, die Schwester des Moses. Aufferdem gezeigt sind, wenn auch nicht
im Speculum Humanae Salvationis genannt, Augustinus, Dionysius Areopagita und Kaiserin Helena. Vier gekronte
Jungfrauen nehmen das untere Register des Eingangsbogens ein, wihrend im Inneren des Kapellenraums Bilder aus dem
Magdalenenleben zu sehen sind.
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In der Laibung des Eingangsbogens steht der zum Tode
verurteilte Verbrecher das Bildfeld fiillend mit zur Seite
gedrehtem Kopf und umgreift vor sich das Kreuz seiner
Kreuzigung. Sein Gegeniiber, das er mit festem Blick fixiert,
ist Longinus, der mit einer priachtigen, mehrfarbigen Riistung
und einem roten Mantel bekleidet ist. Der Schicher selbst
trigt ein schlichtes, weifles Gewand mit langen Armeln und
tiefgeschnittenem Spitzdekolleté. Zwar reicht das Kleid bis zu
den Waden, ist also deutlich linger als die Verbrecherkleidung
auf der neapolitanischen Tafelkreuzigung und nicht seitlich
geschlitzt, doch gehort es ebenso zur Kategorie Biilerkleid, das heifit zu den Kleidern,
die an Unterkleidung erinnern und ihren Trigern zusitzliche Scham bereiten sollen. Mit
diesen zielte man auf die Stigmatisierung gesellschaftlicher Aulenseiter, so dass sie gerade
im Kontext der Kreuzigung, sprich im Kontext der Verurteilung, sinnfillig erscheinen.
Die Unterscheidung der Kleidung der Gekreuzigten, der Heiland tragt nahezu immer ein
Tuch um die Lenden, beziehungsweise der heiligen Siinder (Magdalenen-Kapelle), hob
vermutlich auf eine Unterscheidung der Schiandlichkeit der betreffenden Médnner ab.'*! Es
ist also festzuhalten, dass die fiir die Trecento-Kunst auffilligen Kleider der Verbrecher im
Bild aus Neapel auf einen motivischen Vorlaufer aus der Kunst Assisis zuriickzufithren
sind, der, eingebettet in die Gruppe der Heiligen in der Kapelle Teobaldos, einem Buf- und
Sithnekontext zuzuordnen ist.

Neben der Kleidung der Schicher bieten die auflereuropiischen Formeinfliisse im Bild
die Moglichkeit, nach den ideellen und stilistischen Beziigen der Kreuzigung zu forschen.'??

%é
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Abb. 31

Diese haben nidmlich nicht nur die Gewénder einiger Figuren beeinflusst, sie lassen sich
ebenso an den Physiognomien einzelner Personen ablesen. Unter den Berittenen sind es
die Gesichter der drei Soldaten zwischen den Kreuzen von Jesus und dem bésen Schicher
(Abb. 32), die im Vergleich mit den anderen Soldaten hervorstechen. Sie gehéren zur
Gruppe der am besten erhaltenen Figuren des Originalbestandes.'”® Der mittlere unter
ihnen hat ein breites Mongolengesicht mit mandelférmigen Augen, Knollennase und
Oberlippenbart. Er trigt keine Halsberge, so dass sein linkes, deutlich ausgeprigtes Ohr
gut zu sehen ist. Die zwei Médnner links und rechts von ihm fallen aufgrund ihrer dunklen,
kurzgeschnittenen Vollbarte und ihren breiten, aufgeworfenen Nasen auf. Im Gegensatz
zum {ibrigen Bildpersonal, das mit feinen Gesichtsziigen, schmalen Kopfformen und
schmal geschnittenen Nasen homogene Formen aufweist, sind sie deutlich als Fremde
gekennzeichnet. Allerdings unterscheiden sie sich hinsichtlich ihrer Kleidung nicht von
den anderen Soldaten. In der Reihe der Berittenen ist es vielmehr der gute Hauptmann,

101 Neapel als ,Rechtsraum® in der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts ist bislang kaum untersucht, weshalb die These von der
Herkunft der Schicherkleider aus den lokalen, geistigen Stromungen zu priifen bleibt. Corrado Bologna hat im Zuge seiner
Aufarbeitung des hofischen Milieus der Zeit Kénig Roberts die hohe Bedeutung des rechtswissenschaftlichen Studiums
in Neapel unterstrichen. Bereits seit Karl I. von Anjou florierte die Schule des Rechts und die hohe Reputation
neapolitanischer Juristen wihrte zweifellos bis in die 1330er Jahre; Bologna 2009.

102 Siehe zur weltgeschichtlichen Situation im 14. Jahrhundert und deren Auswirkungen auf die Kontakte zwischen dem
mittleren sowie ferndstlichen Asien und Italien: Holst 1972, bes. 262-266.

103 Kat. Ausst. Paris 2013, 179f.
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Abb. 32

der wegen seiner besonderen Erscheinung auffillt. Er trégt als einziger {iber dem tiblichen
Wams einen Mantel, der zudem so umgeschlagen ist, dass das Innenfutter aus kostbarem
Hermelin sichtbar ist, sowie eine orientalisch anmutende Kopfbedeckung. Der rote Hut
in Kegelform ohne Spitze erinnert an einen Fes, wird auf Stirnhohe von einem breiten
blauen Band abgeschlossen und rahmt das Gesicht des Zenturio durch ein an der Hutkrone
befestigtes Tuch mit Goldfransen.'®

Zwei weitere Kopfbedeckungen, die sich an orientalischen
Vorbildern orientiert haben diirften, kontrastieren mit den Sol-
datenhelmen.'”® Beide Male handelt es sich erneut um Hiite in
Kegelform, wobei der rote Hut des Spielers im rechten Bildvor-
dergrund spitz zulduft und mit Goldmustern verziert ist (Abb. 21).
Die Kopfbedeckung des Mannes aus der Gruppe des namenlosen
Volkes in der linken Bildseite ist braun und hat eine nach oben
umgeschlagene breite Krempe (Abb. 33). Ob jene des Spielers ur-
spriinglich ebenfalls in dieser Art gestaltet war, kann heute nicht
mehr beurteilt werden, da das Bild an der Stelle beschidigt und
die Malfarbe verlorengegangen ist. Die beiden Huttriger heben
sich zusitzlich aufgrund ihrer Kinnbérte von den anderen Bild-
figuren ab,'* unterscheiden sich jedoch untereinander. Der Mann
aus dem Volk mit seinen roten Backen und den vollen, durch-
bluteten Lippen vermittelt einen ganz anderen Eindruck als der

Abb. 33

104  Siehe zu orientalisierten Kleiderformen, und im Speziellen zu orientalisierten Kopfbedeckungen, auch Reichel 1998,
138-153. Reichel konzentrierte sich in ihrem Beitrag auf die ,Kleider der Passion®. Allgemein zur Mode im 14.
Jahrhundert: Thiel 1997, 121-136.

105 Die Kopfbedeckungen im Pfingstbild der Spanischen Kapelle in Santa Maria Novella sind auf die tiirkische Kiilah
zuriickfithren; Holst 1972, 267.

106 Neben den spitzen Kinnbarten war es das geflochtene Haar der Manner, das zu den aus Asien kommenden Moden
gehorte, die sich auch in Italien verbreiteten: ebd., 266.
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Spieler mit fahlem Gesicht. Er hat auflerdem die Mundwinkel streng nach unten gezogen
und die Lippen fest aufeinandergepresst.

An zahlreichen Bildstellen lassen dariiber hinaus Verzierungen in Goldfarbe, an
orientalische Muster oder an Formen der arabischen Schrift denken.'”” Bei den Soldaten,
auch jenen, die nicht auflereuropidisch aussehen, findet sich die pseudo-kufische
Dekoration zum Beispiel auf den Helmen, wie im Fall des Reiters, dessen Gesicht vom
guten Hauptmann verdeckt wird (Abb. 34). Auch die Helmborte des Soldaten in der
linken Bildseite, welcher als einziger der Figuren den Betrachter direkt anblickt, ist mit
einem Band mit buchstabendhnlichen Mustern verziert (Abb. 35). Dasselbe gilt fiir die
Kopfbedeckung des Birtigen rechts unter den drei fremdlandisch anmutenden Berittenen,
dessen Helm auflerdem in der Mitte mit einem ebensolchen Zierband iiberzogen ist. Neben
Physiognomie und Barttracht betreffen die auflereuropiischen Einfliisse in der Kreuzigung
also auch das modische Erscheinungsbild in nicht unerheblicher Haufung, weshalb zu

priifen ist, wie das Bild unter dem Aspekt im Kontext der italienischen Malerei des frithen
14. Jahrhunderts zu verorten ist.

Abb. 34 Abb. 35

Diesbeziiglich ist das Augenmerk erneut auf den mittelitalienischen Kulturraum
zu richten, denn bekanntlich zihlte Giotto mit zu den ersten Kiinstlern, die realistische
Darstellungen von Fremden schufen, um durch die differenzierte Individualisierung der
Figuren die bildlichen Erzihlungen lebendiger zu machen.'”® Beispiele hierfiir sind die
Verspottung Jesu in der Scrovegni-Kapelle zu Padua mit dem dunkelhiutigen und dem
birtigen Mann unter den Schergen und Pharisdern (Abb. 36),'” sowie die Feuerprobe
des Franziskus vor dem Sultan in der Bardi-Kapelle in Santa Croce in Florenz, wo
Kopfbedeckung, Kleidung und Hautfarbe einer Charakterisierung der Menschen aus dem

107  ,Painters used the Oriental pseudo-scripts as writing, and as ornament on textiles, gilt halos, and frames for religious
images. While these inscriptions are literally senseless, they convey symbolic meanings that differ somewhat according
to their place in the paintings.“; Mack 2001, 51. Siehe zur pseudo-kufischen Schrift in italienischer Kunst das Kapitel
Oriental script in Italian Paintings: ebd., 51-71.

108  Mack 2001, 149. Im Folgenden, wenn nicht anders angegeben, Bezug nehmend auf ebd., 149-153.

109 Padua, Cappella degli Scrovegni, Wandmalerei, zw. 1303-1305, Giotto; Romano 2008, 155-249.
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Orient dienen (Abb. 37).!"° Im wenige Jahre spiter entstandenen
Martyrium der Franziskaner von Ambrogio Lorenzetti in der
Sieneser Kirche San Francesco tauchen dann Spitzhiite mit
breiter, nach oben geklappter Krempe auf,'"! so wie sie auch
in der neapolitanischen Kreuzigung vorkommen. Auffillige
Kleidung und spitze Kinnbirte, die sogar geteilt sein kdnnen,
sind dariiber hinaus Merkmale, die Andersgldubige auszeichnen
sollen.

Lassen sich die Darstellungen der Fremden in den
Wandmalereien der Bardi-Kapelle und in Siena konkret
auf die Missionsreisen der Franziskaner zuriickfiihren,
sind es daneben die vielen Handelsbeziehungen zwischen
Italien und dem Orient beziehungsweise Asien, die
generell zur Kenntnis des Fremden beitrugen.'"? Die
aufllereuropiischen Einfliisse in den Bildern sind demnach
entweder iiber das Studium der auf der Apenninen-Halbinsel prasenten Auslinder oder
iiber die Reiseberichte sowie Zeichnungen und Bilder der Heimkehrer zu erkliren.

Fiir die Hafenstadt Neapel ist zudem ein Austausch zwischen Menschen verschiedener
Herkunft vorauszusetzen. Denkbaristauch, dass die in Mittelitalien erstmals auftauchenden
Bildlgsungen zur Charakterisierung von Nicht-Christen und Fremden iiber reisende Maler
in den Siiden gebracht und vom Maler der neapolitanischen Kreuzigungstafel aufgegriffen
wurden. Bekannt sind der Aufenthalt von Konig Roberts Sohn Karl von Kalabrien in der
Republik Florenz sowie die florierenden Bankbeziehungen zwischen Zentralitalien und
dem Konigreich Neapel,'” die einen Transfer kiinstlerischer Ideen mittels Berichterstattung
oder Beobachtung vor Ort mit sich gebracht haben kénnten.

Zuletzt ist in diesem Kontext die technisch aufwendige Ausfithrung der in der Lou-
vre-Tafel dargestellten Kleidung zu erwihnen. Die Restaurierung hat ergeben, dass die Ei-
senmaschen der Kettenhemden (Hals- u. Armbekleidung der rotgekleideten Soldaten links
von Longinus u. rechts vom Zenturio, Halsberge mehrerer Berittenen, Abb. 38) in einer
speziellen, von keinem anderen Gemailde der Zeit bekannten Technik ausgefithrt wurde:
»il s’agit de petits tracés en forme de 's' juxtaposes qui, @ une observation au microscope,

semblent étres faits a la main libre et non avec un outil de poingon.“'"* Das belegt eine
Achtsamkeit bei der malerischen Ausfithrung der Details und ein grofles kiinstlerisches
Konnen des Urhebers der Tafel sowie dessen Innovationsleistung. Zumal es sich hier nicht

110  Florenz, Santa Croce, Cappella Bardi, Wandmalerei, 1320er Jahre, Giotto; Kénig 2007, 104-107.

111 Siena, San Francesco, Wandmalerei, um 1320-1325; Kat. Ausst. Siena 2017, 132-151. Die bedeutendsten Zeugnisse
eines moglichen Zyklus im Kapitelsaal des Konvents sind drei abgenommene Wandmalereien, die heute zwei Kapellen
des Querhauses schmiicken: die Kreuzigung von Pietro Lorenzetti, das Martyrium der Franziskaner und die 6ffentliche
Berufung des heiligen Ludwigs von Ambrogio Lorenzetti.

112 Hierzu noch einmal Holst 1972, 262-266. Je weiter die islamischen Vélker in die Mittelmeergebiete vorriickten, umso
mehr unternahm man von papstlicher Seite christliche Missionsreisen.

113 Karl hatte die signoria von Florenz 1326/1327 inne: Kelly 2003, 42, 163, 165, 232, 234. Siehe zu den Handels- und Finanz-
beziehungen zwischen Republik und Kénigreich ebd., 134f, 155f, 193, 216-218, 227.

114  ImRestaurierungsbericht wird auf die Riickseite von Duccios Maesta verwiesen, auf der die Eisenmaschen der Kettenhem-
den #hnlich, jedoch in Malfarbe, nicht in Metallblatt gemacht wurden.
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um die einzige Stelle im Bild handelt, an
der sich der Kiinstler mit seinen Umsetzun-
gen vom zeitgendssischen Kanon abhob.

Die neapolitanische Kreuzigung im Lou-
vre ist hinsichtlich zahlreicher motivischer
Bildlosungen sowohl auf die iltere als auch
die zeitgendssische Kunst Mittelitaliens zu-
riickzufithren. Trotz einer gewissen Simi-
laritit haben die stilistischen Unterschiede,
beispielsweise zur Kunst Giottos, aber
deutlich gemacht, dass die Kontextualisierung
der Darstellung in das Neapel der ersten
Hilfte des 14. Jahrhunderts am wahrscheinlichsten bleibt. Dies soll im Folgenden anhand
der Gegeniiberstellung mit der neapolitanischen Kunst jener Zeit gepriift werden.

Abb. 38

1.4 Zur Kunst Neapels zur Zeit Giottos und danach

Mehrere Indizien, die auf eine Einordnung der Pariser Kreuzigung in die neapolitanische
Malerei der 1330er Jahre verweisen, sind bereits angeklungen. Zum einen lisst sich das
dullerst seltene Detail der von hinten an den Kreuzquerbalken genagelten Schicherhinde
im Neapel der Zeit nach Giotto'"* ausmachen (Abb. 25 u. 26):''° In der schlecht erhaltenen
Beweinungsszene im Nonnenchor von Santa Chiara, die Giotto und seiner neapolitanischen
Werkstattzugeschrieben wird, ist zu erkennen, dass die Hinde des zumindest fragmentarisch
erhaltenen Schichers ebenfalls von hinten an das Kreuz genagelt worden sind (Abb. 39).17
Zum anderen spricht die Wiederaufnahme der Schicherkleider sowohl in der stidtischen
Buch- und Tafelmalerei als auch in der Monumentalmalerei des K6nigreichs fiir eine Entstehung
G 7 des Bildes in besagter Stadt. Die Kreuzigung auf fol. 178v
% der um 1350 in den héfischen Buchmalereiwerkstétten
der Anjous ausgefithrten Bible moralisée fr. 9561 (Abb.
40),"% in der diese beiden Motive aus dem Tafelbild
a iibernommen wurden, ist somit ein wichtiger Beleg fiir
die neapolitanische Herkunft der Kreuzigung.

115 Das genaue Abreisedatum Giottos aus Neapel ist nicht bekannt. Am 12. April 1334 erging in Florenz der Beschluss
iiber die Berufung Giottos zum Stadtbaumeister, zwei Urkunden vom 18. Oktober 1334 dokumentieren seine
Geschiftstitigkeitendort: Schwarz/Theis 2004-2008, Bd. 1, 2008, 58f u. 267-269.

116  Die beiden im Folgenden genannten Vergleichswerke erwihnte bereits Thiébaut: Kat. Ausst. Paris 2013, 178. Verdienst
vorliegender Dissertation ist es, weitere Beispiele fiir die Verbreitung dieses aulergewshnliche Motiv im Konigreich
Neapel vorstellen zu konnen (Kapitel V.).

117 Neapel, Santa Chiara, Nonnenchor, Wandmalerei, 1329-1332; Leone de Castris 2006, 71, 74 u. 80.

118  Paris, Bibliothéque nationale de France, Inv. Nr. fr. 9561, Pergament, 0,295x0,205 m; Kat. Ausst. Paris 2013, 208-213. Als
Maler diskutiert werden ein erster und zweiter Meister der Bible moralisée (Meiss, Bologna), ein giottesker Maler (Avril) und
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Die Restauratoren konnten eine Fiille an wertvollem Material
wie Gold und Lapislazuli in der Darstellung ausmachen und
nachweisen, dass die an der Ausfithrung beteiligten Kiinstler
direkt auf das urspriinglich im Hintergrund aufgetragene
Blattgold gemalt haben. Das heifit, anstatt die fiir den Auftrag
der Malfarbe reservierten Flichen auf der Tafel von Beginn an
frei zu lassen, um dadurch Gold zu sparen, war das kostbare
Material angebracht und anschliefend wieder {ibermalt worden. ‘
Ein solcher Farbauftrag direkt auf den Goldgrund und die i
Verwendung von hochwertigem Ultramarin sind fiir ein weiteres ‘

neapolitanisches Kunstwerk aus den 1330er Jahren belegt, fir a4

das Diptychon mit Schmerzensmann und Muttergottes sowie Johannes und Magdalena
(Abb. 41 u. 42), das dem angiovinischen Hofkontext zugeordnet wird.!’* Und auch die zwei
ebenfalls neapolitanischen, zeitgendssischen Apokalypsetafeln, heute in der Staatsgalerie
Stuttgart, kénnen dieser Gruppe besonders kostbarer und technisch auflergew6hnlich
ausgefithrter Bilder hinzugefiigt werden: Anstelle eines Goldgrundes haben sie nimlich
einen nicht weniger hochwertigen Ultramarin-Grund (Abb. 43 u. 44).1°

119

120

die Mitarbeit des Maestro di Giovanni Barrile (Leone de Castris). Zudem ist sich die Forschung beziiglich der Datierung
uneins: um 1365-1375 (Meiss), um 1355 (Bologna), um 1350 (Avril), um 1350-1352 (Leone de Castris), um 1352 (Perriccioli
Saggese), um 1340-1350 (Besseyre), nach 1360 u. vor 1368 (Manzari), um 1325-1340/1355 (Lowden, unter Bezugnahme
auf Christe/Brugger 1999, 2003).

London, National Gallery, Inv. Nr. 3895, Tafel, 0,6000x0,423 m (Schmerzensmann) u. New York, Metropolitan Museum of
Art, Robert Lehman Collection, Inv. Nr. 1975.1.102, Tafel, 0,584x0,396 m (Johannes u. Magdalena); Kat. Ausst. Paris 2013,
188-193. Hier wird eine frithere Datierung, 1335-1340, als die im Pariser Katalog, um 1335-1345, angenommen. Disku-
tiert wurden eine mittelitalienische Abstammung (Gronau, Laclotte, Davies u. Gordon), Roberto d'Oderisio, der Maestro
di Giovanni Barrile, der Maestro della Crocifissione del Louvre und ein giottesker Maler neapolitanischer Abstammung.
Vergleiche zu den technischen Angaben, auf die hier referiert wird: Gordon 2011, 375f.

Stuttgart, Staatsgalerie, Inv. Nr. 3082 u. 3100, Tempera auf Pappelholz, 35x86,5 u. 34,8x86,8 cm; Kat. Stuttgarter
Apokalypse 2018. In vorliegendem Beitrag wird eine Datierung in die Jahre 1332/1333 vertreten. Auch wenn der Maler
der Apokalypse nicht bekannt ist, gilt Neapel als Entstehungsort gesichert, da bereits Erbach-Fiirstenau Nachfolger in der
neapolitanischen Buchmalerei ausmachen konnte. Schmitt hat das endgiiltig belegt, die aktuelle Forschung folgt ihr. Einzig
Longhi hat eine Zuschreibung an den Paduaner Giusto de’ Menabuoi vorgeschlagen. Boskovits schlug Giotto als Maler
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Abb. 44

Die Tatsache, dass die Kiinstler in Neapel nicht in Ziinften organisiert waren und
somit keiner kommunalen Kontrolle unterlagen, wie das zur gleichen Zeit beispielsweise

1

in Florenz der Fall war,'?' ermdglichte es sowohl den Auftraggebern als auch den

2 Dies konnte seinen

Kunstschaffenden mit einer gewissen Freiheit zu handeln."
Niederschlag in exklusiven Wiinschen und Anspriichen von Seiten der Kunden gefunden
haben sowie in der Gelegenheit fiir die Maler, Bildhauer und Architekten materialtechnisch
raffiniert und kiinstlerisch besonders innovativ zu arbeiten. Wihrend Florentiner Kiinstler
regelmiRig von Kommissionen und einer nicht minder strengen Offentlichkeit kontrolliert
wurden, was auch eine Qualititssicherung bedeutete, war es in Neapel, insbesondere
im hofischen Umfeld, scheinbar leichter moglich, auf dem Gebiet der Kunst freier und bei
weniger Druck von auflen Neues ausprobieren zu kénnen. Es ist deshalb vorstellbar, dass die

im Konigreich arbeitenden Kiinstler in einer zunftlosen Organisationsstruktur womdaglich bei

der Apokalypse vor, Bellosi den Maler der kleinen Louvre-Kreuzigung, den er auch fiir das London-New York-Diptychon
verantwortlich machte. Bei der Stuttgarter Apokalypse handelt sich um zwei Tafeln mit 50 Szenen (24 auf Tafel 1, 26 auf
Tafel 2) aus der Offenbarungsgeschichte und eine in hellen Ockertonen ausgefithrte Monochrommalerei auf Ultrama-
rin-Grund mit Weiffhéhungen und dunkleren Erdpigmenten fiir die Schattierungen. Gesichter, Konturen, Waffen, Helme
und Zaumzeug wurden teilweise mit schwarzer Tusche hervorgehoben, Farbeinsatz erfolgte mit Griin fiir Wasser und Rot
fiir Feuer. Zum Schluss wurden die Nimben, Lichtstrahlen und Gewinder mit filigranen Linien aus Gold verziert. Hier
wird der oben angegebenen, von Hojer gezihlten Szenenanzahl gefolgt; ebd., 17.

121 Lohr 2013, 45-47.

122 Fleck 2010, 114: ,The city was special in that no apparent guild for artists existed to provide practice guidelines, giving
the court considerable latitude in hiring and controlling artists [...].“
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einem Werkstattgesprich mit ihren Auftraggebern in einen intimen, fruchtbaren Dialog traten
und im Zuge dessen zu kreativen, neuen Bildlgsungen fanden. So kénnten Kunstwerke wie
die von Max Seidel als ,gemeiflelte Bilder” beurteilten Altire und Reliefs des Tino di Camaino
einer solchen Situation und einem speziell franzésischen Geschmack entsprungen sein, denn
erst mit Beginn seiner T#tigkeit fiir den Konigshof in Neapel konzentrierte sich der sienesische
Bildhauer auf diese besondere Art der Materialgestaltung.'>® Und schlieflich ist auch die Bible
moralisée fr. 9561 — der Buchtyp kam in der ersten Hilfte des 13. Jahrhunderts am Hof in Paris
auf — die einzige ihrer Gattung, die auf italienischem Boden entstand, was eine solche Annahme
bestitigt.'*

Einige Forscher haben die Pariser Kreuzigungstafel im Neapel der Zeit nach Giotto
verortet und dem sogenannten Maestro di Giovanni Barrile' zugeschrieben: Unmittelbar
nach dem Erwerb des Bildes durch den Louvre im Jahre 1999 benannte Pierluigi Leone de
Castris den neapolitanischen Maler als Urheber der Kreuzigung.'* Alessandra Perriccioli
Saggese bejahte diese Zuschreibung mit der Wiedergabe von Francesco
Acetos Meinung, es handle sich um einen dem Maestro di Giovanni
Barrile nahestehenden Kiinstler oder um ihn selbst.'”” Beide erkannten
eine hohe Affinitit zwischen der Pariser Darstellung, den Stuttgarter
Apokalypsetafeln und der Bible moralisée fr. 9561. Mikl6s Boskovits
sprach sich ebenfalls fiir eine Zuschreibung an besagten Meister aus,
wobei er in ihm auch den Maler der zweiten, neapolitanischen Trecento-
Kreuzigung des Louvre sah (Abb. 45).!%® Und auch Dominique Thiébaut
dullerte sich zunichst zustimmend zu dieser Autorschaft, prizisierte
allerdings, dass eine von Giotto angelegte Komposition anzunehmen
sei.'? Spiter korrigierte Leone de Castris seine erste Aussage und

123 Davon ausgehend lisst sich wiederum ein Altar wie der von Giotto in Bologna erklédren, der bei der Gestaltung
der einzelnen Figuren und im Gesamtaufbau ,skulpturale Ziige* aufweist.

124  Grundlegend zur Bible moralisée: Haussherr 1972 sowie Haussherr 1973.

125 Bologna hat diesen ortsansassigen Maler unter den Mitarbeitern des Toskaners am Hof der Anjous ausgemacht und
als ,primo discepolo napoletano di Giotto" bezeichnet. Er schrieb ihm ein Oeuvre an Tafelbildern und Wandmalereien
zu, die der Meister in Santa Chiara beziehungsweise in Castel Nuovo selbstindig ausgefiihrt haben oder an deren
Ausfiihrung er beteiligt gewesen sein soll und glaubte, ihn anhand eines Zahlungsdokuments fiir Arbeiten in Castel
Nuovo als ,maestro Antonio Speziario Cavarretto”identifiziert zu haben; Bologna 1969, 200-213. Dem hat Francesco
Aceto widersprochen, da die korrekte Ubersetzung der Dokumente besagt, dass Speziario kein Maler, sondern ein
Amtstriger des Konigs war; Aceto 1992, 55-62. Leone de Castris fiigte den von Bologna genannten Bildern weitere
Arbeiten als Spatwerk des Kiinstlers hinzu; Leone de Castris 1986, 413-418. Die Namen gebenden Wandmalereien
in der Chorkapelle von San Lorenzo Maggiore — Rullo konnte nachweisen, dass der Stifter der Kapelle nicht Barrile,
sondern Barrese hief} und nicht jener Giovanni Barrile aus dem Freundeskreis Roberts von Anjou war; Rullo 2014,
369f. — sind fiir stilistische Vergleich jedoch wenig vertrauenswiirdig und nicht mit den von Bologna angefiihrten
Werken vereinbar.

126  Kat. Ausst. Paris 2013, 176.

127  Perriccioli Saggese 2002, 666.

128  Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. MLI. 358, Pappeltafel, 0,893x0,590 m, um 1345; Kat. Ausst. Paris 2013, 194-199.
Zunichst fiir ein Werk Gherardo Starninas bzw. Bernardo Daddis gehalten, gilt seit Laclottes Zuschreibung an einen
neapolitanischen Nachfolger Giottos und eine Entstehung im zweiten Viertel des 14. Jahrhunderts die geographische
Verortung der Tafel fiir sicher. Als verantwortlicher Kiinstler diskutiert werden Roberto d’Oderisio (Leone de Cas-
tris, Pope-Hennessy u. Kanter), der Maestro di Giovanni Barrile (Boskovits) und der Maestro della Crocifissione del
Louvre (Bellosi). Jiingere Zuschreibungen bleiben allgemein, nennen Neapel als Entstehungsort bzw. einen giottesken,
neapolitanischen Maler (Thiébaut, Vitolo, Paone, Gordon). Boskovits in Kat. Ausst. Florenz 2000, 195.

129 Thiébaut 2002.
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lancierte die These, dass von einer Ausfithrung der Tafel in Giottos neapolitanischem Atelier
zu einem Grofteil durch den Maestro di Giovanni Barrile auszugehen sei.’*® Daraufhin
dullerten sich sowohl Boskovits als auch Thiébaut erneut zur Zuschreibungsfrage.
Boskovits revidierte seine frithere Meinung und vertrat nun die Ansicht, es handle sich beim
Maler der Pariser Kreuzigung um einen dem Maestro di Giovanni Barrile nahestehenden
Kiinstler, jedoch nicht um diesen selbst."' Thiébaut schloss eine Beteiligung des Meisters
an der Entstehung des Bildes nun voéllig aus.'*? Vielmehr stelle die Kreuzigung eine in
Giottos neapolitanischer Werkstatt ausgefiihrte Arbeit, vielleicht nach einer Vorlage des
Toskaners, dar. Angelo Tartuferi hingegen blieb bei einer Zuschreibung der Tafel an den
Maestro di Giovanni Barrile.”® Er sah in ihm den Hauptinterpreten giottesker Malerei in
Neapel und in der Kreuzigung ,un altro esemplare di autentico giottismo napoletano®. Der
Kiinstler zeichne sich einerseits durch eine direkte giotteske Filiation aus und reflektiere
andererseits zugleich unmissverstindlich die Kultur Simone Martinis.

Es ist Thiébaut darin zuzustimmen, den Maestro di Giovanni Barrile als Urheber
der Louvre-Tafel auszuschlieffen.”* Der Vergleich mit dessen Werken aus den 1330er
Jahren, zu welchen die Kreuzigung aufgrund ihrer Datierung die stirksten Analogien
aufweisen miisste, namentlich die Wandmalereien in der
Cappella Barrese in San Lorenzo in Neapel (Abb. 46),'% das
Tafelbild mit dem heiligen Ludwig in Aix-en-Provence (Abb.
47)1%¢ und das Tafelkreuz im Dom von Teano,'” zeigt, dass trotz
der Ahnlichkeit einiger Farbwerte wie dem Zinnoberrot und
einzelner physiognomischer Ziige die Unterschiede tiberwiegen.
Wihrend die Figuren auf dem Pariser Tafelbild aufgeschossen
sind und schmale Schultern haben, handelt es sich bei den
Dargestellten in der Kapelle um schwere Figuren, die durch ihre
aufgeblasenen Kleider noch behiabiger wirken, wie zum Beispiel
in der Geburt Jesu gut ersichtlich ist. Thiébaut zufolge entsprechen  apb. 46

130 Leone de Castris 2006, 132 u. 163, Anm. 55.

131 Kat. Ausst. Paris 2013, 176.

132 Thiébaut 2007.

133 Tartuferi 2011, 46 sowie Tartuferi 2013 (2014), 31f.

134 Kat. Ausst. Paris 2013, 179f. Im Folgenden werden Thiébauts Vergleiche kommentiert. Angekauft wurde die Tafel
als Arbeit des Maestro di Giovanni Barrile.

135 Neapel, San Lorenzo, Cappella Barrese; Wandmalerei; Rullo 2014, 369f. Obwohl die Wandmalereien einer stark
invasiven Restaurierung unterzogen wurden, spielen sie fiir die rekonstruierte Kiinstlerpersonlichkeit des
Maestro di Giovanni Barrile eine grofle Rolle und diirfen hier nicht ignoriert werden. Allerdings ist aufgrund der
Neuzuschreibung der Kapelle an die Familie Barrese durch Rullo auch die Rekonstruktion dieses Malers neu zu
iiberdenken.

136  Aix-en-Provence, Musée Granet, Inv. Nr. 821.1.14, Tafel, 0,643x0,400 m, um 1340; Kat. Ausst. Paris 2013, 184-187.
Spekuliert wird iiber eine Aufbewahrung in einem Klarissenorden in Aix-en-Provence bis zu dessen Aufhebung im
Jahre 1787. Nach ersten Zuschreibungen an Giotto und an eine sienesisch-avignonesische Kultur gilt seit Bolognas
Zuschreibung an den Maler der Barrese-Kapelle in San Lorenzo zumindest die neapolitanische Herkunft der Tafel
fiir gesichert. Als Maler diskutiert wurde Roberto d’Oderisio (Bologna, Longhi, Laclotte, Berenson), wobei dieser in
jiingerer Zeit vornehmlich im Maestro di Giovanni Barrile vermutet wird (Bologna, Leone de Castris, Aceto).

137 Teano, San Clemente, Tafelkreuz; Gaeta 2013, 345. Zuschreibungen an den Maestro di Giovanni Barrile durch
Bologna und Leone de Catris sowie an Roberto d’Oderisio durch Causa. Bologna datierte das Kreuz in die Jahre
1330/1331.
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die schmalschultrigen Personen der Kreuzigungstafel mit ihren
proportional kleinen K6pfen und linglichen Gesichtern vielmehr
Arbeiten der Giotto-Werkstatt seit den 1310er Jahren in Assisi
sowie dem Stefaneschi-Altar, was sich mit dem bereits konstatierten
gemeinsamen Interesse an perspektivischen Verkiirzungen fiigt.
AuchdiedurchLicht-und Schatteneinsatzerzielte kontrastreiche,
plastische Ausfithrung im Louvre-Bild (s. die besser erhaltenen Képfe
der Kreuzigung: die trauernden Heiligen, die Spieler, die auslindisch
anmutenden Soldaten zu Pferd u. den bdsen Schicher) unterscheidet
sich deutlich von der zarten, teilweise ungenauen Wiedergabe von | /#5e8
Licht in den Werken des Maestro di Giovanni Barrile. Dariiber apb.47
hinaus organisierte dieser seine Kompositionen mit einer Sorge um Symmetrie, die es ihm

nicht erlaubte, Figuren anders als im Profil oder frontal zu zeigen und ihn dazu brachte,
diese nach dem Prinzip der Isokephalie aufzureihen (vgl. die Vermiahlung der Jungfrau in
der Cappella Barrese). Einher ging dies aulerdem mit einer gewissen Steifheit der Figuren
sowie mit einer Ausdruckslosigkeit in den stereotypen Gesichtern. Nichts davon findet sich
in der Tafelkreuzigung, die mit ihrer komplexen, Raum greifenden Anordnung besticht.
Das perspektivische Kénnen des Kreuzigungsmalers zeigt sich in den Verkiirzungen (vgl.
z. B. die heilige Magdalena, die Berittenen, die nach oben schauen, die tinzelnden Pferde)
und belegt zusammen mit den zahlreichen ikonographischen Innovationen einmal mehr
die hohe Qualitit der Darstellung. Deshalb ist Thiébaut auch beizupflichten, Giottos
neapolitanische Werkstatt als Entstehungsort der Kreuzigungstafel ernst zu nehmen.'*
Trotz der aufgezeigten Unterschiede zwischen der Darstellung aus dem Louvre und der
Malerei Giottos, vor allem im Hinblick auf dessen Tafelkreuzigungen, sprechen neben der
kiinstlerischen Innovationskraft auch die materielle Kostbarkeit und die vielschichtige Motivik
in der Kreuzigung fiir deren Genese im Umfeld des renommierten Kiinstlers. Dazu gibt es zwei
Thesen: Die erste, 2006 von Leone de Castris vorgeschlagen und ein Jahr spiter von Thiébaut
bestitigt, geht von einer Konzeption des Bildes durch Giotto und einer Ausfithrung in dessen
neapolitanischer Werkstatt unter Aufsicht des Meisters aus.'” Der zweiten zufolge hat Giotto
damit begonnen, die Kreuzigung zu malen, musste die Ausfiihrung aber aufgrund anderer
Verpflichtungen, Thiébaut spekulierte {iber dessen Abreise nach Bologna, an einen compagno
abgeben. Fiir seine wie auch immer geartete Beteiligung an der Kreuzigung stiinden Figuren wie
die Maria Magdalena und jene mit volleren Gesichtern sowie die Spieler Pate, die der giottesken
Produktion aus den 1310er und 1320er Jahren entsprechen. Vorfahren fiir die fremdlandischen
Soldaten, plastischer und dunkler gestaltet, konnten Figuren aus dem nordlichen Querhaus
der Unterkirche von Assisi gewesen sein. Allerdings passt das Korperverstindnis Giottos, zieht
man die massigen Figuren aus dem Baroncelli- oder dem Bologna-Altar hinzu, nicht zu den
aufgeschossenen, langlichen Figuren der Tafelkreuzigung. Die Realisierung in einem Werkstatt-
Kontext und keine alleinige Urheberschaft erscheinen demnach zunehmend wahrscheinlicher.

138 Vgl zum folgenden Abschnitt: Kat. Ausst. Paris 2013, 180f.
139  Fiir Leone de Castris ist der Maestro di Giovanni Barrile der unter Giottos Aufsicht arbeitende Kreuzigungsmaler:
Leone de Castris 2006, 132 u. 163, Anm. 55.
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Im Rahmen der Pariser Ausstellung hat Thiébaut zu Recht auf die Analogien zwischen
der Kreuzigung und einigen neutestamentlichen Szenen der Bible moralisée fr. 9561 sowie den
Wandmalereien mit Szenen aus dem Magdalenenleben in der Pipino-Kapelle in der Neapolitaner
Kirche San Pietro a Majella,' die sicherlich spiter als das Tafelbild datieren, verwiesen.'"!
Abgesehen von den motivischen Ubereinstimmungen sind sowohl die Miniaturen als auch die
Wandbilder Belege ,d'une inspiration dramatique, d’'idées poétiques et d'un raffinement pictural
qui trouvent un précédent plausible dans la Crucifixion du Louvre.” In allen drei Arbeiten findet
sich zudem dieselbe Vorliebe fiir seltene Farbtone wie beispielsweise Lavendelblau oder Malve
und kostbare Golddekorationen von einer ungewdhnlichen Vielfalt (vgl. die Kleider, Riistungen
u. Schilde).

Ausgehend von diesen Beobachtungen sollte die Moglichkeit einer Verwirklichung des
Bildes in zeitlich versetzten Momenten in Betracht gezogen und analysiert werden. Die These,
Giotto habe fiir die Konzeption der Darstellung und einer seiner compagni fiir die malerische
Ausfithrung verantwortlich gezeichnet, erlaubt die Annahme einer Entstehung der Tafel in
zwei Zeitabschnitten. Bleibt es auch dabei, im toskanischen Meister den ideellen Kopf hinter
der Kreuzigung zu sehen, konnte die finale Realisierung des Bildes im Umfeld der héfischen
Buchmalerei Neapels erfolgt sein, welche im Gegensatz zur vornehmlich von mittelitalienischen
Kiinstlern ausgefithrten Wand- und Tafelmalerei in den Handen lokaler Kiinstler lag.'** Es ist aber
ebenso vorstellbar, dass die Tafel erst im Stadium der Dekoration in einen anderen Werkstatt-
Kontext oder zum Zweck einer Aufbesserung der Malschicht zu einem Buchmaler gebracht
worden ist. Das wiirde die Affinitit der Kreuzigung zum Beispiel mit der Bible moralisée erklaren.
Schlieflich ist nicht nur von einem reziprok befruchtenden Austausch zwischen der Wand- und
Tafelmalerei, sondern gleichermafien zwischen den sich auch groflentechnisch niherstehenden
Kiinsten auf Holz und im Buch auszugehen. Nicht auszuschliefen ist die These, dass das Bild eine
Vorbildrolle innehatte, der neapolitanischen Buchmalerei zur Orientierung diente und es so zu
den motivischen und stilistischen Ubereinstimmungen kam.

Die Kenntnisse iiber Giottos Werkstitten an anderen Orten sowie die Tatsache, dass dieser
fir die Angehérigen des Anjou-Hofes mehrere (GrofR-)Projekte parallel ausfiihrte, erlauben
die Annahme, dass der Toskaner auch in Neapel eine Werkstatt mit zahlreichen Mitarbeitern
unterschiedlicher Formation und kulturellem Hintergrund leitete.'”® In Florenz zum Beispiel
arbeitete der sehr talentierte Taddeo Gaddi 24 Jahre lang im Atelier seines Patenonkels Giottos,
was speziell im Hinblick auf die Vergabe von Auftrigen durchaus aufschlussreich ist. Es
ist ndmlich davon auszugehen, dass Taddeo die Leitung in Giottos Florentiner Werkstatt
wihrend dessen Abwesenheit {ibernahm und es sich bei Arbeiten, wie beispielsweise der
Ausmalung der Baroncelli-Kapelle in Santa Croce nicht um spezifisch an Giotto, sondern

140  Neapel, San Pietro a Majella, Cappella Pipino, Wandmalerei; Wilkins 2012. Datierung und Zuschreibung der Wand-
malereien sind umstritten: Bologna datierte sie vor 1354 und schrieb sie einem ersten Meister der Bible moralisée sowie
einem anonymen Meister zu. Jansen datierte sie ins frithe 14. Jahrhundert. Laut Beschilderung in der Kirche waren
der Maestro di Giovanni Barrile und Antonio Cavarretto die Maler, die Bilder werden dort auf ca. 1340 datiert.

141 Kat. Ausst. Paris 2013, 181.

142 Barbero 1994, 126.

143 Das Standardwerk zum Thema ist nach wie vor Giovanni Previtalis Giotto e la sua bottega, hier in der dritten Auflage
genutzt: Previtali 1993. Allerdings ist der Teil zu Giottos neapolitanischer Zeit auf eine Seite beschrankt; vgl. ebend.,
126f. Im folgenden Abschnitt deshalb auch Bezug nehmend auf Bonsanti 2000 und Monciatti 2014, 641-651.
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an seine Werkstatt vergebene Auftrige gehandelt hat.'** Bekannt ist auch, dass Giotto
sowohl mit Kiinstlern, welche ihn an die entsprechenden Wirkungsstitten begleiteten,
zusammenarbeitete, als auch mit solchen, die er vor Ort engagierte. Demnach war es
moglich, dass Einheimische ihre Ausbildung in der Werkstatt eines zugereisten Malers
erhielten und sich fremde Einfliisse zu eigen machten, was zur Konsolidierung eines neuen
Lokalstils fithren konnte. Unterschiedliche Qualititsniveaus innerhalb der im Werkstatt-
Kontext ausgefiihrten Arbeiten belegen die Prisenz guter und besserer Mitarbeiter im
Umfeld Giottos.

Angaben in den angiovinischen Registern sprechen von einer groflen Werkstatt
Giottos in Neapel,'” und die Forschung diskutiert die Prisenz verschiedener Mitarbeiter.
Der Maestro di Giovanni Barrile stellt nach der Rekonstruktion von Bologna und Leone
de Castris das Beispiel eines lokalen Kiinstlers dar, welcher im Umfeld des Toskaners
ausgebildet wurde (Mitarbeit in Castel Nuovo) und daraufhin, vielleicht auf Empfehlung
Giottos oder unter dessen Aufsicht fiir den Hof eigenstindig Kunstwerke ausfiihrte
(Wandmalerei mit der Allegorie der Armut in Santa Chiara, Abb. 48)'* sowie anschlieffend
autonom beauftragt wurde (Kapellenausmalung in San Lorenzo fiir Giovanni Barrile).'¥
Die Mitarbeit von Maso di Banco in Neapel, einem der begabtesten Vertreter florentinischer
Malerei der ersten Trecentohilfte, mochte Bologna in den Laibungen der Palastkapelle in
Castel Nuovo erkannt haben.'"”® Und wihrend Andrea de Marchi denselben im Zuge der
Bestimmung einer Tafel mit Heiligen Dominikus als Angestellten der neapolitanischen
Werkstatt Giottos bestitigt hat,'” sprach sich Bonsanti gegen die Beteiligung von Kiinstlern
aus Florenz in Castel Nuovo aus.'

Im konkreten Fall der Pariser Kreuzigung kénnte die vielfiltige
Struktur einer Werkstatt mit zahlreichen Mitarbeitern als Erklarung
fiir die unterschiedlichen Beziige innerhalb der Darstellung und fiir
eine moglicherweise zeitlich versetzte Entstehung dienen. Es hat sich
gezeigt, dass das Bild ideell und stilistisch auf mehrere Kulturkreise
zuriickzufiihren ist, was die Frage aufwirft, ob hier Reisende aus dem
mittelitalienischen Raum ihre Erfahrungen zur Anwendung brachten
oder ob lokale Kiinstler von Zugereisten geschult und fremde Einfliisse
miteinander vermischt wurden. Das Konglomerat aus Elementen abb.4s

144  Bonsanti 2000, 57. Diesbeziiglich ist die 2019 an der Universitit Lausanne verteidigte Dissertation Un Bolonais dans latelier
de Giotto: le Pseudo-Dalmasio et le probleme de la bottega giottesca von Damien Cerutti zu erwarten, in welcher der Autor u.a. die
Auftragsvergabe im Umfeld Giottos am Beispiel der Titigkeit des Pseudo-Dalmasio in Santa Maria Novella untersucht.

145  Leone de Castris 2006, 23, Bezug nehmend auf ein Dokument vom 20. Mai 1331: ,diversorum magistrorum tam pictorum
quam manualium et manipulorum®; abgedruckt ebd., 237. Dasselbe Dokument berichtet auerdem von einem Haus in der
Stadt, welches Giotto wahrscheinlich vom Hof iiberlassen und fiir sein kiinstlerisches Schaffen eingerichtet worden war.
Dadurch verfiigte er iiber die notwendigen Bedingungen, um zeitgleich zu den GroRauftrigen in Castel Nuovo und Santa
Chiara auch kleinere, transportable Arbeiten ausfithren zu kénnen.

146  Neapel, Santa Chiara, Refektorium des ehemaligen Franziskanerkonvents, Wandmalerei, ca. 4x3 m, 1329-1332; ebd., 105
u. 108f.

147  Vortrag der Autorin: Uberlegungen zur Entwicklung eines Kiinstlers im Umfeld Giottos am angiovinischen Hof, Forum Kunst-
geschichte Italiens 2012, Sektion Die Kiinstler und der Hof.

148  Bologna 1969, 198f.

149 De Marchi 2013.

150 Bonsanti 2000, 72.
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verschiedener stilistischer Quellen ist somit Charakteristikum eines Ortes, der bis dato
nicht iiber eine eigene, ihm spezifische Tradition verfiigte. Diese Uberlegung schlieRt
den Bogen zu Francesca Manzaris Forschung zum kulturellen Austausch und dessen
Einfluss auf kiinstlerisches Schaffen am Beispiel der avignonesischen Buchmalerei und
bietet die Gelegenheit, zum Abschluss auf die Anmerkungen von Karl-Georg Pfindtner
zu verweisen.”” Pfindtners stilkritische Analyse des Liber Regulae bestitigt die These von
der Werkstatt als Ort, an dem unterschiedlichste Quellen verwendet werden und dariiber
hinaus, dass Stidte oder kulturelle Zentren, die ,iiber keine eigene gefestigte [.. ]Jtradition
vor Ort verfiigte[n]”, was, wie er anmerkte, auch fiir das Neapel der Anjous galt, iiber die
»Krifte verschiedenster Schulung®zu einem Stil fanden.'* Zwar hat sich Pfandtner in seiner
Auseinandersetzung auf die Buchmalerei und auf das Liber Regulae fokussiert, fiir dessen
Entstehung er schlieflich Rom favorisierte, doch kann das Phinomen, wie die stil- und
ideenkritischen Vergleiche gezeigt haben, ebenso fiir die Tafelmalerei und im Speziellen fiir
die neapolitanische Kreuzigung aus dem Louvre angenommen werden.'*?

Abschlieflend ist zu betonen, dass in vorliegender Studie die Meinung vertreten wird,
dass es sich bei der Pariser Tafel nicht um ein eigenstindiges Werk Giottos handelt. Es
ist aber sehr wahrscheinlich, dass der toskanische Maler zur Genese der Kreuzigung
beigetragen hat. Schliefflich hat er sich, wenn man von einer Datierung des Bildes in
die Jahre 1332/1333 ausgeht, zu Beginn von dessen Entstehung noch am kéniglichen
Hof in Neapel aufgehalten, wo ihm als fithrendem Meister und Leiter einer Werkstatt
die wichtigen, materiell kostspieligen Arbeiten anvertraut worden waren. Da die
bildkompositorische Anlage auf die Kunst Sienas verweist und stilistische Einfliisse bis
nach Assisi zuriickverfolgt werden konnten, ist es vorstellbar, dass Giotto den Auftrag fiir
das Bild angenommen und die Ausfithrung an einen seiner compagni — Schiiler, Mitarbeiter
— abgegeben hat, der durch eigene Anschauung Kenntnis von der mittelitalienischen Kunst
hatte. Der Vergleich mit der neapolitanischen Kunst zeigt eine Verbindung zur hofischen
Buchmalerei auf, was tiberlegen lisst, ob die Tafel im Stadium der Dekoration oder zum
Zweck einer Aufbesserung zu einem lokalen Buchmaler gebracht worden ist.

151 Pfiandnter 2015.

152  Ebd., 89 u.95.

153 Auch Annette Hojer hat resiimiert, dass die ,Rezeption von Vorbildern aus unterschiedlichen Regionen [... ] als ein typisches
Phinomen fiir die Kunst des frithen 14. Jahrhunderts in Neapel [gilt], das sich in der Fresken-, Tafel- und Buchmalerei
ebenso nachweisen ldsst wie in Architektur, Skulptur und Schatzkunst.; Kat. Stuttgarter Apokalypse 2018, 38.
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2 Goldgrund vs. Topographie

Nachdem sich die Stilanalyse auf den Originalzustand der Louvre-Tafel konzentriert hat,
gilt es nun das heutige Aussehen des Bildes einer kritischen Untersuchung zu unterziehen.
Jedem, der sich mit der Pariser Kreuzigung auseinandersetzt, muss bewusst sein, dass ihre
gegenwirtige Erscheinung (Abb. 1) nicht ihrem urspriinglichen Aussehen entspricht: Im
frithen 15. Jahrhundert erfuhr die Darstellung eine einschneidende Verdnderung, welche
der Forschung unter verschiedenen Gesichtspunkten Material fiir eine Analyse bietet.
Vorliegende Schrift widmet sich im Folgenden daher zunichst der Art und dem Zeitpunkt
dieses Eingriffs, um anschliefend mogliche Griinde fiir die Modifikation zu diskutieren.
Dafiir werden nicht nur weitere Bilder mit dhnlichem Schicksal vorgestellt, sondern
iberdies kunsttheoretische Ansitze zu grundlegenden Fragen unseres Bildverstindnisses
in die Uberlegungen einzubeziehen sein. Anschliefend gilt der Fokus dem Betrachter und
dessen Rezeption der verdnderten Kreuzigung.

2.1 Der Eingriff am Bild

Die Geschichte der neapolitanischen Kreuzigung ist auch die Geschichte einer Negation
von Material. Im Fall dieses Bildes datiert die Verneinung, ja die, im wahrsten Sinne des
Wortes, Annullierung eines bestimmten Werkstoffs in die erste Halfte des 15. Jahrhunderts,
wie im Folgenden zu belegen ist, wofiir zunichst die jiingere Geschichte des Kunstwerks
vorgestellt werden muss.

Im Jahre 1999, als der Louvre die Pappeltafel erwarb, befand sich die Kreuzigung in
einem duflerst prekdren Erhaltungszustand: Holzwiirmer hatten das Objekt stark durch-
setzt, ein zu enger Rahmen den Triger eingezwingt und sehr viele, die Originalpartien
schonungslos ignorierende Ubermalungen sowie eine dicke Schicht Firnis bedeckten die
Oberflache. Bei der fiinf Jahre dauernden Restaurierung der Tafel stellten die verantwortli-
chen Restauratoren fest,'* dass die Darstellung urspriinglich einen Goldgrund besessen hat
und dass dieser zu einem unbestimmten Zeitpunkt entfernt worden ist (Abb. 2). Mehrere
Zentimeter Gold haben sich sowohl entlang des oberen Bildrandes als auch entlang der
seitlichen Bildrinder erhalten. Diese sowie Spuren von Gold entlang der Figuren im obe-
ren Bildbereich zeugen noch heute von dem Entschluss der originalen Gestaltung mit dem
Edelmetall. Aulerdem konnten die Restauratoren aufzeigen, dass sich nach wie vor Reste
von Gold unter der nachtriglich aufgetragenen Malschicht befinden. Zahlreiche Spuren im

Holz verweisen auf das mechanische Abkratzen des Goldes.!*

154  Erst nachdem die Tafel ein Jahr lang in einer geschlossenen Kiste gelagert hatte, um sich den verinderten klima-
tischen Bedingungen anpassen zu konnen und sich das vom Rahmen befreite Holz ausdehnen konnte, war es moglich
mit den restauratorischen Arbeiten zu beginnen.

155 Aufgrund der extremen Diinne der Metallauflage ist keine andere Mdglichkeit als das Abkratzen fiir die Gold-
grundentfernung vorstellbar.
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Bevor es den Zeitpunkt der Abnahme des Goldgrundes niher zu bestimmen gilt, muss
verdeutlicht werden, dass die Modifikation der Darstellung, trotz ihrer gravierenden Folgen,
eine Wertschitzung des Bildes bedeutete. Es sollte weder eine vollig andere Kreuzigung
geschaffen, noch das Vordergriindige, also die Szene, zerstort beziehungsweise verindert
werden. Ziel war es, das Dargestellte beizubehalten, es aber in einem neuen Setting zu
prisentieren. Deshalb ist es zunichst auch weniger vordringlich zu klaren, ob es sich bei
der Abnahme des Goldes um eine Aufbesserungsmafinahme oder um einen kreativen
Akt kiinstlerischer Freiheit eines spiter an der Tafel arbeitenden Malers gehandelt hat.
Fakt ist, dass die Kreuzigung als qualititsvolle Arbeit anerkannt und geschitzt wurde
und die Verdnderung des Bildhintergrundes keine Kritik an Stil, Motivik und technischer
Ausfithrung bedeutet hat.

Die Verdnderung steht exemplarisch fiir eine allgemeine Entwicklung in der christlichen
Kunst: Erst als Bilder nicht mehr nur als verehrenswerte Objekte angesehen wurden und deren
kiinstlerischer Wert zunehmend wichtig wurde, sie also von moglicherweise eher Kult-
und Venerations- zu verstirkt Kunstobjekten wurden,'*® war eine solche, gleichermaflen
radikale wie respektvolle Verinderung einer gemalten Darstellung leichter vorstellbar.
Die Abnahme des Goldes erfolgte nicht, um dem Bild etwas zu entziehen, sondern um es
zu aktualisieren beziehungsweise das abgebildete Geschehen mit einer anderen Aura zu
hinterlegen.

Es ist dokumentarisch nicht belegt, wann der Eingriff an der Kreuzigung vollzogen wurde,
doch die anstelle des Goldes aufgemalte Landschaft spricht stilistisch betrachtet fiir eine
Datierung zu Beginn des 15. Jahrhunderts: Es handelt sich um eine in Grautdnen gehaltene
Hiigelkette, die sich im Hintergrund iiber die gesamte Bildbreite erstreckt und bis zu den
Gekreuzigten hinaufragt sowie einen nach oben dunkler werdenden Himmel.

Michel Laclotte hat die Landschaft zwar mit jenen von Sassetta und Masolino verglichen,
jedoch gleichwohl die Uberlegung einer méglichen Vollendung derselben im 19. Jahrhundert
aufgeworfen,'”” wihrend Dominique Thiébaut mit der Sanftheit des Hintergrundes
argumentierend, die Nihe zur Malerei Masolinos betonte."® Technisch gesehen, so die
Louvre-Kuratorin an anderer Stelle, sei eine Ausfithrung der Landschaft zwischen dem
15. und 17. Jahrhundert anzunehmen, stilistisch sollte jedoch ein fritheres Datum im 15.
Jahrhundert nicht ausgeschlossen werden.'”® Pierluigi Leone de Castris vermutete, dass der
Hintergrund im 19. Jahrhundert gemalt wurde, auf Geheify des damaligen Besitzers und
dem Geschmack der Zeit entsprechend, um die Tempera-Technik des spiten Trecento
nachzuahmen.'® Das fiigt sich mit der Tatsache, dass die Restauratoren sowohl den
Gebrauch von mit dem Pinsel aufgetragener Falschvergoldung, welche zur Imitation von
originalem Gold ebenfalls im 19. Jahrhundert zur Anwendung gelangte, als auch den Einsatz
des erst zu Beginn des 18. Jahrhunderts entwickelten Berliner beziehungsweise Preuflisch

156  Die grundlegende Literatur zu dieser Entwicklung in der Geschichte des Bildes ist Hans Beltings Bild und Kult. Eine
Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst: Belting 1990.

157  Restaurierungsakte vom 9. Juni 2000; C2RMF.

158 Kat. Ausst. Paris 2013, 183.

159  Ineinem Interview mit der Zeitschrift La Tribune de IArt am 25. Mirz 2006: http://www.latribunedelart.com/entretien-
avec-nathalie-volle-dominique-thiebaut-et-rosaria-motta-sur-la-restauration-de-la (abgerufen am 10.10.2020).

160 Restaurierungsakte vom 15. September 1999; C2RMF.
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Blau'®! nachweisen konnten. So belegen diese Befunde, dass die Tafel zu unterschiedlichen
Momenten Objekt invasiver Eingriffe gewesen ist, {iber den Zeitpunkt der Goldgrundabnahme
sagen sie jedoch nichts aus. Der von einigen Forschern vorgebrachte Vergleich mit
Landschaftsdarstellungen aus dem 15. Jahrhundert erweist sich somit als die tiberzeugendste
Methode, um den Zeitpunkt des Eingriffs zu datieren.

Die Landschaften von Masolino im Palast des Kardinals Branda Castiglione in Castiglione
Olona (Abb. 49),'? in der gleichnamigen Kapelle in San Clemente in Rom (Abb. 50)!% sowie
im Tafelbild mit der Griindung Santa Maria Maggiores,
in welcher die Berge auf den Goldgrund gemalt sind
(Abb. 51),'* stiitzen die Annahme einer Modifikation
des neapolitanischen Kreuzigungsbildes im frithen 15. \
Jahrhundert. Zugleich impliziert die komparatistische  abb.49
Betrachtung, dass die Goldgrundabnahme und die Ausfithrung
der Landschaft in Italien und nicht in Frankreich, wo das Bild
bekanntlich sehr viel spiter auf dem Kunstmarkt auftauchte,
erfolgt sein miissen. Es ist hier namlich zu konstatieren, dass das
von der Seite einfallende Licht in der Louvre-Kreuzigung, wie in
den Bildern Masolinos, die Hiigelkette auf einer Seite beleuchtet,
wihrend die andere Seite im Schatten liegt. Weiche Umrisslinien,
die die Konturen der hohen, spitzen Berge zeichnen, sind ebenfalls
gemeinsames Merkmal all dieser Werke. Doch sollte aufgrund
der Lokalisierung der Kreuzigungstafel nach Neapel unser
vergleichender Blick auch dorthin gerichtet werden. Abb. 50

161 Dieses durch den Einsatz von Eisen erzielte Pigment war, laut Johann Georg Kriinitz, 1704 durch den Farbenhersteller
Diesbach per Zufall entwickelt sowie 1710 in den Abhandlungen der Akademie zu Berlin erstmals gelistet worden;
Ockonomische Encyklopidie oder allgemeines System der Staats- Stadt- Haus- und Landwirthschaft; online verfiigbar unter
kruenitz.uni-trier.de. Dass dieses dunkle Blau relativ bald nach seiner Entstehung auch in Frankreich, gerade im
Umfeld des Hofes, zur Anwendung gelangte, ist gut vorstellbar, da Rezeptbiicher nach der Patentierung eines
Pigments schnell in Umlauf gelangten.

162  Castiglione Olona, Palazzo di Branda Castiglione, Wandmalerei, 2,65x8 m; Roberts 1993, 128 u. 198. Von Beren-
son Masolino zugeschrieben, was bis in die spiten 1980er Jahre akzeptiert wurde. Nach der Auffindung von Wand-
malereien im Untergeschofl des Palastes kam die Annahme auf, Masolino habe Gehilfen gehabt (Manca, Bertelli).
Strehlke und Christiansen sprachen sich fiir eine Zuschreibung an Vecchietta aus, der auch die Wandmalerei im
Untergeschof ausgefiihrt haben soll. Roberts hingegen blieb bei der These, dass es sich um eine eigenstindige Arbeit
Masolinos handle. Bis auf Toesca, der das Bild auf 1423/1424 datierte, sind sich die Forscher hinsichtlich einer Datierung
auf ca. 1435 einig.

163 Rom, San Clemente, Branda Castiglione-Kapelle, Wandmalerei; ebd., 195-197. Von Vasari wurde die Kapellenaus-
malung in der Vita Masaccios erwihnt. Neben affirmativen Wiederholungen dieser Zuschreibung (Cowe und Caval-
caselle, Schmarsow, Leonardi, Oertel), sind Zweifel zugunsten einer Autorschaft Masolinos zu verzeichnen (Bernson,
Toesca, Van Marle, Salmi und Meiss) sowie die These von einer Kollaboration der beiden (Venturi, Toesca, Longhi,
Oertel). Weitere Kiinstler wurden als Mitarbeiter vermutet. Roberts zufolge wurden die Wandmalereien von Masoli-
no nach Mirz 1429 begonnen und vor ca. 1432 fertiggestellt.

164 Neapel, Museo e Real Bosco di Capodimonte, Tempera auf Holz, 144x76 cm; ebd., 189-192. Die Tafel
war Teil eines doppelseitigen Altarbildes und wurde von Vasari in der Vita Masaccios erwihnt. Im 19. Jahrhundert
wurde das Bild Frau Angelico zugeschrieben, von Berenson Masolino. Filangeri di Candida bestitigte diese Attribu-
tion und bis auf Oertel, Krautheimer und Krautheimer-Hess, welche die Tafel Masaccio zuschrieben, akzeptierte die
Forschung Masolino als Maler. Roberts datierte das Bild in die Jahre zwischen ca. 1428-1431.
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Wihrend, wie Nicolas Bock betont hat,'*® die Kenntnisse iiber die
im frithen Quattrocento in Neapel titigen Kiinstler fragmentarisch
sind, ist Antonio Pisanellos Titigkeit fir Alfons den V. von
Aragon, Konig von Neapel zwischen 1442 und 1458, hingegen gut
dokumentiert.'® Seit 1448/1449 stand der zu diesem Zeitpunkt
bereits etablierte Hofkiinstler in Diensten des auch als al Magnamin
bezeichneten Monarchen, der ihm ein Privilege in Form eines
hohen, monatlichen Gehalts zusprach. Allerdings suggerieren das
Fehlen grofler Auftragsarbeiten sowie die Zeichnungen Pisanellos
und seiner Werkstatt aus dieser Zeit, dass er in erster Linie fiir den
Entwurf und die Konzeption groflerer Projekte angestellt worden
war.

ABD-51 Im Kontext vorliegender Un-
tersuchung ist auf eine Zeichnung Pisanellos, heute im
Louvre und dem Codex Vallardi zugehdorig (Abb. 52),'¢
hinzuweisen, auf welcher der Kiinstler eine Landschaft
skizziert hat sowie auf eine seiner beriihmten Portratme-
daillen des Iiigo d’Avalos (Abb. 53),'%® auf deren Riickseite
ebenfalls eine Landschaft abgebildet ist. Beide datieren
in die Jahre 1449/1450 und hneln der Landschaft in der
neapolitanischen Kreuzigung in bestechender Weise. Hier
wie dort sind die hohen Berge hintereinander in die Tiefe
gestaffelt und werden von weichen Umrisslinien hiigelig
gezeichnet. In Anbetracht der Darstellungen erweist sich
auch die Vergegenwirtigung des konkreten Anblick Neapels
als besonders ergiebig, denn die gemalte Aufnahme der
Stadt ist der realen mit dem Apennin im Hintergrund, zu Abb. 53

dem beispielsweise der Vesuv und die Monti Lattari gehoren, durchaus verwandt. Das
heif’t, die Vorstellung von Golgatha, wie sie vom spiteren Bearbeiter des Pariser Bildes
anstelle des Goldgrundes bevorzugt wurde, war sowohl kiinstlerischen Erscheinungen der
ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts nicht unéhnlich als auch der Lebenswirklichkeit eines
zeitgenossischen Betrachters in Neapel nicht fremd.'®

165 Die konigliche Familie war im letzten Viertel des 14. Jahrhunderts ins Exil gefliichtet, was zum Erliegen der kiinstlerischen
Produktion gefiihrt hatte. Zwar kehrte sie um 1400 zuriick, doch erst mit Festigung der Herrschaft Ladislaus’ von
Anjou-Durazzo blithte Neapel wieder auf, und Hof, Adel und Klerus verfolgten von neuem ihre Ambitionen in der
Kunst; Bock 2001, 12-14.

166  Siehe zum Folgenden: Kat. Ausst. London 2001, 1-4 u. 38-41.

167  Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. 2280 recto, Feder u. Tinte auf Papier, 195x267 mm; Kat. Ausst. Verona 1996, 135-
137.

168 London, British Museum, Inv. Nr. BNK, ItM.9, Bronze, @ 77 mm; ebd., 410f.

169  Eine vielleicht in Neapel entstandene Kreuzigungsdarstellung, die sich heute in der Sammlung Thyssen befindet, fithrt
im Hinblick einer Klarung der Landschaftsherkunft in eine andere Richtung. Sie zeugt vom Einfluss der nordalpinen
Malerei auf die Kunst im Siiden Italiens im Quattrocento. Entgegen der Komposition auf dem Pariser Bild setzt das
Gebirge in dieser Kreuzigung nicht direkt hinter den Kreuzen ein. Nach der Vorstellung des Malers befand sich der
Ort der Kreuzigung aulerhalb einer Stadt, weshalb die Ansicht einer solchen zwischen das vordergriindige Geschehen
und die Landschaft im Hintergrund geschaltet ist. Zwar sind die Hiigel in dieser sowie unserer Kreuzigung ahnlich



Goldgrund vs. Topographie 57

2.2 Die Goldgrundabnahme als eine Position im Diskurs um Oberflache
und Raum in Bildern

In seiner zwischen 1401 und 1403 verfassten Regola del governo di cura familiare duflerte
sich Giovanni Dominici zur Rolle von Tafelbildern bei der Erziehung von Kindern und
im Zuge dessen auch zum Gebrauch von Gold in Tafelbildern: ,Avvisoti se dipinture facessi
fare in casa a questo fine, ti guardi da ornamenti d’oro o d’ariento, per non fargli prima idolatri
che fedeli; pero che vedendo pilt candele s’accendono, e pil capi si scuoprono, e pongonsi pitt
ginocchioni in terra alle figure dorate e di preziose pietre orante, che alle vecchie affumate, solo
si comprende farsi riverenzia all’'oro e pietre, e non alle figure o vero verita per quelle figure
ripresentate.“!”°

Dem Dominikaner zufolge hatte Gold in Bildern selbst dann, wenn es nur in der
Rahmung auftauchte, das Potential Idolatrie zu provozieren, weil Kinder, die Bilder mit
Gold betrachten dazu neigten, anstelle der dargestellten Heiligen das Gold zu bewundern.
Wenngleich Dominici explizit auf die didaktische Funktion von Bildern referierte, steht die
Passage fiir eine sich generell entwickelnde Ablehnung gegeniiber dem Einsatz von Gold
in Bildern zu Beginn des 15. Jahrhunderts. Diese gewandelte Einstellung ging mit einer
wachsenden Aufmerksamkeit fiir kiinstlerische Fahigkeiten, mit einem Interesse an der
Schaffung von Bildraum und mit wissenschaftlichen Studien zu optischen Phinomenen
einher, welche wiederum zu Experimenten der Maler fiihrten.'”

Im Folgenden werden deshalb mittels der vergleichenden Betrachtung von Bildern,
deren Goldgrund ebenfalls entfernt wurde, und unter Beriicksichtigung kunsttheoretischer
Ansitze zu Fragen der Rdumlichkeit im eindimensionalen Medium Tafelbild sowie zur
Materialsemantik, mégliche Griinde fiir das Abkratzen des Goldes in der neapolitanischen
Kreuzigungstafel diskutiert. Was konnte die Motivation dafiir gewesen sein, den Gesamtein-
druck des Bildes so gravierend verdndern zu wollen? Und welche Aussage beinhaltet eine
derartige Entscheidung beziiglich der Wahl des Materials? Gerade diese Frage stellt sich
zweifach: Einmal im Hinblick auf die Aufhebung einer frither getroffenen Entscheidung,
also der Negation des urspriinglich gewihlten Werkstoffes und einmal hinsichtlich der
Entscheidung fiir ein anderes, vielleicht fiir angemessener oder aktueller gehaltenes Ma-
terial: Welche Vorteile bot Malfarbe im Vergleich zum Gold?'? Dass der Goldgrund in

hintereinander in die Tiefe gestaffelt, jedoch zeichnen die konturierten Umrisslinien in der Thyssen-Kreuzigung deutlich
zerkliiftetere Berge: Madrid, Museo Nacional Thyssen-Bornemisza, Inv. Nr. 94 (1976.1), Ol auf Tafel, 44,8x34 cm, ca.
1450-1460; Abbildung unter: https://www.museothyssen.org/en/collection/artists/anonymous-valencian-artist-ac-
tive-1450-1460/crucifixion (abgerufen am 10.10.2020). Zunéchst fiir das Werk eines spanischen Kiinstlers gehalten,
sprach es Longhi dem Colantonio zu. Daraufhin kam es zu Attributionen an den jungen Antonello da Messina.
Boskovits zufolge ist das Bild in Neapel von einem unbekannten Maler gemacht worden. Die aktuelle Zuschrei-
bung geht wiederum von einem Kiinstler aus Valencia aus.

170  Dominici 1401-1403 Ed. 1860, 132f.

171  Ghiberti interessierte sich in seinen Commentarii, vor allem im dritten Kommentar, besonders fiir die Optik und die
kiinstlerische Umsetzung deren Phinomene: Commentari 1988.

172 Vera-Simone Schulz hat diesen Fragen in Bezug auf Nimben und Goldgriinden einen transkulturellen Aspekt hin-
zugefiigt: Schulz 2016. Dabei beschiftigte sie sich nicht nur mit der aufereuropiischen Herkunft und Konnotation
von Materialien, sondern lieferte auch anregende Gedanken zu medialen Schnittstellen, die bei der Auseinander-
setzung mit Gold ebenfalls immer wichtig sind.
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der Malerei nicht von heute auf morgen als obsolet erklart wurde, versteht sich dabei von
selbst, ebenso wie die Tatsache, dass Bilder mit Goldgrund partiell gemalten Hintergrund
haben konnten.'”

Zunichst ist festzuhalten, dass der 6konomische Aspekt aus den méglichen Griinden
fiir das Abkratzen des Goldes auszuschlieflen ist. Der Vermutung, das kostbare Edelmetall
sei aufgrund seines hohen materiellen Werts einem Eingriff am Bild zum Opfer gefallen,
widerspricht die Tatsache, dass die aufgelegten Goldplittchen von einer solchen Feinheit
waren — Blattgold kann bis zu 0,0001 mm diinn ausgeschlagen werden —'"* dass auch bei
einer relativ groflen Tafel der Materialgewinn sehr gering gewesen sein diirfte. Und auch
die von Michael Baxandall vorgebrachte These, dass das Verschwinden des Goldgrundes
dem sinkenden Goldbestand zuzuschreiben sei, hat Lois Heidmann Shelton widerlegt,
indem er darauf hinwies, dass Gold weder zum Ende des 14. noch zu Beginn des 15.
Jahrhunderts knapp gewesen sei.'”® In welchen Kontexten ist also dann nach den Ursachen
fiir die Abkehr von Goldgriinden zu suchen?

Im 13. Jahrhundert setzte in der Geschichte des Kreuzigungsbildes ein Wandel ein.”® Aus
dem wachsenden Interesse der Menschen an historischen Situationen und der emotionalen
Perspektive sakralen Geschehens resultierten die szenische Ausschmiickung bildlicher
Darstellungen als auch deren Einordnung in den Verlauf einer Geschichte. Der Erlgsertod
des Heilands sollte nicht mehr nur als tibergeordnetes, von Raum und Zeit losgeldstes
Ereignis verstanden werden, sondern mit Details und méglichst vielen Nebenszenen erzahlt
werden. Damit strebte man an, diesen der Erfahrungswelt der Gldubigen niherzubringen
und die Moglichkeit zur Identifikation mit einzelnen Momenten und Beteiligten
der Geschichte zu bieten. Das heifit, die sich wandelnden Bediirfnisse der gliubigen
Betrachter, neue Frommigkeits- und Sehgewohnheiten, trugen ebenso zum Verzicht auf
den auratischen Goldgrund und die Einbettung der Erzihlung in beispielsweise eine
Landschaftsdarstellung bei.

Dariiber hinaus waren es wissenschaftliche und kiinstlerische Interessen, die im 15.
Jahrhundert aufkamen und dafiir sorgten, dass der Goldgrund in dieser Zeit an Bedeutung
verlor.”” Phinomene des Lichts und der Optik wurden zu Forschungsthemen und
zunehmend auch fiir Kiinstler interessant.”® Auf dem Gebiet der Malerei fithrte das zur

173 Zur Ablehnung von Gold in der Malerei: Degler/Wenderholm 2016, bes. 444-447. In ihrer Einleitung zum Themenheft
Der Wert des Goldes — der Wert der Golde ermahnten Degler und Wenderholm, ,das Narrativ von der umfassenden
Materialablehnung endgiiltig als einen Diskurs zu begreifen, der mit der Mehrzahl der gleichzeitig entstehenden
Kunstwerke nicht viel gemein hat, der sich jedoch in der Italienforschung noch besonders hartnickig halt.“ Allerdings
verwiesen sie auf die ,drei Parameter Bedeutung, Funktion und Wirkung®, die ,eine vage Vorstellung von der Kom-
plexitit der Fragestellung nach der Materialsemantik von Gold im Plural [vermitteln]*; ebd., 448.

174  Siehe fiir technische Informationen beziiglich der Anwendung von Blattgold: Wendler 2005.

175 Shelton 1987, 162-167.

176 ~ Noch einmal Schiller 1966-1991, Bd. 2 (1968) 98-176. Im Folgenden, wenn nicht anders angegeben, Bezug nehmend
auf ebd., bes. 164-171 zu den Kalvarienbergen.

177  Siehe zu diesen Interessen Wenderholm 2005, 104f u. 108.

178 Erinnert sei an Ghibertis dritten Kommentar. Leon Battista Alberti bezeichnete Geometrie und Optik als Basis der
Malerei, als die Elemente, mittels denen die Kiinstler ihr Schaffen verbessern und die Betrachter ihr Schauen mit
Kenntnis anreichern konnten: Alberti 1435 Ed. 2002.
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Beschiftigung mit Licht und Schatten im Bild, wobei es nicht nur einzelne Motive waren,
anhand welcher die Maler mit verschiedenen Farbtonen Einfall und Wirkung von Licht
erprobten. Der Hintergrund einer Darstellung erdffnete, befreit von der eindimensionalen
Auflage aus Edelmetall, zahlreiche Maoglichkeiten genau diese Aspekte zu erproben.
Auflerdem verzichteten die Kiinstler in der Bestrebung, Raum und Riumlichkeit in
Bildern zur Anschauung zu bringen, auf Gold, das aufgrund seiner Flichigkeit diesen
kontrir gegeniiberstand. Der Veridnderung von Bildhintergriinden lag demnach auch eine
Auseinandersetzung mit dem Bildverstdndnis zugrunde.

Immer schon stand der Werkstoff Gold fiir Kostbarkeit und symbolisierte in
sakralen Bildern verwendet eine geistig-religiose Dimension."”” Immer blieb er jedoch ein
raumloses Edelmetall, das nur durch die Betonung seiner Materialitit beziehungsweise
einer besonderen Inszenierung, die Illusion von Riumlichkeit oder Licht vermittelte.
Bei Kiinstlern war (und ist) der Werkstoff aber nicht nur wegen seiner symbolischen
Bedeutsamkeit, sondern auch aufgrund seiner physikalischen Eigenschaften beliebt.
Das duflerst bestindige Edelmetall, welches zu den wenigen farbigen seiner Art zahlt, ist
dehn- und verformbar und durch die Zugabe von Metallen lisst sich sogar die Ténung
verindern. Ellen Beer, die den Goldgrund vorrangig als eine vom Kiinstler gestaltete
Materie erklirte, sah in den physikalischen Merkmalen des Goldes eine Nihe zum
gottlichen Sein ausgedriickt, die kein anderer Werkstoff in dieser Intensitit erreichen
kann. Demzufolge wiirden Materialitit und Sinngehalt, die kiinstlerische wie die geistige
Komponente, in dem Edelmetall zusammenwirken. Das heifdt, der intellektuelle Gehalt von
Goldgrundbildern wird durch das Gold transportiert, oder anders, durch die Wirklichkeit
des Materials evident, was letztlich sogar dazu beitragen kann, dass ein Bildinhalt zu etwas
Allgemeingiiltigem erhoben wird.

Mit der Betonung des Materials lief sich der geistige Wert der Bilder zusitzlich
steigern, und Gold lud dank seiner materialasthetischen Eigenschaften zum Nachdenken
auf verschiedenen Ebenen ein. Mittels Punzen und Gravuren wurde der Werkstoff selbst
zum Experimentierfeld fiir die Kiinstler. Seit dem 13. Jahrhundert verzierten die Maler, vor
allem im Raum Siena, ihre Goldgrundbilder mit Punzierungen und polierten das Metall
auf Hochglanz."® Durch den Einsatz verschiedener Stempel konnten sie die gleichmilige
Lichtreflexion der Metalloberfliche brechen und mit der dadurch erzeugten Tiefe schufen sie
die Illusion eines massiven Grundes aus Gold. Punzen dienten der Rahmung des religiosen
Sujets und sorgten fiir eine spannungsreiche Auseinandersetzung mit dem tatsichlichen
Bildrahmen sowie zwischen den Materialien an sich, also Malfarbe und Metall. Bilder, die
in einer solchen Weise gestaltet wurden, das heifit in denen mit der Materialitit von Gold,
ob als Grund oder Dekoration in Gewindern, gespielt wurde, sind aufierdem als Ergebnisse
eines fruchtbaren Austauschs zwischen der Mal- und Goldschmiedekunst anzusehen.

179  Das Folgende basiert auf Ellen Beers grundlegendem Aufsatz zum Goldgrund: Beer 1983.
180 Bezug nehmend auf Wenderholm 2005, 103 sowie auf Skaug 1971 u. Skaug 2013.
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So zeugt beispielsweise die Oberflichenbearbeitung
der Kreuzigungsdarstellung von Bernardo Daddi, heute
im Lindenau-Museum in Altenburg (Abb. 54),'¥! von den
Reflexionen eines Malers tiber das Vor- und Hintereinander
verschiedener Bildebenen. In dem Bild wird das sakrale
Geschehen von einem breiten Band aus punzierten
Ornamenten, welches dem tatsidchlichen Bildrahmen in
Form eines offenen Dreipasses angepasst ist, gerahmt. Dabei
trifft der Begriff Rahmen nur teilweise zu, denn wihrend
die in Rot gekleideten Engel von den Punzen iiberschnitten
werden, verliuft der Querbalken des Kreuzes iiber dem
Muster, das heiffit die Rahmung ist aufgehoben und nun
vielmehr dekorativer Hintergrund. Die in den Nimben
und der Rahmung verwendeten Stempel sind zahlreich und
verschieden, was die Flachigkeit des Goldes bricht. Das
gestalterische Potential von Metall als Werkstoff wird so aufs
hochste ausgelotet. Die Tatsache, dass der originale Goldgrund mit einer schmalen Linie

aus Punzen im oberen Teil der neapolitanischen Kreuzigung nicht abgekratzt worden
ist, bestitigt ein solches Interesse auch im Moment des Eingriffs am Bild. Ausgehend von
diesen Uberlegungen zum Gold und seinem Potential im Hinblick auf Oberfliche und
Raum in Bildern sind im Folgenden Kunstwerke vorzustellen, deren Erscheinung ebenfalls
durch Eingriffe deutlich verindert wurden.

Das von Meliore signierte Altarretabel, auf 1271 datiert und heute in den Uffizien,
zeigt einen segnenden Christus, der von vier Heiligen, der Jungfrau Maria und Petrus zu
seiner Rechten sowie Johannes dem Evangelisten und Paulus zu seiner Linken, flankiert
wird (Abb. 55).!82 Die Seraphe in vegetabilischen Krinzen zwischen den Arkaden, unter
welchen die Heiligen stehen, sind, so konstatierte es Robert Longhi, von Cosimo Rosselli
spiter hinzugefiigt worden.”® Obwohl dieser
Eingriff weniger invasiv war und nicht die gesamte
Bildfliche oder einen Grofiteil davon betroffen hat,
unterstiitzt er die These einer Verinderung der
; - i neapolitanischen Kreuzigung in der ersten Hilfte des
Abb. 55 15. Jahrhunderts.'®* Er belegt, dass zu dieser Zeit das

181 Altenburg, Lindenau-Museum, Inv. Nr. 14 (17), Tafel, 45x23,5 cm (Malfliche), 1345-1348; Kat. Ausst. Florenz 2005,
73f. Zunichst fiir ein sienesisches Werk der zweiten Trecento-Hilfte gehalten, gilt es seit Bodes Zuschreibung an
,Bernardo da Firenze” als Arbeit aus Florenz. Die Identifikation mit Bernardo Daddi ist in den letzten Jahrzehnten
einstimmig akzeptiert worden.

182 Florenz, Galleria degli Uffizi, Inv. Nr. 9153, Tempera und Gold auf Holz, 0,85x2,10 m; Boskovits 1993, 652-662.

183 Longhi 1948, 43: ,Dire che Meliore ¢ uno ,spaesato’ e che ¢ significativo che I'opera provenga dall’Emilia (Coletti) &
almeno imprudente, quando si riveli che le aggiunte quattrocentesche dei pennachi sono puramente fiorentine e, in
effetto, di Cosimo Rosselli.”

184  Auf das Jahr 1501 datiert Lorenzo di Credis Eingriff an Fra Angelicos Hochaltarbild in San Domenico in Fiesole, das
eine thronende Madonna mit Kind, flankiert von vier Heiligen zeigt; Prantoni 2018, 36-56, bes. 37f. Im Zuge dessen
nahm Lorenzo dem Bild unter anderem die Giebel mit eingesetzten Medaillons sowie die Trennsdulen, veranderte
den Hintergrund malerisch. Sehr wahrscheinlich war dieser urspriinglich als Goldgrund gestaltet.
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Uberarbeiten von Bildern christlichen Inhalts méglich war. Die hinzugefiigten Medaillons
in Meliores Bild befinden sich in einem Dialog mit den die Heiligen umgebenden Arkaden
und zeigen ein Nachdenken tiber Rahmung innerhalb eines Bildes an, zumal die Arkaden
in pastiglia ausgefiihrt sind, was an sich bereits ein Ausbrechen aus der Eindimensionalitit
bedeutet.

Steht die Modifikation von Meliores Altarretabel fiir eine Reflexion iiber Rahmung
und Dekoration, so bezeugt der veridnderte Hintergrund in Simone Martinis Bild mit
Grablege in der Berliner Gemaildegalerie ein besonderes Interesse fiir den Raum hinter
einer vordergriindigen Szene (Abb. 56).'%° Die Darstellung war Teil eines Reisealtars, des
Orsini-Altars, und die Tatsache, dass die anderen Tafeln
dieses Polyptychons einen Goldgrund haben, spricht
dafiir, dass auch die Grablege urspriinglich einen solchen
besessen hat.’®® Da Spuren von Gold durch den roten
Abendhimmel scheinen, ist angenommen worden, dass
es Martinis primire Idee war, direkt auf das Edelmetall
zu malen, um dadurch einen speziellen Lichteffekt
zu erreichen.'”” Das scheint aber unwahrscheinlich,
beschrinkte sich das Malen auf Gold doch tiblicherweise
auf Details."®® Plausibler erscheint deshalb die These,
dass der Hintergrund in dem Moment verdndert wurde,
in welchem man die Tafel vom Altar trennte, also zum
Ende des 19. Jahrhunderts'® und die Modifikation des
Bildes somit auf den personlichen Geschmack eines
neuen Besitzers zuriickzufithren ist. Abb. 56

Verkaufstechnische Griinde zu einer dhnlichen Zeit waren indes der Anlass fiir den Ein-
griff an der Tafel mit Thronender Madonna von Niccold di Pietro Gerini (Abb. 57)."° Die
Neuverkittung sowie die Falschvergoldung zur Verdeckung der holzsichtigen Partien und

185 Berlin, Staatliche Museen, Gemildegalerie, Inv. Nr. 1070A, Pappelholz mit Leinwandauflage, 23,3x15,5 cm (Mal-
fliche); Kat. Gemildegalerie Berlin 1988, 155-159. Die Zuschreibung an Martini wurde aufgrund der Zugehdorigkeit
zum Orsini-Altar so gut wie einstimmig akzeptiert. Entstanden ist der Reisealtar in den Jahren zwischen 1335/1336
und 1344.

186 Die iibrigen Tafeln zeigen die Kreuztragung (Paris, Louvre; hierzu ist auch die Riickseite mit fingiertem Marmor
erhalten), die Kreuzigung und die Kreuzabnahme (beide Antwerpen, Kénigliches Museum) in gedffnetem und einen
Verkiindigungsengel sowie die Maria der Verkiindigung (beide Antwerpen, Konigliches Museum) in geschlossenem Zu-
stand. Siehe zur Berliner Tafel Boskovits ebenda. Stefan Weppelmann erkliirte auf Nachfrage, dass keine Pigmentanalysen
durchgefiihrt wurden, die helfen konnten den aufgemalten Himmel zu datieren (Mail vom 11. Mirz 2014).

187  Schubring, Rotthauwe, Toesca, White; Kat. Gemildegalerie Berlin 1988, 155-159.

188  Vgl. beispielsweise die Engel in Giottos Berliner Kreuzigung oder die Nimben des guten Verbrechers und des Haupt-
manns in der Louvre-Kreuzigung.

189 ,Bei diesem Eingriff wurden Retuschen auch bei den Biumen (Ridnder der Baumkronen) und in der Hinter-
grundlandschaft vorgenommen, vor allem um ihre bei Zufiigung des Himmels beeintrichtigen Konturen wie-
derherzustellen.; ebenda. Ende des 19. Jahrhunderts kam die Grablege in eine Pariser Privatsammlung, von
wo sie der Kaiser-Friedrich-Museums-Verein 1901 erwarb.

190 Altenburg, Lindenau-Museum, Inv. Nr. 68 (20), Tafel, 93,8x52 cm, 1390-1395; Kat. Ausst. Florenz 2005, 88f. Ende
des 19. Jahrhunderts fiir sienische Schule gehalten, wurde die Tafel von Berenson dem Florentiner Kunstraum
zugeschrieben. Oertel schrieb das Bild der Werkstatt Niccolos zu, Boskovits machte es zu dessen eigenhindigem
Werk, was Skaug bestitigte.
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zur Imitation des originalen Goldes wurden offensichtlich als notwen-
dig empfunden, um das stark beschédigte Bild fiir den Kunstmarkt attraktiv
zu machen.””! Heute wird es frei von Ubermalungen, der Falschvergol-
dung und sogar ohne Bolus, sprich im Zustand einer frithen Entste-
hungsphase prisentiert.'”” Dass es sich bei den Themen Goldgrundab-
nahme beziehungsweise Modifikationen von Bildern nicht allein um
ein italienisches Phinomen handelte, demonstrieren, wenn auch aus
spiterer Zeit und mit anderen Materialien, die folgenden Kunstwerke
und ihre Schicksale.

Um das Jahr 1440 schuf der Miinchner Stadtmaler Gabriel
Angler ein Altarbild fiir das Kloster Tegernsee, die sogenannte
Lettnerkreuzigung (Abb. 58).!* Dieses Bild muss, vermutete Helmut

Mohring aufgrund der sichtbaren Kratzspuren in der Darstellung, urspriinglich einen
duktilen Hintergrund besessen haben, welcher zu einem spiteren Zeitpunkt abgekratzt
worden ist.'”* Angler lieferte fiir den Hauptaltar derselben Kirche eine zweite Arbeit, die
Tabula Magna, zu der auch eine Kreuzigungsdarstellung gehort hat (Abb. 59).!° Diese
scheint Pressbrokat als originalen Hintergrund gehabt zu haben, da noch heute Reste
von dem Gewebe zu erkennen sind. Dariiber hinaus deutet die beschidigte Oberfliche
aller zu diesem Altar gehdrenden Tafeln auf eine frithere Gestaltung mit Brokat und
deren gewaltsame Entfernung hin. Nach Mohring erlaubt die Vorstellung einer Tabula
Magna mit Pressbrokat im Chor der Kirche zu Tegernsee die Annahme, dass auch die
Lettnerkreuzigung urspriinglich einen solchen Hintergrund hatte. Die Eingriffe an den
zwei Arbeiten Anglers seien auf einen Wandel in der isthetischen Wahrnehmung, sehr
wahrscheinlich zur Mitte oder zum Ende des 17. Jahrhunderts, zuriickzufiihren.

Abb. 58 Abb. 59

191  Siehe zu den Uberarbeitungen den Beitrag von Parenti in Kat. Ausst. Florenz 2005, 88f.

192 Auf Nachfrage teilte Tobias Ertel mit, dass Dipl. Rest. Johannes Schaefer (beide Lindenau-Museum Altenburg) lediglich
die spiteren Hinzufiigungen entfernt und so den ,originalen Rohzustand” wiederhergestellt hat. Deshalb sind auch
die Aussparungen fiir die plastischen, vermutlich in pastiglia ausgefiihrten Rahmenteile wieder sichtbar (Mail vom 1.
April 2014).

193 Miinchen, Bayerische Staatsgemildesammlungen, Alte Pinakothek, Inv. Nr. 1438, Lindenholz, 186x294 cm (in zwei
Teilen); Kat. Alte Pinakothek Miinchen 2006, 74.

194  In diesem Abschnitt Bezug nehmend auf Méhring 1997.

195 Niirnberg, Germanisches Nationalmuseum, Inv. Nr. 1055, Fichtenholz, 185,8x265,5 cm; Kat. Germanisches National-
museum Niirnberg 2001, 64. Wihrend Mohring die Tabula Magna in die Jahre 1444/1445 datierte und Angler zuschrieb,
geht man in Niirnberg von einer Datierung um 1440-1450 sowie einer Ausfithrung durch den Meister des Tegernseer
Hochaltars aus. Urspriinglich handelte es sich um einen Zweifliigelaltar mit iibereinander angelegten querrechteckigen
Mitteltafeln und hochrechteckigen Seitenfliigeln. Die Innenseiten zeigen Szenen der Passion Christi, die Auflenseiten
Szenen aus dem Martyrium des Klosterheiligen Quirinus. Die Tafeln sind auf verschiedene Museen bzw. Kirchen in
Miinchen, Niirnberg, Bad Feilnbach und Berlin verteilt.
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Eine dhnliche Motivation fiir die Verinderung des Settings entsprechend dem
zeitgenossischen Geschmack ist fiir eine Kreuzigung aus der Werkstatt Rogiers van
der Weyden festzustellen (Abb. 60).' Allerdings war in diesem Fall die Schaffung von
Réaumlichkeit auf der eindimensionalen Fliche bestimmender — —
als im Fall der Bilder von Angler. Neue Losungen fiir
den Hintergrund anstelle von Gold konnten ebenso
architektonische Elemente und Himmel beinhalten wie
auch eine monochrome Fliche respektive einen simplen
Vorhang oder wie in der niederlindischen Kreuzigung
eine Landschaftsdarstellung mit Stadtansicht. So ist die
Modifikation des Hintergrundes in diesem Beispiel besonders
gut an der Flichigkeit der Figur des Johannes’ und an seinem
erhobenen Arm vor dem offenen Himmel zu erkennen.”’” Das
urspriingliche Gold ist auflerdem entlang der Kontur seines
Kopfes noch deutlich zu sehen —'*® eine Beobachtung, die
bekanntlich auch fiir den gekreuzigten Gottessohn und die :
Schicher in der neapolitanischen Kreuzigung zutrifft. Abb. 60
Doch ist das nicht die einzige Gemeinsamkeit der zwei modifizierten Bilder, denn in
beiden Fillen wurde der Goldgrund zugunsten einer Landschaft entfernt. Allerdings
ist die Topographie, inklusive Stadtansicht, in der niederlindischen Darstellung von
einem erhohten Standpunkt aufgenommen, wihrend die Hiigel in der neapolitanischen
Kreuzigung frontal gezeigt sind. Das bedeutet, dass sich die entsprechenden Akteure
unterschiedliche Gedanken zu Fragen beztiglich von Bildtiefe und Horizont gemacht haben.

Mit dem Wissen um die soeben referierten Eingriffe an verschiedenen Kunstwerken ist
hinsichtlich der Umstinde, welche zur Verinderung der neapolitanischen Kreuzigungstafel
gefiithrt haben, anzumerken, dass diese nicht allein mit der sich wandelnden Wahrnehmung
sakralen Geschehens erklirt werden koénnen, sondern ebenso einem Diskurs um
Oberfliche und Raum im Bild geschuldet sind. Steckte die Kunsttheorie zu Beginn des
15. Jahrhunderts zwar noch in ihren Anfingen, was keinesfalls heiflen soll, dass es in der
Zeit zuvor keine Wertschitzung kiinstlerischen Kénnens gab, so kann eine Intervention
wie die Entscheidung fiir eine gemalte Landschaft anstelle eines Goldgrundes als visuelle
Manifestation der verinderten Auffassung davon, was ein Bild eigentlich ist, angesehen

196 Berlin, Staatliche Museen, Gemildegalerie, Inv. Nr. 538A, Eichenholz, 79,3x49,4 cm (Malfliche); Kat. Ausst. Frank-
furt/Berlin 2008, 291-296. Die Forschung ist sich sowohl was die Datierung als auch die Zuschreibung der Tafel
anbelangt uneins. Passavant hielt die Kreuzigung fiir ein frithes Werk Rogiers, von Tschudi ordnete es den Werken
des Meisters von Flémalle zu. Panofsky erkannte in dem Bild einen Maler aus der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts,
der Rogier und den Meister von Flémalle iibertreffen habe wollen. Chételet schrieb das Bild dem spaten Robert Campin
(1432-1434) zu, de Vos verortete es im Frithwerk Rogiers (1425-1430). Es gibt, so Kemperdick, Beziige zur Malerei
Flémalles, aber es dominieren die Anklinge an Rogier. Ein Vergleich mit der um 1440 entstandenen Hubertustafel
dient der Datierung der Kreuzigung.

197 Darauf verwies auch Kemperdick; Kat. Ausst. Frankfurt/Berlin 2008, 291-296.

198 Wihrend fiir Friedlinder sowohl die Landschaft als auch die Engel spitere Hinzufiigungen eines anderen Malers
waren, hat Panofsky die Originalitit der Engel betont, die, in den Farben des Regenbogens gemalt, den Goldgrund
im oberen Teil des Bildes begrenzt haben miissen. Schiller hat fiir eine Verdnderung des Bildes um 1500 plidiert,
da Himmel und Landschaft in der Geschichte der Kreuzigungsdarstellungen die letzten Hinzufiigungen darstellen;
Friedlinder 1924, 112; Panofsky 1953, Bd. 1, 267 u. 298-302; Schiller 1966-1991, Bd. 2 (1968) 171.
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werden. Dabei war es nicht die Intention, ein neues Bild zu schaffen, sondern lediglich den
Kontext der vordergriindigen Darstellung umzugestalten. Ob ein solcher Eingriff zu einer
architektonischen Losung oder zu einer topographischen Darstellung fiihrte, ist weniger
relevant, beides sind sie Pole ein und desselben Diskurses.

Lois Heidmann Shelton hat aufgezeigt, dass die Grundsteine fiir die kiinstlerischen
Entwicklungen des Quattrocento von Duccio gelegt worden sind.' Dieser hatte in
einzelnen Bildfeldern der Maesta Architektur mit Goldgrund, das heift illusionistischen
Raum mit realer Oberfliche, kontrastiert. Die Kontextualisierung christlicher Ereignisse
durch zeitliche und rdumliche Motive bedeutete eine Abweichung von der byzantinischen
Kunst, und von der Konvention, einen theologischen Inhalt iiber Gold zu vermitteln, da
dieser in der abendlindischen Malerei nicht linger verbindlich war. Ein Wandel in der
Frommigkeit zum Ende des Mittelalters erforderte hoheren Detailreichtum in Bildern
und die Einbettung des Dargestellten in die Erfahrungswelt des Glaubigen, um ihm so
die Identifikation zu erleichtern. Boccaccio’s Hymne auf Giotto als den Maler, der den
Intellekt und nicht die Idolatrie bedient, kann somit als Degradierung der materiellen
und symbolischen Bedeutung von Gold verstanden werden.”® 1435 hob Alberti in seinem
Buch De pictura (2. Buch, 49. Abschnitt) die materialdsthetische Relevanz des kostbaren
Edelmetalls endgiiltig auf, indem er argumentierte, dass kiinstlerische Fihigkeit sich
vielmehr darin zeige, glinzende Effekte durch Malerei anstatt durch das Auftragen von
Gold zu erreichen.””!

Abschlieflend ldsst sich der Eingriff an der neapolitanischen Tafel im Kontext dieser
generellen Ablehnung des Einsatzes von Gold zu Beginn des 15. Jahrhunderts plausibel
datieren. Die Entscheidung zur Negation eines urspriinglich gewihlten Werkstoffs sollte
als Aktualisierung im Sinne der Zeit anerkannt und letztlich auch einer Emanzipation
kiinstlerischen Handelns zugeschrieben werden. Im Fall der Louvre-Kreuzigung bedeutete
die Verinderung zugleich Respekt fiir die vordergriindige Szene, die eben nicht verindert
wurde, und eine Bestitigung der hohen Qualitit des Bildes. Zieht man dariiber hinaus
die Ablehnung von Gold in Bildern mit in die Uberlegungen ein, oben bespielhaft durch
Giovanni Dominici zur Sprache gebracht,® bietet sich die Maoglichkeit, dariiber zu

199  Shelton 1987, 81-85.

200 Aus dem Decameron, 6. Tag, 5. Geschichte: Boccaccio Ed. 1877, 84f: ,E l'altro, il cui nome fu Giotto, ebbe un ingegno
di tanta eccellenzia, che niuna cosa da la natura, madre di tutte le cose et operatrice, col continuo girar de’ cieli, che
egli con lo stile e con la penna o col pennello non dipignesse si simile a quella, che non simile, anzi pit tosto dessa
paresse, in tanto che molte volte nelle cose da lui fatte si truova che il visivo senso degli uomini vi prese errore, quello
credendo esser vero che era dipinto. E per cio, avendo egli quella arte ritornata in luce, che molti secoli sotto gli error
d’alcuni, che pit a dilettar gli occhi degl'ignoranti che a compiacere allo intelletto de’ savj dipignendo, era stata sepulta,
meritamente una delle luci della fiorentina gloria dir si puote; e tanto piill, quanto con maggiore umilta, maestro
degli altri in cio vivendo, quella acquistd, sempre rifiutando d’esser chiamato maestro. Il quale titolo rifiutato da lui
tanto pit in lui risplendeva, quanto con maggior disidéro da quegli che men sapevano di lui, o da’ suoi discepoli, era
cupidamente usurpato. Ma, quantunque la sua arte fosse grandissima, non era egli per cio né di persona né d’aspetto
in niuna cosa pit bello che fosse messer Forese.”

201  Alberti 1435 Ed. 2002, 148f: , Truovasi chi adopera molto in sue storie d’oro, che stima porga maesta. Non lo lodo. E
benché dipignesse quella Didone di Virgilio, a cui era la faretra d’oro, i capelli aurei nodati in oro, e la veste purpurea
cinta pur d’oro, I freni al cavallo e ogni cosa d’oro, non perd ivi vorrei punto adoperassi oro, perd che nei colori imitando
I razzi dell'oro sta pitt ammirazione e lode all’artefice. E ancora veggiamo in una piana tavola alcune superficie ove sia
T'oro, quando deono essere oscure risplenderem e quando deono essere chiare parere nere.”

202 Neben Dominici liefe sich diesbeziiglich beispielsweise auch Antonio da Firenze anfiihren, welcher in seiner Summa
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spekulieren, ob die Tafel moglicherweise an einen anderen Ort verbracht sowie einer neuen
Funktion unterstellt worden war und dies zur Abnahme des Goldgrundes gefiihrt hat.?®

2.3 Das veranderte Rezeptionserlebnis

Nach der Klirung von Art, Zeitpunkt und mdoglichen Griinden fiir die Modifikation der
neapolitanischen Kreuzigungstafel ist die Aufmerksamkeit nun auf die wirkungsisthetische
Perspektive dieses Eingriffs zu richten. Die Hintergrundgestaltung wirft nicht nur den
Grundkonflikt zwischen Reprisentation und Aktion im Bild auf, sondern ebenso die
Frage nach der Involvierung des Betrachters und somit der Wirkung auf den Rezipienten.
Welchen Einfluss haben die Wesenseigenschaften von Metall und Malfarbe auf das
Rezeptionserlebnis? Inwiefern beeinflusst die Verinderung der Werkstoffe innerhalb
eines Bildes die Wirkungsisthetik? Und ldsst sich sagen, welche Art der Inszenierung dem
Gldubigen die Darstellung einer Kreuzigung niherbringt? Eine These von Ernst Strauss
dient dieser Untersuchung als Leitfaden: ,Den gleichen konstitutiven Wert wie fiir das
Erscheinungsbild der Natur besitzen Farbe, Licht und Dunkel auch fiir die Malerei. Aber als
Bildelementen, hindurchgegangen durch einen kiinstlerischen Willen, kommt ihnen, sowohl
einzeln wie in ihrer Zuordnung und wechselseitigen Durchdringung, von vornherein eine
andere Valenz zu als in der sichtbaren Welt.“?** Zunichst muss allerdings geklart werden,
welche Rolle der Hintergrund als Teil einer bildlichen Darstellung spielt und inwiefern er
die theologischen Implikationen eines Bildinhalts vermitteln kann.

Der Hintergrund in Bildern steht in einem reziproken Verhiltnis zum Mittel- und
Vordergrund und iibernimmt eine regulative Funktion innerhalb der Komposition.
Gottfried Boehm formulierte das folgendermaflen: ,Der Grund ist ,ein Ort’. Er schafft einen
sinnlichen oder auch epistemischen Raum fiir das bildnerische Tun und den Sinn, den es
bewirkt.“?”> Der Bildgrund ist Tréger der vordergriindigen Szene, operiert aber auch aus
sich selbst. Das bedeutet, er ist entweder eine Fortfithrung des Vordergrundes oder reine
Oberfliche. In beiden Fillen kann der Grund unendlich sein, und diese Unendlichkeit ist
das Charakteristikum monochromer Griinde.?”® Der dunkle Hintergrund in der Kreuzigung
von Pacino di Bonaguida zum Beispiel (Abb. 61), heute in der Fondazione Longhi,
transportiert das dargestellte Geschehen in eine Sphire, in welcher es keine rdumliche

Theologica die Auffassung vertrat, Luxus, und dazu zihlte er Gold, habe nichts in der christlichen Kunst zu suchen, da
er von wichtigerem ablenke.

203  Es gibt keine Dokumente zu der Kreuzigungstafel, die an diesem Punkt weiterfithren konnten.

204  Strauss 1983, 16.

205 Boehm 2012, 70.

206 Seine Funktion, Vordergriindiges zu hinterfangen, also im tatsichlichen Wortsinn ,Hinter“-Grund zu sein und die
Darstellung wechselseitig zu bedingen, verlor der Bildgrund in der Farbfeldmalerei der Moderne. Nun zielten die Maler
mit ihrem Bildkonzept auf eine andere Dimension und dem Grund fiel eine neue Rolle zu: Er war ausschlieflich
Fliche, Farbe, Material. Diese Art von Bilder tritt durch die energetische Wirkung der Oberfliche, die vom stetigen,
mehrschichtigen Farbauftrag kommt, mit dem Betrachter in Kontakt. Horizontalitit und Vertikalitit sind aufgeho-
ben, die Bilder, nur noch reine Flichen aus Material, ort- und zeitlos und das Rezeptionserlebnis ohne lokale und
temporale Referenz. Hier weiterfithrend die Gedanken zum ,Verlust des Horizonts” in der Malerei von Monet und
Pollock: Konig 2004.
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oder historische Referenz fiir den Betrachter gibt.?” Lediglich der
kleine Hiigel am unteren Bildrand markiert das historische Setting
von Jesu Kreuzigung. In der Kreuzigungsdarstellung von Nardo
di Cione in den Uffizien ist das vordergriindige, sakrale Geschehen
mittels eines farbigen Metallhintergrundes aus jeglichem Kontext
herausgeldst, und wie im Fall der Pacino-Kreuzigung verweist
nur ein kleiner Hiigel mit Totenkopf auf Golgatha als historischen
Bezugspunkt (Abb. 62).2 Theologisches Fundament der Bildidee
war das Verstindnis von der Kreuzigung des Gottessohnes als ewig
wirkendem Erldsertod, welcher in seiner Wirkung nicht an einen
Ort gebunden, fiir den christlichen Glauben konstitutiv und den
Gldaubigen ohne jegliche Einbindung als theologische Wahrheit
erfahrbar ist. Damit erwies sich Gold, gerade durch sein Materiesein,
als pridestiniert fiir Kreuzigungsdarstellungen beziehungsweise fiir
jede in Bildern zu vermittelnde christliche Heilsbotschaft. Anders
ausgedriickt: Fiir ein Thema der Ewigkeit, wihlte man ein Material,
das ewig ist.

Das Manko jeglicher Art rdumlicher Referenz wund die
Zeitlosigkeit sind also die Charakteristika von Goldgriinden.*” Dabei
ist noch einmal wichtig daran zu erinnern, dass Gold, nachgewiesen
bereits fiir die dgyptische Kunst, zunichst in der byzantinischen und
Abb. 62 frithchristlichen Kunst als Bildgrund verwendet wurde und fiir die
Zeit zwischen dem 12. und 14. Jahrhundert in der abendlindischen Malerei fiir Bilder
sakralen Inhalts dann nahezu obligatorisch blieb.?'® Das fiihrte zur bis heute geldufigen
Assoziation von Gold mit Hintergrund. Nach Beer ist ein Goldgrund vorrangig und
zuallererst Material,?!! denn Gold bildet nichts ab, entzieht sich der Vorstellung und der
Grundidee der Malerei und wirkt nur durch seine Materialitit.*"> Somit ist der sakrale
Inhalt jeglichem Kontext enthoben und der theologische Gedanke kann als fundamental
fiir den christlichen Glauben sowie die religiose Wahrheit verstanden werden. In diesem
Sinne kann ein Bild durch Betonung des Materials, mittels Punzen, Gravierungen oder
Politur, hervorgehoben werden, Raum und Licht illusionieren, was wiederum die Aura

Abb. 61
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207  Florenz, Fondazione di Studi di Storia dell’Arte Roberto Longhi, Tempera und Blattgold auf
Holz, 81,2x44,5 cm, ca. 1315-1320; Kat. Ausst. Los Angeles 2012, 34-37. Analysen haben
gezeigt, dass es sich tatsichlich um einen Hintergrund in Schwarz handelt und nicht etwa um
nachgedunkeltes Azurit.

208 Florenz, Galleria degli Uffizi, Inv. Nr. 1890 n. 3515, Tempera auf Holz, 145x71 cm, ca. 1350;
Fossi 2004, 140f.

209 In der Loslésung des Bildmotivs und des Rezeptionserlebnisses aus Ort und Zeit sowie der
Erhebung des Materials zum selbstindigen kiinstlerischen Ausdrucksmittel riicken, und auch
darauf hat Wenderholm bereits hingewiesen, beispielsweise die Arbeiten von Yves Klein (Abb.
63) nahe an Goldgrundbilder des Mittelalters heran; Wenderholm 2005, 100f.

210 Ebd., 100-102.

211 Beer 1983, 272-275.

212 Siehe zu diesen Gedanken auch Zaunschirm 2012, 25.
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immaterieller Gottlichkeit verstirkt.?’* Abgesehen von seiner symbolischen Bedeutung war
Gold aber auch aufgrund seiner Bestindigkeit, welche die Nihe zur ewigen Gottlichkeit
erh6ht und welche kein anderes Material iibertreffen kann, beliebt. Welche Auswirkungen
hat es also, wenn dem Bild das Material, das zugleich Bedeutungstréger ist, entzogen wird?

Die Gegeniiberstellung von Kreuzigungen mit Goldgrund und solchen mit malfarblich
gestaltetem Hintergrund macht die Vor- und Nachteile der Werkstoffe Metall und Malfarbe
fiir die Tafelmalerei ersichtlich. So wird beim direkten Vergleich der zwei Versionen ein-
und derselben Darstellung klar, dass der Goldgrund eine Flichigkeit mit sich bringt, die
enormen Einfluss auf die Gestaltung hat und der sich das Bildpersonal fiigen muss. Dies kann
an einem bereits erwihnten Beispiel belegt werden, das zwar einem anderen Moment und
einem anderen kiinstlerischen Kontext entspringt, jedoch dieselbe Bildthematik besitzt und
vor allem zu eben ungefihr der Zeit gemalt wurde, in welche der Eingriff an unserem Bild
zu datieren ist: Bei der Kreuzigung der Rogier-Werkstatt aus der Berliner Gemildegalerie
ist die Flichigkeit besonders gut an Johannes nachzuvollziehen (Abb. 60). Sie steht in einem
deutlichen Missverhiltnis zum tiefen Landschaftsausblick, was dadurch erklirt wird,
dass der originale Goldgrund dieses Bildes entfernt und durch die Landschaftsdarstellung
ersetzt worden ist. In der urspriinglichen Bildanlage war der Raum durch den flachen
Grund begrenzt und die Figuren dadurch viel stirker zusammengeschlossen als das in
der jiingeren Version des Bildes der Fall ist. Durch den Verzicht auf Gold und dank des
Einsatzes von Malfarbe war es moglich, Tiefenraum im Bild zu erreichen: Die von oben
aufgenommene Landschaft erstreckt sich weit in die Tiefe und am rechten Bildrand ist ein
Kirchturm, Zeugnis einer naheliegenden Stadt, zu erkennen. Das heiflt, der Horizont war
vom Kiinstler fiir die Positionierung des Betrachters mitbedacht worden. Ein Thema, das
auch fiir Goldgrundbilder relevant bleibt, schlieflich kann auch das Gold unterschiedlich
tief oder hoch angesetzt sein.

Die Bedeutung der Malfarbe liegt auch in ihrer Doppelfunktion:*'* Maltechnisch
betrachtet ist sie die Substanz, die sich unmittelbar auf den Bildtriger tiberfithren lisst,
wihrend ein anderes Bildelement, nimlich das Licht, nur unmittelbar durch sie befordert
werden kann. Das Licht ist bedingungslos an die Bildfarbe gebunden. Sie transportiert
nicht nur den eigenen Wert, sondern trigt zugleich die Verantwortung fiir das Hell-
Dunkel-Verhiltnis im Bild. Dabei richtet sich der Helligkeitsgrad der Farbe nach ihrer
innerbildlichen Funktion. In der jlingeren Version der Kreuzigung aus der Rogier-
Werkstatt zeigen die hellen Farben die Tiefe der Landschaft an und die dunkleren Farben
den Gewitterhimmel. Bei der Goldgrundversion hingegen transportiert das Gold als
»Metallfarbe” durch seinen Eigenglanz und durch die Reflexion seiner Oberfliche das Licht
im Bild.

Im Wesen der Farbe, die, zur reinen Materie determiniert, erst als Element im Bild
Sinneseindriicke hervorruft,* ldsst sich die geistige Komponente des Materials und das
Potential auf eine andere Wirklichkeit zu verweisen, ebenfalls finden. Das monochrome
Dunkel in der Kreuzigung von Pacino di Bonaguida zum Beispiel iiberfiihrt das Geschehen,

213 Zum Immateriellen und Géttlichen im Gold: Shelton 1987, 14f u. 23-28 sowie Beer 1983, 274.
214  Strauss 1983, 17.
215  Freitag-Schubert 1998, 55.
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ebenso wie das Gold, in eine Sphire, welcher der Betrachter nicht angehort beziehungsweise
in der es keinen Bezugspunkt fiir ihn gibt: , Das mittelalterliche Tafelbild kennt keine stringente
Verwendung des goldenen Grundes in der Gestaltung des jenseitigen und des irdischen Himmels,
und so konnte der gottliche Himmel im Mittelalter, besonders im 14. Jahrhundert, blau, aber auch
golden dargestellt werden. Auch die — davon abhingige — Differenzierung von himmlischem
gegeniiber irdischem Licht (blau bzw. goldenem und umgekehrt) ist stark schwankend; es ist
keine Generalisierung der Verwendung mdoglich.“?’® Sowohl in Pacinos als auch in Nardos
Bild hebt sich das sakrale Geschehen vor dem hellen respektive dem dunklen Grund ab,
wihrend allein der Hiigel als Verweis auf den historischen Schauplatz der Kreuzigung Jesu
und als Bezugnahme auf die Betrachterwirklichkeit zu verstehen ist.

Der sienesische Maler Luca di Tomme griff in seiner Kreuzigungsdarstellung, heute
im Museum of Fine Arts in San Francisco, fiir die Hintergrundgestaltung auf die Idee
der symbolischen und materiellen Bedeutung von Edelmetall zuriick.?”” Die um Jesus
Trauernden und seine Feinde befinden sich vor der gemalten, aufragenden Landschaft.
Das heifit, ihr begrenztes Dasein auf der Erde ist bildlich dargestellt, wihrend der Sohn
Gottes vor Gold, sprich in einer raum- und zeitlosen Sphire, abgebildet ist. Innerhalb
einer Bildfliche mit Malfarbe wird der Goldgrund somit zum selbstindigen Bildwerk
erhoben beziehungsweise markiert er, dass der Gekreuzigte seinen Daseinsort in einer
anderen Wirklichkeit hat.?'® Besonders in Bildern mit verschiedenen Materialien kommt
die symbolische Bedeutung des Goldes zum Tragen, denn allein schon das Materiesein
unterstreicht das Wesen des Dargestellten.

Auf die Gewichtung der Werkstoffe kam es aber nicht nur hinsichtlich der
metaphorischen Aussage, sondern auch wegen des Materialwerts an, spielte dieser doch
zumindest fiir die Zeit bis zum 16. Jahrhundert eine hohe Rolle. Die materielle sowie
farbstoffliche Wertigkeit war als Ehrung des Dargestellten zu verstehen,?"” und Gold als der
materiell kostbarste Wert hatte den hochsten symbolischen Wert inne: ,Das Material trigt
aufgrund seiner spezifischen natiirlichen oder auch zugeschriebenen Qualititen, manchmal aber
auch nur durch Unterscheidung vom benachbarten Material etwas zur Bedeutung des Bildes bei.
Insofern ist das Material ikonologisch aussagefihig, es kann Informationstriger sein.“?*°

Stellt man die zwei Versionen der neapolitanischen Kreuzigung nebeneinander sind die
Unterschiede evident. Der Goldgrund 16st das Geschehen von Raum und Zeit, wihrend die
Einbettung der Szene in eine Landschaft von einer bestimmten Vorstellung des historischen
Geschehens auf Golgatha zeugt. Im Gegensatz zum Gold ist die Farbe, das Malmaterial,
nicht aus sich heraus semantisch aufgeladen, erméglicht aber die Suggestion von Raum

216  Wenderholm 2005, 108.

217  San Francisco, Fine Arts Museum of San Francisco, Inv. Nr. 61.44.3, Tempera u. Blattgold auf Holz, 41x59,7 cm;
Fehm 1986, 70f. Fehm sprach sich fiir eine Datierung um 1356-1361 aus, wihrend das Museum in San Francisco die
Entstehung des Bildes spiter ansetzt, ca. 1365. Die Zuschreibung an Luca di Tomme ist akzeptiert. Abbildung unter:
https://art.famsf.org/luca-di-tomme/crucifixion-61443 (abgerufen am 10.10.2020).

218 Braunfels 1950, 326.

219  Ebd.: ,Das Malen galt lange als ein Akt der Ehrfurcht den Heiligen gegeniiber. Der Maler ehrt sie durch die Kostbarkeit
der Farbstoffe, das reine Gold und das helle Blau. Sein Werk ist Votivgabe. Das dndert sich erst im 16. Jahrhundert
grundsitzlich. Im 17. Jahrhundert ist der Prozess abgeschlossen.”

220 Bandmann 1969, 77.
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und Tiefe. Mit dem Goldgrund wird die Kreuzigung der Realitit enthoben, Jesus sowie
die beiden Schicher scheinen sich in einer anderen Sphire zu befinden. Das blockhaft
angeordnete Volk und vor allem die Figuren des Mittelgrundes, die Soldaten auf den
Pferden, zeichnen sich folienhaft vor dem Goldgrund ab. Dies verstirkt den Eindruck zweier
verschiedener Wirklichkeiten. Verbunden werden die beiden Sphiren lediglich durch die
aufragenden Lanzen der Romer. Dagegen halten die Hiigel der Landschaft in der anderen
Bildversion die Menschen aus dem Volk in der unteren Bildhilfte mit den Gekreuzigten
der oberen Bildhilfte zusammen, und das Geschehen wirkt wie ein zusammenhingendes
Ganzes. Beim reprisentativen, statischen Charakter des Goldes ist das weniger der Fall.
Ist die Landschaft zwar unbestimmt, und darin dem Goldgrund vielleicht sogar verwandt,
ist das Bild der Materialsymbolik enthoben. Dafiir aber wird mit dem dunkler werdenden
Himmel der biblischen Textgrundlage, der zu Jesu Todeszeitpunkt eintretenden Finsternis,
Rechnung getragen.

Da die Darstellung einer Landschaft eine Anspielung auf die Betrachterwirklichkeit
impliziert, bringt diese Form der Inszenierung die Kreuzigung Jesu dem Rezipienten des
15. Jahrhunderts niher als es die Goldgrund-Version vermag. Der Gliubige jener Zeit
konnte sich moglicherweise leichter mit den Bildfiguren identifizieren, wenn diese in einem
ihm vertrauten Kontext angesiedelt waren. Die Farbgebung von Boden, Bergen und dem
dunkler werdenden Himmel unterstiitzt durch Einheitlichkeit die Zusammengehorigkeit
und Geschlossenheit der Darstellung. Dagegen hebt sich das buntfarbige Volk vor
dem hellen Gold deutlicher ab und einzelne Figuren, beispielsweise die Engel um die
Gekreuzigten, treten stirker hervor. Der Einstieg fiir den Betrachter in das Bildgeschehen
ist schwieriger. Das Reprisentative und das Ehrwiirdige des Goldes schaffen Distanz zur
Betrachterwirklichkeit und fordern eher ehrfiirchtiges Gedenken heraus als mitleidende
Anteilnahme durch Identifikation. Die theologische Botschaft, die in der Bildversion
verwirklicht ist, zielt vielmehr darauf, den Erlsertod als ein heiliges, entriicktes Geschehen
zu zeigen, das allgemeingiiltig ist und ewig wihrt. Dieser Gedanke wird durch die Engel
und den Lanzenstich mit der liturgischen Dimension des Kreuzestodes verbunden. Das
Eucharistiegeheimnis, welches es dem Gldubigen ermdoglicht an der Erlosung teilzuhaben,
wird durch die Wesenseigenschaften und Wirkungsmdoglichkeiten des Goldes betont und
zu etwas Universalem erhoben.

Fazit der Auseinandersetzung mit dem verianderten Hintergrund der Kreuzigung aus
Neapel ist die Schlussfolgerung, dass diese auf zwei Ebenen zu fithren ist: Zum einen bedarf
es fiir das Verstindnis des theologischen Grundgedankens, auf dem jede Darstellung
christlichen Inhalts basiert, einer Analyse der religiosen Valenz und Metaphorik der
einzelnen Bildelemente. Zum anderen bleibt der Hintergrund aber immer auch ein Teil des
Kompositionsschemas, weshalb auf die Untersuchung seines visuellen und maltechnischen
Einsatzes nicht verzichtet werden darf. Fiir beides spielen die Werkstoffe aufgrund ihrer
Wesenseigenschaften und Wirkungsmoglichkeiten, die sowohl eine bildimmanente als
auch eine rezeptions- und wirkungsisthetische Funktion erfiillen, eine entscheidende Rolle.






TEILII

Die Zuordnung der Kreuzigung zum Konigshof der Anjous
oder die Mehrfachcodierung eines Bildes

Nachdem dargelegt wurde, dass die Kreuzigung aus dem Louvre (Abb. 1) ideell und stilistisch
auf verschiedene kiinstlerische Kontexte zuriickzufithren, ihre Entstehung letztlich jedoch
unausweichlich in Neapel zu verorten ist, widmen sich die zwei folgenden Kapitel der
Frage nach dem oder den Auftraggebern des Bildes. Die Erkenntnisse zu Material, Stil und
Technik erlauben die Annahme, dass es sich bei diesen um vermogende, an kiinstlerischen
Entwicklungen interessierte Personen gehandelt haben muss. Es erscheint deshalb folgerichtig,
eine ikonographische Analyse der Kreuzigung durchzufiithren und diese im hofischen Kontext,
das heifit fiir die 1330er Jahre in Neapel konkret bei Robert von Anjou und Sancia von Mallorca,
anzusetzen. Infolge der Erorterung des christlichen Bildinhalts und dessen impliziter Aussage
kann die These einer Beauftragung durch das konigliche Paar, welche sich durch die in Ansitzen
vorgestellte Nachfolge der Darstellung im hofischen Einflussbereich schon angedeutet hat,
bestitigt werden.?”!

Um diese These zu erldutern, werden im Folgenden zwei Interpretationsstrange vorgestellt,
anhand welcher die Tafel dem angiovinischen Hof zugeordnet werden kann. Diese betreffen zum
einen Konigin Sancia und zum anderen Konig Robert. Mittels einer differenzierten Bildanalyse
werden sowohl reale Ereignisse beziehungsweise Emotionenals auch theologische Debattenin der
Untersuchung zur Sprache kommen. Die Themen Blutfréommigkeit und Mutterschmerz, welche,
so wird behauptet, existenziell fiir die Konzeption der Kreuzigung gewesen sein miissen, sind das
zentrale Sujet des dritten Kapitels. In diesem wird das Ziel verfolgt, jene Ebene zu verdeutlichen,
auf der sich das Empfinden einer royalen Bildbetrachterin im abstrakten Leiden der Muttergottes
gefunden hat. Im Anschluss thematisiert das vierte Kapitel die Debatte um die beseligende
Gottesschau, an welcher Konig Robert beteiligt war, was auch in der Pariser Kreuzigung zum
Ausdruck kommt. Beide Untersuchungen basieren auf dem Vergleich mit anderen, dem héfischen
Umfeld zugesprochenen Werken, der Beriicksichtigung des theologischen Hintergrundes sowie
der zeitgendssischen Frommigkeit und auf der Auswertung historischer Fakten.

Ziel der Abhandlung ist es, die Tafel in den hofischen Kontext einzuordnen, sprich Sancia
und Robert als Auftraggeber zu diskutieren. Keinesfalls resultiert die Aufteilung in zwei Inter-
pretationsstrange aus der Intention eine Gender-Studie vorlegen zu wollen. Vielmehr sollen die
Multivalenzen eines aulergewdhnlichen Bildes herausgearbeitet werden, die es ermdglichen,
dem Kunstwerk einen Mehrfachgebrauch zuzuschreiben: Vor dem Hintergrund des zentralen
Moments christlichen Heilsgeschehens — der Kreuzigung des Gottessohnes —, so die These,
werden in dem Bild auf subtile Weise die elementaren Gefithle menschlichen Empfindens mit
dem Diskurs um die intellektuelle Gotteserkenntnis vereint.
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3 Blutfrommigkeit und Mutterschmerz als Aspekte religioser
Praxis am angiovinischen Hof

Bis heute spielt Blut eine wichtige Rolle in der neapolitanischen Frommigkeit und Formen
einer bild- und kérpergeprigten Religiositit, wie sie fiir das Mittelalter belegt sind,*** sind
nach wie vor in der Stadt prisent. Das zeigt sich zum Beispiel am Festtag des heiligen
Januarius, an welchem die Verfliissigung von dessen Blut erbeten wird, da dieses Wunder
als Omen fiir das Schicksal der Stadt gilt.?”® Die Frauen, die die Entnahme des Reliquiars
aus dem Tresor in der Kapelle San Gennaro im Dom zu Neapel mit ihrem Flehen begleiten,
verstehen sich, wie sie selbst betonen, als ,Verwandte“ des frithchristlichen Mirtyrers
und driicken ihre Verbundenheit mit dem Stadtpatron dadurch aus, dass sie dessen Bild
im Ausschnitt oder als Medaillon um den Hals tragen (Abb. 64).** Dem Bediirfnis nach
physischem Kontakt mit dem Blut von Januarius wird in den Tagen nach dem Wunder
Rechnung getragen, ndmlich dann, wenn der Bischof von Neapel den Gldubigen das
Reliquiar zum Kuss reicht und die Beriihrung, ein Moment korperlicher Nihe mit dem
heiligen Blut, méglich ist.

- T Auch auf der neapolitanischen Kreuzigungstafel aus dem Louvre

spielt Blut eine besondere Rolle. Gemeint sind die lange Blutspur, die
aus Jesu Fufwunde entlang des Kreuzstammes bis in den Bildvor-
dergrund flief}t und durch die Freistellung des Kreuzes in den Blick
fallt sowie das Blut an den zerschlagenen Beinen der zwei Schécher.”*
Gemeint ist aber vor allem auch die Tatsache, dass Marias Mitleiden
mit Jesus nicht nur im Verlust ihres Bewusstseins, sondern ebenso in
Blutspuren auf ihrem Gesicht und Dekolleté veranschaulicht ist (Abb.
Abb. 64 20).%¢ Dieses Blut, darauf lasst die Geste der dunkel gekleideten Heili-
gen neben Johannes schliefen, welcher die nach hinten sinkende Muttergottes umfasst und
an ihrem Gewand zu sich zieht, ist sehr wahrscheinlich mit der Tatsache zu erkliren, dass

221  Es ist sicherlich ein lohnenswertes Forschungsvorhaben, eine breitere Auftraggeberschaft Neapels der ersten Tre-
centohilfte differenziert zu untersuchen, wie es von der Forschung gefordert wird Allerdings ist das in einer mono-
graphischen Arbeit zu einem Bildwerk, dessen Stil, Motivik und Rezeption deutlich auf den engsten hofischen Kreis
verweisen, nicht zu leisten bzw. nicht zielfithrend. Vorliegender Beitrag kann als Grundlage dienen, eréffnet sich doch
mit der hier besprochenen Rezeptionsgeschichte die Moglichkeit, die verschiedenen Auftraggeber, Gemein schaften
wie auch Einzelpersonen, die sich an der hofischen Kunstproduktion orientierten, vergleichend zu erforschen.

222  Siehe zu diesem Aspekt in der mittelalterlichen Frommigkeit Tammen 2006.

223 Zum Blutwunder des Januarius: Paliotti 2001, 82-92 u. Regina 2010/2013. Das Wunder besteht in der Verfliissigung
des Blutes. Dies erfolgt vor der Biiste des Heiligen, wobei die ,Verwandten® eine wichtige Rolle einnehmen. Sie treten
heran und beten so lange bis die Verfliissigung eintritt.

224 ‘Tammen 2006, 87: ,Es waren insbesondere Frauen, die sich nicht mit der Anschauung des Bildes begniigten, sondern
kleine Bildwerke eng am Korper, besonders am Herzen trugen.”

225 Joh 19,31-4: ,Weil es aber Riisttag war und die Leichname nicht am Kreuz bleiben sollten den Sabbat {iber — denn
dieser Sabbat war ein hoher Festtag —, baten die Juden Pilatus, dass ihnen die Beine gebrochen und sie abgenommen
wiirden. Da kamen die Soldaten und brachen dem Ersten die Beine und auch dem andern, der mit ihm gekreuzigt
war. Als sie aber zu Jesus kamen und sahen, dass er schon gestorben war, brachen sie ihm die Beine nicht; sondern
einer der Soldaten stief mit dem Speer in seine Seite, und sogleich kam Blut und Wasser heraus.”

226 Nitz 1989, 82: ,Die betrachtende Frommigkeit des MA prigt das Bild des Mit-Leidens Marias (Compassio Mariae) bei
der Passion ihres Sohnes.” Siehe ebenda fiir eine Auseinandersetzung mit dem Begriff.
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sich auch Maria vor Kummer das Gesicht zerkratzt hat.??” Es ist davon auszugehen, dass
Gldubige, deren Frommigkeit auf eine besondere Verehrung des bei der Kreuzigung ver-
gossenen Blutes ausgerichtet war, bildnerische Anspielungen dieser Art verstanden bezie-
hungsweise unbewusst dekodieren und unmittelbar nachvollziehen konnten.

Ist das Motiv des Gesicht Zerkratzens als Trauergestus seit der Antike zwar durchaus
geldufig,”® so ist es doch ungewdhnlich, dass es hier die heiligen Frauen sind, die diese Geste
ausfithren. Sowohl auf Marias Gesicht als auch auf ihrer Brust werden die Auswirkungen
dieser selbstverletzenden Handlung in beeindruckender Deutlichkeit gezeigt.”” Zudem
unterstreicht ihr aufgerissenes Hemd, ebenfalls als Ausdruck von Verzweiflung, Trauer
und Wut durch Giotto und dessen mittelitalienischen Umkreis bekannt,>*° im Louvre-
Bild in Verbindung mit den Blutspuren auf dem Dekolleté und der Ohnmacht Mariens
die compassio der Muttergottes. Fiir das Gewand der Maria ldsst sich eine besondere
Aufmerksamkeit zudem auf kiinstlerischer Ebene feststellen. Die stratigrafische Analyse hat
belegt, dass die dunkelrote, leicht violette Tonung des Kleides Resultat eines dreischichtigen
Farbauftrages ist, bei dem zuerst Lapislazuli, dann eine Schicht aus rotem Ocker und
schliefflich eine Lasierung aus rotem Lack aufgetragen wurde. Das bedeutet, um einen
bestimmten, besonderen Farbton fiir das Gewand der Muttergottes zu erzielen, der im Bild
ausschlieflich an dieser Stelle zur Anwendung kam, wurde das hochwertige Lapislazuli
zweifach iibermalt. Damit ist der Farbton im Vergleich zu den anderen T6nen deutlich
kostbarer, was symbolisch gesehen auf die Rolle und Emotionalitit Marias {ibertragen
werden kann. Die technische Ausfithrung steht fiir die generell hohe Qualitit der Tafel
und bestitigt die Relevanz der compassio-Darstellung, der offensichtlich auch materiell
Rechnung getragen wurde.

227 Im Zusammenhang mit den Bluttropfen auf dem Dekolleté Mariens hat auch Thiébaut auf die
dunkel gekleidete Heilige verwiesen: Kat. Ausst. Paris 2013, 178.

228 Anna Schreiber-Schermutzki hat aufgezeigt, dass die ,gekriimmten Finger an der Wange, ,wo-
durch der Vorgang des Kratzens angedeutet werden soll", erstmals auf einem spathadrianischen
Sarkophag in Florenz auftauchen. Dort ist es die Amme des verstorbenen Kindes, die diesen
Gestus ausfiihrt: ,Um die Kratzspuren auf der Haut wiederzugeben, ist womoglich auf Be-
malung rekurriert worden. Ein mittelantoninischer curriculum vitae-Sarkophag bildet die zweite
Darstellung, auf der sich das Motiv gesichert ausmachen lisst. Am Fulende des lectus, auf dem
ein Midchen aufgebahrt liegt, steht eine Klagefrau, deren rechte Hand mit gekriimmten Fingern
eine Wange beriihrt.“; Schreiber-Schermutzki 2007/2008, 77. Bei der Deutung von Gesten muss
der Gesichtsausdruck beachtet werden: vgl. Barasch 1976, 58-64.

229 Beispiele fiir das Motiv stehen in Zusammenhang mit Giottos Kunst beziehungsweise seiner
Nachfolge: Kreuzigung (Abb. 8) und bethlehemitischer Kindermord im Querschiff der Un-
terkirche in Assisi. Dort sind es die Engel bzw. eine der namenlosen Miitter, die sich das Gesicht
vor Kummer und Verzweiflung zerkratzen. Im Unterschied zu den antiken Sarkophagen haben
die Gesten prominente Triger; Assisi, Basilica inferiore di San Francesco, Querschiff, Wand-
malerei, um 1315-1320, Giotto-Nachfolge; Poeschke 2003, 108f.

230 Vgl. daskleine Glas in Liinetten-Form aus der Giotto-Werkstatt im Museo Bandini, auf welchem
die den Schmerzensmann in einem Sarkophag flankierende Muttergottes ihr Hemd aus Trauer
aufreifdt (Abb. 65): Fiesole, Museo Bandini, Blattgold u. Ol auf Glas, 24x30 cm, ca. 1315-1325;
Kat. Ausst. Los Angeles 2012, 126-128. Die Allegorie des Zorns in der Scrovegni-Kapelle zu
Padua hat ihr Gewand hingegen aus Wut aufgerissen (Abb. 66): Padua, Cappella degli Scrovegni,
Wandmalerei, 1303-1305, Giotto; Romano 2008, 155-249.
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Das von Jesus und Maria vergossene Blut ist das Motiv, welches die beiden iiber ihr
individuell erfahrenes Leiden miteinander verbindet. Und das Interesse an einer solchen
Art von Verkniipfung zeugt von einer besonderen Sensibilitit fiir die Beziehung zwischen
Mutter und Sohn. Im Hinblick auf Maria driickt sich darin zudem eine aulergewdhnliche
Empfindsamkeit fiir den Verlust des eigenen Kindes aus. Die Themen Blutfrommigkeit
und Mutterschmerz scheinen am Anjou-Hof und speziell fiir die mit Sancia von Mallorca
in Zusammenhang stehende Kunst von hoher Bedeutung gewesen zu sein, was an dem
im Folgenden relevanten Bildmaterial aufgezeigt werden kann. Diese Schlussfolgerung
ermoglicht die Einordnung der Kunstwerke in den Kontext der Anjous und dient
als ein maflgeblicher Zugang fiir das Verstindnis und die Interpretation der Pariser
Kreuzigungstafel. Dabei muss daran erinnert werden, dass die Aspekte Blutfrommigkeit
und Mutterschmerz unterschiedliche Ebenen miteinander verbinden: Zum einen ist,
in Anlehnung an eine bestimmte Art von Spiritualitit, konkret die Darstellung des von
Jesus vergossenen Blutes angesprochen, und zum anderen geht es um die Verbildlichung
des Schmerzes der Mutter aller Miitter, der einer historisch dokumentierten Konigin als
Projektionsfliche fiir das eigene Leiden diente.

3.1 Konigin Sancia von Mallorca und ihr Bild in der Forschung

Sancia von Mallorca wurde als Tochter K6nig Jakobs II. von Mallorca und Esclarmondes
von Foix im Jahre 1286 entweder in Roussillon oder in Montpellier geboren, und war seit
1304 die zweite Ehefrau Konig Roberts von Anjou.?*' Nicht nur aufgrund der Tatsache,
dass ihr Bruder Philipp bereits seit jungen Jahren unter dem Einfluss der Spiritualen stand,
wuchs Sancia in einer sehr frommen, stark franziskanisch geprigten Umgebung auf.
Ihre Mutter war eine treue Anhidngerin der Franziskaner, ihre Grofitante Elisabeth von
Ungarn deren Ordenspatronin, und bis auf einen, Sancho, verzichteten alle ihre Briider
zugunsten eines Beitritts zur franziskanischen Gemeinschaft auf die mallorquinische
Krone. Das lisst die Annahme zu, dass Robert mit seiner zweiten Ehefrau eine Person zur
Seite hatte, welche auf fundierte religiose Kenntnisse zuriickgreifen konnte und eigene
Frommigkeitsvorstellungen verfolgte.

Das konigliche Paar reiste 1309, nach dem Tod Karls II. von Anjou und Roberts Kréonung
durch Papst Clemens V., aus der Provence nach Neapel und legte dort ein Jahr spiter, als
eine ihrer ersten Handlungen als neue Herrscher, den Grundstein fiir die Kirche Corpo
di Cristo, welche sie spéter in Santa Chiara umbenannten.”* Es war Sancias besondere
Verehrung der Klarissen, die zu dieser Umwidmung gefithrt hatte und dartiber hinaus
garantierte, dass der kontinuierlich wachsende Bau, zu dem ein grofleres Klarissenkonvent

231 Siehe zu Sancias Leben Musto 1985, 180-189 u. Hoch 1996 (1997), 121-125. Robert war in erster Ehe mit Violante
von Aragon, einer Verwandten Sancias, verheiratet. Dieser Verbindung entstammten die S6hne Karl und
Ludwig. Nachdem Violante 1302 verstorben war, wihlten die Anjous zugunsten stabiler Verhiltnisse mit dem
mallorquinischen Konigshaus Sancia als Braut. Roberts Schwester Blanka war bereits mit Jakob II. von Aragon, dem
Bruder der Violante, verheiratet und 1305 wurde Sancias Bruder Sancho mit Roberts Schwester Marie vermihlt.

232 Zu Santa Chiara: Michalsky 2000, 125-151; Bruzelius 2004, 133-154; Aceto/D’Ovidio/Scirocco 2014.



Blutfrémmigkeit und Mutterschmerz als Aspekte religioser Praxis am angiovinischen Hof 75

sowie ein kleineres Monasterium fiir Franziskaner zihlte,>*® stets finanzielle Zuschiisse
erhielt. Im Jahre 1340 konnte der Komplex, vorrangig das Projekt der Konigin, schliefflich
geweiht werden.**

Und es blieb nicht bei dieser einen Stiftung: Sancia finanzierte ab 1324 einen Konvent
fiir bekehrte Prostituierte, Santa Maria Maddalena, dem aus Platzgriinden in den Jahren
1342/1343 ein Anbau, Santa Maria L’Egiziaca, angefiigt werden musste.®® Ab 1338
erfolgte die Errichtung eines zweiten Baus fiir die Klarissen Neapels, namentlich Santa
Croce di Palazzo, wohin sich Sancia, nachdem sie den Habit angenommen hatte, am 21.
Januar 1344 zuriickzog und wo sie am 28. Juli 1345 verstarb.* Dariiber hinaus wirkte
die Ko6nigin in Siidfrankreich als Stifterin, beispielsweise mit dem Bau von Kirchen und
Konventen sowohl in Manosque (1324) als auch in Aix-en-Provence (1337), sowie durch
regelmifBige Zuwendungen an verschiedene religiose Einrichtungen in Marseille, Avignon,
Arles, Sisteron und Perpignan.’

Neben ihrer Stiftertitigkeit erfiillte Sancia die ihr zugesprochene Rolle als Reprisentan-
tin des Konigshauses und Mitverwalterin des Konigreichs. Sie {ibernahm die Fiithrung einiger
Stadte im Konigreich, leitete Bauunternehmungen wie die Fertigstellung der Certosa di
San Martino und realisierte die Organisation der Familiengriaber im Dom.?*® Vor allem
nach dem Tod von Roberts Sohn aus erster Ehe, Karl von Kalabrien, im Jahre 1328 {iber-
trug der Konig seiner Frau zunehmend administrative Aufgaben und bezog sie sogar in
die finanziellen Angelegenheiten seiner Regierung mit ein. Des Weiteren iibernahm Sancia
die Erziehung von Roberts Enkeltochtern Johanna und Maria, die bereits seit ihren frithen
Lebensjahren Vollwaisen waren. Das spricht fiir eine vielseitig engagierte Personlichkeit,
und die Wertschitzung durch den Konig, der seiner Gattin Pflichten unterschiedlicher Art
anvertraute, ist ein bemerkenswerter Beleg dafiir.

Dennoch war es eine andere und, wie sich jiingst gezeigt hat, zudem unwahre Tatsache,
die fiir lange Zeit die Forschung zu Sancia bestimmt hat und die es hier zu revidieren gilt:
Sancia war nicht unfruchtbar und sie hat mindestens ein Kind zur Welt gebracht.”* Dieses
neugewonnene historische Wissen ermdglicht es, die bislang gingige Darstellung der
Konigin zu korrigieren, was wiederum eine Auseinandersetzung mit den von ihr gestifteten
Kunstwerken verlangt. Im Zuge dessen gilt es auch die von ihr verfassten Dokumente erneut
einer Priifung zu unterziehen. Bevor jedoch das Bild und die Patronage der Konigin im
Spiegel der neuen Erkenntnis bewertet werden, muss die iltere, undifferenzierte Forschung
vorgestellt werden.

Es war kein Geringerer als Giovanni Boccaccio, der bereits zu Lebzeiten Sancias auf
deren Kinderlosigkeit anspielte und diese, auf welche sich spiter besonders die Geschichts-

233 Im Jahre 1340 beherbergte der Nonnenkonvent 200 Klarissen, das Monasterium 50 Franziskaner.

234  Bis auf den Glockenturm, dessen Grundstein man 1338 legte, war die Anlage 1343 fertiggestellt.

235 Zuden Stiftungen Santa Maria Maddalena und Santa Maria L’Egiziaca: Hoch 1998, 210-213.

236  Errichtet wurde die Kirche als Santa Maria della Croce. Auf ihren Standort am Largo di Palazzo ist die gelegentlich
verwendete Bezeichnung Santa Croce di Palazzo zuriickzufiithren. Im Zuge der Neugestaltung des Platzes wurde die
Kirche im 19. Jahrhundert zerst6rt: Michalsky 2000, 343. Zu Santa Croce di Palazzo Bezug nehmend auf Hoch 1996
(1997), 124-126.

237 Vitolo G. 2016, 114-119.

238 Musto 1985, 187. Siehe fiir Sancias Zustindigkeiten auch Gaglione 2004, 36-41.

239 Diese Entdeckung verdanken wir Adrian Hoch: Hoch 2014.
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schreibung des 19. und frithen 20. Jahrhunderts konzentrieren sollte, verbreitete:** So
beklagte sich der Dichter in einem Brief an Francesco de’ Bardi von 1339/1340, bekannt
auch als Epistola napoletana, in ironischer Form sowie in neapolitanischem Dialekt geschrie-
ben, iiber die K6nigin.?*! Dabei formulierte er sein Gespott so, als ob es allein in der Macht
Sancias beziehungsweise an ihrer Freude lige ein Kind zu bekommen. Wihrend Boccac-
cio die Darstellung der Konigin damit schon im 14. Jahrhundert in eine bestimmte Rich-
tung lenkte, etablierten die Historiker des 19. Jahrhunderts mit ihrer unkritischen Uber-
nahme dieser Information und ihrer darauf aufbauenden Legendenschreibung endgiiltig
ein falsches Bild der Monarchin. Bis ins Jahr 1897 wiederholten die Historiker nicht nur
die vermeintliche Unfruchtbarkeit Sancias, sondern versuchten dariiber hinaus ihre aus-
geprigte Frommigkeit sowie ihren Wunsch, Nonne zu werden, eben damit zu begriinden,
beziehungsweise Sancias Kinderlosigkeit mit der strikten Einhaltung des franziskanischen
Keuschheitsgebots zu erkliaren.?*> Obwohl bereits bei Minieri Riccio der Hinweis auf einen
gemeinsamen Sohn Sancias und Roberts zu finden ist, beschrinkten sich auch die Kom-
mentare der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts zur Konigin auf ihre Hinwendung zum
Glauben und ihre Kinderlosigkeit.?**

Erst im Jahre 1985 begann mit Ronald Musto eine differenziertere Forschungsarbeit.?**
Er war der erste, der Sancia nicht als unfruchtbare und der franziskanischen Frommigkeit
verfallene, weltfremde Frau zeichnete, welcher zudem die Verantwortung fiir die Untreue
ihres Mannes sowie fiir das Ausbleiben eines Thronfolgers zuzuschreiben sei, sondern ihre
aktive Rolle am Hof ebenso wie ihre Verbindung zu den Spiritualen genauer beleuchtete.
Ihm verdanken wir aulerdem eine erste kritische Auseinandersetzung mit den Briefen der
Konigin an die Franziskaner, in denen Sancia ihre tiefe Verbundenheit zum Orden sowie
ihre Kenntnis franziskanischer Theologie zum Ausdruck brachte.?*

Wihrend sich Musto in erster Linie auf die historische Figur Sancia und deren
Frommigkeit konzentrierte und ihre Stiftungen lediglich unter mizenatischem
Gesichtspunkt erwihnte, waren es Adrian Hoch, Francesco Aceto, Tanja Michalsky und
Nicolas Bock, welche die mit der Konigin in Verbindung stehende Kunst ikonographisch-
ikonologisch untersuchten?* Sie fligten der Forschung zu Sancia mit dem Thema der
Patronage einen wichtigen Aspekt hinzu. Daneben steht Mario Gagliones Arbeit mit einem
historischen Ansatz, mit dem er das Engagement der Kénigin zugunsten der Franziskaner, ihre

240  Nicolini 1924, 96. Hier wird auf Fausto Nicolinis Veroffentlichung von Boccaccios Brief referiert.

241 0 beneditto Dio ca nd’apesse aputo uno madama nuostra al reina! Acco festa ca nde facieramo tutti per I'amore suoio!
Ammacaro Deo, stato nci fussi intanto, c’apissimo aputo chillo chiacere inchietta con vuoi medemi! Bei Nicolini fin-
det sich auRerdem eine Ubertragung des Briefes ins Italienische: ,O benedetto Dio, che ne avesse avuto uno madama
nostra la regina! Ah che festa ne faremmo tutti per 'amor suo! Magariddio, stato ci fossi allora, ch¢ avremmo avuto
quel piacere insieme con voi medesimi.”

242 Camera 1860, 496; Minieri Riccio 1883, 396; De Blasiis 1887, 306f; Camera 1889, 20; Baddeley 1897, 162.

243 Croce 1948, 13 (Erstausgabe von 1919); Caggese 1921, Bd. 1, 657.

244  Musto 1985.

245 Ebd., 202-214. Die drei Briefe aus den Jahren 1316, 1329 und 1331 sind in der Chronica XXIV Generalium Ordinis
Minorum in Analecta Franciscana sive Chronica aliaque varia documenta ad historiam fratrum minorum, 3 (1897) 508-514
publiziert. Ein auf den 25. Juli 1334 datiertes Anschreiben an die Briider des Generalkapitels in Assisi verfasste Sancia
im koniglichen Wohnsitz in Quisisana, nahe Castellamare di Stabia; es ist diesen Briefen beigefiigt und ebenda
publiziert.

246  Hoch widmete sich sowohl Sancias verlorengegangenem Grabmal in Santa Croce di Palazzo als auch dem Maildnder
Leinwandzyklus, einer Stiftung der Konigin: Hoch 1996 (1997), Hoch 1998 u. Hoch 2004a. Die drei anderen
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Mitarbeit in der hofischen Verwaltung, inklusive finanzieller Angelegenheiten, ihre Erziehung
der koniglichen Enkelinnen, und ihr Leben als Klarissin nach dem Tod Roberts analysierte.*"
Fiir vorliegende Abhandlung ist sie deshalb von besonderer Wichtigkeit wichtig, weil Gaglione
die Thematik Mutterschaft, welche aufgrund der fehlerhaften élteren Geschichtsschreibung bis
dato in Bezug auf Sancia nicht diskutiert worden war, besprochen und nach ihren spezifischen
Lebensumstinden differenziert hat.

Die Falsifikation der These, die K6nigin sei aufgrund ihrer Unfruchtbarkeit einem streng
religiosen Leben und der Spiritualitit verfallen, verdanken wir schlieflich Adrian Hoch.** Sie
konnte, basierend auf einer Transkription der Inschrift am Grab Roberts in Santa Chiara durch
Giuseppe Gerola vom Beginn des 20. Jahrhunderts** sowie basierend auf einer Zeichnung des
franzosischen Architekten Charles Garnier aus dem Jahre 1853 (Abb 67),° in der besagte
Inschrift ebenfalls dargestellt ist, das Kind links im
Relief am Sarkophag des Konigs (Abb. 68)*! als Sohn
von Sancia und Robert identifizieren.®* Damit hat
Hoch die Annahme, es handle sich bei diesem Knaben
um Ludwig, den neunjihrig verstorbenen, zweiten
Sohn des Konigs mit seiner ersten Frau Violante
widerlegt. Zwar sind Geburts- und Sterbedatum dieses
als Robert identifizierten Kindes nicht bekannt, doch
andert das nichts daran, dass das durch die Forschung
geprigte Bild Sancias als unfruchtbare Frau revidiert
werden muss. Zumal Hoch auch auf neapolitanische und
provenzalische Chroniken verweisen konnte, in denen
gemeinsame Kinder von Robert und Sancia genannt
werden; diese miissen entweder totgeboren worden sein
oder sind frith verstorben?* Des Weiteren referierte
sie auf einen auf den 12. Mai 1330 datierten Brief an
Johanna von Burgund, in welchem Papst Johannes XXII.
eine mogliche Schwangerschaft Sancias erwihnt.>*

Abb. 67

Kunsthistoriker setzten sich vor allem mit dem Grab der Kénigin auseinander: Aceto 2000; Michalsky 2000, 89, 123f, 171f,
342-345; Bock 2001, 251-269.

247  Gaglione 2004, Gaglione 2008 u. Gaglione 2009.

248 Hoch 2014.

249  Giuseppe Gerola war der einzige Forscher, der die schlecht erhaltenen Inschriften unter den Figuren transkribiert
hat: ,DNS -ROBET - REGIS - ROBETT - 7 REGIE. SA (Lord Robert [son] of King Robert and Queen Sancia)*; zit.
nach Hoch 2014, 174.

250  Paris, Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts, Inv. Nr. EBA 4785, Bleistift auf Papier, 23,4x32,8 cm; Savorra2003,
164. Hoch 2014, 178: ,He drew the same three figures on the front of King Robert’s sarcophagus depicted in the
previous illustration of the actual tomb [...], only here an identification similar to the one subsequently trascribed by
Gerola stating <DNS° ROBER® REGIS ROBET" 7 [?] REGIE" S°» appears as well.

251 Neapel, Santa Chiara, Marmor, 14,82 m (aktuell), ca. 1343-1346, Giovanni und Pacio Bertini da Firenze; D’Ovidio
2014.

252  Bereits Enderlein kannte die Transkription Gerolas. Er hat besagten Sohn als aus der zweiten Ehe des Konigs stam-
mend und als friith verstorben im Stammbaum der Anjous aufgelistet: Enderlein 1997, 180 u. 233.

253  Es handelt sich um zwei Texte aus dem spiten 15. Jahrhundert (Genealogia Regis Caroli Primi Regis Neapolis/Regis Siciliae
und einer vermutlich von Pietro D’Afeltro), die diese Information aufgreifen und im 18. Jahrhundert publiziert wurden.

254 Hoch 2014, 170.
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Sancia hat Robert also den erhofften Thronfolger geboren, und die beiden haben diesen
gemeinsamen Sohn wieder verloren, weshalb gut vorstellbar ist, dass sich die Konigin gut
mit dem Schmerz der Gottesmutter identifizieren konnte. Dies auch, weil sie, so lassen es
die Chroniken vermuten, sogar mehrmals schwanger war und mehrere Erben zur Welt
gebrachthat, von denenjedochkeiner iiberlebte. Demzufolge kann die Entdeckung Hochs als
historisches Fundament fiir eine Untersuchung der aus dem héfischen Umfeld kommenden
Kunstwerke explizit unter dem Gesichtspunkt des Mutterschmerzes genutzt werden. Es
wird behauptet, dass die bildliche Umsetzung der Thematik mit einer Schwerpunktsetzung
auf das Motiv Blut einherging und das eine Gruppe an Bildern hervorbrachte, in denen die
beiden Themen als spezifische Aspekte religioser Praxis am angiovinischen Hof kiinstlerisch
realisiert sind.

Davon ausgehend lisst sich in einem nichsten Schritt die These aufstellen, dass gerade
solche Kunstwerke der perfekte Nihrboden fiir eine auf das Blut ausgerichtete Frommigkeit
gewesen sein konnten, wie sie bekanntlich bis heute identifikationsstiftend fiir Neapel ist.
Gemeint ist die Tatsache, dass das Blutwunder, sprich die Verfliissigung von Januarius’ Blut
vor dessen Biiste, zum ersten Mal fiir das Jahr 1389 bezeugt ist.”** Das heift, rund 50 Jahre
nachdem die im Folgenden zu besprechenden Kunstwerken, welche im Zusammenhang mit
Konigin Sancia, mit Blutfrommigkeit und Mutterschmerz zu verstehen sind, entstanden,
soll sich in Neapel das Blut von dem Heiligen, der spiter zum wichtigsten der Stadt und
zudem zu deren Patron werden sollte, erstmals verfliissigt haben.

In Anbetracht der neuen Erkenntnisse sind Boccaccios Worte schliellich also nicht
als Kritik an Sancias Unfihigkeit zu lesen, wie es die Forschung spiter verstanden haben
wollte, vielmehr bezogen sie sich auf die Tatsache, dass es keinen Erben gab: Boccaccio
hatte nichts Unwahres in Umlauf gebracht, sondern war fiir die Rekonstruktion einer
Personlichkeit falsch interpretiert worden.

3.2 Der Mailander Leinwandzyklus

Der Bezug zwischen Mutter und Sohn ist in der Pariser Kreuzigungstafel tiber das von beiden
vergossene Blut zum Ausdruck und bildkompositorisch durch die Ausrichtung der Lanze
veranschaulicht.*® Die Lanze, mit der Longinus®’ durch einen Stich in Jesu Seite priift, ob
dieser noch lebt,?*® verbindet bei imagindrer Verlangerung, vom Lanzenende in der rechten
Hand des Longinus bis zum Dekolleté Mariens,” die Seitenwunde des Gottessohnes mit
der blutbefleckten Brust Mariens. Diese hervorgehobene Verbindung ist auch aufgrund

255 Paliotti 2001, 82-92; Regina 2010/2013. Giuseppe de Blasiis besorgte den Abdruck der Chronicon Siculum, in der das
Blutwunder erstmals genannt wird: Chronicon Siculum 1887

256 Vor dem originalen Goldgrund trat die Lanze wesentlich deutlicher hervor als vor dem nachtriglich aufgemalten
Himmel.

257 Keller 1968, 335f: ,Longinus, der bei Matthdus, Markus und Lukas genannte Hauptmann unter dem Kreuz, bei Jo-
hannes nur einer der Kriegsknechte, der die Seite Christi 6ffnet. Die frithchristl. Legende erst gibt ihm den Namen
Longinus und bezeichnet ihn als blind, so dass er nur von einem Begleiter gefiihrt den Lanzenstich ausfithren kann
und durch einen Tropfen des HI. Blutes sehend wird, wie es die spiteren Darstellungen mehr oder weniger ausfiihr-
lich wiedergeben.”

258 Vgl.Joh 19,31-4.
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der Position von Longinus ernst zu nehmen: Auf seinem seitlich gezeigten Pferd nimmt er den
Bildraum zwischen den Kreuzen des guten Schichers*® und des Heilands ein, so dass er sich
aufgrund der Offnung der Soldatenreihe deutlich von den anderen Berittenen abhebt. Hinzu
kommt, dass er sowohl von den Lanzen als auch der roten Kleidung seiner beiden Nachbarn
gerahmt und durch den expliziten Verweis des Soldaten links von ihm ein weiteres Mal in das
Bewusstsein des Betrachters geriickt wird. Der Zeigegestus des in Blau gekleideten Mannes,
dessen rechter Unterarm angewinkelt und dessen Hand verweisend zur Seite ausgestreckt ist,
sticht ebenfalls aus der Reihe hervor, da nur er und der gute Hauptmann®' frontal dargestellt
sind. Thm obliegt die Aufgabe, den Betrachter zu affizieren und ihn durch Blickkontakt in das
Bildgeschehen zu fiihren.

Die Lanze verbindet die Seitenwunde des Heilands mit den korperlichen Anzeichen der
Schmerzen Marias, das heif$t mit dem Blut aus ihren Kratzwunden. So verbindet die Lanze eben
jenes Blut miteinander, welches beide aufgrund von Jesus’ Ableben vergossen haben. Eine solche
Reflexion des Opfertodes findet sich auch in einer anderen Kreuzigung wieder, welche dank
der Darstellung des knienden Kénigspaares dem Anjou-Kontext zugeordnet werden kann (Abb.
69):*? In diesem auf Leinwand gemalten Bild spritzt ein kriftiger, dunkelroter Blutstrahl aus der
Seitenwunde Jesu auf den Bauch der zusammensinkenden Maria im Kreis der sie stiitzenden
Frauen. Diese ist ihrem Sohn aufgrund des differenten Bildformats und der Konzentration
auf wenige Charaktere rdumlich naher als auf der Kreuzigungstafel im Louvre. Ein zweiter
Blutstrahl aus der Seitenwunde Jesu tropft auf die am Boden liegende, den Kreuzesstamm
umgreifende Magdalena. Auf der anderen Seite des Kreuzes knien, kleiner als das andere
Bildpersonal, Kénig Robert und dessen Frau Sancia in Orantenhaltung. Der Lieblingsjiinger
Johannes steht mit zur Seite geneigtem Kopf trauernd neben ihnen. Das royale Paar ist anhand
der goldenen Lilien auf der Stola des Konigs und dessen auffilligem Profil mit vorstehendem
Kinn sowie grofler Nase,?** das seit Simone Martinis Bild des Heiligen Ludwig von Toulouse
bereits seit circa 1317-1319 bildlich festgesetzt war (Abb. 15), leicht identifizierbar.

259 Nach Imdahl hat Giotto z. B. die Gefangennahme Christi in der Scrovegni-Kapelle mit imaginiren Linien konstruiert.
Uber den Stock, mit welchem aus dem linken Bildmittelgrund auf Jesus eingeschlagen wird, zog Imdahl entlang des
»Zeigegestus des Phariséers rechts im Vordergrund bis zu dessen Knopf am Mantel eine Linie. Diese verlduft mini-
mal oberhalb der Miinder von Jesus und Judas, die sich noch nicht beriihrt haben und markiert damit jenen Moment,
der dem Bild die Spannung gibt. Dadurch, so Imdahl, wird die Dramatik auf subtile Weise zusammengefasst und der
Spannungsbogen, der von links oben diagonal nach rechts unten im Bild verlduft, durchzieht die Darstellung; vgl. zur
Ikonik als Sichtbarmachung von narrativer Komplexitit, die sprachlich unmoglich prizise auszudriicken sei Imdahl
1980, 93-95. Zur ,prinzipiellen Erkenntniskraft” der Linie und ihrer Fahigkeit zur Strukturierung der Bildfliche
unter psychologisch-sozialwissenschaftlichem Gesichtspunkt siehe Przyborski/Slunecko 2012.

260 Timmermann 2014, 157: ,The Good Thief was first named ,Dysmas’ in the fourth-century Gospel of Nicodemus, and
shortly thereafter, perhaps around 500, made his iconographical debut on the dexter side of the Crucified, just across
from his sinister antithesis, Gestas.” Ausfiihrlich zu seiner Figur in der Kunstgeschichte: Klapisch-Zuber 2015.

261 Nach Mt 27,51-4, Mk 15,33-9 und Lk 23,32-47 ist er derjenige, der im Moment von Jesu Hinscheiden erkennt, dass
dieser wahrlich der Sohn Gottes war. Johannes erwihnte ihn nicht.

262 Mailand, Privatbesitz, Tempera auf Leinwand, 1,30x1,35 m; Leone de Castris 2015, 73-76. Erstmals von Bologna
dem Maestro delle Tempere Francescane zugeschrieben, was Leone de Castris bestitigte. Auch Hoch sprach sich
fiir diese Zuschreibung aus. Zu der Kreuzigung gehoren drei weitere Bilder, fiir welche dieselben Angaben gelten.
Laut Michalsky kénnen die vier Bilder aus Mailinder Privatbesitz ,wohl kaum direkt mit dem koniglichen Paar
in Verbindung gebracht werden®. Sie seien anderen Auftraggebern zuzuschreiben, die auf die Gunst des Hofes ab-
zielend, Bildprogramme anfertigen lieen; vgl. Michalsky 2001, 146.

263  Siehe dazu die Uberlegungen der Autorin zu den Portrits Roberts von Anjou: Weiger 2017.
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Abb. 69 Abb. 70

Abb.71 & Abb. 72

Ferdinando Bologna publizierte die Kreuzigung im Jahre 1969 erstmals und stellte die
Vermutung auf, dass sie Teil eines grofleren Zyklus gewesen war, welchem weitere Werke
angehort haben miissen.”® Die drei anderen, vorhandenen Bilder seien hier in Kiirze
vorgestellt, da ihre eindriickliche Ausfiihrung an spéterer Stelle noch einmal zur Sprache
kommen wird: Eine der Darstellungen zeigt die thronende Muttergottes, die das Jesuskind
auf threm Schof stillt und von den knienden Heiligen Maria Magdalena und Klara, die
sich geifelt, flankiert wird (Abb. 70). Beide halten einen Rosenkranz in den Hinden. In der
oberen Bildhilfte ist die Verkiindigung gezeigt, in der linken Ecke der Engel und die vor
einem Pult kniende Maria mit vor der Brust verschrinkten Armen in der rechten. Eine
weitere Darstellung bietet den Blick in einen Innenraum, in dessen Mitte Jesus an eine
Geiflelsdule gebunden ist und von vier Mannern mit Marterwerkzeugen gegeiflelt wird
(Abb. 71). Auf der dritten Leinwand ist die Stigmatisation des Franziskus’ zu sehen, der vor
einer Kirche kniet, vor der auch sein deutlich kleiner dargestellter Klosterbruder Leone
sitzt (Abb. 72). Dieser ist in die Lektiire eines Buches versunken. Die Szene wird von einem
Hiigel mit Végeln hinterfangen, welche Franziskus zugewandt sind. >

264  Alle vier noch vorhandenen Bilder befinden sich heute in einer Maildnder Privatsammlung, Fiir simtliche Aussagen Bolognas zum
Mailinder Zyklus siche Bologna 1969, 235-245.

265  Ein Vergleich mit den Wandmalereien im Vorraum des Nonnenchores von Santa Maria Donnaregina, die moglicherweise als the-
matische Referenz fiir den Leinwandzyklus gedient haben, erscheint lohnenswert. Sie zeigen auf der Wand zum Chor die Verkiindi-
gung wie im Leinwandzyklus in den Bildecken und darunter im zuriickgesetzten Arkadenbogen die Stigmatisation des Franziskus’
sowie eine thronende Heilige. Diese hilt eine Lilie in der rechten und ein Buch in der linken Hand. Auf der anderen Seite der Chorein-
gangstiir sind Fragmente einer Vogelpredigt zu erkennen. Auf der Ostwand sind folgende Bilder zu sehen: die thronende Maria mit
Kind, flankiert von Johannes dem T4ufer und Johannes dem Evangelisten, das Fragment einer Verkiindigung an die Hirten sowie die
Beschneidung Jesu. Darunter sind Bilder mit den Heiligen Margherita, Maria Magdalena und Barbara. Auf den Hinweistafeln des
anticoro werden sie in die Mitte des 14. Jahrhunderts datiert. Eine kritische Auseinandersetzung mit ihnen ist nicht bekannt.
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Wihrend Bologna die vier Leinwinde, die er dem Spiritualen-Kontext Neapels zu-
schrieb, in Santa Chiara verortet hat,*® legte Hoch eine iiberzeugende Rekonstruktion
der urspriinglichen Aufstellung der Bilder in Santa Maria Maddalena vor, jenem grofien
Konvent, den die Konigin im Stidosten der Stadt im Jahre 1324 fiir bekehrte Prostituierte
gegriindet hatte.”” Wie Bologna ging Hoch aufgrund der Darstellung von Robert und
Sancia in Verbindung mit Franziskus und Klara von einer franziskanischen Einrichtung
mit koniglichem Bezug aus, wobei sie Santa Chiara aus den folgenden Griinden ausschloss:
Der dortige Altarbereich sei den Gribern der Anjous vorbehalten gewesen, wihrend
neapolitanische Adelsfamilien das Patronat in den Kapellen im Langhaus innehatten.
Zudem illustriere die Wandmalerei im ehemaligen Kapitelsaal der Ménche, welche Art
von Selbstdarstellung das Konigshaus in dem Konvent bevorzugt habe (Abb. 73)*%: In dem
wandbreiten Bild ist der kniende Konig, in Begleitung einiger Mitglieder seiner Familie, zu
Seiten eines thronenden Christus, der von sechs Heiligen flankiert wird, zu sehen. Damit sei
auf die Zustimmung des weltlichen Konigtums durch jenes géttliche angespielt, sowie auf
die Protektion durch die himmlische Herrschaft, symbolisiert im Sohn Gottes und seiner
ihm beistehenden Mutter, die von weiteren Heiligen
mitgetragen wird.?®®

Ihre Argumentation fiir eine Herkunft der Bilder
aus Santa Maria Maddalena, welche hier Zustimmung
erhilt, baute Hoch auf die allen vier Leinwinden
gemeinsame Bufl- und Blutthematik auf. Der Jesus
der Geiflelszene ist ebenso blutiiberstromt wie jener
in der Kreuzigung, wo das vergossene Blut auflerdem  abb.73

266 Im Mantel der Madonna, der jenem der Minderbriider gleicht, sowie der Prisenz Klaras und Magdalenas seien die
wesentlichen Beziige der Leinwinde zum Franziskanerorden ausgedriickt; vgl. Bologna 1969, 235-237 u. 245. Aufgrund
der beiden weiblichen Heiligen prizisierte Bologna seine Zuordnung hinsichtlich einer Einrichtung fiir Klarissen.
In den Monchskutten machte er den Bezug zu den Spiritualen aus, die seit den 1330er Jahren durch Aufnahme
in den Doppelkonvent von Santa Chiara unter Protektion der Anjous standen. Im sog. ,Armutsstreit” wurde
dariiber gestritten, ,ob totale Besitzlosigkeit dem evangelischen Leben Christi entspreche oder nicht” und welche
Konsequenzen die Antwort darauf fiir das Thema Ordensbesitz hat. Die Kutten mit den kurzen Armeln und der
spitzen Kapuze auf den Leinwandbildern seien jene, so Bologna, welche in Neapel das distinktive Merkmal fiir den
usus pauper waren, da die Dissidenten in Santa Chiara sie trugen. Zu Stellungnahme und Einsatz des Konigspaares in
diesem Streit vgl. Michalsky 2001 (das Zitat stammt von dort).

267 Vgl dazu Hoch 1998. Aufer dem Stralennamen, via Maddalena, erinnert nichts mehr an diesen mittelalterlichen Kon-
vent. Die 1721 erfolgte Restaurierung durch Nicola Falcone fiihrte dazu, dass die Kirche ihren gotischen Kern verlor.
1793 wurde sie bei einem Brand fast vollstindig zerstort. Im Jahre 1800 wurde sie zur Pfarrkirche bestimmt und der
Konvent 1810 zum Konservatorium Santa Maria Visita Poveri umfunktioniert. 1831 modernisierten Giuseppe Mares-
ca und Pietro Malesci die Kirche; Galante 1873 Ed. 1985, 168. Dieser klassizistische Bau wurde 1955 zerstort; vgl. Hoch
1998, 212. Siehe zur Rolle von Bildern in Einrichtungen fiir Frauen: Flora 2014. Holly Flora hat aufgezeigt, dass diese
spezielle Kunst dazu angefertigt wurde, um komplexe Ideen der weiblichen Heiligkeit zu transportieren und um
Frauen Rollenmodelle zu bieten.

268 Neapel, Santa Chiara, ehemaliger Kapitelsaal, Wandmalerei, 9,83x8,40 m; Lucherini 2010. Bologna schrieb das Bild
Lello d’Orvieto zu und datierte es in die Zeit zwischen September 1333 — EheschlieRung von Johanna I. von Anjou
und Andreas von Ungarn - und 20. Januar 1343, dem Todestag Roberts. Leone de Castris stimmte dem zu, wihrend
Boskovits die Datierung in der Nihe der Madonna del Principio in Santa Restituta ansetzte. Letzterer sah ebenso
eine Verbindung zur Wandmalerei in der Loffredo-Kapelle in Santa Maria Donnregina, was Lucherini vehement
verneinte. Thr zufolge entstand das Wandbild nicht viel spiter als die Ehe zwischen Johanna und Andreas geschlossen
wurde. Auferdem stellte sie die von Bologna rekonstruierte Personlichkeit des Lello d’Orvieto infrage.

269  Siehe zur Interpretation des Bildes auch Lucherini 2010.
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als kriftiger Doppelstrahl aus der Seitenwunde kommend auf Maria und Magdalena
spritzt. Auf dem Bild der Thronenden zeigt Klara ihren gegeiflelten, blutigen Riicken,
wihrend in der Stigmatisationsszene die Strahlen, die vom Seraphen zu Franziskus fithren
und die Wundmale anzeigen, rot anstatt wie tiblicherweise golden sind. Die Biilerin
Magdalena erscheint zweimal, einmal als Maria anbetende Heilige und einmal als Reue
Bekennende am Kreuzesfuf}, auf die jenes Blut tropft, das der Gottessohn zur Vergebung
aller Stinden vergossen hat.”° Das heifdt, die Patronin der Kirche, in der sich die Bilder
befunden haben sollen, ist zweimal prominent dargestellt. Auch das blutige Geiflelmotiv
ist im Zyklus doppelt aufgegriffen, als eigenstindige Szene mit der Geiflelung Jesu und in
Gestalt der sich geiflelnden Klara. Die Tatsache, dass die Bufle bei der Kreuzverehrung des
Franziskus eine wichtige Rolle spielte und Sancia gerade zur franziskanischen Theologie
eine besondere Nihe pflegte, unterstiitzt die These einer Verortung der Bilder in einem
der Konigin nahestehenden Kontext. Und auch die ungewodhnliche Hinzufiigung der
Verkiindigungsszene auf dem Bild der Thronenden spricht fiir die Zuschreibung: ,It would
have been fit decoration for a chapel like the one dedicated to the Annunciation in Santa Maria
Maddalena at Naples. The apparent property of the flagellant confraternity of the Discipline
of the Holy Cross suited the vivid expressions of penance that these images illustrated. Their
depiction on canvas had to be result of royal patronage which brings up the final issue of an
Angevin affiliation with this confraternity.“*”!

Der personliche Einsatz der Konigin fiir den Konvent ging mit ihrer engen Verbindung
zu dem Franziskanerménch Philip Alquier von Riez einher.”’?> Der Provenzale war spi-
testens seit November 1331 nicht nur geistiger Fiihrer der Klarissen von Santa Chiara,
sondern laut einem Dokument vom 26. Juli 1343 ebenfalls gesetzlicher Vormund und Pro-
tektor von Santa Maria Maddalena sowie einer der Beichtviter von Sancia. In der Person
Philips vereinten sich die absolute Uberzeugung von der Keuschheit als oberster Tugend,
eine obsessiv betriebene Andacht der Passion Christi, die ins Mystische abdriften konnte,
sowie Sympathien mit der Spiritualenbewegung. Mittelalterliche Quellen berichten, dass
Philips Meditation der Passion teilweise sogar dazu fiihrte, dass er Blutungen an den
Hinden und Fuflen erlitt.?”? Eine derart korperlich ausgelebte Religiositit manifestierte

270 Mt 26,26-8: ,Als sie aber afen, nahm Jesus das Brot, dankte und brach’s und gab’s den Jiingern und sprach: Nehmet,
esset; das ist mein Leib. Und er nahm den Kelch und dankte, gab ihnen den und sprach: Trinket alle daraus; das ist
mein Blut des Bundes, das vergossen wird fiir viele zur Vergebung der Siinden.” Ab der Zeit um 1300 personifiziert
Magdalena die grofe Siinderin und wird hiufig als kniende Biiferin am Kreuz gezeigt: ,Ihre Gesten des Schmerzens
und der Verzweiflung beziehen sich nicht nur auf die Trauer um den Toten, sondern auch auf den buffertigen
Schmerz iiber die eigene Siinde. In ihr spiegelt sich die Erkenntnis, dass auch die eigene Schuld eine der Ursachen fiir
die Leiden des Erlosers ist; dieser Gedanke erfiillt die Frommigkeit vom 13. Jh. an und ist schon bei Franziskus in
besonderer Weise ausgeprigt.; Schiller 1966-1991, Bd. 2 (1968) 166.

271 Hoch 1998, 225f.

272 Vgl. dazu ebd,, bes. 212-215.

273 Hoch zitiert eine Stelle aus der Chronica XXIV Generalium Ordinis Minorum, in der die iibertriebene Identifikation
Philips mit dem Gekreuzigten zum Ausdruck kommt: ,Et quia Sanctus de Christi Passione cogitans compassione
acerbissima forebatur, dilecti amore plagatus conabatur totis viribus sentire Crucifixi dolores et hoc a Domino sin-
gulariter portulabat. Cuius desiderio Dominus satisfaciens semel oranti et passionis Domini dolores sentire sitienti
apparvit Dominus Iesus veluti Crucifixus, ex cuius manibus, pedibus et latere rivuli sanguinis impetuose ad modum
sagittae prosilientis Fratris Philippi manus, pedes et latus percutientes ipso cruore replere videbantur.; zit. nach
Hoch 1998, 215.
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sich nicht zuletzt in seiner Uberzeugung, dass die GeifRelpraxis die geeignete Form zur Un-
terdriickung sexuellen Verlangens darstelle.?”*

Hoch zufolge hatte Sancia, in welcher sie die treibende Kraft fiir diesen Auftrag
sah, das Material Leinwand ,als preiswerte[n] Ersatz eines Freskenzyklus im Sinne des
Armutsgebotes” gewihlt.?”> Die Leinwinde sollten nicht als Surrogat angesehen, sondern
deren originale Funktion als Wanddekoration in Betracht gezogen werden.””¢ Der auf
allen vier Bildern erscheinende braune Balken, jeweils am unteren Bildrand und von einer
weiflen diinnen Linie begleitet, kann als Rahmung der einzelnen Bildfelder, wie sie von
mittelalterlicher Wandbemalung bekannt ist, verstanden werden.””” Dass die Schnitte
entlang der Bildrinder von einer Teilung zeugen und die Darstellungen zusammengehéren,
hat bereits Bologna festgestellt.””® Der Verlust weiterer Bilder, die einst zum Zyklus
gehort haben, ist sehr wahrscheinlich, weshalb es heutzutage unmdoglich ist, weder eine
urspriingliche Anzahl zu bestimmen noch die Reihenfolge der bekannten Szenen zu
rekonstruieren.?”” Die iiblicherweise zentrale Position der Kreuzigung lasst vermuten, dass
sich dieses Bild in der Mitte einer Anordnung befunden hat.

Bologna schrieb die Leinwandbilder dem Maestro delle Tempere Francescane zu und
datierte sie in die Zeit um 1335/1336. Dabei argumentierte er mit einer Zuordnung des
Zyklus in den Kontext der Spiritualen. Ausgangspunkt fiir seine Begriindung war ein an
Konig Robert gerichtetes Schreiben Benedikts XII. vom 24. Juni 1336, in welchem der Papst
den Angiovinen aufforderte, die nach dem Armutsgebot lebenden Monche aus Santa Chiara
zu vertreiben. In dem Brief erwihnte Benedikt die den Spiritualen typische Kleidung, die
Bologna fiir seine Argumentation diente.?® Mit ihrer Verortung der Leinwinde nach Santa
Maria Maddalena korrigierte Hoch allerdings auch diese Datierung.”®' Sie wies darauf hin,

274 Die groe Zahl an Konversionen von Frauen, die dem Konvent Santa Maria Maddalena beitraten, sei diesem
Kleriker zuzuschreiben, weshalb dariiber spekuliert werden kann, ob und inwieweit Philip Alquier von Riez bei der
Realisierung eines Bildprogrammes involviert gewesen sein konnte, welches deutlich nach den Themen Bufie und
Geiflelpraxis ausgerichtet ist. Dies umso mehr, da gesichert ist, dass die Verbindung zwischen Sancia und Alquier
nicht nur im Kontext von Santa Chiara, sondern in erster Linie in jenem von Santa Maria Maddalena anzusiedeln ist
und der Einfluss des Franziskaners dort sehr priigend war; siehe ebd., 212-215 u. 218.

275 Michalsky hat Hochs Zuschreibung nach Santa Maria Maddalena zugestimmt, jedoch deren Interpretation zur Ver-
wendung von Leinen als Bildtrager zuriickgewiesen; vgl. Michalsky 2001, 146. Mit der Frage nach der Wahl des Ma-
terials beschiftigte sich Hoch in einem zweiten Aufsatz zu den Leinwidnden: Hoch 2004a. Objekte wie Fastentiicher
lassen die Vermutung aufstellen, dass textiles Material der Kultur der Bufe und des Fastens entsprach.

276 Das textile Material lasst eine temporire Schau vermuten; Hoch 1998, 224. Moglicherweise wurden die Leinwénde
vor Altarbilder gehidngt, um zwei verschiedene Ebenen zu schaffen.

277 Hoch vermutete zunichst, dass der Balken nachtriglich auf die Leinwandbilder gemalt wurde, um Inschriften zu
verdecken, und verwies spiter auf eine mégliche Ubermalung von sichtbaren Faltstellen des textilen Triigers; Hoch
2004a, 17.

278  Diesbeziiglich machte Hoch u.a. auf die Heiligenscheine in der Kreuzigungsdarstellung aufmerksam. Im Gesprach mit
dem Besitzer konnte sie in Erfahrung bringen, dass die Bilder in Holzrahmen nach Mailand gekommen waren, die fiir
eine Restaurierung der Bilder entfernt wurden.

279 Zwar lassen der Berg in der Darstellung der Stigmatisation und die offenen Seitenwinde des Raumes in der
GeifRelszene vermuten, dass diese Elemente in benachbarten Kompositionen aufgegriffen wurden beziehungsweise
dass sie in andere Szenen iibergeleitet haben, doch hilft das nicht dafiir, eine Aussage iiber weitere Bildthemen zu
treffen.

280 Er bezog sich auf die enganliegende, an den Armen kurze und mit Flicken versehene Ménchskutte, die sowohl
Franziskus als auch Leone auf dem Leinwandbild tragen: Bologna 1969, 236f.

281 Hoch 1998, 212f u. 225f.
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dass Papst Clemens VI. im November des Jahres 1342 seine Zustimmung dafiir gab, dass
ein Franziskaner die spirituelle Leitung der Einrichtung tibernimmt und dass Sancia ein
zweites Haus fiir die konvertierten Prostituierten errichten konnte, um dem Platzmangel
im bereits bestehenden Komplex entgegen zu wirken. So konnte der Erzbischof Giovanni
de Diano am 19. November 1342 den Grundstein fiir Santa Maria Egizica legen, einer
weiteren Gemeinschaft, die der Augustinus-Regel folgte und von Franziskanern geleitet
wurde. Da jedoch auch dieser Bau das Problem des Platzmangels nicht endgiiltig 16ste, erbat
die Konigin am 29. Mai 1343 die Erlaubnis, Santa Maria Maddalena erneut vergrofern
zu diirfen, was die Umstrukturierung des angrenzenden Gebiudekomplex’ aus Kirche
und Hospital namens Santissima Annunziata einschloss.”® Fiir eine der Verkiindigung
geweihten Kapelle in diesem neuen Ort, muss der Leinwandzyklus, Hoch zufolge,
geschaffen worden sein, weshalb sie eine den Renovierungen entsprechende Datierung der
Bilder, 1342/1343, vorschlug.

Das Thema Mutterschmerz in einem Kloster fiir bekehrte Prostituierte ist als Bild-
programm sinnvoll. Den Frauen dort wird der Verlust eines Kindes nicht fremd und die
Trauer dariiber nachvollziehbar gewesen sein. Sie kannten kérperliche Schmerzen ebenso
wie seelisches Leiden, weshalb sie sich in der Andacht an jene wandten, in deren Kum-
mer sie sich wiederfinden konnten, und Maria demzufolge die ideale Identifikationsfigur
darstellte.?®* Dariiber hinaus gehort die gegenseitig Unterstiitzung in Zeiten des Leidens
zu den Prinzipien klosterlichen Gemeinschaftslebens, was auf der Leinwandkreuzigung in
der Gruppe der Heiligen zum Ausdruck gebracht ist. Die Képfe von Maria und ihren beiden
Begleiterinnen sind gleich einer Bildabfolge von links nach rechts fallend so angeordnet, als
ob sie die Bewegung der zusammensinkenden Muttergottes nachzeichnen. Der Eindruck
wird durch die entsprechend aufgereihten Nimben verstirkt. Gemeinsam bilden sie eine
im Leiden miteinander verbundene Einheit. Und auch Sancias Bezug zu dieser Situation
ist visualisiert, denn im Gegensatz zu ihrem im Profil gezeigten Ehemann, der seinen Blick
nach oben auf den gekreuzigten Christus gerichtet hat, konzentriert sie sich auf die Gruppe
der Frauen. Ihr Blick zielt auf die ineinander verschlungenen Trauernden, deren Schmerz
sie nachvollziehen und mit denen sie sich identifizieren kann.?*

Hochs Entdeckung, dass die K6nigin mindestens einen Erben geboren haben muss,
bestitigt die These von Sancias Identifikation mit der Gottesmutter. Auflerdem sprechen
historische Fakten fiir die verbildlichte Verbindung zu den trauernden Frauen. So datieren
die ersten Gesuche der Konigin, in ein Kloster eintreten zu diirfen, bereits in das zweite
Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts,?®® und Clemens V. genehmigte der Monarchin am 20. Juni

282 Die Kirche Santissima Annunziata existiert noch, die restlichen, dem Komplex zugehorigen Gebdude wurden im
Laufe der Jahrhunderte allerdings zerstort und abgetragen; Della Ratta 2010.

283 Zierhut-Bésch hat darauf aufmerksam gemacht, dass ,die miitterliche Liebe Mariens zu ihrem Kind [...] zum kenn-
zeichnenden Merkmal mystischer Erfahrungen” wurde und was hier besonders relevant scheint, dass im Vergleich zu
den Themen Geburt und Kindheit ,die Auseinandersetzung mit der Passion Christi als schwerwiegender und wert-
voller betrachtet wurde.”; Zierhut-Bésch 2008, 35-38.

284 Dem Argument, die Konigin knie entsprechend dem zeitgenossischen Verstindnis hinter Robert und nur aufgrund
ihrer versetzten Position habe sie den Kopf leicht gewendet, widerspricht die Tatsache, dass dem mittelalterlichen Bild-
verstindnis auch ein Moment des Gemeinten, des Impliziten inne sein kann.

285 Konig Robert erwihnte diesen Wunsch seiner Frau in einem Dokument vom 6. Juni 1313 hinsichtlich Sancias
Stiftungstitigkeit in Santa Chiara; vgl. Spila 1901, 261f.
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1312, stets von zwei Klarissen begleitet werden zu diirfen.?®® Allerdings erhérte der Papst
ihr Dringen hinsichtlich eines Klostereintritts nicht vor Roberts Tod, so dass sie erst im
Januar 1344 in den Konvent Santa Croce di Palazzo eintreten konnte.?*’

Zusammenfassend ist zu den zwei Kreuzigungen festzuhalten, dass die Verbindung
zwischen Mutter und Sohn in der Mailinder Kreuzigung unmittelbar tiber das Blut, das
heifit tiber die korperliche Dimension, ausgedriickt ist, wihrend auf dem Pariser Bild die
Lanze als verbindendes Element weitergedacht werden muss, um die Wunde von Jesus und
Marias blutbespritztes Dekolleté in eine bildkompositorischen Kausalitit zu bringen. In
der Louvre-Kreuzigung sind auch Marias korperliche Leiden gezeigt. Im Leinwandbild
liegt die Konzentration hingegen auf dem Blut des Gottessohnes. Sowohl aus seinen Fuf3-
und Handwunden als auch aus seiner Seitenwunde tropft das Blut heraus. Sein ganzer
Korper ist mit Bluttropfen versehen. Die Dornenkrone im Mailinder Bild hat Jesus so
sehr verletzt, dass bedeutende Mengen Blut iiber seinen Kopf und sein Gesicht rinnen.
Dementsprechend markiert ein deutlicher Schnitt die Seitenwunde, aus der das Blut tropft
und am Korper entlang hinablduft, wihrend die zwei Blutstrome, die in kriftigen Bogen
auf Maria und Magdalena zielen, hinter dem Riicken hervorzukommen scheinen.?®® Ist das
Blut in der Tafelkreuzigung lediglich an den Stellen nachweisbar, an denen es aufgrund der
Verletzungen auch realistisch ist, womit das Bild intendiert, ein Dokument der historischen
Situation zu sein, ist dessen Einsatz in der Mailander Kreuzigung deutlich exzessiver und
zudem assoziativ.

In der Leinwandkreuzigung ist das Blut auf Jesus’ geschundenem Korper hellrot, und
die beiden Blutstrahlen, die aus seinem Korper auf Maria und Magdalena spritzen, sind
dunkelrot. Eine derartige Unterscheidung der Blutfarbe entspricht, wie Beate Fricke
nachgewiesen hat, einem Phinomen, welches bereits in Werken seit der Zeit um 1300
festzustellen ist.?®” Kiinstler studierten das sich verindernde Blut nach dessen Austritt aus
dem Korper und hielten die verschiedenen Phasen der Gerinnung sowie die entsprechende
Farbverinderung in Bildern fest. Seinen Anfang nahm dieses Interesse auf der Apenninen-
Halbinsel, von wo aus es sich anschliefend in Europa verbreitete. Blut war, so fasste
Fricke es zusammen, ,an especially appropriate material for the representation of
different temporal dimensions within the same picture” und einsetzbar, um verschiedene
raumliche Sphiren miteinander in Verbindung zu bringen. So seien beispielsweise in
Giottos Kreuzigung oder der seiner Werkstatt, heute in Miinchen, iiber die Distinktion der
Farbigkeit die zeitlichen Phasen des Blutverlusts markiert.?® Fiir die Maildnder Kreuzigung
wiirde das bedeuten, dass das hellere Blut, welches am Korper des Gekreuzigten
hinuntertropfend einer realen Situation entspricht, die historische Perspektive markiert
und an die Verwundung des Gottessohnes erinnert, so wie die biblischen Quellen davon

286 ,Sanciae reginae Siciliae concedit licentiam duas Clarissas secum habendi®, aus: Bullarium Franciscanum sive Ro-
manorum Pontificum, Bd. 5, 14.

287  Siehe dazu Wadding 1931-1964, Bd. 7, 628f, Regestum Pontificium LV sowie ebd., 373, Annales Minorum X.

288 Damit gemeint ist die Seitenwunde.

289 Bezug nehmend auf Fricke 2013. Alle als von ihr gekennzeichneten Zitate stammen von dort.

290  Fricke 2013, 63:,Over the course of the trecento the use of two shades of red signaling a temporal distinction increased,
mostly among Italian artists and in some rare cases also by northern artists. Around the turn of the fifteenth century the
play with temporal layers of painted blood was fully established and reached a new level of sophistication.”



86 Die Zuordnung der Kreuzigung zum Kénigshof der Anjous oder die Mehrfachcodierung eines Bildes

berichten. Das assoziativ eingesetzte Blut hingegen, das auf die beiden Heiligen spritzt, ist
dunkel und zielt auf die zeitlose Bedeutung des Kreuzigungsgeschehens. Der Schmerz einer
leidenden Mutter ist universal zugénglich genauso wie es das vom Heiland vergossene Blut
fiir den reuigen Stinder ist.

Abgesehen von den historischen und metaphorischen Dimensionen der Bilder durch
das Blut, beinhaltet jede Darstellung des gekreuzigten Jesus eine eucharistische Perspektive,
auf die einzugehen ist.”*' Sowohl im Maildnder als auch im Pariser Bild spielt der Korper
des Gekreuzigten auf die Hostie an und damit auf jenen Akt, durch welchen der Glaubige
Teil des Heilsgeschehens werden kann, namentlich den Empfang der heiligen Kommunion.
Die Flussigkeit, die aus Jesus’ Seite stromt, findet sich im Wein der Eucharistiefeier wieder,
worauf der Kelch auf dem Tafelbild, mit dem der Engel sie auffingt, verweist. Dariiber
hinaus manifestiert sich in der Darstellung unterschiedlichen Blutes der reziproke Einfluss
theologischer Debatten®? und eucharistischer Praktiken** auf eine Frommigkeit, deren
zentraler Kern das Blut ist. Die Reprisentation von Leib und Blut des Gottessohnes bietet
dem gldubigen Betrachter die Moglichkeit zur Reflexion, um diese nicht mehr nur als
Symbole, sondern als reale Prisenz zu erleben.

Wihrend auf der Pariser Kreuzigung die Brust die Stelle ist, an welcher die Symptome
von Marias Schmerzen verbildlicht sind, so ist es auf der Leinwanddarstellung der Bauch
Mariens, auf den das Blut spritzt.?** Dadurch ist jener Bereich des weiblichen Kérpers in den
Fokus gesetzt, aus dem der Sohn Gottes geboren wurde und in dem jede werdende Mutter
neues Leben in sich trigt. Wihrend die Figur Marias in Paris mit herabhingenden Armen
und deutlich freigelegter Brust nach hinten in Ohnmacht fillt, sackt jene in Mailand, die
Korpermitte kriitmmend, in sich zusammen. Damit ist diese als Ort der Schmerzen und als
verwundetes Zentrum gekennzeichnet. Die Mutter befindet sich auf einer Ebene mit ihrem
Sohn, ist ihm aber nicht zugewandt. Auf dem Tafelbild dagegen gleicht Marias Haltung
einer Prisentation: Sie ist auf Jesus in der Bildmitte ausgerichtet, wihrend ihr Oberkérper
leicht nach vorne gedreht ist, wodurch ihr freigelegter Brustbereich fiir den auflerbildlichen
Betrachter besonders gut sichtbar ist. Das entspricht der schutzlosen Nacktheit ihres nur
mit einem Lendentuch bedeckten Sohnes, und ist, wie die Vorstellung der imaginiren
Verbindung durch die Lanze, als Gleichsetzung von Mutter und Sohn zu verstehen. Zwar
raumlich entfernt sind die beiden im Ausdruck ihres Leidens einander gleichgesetzt.

291 Siehe zu den Verstindnisebenen von Blut und Kérper Christi Walker Bynum 2001. Sie sprach vorrangig von
Symmetrien und Asymmetrien, die sich in den Darstellungen mit diesen Motiven ergeben kénnen, vor allem dann,
wenn ,der eucharistische Leib Christi sichtbar verdoppelt oder verdreifacht” thematisiert ist.

292 Uber das Verstindnis der Eucharistie wurde in Debatten zwischen dem 9.-13. Jahrhundert heftig diskutiert. Dabei
ging es um die Frage nach der Wesensverwandlung, lat. Transsubstantiation, von Brot und Wein in den Leib und das
Blut Jesu withrend der Heiligen Messe; vgl. dazu den Eintrag ,Abendmahl” von Erwin Iserloh in ThR, Bd. 1 (1977) Sp.
122-131 sowie den Eintrag , Transsubstantiation” von Hans Jorissen in LThK, Bd. 10 (2001) Sp. 178-182.

293  Nach wie vor grundlegend zum Thema Blutfrommigkeit im Kontext der ,Verehrung der Eucharistie im Mittelalter”
ist das gleichnamige Buch von Peter Browe: Browe 1967. Er behandelte ausfiihrlich die verschiedenen Ausprigungen
der eucharistischen Anbetung wie die Elevation von Hostie und Kelch, das Sakramentsfest, die Sakramentsprozes-
sionen und -andachten. Peter Dinzelbacher fasste die beiden Formen der Prisenz des Blutes im religiosen Leben des
Mittelalters, jene ,als schaubare, aber nicht unmittelbar zugingliche Reliquie” und jene ,als unmittelbar erlebbarer
Gnadenquell aus dem Korper Christi“, konzise zusammen; Dinzelbacher 1994.

294 Moglicherweise wiirde eine Untersuchung von Marienikonen (z.B. Hodegetria, Platytera, Eleusa) im Hinblick auf
dieses Motiv weiterfiihren.
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Auf dem Leinwandbild ist das Blut des Heilands, das aus der Seitenwunde ebenso auf
Magdalena tropft, auch mit der generellen Vorstellung von der Vergebung der Stinden und
der Reinigung des Menschen durch Jesu Blut verbunden.?® Somit ist ein weiterer wichtiger
Aspekt zum Verstindnis des Bildes zu interpretieren, vor allem in Anbetracht der Verortung
der Leinwénde in einem Konvent namens Santa Maria Maddalena: Die Biifferin hat sich
vor dem Kreuz auf den Boden gelegt, umgreift mit ihren Hinden den Kreuzesstamm und
trocknet mit ihren Haaren die Fulwunden des Gekreuzigten.”® Nur ihr Oberkorper ist zu
sehen, da drei, bildparallel angeordnete, heilige Frauen, die die Muttergottes stiitzen, ihren
Unterleib und ihre Beine verdecken. Die Magdalena im Pariser Bild mit ihren in die Luft
geworfenen Armen ist hingegen als Verzweifelte?” dargestellt.

Die volkreiche Kreuzigung in Paris zeigt das historische Ereignis in allen Facetten, mit drei
Gekreuzigten und einer Vielzahl an Begleitern sowie Feinden von Jesus, wihrend der Maler der
Kreuzigung aus Mailander Privatbesitz verstirkt auf den Schmerzens- und Vergebungsaspekt
des vergossenen Blutes zielte. Er hat Trauer und Brutalitit des Todes in den Vordergrund
gesetzt, die historischen Einzelheiten interessierten ihn weniger. Dementsprechend ist auch
die Inszenierung gestaltet und die Kreuzigung vor einen schlichten dunklen Hintergrund,
der keinerlei Ablenkung bietet, gesetzt. Der Vergleich der Kreuzigungen verdeutlicht die
besondere Aufmerksamkeit fiir den Mutterschmerz in zwei unterschiedlich motivierten
Darstellungen, die beide im Zusammenhang mit dem angiovinischen Konigspaar stehen:
einerseits auf einer historisch verstandenen, breit angelegten Kreuzigung und andererseits
auf einem auf wenige Motive konzentrierten Bild.?*

Neben der Blutfrommigkeit und dem Mutterschmerz ist die zentrale Position von
Jesu Kreuz gemeinsames Merkmal der zwei Bilder.?® Allerdings sind auch diesbeziiglich
markante Unterschiede festzustellen. Wihrend in Mailand das Kreuz fast unmittelbar
am unteren Bildrand platziert ist, nur Adams Totenkopf findet davor noch Platz, ist es
in Paris tief in den Bildraum geriickt und somit deutlich weniger raumeinnehmend. Dem
entspricht, dass der Maler das Tafelbild nach seiner Vorstellung der historischen Situation

295 1.]Joh 1,7-9: ,Wenn wir aber im Licht wandeln, wie er im Licht ist, so haben wir Gemeinschaft untereinander, und
das Blut Jesu, seines Sohnes, macht uns rein von aller Siinde. Wenn wir sagen, wir haben keine Siinde, so betriigen wir
uns selbst, und die Wahrheit ist nicht in uns. Wenn wir aber unsre Siinden bekennen, so ist er treu und gerecht, dass
er uns die Siinden vergibt und reinigt uns von aller Ungerechtigkeit.“ Sowie Heb 9,22: ,Und es wird fast alles mit Blut
gereinigt nach dem Gesetz, und ohne Blutvergiefen geschieht keine Vergebung.”

296 Das Motiv des Bluttrocknens mit Haaren entwickelte sich, wie Francesca Fabbri aufgezeigt hat, am Ende des 13.
Jahrhunderts und tauchte vermehrt im 14. Jahrhundert auf, um die besondere Beziehung zwischen der Heiligen und
Jesu Blut herauszustellen: ,L’,invenzione’ di Maddalena ai piedi della croce non & dunque un dettaglio aggiunto alla
sua agiografia e alla sua immagine ma il fondamento stesso della sua esistenza come figura; Maria di Magdala rac-
coglie/accoglie in sé il sangue di Cristo e il rosso che ella porta con sé, nel manto e nei capelli, non & solo il colore della
sua testimonianza alla passio del Redentore, ma piuttosto il segno di un martirio intimo vissuto nella compassio della
vita contemplativa, che diventa modello di riscatto possibile per tutta 'umanita.”; Fabbri 2009, 127f.

297 Barasch 1976, 30: , The throwing up of the arms as an expression of despair was a common motif in the art of that
period [Barasch spricht hier iiber die Spitantike und das frithe Christentum, Anm. d. Autorin], and may be found in
both pagan and Christian works. An interesting representation is found, for example, on a relief decorating the vault
of the Porta Maggiore, Rome, where one of the Discurides holds one of Leucippus’ daughters in his arms. The woman
throws up her almost vertically, the gesture clearly having the meaning of fear and despair.”

298  Fiir eine Involvierung Roberts und Sancias in die Wahl und Konzeption christlicher Bildprogramme sprechen z. B. die
»franziskanisch orientierten Bildkonzepte®; siehe Michalsky 2001.

299 Hier kann die Geiflelung des Leinwandzyklus mitangefithrt werden. Das Element, an dem Jesus Schmerzen zugefiigt
werden, gliedert die Komposition und markiert den Moment, auf den alles ausgerichtet ist.
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auf dem Berg Golgatha, also einem vielfiltigen Geschehen, konzipiert hat. Der Maler
des Leinwandbildes hat eine Abbreviation der Geschichte bevorzugt, um einige wenige
Personen sowie deren Schmerz in den Fokus zu setzen. Und auch die Machart des Kreuzes
differiert deutlich. Im Pariser Bild dient es, freigestellt und hoch, vor allem dazu, den langen
Blutstrom, der aus Jesus’ Fuwunde tritt, sichtbar zu machen. Im Maildnder Bild erscheint
das Kreuz eindringlicher, weil es als Baum verstanden wird und mit Aststiimpfen gezeigt
ist. Das soll eine Reflexion iiber das Holzes anregen, an welchem der Gottessohn die Leiden
fiir die siindige Menschheit auf sich nahm und seinen Tod fand.*®

Um die Themen Blutfrommigkeit und Mutterschmerz abschliefend noch einmal mit
Sancia von Mallorca und der Pariser Tafel sowie dem Mailinder Leinwandzyklus in eine
sinnfillige Kausalitit zu bringen, sind die Frommigkeit der Koénigin und der historische
Hintergrund zusammenfassend abzugleichen. Letzteren hat Caroline Walker Bynum in
ihrer Auseinandersetzung mit dem Blut Christi besonders stark gemacht.*' Sie erinnerte
daran, dass das Fest zu Ehren des Corpus Christi zwar viel ilter ist als jenes zu Ehren des
heiligen Blutes, es zugleich aber immer auch eine starke Blutfrommigkeit gegeben hat.
Gerade das von Jesus vergossene Blut war fiir die Mystikerinnen ein zentrales Element
ihrer Frommigkeit, woriiber sich eine erste Verbindung zu Sancia herstellen lasst: Die
Konigin unterstiitzte namlich in besonderem Mafe die franzdsische Beginen-Bewegung.
Deren Etablierung im Stiden Frankreichs, zunichst in Hyéres und dann in Marseille, geht
auf Douceline de Digne (1214-1274) zuriick,*? welche fiir ihre mystische Frommigkeit und
ihre Visionen bekannt war.*”® Sancia fiihlte sich den Beginen schon allein deshalb verbun-
den, weil sie einer laikalen Buffbewegung angehorten sowie eine starke Nihe zu den Fran-

300 Das Motiv tauchte in der ersten Halfte des 14. Jahrhunderts hidufig in der Malerei Riminis auf; vgl. dazu z. B. die
Werke des Maestro di Verucchio oder jene des Giovanni Baronzio in Volpe 1965 u. in Kat. Ausst. Rimini 1995. Das
Astkreuz, als welches das Kreuz im Mailinder Bild gezeigt ist, ist die ,élteste und bis zum 14. Jahrhundert vorherr-
schende Form®, sprich ein lateinisches Kreuz, ,dessen Rinder oder Flichen mit Aststriimpfen, oft in sehr stilisierter
Form, besetzt” ist. Im Gegensatz zum Baumkreuz, mit dem die Deutung als Lebensbaum unterstrichen wird, meint
das Astkreuz ,das »wahre«, aus dem Holz des Lebensbaumes gefertigte Kreuz“. Seiner Natiirlichkeit des Baum-
wuchses entzieht sich die Darstellung des Kreuzes in Mailand aber durch die offensichtliche Bearbeitung des Holzes,
was an der Gabel am Liangsbalken deutlich wird, auf welcher der Querbalken aufliegt. Die Achtsamkeit fiir eine
besonders emphatische Darstellung des Kreuzes lisst sich fiir neapolitanische Bilder des Trecento auch mit einem in
der Stadt herrschenden Kreuzeskult erkliren; siehe Vitolo 2000. Dessen Ursprung reicht zwar weiter zuriick, seine
Ausprigungen waren aber noch im 14. Jahrhundert prisent. Die als staurite (von griech. stauros fiir Kreuz) bezeich-
neten Gemeinschaften entstanden im 9. Jahrhundert. Sie stellten kleine Altire mit Kreuzen an verschiedenen Orten
in der Stadt auf, worauf die Glaubigen ihre Almosen legen konnten. Dariiber hinaus pflegten sie die Verbreitung des
Kreuzkultes sowie die Ausiibung von Werken der Nachstenliebe. Oft wurden die temporiren Altire, zum Teil unter
Anpassung bestehender Bauten, zu Adikulen und Kapellen umgebaut, so dass sich die staurite dann um den Erhalt
der Einrichtungen zu kiimmern hatten. Solche Initiativen wurden aus verschiedenen Richtungen angestoflen, was
sowohl topographisch zu verstehen ist, also aus den unterschiedlichen Stadtvierteln kommend, als auch soziologisch,
sprich von einzelnen Adelsfamilien oder Laienbruderschaften initiiert. Wihrend der Kreuzeskult zwischen dem 9.
und 11. Jahrhundert im Vergleich zu anderen Kulten dominierte, erlebte er im 12. Jahrhundert einen Riickgang. Je-
doch zeugen Griindungen wie die der Compagnia della Croce (1321) und jene der Staurita di San Gennaro in Diaconia
(1336) von seiner Wiederbelebung wihrend der Regierungszeit Roberts von Anjou.

301 In diesem Abschnitt nehme ich Bezug auf Walker Bynum 2002.

302 Zu Sancias Engagement fiir die Beginen siehe Gaglione 2009, 123f.

303 An dieser Stelle gilt mein besonderer Dank Adrian Hoch fiir die Uberlassung ihres nicht publizierten Vortrags zu
Doucelines Vision des Schmerzensmannes: Douceline de Dignes Vision of the Man of Sorrows, Symposium 2008, Inter-
national Medieval Society, Paris. Als Einstieg zu Douceline de Digne’s Leben und Frommigkeit siche Kleinberg 1992,
99-125, bes. 121-125.
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ziskanern pflegten und es ist davon auszugehen, dass ihr Doucelines Visionsbeschreibungen
vertraut waren. Walker Bynum hat zudem die christozentrische Ausrichtung weiblicher
Frommigkeit im spaten Mittelalter betont, die sich in einer dezidierten Konzentration auf
den Korper Christi manifestiert habe, was bedeutet, dass die Eucharistie in den Mittel-
punkt der Glaubensausiibung gestellt wurde. Wichtig war auflerdem das Thema des Blut-
vergieflens. Die Beginen verstanden es als ,Schuld und Vergebung ihrer Siinden“*** Die
expliziten, repetitiven Verweise auf den stark verwundeten Korper und das frische Blut
in den Texten mystischer Frommigkeit erinnern an Geiflel- und Kreuzigungsbilder, und
lassen im Konkreten an die Leinwandbilder mit ihrem hohen Blutvorkommen denken. Es
war sogar moglich in eine Ekstase zu verfallen, bei der die Transformation einer Hostie in
einen verwundeten und blutenden Jesus erfolgte. In einem Brief vom 15. Mérz 1329 an die
Franziskaner schrieb die K6nigin, dass sie bereit sei zugunsten der Einhaltung apostolischer
Armut und Keuschheit, das Martyrium zu erleiden: ,Ego, sicut filia vestra devota, offero
me, et res meas, et corpus meum exponere morti, quando necesse esset ad defenisonem
ipsius Regulae vestrae, quae fuit in persona communis patris praedicti insignita stigmatibus
Domini nostri Jesu Christi.”*%

3.3 Das London-New York-Diptychon:

Der Pariser Kreuzigungstafel und den vier Leinwandbildern ist ein weiteres Kunstwerk
des Anjou-Hofes an die Seite zu stellen, mit dem die Themen Blutfrommigkeit und
Mutterschmerz um eine Perspektive bereichert werden — der Koérper Jesu als Ort
christlichen Heilsgeschehens: In der National Gallery London befindet sich die linke Tafel
eines Diptychons, das vor Goldgrund einen Schmerzensmann zeigt, der zu seiner Rechten
von der Gottesmutter flankiert wird (Abb. 41). Beide Figuren sind bis zur Hiifte dargestellt
und nehmen die gesamte Bildbreite ein. Uber ihnen fliegen zwei Engel, der eine mit an
der Brust aufgerissenem Hemd, der andere mit weit ausgebreiteten Armen. Jesus hat die
Arme seitlich des Korpers leicht angewinkelt, so dass sein nackter Oberkorper blofiliegt
und seine Hinde am unteren Bildrand aufliegen. Er hat den Kopf leicht in Richtung der
Mutter geneigt, sein Mund und seine Augen sind etwas ge6ffnet. Die Blutstropfen auf seiner
Stirn erinnern an die Dornenkrone. Maria ist leicht seitlich gedreht und umgreift mit ihrer
linken Hand den Unterarm ihres Sohnes, wihrend sie mit Zeige- und Mittelfinger der
rechten Hand dessen Korper oberhalb der Seitenwunde beriihrt.

In diesen Gesten kommt die Vorstellung zum Ausdruck, dass die Mutter ihren Sohn
wihrend der Passion begleitet und stiitzt. Sie fungieren als Verweis, der zur Erinnerung
an die Leiden des Heilands aufrufen soll. Maria, die in den Kreuzigungsdarstellungen
durch ihre compassio implizit Zeugnis vom Opfertod ihres Sohnes ablegt, tut das hier auf
unmittelbare Weise. Mit der Berithrung der Wunde zielt sie auf eine Achtsamkeit der

304 Vgl Walker Bynum 2005. Zitat ebd., 125f.
305  Zit. nach Wadding 1931-1964, Bd. 7, 115.
306 Siehe zum Diptychon Anm. 119.
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gesamten Passion ab, fiir welche die Seitenwunde pars pro toto steht sowie des gottlichen
Opfers, dessen Kontemplation dem Andichtigen Siindenablass gewihrt.*”” Ihre tiefe
Verbundenheit, ausgedriickt in der korperlichen Nihe und dem innigen Blick auf den
Sohn, soll die Empathie des Betrachters anregen. In diesem Sinne funktioniert der Korper
des Heilands als Medium, das beim Gldubigen die Erinnerung an heilsgeschichtliches
Geschehen aufruft und die fromme Andacht anregt.*®® Der Korper von Jesus ist der Ort, an
dem christliche Heilsgeschichte stattfindet — der Gottessohn wird gegeiflelt, ihm wird die
Dornenkrone aufgesetzt, er wird gekreuzigt und seine seine Seite mit einem Lanzenstich
geoffnet — und der das Heil bringt, ndmlich dann, wenn der Stinder den Corpus Christi als
Hostie in der Eucharistiefeier in sich aufnimmt.*® Die drastische Nahaufnahme verstarkt
die Prisentation des Korpers, wobei die Intimitit von Mutter und Sohn gewahrt bleibt, da
keiner der beiden den Blickkontakt zum Betrachter sucht. In ihrem Kontakt driickt sich die
Realitit des nackten Korpers aus.*'”

Die Tatsache, dass dem Schmerzensmann und der Jungfrau mit dem zweiten Fliigel des
Diptychons, heute im Metropolitan Museum of Art in New York, Johannes und Magdalena
zur Seite gestellt sind (Abb. 42), ist als Allusion auf die Kreuzigung zu verstehen.’'! Der Sohn
Gottes wird von den Personen gerahmt, die ihm auch im Moment seines Todes nahe sind,
und deren Gesten, die Verzweiflung und Trauer ausdriicken, entstammen der Tradition
der Kreuzigungsdarstellungen.’'> Wie auf der Londoner Tafel sind die beiden Abgebildeten
der rechten Diptychonhailfte hiifthoch dargestellt und nehmen Dreiviertel der Bildhohe ein.
Auch tiber ihnen schweben zwei klagende Engel. Johannes hilt die linke mit der rechten Hand
vor dem Unterleib umgriffen und hat den Kopf leicht auf seine rechte Seite geneigt, so dass
sein sorgenvoller Blick auf den Heiland zielt. Magdalena ist im Profil sowie in Gebetshaltung
ebenfalls in Richtung Schmerzensmann gewandt. Nicht nur die klagenden Engel verstirken
die Assoziation mit der Kreuzigung. Auch Kreuz, Lanze und Stab samt Essigschwamm sowie
Hammer und Nigel auf der Riickseite der Londoner Tafel des urspriinglichen Klappaltars
(Abb. 74) bestitigen, aus welcher historischen Situation heraus sich das Diptychon entwickelt
hat;*"* durch die Symbole ist die Passion zeichenhaft vergegenwirtigt.

307 Tammen 2006, 85f. Ebenda weiterfiihrende Literatur zu Ablidssen bei Verehrung der Wunden.

308  Siehe zur Vorstellung vom Kérper als Medium Beltings Beschiftigung mit dem heiligen Franziskus: Belting 2006.

309 Bereits in der Heiligen Schrift heifft es mehrmals, dass Leib und Blut Jesu als Nahrung zu verstehen sind, die guttut und
Erlosung bringen kann; vgl. z. B. Joh 1,1-18. In welcher Vielfalt dem Blut Jesu im friithen Trecento erlésende Krifte
zugeschrieben wurden und in welcher Form das in der religiosen Praxis seinen Niederschlag fand, belegen die Assem-
pri, sog. Beispielgeschichten, die zur Beforderung des Volksglaubens in Umlauf gebracht wurden. Eine davon ist die
im Umkreis Sienas angesiedelte Geschichte des jungen Novizen Giovanni di Guccio Molli, der seinen Ekel gegeniiber
dem Klosteressen durch das Eintauchen der Speisen in das Blut des Erlosers iiberwand und dem dadurch jede Speise
zum Genuss wurde, vgl. Léhr 2007, 160-163. Siehe fiir éltere Belege solchen Glaubens Walker Bynum 2002, 685-688.

310 Alessandro Nova verwies beziiglich Rosso Fiorentinos Christus in forma pietatis darauf, dass es ,nur den Engeln und den
Heiligen gestattet [war], den Korper Christi zu beriihren oder zu umarmen. Uns hingegen bleibt nur die Enthaltung, zu
der schon Maria Magdalena mit den Worten ,noli me tangere” angehalten wurde, wenn wir nicht in Idolatrie verfallen
wollen.; Nova 2013, 110.

311 Darauf hat schon Gordon hingewiesen: Kat. National Gallery London 2011, 372-379.

312 Sarah K. Kozlowski, der es in ihrer Untersuchung neapolitanischer Diptychen im Besonderen auf die spezifischen
Eigenheiten der Gattung ankam, erkannte in der Zusammenstellung eine Variation der Beweinungsszene: ,Here, the
narrative subject is transformed into iconic format and dispersed across the two fields in a composition that plays on
the bipartite, folding nature oft he diptych itself.“; Kozlowski 2018, 8.

313 Vgl Gordon in Kat. National Gallery London 2011, 377. Gordon fiigte der von Davies im Jahre 1946 aufgestellten, iiber-
zeugenden These die Annahme hinzu, dass weitere Passionsinstrumente auf der Riickseite abgebildet sein miissen,
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Den Kreuzigungsbildern verwandt ist das Werk auch in der
Intention, die eucharistische Perspektive des Opfertodes zu
visualisieren: Die Seitenwunde ist ,Verbildlichung der sakramen-
talen Quelle”' und der Ort, an welchem der Bezug zwischen Mut-
ter und Sohn hergestellt ist. Sind es in der Pariser und Maildnder
Kreuzigung die imaginir verlingerte Lanze respektive das Blut,
die Maria und Jesus miteinander in Verbindung bringen, erfolgt
das im Diptychon iiber die effektive Beriithrung, die korperliche
Nihe zwischen den beiden. Das bedeutet, dass einiges, was an die-
sem Werk auflergewohnlich ist, offensichtlich wiederum auf die
Rolle der Mutter zielt. Ublicherweise ist es der ungliubige Thomas,
der von Jesus dazu aufgefordert wird, zur Beseitigung seiner Zweifel, den Finger in die

Abb. 74

Wunde zu legen.*"* Im Dipytchon hingegen ist die Gottesmutter durch den Berithrungsakt
der Dialogpartner, und zwar fiir Christus selbst, im Sinne einer imitativen Passionsfrom-
migkeit aber auch fir den auflerbildlichen Glaubigen.’'® Thiébaut hat darauf hingewiesen,
dass das Motiv des toten Christus, der seine Wunden zur Schau stellt, seit dem Ende des 13.
Jahrhunderts in der italienischen Kunst, vor allem in der Skulptur haufig auftaucht.’’” Gordon
machte auf die Einzigartigkeit der Figurenzusammenstellung aufmerksam: ,It was usual from
the thirteenth century onwards to represent the Man of Sorrows in one wing with the Virgin and
Child in the other. The Man of Sorrows is found also in the center of triptychs with the Virgin on
the left and John the Evangelist on the right, and, more commonly, in the same configuration at
18 Der Schmerzensmann mit der Mutter und/oder anderen Figuren
ist, so Louis M. La Favia, ,an ideal and symbolic representation, although its formal descrip-

the centre of predellas.

tion could be based on a narrative historical event occurring between the Deposition and the
Entombment.*>"

Zwar gibt es auch andere Motive, die die Korperlichkeit Christi nach dem Tod the-
matisieren, doch handelt es sich dabei um Szenen, die auf textlichen Grundlagen ba-
sieren, wie der bereits angesprochene Zweifel des Thomas’, oder Magdalenas Versuch,
den Auferstandenen zu beriihren.’”® In der Berithrung zeigt sich das Interesse daran, die
In-Bezug-Setzung von Mutter und Sohn zur hochstmdéglichen physischen Nihe zwischen

den beiden weiterzuentwickeln. Dabei lassen sich verschiedene Stufen korperlicher Nihe

sehr wahrscheinlich auch die Dornenkrone, da die Blutstropfen auf Jesus’ Stirn von einer solchen zeugen. Es ist davon
auszugehen, dass auf der Riickseite des New Yorker Bildes weitere Instrumente der Passion abgebildet waren. Sie
miissen jedoch verloren gegangen sein, als dem Triger die obere Schicht genommen wurde, da diese Pappeltafel heute
schmaler ist als die Londoner.

314 Tammen 2006, 101.

315 Joh 20,19-29. Zur Darstellung des Apostels Thomas in der bildenden Kunst siehe Schunk-Heller 1995.

316 Zu den ,Phasen der dialogischen Entwicklung von Bildwerken im Kontext spitmittelalterlicher Bildpraxis” siehe
Zierhut-Bosch 2008, 167-170.

317 Kat. Ausst. Paris 2013, S. 189. Thiébaut betonte, dass damit auch jene Darstellungen von Christus gemeint seien, in
denen er mit offenen Augen gezeigt ist.

318 Kat. National Gallery London 2011, 377.

319 La Favia 1980, 85. La Favia datierte die Londoner Tafel in die Jahre 1360-1370 und bezeichnete sie als florentinisch.
Vgl. fiir eine breiter angelegte Geschichte der Schmerzensmanntradition: Panofsky 1927; Dinzelbacher 2004; Schlie
2007; Puglisi/Barcham 2013.

320 Joh20,11-18.
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ausmachen, was wiederum das Rezeptionserlebnis pragt. Ist die Pariser Darstellung mit der
Ohnmacht der Muttergottes von einer geringeren Dramatik, berithrt im Mailander Lein-
wandbild die Drastik des starken Blutstrahls. Im Fall des Diptychons ist es die Geste Marias,
die den Betrachter reflektieren lasst. Und immer liegt der Beziehung der Gottesmutter zur
Passion ihres Sohnes die Idee der imitatio Christi zugrunde: In unterschiedlicher Form strebt
Maria die Gleichwerdung beziehungsweise ihre Vereinigung mit Jesus tiber das Leiden an.

Format und Motivik des Diptychons sprechen fiir eine Verwendung des Bildes zur privaten
Andacht. Die Mafle von knapp 60 Zentimetern Hohe und circa 40 Zentimetern Breite lassen
sowohl eine Installation als Altarbild, eventuell in einer der kleinen Kapellen in Castel Nuovo, als
auch eine Verwendung als Reisealtar als moglich erscheinen.’”’ Neben der am angiovinischen
Hof gepflegten Verehrung des Corpus Domini ist es auch die Bedeutung der heiligen Magdalena,
die eine Auftraggeberschaft Sancias plausibel erscheinen lasst. Immerhin zeigt das Diptychon
die Biiflerin in prominenter Position, was ungewohnlich fiir eine Schmerzensmann-Darstellung
ist. Das Engagement der Konigin fiir den Konvent der bekehrten Prostituierten, Santa Maria
Maddalena, sowie ihr Besitz einer Fingerreliquie der Heiligen sind bekannt.

Der gingigen Datierung der beiden Tafeln in die Zeit um 1335-
1340 ist zuzustimmen.’”> Diese zeitliche Einordnung geht auf den
Stil der Figurenauffassung sowie dem raffinierten Umgang mit dem
Gold zuriick, wie fiir neapolitanische Bilder der Zeit tiblich. Das zeigt
sich in den breiten Rindern in Pseudo-Kufi, den Verzierungen an
den Gewandsiumen und Punzierungen des Grundes, eingesetzt als
rahmendes Element und als Verzierung in den Nimben. Nach Thiébaut
ist der Maler dazu moglicherweise durch die Ludwigstafel Martinis
inspiriert worden.*”® Zudem ist eine Verwandtschaft zum Portrit des
Neapolitaner Bischofs Humbert d'Ormont aus der Zeit nach 1320 (Abb.
75 festzustellen. Die physiognomische Ahnlichkeit der auf den Tafeln
Gezeigten mit den Figuren im Nonnenchor von Santa Chiara (Abb. 39)
bestitigen eine Ausfithrung des Diptychons in den 1330er Jahren.*”

321 Vgl. dazu Gordon in Kat. National Gallery London 2011, 378. Zumindest fiir die Londoner-Tafel ist bekannt, dass sie
an den Riindern abgeschnitten wurde; ebd., 372.

322 Bologna hat als Erster eine neapolitanische Herkunft des Diptychons in Betracht gezogen, datierte es um 1350 und
schrieb es Roberto d’Oderisio zu; Bologna 1969, 14, 300-303, 330, 336. Wiihrend Leone de Castris dem zustimmte
(Leone de Castris 1986, 380 u. Leone de Castris 2006, 161, Anm. 41), verwies Vitolo auf die zeitlich deutlich spitere
Karriere des Meisters, die es nicht erlaube, in ihm den Autor der Bilder zu sehen; Vitolo 2008a, 85. Auch Bellosi hat
sich gegen die Zuschreibung ausgesprochen; Bellosi 2001, 33. Die Mehrheit befiirwortete die Zuschreibung an einen
neapolitanischen Kiinstler, durchaus von giottesker Prigung, und Thiébaut schlug eine Datierung in die Jahre 1335-
1345 vor; vgl. Kat. Ausst. Paris 2013, 188-193.

323 Ebd, 192.

324 Neapel, Museo Diocesano, Tempera und Gold auf Holz, 206x96 ¢cm; Kat. Museo Diocesano di Napoli 2009, 128. Die
Zuschreibung an Lello d’Orvieto, die auch vom Museum angenommen wird, findet ebenso in der jiingeren Literatur
Zustimmung (Michalsky, D’Alberto). Zudem wurde in der Literatur auf die stilistischen Unterschiede des Bischofs
sowie dem iiber ihm dargestellten Heiligen Paulus aufmerksam gemacht (Leone de Catstris). Zur historischen Figur
des franzosischstimmigen Bischofs von Neapel, Humbert d'Ormont, sieche D’Alberto 2012 sowie die dort erwihnte
Literatur diesbeziiglich.

325 Thiébaut nannte als Hauptmerkmal die langgezogenen, schmalen Augen, die seit 1310 mehrere der von Giotto und
seiner Werkstatt ausgefiihrten Arbeiten kennzeichnen; Kat. Ausst. Paris 2013, 189.
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Weitere Werke der 1330er und 1340er Jahre, die Chris-
tus als Schmerzensmann thematisieren, sprechen dafiir,
dass die Arbeiten sehr wahrscheinlich unter reziprokem
Einfluss entstanden sind. Das lassen deren kiinstlerische
Qualitit, stilistische und ikonographische Umsetzung so-
wie hochwertige materielle Ausfithrung annehmen. Dabei
markieren zwei von Tino di Camaino geschaffene Skulp-
turen das Aufkommen des Motivs:**® Das Relief der Imago
Pietatis (Abb. 14) ist von Max Seidel in zeitliche Nihe zum
Borletti-Triptychon datiert worden (Abb. 76).>*” Er hat die stilistische Verwandtschaft der
beiden Werke zum Grabmal der Maria von Valois in Santa Chiara’*? iiberzeugend heraus-
gearbeitet. Davon ausgehend hat er diese in einen Zusammenhang mit dem Haus Anjou
gebracht sowie eine Datierung in die Jahre zwischen 1335-1337 vorgeschlagen.

In beiden Darstellungen ist ein bis zur Hiifte aufgenommener Jesus mit vor dem Unter-
leib iiberkreuzten Armen und nach rechts geneigtem Kopf zu sehen; die Kérperhaltungen
gleichen und die Gesichtsauffassungen dhneln sich. Wiahrend das Borletti-Triptychon eine
doppelseitig konzipierte Arbeit ist, die auf der einen Seite den Schmerzensmann, flankiert
von Maria und Evangelisten Johannes, und auf der anderen Maria mit dem Jesuskna-
ben, flankiert von Katharina von Alexandrien und Johannes dem Taufer, zeigt,*® ist nicht
bekannt, ob das Relief als Einzelwerk oder ebenfalls als Teil eines mehrfigurigen Werkes an-
gelegt worden ist. Seidels Uberlegung zur Rekonstruktion der Imago Pietatis erginzt durch
Bilder von Maria und Johannes, ,die auch auf holzernen Seitenfliigeln dargestellt gewesen
sein konnten®, ist plausibel’*® und wiirde das Werk auch kompositorisch in eine Reihe mit
dem Borletti-Triptychon und dem London-New York-Diptychon stellen. Auf der Riick-
seite des Triptychons evoziert Maria mit dem Zeigegestus auf den Heiland die Erinnerung
an dessen Passion, wihrend Johannes eine Stellvertreterrolle fiir die auf Golgatha anwesenden
trauernden Freunde und Verwandte erfiillt. Damit entsprechen sie den Figuren des
Diptychons.

Abb. 76

326 Der Sienese war in den frithen Monaten des Jahres 1324 von Florenz nach Neapel iibersiedelt, wo er, auf dem
Hohepunkt seines Ruhmes angekommen, vornehmlich Auftrige fiir die konigliche Familie ausfiihrte. Er verstarb
dort im Juli 1336. Siehe zu Tinos neapolitanischer Schaffensperiode Aceto 2011.

327 Siena, Collezione Monte dei Paschi (Gottesmutter mit Kind) u. Castello di Gallico (Siena), Collezione Salini (Schmer-
zensmann), Marmor, 55x65 cm; Aceto 2011, 201 u. 225. Aceto datierte das doppelseitige Relief in die Jahre 1329-
1332.

328 Das Grabmal der Maria von Valois, der zweiten Ehefrau des Herzogs von Kalabrien, Karl von Anjou, schuf Tino in
den Jahren 1335-1337; vgl. Seidel 1989.

329 Kreytenberg sprach sich fiir eine Zusammengehérigkeit der beiden Marmorwerke nicht nur aufgrund ihrer gleichen
Mafe (65x55 cm), sondern auch aufgrund der Unebenheiten auf den Riickseiten, die einander entsprechen, aus; vgl.
Kreytenberg 2001.

330  Seidel 1989, 7: ,Unwahrscheinlicher ist hingegen die Annahme einer urspriinglichen Komposition in Form eines Diptychons,
das heiflt in Form der Gegeniiberstellung der Imago Pietatis mit dem Bild der Gottesmutter [...]. Denn bei diesem Bildtypus
wendet sich Christus in der Regel mit einer leichten Drehung seines Korpers (seltener mit einem Zeigegestus) seiner Mutter

«

zu.
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Eine kleine Tafel aus der Londoner C. Agnew Collection
gehort ebenfalls in diese Reihe neapolitanischer Kunstwerke
der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts (Abb. 77).°! Sie ist
die Ubertragung der Imago Pietatis Tinos in die Malerei. Der
Schmerzensmann ist bis zur Hiifte bildfiillend aufgenommen
und hilt seine Arme vor dem Unterleib {iberkreuzt. Sein Haupt ist
zur Seite geneigt und die lockigen Haare fallen auf die Schultern.
Besonders in diesen Motiven ist der Einfluss von Tino deutlich
auszumachen. In dem kleinen Bild hat Bologna, der er es als
Y 2 erster publizierte, den rechten Fliigel eines Diptychons erkennen
Abb.77 wollen und es in die Zeit um 1340 datiert.**> Bolognas Hypothese,
dass dem Schmerzensmann urspriinglich eine Madonna Dolorosa zur Seite gestellt war, wird
durch die Gegeniiberstellung mit den bisher vorgestellten Bildwerken gestirkt. Anders als
bei der auflergewdhnlichen Zusammenstellung der Figuren auf dem London-New York-
Diptychon wiirde es sich hierbei dann um die seit dem Ende des 13. Jahrhundert tibliche
Art der Darstellung mit dem Schmerzensmann auf dem einen und der Gottesmutter auf
dem anderen Fliigel handeln.**® Zudem ist der gesamte Korper des Heilands auf dem Bild
der Agnew-Collection mit Blutstropfen bedeckt, so dass die kleine Tafel in die Nihe der
Mailinder Leinwandbilder und der neapolitanischen Blutfrommigkeit riickt.

Wie im London-New York-Diptychon ist in einem weiteren, dem neapolitanischen
Kontext entspringenden Werk die Seitenwunde auf bemerkenswerte Weise thematisiert.
Die Rede ist von einer Tafel, die den Schmerzensmann, aufgenommen bis zum Schof, in
einem Sarg und flankiert von Maria und Johannes sowie umgeben von den Symbolen der
Passion zeigt.*** Das Bild datiert auf circa 1354, und Bologna wollte darin, basierend auf
einer Beschreibung Bernardo De Dominicis, das Altarbild der Neapolitaner Kirche Santa
Maria Incoronata sehen.”” Paola Vitolo hat das unter Verweis auf die geringen Mafle des
Bildes und die zur memoria der Passion anregende Thematik richtigerweise korrigiert und
die Tafel als ein fiir die private Andacht konzipiertes Werk identifiziert.**®

Bei einer Gegeniiberstellung des Bildes mit Tinos Triptychon (Abb. 76) und dem
Tafeldiptychon (Abb. 41 u. 42) werden die Variationen des Motivs ersichtlich. Wahrend
der Bildhauer drei eigenstindige, durch die Arkaden ihrem Raum eingeschriebene Figuren
auf einem Bildtréiger schuf und beim Diptychon zwei separate Bildtriger die Darstellung

331 London, C. Agnew Collection, Tafel; Bologna 1968, 88 u. 281. Der Maler dieser Tafel weise starke Analogien mit dem
Maestro delle Tempere Francescane sowie mit Roberto d’Oderisio und dem Maestro dei Minutolo auf.

332 Bologna 1968, 281.

333  Gordon in Kat. National Gallery London 2011, 377.

334 Cambridge, Fogg Museum, Harvard Art Museums, Inv. Nr. 1937.49, Tafel, 62,2x38 cm; Kat. Fogg Art Museum 1990,
127. Das Bild wird Roberto d’Oderisio zugeschrieben. Abbildung unter: https://www.harvardartmuseums.org/
collections/object/230884?position=4 (abgerufen am 10.10.2020).

335 Obwohl er selbst beachtliche Differenzen zwischen Tafel und Beschreibung ausmachte, war Bologna von dieser An-
nahme iiberzeugt: Bologna 1969, 296-298. Siehe zur Frage nach dem urspriinglichen Bildschmuck in der Hauptkapelle
der Incoronata: Ritzerfeld 2018, 296-302.

336 Vitolo 2008b, 47.
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ausmachen, zeigt die Tafel aus Cambridge eine Aufhebung kompositioneller Trennungen.
Die Engel sind um eine Vielzahl an Marterinstrumenten und Martyriumsszenen bereichert,
was nicht nur auf das einzelne Ereignis der Kreuzigung, sondern auf die gesamte Passion
alludiert. Wie die Maria Tinos verweist auch die Gottesmutter auf der Tafel mit beiden
Hinden auf ihren Sohn, hat sich aber von diesem abgewandt. Aufgehoben ist hingegen die
delikate Berithrung Marias aus dem Londoner Bild, nun fasst sich der Gefolterte selbst in
die offene Wunde. Die Gottesmutter ist in die Szene durch den Ausdruck ihrer Trauer und
das Prisentieren ihres Sohnes, nicht mehr aber {iber den direkten physischen Kontakt mit
ihm, involviert.

Der Schmerzensmann ist eine Referenz auf die Feier der Eucharistie iiber die
Herausstellung von Jesu Korper,*” und das Narrative, das einen breit angelegten volkreichen
Kalvarienberg ausmacht, ist zweitrangig. Es ist der verwundete Korper des Heilands, der
bildfiillend, zentral und nahe am Bildrand platziert ist. Das heifdt, in den Darstellungen
geht es vornehmlich um den korperlichen Aspekt christlicher Heilsgeschichte, um den
Leib Jesu Christi. Dass dieser in der angiovinischen Frommigkeit, und im Speziellen in
der Frommigkeit der Konigin eine besondere Rolle spielte, ist nachgewiesen.*® Im Jahre
1331 zum Beispiel erhielt Sancia die Erlaubnis, dauerhaft eine konsekrierte Hostie
in ihrer Kapelle aufbewahren zu diirfen, und in ihrem Brief an das Generalkapitel der
Franziskaner aus dem selben Jahr schilderte die K6nigin, wie sie den Korper von Christus
in der Kapelle neben ihrem Zimmer iiber dem Altar vorfand und sich ihm anempfahl: ,Cum
ego sim peccatrix, et insufficiens, et illitterata, et loqui litteraliter nesciam, nisi ex gratia Dei et
consuetudine, et nihil confidam de me, die Jovis XVIII Aprilis intravi capellam parvam, juxta
cameram meam in Castro novo de Neapoli, ubi bene per tres candelas ante diem, clausa porta,
sola [fui] cum corpore Christi, quod erat super altari, [et] reccommendavi me sibi, et postea incepi

scribere, sicut Dominus ipse ministravit mihi, sine alicujus consilio humano vel terreno.**

3.4 Multivalenzen der Mutterschaft im Mittelalter

Was Brigitte Zierhut-Bosch fiir die generelle Situation von Frauen im Mittelalter formulierte
hat, muss fiir eine K6nigin, die mit dem Druck zu leben hatte, einen Thronfolger gebiren
zu miissen, doppelt schwer gewogen haben: ,Ahnlich bedeutsam wie EheschlieRung und
Familienstand war in der mittelalterlichen Vorstellungswelt die Mutterschaft fiir den weiblichen
Alltag und die Stellung der Frau in der Gesellschaft. Kinder zu gebdren und aufzuziehen galt als
Hauptaufgabe und Bestimmung der Frauen, waren erklirter Ort weiblicher Zustindigkeit.“**

337 Die eucharistische Verehrung der Anjous manifestierte sich in dem fiir das Kénigspaar wohl wichtigsten Kirchen-
bauprojekt. Urspriinglich trug Santa Chiara den Bezug zu dieser Frommigkeit nimlich im Namen. In den frithesten
Texten, in welchen von dem Konvent die Rede ist, wird die Kirche mit Corpus Domini, Sancti Corporis Christi oder
Hostiae Sacre bezeichnet; Bruzelius 2004, 137. Im Refektorium von Santa Chiara ist die eucharistische Verehrung der
Anjous in Form der Wandmalerei mit der Allegorie der Armut (Abb. 48) noch heute sichtbar.

338 Vgl zu diesem Abschnitt Bruzelius 2004, 145f.

339  Zit. nach Wadding 1931-1964, Bd. 7, 141.

340 Zierhut-Bosch 2008, 28.



96 Die Zuordnung der Kreuzigung zum Kénigshof der Anjous oder die Mehrfachcodierung eines Bildes

Im Folgenden sind die Kunstwerke, die in Verbindung mit K6nigin Sancia von Mallorca
stehen, im Hinblick auf das zeitgenossische Verstindnis von Mutterschaft und die darauf
ausgerichtete Frommigkeit zu analysieren. Dabei ist Caroline Walker Bynums Warnung
vor einer Uberbewertung oder Fehlinterpretation, ,die Frommigkeit spitmittelalterlicher
Frauen als somatisch und ekstatisch zu beschreiben®, zu beachten. Vielmehr muss dem
ymultivalenten Gebrauch miitterlicher Symbolik“ dieser Zeit eine besondere Gewichtung
zugesprochen werden.**! Zum anderen wird auf die von Mario Gaglione getroffene
Differenzierung von Mutterschaft im Falle Sancias aufgebaut** Er ging von einer
tatsachlichen Mutterschaft aus, die fiir die Konigin entweder unméglich oder aufgrund
ihrer Beachtung des Keuschheitsgeliibdes inakzeptabel war, sich deshalb wandelte und in
ibertragener Form zum Ausdruck kam. In ihrem Engagement fiir die Minderbriider und
Klarissen sah er eine spirituelle und in ihrer Obhut der Kinder und Enkel Roberts eine
affektive Mutterschaft. Dieses differenzierte Verstindnis verschiedener Valenzen von
Mutterschaft kniipft an Walker Bynums Erkenntnisse zur weiblichen Frommigkeit des
spateren Mittelalters an und dient, auch bei Korrektur der Tatsache einer tatsichlichen
Mutterschaft der Konigin, der Interpretation der ihr zugeordneten Kunst. Doch gehort
unsere Aufmerksamkeit zunichst den Briefen der Konigin an die Franziskaner.’*

Neben einem Anschreiben vom 25. Juli 1334 sind drei Briefe auf uns gekommen. Den
ersten schrieb Sancia am 10. Juni 1316 an den Generalminister des Kapitels, Michele da
Cesena. Darin erinnerte sie an ihr Engagement fiir die Franziskaner und bat um Bestétigung
gewisser Privilegien. Im zweiten Brief, am 15. Mirz 1329 und somit nach der Verhaftung
Micheles durch den Papst sowie seiner Absetzung als Generalminister des Bologneser
Kapitels verfasst, dringte die K6nigin in Anbetracht der Ereignisse eindringlich darauf
der franziskanischen Armutsregel treu zu bleiben. In ihrer Schlussformulierung erhob sie
sogar Anspruch auf gottliche Inspiration ihrer Worte: ,Scripta Neapoli manu propria, et
dictata per nos sine alicujus alterius ministerio, nisi solo divino propter merita vestra, [...].“**
Musto sah in diesem Wortlaut eine bewusste Allusion auf Franziskus’ eigene Inspiration
bei der Abfassung der Ordensregel und den mystischen Aspekt von Sancias Frommigkeit
ausgedriickt.’* Den dritten Brief adressierte die Konigin am 18. April 1331 an Gerald
Odonis, den neuen Generalminister, und an das in Perpignan zusammentreffende Kapitel.
In diesem befiirwortete sie den Appell von Michele da Cesena, die Politik Johannes” XXII.
nicht anzuerkennen. Die Befolgung der wahren franziskanischen Weissagungen wiirden
mit der von Christus versprochenen Unterstiitzung belohnt werden. Ihr selbst sei die
direkte gottliche Inspiration beim Gebet in der Nacht zuteilgeworden, als sie den Korper
Christi tiber dem Altar vorgefunden habe.**

341 Walker Bynum verdanken wir grundlegende Erkenntnisse zu den ,Formen weiblicher Frommigkeit im spéteren
Mittelalter”. Hier Bezug nehmend auf ihren Beitrag in Krone und Schleier — Kunst aus mittelalterlichen Frauenklistern:
Walker Bynum 2005. Zitate ebd., 119.

342  Siehe dazu Gaglione 2004, 32f, Gaglione 2008, 937 u. 950f sowie Gaglione 2009, 109-112.

343  Fir die folgende Auslegung der Briefe Bezug nehmend auf Musto 1985, 202-214.

344  Zit. nach Wadding 1931-1964, Bd. 7, 115.

345 Musto 1985, 203.

346 Siehe das oben angefiihrte Zitat nach Wadding 1931-1964, Bd. 7, 141.
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Fir die vorliegende Studie sind die Schreiben vor allem aufgrund der Thematik
der Mutterschaft interessant. So nutzte Sancia das Bild der Mutter mehrfach, um ihre
Beziehung zu den Franziskanern in Worte zu fassen: ,Et illud verbum possum in persona
mea dicere vobis et toti Ordini sicut mater et vera mater propter tria:** Zunéchst einmal
sei sie, wie jede Mutter eins mit dem eigenen Sohn sei, eine Seele mit jedem einzelnen
Minderbruder: ,[...] primum, quia mater est una caro cum filio, et ego sum una anima cum
quolibet fratre Minore [...].”** Diese Aussage stellte sie an den Beginn des ersten Briefes,
wihrend sie den zweiten mit einem Vergleich der miitterlichen Liebe und ihrer Liebe zu
den Minderbriidern einleitete: ,Secundo mater diligit filios, et sic ego diligo filios meos
fratres Minores [...].“** Den dritten Brief eréffnete sie mit dem Hinweis darauf, dass es
ihr, ebenso wie einer Mutter zufalle, ihren Minderbriidern, Ratschlige und Beistand zu
geben: ,Tertio mater dat consilium filiis et iuvat; sic ego dedi consilium et adiutorium filiis
meis fratribus Minioribus [...].*** Zum Abschluss des Anschreibens betonte die Konigin
ihre tiefe Verbundenheit mit dem Orden, indem sie ihren Anspruch formulierte, dass sie,
zwar nicht aus sich heraus, aber dank Gott, in vielfiltiger Weise sagen konne, die wahre
Mutter des Franziskanerordens zu sein: ,Licet ego non sim digna ex me, tamen per gratiam
Dei ego multipliciter possum dici vera mater Ordinis beati Francisci, non solum verbo vel
scripto, sed operibus, quae feci continue et intendo facere cum adiutorio suo toto tempore
vitae meae.“*' [hre Bindung zu den Franziskanern sei nicht nur wie die Liebe einer Mutter
zu jhrem Sohn, sondern ein Band der spirituellen Liebe, die grofer ist als die physische
Liebe: ,Et ego sicut mater possum dicere vobis et toti Ordini: Non dico vos servos, sed
filios intimos, quasi essetis geniti ex proprio corpore, et tanto magis, quanto est maior amor
spiritualis quam amor carnalis.**

Da die Monarchin mindestens einen Sohn geboren und verloren hat, erhalten die
Worte eine besondere Bedeutung. Sancias, wie Gaglione es nannte, ,spirituelle Mutter-
schaft®, die sie den Minderbriidern gegeniiber empfand, entsprang demnach keinesfalls
einer erfundenen Pathetik, sondern war ein reflexiver Umgang mit elementaren Gefiih-
len wie Liebe, Zuneigung, Verlust und Trauer. Sancias Selbstverstindnis, sich als Mutter
einer klgsterlichen Gemeinschaft zu begreifen, entsprach dem Geist spéatmittelalterlicher
Frauenmystik,** und Schriften aus diesem Kontext spielten eine bedeutende Rolle fiir die

347  Chronica XXIV Generalium Ordinis Minorum, 3, 1897, 509.

348 Ebd.

349  Ebd, 510.

350 Ebd, 512.

351 Ebd, 514.

352  Ebd.

353 In diesem Kontext spricht ihr heute nicht mehr erhaltenes Grabmal, einst im Chorraum
von Santa Maria della Croce, Binde. Dessen Aussehen ist dank einer Zeichnung aus dem
Nachlass von Seroux d’Agincourt teilweise iiberliefert. Sie zeigt zwei Relieffronten mit Sancia
als Klarissin zwischen ihren Mitschwestern beim Mahl (Abb. 78): Rom, Vaticano, Biblioteca
Apostolica Vaticana, Vat. Lat. 9840, f. 59r, 1781; Michalsky 2000, Abb. 65. Ein Bericht von
der Translation der Gebeine Sancias, den Konigin Johanna I. von Anjou im Jahre 1352 an
Papst Clemens VI. schickte, lisst annehmen, dass diese fiir das Programm des Sarkophags
veranwortlich zeichnete. Sancia war bereits am 28. Juli 1345 verstorben. Zum Grabmal: Hoch
1996 (1997), 126f; Aceto 2000; Michalsky 2000, 342-345; Bock 2001, 251-269.
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spirituelle Mutterschaft.*** Der von Walker Bynum konstatierte ,multivalente Gebrauch
miitterlicher Symbolik” findet somit eine erste Entsprechung hinsichtlich der Monarchin.
Allerdings verstand sich Sancia nicht nur als
spirituelle Mutter der Franziskaner sowie anderer von
ihr protegierten Gemeinschaften, sondern ebenso als
Ersatzmutter beziehungsweise Mentorin der verwaisten
Enkelkinder ihres Gatten. Kiinstlerisch ist das auf fol.
4r in der Anjou-Bibel (ca. 1340-1343) auf den Punkt
gebracht (Abb. 79):**° Die Kénigin, durch eine Inschrift in
der Leiste iiber ihr identifiziert, sitzt auf einer Bank im
unteren von drei Bildregistern, wihrend die beiden dlteren
angiovinischen Herrschergenerationen die zwei oberen
Register eingenommen haben.* Jeweils zu beiden Seiten
der Paare knien oder stehen deren Nachfolger, womit die
Darstellung die Aspekte Monarchie und Generationsfolge
Abb. 79 in einem Bild vereint. Sancia hat sich von Robert, neben

ihr auf der Bank, ab- und den beiden links vor ihr knienden Enkelinnen ihres Mannes,
Johanna und Maria, den Téchtern Karls von Kalabrien,” zugewandt. Diese werden ihr
von deren Mutter, Maria von Valois, anempfohlen. Sancia hilt in der linken Hand ein Buch
und die rechte Hand im Segensgestus iiber den Kopf von Johanna. In der Geste ist die von
ihr ibernommene Fiirsorgepflicht gegentiber den Kindern verbildlicht.>*

Ihre Darstellung als einzige der angiovinischen Koniginnen mit einem Attribut spricht
dafiir, diesem Detail eine Bedeutung zuzugestehen: Mit dem Buch in der Hand bringt Sancia
zum Ausdruck, dass ihre Frommigkeit auch auf der Schrift beruht, sie eine fundiert religitse
und gebildete Frau ist. Deshalb kann sie sowohl intellektuell als auch spirituell im besten Sinne
als Mentorin der beiden Médchen fungieren. Zudem hat Hoch darauf aufmerksam gemacht,
dass der Knabe Robert, also der gemeinsame Sohn des Kénigspaares, im Relief am Grab seines
Vaters ebenfalls ein geschlossenes Buch in der Hand hilt (s. die Zeichnung Garniers, Abb.
67): ,The same iconographic reference to knowledge there underscores Sancia’s maternal
activity as educator on behalf of the surviving heirs, her two step granddaughters; a mission
subsequently recast to encompass women in general.** Mutterschaft war fiir die Konigin
immer auch eng mit intellektuell verankerter Frommigkeit verbunden.

354  Zierhut-Bésch 2008, 30f.

355 Lowen, Maurits Sabbe Library, Faculty of Theology, Inv. Nr. Ms. lat. 1, Pergament; Kat. Anjou Bible 2010. Maler der
Bibel war der Neapolitaner Cristoforo Orimina.

356  Begriinder der angiovinischen Herrschaft in Siiditalien war Karl I. von Anjou (1226-1285), Bruder von Ludwig IX. Karl
war in erster Ehe mit Beatrice von Provence, in zweiter Ehe mit Margarethe von Tonnere verheiratet. In der Miniatur
ist er mit Beatrice dargestellt, mit welcher er Sohn Karl IL. von Anjou hatte. Dieser ist auf dem Blatt mit seiner Frau
Maria von Ungarn gezeigt. Einer ihrer Sohne war Robert. Dessen altere Briider, Karl Martell und Ludwig, der spater
als Ludwig von Toulouse heiliggesprochen wurde, sind in der Handschrift neben Robert dargestellt.

357  Karl von Kalabrien war in zweiter Ehe mit Maria von Valois verheiratet. Aus dieser Verbindung stammen u. a.
Johanna, die spétere Konigin von Neapel, und Maria, Gréfin von Alba und Frau von Karl von Durazzo.

358  Hoch hat diese Darstellung Sancias als ,the closest instance of maternal affection” bezeichnet: Hoch 2014, 173.

359  Ebd, 182.
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Es ist allerdings anzunehmen, dass es nicht die Konigin personlich war, die danach
verlangt hatte, ihr Selbstverstindnis als miitterliche Begleiterin der Enkeltochter ihres
Mannes bildlich verewigen zu lassen. Die Anjou-Bibel datiert in die Jahre zwischen 1340-
1343*°und damit in eine spitere Zeit als jene, in der die Madchen durch den Tod der Maria
von Valois (1332) zu Vollwaisen wurden und Sancia zum Mutterersatz fiir die beiden. Das
Bild ist also vielmehr als historisches Dokument der Rolle der Monarchin zu verstehen.

Der Segensgestus, den Sancia in der Miniatur ausfiihrt, begegnet uns auch in einem
Relief Tinos di Camaino oder seiner Nachfolge.**' Nun ist es jeodch die Konigin, welche ge-
segnet wird und zwar von niemand geringerem als der Gottesmutter selbst. Die thronende
Maria, gerahmt von Engeln, hat sich dem auf ihrem linken Oberschenkel stehenden Jesus-
knaben zugewandt und ihren rechten Arm zur vor ihr knienden Monarchin ausgestreckt,
um sie, die Hand auf ihren Kopf legend, unter ihren Schutz zu stellen. Sancia wird der
Muttergottes von der heiligen Klara anempfohlen, die dem heiligen Franziskus gegeniiber-
steht. Sie triagt einen Nonnenhabit und ihre Krone als Armreif um den rechten Unterarm.
Die Arme hat sie in Demut vor der Brust iibereinandergelegt. Sancia die Nonne, nicht mehr
die Konigin, ist iiber den Segensgestus in Beziehung zu Maria und Jesus, zu Mutter und
Sohn, gesetzt — Beleg der fiir die neapolitanischen Bildwerke konstatierten Sensibilitat fiir
das Thema Mutterschaft. In der Anjou-Bibel ist die Monarchin Begleiterin und affektive
Mutter fiir die Enkelinnen ihres Mannes und im Relief ist die Muttergottes die Beschiitze-
rin Sancias sowie deren Fiirsprecherin beim Gottessohn. Die Idee der Mutterschaft ist in
den Kunstwerken aus dem angiovinischen Kontext auf wechselnde Protagonisten in unter-
schiedlichen Rollen iibertragen.

Hoch zufolge lassen die Heiligen Klara und Franziskus auf eine franziskanische Her-
kunft des Reliefs schlieffen.*** Sowohl die Mafle als auch das Sujet sprechen fiir eine Ver-
wendung bei privater Andacht, weshalb die kontemplative Atmosphire eines Klosters als
urspriingliche Lokalisation sinnvoll erscheint. Die Tatsache, dass die Kénigin nach Roberts
Tod ein monastisches Leben wihlte und sie in dem Bildwerk mit abgenommener Krone
und als Nonne gezeigt ist, hat Hoch zu einer Datierung in die 1340er Jahre gebracht. Aceto
hingegen berief sich bei seiner Datierung um 1332/1333 auf die von ihm ausgemachte sti-
listische Nihe zu Tinos Arbeiten in Cava de’ Tirreni.®® Dem widerspricht allerdings, dass
Sancia in Darstellungen aus der Regierungszeit Roberts immer mit ihrem Mann abgebildet
ist. Erst als Witwe war es ihr moglich, sich alleine und als Nonne abbilden zu lassen, so dass
die von Hoch vorgeschlagene Datierung iiberzeugt.

Es bleibt festzuhalten: Die mit Sancia von Mallorca in Verbindung stehende Kunst
thematisiert die Mutterschaft auf vielfiltige Weise. Wihrend in den Kreuzigungsdarstellungen
besonders auf die Teilnahme der Mutter am Leiden des Sohnes abgehoben wird, ist es die
Aufgabe der Schmerzensmann-Bilder an die Passion und das Opfer Jesu zu erinnern. In der
Trauer um das eigene Kind konnte sich die Konigin wiederfinden. Mit den Aspekten Verlust

360 Fleck in Kat. Anjou Bible 2010, 44.

361 Washington, National Gallery of Art, Inv. Nr. 1960.5.1, Alabaster, 51,4x37,8x8,5 cm; Aceto 2011, 187 u. 204. Abbil-
dung unter: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.46009.html (abgerufen am 10.10.2020).

362 Im Folgenden Bezug nehmend auf Hoch 1996 (1997), 125f.

363 Aceto 2011, 204.
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und Schmerzen ging zudem eine Fokusierung auf das Bildelement Blut einher. Zeitgleich
entstanden Darstellungen, in denen andere Valenzen der Mutterschaft zum Ausdruck
gebracht wurden: Sancias miitterliche Fiirsorge fiir die Klarissen und Minderbriider sowie
fiir die Kinder ihres Mannes sind ebenso bildlich umgesetzt wie der Schutz der Muttergottes,
dem sich auch die Monarchin unterstellte.

Der religiose Hintergrund der Zeit entsprach diesen kiinstlerisch formulierten Gedan-
ken, da es die Symbolik der Mutterschaft war, die besonders in der weiblichen Frommig-
keit unter unterschiedlichen Vorzeichen in Erscheinung trat. So verstanden sich Nonnen
hiufig als Gebdrerinnen und Hiiterinnen sowie als trostspendende Miitter des Jesuskindes.
Seit dem hohen Mittelalter wurde die Mutterschaft ebenso von Seiten der Theologen pro-
tegiert, indem jene in ihren Schriften, die Miitter zum Stillen und zu ,héchste[m] Eifer” bei
der Kinderbetreuung ermahnten.*** Das Bild der Mutter iibertrugen die geistlichen Manner
sogar auf sich selbst, so zum Beispiel Bernhard von Clairvaux, der in dieser Vorstellung den
eigenen Status als Vorsteher einer klosterlichen Gemeinschaft verbildlicht sah.

Dass ,Mutterschaft [aber auch] sowohl Blutopfer und Siihne fiir alle Siinder” sein
konnte,*** zeigt sich in den neapolitanischen Bildern durch die sensible Achtsamkeit fiir
die Inbezugsetzung zwischen Maria und ihrem Sohn iiber das Leiden sowie den Aspekt des
Blutes. Die Muttergottes ist entweder durch das von ihr selbst, das von Jesus vergossene
Blut oder iiber eine haptische Verbindung, sprich die Beriihrung des geschunden Leibes
Jesu, in die Passion involviert. Sie leidet mit, stiitzt ihren Sohn und prisentiert sein Opfer.
Sie ist nicht nur stille Teilnehmerin und Zeugin christlichen Heilsgeschehens, sondern
auch Akteurin. Darin spiegeln sich die zeitgendssischen Tendenzen einer mitunter stark
korperlich gelebten Religiositit wieder. Zugleich ist diese mit einem fiir das Umfeld der
Konigin ausgemachten spezifischen Aspekt religidser Praxis, der Blutfrommigkeit, gepaart.
Und somit schlieft sich der Bogen zum Beginn des Kapitels und der Tatsache, dass Blut
bis heute eine wichtige Rolle in der neapolitanischen Frommigkeit einnimmt: Die erste
Dokumentation einer Verflissigung des Blutes von Januarius datiert in den August 1389,
das heiflt gut 50 Jahre spiter als die Bilder aus dem angiovinischen Kontext, in welchen
explizit auf den Aspekt Blut abgehoben ist.*¢ Eine Frommigkeit wie jene von Sancia,
korperlich ausgelebt und konzentriert auf das Motiv Blut, kann offenbar als idealer Humus
fiir die nur wenig spéter einsetzende neapolitanische Blutfrommigkeit verstanden werden.
Ebendort, wo die Gldaubigen fiir diese Themen bereits sensibilisiert waren, konnte sich eine
Frommigkeit, die mit der Verehrung des Januarius ebenfalls das Blut in den Mittelpunkt
stellte, entwickeln.

364  Zierhut-Bésch 2008, 28f.
365 Walker Bynum 2005, 119.
366  Paliotti 2001, 82.
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4 visio beatifica Dei: die Position Roberts von Anjou in Text
und Bild

Zur Entstehungszeit der Pariser Kreuzigungstafel (Abb. 1) avancierten Neapel und der Hof
Roberts von Anjou zu Hauptaustragungsorten der Debatte um die gliickselige Gottesschau,
die sogenannte visio beatifica Dei. Diese Tatsache ist deshalb relevant fiir unsere Tafel, weil in
dem Bild menschliche Prozesse wie Sehen und Verstehen sowie das Erlangen von Erkenntnis,
und zwar sowohl von jener, zu welcher man aus sich heraus gelangt als auch von jener, fiir
deren Vollstindigkeit es der géttlichen Einwirkung bedarf, auf unterschiedlichen Ebenen
thematisiert werden; das heifdt Aspekte, tiber die in dem religionspolitischen Disput, der zu
Beginn der 1330er Jahre seinen Hohepunkt erreichte, heftig diskutiert wurde. Dabei setzten
sich die Beteiligten aus dem hofischen Umfeld Neapels nicht nur miindlich und schriftlich
mit dem Wahrnehmen und Verstehen von christlicher Heilsgeschichte und der Essenz
Gottes auseinander, die Themen wurden ebenso in Bildprogrammen verhandelt. Bevor
allerdings die konigliche Position in der Debatte ausfiithrlich und in ihren verschiedenen
Ausdrucksformen erdrtert wird, ist eine Einfithrung in das Thema der gliickseligen
Gottesschau und die Kontroverse um sie vonnéten:**’

»Est igitur ultimus finis totius hominis, et omnium operationum et desideriorum eius,

cognoscere primum verum, quod est Deus.**%

Mehrfach thematisiert Thomas von Aquin, wie hier im dritten Buch der Summa contra gentiles
(ca. 1261-1264), die Wahrheitssuche und Erkenntnisfihigkeit jedes einzelnen Menschen in
Verbindung mit dem Ende des irdischen Lebens und in Bezug auf Gott. Die Erlangung
der Wahrheit, des ,ersten Wahren wie der Aquinate es nennt, ist in der intellektuellen
Erkenntnis der géttlichen Wesenheit, der essentia, das heifit in der direkten Anschauung
Gottes, der visio beatifica Dei facies ad faciem, moglich. Folglich markiert die Schau Gottes
von Angesicht zu Angesicht fiir die Gerechten den Eintritt in einen beseligenden Zustand,
da sie die Moglichkeit bietet, das Gottliche mittels des Intellekts zu erfassen. Das allein
ist das Ziel, das jeder Gldubige anstrebt und worauf er all sein Tun ausrichtet, denn das
Erkennen des wahrhaft Gottlichen ist das, was letztlich allein zihlt.

Die mittelalterliche Theologie zur Wesensbeschreibung der visio beatifica, hier in den
Worten von Thomas von Aquin ausgedriickt, lisst sich im Spiegel der modernen Theologie
zum Beispiel mit Karl Rahner zusammenfassen: ,Mit Anschauung Gottes ist gewdhnlich im
theologischen Sprachgebrauch das Ganze des vollendeten Heiles|...] in der vollen und endgiiltigen
Erfahrung der unmittelbaren Selbstmitteilung Gottes selbst durch den in freier Gnade zu einem

367  Ausfiihrlich zur visio beatifica Dei, zu ihrer Geschichte, ihrem Wesen und der langanhaltenden Kontroverse um sie:
Trottmann 1995.

368 Summa contra gentiles II], 102. Es handelt sich um eine Stelle aus dem 25. Kapitel im dritten Buch. Dieses Kapitel ist
betitelt mit Intelligere Deum est finis. In ihm geht es ausschlieflich um das Erkennen von Gott als letztem Ziel, so dass
auch eine andere Stelle als Zitat sinnfillig gewesen wire. Ubersetzung des Zitats siche ebd., 103: ,Das letzte Ziel des
ganzen Menschen und aller seiner Tiétigkeiten und Wiinsche besteht also darin, das erste Wahre zu erkennen: Gott.”
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absoluten und zur vollen Verwirklichung gelangten Willen Gottes zu dieser Selbstmitteilung an
den konkreten Menschen gemeint. [...] Als endgiiltige, unaufhebbare Vollendung der Tat Gottes
am Menschen und der menschlichen Freiheit (die frei das Endgiiltige will) ist die Anschauung
Gottes ,das ewige Leben”. [...] [Es ist] natiirlich richtig, dass sich aus dem Wesen der Sache heraus
die Anschauung Gottes am besten von ihrer intellektuellen Seite her beschreiben lasst. Daher
wird sie als Erkennen Gottes, wie er ist, von Angesicht zu Angesicht, ohne Spiegel und Gleichnis,
als Schauen im Gegensatz zum Hoffen, schon in der Schrift beschrieben [...].“*%

Allerdings war es nicht die Definition des Wesens der gliickseligen Gottesschau,
die die oben erwihnte religionspolitische Debatte ausloste und ihren primdren Kern
bildete, sondern die von Papst Johannes XXII. vertretene Auffassung ihres Zeitpunkts.*”
So hatte der Pariser Bischof Wilhelm von Auvergne das Wesen der visio beatifica zwar
bereits 1241 definiert,*”! doch sprach sich Johannes XXII. knapp 100 Jahre spiter in
seiner an Allerheiligen 1331 gehaltenen Predigt dafiir aus, dass die Gottesschau auch fiir
die Heiligen erst nach dem Tag des Jiingsten Gerichts erfolge. Damit widersprach er dem
scholastischen Verstindnis einer unmittelbar nach dem Tod stattfindenden visio beatifica
Dei. Zudem wiederholte er in einer Folge von Predigten vor einem Publikum aus Theologen
und kirchlichen Wiirdentrigern,*”* dass sich die Seelen der Heiligen in der Zeit vor dem
Jungsten Gericht unter dem Altar der Apokalypse, welcher der menschlichen Natur Christi

entspreche, befinden.?”

Demzufolge sei die Betrachtung der gottlichen Natur, der essentia,
auch fiir die Gerechten und Erwihlten erst nach dem Jiingsten Gericht, wenn die Seelen
mit ihren Korpern vereint und erhoben werden, moglich. Damit hatte das kirchliche
Oberhaupt nichts Geringeres und weniger Brisantes getan, als die visio beatifica Dei ans
Ende der Zeit zu verschieben und konstatiert, dass die Frommigkeit im irdischen Leben
nicht unmittelbar nach dem Tod belohnt werde — Ausléser fiir die an den Grundfesten der

christlichen Heilsvorstellung riittelnde Kontroverse.

4.1 Konig Roberts schriftliche Einmischung in die Kontroverse um die
visio beatifica Dei

Die Aussage, auch die Heiligen befinden sich erst nach der Wiedervereinigung von Seele
und Korper im Anblick der gottlichen Erscheinung, wie sie von Papst Johannes XXII.

369 Siehe 1 Jo 3,2; 1 Kor 13,12; vgl. Mt 5,8; 18,10; 2 Kor 5,7; Art. ,Anschauung Gottes“ in HThT, Bd. 1 (1972) 116-119.

370 Fiir den historischen Abriss der Debatte: Maier 1969; Maier 1971; Creutzburg 2008, 55f u. 66-70.

371 ,[...] die essentia Gottes selbst sollte erblickt werden, wobei sich durch die Schau von Angesicht zu Angesicht die
intellektuelle Erkenntnis der gottlichen Wesenheit erdffnen sollte.”; ebd., 66.

372 Die Predigten datieren auf 1. November 1331, 15. Dezember 1331, 5. Januar 1332, 2. Februar 1332, 25. Mirz 1332
und 5. Mai 1334. Publiziert bei Dykmans 1973, 85-99, 100-139, 144-148, 149-152, 153-159, 160f.

373  Off 6,9-11: ,Und als es [das Lamm] das fiinfte Siegel auftat, sah ich unten am Altar die Seelen derer, die umgebracht
worden waren um des Wortes Gottes und um ihres Zeugnisses willen. Und sie schrien mit lauter Stimme: Herr, du
Heiliger und Wahrhaftiger, wie lange richtest du nicht und richst nicht unser Blut an denen, die auf der Erde wohnen?
Und ihnen wurde gegeben einem jeden ein weifles Gewand, und ihnen wurde gesagt, dass sie ruhe miissten noch eine
kleine Zeit, bis vollzihlig dazukdmen ihre Mitknechte und Briider, die auch noch getotet werden sollten wie sie.“ Zu
Bernhards Gleichsetzung des apokalyptischen Altars mit der menschlichen Natur Gottes: Winkler, Bd. 8 (1997) 354-
360.
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vertreten wurde, war fiir die Angehorigen des franzdsischen Hofes in Neapel inakzeptabel.
Sie beriefen sich auf die Sakralitit und Interzessionsmoglichkeit ihrer Familienheiligen, die
infolge einer solchen Exegese obsolet gewesen wiire, da der Interzession die unmittelbare
Gottesschau zwingend zugrunde lag. Wihrend die Predigten von Johannes XXII. auch
in Frankreich am Hof von Philipp VI. fiir Aufruhr sorgten und Konsequenzen nach sich
zogen,”* da man sich dort ebenfalls auf die eigene Gebliitsheiligkeit stiitzte,*”> wog das
Thema im angiovinischen Kontext zudem aus einem weiteren Grund besonders schwer:
Auch wenn das Geschlecht der Anjous mit Robert bereits den dritten Repridsentanten aus
ihrer Familie aufweisen konnte, so waren die Franzosen in Siiditalien noch immer eine
relativ junge Dynastie und eine fremdldndische Herrschaft auf der Apenninen-Halbinsel.
Das heifit, aufRer der Erfiillung der religiosen Komponente oblag es den Familienheiligen
mittels ihrer Verbindung zu Gott, auch das politische Ansehen des Konigshauses zu
festigen.’”®

Dabei ist zu bedenken, dass sich neben die aus dem franzdsischen Konigshaus stam-
menden heiligen Ludwig IX. (1215-1270) und Ludwig von Toulouse (1274-1297) mit dem
Eintritt Marias von Ungarn in die angiovinische Familie?”” auch Heilige aus dem Konigs-
haus von Ungarn in die Reihe der Anzubetenden eingefiigt hatten: die Heiligen Stephan
(um 969/75-1038), Emmerich (wohl 1007-1031), Ladislaus (wohl 1040-1095) und Elisabeth
von Thiiringen (1207-1231). Es handelte sich also um eine beachtliche Anzahl an Familien-
heiligen, deren Sakralitit auf die eigene Personlichkeit und weltliche Herrschaft zu iiber-
tragen war. In der mittelalterlichen Gebetspraxis wandten sich die Gldubigen nicht direkt
an Gott, sondern baten die Heiligen um Fiirsprache und erhofften sich deren vermittelnde
Instanz. Damit festigten sich die Verbindungen der Menschen mit den koniglichen Herr-
scherfamilien und ihren Vertretern. Um die Fiirsprache iiberhaupt moglich zu machen, war
jedoch die Nihe zu Gott fiir die Heiligen und auserwihlten Seelen unausweichlich von-
noten, weshalb die unmittelbar nach dem Tod stattfindende Anschauung Gottes facies ad
faciem von den Konigshdusern vehement verteidigt werden musste.

Demzufolge zogerte Robert von Anjou auch nicht, sich personlich in die religionspoli-
tische Debatte einzumischen. Er bemiihte sich geradezu darum, Position beziehen zu kén-
nen. Im Gegensatz zu anderen war er ndmlich nicht zu einer Stellungnahme aufgefordert
worden,”® sondern erbat selbst die papstliche Erlaubnis, seine Meinung hinsichtlich der
von Johannes XXII. aufgestellten brisanten These vorbringen zu diirfen. In einem Brief
vom 3. September 1332 lieff ihm der Papst diese zukommen und sandte zugleich die auc-
toritates mit, auf die er seine These aufgebaut hatte. Zuvor muss er ihm schon seine beiden

374 Philipp VI. versammelte am 19. Dezember 1333 Theologen im Schloss Vincennes, um zur Debatte Stellung zu neh-
men. Dort erwirkte er eine spiter auch schriftlich fixierte Verurteilung der pépstlichen Meinung, die Anfang 1334 an
den Papst versandt wurde; Maier 1971, 162f.

375 Die Anjous verstanden sich aufgrund ihrer Abstammung vom heiligen Ludwig, dem Bruder Karls L, als beata stirps,
Jheiliges Haus', ein ,spezifisches, vererbbares Heil” legitimiere ihre Herrschaft. Siehe zum angiovinischen Selbst-
vestindnis Michalsky 2000, 61-84 sowie die Einleitung in Band 72 der Italian studies, der den Anjous in Neapel und
dariiberhinaus gewidmet ist: Gilbert/Keen/Williams 2017.

376 Siehe dazu Creutzburg 2008, 69.

377 ImJahre 1270 heiratete Karl II. von Anjou die Tochter Stefans V.

378 Dievon Maier erwihnten Personen, die vor den im Januar und Februar 1332 gehaltenen Predigten des Papstes, sprich
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November- und Dezember-Predigten aus dem Jahr 1331 geschickt haben.’”” Der Kénig
erhielt also eine Sendung, erkannte die Brisanz sowie Tragweite der papstlichen AuRerun-
gen und bat um Genehmigung zur Darlegung seiner Position, die im September 1332 erteilt
wurde.**® Wie dringlich und wichtig die Angelegenheit fiir Robert war, zeigt, neben seinem
Engagement fiir die Erlaubnis zur Auferung seiner Meinung, auch die Tatsache, dass er
den ersten Teil seiner schriftlichen Stellungnahme bereits im Oktober 1332 fertigstellte und
diese unter dem Titel De visione Dei nur wenig spiter am Hof in Avignon eintraf. Dass er zu
diesem Zeitpunkt nur drei Kapitel sende, erklirte der Konig am Ende des dritten Kapitels
mit der unmittelbar anstehenden Abreise der Gesandten, die es ihm nicht erlaube ein fer-
tiges Traktat zu schicken.

Fir den zweiten, unvollendeten Teil des Traktats ist keine eindeutige Datierung
moglich. Anneliese Maier ist davon iiberzeugt, dass Robert diesen gar nicht erst beendete,
weil er erfahren hatte, dass der Papst, wie er in einem spiteren Brief an Benedikt XII
mitteilte, nichts mehr zu dem Thema héren wollte.®' Zur Kronungsfeier des neuen Papstes
habe der Konig den zweiten Teil aber, wenn auch unvollendet, an Benedikt XII. geschickt,
nachdem er mitbekommen hatte, dass dieser eine endgiiltige Lehrmeinung zur visio beatifica
Dei vorbereite. Bei Marc Dykmans findet sich eine abweichende Rekonstruktion der
Chronologie: Mit grofier Wahrscheinlichkeit habe der angiovinische Kénig die ersten drei
Kapitel bereits Anfang 1332 konzipiert. Da er aber auf die Erlaubnis zur Einmischung
wartete, konnten die Kapitel erst im November an der pépstlichen Kurie eintreffen.

Vermutlich folgten die beiden letzten Kapitel im Januar 1333. Gegen diese Rekonstruk-
tion sprach sich Maier entschieden aus. Ihr zufolge belegen inhaltliche Griinde Roberts
spateren Abbruch des Traktats. Sie berief sich auf die Tatsache, dass sich der K6nig in dem
letzten Teil auf dieselben auctoritates bezog, die auch Kardinal Jacob Fournier, der spitere
Benedikt XII., in einem Gutachten verhandelt hatte. Einige konigliche Zitate seien iden-
tisch mit der dritten Gruppe der auctoritates von Fournier und sehr wahrscheinlich eben
jene Autorititen, welche der Papst bei einem vom 28. Dezember 1333 bis zum 3. Januar
1334 dauernden Konsistorium hatte verlesen lassen. Demzufolge konne der Angiovine den
letzten Teil erst ab Januar 1334 verfasst haben, und eine Abfassung zu Beginn des Jahres
1333, wie von Dykmans favorisiert, sei ausgeschlossen. Auch wenn Maiers Argumentation
nicht in allen Punkten schliissig ist, erscheint die von ihr angefiihrte These zur Datierung
der beiden Traktatteile, gerade in Anbetracht auf die Referenzen zu Fournier, plausibel.

sofort nach den zwei ersten Predigten, von Johannes XXII. schriftlich dazu aufgefordert wurden, sich zu duflern,
sind Durandus de S. Porciano, Bischof von Meaux, Kardinal Jacob Fournier, spiter Benedikt XII. sowie wohl auch
der Dominikaner Johannes Regina von Neapel. Maier verwies zudem auf den von Dykmans editierten Traktat des
Patriarchen von Alexandrien, Johannes Aragonia, der sich ebenfalls nur auf die ersten beiden Predigten bezieht. Auch
dieser konnte eine direkte Antwort gewesen sein. Alle Vier sprachen sich fiir die unmittelbare visio beatifica Dei aus;
Maier 1971, 148.

379 Maier 1971, 148f.

380 Vgl. zu diesem Abschnitt Dykmans 1970. Zur Datierung der beiden Traktatteile ebd., 11, 19-26, zur Geschichte des
Manuskripts 47-49.

381 Alle Thesen Maiers in diesem Abschnitt finden sich in Maier 1970, 148-151.
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Heute befindet sich Roberts Traktat, der in einer Ausfithrung tiberliefert ist, in einer
zweibdndigen Ausgabe in der Biblioteca Angelica in Rom.*®* Er ist in fiinf Kapitel gegliedert
und beginnt mit einem Geleitwort an Johannes XXII. In den ersten drei Kapiteln erldutert
Robert seine eigene Ansicht, wonach, der traditionellen Exegese gemif, die Seelen der
Heiligen und Auserwihlten die Gottesschau von Angesicht zu Angesicht unmittelbar nach
dem Tod erleben.*®® Hierfiir zieht er die Schriften des Aquinaten, Bibeltexte, Schriften
der Kirchenviter und anderer Kleriker sowie die Bulle zur Kanonisation seines Bruders
Ludwig heran.”® Insgesamt bezieht er sich auf mehr als 100 Texte und geht nicht explizit
auf Johannes’ Ansichten ein, was er hingegen im letzten, dem fiinften Kapitel, tut. Dort,
sowie im vierten Kapitel interpretiert der Konig dieselben auctoritates, die der Papst genutzt
hatte, um die papstliche Meinung zum Zeitpunkt der visio beatifica Dei zu wiederlegen.

Im ersten Kapitel, das Dykmans als ,une réaction spontanée” bezeichnet hat, macht
Robert seine Uberzeugung unmittelbar zu Beginn deutlich: Die Heiligen haben Gott auf
Erden gesehen, was die christliche Erfahrung lehrt. Somit stellt sich die Frage, wie es
moglich ist, den gliickseligen Seelen dieses Privileg in einem anderen Leben entziehen
zu wollen. Das Evangelium beschreibt die Engel als Gott sehende Wesen: ,Angeli eorum
semper vident faciem patris.“**> Deshalb fragt er sich, wieso die Passion Christi nicht auch
zur selben Gnade ohne Verzdgerung verhelfen konne. Wenn dem nicht so wire, entspriche
das nicht der Freiheit Gottes.?¢

Im Folgenden fiihrt der K6nig an, dass es verwunderlich und unbarmbherzig ist, einem
Glaubigen sagen zu miissen, dass er nach den Leiden im Leben auch den Tag des Jiingsten
Gerichts in Hoffnung erwarten miisse. Es sei schliefflich Augustinus gewesen, der gesagt
habe, dass das Herz unruhig bleibe, solange es Gott nicht begegnet ist, sprich bis es in den
Genuss der Gottesschau kommt. Robert stellt sich die rhetorische Frage, ob das Verlangen
der Seele nach der Vereinigung mit dem Korper tatsichlich mit dem Verlangen der Seele
nach der visio zu vergleichen sei. Wihrend die Heilige Schrift sagt, dass die Verstorbenen
sich von ihrer Arbeit, ihrem Leiden ausruhen, impliziere die Vorstellung vom sehnenden
Verlangen nach der Gottesschau ein Paradox, da dies nicht mit der ewigen Gliickseligkeit
vereinbar ist. Stattdessen, erldutert der Angiovine, ist die Gliickseligkeit der Seele nicht vom
Korper abhingig, sondern werde durch die Natur der Seele selbst geliefert. Sie, die Natur
der Seele, hingt vom Grad der ,caritatis e meriti“®®” ab und verliert somit im postmortalen
Zustand ,ohne Korper® keinesfalls an Wert.

382 Nr. 150 und 151, fol. 2561 — 287v. Der Traktat wurde von Dykmans zusammen mit weiteren Schriften des Konigs
vollstindig herausgegeben: Dykmans 1970, 1-104. Im Folgenden Bezug nehmend auf Dykmans’ Analyse des konigli-
chen Gutachtens: ebd., 66-80. Wenn nicht anders angegeben, stammen die Zitate von dort.

383 Esist davon auszugehen, dass Robert das Thema mit den Geistlichen an seinem Hof diskutierte und diese ihm bei der
Abfassung beratend zur Seite standen.

384 Am 7. April 1317 kanonisierte Johannes mit der Bulle Sol oriens mundo zum einzigen Mal einen Franziskaner. Bald
nach dem Tod Ludwigs von Anjou im August 1297 hatten Karl II. und Robert auf dessen Heiligsprechung gedringt.
Die Gesuche von Vater und Bruder des Verstorbenen wurden 1307 erhort, als Clemens V. eine Kommission zusam-
menstellte, um die Heiligkeit des Angiovinen zu priifen und damit den Kanonisationsprozess offiziell in die Wege
leitete; Brunner 2011.

385 Kap.I, 2, fol. 257; Dykmans 1970, 6. Laut Dykmans referiert der Konig hier auf Mt 18,10.

386  Bei dieser Argumentation beruft sich Robert auf die Gnadentheologie.

387  caritatis meint hier sowohl Barmherzigkeit und Gabe als auch Mitgefiihl/Mitleid. Aufgrund der gemeinsamen Nen-
nung mit meriti kann hier zusammenfassend von Tugenden gesprochen werden; ebd., 10.
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Auferdem, so Robert weiter, ist der Einfall des Glorienlichtes nicht von der Wiederver-
einigung mit dem Korper abhingig. Der ,celum empyreum®**® Aufenthaltsort der gliickse-
ligen Seelen, ist gemif der allgemeinen Meinung der Gelehrten frei von allem Entstehen.
Das heifit, dort gibt es kein Warten auf Vereinigung, denn die Seele ist durch sich schon
vollstindig. Eine Erwartungshaltung nach der essentiellen Gliickseligkeit hat im ,celum
empyreum” keinen Platz. Ohne Zweifel ist dem heiligen Augustinus zu widersprechen, der
auf dem ,appetitum vel desiderium ad proprium corpus“® der Seelen beharre. Ihm ist ent-
gegenzusetzen, dass die Anwesenheit der Gottlichkeit bereits wesentlich ist fiir die gliick-
selige Seele, das Warten auf den Korper lediglich hinzukommen kénne. Wenn Augustinus
sagt, dass die Seele aufgrund der Abwesenheit des Korpers, in der Hinwendung zu Gott ver-
spitet* sei, dann ist das nicht als absolut, sondern als relativ zu verstehen: die Seele kann,
vereint mit dem Korper, eine noch hohere Vervollkommnung erfahren. Sie erhilt eine Fiille
gemif der ,caritas®, das heifit der dufleren Handlung entsprechend, die dem inneren Ha-
bitus zutraglich sein kann, wie es beispielsweise das Geben von Almosen ist. Robert iiber-
legt, wie eine noch hohere Perfektion der Gliickseligkeit mit dem Korper zu verstehen sei:
Die Vervollkommnung durch die Vereinigung mit dem Korper kann nicht das Wesen der
Gliickseligkeit erreichen, sondern fiir sie nur eine Ausweitung bedeuten.

In den zwei folgenden Kapiteln gibt der angiovinische Konig eine Auswahl an Texten
seiner Autorititen wieder. Er stiitzt sich hauptsichlich auf den Aquinaten, zitiert lange
Passagen aus der Summa contra gentiles, dem Sentenzenkommentar, De articulis fidei und aus
dem Compendium theologiae. Auflerdem bedient er sich einer ausfiihrlichen Stelle aus der
Summa theologiae. Als erste Autoritit nennt er allerdings Augustinus, gefolgt von Gregor
dem Groflen und erst dann Thomas von Aquin. Anschliefend z&hlt er den 1. Korintherbrief
und die Apokalypse, Schriften der Heiligen Hieronymus und Bernhard sowie liturgische,
hagiographische und scholastische Texte als Grundlagen auf. Zum Ende bezieht er sich auf
die Kanonisationsbulle Ludwigs’ und begriindet den Abbruch seiner Arbeit an der Stelle
mit der Abfahrt der Gesandten.

Im vierten Kapitel, das gemeinsam mit dem fiinften und letzten, als spéter versandter
Teil an der pipstlichen Kurie eintraf, beschiftigt sich Konig Robert vornehmlich mit
philosophischen Autorititen. Schliefllich, so argumentiert er, hat auch der heilige Paulus in
seinen Briefen meistens Philosophen und Poeten zitiert. Und Aristoteles habe festgestellt,
dass es eine allseitige Konkordanz hinsichtlich der Wahrheit gebe. Bereits die Philosophen
waren der Ansicht, dass die Verdienste und Nicht-Verdienste des gegenwirtigen Lebens
angerechnet werden, der Lohn respektive die Strafe aber erst im Jenseits ausgezahlt werde.
Manche der Philosophen sahen Lohn oder Strafe fiir die Seele vor, andere hingegen ein
Purgatorium oder einen dhnlichen Ort. Das, so Robert, bedeutet, sie haben bereits das
beschreiben, was sie nicht kennen konnten, nimlich Auferstehung und Jiingstes Gericht.
Ferner bemerkt er, dass Johannes XII. aus diesen Zitaten kaum Profit gezogen habe, er im
Gegensatz in den Schriften der Autorititen jenes fand, was ihn zur Uberzeugung von der
Belohnung nach dem gegenwirtigen Leben fiihrte.

388 Kap.], 11, fol. 258; ebd., 11.
389 Kap.], 12, fol. 258v; Dykmans 1970, 11.
390 Im Lateinischen steht hier retardatur; ebd., 14.
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Im fiinften Kapitel verschiebt sich das Vorgehen des Konigs dahingehend, dass er nicht
mehr direkt auf die papstlichen Aussagen antwortet, sondern die von Johannes genannten
Texte und Autorititen wiedergibt und so gegen die pépstliche Auslegung argumentiert.
Das heif3t, er nutzt dieselben Quellen wie der Papst, um anhand dieser die traditionelle
Exegese darzulegen. Dykmans restimierte, Robert habe Gott als gerechten und wohltitigen
Richter gezeichnet, der am Ende jeden Lebens auf Erden iiber Strafe oder Gliickseligkeit
des Einzelnen entscheidet: Die beseligende Gottesschau findet vor dem Ende der Zeit statt
und verdndert sich nur dahingehend, dass sie nach dem Weltgericht, wenn Korper und
Seele wieder vereint sind, vollkommener ist.

Ausgehend von Dykmans’ Analyse des koniglichen Traktats ist hier noch einmal die
Bedeutung des Aquinaten sowie der dominikanischen Theologie fiir Robert von Anjou
zu betonen, da sie im Folgenden fiir die Interpretation der Pariser Kreuzigungstafel
relevant ist: Neben zahlreichen Zitaten aus Thomas’ Schriften, denen sich der Angiovine
in seinem Traktat bediente, zeugen ndmlich auch die Predigten vom Einfluss des im
Jahre 1323 heiliggesprochenen Dominikaners auf Roberts Denken.**! Dank der Arbeit
Francesco Sabatinis ist bekannt, dass die konigliche Bibliothek im Castel Capuano mit
einer beachtlichen Anzahl von Literatur zu den Themen Moral, Philosophie und Theologie
ausgestattet war und der Monarch zahlreiche Bibeln, liturgische Texte und Gebetsbiicher
besessen hat.*> Unter diesen Biichern befand sich auch die Summa contra gentiles, von der
Robert fiir seine Argumentation im Gutachten zur visio beatifica Dei besonders Gebrauch
machte. Dass sich Robert in theologischen Stellungnahmen, sei es nun in Form von Predigten
oder im vorgestellten Gutachten in erster Linie auf die Denkweise, Uberzeugungen und
Exegese eines Dominikaners verlief, ist aufgrund des hohen Einsatzes des royalen Paares
fiir den Orden der Minderbriider zuweilen vernachlissigt oder weniger ernst genommen
worden.** Mit Giovanni di Napoli, einem der ersten Schiiler des Aquinaten, zihlte jedoch
eine wichtige und autoritative Personlichkeit aus dem Predigerorden zu den engen
Vertrauten Roberts.** Ein weiterer Dominikaner im koniglichen Umfeld war Federico
Franconi, der fiir einige Jahre zu den vier dominikanischen Inquisitoren im Konigreich
gehorte und als Prior von San Pietro a Castello dem Hof nahestand.*®” Zur Zeit der

391 Boyer hat den bedeutenden Einfluss des Aquinaten auf die Predigten des Konigs betont, sowie allgemein auf dessen
intellektuelles Umfeld, namentlich z. B. auf Bartolomeo da Capua. Am Beispiel einer Palmsonntagspredigt des Konigs
benannte er Referenzen und verwies auf die wortwértlichen bzw. nahezu wortwortlichen Zitate aus den Schriften
Thomas’ von Aquin und Gilles’ de Rome; Boyer 1995, 109-112 u. 131-136.

392 Robert unterhielt ein eigenes Skriptorium, das ihm dazu verhalf, eine der besten Handschriftensammlungen seiner
Zeit aufzubauen. Vgl. dazu sowie zu den weiteren Abteilungen in der koniglichen Bibliothek wie z. B. der ebenfalls
gut ausgestatteten zu Recht und Medizin: Sabatini 1975, 71-73; Kelly 2003, 26-31; Bram 2007, Bd. 1, 176-178. Die
Bibliothek wurde 1347 aufgelost.

393  Siehe zur zweifelsohne engen Verbundenheit des franzosischen Konigshauses wihrend der Regierungszeit Roberts zu
den Franziskanern und Klarissen, welche iiber Neapel hinausreichte und auch in Siidfrankreich seinen Niederschlag
fand, z. B. Musto 1985; Hoch 1997; Michalsky 2001; Kelly 2003; Lucherini 2010; Aceto/D’Ovidio/Scirocco 2014.

394 Giovanni hatte bereits in Diensten von Karl II. gestanden und begleitete Robert nach Avignon an die papstliche Kurie,
wo er im Kanonisationsprozesses fiir seinen Lehrer engagierte. Dariiber hinaus zeichnete er sich als Promoter der
franzosischen Krone aus, in dem er Robert 6ffentlich in den héchsten Tonen lobte; Kelly 2003, 36f.

395 Ebd., 32 u. 37. Bereits Maria von Ungarn hatte ihre Vorliebe fiir die Franziskaner ausbalanciert, indem sie z. B. den
Konvent San Pietro a Castello fiir die Dominikaner griindete. Von 1304 an war ihre Schwester, Prinzessin Elisabeth,
Abtissin dieses Konvents.
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Kanonisation des Aquinaten wohnten Robert und Sancia in Avignon im dortigen, neu
errichteten Dominikanerkonvent.*®® Es kann also davon ausgegangen werden, dass ein
Konigshof Verbindungen nicht nur zu einem Orden pflegte.

4.2 ,Facies ad faciem® auf der ersten Stuttgarter Apokalypsetafel

Die Relevanz der visio beatifica Dei kommt in Robert von Anjous Traktat deutlich
zum Ausdruck. Uber die schriftlichen Auferungen hinaus zeugen jedoch auch zwei
Kunstwerke aus seinem Umfeld, die Stuttgarter Apokalypsetafeln (Abb. 43 u. 44)*” und
unser Kreuzigungsbild (Abb. 1), von einer fundierten Auseinandersetzung mit dem Thema.
Sie konnen als malerische Umsetzung der oben skizzierten kéniglichen Uberzeugungen
gewertet werden. Es verhilt sich sogar so, dass die Entstehung der Bilder gerade aufgrund
ihrer auflergew6hnlichen motivischen Details, die nur im Zusammenhang mit der
Kontroverse um die visio beatifica Dei zu erkliren sind, im hofischen Kontext anzusiedeln
ist.

Anette Creutzburg hat in der zentralen Thronvision auf der ersten Stuttgarter Tafel, bei
der die 24 Altesten um Gott und das Lamm sitzen (Abb. 43), die direkte und unmittelbare
Gottesschau der erwihlten Seelen erkannt.*”® Diese sind mehrreihig in einem dufleren Ring
um den Thron angeordnet und erleben die Anschauung Gottes von Angesicht zu Angesicht
vor dem Eintritt des Jiingsten Gerichts, das gemdfl dem chronologischen Szenenverlauf
in den Tafeln seinen Platz am Ende des Zyklus hat. Allein der Einbezug der Erwihlten
in die Thronanbetung ist schon auflergewdhnlich, wird aber motivisch noch gesteigert:
»Unterschieden durch Nimbus und Strahlenkranz, sind es zum einen die Seelen der Heiligen, zum
anderen jene der tibrigen Erwihlten, die in der zentralen Thronvision der Stuttgarter Apokalypse
in die visio facialis eingetreten sind und sich — im Zustand der beseligenden Gottesschau — bereits
im Himmel befinden.***

Die Differenzierung zwischen Nimbus und Strahlenkranz basiert auf Albertus Magnus’
Lehre vom Glorienlicht, der zufolge die Gottesschau fiir den menschlichen Intellekt nur
mittels einer Schirfung des Verstandes durch das lumen gloriae moglich ist.**® Thomas von
Aquin fiigte dem hinzu, dass die Einwirkung des Glorienlichtes jedoch entsprechend der
groferen oder geringeren Tugend ausfalle, was die Vollkommenheit von Gottesschau und
intellektuellem Verstindnis der gottlichen Wesenheit bestimme:

396 Reltgen-Tallon 2013, 160.

397  Siehe zu den Apokalypsetafeln Anm. 120.

398 Zur Interpretation der Thronvision als unmittelbare Gottesschau vgl. Creutzburg 2008.
399 Ebd, 71.

400  Siehe ausfiihrlich zu Albertus Magnus’ Lehre vom Glorienlicht: Hergan 2002.
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,[...] nescesse est quod secundum modum huius luminis sit modus divinae visionis. Possibile est
autem huius luminis diversos esse participationis gradus, ita quod unus eo perfectius illustretur
quam alius. Possibile igitur est quod unus Deum videntium eum perfectius alio videat, quamvis
uterque videat eius substantiam. [...] Lumen gloriae ex hoc ad divinam visionem elevat, quod est
quaedam similitudo intellectus divini [...]. Contingit autem aliquid magis vel minus assimilari
Deo. Possibile est igitur aliquem prefectius vel minus perfecte divinam substantiam videre. [...]
Intellectuales autem substantiae non omnes aequaliter praeparantur ad finem: quaedam enim sunt
maioris virtutis, et quaedam minoris; virtus autem est via ad felicitatem. Oportet igitur quod in
visione divina sit diversitas, quod quidam perfectius, quidam minus perfecte divinam substantiam
videant. [...] Sicut autem ex modo visionis apparet diversus gradus gloriae in Beatis, ita ex eo quod
videtur apparet gloria eadem: nam cuiuslibet felicitas ex hoc est quod Dei substantiam videt [...].
Idem ergo est quod omnes Beatos facit: non tamen ab eo omnes aequaliter beatitudinem capiunt.“!

Creutzburg hat aufzeigen konnen, dass Roberts Kenntnis von der thomistischen Erkldrung
der Gottesschau mehrfach im Traktat deutlich wird und der Konig auf dieser aufbauend
argumentierte. Dass der Einfall des Glorienlichtes vom Grad der caritas und der meriti
abhidngt und die beatitudinis, sprich die Vollkommenbheit der Gottesschau, wiederum vom
Glorienlicht, diskutierte er allein innerhalb des ersten Kapitels an mindestens vier Stellen.**
Offensichtlich beschiéftigte den Angiovinen neben dem Zeitpunkt der visio Dei facies ad
faciem, der durch die pépstliche Aussage zum Gegenstand der Diskussion geworden war,
die unterschiedliche Art der Anschauung Gottes und damit der unterschiedliche Grad
der intellektuellen Gotteserkenntnis. Das ist, so liegt es dem Folgenden als Arbeitsthese
zugrunde, fiir die Bildfindung der hier zu besprechenden Kunstwerke von zentraler
Bedeutung.

Die bemerkenswerte Gestaltung der Thronvision in der Mitte der ersten Stuttgarter
Tafel basiert, wie Creutzburg schliissig nachgewiesen hat, auf den Uberlegungen zur
Unterschiedlichkeit der Gottesschau. Dabei sind drei distinktive Merkmale eingesetzt, um
die unterschiedliche Art der Erkenntnis der gottlichen Essenz zu verbildlichen: Zunéchst
ist der Grad der Teilnahme an der Gottesschau in der Anordnung der Figuren um den
Thron ausgedriickt. Das heiflt, die seitlich aufgereihten Seelen der Erwihlten erleben
die Gottesschau zwar ebenfalls, jedoch weniger intensiv als die Nimbierten, die die

401 Summa contra gentiles III, 238 u. 240. Es handelt sich um eine Stelle aus dem 58. Kapitel im dritten Buch. Dieses
Kapitel ist betitelt mit Quod unus alio perfectius Deum videre potest. Ubersetzung ebd., 239 u. 241: ,[...] so ist notwendig
die Weise der gottlichen Schau gemif der Weise dieses Lichts. Es ist aber moglich, dass es verschiedene Stufen der
Teilhabe an diesem Licht gibt, so dass der eine vollkommener von ihm erleuchtet wird als der andere. Also ist es
moglich, dass der eine der Gott Schauenden ihn vollkommener als der andere schaut, obwohl beide seine Substanz
schauen. [...] Das Licht der Herrlichkeit erhebt darum zur géttlichen Schau, weil es eine Ahnlichkeit des gottlichen
Verstandes darstellt [...] Es kommt aber vor, dass etwas Gott mehr oder weniger veridhnlicht wird. Also ist es méglich,
dass jemand vollkommener oder weniger vollkommen die gottliche Substanz schaut. [...] Die geistigen Substanzen
werden aber nicht alle in gleicher Weise auf das Ziel vorbereitet: denn einige haben grofere und einige geringere
Kraft; die (Tugend)-Kraft ist aber der Weg zur Gliickseligkeit. Also gibt es notwendig bei der géttlichen Schau eine
Verschiedenheit, weil einige vollkommener und einige weniger vollkommen die géttliche Substanz schauen. [...] Wie
aber aus der Weise der Schau der unterschiedliche Rang der Herrlichkeit bei den Seligen offenbar ist, so ist (zugleich)
aus dem, was geschaut wird, offenbar, dass es dieselbe Herrlichkeit ist: denn die Gliickseligkeit eines jeden kommt
daher, dass er die Substanz Gottes schaut [...]. Es ist also ein und dasselbe, was alle zu Seligen macht: aber nicht alle
empfangen von ihm in gleicher Weise die Seligkeit.”

402 Vgl z. B. die Argumente 9, 16, 29 in Dykmans 1970, 10-13 u. 18f.
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Anschauung frontal und damit in einer vollkommeneren Weise erfahren. Zudem tragen
letztere eine blau-gemusterte Stola iiber dem Gewand, was, so Creutzburg, der aus der
Offenbarung kommenden Darstellungstradition fiir die unter dem Altar versammelten
Mirtyrer entspricht.*® Dass es die Nimbierten sind, die diese tragen, erklire sich iiber
Roberts wiederholte Nennung der Stolen, mittels welcher die differenzierte Gliickseligkeit
der Seelen markiert werden soll. Das dritte distinktive Merkmal in der Darstellung der
Thronvision ist der Lichtkranz, das fiir den vorliegenden Beitrag entscheidende Attribut.
Dieser wurde auf Grundlage der thomistischen Erklirung der Gottesschau entweder als
Strahlenkranz oder als Nimbus eingesetzt, um den entsprechenden Grad der Erleuchtung
der Gottesschau zu illustrieren: Sowohl die Seelen der Heiligen als auch jene der Erwihlten
begreifen die gottliche Essenz bei der visio facialis durch das Glorienlicht, doch erfolgt dieses
Begreifen bei Ersteren vollkommener und intensiver, da sie sich aufgrund ihrer gréferen
Tugendhaftigkeit auf Erden ein héheres Mafl an Glorifizierung nach dem Tod verdient
haben.**

Creutzburg hat zur Untermauerung ihrer These, die Stuttgarter Tafeln als Replik auf
die brisanten Auferungen Johannes’ XII zu verstehen und ihre Entstehung in die Jahre
1332/1333 zu datieren, auf eine prichtige angiovinische Bilderbibel hingewiesen. Dieses
Buch entstand, wie seit dem iiberzeugenden Beitrag von Cathleen A. Fleck bekannt ist, als
Teil einer in den Jahren zwischen 1330 und 1350, entweder fiir die Anjous oder andere
in Neapel ansissige Auftraggeber, angefertigten Serie prezioser Handschriften.*” In der
Apokalypse der Bibel befindet sich auf fol. 468v (Abb. 80)**° eine Anbetungsszene, die dem
Text entsprechend eigentlich erst in der folgenden Miniatur vorkommen miisste, wie es
dann, die Darstellung wiederholend, auch der Fall ist (fol. 469r, Abb. 81). Die Szene ist also
zweimal dargestellt, davon einmal ohne textlichen Bezug.

Anders als auf der Stuttgarter Apokalypsetafel handelt es sich bei den anbetenden
Figuren in den zwei Darstellungen ausschlieflich um Engel. Sie sind in drei Registern
um den die Bildmitte kennzeichnenden Gott aufgereiht und erleben in dem Moment ihre

403  Off 6,9-11: ,Und als es das fiinfte Siegel auftat, sah ich unten am Altar die Seelen derer, die umgebracht worden
waren um des Wortes Gottes und um ihres Zeugnisses willen. Und sie schrien mit lauter Stimme: Herr, du Heiliger
und Wahrhaftiger, wie lange richtest du nicht und richst nicht unser Blut an denen, die auf der Erde wohnen? Und
ihnen wurde gegeben einem jeden ein weiffes Gewand, und ihnen wurde gesagt, dass sie ruhen miissten noch eine
kleine Zeit, bis vollzihlig dazukdmen ihre Mitknechte und Briider, die auch noch getétet werden sollten wie sie.”

404  Creutzburg 2008, 59f, Anm. 9. Creutzburg hat darauf aufmerksam gemacht, dass die ikonographisch ausgedriickte
Unterscheidung in Form von Strahlenkranz und Nimbus fiir kanonisierte bzw. nicht kanonisierte Heilige mit der
zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts beginnt. Als Beispiel nannte sie die Wandmalereien von Tomaso da Modena
im Kapitelsaal der Dominikanerkirche San Nicolo in Treviso, wo aufgrund der Inschriften sanctus bzw. beatus fiir
die jeweiligen Bildfiguren ersichtlich ist, dass auf diese Differenzierung abgezielt ist. Siehe fiir Terminologie und
ikonographisches Aufkommen sowie die disparate Anwendung der Begriffe Nimbus, Aureole, Glorie, Mandorla und
Strahlenkranz den Beitrag von Christian Hecht: Hecht 2003, 49-68. Im Folgenden ist angegeben, in welchen Punkten
sich vorliegend Arbeit auf seine Ergebnisse bezieht.

405  Fleck 2010, 33-80. Fleck prizisierte anhand von Format und Stil, Wappen und Motivik den neapolitanischen Ent-
stehungskontext der sog. Clemens-Bibel auf die Jahre 1330-1334. Avril hat als erster eine Gruppe von sechs groflen
Bibel aus Neapel ausgemacht: Anjou-Bibel (ca. 1340-1343), Turin-/Orsini-Bibel (ca. 1343-145 o. 1350), Matteo de
Planisio-Bibel (ca. 1343-1345 o. 1362), Bibel des Robert von Taranto (ca. 1338 o. 1350-1355), Wien-Bibel (ca. 1345
0. ca. 1360) und Berlin-Bibel (ca. 1343-1345 o. 1355), auch als Hamilton-Bibel bekannt. Wihrend Avril diesen die
Clemens-Bibel als Supplement hinzugefiigt hat, positionierte Fleck sie als wichtige Arbeit in dieser Reihe und fiigte
die Catania-/Brancaccio-Bibel (ca. 1325-1330) hinzu.

406 London, British Library, Inv. Nr. Ms. Add. 47672, Pergament u. modernes Papier, 360x240 mm; Fleck 2010.
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Abb. 80 Abb. 81

unmittelbare Gottesschau. Laut Creutzburg zeugt die Tatsache, dass die Miniatur auf
dem ersten Blatt ,ohne eigentlichen Bezugsvers im Offenbarungstext ist“”” und das Motiv
zweimal hintereinander in der Bibel auftaucht, von einem besonderen Interesse an der
Gottesschau. Vor allem aber enthilt die doppelte Darstellungsweise Brisanz, folgt man
Flecks Annahme, dass sich ein spiterer Empfinger des Buches am Papsthof in Avignon
aufgehalten hat.*® Demnach wire zusammen mit dem ersten Teil von Roberts Traktat
zugleich eine bildliche Umsetzung der Gottesschau im Sinne der koniglichen Stellungnahme
an der piapstlichen Kurie eingetroffen.

Dartiber hinaus konnte Creutzburg ihre Argumentation mit der verloren gegangenen,
transkribierten Inschrift am Grab der friih verstorbenen Enkelin Roberts, Maria von
Kalabrien, stiitzen.*”® Auch die Inschrift zeugt nimlich davon, dass sich der Konig in den
frithen 1330er Jahren intensiv mit dem Schicksal der Seele nach dem Tod auseinandergesetzt
hat. Die Zeilen am Sarkophag des Kindes, in den der Leichnam wohl Ende 1332 umgebettet
wurde, sind unmissverstindlich als Uberzeugung der unmittelbaren Gottesschau der
reinen Seele noch vor dem Jiingsten Gericht zu verstehen, denn sie sprechen von einer der
Wiedervereinigung von Korper und Seele vorausgehenden Anschauung Gottes, welche der
schuldfreien Seele zuteilwird:

MARIE KAROLI INCLITI PRINCIPIS DOMINI ROBERTI IERUSALEM / SICILIE REGIS PRI-
MOGENITI DUCIS QUONDAM CALABRIE PRECLARISSIME FILIE HIC CORPUS TUMU-
LATUM QUIESTIT [FUR QUIESCIT] ANIMA SUSCEPTO BAPTISMATIS SACRO LAVACRO
INFANTILIS CORPORE DUM ADHUC ORDIRENT [SIC] SOLUTA FRUENTE DIVINE VI-
SIONIS LUMINIS CLARITATE POST IUDICIUM CORPORI INCORRUPTIBILI UNIENDA.#°

407  Creutzburg 2008, 80.

408  Zuniichst sprach sich Fleck dafiir aus, dass der urspriingliche Auftraggeber der Bibel wohl unbekannt bleibe, die Uber-
fiihrung der Bibel nach Avignon jedoch nahe zur Entstehung des Buches erfolgt sein miisse: Fleck 2002. Spiter stellte sie
die These auf, dass der Bischof Raymond de Gramat in Monte Cassino der Auftraggeber gewesen sei, widersprach dem
dann aber. Die Wappen unter den Wappen von Clemens VIL, welcher diese dem Buch als spiterer Besitzer hinzufii-
gen lief}, seien von einem angiovinischen Hofangehorigen, der wohl der Auftraggeber der Bibel war. Der Bezug zu
Gramat erklire sich hingegen iiber eine Uberreichung als Geschenk an ihn; vgl. Fleck 2010, 81-111.

409 Maria von Kalabrien war die Tochter Karls von Kalabrien und dessen zweiter Frau, Maria von Valois. 1328 gilt
als jhr Geburts- und Sterbejahr. Ein von Tino di Camaino um 1330-1332 geschaffenes Grab ist in Kriegsbrinden
verlorengegangen. Im Mittelfeld des Sarkophags, flankiert von Tondi mit der heiligen Klara und einer gekronten
Mirtyrerin, befand sich die Inschrift.

410  Zit. nach Michalsky 2000, 301f. Auch Enderlein war die Inschrift bekannt: Enderlein 1997, 125f.



112 Die Zuordnung der Kreuzigung zum Kénigshof der Anjous oder die Mehrfachcodierung eines Bildes

Robert bezieht sich bereits im zweiten Argument seines ersten Kapitels auf eine Bibel-
stelle aus dem Matthdus-Evangelium, in der die Gottesschau im Zusammenhang mit Kin-
dern thematisiert wird:*'" Auf die Frage der Jiinger, wer der Grofite im Himmelreich ist, ruft
Jesus ein Kind zu sich, stellt es in ihre Mitte und erklirt, dass der, der nicht umkehre und
werde wie ein Kind, nicht ins Himmelreich komme: ,Seht zu, dass ihr nicht einen von diesen
Kleinen verachtet. Denn ich sage euch: Ihre Engel im Himmel sehen allezeit das Angesicht
meines Vaters im Himmel.“"?

Neben der aus dem visio-Streit erklirbaren Thronvision auf der ersten Stuttgarter
Tafel spricht weiteres dafiir, die Apokalypse mit dem angiovinischen Hof in Neapel in
Zusammenhang zu bringen. So diskutierte die Forschung Vasaris Aussage, Giotto habe
im Auftrag Konig Roberts Szenen aus dem Alten und Neuen Testament, inklusive einer
von Dante konzipierten Apokalypse, fiir Santa Chiara geschaffen,*® im Hinblick auf
die Stuttgarter Bilder. Adalbert Graf zu Erbach-Fiirstenau, fritherer Besitzer der Tafeln,
pladierte dafiir, dass es sich bei diesen um die von Vasari erwihnte Arbeit handle.** Seiner
Meinung nach kénnen sich die von ihm beschriebenen Bilder durchaus zum Teil auf der
Wand und zum Teil auf Holz befunden haben.

Auch Annegrit Schmitt hat ihre Argumentation in tiberzeugender Weise auf einer
Zuschreibung an den Hof aufgebaut.** Ihr zufolge muss neben der Wirkung der Apokalypse
auf den Betrachter, die besondere, keiner Gegenstindlichkeit geschuldete Farbigkeit,
mit welcher ,der visionire Charakter des Ganzen [...] erreicht” werde, das ,dynastische
Ambiente, in dem sich die Tafeln damals [...] befanden, zur Hebung ihrer Bedeutung [...]"
beigetragen haben. Das angiovinische Interesse fiir das Thema Apokalypse spreche fiir eine
Verortung der Werke in den hofischen Kontext. Nicht nur Robert habe die Zeitenwende
mehrfach in seinen Predigten thematisiert, und die Nihe zu den Spiritualen, die stark an
den Auslegungen der Apokalypse durch Joachim de Flore interessiert waren, gepflegt,'®

411  ,Preterea, non minor videtur efficacia passionis Christi, ad premium essentiale, visionis Dei, assequendum per sanc-
tos viros, quam angelorum beatorum meritum proprium ad premium essentiale eis debitum. Set angeli, conversi ad
Deum, statim meruerunt illum indesinenter videre, iuxta illud: “Angeli eorum semper vident faciem patris.” Igitur
inconveniens est dicere quod, post vitam presentem, sanctorum virorum animabus, essentiale premium visionis Dei,
in tantum usque ad iudicium vel resumptionem corporum, differatur.”; zit. nach Dykmans 1970, 6.

412 Mt 18,1-11. Die Bibelstelle ist auch fiir Roberts Einmischung in die visio-Debatte wichtig.

413 ,Dopo, essendo Giotto ritornato in Firenze, Ruberto re di Napoli scrisse a Carlo duca di Calavria suo primogenito, il
quale se trovava in Firenze, che per ogni modo gli mandasse Giotto a Napoli, perciod che, avendo finito di fabricare S.
Chiara, monasterio di donne e chiesa reale, voleva che da lui fusse di nobile pittura adornata. Giotto adunque, senten-
dosi da un re tanto lodato e famoso chiamar(e], andod piu che volentieri a servirlo, e giunto dipinse in alcune capelle
del detto monasterio molte storie del Vecchio Testamento e Nuovo. E le storie de I'’Apocalisse ch’e’ fece in una di dette
capelle furono, per quanto si dice, invenzione di Dante, come [I. 26] per avventura furono anco quelle tanto lodate
d’Ascesi delle quali si ¢ di sopra abastanza favellato; e se ben Dante in questo tempo era morto, potevano averne
avuto, come spesso avviene fra gl'amici, ragionamento.” Zit. nach Giuntina 1568, Vol. II, 108.

414  Siche Erbach-Fiirstenau 1937. Er hat sich gegen eine Autorschaft Giottos ausgesprochen und sah in dem Maler der
Stuttgarter Apokalypse einen Nachfolger Giottos, eventuell mit sienesischer Priigung, aber im neapolitanischen Kon-
text arbeitend. Vgl. zur Zuschreibungsdebatte Boskovits in Kat. Ausst. Florenz 2000, 192-197: Boskovits duflerte,
dass obwohl das ,misurare lo spazio con i movimenti del corpo una peculiaritd di Giotto” sei und in den Tafeln
vorkomme, dies nicht ausreiche, die Bilder dem toskanischen Meister zuzuschreiben. Dennoch ldge hier eine Qualitat
vor, die jene der neapolitanischen Maler der zentralen Jahrzehnte des 14. Jahrhunderts iibertreffe.

415 Wichtige Referenz fiir jede Auseinandersetzung mit den Stuttgarter Apokalypsetafeln bleibt Schmitts Aufsatz in Pan-
theon: Schmitt 1970.

416  August Rave hat eine Deutung der Stuttgarter Tafeln vorgelegt, bei der er auf die Niihe des Anjou-Hofes zur Apoka-
lypsenauslegung des Joachim de Flore verwies. Bereits zum Ende des 13. Jahrhunderts hatte Joachim die Apokalypse
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auch seine Mutter habe sich des Themas angenommen:
Maria von Ungarn griindete Ende des 13. Jahrhunderts die
Klarissenkirche Santa Maria Donnaregina und lie} diese
von lokalen, deutlich durch Cavallinis Kunst geprigten
Malern ausmalen.*'” Im vorderen Bereich der Kirche, wo
sich die Loffredo-Kapelle befindet, lief} die Konigin iiber
dem Kapelleneingang eine, heute zum Teil stark zerstorte
Apokalypse anbringen (Abb. 82).418

Schmitt konstatierte auflerdem eine bemerkenswerte Strahlkraft der ikonographischen
Ideen aus der Stuttgarter Apokalypse, deren relativ zeitnah einsetzende Rezeption in
stiditalienischen Handschriften und siiditalienischer Wandmalerei sie nach jiingerer und
alterer Tradition systematisierte. Demnach seien die beiden Tafeln ,nicht so sehr als
Kunstgegenstand, sondern als Idee, ja Anordnung des Herrschers“!® zu begreifen, welche
sich aus dem Umfeld Konig Roberts kommend im Konigreich ausgebreitet hat.

Alessandro Tomei hat sich ebenfalls auf die hohe Bedeutung der Apokalypse im
hofischen Kontext Neapels berufen, hinsichtlich einer Zuschreibung an Robert als
Auftraggeber jedoch das Bedenken ausgedriickt, dass die vom Ko6nig gestifteten Werke aus
propagandistischen Griinden immer mit dem angiovinischen Wappen versehen waren.**
Ferner sah er in den Maflen der Tafeln und den kaum tradierten ikonographischen
Losungen, die nur schwer eine Ubersetzung in die Wandmalerei hitten finden konnen,
Anhaltspunkte fiir eine Bestimmung zur privaten Andacht.”! Dem widerspricht die rege
und kiinstlerisch bedeutende Nachfolge der Stuttgarter Apokalypse, wie sie Erbach-
Fiirstenau und Schmitt nachweisen konnten, da sie davon zeugt, dass die Bilder durchaus

Abb. 82

historisch interpretiert, wobei er der eigenen Epoche eschatologische Bedeutung zusprach und Hinweise auf reale
Personen sowie historische Ereignisse der Kirchengeschichte in der Apokalypse sah. Rund 100 Jahre spiter stiitzte
sich Petrus Johannis Olivi auf die Auslegung Joachims, was deshalb von Bedeutung ist, weil sich die Schriften jenes, die
Spiritualenbewegung in der Provence anfithrenden Franziskaners, im héfischen Umfeld Konig Roberts fest etabliert
hatten und Bestandteil der dortigen geistigen Gesinnung waren. Verfechter der franziskanischen Armut hatten am
koniglichen Hof in Neapel Zuflucht gefunden, wo sie im Monarchen auf einen Mann trafen, der seit seiner Kindheit
von den Vorstellungen Olivis gepriigt worden war. Rave wollte in den Stuttgarter Apokalypseszenen die von Olivi
proklamierte eschatologische Bestimmung der eigenen Zeit erkannt haben, die er an einzelnen Motiven konkretisierte.
So seien z. B. die mittleren Szenen der beiden Tafeln dem Endzeitkampf gewidmet, in welchen sich die Anjous unter
Anbetracht ihres Selbstverstindnisses, als Kimpfer fiir die Sache Christi einen Platz in der Heilsgeschichte einzu-
nehmen, involviert verstanden. Es stelle sich die Frage, welches wohl die konkreten historischen Umstinde seien,
denen sich die Anjous zu stellen hatten (franziskanische Armutsfrage, Streit um die sizilianische Krone, Bedrohung
durch Kaiser Ludwig von Bayern) und auf welche sich die Darstellungen beziehen. Vgl. Rave 1999. Rave erwithnte die
Kontroverse um die visio beatifica Dei nicht. Creutzburg fiigte also einen neuen Aspekt hinzu.

417  Siehe zu Santa Maria Donnaregina als Teil einer vom Konigshaus gestifteter Serie an Bauten: Kelly 2004. Datierung
und Zuschreibung sind schon immer Diskussionsgegenstand; siehe dazu Paone 2004 (2005), die sich fiir eine Datierung
der Ausmalung des Nonnenchores in den Jahren zwischen 1313-1318 aussprach sowie den Sammelband zu Donnaregi-
na, in dem Bruzelius fiir selbige eine Datierung in den Jahren 1318-1320 vorschlug: Elliott/Warr 2004, 81.

418 Neapel, Santa Maria Donnaregina, a secco-Malerei; Riviere Ciavaldini 2007, 145-172. Bruzelius, Warr und Elliott ar-
gumentierten anhand von Dokumenten, technischen Daten, der Erfordernis nach Klausur fiir die Nonnen und dem
Einfluss der Konigin auf das Bildprogramm fiir eine Vollendung der Ausmalung vor 1323, dem Todesjahr Marias von
Ungarn; Elliott/Warr 2004, 7. Riviére Ciavaldini datierte die Bilder in eine Zeit nach 1317: Riviére Ciavaldini 2000, 148.
Zur Datierung auch Fleck 2010, 68: ca. 1320-1323.

419  Schmitt 1970, 494.

420 Tomei 2013.

421  Auch Boskovits hat sich fiir eine Verwendung als autonome Andachtstafel und einen Auftraggeber hohen Ranges
ausgesprochen; Boskovits in Kat. Ausst. Florenz 2000, 192-196.
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von einem breiteren Publikum gesehen worden sind. Zudem lésst der dynastische Kontext
als urspriingliche Lokation eine Kennzeichnung der Auftraggeberschaft durch Wappen
obsolet erscheinen oder zumindest nicht zwingend erwarten.

Die prizise Ausfithrung der Stuttgarter Bilder gepaart mit Creutzburgs Hypothese
lassen die Annahme einer Kopie nach einem Original auf Wand ausschliefen und einen
Herkunftskontext vermuten, in dem Raum fiir ausgiebige Betrachtung und Diskussion
oder bildnerischen Losungen geboten war. Deshalb wird hier Schmitts Idee von einer
Aufstellung in einem studiolo zugestimmt.*?* Jiingst hat Annette Hojer die vielversprechende
These vorgebracht, dass es sich bei den Stuttgarter Apokalypsetafeln um Lingsseiten
einer kleinen Truhe gehandelt haben kénnte.*”® Das Format der Bilder, die Konzeption
als Gegenstiicke und die Bemalung der Riickseiten mit Porphyrimitation sprichen
dafiir. Hojer argumentierte mit der hohen Texttreue in den Szenen, aufgrund welcher
angenommen werden kénne, dass mit dem Werk die Intention verfolgt worden sei, auf der
Truhe das darzustellen, was sich im Inneren befand. Demnach hitten die Tafeln ein Mébel
geschmiickt, in dem sich Schriften, vielleicht ein kostbares Manuskript der Johannes-
Offenbarung befunden habe. Inhalt und Aufenseiten, so Hojer, wiirden sich komplementir
erkliren und die Szenen auf den Tafeln das leisten, was bei der Lektiire unmoglich ist,
sprich die sequentielle und simultane Anschauung.

4.3 Gotteserkenntnis im Bildprogramm der Pariser Kreuzigung

In der Pariser Kreuzigungsdarstellung sind verschiedene Modi sowie Grade des Erkennens
und Verstehens, wie sie bei der Gotteserkenntnis vorkommen konnen, visualisiert.**
Das Objekt der Erkenntnis — die gottliche Essenz — wird zunehmend durchdrungen und
verstanden, was sowohl auf emotionaler als auch intellektueller Ebene erfolgt. Der Prozess
des Erkennens endet mit dem Erreichen der Erkenntnis, wobei diese stets abhidngig vom
Wabhrheitsbegriff jenes Individuums ist, das den Prozess durchlduft. Nach Thomas von
Aquin bedarf es fiir die intellektuelle Gotteserkenntnis die sinnliche Erkenntnis, die sich
wiederum aus Bildern der eigenen Vorstellung und Erinnerung speist. Bildern fillt in der
religidsen Praxis also die Rolle zu, Tréiger von Botschaften zur Erkenntnisgewinnung zu
sein. Diese verfestigen sich im Gldubigen bei der regelmiigen Bildbetrachtung.

422 Schmitt 1970, 496.

423 Vgl. Kat. Stuttgarter Apokalypse 2018, 53-55. Schon Victor Schmidt hat sich in einem unveréffentlichten Vortrag fiir
eine Verwendung der Tafeln zur Raumausstattung ausgesprochen, entweder in einem Studierzimmer oder in einer
Privatkapelle. Er sah in ihnen aufgrund des rechteckigen Formats und der iiber ein Bildfeld gestiickelt angeordneten
Erzihlung eine Nihe zu Thebais-Darstellungen des frithen Quattrocento; Schmidt 2010. Fiir eine Verwendung als
Teil eines Reliquiars oder eines Mobel hat auch Daniela Rapetti argumentiert. Ersteres ist jedoch auszuschlieRen,
da in diesem Fall Szenen aus dem Leben des entsprechenden Heiligen auf dem Reliquiar dargestellt wiiren. Rapetti
verortete die Apokalypse ,eher” in einer Kapelle als in einem Rapetti verortete die Apokalypse ,eher in einer Kapelle
als in einem Privatraum; Rapetti 2017, 255.

424  Alttestamentlich verstanden handelt es sich bei der Gotteserkenntnis um ,ein aus Erfahrung und Vertrauen er-
wachsenes Wissen, das alle Krifte des Menschen beansprucht. Im NT wird dem eine persdnliche Dimension
hinzugefiigt. Vgl. dazu sowie zu den historisch- und systematisch-theologischen Auslegungen der Gotteserkenntnis
den Lexikoneintrag von Prépper in LThK, Bd. 3 (1995) Sp. 781-785.



visio beatifica Dei: die Position Roberts von Anjou in Text und Bild 115

In einem Bild kénnen iiber Blickbeziehungen, jene innerhalb des Bildes sowie jene, die
den auflerbildlichen Betrachter einschliefen, und Gestik einzelne Figuren zu Reprisentan-
ten unterschiedlicher Formen der Gotteserkenntnis werden. Gerade vor dem Hintergrund
mittelalterlicher Scholastik, in der insbesondere bei Thomas von Aquin in aristotelischer
Tradition das Erkennen als ein Prozess verstanden wird, kann dem Blick eine solche Rolle
zufallen:*”® Das Sehen ist Instrument der Kommunikation und zugleich Triger dessen, was
erreicht werden soll, denn im Sehen liegt der Beginn des Erkennens, welches schliefllich zur
Erkenntnis der gottlichen Essenz fiihrt. Es gehort somit zu den zentralen Sinnen der Heils-
ibertragung und Gotteswahrnehmung. Wie solches bildlich umgesetzt werden kann, wird
im Folgenden an einzelnen Figuren des Bildpersonals der Pariser Kreuzigung erldutert.*?

Longinus, der Lanzentriger,*” nimmt auf seinem seitlich gezeigten Pferd mit am
meisten Raum im Bild ein und hebt sich durch die Offnung der Soldatenreihe, die sich
hinter den Kreuzen aufzufichern scheint, von den anderen ab (Abb. 1).#?® Er wird nicht nur
von den Lanzen, sondern auch durch die rote Kleidung seiner beiden Nachbarn gerahmt
sowie durch den Verweis des Soldaten zu seiner Linken in den Fokus geriickt. Im Vergleich
wird dieses ,in Szene setzen” seiner Person noch deutlicher: Bei Lorenzetti in Assisi (Abb.
12) schafft es der Lanzentriger kaum, aus der Menge hervorzutreten. Und auch in der
aus dem Duccio-Umkreis stammenden Darstellung in Massa Marittima (Abb. 11) liegt
das Augenmerk nicht darauf eine Person herauszustellen, sondern die Masse der bei der
Kreuzigung Anwesenden zu zeigen.

Auf der Pariser Tafel wird Longinus beim Ausfithren des Lanzenstichs von seinem
Nebenmann, der ihm den Oberarm stabilisiert und seine Bewegung fiihrt, unterstiitzt,
womit auf seine Blindheit hingewiesen ist.*”” Von dieser wird er durch die Beriihrung

425 Vgl dazu den Lexikoneintrag ,Erkennen, Erkenntnis“ in ebd., Sp. 770-780.

426 David Ganz hat in seiner Auseinandersetzung mit der Stuttgarter Apokalypse betont, dass in den Tafeln nicht nur
das Thema der direkten Gottesschau thematisiert sei, sondern auch der Versuch unternommen wurde, ,die hohere
Stufe des Sehens mit bildlichen Mitteln vor Augen zu fithren und an das kontinuierlich ausgedehnte Bewusstsein
eines wahrnehmenden Subjekts zuriickzubinden.” Unter dem Stichwort ,intellectus spiritualis“ habe Robert das ,Sehen
Gottes auf Erden” zudem in seinen Predigten erlautert; Ganz 2008, 218-229. Zitate von ebd. Die Thematisierung
spezifischer Sehmodi scheint im héfischen Kontext also auf unterschiedliche Weise verhandelt worden zu sein.

427  Joh 19,31-7: ,Weil es aber Riisttag war und die Leichname nicht am Kreuz bleiben sollten den Sabbat iiber — denn
dieser Sabbat war ein hoher Festtag —, baten die Juden Pilatus, dass ihnen die Beine gebrochen und sie abgenommen
wiirden. Da kamen die Soldaten und brachen dem Ersten die Beine und auch dem andern, der mit ihm gekreuzigt
war. Als sie aber zu Jesus kamen und sahen, dass er schon gestorben war, brachen sie ihm die Beine nicht; sondern
einer der Soldaten stief mit dem Speer in seine Seite, und sogleich kam Blut und Wasser heraus. Und der das gesehen
hat, der hat es bezeugt, und sein Zeugnis ist wahr, und er weif, dass er die Wahrheit sagt, damit auch ihr glaubt.
Denn das ist geschehen, damit die Schrift erfiillt wiirde (2. Mose 12,46): »Ihr sollt ihm kein Bein zerbrechen.« Und
wiederum sagt die Schrift an einer andern Stelle (Sacharja 12,10): »Sie werden den sehen, den sie durchbohrt haben.«*

428  Bei der Restaurierung wurde festgestellt, dass Helm und Mantel dieser Figur bereits in élterer Zeit iibermalt wurden,
letzterer in dunklem Griin, ausgefiihrt mit Karbonschwarz und Malachit. Da Malachit ein Pigment ist, das in der
Malerei auf unbiegsamem Tréger nicht vor der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts zu finden ist, ist der Eingriff in
diese Zeit zu datieren. Goldreste wurden entlang seiner linken Korperkontur sowie entlang des Halses seines Pferdes
gefunden; Angaben aus dem Restaurierungsbericht.

429 Interessanterweise ist Longinus’ Blindheit auch in der kleinen neapolitanischen Kreuzigungsdarstellung mittels einer
auffilligen Hilfestellung hervorgehoben (Abb. 45): Dort sind die zwei Soldaten, auf ihren Pferden sitzend, dem Gekreuzigten
zugewandt und der Soldat neben dem Lanzentriger hat seine rechte Hand durch Longinus’ gedffnete Armbeuge ge-
streckt, um so dessen Hand zu stabilisieren. Den linken Arm hat er zur Hilfestellung bei der Ausfithrung des Lanzenstichs
weit gestreckt, hilt die Lanze weiter oben gefasst.
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mit Jesu Blut geheilt,* was die bereits seit der Kirchenviterzeit geliufige Vorstellung der
Seitenwunde als fons vitae, aus der die Kirche und die Sakramente in die Welt traten, aufgreift.
Damit ist das Erkennen in seinem Fall zunichst einmal ein korperlicher Akt beziehungsweise
an die korperliche Genesung gebunden und symbolisiert primir einen heilsgeschichtlichen
Aspekt. Daraus lasst sich folgern, dass das vergossene Blut des Gottessohnes fiir den
Gldubigen ,auf Erden [...] Heilsversprechen®, ,lebensspendend|...] und nihrendl...]" ist, sowie
,Kirche und Eucharistie etabliert”.*’! Letztere sind es, die den konkreten, erlebbaren Bezug
zum Einzelnen erméglichen: Der Glaubige ist in der Gemeinschaft der Kirche verankert,
und in der Teilnahme an der Eucharistie kann er seine Rolle im christlichen Heilsgeschehen
ausfiillen. Die Geschichte des romischen Soldaten ermoglicht es dem Glaubigen auf der
Metaebene, das heifdt mittels ihrer eucharistischen Dimension, die Kraft des heiligen Blutes
zu begreifen und auf sich zu tibertragen.

Auflerdem zielt Longinus’ Geschichte auf die Verbindung von Sehen und Glauben. Erst
als er sehend wird, sprich das Heilsgeschehen an sich erfahrt, bekennt er sich zum Glauben
und kann Zeugnis davon ablegen. Erkenntnistheoretisch betrachtet ist seine Geschichte
keine Geschichte eines Bekennenden, der aus sich heraus zur Erkenntnis gelangt, sondern ein
Beispiel fiir die Kraft des heiligen Blutes sowie fiir die Relevanz des Sehens fiir das Glauben.
Die physische Blindheit des Soldaten steht metaphorisch fiir die Blindheit der Seele des
Ungldubigen. Erst als Longinus das Augenlicht erhilt, beginnt auch seine Seele zu sehen und
sein Inneres findet zur Ruhe, schliefilich sagt Jesus: ,Wer mich sieht, sieht den Herrn.“#** — eine
Perikope, auf die Robert von Anjou im ersten Kapitel seines Traktats hinweist.**}

In der Pariser Kreuzigung ist das Thema der Gotteserkenntnis mittels des Schauens auf
den Gottessohn auf die Figur des birtigen Soldaten rechts von Jesu Kreuz tibertragen und
fortgefiihrt.*** Den Kopf in den Nacken gelegt hat er seinen rechten Arm erhoben, um sich
so vor dem gottlichen Licht zu schiitzen, denn nicht allen ist es moglich, Gott von Angesicht
zu Angesicht zu betrachten.”® Den Uneinsichtigen und den Ungldubigen, sprich den
Unwiirdigen, bleibt die Gottesschau, auch jene durch den Sohn, verwehrt. Demnach kénnen
sie die géttliche Essenz auch nicht intellektuell begreifen und anstatt in metaphorischem
Sinne sehend zu werden, miissen sie sich vor dem gottlichen Licht schiitzen. Die Gestik des
Birtigen sticht in der urspriinglichen Bildversion besonders hervor, da sich die Silhouetten
der Reiter vor dem originalen Goldgrund deutlich abzeichnen (Abb. 2).

430 Keller 1968, 335f: ,Longinus, der bei Matthius, Markus und Lukas genannte Hauptmann unter dem Kreuz, bei
Johannes nur einer der Kriegsknechte, der die Seite Christi 6ffnet. Die frithchristl. Legende erst gibt ihm den Namen
Longinus und bezeichnet ihn als blind, so dass er nur von einem Begleiter gefiihrt den Lanzenstich ausfithren kann
und durch einen Tropfen des HI. Blutes sehend wird, wie es die spiteren Darstellungen mehr oder weniger aus-
fithrlich wiedergeben.”

431 Walker Bynum 2001, 86.

432 Joh 14,9. Augustinus sagt, dass das Herz erst Ruhe findet, wenn es Gott antwortet, womit die Schau von Angesicht zu
Angesicht gemeint ist. Siehe Confessiones, 1, 1:,[...] fecisti nos ad te et inquietum est cor nostrum, donec requiescat
inte[...].

433  Dykmans 1970, 7.

434 Der Helm dieses Soldaten wurde in dunklem Grau iibermalt und mit Golddekorationen im Mixtion-Verfahren ver-
sehen. Diese Modifikation konnte mit der Goldgrundabnahme einhergegangen sein. Reste von Gold wurden am
linken Oberarm festgestellt, und die rechte, erhobene Hand zeugt von einer modernen Ubermalung; Angaben aus
dem Restaurierungsbericht.

435 Hier Bezug nehmend auf Thiébauts Deutung in Kat. Ausst. Paris 2013, 180.
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Neben den signifikanten Blickbeziehungen in der neapolitanischen Kreuzigung sind
auch die verschiedenen Gesten des Ver- und Hinweisens darauf ausgerichtet, den Blick
des Betrachters auf den Gekreuzigten zu richten und das Bild zum Verhandlungsort
unterschiedlich gearteter Gotteserkenntnis zu machen. Nicht nur zwei, in Blau gekleidete
Soldaten zu Pferd verweisen mit erhobenem Arm auf den Gottessohn beziehungsweise den
Lanzentriger, auch einer der bartigen Alten hat sich demonstrativ zur Mitte gedreht und
zeigt mit gestrecktem Arm nach oben. Die Gruppe der vier, einander zugewandten Alteren
mit langen Birten in der rechten Bildecke zeichnet sich ebenfalls durch ihre Gestik aus.
Sie diskutieren mit erhobenen Hinden das, was sich gerade unmittelbar vor ihren Augen
abspielt.

Der blaugekleidete Reiter in der linken Bildhilfte zieht die Aufmerksamkeit des
auflerbildlichen Betrachters aufgrund seiner leuchtenden Kleidung,* seiner verweisenden
Geste und weil er aus dem Bild herausschaut, auf sich.**” Zusammen mit seinem rechten,
vor dem Oberkorper erhobenen Unterarm mit dem Verweisgestus, lenkt er das Interesse
des Rezipienten auflerhalb des Bildes. Da weder seine Anwesenheit noch seine Handlung
im biblischen Bericht begriindet sind, und die Rolle des Hauptmannes, der mit erhobenem
rechten Arm auf den gekreuzigten Gottessohn verweist, mit einer Figur in der anderen
Bildseite besetzt ist, ist zu fragen, um wen es sich bei diesem Mann handelt. Es ist keine
textliche Quelle bekannt, die von einem weiteren Soldaten berichtet, der durch einen
Hinweis auf den Gekreuzigten aus der Menge der Beteiligten hervorsticht. Das ldsst darauf
schlieflen, dass der namenlose Soldat allein dafiir konzipiert wurde, den Rezipienten des
Bildgeschehens auf den Lanzentriager und dessen Erkennen aufmerksam zu machen.

Steht Longinus fiir die Erkenntnis, die als Erlosungswerk zu verstehen ist, personifiziert
der romische Hauptmann jene Erkenntnis, die ein Mensch aus sich selbst heraus entwickeln
kann. Bis auf Johannes erwihnen ihn alle Evangelisten, und in zwei der synoptischen Texte
ist explizit auf die Gottlichkeit des Gekreuzigten abgehoben, derer sich der Hauptmann
bewusst wird.*® Wie fiir die Kreuzigungstradition des 14. Jahrhunderts iiblich, ist der
Hauptmann auf dem Pariser Bild in der rechten Bildseite gezeigt, und hebt sich von
den anderen durch seine aufwindigere Kleidung sowie seine frontale Position ab. Sein
orientalisch anmutender Hut mit gekappter Spitze sowie sein mit Hermelin gefiitterter
Mantel, der wirkungstrichtig umgeschlagen auf der Schulter liegt, zeichnen seinen htheren
militarischen Rang aus. Der Hauptmann sitzt auf einem Pferd, vor sich die Gruppe der
stehenden und knienden Soldaten und Gelehrten sowie hinter sich das Kreuz des bosen
Schichers. Er verweist mit dem rechten Arm auf Jesus, in der Hand hilt er seinen Befehlsstab
und macht die Manner zu seiner Linken auf das ihm bewusst gewordene aufmerksam.

436 Das Blau findet sein Pendant in der Bildmitte in der Kleidung des birtigen Soldaten und in der rechten Bildhilfte in
der Kleidung des Hauptmannes.

437  An seiner linken Gesichtshilfte wurde eine Ubermalung vorgenommen. Sein Helm wurde vermutlich im Zuge der
Goldgrundentfernung erneuert.

438 Mt 27,54: ,Als aber der Hauptmann und die mit ihm Jesus bewachten das Erdbeben sahen und was da geschah, erschraken
sie sehr und sprachen: Wahrlich, dieser ist Gottes Sohn gewesen!“. Mk 15,39: ,Der Hauptmann aber, der dabeistand, ihm
gegeniiber, und sah, dass er so verschied, sprach: Wahrlich, dieser Mensch ist Gottes Sohn gewesen!“ Bei Lukas erkennt der
Hauptmann den ,frommen Menschen"; Lk 23,47.
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Ein Strahlenkranz zeichnet den Hauptmann aus (Abb. 34). Dieser ist, soviel sei der
Interpretation seiner Figur vorweggenommen, als Ergebnis einer Reflexion tiiber die
verschiedenen kognitiven Ebenen intellektueller Gotteserkenntnis, wie sie von Thomas von
Aquin fiir die Gottesschau erklirt wurden, zu verstehen. Allein die Tatsache, dass er mit
einem Lichtkranz versehen ist, ist fiir das erste Drittel des Trecento ungewdhnlich. Giotto
zum Beispiel hat nur in einer seiner Kreuzigungen, nimlich in jener in der Scrovegni-Kapelle
in Padua, einen Nimbus fiir den Hauptmann ausgefiihrt (Abb. 9). Vor dieses Beispiel datiert
Cimabues Kreuzigung in Assisi (Abb. 7); zeitlich dhnlich beziehungsweise etwas spiter
datieren die Wandmalereien in Chiaravalle della Colomba in Piacenza (Abb. 83),%° in San
Marco in Jesi (Abb. 84),° in Santa Croce in Villa Verucchio (Abb. 85)*! und in Florenz in
Santo Spirito (Abb. 86)*? sowie in Santa Maria Novella (Abb. 87).** Ein neapolitanischer
Vorldufer des nimbierten Hauptmannes findet sich in der Loffredo-Kapelle in Santa Maria
Donnaregina (Abb. 88).4+

Abb. 84 Abb. 85

Abb. 86 Abb. 87

439  Piacenza, Chiaravalle della Colomba, Wandmalerei; Gigli 1994. Bertuzzi und Toesca betonten die deutlichen Nachwirkun-
gen des Duecento in diesen Wandbildern, wihrend Ceschi Lavagetto darauf hinwies, dass es sich bei der Ausmalung um eine
aus verschiedenen Stilrichtungen zusammengesetzte Kultur handle. Travi sprach sich fiir eine Entstehung im ersten
Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts aus, Boskovits verband die Bilder mit der Malerei von Giuliano da Rimini in San Francesco
in Fermo. Gigli benannte den Maler als den Maestro di Chiaravalle und besttigte die Datierung Travis in das erste Jahrzehnt
des Trecento.

440  Jesi, San Marco, Wandmalerei, Giuliano da Rimini; Medica 2008. Cavalcaselle und Crowe wollten in dem Bild die Charak-
teristika der Kunst aus Fabriano erkennen. Venturi, Van Marle und Serra sprachen sich fiir eine direkte Abstammung
giottesker Modelle Assisis aus.

441  Villa Verucchio, Santa Croce, Wandmalerei; Medica 2008. Medica schrieb die Kreuzigung dem Maestro di Villa Verucchio zu
und arbeitete ihre Beziige zu den Wandmalereien in der Oberkirche von Assisi sowie im Santo in Padua, die von 1301/1302
stammen, heraus. Medica ging von einem verlorengegangenen, in Rimini entstandenen Prototypen Giottos sowohl fiir die
Kreuzigung in San Marco in Jesi als auch in Villa Verrucchio aus. Fiir eine Datierung letzterer wird die Zeit um 1330 vorgeschla-
gen.
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Noch seltener ist die Darstellung des Zenturio mit Aureole in der Tafelmalerei.**
Dabei hebt sich die Darstellung des Hauptmannes mit Nimbus der neapolitanischen Tafel
auch von den genannten Darstellungen ab, da dort zusitzlich eine Unterscheidung seiner
Heiligkeit und jener der anderen getroffen wurde: Sein Haupt ist von einem Strahlenkranz
gerahmt, wihrend die Trauernden im Vordergrund Vollnimben haben* — eine Distinktion,
die so friih, dulerst selten ist in der Hauptmannstradition, zumal sie, wenn {iberhaupt,
zwischen vollrundem und mehreckigem Nimbus erfolgte.*”

Allerdings ist es in der neapolitanischen Kreuzigung nicht nur die Heiligkeit des
Hauptmannes, die von der Heiligkeit der anderen Bildfiguren unterschieden wird, auch
der gute Verbrecher am Kreuz in der anderen Bildseite ist durch einen Strahlenkranz
ausgezeichnet (Abb. 25). Der Restaurierungsbericht gibt Aufschluss iiber die aufwindige
Vorgehensweise, mit der die beiden Strahlenkrinze angefertigt wurden:

,L'exécution des auréoles du bon larron et du bon centurion est extrémement riche et intéressante:
sur le bol on a posé la feuille d’or (au moment de la réalisation du fond), ensuite le cercle d'or de I'auréole
a été recouvert par une couche de lapis, et en dernier ont été réalisés des rayonnements avec de l'or
posé a la mixtion. Un bleu de lapis est employé par exemple sur 'auréole du personnage analogue de
la Crucifixion de Jacopo di Cione a la National Gallery de Londres**
debleu. Les deux auréoles de la Crucifixion du Louvre dénotent un plus haut niveau de raffinement et
presque de virtuosité; I'adhérence entre la couleur et les feuilles métalliques n’est pas jamais optimale,
pourtantl'artiste na pashésité a peindre directement surl'or, eta superposer encore del'ora la couleur.”

, mais il s’agit d'une seule couche

442 Florenz, Museo del Cenacolo di Santo Spirito e Fondazione Romano, Refektorium, Wandmalerei. Im Archiveintrag der
Soprintendenza (2006), den mir Claudia Jentzsch freundlicherweise zur Einsicht verfiigbar gemacht hat, sind die Briider
Andrea und Nardo di Cione als Maler der Kreuzigung sowie das Entstehungsdatum 1350-1374 angegeben; Polo Mu-
seale Fiorentino, Ufficio Catalogo. Kreytenberg schrieb die Kreuzigung der Ambrogio Lorenzetti-Werkstatt, um 1330, zu,
wihrend er das darunter abgebildete Abendmahl als von Orcagna ausgefiihrt ansah (1361/1362); Kreytenberg 2000, 151-
158. Offenbar trigt in diesem Bild auch Longinus einen Nimbus. Er ist nicht nur durch diesen betont, sondern in der linken
Bildseite etwas abgesetzt von den anderen Soldaten zu Pferd und mit zum Gebet zusammengelegten Hinden dargestellt.

443 Florenz, Santa Maria Novella, Chiostrino dei Morti, Cappella dell’Annunciazione, Wandmalerei; Ravalli 2015, 49-83: Gaia
Ravalli schrieb die Wandmalerei Andrea di Cione zu und datierte die Ausmalung der Kapelle ans Ende der 1330er Jahre.
Siehe zur Zuschreibungsdebatte, in der u. a. Giottino, Maso di Banco, Orcagna sowie ein anonymer Maestro della Cappella
Funeraria degli Strozzi und Stefano fiorentino als potentielle Maler vorgeschlagen werden; ebd., 59-61.

444 Neapel, Santa Maria Donnaregina, Cappella Loffredo, Wandmalerei; Elliott/Warr 2004, 4: Die rechteckige Kapelle zeuge
von der privaten Laienstiftertitigkeit in der Kirche Marias von Ungarn. Die wihrend der Restaurierung 1923-1934 ent-
deckten Wappen der Konigin belegen die enge Verbindung der Familie Loffredo mit dem Hof und bestitigen eine zeitlich
dhnliche Entstehung der Kapelle mit dem Rest der Kirche. Leone de Castris datierte die Kapellenausmalung mit Heiligen,
Aposteln, Geschichten aus den Leben von Jesus, Johannes dem Evangelisten und dem heiligen Franziskus in die 1320er
Jahre: Leone de Castris 1986, 290. Das entspricht der im Sammelband von Elliott/Warr vertretenen Annahme der Entste-
hungszeit.

445  Bekannt sind die Kreuzigungen des Maestro di Verucchio sowie jene des Meister des Kodex des heiligen Georg.

446  Vgl. dazu Thiébaut in Kat. Ausst. Paris 2013, 178. Ihr Hinweis, dass die Figuren mit hoherem Heiligenstatus einen stirker
punzierten Nimbus haben, entspricht der hier vorgebrachten These.

447  Mehreckige Nimben wurden im friihen 14. Jahrhundert vornehmlich fiir Personifikationen verwendet und sind als ,Rand-
phinomene” anzusehen. Beispiel geben die franziskanischen Tugenden in den Vele der Unterkirche von San Francesco
in Assisi; vgl. Hecht 2003, 58f. Im Kreuzigungsbild von Pietro Lorenzetti im Kapitelsaal des an die sienesische Kirche San
Francesco angrenzenden Konvents tragen der Hauptmann und einer seiner Begleiter mehreckige Nimben, withrend in der
Chiesa della Collegiata in San Gimignano nur der Hauptmann einen solchen hat. In der Tafelmalerei liefern die Sienesen
Beispiele fiir mehreckige Nimben, entweder nur fiir den Hauptmann oder fiir diesen und Longinus: Pietro Lorenzetti im
Metropolitan Museum in New York, Ambrogio Lorenzetti im Fogg Art Museum in Massachusetts, Ugolino Lorenzetti in
den Vatikanischen Museen in Rom, Bernardo Daddi im Lindenau-Museum in Altenburg.

448 In der um 1369-1370 entstandenen Kreuzigung von Jacopo di Cione (siche Anm. 94) trigt der Hauptmann, einer der
berittenen Soldaten ist durch seinen kurzen Stab als dieser zu identifizieren, einen mehreckigen, blauen Heiligenschein.
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Die Tatsache, dass gerade die Strahlenkrinze des Hauptmanns und des zur Rechten
von Jesus gekreuzigten Verbrechers, seinen Namen Dismas erhalt er erst im Nikodemus-
evangelium,*” kiinstlerisch so besonders sind, erkldrt sich dadurch, dass es diese beiden
waren, welche, zunichst ungldubig, in Jesu Todesstunde erkannten, um wen es sich bei
dem Gekreuzigten handelte: Das heifit, erst als Teilnehmer und Zeugen der Ereignisse auf

40 und kénnen so im Kreu-

Golgota wurden sie zu Erkennenden und damit zu Einsichtigen
zigungsbild als Reprisentanten einer Erfahrung der Gotteserkenntnis fungieren.

Vor dem Hintergrund der Debatte um die visio beatifica Dei und der Tatsache, dass mit
der Stuttgarter Apokalypse bereits in einem angiovinischen Bildprogramm Stellung zu der
Kontroverse bezogen wurde, ist die Unterscheidung zwischen Nimbus und Strahlenkranz
in der neapolitanischen Kreuzigungsdarstellung im Louvre bedeutungstragend. Dass
nidmlich die Distinktion der Gotteserkenntnis von Hauptmann, Dismas und den Heiligen
von Beginn an bei der Konzeption des Bildes eine Rolle gespielt hat, belegt die Tatsache,
dass die Strahlenkrinze im Zuge der Hintergrundbildung ausgefithrt wurden: Zunéchst
trug man Blattgold, dann eine Schicht Lapislazuli und anschliefend die Goldstrahlen im
Mixtionverfahren mit dem Pinsel. Und in der Tat ist die Differenzierung der Personen
anhand der Aureolen mit Thomas von Aquin zu erkliren: Zwar haben Dismas und der
gute Zenturio die Erkenntnis erlangt, dass es sich bei Jesus wahrhaftig um den Sohn Gottes
handelt, doch ist ihnen im Gegensatz zu den Heiligen nach der thomistischen Theorie vom
Einfluss des lumen gloriae nur eine weniger vollstindige Gottesschau moglich:

,Videntium Deum per essentiam unus alio perfectius eum videbit. [...] Unde intellectus plus
participans de lumine gloriae, perfectius Deum videbit. Plus autem participabit de lumine gloriae,
qui plus habet de caritate, quia ubi est maior caritas, ibi est maius desiderium; et desiderium
quodammodo facit desiderantem aptum et paratum ad susceptionem desiderati. Unde qui plus

habebit de caritate, perfectius Deum videbit, et beatior erit.“*!

Beim Longinus dieser Darstellung ist es nicht klar, ob er auch einen solchen trigt. Der Vollnimbus des guten Schiichers
unterscheidet sich von den runden Nimben der Heiligen und von Jesus.

449 Timmermann 2014, 157: ,The Good Thief was first named ,Dysmas’ in the fourth-century Gospel of Nicodemus, and
shortly thereafter, perhaps around 500, made his iconographical debut on the dexter side of the Crucified, just across
from his sinister antithesis, Gestas. With just a handful of documented exceptions, for the next eleven or so centuries
Dysmas exclusively appeared in narrative scenes, most often in the Crucifixion and Last Judgment, less frequently
in depictions of the Carrying of the Cross, the Harrowing of Hell, and the Deposition. During the thirteenth and
fourteenth centuries, Dysmas was subsumed into the great pantheon of Franciscan penitential saints, which, as at S.
Francesco in Assisi also included Longinus, St Paul, and, of course, St Francis himself, but somehow the Good Thief
missed his chance even then to emerge from such wider iconographical contexts as a devotional figure in his own
right.” Ausfiihrlich zu seiner Figur in Gesellschaft und Kunst: Klapisch-Zuber 2015.

450 Lk 23,39-43: ,Aber einer der Ubeltiter, die am Kreuz hingen, listerte ihn und sprach: Bist du nicht der Christus? Hilf
dir selbst und uns! Da wies ihn der andere zurecht und sprach: Und du fiirchtest dich auch nicht vor Gott, der du doch
in gleicher Verdammnis bist? Wir sind es zwar mit Recht, denn wir empfangen, was unsre Taten verdienen; dieser aber
hat nichts Unrechtes getan. Und er sprach: Jesus, gedenke an mich, wenn du in dein Reich kommst! Und Jesus sprach zu
ihm: Wahrlich, ich sage dir: Heute wirst du mit mir im Paradies sein.” Siehe fiir die Einsicht des Hauptmanns oben bzw.
Mt 27,54; Mk 15,39; Lk 23,47.

451 Summa theologiae, I, q. 12, a. 6¢c. Ubersetzung ebenda: ,Das Bewusstsein des einen Menschen wird eine groere Kraft
beziehungsweise Fihigkeit, Gott zu sehen, als das eines anderen. [...] Umso mehr das Bewusstsein am Licht der Herrlich-
keit teilnimmt, desto vollendeter wird es Gott sehen. Er nimmt aber mehr am Licht der Herrlichkeit teil, der mehr Liebe
hat, da, wo mehr Liebe ist, da ist mehr Verlangen, und das Verlangen macht den Verlangenden irgendwie dazu fihig und
darauf vorbereitet, das Ersehnte zu empfangen.”
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Dem Aquinaten zufolge ist das Verhalten des Einzelnen ausschlaggebend fiir seine
jeweils personliche Erfahrung der Gotteserkenntnis. Je mehr Liebe eine Person hat, umso
mehr Glorienlicht wird ihr zuteil, was in christlichem Sinne bedeutet, dass ein gottgeflliges,
tugendhaftes Leben mit einer vollstindigeren Erkenntnis der Géttlichkeit belohnt wird.
Entsprechend wird einem Ungldubigen beziehungsweise einem weniger tugendhaften
Leben durch Verminderung der Vollstindigkeit dieses Ziels Rechnung getragen, kiinstlerisch
ausgedriickt in der Darstellung von Licht, das heiflt entweder im Strahlenkranz oder im
Nimbus: Verdienste und Nicht-Verdienste des Menschen,** die gegeneinander abgewogen
werden, bestimmen die Gestaltung der Bildfiguren.

Da es sich beim Pariser Bild um eine Darstellung der Kreuzigung Jesu handelt und nicht
wie im Fall der ersten Stuttgarter Tafel um eine Thronanbetung, die als direkte Gottesschau
identifiziert die Unterscheidung zwischen Strahlenkranz und Nimbus erklirt, ist die Frage
zu stellen, inwiefern die Distinktion der Heiligkeit bei einer Kreuzigung iiberhaupt als
theologische Aussage verstanden werden kann. Dabei gilt zu bedenken, dass die Auferstehung
Jesu, die nur durch den Opfertod des Gottessohnes moglich ist, den christlichen Glauben
begriindet, weshalb dieser Tod konstitutiv fiir das Selbstverstindnis des Christentums ist. Ein
weiteres Bildelement dient hier der Klarung.

Fiir die 1330er Jahre ist das Motiv der Seeleneinholung bei einer Kreuzigung auf Holz
relativ ungewohnlich.*® Dieses hat wohl orientalische Vorbilder, war der karolingischen
und ottonischen Kunst nicht bekannt und taucht erst in spdteren szenenreichen Kreuzi-
gungsbildern auf.*** Vor allem in der Kunst nordlich der Alpen fand die, mit den Worten von
Mitchell B. Merback gesprochen, ,gemalte Antithese” ihren Niederschlag.*** In Neapel las-
sen sich zwei Wandmalereien finden, die Engel und Teufel bei der Mitnahme der Seelen der
Verstorbenen zeigen und vor das Louvre-Bild datieren: die Kreuzigung im Nonnenchor von
Santa Maria Donnaregina (Abb. 30) und die Beweinung im Nonnenchor von Santa Chiara
(Abb. 39). Zwar ist letztere nur fragmentarisch erhalten, und es ist lediglich ein Schicher bis
zur Hiifte zu sehen, doch ist auf dessen Kopfhohe ein kleines Wesen erkennbar, seine Seele.

Vor dem originalen Goldgrund tritt die Seeleneinholung auf der neapolitanischen Tafel
deutlich hervor, zumal der obere Bildbereich im Vergleich zur vielfigurigen Darstellung unten
reduzierter gestaltet ist. Vier Engel, die Hinde verzweifelnd ringend und mit Patene oder
Kelch in der Hand,*¢ kreisen um Jesu Kreuz, wihrend zwei weitere Engel das Kreuz von
Dismas und ein Teufel jenes von Gestas flankieren. Als Pendant zum letztgenannten sticht
der Engel am linken Bildrand auf einen zweiten, fliehenden Teufel ein.*” Zugleich tritt er
mit dem rechten Bein nach diesem. Auf Kopfhohe von Dismas nimmt der Engel die Seele
des guten Schichers in Empfang, wihrend der Teufel jene des uneinsichtigen Gestas an sich
gerissen hat, um sie in die Holle zu bringen.

452 Konig Robert verweist im vierten Kapitel seines Traktats auf jene Philosophen, welche die Vorstellung etablierten, Ver-
dienste und Nicht-Verdienste im irdischen Leben bestimmten Lohn und Strafe im Jenseits; vgl. Dykmans 1970, 73-75.

453  Merback merkte an, dass kleine, nackte Figuren — die Seelen — vornehmlich in Szenen des Jiingsten Gerichts als War-
nung fiir den Glidubigen zu finden sind; vgl. Merback 1999, 231-233.

454 Schiller 1966-1991, Bd. 2 (1968) 128.

455 Vgl Merback 1999, 218-265.

456  Die Fehlstelle erlaubt keine eindeutige Bestimmung.

457  Die Waffe des Engels muss im Zuge der Goldabnahme verlorengegangen sein.
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Die Seeleneinholung soll an die Konsequenzen des eigenen Handelns erinnern, denn
beide Verbrecher wurden im Partikulargericht auf Grundlage ihrer Taten gerichtet, so dass
ihren Seelen im Moment nach dem Tod das entsprechende Schicksal wiederfihrt.*® Die
Referenz auf dieses Gericht, das nur den Einzelnen sowie allein dessen Seele und nicht den
Korper betrifft, ist bei einer Kreuzigung aulergewohnlich, zumal sie im Louvre-Bild mit
dem Engel, der den Teufel niedersticht, zudem motivisch erweitert ist. Dies ist so nur noch
im Wandbild in Santa Maria Donnaregina (Abb. 30) der Fall, wo der Engelskampf, bei dem
mindestens drei Teufel beteiligt sind, das Kreuz von Gestas flankierend, stattfindet. In der
Stuttgarter Apokalypse (Abb. 43 u. 44) sowie in der Apokalypse in Donnaregina iiber dem
Eingang zur Loffredo-Kapelle (Abb. 82) sind mehrere kimpfende Engel dargestellt. Einige
von ihnen stechen, wie der kimpfende Engel in der Tafelkreuzigung, mit einer Waffe
auf den Gegner ein. Ideell motiviert durch die Vorstellung von einem Partikulargericht
mit anschliefender Seeleneinholung fiigt sich der Engelskampf im Louvre also in eine
kiinstlerische Tradition ein. Er kann als Beleg dafiir angesehen werden, dass sich in Neapel
Kreuzigungs- und Apokalypsetradition wechselseitig beeinflussten. Auflerdem entspricht
der Engelskampf der Idee des Kreuzes, welches im Louvre-Bild durch die Freistellung
betont und einerseits Ausdruck fiir die christliche Idee der Erlosung durch die Passion ist
sowie andererseits den Sieg des Guten tiber das Bose ausdriickt.*’

Aufergewdhnlich ist allerdings nicht nur die an die Gerichtsbarkeit mahnende
Seeleneinholung, aufergewohnlich sind auch die Kleidung der Schicher. Deren Gewinder
erinnern an Biifferkleider und greifen so das Thema der Verurteilung zusitzlich auf, da sie
die Verurteilten im doppelten Sinne als solche kennzeichnen, bedeutete es doch zusitzliche
Schmach, jemanden in Unterkleidung zu zeigen. Dass die zwei Verbrecher anders gekleidet
sind als der ebenfalls zum Tode verurteilte Jesus, der nahezu immer ein Lendentuch trigt, ist
nicht uniiblich und zielt auf eine Unterscheidung zum Gottessohn hin.*® Als Bildmotiv sind
die langidrmligen, an den Seiten hoch geschlitzten Gewinder, die den Mannern bis zu den
Schenkeln reichen und einen spitzen Ausschnitt haben, in der Zeit vor der neapolitanischen
Kreuzigung in der Unterkirche von Assisi zu finden, dort trigt Dismas ein solches Kleid
(Abb. 31).%! Doch wie ist die Unterscheidung zwischen Strahlenkranz und Nimbus nun
in Verbindung mit der Seeleneinholung vor dem Hintergrund der Kreuzigung Jesu als
Reflexion der Kontroverse um die visio beatifica Dei zu verstehen?

In der Debatte um die Anschauung Gottes facies ad faciem wurde zwar nicht explizit
dariiber diskutiert, dass das Christentum von zwei Gerichten ausgeht, die Beschéftigung mit

458 Die Bibel kennt neben dem die gesamte Menschheit am Ende der Zeit beurteilenden Gericht auch ein Urteil iiber den Men-
schen als Individuum, welches nach dem Sterben und somit vor dem Weltgericht aufgerufen und vollzogen wird. Dieses, so
Peter Dinzelbacher, war ,biblisch weniger deutlich prasent”, wurde aber dennoch Bestandteil der Hochtheologie. Thomas
von Aquin 16st die Spannung eines zweimaligen Gerichts iiber eine Seele auf, indem er erklért, dass dem unmittel-
baren Urteil Gottes nach dem Tode ein zweites Urteil zwar in derselben Sache jedoch unter anderem Gesichtswinkel
folge. Wihrend die verurteilten Seelen nach dem Tod ,sozusagen angezogen von der Gravitation des Himmels oder
der Holle” ihrem Bestimmungsort zustrebten, erfiille erst das Weltgericht mit der Vereinigung mit dem Leib ,die
volle Zumessung von Strafe oder Belohnung®. Gott richtet den Einzelnen also nicht zweimal, das Jiingste Gericht ist
vielmehr als Vervollstindigung des Einzelgerichts zu verstehen; Dinzelbacher 2001. Zitate stammen von ebenda.

459  Vgl. dazu Thiébauts dhnliche Interpretation in Kat. Ausst. Paris 2013, 180.

460  Siehe zu Neapel als ,Rechtsraum” Anm. 101.

461 Schwierig ist die Beurteilung des Gewandes im Fragment der Beweinungsszene in Santa Chiara.
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dem Seelenschicksal unmittelbar nach dem Tod implizierte aber zwangslaufig das Abwigen
der Verdienste und Nicht-Verdienste jedes Einzelnen. Jesu Tod war in diesem Sinne der
zeitliche Marker, nach dem sich die Gestaltung der Bildfiguren hinsichtlich ihrer Heiligkeit
ausrichtete: Der Opfertod des Gottessohnes findet vor dem Jiingsten Gericht und damit
vor der Vereinigung von Korper und Seele statt. Dismas kann in diesem Moment bereits
einen Strahlenkranz tragen, weil das Glorienlicht, das, nach der thomistischen Lehre, Art
und Grad von Gottesschau und Gotteserkenntnis pragt, eben nicht von dieser Vereinigung
abhiingig ist. Erinnert sei an das Traktat Konig Roberts, in dem dessen Uberzeugung genau
dieser Gedanken mehrfach schriftlich festgehalten ist:

»Preterea, perfectio glorie essentialis non datur secundum capacitatem naturalium, set magis
secundum capacitatem et gradum caritatis et meriti. Cum igitur anima separata tantum habet de
caritate et tantum habuit de merito, quantum habebit corpori coniuncta, tantum sibi respondebit

de premio.“?

Das Zitat, das hier beispielhaft ausgewahlt wurde, macht deutlich, dass sich Robert in der
Kontroverse um den Zeitpunkt der Gottesschau auch Gedanken iiber deren Intensitat
und vor allem die Faktoren, welche die ,perfectio glorie essentialis“ definieren, machte:
Die Intensitit beziehungsweise Vollkommenheit der Schau hingt von den ,capacitatem
et gradum caritatis et meriti“ ab. Das bedeutet, dieselbe Eigenverantwortung, die das
Partikulargericht auf den Plan ruft, bestimmt dementsprechend auch das, was der Glaubige
bei der Anschauung Gottes erfahrt. Fiir die bildliche Darstellung war deshalb ein Motiv
gefragt, das symbolisch die Erfahrung dieses Erlebnisses in seinen unterschiedlichen
Abstufungen auszudriicken vermochte — Strahlenkranz und Nimbus, die aus Licht
entstandenen Motive.

Das thomistische Erklirungsmodell vom Glorienlicht erhdlt in der Pariser
Kreuzigung mit dem Motiv der Seeleneinholung eine bildmotivische Hervorhebung: Der
angiovinischen Uberzeugung von der unmittelbar nach dem Tod stattfindenden visio
beatifica Dei entsprechend, erfolgt bei der Kreuzigung Jesu die Unterscheidung zwischen den
tugendhaften Heiligen, deren Gottesschau vollkommen ist und den weniger tugendhaften
Ménnern, sprich Longinus und der Hauptmann, die eben nur zum Teil Gott verstehen
und ihm ghnlich werden kénnen. Der Tod des Gottessohnes markiert im christlichen
Heilsplan eine Wende, ist er doch ein gottlicher Gnadenakt zur Vergebung der Siinden der
Menschheit. Dementsprechend kann er auslosen und bewirken, was Longinus, Dismas und

dem guten Hauptmann auf Golgota widerfihrt.*

462  Zit. nach Dykmans 1970, 10. Es handelt sich um das neunte Argument im ersten Kapitel: ,Die Perfektion der
wesentlichen Glorie/Herrlichkeit wird nicht nach den natiirlichen Fihigkeiten gegeben, sondern vielmehr in Bezug
auf die Fihigkeit und den Grad der Karitas und des Verdienstes gespendet. Wenn die Seele also tatsichlich [vom
Korper] getrennt sein wird, wird sie dieselbe Belohnung erhalten wie wenn sie mit dem Korper vereint wire und in
derselben Weise wird ihr der Lohn erwidert werden.”

463 Dadurch erklirt sich, weshalb Maria Magdalena von der Distinktion, wie sie in der neapolitanischen Kreuzigung
erfolgte, ausgenommen wurde, obwohl sie als Stinderin bekannt war. Ihre Bufe setzte vor dem Opfertod Jesu ein, das
heifit sie bedurfte diesen nicht als Anstoff zur Umkehr.
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Dem vor dem Bild betenden Gldubigen war das gottgefillige Leben der Muttergottes,
der anderen Marien und des Lieblingsjiingers Johannes bekannt, so dass diese Figuren,
vor allem unter Beriicksichtigung der Seeleneinholung und den Vertretern einer weniger
vollstindigen Gottesschau und Gotteserkenntnis, als Vorbild dienten:

ylterum, cum quantitas beatitudinis sit secundum quantitatem luminis glorie, sicut idem numero
et equale lumen glorie habet anima beata separata, sicut habitura est corpori coniuncta, habebit
idem et equale premium per omnia, quod consistit in beatitudine essentiali, anima separata sicut

et coniuncta.“*

Auch in diesem Argument geht Robert iiber das Thema der Vereinigung von Seele und
Korper hinaus und betont die Notwendigkeit des Glorienlichtes fiir die Gliickseligkeit.
Ferner stellt er klar, dass das Mafl der Gliickseligkeit dem Einfall des Glorienlichts
entspricht. Da Thomas von Aquin erlduterte, dass der Einfall des Glorienlichtes wiederum
von der Tugendhaftigkeit des Einzelnen abhingt, duflert sich der Monarch mit diesem
Argument indirekt erneut zur Eigenverantwortung des Gldubigen fiir sein Seelenschicksal.
Der gute Hauptmann, Longinus und Dismas sind die ,ersten Friichte*® von Jesu Opfertod
und stehen in einer besonderen Relation zueinander sowie zum Bildbetrachter, da dieser
durch sie an die Geschehnisse auf Golgota, die Bedeutung des Opfertodes und die Kraft des
Gottlichen im menschgewordenen Sohn Gottes erinnert wird. Dariiber hinaus ermahnen
sie die Gldubigen das zu bedenken, was sie nach dem irdischen Leben erwartet und ihr Tun
danach auszurichten.*

Die Gedanken, die eine solche Figurengruppe bei Glaubigen auszulsen vermochte,
betrafen selbstverstindlich auch einen Konig, fiir den es aufgrund seiner Privilegien
und Lebensfithrung schwer war, ein Leben im Sinne von Jesu Armutsideal zu fithren.*”
Mit der thomistischen Sichtweise und Uberzeugung von der Eigenverantwortung fiir
das Seelenschicksal war es Robert jedoch mdglich, diesen Zwiespalt aufzulosen. Auf der
Autoritit des Aquinaten basierend konnte er seine fromme Haltung in der Ausfithrung von
guten Werken demonstrieren:

464  Zit. nach Dykmans 1970, 10f. Es handelt sich um das zehnte Argument im ersten Kapitel: ,Daher, weil die Quantitit der
Gliickseligkeit von der Quantitit des Glorienlichtes abhingt, so wird der gliickseligen Seele, getrennt vom Korper, das Glo-
rienlicht von derselben Quantitit und Qualitit gegeben werden wie sie es haben wird in Vereinigung mit ihrem Korper, sie
wird denselben, identischen Lohn fiir alle Dinge erhalten, welcher in der wesentlichen Gliickseligkeit besteht, sowohl wenn
die Seele getrennt als auch wenn sie mit ihrem Korper vereint ist.”

465 Die Bezeichnung ist Merback entlehnt, der sie fiir Dismas nutzte, ,whose legend cast him in an archetypal role as the first
Jfruit’ of redemption, a lifelong sinner converted and saved.“; Merback 1999, 220.

466 Diese Ideen sind in der Gegeniiberstellung der Figuren in der Magdalenen-Kapelle in der Unterkirche von San Francesco
in Assisi ausgedriickt, wo sich Dismas und Longinus in zwei getrennten Bildfeldern befinden und einander priifend an-
schauen (Abb. 31). Merback 1999, 223: ,Dysmas comes to penitence in a flash of recognition, out of inner goodness; Longi-
nus through the transformative somatic experience of healing. Each of them opens his eyes to Christ and achieves beatitude
through his conformity (conformitas) with Christ, the first in terms of physical suffering, the second in terms of preaching and
martyrdom. Thus, both figures were rewarded by the Church with beatification and the title sanctus (Blessed).”

467  Siehe zur Diskrepanz, dass ein Kénigshaus Armut schwerlich leben und sie demzufolge auch nicht einfordern konnte, die
es aufzulosen galt Michalsky 2001.
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»Alius est appetitus vel desiderium redundantie plenitudinis, et hic est perfecti respectu sui
ornatus, sicut habens habitum caritatis, sicut dives, ut elemosinas distribuat, sine quibus
etiam mereretur, licet non forsan tantum. Quia exercitatio operationis exterioris devotionem
interiorem excitat et vigorat, sicut sanctus Thomas ostendit per simile, de exterioribus
operationibus, sicut manuum elevationis, genuflectionis, et similium, in oratione, Secunda

Secunde, questione 83, articulo 12, vel plura similia. Et talis appetitus se tenet ex parte forme.“*

Das 29. Argument im ersten Kapitel von Roberts Traktat verdeutlicht, nach welcher Devise
der Monarch seine Frommigkeit verstand. Mit Verweis auf den heiligen Thomas stellt er
klar, dass die innere Haltung, das Frommsein an sich, bereits ausreicht, um Gliickseligkeit
zu erlangen. Auere Handlungen, in denen die Frommigkeit des Gliubigen zum Ausdruck
gebracht werden, seien demnach nur als Zusdtze zu verstehen, beispielsweise die
verschiedenen Erscheinungen religiser Praxis wie das Almosengeben oder das Hiandefalten
und Knien beim Gebet.

Robert verschaffte sich mit dieser Uberzeugung die Legitimation fiir das Leben, das ihm
durch seine Bestimmung auferlegt war und nicht dem mittellosen Armutsideal entsprechen
konnte. Stiftungen, Unterstiitzung der Orden und das Auftreten als predigender Konig
waren Ausdruck seiner Tugendhaftigkeit und sollten ihm zugunsten seines Seelenschicksals
angerechnet werden. So erhilt in seiner Argumentation das Beispiel des reichen Mannes,
der Almosen verteilt, obwohl er dies nicht tun muss, um gerechten Lohn zu erfahren, eine
doppelte Bedeutung und konkretisiert sich in seiner historischen Person.

Dariiber hinaus lisst sich die Vorstellung mit jener zur visio beatifica Dei gleichsetzen:
Viele Male weist Robert in seinem Traktat darauf hin, dass die Seele bereits allein, noch vor
der Vereinigung mit dem Korper, die géttliche Essenz bei der Gottesschau begreifen kann. Die
Hinzuftigung des Korpers nach der Auferstehung ist nur zusétzlich und kann die intellektuelle
Erkenntnis lediglich steigern. Notwendig ist sie aber nicht. Fiir das intellektuelle Begreifen
des gottlichen Wesens, was das Ziel jedes Glaubigen ist und fiir welches das Glorienlicht die
Disposition schafft, bedarf es eines tugendhaften Lebens mit Verdiensten. So entsprechen sich
der Lohn einer gelebten Frommigkeit und die Vollkommenheit der Gottesschau hinsichtlich
der Uberzeugung, dass ein Hinzufiigen das Wesen beider nicht verandert und schon gar nicht
bedingt, sondern nur steigert.

Abschlieffend ist festzuhalten, dass die vorliegende interpretatorische Analyse der Louvre-
Tafel ein weiteres Mal die Brisanz des Themas der visio beatifica Dei fiir das angiovinische
Konigshaus bestitigt hat.* Der Monarch mischte sich schriftlich in die religionspolitische

468  Zit. nach Dykmans 1970, 18f. Es handelt sich um das 29. Argument im ersten Kapitel: ,Das zweite [im vorherigen
Argument wird das erste Verlangen erklirt] Verlangen betrifft die Redundanz der Fiille und hat oft einen Aspekt der
Karitas. Wie im Fall des Reichen, der Almosen verteilt und Verdienst erhilt, auch wenn er das nicht gemacht hitte,
wenn auch nicht in derselben Art. Weil die dufleren Handlungen die innere Andacht verstirken, wie der Heilige
Thomas mit Beispielen duflerer Handlung gezeigt hat, wie das Hinde erheben und knien beim Gebet. Und dieses
Verlangen betrifft die Form [wihrend das vorherige die Materie betrifft].”

469 Dass die Kontroverse um die gliickselige Gottesschau auch das Umfeld Roberts beschiftigte bzw. sein Umfeld deren
Relevanz fiir den Hof erkannt hatte, belegen die Bilder in den Regia Carmina. Die Handschrift, um 1336 entstanden
und mehrheitlich dem Convenevole da Prato zugeschrieben, wurde von der toskanischen Kommune Prato zur
Huldigung des Kénig, unter dessen Protektion sie stand, in Auftrag gegeben. Siehe zu den Regia Carmina: Smout 2017.
Zur visio in den Miniaturen ebd., 90 sowie Ganz 2008, 227f.
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Kontroverse ein, verhandelte die Thematik mehrfach in seinen Predigten und gab Kunstwerke
in Auftrag, die mittels Text, motivischer Details und visueller Strategien, als Stellungnahmen zu
den umstrittenen Dogmen zu beruteilen sind; zu diesen zahlt neben dem Grabstein der Maria

von Kalabrien und der Stuttgarter Apokalypse auch unser neapolitanisches Kreuzigungsbild.



TEIL I

Italien und dariiber hinaus: die Rezeption der Kreuzigung
und die kunstpolitische Relevanz der Tafel

Nachdem die Pariser Tafel iiber ihre Motivik dem Konigshof der Anjous zugeordnet
wurde, gilt es im folgenden, dem fiinften Kapitel, ihre Rezeptionsgeschichte zu analysieren.
Auch sie bestitigt die vorgeschlagene Zuordnung. Daran ankniipfend erfolgt eine
vergleichende Untersuchung der Darstellungstraditionen von Kreuzigung und Apokalypse,
welche fiir die Fragen nach dem Bildgebrauch und der origindren Lokalisation der Tafel
erkenntnisbringend sein kann. Zudem bietet eine solche Betrachtung die Méglichkeit, nach
Rolle und Bedeutung der in Neapel-Stadt und im hofischen Umfeld entstandenen Kunst fiir
die kiinstlerischen Entwicklungen in Unteritalien zu fragen.

Das sechste Kapitel widmet sich anschlieend folgenden Fragen: Welche Bestimmung
hat das Bild in dem ihm zugewiesenen Kontext erfiillt? Und wo hat es sich dieser entspre-
chend befunden? Hierfiir ist es notwendig zu verstehen wie Kénig Robert seinen Hof und
sich selbst verstanden hat, welche Strategien er zur Erlangung gewisser Vorstellungen ver-
folgte und welche Rolle dabei der kiinstlerischen Produktion im Allgemeinen sowie der
Louvre-Kreuzigung im Speziellen zukam. Da die kunstpolitische Relevanz der Tafel von
der gesamtitalienischen Situation in der ersten Hilfte des 14. Jahrhunderts determiniert
worden scheint, wird der geographische Untersuchungsraum erweitert, nationale Beziige,
also jene zu den nord- und mittelitalienischen Herrschern, werden von Bedeutung sein.
Ferner ist der Anjou-Hof in Neapel im Hinblick auf sein Verhiltnis zu den Michten und
Vorgingen auflerhalb der Apenninen-Halbinsel, seine Beziehungen zur Kurie und dem
Konigshaus in Frankreich sowie die Bedrohungen durch Heinrich VII., dessen Sohn Johann
von Béhmen sowie durch Ludwig IV. zu untersuchen.

5 Kreuzigungsdarstellungen in Stadt und Konigreich Neapel
sowie die Verbreitung giottesker Motive in Unteritalien

Dominique Thiébaut hat auf einige der Nachfolger der neapolitanischen Kreuzigungstafel
hingewiesen und somit ein Phinomen angesprochen, das zunichst an Beispielen aus Neapel-
Stadt und anschliefend an Beispielen aus dem Konigreich Neapel zu veranschaulichen
ist.*° Dabei wird die These vertreten, dass die zeitnahe Aufnahme einzelner Motive in
der hofischen Buchmalerei die Herkunft der Kreuzigung aus dem koniglichen Umfeld
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bestitigt. Auferdem unterstreicht die Tatsache den Status der Kreuzigung als autoritatives
Werk, was durch die wenig spiter entstandenen stiditalienischen Wandbildern, deren
motivische Entstehung zumindest in Teilen auf die Tafelkreuzigung zuriickzufithren
ist, bekriftigt wird. Letztere sind iiber das Konigreich Neapel verteilt, wobei eine
Konzentration ihres Vorkommens fiir die Amalfikiiste zu verzeichnen ist. Die verzdgerte
Nachfolge dokumentiert das Phinomen der Verbreitung giottesker””' Motive in einem
groBeren Umkreis und fithrt zum Vergleich mit der Rezeptionsgeschichte des Bildthemas
der Apokalypse, die in dhnlicher Weise vonstattenging. Dass gleich zwei mehrfach analog
und kiinstlerisch prominent verhandelte christliche Motive im hofischen Umfeld Neapels
entstanden und sich von dort aus verbreiteten, erfordert eine Untersuchung der Bilder auf
ihre Relevanz hin und auf ihre Rolle als Referenz fiir weitere Entwicklungen.

Das primire Interesse dieses Kapitels liegt also auf der Frage, in welcher Weise
Stil, Motive, theologischer Gehalt und nicht zuletzt der Geist der Pariser Kreuzigung
aufgegriffen beziehungsweise transformiert wurden. Schliefllich dient eine solche Analyse
ebenfalls dazu, die Neu- und Einzigartigkeit der Tafel abermals hervorzuheben. Die Bilder
werden deshalb zunichst einer komparatistischen Bildbetrachtung unterzogen und in
einem zweiten Schritt auf ihre Beziehung zum Hof in Neapel befragt: Handelt es sich bei
den Standorten der Werke um Orte, an denen Vertreter des Konigshauses priasent waren?
Wer waren die Kiinstler, die diese Bilder schufen? Sind die Nachfolgekreuzigungen Kopien
nach Autorititen? Und inwiefern lassen Ahnlichkeiten sowie Unterschiede auf Herkunft
und Gebrauch der Bildwerke schlieffen?

5.1 Stadtische Tafel- und Buchmalerei: zeitgleiche Entstehung und friithe
Nachfolge

Den oder die Maler der Pariser Kreuzigungstafel haben alle Vorginge auf Golgatha
interessiert, von denen die Evangelisten berichten. Das heif3t, die in der biblischen Erzdhlung
genannten Themen, sind auch im Bild zu finden. Dariiber hinaus lag ein besonderes
Augenmerk auf den Motiven Blut und Mutterschmerz sowie auf der innerbildlichen
Kommunikation, ausgedriickt vor allem mittels der Gestik der Figuren. Letztere ist ein
wichtiges Element auch in der zweiten neapolitanischen Kreuzigungstafel des Louvre:
Bei diesem Bild handelt es sich ebenfalls um eine volkreiche Darstellung der Kreuzigung
Jesu, allerdings in einem wesentlich kleineren Format (Abb. 45).47? Sie datiert in das zweite
Drittel des 14. Jahrhunderts und ist der Nachfolge Giottos zuzuordnen.

470  Thiébauts Aufzahlung wird durch vorliegende Studie um mehrere Beispiele erweitert; Kat. Ausst. Paris 2013, 178-183.

471  Vgl. zu dem Begriff die Einleitung dieser Schrift.

472 Siehe zur Kreuzigung Anm. 128. Der Datierung der Pappeltafel um 1345 wird zugestimmt: Kat. Ausst. Paris 2013, 194-199.
Siehe fiir alle folgenden Angaben ebenda. Heute hat die Tafel einen abgerundeten Bildabschluss, der urspriingliche, spitze
Giebelabschluss wurde entfernt. Die Tatsache, dass Malschicht und Goldgrund an den Seiten schrig enden, bestitigt diese
Annahme. Das obere Bilddrittel ist zum Grofiteil beschédigt, es ist nur noch die Figur des Dismas’ vorhanden, und die
vorbereitende Malschicht sowie der Holztriger sind zu sehen.
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Die Anzahl der Bildfiguren, es handelt sich um gut 50, die dichtgedringt um die Kreuze
sowie um circa 20 weitere, die im Bildvordergrund stehen, ist deutlich erhoht, wobei
die Mehrzahl aufgrund der unterschiedlichen Trigerformate verstirkt evident ist.*
Angeordnet sind sie in horizontalen Registern auf einem in Vorspriingen ansteigenden
Berg.#* Wie in der groflen Kreuzigung mit dem freistehenden Kreuz gibt es, so auch schon
Thiébaut, eine vertikale, die Komposition bestimmende Achse. Sie reicht vom (nicht mehr
vorhandenen) Kreuz Jesu tiber die Gruppe der Trauernden (Johannes und Maria in deren
Mitte) und dem sitzenden Soldaten in der Mitte, der um das Gewand Jesu wiirfelt, bis zur
Riickenfigur im Bildvordergrund.

Wihrend die Gruppe der Trauernden im kleinen Bild in der Mitte weiter oben und
damitim Vergleich zu unserer Tafel auch weiter entfernt vom Betrachter angesiedeltist, hat
der gute Hauptmann die Bildseite gewechselt und ist in den Vordergrund geriickt. Er macht
mit seinem erhobenen Arm und der verweisenden Geste auf das Kreuzigungsgeschehen
aufmerksam. Mehrere Kinderparchen, zum Beispiel in der unteren linken Bildecke und im
Ubergangsregister zwischen der oberen Menschenmasse und der Gruppe im Vordergrund,
sprechen gestikulierend iiber die verschiedenen Ereignisse um sie herum. Sie tauchen als
wiederkehrendes, verbindendes Element zwischen den Registern beziehungsweise den
unterschiedlichen Personengruppen auf. Ihre Gestik zeigt eine Vermittlerfunktion fiir den
auflerbildlichen Betrachter an, hinweisend und im Sinne einer Anregung kommentierend.**
Der Bildeinstieg erfolgt am duflersten unteren Bildrand mittels eines Soldatenpaares, das
miteinander diskutiert. Das Ver- und Hinweisen wurde im kleinen Bild also an mehreren
Stellen auf ausgewihlte Paardarstellungen tibertragen.

Der mehrfachen Darstellung von Kinderparchenliegt ein humoristischer Zug zugrunde,
der in der anderen Louvre-Kreuzigung beispielsweise im Fufl des Johannes, der unter dem
Gewand hervorschaut, oder der Tatsache, dass die zwei Pferdekopfe hinter dem Kreuz Jesu
in einem aufgehen zu scheinen, zum Ausdruck kommt. Diese Momente zeugen von einer
besonderen Erzihlfreude, die zum Teil auch von einer Freude am Erkliren motiviert ist.
Gemeint sind beispielsweise die beiden Soldaten im Bildvordergrund des kleinen Bildes, die
ihre Schilde so halten, dass dem Betrachter klar wird, wie die riickseitigen Armhalter daran
angebracht sind. Auch der Moment des Lanzenstichs, der aufgrund der Beschidigung
nicht zu sehen ist, ist durch eine bemerkenswerte motivische Losung betont: Der Soldat,
der dem blinden Longinus beim Ausfithren des Stiches hilft, ist die beinahe bildgenaue
Doppelung von dessen Person und greift in ungew6hnlicher Weise durch die Armbeuge des
Hilfsbediirftigen, um dessen Hand zu fiihren.

Thiébaut hat darauf aufmerksam gemacht, dass zwar keine der ikonographischen Be-
sonderheiten der groflen Tafel in der kleinen aufgegriffen wurde, fiir die Kreuzigungstra-
dition des 14. Jahrhunderts typische Motive wie das Zerkratzen des Gesichtes jedoch zu

473 Die Figuren der Kreuzigung RF. 1999-11 sind im Verhiltnis zum Format grofer als jene der Kreuzigung M. 358 und
haben mehr Raum. Auf dem kleinen Bild erkennt man von einigen lediglich das Gesicht.

474 Thiébaut sprach, die Gekreuzigten miteinbeziehend, von ,quatre registres horizontaux bien distincts®.

475  Diese Deutung verfolgte auch Thiébaut. Kinder in Passionsszenen miissen nicht immer als bosartig konnotiert sein; vgl.
dazu Neff 1990.
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sehen sind.*”® Neu ist das Motiv der Leiter, von welcher aufgrund der Bildbeschidigung
allerdings nur der untere Teil zu sehen ist.7 Evident ist, dass die Vielfalt an Menschen-
typen, unterschieden nach Alter, Gesichtsform, Bekleidung, sowie an Farben auf der klei-
nen Tafel breiter, die der Punzierung bei den Heiligenscheinen geringer ist, aber von den
jeweiligen Malern dieselbe Ambition hinsichtlich der ornamentalen Verzierung von Klei-
dung, Riistung und Helmen verfolgt wurde. Die Korperauffassung in den beiden Darstel-
lungen dhnelt sich, zum Beispiel bei Longinus und dessen hingendem Unterbauch, kann
aber auch unterschiedlich sein, wie im Fall der Figur von Dismas.*”® Bei den Pferden ist
dieselbe Grundvorstellung hinsichtlich des Kérperbaus auszumachen. An den Tieren, die
in Riickenansicht, im Profil und mit teilweise stark gewundenen Kérpern aufgenommen
sind sowie an der Positionierung der Figuren vor- und hintereinander zur Schaffung von
Tiefenraum zeigt sich das perspektivische Gestaltungsvermégen der Kiinstler.

Doch was ist historisch belegt hinsichtlich der kleinen Kreuzigungstafel im Louvre?
Und inwieweit ist es moglich von deren Motivik und Format auf eine urspriingliche
Bestimmung zu schlieBen?” Abgesehen davon, dass das Bild urspriinglich mit einem
Spitzgiebel endete und mehr als einen Meter hoch war, ist kein weiteres materielles Indiz
zur Kliarung festzumachen. Unklar bleibt somit auch, ob das Werk eine Einzeltafel oder
Teil eines Polyptychons war. Lediglich das kleine Format und die detailreiche Erzihlfreude
im Bild, die eine auf Nahsicht angelegte ausgiebige Betrachtung verlangt, erlauben die
Annahme, dass das Werk fiir einen privaten Kontext bestimmt war. Der Gedanke an
das Studium von Biichern erscheint im Hinblick auf eine solche Art der Malerei nicht
abwegig, weshalb eine Aufbewahrung in einem studiolo moglich ist. Aber auch eine kleine
Privatkapelle ist vorstellbar. Die einzig gesicherten Notizen zur Tafel betreffen ihre
Sammlungsgeschichte:** Zu einem unbekannten Zeitpunkt kam sie in den Besitz des
romischen Bankiers Marchese Giampietro Camapana und nach dessen Bankrott wurde
sie 1862 fiir die Museen Napoléones III. angekauft, ein Jahr spiter kam das Bild in den
Louvre.*!

Das Interesse am Detail und an einer aus der Nihe stattfindenden Betrachtung ha-
ben die zwei Kreuzigungsbilder aus dem Louvre mit der Stuttgarter Apokalypse (Abb. 43
u. 44) gemeinsam. Diese Charakteristika lassen an Miniaturmalerei denken, ebenso wie
die diinne, rahmende Linie auf den Apokalypsetafeln. Die Bilder bestechen durch Effekte
von Monumentalitit in den kleinen Motiven. Aufgrund der Grofle unserer Tafel ist das

476 Sie nannte das freistehende Kreuz, die Kleidung der Schicher sowie deren von hinten um den Querbalken an-
genagelten Hiinde als nicht wiederkehrende Motive.

477  Wabhrscheinlich war oben auf der Leiter ein Soldat damit beschiftigt, die Beine des Schergen zu brechen.

478 ‘Thiébaut sprach von einer Dynamik der zahlreichen Figuren auf der kleinen Tafel, die in der groflen Pariser Tafel
nicht vorkomme, weil die Figuren dort vielmehr steif-aufgeschossen und in ihren Bewegungen weniger flexibel seien.
Nach Boskovits ist aufgrund der Figurenauffassung von ein- und demselben Maler fiir die zwei Bilder auszugehen
sowie von der Tatsache, dass die kleine Kreuzigung die dltere Darstellung ist; vgl. Kat. Ausst. Florenz 2000, 192-196.
Der rotgekleidete Soldat im oberen Register, der in der Hiifte locker eingeknickt ist, ist ein Beispiel dafiir, dass dem
nicht zuzustimmen ist.

479  Die Forschung konzentrierte sich, mit Ausnahme von Thiébaut, bisher auf die Zuschreibungsfrage.

480  Siche dazu sowie fiir eine erweiterte Bibliographie: Kat. Ausst. Paris 2013, 194.

481 Zu Campana und seiner Sammlung: Sarti 2001. Die Kreuzigung ist dort unter der Nummer 150 und als der Epoche
Gherardo Starninas zugehorig gelistet.
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dargestellte Thema durchaus aus der Ferne erkennbar, doch ist ein Herantreten vonnéten,
um die zahlreichen dekorativen Elemente, die Vielzahl an unterschiedlichen Gesichtern
und die komplexe Darstellung begreifen zu kénnen. Zugleich ist den vielen Figuren der
Darstellungen eine ruhige, monumentale Standhaftigkeit inne, die an die Figurenauffas-
sung der bildraumfiillenden Heiligen des London-New York Diptychons (Abb. 41 u. 42),
ebenfalls aus dem hofischen Umfeld Neapels, erinnert.*? Die zirtliche Intimitit, wie in der
geschlossenen Gruppe um Maria in der kleinen Kreuzigung, ist dem Schmerzensmann ver-
wandt. Wihrend sich die beiden Louvre-Bilder also in einzelnen motivischen, teils auch
in stilistischen Momenten begegnen, verbindet eine dhnliche emotionale Ausgangshaltung
das Diptychon und die kleine Tafel. Anklinge an die Miniaturmalerei in den Kreuzigungen
und der Apokalypse lassen an einen gemeinsamen kiinstlerischen Ursprung denken, bezie-
hungsweise daran, dass im Neapel der 1330er und 1340er Jahre die aus einem Medium
kommenden spezifischen Eigenschaften in anderen Medien und/oder unterschiedlichen
Formaten zur Anwendung gelangten.*?

Die in der Pariser Nationalbibliothek aufbewahrte Handschrift BM fr. 9561 ist
aufgrund mehrerer Aspekte auflergewdhnlich.*** Einer davon ist der, dass die Kreuzigung
Jesu in dem Buch zweimal dargestellt ist. Reiner Haussherr hat die Gattung Bible moralisée
grundlegend erklirt: ,Der Zyklus zum Text der Bibel wird erginzt durch Darstellungen zum
Inhalt des jeweiligen Kommentars. Anordnungsprinzip ist dabei die Abfolge des Bibeltextes,
die, in Auswahl natiirlich, von Gen 1 bis zum Ende der Apc reicht — nur die Evangelien sind
zu einer Evangelienharmonie vereinheitlicht.“*** Das heif3t, die Bible moralisée geht iiber eine
rein typologische Gegeniiberstellung von Szenen aus dem Alten und Neuen Testament
hinaus, erlautert und vertieft. Text und Kommentar sind illustriert. Dass der Buchtyp in der
ersten Hilfte des 13. Jahrhunderts am Hof in Paris aufkam, spricht fiir eine Zuordnung der
Bibel fr. 9561 an den franzésischen Hof der Anjou in Neapel. Das in Franzosisch verfasste
Buch reicht von der Genesis bis zum dritten Kapitel der Richter. In diesem Teil enthilt
es 144 Miniaturen in zwei Reihen angeordnet, jeweils zwischen der Bibelstelle oben und
der moralischen Auslegung unten. Es folgen neutestamentliche Passagen, der zweite Teil,
beginnend mit der Vertreibung von Joachim aus dem Tempel bis zur Passion. Sie werden
von 76 ganzseitigen Miniaturen begleitet, die am unteren Rand in einem schmalen Streifen
beschrieben werden. Die Illustrationen der im Kern nur fiir den Oktateuch ,moralisierte”
Bibel sind durch die Unterschiedlichkeit ihrer ausfithrenden Hinde geprigt.*®® Die
Bildgestaltung ist innovativ, da die Darstellungen nicht mehr in Vignetten, sondern in
rechteckigen Registern mit breiten, ornamentalen Rahmen eingebettet sind. Hierin ist eine
Parallele zur zeitgendssischen Wandmalerei Neapels zu erkennen.

482  Siehe zum Diptychon Anm. 119. Darauf wies auch Boskovits hin; Kat. Ausst. Florenz 2000, 192-196.

483  Spiter zu datierende Werke der Buchmalerei bezeugen die Fortsetzung des Phinomens.

484  Siehe zu der Handschrift Anm. 118.

485 Haussherr 1972, 358f. Siehe fiir folgenden Abschnitt ebd. und Haussherr 1973. Yves Christe und Laurence Brugger
konzentrierten sich in ihren Studien zur Bibel auf den Vergleich mit anderen Biichern dieser Gattung: Christe/Brug-
ger 1999 sowie Christe/Brugger 2003.

486 Vgl. dazu Meiss 1967, 27; Avril in Kat. Ausst. Avignon 1983, 202; Avril 1984, 78; Lowden 2007; Besseyre in Kat. Ausst.
Rom 2009, 298 sowie Lowden in Kat. Anjou Bible 2010, 1-25.
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Die Kreuzigungsdarstellung auf fol. 178v (Abb. 40), gerahmt und iiber einem vierzeili-
gen Textfeld positioniert, ist nach derselben Grundstruktur aufgebaut wie die grofie Lou-
vre-Tafel: Im unteren Bildteil sind die verschiedenen Personen, zu Pferd oder Fuf}, um die
Kreuze von Jesus und den Verbrechern angeordnet, die Gekreuzigten nehmen den obe-
ren Bildraum ein. Wihrend das Ereignis auf der Tafel allerdings ruhiger ablduft, sind die
wenigen Soldaten auf der Buchseite in weit ausholenden und heftig gestikulierenden Be-
wegungen aufgenommen, ihre agile Figurenauffassung spiegelt die aufgewiihlte Stimmung
wieder. Sogar die Pferde sind von der Spannung der Situation ergriffen.

Die Miniatur erweitert das Spektrum an Vorstellungen vom Geschehen auf Golgatha.
Zum einen fehlen einige der im biblischen Bericht genannten Akteure, zum anderen stofit
der auflerbildliche Betrachter hier anstatt auf trauernde Heilige, mit denen er sich fiir
gewohnlich identifizieren kann, auf eine Gruppe erregt diskutierender Personen: Johannes
und die Marien versuchen die Soldaten davon zu iiberzeugen, die Beine von Jesus nicht
zu zerschlagen, worauf die in der anderen Bildseite gezeigte Szene vom Zerschlagen der
Schicherbeine schlieflen lisst, auf welche die Muttergottes verweist. Die Miniatur lebt von
einer deutlichen Gestik.

In einigen Punkten beruft sich die Kreuzigung in der Bible moralisée jedoch eindeutig
auf die Tafelkreuzigung, zum Beispiel bei der differenziert ornamentalen Gestaltung, der
grofiziigigen Verwendung von Gold in den Dekorationen und bei mehreren Bildmotiven.
So tragen die Schicher nicht nur dieselben langen, an den Seiten geschlitzten Hemden
iiber den Hosen, ihre Hinde sind ebenfalls von hinten an den Querbalken genagelt. Auch
die orientalische Kopfbedeckung des guten Hauptmanns und eines Spielers auf der Tafel
taucht in der Miniatur wieder auf. Auferdem lassen Merkwiirdigkeiten in der Darstellung
an die beiden Tafelkreuzigungen denken: Ein Pferd steht auf dem Gewand Marias, und bei
den Pferden um das Kreuz Jesu ist nicht ersichtlich, wie deren Kérper genau aufgenommen
sind und auf welchem Pferd Longinus eigentlich sitzt. Der oder die Buchmaler haben die
Grundkomposition der groflen Kreuzigung aufgegriffen und vereinzelt Motive daraus
verwendet, den unteren Bildteil allerdings v6llig anders disponiert.

Die zweite Kreuzigungsdarstellung in der Bibel, fol. 177v,*” nimmt das ganze Blatt ein,
kommt ohne Textbeigabe aus und wird von einer roten Bordiire mit blauer, ornamentaler
Linie gerahmt, die beidseitig von einer griinen Linie begleitet wird. Ihr liegt eine Vorstellung
vom Geschehen auf Golgatha zugrunde wie sie von Giottos Tafelbildern bekannt ist, das
heifit eine nach Geschlecht getrennte Anordnung der Figuren zu Seiten von Jesu Kreuz.
Dieses steht wie im Tafelbild frei. Auch die Disposition mit den Personen im unteren
Bildteil sowie den Gekreuzigten vor Goldgrund im oberen Bildteil ist aufgegriffen. Anstelle
von Pferden gibt es jetzt Stephaton mit dem Essigschwamm und einen Teufel, der die Seele
des bosen Schichers mit sich zerrt. Bemerkenswert ist die Kleidung der beiden Verbrecher.
Sie tragen zwar keine Obergewénder, dafiir aber Hosen, die am Bund auffillig eingerollt
sind. Auflerdem sind ihre Arme nach hinten iiber die Querbalken gedreht und an den
Handgelenken mit einem tiber die Brust verlaufenden Seil gefesselt, dhnlich wie beim guten
Schicher auf der kleinen Tafelkreuzigung.

487  Abbildung unter: https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b7200010r/f360.image.r=fr (abgerufen am 10.10.2020).
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Beide Miniaturen der Bible moralisée reagieren auf ihr Medium beziehungsweise auf
die medienspezifischen Eigenheiten: Wihrend die Pferde im Bildvordergrund auf fol. 178v
mit den hinteren Hufen auf die Bordiire treten, sticht in fol. 177v der Lingsbalken von
Jesu Kreuz durch die obere Rahmung. Die riumliche Anordnung und die Sprenung des
Bildraumes werden erprobt. Dariiber hinaus ist das Motiv Blut in beiden Bildern dominant
eingesetzt. Es lduft in dicken Stromen entlang der Kreuzbalken herab und die gebrochenen
Beine der Schicher sind stark blutverschmiert. Unterschiedlich ist die Stimmung in den
zwei Miniaturen. Fol. 177v hat nichts von der aufgeregten Lebendigkeit und stiirmischen
Kraft von fol. 178v, besticht vielmehr durch eine ruhige, gesetzte Stimmung, in der jeder
Beteiligte seine ihm zugewiesene Aufgabe erfiillt.

Die Forschung hat sich zur unterschiedlichen Qualitit in der Handschrift fr. 9561
folgendermafien geduflert:*s® Millard Meiss nannte den Maler von fol. 178v ,,one of the most
interesting Italian illuminators of the fourteenth century®, Bologna ,il primo maestro della
Bibbia“ und Marianne Besseyre ,Maitre principal®.*®® Meiss stellte auch eine Verbindung
mit der von ihm filschlicherweise als ,Barresi“ bezeichneten Kapelle in San Lorenzo
her**, wihrend sich die ihm folgenden Kunsthistoriker auf die Nihe der Miniaturen
zu den Wandmalereien in der Pipino-Kapelle in San Pietro a Majella konzentrierten.*!
Bologna und Leone de Castris identifizierten den besseren der Bibelmaler als den Maler
der Pipino-Kapelle sowie als den Maestro di Giovanni Barrile. Eine mogliche Autorschaft
durch letzteren ist auch von Besseyre diskutiert worden. Sie distanzierte sich von Thiébauts
Vergleich von fol. 178v mit dem groflen Louvre-Bild sowie von deren Ablehnung des
Meisters als Maler der Tafel. Fiir vorliegenden Beitrag ist das Thema der Hindescheidung
in der Bible moralisée wegen der Beziehung zur zeitgenossischen Wandmalerei wichtig. Die
angesprochenen Beziige zwischen neapolitanischer Tafel- und Buchmalerei in der ersten
Hilfte des 14. Jahrhunderts werden so um ein Beispiel erweitert. Besseyre erwihnte den in
den Miniaturen nachgewiesenen Farbauftrag direkt auf Blattgold, was von einem Kiinstler
zeuge, der die ,grande peinture” ebenso wie die Miniaturmalerei beherrsche.

Der Kreis zu den anderen neapolitanischen Werken schliefit sich iiber die Herkunft
der Bibel. Bernard Berenson hat bereits 1930 auf die Anjous als Auftraggeber des Buches
verwiesen,*? was im Folgenden zwar niemals dokumentarisch belegt, jedoch akzeptiert
worden ist. Wer aus dem Hause die Handschrift beauftragt hat, ist ungeklirt, wobei
Besseyres These von einer Auftragsvergabe zur Zeit Roberts und einer Fertigstellung zu
Beginn der frithen 1350er Jahre iiberzeugt.** Auch weil der Auftrag fiir genau diese Art von
Buch, biblische Szenen kombiniert mit moralischer Auslegung, durch Kénig Robert passend

488 Die Qualitit volleren Miniaturen nach Avril 1984, 78: ff. 132v, 134, 135v, 139v, 142v, 144v, 178v, 179, 180v, 181,
182v, 183, 184v, 186, 187v, 188, 189v.

489 Meiss 1967, 27; Bologna 1969, 316; Kat. Ausst. Paris 2013, 210. Avril betonte dessen klare kiinstlerische Uberlegen-
heit: Avril 1984, 78. Auch die jiingere Forschung stimmte dem zu: Perriccioli Saggese 2005, 241f; Besseyre in Kat.
Ausst. Rom 2009, 298f.

490 Meiss 1967, 28. Zu den Kapellen in San Lorenzo siche Rullo 2014.

491 Bologna 1969, 314-320; Leone de Castris 1986, 415f; Perriccioli Saggese 2005, 241f; Besseyre in Kat. Ausst. Rom
2009, 299. Zur Pipino-Kapelle: Wilkins 2012.

492 Berenson 1930, 107.

493  Kat. Ausst. Paris 2013, 212. Meiss datierte das Buch in die Jahre zwischen 1365-1375, weil er darin den Einfluss des
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scheint. Spater muss die Handschrift iber Ludwig I. in die Hinde von dessen Sohn Ludwig
II. gelangt sein, was erklirt, weshalb sich die Bible moralisée zu Beginn des 15. Jahrhunderts
im Besitz der Jolanthe von Aragén, Ludwigs’ II. Frau, befand.** Ein Grof3teil der Szenen in
den fiir Jolanthe geschaffenen Grandes Heures de Rohan sind auf die Miniaturen in fr. 9561
zuriickzufithren und belegen die Prisenz des neapolitanischen Manuskripts in Paris in der
ersten Hilfte des 15. Jahrhunderts.**

Die Kreuzigungsdarstellung im Romischen Missale Ms. 138 der Bibliothéque munici-
pale Ceccano in Avignon (fol. 150v, Abb. 89) ist ein weiterer stidtischer Nachfolger unserer
Tafel.*¢ Eingefasst von einem breiten roten Rahmen mit blauer Bordiire und farblich ab-
gesetzten Eckfeldern samt eingefiigter Wappen ist die dem Geschehen beiwohnende Men-
schenmenge auch hier zu den Seiten des mittleren, freigestellten Kreuzes angeordnet.*’
Die Grundkomposition folgt somit erneut der traditionellen,
aus Mittelitalien kommenden Anordnung. Zugleich ist die Idee
einer erh6hten Reihe von Soldaten zu Pferd hinter einer Rei-
he von stehenden Figuren im Vordergrund, wie von der groflen
Tafelkreuzigung bekannt, umgesetzt. Von dieser lassen sich
auch die Armhaltung der in Ohnmacht sinkenden Maria, deren
an der Brust aufgerissenes Hemd und die stiitzenden Begleiter
ableiten. Allein Johannes entspricht nicht dem Vorbild, hat er
doch die Seiten gewechselt und befindet sich nun zur Linken
e Jesu. Das aulergewohnliche Motiv der gescheitelten, iiber die

Schultern nach vorne fallenden Haare der Magdalena ist eben-
Abb. 89 falls ibernommen.

Andreas di Cione erkannte: Meiss 1956, 142f. Auch Haussherr sprach sich fiir eine spite Datierung, um 1370, aus:
Haussherr 1972, S. 366. Degenhart und Schmitt sahen keinen ,Grund mit der Datierung der Pariser Bibel erst in
die zweite Hilfte des Jahrhunderts zu riicken®, was sie mit sienesischen Einfliissen, durch Martini ab 1317-1320 in
Neapel priisent, in einem Teil des Buches begriindeten: Degenhart/Schmitt 1968, 56. Die Nihe zu den Bildern in der
Pipino-Kapelle sprichen fiir eine Datierung um 1350: Bologna 1969, 314-320.

494 Meiss 1956, 142f; Avril in Kat. Ausst. Avignon 1983, 202.

495  Fol. 27 der Grandes Heures zeigt einen groffen Kalvarienberg, der hinsichtlich seiner Disposition als auch einzelner
Motive deutlich auf fol. 178v riickzufiihren ist. In der Miniatur ist am linken unteren Bildrand ein Textfeld eingefiigt,
mit welchem der Kiinstler ,auf eine eher leere Stelle in seiner fast genauso figurenreichen Vorlage* [fol. 178v in der
BM 9561] reagiert hat; Konig 2006, 44. Auch Illustrationen auferhalb der Textfelder in den Grandes Heures entstam-
men der Bibel.

496  Avignon, Bibliothéque municipale Ceccano, Inv. Nr. Ms 138, Pergament, 0,347x0,256 m; Kat. Ausst. Paris 2013,
214f. Von Beginn an wurde das Missale dem neapolitanischen Kunstraum zugeschrieben, wobei es nach Erbach von
Fiirstenaus Attribution an Orminia auch Zuschreibungen an den zweiten Meister der Bible moralisée (Meiss) sowie
an den Maler der Bilder in San Pietro a Majella (Clercq, Bologna, Leone de Castris, Perricciolo Saggese) gab. Nach
wie vor schwankt die Forschung zwischen diesen drei Kiinstlern bzw. deren Werkstatt oder Nachfolge. Manzari
hat den Maestro della Resurrezione Cini und den Maestro della Crocifissione di Avignone vorgeschlagen. In der
Pariser Ausstellung wurde eine Zuschreibung an die Werkstatt Orminias sowie an den Maestro della Crocifissione
di Avignone vertreten. Das Missale hat 374 Folios, die Blétter 1-332v entstanden zwischen 1360-1365 in Neapel, die
Blitter 333-374v nach 1378 in Avignon. Bis auf de Clercq und Léonellj, die sich fiir eine Entstehung des ersten Teils
kurz nach 1350 bzw. zwischen 1340-1368 aussprachen, ist sich die Forschung hinsichtlich einer Datierung in die
1360er Jahre einig; Clercq 1969, S. 48 u. Léonelli in Kat. Ausst. Fontevraud-L’Abbaye, S. 309. Brim verwies auf einen
Eintrag auf fol. 341v, demzufolge die spiteren Blitter nach dem achten Amtsjahr von Gregor XI. geschaffen wurden;
Bram 2007, Bd. 1, 417.

497  Clercq 1969, 46: ,En dessous on lit la rubrique initiale du canon.”
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Was die Schicher angeht, bildet die Miniatur mit der kleinen Louvre-Kreuzigung und
fol. 177v eine Gruppe, da in den drei Darstellungen die Arme der Verbrecher in dhnlicher
Weise nach hinten iiber die Querbalken verdreht wurden. Die Geste, das Gewand an einem
Zipfel seitlich ziehend nach oben zu halten, wie es Stephaton im Missale und die Frau am
linken Bildrand der groflen Kreuzigung tun, ist ein Motiv, das so bereits in der Berliner
Kreuzigung von Giotto zu finden ist (Abb. 18). Der Goldgrund auf fol. 150v musste einem
blauen Hintergrund weichen und trotz der Ubernahmen aus den Tafelkreuzigungen ist
die Kreuzigung im Missale von einem Geist geprigt, der jenem von fol. 177v nahekommt:
,L’héritage giottesque désormais bien intégré [...] ne suffit pas plus a caractériser le milieu
artistique napolitain du milieu du XIV¢ siecle.“

5.2 Spatere Rezeption im Konigreich Neapel

Zeichnet sich die unmittelbare, stidtische Nachfolge der Pariser Kreuzigung durch ihre
fast durchweg hohe kiinstlerische Qualitit sowie einen meist hofisch-eleganten Stil aus,
ist fiir die spater zu datierende Rezeption ein geringeres Niveau zu konstatieren. Dennoch
sind die folgenden Werke wichtige Belege fiir die Verbreitung bildnerischer Lésungen in
Unteritalien, so dass von einem Phidnomen gesprochen werden kann. Dem bereits von
Thiébaut erwihnten Beispiel fiir eine Nachfolge unseres Bildes auflerhalb von Neapel-
Stadt, dem Wandbild in Amalfi,** stellt vorliegende Arbeit zwei weitere Wandmalereien
zur Seite. Nach wie vor lauten die Fragen: Was hat die Maler bei der Konzeption ihrer
Kreuzigungsdarstellungen interessiert? Und gibt es neben der visuellen Relation auch eine
historische Verbindung zur groflen Louvre-Tafel?

In den Jahren zwischen 1266 und 1268 lieR der Amalfitaner Erzbischof Filippo
Augustariccio einen Kreuzgang, den Paradieskreuzgang, am damaligen Dom zu Amalfi
errichten.”® Dieser sollte dem Adel und den wichtigen Familien der Stadt als Friedhof
dienen.*®" An der Ostseite des Ganges, der Seite zur alten Kirche, wurde eine Kapelle

498 Kat. Ausst. Paris 2013, 214. Der Kalender von Ms. 138 folgt dem zeitgendssischen der Kurie, erginzt durch
franziskanische Feiertage sowie 22 fiir Neapel typische Heiligenfeste. Die Wappen des 1368 verstorbenen,
neapolitanischen Kanonikers Nicola Giovanni Ricardi de Ricardinis sprechen dafiir, dass das Buch fiir diesen
gemacht wurde. Bernardo de Bosqueto, Kardinal in Neapel von 1365-1368, nahm es wahrscheinlich im Zuge seiner
Ernennung zum Kardinal von Avignon dorthin mit; Labande 1894, 78-81. De Clercq vermutete, dass Louis von
Tarent der Auftraggeber war und die Handschrift nach dessen Tod (1362) in den Besitz des Kanonikers gelangte:
Clercq 1969, 48. Ricardi de Ricardinis gilt als Auftraggeber. Siehe dazu auch Manzari 2008, 300-302. Nach de
Bosquetos Tod (1371) kam der Codex in den Besitz der Stiftskirche Saint-Didier und von dort in die Bibliotheque
Calvet.

499  Kat. Ausst. Paris 2013, 178.

500 Camera 1876 Ed. 1972, Bd. 1, 28. Zwischen dem heutigen Dom und dem Kreuzgang befindet sich die sog. chiesa del
Crocifisso. Sie hat ihre Urspriinge im 6. Jahrhundert, wurde im 13. Jahrhundert erneuert und ist aktuell Sitz des Mu-
seums. Die dreischiffige Hauptbasilika errichtete man neben dem ilteren Bau wohl zum Ende des 10. Jahrhunderts,
,[...] una accanto all’altra come due corpi affiancati che communicavano per mezzo di una galleria intermedia“. Der
Anbau des Kreuzgangs erfolgte an der Seite zur Kruzifixbasilika. Im Barock nutzte man die Kirchen getrennt. Seit
Restaurierungen in den 1990er Jahren sind die mittelalterlichen Strukturen der Kirche wieder sichtbar. Herzstiick des
Doms ist die Krypta, in barocker Gestalt, mit dem Kopf und den Gebeinen des heiligen Andreas. Zur Baugeschichte:
Pirri 1941. Folgende Angaben stammen, wenn nicht anders angegeben, von dort. Zitat von ebd., 37.

501 Die Kapellen des Kreuzgangs wurden mit der Zeit vernachlissigt, der Friedhof bereits im 16. Jahrhundert nicht mehr
als solcher genutzt.
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errichtet, in welcher die hier relevante Kreuzigung zu sehen ist (Abb. 90).5 Da die
Kapelle einen unregelmifigen Aufriss® hat, nimmt das Bild im unteren Teil die gesamte
Wandbreite ein und verjiingt sich im oberen Teil in einem spitzbogigen Abschluss, der so
breit wie ein Gewdlbejoch ist.** Ein breiter weiffler Rahmen, abgesetzt mit Rot und diinnen
blauen Innenlinien, umlduft die Darstellung.

Im Amalfitaner Kreuzgang ist das Geschehen auf Golgatha auf drei horizontalen
Registern ausgerichtet. Die Soldaten zu Fuf}, die trauernden Freunde und Verwandten von
Jesus sowie die dlteren Weisen haben sich im unteren Bereich versammelt. Johannes befindet
sich, gemdf der Vorstellung einer Frauen- und Minnerseite, zur Linken von Jesu Kreuz,
Maria Magdalena kniet rechts davon.” Wie auf der Tafelkreuzigung dominiert das Kreuz
des Gottessohnes, die Hinde von Dismas und Gestas sind von hinten an die Querbalken
befestigt. Zudem tragen die Schicher dieselben langidrmligen, seitlich geschlitzten
Obergewinder iiber knielangen Hosen. Dass sowohl die Seeleneinholung mit Engel und
Teufel, ein frontal aufgenommener, nimbierter Hauptmann
als auch ein Weiser, der auf Jesus zeigt, dargestellt sind,
bestitigt die Annahme, dass der Maler dieses Wandbildes die
neapolitanische Tafelkreuzigung kannte. Fiir seine Gruppe
der Trauernden hat sich der Kiinstler hingegen an fol. 177v
der Bible moralisée orientiert: Maria, seitlich in Ohnmacht
sinkend, hat ihren linken Arm um die Schulter ihrer
Begleiterin gelegt, welche versucht, sie am Gewand ziehend
festzuhalten. Dabei wird sie von hinten von einer der anderen
Marien gestiitzt. Die Kreuzigung im Rémischen Missale war
moglicherweise Pate fiir die Magdalena am Kreuz.

Neben den eindeutigen Motiviibernahmen ist die Darstellung im Paradieskreuzgang
von einer minderen kiinstlerischen Qualitit bestimmt. Im unteren Bereich herrscht
Isokephalie, bis auf Magdalena und Maria gibt es keine Varietit in der Personenanordnung,
und die Figuren sind auf einer Ebene voreinander gestapelt, um Masse anzuzeigen. lhre
Korper sind wenig differenziert gezeichnet, wobei in vielen Fillen auch der schlechte
Erhaltungszustand das Urteil beeinflusst.

502 Amalfi, Sant’Andrea, Chiostro del Paradiso, Wandmalerei; Vitolo 2008b, 81-95. Siehe zur Zuschreibungs- und
Datierungsdebatte den Fliefitext im Folgenden.

503 Der Aufriss ist unregelmifig, weil der Kreuzgang direkt an den Dom angebaut wurde und im 18. Jahrhundert
Anderungen zugunsten des neu angrenzenden Bischofspalastes erfolgten, die dazu fiihrten, dass die Lingsseite der
Kapelle zur Kirche hin zur Hilfte eingeriickt wurde. Die Seite zum Kreuzgang, also die gegeniiberliegende Lings-
seite, 6ffnet sich mit einer Doppelarkade, deren Mitte durch eine kannelierte Saule mit einem schlichten Blattkapitell
markiert ist, zum Innenhof.

504 Wihrend auf dem unveridnderten, freien Wandstiick sowie im Kreuzgratgewolbe Fragmente von Malereien des 16.
Jahrhunderts zu sehen sind, ist seit mindestens 1941 auf der nérdlichen Wand die Kreuzigung sichtbar. Camera er-
wiihnte keine Kreuzigung bei seiner Beschreibung der Kapellenausmalung: Camera 1876 Ed. 1972, Bd. 1, 28-30. Bei
Pirri liest man, dass diese erst kiirzlich durch die Arbeit der Soprintendenza zum Vorschein gekommen sei.

505 Esist unklar, wo sich Magdalenas Arme und Hinden befinden.
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Amalfi, circa 73 Kilometer siidostlich von Neapel liegend, war, trotz rickldufiger
Bevolkerungsentwicklung seit dem frithen 13. Jahrhundert, ein wichtiger Bezugspunkt
fiir Neapel und Roberts Hof.** Neben den weiten Wegstrecken, entweder tiber die Monti
Lattari oder im Osten iiber Nocera Inferiore und Cava de’ Tirreni beziehungsweise im
Westen tiber Castellammare di Stabia und Vico Equense, gab es auch die Moglichkeit
iibers Meer nach Amalfi zu reisen. So kam es in beide Richtungen zu Ansiedlungen aus dem
jeweils anderen Ort, und Verbindungen, ob wirtschaftlicher, verwaltungstechnischer oder
kiinstlerischer Art sorgten fiir eine kontinuierliche Begegnung zwischen den Einwohnern
der Residenzstadt und jenen der Kiiste.**”

Die Forschung bestitigte das mit einer Zuschreibung des Amalfitaner Wandbildes
an Roberto d’Oderisio,**® beziehungsweise an dessen Schule oder Nachfolge.*® Antonio
Braca ging davon aus, dass es sich um einen Kiinstler handelte, der in der Kultur Robertos
Inspiration gefunden habe und verwies auf die vielen Interpreten, hauptsichlich namenlose,
die dessen Kunst im Konigreich verbreiteten.”'® Paola Vitolo, welche die Amalfi-Kreuzigung
Robertos Werkkatalog korrekterweise abgesprochen hat, konnte schliissig darlegen, dass
die Karriere des Kiinstlers erst ab Mitte des 14. Jahrhunderts begann.’'' Sie unterschied
dessen Oeuvre in eine erste Phase (1350er u. 1360er Jahre), giotteske Kultur mit florentinisch-
sienesischen Berithrungen, und in eine zweite Phase (1370er u. 1380er Jahre), in der seine
Kunst erstarrte. In der Darstellung der Trauernden in Amalfi sah Vitolo ein Bemiihen, den
Figuren in fritheren Bildern Robertos gleichzukommen, weshalb sie die durch Roberto
inspirierte Malerei in Amalfi nicht vor 1360 ansetzte. Aus diesem Grund und da eine
Datierung des Wandbildes wenig spiter als die neapolitanischen Vergleichskreuzigungen
plausibel ist, wird hier fiir eine Entstehungszeit ab Mitte der 1360er Jahre pladiert.

Circa viereinhalb Kilometer nordlich der Amalfikiiste befindet sich die Gemeinde Cava
de’ Tirreni. Ostlich davon beginnen die Monti Lattari, in welche die Benediktinerabtei
Santissima Trinita, im Tal des Selano, eingebettet ist. Dorthin ndmlich, unterhalb die Grotte
Arsicia, hatte sich Alferio Pappacarbone, Abkommling einer Adelsfamilie aus Salerno und
in Cluny ausgebildet, im Jahre 1011 zuriickgezogen, um sich der Askese hinzugeben.*'? Sein
gottgefilliges, heiliges Leben zog viele Schiiler an, was bald den Bau eines kleinen Klosters,
deren Kirche Alferio der Heiligsten Dreifaltigkeit weihte, nach sich zog. Schnell erlangte das
Monasterium Bekanntheit. Besonders die Zeit unter dem dritten Abt, Pietro Pappacarbone
(1079-1123), stellte eine Bliitezeit in der Klostergeschichte dar. Dieser, Neffe des Griinders,

506 Eine wichtige Bezugsperson in Amalfi war der Franziskaner Landolfo Caracciolo. Im Juli 1331, Landolfo war Bischof von
Castellamare di Stabia, lief Robert Giiter eines abgelegenen Monasteriums transferieren, um Amalfi aufzuwerten und eines
Bischofs wiirdig zu machen. Wenige Monate spiter wurde Caracciolo dort Bischof. Siehe zum folgenden Abschnitt: Kelly
2003, 65f u. 154.

507  Allgemein zum Austausch zwischen Neapel und den Stidten im Kénigreich: Gaglione 2012.

508 Bologna 1969, 263. Laut Leone de Castris war Roberto zunichst nur ein mafiger Wandmaler, was in Amalfi sichtbar sei:
Leone de Castris 1986, 376.

509 Mancini 1984, 160-167.

510  Braca 2003, 271-273. Fiir die kiinstlerischen Beziige allgemein vgl. Braca 2004, 17-22.

511  Vitolo straffte Bolognas Rekonstruktion von Robertos Karriere von den 1330er bis in die 1380er Jahre: Sie sah in der Aus-
malung der Incoronata zu Beginn der 1380er Jahre kein Alterswerk, sondern den Gipfel seiner Laufbahn. Dem entspricht die
Ernennung zum familiare durch Karl III. von Durazzo im Jahre 1382; Vitolo 2008b, 81-95.

512 Vgl Badia di Cava 1926, 4-8; Leone 1980; Leone 1985. Alferio wurde 1050 in der Grotte, die der Abtei eingegliedert ist,
bestattet. Wenn nicht anders angegeben, siche ebd. fiir die weiteren Angaben.
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war nicht nur fir die Ausweitung von SS. Trinita verantwortlich, sondern zudem fiir
eine Reform aller Klgster im stidlichen Italien, was schliefilich zu einem weitldufigen,
monastischen Verband unter der Ordensregel von Cluny fiihrte. Fiir vorliegenden Beitrag
sind allerdings zwei spitere Zeitpunkte in der Geschichte des Monasteriums von Bedeutung.

Leone II. leitete die Abtei in den Jahren zwischen 1268-1295 und lief, nachdem er vom
Konzil in Lyon (1274) zuriickgekehrt war, eine Kapelle in der Krypta errichten und dem
heiligen Germanus von Auxerre weihen. Dieser heute 7,25 x 5 Meter grofle, tonnengewdlbte
Raum entspricht nicht seiner urspriinglichen Form, und neben zwei Altdren sind nur noch
wenige Fragmente der Wandmalereien in situ erhalten: ,La chiesa di s. Germano non & una
costruzione a se stante: essa & una porzione di un corridoio lungo m 26,50 (esterno 28,80),
illuminato da sei finestre e con accesso da sei porte.”"* Bei Restaurierungsarbeiten durch
die Soprintendenza Salerno/Avellino wurden einige der Wandbilder abgenommen und ins
Depot gebracht.’' Die im Folgenden relevante Kreuzigung gehért zu diesen Bildern, und
die Autorin erfuhr nur mittels eines Fotos im Archiv des Polo museale della Campania, dem
Ministero dei beni e delle attivita culturali e del turismo zugehorig, im Castel Sant’Elmo in Neapel
von deren Existenz.*'®

Die Kapelle San Germano ist in zwei Phasen ausgemalt worden. Andrea da Salerno
(ca. 1490-1530) zeichnete fiir die Szenen aus dem Leben des heiligen Benedikts sowie fiir
das Jingste Gericht verantwortlich,® wihrend die beiden abgenommenen Wandbilder
giotteske Prigung aufweisen und sicherlich vor das frithe 16. Jahrhundert datieren.
Damit sind wir beim zweiten, fiir die vorliegende Forschung relevanten Zeitpunkt in der
Geschichte der Benediktinerabtei: Eines dieser spitzbogigen Bilderfelder zeigt Szenen
aus dem Leben des heiligen Nikolaus von Bari, das andere die besagte Kreuzigung Jesu
und der zwei Schicher. Fotografien im oben erwihnten Archiv in Neapel belegen, dass
sie die Innenseiten eines Arkadenbogens geschmiickt haben. Im Scheitel des anderen der
beiden Arkadenbdgen in der stidlichen Kapellenwand, die erst in einem zweiten Schritt
nach Errichtung der Wand eingeschlagen wurden, sind heute noch der Erléser und die
Evangelisten in Medaillons zu sehen.’'” Die Forschung erwihnt auflerdem Szenen aus dem
Leben des heiligen Germanus von Auxerre.’'s

Der Erhaltungszustand der Kreuzigungsdarstellung ist mifig, vor allem der
Farbverlust ist signifikant, da die hohe Luftfeuchtigkeit in der Krypta diesen begtinstigt

513 Leone 1980, 403. Die Beschreibung Leones bestitigte sich bei einer Begehung der Krypta durch die Autorin im Sep-
tember 2015.

514 Damit sollten Schiden durch Feuchtigkeit verhindert werden. Don Leone Ugo Morinelli, der mir den Eintritt in das
Depot ermdglichte, konnte nicht mehr zu den begonnenen Arbeiten sagen. Ihm zufolge werden weitere Wandbilder aus
der Kapelle an anderer Stelle in der Abtei aufbewahrt.

515 Cava de’ Tirreni, Santissima Trinita, Krypta, Cappella di San Germano, heute im Depot. Es ist keine publizierte
Aufnahme der Kreuzigung bekannt und es war leider nicht méoglich, das Publikationsrecht fiir die Abbildung zu
erwerben. Erwiihnt werden die Bilder der Kapelle in Guidobaldi 1869, 41; Badia di Cava 1872, 13; Guillaume 1877,
178; Badia di Cava 1926, 36; Bologna 1969, 338, Anm. 156; Pane 1985, 126. Zur Kreuzigung: Morisani 1947, 96.

516 Badia di Cava 1872, 13; Pane 1985, 126. Zu Andrea da Salerno und dessen kiinstlerischem Umfeld: Kat. Ausst. Padula
1986. Ebd., 154 zu Cava de’ Tirreni.

517 Badia di Cava 1926, 35. Zudem gab es eine Darstellung der Jungfrau mit Kind, die einen Ring an die heilige
Katharina weitergibt und einen knienden Heiligen. Guillaume, der die heilige Katharina nicht erwihnte, zéhlte
auflerdem einen heiligen Benedikt auf: Guillaume 1877, 177.

518 Guillaume 1877, 178; Morisani 1947, 96.
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hat’"” Zwei querlaufende Linien etwas unterhalb der Bildmitte lassen vermuten, dass
das Wandbild in secco oder mezzofresco ausgefiithrt wurde, die Linien demnach die pontate
anzeigen.”” Aufgrund des urspriinglichen Standorts mit der Biegung des Bogens wurde die
Malerei nicht am Stiick, sondern geteilt abgenommen. Weiterer Farbverlust aufgrund der
Abnahme ist anzunehmen. Trotz fehlender Farbschichten sind die drei Gekreuzigten sowie
Maria, Magdalena und Johannes im unteren Bildteil zu erkennen. Mindestens drei Engel
umkreisen den Gottessohn, ein weiterer trigt die Seele von Dismas fort, wihrend in der
rechten Bildhilfte ein Teufel die Seele von Gestas an sich reifit. Die nimbierten Heiligen
sind jeweils einem Kreuz zugeordnet, Maria dem des guten Schichers, Johannes dem
des bosen und Magdalena dem von Jesus. Sie kniet davor und umfasst es mit den Armen.
Der Ort ist durch einen kleinen Baum im Hintergrund samt Adams Schidel unter einer
Hiigelspalte markiert.

Im Gegensatz zu den bisherigen Kreuzigungen zeigt die Darstellung in der Abtei von
Cava de’ Tirreni also keinen volkreichen Kalvarienberg, sondern konzentriert sich auf den
Tod Jesu und der beiden Schicher, auf die Trauernden und die Seeleneinholung. Gerade
letzte verbindet das Bild mit der Pariser Kreuzigungstafel, wobei es moglich ist, dass das
Amalfitaner Wandbild als Mittler bei dieser Motiviibertragung gedient hat. Auch das
Motiv der knienden Magdalena, die aus Verzweiflung das Kreuz umarmt, verstirkt eine
solche Annahme. Es ist jedoch primir die Darstellung der Schicher, die eine Kenntnis der
neapolitanischen Werke oder zumindest des Wandbildes in Amalfi voraussetzt: Dismas
und Gestas tragen knielange Hosen sowie Obergewinder, die zur Seite wehen wie es vom
Louvre-Bild und von fol. 178v der Bible moralisée bekannt ist. Auflerdem sind ihre Hiande
von hinten an die Querbalken befestigt.

Bereits 1869 hat Domenico de’ Guidobaldi die Wandmalereien in Cava de’ Tirreni
mit der Malerei Neapels des 13. und 14. Jahrhunderts in Verbindung gebracht.’*' Dabei
bezog er sich beispielsweise auf die Rahmung der Bilder ,a scacchi” wie sie auch in Santa
Chiara und anderen neapolitanischen Kirchen vorkommt. Nach einer ikonographischen
Bestimmung der Darstellungen, die de’ Guidobaldi zu einem historischen Abriss der
Situation von Kirche und Monarchie sowie der Kunst Neapels im siiditalienischen
14. Jahrhundert ausholen lie}, duflerte er sich zur Zuschreibung, wobei er lediglich zu
bedenken gab, dass sich die Benediktiner sicherlich nicht mit einem mittelméigen Maler
zufriedengegeben hitten. Wihrend der Grofiteil der Forschung die Kunst in der Kapelle
des heiligen Germanus allgemein als Malerei des Trecento beziehungsweise als Malerei
giottesker Natur bezeichnete,*?? hat Ottavio Morisani auf ein konkretes Vergleichswerk,
das Triptychon in der Minutolo-Kapelle im Dom zu Neapel,*** hingewiesen: ,lo schema e
I'abbandono della Maddalena piangente a pié del legno e I'esporsi di Giovanni e di Maria

519 Hier ist an die Lage der Abtei im Selano-Tal zu erinnern.

520 An dieser Stelle danke ich Katharine Stahlbuhk, auf Wandmalerei spezialisierte Restauratorin, fiir ihre Beurtei-
lung des Bildes.

521 Guidobaldi 1869, 3-42.

522 Badia di Cava 1872, 13; Guillaume 1877, 177; Badia di Cava 1926, 35; Pane 1985, 124.

523 Neapel, Dom, Cappella Minutolo, Tafel, Paolo di Giovanni Fei; Kat. Ausst. Siena 2005, 12, Fig. 5. Das Triptychon
mit Heiligen auf den Seitenfliigeln (rechts Ludwig von Toulouse u. Johannes der Téufer, links Pellegrino u. Anastasia)
wurde von Kardinal Enrico Minutolo, der sich von September 1407 bis Januar 1408 im Gefolge von Gregor XII.
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hanno l'istessi tono del trittico Minutolo, ma qui si che il linguaggio appare stanco e sfinito!
Sitrascina nel gia fatto e non trova la forza di dare un proprio accento.“? Die Einschétzung,
das Wandbild in Cava sei unter Einfluss des Minutolo-Triptychons entstanden, spricht fiir
dessen Entstehung nach 1412, dem Zeitpunkt, als die Tafel von Siena nach Neapel gelangte.

Bologna und Sabatini bezogen sich fiir eine Einordnung des Wandbildes auf die
Buchmalerei Neapels und deren Beziige zur ,avanzata cultura giottesca“.* Erster sprach
von einer Nihe zu den Bildern in San Pietro a Majella und der Bible moralisée, zweiter
verwies auf den Austausch der drei offiziellen und groflen scriptoria — eine beim Dom,
eine am koniglichen Hof und eine in der Benediktinerabtei -, der die Buchmalerei im
Konigreich Neapels der zweiten Hilfte des 14. Jahrhunderts bestimmt habe. Neben der
Verbindung iiber das Wandbild in Amalfi, das moéglicherweise eine Vermittlerrolle bei der
Verbreitung der aus Neapel-Stadt kommenden Motive innehatte, ist demnach auch der
direkte Transfer von Ideen aus Neapel nach Cava vorstellbar. Eine zeitnahe Rezeption der
neapolitanischen Kreuzigung in Amalfi und Cava ist deshalb nicht abwegig,*”” zumal auch
Verbindungen personalpolitischer Natur den regen Austausch zwischen der Residenzstadt
und der Benediktinerabtei bestarkt haben diirften.

Filippo de Haya, Abt in Cava de’ Tirreni von 1317 bis 1331, ist ein Beispiel fiir die
engen Beziehungen, die Robert von Anjou mittels der Bischéfe und Klostervorsteher zu den
verschiedenen religiésen Zentren im Konigreich pflegte.? Filippo leitete nicht nur eine der
wichtigsten Monasterien Siiditaliens, er fungierte zudem als Berater des Konigs.*” Wihrend
seiner Amtszeit war Tino di Camaino fiir die Abtei titig. Dessen Schaffen ist Beleg dafiir,
dass vom Konig gerufene Kiinstler nicht selten von anderen Mitgliedern aus dem hofischen
Kreis beauftragt wurden.**® Zwar sind Tinos Arbeiten vor Ort nur fragmentarisch erhalten,
doch lisst sich deren einstige Bedeutung bis heute nachvollziehen.”*' Fiir diese Schrift ist
der von de Haya beauftragte Altar vor allem aus ikonographischer Sicht interessant, da
die beiden Fragmente der Kreuzigung, die Gruppe der Trauernden und die Gruppe der

in Siena aufhielt, bei Paolo di Giovanni Fei in Auftrag gegeben. Als Minutolo 1412 verstarb, brachte man das Bild
nach Neapel in seine Kapelle. Auf der Mitteltafel ist Jesus am Kreuz vor einer Aureole, in welcher Gottvater sitzt,
gezeigt. Dieser hilt das Kreuz des Sohnes. Uber der Mandorla ist ein Pelikan mit seinen Kindern, Engel flankieren sie.
Magdalena kniet das Kreuz umgreifend vor diesem, Maria und Johannes stehen zu Jesu Rechter bzw. Linker etwas
abgeriickt vom Kreuz. Zur Trecento-Ausstattung in der Minutolo-Kapelle siehe auch Paone 2012.

524 Morisani 1947, 96.

525 Bologna 1969, 338, Anm. 156; Sabatini 1975, 73.

526 Es gab wohl weitere Skriptorien, eine vielleicht der Universitit zugehorig: Sabatini 1975, 73.

527 Die verlorengegangene Inschrift, die Guillaume erwiihnte und von der auch im Fiihrer von 1926 die Rede ist, dient
keiner nidheren Bestimmung der Kreuzigungsdarstellung. Nach Guillaume befand sie sich unterhalb des Kalvarien-
bergs, laut der Beschreibung von 1926 unterhalb einer Trinitdtsdarstellung, iiber deren Verbleib ebenfalls nichts
bekannt ist. Vgl. dazu Guillaume 1877, 178; Badia di Cava 1926, 35.

528 Kelly 2003, 66,71 u. 91.

529 Die festgefahrene Forschungsmeinung, die Anjous hitten sich nur den Franziskanern zugewandt, wird auch durch die
enge Verbindung Roberts zu den Benediktinern in Cava entkriftet.

530 Beziiglich Tinos Arbeiten in Cava: Aceto 2001.

531 Aceto rekonstruierte anhand der Marmorreliefs szenischen Inhalts, Halbfiguren im Relief, freistehenden Biisten und
Ganzkérperfiguren einen zweiseitigen Altar, flankiert von Heiligen und bekrdnt von Halbfiguren. Thm zufolge gab es
eine Predella, deren Aussehen er auf Basis einer Predella von 1514/1515 visualisierte, welche die urspriingliche Pre-
della aus dem 14. Jahrhundert aufgegriffen habe und bei der Modernisierung des Chores Teil eines zweigeschossigen
Polyptychons wurde. Die Vorderseite des skulpturalen Altars habe eine Kreuzigung und die Riickseite eine thronende
Madonna mit Kind gezeigt. Aceto bezeichnete diesen als einen Altar in der Art von Duccios Maesta.
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Soldaten (Abb. 13), an die zeitgendssische Malerei erinnern.*? Somit ist neben Morisanis
Verweis auf die Kunst des Paolo di Giovanni Fei eine zweite Verbindung zwischen Werken
aus Neapel sienesischen Ursprungs und Cava nachweisbar, was die Vermittlung von Ideen
direkt und tiber Zwischenstationen belegt.

Verldsst man die Amalfikiiste und begibt sich an das nordliche Ende der Halbinsel
von Sorrent, kommt man in die Kistenstadt Vico Equense am Fuff der Monti Lattari.
Massaquano, 330 Meter {iber dem Meeresspiegel liegend, ist der #lteste, dieser Gemeinde
zugehorige Ort und fiir uns relevant, weil sich dort eine kleine, einschiffige Kapelle
befindet,** deren Ausmalung ein weiterer Beleg fiir die Diffusion der Kunst aus Neapel-
Stadt in Unteritalien ist: Bartolomeo Cioffo, Sprossling einer Adelsfamilie aus Vico, war
es, welcher im Jahre 1385 mit Erlaubnis des Bischofs von Vico Equense, Fra Ludovico,
einen Bau stiftete und der heiligen Lucia weihte.* Ein Dokument aus dem Jahr 1648
berichtet, dass das Gebidude neben dem Haus des Priesters Cioffo errichtet wurde, der das
Amt des Kaplans bis an sein Lebensende innehatte. Der Name des Architekten oder eine
Beauftragung zur Ausmalung der Kapelle sind nicht erwihnt, weshalb weder bestitigt noch
ausgeschlossen werden kann, dass Cioffo auch diese veranlasst hat.**

Im Jahre 1877 wurden die Wandmalereien durch den Kaplan Gennaro Cioffi im Zuge
einer Modernisierungsmafnahme ,a suo modo“ ibertiincht.>*® Berichte bischoflicher
Besuche in Santa Lucia belegen, dass die Ausmalung bis zu diesem Datum noch zu sehen
war. Der geringe, nicht iibertiinchte Teil der Wand wurde mit einer Leinwand mit dem
Bild der heiligen Lucia tiberhangen. Da die Wandmalereien mit der Zeit an immer mehr
Stellen unter der Ubermalung zum Vorschein kamen, fiel schlieRlich die Entscheidung zur
Freilegung der Bilder.”” Im Jahre 1991 wurde mit den Restaurierungsarbeiten begonnen.**

Obwohl das Kreuzigungsbild zum Grofiteil verlorenging, ist die Affinitdt des Fragments
zu der aus Neapel-Stadt kommenden Darstellung frappant (Abb. 91).5* Gezeigt ist sowohl
die Kreuzigung von Jesus als auch jene der beiden Schicher. Ein Engel oberhalb des Kreuzes

532 Vgl beispielsweise die Motive, dass eine Heilige (Magdalena?) ihr Hemd auf Brusthéhe aufreifit und Johannes sowie
eine der Marien die ohnmichtig gewordene Muttergottes stiitzen.

533 Die Kapelle ist 4,50 Meter breit, 6,50 Meter lang und ca. 7 Meter hoch. Links grenzt die Sakristei an. In der
Verbindungswand ist ein Zugang sichtbar, der zum angrenzenden Haus fiihrte; Autiero/Maietta 1996. Wenn nicht
anders angegeben, siehe fiir das Folgende dort.

534 Capasso 1854 Ed. 1971, 188.

535 Autiero erwihnte die Prisenz von Terrakotta, regelmifig iiber die Oberfliche verteilt, die vermuten liele, dass das
Gebiude nicht fiir eine Ausmalung konzipiert und diese erst spiter ausgefiihrt wurde, wahrscheinlich um das Vor-
handene aufzuwerten: Autiero 2002 (2003), 151.

536 Autiero/Maietta 1996, 17. Cioffi lieB zudem einen Altar sowie eine Orgel errichten, einen neuen Fuflboden verlegen
und einen Marmorrahmen mit Sockel auf der Mittelwand anbringen.

537 Ebd., 29-32, 39, 49-51. Siehe zur Restaurierung Iafusco 1992; Pagano 1996; Autiero 2002 (2003), 153.

538 Zuniichst legte man die Darstellung auf der Altarwand frei. Von ihr ist am meisten zu sehen (Marientod und -krénung). Sie
weist den besten Zustand auf. 1995 restaurierte man die linke Wand mit den Szenen aus dem Leben der heiligen
Lucia. Von den urspriinglichen acht Bildfeldern konnte nur eines nahezu vollstindig und fiinf zu geringen Teilen
gerettet werden. Von den acht Szenen der Passion Christi auf der gegeniiberliegenden Seite konnten ausreichend
grofle Bereiche freigelegt werden, um sie bestimmen zu konnen. Auf den Seitenwinden sind teilweise Inschriften auf
den Rahmen zu erkennen. Im Zuge der Restaurierung entdeckte man im Boden vor der Mittelwand Knochen, 1998
weitere Hohlrdiume im Bodenbereich nah am Haus von Cioffo. Es ist anzunehmen, dass die Kapelle als Grabkapelle
gedacht war.

539 Massaquano, Santa Lucia, Wandmalerei, nach 1385; Autiero 2002 (2003). Wie Bologna und Leone de Castris sprach
sich Autiero fiir eine Einordnung in den Kreis der Nachfolger Roberto d’Oderisios aus.
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von Dismas, welcher dessen Seele in den Hinden hilt, belegt die Motiviibernahme der
Seeleneinholung. Die von hinten iiber die Querbalken befestigten Hiande der Schicher
erinnern ebenfalls an die grofle Pariser Tafel.** Das seitlich geschlitzte Hemd von Dismas,
das zur Seite weht, entspricht dem in der Kreuzigung von Amalfi. Die beiden Engel um
den Gottessohn, einer mit Schale, um das Blut aufzufangen, der andere im Begriff seine
Kleidung am Kragen aufzureiflen, sowie der Heiland lassen an die Malerei Giottos denken.

Bis auf den terminus post quem durch das Stiftungsdo-
kument von 1385 gibt es keine stichhaltigen Anhaltspunkte
fiir eine Datierung der Ausmalung. Francesco Autie-
ro und Ida Maietta haben zwei Kiinstler in der kleinen
Kapelle identifiziert: Einen Maler, der sich im fort-
geschrittenen, giottesken Umfeld Neapels bewegt haben
muss und einen an dessen Seite, den sie an den Engeln

Abb. 91 der Marienkrénung und den Figuren in der Szene der
Fuflwaschung ausmachten.’*! An anderer Stelle sprach sich Autiero fiir die stilistische Ein-
bettung der Wandmalereien in den Kreis der Nachfolger des Roberto d’Oderisio aus, be-
tonte jedoch, dass die avignonesischen Einfliisse, die in jener Zeit in Neapel prisent waren,
keine Rolle spielten: ,Sembra insomma che quel pittore o quei pittori siano stati orientati,
meglio spinti, dalla committenza verso stilemi formali storicamente consolidati che miravano
ad escludere le componenti francesizzanti che in quel momento a Napoli tenean lo campo, quasi
come a voler ignorare, forse proprio per non farne parte, nell'isolamento del borgo lontano, il
romore del dilaniato regno e della sua capitale contesa.“*

Herkunft und Stellung des Kapellengriinders, Bartolomeo Cioffo, erlauben die An-
nahme, dass dieser zu Neapel und zum Hof Verbindungen gepflegt haben kénnte, so dass
kiinstlerische Einfliisse moglicherweise iiber ihn nach Vico vermittelt wurden. Die Relevanz
der Familie Cioffo in Massaquano belegt beispielsweise ein Dokument von 1330, demzu-
folge 29 von 46 fiir die Ausstattung der Kirche San Giovanni Battista detta all'olmo zustin-
dige Personen dieser Familie angehorten; fiinf von ihnen ,judex®, vier ,presbyter” und einer
,magister”.** Ein Grabstein von 1389 bezeugt zudem die Bestattung des ,judex” Corradi de
Cioffo in dieser Kirche. Das ist deshalb interessant, weil San Giovanni Battista und Santa
Lucia, mit der Familie Cioffo verbundene religiése Griindungen in lokaler und zeitlicher
Nihe, wichtiger Ausdruck fiir die Bedeutung von Massaquano im 14. Jahrhundert sind.

Zusammenfassend ist festzuhalten, dass die Nachfolge unserer Kreuzigungstafel in
zwei Phasen erfolgte: In einer ersten Zeit, in den Jahren zwischen 1345-1365, tauchten
einzelne Motive aus dem Bild in der neapolitanischen Buchmalerei sowie auf einer der
Miniaturmalerei verwandten Darstellung auf Holz auf. Diese Werke heben sich von den
Beispielen der spiter einsetzenden, zweiten Rezeption durch ihren hoéfisch-eleganten
Duktus ab. Aus der Zeit nach 1365 konnten drei Wandmalereien vorgestellt werden,

540  Auch Vitolo verwies auf die Beziige zur Kunst Neapels; Aceto/Vitolo 2017, Bd. 1, 297f.

541 Autiero/Maietta 1996, 41f.

542 Autiero 2002 (2003), 156.

543  Gaetano Parascandolo publizierte eine Liste der personaggi illustri di Vico, in welcher der Name Cioffo mehrfach er-
wihnt ist: Parascandolo 1903, 51-55.
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deren Urheber sich ebenfalls mehr oder weniger stark auf das groe Louvre-Bild bezogen
haben, und die in der niheren Umgebung Neapels, in fiir den Anjou-Hof relevanten
Orten, ausgefiithrt wurden. Auch sie sind Zeugen fiir die Verbreitung einer in Neapel-Stadt
etablierten Motivik und Bildsprache, die sich Giotto stilistisch sowie motivisch verpflichtet
fithlte, zugleich aber auf Grundlage religionspolitischer und frommigkeitsgeschichtlicher
Aspekte Neues entwickelte. Damit ist den im héfischen Kontext entstandenen Bildern eine
Verbindlichkeit zu attestieren, deren Wiedererkennungswert es ermoglichte, sich iiber
Jahrzehnte hinweg an den angiovinischen Herrschaftsraum anzukniipfen.

5.3 Die suditalienische Darstellungstradition der Apokalypse

Die Aufarbeitung der Rezeptionsgeschichte bestitigt die These einer Entstehung der
Kreuzigungstafel im hofischen Kontext Neapels und ermdéglicht es in einer erweiterten
Perspektive, die Entwicklung der Trecentomalerei in Unteritalien zu studieren. Dies zumal
Annegrit Schmitt in ihrem grundlegenden Text zur Stuttgarter Apokalypse (Abb. 43 u. 44)
eine dhnliche Nachfolge konstatieren konnte.**

Vasaris Aussage, Giotto habe im Auftrag Konig Roberts Szenen aus dem Alten und
Neuen Testament, inklusive einer von Dante konzipierten Apokalypse, fiir Santa Chiara
geschaffen, ist in diesem Kontext zuerst zu diskutieren.”* Die Auﬂerung, Dante habe den
Entwurf fiir die Apokalypse-Darstellung geliefert, ist dabei kritisch zu betrachten, war der
Dichter dem Monarchen doch Zeit seines Lebens nicht wohlgesinnt** und zum Zeitpunkt
von Giottos Aufenthalt in Neapel bereits tot. Auflerdem erwihnte Petrarca, der in seinem
Itinerarium syriacum (1358) auf die von Giotto in Castel Nuovo geschaffenen Bilder hinwies,
weder eine Apokalypse noch andere Wandmalereien in Santa Chiara.*”

Miklés Boskovits tiberlegte, ob die Stuttgarter Tafeln Modell fiir eine von Giotto
gemalte Apokalypse oder eine Replik darauf waren, eventuell in leicht veranderter Form.>#
Er wiederholte die Annahme, bei den beiden Tafeln handle es sich um die von Vasari
beschriebene Apokalypse,** um ausgehend von dessen Formulierung ,in alcune cappelle®
auf eine Wandbemalung zu schliefen. Boskovits favorisierte deshalb die Modell-These.
Schmitt vermutete eine Verwechslung der Tafeln mit der von Vasari erwidhnten Apokalypse.
Moglicherweise habe ,eine lokale Guidentradition®, die auch dem Historiographen als
Grundlage diente, Giotto deshalb mit den zwei Bildern verbunden, weil seine Person als
Vertreter der Trecento-Malerei noch im 16. Jahrhundert bekannt war.

544 Im Folgenden, wenn nicht anders angegeben, Bezug nehmend auf ihren Text: Schmitt 1970.

545  Siehe dazu Giuntina 1568, Vol. II, 108.

546 Bekannt ist Dantes spitze Bemerkung iiber den predigenden Konig im VIII. Gesang des Paradiso (Zeilen 139-148):
Divina Commedia 2009, 235f.

547 Vgl dessen Itinerarium in Cavalieri 2007, 112-169, zu Neapel 140f.

548 Boskovits in Kat. Ausst. Florenz 2000, 192-196.

549  Schmitt 1970, 494f.
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Neapels dlteste der Anjou-Zeit zugehorige, erhaltene Illustrierung der Offenbarung
des Johannes’ befindet sich in der Klarissenkirche Santa Maria Donnaregina (Abb.
82).5° An der Siidwand des Presbyteriums {iber dem Eingang zur Loffredo-Kapelle sind
ungefihr 20 Szenen aus der Apokalypse und in deren Mitte ein thronender Christus in
der Mandorla, umgeben von einer Engelsschar, zu sehen. Zur Linken des Thronenden im
Bildvordergrund sitzt der Evangelist Johannes mit einem ge6ffneten Buch auf den Knien, in
das er schreibt. Hat die Forschung das Fragment lange als Teil der Ausstattungskampagne
der Hauptkirche, als Pendant zu den endzeitlichen Elementen der Westwand des
Nonnenchores (Apokalyptische Madonna u. Jiingstes Gericht) angesehen, gilt es heute als
der Kapellenausmalung (Kreuzigung, Verkiindigung, thronende Madonna mit Heiligen,
Heilige Peter u. Paul sowie Szenen aus dem Leben Johannes’ des Evangelisten u. Franziskus’)
zugehorig.”®' Angenommen wird, dass die Bilder aufler- als auch innerhalb der Loffredo-
Kapelle einer Ausmalungsphase entstammen.**

Wie in der Stuttgarter Apokalypse spielen sich die Endzeitvisionen in Donnaregina
auf tber die Bildfliche verteilten, schwebenden Inseln vor einem blauen Hintergrund
ab.’®® Wihrend die Szenen auf den Tafeln jedoch in hellen und dunklen Ockerténen
mit Weihohungen tatsichlich farbreduziert ausgefithrt worden sind, erheben die
Wandmalereien lediglich auf den ersten Blick den Anschein, monochrom zu sein. Es ist
nidmlich anzunehmen, dass das heutige Erscheinungsbild zum Grofteil konservatorische
Griinde hat.*** Das schliefit jedoch nicht aus, dass eine gewisse Farbreduktion auch
urspriinglich vorhanden war, wohl aber keineswegs so explizit und konsequent wie auf den
Tafeln, zumal an einzelnen Stellen, beispielsweise bei den Gewindern, die urspriingliche
polychrome Malerei zu erkennen ist.

Es gibt mehrere ikonographische Ubereinstimmungen zwischen den zwei Werken.
Creutzburg hat deshalb die Uberlegung aufgeworfen, Kénig Robert, der, wie sie belegen
kann, mafigeblich an der Konzeption der Stuttgarter Apokalypse beteiligt war, konnte
auch die Komposition und Motivauswahl in Donnaregina beeinflusst haben, durchaus
nach 1323.5%° Schmitt hingegen wies auf Differenzen in der Gestaltung hin, die zeilenartige
Anordnung der Tafeln unterscheide sich von der zentral auf den Thronenden ausgerichteten
Komposition auf der Wand, sah aber in der Wandmalerei dennoch den Vorldufer fiir
die Stuttgarter Bilder.*® Dafiir, dass die beiden Kunstwerke demselben, Generationen
ibergreifenden Interesse fiir die Themen Endzeit und Visionserwartung, wie es am Hof in
Neapel gepflegt wurde, entsprungen sind, argumentierte auch Tomei.**”

550  Siehe zu der Apokalypse Anm. 418.

551 Dies entspreche der Tradition der Kapellendekoration; Elliott/Warr 2004, 1-12.

552  Spiter als die Wandmalereien im Nonnenchor, die aus den Jahren zwischen 1313-1318 stammen.

553  Das Himmelblau ist wahrscheinlich eine der wenigen noch originalen Farben. Die einzelnen giornate sind gut zu erkennen,
was bedeutet, dass das Blau wohl auf den frischen Putz aufgetragen wurde. Ich danke Katharine Stahlbuhk fiir die Hilfe
bei der Einschidtzung des Erhalts der Malereien in Donnaregina.

554  Bertaux sprach von einer a secco aufgetragenen Malerei, was die Restaurierung von 1981-1986 bestitigte. Eine mono-
chrome Erscheinung ist also aufgrund von Farbverlust moglich. Hinzukommen die Brandschdden von 1390 und eine
destruktive Restaurierung im 19. Jahrhundert; Elliott/ Warr 2004, 4-6.

555 Creutzburg 2008, 65, Anm. 21.

556  Schmitt 1970, 484.

557 Tomei2013.
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Die Hamilton-Bibel, heute im Berliner Kupferstichkabinett
aufbewahrt und in die Jahre 1343-1345, um 1350 oder auf 1355
datiert,*® stellt die treueste Kopie der Stuttgarter Tafeln dar,
sowohl ikonographisch als auch stilistisch.”* Sie wurde im Auftrag
Konigin Johannas entweder fiir Guillaume II Roger de Beaufort,
Bruder von Clemens VI, oder den Papst selbst geschaffen und
von Cristoforo Orimina illuminiert. Auch was die Anzahl der
iibernommenen Szenen angeht, 24 Miniaturen sind der Apokalypse
gewidmet, tibertrifft die nach ihrem Aufenthalt in der Sammlung der
Herz6ge Hamilton benannte Handschrift alle anderen Nachfolger
der Stuttgarter Bilder. Der auf den fol. 455-464v ausgebreitete
Visionszyklus ist der Vorlage so sehr verpflichtet (s. beispielsweise fol. 456 mit der
Thronanbetung, Abb. 92), dass es gar zu Zusammenfiigungen von Szenen kam, die nicht
mit dem Textverlauf iibereinstimmen. Anfang und Ende der Apokalypse bilden ganzseitige
Tableaus ohne Text, wihrend kleinere Miniaturen weitere Seiten illustrieren und jeweils
einen Kapitelbeginn markieren. Jedes Blatt ist mit ornamental-floralen Bordiiren verziert.

Die in der Wiener Nationalbibliothek aufbewahrte Handschrift cod. 1191, um 1335-
1345 oder um 1360 ausgefiihrt,*® erreicht nicht die Qualitit der Hamilton-Bibel und zeigt
lediglich eine ,Auswahl abkiirzender Kopien aus der Stuttgarter Apokalypse®.*' Mehrere
Kiinstler verschiedener Generationen, darunter eventuell auch Orimina, zeichneten fiir die
[lluminierung dieses Codex’ verantwortlich. Brim verwies auf eine Miniatur zu Beginn
der auf fol. 450-455v ausgefithrten Endzeitdarstellungen, die innerhalb einer Schriftspalte
abbricht, was dafiir spreche, dass aus unterschiedlichen Vorlagen kopiert wurde.* Die
Wiener Apokalypse, Riviere Ciavaldini zéhlte elf Miniaturen,® ist im Vergleich zu jener
der Hamilton-Bibel grober gestaltet und wurde Brim zufolge wesentlich nach den zwei
Bildtafeln in Stuttgart konzipiert, im Gegensatz zur Berliner Version aber mit zahlreichen
Veridnderungen oder Vereinfachungen, was beispielsweise bei der deutlich schematischeren
Thronanbetung auf fol. 451v (Abb. 93) gut zu erkennen ist.

Die Holkham-Hall-Bibel, in der British Library in London aufbewahrt (Ms. Add. 47672)
und zuweilen auch nach ihrem angeblichen Besitzer, Anti-Papst Clemens VII., bezeichnet,
ist die dritte prichtige Bilderbibel aus Neapel, die tiber einen ausfithrlichen Apokalypse-
Zyklus (fol. 468r-473r) verfiigt.*** Brim hat sie in die Jahre zwischen 1310-1320, Fleck um
1330-1334/1336 datiert. Im Vergleich zu den beiden anderen Biichern ist die Londoner

558 Berlin, Staatliche Museen, Kupferstichkabinett, Inv. Nr. 78 E 3, Deckfarben auf Pergament, 37,5%x26,5 cm. Schmitt
datierte die Bibel um 1350, Briam um 1355, Fleck auf 1343-1345: Schmitt 1970, 480; Brim 2007, Bd. 1, 95-102 u. 403f
Fleck 2010, 68.

559  Vgl. Schmitt 1970, 480f.

560 Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Inv. Nr. cod. 1191, Pergament, 360x250 mm. Schmitt datierte die Hand-
schrift um 1360, Bram um 1335-1345, Fleck ca. 1345 oder ca. 1360: Schmitt 1970, 482; Bram 2007, Bd. 1, 95-120 u. 406;
Fleck 2010, 68.

561  Schmitt 1970, 482.

562  Siehe fiir Brams folgende Angaben: Bram 2007, Bd. 1, 95-120 u. 406.

563 Riviere Ciavaldini 2000, 192.

564 London, British Library, Inv. Nr. Ms. Add. 47672, Pergament u. modernes Papier, 360x240 mm. Schmitt erwihnte diese
nicht. Siehe zur Bibel: Bram 2007, Bd. 1, 95-102 u. 406f ; Fleck 2002 sowie Fleck 2010, zur Apokalypse bes. 54-68.
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Abb. 93

Handschrift tibersichtlicher und von den tiber 40 Szenen auf den Stuttgarter Tafeln sind,
nach Fleck, 23 in der Clemens-Bibel aufgegriffen. Teilweise kommen Motive doppelt vor,
wobei diese dann in Komposition und Detail variieren (Abb. 80 u. 81). Fleck hat auferdem
die zum Teil frappierende Nihe einzelner Miniaturen zur Darstellung in Donnaregina und
Ahnlichkeiten kompositioneller Anordnung mit der Wiener Bibel aufzeigen kénnen.

Ausgehend von den Stuttgarter Tafeln und der Wandmalerei in Donnaregina ist
also auch fiir das Motiv Apokalypse wie fiir das neapolitanische Kreuzigungsmotiv eine
Rezeption in der hofischen Buchmalerei nachweisbar. Doch wie steht es um eine Nachfolge
iber die Stadtgrenzen hinaus? Lassen sich bildnerische Losungen aus der Stuttgarter
Apokalypse auch im Konigreich Neapel finden?°*

Die Kirche Santa Caterina d’Alessandria in Galatina (heute Provinz Lecce, damals
Terra d’Otranto) und die darin ausgefithrten Wandmalereien, darunter Szenen aus der
Apokalypse, sind untrennbar mit der Familie Balzo Orsini verbunden.*® Deren Verbindung
zu Neapel und dem dortigen Hof ist bekannt: Ugo del Balzo d’Orange war in Diensten von
KarlI.von Anjounach Salento gekommen, wo ihm die Grafschaft Soleto und das Territorium
Galatina zugesprochen wurden. In Galatina lief} sein Sohn Raimondo del Balzo eine
Kirche auf eine bestehende Kapelle bauen, welche Raimondello del Balzo Orsini, Neffe des
Raimondo sowie Sohn von Niccold Orsini und Maria del Balzo, dem die Grafschaft 1381
iibertragen worden war, zwischen 1383-1385 und 1391 vergroflerte. Raimondello hatte im
Jahre 1385 Maria d’Enghein, die 17-jihrig die Grafschaft Lecce geerbt hatte, geheiratet und
verstarb tiberraschend im Jahre 1406. Nun zeichnete die verwitwete Maria, die auch die

565 Dass die neapolitanische Buchkunst des 14. Jahrhunderts {iber die Landesgrenzen hinweg Einfluss hatte, wurde im
Rahmen der Rezeption der Kreuzigung mit dem Hinweis auf die Grandes Heures de Rohan belegt. Aufgrund der Ein-
schriankung auf den siiditalienischen Untersuchungsraum muss es bei den folgenden Angaben bleiben: In den Jahren
zwischen 1428-1435 und 1482-1485/1490 illustrierten Jean Bapteur, unterstiitzt durch Péronet Lamy, und spéter
Jean Colombe eine Prunkhandschrift fiir Amadeus VIIL, den ersten Herzog von Savoyen. Diese sog. Apokalypse der
Herzoge von Savoyen befindet sich heute in Madrid im Escorial (Real Biblioteca del Monasterio de San Lorenzo, ms.
E. Vitr. V) und weist nicht nur aufgrund seiner Textura nach Italien. An den von Colombe geschaffenen Miniaturen
wird deutlich, dass dem Illuminator die in Neapel entstandene Malerei als Vorlage gedient hat; Erbach-Fiirstenau
1905. Riviere Ciavaldini zufolge stellte die Stuttgarter Apokalypse, vor allem die zweite Tafel, den wichtigsten Be-
zugspunkt fiir Colombe dar; Riviere Ciavaldini 2007, ebd. zur neapolitanischen Apokalypsentradition u. speziell zur
Apokalypse der Herzoge von Savoyen, 141-124 u. 211-245.

566 Galatina, Santa Caterina d’Alessandria, Wandmalerei; Russo 2005. Zanchi datierte die Ausmalung in die Jahre 1437-
1443: Zanchi 2008. Laut Zimdars ist sich die Forschung beziiglich des Zeitpunkts der Ausmalung weitgehend einig,
ca. 1419-1435 bzw. 1446. Sie nannte Francesco d’Arezzo und Caterino Veneziano als ausfithrende Maler: Zimdars
1988, 95. Marsicola sprach sich fiir die von A. M. Matteucci 1966 festgelegte Datierung der Ausmalung in den Jahren
1419-35 aus: Presta 1984, 43-50. Schmitts Datierung des Zyklus in das letzte Jahrzehnt des 14. Jahrhunderts ist sicher
zu frith angesetzt: Schmitt 1970, 482. Siehe zur Geschichte der Kirche Russo 2005, 13-21 u. Presta 1984.
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Ausmalung in Santa Caterina d’Alessandria beauftragte, fiir das Schicksal der Grafschaft
verantwortlich.>’ Sie lebte wegen der Kampfe mit Ladislaus, K6nig von Neapel, und weil
sie dessen Rivalen Ludwig II. von Anjou die Treue geschworen hatte, in der Umgebung von
Taranto. Doch nach Monaten vergeblicher Belagerung kam es zu einem iiberraschenden
Angebot von Seiten Ladislaus’, so dass die beiden am 23. April 1407 Hochzeit feierten und
Maria K6nigin von Neapel wurde.

Die Apokalypse stellt den umfangreichsten Zyklus in der Kirche von Galatina dar.*®
Diese entfaltet sich auf verschiedenen Registern im ersten Mittelschiffsjoch und auf den
angrenzenden Winden des Seitenschiffes sowie auf der Innenseite der Hauptfassade.
Der oder die Maler*® hatten sich nicht nur penibel an die biblische Textgrundlage
gehalten, sondern ebenso an bildnerische Referenzen. Laut Marisa Milella sprechen die
genauen Details in der Komposition, das Abheben der Profile vor dem dunklen Grund
und die iiberraschende Analogie bestimmter
Szenen dafiir, dass die Stuttgarter Tafeln
als Vorlage dienten (Abb. 94).5° Allerdings
erfolgt hier weit mehr als nur eine Referenz
auf bereits vorhandene Bildfindungen, denn
schlieflich fithrt der Medienwechsel zu einer
Monumentalisierung des Dargestellten, was
einen entscheidenden Unterschied zu den
moglichen Vorbildern in Neapel schafft.

Fir Schmitt ist die streng stiditalienische Nachfolge der Stuttgarter Apokalypse, fest
im Geltungsbereich der Anjous verankert, zentral fiir deren kunsthistorische Beurteilung.
Der Gruppe von prichtigen, kostbaren Handschriften aus den 1340er bis 1360er Jahren
— Hamilton-Bibel und Wiener-Bibel -, die sich an den beiden Tafeln orientierten, folgten
die Wandmalereien in Santa Caterina d’Alessandria in Galatina. Diese erreichen zwar
nicht mehr die kiinstlerische Qualitit der anderen Werke, bezeugen aber das Phinomen
der Diffusion von Bildlésungen aus Neapel-Stadt in das Konigreich. Hinzuzufiigen ist die
Holkham-Hall-Bibel als weiterer Nachfolger in der héfischen Buchmalerei. Schmitt machte
eine &ltere Tradition aus, das Wandbild in Santa Maria Donnaregina, auf die die Anjou-
Bibel und die Stuttgarter Apokalypse zuriickzufiihren seien. Letztere habe die jiingere, oben
vorgestellte Tradition ausgelost. Das heif3t, die Tradition des Motivs war nicht nur einem,
singuldr dastehenden Prototypen verpflichtet, sondern hat sich aus mehreren Umsetzungen
verschiedener Gattungen entwickelt. Schmitt gelangte somit zur These, dass die Stuttgarter
Tafeln am Anjou-Hof ,bald nach 1330“ entstanden sein miissen.

567 Russo datierte die Beauftragung zur Ausmalung in das Jahr 1406.

568 Presta 1984, 95-108; Zimdars 1988, S. 96-114 u. Milella in Russo 2005, 65-101.

569 Clemente Marsicola identifizierte einen Maestro dell’Apocalisse; Marsicola in Presta 1984, 43-50: Die anderen die
Ausmalung bestimmenden Maler seien der Maestro giottesco di Galatina, der Maestro dei Casamenti und Francesco
di Arezzo gewesen.

570 Erbach-Fiirstenaus Verweis auf die Allegorie der Kirche und die sieben Sakramente in Galatina, die eine
Wiederholung der Bilder aus der Neapolitaner Kirche Santa Maria Incoronata darstellen, bestatigt die Nihe zu aus
Neapel stammenden Vorbildern; Erbach-Fiirstenau 1937, 83.
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Die Rezeption der groflen Pariser Kreuzigungstafel deckt sich mit Schmitts Rekon-
struktion der Apokalypsentradition in der zweifachen Nachfolge, zunichst in der Buch-
beziehungsweise Tafel- und dann in der Wandmalerei, sowie in der Tatsache, dass sich die
Folgewerke auf mehrere iltere Vorlagen bezogen haben. In beiden Fillen handelt es sich
um eine auf das Konigreich beschrinkte Nachfolge mit Ausldufern tiber die Landesgrenzen
hinaus, was dem transportablen Medium Buch zuzuschreiben ist. Schmitts Forschung wird
durch vorliegende Studie also gleichermafien bestitigt und erweitert.

Allerdings unterscheiden sich die Rezeptionsgeschichten auch: Da alle der Stuttgarter
Apokalypse nachfolgenden Kunstwerke aus dem Herrschaftsbereich der koniglichen Familie
stammen, hat Schmitt auf ,ein fiir die Anjou geschaffenes ikonographisches Programm
mit der Absicht seiner systematischen Verbreitung® geschlossen.””! Die Apokalypse in
Donnaregina sei an Maria von Ungarn gekniipft, die zwei Tafeln aus Stuttgart gehdren
zu Robert von Anjou, dessen Enkelin Johanna habe die Hamilton-Bibel beauftragt und die
Wandmalereien in Galatina liefen sich mit Ludwig von Tarent verbinden.”> An diesem
Punkt trennt sich vorliegende Forschung von Schmitt, da fiir die Nachfolge der Kreuzigung
nicht nur konigliche Familienmitglieder auszumachen sind. Die Kunstwerke lassen sich
iber unterschiedliche Beziehungen der Auftraggeber zum Hof sowie das kiinstlerische
Interesse, Motive und Stil aufzugreifen, erkliaren, wodurch die den priskriptiven Charakter
des Bildes bestitigen. Es ist deshalb naheliegend, im Folgenden einen Blick auf die Rolle der
Kunst aus Neapel-Stadt fiir die kiinstlerischen Entwicklungen in Unteritalien zu werfen.

5.4 Kunst aus Neapel-Stadt als Referenz

Neben Kreuzigung und Apokalypse belegen weitere Bildthemen®” sowie einzelne Motive
die Rezeption der in Neapel-Stadt entstandenen Kunst des frithen 14. Jahrhunderts innerhalb
des Konigreichs. Dabei ist die Entstehung auch dieser Bildlosungen mit dem Anjou-Hof in
Verbindung zu bringen, was den Wiedererkennungswert, iiber den die Anbindung an das
angiovinische Herrscherhaus erfolgte, attestiert. Schmitt hat zum Beispiel auf die kamp-
fenden Engel verwiesen, ein Motiv, das aus der Apokalypsentradition kommend spiter in
Darstellungen des Jiingsten Gerichts, im Speculum historiale des Filippo de Haya sowie in den
Wandmalereien der Incoronata auftauchte.”* Das Niederstechen des Teufels durch den
Engel seitlich von Dismas’ Kreuz auf der Pariser Tafel konnte ebenfalls dieser Tradition
entsprungen sein. Die Orientierung am hofischen Kunstschaffen sollte folglich als zusam-

571  Schmitt 1970, 483.

572  Schmitt bezog in die Aufzihlung auch die Teppichfolge in Angers ein, die im Auftrag von Ludwig von Anjou in Paris
entstand. Der Bezug zu den Anjous in Neapel ist in Ludwig personalisiert, der als designierter Nachfolger Johannas
galt, dessen Machtantritt jedoch aufgrund ihres Thronverlusts nicht erfolgte; ebd., 496.

573  Das Motiv Dormitio Virginis gilt als ,tema mariano di particolare interesse e diffusione in ambito italo-meridionale in
epoca medioevale®. Manuela de Giorgi duferte, dass ,l'avvio della dinastia angioina segna, perd, un netto punto di
svolta, o meglio, di rottura, con tutto cid che rimanda a modelli passati, inaugurando una stagione aperta alla cultura
artistica dell'Ttalia centrale. E le Dormitiones trecentesche campane lo esprimono chiaramente.”; De Giorgi 2006.

574  Schmitt 1970, 484.
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mengehorendes, raumgreifendes und wenigstens ein Jahrhundert umfassendes Phinomen
stiditalienischer Kunstentwicklung forschungsgeschichtlich eingeordnet werden.

Lieselotte Stamm hat die relevanten Begrifflichkeiten fiir eine kunstgeographische
Auseinandersetzung differenziert.”” In der Kontinuitit des ,heraldischen Stils“, den sie
als ,Idiom der Kunst am Ober- und Hochrhein® bezeichnete, sah sie ,kein geographisches,
[...] sondern ein sozialgeschichtliches Phinomen“ und plidierte dafiir, den Begriff
,Kunstlandschaft [...] daher durch den der Kommunikationslandschaft“ zu ersetzen. Im
Rahmen vorliegender Studie kann letzterer problemlos bei jenen der neapolitanischen
Kreuzigung folgenden Beispielen angewandt werden, fiir welche ein direkter Bezug
zum Anjou-Hof und damit zu dem Vorbild gebenden Werk festgestellt werden konnte.
Kommunikation ist beziiglich der Bible moralisée und dem Rémischen Missale, in denen
Riickgriffe auf beide Louvre-Kreuzigungen vorkommen, im wahrsten Sinne des Wortes
zu verstehen, handelt es sich bei diesen Handschriften doch um Auftrige von Mitgliedern
der koniglichen Familie oder Personen, die mit dem Herrscherhaus verbunden waren. Die
Vorstellung, dass sie im Gesprich mit anderen Auftraggebern und/oder den Kiinstlern auf
bereits bekannte Bildlgsungen referierten, ist sehr wahrscheinlich. Die Hamilton-Bibel
mit der Motiviibernahme aus der #lteren Apokalypse (Stuttgarter Tafeln) und beauftragt
durch Johanna L. von Anjou zeigt, dass eine solche Kommunikation auch Generationen
iibergreifen konnte.

Der Terminus ,Kommunikationslandschaft® schliefft aber auch jene Objekte ein, die
nicht in unmittelbarer raumlicher Nihe zum Beispiel gebenden Werk entstanden sind. Ein
Beispiel dafiir ist die Verbindung der Abtei in Cava de’ Tirreni zu den Anjous iiber Filippo
de Haya. Dessen enge Zusammenarbeit mit dem Hof macht einen Austausch im Hinblick
auf kiinstlerische Entscheidungen und Entwicklungen wahrscheinlich. Wenn die Rezeption
der Kunst aus Neapel-Stadt bei den Benediktinern an der Amalfikiiste zeitlich auch spater
erfolgte, bestitigt sie doch die personliche Bindung als fruchttragende Konstante. Die
Wandmalereien in Santa Caterina d’Alessandria in Galatina, einem Ort, der dank der
Familie Balzo Orsini seit der Regierung Karls I. von Anjou in stindiger Verbindung mit
Neapel stand, untermauern die Ansicht.

Neben Familienmitgliedern sowie religiésen Amts- und Wiirdentrigern war es der Adel,
der auf das Bezug nahm, was in Neapel-Stadt passierte und so kiinstlerische Innovationen
und bildnerische Losungen in Unteritalien verbreitete. Kommunikation ist in den Fillen
der Rezeption in Amalfi und Massaquano, die Wirkungsorte des siiditalienischen Adels
waren,” als Orientierung zu verstehen. Die verzogerte Rezeption markiert die Nachfolge
der Kunst aus Neapel-Stadt an der Amalfikiiste sowie an der sorrentinischen Halbkiiste.
Antonio Braca betonte in seinem Buch iiber die wechselseitige Beziehung zwischen Neapel
und der Amalfi-Kiiste deshalb auch die ,fenomeni sociali“ als entscheidendes Vehikel fiir die

575 Im Folgenden Bezug nehmend auf Stamms Essay, alle Zitate sind von dort: Stamm 1981. Vgl. zum Raum als For-
schungsgegenstand und einer topographisch ausgerichteten Methodik: Bavaj 2006.

576 Dem koénnen die Orte Scala und Ravello hinzugefiigt werden, wo das Motiv Dormitio Virgnis ebenfalls im Auftrag von
Adligen ausgefiihrt wurde; vgl. De Giorgi 2006.
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Diffusion von Ideen und Modellen.””” Neben den Adligen, deren doppelte Residenz einem
regelmifligen und reziproken Austausch zugutekam, sowie den Orden spielten, so Braca,
die Bischofe eine marginale Rolle in diesem Prozess.

Fir die Bildmotive Kreuzigung und Apokalypse ist zu konstatieren, dass sich deren
Rezeption auf die stidtische Buchproduktion und die nihere Umgebung konzentrierte. Die
Apokalypse in Galatina stellt eine spitere Ausnahme dar und der Transfer kiinstlerischer
Ideen aus Unteritalien hinaus — Grandes Heuers de Rohan und Apokalypse der Herzoge von
Savoyen — ldsst sich iiber die Mobilitit des Mediums Buch sowie den Wirkungskreis der
Beteiligten erkldren: ,Eine Stiltradition als sozialgeschichtliches Phinomen verstanden
kann keine klar erkennbaren Grenzen einer Kunstlandschaft ergeben, denn ihre
Ausbreitung ist von der Kommunikationsbreite ihrer Trigerschaft bzw. ihrer Hersteller
abhingig.“”® Dass die in Neapel-Stadt entstandene Kunst aus dem ersten Drittel des 14.
Jahrhunderts eine differenzierte Rezeption erlebte, lasst nach dem Status der Werke und
jenem der Stadt fragen: Handelt es sich bei Neapel im frithen Trecento um ein Zentrum
kiinstlerischer Produktion?*”

Nicolas Bock hat sich der Frage nach der Relevanz Neapels gewidmet und die Stadt
um 1300 sowie gut hundert Jahre spéter, dem Zeitpunkt, als die Aragonesen die Fiihrung
im Konigreich {ibernahmen, untersucht.’® Sein aus der Soziologie kommender Ansatz
brachte ihn zur Definition der Stadt als ,,world city’ in its time“. Bock zufolge greifen die
von Enrico Castelnuovo und Carlo Ginzburg aufgestellten Kriterien, eine Stadt nach dem
Wettbewerb der einzelnen Akteure untereinander sowie ihrer Exportleistung zu beurteilen
und dementsprechend als Kunstzentrum oder Peripherie zu klassifizieren,*®' zu kurz. Da
zu wenig differenziert, seien sie nicht auf die unterschiedlichen regionalen Begebenheiten
[taliens anwendbar. Der, auch von Thomas DaCosta Kaufmann angefiihrte,’*2 6konomische
Aspekt zur Beurteilung der Ausstrahlungskraft kiinstlerischer Produktion biete, so Bock
weiter, keinerlei tieferen Einblick in die historische Situation und beurteile Wirtschaften
mit weniger Kunstproduktion als kiinstlerisch unterlegen. Das sei deshalb fahrlissig,
weil der Aspekt ,Kunstverlust®, der fiir jede Region unterschiedlich stark zu verzeichnen
ist, nicht beriicksichtigt werde. Die Abgrenzung von den Unzuldnglichkeiten bisheriger
methodischer Ansitze fithre schlieflich zur Soziologie, in deren ,differentiation between
the economics of production and the establishment of cultural standards® Bock die richtige
Herangehensweise fiir die Kunstgeschichte identifzierte: It is not the production of art which
is important but its consumption.”*® In die Beurteilung von Stidten und ihrer Bedeutung

577  Braca 2004, 17-20.

578 Stamm 1981, 38.

579  Auf Stamms Ansatz einer sozialgeschichtlich argumentierenden Kunstgeographie aufbauend will diese Arbeit keine
Lokaltradition festsetzen oder in einer gemeinsamen Stilrichtung nicht den regionalen Stil ausmachen, sondern ein
Phidnomen in seinem Ursprung und seiner Ausbreitung beleuchten. Dies ist auch der Kritik einer Konzentration auf den
Anjou-Hof entgegenzusetzen, dessen Kunst hier eben nicht als in Abgrenzung zu anderen Entwicklungen betrachtet wird.

580 Im Folgenden Bezug nehmend auf Bock 2008a. Als Zitate gekennzeichnete Passagen stammen von dort. Ein zweiter Auf-
satz von Bock aus 2008 behandelt dieselbe Thematik: Bock 2008b.

581  Sie gelten als Pioniere der kunstgeographischen Forschung: Castelnuovo/Ginzburg 1979.

582 DaCosta Kaufmann 2004, 107-186.

583  Bock basierte seine Studie auf der von Immanuel Wallerstein in den spaten 1970er Jahren entwickelten World System Theory.
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als Kunstzentren sind gesellschaftliche Realititen einzubeziehen, was die Auswertung von
Tatsachen verdndere. So sei beispielsweise der Ruf nach Kiinstlern kein Zeichen fiir eine
minderwertige Kunstproduktion vor Ort, wie noch Castelnuovo und Ginzburg urteilten,
sondern Beleg eines avantgardistischen Interesses international agierender Auftraggeber.

Auch in vorliegendem Beitrag wurde die Rezeption der in Neapel-Stadt entstandenen
Kunstwerke, unter Anwendung von Stamms Begriff ,Kommunikationslandschaft®, mit der
sozialhistorischen Realitit erklirt. Uberall dorthin, wo sich die sozialen Beziehungen der
Anjous erstreckten, war der Transfer kiinstlerischer Modelle, eines bestimmten Geschmacks
und neuer Standards, auch zeitlich verzdgert, moglich. Das wird an Beispielen deutlich wie
den Wandmalereien in Cava de’ Terreni und Galatina: ,The interrelationship of cultural
centres is of great importance for the creation of revolutionary new art and its spread to
their periphery.“* DaCosta Kaufmann ist deshalb darin zuzustimmen, die Wichtigkeit des
geographischen Faktors zu betonen, den er bei der Bewertung kiinstlerischer Erscheinungen
mit der chronologischen Dimension gleichsetzte.

Neapel sei, so Bock, gemifl 6konomischer Kriterien als Zentrum zu beurteilen, welches
zwar das Konigreich und die unter seinem politischen Einfluss stehende Sphire geprigt, auf
internationaler Ebene jedoch lediglich einen peripheren Rang eingenommen habe.** Thm
ist Recht zu geben, dass dieses Modell keinen tieferen Einblick in die historische Situation
liefert, denn die Zuweisung Neapels und damit Unteritaliens an den Rand kiinstlerischer
Bedeutsamkeit hat sich als unrichtig herausgestellt. Immerhin sind die hier untersuchten
neapolitanischen Kunstwerke hochst komplex, lokalspezifisch und innovativ. Bocks
Aussage, auf die Miniaturmalerei ab 1324 bezogen, dem Zeitpunkt von Roberts Riickkehr
aus Avignon, es habe kein wirklicher Export aus Neapel stattgefunden,*” lasst sich bis zu
einem gewissen Grad mit dieser Komplexitit und der Anbindung an bestimmte historische
Situationen erkliren. Zudem ist seine Feststellung dahingehend zu prizisieren, dass es
zwar keinen bewusst verfolgten Export gegeben hat, eine Nachfolge zu den Bildern jedoch
stattfand. Gerade die Rezeption widerspricht der Beurteilung von Neapel als Peripherie
italienischer Kunstgeschichte. Die Situation in Siiditalien war durch den Status Kénigreich
sowie die Tatsache geprigt, dass mit dem Wechsel von der franzosischen zur spanischen
Herrschaft gravierende Verianderungen einhergingen, die sich auch auf die kiinstlerischen
Entwicklungen auswirkten.*

Nach Castelnuovo und Ginzburg muss ein Zentrum innovativ sein und seine Pro-
duktion muss sich ausbreiten. Beides trifft fiir Neapel-Stadt im 14. Jahrhundert zu. Bocks
Verweis darauf, dass sich das Resultat der Ausstrahlung allerdings als lediglich provinziell

584 Bock 2008a, 575.

585 DaCosta Kaufmann/Pilliod 2005.

586 International prizisierte er mit ,although still Italian“; Bock 2008a, 588. Fiir eine Forschung, die sich auf Neapels
Rolle im internationalen Vergleich konzentrierte, siehe Vitolo P. 2016.

587 Bock 2008a, 577: ,Naples became an autonomous centre of manuscript illumination of international importance. But
no real export seems to have taken place. There was no impact outside the city, and no periphery existed. The impor-
tance of Naples is, however, defined by international competition, for instance, with the distant French court.”

588 Nach mehreren kiimpferischen Auseinandersetzungen zog Alfons V. von Aragon am 26. Februar 1443 in Neapel ein
und etablierte dort seine Herrschaft.
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herausstellte, fithrt in der Frage nach dem Verhiltnis der Kunst in Unteritalien zu jener
aus Neapel-Stadt nicht weiter. Interessanter erscheint ein Aspekt, den DaCosta Kaufmann
der Debatte hinzugefiigt hat:** Die Kultur spiele fiir die Definition eines Zentrums eine
entscheidende Rolle und zwar in dem Sinne, dass sie eine entgegenwirkende Kraft zur poli-
tischen und wirtschaftlichen Konzentration sei. Kunst und Kultur setzte er gleich.

In seinem ebenfalls die Zentrumsfrage tangierenden Beitrag operierte Valentino Pace
mit einem Begriffspaar, das fiir eine Beschiftigung mit dem Verhiltnis der Trecento-
Kunst Unteritaliens zu jener in Neapel-Stadt ebenfalls zu priifen ist.**®* Unter Anwendung
der Konzepte Nihe und Ferne hat Pace vor allem interessiert, ob und bis zu welchem Grad,
trotz stark kohisiver Elemente, in den Kunstwerken des Konigreichs auch regionale
Charakteristika zum Ausdruck gebracht sind. Er konzentrierte sich zur Erarbeitung dieser
Frage auf ausgewihlte Beispiele aus verschiedenen Gattungen und unterschiedlichen
Regionen. Bei seiner komparatistischen Betrachtung stehen die Begriffe Nihe und Ferne
fir rdumliche Verhiltnismafigkeiten, beschreiben aber auch, was die Maler in den
Darstellungen interessierte, welcher Geist in den Bildern zum Ausdruck kommt und in
welcher Form sie sich zum entsprechenden Referenzwerk verhalten.

Antonio Bracas Beitrag zur Diskussion um Zentrum und Peripherie bezieht sich auf
das Verhiltnis zwischen Neapel-Stadt und der Amalfi-Kiste.*®' Thm zufolge markiert die
Ankunft erstrangiger Kiinstler wie Cavallini, Giotto und Tino di Camaino einen ersten
Schritt in Richtung einer Angleichung stiditalienischenr Formensprache in Siiditalien. Dies
bedeute allerdings nicht, dass sichab dem Moment alle Gebiete im K6nigreich ausschliefllich
auf Neapel zentrierten. Wie bereits Bologna angefiihrt habe, gab es ebenso Orte wie
Salerno, die im Mittelalter eine gewisse Autonomie entwickelt hatten, was sich auch in
den kiinstlerischen Erscheinungen manifestierte. Dahingegen, so Braca weiter, sei fiir die
Amalfi-Kiiste auf dem Gebiet der Kunst eine ,perfetta sintonia“ mit dem nahegelegenen
Neapel festzustellen.

Abschliefend ist darauf zu verweisen, dass sich der vorliegende Beitrag von den
vorgestellten Forschungsansitzen in zweierlei Hinsicht unterscheidet: In der Anlage ist
die Arbeit eine monographische, das heifit, hier wird eine Bewertung der Trecento-Kunst
Unteritaliens von einer Fallstudie ausgehend vorgeschlagen. Dariiber hinaus wurde der
Status der in Neapel-Stadt entstandenen Werke bislang {iber deren Nachfolger erklart,
sprich es wurde nicht vom politischen und kulturellen Zentrum aus argumentiert, sondern
riickweisend auf dessen Einflussbereich geschlossen. Im folgenden Kapitel liegt die
Konzentration deshalb auf dem Hof Roberts und der konkreten Frage nach der Rolle von
Kunstwerken in seiner Regierung. Hierfiirbedarf es eines erweiterten Blicks auf seine Person
sowie Uberlegungen dazu, nach welchem Selbstverstindnis und welchen Anspriichen der
Angiovine sein Konigreich fithrte. Das wiederum verlangt eine Auseinandersetzung mit der
religionspolitischen Realitit auf der Apenninen-Halbinsel und auch dariiber hinaus.

589 DaCosta Kaufmann 2004, 155.
590 Pace 2001.
591 Braca 2003 u. Braca 2004, bes. 17-22.
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6 Ecclesia Neapolitana

Der fiir das Kapitel gewihlte Titel Ecclesia Neapolitana soll die Idee von einer sakralen
Autoritidt, angesiedelt in Neapel und verkorpert in Robert von Anjou sowie seinem
Hof, zum Ausdruck bringen. Die turbulente politische Lage im 14. Jahrhundert, auf der
Apenninen-Halbinsel sowie auf européischer Ebene, und die Unstimmigkeiten innerhalb
der christlichen Gemeinschaft, die Verlagerung des Papstsitzes nach Frankreich sowie
diverse theologische Diskurse, die bis zur Verfolgung einzelner Gruppen fithrten, weckten
den Wunsch nach einem Ort der Referenz, dessen Wertevorstellungen und Glaubenssitze
klar formuliert waren: ,La cittd partenopea ha tutti i numeri per diventare I'antenna
peninsulare della cristianita d’Occidente naturalizzatasi francese; ma la partita € ancora
agli inizi e come prima manovra il sovrano elabora dei volani propagandistici fatti di
immagini e di miti fondativi che attualizzano l'aspetto dell’Ecclesia Neapolitana.“**?

KEXK

Claudia D’Alberto hat das Mosaik der Madonna del Principio (Abb. 95 in der Apsis
der gleichnamigen Kapelle der Neapolitaner Kirche Santa Restituta untersucht.* Dieses
zeigt eine thronende Muttergottes, die Jesus auf dem Schof hilt sowie von den Heiligen
Restituta und Januarius flankiert wird. Der urspriinglich groflere Bau hat paldochristlichen
Ursprung, ist in den heutigen Dom integriert und von dessen linkem Seitenschiff aus
zuginglich. Besagte Kapelle wird mit dem Oratorium des Heiligen Asprenas, dem ersten
Bischof Neapels, der Konstantinischen Kathedrale identifiziert. Laut einer Inschrift
unterhalb des Mosaiks ist es im Jahre 1313 bei ,Lellus de Urbe®,
der im Gefolge von Pietro Cavallini nach Neapel gekommen
war, in Auftrag gegeben worden. Die Darstellung markiert die
Geburt des paldochristlichen Kults der Madonna del Principio in
Neapel und Italien und referiert durch seine Technik auf Rom
als liturgisches Modell sowie auf den konstantinischen Ursprung
von Santa Restituta.””® Die Beauftragung war zwar durch das
Kapitel erfolgt, verantwortlich fiir das Bildprogramm zeichneten
allerdings K6nig Robert und Bischof Humbert d’Ormont.*® Deren
enge Zusammenarbeit belege, dass der Bau der neuen Kathedrale

592  D’Alberto 2012, 143.

593 Neapel, San Gennaro, Santa Restituta, Cappella della Madonna del Principio, Mosaik; ebenda. Bolognas Zuschreibung
an Lello da Orvieto wird grofitenteils akzeptiert. Boskovits schrieb das Mosaik Cavallini zu, was Tomei ablehnte, der
es in das Jahr 1322 datierte.

594  Wenn nicht anders angegeben, siehe fiir die folgenden Angaben ebenda.

595 Quelle ist die Chronicon Sanctae Mariae del Principio, ein 1311-1317 entstandener und verlorengegangener Text fiir
den liturgischen Gebrauch des Klerus der Kathedrale; Cronaca di Partenope 2011, 67f. Die Kopie der Chronik aus
dem 16. Jahrhundert im Archiv der Kathedrale ist nicht mehr einsehbar. 1936 konnte Gennaro Maria Monti einige
Textstellen daraus publizieren.

596 Humbert d’Ormont kam im Gefolge von Karl I. nach Italien, erfiillte jedoch erst unter Karl II. wichtige Aufgaben. Eine
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samt den Eingriffen in die Vorgdngerbauten ein gemeinsames Projekt zwischen Monarchie
und Kurie gewesen ist. Fiir den Angiovinen bedeutete die Konzeption des Mosaiks den
ersten Schritt zur Umgestaltung der Stadt durch Einspeisung der eigenen Identitit in
die lokalen Strukturen.”” Damit war nicht nur ein Bezug zwischen der franzgsischen
Monarchie in Neapel zur kirchlichen Autoritit des Papstes hergestellt, sondern auch einer
zur lokalen Kirchentradition, der Griindung der Kirche durch den ersten christlichen
Kaiser: Roberts Eingriff in den Neapolitaner Dom ist als Beleg fiir sein Selbstverstindnis
und seine Auffassung von Fithrung zu werten, weshalb sich der Begriff Ecclesia Neapolitana,
mit dem der Dom von Neapel in Dokumenten bezeichnet wird, fiir die oben vorgestellte
These anbietet.**

KKK

Am 20. April 1314 verstarb Papst Clemens V. in Roquemaure und fiir die folgenden zwei
Jahre blieb der Stuhl Petri unbesetzt.*” Die in Konkurrenz stehenden Kurienmitglieder
hatten die Wahl eines kirchlichen Oberhauptes zu einem langwierigen Prozess gemacht.*®
Erst am 7. August 1316 konnte Jacques Dueése als Johannes XXII. in Lyon zum Papst
berufen und am 5. September gekront werden. Im Oktober desselben Jahres nahm der
pépstliche Hof seine Arbeit in Avignon auf.®! Ob die Stadt bereits zu diesem Zeitpunkt
bewusst als dauerhafter Aufenthaltsort fiir die Kurie gewihlt worden war, wird in der
Forschung kontrovers diskutiert.®? Fakt ist, dass der provenzalische Papsthof innerhalb
kurzer Zeit zu einem wichtigen kulturellen Zentrum avancierte und sich von einer
mittelalterlich-geistlichen zu einer modern-weltlichen, von einer universellen zu einer
franzosischen Institution wandelte.* Die giinstige geographische Lage Avignons kam der
raschen Entwicklung sowie dem Aufbau von Kontakten diplomatischer, geschiftlicher und

Bulle vom 17. Mirz 1308 bestitigt seine Wahl zum Bischof von Neapel. Wihrend seines Episkopats wurde die neue
Kathedrale fertiggestellt und geweiht. Er verstarb 1320.

597 Der Baubeginn von Santa Chiara, der Hauptstiftung des royalen Paares, datiert friiher (1310), ist aber ein Neubau,
kein Versuch, sich in vorhandene Strukturen einzufiigen, und folglich anders zu bewerten.

598 Im Folgenden dazu die Uberlegungen zur Forschung von Ernst Kantorowicz: Kantorowicz 1957.

599 Wenn nicht anders angegeben, siehe fiir den folgenden Abschnitt Zanke 2013, 46-60.

600 Siehe zu den scheinbar unversdhnlichen Positionen innerhalb des Kardinalkollegs — sieben Italiener, zehn Gascogner
und sechs Provenzale -, das sich weder auf einen Kandidaten noch auf einen Ort fiir das Konklave einigen konnte
und sogar gewaltsam gegeneinander vorging, sowie zum Einfluss der franzosischen Krone bereits auf die vorherige
Papstwahl Guillemain 1994, S. 234-237.

601 Clemens V. hatte sich mehrere Male in der am 6stlichen Ufer der Rhone gelegenen Stadt aufgehalten und Johannes
XXII. war ebendort von 1310-1313 Bischof gewesen, so dass der pipstliche Hof bereits direkt nach seiner Ankunft
iiber die notwendige Infrastruktur verfiigen konnte.

602 Wihrend Zanke hinsichtlich der Dauerhaftigkeit des Aufenthaltsortes vorsichtiger formulierte, erwiihnte Guillemain
Johannes’ Uberzeugung, dass ein stindiges Umziehen dem Papsttum schade und Avignon ihn vor einer Einmischung
durch die franzosische Krone bewahre; Zanke 2013, 56-60 u. Guillemain 1994, 237-239. Die Tatsache, dass der neue
Pontifex die Stadt gut kannte, scheint eine entscheidende Rolle gespielt zu haben. Einige Unternehmungen von Jo-
hannes - er sorgte fiir den Aufbau einer neuen Bibliothek sowie die Einrichtung von Werkstitten fiir Kopisten und
Buchmaler, lief den Bischofspalast restaurieren — sprechen durchaus fiir Bleibeabsichten. Mit dem Neubau und der
Ausstattung des Papstpalastes durch Benedikt XII. und Clemens VI. erfolgte die prunkvolle Installierung der pipstli-
chen Residenz.

603 Siehe zur Kunstproduktion am Papsthof: Tomei 1996. Weitere Beitrige bieten einen Uberblick iiber das kulturelle,
intellektuelle und wissenschaftliche Geschehen in Avignon: Hamesse 2006.
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religioser Art zugute. Mit dem koniglichen Hof in Neapel konnten die Angehorigen des
Papsthofes tiber den Wasserweg ohne grofiere Schwierigkeiten Verbindung halten. Zudem
siedelten sich vermehrt Italiener im Zuge der Verlegung der Kurie in Stidfrankreich an,
wihrend die franzosische Kultur mit den Angiovinen in Unteritalien zur Ausbreitung
gelangte. Neapel und Avignon entwickelten sich zu Beginn des 14. Jahrhunderts zu
Orten des Transits, Internationalitit sowie Austausch- und Wandlungsprozesse prigten
ihren Charakter. Fiir die religionspolitische Realitit bedeutete die Umsiedlung der Kurie
allerdings einen gravierenden Einschnitt, der es vermochte, die Christenheit in ihren
Grundfesten zu erschiittern.®*

Wihrend von kirchlicher Seite bereits in der frithen Regierungszeit Roberts Bemiihun-
gen erfolgten, den Anjou-Konig vom Fiihrer der Guelfen zu jenem der gesamten Apenninen-
Halbinsel zu machen,® hatte dieser selbst erst in der zweiten Hilfte seiner Regentschaft
eine verstirkt national-italienische Politik betrieben.*® Zeitgendssische Stimmen sprachen
sich fiir eine Trennung Italiens®” vom Kaiserreich und die Benennung eines italienischen
Konigs aus, baten beim Papst um Robert als den gekronten Konig eines vereinten Italiens.
In den Regia Carmina wird der Besungene gar als Alternative zum Papst gesehen.®®

Die dem vorliegenden Beitrag zugrundeliegende These lautet demnach wie folgt:
Da mit der Verlagerung des Papsthofes nach Avignon ein christliches Zentrum in Italien
fehlte und den Anjous als Stellvertretern ,einfes] vom Papsttum nachhaltig geférderte[n]
Konzept[s] sakralen Konigtums in Italien“® christlich motivierte Anspriiche vertraut
waren, ist es vorstellbar, dass im Zuge der oben genannten Vorstéfie ferner die Vakanz
einer religidsen und sakralen Autoritit durch die Person Roberts und seines Hofes
aufgehoben werden sollte.””® Dass die Beziehung zwischen Konigshaus und Papst ab

604 Gegen das Verstindnis, der Papst sei die Kirche, sein Aufenthaltsort also irrelevant, kam bereits kurz nach 1300
Ablehnung auf; Kantorowicz 1957, 204, Anm. 32. Zudem lehnten die italienischen Kardinile einen franzosischstim-
migen Papst ab.

605 Der neu gewihlte Papst Johannes XXII. verfolgte nach ki mpferischen Vorstéfen durch die Ghibellinen in der Lom-
bardei und Romagna das dringende Anliegen einer politischen Neuordnung des Landes mit Hilfe papsttreuer Krifte;
Quaglioni 1994, 328-330. Der allmihliche Verlust von Roberts hegemonialer Stellung lag an der zunehmenden Macht
der Signorien in Norditalien; ebd., 333-335. Dazu sowie zum Konflikt mit den romisch-deutschen Konigen (Italienzug
Heinrichs VII. 1310-1313, Italienzug Ludwigs von Bayern 1327-1330) auch Jaspert 2002, 281-286. Romolo Caggese
biindelte die Hoffnungen, die Johannes im Kampf gegen das in Italien eindringende Kaisertum und die aufstin-
dischen Ghibellinen in Koénig Robert setzte: Caggese 1922-1930, Bd. 2, 22-48. Giovanni Tabacco widerlegte den
angeblich starken Einfluss der franzosischen Dominikaner auf die Italienpolitik von Papst und Kénig sowie deren
angebliche Bestrebung einer politischen Einigung Italiens unter Roberts Fithrung; Tabacco 1949.

606 Emile Léonard nannte das ,i ,grandi disegni' avignonesi del re del papa“. Mit der Unterstiitzung von Papst, franzo-
sischer Krone und rémisch-deutschem Kaiser sollten die Visconti entmachtet, die Macht der Anjous iiber die Apen-
ninen-Halbinsel ausgeweitet und Sizilien zuriickgewonnen werden; Léonard 1967, 284-286. Siehe dazu ebenso Bar-
bero 1983, 135. Auch Kelly, welche sich hinsichtlich der dem Konig zugesprochenen ,Italianisierungs“-Mafnahmen
des Hofes und einem angeblichen Interesse an der Fiihrung von Gesamtitalien generell skeptisch zeigte, gab an,
dass Robert zumindest zwischen 1332-1333 national handelte, um auslindischen Michten sowie dem Papst entge-
genzutreten. Robert verbiindete sich mit Guelfen und Ghibellinen aus ganz Italien und wurde zum fiihrenden Mit-
glied einer so nie dagewesenen Union; Kelly 2000, 356 sowie Kelly 2003, 204-214.

607 Darunter zum Beispiel auch Petrarca; Kelly 2003, 204-206.

608 Ebd., 205f. Zu den um 1336 verfassten Regia Carmina siche Smout 2017.

609  Michalsky 1999, 9.

610 ,Die Ansiedelung der Kurie in Siidfrankreich und insbesondere die Dauer der Absenz von Rom stief auf Empérung
in der gesamten européischen Christenheit.”; Zanke 2013, 56. Zanke verwies aber auch auf die spétmittelalterlichen
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Mitte der 1320er Jahre abkiihlte konnte dabei eine Rolle gespielt haben.®!' Robert wollte
seinen Herrschaftsanspruch durch eine religiose Basis untermauern®'? sowie bestimmte
Dogmen konsolidieren und verbreiten und zwar in Form von Predigten, Traktaten und
Bildprogrammen. Kunst- und Bildpolitik sowie Entscheidungen in Bezug auf die fiir den
Hof titigen Kiinstler nahmen einen hohen Stellenwert in seiner Regierungsausiibung ein
und wurden von ihm fiir die Etablierung des Hofes und seiner Person als sakrale Instanz
genutzt.*?

Auf die ,Italianisierung” des franzosischen Hofes auf administrativer und politischer
Ebene, die bereits unter Karl II. von Anjou begonnen, vor allem aber durch dessen Sohn
vorangetrieben wurde, hat die Forschung lingst hingewiesen.®'* Allerdings vertrat
Samantha Kelly die Meinung, dass sich bei der Rolle, Besetzung und Entwicklung der
,noblesse d’esprit®, sprich den Beratern und Publizisten des Kénigs, das Gegenteil zeige und
der Angiovine vielmehr dazu tendierte, den internationalen Charakter seines Konigreichs zu
bewahren.®”* AufRerdem habe er das Ziel verfolgt, die Verbundenheit zwischen Dynastie und
Territorien zu verstirken, um seinen Hof zu einem renommierten und kosmopolitischen
Zentrum zu machen. Es widerspricht Kellys Auslegung nicht, erscheint aber lohnenswert,
sich erneut explizit der Frage nach einer stirkeren Anbindung an die Stadt Neapel und die
regionalen Begebenheiten durch die Anjous zu widmen. In Bezug auf die lokalen Heiligen
zum Beispiel, besonders dem Heiligenkult kénnte unter Primisse des oben genannten
Vorhabens hohe Prioritit zugekommen sein, wurde bislang von einer geringen Wichtigkeit
fiir den franzosischen Hof ausgegangen. Dabei entspricht es diplomatischem Handeln, sich
gerade dort zu assimilieren und Lokales in die neu aufgestellten Anspriiche zu integrieren,
wo man eine von auflen kommende Macht darstellt. Besonders da die Sizilianische
Vesper, die am 30. oder 31. Mirz 1282 als gewalttitiger Aufstand der Einwohner Palermos
ausgebrochen war und deren Auswirkungen Robert noch Jahre spiter erfolglos umzukehren
versuchte,*® dem angiovinischen K6nigshaus die Wichtigkeit des lokalen Riickhaltes klar

Hofen eigene Mobilitit, derentwegen es bereits frither Perioden pépstlicher Abwesenheit in Rom gegeben hatte,
sowie auf die glaubhaften Absichtsbekundungen der Pipste in die ewige Stadt zuriickkehren zu wollen.

611 Der lange Avignon-Aufenthalt Roberts markiert den Beginn einer zunehmend schwierigen Beziehung. Die Entwicklung
war durch die vom Papst eingeleitete Verfolgung der Spiritualen, denen die Anjous wohlgesinnt waren und die sie
tatkriftig unterstiitzten, hervorgerufen worden; Barbero 1994, 112.

612 Ulrike Ritzerfeld hat fiir Johanna I. von Anjou und deren Ausstattungsprogramm in der Kirche Santa Corona di
Spine, bekannt als Incoronata, einen dhnlich motivierten Herrschaftsanspruch resiimiert: ,Das duferst originelle
Bildprogramm verbindet [...] dynastische mit religidsen Aspekten, sakralisiert den Herrschaftsanspruch der Stifterin
als Leidenskonigin und legitimiert die umstrittene weibliche Thronfolge.“ Mit Ritzerfeld teilt die Autorin zudem die
Ansicht, dass die Anjous ein solches Vorhaben nicht nur mittels Architektur und Skulptur, Schriften und Predigten
vorantrieben, sondern ebenso ,fein argumentierende und duflerst innovative Tafel- und Wandmalereien im Kirchen-
raum” zum Einsatz brachten; Ritzerfeld 2018. Zitate ebd., 283 u. 323.

613  Alessandro Barbero bewertete die Anweisungen an die Botschafter, die im Auftrag des Konigs verfassten Briefen, dessen
Predigten sowie die Kunst als Vehikel der Propaganda Roberts: Barbero 1994. Die Abgrenzung vorliegender Arbeit zu
dieser These erfolgt an entsprechender Stelle.

614 Jaspert erwihnte im Zuge dieser ,als ,Italianisierung’ bezeichnete[n] Wende der angevinischen Politik nach dem
Romzug Heinrichs VIL“ den Ausbau des guten Verhiltnisses zu Florenz. Angiovinische Fiirsten wurden zu signori
ernannt, Florentiner Bankiers und Kaufleute dominierten die Wirtschaft im Konigreich; Jaspert 2002, 281f. Anstelle
von Auslindern installierte Robert zunehmend Italiener, meist Laien und keine Geistlichen, in der Verwaltung und
im diplomatischen Dienst; Barbero 1983, 153f.

615  Kelly 2000.

616 Zur Sizilianischen Vesper: Kiesewetter 1999, 76-92. Das Verhiltnis der Einwohner zu Karl I. von Anjou miisse nach
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gezeigt hatte. Hinzu kommt, dass die franzdsischen Pipste von den Italienern mindestens
skeptisch betrachtet, wenn nicht gar missachtet wurden, galten sie doch als Vertreter
der franzosischen Krone und als von deren Politik geleitet, was wiederum ein doppeltes
Feingefiihl der Franzosen in Unteritalien verlangte. Ferner verhalf eine friedvolle Stabilitit
auf lokaler Ebene auch der Auseinandersetzung mit Kriften von auflerhalb.

Ubergreifender Aspekt in den folgenden Diskussionspunkten ist die Identitit
beziehungsweise Selbst- und Fremdwahrnehmung. Er betrifft alle Ebenen: die Anjous als
Familie genauso wie als fremdldndische Herrscher mit Anspruch auf politische Fithrung
und sakrale Vorbildrolle auf der Apenninen-Halbinsel, die Stadt Neapel mit ihren lokalen
Beziigen und als Ort koniglicher Residenz, nicht zuletzt aber ebenso Robert von Anjou
und Sancia von Mallorca personlich. Thr Selbstverstindnis erschopfte sich nicht darin,
Kampfer Christi zu sein, vielmehr bestimmte die Uberzeugung, ein von Haus aus ,heiliges
Konigsgeschlecht zu sein, ihr Auftreten und Handeln.®'” Diesem Konzept, der beata stirps,
zufolge kam ihrer Familie durch Erbfolge ein Heil zu, welches ihre Herrschaft legitimierte.
Zudem stiitzten sie die Legitimation ihrer Dynastie samt erblicher Thronfolge auf die
ihren Familien entstammenden Heiligen und argumentierten davon ausgehend fiir eine
Sakralitit ihrer Herrscher. Da ein solches Selbstbewusstsein eng mit der Idee von einem
sakralen Konigtum verbunden ist,*'® unterstiitzt es die These, Robert habe sich selbst sowie
seinen Hof als sakrale Autoritit empfunden und als solche propagiert.

Ernst Kantorowicz’ Analyse der Frage, in welchem Mafle die spitmittelalterlichen
Staaten von einem kirchlichen Modell beeinflusst worden waren, liegt den Uberlegungen
zugrunde.®”® In den Unterkapiteln werden Themen unter der Annahme, der angiovinische
Konig habe kirchliche Riten und klerikales Verhalten zum Zweck der hier aufgestellten
These imitiert, untersucht. Seinem lingeren Aufenthalt am pipstlichen Hof in Avignon
wird deshalb eine wichtige Rolle zugesprochen. Die Entwicklung von Staatswesen und
Kirche stiitzt die Hypothese, denn bereits seit Mitte des 13. Jahrhunderts {ibertrug man
Begriffe, Objekte und Symbole aus dem klerikalen Bereich auf staatliche Strukturen sowie
umgekehrt.® Handelte es sich dabei generell vor allem um Anleihen beim Vokabularund den
geistlichen Werten, nutzte der Angiovine bestimmte Ausdrucksformen, die in erster Linie
mit der Kirche und ihren Wiirdentriigern in Verbindung zu bringen sind. Die Ubertragung
des Konzepts der ,Zwei Naturen Christi“ auf ein sikulares Aquivalent scheiterte hingegen
am Problem der Zeitlichkeit: Christus ist Mensch und Gott zugleich und somit ewig. Seine
Ewigkeit verleiht dem mystischen Korper der Kirche, dem er vorsteht, Zeitlosigkeit. Im
Gegensatz dazu ist der einen politischen Korper regierende Konig sterblich. Die Ewigkeit,

Schicht differenziert werden. Zum potenten Grofbiirgertum pflegte er durchaus beste Beziehungen, der einheimische
Adel stand ihm feindlich gegeniiber. In diesem ist auch die treibende Kraft der Revolte zu sehen, der das Volk lediglich
als Mittel zum Zweck nutzte. Peter III. von Aragon gelang es wenige Wochen nach dem Aufstand, Sizilien aus dem
Konigreich Neapel herauszulosen und fiir sich einzunehmen, was alle angiovinischen Kénige im Folgenden vergeblich
versuchten zu dndern. Zwischen 1314-1343 unternahm Robert wenigstens neun Riickeroberungsversuche; Jaspert
2002, 278f.

617 Zum Konzept der beata stirps: Michalsky 2000, 61-84.

618 Ebd.

619 Kantorowicz 1957, 193-272. Wenn nicht anders angegeben, siehe fiir das Folgende dort.

620 Vincenz von Beauvais nannte den Staat ,corpus rei publicae mysticum®, Gilbert von Tournai triumte vom ,corpus
mysticum®, einem Konigreich gefiihrt von einem als Vikar Christi auftretenden Monarchen.
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die Christus von Natur aus gegeben ist, musste sich der mittelalterliche Konig also auf
anderen Wegen aneignen: Neben Gnade, Gerechtigkeit und Gesetz, so Kantorowicz, ist es
vor allem die universitas, die niemals stirbt und, wenn auch leicht von der Person des Konigs
trennbar, der Dynastie Dauerhaftigkeit verleiht.

6.1 Vom Papsthof in Avignon zur Ecclesia Neapolitana: das Prinzip der
Imitation

Dantes Aufforderung an Jacopo Gaetani und Napoleone Orsini ist ein Beispiel
zeitgenossischen Bewusstseins fiir die religions-politischen Umwilzungen im frithen 14.
Jahrhundert:*?' Der Dichter hatte die beiden Kardinile noch wihrend des langwierigen
Prozesses zur Papstwahl des Jacques Duése eindringlich dazu angehalten, den Papstsitz nach
Rom zuriickzuverlegen; ein Gesuch, das bekanntlich nicht erfiillt wurde. Doch wie stand
es um ein solches Bewusstsein in Neapel? Gibt es Belege, dass die Stadt die gravierenden
Verdnderungen innerhalb der christlichen Gemeinschaft reflektierte? Oder war das ein
Thema, das in erster Linie Konig Robert und den Hof beschiftigte? Letzteres muss bejaht
werden, konsultiert man die Cronaca di Partenope, die um die Mitte des 14. Jahrhunderts
in Vernakularsprache zusammengestellte Geschichte Neapels, von der ersten griechischen
Ansiedlung bis zur Lebenszeit des Schreibers, in der keine Angaben zur Umsiedelung
des Papsthofes zu finden sind.®”?* Offenbar hatten die Entwicklungen keine unmittelbare
Auswirkung auf das stidtische Leben in Neapel oder waren fiir die zeitgendssische,
neapolitanische Geschichtsschreibung nicht wichtig genug, um verzeichnet zu werden.®?
Fiir den Anjou-Hof jedenfalls hatte der Umzug des Papstes nach Avignon positive Folgen:
Das kirchliche Oberhaupt siedelte sich in der Provence in deren Herrschaftsgebiet an, was
eine Distanz des Pontifex zu Italien mit sich brachte, welche fiir Robert einen gewissen
Handlungsspielraum sowie die Ubernahme von wichtigen kirchlichen Stellvertreterposten
auf der Apenninen-Halbinsel bedeutete.**

Hatte sich Dante fordernd in die religions-politischen Ereignisse eingemischt, so
dullerte er sich in spottischer Weise iiber den von ihm missachteten dritten Angiovinen, den
er als ,re di tal ch’é da sermone“? bezeichnete. Doch nicht nur er, auch wichtige Guelfen
machten den Konig fiir ihre politischen Niederlagen verantwortlich und zeichneten das
Bild eines geizigen Herrschers, dem nur an personlicher Bereicherung liege.®” Dabei

621 Zanke 2013, 48. Zu Dantes Auseinandersetzung mit Avignon und Neapel siche auch Mercuri 1997.

622 Vgl. Cronaca di Partenope 2011, 275-80. Der Anjou-Teil in der Cronica di Napoli, eine Ende des 15. und zu Beginn des 16.
Jahrhunderts verfasste Stadtgeschichte, ist génzlich von der Cronaca di Partenope abhéngig; De Caprio 2012, 48-62. Ich dan-
ke Chiara De Caprio fiir die Uberlassung ihrer Doktorarbeit zur Einsicht. Zur Geschichtsschreibung in Neapel siehe auch
Lee 2017, zu Avignons Identitit als Standort des Papsthofes die Texte von Paravicini Bagliani und Rollo-Koster in Brilli/
Fenelli/Wolf 2015.

623  Im Gegensatz dazu duferte sich der in Florenz schreibende Giovanni Villani in der Nuova Cronica ausfiihrlich zur Wahl und
Krénung Jacques Duése zum Papst, wobei er die beiden Ereignisse, die in Lyon stattfanden, falschlicherweise in Avignon
ansiedelte. Vgl. 10. Buch, Kapitel 81 in der von Giuseppe Porta editierten Ausgabe: Nuova Cronica 1991, 751-753.

624 Jaspert 2002, 283. Bereits Clemens V. ernannte Robert zum Reichsvikar der Toskana, der Romagna und schlielich ganz
Italiens (15. Mirz 1314), was 1317 auch faktisch vollzogen wurde.

625  Paradiso, VIIL. Gesang, Zeilen 139-148, zit. nach Divina Commedia 2009, 235f.

626 Vgl fiir den folgenden Abschnitt Kiesewetter 2005.
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ging nicht nur die Meinung der Zeitgenossen hinsichtlich des angiovinischen Herrschers
auseinanderging, auch die Geschichtsschreibung urteilte unterschiedlich iiber ihn und
sein Konigtum. Andreas Kiesewetter zufolge sei sich der Regierende sehr wahrscheinlich
durchaus bewusst gewesen kein grofRer Kénig zu sein, weshalb er wenigstens als solcher habe
erscheinen wollen, und das sowohl vor seinen Mitmenschen als auch vor der Nachwelt.®?”
Petrarca und die Dichtung, die preisenden und stilisierenden Worte des Schriftstellers tiber
den Konig, hitten einen groflen Anteil daran gehabt, dass dieses Ziel wenigstens zum Teil
konzentriert angegangen worden sei.®® An welchen Stellen er ein solches Selbstverstindnis
Konig Roberts dokumentiert sah, blieb Kiesewetter zu benennen schuldig. Die Vorstellung,
ein Ko6nig sei nur dann ein guter Konig, wenn er Siege in Schlachten einfihrt, entspricht
jedenfalls nicht dem Denken des 14. Jahrhunderts und auch nicht der Selbsteinschitzung
eines Monarchen, der mit der Uberzeugung regierte, einer beata stirps anzugehdren.®
Robert verfolgte kein juristisches Konzept oder inszenierte sich nicht zu Zwecken
der Propaganda, sondern handelte im tiefen Glauben, mit seinem Hof sowie in seinen
Territorien ein sakrales Konigtum zu verkdrpern. Das betraf sowohl seine Regierung als
auch sein Selbstverstindnis. Kiesewetters Urteil iiber Roberts Selbsteinschitzung sowie
die Formulierung, dieser habe erscheinen wollen, sind demnach, zumal nicht belegt, nicht
nachvollziehbar.

Dem Anspruch, das Vakuum eines christlichen Zentrums in Italien auszugleichen,
stellte sich der Konig in aller Selbstverstindlichkeit mit klerikalem Verhalten und Anleihen
bei kirchlichen Riten. Die Rolle, das Gegenwicht zum Papst auf der Apenninen-Halbinsel
einzunehmen, stimmte mit dem Horizont der Zeit tiberein, da Konige zwar nicht die
Gleichstellung mit den Priestern anstrebten, aufgrund ihrer Wiirde aber bereits per
se mehr als nur Laien waren.®® Zudem ist es Roberts Fahigkeiten und seinem Interesse
zuzuschreiben, dass er die Position keinem Bischof oder anderen klerikalen Stellvertretern
zusprach, sondern selbst als predigender K6nig®' auftrat und sich auf unterschiedliche Weise
in theologische Debatten einmischte. Gut moglich ist daher, dass er ebenso Bildprogramme
in Auftrag gab, in denen grundlegende Glaubensfragen diskutiert wurden. War das Ideal
des frommen Konigs im Mittelalter zwar iiblich, zeichnete sich der Angiovine doch durch
ein starkes religioses Interesse aus, und seine Aktivititen zeugen von einem tiefergehenden
Anspruch, als sich Religioses und Sakrales nur zu Propagandazwecken anzueignen.**

627  Kiesewetter 2005, 176:,[....] il terzo Angioino, infatti, fu probabilmente consapevole di non essere stato un grande re, e percio
voleva almeno apparire tale ai contemporanei ed alla posterita.”

628  Kiesewetter nannte das Urteil Petrarcas iiber Robert ,francamente esagerato; Kiesewetter 2005, 149. Siehe zur Beziehung der
beiden auch Lee 1997 und Mercuri 1997.

629  Michalsky 2000, 61-84.

630  Grundlegend zur Zuschreibung eines iibernatiirlichen Charakters an Kénige sowie der pseudo-magischen Aufladung des
Konigtums: Bloch 1924. Im Gegensatz zu Kantorowicz, der in seiner Forschung eine juristische Konzeption verfolgte, war
Blochs Ansatz ein anthropologischer.

631 Wihrend andere Kulturen Priesterk6nige im wahrsten Sinne des Wortes kannten, kamen im christlichen Abendland im 12.
Jahrhundert Geriichte auf, im Osten lebe ein Mann namens Johannes, der ein michtiger christlicher Priester und Konig sei
und der sein Volk so umsichtig fiihre, dass in seinem Reich Friede herrsche und das Leben dort fiir alle paradiesisch sei; vgl.
Knefelkamp 1988.

632 Hier grenzt sich vorliegender Beitrag von Barberos These ab, der Roberts Aktivititen als Propagandamittel zusammenfasste. Er
unterschied Phasen, in denen die angiovinische Propaganda auf die Sache der Guelfen, dann auf Robert als Retter Italiens vor
dem Fremden und schliefSlich auf die Legitimierung der kéniglichen Nachfolge ausgerichtet gewesen sei; vgl. Barbero 1994.
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Aneignung und Imitation leiten zum langen Aufenthalt des angiovinischen K6nigs-
paares am pépstlichen Hof iiber. Das Auftreten und Handeln des Angiovinen scheint nim-
lich, ohne dessen Selbstverstindnis weniger wichtig nehmen zu wollen, von dem inspiriert
worden zu sein, was er in Avignon gesehen und erlebt hatte. Begann sich die Beziehung
zwischen Robert und Johannes XXII. bereits wihrend der gemeinsamen Zeit in Frank-
reich abzukiihlen, legte der Konig insbesondere nach seiner Riickkehr auf die italieni-
sche Halbinsel den Fokus auf religiose Unternehmungen sowie darauf, als geistliche Au-
toritit aufzutreten.®®* Dabei positionierte sich der Monarch in einigen religionspolitischen
Diskursen bewusst gegen den Papst. Imitation meint hier deshalb die bewusste Nachah-
mung in der Wahl der Ausdrucksformen und keinesfalls den Versuch einer exakten Kopie
eines inhaltlichen oder personellen Vorbildes.®** Von Identifikation kann nur bedingt
gesprochen werden.*** Das Konzept von Nachahmung auf die T#tigkeiten des Angiovinen
anzuwenden ist legitim und schliissig, zumal es, wie Gunter Gebauer und Christoph Wulf
referieren, ,nicht an die Grenzziehung zwischen Kunst, Wissenschaft und Leben gebun-
den”ist sowie ,Bezug auf andere Welten und ihre Schopfer” nimmt.*** Aulerdem handelte
es sich nicht um ein antagonistisches Verhalten, sondern um ein Auftreten, das sich gut
mit dem angiovinischen Selbstverstindnis vereinbaren lie. Teil des sakralen Konigtums,
und damit Roberts konigliche Pflicht, war es, die Kirche und ihre geistlichen Werte vor
den Untertanen zu vertreten und zu schiitzen. Dem kam er mit Handlungen nach, die dem
kirchlichen Bereich entlehnt waren oder religidsen Inhalt diskutierten und bediente sich
dafiir mitunter kiinstlerischer Gestaltungsmoglichkeiten. So bedeutete Roberts Imitation
mit dem Ziel ein Gegengewicht zum Papst darzustellen, nichts anderes als die Fortsetzung
des sakralen Konigtums, welches einst von diesem selbst auf der Apenninen-Halbinsel in-
stalliert und gefordert worden war.®” Ein historischer Uberblick soll der Untermauerung
dieser These dienen.

Am 3. August 1309 kronte Clemens V. Robert von Anjou und Sancia von Mallorca in
Avignon zu Konigen,**® und neun Jahre spiter, im Mai 1318, begann das Paar eine weitere

633 Barbero sprach von einer Identifikation der Kultur Roberts zum Ende der 1320er Jahre mit der Kultur avignonesischer
Prigung; Ders. 1983, 146f. Nach Pasquale spiegeln sich die Auswirkungen dieses zweiten Avignon-Aufenthaltes deutlich im
Aufbau einer neuen, definitiven Hauptstadt fiir das Konigreich wieder; Pasquale 2015, 422f. Die neue Hauptstadt des
angiovinischen Reiches habe angestrebt, eine Art ,anti-Avignone” beziehungsweise eine ideale Vervollstindigung
Roms zu werden.

634 Das vom DFG geforderte Netzwerk Imitation. Mechanismen eines kulturellen Prinzips im Mittelalter versteht die Imitation
»als omniprasentes Orientierungs-, Verhaltens- und Erziehungsmuster des christlichen Mittelalters®. Die von dem
Projekt untersuchten Dimensionen der Nachahmung lassen sich auf Robert iibertragen: Seine Anleihen an kleri-
kalem Verhalten waren religionspolitisch und theologisch motiviert, beinhalteten in der Ausrichtung auf ein breites
Publikum eine soziale Komponente. Kiinstlerisch-kreativ waren sie in ihrer Art, Vielfalt und Ausfithrung. Siehe dazu
den Tagungsband des Netzwerks: Biittner/Kynast/Schwedler/Sonntag 2018, besonders die Einfithrung: Schwedler/
Sonntag 2018.

635 Nach Gebauer und Wulf enthilt die Mimesis ,in vielen Begriffsverwendungen [..] eine Identifikation einer Person mit
einer anderen®; Gebauer/Wulf 1998, 13f. Fiir vorliegende Arbeit ist die Mimesis in ihren Beziigen zur politischen
Theologie (nach Kantorowicz) der Zeit relevant; vgl. ebenda, 93-108.

636  Gebauer/Wulf 1998, 10f. In welcher Form und in welchem AusmaR der Papsthof ,Rom in Avignon“ verkorperte, diskutiert
Melanie Brunner in jhrem Beitrag zum oben genannten DFG-Projekt: Brunner 2018.

637  Zur Rolle des Papstes bei der Installierung der Anjou-Dynastie in Unteritalien: Lee 1997, 141.

638 Reg. Ang. 1308. G. n. 175. fol. 1t, Minieri Riccio 1882, 217f; Acta Aragonesia 1922, Bd. 3, 203f. Zur offensichtlichen
Orientierung an einer Kaiserkrénung siehe Biittner 2018, bes. 106-115.
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Reise in die siidfranzdsische Stadt vorzubereiten, in der es sich sicherlich ab 1319 befand.
Die Aufzihlung von mehr als 230 Personen in den angiovinischen Registern, die sie dabei
begleiteten, ldsst auf die moglicherweise von Anfang an bestehende Absicht eines lingeren
Aufenthaltes oder auf ein stattliches, selbstbewusstes Auftreten der Giste schliefen.®*® Erst
im Jahre 1324 kehrte das konigliche Paar nach Neapel zuriick.**® Doch was ist bekannt aus
dieser Zeit, vor allem im Hinblick auf die These der Imitation? Wie entwickelte sich das
Verhiltnis zwischen Konig und Pontifex in den besagten Jahren, die fiir die Linder im Streit
um das Primat von Kaiser- oder Papsttum entscheidend waren? Und wie stellte sich die
Situation nach der Riickkehr nach Unteritalien dar?

Uber Roberts Titigkeiten am Papsthof, wo sich der Gast Darleen Pryds zufolge
in einer vertrauten Umgebung von Gelehrten wiederfand,*” kann Auskunft gegeben
werden.®? Bekannt ist, dass der K6nig in Avignon mehrmals vor den pépstlichen Hofstaat
trat, um zu predigen. Bei diesen Gelegenheiten mied er strittige Themen, bezog keine
Stellung zu brisanten Diskursen und propagierte weder sich noch seine Uberzeugungen.
Vielmehr nutzte der Monarch den Anlass, seine Ehrerbietung auszudriicken und sich
neutral zu positionieren. Nach Pryds bedeutete dies allerdings kein Einverstindnis mit der
Politik Johannes’, sondern spiegelt vielmehr das schwierige Verhiltnis zwischen Vasall und
Herr wieder. Dass Robert in diesem Kontext predigte, spreche fiir ein Interesse an dem,
was der Angiovine zu sagen hatte sowie fiir die Wertschitzung von dessen theologischer
Kenntnis. Roberts Teilnahme an Kardinalskonsistorien und seine beratende T#tigkeit
stimme damit iiberein. Wihrend das kirchliche Oberhaupt gewdhnlich Kleriker und
Akademiker konsultierte, um zu einer Entscheidung in Glaubensfragen zu finden, zog er
bei konfliktgeladenen Themen weitere Personen zu Rate, darunter auch den Koénig von
Neapel. In die Zeit des koniglichen Aufenthaltes in Avignon datiert Roberts Intervention in
die Debatte um das evangelische Armutsideal, in der er sich als einziger Laie einmischte.®*

Waren die ersten Regierungsjahre Roberts von einem guten Verhiltnis zwischen
Konig und Papst geprigt,** 16ste die royale Einmischung in den sogenannten Armutsstreit

639 Reg. Ang. 1317. A . n. 211. fol. 130-136t, Minieri Riccio 1882, 469-472. Nach Caggese verlief Robert Neapel nicht
mit der Absicht fiinf Jahre am Papsthof zu verweilen, sondern entschied sich erst aufgrund der politischen Ereignisse
dazu dort zu bleiben. Es schien ihm hilfreich im Kampf gegen die verschiedenen anti-pipstlichen Krifte; Caggese
1922-1930, Bd. 2, 73.

640 Ebd., 70.

641 Vgl wenn nicht anders angegeben, fiir den folgenden Teil Pryds 2000, 82-103.

642  Zur Unterbringung von Robert und Sancia in Avignon sind unterschiedliche Angaben in der Literatur zu finden.
Pasquale ging von einer Herberge in den an den Papstpalast angrenzenden Gebiuden aus, da die Existenz einer
eigenen Residenz der Anjous in der Stadt nicht gesichert ist; Pasquale 2015, 424. Nach Reltgen-Tallon war der neu
errichtete Dominikanerkonvent, das nach dem pipstlichen Sitz zweitgrofte Gebiude Avignons, fiir hochrangige
Giiste wie das Konigspaar vorgesehen; Reltgen-Tallon 2013, 160. In welchem Mafe die konigliche Entourage die
franzosische Stadt okkupierte und ob sie die gesamte Aufenthaltszeit vor Ort blieb, ist nicht bekannt.

643  Paris, BN, Ms. lat. 4046, fol. 72v-82. Brettle datierte Roberts Niederschrift in die Jahre 1320-1322, Horst in
den Mirz 1323: Brettle 1925, 204 u. Horst 1996, 66. Horst kannte eine Handschrift mit dem Traktat in der
Universititsbibliothek Salamanca (ms. 2206, fol. 101vb-119ra). Teile daraus wurden publiziert in G. B. Siragusa,
L'ingegno, il sapere ¢ gl'intendimenti di Roberto d’Angio, Palermo 1891.

644 Verdankten die Anjous ihre Installierung in Italien sowie den Erfolg mehrerer Unternehmungen pipstlicher Hilfe,
konnte der Pontifex auf deren Treue, inklusive regelmiRiger Zahlungen, bauen; Jaspert 2002, 282f. Johannes’ brief-
liche Aussage (5. September 1316), das ihm auferlegte habe seine Zuneigung zur Kénigsfamilie erhoht, bestitigt das;
Caggese 1922-1930, Bd. 2, 13f.
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eine Anspannung ihrer Beziehung aus. Denn wihrend Johannes XXII. das Vorrecht der
Franziskaner auf absolute Armut im Mirz 1322 aufgehoben hatte, sprach sich der
Angiovine in seiner darauffolgenden Stellungnahme fiir eine mdogliche Besitzlosigkeit
Jesu und der Apostel aus.®® Die Frage um den Ordensbesitz hatte sich zur Kontroverse
um die Frage, ob ein Leben ohne Besitz iiberhaupt mit dem evangelischen Leben Christi
vereinbar sei, entwickelt, und die Franziskaner hatten das kirchliche Oberhaupt aufgrund
seiner AuRerungen der Ketzerei bezichtigt. Nachdem die Auseinandersetzung zunehmend
hitziger gefithrt und keine Einigung erreicht wurde, untersagte Johannes im November
1324 die franziskanische Armutsthese.

Die in Avignon verbrachten Jahre weckten bei Robert und seinem Gefolge ein
Bewusstsein fiir die Wirksamkeit von Zeremonien.** Diese dienten als Instrumente der
Reproduktion eines an einem anderen Ort existierenden Machtgefiiges und waren dem
Versuch des papstliches Hofes geschuldet, in Stidfrankreich eine Art alternatives Rom zu
installieren. Egal ob sich der Konig, im Sinne der These Ecclesia Neapolitana, nach seiner
Riickkehr daran orientierte, aus Neapel ein besseres Avignon oder ein neues Rom zu
machen, ist die Annahme konstitutiv fiir das Verstindnis des Prinzips Imitation. Allerdings
bedurfte es fiir die Realisierung einer Ecclesia Neapolitana mehr als die Kenntnis von den
Vorgingen am pépstlichen Hof, ndmlich ebenso Roberts Selbstverstindnis sowie sein
Bewusstsein fiir die Ereignisse der Zeit. Das Verhiltnis zwischen Konigs- und Papsthof
sowie die Situation post Avignon bietet hier Aufschluss.

Die Anfinge der Verbindungen zwischen dem als Jacques Duése geborenen, spiteren
Papst Johannes XXII. mit dem Haus Anjou datieren in die Zeit vor Roberts Amtszeit und
fithren zu Ludwig von Anjou:*” Von Mai bis August 1297 hielt sich Jacques, Jurist beider
Rechte, am Hof des Bischofs von Toulouse, dem zweitiltesten Sohn Karls II. von Anjou,
als Berater auf und war sogar zugegen, als dieser auf seiner letzten Reise am 19. August
desselben Jahres in Brignoles verstarb. Die Ernennung zum Dekan von Le Puy im Januar
1300 verdankte Jacques, neben dem Einfluss Konig Karls II., mit Sicherheit auch seiner
Position am Hof Ludwigs. Im Gegenzug engagierte er sich, der von 1300-1310 das Amt
des Bischofs von Fréjus und anschliefend jenes des Bischofs von Avignon bekleidete, im
Kanonisationsprozess Ludwigs, der, angestoflen von den Anjous, 1308 er6ffnet und als
erste Amtshandlung von Johannes XXII. im Jahre 1316 wieder aufgenommen wurde.®* Am
7. April 1317, im Jahr der Heiligsprechung Ludwigs, lief er einen Ehrenaltar fiir Ludwig
errichten.®® Auch Duéses Karriere in der weltlichen Verwaltung war mit den Anjous
verkniipft, denn er war zunichst als delegierter Richter und spiter als Kanzler von Sizilien
im Auftrag Karls II tdtig.®® Sein Name tauchte bereits seit September 1297, im Zuge der
Uberlieferung von Ludwigs Reliquien nach Aix-en-Provence und seiner Titigkeit als

645  Vgl. zu der Debatte auch Michalsky 2001.

646  So auch Pasquale 2015, 425f.

647 Vgl zum folgenden Abschnitt, wenn nicht anders angegeben, Brunner 2010.

648  Ausfiihrlich zu seiner Rolle im Kanonisationsprozess Ludwigs: Brunner 2011.

649 Caggese 1922-1930, Bd. 2, 14.

650 Den Posten als Richter gab er zugunsten seiner Titigkeit als Bischof von Fréjus 1302 auf und Kanzler von Sizilien war
er in den Jahren 1307/1308-1309.



Ecclesia Neapolitana 163

Jurist am koniglichen Hof, in den angiovinischen Registern auf; in einem Brief aus dem
Jahre 1298 findet sich der Titel familiaris fiir ihn. Nach dem Tod Karls II. am 6. Mai 1309
beendete Duése seine Laufbahn im Dienst des Kénigshauses, blieb den Anjous aber durch
den Kontakt mit Robert bis an sein Lebensende (4. Dezember 1334) verbunden.

Allerdings kam es schon vor den im Zuge des Armutsstreites aufgekommenen
Meinungsverschiedenheiten in den Jahren 1322-1324 zu Spannungen zwischen Johannes
und Robert. Der Angiovine akzeptierte im Juli 1318 die signoria der von den Ghibellinen bei
seiner Einfahrt verlassenen Stadt Genua, und der Papst, der zu jener Zeit einen finanziellen
Engpass hatte und nicht auf die Zahlungen der Genuesen verzichten wollte, war nicht
gewillt, diese zu bestitigen.*' Am 25. August driickte er seinen Unmut diesbeziiglich in einem
Brief aus und fragte den Monarchen explizit danach, wie er die signoria ohne ausdriickliche
Autorisation iiberhaupt habe annehmen konnen.®> Dennoch gelten Roberts avignonesische
Jahre, die kurz nach dem Disput begannen, als Jahre der engen Zusammenarbeit zwischen
Ko6nig und Papst im Kampf gegen die Ghibellinen und den Kaiser.®*

Erst die Italienziige Ludwigs des Bayern (1327-1330) und Johanns von Bshmen
(1330-1333) verschirften die Situation zwischen Krone und Kurie erneut. War es Roberts
Neutralitit bei der Einreise von Ludwig in Italien, die beim Papst Unzufriedenheit
ausloste,** so stellte die pipstliche Politik im Zuge der Unternehmungen Johanns die
Beziehung ein weiteres Mal auf die Probe.®*® Zwischen dem von den Ghibellinen gerufenen
Konig und dem vom Papst gesandten Kardinal Bertrand du Pouget kam es am 17. April
1331 anstelle eines Konflikts zum Biindnisschluss beider Parteien. In Italien fithrte das
zu dem Glauben, dass der Legat mit Hilfe Johanns und auf Geheiff Johannes’ sowie der
franzosischen Krone die signorie der Lombardei und der Toskana besetzen wollte. Auf die
Gefahr einer Allianz zwischen Konig Johann, dem Papst und dem Konig von Frankreich,
Philipp VI, zum Zweck einer Unterwerfung Italiens, reagierten Robert und das guelfische
Florenz mit einem Zusammenschluss mit Ghibellinen aus verschiedenen Regionen. Die
Umwilzung simtlicher Blindnisse und deren konkurrierende Interessen endeten schliefllich
im Riickzug Johanns im Oktober 1333, der Flucht des Kardinals Bertrand du Pouget nach
Frankreich aus dem gegen ihn rebellierenden Bologna und einer Verschirfung der franco-
angiovinischen Rivalitit. Vor allem aber hatte das Verhalten Johannes’ ein Misstrauen in
Robert geweckt, das den Umgang zwischen dem neapolitanischen Konigshaus und dem
Heiligen Stuhl kiinftig prégen sollte. Die Spannungen wurden von der Auseinandersetzung
um die visio beatifica Dei (1331-1333) zusitzlich befeuert.

Nach seiner Riickkehr aus Avignon im Jahre 1324 hatte sich der Konig mit der
Erkenntnis zu arrangieren, dass sowohl die gesamtitalienische Lage als auch das Sizilien-

651 Reg. Ang. n.213. ¢ 232t vom 10. Juni 1318; ebd., 31f.

652 Am 22. April 1324 lief Robert die signoria um sechs Jahre verlingern; Léonard 1967, 305.

653  Ebd,, 302.

654 Nachdem der Papst Ludwig vergeblich aufgefordert hatte, auf die kaiserliche Macht zu verzichten, exkommunizierte
er ihn am 23. Mirz 1324. Darauf bezichtigte dieser ihn der Hiresie und wurde vom Papst zum ,decaduto” erklirt;
Léonard 1967, 311f u. 333. Nach seiner Kronung zum Kaiser, lie Ludwig Johannes am 18. April 1328 absetzen. Der
an dessen Stelle eingesetzte Nikolaus V. trat 1330 zuriick.

655  Siehe zum Folgenden: Léonard 1967, 334f; Barbero 1994, 112f; Quaglioni 1994, 331f; Jaspert 2002, 283f.
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Problem nicht geklirt waren,®® und mit der Frage zu beschiftigen, wie er, unter dem
Eindruck dessen, was er in Avignon erlebt hatte, sich und sein Konigreich positionieren
wollte.*” Aus Minieri Riccios Genealogia wissen wir, dass der Angiovine nach der Zeit am
pépstlichen Hof fast ausschliefllich in Neapel oder in seinem Palast in Quisisana in der
Nihe von Castellammare di Stabia weilte.®® Sein Augenmerk lag auf den Interessen des
Festlandes und er hatte kaum Interesse an Aktivititen im ostlichen Mittelmeerraum.**®
Roberts Predigertitigkeit erreichte in den 1330er Jahren ihren Hohepunkt,®® und mit
seinem Traktat zur unmittelbaren Gottesschau intervenierte er im ersten Drittel des 14.
Jahrhunderts in eine der groflen theologischen Debatten der Zeit. Die oben erlduterten
Unstimmigkeiten mit Johannes XXII., die sichin den frithen 1330er Jahren erneut zuspitzten,
fithrten dariiber hinaus dazu, dass Robert nicht mehr als verlingerter Arm des Pontifex
fungierte, sondern es vielmehr geboten sah, der papstlichen Politik entgegenzutreten®' und
seinen Hof in Neapel im Sinne einer christlichen Autoritit zu etablieren.®*

6.2 Robert von Anjou und die Etablierung seines Bildes

Das Mosaik Santa Maria del Principio (Abb. 95) in der gleichnamigen Kapelle in Santa Restituta
markiert Konig Roberts ersten Schritt zur Umgestaltung Neapels in seiner Regierungszeit.
Sinn der kiinstlerischen Intervention war es, die Etablierung des eigenen Bildes anzustofien,
wozu als Mittel die Einspeisung der eigenen Identitit, ausgedriickt im Bildprogramm, in die
lokalen Strukturen gewihlt wurde. Tatséchlich erfolgte dhnliches nur wenige Jahre spiter
ein weiteres Mal, als man die von Philipp von Tarent, demjiingeren Bruder Roberts, im spéten
13.Jahrhundert gestiftete Kapelleam Dom zu Neapel im Jahre 1317 dem heiligen Ludwig von
Toulouse weihte.*®* Bereits im Jahr seiner Heiligsprechung diente der neue Heilige aus der
angiovinischen Konigsfamilie der Verkniipfung der Anjous mit dem Kirchenbau der Stadt
und damit der Verkniipfung des Konigshauses mit der stiddtischen Identitit. Nach Neapel
war der Ludwigskult tiberhaupt erst mit dem franzosischen Herrscherhaus gekommen,®*
und der Heilige bot sich ,in geradezu modellhafter Weise dafiir [an], die zwar konvergenten,

656 Die meisten Kimpfe zur Riickeroberung Siziliens fallen in die Jahre 1313-1327, nur einer datiert in die spéte Re-
gierungszeit (1341-1342); Jaspert 2002, 278f.

657 Caggese nannte es ,Bilanz ziehen und Zukunft hinterfragen’; Caggese 1922-1930, Bd. 2, 72f.

658  Minieri Riccio 1882, 213-262, 465-496, 653-684 sowie Minieri Riccio 1883, 5-33, 197-226, 381-396.

659  Kelly 2003, 209-214. Der Tod Karls von Kalabrien 1328 zwang ihn, sich der Sicherung der Thronfolge durch seine
Enkelin zu widmen; Jaspert 2002, 286 u. Kiesewetter 2005, 154.

660 Robert predigte bereits vor seiner Kronung (18. Juli 1309); Boyer 1995, 113. Dantes spéttische AuRerung von 1321
setzt ebenfalls voraus, dass der Angiovine schon vor diesem Datum gepredigt hat, wobei die meisten der Predigten in
die 1330er Jahren datieren und bis 1339 reichen; Pryds 2000, 15.

661 Ahnlich dazu Barbero 1983, 146f.

662 Das von Kelly konstatierte Desinteresse hinsichtlich einer nationalen Fithrungsrolle und ihre Beschreibung Roberts
als einen Herrscher, der sich durch Umsicht und Klugheit, nicht durch Angriff auszeichnete, kann als Bestitigung der
Ecclesia Neapolitana-These gewertet werden; Kelly 2003, 204-214 u. 239-241.

663  Zu der an prominenter Stelle erbauten Kapelle, die sich als eigenstandiger Bau zwischen dem nérdlichen Querhaus-
fliigel und dem Palast des Erzbischofs befand, siehe Kriiger 2001, S. 98-103.

664 Im November 1319 stand Robert der Exhumierung von Ludwigs Korper vor, lief neben dessen Gehirn weitere
Reliquien von Marseille nach Neapel bringen; AF, Bd. 7, 1951, 261f, fol. 109d u. fol. 110a. Dokumentiert ist, dass die
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doch von Hause aus durchaus unterschiedlich motivierten Reprisentationsanspriiche, die
man von Seiten der Konigsfamilie und von Seiten des episkopalen Amtsklerus mit dem
Projekt des Kathedralneubaus verband, als genuine Projektionsfigur auf sich zu vereinen
und gewissermaflen ohne Briiche nach auflen hin zu verkorpern.“** Der Umwidmung
der als konigliche Grabstitte angelegten Kapelle folgte eine Gestaltung des Raumes,
die in sinnfilligem Zusammenhang mit der Integration des Kultes stand und, nach der
Rekonstruktion Kriigers, neben einem Zyklus an Wandmalereien mit Szenen aus dem
Leben des Heiligen ebenso die Aufstellung der beriihmten Ludwigstafel des Simone Martini
(Abb. 15) umfasste.®®

Berief sich das angiovinische Konigshaus zur Legitimation seiner Herrschaft auf
das Konzept der beata stirps und definierte damit seine Familienidentitit, scheint es im
Heiligenkult die Moglichkeit einer Anbindung an die lokalen Strukturen und Personen
erkannt zu haben. Mittels einer Verkniipfung der Identititen konnte die zeitgendssische
Aufmerksamkeit auf das eigene Bild gelenkt und in ein kollektives, kulturelles Gedé4chtnis
eingespeist werden, was letztlich nichts anderem als der Sicherung des eigenen Andenkens
diente.®” Wird der von den Anjous betriebene Heiligenkult vorrangig als innenpolitisch
motiviert verstanden,*® zeigt der auf die Ewigkeit ausgerichtete Memoria-Gedanke, dass
dem durchaus weitreichendere Beziige zu unterstellen sind. Die Angehorigen des Hofes
bemiihten sich um die Férderung der Kulte ihrer Familienheiligen und den persénlich
bevorzugten Heiligen,*® ebenso wie um die Kulte der stidtischen Heiligen, indem sie nach
Ankniipfungspunkten mit ihnen suchten. So wiedersprechen der Behauptung, dem heiligen
Januarius sei im 14. Jahrhundert kaum Beachtung zugekommen und es hitte keinerlei
Verbindung der Anjous mit dem frithchristlichen Mértyrer und Bischof gegeben,* einige
Tatsachen:*”! Als Bischof von Benevent war Januarius zur Zeit der Christenverfolgung durch

Anjous mehrere Reliquiare fiir Ludwigs Uberreste in Auftrag gaben, davon erhalten hat sich aber lediglich ein Arm-
reliquiar (Musée du Louvre); AF, Bd. 7, 1951, 262, fol. 110a; Reg. Ang. 1332 C. fol. 63t, Minieri Riccio 1876, 8f; Reg.
Ang. 1329. G. n. 279. fol. 161 und Reg. Ang. 1331. n. 285. fol. 63t und Reg. Ang. 1348. B. fol. 204t, Minieri Riccio 1882,
64; Reg. Ang. 1331. n. 284. fol. 63t, Minieri Riccio 1882, 682.

665 Kriiger 2001, 101.

666 Die ersten Erwidhnungen dieser Wandbilder aus dem zweiten Viertel oder der Mitte des 14. Jahrhunderts, von denen
nur noch Spuren zu sehen sind, stammen aus dem friihen 16. Jahrhundert.

667 Sieche dazu Michalskys grundlegende Gedanke zur Memoria, eine der Hauptfunktionen angiovinischer
Grabmalskunst: Michalsky 2000, 17-22.

668  Jaspert 2002, 303.

669 Karl IL. pflegte eine besondere Verehrung fiir Maria Magdalena, was sich in der neapolitanischen Kunst zeigte: Wilkins
2012. Seine Frau, Konigin Maria von Ungarn, setzte sich fiir die Verbreitung des Kults um ihre 1270 verstorbene
Tante, Margareta von Ungarn, ein; Kelly 2003, 96.

670 Giovanni Vitolo verwies auf das Schweigen der Dokumente beziiglich des Heiligen vor dem 1389 erstmals bezeugten
Blutwunder und die geringe Erwihnung seiner Person in der Cronaca di Partenope. In jener Zeit habe man andere
Faktoren der Identifikation wie die stidtischen Ursprungsmythen gesucht. Januarius habe die Rolle des Stadtpatrons
zudem immer teilen miissen, erst 1656 wurde er zum Hauptstadtpatron ernannt; Vitolo 1999, 33-36. Zu Januarius’
in der Cronaca di Partenope: Cronaca di Partenope 2011, 221-223, Kap. 44 (46B) u. 241f, Kap. 53 (55B). Die Ereignisse
datieren in die frithchristliche Zeit bzw. in das 10. Jahrhundert. Zur Identifikation der Anjous mit dem Ursprung der
Stadt siehe Kap. 7 der Cronaca: Eine griechische Inschrift auf einem Apollo-Tempel, die die Griindung belegt, wurde
von Niccold da Reggio, einem Physiker am Hof Roberts, ibersetzt; ebd., 171f.

671 Auch Leone de Castris erkannte im 14. Jahrhundert eine Zeit, in welcher der Kult um den heiligen Januarius wieder-
belebt wurde; Leone de Castris 1997, 50.
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Diokletian im Jahre 305 in Pozzuoli gekdpft worden.*” Sein in Ampullen aufbewahrtes Blut,
von einer gliubigen Christin an der Hinrichtungsstitte gesammelt, soll sich, so der Glaube,
in die Nihe des Hauptes des Heiligen gebracht, verfliissigt und dadurch seine Wunderkraft
zum Ausdruck gebracht haben. Erstmals schriftlich bezeugt ist das fiir das Jahr 1389 und
gilt seitdem als gutes Omen fiir die Stadt.”* Dass Karl II. von Anjou genau 1000 Jahre nach
Januarius’ Tod eine Biiste, die der Aufbewahrung des Hauptes des Heiligen dienen sollte,
bei franzosischen Goldschmieden in Auftrag,”* zeugt von einer bewussten Angliederung
an die lokalen Referenzen.®” Caroline Bruzelius hat es gar fiir moglich gehalten, dass die
koniglichen Griber von Beginn an fiir die Apsis der neu gebauten Kathedrale geplant
waren, um die Familie mit dem fiir Neapel wichtigen Mirtyrer in Relation zu setzen.®’®
Und auch Robert schaffte durch die Konzeption des Mosaiks Santa Maria del Principio in
Santa Restituta, mit der die Kapelle des Heiligen in einer Achse steht, eine Verbindung der
Konigsfamilie zu Januarius, der im Mosaik die Muttergottes zur Rechten flankiert. Das im
Jahre 1333 von Papst Johannes fiir das Domkapitel gestiftete ,ricco, e prezioso panno d’oro”
mit Szenen des Martyriums Januarius’ bestitigt,”” dass die Verehrung des frithchristlichen
Bischofs schon im 14. Jahrhundert tiber Neapel hinaus bekannt sowie gefordert wurde
und schldgt einen Bogen zwischen dem neapolitanischen Klerus, dem im Kathedralbau
involvierten Konigshaus und der pipstlichen Kurie.

Januarius war allerdings nicht der einzige lokale Heilige, um dessen Kult sich die
franzosische Herrscherfamilie in Neapel verdient machte. Im Namen Roberts, seiner
Mutter und beider Briider, weiterer Hofangehoriger und Mitglieder der neapolitanischen
Universitit erhielt der Papst im Jahre 1318 eine Anfrage zur Priifung einer moglichen
Heiligsprechung Thomas’ von Aquin.””® Das fiithrte erneut zu einer engen Zusammenarbeit
zwischen Papst, Koénig und Neapels Klerus, da zu den prominenten Figuren aus dem
hofischen Kontext, welche die Fortschritte in der Angelegenheit {iberwachten, auch
Erzbischof Humbert d’Ormont zéhlte. Bekanntlich endete die Kollaboration erfolgreich in
der Kanonisation des Aquinaten am 18. Juli 1323: ,And just as Robert had preached on the
occasion of his brother’s canonization, so he preached on behalf of Thomas, in the presence
of the pope in Avignon.“” Die Aufmerksamkeit Roberts sowohl Ludwig als auch Thomas
gegeniiber entsprach seiner Verbundenheit mit allen Orden und die Anbindung der Heiligen
an den Hof verlieh ihm Glanz,* was zur Etablierung seines positiven Herrscherbildes
beitrug.

Nach kaiserlichem Vorbild, dem Ordo coronationis entsprechend, waren Robert und
Sancia in Avignon, dem neuen Sitz der papstlichen Kurie, gekront worden.®! Damit hatten

672 Zur Geschichte des Januarius: Dovere 1997.

673  Siehe zum Blutwunder Paliotti 2001, 82-92 sowie Regina 2010/2013.

674 Tutini 1633 Ed. 1856, 146 u. Leone de Castris 1997, 49f.

675 Die stilistisch deutlich franzosische Biiste besticht durch Asthetik und Realismus. Dass das Wunder der Verfliissigung
nur vor dem Antlitz des Heiligen mdoglich ist, fithrt zur Frage nach der Wirkung von Kunstwerken.

676 Bruzelius 2011, S. 92.

677 Girolamo Maria 1707, 320-325; Falcone 1713, 498; Leone de Castris 1997, 50. Das Tuch ist nicht erhalten.

678  Kelly 2003, 98f.

679 Ebd.

680 Ambrasi 1969, 448.

681 Pasquale 2015, 421 sowie noch einmal Biittner 2018, bes. 106-115.
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sie symbolisch ihren Respekt fiir die Theorien pipstlicher Theokratie manifestiert.®? Seine
Rolle im religiosen Leben der Stadt Neapel illustrierte der angiovinische Konig vor allem
mit Besuchen in den verschiedenen Kirchen.®®* Nach den Aufzeichnungen Minieri Riccios
auf Basis der Registri Angioini lassen sich fiir das Jahr 1335 iiber 20 solcher zihlen.*** Begleitet
von einem Hofangehorigen, der auf dem Weg im Namen des Monarchen Almosen an
die Bediirftigen verteilte, zeigte sich Robert als Beschiitzer der stidtischen Frommigkeit
und als gnidiger Mann. Zugleich bekundete er mit den Besuchen sein Interesse an allen
religiosen Gruppen und Vertretern unterschiedlicher Schichten, mit denen er durchaus in
personlichen Kontakt kommen konnte. Einzelne Predigten des Angiovinen konnen solchen
Hospitationen zugeordnet werden.®*

Der Memoria kam nach mittelalterlichem Verstindnis im Zusammenhang mit der
Begriindung und Festsetzung des eigenen Bildes hohe Bedeutung zu. Neben unmittelbaren
Handlungen, mit denen Robert gegeniiber Untertanen, Freunden und Feinden seiner Zeit
Stellung bezog und sein Profil konstituierte, hatte er sich gleichermafien um das Andenken
iiber den Tod hinaus zu kiimmern. Im Sinne einer dauerhaften, vollstindigen ,Reprisentation®
der Dynastie musste er deshalb ebenso fiir die ,Memoria“ der Familienmitglieder sorgen.**

Unter den angiovinischen Grabmilern nimmt jenes des Konigs hinsichtlich der
dauerhaften Etablierung seines Ansehens, sprich dessen Memoria, eine besondere Stellung
ein.®” Wie wichtig diesbeziiglich die physische Erscheinung des Herrschers war,*® offenbart
sich in der mehrfachen Darstellung des Verstorbenen. Das in den Jahren 1343-1346 von
Giovanni und Pacio Bertini geschaffene Wandmonument hinter dem Hauptaltar der
Neapolitaner Kirche Santa Chiara zeigt Robert, in Geschossen iibereinander, viermal:*®
thronend im Mittelfeld eines Sarkophags, barful als gisant in Franziskanerhabit,®° ein
weiteres Mal thronend in Kronungsornat und zur Rechten der Muttergottes kniend, vom
Heiligen Franziskus anempfohlen. Diese verschiedenen Aufnahmen seiner Person dienten
der Reprisentation eines Mannes, der seinen Zeitgenossen und Nachfahren als Herrscher
sowie als frommer, devoter Glaubiger im Gedichtnis bleiben sollte. Dariiber hinaus sollte
das Bild eines weisen und tugendhaften Konigs etabliert werden: ,[...] un'immagine in cui gran
parte del mondo italiano poteva riconoscere tutti i suoi valori. Re saggio, poi, sapiente, Roberto
rappresenta la tradizione, I'autorita, la moderazione, e con questo valore simbolico rafforza il suo

ascendete sul mondo italiano.“®"

682 Vagnoni 2009, 265.

683  Derselbe Gedanke findet sich auch bei Pryds 2000, 119-121.

684 Reg. Ang. 1335.n. 310. fol. 110t u. 111t, Minieri Riccio 1883, 25f.

685  Er predigte z. B. am 4. Oktober 1335, dem Franziskustag, im Franziskanerkonvent San Lorenzo, am 8. November
1335, dem Jahrestag der Uberfithrung von Ludwigs Reliquien, in Santa Chiara; Pryds 2000, 119.

686  Zit. nach Michalsky 2000. Ebenda sowie Enderlein 1997 zu den Anjou-Grabmalern.

687 Bezug nehmend auf Enderlein 1997, 175-188 u. Michalsky 2000, 325-342. Zum Schicksal des Bauwerks siehe D’Ovi-
dio in Aceto/D’Ovidio/Scirocco 2014, 277-314.

688  Zur Wichtigkeit des physischen Kérpers von Herrschern und Heiligen im Mittelalter: Kantorowicz 1957; Le Goff
1996 sowie Le Goff 2008.

689 Eine weitere Darstellung Roberts, eine zweite Liegefigur auf der anderen Seite des Monuments, diente als
Bezugspunkt fiir die Klarissen im Nonnenchor: Michalsky 2000, 329f.

690 ,Robert war kurz vor seinem Tod in den Orden eingetreten und wurde seinem Wunsch gemif nach seinem Tod im
Ordensgewand nach S. Corpus Christi gebracht.”; ebd., 333.

691 Barbero 1983, 148.
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Eine Auseinandersetzung mit Roberts Portrits ist mit der Ludwigs-Tafel von Simone
Martini zu beginnen, denn sie markiert die kiinstlerische Etablierung seines auffilligen
Antlitz’ (Abb. 15).°2 Die Beschreibung mit grofler Hakennase und vorstehendem Kinn blieb
bindend,** doch lohnt im Hinblick auf die Ecclesia Neapolitana-These eine Differenzierung
der Darstellungen.®* Auf der Ludwigs-Tafel kniet Robert, proportional kleiner als der
Heilige, zur Linken seines thronenden Bruders und hilt die Hinde vor der Brust zum Gebet
gefaltet. Er ist nicht in Andacht versunken, sondern schielt mit erwartungsvollem Blick zum
Thronenden. Ludwig, der in der angiovinischen Thronfolge nach dem Tod Karl Martells
(1295), dem iltesten Sohn Karls II., am Zuge war, verzichtete zugunsten eines Lebens als
Moénch auf die Krone, was wiederum zu Roberts Regierungsanspruch fiithrte. Die Geste
des Heiligen, der im Begriff ist seinem vor ihm knienden Bruder die Krone aufzusetzen
und selbst von zwei Engeln mit der himmlischen Krone gekront wird, manifestiert visuell
Roberts gottliches Recht zu regieren. Das erklart auch die formalen Aspekte der beiden
Portrits: Der Heilige ist frontal und mit schematischem Gesicht aufgenommen,** wihrend
Robert seitlich kniet, so dass sein auffilliges, individuelles Profil deutlich hervortritt. Die
Aufnahme diente dazu, ein wiedererkennbares Bild seiner Person im Zusammenhang mit
der gottlichen Herkunft seiner Macht sowie der Heiligkeit seiner koniglichen Figur zu
etablieren.*

Im Wandbild im Kapitelsaal von Santa Chiara kniet Robert, mit Mitgliedern seiner
Familie vor dem thronenden Christus, der seinerseits von Maria, Ludwig von Toulouse,
Klara, Johannes, Franziskus und Antonius flankiert wird (Abb. 73).%” Die Uberzeugung
einer Approbation der eigenen, irdischen Herrschaft durch die heilige Himmelsherrschaft
istauf das Thema der Nachfolge Roberts appliziert. Dem Konig gegeniiber knien Sancia und
die Thronfolgerin Johanna, die von ihrem Grofivater 1330 als Nachfolgerin designiert und
im September 1333 vertraglich mit Andreas von Ungarn, ihrem Cousin zweiten Grades,
der im Bild hinter Robert abgebildet ist, verheiratet wurde.*® Beinhaltet das Bild, das den
Souverin in devoter Haltung zeigt, also ein dynastisches Statement, so reprisentiert es
zugleich die Verbindung der Anjous als Griinder des Franziskanerkonvents Santa Chiara
mit den Persdnlichkeiten, die den Beginn des franziskanischen Ordens markieren.

Zwei weitere Bilder von Robert und seiner Frau in Gebetshaltung haben sich erhalten.
Sie machen die Bedeutung der Angehorigen fiir die Etablierung des Herrscherbildes
deutlich. Die geringen Mafle der Tafel aus Aix-en-Provence mit dem Heiligen Ludwig und
dem ihn flankierenden Koénigspaar (Abb. 47) sprechen zwar fiir einen privaten Gebrauch

692 Siehe zur Datierung der Tafel Anm. 70.

693  Dass das bemerkenswerte Profil noch im 19. Jahrhundert Eindruck hinterlie, belegen die Zeichnungen Johann Anton
Ramboux’ in dessen Sammlung von Umrissen und Durchzeichnungen dienend zur Geschichte der bildenden Kiinste des Mit-
telalters in Italien; Abb. in Vitolo 2005, 134.

694  Thre Ergebnisse zum Thema hat die Autorin im Rahmen der Konferenz Reconsidering the origins of portraiture (Krakow,
Institute of Art History, Jagiellonian University, Princes Czartoryski Foundation, 16-18 April 2015) prisentiert:
Weiger 2017. Siehe zu zwei weiteren Portritdarstellungen Roberts, die im Zusammenhang mit der ungarischen Linie
der Anjous stehen: Léglu 2017.

695 Vgl. die Gesichter in der Martinskapelle in der Unterkirche San Francescos in Assisi (1313-1318).

696  So auch Vagnoni 2009, 260.

697  Zum Wandbild Bezug nehmend auf Lucherini 2010. Siehe zu dem Bild Anm. 268.

698 Die Eheschlieung erfolgte 1333 nur formell, da die beiden zu dem Zeitpunkt minderjihrig waren.
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des Werks,** doch auch hier wurde Wert auf das wiedererkennbare Profil des Monarchen
gelegt, wihrend der Heilige mit schematischem Gesicht und Sancia ohne individuelle Ziige
aufgenommen sind. Mehr als 20 Jahre nach der ersten Darstellung der Briider ist der Konig
nun mit der Krone auf dem Haupt dargestellt, das Thema der beata stirps nach wie vor
relevant. Das royale Paar ist auch vor dem gekreuzigten Jesus, dieses Mal im Mailinder
Leinwandzyklus, kniend und mit gefalteten Hinden dargestellt (Abb. 69).”° Hier befinden
sich der Konig und die K6nigin nicht im Kreis der Familie, sondern sind als Stifterfiguren in
kleinerem Mafstab mit den am Kreuz Trauernden um den Heiland angeordnet.

Eine andere Art der Charakterisierung Roberts bestimmt eine weitere Gruppe von
Bildern: Der Konig prisentiert sich nun als gelehrter, verniinftiger und tugendhafter Mann,
ist also mit Qualititen ausgezeichnet, die ebenfalls der Legitimierung seiner Herrschaft
entsprechen. Vagnonihatdiese Beschreibungdes Monarchenfiir die Zeitnach 1340 angesetzt
und das Grabmal Roberts sowie fol. 3v der Anjou-Bibel — eine Darstellung des Konigs
gerahmt von den Freien Kiinsten und den Tugenden (Abb. 96) — als Beispiele genannt.”
Die Anjou-Bibel, deren Illustrationen Robert hdchstwahrscheinlich fiir die tatsichlich
vollzogene Eheschlieffung von Johanna und Andreas beim neapolitanischen Buchmaler
Cristoforo Orimina in Auftrag gegeben hatte,” birgt allerdings weitere Portrits des Konigs.
Auf fol. 157v (Abb. 97) beispielsweise sitzt der Konig, in der unteren Initialminiatur, im Profil
vor einer Gruppe von Gelehrten, mit denen er sich, das zeigen die erhobenen Zeigefinger,
in einer Diskussion befindet. Hier sowie auf fol. 234r (Abb. 98), wo Robert in der Bordiire

BRSNS

porsngsray

Abb. 97 Abb. 98

699  Siehe zu der Tafel Anm. 136.

700  Siehe zu der Leinwand Anm. 262.

701  Siehe Vagnoni 2009, 256. Er unterschied zwischen einer Charakterisierung von auflerhalb des Hofes kommend und
einer durch Hofangehérige. Siehe zur Anjou-Bibel Anm. 355.

702 Die Bibel entstand in den Jahren 1340-1343, die ungarischen Wappen in ihr sprechen fiir einen Auftrag zur Hochzeit.
Nach dem Tod von Andreas im September 1345 ging das Buch in den Besitz des Kanzlers Niccold d’Alife iiber, der
sein Wappen iiber jene der Anjous malen lief. Ende des 14. Jahrhunderts fand die Anjou-Bibel ihren Weg nach Frank-
reich in den Besitz des Johanns von Berry. Im 16. Jahrhundert gelangte sie nach Belgien, nach der Franzgsischen
Revolution in das Seminar von Mecheln. 1969 schloss man das Seminar, das Buch kam in die Universitit von Lowen;
Kat. Anjou Bible 2010, 27-35.
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mit Zepter und Reichsapfel dargestellt ist, ist der Thron des Monarchen mit Lowenkdpfen
verziert, was als Verweis auf den Thron Salomons zu verstehen ist. Die beiden Miniaturen
sind der Idee verpflichtet, den Monarchen als weisen Mann zu portritieren, der in der
Lage ist, an einer Diskussion im Gelehrtenkreis teilzunehmen, sowie seine Person durch
Referenz auf einen biblischen Konig aufzuwerten:’® ,Di conseguenza viene a ricevere per il
proprio potere non solamente una spiccata legittimita divina ma anche una forte sacerta che
fa della sua persona una specie di vicario di Dio sulla terra in grado di svolgere una funzione,
assimilabile a quella sacerdotale, di mediatore tra I'Onnipotente ed i propri sudditi.“”*

Es gibt jedoch eine Minatur, die der von Vagnoni angesetzten Datierung in die Zeit
nach 1340 nicht entspricht. Die Rede ist von einer Illustration in einer Kopie des Opus
moralium distinctionum des Franziskaners Arnald Royard, die von Brendan Cassidy 2006
publiziert und in die Jahre 1325-1330 datiert worden ist (Abb. 99).7° Zwar entspricht
das Portrit des hier abgebildeten Koénigs nicht dem gidngigen Typus des Robert-Bildes,
doch belegt die Widmung auf dem Blatt, dass es sich bei dem Abgebildeten um den Konig
von Neapel handelt. Der Gekronte sitzt auf einer Bank vor einem blauen Hintergrund
mit goldenen fleurs-de-lis und ein Bischof kniet vor ihm.
Der Kleriker hindigt dem Sitzenden ein Buch aus, ein
»alphabetical dictionary of biblical commonplaces for the
use of preachers“” wihrend der Heilige Franziskus hinter
ihm durch einen Seraphen die Stigmata erhilt. Das Buch
ist als Zeichen seines Wissens und seiner Bildung sowie als
Teil jener Unternehmungen zu werten, die von auflen zur
Etablierung eines bestimmten Bildes des K6nigs beitrugen,””
wozu auch die Lobreden anderer auf den Konig zdhlen.”®
Diese dienten als innen- sowie auflenpolitisch eingesetztes
Mittel der Hervorhebung von Roberts Frommigkeit, Weisheit
und Gerechtigkeit und trugen in erheblichem Mafe zur
Festigung seines Bildes bei.”®

703  Mittelalterliche Konige waren im Wesentlichen Monarchen, adelig und christlich, wobei Le Goff zufolge letzteres der
signifikanteste Aspekt war. Der Konig ist das Bild Gottes (rex imago Dei) und kann mit Beziigen zu alt- oder neutes-
tamentlichen Kénigen aufgeladen werden; Le Goff 2008, 5-11.

704  Vagnoni 2009, 259. Neben der vollseitigen Miniatur auf fol. 4r (Abb. 79), die die drei ersten Herrschergenerationen
der Anjous zeigt, ist fol. 257r ein interessantes Studienobjekt beziiglich der koniglichen Portrits, weil Robert darauf
mit Sancia beim Schachspiel gezeigt ist.

705 Killiney, Franciscan Library, Inv. Nr. MS B44, Pergament, 253x185 mm; Schmitt 1964, 179-181. Zur Handschrift
Bezug nehmend auf Cassidy 2006.

706  Cassidy 2006, 33.

707 Das Wandbild Ambrogio Lorenzettis in San Francesco, Siena, zeigt den zukiinftigen Konig Robert. Er steht bei der
Berufung seines Bruders zum Monch im Hintergrund und zeigt auf sich. Damit ist sein Thronanspruch visualisiert;
Kat. Ausst. Siena 2017, 138-140.

708 Im Folgenden Bezug nehmend auf Boyer 1998 sowie auf Kelly 2003, 40f, 52f, 95f, 100, 182-188, 210f, 227, 229, 247f, 251-
259,269-275. Kelly hat die der Dynastie gewidmeten Reden aus Roberts Regierungszeit gelistet. Vorliegendes Kapitel
widmet sich Roberts Unternehmungen und denen der Hofangehorigen, von auffen kommende Elogen wie die Regia
Carmina, die von der toskanischen Kommune Prato in Auftrag gegeben worden war, oder Villanis Nuova Croncia
werden nicht besprochen; Smout 2017, 48.

709  Im Jahre 1324 zum Beispiel hielt Bartolomeo da Capua, Politiker, Theologe und Wiirdentriger in Roberts Regierung,
eine Predigt, in der er die Liebe des Konigs zu seinen Untertanen in den Mittelpunkt stellte. Er lobte diese ausfiihrlich
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6.3 Predigen und Stellung beziehen an Roberts Hof

Das Wandbild mit Kreuzigung in der Brancac-
cio-Kapelle der Neapolitaner Kirche San Domenico
Maggiore zeigt den heiligen Dominikus, die Mutter-
gottes flankierend und Jesus am Kreuz zugewandt,
mit einem ge6ffneten Buch in der linken Hand (Abb.
100).7'° Darin sind die Zeilen ,Nos predicamus Chris-

tum crucifixum“ zu lesen, was nach Hans Belting die

Abb. 100

Importanz der Kreuzpredigt im Kontext der ,Bedeu-
tung der Predigt als Medium, in dem die Kirche die Offentlichkeit erreichte belegt.”"!
Neben dem sinnfilligen und didaktischen Zusammenhang zwischen einem Bild mit Predi-
gertitigkeit an einem fiir die Predigt typischen Ort ist es der Hinweis durch das zur Schau
gestellte Buch auf die dem Akt des Predigens innewohnende Prisentation von Texten, der
die Darstellung in der Dominikanerkirche zum sprechenden Ausdruck mittelalterlicher
Predigerpraxis macht.”? Der Beginn der apostolischen Bewegung und das Anwachsen der
Mendikantenorden im 12. und 13. Jahrhundert hatten zu einem numerischen Anstieg der
Redner und der Plitze dieses Geschehens gefiihrt. In den Stddten waren Predigten sowohl
in der Kirche als auch an verschiedensten Orten zu horen und auch Laien bemichtigten
sich zunehmend der Ausdrucksform. So diente sie der Verbreitung sowie Popularisierung
von religiosem Gedankengut und nahm einen wesentlichen Anteil bei der Erziehung der
Gldaubigen ein.”"* Konig Roberts Tatigkeit als Prediger datiert in die zeitliche Néhe des
Cavallini-Bildes und ist ohne diese Entwicklungen nicht zu verstehen. Doch wie sind die
koniglichen Predigten in Bezug auf die Ecclesia Neapolitana-These zu bewerten?

Walter Goetz hat eine Trennung von personlicher und politischer Rolle des
Monarchenbefiirwortetund das Predigender Erfiillung voninneren Bediirfnissen, sprich
Roberts privater Seite, zugeordnet.”"* Alessandro Barbero hat eine Distinktion zwischen
den religios motivierten und den fiir die politische Propaganda entwickelten Predigten
gesehen, wobei ihn vor allem die propagandistischen Bemithungen des Monarchen
interessierten, die er auch in den zunichst als rein spirituell klassifizierten Predigten

und nannte drei Griinde, weshalb die Untertanen den Angiovinen als ,ihren” Konig bezeichnen konnen: er sei im
Konigreich geboren, seinen Vasallen seit der Jugend freundschaftlich und den Bewohnern seines Kénigreiches in
Liebe verbunden. Nach Roberts langer Abwesenheit fungierte Bartolomeo ganz offensichtlich als Fiirsprecher fiir den
Heimkehrer aus Avignon. Weiterfiihrend zu den Reden Bartholomius’ von Capua: Nitschke 1955.

710  Neapel, San Domenico Maggiore, Cappella Brancaccio, Wandmalerei; Tomei 2005. Von Bologna Cavallini zugeschrie-
ben und in die Jahre 1308/1309 datiert. Tomei argumentierte sowohl gegen Attribution als auch Datierung und sprach
sich fiir eine Ausfithrung der Wandmalereien durch eine Werkstatt aus, da er mindestens zwei verschiedene Hinde
erkannt haben wollte. Diese Werkstatt habe sich in einem hauptsichlich giottesken Umfeld geformt, wobei die ro-
misch-cavallinische Lektion einen Anteil an deren Formation gehabt habe. Er datierte die Ausmalung auf ca. 1328.

711  Belting 1981, 244-246.

712 Prydsbeschrieb das mittelalterliche Predigen als Spektakel, welches neben Sehen und Horen auch die Darbietung von
Texten beinhaltete. Siehe fiir die folgenden Gedanken Pryds 2000, S. 7f.

713  Belting 1981, 244f.

714  Bei Goetz finden sich eine Titelliste der Predigten Roberts (289) sowie der Abdruck der Predigt auf fol. 53b aus dem
Codex 151 der Angelica in Rom: Goetz 1910, 46-70.
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erkannte.”"” Jean-Paul Boyer und Samantha Kelly untersuchten die Predigten auf ihre
Beziige zu den angiovinischen Vorstellungen eines Kénigtums.”'* Wihrend Boyer Roberts
Praxis in eine Tradition stellte, die es sich zur Aufgabe gemacht hatte, dem koniglichen Amt
einen sakralen Charakter zu verleihen, widmete sich Kelly besonders den Hofangehérigen,
die mit ihren Elogen fiir das Image des Monarchen warben. Darleen Pryds Beitrag, das
Referenzwerk zum Thema,”” stiitzt die These vorliegender Arbeit, weil sie in Roberts
Predigertitigkeit ein Uberlappen verschiedener Aspekte sah. Das Predigen habe es dem
Angiovinen erlaubt, aus dem traditionellen Kanon seiner Aufgaben auszubrechen und die
eigene Position neu zu definieren. Er sei der Gruppe der didaktischen Prediger zuzuordnen,
da er seinem Publikum die Heilige Schrift in den Predigten zu erkliren versuchte:”® ,Alle
Reden des Konigs sind — ebenso wie die des Logotheten Bartolomeo da Capua, die Rede
Petrarcas bei der collatio laureationis in Rom und viele Ansprachen anderer Konige — in der
Form einer Predigt aufgebaut. Die sermones des Konigs waren sogenannte Themapredigten
und entsprachen damit dem im 13. und 14. Jahrhundert in Italien gepflegten Modell der
elaborierten weltlichen Rede, des sermo modernus. Dieser sah vor, dass eine Bibelstelle zum
Ausgangspunkt der Ausfiihrungen gewihlt und dann unter permanentem Rekurs auf die
Autorititen nach allen Spielregeln scholastischer Gelehrsamkeit ausgelegt werde.””" Die
Predigten Roberts dienten in ihrer didaktischen Anlage der Verwirklichung einer Ecclesia
Neapolitana, und mit seinem regelmifigen Auftreten, seinen gebildeten, elaborierten Reden
konnte der Konig theologische Ansichten publik machen und verbreiten.”®

In der Forschung finden sich verschiedene Angaben zur Anzahl der koniglichen
Predigten.””! Diese sind auf vier Handschriften verteilt und nur wenige von ihnen wurden
bisher editiert sowie analytisch untersucht.”?? Dank der handschriftlichen Anmerkungen
konnen die Anldsse der Predigten und davon ausgehend das Publikum zu einem groflen
Teil bestimmt werden. Barbero hat festgestellt, dass es fiir beinahe alle religiosen Feste
Reden von Robert gibt, fiir einige sogar mehrere.”” 70% der sermoni entstanden aus
rein religidsem Interesse, die restlichen 30% zu weltlichen Zwecken wie Schwert- und
Doktorwiirdenverleihungen oder Treffen mit Gesandten und kommunalen Amtstrigern.
Dass sich unter den 205 Predigten der ersten Gruppe 18 finden, in denen theologische

715 Barbero 1994.

716  Boyer 1995 u. Boyer 1998 sowie Kelly 2003.

717 Pryds 2000.

718 Nach Pryds schuf er mit seinen Predigten eine neue Art der Kommunikation zwischen sich und seinen Untertanen,
wandelte jeden Anlass in eine sakrale Angelegenheit um; Pryds 2000, 8f.

719  Jaspert 2002, 311. Siehe zum Aufbau der Predigten auch Barbero 1994, 121 u. Pryds 2000, 10-15. Ebd. auch zu den
Autorititen und Quellen, auf die sich der Monarch in seinen Reden stiitzte.

720  Kiesewetters Einwurf, die angeblich von Robert verfassten sermoni seien im Vergleich zu den von ihm geschriebenen
Briefe weitaus komplexer, was seine Autorschaft fiir die Predigten anzweifeln lieRe, ist zu entgegnen, dass in der
Aufenwirkung immer er der predigende Konig geblieben wiire; Kiesewetter 2005, 150.

721  Goétz 1910, 46-70: 289; Schneyer 1974, 196-219: 270; Boyer 1995, 102 u. ders. 1998, 131: 266; Pryds 2000, 2 u. 125f:
knapp 300.

722  Bei den Handschriften handelt es sich um die Codices Mss. 150 und 151 der Biblioteca Angelica in Rom, Ms. 2101
der Biblioteca Nazionale Marciana in Venedig, Ms. VIL. E. 2 der Biblioteca Nazionale in Neapel und Ms. Strozziano
89 der Biblioteca Medicea Laurenziana in Florenz. Goetz und Schneyer fithren Titel bzw. Anfinge der Predigten
auf, Transkriptionen einzelner sermoni bei Goetz 1910, Boyer 1995 u. Pryds 2000. Siehe fiir Angaben zu weiteren
Editionen Pryds 2000, 126, Anm. 7.

723  Siehe zum folgenden Abschnitt Barbero 1994, 120-122.
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oder moralische Probleme erdrtert werden, zeigt an, in welcher Weise der Angiovine
Stellung zu bestimmten Themen nahm. In keiner der Predigten ist hingegen ein Hinweis
auf zeitgenossische Personen oder Begebenheiten zu finden, doch versteckt sich der
Zusammenhang zwischen diesen und dem entsprechenden Anlass in der abgehandelten
Bibelstelle. Dies, so Barbero, ist der Moment, in dem das propagandistische Potential der
Predigertitigkeit des Monarchen zum Tragen kam. Anstatt einer direkten Benennung
politischer oder militirischer Ereignisse findet jede Person, auch Robert selbst, eine biblische
Entsprechung in der ausgewihlten Perikope.”” Im Sinne eines sakralen K6nigtums und
einer Ecclesia Neapolitana duflerte sich der Angiovine in einer Art ,religioser Verpackung®
zum (religions-)politischen Geschehen seiner Zeit, welches er gleichsam mafgeblich
mitbestimmte. Robert predigte besonders viel in den 1330er Jahren, was dafiir spricht, die
Tatigkeit bei der Etablierung seines Bildes als ,his most public and consistent tool“’* zu
beurteilen.

Neben den Sermonen nutzte der angiovinische Konig weitere Ausdrucksformen, um in
fiir ihn relevanten Angelegenheiten Stellung zu beziehen. So reagierte er mit der Abfassung
zweier Traktate auf Handlungen beziehungsweise Auferungen von Johannes XXII. und
um die eigene Position in zeitgendssischen, theologischen Debatten kund zu tun. Seine erste
schriftliche Stellungnahme, jene zur Frage nach dem evangelischen Armutsideal, fiel dabei
genau in die Zeit des koniglichen Aufenthaltes in Avignon, sprich in eine Zeit unmittelbarer
Nihe zum kirchlichen Oberhaupt. Das hielt den Monarchen allerdings nicht davon ab,
seine Ablehnung gegeniiber der Aufhebung des franziskanischen Vorrechts auf absolute
Armut in einem an Johannes adressierten Text auszudriicken.”” Zuvor, im Mirz 1322,
hatte der Papst dieses nimlich annulliert, woraufhin sich der Konig im besagten Traktat fiir
eine mogliche Besitzlosigkeit Jesu und der Apostel und damit gegen die pépstliche Meinung
aussprach. 1324 beschloss Johannes die Debatte, indem er die franziskanische Armutsthese
endgiiltig fiir verboten erklarte.””

Die Abhandlung, sechs unterschiedlich lange Kapitel, beginnt mit einer Skizze der Lage
am pépstlichen Hof sowie der Aussage, dass Robert vor Ort auf die Kontroverse um die Frage
der apostolischen Armut gestoflen sei.”? Bis zu einer Entscheidung beziiglich der Streitfrage
durch das kirchliche Oberhaupt sei es aber noch méglich, die personliche Ansicht in dieser
Sache offentlich zu vertreten. Diese Tatsache muss Robert auch auf sich selbst bezogen
haben, denn im weiteren Verlauf argumentierte er fiir die von den Minoriten vertretene

724 ,Als der Konig z.B. in Avignon die Hilfe des Papstes erbat, unterstrich er dies dadurch, dass er zur Stelle im zweiten
Chronikenbuch (II Chr 20,12) predigte, in der Josaphat die Hilfe des Herren gegen die Mohabiter und Ammoniter
erfleht. Den Sieg seiner Truppen vor den Liparischen Inseln feierte er mit einer Auslegung der Dankesworte der
Makkabier nach ihrem Sieg iiber Antiochus IV. Epiphanias (Il Makk 1,11). Als Gesandte Bolognas in Neapel eintrafen,
um durch den Kénig ihre Wiederaufnahme in den Schof} der Kirche zu erreichen, legte dieser ihnen nicht zufillig die
Worte aus der Genesis (16,9) aus: ,Kehre wieder um zu Deiner Herrin und demiitige dich unter ihre Hinde" (Revertere ad
dominam tuam et humiliare sub manus illius)."; Jaspert 2002, 312. Fiir weitere Belege dieser Art siche Barbero 1994, 122-125.

725  Pryds 2000, 50.

726  Siehe zur Diskrepanz, dass ein Konigshaus Armut schwerlich leben und sie demzufolge auch nicht einfordern konnte,
die es aufzuldsen galt Michalsky 2001.

727  Am 10. November 1324 wurde die Bulle Quia quorundam veréffentlicht.

728 Die Schrift heiflt Tractatus editus a Rege Roberto, Jerusalem et Sicilie, de Christi et Apostolorum, ac eos precipue imitancium,
evangelica paupertate. Zum Inhalt siehe Heuckelum 1912, 38f; Brettle 1925, 203 u. 205-208; Horst 1996, 65-68. Bei
Brettle finden sich Kapitelzusammenfassungen.
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Auffassung einer moglichen Besitzlosigkeit Jesu. Jene war vor Bekanntmachung eines
definitiven Urteils vom Papst als hiretisch erklirt worden, woraufhin der Monarch sie in
seinem Text als ,wahr und katholisch“’?® bezeichnete. Der Sohn Gottes habe beobachtet,
dass es keines personlichen oder gemeinsamen Besitzes bediirfe, da allein der Gebrauch
ausreiche. Allerdings sollte es nicht bei einer Abhandlung aus der Hand Roberts bleiben.

In einer Folge von Predigten in den Jahren 1331 und 1332 hatte sich Johannes XXII.
gegen das scholastische Verstindnis einer unmittelbar nach dem Tod stattfindenden
Gottesschau ausgesprochen.” Die Seelen der Heiligen befinden sich bis zum Jingsten
Gerichtunter dem Altar der Apokalypse, welcher der menschlichen Natur Gottes entspreche,
weshalb die Betrachtung der géttlichen Natur, der essentia, auch fiir die Gerechten und
Erwihlten erst nach dem Jiingsten Gericht, wenn die Seelen mit ihren Kérpern vereint
und erhoben werden, méglich sei. Damit verschob der Pontifex die visio beatifica Dei auch
fiir die Gerechten, die ein frommes Leben gefiithrt hatten, ans Ende der Zeit. Die Anjous,
die sich auf die Fiirsprache ihrer Familienheiligen bei Gott stiitzten, konnten eine solche
Lehrmeinung nicht akzeptieren. Als Antwort auf Johannes’ Schreiben vom 3. September
1332 legte Robert deshalb seine Position in dieser Sache in einem Traktat dar und sandte
die Abhandlung im Oktober desselben Jahres an die Kurie.”!

Trotz der schwierigen Lage, die sich durch Positionierung gegen das kirchliche
Oberhaupt fiir den angiovinischen Konig ergab, von dem als pipstlicher Vikar keine
Ablehnung, sondern Unterstiitzung erwartet wurde, unterliefl es Robert nicht, seine in
beiden religions-politischen Debatten kontrire Meinung schriftlich darzulegen. Damit
bewies er nicht nur Standfestigkeit in den scharf gefiihrten Diskussionen, sondern auch
einen hohen Grad an Bildung und theologischem Wissen. Im Gegensatz zu den 6ffentlich
vorgetragenen Predigten, in denen sich der Angiovine diplomatisch zeigte, und den
kiinstlerischen Interventionen in Neapel, die das stidtische Bild sowie jenes des Konigs
prigten, war die Stellungnahme in den Traktaten auf einen kleineren, politisch relevanten
Rezipientenkreis ausgerichtet. Roberts Beteiligung in den Auseinandersetzungen zeichnet
sich aber vor allem deshalb dadurch aus, dass er neben renommierten Theologen und
wichtigen Klerikern als einziger Laie Stellung bezog.”*

Barberos Decodierung von Roberts Predigten und ihrenbiblischen Implikationen, die er
als Entsprechungen zeitgendossischer, realer Personen und Begebenheiten aufloste, bestarkt
den hier vorgelegten Versuch, auch die vom Monarchen in Auftrag gegebenen Bildwerke
als ikonographisch verhandelte Argumente theologischer Probleme zu verstehen. So wurde
die Pariser Kreuzigungstafel in Kapitel IV dieser Arbeit als Statement zur Kontroverse um
die visio beatifica Dei entschliisselt.

729 Horst 1996, 65.

730 Die Predigten datieren auf 1. November 1331, 15. Dezember 1331, 5. Januar 1332, 2. Februar 1332, 25. Mirz
1332 und 5. Mai 1334. Publiziert bei Dykmans 1973, 85-99, 100-139, 144-148, 149-152, 153-159, 160-161.

731  Ein zweiter, unvollendeter Teil folgte zum Ende des Jahres 1333 oder zu Beginn des Jahres 1334.

732 Brunner 2010, 456.
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August Rave hat die Stuttgarter Apokalypse als bildliche Umsetzung der Proklamation
Petrus Olivis von der eschatologischen Bestimmung der eigenen Zeit gedeutet, in der sich die
Anjousihrem Selbstverstindnis nach, Kd mpfer fiir die Sache Christi zu sein, als Protagonisten
involviert sahen.”* Die verbildlichte Eschatologie konkretisierte Rave an verschiedenen
Motiven, obgleich er offenlief}, welche konkreten Ereignisse und Personlichkeiten in den
Bildern eine biblische Entsprechung gefunden haben konnten. Anette Creutzburgs These,
die Thronanbetung auf der ersten Stuttgarter Tafel als angiovinische Stellungnahme in
der Diskussion um den Zeitpunkt der gliickseligen Gottesschau zu verstehen,** referiert
hingegen auf einen konkreten Anlass.

DasWandbild im Refektorium des ehemaligen Franziskanerkonvents von Santa Chiara
hat Tanja Michalsky als visualisierten Ausdruck angiovinischer Haltung im Armutsstreit
vorgestellt.”** Die Allegorie der Armut (Abb. 48)’* zeigt in einem rechteckigen Bildfeld,
eingeschrieben in ein rautenférmiges Wappen der Anjou-Neapel und Aragon sowie an den
Ecken von Tondi mit dem Lamm Gottes begrenzt, die Brotvermehrung nach Matthdus.”
Aufgrund des Wappens kann das Bild zweifelsfrei als Stiftung Sancias von Mallorca
gelten. Zugleich markiert das Herrschaftszeichen einen allegorischen Zusammenhang,
,der das Wunder Christi mit seinem Opfer parallelisiert, so dass die Vermehrung des
Brotes als Prifiguration seiner eucharistischen Wandlung zu verstehen ist.“ Michalsky
schloss nicht aus, dass die Motivation fiir die Darstellung auch in der zeitgendssischen
Eucharistieverehrung, der Funktion des Standortes und dem Patrozinium der Kirche liegt.
Der strukturelle Aufbau des Bildes und die Einbettung in das Wappen sprichen jedoch
fiir weitere Sinn- und Verstindnisebenen: Die Darstellung Jesu ist der Ikonographie des
Jungsten Gerichtes entlehnt und damit als Hinweis auf die Heilsgeschichte, sprich auf seine
Wiederkunft und die Erlésung durch ihn, zu verstehen. Franziskus und Klara in den unteren
Ecken des rechteckigen Bildfeldes gehdren einer anderen Realitit als dem biblischen
Geschehen an, bilden zusammen mit Jesus eine Art Deesisgruppe und reprisentieren die
freiwillig gewihlte Armut. Der Bettelsack iiber der Schulter von Franziskus ist ein duflerst
seltenes Attribut in der Ikonographie des Heiligen und ldsst sich nur aus der spezifischen
Botschaft, der im Bild ausgedriickten Protektion des evangelischen Armutsideals durch die
Anjous erkliren — ein weiteres Beispiel einer implizit verhandelten religions-politischen
Frage in einem angiovinischen Bildprogramm.

733 Rave 1999.

734  Creutzburg 2008.

735 Michalsky widmete sich Ausdrucksformen, in denen die Herrscher vor dem Hintergrund des Armutsstreites, ihr
Dilemma, als Konige Armut schwerlich leben und sie daher auch nicht einfordern zu kénnen, aufzuldsen versuchten:
Michalsky 2001, zur Allegorie der Armut 134-140. Fiir den folgenden Abschnitt siehe ebenda. Alle Zitate stammen,
wenn nicht anders angegeben, von dort.

736  Siehe zu dem Wandbild Anm. 146.

737 Mt 14, 19-21:,Und er lief das Volk sich auf das Gras lagern und nahm die fiinf Brote und die zwei Fische, sah auf zum
Himmel, dankte und brach’s und gab die Brote den Jiingern, und die Jiinger gaben sie dem Volk. Und sie aen alle und
wurden satt und sammelten auf, was an Brocken tibrig blieb, zwolf Korbe voll. Die aber gegessen hatten, waren etwa
fiinftausend Mann, ohne Frauen und Kinder.“
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6.4 Uberlegungen zur Kunst- und Bildpolitik Kénig Roberts sowie zur
Funktion der Pariser Tafel

Robert von Anjou lie Kunstwerke zur Etablierung seines Ansehens, zugunsten seines
Seelenheils sowie zur Schaffung einer auf ihn und seine Familie ausgerichteten Memoria
anfertigen. Maflgeblich bestimmend war dabei immer seine tiefe Frommigkeit. Neben
einer identitdtsstiftenden Funktion erfiillte die angiovinische Kunst zu Roberts Zeit aber
ebenso die Aufgabe, Medium koéniglicher Kommunikationspraxis zu sein. Die Intention
des Monarchen, Inhalte und Wertevorstellungen in bildnerischen Objekten zum Ausdruck
und zur Verbreitung zu bringen, machte speziell die Bildpolitik zu einem wichtigen
Instrument: ,Using culture for political display was a policy practised from the beginning of
Angevin rule in Naples. This process sometimes called ,cultural translation’, often takes place
as a self-conscious, self-defining action of assimilation or appropriation. It is typically based
on the idea of a dominant group (in this case the Angevins) being different from the ,other’ (the
Italian traditions), such that the former can articulate or refashion its image through the select
appropriation or rejection of distinct characteristics of the latter.*

Hatte Roberts Grofivater, Karl I. von Anjou, mit dem Bau von Castel Nuovo
begonnen, das Stadtbild Neapels durch architektonische Projekte zu verindern und
sich mit dem Import franzgsischer Handwerker und Techniken von den Hohenstaufen
abzusetzen, zeichnete sich dessen Sohn, Karl II., durch den Bau eines neuen Hafens und
als grofiziigiger Stifter sakraler Architektur aus.” Er verzichtete auf alles Franzosische
in seinen Unternehmungen und wihlte italienische, vor allem romische Kiinstler, um
mittels Integration die angiovinische Herrschaft in Unteritalien zu stabilisieren. Diesen
Kurs setzte Robert verstiarkt fort, indem er vornehmlich Kiinstler aus der Toskana an den
neapolitanischen Hof rief und mit der Ausgestaltung koniglicher Projekte beauftragte:
,Robert’s cultural patronage seems to have tied his kingdom more closely to Italy than that
of his father and grandfather. He assimilated the local culture to make clear his hegemony
over the region.”* Da Robert in Santa Chiara mit dem Einsatz zweier gewundener Siulen
moglicherweise die Absicht verfolgte, die Siulen um das Grab des Apostels Petrus, sprich
die Peterskirche, das heifdt den Sitz des kirchlichen Oberhauptes, explizit zu zitieren, sprach
Pasquale auch hinsichtlich seiner baulichen Aktivititen von Imitation.”*!

Weitere Bilder dienten auf unterschiedliche Art der Konstituierung eines sakralen
Konigtums: Wihrend das Mosaik in Santa Restituta (Abb. 95) die Verkniipfung der Identitit
des Herrscherhauses mit den lokalen Referenzen markiert, gelten die Tafeln mit dem
heiligen Ludwig von Toulouse (Abb. 15 u. 47) als visuelle Umsetzung der Uberzeugung der
Anjous, eine heilige Dynastie zu sein. Ziel solcher Legitimationsbilder war es, den Anspruch

738  Fleck 2008, 474.

739  Siehe zur Baupolitik der ersten drei Anjou-Herrscher Bruzelius 2004 sowie Bruzelius 2011.
740  Fleck 2008, 475.

741 Pasquale 2015, 426.
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auf den Konigsthron in kiinstlerischer Form zu visualisieren sowie mittels Verkniipfung
von Hofmitgliedern und Familienheiligen die Dynastie zu stirken. In diesem Sinne ist auch
das Bild im Kapitelsaal von Santa Chiara konzipiert (Abb. 73), in dem die Sicherung der
Thronnachfolge bildimmanent thematisiert ist. Gleiches gilt fiir gewisse Miniaturen in der
Anjou-Bibel. Roberts Portrits, nicht nur jene in der Malerei, trugen zur Etablierung eines
vielfiltigen Bildes des Monarchen bei. Doch welche konkrete Aufgabe war den Objekten
bei der Verwirklichung einer Ecclesia Neapolitana zugefallen?

Dass Bilder immer auch Formen und Triger von Kommunikation sind,”* unterstiitzt
die These, die von Robert gestifteten Darstellungen als religions-politische Stellungnahmen
zu verstehen. Die Rezeption der vom Hof kommenden Apokalypsen- und Kreuzigungsbilder
in Stadt und Konigreich Neapel erlaubt aber gar die Annahme, dass eine gezielte Verbreitung
koniglicher Dogmen anvisiert wurde. Demnach kénnten die Werke Prototypen gewesen sein,
das heifit fiir die Aufgabe konzipiert, als Vorbilder einer systematischen Verbreitung von
Uberzeugungen zu dienen.”* Solches hitte die Etablierung des eigenen Bildes, das konigliche
Predigen sowie Intervenieren auf religions-politischer Ebene schliissig erginzt.

Die Anwendung des Begriffs proto lisst sich bis in die angiovinischen Register
zuriickverfolgen, wo fiir die Ausmalung zweier Kapellen in Castel Nuovo in einem
Dokument vom 20. Mai 1331 die Bezahlung eines prothomagisters verzeichnet ist, bei dem es
sich um keinen Geringeren als Giotto handelt.* Im Zusammenhang mit dessen T#tigkeit
fiir die Anjous taucht das Prifix proto sogar ein weiteres Mal in den Rechnungsbiichern
auf, wihrend kein anderer Kiinstler damit ausgezeichnet ist.”* In einer Anweisung vom
16. Mirz 1332 zur Ubergabe von Geld fiir Kleidung wird Giotto jedoch als prothopictor
tituliert.”* Diese Verinderung in der Bezeichnung des Kiinstlers ldsst aufhorchen, denn
wihrend der aus dem Byzantinisch-Griechischen stammende Begriff prothomagister fiir
mittelalterliche Architekten und Bildhauer, die in einer Opera einer Schar meist weniger
bekannter Meister vorstehen, bekannt ist,’ scheint die Bezeichnung prothopictor eine
Neuschdpfung zu sein.”* Nach Wolfgang Kemp ldsst die spezielle Benennung Assoziationen
iiber das hierarchische Gefiige des Hofes zu, spreche fiir Giottos Stellung als Leiter einer
Werkstatt und eine Art ,Vormaler“’* Kemp erinnerte an den allgemeinen Rang und das
Ansehen des Florentiners, indem er Petrarcas Aufforderung zur Besichtigung der Bilder in

742 Vgl Jaspert 2002.

743 In Kapitel 1.4 wird eine zeitlich versetzte Entstehung und eine moglicherweise etwas spiter erfolgte
Aufbesserungsmafinahme der Pariser Kreuzigungstafel im Kontext der hofischen Buchmalereiwerkstitten in
Erwigung gezogen. Ein unfertiges Bild hitte die Werkstatt sicher nicht verlassen, vor allem nicht, wenn es sich dabei
um einen Prototypen handelte. Die Nachfolger-Kreuzigungen datieren aber auch bei einer zeitlich verzdgerten
Entstehung der Tafel zeitgleich oder spiter, so dass das Bild als Referenzwerk gedient haben konnte.

744  Leone de Castris 2006, 237.

745  Siehe zu den Titeln am Hof ebd., 41-63. Die Tatsache, dass die Bezeichnung in den Rechnungsbiichern auftauchte,
konnte bedeuten, dass der Begriff bereits Usus war.

746 Ebd., 239.

747  Siehe dazu den Eintrag ,Magistros” im Oxford dictionary of Byzantium 1991, Bd. 2, 1267.

748 Der Dokumentenverlust macht es unmoglich, Schriftstiicke aus verschiedenen Bereichen der Anjou-Verwaltung auf
den Begriff proto zu untersuchen. Bekannt ist, dass die Anjous im Verwaltungswesen eine Vorreiterrolle innehatten;
Jaspert 2002, 289.

749  Der Erste seines Zeitalters. Giotto di Bondone iffnete der Malerei das Leben; FAZ, 29.05.1999.
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Castel Nuovo erwihnt, in welcher der Dichter den Maler den ,Ersten unseres Zeitalters”
nannte. Die Berufung Giottos zum Florentiner Dom- und Stadtbaumeister explizit als pittore
nahm die besondere Aufmerksamkeit fiir die Benennung des Kiinstlers auf,”** unterstich die
Bedeutung der Malerei und fithrte zur Ablosung des Begriffs des Bildhauer-Architekten.

Vor dem Hintergrund der Ecclesia Neapolitana-These wird vermutet, dass in der Bezeich-
nung prothopictor die Absicht Konig Roberts zum Ausdruck kam, Giottos’ Status am Hof zu
definieren. Moglicherweise hatte der Angiovine mit dem Ruf des Malers nach Neapel mehr als
die Ausmalung der koniglichen Bauten bezweckt und mit dem Bemiihen um den Erhalt der In-
stitution Hof konnte das Bestreben nach einer lokalen Kunstproduktion sowie nach der Ausbil-
dung jiingerer Maler einhergegangen sein. Das Fehlen einer Gilde und damit eines Regelwerkes
zur Organisation kiinstlerischen Schaffens erlaubte es dem Konighaus iiber die Kiinstler und
deren Status zu verfiigen,”' was sich auch bei Vasari wiederspiegelt, der berichtete, Robert wolle
Giotto zum ersten Mann im Konigreich machen.”*

Qualitit, Material und Rezeption der Pariser Kreuzigungstafel sprechen dafiir, dass es sich
bei dem Bild um ein prominentes und geschitztes Werk am angiovinischen Hof gehandelt hat.
Die Komplexitit des Bildinhalts lisst annehmen, dass die Darstellung in einem semiprivaten
Rahmen mit der Moglichkeit zu Andacht, Reflexion und Gesprich prisentiert worden ist. Die
Miniaturhaftigkeit der einzelnen Elemente und die Relevanz bestimmter Details suggerieren
einen nahen Betrachterstandpunkt. Darin, sowie in ihrer Kostbarkeit und kiinstlerischen
Qualitit, sind sich die Pariser Kreuzigung und die Stuttgarter Apokalypse verwandt.”*

Gerhard Wolf diskutierte die Konversationskultur im Trecento interessant und erinnerte
,=an das noch weitgehend unerforschte Werkstattgesprach als kunsttheoretisch reichen
Diskurs“ sowie an den Dialog ,zwischen den Kiinstlern und Auftraggebern in den Palazzi und
Sakristeien®.”** Ist ihm zufolge vorstellbar, wie ein Stifter einem Kiinstler seinen personlichen
Standpunkt in einer Streitfrage erklirte, welchen jener dann kiinstlerisch umsetzte, so scheint
es ebenso plausibel, dass derselbe Auftraggeber seine zu Bild gebrachte Auffassung zu einem
spiateren Zeitpunkt auch einem ausgewihlten Publikum erliuterte. Der ideale Standort
fiir das Kunstwerk muss also in jedem Fall auch ein Ort der Kommunikation gewesen sein.
Schliefilich ist die Verbreitung spezifischer Motive nicht nur {iber die Weitergabe von Vorlagen
oder konkreten Werkstattmaterialien moglich,”** sondern ebenso {iber die Moglichkeit eines
Zugangs zum Bild. Doch welche Riickschliisse lassen sich aus diesen Uberlegungen konkret fiir
die Pariser Kreuzigungstafel ziehen?

750  Schwarz/Theis 2004-2008, Bd. 1 (2004) 267.

751  Fleck 2010, 114.

752 Giuntina 1568, Vol. II, 120.

753 Die durch den ehemaligen Kurator August Rave realisierte Aufstellung letzterer in Form eines doppelseitigen
Katheders erlaubt es den Museumsbesuchern die Bilder aus unmittelbarer Nihe und leicht schrig nach unten
schauend zu studieren (vgl. die Grafik zur Prisentationsplanung im Anhang). Der Gedanke an eine Situation im
studiolo und an das Bild eines Konigs vor einer Truhe, an der die Tafeln eventuell als Pultdach angebracht waren,
sind dem nicht fern; hier Bezug nehmend auf die These von Annette Hojer, bei den Tafeln konnte es sich um die
Lingsseiten einer Truhe gehandelt haben; vgl. Kat. Stuttgarter Apokalypse 2018, 53-55.

754  Wolf 2013, 28f. Folgendes Zitat von ebd.

755 Marion Heisterberg diskutiert in ihrer Dissertationsschrift Zwischen ,exemplum’ und ,opus absolutum’ Studien zur Praxis
des Abzeichnens im Tre- und Quattrocento zwischen Mustertransfer und friiher zeichnerischer Kopie, die im November 2020
im Deutschen Kunstverlag erscheinen wird, die Existenz von priskriptiven Vorlagenzeichnungen, die zwischen den
zeitgleich an einem Ort arbeitenden, grofRen Werkstitten, wie dies in der Unterkirche von Assisi der Fall war,
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Ein Kreuzigungsbild zeigt den gekreuzigten Gottessohn, der wihrend der Messfeier
in Form der Hostie prisent ist und dem Glaubigen zur Speise dargereicht wird. Bei einer
Aufstellung auf einem Altar bedeutet das eine doppelte Prisenz des Leib Christi in der
Eucharistie. Da dem vordergriindigen Bildthema eine weitaus komplexere Botschaft
implizit ist, sollte aber nicht von einer singuliren Funktion ausgegangen werden. Die
eucharistische Frommigkeit der koniglichen Familie sowie die Tatsache, dass deren
wichtigste kirchliche Stiftung zunichst der Verehrung des Corpus Domini gewidmet
war,”*® lassen zwar an eine Verortung der Kreuzigung in Santa Chiara denken, doch einer
Anbringung auf dem Hauptaltar dieser groflen Kirche widersprechen die detailreiche
Komposition und miniaturhafte Malweise. Auferdem war Santa Chiara von Beginn
an dafiir geplant, konigliche Akropolis und eine iiber das Konigreich hinaus wirkende
Institution zu werden.” Zudem war sie die Kirche der Familienheiligen, wie die
Ludwigskapelle rechts des Chors belegt. Fiir eine Verortung im Konvent finden sich keine
Indizien.”s

Castel Nuovo, zentraler Sitz der koniglichen Regierung und Wohnhaus von Roberts
Familie, bot mit seinen unterschiedlichen Rdumen durchaus die Moglichkeit, eine Tafel
wie die Kreuzigung zu zeigen.”® Mit Verweis auf Giottos Tatigkeit dort hat auch Thiébaut
diese These vertreten.”® Sie hat ausgeschlossen, die Kreuzigung mit der ,cona“ aus den
angiovinischen Registern zu identifizieren, da der Figurenmaflstab nicht mit der groflen
Palastkapelle, fiir welche die ,cona“ eventuell bestimmt war, kompatibel sei, fligte aber
hinzu, dass Giotto nicht nur fiir die Gestaltung dieser Kapelle zustindig gewesen sei,
sondern ebenso fiir die cappella segreta.” Zudem habe es weitere Kapellen gegeben, in denen
sich das Bild befunden haben konnte. Bekannt sind mindestens noch eine dem Heiligen
Martin geweihte Kapelle, ein kleines Oratorium und eine Kapelle im Park. Abgesehen
von den sakralen Riumlichkeiten, auf die sich Thiébaut ausschliefllich konzentriert hat,
verfiigte Castel Nuovo aber auch tiber andere Raumtypen. Neben Rdumen zum Empfang
von Gisten gab es halboffentliche Rdume wie Bibliothek oder studiolo, die im Sinne einer
Mehrzwecknutzung die Aufstellung eines religiosen Kunstwerks sowie die Moglichkeit zu
Riickzug und Diskussion boten.”®

zirkulierten und von diesen kopiert wurden. Die Autorin stiirkt dabei die diesbeziiglichen Thesen Zanardis. Ein weiteres
Beispiel fiir solch einen kopierenden Mustertransfer ist das ebenfalls von ihr behandelte Motiv des Tempelgangs
Mariens der Baroncellikapelle und die zugehorige Zeichnung Taddeo Gaddis im Louvre. Ich danke Frau Heisterberg
fiir das mir iiberlassene Manuskript ihrer Publikation.

756 Bruzelius 2004, 137: In dlteren Texten werden die Namen Corpus Domini, Sancti Corporis Christi und Hostiae Sacre
genannt. Wenige Jahrzehnte nach Griindung hiefen Kirche und Konvent Santa Chiara.

757  Siehe dazu den Beitrag von Giuliana Vitale in Aceto/D’Ovidio/Scirocco 2014, 131-166.

758 Nach Thiébaut ist Santa Chiara dann ein vorstellbarer Ort fiir die Kreuzigung, wenn man von weniger illustren
Auftraggebern als dem kéniglichen Paar ausgeht; Kat. Ausst. Paris 2013, 182.

759  Zu Struktur und Schicksal von Castel Nuovo in der angiovinischen Zeit siche Filangieri 1964, 3-36. Wenn nicht
anders angegeben, siehe fiir das Folgende dort.

760 Kat. Ausst. Paris 2013, 182. Dass Giotto in Castel Nuovo nicht nur Wandbilder malte, sondern die Riume auch mit
Tafelmalerei ausstatte, belegt die Rechnungsaufzeichnung vom 20. Mai 1331.

761 Fiir sie wird, da sie sich in unmittelbarer Nihe zu den Privatgemichern des Konigs befand, eine private Nutzung
angenommen; Leone de Castris 2006, 198.

762  Die Polyfunktionalitit eines Raumes ist sowohl fiir eine Zeit, in der Bildern eine multivalente Bedeutung zugespro-
chen wurde, als auch fiir das hofische Umfeld Roberts einleuchtend.
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Die axiale Ausrichtung der Komposition mit dem freigestellten Kreuz, dessen erhohte
Position den Betrachter zwingt nach oben zu schauen, spricht fiir ein Aufstellung auf
einem Altar. Die erzihlerische Dichte und die kleinformatige Malweise lassen auf eine
Betrachtung aus der Nihe schliefen. Fiir die Nutzung des Gemildes als Andachtsbild
in privatem Rahmen bieten die Trauernden in der linken Bildseite und der gekreuzigte
Gottessohn die Moglichkeit zu Identifikation und Kontemplation. Zugleich lenken die
zahlreichen Blickrichtungen und Gesten das Augenmerk des Gldubigen zu den Stellen,
die es intellektuell zu reflektieren gilt. Das heifdt, der Betrachter kann sich im Gebet
vor der Kreuzigung emotional einlassen oder sich in einem rationalen Prozess mit dem
Dargestellten auseinandersetzen. Zwar sind die zwei Konzepte nicht in einem einzelnen
Moment vereinbar, aber das Bild kénnte zu verschiedenen Zeitpunkten unterschiedlich
genutzt worden sein. Dank der Polyfunktionalitit von Rdumen und Kunstwerken muss
es dafiir nicht einmal zwingend verstellt worden sein. Plausibel ist daher die These von
einer Aufstellung der Tafel in einem halbéffentlichen Raum, in dem individuelle Andacht
gewihrleistet und die Mglichkeit zur gemeinsamen Bildbetrachtung geboten war. Roberts
Anspruch, sich und den Hof als sakrale Autoritit zu installieren, hitte das entsprochen.”®

Unerlésslich fiir die Thesen zur Lokalisation ist die Frage nach der urspriinglichen Form
des Werkes: Die Darstellung ist auf drei miteinander verbundene Pappelplatten gemalt,
die mittlere 68, die beiden seitlichen 23,4 (links) beziehungsweise 23,8 (rechts) cm breit.”*
Einst war die Tafel grofler und 1,5 cm dicker.” Laut Thiébaut konnte die Kreuzigung von
einer Bilderleiste bekront gewesen sein, wihrend der kleine Figurenmafistab Seitenfliigel
mit vielfigurigen Szenen untersage, hochstens als gemalte Pilaster.”*® In Anbetracht der
Auslegung der Darstellung als Verwirklichung koniglicher Ansichten zur Gottesschau
wire anstelle einer Leiste mit Szenen aus dem Marienleben, wie Thiébaut spekuliert hat,
eine Darstellung von Gottvater oder endzeitlicher Momente oberhalb der Kreuzigung
adidquater. Allerdings ist ihrem Hinweis auf das kleinformatige Bildpersonal zuzustimmen,
das nicht fiir kleinteilige Szenen neben dem Hauptbild spricht, weshalb flankierende
Einzelfiguren denkbar sind. Der Blick des Zenturios aus dem Bild hinaus liefe sich durch
einen Heiligen auf einem Seitenfliigel erkliren.’® Das entspriche der geistigen Nihe
zur sienesischen Bildhauerkunst, wo Ganzkorperfiguren die Bildfelder auf den Kanzeln
begrenzen. Doch kdnnte ebenso die franzgsische Tradition skulpturaler Altire, in die auch
der Altar in der Benediktinerabtei Cava de’ Tirreni einzureihen ist, aufschlussreich sein:

763  Es fehlt eine Dokumentation von Roberts ,Konigsliturgie“ und seinem Bildgebrauch. Nutzte er die Inszenierung mit
Bild, um dessen Inhalt zu demonstrieren? Einen Ansatz bietet Hojers These der Tafeln als Seiten einer Truhe mit Apo-
kalypse darin, was ,die zugleich sequentielle und simultane Schau der apokalyptischen Ereignisse” ermdglicht hitte;
Kat. Stuttgarter Apokalypse 2018, 54f.

764  Fiir diese Angaben Bezug nehmend auf den unveréffentlichten Restaurierungsbericht zum Holztriger aus dem Centre
de recherche et de restauration des musées de France (Restaurator: Patrick Mandron) vom 27. November 2000 sowie auf
Kat. Ausst. Paris 2013, 176.

765 Die durch den Verlust sichtbaren Stiftlocher lassen vermuten, dass sie am unteren Rand um circa 8 cm abgeschnitten
wurde. An der linken Seite wurden 3, an der rechten 1,5 cm abgeschnitten.

766 Kat. Ausst. Paris 2013, 182.

767 Eine Tafel Maso di Bancos mit Heiligem Dominikus, die wohl dem selben kiinstlerischen Kontext wie unser Bild
entspringt, gilt als frithes Beispiel einer Ganzkérperfigur als seitliche Strebe. Laut De Marchi hat sie sich an der Seite
von Giottos cona in der Palastkapelle befunden; De Marchi 2013, 46.
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Nach Francesco Aceto soll die Vorderseite von Tinos Altar eine vielfigurige Kreuzigung
und die Riickseite eine thronende Madonna gezeigt haben, flankiert sowie bekront von
Figuren im Ganz- beziehungsweise Halbkorperformat und versehen mit einer Predella
mit Szenen aus der Passion.”®® Da der Altar moglicherweise die von der Malerei Giottos
gepriagte Kunst in Neapel inspirierte, ist denkbar, dass unser Kreuzigungsbild neben
flankierenden Ganzkorperfiguren und einer Riickseite mit marianischem Bildprogramm
einen bekronenden Aufsatz hatte, der entweder in inhaltlichem Bezug zum Tod des
Gottessohnes stand oder, auf das implizit verhandelte Thema der visio beatifica Dei
referierend, endzeitliche Motive zeigte. Im Sinne eines multivalenten Bildgebrauchs hitte
die Pariser Tafel in dieser Form dann einerseits der individuellen Andacht und andererseits
der intellektuellen Auseinandersetzung mit dem Dargestellten gedient.

768  Aceto 2001.
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SCHLUSSBETRACHTUNG

Als Ergebnis der vorliegenden Studie ist festzuhalten, dass die Pariser Kreuzigungstafel
R.F. 1999-11, die seit ihrem Ankauf durch den Louvre im Jahre 1999 als neapolitanisches
Werk der frithen Jahre 1330er Jahre gilt, mittels eines ikonographisch-ikonologischen
Ansatzes als Kunstwerk am Hof Roberts von Anjou verankert werden konnte. Die
Aufarbeitung der stilistischen Beziige hat gezeigt, dass sich die Darstellung auf
kiinstlerische Erscheinungen Mittelitaliens zuriickfithren ldsst, ihre komplexe, implizite
Botschaft letztlich jedoch nur durch eine spezifische Frommigkeit sowie eine konkrete
religionspolitische Debatte, welche speziell im héfischen Kontext der Anjous Thema war,
zu erkléren ist.

Sowohl die malerische Qualitit als auch der theologische Gehalt der Kreuzigung
sprechen fiir einen begabten Kiinstler. Deshalb und aufgrund der Datierung der Tafel
in die Jahre 1332/1333 sowie ihre Anbindung an den angiovinischen Hof, riickt die
Moglichkeit einer potentiellen Autorschaft Giottos in den Fokus, der, fiir den Konig in
Neapel titig, diestidtische MalereijenerJahre priagte. Allerdings bestitigen die stilistischen
Vergleiche mit den Werken des toskanischen Meisters eine solche Vermutung nicht ohne
Vorbehalte, sondern lassen vielmehr eine Konzeption in seiner Werkstatt, moglicherweise
durch ihn selbst, und eine Ausfithrung durch seine Mitarbeiter vermuten.”® Die These
von Dominique Thiébaut, Giotto habe die Arbeit an dem Kunstwerk aufgrund seiner
Abreise nach Bologna abgegeben, fiigt sich mit der oben vorgeschlagenen Datierung der
Kreuzigung sowie der Entstehung des Bologna-Polyptychons, die Damien Cerutti in das
Jahr 1333 verlegt hat.”° Wenn Cerutti aufRerdem davon berichtet, dass der Auftrag an den
,Pseudo-Dalmasio®, die Bardi-Kapelle in Santa Maria Novella in Florenz zu vollenden,
mit Giottos Abreise nach Mailand zu koinzidieren schien,””! belegt das ein weiteres Mal
den Usus des Toskaners, begonnene Arbeiten an die fahigsten Mitarbeiter seiner lokalen
Werkstatt abzugeben.

Die Tatsache, dass die stilistische Analyse der Kreuzigung auch eine deutliche Nihe
zur neapolitanischen Buchmalerei der Zeit nach Giotto offenbart hat, negiert das Gesagte
nicht, sondern ist als Zeichen der sich reziprok befruchtenden Kollaboration der hofi-
schen Werkstitten untereinander anzuerkennen. Schlielich lisst sich diese Annahme
auch durch die Zirkulation priskriptiver Vorlagen und konkreter Werkzeuge im nea-
politanischen Umfeld Giottos bestitigen. Im Hinblick auf mogliche weitere Forschun-
gen auf dem Gebiet ist an dieser Stelle auch die Frage aufzuwerfen, inwiefern gewisse
Bildfindungen in der Kunst der frithen 1330er Jahre als Rezeption der dlteren Kunst Neapels

769  Siehe noch einmal Thiébaut 2007 und Kat. Ausst. Paris 2013, 180f. Ebd. fiir das Folgende.

770  Fiir das Polyptychon in Bologna Bezug nehmend auf Cerutti 2015.

771  Ahnliches war schon in Florenz im Fall der Vollendung der Wandmalerei in der Baroncelli-Kapelle in Santa Croce
mit der Beauftragung Taddeo Gaddis geschehen.
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zu verstehen sind. Sind beispielsweise die Fresken in Santa Maria Donnaregina und ge-
nerell Cavallinis Schaffen in Neapel als Hinweis auf einen durch die Anjous, hier konkret
durch Karl II., etablierten Hofstil zu beurteilen? Einen Stil, der dann von Giottos Werk-
statt aufgenommen und beansprucht oder transformiert und substituiert worden ist? Im
Weiteren ist dann die Praxis, wie im Fall der zirkulierenden Punzen und Vorzeichnun-
gen, zu untersuchen. Die Aufarbeitung von Phinomenen lokaler Zusammenarbeit un-
terschiedlicher Experten konnte einen wichtigen Beitrag zum Verstindnis der groflen
Giotto-Werkstatt-Frage leisten.

In Neapel stiefen Kiinstler auf besondere Arbeitsbedingungen, da der Hof aufgrund
des Fehlens einer Gilde freier tiber sie verfiigen konnte.””? Auch fiir einen erfahrenen
Meister wie Giotto, der, so wurde in vorliegendem Beitrag argumentiert, nicht nur zur
Ausmalung von Kapellen, sondern auch zur Etablierung hochwertigen Kunstschaffens
gerufen worden war, bot sich damit die Mdglichkeit, in einem anspruchsvollen und
begiinstigenden Ambiente, Neues und Groflartiges zu schaffen. Davon zeugen die
auflergewohnliche Darstellung der Kreuzigung, gepaart mit dem speziellen Format der
Tafel und die zur ihrer Herstellung verwendeten kostbaren Materialien. Dabei ist die
Vorstellung zu korrigieren, dass Giotto nicht kam, malte und somit einen vollig neuen
Stil konsolidierte, dem beispielsweise auch die Kreuzigung verpflichtet gewesen wiire,
vielmehr verhielt es sich in Neapel wie in anderen Stidten, in denen er wirkte: Als
versierter Geschiftsmann, der er war, so Cerutti, wusste er genau, welches Publikum ihn
erwartete und dass er darauf zu achten hatte, ein bekanntes Werk niemals vor ein- und
demselben Publikum zu zitieren.””?

Serena Romano hat die spezifisch romisch-apostolische Motivik des Stefaneschi-
Altars herausgearbeitet sowie auf die enge Kollaboration zwischen Kiinstler und
Auftraggeber aufmerksam gemacht, die vor dem Hintergrund der ,cultura del
luogo“ beziehungsweise im Zusammenspiel mit dieser strukturelle Neuheiten und
motivische Programmatik hervorbringen kann.”* Romano zufolge zeichne das Giottos
ortsgebundene Arbeit, ob in Assisi, Padua oder Rom, aus. Damit bestitigt sich Ceruttis
Einschitzung von Giottos Einfluss auf das Lokale respektive das Zusammenkommen
verschiedener kiinstlerischer Kulturen unter seinem Primat. In diesem Sinne und vor
dem Horizont von Begriffsfeldern wie Identitit, Assilimation und Kulturtransfer, die in
der Einleitung dieser Arbeit zur Sprache kamen, ist auch die neapolitanische Kreuzigung
aus dem Louvre zu verstehen. Die am franzgésischen Hof in Siiditalien relevanten Themen
haben die Darstellung derart geprigt, dass sie sich aufgrund ihrer motivischen Details
und trotz stilistischer Ahnlichkeiten von nord- und mittelitalienischen Kreuzigungen
der Zeit abhebt und nur dem angiovinischen Kontext der frithen 1330er Jahre
zugeordnet werden kann. Das Neapolitanische der Tafel liegt gerade im Konglomerat

772  Noch einmal Fleck 2010, 114.

773  Cerutti 2015, 158.

774  Die Motivik des Altars speise sich aus traditionell Lokalem wie dem Petrus- und Apostelmirtyrerkult, aus religions-
politischen Entscheidungen, die mit Papst Clemens V. zusammenhingen sowie aus dem Bediirfnis nach Selbstdarstel-
lung des Auftraggebers; Romano 2015, bes. 105-110. Bezug nehmend auf ebd. im folgenden Abschnitt.
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von Stilelementen Giottos mit traditionellen, lokalen Motiven und delikaten Akzenten
hofischer Kunst, die franzosisch-international geprigt ist. Davon ausgehend lisst sich die
Behauptung aufstellen, dass Neapel-Stadt zur Regierungszeit Roberts von Anjou als ein
Ort auszuzeichnen ist, oder anders, den idealen Humus bot, an welchem eine vom Hof
gelenkte Bildpolitik Verinderungen tiblicher Kompositionen hervorrufen sowie neue
Motive in Bildthemen einfithren konnte.

Aufgabe dieser Dissertation war es, nach einer griindlichen Auseinandersetzung mit
derKreuzigungunter deneinschligigen Gesichtspunkten — Stil, Autor, Entstehungskontext
— auch deren Wirkungsgeschichte aufzuarbeiten. Es hat sich gezeigt, dass das Bild eine
zweifache Rezeptionerfahrenhat, relativzeitnahinderstiadtischen Tafel- und Buchmalerei
und einige Jahrzehnte spiter in der Wandmalerei im Konigreich Neapel. Da Annegrit
Schmitt bereits 1970 eine dhnliche Rezeption, allerdings unter anderen Auftraggeber-
Vorzeichen, fiir die neapolitanische Apokalypsentradition vorgestellt hat,””* wurde die
doppelte Nachfolge herausragender Werke aus dem hoéfischen Kontext in vorliegender
Studie als ein Phinomen siiditalienischer Kunstgeschichte des 14. Jahrhunderts anerkannt.
Dariiber hinaus wurde die These aufgeworfen, dass es sich bei den von den Anjous in
Auftrag gegebenen Werken - Pariser Kreuzigungstafel, Stuttgarter Apokalypse, Wandbild
mit der Allegorie der Armut — um visuelle Umsetzungen theologischer Stellungnahmen
zu religionspolitischen Debatten ihrer Zeit handelte, deren praskriptiver Charakter tiber
mehrere Jahrzehnte bindend war. Als Komponenten der Kunstpolitik Roberts, die einen
hohen Stellenwert in dessen Regierung einnahm, hatten die Bilder ihren Platz dort, wo
ihre Botschaft am wirkmichtigsten zum Ausdruck gebracht oder vermittelt werden
konnte. Die Rezeption beweist die erfolgreiche Vermittlung der vom Hof kommenden
Inhalte, besaflen die Darstellungen doch offensichtlich einen Wiedererkennungswert,
denen sich die nachfolgenden Kiinstler und Auftraggeber verpflichtet fiihlten. Dabei ist
es dank der Multivalenz von Kunstobjekten und Rdumen moglich, den Werken nicht nur
strikt eine Bestimmung zuzusprechen.

*xx

Um im Fall der Pariser Kreuzigungstafel einen Ausblick auf weitere Forschung zu bieten,
ist noch einmal Thiébaut anzufithren: ,molte dell'opere sue [de Giotto] si truovano, non
solamente a Firenze, ma a Napoli, et Roma et Avignone“.””

Auch wenn hier nicht von einer alleinigen Autorschaft der Kreuzigung durch
Giotto ausgegangen wird, fiihrt dieses Zitat aus dem Ottimo Commento (1333/1334), dem
Kommentar zur Divina Commedia, zu einem weiteren Forschungsansatz, mit dem nicht
nur das Schicksal der Louvre-Tafel, sondern eben auch anderer Werke aufgeklart
beziehungsweise besser verstanden werden konnten. Wann, wieso und unter welchen

Umstédnden das Bild nach Frankreich und schlie8lich in ein Schloss in der Region Limoges

775  Siehe dazu noch einmal Schmitt 1970.
776  Hier zitiert nach Kat. Ausst. Paris 2013, 182.
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kam, bleibt bislang ungeklart. Sicherlich spielte dabei die Tatsache eine Rolle, dass die
Stadt Mitte des 12. Jahrhunderts an die Anjous fiel, weshalb generell Kunstobjekte aus
dem Konigreich Neapel in das angiovinische Reich nach Frankreich gebracht wurden.
Eine differenzierte Untersuchung des Umstandes scheint lohnenswert. Beispiele wie
die kleine Kreuzigungstafel aus dem Louvre (Abb. 45), die als Teil der Sammlung des
romischen Unternehmers Giampietro Campana nach Frankreich kam, oder das Bild des
Heiligen Ludwig, flankiert vom koniglichen Paar (Abb. 47), das sehr wahrscheinlich eine
Schenkung Roberts und Sancias an die Klarissen in Aix-en-Provence war,””’ zeugen von
den unterschiedlichen Wegen, die einzelne Bilder aus dem héfischen Umfeld Neapels
genommen haben sowie dariiber hinaus von den verschiedenen Aspekten, die mit einer
solchen Forschungsarbeit einhergehen. Die Vermutung, dass sich zudem weitere, noch
unbekannte Werke aus der Anjou-Zeit in Privatsammlungen Frankreichs befinden,
spricht fiir ein Vorhaben dieser Art. Erweitern liee sich ein solches Forschungsvorhaben
mit der Frage nach der Rezeption von Giottos Kunst respektive der seiner neapolitanischen
compagni in Frankreich.

777  Kat. Ausst. Paris 2013, 194 u. 186.
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Stammbaum der Anjous
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Territorien der neapolitanischen Anjous im frithen 14. Jahrhundert

GERMANY

Aus: Kelly 2003
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Blut und Gotteserkenntnis - das sind die Themen, die die Kon-
zeption der in dieser Arbeit behandelten Kreuzigung aus Giottos
neapolitanischer Werkstatt, datiert auf 1332/33, bestimmt haben.
Giotto hat das Bild begonnen und die Ausfihrung an einen Mit-
arbeiter, dem die Kunst Sienas und Assisis vertraut war, delegiert.
Die Datierung ergibt sich aus der Debatte um die visio beatifica
Dei, die den Hof Roberts von Anjou stark beschéftigt und die Ge-
staltung der Tafel beeinflusst hat. Davon ausgehend erforscht die
Arbeit die Kunst Unteritaliens aus der Zeit nach Giottos Aufenthalt in
Neapel. Dass die Kreuzigung, wie die Stuttgarter Apokalypse, die
ebenso dem Anjou-Hof zuzuordnen ist, eine zweifache Rezeption in
der héfischen Buch- und Wandmalerei des Kénigreichs erfuhr, ist mit
der Kunstpolitik Roberts zu erkléren.
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