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ut pictura poesis: erit quae, si propius ste,
te capiat magis, et quaedam, si longius abstes ;
haec amat obscurum, volet haec sub luce videri,
iudicis argutum quae non formidat acumen ;

haec placuit semel, haec deciens repetita placebit.

Horaz, De arte poetica
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Einleitung

Vasaris reizvolle Charakteristik beschreibt eineaitdren, friedliebenden Menschen, der in
seinen MuRestunden das Lautenspiel und den Gesapftegen wussteé.

Domenico di Bartolo da Venezia, ein Maler venezaher Herkunft, der vermutlich um 1410
geboren wurde und in den frihen 1420er Jahren &éima&tlerische Ausbildung bei Gentile da
Fabriano und Pisanello erhalten hatitt uns als Kiinstlerpersonlichkeit zum ersteal h
einem Brief vom 1. April 1438 entgegen, den er Resigia an Piero de’ Medici mit der Bitte
um Auftrage richtet.

Bleibt Domenico Veneziano angeblich hinsichtlichr d@aum- und Figurengestaltung
durchaus ,florentinisch?, so liegt seine kiinstlerische Bedeutung vor alleming Licht und
Farbe aus der Verbindung der plastischen Form geldd als selbststédndige bildnerische
Kategorien eingesetzt zu haben. Diese zeigen sictalem in seinem Hauptwerk, dem so
genannterbucia — Altar, in Uberaus zartem Kolorit und grof3er Luminositat.

Im Bestreben, atmosphéarisches Licht wiederzugeleiht Domenico im Florenz derl1440er
Jahre mit Ausnahme des Piero della Francesca, ssddegleutendsten Schilers und
Mitarbeiters, singular.

Die Aufgabe meiner Arbeit besteht darin, narratislemente in Domenicos Bildstrukturen
aufzuzeigen, sie als Ausdruck friher Florentineafacentokunst in einen kulturellen und
sozialen Kontext zu stellen und einem Vergleich Datstellungen im zeitlichen Umfeld des
Malers zu unterziehen.

Der Berliner Tondomit der Anbetung der Magierdie Sacra Conversaziondes Lucia-
Altares und im Besonderen dessémedellenbilden dafir die Grundlage, an der gezeigt
werden soll, in welchem MalRe Perspektive und Etnkien Figur und Ambiente unter
Einbeziehung des Lichts von Domenico Veneziano en dDienst der Bilderzahlung

genommen werden.



Der Lucia- Altar

Domenicos Meisterwerk (Abb.1) entstand fur den Hiteln der kleinen Florentiner Kirche
Santa Lucia de’ Magnolind zeigte in seiner urspringlichen AufstellurigeeHaupttafel, die

der Bildformel deiSacra Conversaziorentspricht, und funPredellendarstellunger{Abb.2)

Die Sacra Conversazionestellt in einem Architekturambiente die Madonnat mdem
Christuskind auf einem Thron dar. Diese wird in elmgpchenelsokephalievon den Heiligen
FranziskusJohannes dem TaufeowieZenobiusundLucia umgeben. Eine gemalte Inschrift
in Gravurimitation, die den Altar als Werk Domerscausweist, verteilt sich auf beide

Stufenbereiche und lautet:

AVE MARIA / OPUS DOMINICI VENETIIS / HO MATER DEI /MISERERE MEI / (ET)
DATUM EST?

In zwei Predellentafeln auf der linken Seite wireeils in Gebirgslandschaften die
Stigmatisation des hl. Franzisk§#bb.3) sowie dieBerufung des hl. Johanndg#&bb.4)
dargestellt. Beide Tafeln befinden sich heute inKiess Collectiorder Natoinal Gallery of
Art” in Washington. Das mittlere Predellenstiick zeigteinem symmetrisch angelegten
Innenhof mit Saulenarchitektur das Thema &arkindigung (Abb.5) Auf der rechts
angrenzenden Tafel wird der Schauplatz der Handluog in die Tiefe fluchtenden
Hausfassaden eingeengt. (Abb.6) Auf ihm ist ieZenobiusm Begriff, das Wunder der
Wiedererweckung an einem toten Knaben zu vollzieHgie Verkindigungund das so
genannteZenobiuswundebefinden sich heute irRitzwilliam Museumin Cambridgé Den
Abschluss bildet das Predellenstuick, dasMasyrium der hl. Lucia(Abb.7) darstellt und

heute zum Bestand dBerliner Gemaldegalerfegehért.

Forschungslage

In der 1550 erschienenen Ausgabe (éta des Peselli“ von Vasari wird detucia- Altar

das erste Mal erwahnt, aber dem Francesco di Besgjeschriebetf.



1568 schreibt Vasari in de¥ita des Domenico Veneziano und des Andrea deltagas"
den Altar Domenico zu, nennt die Heiligen aber ats¢her Reihenfolge und bezeichnet
irrtimlich denhl. Zenobiusalshl. Nikolaus™

Rumohr erwéhnt erstmals 1827 die Inschrift auf @&ufen zum Thron der Madonna, die
Gravuren vortauscHt. Durch die Signatur Domenicos war ein BezugspumkQeuvre des
Kinstlers gefunden.

Das Werk blieb im urspriinglichen Zustand bis ints@d7. Jahrhundert in der Funktion eines
Hauptaltares in der Kirche. Im Zuge verschiedenest&urierungen, beginnend in der ersten
Halfte des 18. Jahrhunderts, gelangte die Hauptsafdiel3lich 1862 in die Uffizien, wo sie
einer Reinigung und etlichen Retuschierungen uaggz wurde, wodurch ihre farbliche
Originalqualitat verloren gegangen und einer kuhléonalitdt gewichen war. Die
Predellentafeln waren zu diesem Zeitpunkt schotieen, der originale Rahmen der

Altartafel war verloren gegangéh.

Die funf Predellentafeln, die von der Forschungt meiitlichen Verschiebungen allméhlich
mit dem Hauptstick in Verbindung gebracht wurded schliel3lich an die bereits erwahnten
Orte gelangten, sind heute laut Wohl, der sich imere Monographie tber Domenico
Veneziano von 1980 eingehend mit dem Altarwerk b&figt hat, in unterschiedlichem
Zustand.

Die Tafel detVerkiindigungoefindet sich in einem auRRergewdhnlich gufeder auf eine nur
zweimalige schonende Reinigung zurlckzufiihren d@ifte. Bei einer solchen durften in der
Zenobiustafetlas Bodenpflaster, das den Anschein roh gescheittélatten erweckte - wie in
der Kreuzigungsdarstellung des hl. Petrus in MasacPisa- Altar (Abb.8) und der
rosafarbene Rahmen tibermalt worden S&in.

Franziskus- und Johannestafedind - von einigen Retuschierungen abgesehenrelativ
gutem Zustand® Die gréRten Restaurierungsschaden finden sicRrizdellenstiick, das das
Lucia-Martyriumzeigt®’

Alle funf Predellentafeln wurden erstmals 1930 &r dusstellung ,ltalienische Kunst” in
London wieder gemeinsam gezeijt.

Christiansen merkt an, dass 1992 alle Teilstickeeggsam mit der Haupttafel in den
Uffizien zu sehen waren, was die Mdglichkeit bag Hinstlerische Qualitat des Altares in
seiner Zusammenschau zu erkennen. Uberdies korivee durch den Vergleich der
Haupttafel, deren Erscheinungsbild seit der undi¢ickn Reinigung von 1862 sehr

gemindert ist, mit den Predellenbildern in ihrenrathwegs reichen Farbtonalitaten ein



Eindruck vermittelt werden, was an Qualitat in &acra Conversazioneerloren gegangen

ist.1®

Auftraggeber und Datierung des Lucia-Altares

Bezuglich des Auftraggebers vertritt auch WohlMieginung der élteren Literatur, die besagt,
dass uber den Auftrag firr den Lucia-Altar nichtkdret sef°

Boskovits meint allerdings, dass zur Stiftung eirdtares eine Absicht von den Brudern
Agnolo und Niccolo di Giovanni da Uzzano bestandebe, die bis 1417 Patrone der
Hauptkapelle vorsanta Lucia de’ Magnolivaren. Mit dem Tod des Niccolo da Uzzano 1431
war die Moglichkeit fur eine Auftragerteilung durche Familie erloschen, was sich fir
Boskovits auch dadurch manifestiert, dass in decréSaConversazione weder die
Schutzpatrone der Brider Uzzano reprasentiert seiech der von Agnolos Tochter
aufscheine. Die Heiligedohannesund Zenobiussind Patrone der Stadt Florenz, Lucia stellt
die Titularheilige der Kirche dar urferanziskuswar in dieser Zeit der popularste Heilige in
Italien. Hierin ist also keine ldentitat eines Aafjgebers zu finden; allerdings lassen die
monchischen Szenen in den beiden Predellentafelielimutung zu, dass es Mdnche waren,
die den Kinstler zu diesem Programm anregten, wtigliveiseCamaldulenser die im
Kloster Santa Maria degliAngelilebten und im Testament des Agnolo da Uzzano idierE
nach dem Erléschen der Linie der Uzzano eingesetzien?

Datierungsvorschlage zum Werk konzentrieren siatheinForschungsliteratur sowohl auf die
friihen 1440er Jahre bis etwa 1445 als auch um digradm von 1448 bis etwa 1450.

Die Kernaussage des Lucia- Altars

Ein Spezifikum des Altares liegt darin, dass diedetlentafeln formal und thematisch mit der
jeweiligen Figur deiSacra Conversazion® engem Zusammenhang stehen, was durch die
Vertikalachsen in der Haupttafel verdeutlicht Saomit illustriert die Predella nicht nur ein

Geschehen aus dem Leben der Figur, der sie zugeistirsondern sie verstarkt auch deren



Bedeutung als Personifikation einer bestimmten Mdgeder eines Typus und verdichtet
somit die Komplexitat der Aussage.

Es scheint mir daher unerlasslich zu analysiereie, sehr Domenico Veneziano durch
inhaltliche und formale Aspekte, wie Einsatz derdpektive und farbliche Verklammerung
sowohl in der Architektur als auch in den Figurbereits die Narration im Ambiente der
Sacra Conversazioneorbereitet und schlief3lich in den Predellenbildaoch verstarkt; ein
Umstand, der gerade in diesem Altarwerk in eineffeagewdhnlich hohen Male erkennbar

wird.%®

Sacra Conversazione

Man blickt in die Architektur eines loggiadhnlichBaumes auf einem Stufenpodest, der drei
Arkaden zeigt, die durch Saulen mit Kompositkapetel(Abb.9) gegliedert sind und durch
die gotischen Spitzbogen noch ansatzweise amrgitychonerinnern. Eine dahinter liegende
Wand in funfteiliger Gliederung gibt an beiden 8eiperspektivisch Rundbogendurchgange
frei, die eine gewisse Weitlaufigkeit suggerierdildparallel sind drei apsidenahnliche
Nischen zu erkennen, von denen die zentrale detetdimund fur dieExedradarstellt, auf der
die Madonnamit demChristuskind(Abb.10) thront. Oberhalb des Mauerabschlusseseia
sich Orangenbaume erkennen, deren Wipfel sich gégemlau des Himmels abzeichnen.
Auf einer schmalen Raumbuihne vor dem StufenpoddBsidet sich die Gruppe der Heiligen
auf einem Marmorboden, dessen perspektivisch vetkiitflemente eines Sternenmusters von
Hexagonergebildet sind, das Wohl im Schema zeigt. (Abb2&j flieRende Verlauf dieser
vorderen Zone scheint den Betrachter formlich ing Bu ziehen.

Nimmt man die Architektur genauer in Augenschein, lann man eine ambivalente
Raumdarstellung erkennen. Wéahrend die Saulen anfRiedest wohl im Hintergrund ruhen
muissen und dadurch Raumtiefe erzeugen, was nugirserf Seite zu erkennen ist, finden die
Bogenspitzen und die Zwickelfelder ihren Abschlussler Bildflache. Es wird auch nicht
klar, welcher Abstand zwischen den hinteren Sauwled der Nische als Raum fur die
Gottesmutter besteht.

Liest man das Bildkonzept vom Boden aus, nimmt magrst die Zone des Marmormusters
wabhr, das Uber die Stufen zur Madonna fuhrt, die den Rundbogen der Nischen umgeben

ist. Beginnt man das Architekturgebilde von oberominen, begegnet man den Gewdélben der
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Loggia und dartber hinaus den funf Seiten 8&edra Die Figuren kdnnen somit vamd
unter der Saulenhalle gesehen werden. Sie stehesthem der Himmelskonigin mit dem
Kind, das mit seiner Blickrichtung eine Verbindumgm Zeigegestus ddd. Johannesund
den Glaubigen in der Kirche herstellt. Ebenso kiénsg aber auch der Raumzone der
Gottesmutter angehoren. Die dreiteiligeggia und die polygonaldxedratragen folglich
dazu bei, den Figuren durch entsprechende Raumile&dimensionalitdt zu geben.
Gleichzeitig stellt sich vor allem durch diexedraeine bildliche Verdichtung der Darstellung
ein, denn die seitlichen Nischen ,ziehen* formlabén Taufer sowieZenobiusmit Maria und
dem Kind zusammen, wahrend die angrenzenden Durchgangéeadén Seiten Raum
schaffen, um die aul3en stehenden HeiligeanziskusundLucia - beide im Profil gegeben -
von der Mittelgruppe zu separieren, in d#yhannesBlickkontakt mit dem Betrachter

aufnimmt,Zenobiusdie Madonnaunddas Kindaber im Dreiviertelprofil gegeben sind.

Ein erster Anklang einer Ambivalenz von Flache &alim ist hier bereits spurbar und durfte
maoglicherweise ein Markenzeichen Domenico Venezmasein, was noch zu zeigen sein
wird.

Wohl hat sich ausftihrlich mit dem Perspektivschemden Kompositionen beschéftigt und
den Begriff einer ,Oberflachengeometrie” gepragt,die ein so genanntes ,,Gradnetz” (Abb.
12) wirksam wird, das in der Art eines Schleieos 86 Quadraten die Bildflache tberzieht
und laut Alberti eine Konstruktionshilfe darstellsolle?* Arasse weist darauf hin, dass der
Fluchtpunkt in derSacra Conversazioneeit unten im Faltenwurf des Stoffes (Abb.13)
liege, derMariens Beine verdeckt, und nicht in Augenhdhe, wie eseftibempfehl€® Der
unmittelbare Effekt, der dadurch erzielt werde, a@i rhetorischer, der darin bestehe, die
gemalte Architektur Kkleiner erscheinen zu lasserd whurch die heruntergezogene
Horizontlinie die Figuren hervorzuheben und nalmeden Betrachter heranzuriicken. Es gebe
somit eine dialektische Rhetorik zwischen der Wi Tiefe des Raums und dem fiktiven
Hervortreten der Figurefs.

Domenicos Leistung bezuglich des Eindrucks der Mbémstlichung beruht auch auf der
Licht- und Farbwirkung, unter welcher ArchitekturduProtagonisten zu sehen sind.

Die Sacra Conversaziongitt uns als lichtdurchflutete Szene gegenuberihr stehen die
Figuren in einem Raum, der durch das von rechts dleecindringende Sonnenlicht in einen
helleren und einen dunkleren Bereich geteilt widbddurch wirkt der Farbakkord, der in der
Architektur vorherrscht und im Wesentlichen vontearRosa- und Griintdnen bestimmt ist,

einmal lichter und durchscheinender, einmal gedéenphd matter auf den Betrachtér.
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Eine weitere Lichtquelle befindet sich zwischen dewhten Rand des Bildes und der Saule
hinter dem Mantel der hl. Lucia und auch vom voedeBildrand scheint Licht in die
Komposition zu dringen, was in der Summe zu ausgewen Licht- und Schattenzonen
fuhrt, wobei Domenicos Schatten leicht und transpiawirken, wie beZenobiusund Lucia

zu sehen ist.

Grundsatzlich lasst sich behaupten, dass hier a@ibeFUr die Raumillusion von besonderer
Bedeutung ist. Zu den bereits erwadhnten Rosa- uriohtGnen treten solche in Blau und
Ocker und bewirken einen Farbklang, der sich anaen Predellentafeln manifestiert.

In der Figur deMMadonnamit dem Christuskindund ihrem unmittelbaren Ambiente bietet
sich eine Zusammenschau aller von Domenico bevieauearben.

Die farblichen Abstufungen erzielen verschiedenendqialititen und verstarken die
Beziehung zwischen der Architektur und den Figufesrbnuancen in deren Kleidung, die
reflektierendes Licht wiedergeben, zeigen changaeeQualitdten und setzen Akzente, die
sowohl die Stofflichkeit verdeutlichen als auch &ignktion von Farbklammern leisten, was
sich innerhalbder Sacra Conversazioneeigen lasst und auch in den Predellenbildern
sichtbar wird.

So findet sich ein intensives Zinnobeffotim Dreieckstuch des Oberkleides Wehannes
sowie am Innensaum seines Umhangs und im Schulmldéucia Nuancierungen dieses
Farbtons im Buch dddl. Franziskusauf der Innenseite des Pluviale und in der Mieahl.
Zenobiussowie im Dekor des Teppichs, der die oberste StufeExedra bedeckt, schaffen
mit den Predellentafeln eine ,Farbvernetzung®, edeWirkung durch die Trennung des
Altares in seine Bestandteile leider nicht mehsprechend wahrgenommen werden k&hn.

Die Anwendung der intensiven Farbe Rot UbernimmtBienliner Tondo(Abb.14), der die
Anbetung der Magiezum Inhalt hat, einem friheren Werk Domenicos, dem noch die
Rede sein wird, die Aufgabe, die Wegrichtung zudesatlichen, die die Personen vom
Mittelgrund heraus bis zu ihrem Ziel, der hl. Faejihehmen.

Im Hinblick auf den Gesamtkolorit der Griin- und Bii®e, innerhalb derer markante Punkte
in Rot gesetzt werden, lasst sich der Lucia-Altar stem so genannteAnnalena-Altarvon
Fra Angelico (Abb.15) sowohl im Hauptteil als auchden Predellen vergleichen, wobei
auffallt, dass Domenico die Farbe Rot sparsamese&inh was in Verbindung mit seinem

geringeren Figurenrepertoire in den Predellen eindngeren Gesamteindruck vermittelt.
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Dieser Umstand wird auch im Vergleich mit den PHede des Linaiuoli-Tabernakels
(Abb.16, 17, 18) und denen degptychons von Perugi@Abb.19) deutlich.

Ambivalenz von Flache und Raum

Ich habe bezlglich des Architekturambientes aufGhangieren zwischen Flache und Raum
verwiesen. Domenicos stilistische Qualitaten in dgestaltung des Korper-Gewand-
Verhaltnisses bewegen sich zwischen einer Betonw®s Konturs sowohl als
Begrenzungslinie als auch als Binnenzeichnung saémsr und der Sensibilitat fur
Modellierung des Korpers in der Art einggchale- Kern“- Bezuges'wie er eigentlich nur
aus dem Werkansatz fir die Skulptur zu versteheier scheint der Maler sicher Anleihen
bei Donatello genommen zu hab®mer hl. Johannesn seiner korperlichen Prasenz tragt
den blauen Umhang tber einen anatomisch eindeadizpaten Korper. Der linke Arm ,schalt*
sich gleichsam logisch aus der Umhullung des Stpfige man diesen Umstand eben von
Donatelloshl. Ludwig von Toulouskennt oder von einer seiner Figuren v@msan Michele
Wahrend das Kind in seiner spontanen Drehung lzudohannesihnliche Qualitaten zeigt,
sodass man sich an einéutto aus DonatelloCantoria erinnert, lasst sich am Stil der
Madonna ein Dualismus zwischen Abstraktion undulNdismus erkennen: der lockere Fall
des blauen Umhangs umspielt einen abstrakt wirken@berkérper mit stereotyp
gezeichneten Gewandfalten.

Die Kleidung deshl. Franziskus(Abb.20) verstarkt im Fall der vertikalen Falteaine
Korperrichtung nach rechts, wahrend die horizont&8tffoahn seiner Kapuze den
Vorwartsschub des Kopfes in Beziehung zu den Sehulakzentuiert. Wie sein Korper
anatomisch funktioniert, bleibt unklar. Auch in dzarstellung dehl. Luciaist unschwer eine
Néahe zu einer gotischen Gewandfigur (Abb.21b) &emmen, von deren Profilhaltung des
Kopfes (Abb.21a) Pudelko meint, sie wéare im StilisaRellos empfunden und auf ein
ghiberteskes Schonheitsideal ibertratfenenn er weiters diesen Umstand als Unvermdgen
Domenicos beziglich der Plastizitat bezeichnet isatdas unrichtig und Wohl entgegnet,
dass die Florentiner Malerei der 1440er Jahre IHgltwund Bewegung der Figuren
erfolgreicher zum Ausdruck gebracht habe als inatamische Struktu’
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Wiederholt wurde angesichts der Wiedergabe deffli8tdfeit des Gewandes vafenobius
(Abb.22) auf Beispiele von Jan van Eyck (Abb.23)dumdgliche Einflisse der
niederlandischen Malerei verwies&n.

Der Lucia-Altar im Vergleich mit Werken aus dem Umfeld Domenicos

Fra Angelicos Annalena-Altar

Welcher Stellenwert kommt nun der formalen Gestgjtaler Haupttafel von Domenicos
Lucia-Altar zu, wenn man sie einem Vergleich mit Fra Angeliderk (Abb.15) aus den
1430er Jahrefi unterzieht?

Das rechteckige Format verzichtet auf jegliche gpbte Rahmung, wie das ebenfalls in der
Lucia-Tafel manifestiert ist. Einen Anklang an Elemente detikGbewirken innerhalb der
gemalten Architektur deAnnalena-Tafeljedoch die mit einem Vorhang aus Goldbrokat
verhangten Arkaden zu beiden Seiten des Madonmerghdessen geschwungene Armlehnen
und Fialen ebenfalls eine gotische Formspracheatarr die in detucia-Tafeldurch die
Spitzbogen der Saulenhalle gegeben ist. WahrehdxmenicosMadonnaund daind auf
einem Thron befinden, der sich auf der dritten &teines Podests erhebt und von einer
Muschelkonche hinterfangen wird, die zu beiderteé®ein die tbrige Architektur integriert
ist, steht der Thron in deAnnalena-Tafelauf einem zweistufigen Podest und ist als
vorspringender Mittelteil der Architektur durch ewtes Gesims mit der Riickwand verkropft,
in der die Arkaden mit mehrfarbigem Marmor verseBkEn erscheinen. Unter dem Gesims
verlauft bandartig eine Girlande, die aus gruneréttBin besteht, die (ber dem
Madonnenhaupt durch aufgesprungene Granatapfel ichéetl sind. Unterhalb der
Bogenansatze verdeckt ein Vorhang aus Goldstofbebdie Nische deMadonnaals auch
die Rickwand.

Dass es sich nicht um die raumlose Folie einestimadllen Goldgrundes handelt, ist an den
Osen zu erkennen, mit denen der Stoff befestiguist die beiden Figurengruppen der
Protagonisten hinterfangt, wobei er damit im Bdraitrer Haupter — verstéarkt durch ihre
Goldnimben — und ihrer Oberkérper den Eindruck gollageartigen Flachenzonen entstehen

lasst. In der Bodenzone, die einen starken Kontrasichen vegetativem Grin und einem
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sehr hellen und stark aufsichtigen Steinboden bilkénnen die Figuren durchaus Raum
erschliel3en.

Handelt es sich um ein &hnliches Gleiten zwischéoheé und Raum, das in deucia-Tafel
besteht?

Blickt man noch einmal auf diese, so erkennt man perspektivisch verkirzten
Sternenmuster des Marmorbodens eine Wirkung, diamRéhkeit suggeriert und den
Betrachter kontinuierlich ins Bild zieht. Vor dess@ugen breitet sich ein harmonisches
Wechselspiel von Gewo6lben, Saulen, apsidenahnliciischen und durchlassigen
Raumzonen aus, das einen Uberzeugenden Bezug ewistdn Protagonisten und der
Architektur herstellt, die diesen geniigend Raurgehen scheint.

In Fra AngelicosAnnalena-Tafelermittelt die Architektur nur geringe Tiefenwinkg und

Ubernimmt hauptsachlich die Aufgabe der Raumbegiremnz

Die Madonnabefindet sich in der Mittelachse der Bildflachedurat den Blick auf dasind
gerichtet. lhre rechte Hand ruht auffallig auf eigeldenen Mantelschliel3e, oberhalb derer
sich auch die Rechte d&ristuskindedbefindet, das von der Mutter im linken Arm gehalte
wird. Ein goldenes sternférmiges Ornament auf dmhten Schulter des Mantels bildet
gemeinsam mit der Schliel3e und einem Granatapaldds Kind in seiner Linken héalt, einen

markanten Linienzug.

Die dargestellten Heiligen befinden sich in zweeiergruppen zu beiden Seiten des Thrones.
Zur Rechten der Madonna stehen auf dem unterensPdaenll. Cosmas und Damiaand

am vorderen Bildrand dehnl. Petrus Martyr auf der rechten Seite sind dEwangelist
Johannesund neben ihm dehl. Laurentiusgegeben, wahrend im Vordergrund auf dem
grinen Boden ddil. Franziskus von Assisin Pendant zBetrus Martyrdarstellt.

Der Zeigegestus ddd. Cosmasder auf da&ind weist, ist nur bedingt mit dem dédshannes

in derLucia-Tafelvergleichbar, d€osmasicht auf den Betrachter blickt sondern Befrus
Martyr, wobei die Beziehungen der Gesten und Blicke deitigén laut Obergruber ihre

Erklarung in der Bedeutung als Namenspatrone defidviinden®
Eine andere Aussage vermittelt die Lucia-Tafel.eJEgyur in derSacra Conversazioneat

sozusagen einen vollig autonomen Auftrag, durchLélren, beziehungsweise ihr Martyrium,

eine bestimmte Tugend oder einen Typus im chrislicHeilsprogramm zu verdeutlichen.

15



Beziehungen zwischen Haupttafel und Predellen

Im Zusammenspiel der Haupttafel mit den Predel&nim Lucia-Altar (Abb. 2) klar zu
erkennen, dass diese urspriinglich um das ZentruMedkiindigungals Mittelstiick unter der
thronenden Madonna zu beiden Seiten jeweils urder~ejur in der Haupttafel ihren Platz
fanden, sodass eine Bewegungsrichtung sowohl wéa &ls auch von rechts auf das Zentrum
gegeben war. Natur- und Architekturambiente — gleimalien in de¥erkundigungstafel
vertreten — verschmelzen in dieser durch die Vellong von Saulenhalle und Ausblick auf
einen verschlossenen Garten und schaffen somit Ramallele zur Haupttafel, in der die
Wipfel der Orangenbaume hinter der Begrenzungsnecietbar werden.

Sieht man von der so genann&enobiustafebb, auf der sich neben den Hauptfiguren noch
weitere Personen befinden, so steigert DomenicAdasagekraft der jeweiligen Tafel auch

dadurch, dass er das Ambiente um die Person ghrdaicNarration unterwirft.

Ein Blick auf die Predellentafeln imAnnalena-Altar (Abb.24,25,26) zeigt einen
kontinuierlichen Verlauf der sechs Tafeln, die a#ronologischen Beschreibung in der
Legenda auredolgen und den Verlauf des Martyriums dér. Cosmas und Damiasowie
ihrer drei Brider wiedergeben, wobei die Reihe det letzten Szene deteilung der
Palladia beginnt. Es folgen die Szenen vor derafektenLysias der Versuch, die Bruder zu
ertranken auf dem Scheiterhaufen zu verbrennenu erschiel3enund zu steinigen und
schlieRlich ihreEnthauptung®

Den einzelnen Darstellungen gemeinsam ist auchwiein der Haupttafel die Funktion der
gemalten Architektur. Diese erscheint nur in Aneatzperspektivisch, nimmt oft den
Charakter von Versatzsticken an und schafft duildpdrallele Zonen teilweise schmale
Raumbiihnen, auf denen die Protagonisten gedramegeag

Allerdings lassen sich bezlglich der Figurengestgt erstaunlich raumgreifende
Darstellungen erkennen; so etwa in den drei Randdig derSzene mit dem Scheiterhaufen
oder der Schergen auf der linken Seite der Tafdl aer Darstellung der versuchten

ErschieBung und Steinigunglie durch expressive Gesten die Drastik der Hangll

verstarken.

16



Baum- und Strauchwerk in den Predellen d&snalena-Altares— durchwegs den
Bildhintergriinden zugeordnet - vermitteln eh@eeschematische Kleinteiligkeit, die mit der
Nahsicht des Betrachters rechnet.

Die Vegetation in den Predellentafeln descia-Altares die die hll. Franziskus(Abb.3)
Johannes den Taufe(Abb.4) undLucia (Abb.7) zeigen, weist einfache, stereotype Formen
auf, die allerdings in der Verdichtung Uberzeugendeen.

Die pflanzlichen Elemente in da&ferkindigungbesitzen wie jene in der Haupttafel einen
hoheren Grad an naturalistischer Wiedergabe.

Atmospharische Gestaltung des Himmels findet sinba&weise in einigen Tafeln des
Altares von Fra Angelico; Domenico hingegen erreictarin in den beiden linken

Predellentafeln ddsucia-Altares einen unglaublichen Grad an Perfektion.

Fra Angelicos Pala von San Marco

Die Pala von San Marc@Abb.27) weist eine Beziehung zu Domenico Veneziaof, der
sich in dem bereits erwahnten Brief von 1438 besi@o de’ Medicis Sohn Piero um einen
Auftrag fir ein Altarbild von grof3er Pracht*bewirbt und dabei digirefflichen Meister Fra
Filippo und Fra Giovanni, denen es an Arbeit niofangelt“ erwahnt’’

Der Auftrag fur die Tafel dirfte an Frau Angeliceggangen sein, der um diese Zeit mit der
Konzeption begann, sodass das Altarbild zur feleein Kirchweihe am Dreikonigsfest 1443

im Beisein von Papst Eugen IV. aufgestellt werdenrite®

Ein Vergleich des bedeutendsten Altarbildes Fraelngs mit der Haupttafel ddsucia-
Altaresin ikonographischer wie formaler Hinsicht kannhtianterlassen werden.

Im Zentrum des Bildes befindet sich diadonnamit demKind auf einer Thronarchitektur,

die auf einem dreistufigen Podest steht, das zdebeBeiten von korinthischen Pilastern
gesaumt und von einem Gesims abgeschlossen wisdieithen profilierten Festonschmuck
aufweist. Arm-, Ruckenlehne und Thronsitz bedecdkt goldgemustertes Textil, das noch
Uber die oberste Stufe reicht. An den Thron schbhefiseitig ein gemusterter Stoff in der Art
eines Vorhanges an, der eine Trennung zum Vordedgbewirkt und an den Baumen des

dahinter liegenden Waldes befestigt zu sein sche&wischen dem Grin 6ffnet sich im
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Stammbereich der Baume eine ferne Landschaft neitude Bergen; tber den Baumkronen
zeigt sich ein atmosphérischer Himmel. Wie ein Biitinld wird dieser Blick von zwei
gerafften Vorhangteilen in gedampftem Goldton fegigben, an die Rosengirlanden

anschlielRen.

Die Madonnahélt den Kopf nach rechts gewendet und stutztkilad, das auf ihrem linken
Knie sitzt, mit ihrer linken Hand. Dieses préasenttie seiner Linken die Weltkugel, wahrend
sein Blick und seine Rechte auf den Betrachterchtai sind. Zu beiden Seiten des Thrones
sind Engel in beinahe symmetrischer Haltung gegeben

Vor dem Thron breitet sich ein kunstvoller Teppatls, dessen Motive aus Tiersymbolen und
Ornamenten bestehen, die von einer goldgrundigete Bait roten Kugeln gesaumt werd®n.
Auf diesem nehmen zur Rechten ddadonnavon innen nach aul3en die Evangelisten
Markus und Johannasnd derl. Laurentiusstehend ihren Platz ein, wahrend berCosmas

im Vordergrund kniet. Didll. Dominikus, Franziskus von Assisi und Petrugtytabefinden
sich ebenfalls stehend auf der anderen Throndeite/ordergrund ist dehl. Damianals
Ruckenfigur in verlorenem Profil gegeben. Die Hgh sind durch ihre Kleidung und vor
allem durch die Beschriftung in ihren Nimben zunitiéizieren® und stehen durch Gesten

und Blicke zueinander in Beziehung.

Was ist nun an dem bedeutenden Altarbild Fra Angsjidessen Maloberflache durch eine
grobe Restaurierung ebenso gelitten*hatie die Haupttafel dekucia-Altares mit dieser

vergleichbar?

Wohl weist nach, dass sich hinsichtlich der fomnaBildstruktur in Fra Angelicos Tafel ein
so genanntes ,Gradnetz- bestehend aus 36 gleioRegr Quadraten — feststellen lasst
(Abb.28), das schon bezuglich der Lucia-Tafel emtaturde*’(Abb. 12) Im Zusammenhang
zwischen dem Modul des Netzes und der Grol3e derrénglasst sich das Mald eines so
genannten ,Drei-Teile-Kanons* entwickeln, der de¢ilfté des Quadratnetzes entspricht und

besonders deutlich in der Figur des Taufers irSdera Conversaziongachpriifbar wird?
Die Seiten des Netzes sind in d&@la von San Marcmicht mit den Bildradndern ident, die

vertikale Achse fuhrt durch die Marienfigur und mmnihren weiteren Verlauf in der des

ChristusderKreuzigungsdarstellunglie an der Basis der Tafel eingefugt ist.
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Die Wirkung des Sternenmusters im Marmorboden alsmschaffender Tiefenzug in
Domenicos Werk tbernimmt irAltar von San Marcoder Teppichdekor. Wohl entdeckt in
den Linien des Musters die Orthogonalen, die sighdar BrustMariens zum Fluchtpunkt
vereinigen. Dieser befindet sich somit in der Miter vierten Quadratreihe des Gradnetzes
(Abb.29) und evoziert daher eine starkere Aufstdd Betrachters auf die Komposition als
das in Domenicos Tafel erforderlich ist, in der deéluchtpunkt im Faltenwurf des
Mariengewandes, namlich auf der Linie der zweitera®atreihe, liegt (Abb.13).

In der Tafel Fra Angelicos (Abb.27) ist es tiérLaurentius der den Blick auf den Betrachter
richtet und seine linke Hand zum Segensgestus erhbht, den auch d&snd mit seiner
rechten Hand ausfuihrt. Aber die Person, die denaBetter mit Blick und Geste auffordert,
wie es Alberti empfiehlt, und gleichsam in das Bidladt, ist dehl.CosmasEr nimmt eine
ahnliche Rolle ein widohannes der Taufen Domenicos Tafel, der auf das Kimgkistund
dabei dessen Armhaltung aufgreift.

In der Pala von San Marcananifestiert sich durch die Ruckenfigur dals Damianim
verlorenen Profil eine interessante Gegenbewegungasmas die die Aussage vermitteln
kann, dasDamian dem Betrachter bereits gezeigt hat, wie er sichMidonnaund dem
gottlichenKind ndhern solle.

Obergruber erwahnt die spannungsgeladene Dreieci®isition und sieht gewissermalien
auch die ,Briickenfunktion®, diBamianzwischen Betrachter und Thron leistét.

Er weist auch darauf hin, dass durch das getfiaedmgelium in den Handen dieks Markus
das das 6.Kapitel, Vers 2 {8.....nur einigen Kranken legte er die Hande auf tedte
Sie.......... er rief die Zwolf zu sich und sandte sie pavgeils zwei zusammen....2eigt,
gleichsam die ArzteCosmas und Damiamit dem Auftrag des Wirkens fiir die Kranken
beauftragt wirden und somit das Thema des Helleraits in der Haupttafel angesprochen

sei, das sich schlieRlich in Teilen der Predelledsi findef®

Ahnliches lasst sich von der Anlage descia-Altares behaupten. Allerdings entsteht
dadurch, dass einer Figur in d8acra Conversazioneine ganz spezifische Szene im
narrativen Predellenbereich gewidmet ist, ein unglstarkerer Eindruck.

Nimmt man noch einmal die kleirtereuzigungstafe(Abb.30), die dePala von San Marco
gleichsam als Bild im Bild eingeflugt ist, in Augehgin, so bemerkt man den Vertikalzug,

der in der Thronarchitektur mit détadonnabeginnt und Uber den gekreuzig€hristusin
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das Mittelstiick der Predella fiihrt, das &ieweinung Christdarstellt (Abb.31), die in der
Hauptfigur ebenfalls den Vertikalzug aufnimmt.

Obergruber verweist auf die ungewdhnliche Bewegssnene vor der Grabeshohle, die den
toten Christus frontal prasentiéftHood erkennt in dieser durchgehenden Vertikalew ei
innovative Gestaltung eines dominikanischen Gedamki& der Art, dass Christus als
,Briicke* die Kluft zwischen Gott und den siindigeredchen darstelf€,wobei Obergruber
betont, dass diese Szene eigentlich sowohl naredsivauch ikonenhaft gesehen werden
kénne. Die Handlung der Grablegung verbinde sidhderi Aufforderung zur Compassio, die

durch Haltung und Gesten vdfaria undJohannesvoziert werdé®

Ich glaube, dass sich in dem erwahnten Aspektsidgérim Gleiten zwischen Narration und
Ikone manifestiert, ein weiterer Berihrungspunkimzuucia-Altar feststellen lasst, der
einerseits diese Ambivalenz aufzeigt, anderers@its Aussage beziglich einer Verbindung
des Zentrums de3acra Conversazionait dem der Predellen deutlich vor Augen fihrt.

Es wurde schon darauf hingewiesen, dass die Madadnnahrem kirchenahnlichen
Architekturambiente auf Grund der Ambivalenz votdche und Raum sowohl als
Handlungstragerininnerhalb derSacra Conversazionals auch aldkone gesehen werden
kann (Abb.10). Als solche ist sie der Inbegriff d&llendung, des paradiesischen Zustandes,
den auch die Wipfel der Orangenbaume versinnbhighié®

Domenico stellt Uberdies die Architektur in den m¥tder Aussage. Die Nische, in der die
Madonnaund dasKind thronen, wird zu beiden Seiten von Saulen gerakine Parallele
dazu findet sich darunter, in der Predellentafel\derkiindigung/Abb.5), in der zwei Saulen
zu beiden Seiten eine Mauerdffnung in einiger Entfag rahmen. Ebenso zeigt das Gebalk,
das die seitlichen loggiadhnlichen Raumbereiche dem mittleren verbindet, im
Wesentlichen einen @hnlichen Verlauf wie in der pitafel.

Ist dort dieGottesmuttedas Zentrum, so fuhren in der Predella alle Blizken Tor, das als
Begrenzung eines Gartens fungiert. Sieht man in demhortus conclusyssymbolisiert er
Maria in ihrer einzigartigen Unversehrtheit und schglichsam eine ,Zweite Prasenz".

Legt man den Schwerpunkt auf die Bedeutung dessTscewird der Symbolgehalt in Bezug
auf Christus klar — Johannes 10, @ch bin die Tur;wer durchmich hindurchgeht, wird
gerettet werden;...J und die Zinnen der den Eingang umgebenden Maereleutlichen das
himmlische Jerusalem und stellen im Paradiesesdymieder eine Parallele zum Zentrum

derSacra Conversaziorgar.
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Uberdies gibt die horizontale Erzahlachse zwisddania und demEngel auf begrenzterem
Raum die Verbindungslinie wieder, die in der Haafett zwischen denhl. Franziskusund
derhl. Luciabesteht. (Abb.1)

Betrachtet man die Position der beiden HeiligerRaadfiguren, so stellen sie die Eckpunkte
eines Dreiecks dar, dessen Linien vom Boden UberHtiinde zu den Képfen viviadonna
und Kind fiihrt. Ahnliches lasst sich von den Figuren in Werkiindigungn Bezug auf das
Tor feststellen, wobei auffallt, dass die Zentrakecder Komposition in der Haupttafel durch
die rechte Hand de&Shristuskindesind die linke deMuttergottedtihrt und schlief3lich in der
Predella deMerkindigunghre Fortsetzung im Tor findet. (Abb.2)

Es scheint sich also im durchgehenden Mittelberdesh Altares die Aussage zu verstarken,
dass erst durcMaria und die wunderbare Menschwerdu@gristi, dessen Goattlichkeit Uber
allem steht, die Mdglichkeit fur Phanomene der Nelge, der Annahme und des Martyriums

geschaffen wird.

Die Pala fir die Kapelle der Novizen in Santa Croce

Die Tafel, die sich heute in den Uffizien befindadbb.32) und von Filippo Lippi vermutlich
in zeitlicher Nahe zu Domenicdsucia-Altar geschaffen wurde, soll ebenfalls zu einem
Vergleich mit diesem herangezogen werdfen.

Die gemalte Architektur zeigt eine Abfolge von Nisa, die an beiden Seiten von den
Bildrandern uberschnitten werden, wobei die Adikita der dieMadonnaund dasKind
thronen, deutlich in den Bildvordergrund tritt, asd die Stufen zum Thron bis zur vorderen
Bildkante reichen und somit im Gegensatz zu Doownilafel die Madonnenfigur nahe an
den Betrachter heranricken. Halbsaulen, die kasicile Kapitelle aufweisen, rahmen die
Adikula derMadonna die durch das Tonnengewoélbe mehr Raumtiefe vamidsst als das
in der Lucia-Tafel der Fall ist. Sie gliedern Uberdies die seitlichBilschen, deren
Muschelkonchen ebenfalls Gberzeugende Raumlictddiveisen. Ein profiliertes Gebalk,
das von einem goldgrundigen Band mit roten Pallerbnochen ist, schliel3t die Architektur
nach oben ab. Innerhalb dieser wird der Eindrucktbarer Materialien, wie griner und

vielfarbiger Marmor, vermittelt.
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Die Madonnabefindet sich in einer eigenartigen Haltung, im ithe Oberkérper der rechten
Seite zugewandt ist, ihre Beine aber nach der and8eite weisen. Sie halt die Augen
gesenkt, ist aber damit beschaftigt, #asd, das den Betrachter anblickt, zu stlitzen. Dieses
steht mit seinem linken Ful3 auf dem OberschenkelMigter, wobei seine Hande an die
linke Brust Mariens gelegt sind.

Zu beiden Seiten werden Mutter und Kind von je zWeiligen flankiert, die auf einem
niedrigeren Podest sitzend gegeben sind. RechtsM#elonna befinden sich diehll.
Franziskus und Damigrauf der linken Seite dibll. Antonius von Padua und Cosm&ie
sind Uberdies durch Inschriften an der Vorderseiges Podests, auf dem sich die
Thronarchitektur erhebt, bezeichnét.

Die beiden Aul3enfiguren scheinen schon allein duitute braunen Ordenskutten zu
korrespondieren, wahrer@osmas und Damiadurch das leuchtende Rot ihrer Uberkleidung
eine starke optische Verbindung zur Madonna héestelderen Kleid unter dem blauen
Mantel den gleichen Farbton aufweist.

Erscheinen die Ordensheiligen in Meditation vergmk ahnlich denhl.Franziskusin der
Lucia-Tafel - so tUbernimmtDamian in Blick und Geste seiner linken Hand, die auf die

Architektur weist, den Part, den Betrachter inglRiinzulader?

Die Aussage, didohannes der Taufen derSacra Conversazionges Domenico vermittelt,
ist eindeutig. Er verkorpert den Verkinder WdgbereiteChristi im Bul3gewand.

In Domenicos Tafel besteht eine groRere Distanasa@ven deMadonnaund den Heiligen als
dies bei Filippo Lippi der Fall ist. Ungewdhnlicliseheint aber in dessen Darstellung der
Umstand, dass die Heiligen in Gegenwart tadonna und desChristuskindessitzend
gegeben sind.

Der Predellenbereich zu Filippo Lipp&acra Conversazionkestand urspringlich aus fiunf
Tafeln, die von Francesco Pesellino gemalt wurdere Reihenfolge ergibt sich aus der
Anordnung der Figuren in der Haupttafel, wie dashain Domenicos Werk festzustellen
ist.>3

Formal entsteht durch die Haltung deanziskusfiguAbb.33) in der ersten Tafel und durch
die Geste desAntonius (Abb.34) in der letzten ein beidseitiger Zug zuntt® der
Komposition, wie er in Domenicos Predellenreihectidfranziskusund den Préafekten in der

Lucia-Tafelahnlich erscheint.
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Es wird noch Gelegenheit sein, einzelne Teile dedé&lla zu Vergleichen mit solchen des

Lucia-Altaresheranzuziehen.

Piero della Francescas Polyptychon von Sant’Antonio

Es lohnt sich, an dieser Stelle noch einen Blickeanen Altar zu werfen, der um 1460 fur
das KlosteiSant’Antonioin Perugia begonnen worden sein diitfte.

Das Werk verbindet in ungewdhnlicher Weise die Bilchel einerSacra Conversazionait
einer Verkundigungsdarstellungm Giebelbereich und einem Predellenteil, der imeiz
ibereinander liegenden Zonen verlauft (Abl>35)

Eine Zusammenarbeit, die zwischen Domenico Veneziad Piero della Francesca in den
Jahren 1439 bis 41 an den Fresken 8an Egidioin Florenz und mdglicherweise auch noch
im Sommer 1447 in Loreto bestanden Hamacht es nicht uninteressant, vor allem in der
Verkindigungsdarstellungund in der Anlage der unteren drei Predellentafeles
Polyptychons/ergleiche zuniucia-Altar zu ziehen, wozu noch zu einem spateren Zeitpunkt

Gelegenheit sein wird.

Verweilen wir zuerst bei deacra Conversaziondem Mittelteil des Altares. Hier Giberrascht
die Heterogenitat, die aus dem Zusammenspiel rearaghafter Architekturelemente mit der
herkdbmmlichen Anordnung eines goldgrundigen, gheséolyptychongntsteht.

Die Madonnathront mit demChristuskind das die rechte Hand zum Segensgestus erhoben
hat und den Blick des Betrachters sucht, vor eikéikula, die sich auf einem Podest
befindet. Die Wandbereiche in der Nische imitieMarmor, die kassettenartigen Felder in
der Konche erinnern mit ihrem Rosettenschmuck a&nApsis von PierodMontefeltro —
Altar.”’

Auf der rechten Seite der Madonna steldehannes der Taufeund derhl. Antonius von
Padua auf der linken sind dikll. FranziskusundElisabeth von Ungargegeben.

Den Protagonisten um dMadonnasteht eine relativ breite Raumbiihne zur Verflguhe,
sie durchaus mit dem Anteil der Architektur in Bdming setzt. Laskowski merkt an, dass die
trennenden Gipssaulen erst zu einem spateren Akttpngebracht wurden und verweist auf

die Spiegelung der Figurenkopfe in den Heiligenswhe™®
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Mir offenbart sich in der Physiognomie ddohannesfigurdurchaus ein ,Bruder® der
gleichnamigen Gestalt in démucia-Tafe] Gewand und Korperhaltung zeigen allerdings —
ahnlich der Figur inMontefeltro-Altar— weniger Expression.

Der Zeigegestus, der in Domenicos Tafel durch denttsaren Arm und die unproportional
grole Hand uberdeutlich artikuliert wird und deralStiberschneidet, bleibt bei Pieros
Johannesverhalten und richtet sich zuerst auf sein Attribund schlie3lich auf das
Christuskind.

Exkurs: Stilistische Ambivalenzen — ein Markenzeickn Domenico Venezianos?

Ein Changieren zwischen Flache und Raum — vor aflehdieSacra Conversaziorngezogen

- wurde von mir bereits angesprochen. Die erwahiteibivalenzen zeigten sich sowohl
innerhalb der Mittelgruppe, die aus Madonna unehdkbesteht, als auch in der Beziehung zu
den Ubrigen Protagonisten.

Es bietet sich daher an, innerhalb der kiinstleeisdntwicklung Domenicos einen Blick auf
einige Beispiele zu werfen, die in so genanririter-Kind-Ensemble&hnliche Phdnomene

anschaulich machen.

Die Darstellung vorMadonnaund Kind aus dem so genannt&arnesecchi- Tabernakel
(Abb.36), urspringlich ein Fresko, das auf Leinwarértragen wurde, sich heute in der
National Galleryin London befindet und in die Dreil3igerjahre dé&s Jahrhunderts datiert
wird (1432- 37), lasst durchaus erkennen, dass Dmmemit den Zeitphanomenen der
Florentiner Kunst- wie Perspektive und dem Vermogiendie Herstellung eineKorper-
Raum- Bezugesbestens vertraut wat.

Laut Wohl ist Domenico 1422 / 23 in der Werkstags d>entile da Fabriano in Florenz und
nachgewiesenermalRen mit Gentile ab 1427 in Romgmwgemeinsam mit Pisanello und
Jacopo Bellini die Méglichkeit findet, griechischémische Sarkophage zu studieren, was
maoglicherweise einen Niederschlag in der Predelfehtleshl. Johannegefunden hat. Nach
Gentiles Tod ist Domenico Mitarbeiter Pisanellogsvgich stilistisch im offenen Pinselstrich
und in der Wiedergabe des Lichts aul3ert. Es idt gut vorstellbar, dass Domenico wahrend

seines Romaufenthalts Werke von Masaccio, MasaimbUcello studiert h&f
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Eine andere Mariendarstellung, die so genarBgeenson- MadodonngAbb.37), deren
Entstehung laut Wohl ebenso in die DreiRigerjale® 15. Jahrhunderts fallen dirttén der
Boskovits allerdings ein Spatwerk siéhgzeigt meiner Meinung nach bereits das Changieren
des Malers zwischen Flache und Kontur einerseits R@aum andererseits. DiMadonnain
vornehmer héfischer Kleidung, mit der gleichen Bastn Ausschnitt des Kleides wie in der
Sacra Conversaziondes Lucia-Altares halt das auf einem Polster sitzeriiad, das im
Reliefeffekt der Korpermodellierung an ein€tutto aus Luca della Robbia€antoria
(Abb.38) erinnert. Dieser Umstand, ergadnzt um dierkirzt wieder gegebenen
Heiligenscheine und die platzgreifende Pose dedd€fnfRes sowie die Beziehung zum
Sitzkissen, bildet einen Gegensatz zum Brokatstoff Hintergrund, der nahezu jede
Raumlichkeit ausschliel3t. Raum zwischen Mutter Kimdl ist durch die Haltung ihrer Hande
ebenso gegeben. Ahnliches zeigt sich diesbeztiglider Madonna und dem Kind d8acra
Conversazione

Die dunkle satte Farbqualitat ist eher derjenigeddar Darstellung deknbetung der Magier
(Abb.14 ), einenTondq ahnlich, von dem noch die Rede sein wird.

Zieht man noch eindadonna-Kind-Darstellungdomenicos zum Vergleich heran, die so
genanntKress-MadonngAbb.39), ein Werk, das vermutlich in den spatéerdlahren oder
1450 entstanden i8t,s0 erinnern zwar die Farbwerte an die der Madémniaucia-Altar, das
Auge bleibt aber eher an den flieRenden FormenGQlerflache hangen, als dass es eine
dreidimensionale Modellierung vorfindet. Die Bewagslinien von Mutter und Kind werden
zu einem Konturfluss, der die Formen zu einem Musteler Flache verbindet. Beide sind
durch die schrage Kopfhaltung gefiihismaR3ig mehrbweden als Domenicos andere
Madonnen. Wohl erinnert an Reliefs des Desiderigelignano (Abb.4d*

Ich meine, dass hier die Blumenhecke im Hintergrdadch den nattrlichen Wechsel von
Bluten und Blattern innerhalb leerer Zonen Raungsugrt, eigentlich eine kontrapunktuelle
Anlage zur Berenson-Madonna.

Hinsichtlich der stilistischen Qualitaten, die sigmerhalb Domenico Venezianos Werk in
einem lebendigen Wechselspiel von Flache und Rébkdit zeigen, glaube ich, dass man in
gewisser Weise doch von zeitlich bedingten Phanemeprechen kann, die sich auch im
kinstlerischen Umfeld des Malers erkennen lasdeas wird gegen Ende der Arbeit noch

deutlicher vorgestellt werden kénnen.
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Bedeutung der Sacra Conversazione

Ich kehre zumLucia-Altar zuriick und mochte darauf hinweisen, inwieweit Hudie
spezielle Darstellung der Heiligen in dgacra Conversaziongie narrative Struktur, die in
den Predellentafeln zur Ganze in den Dienst dersdges gestellt ist, bereits angesprochen
wird.

Die Madonna mit dem Kindim Zentrum der Komposition befindet sich in einem
Architekturambiente, das an den Innenraum eineché@rdenken lasst. Ich habe schon an
einer friheren Stelle darauf hingewiesen, dass@mohl alslkone als auch aldiandelnde
Personinnerhalb deSacra Conversazionsahr genommen werden kann, d.h. sie kann nah
oder fern gesehen werden. Eikeeuzigungsdarstellungus dem eyckischen Umfeld ( Abb.
41) kann diesen Umstand auch in diesem Fall velideeh. Belting spricht von einer
Komposition, die die Mitte zwischejikonischer Prasenz‘und Erzahlung bildét

Auch in der Haupttafel kann meiner Meinung nach gem genannten Phanomen gesprochen
werden, da die Korper der Heiligen durch ihre Gedmaassen zum ,Greifen” nahe sind und
der Architektur nicht unbedingt bedurfen wirden.rigion wird vor allem durch den
Zeigegestus dedhannesauf dasChristuskind und seinen Blick auf den Betrachter (Abb.42)
ins Bild gebracht, was ein Begreifen der Goéttlidhkies Kindes evoziert.

Gleichzeitig verkorpert er damit die Rolle, die Ath einer Person innerhalb einer idealen
Darstellung zuschreibt und folgendermal3en bezeichdemand in der Historia, der dem
Betrachter vermittelt, was passiert, und ihn durdie Handbewegung auffordert, zu
schauen...®® (Abb.43) Die Bedeutung der Rolle dé$. Johanneswird angesichts der
Tatsache, dass er der Patron der Stadt Florendenditularheilige deBaptisteriumsist,
noch verstarkt. Eine Anspielung darauf ist im Okiogder Architektur sowie in der

ornamentalen Gestaltung der Gewdlbezwickellaeygiagegeber’’

Aber nicht nur die Geste d@gdufersist bemerkenswert und eindringlich. Es sind hpazsell
die Hande, die in besonderer Weise Verbindungastédiken und Aussagen treffen.

So berihrt die linke Hand détadonnaden linken Fuld delKindes wéahrend der rechte Arm
desKindes - gleichsam in einer Gegenbewegung — Mutter fihrt, was dieMutter-Kind-

Form ganzlich geschlossen erscheinen lasst. Unschwer deidurch die enge Verbindung
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zwischen der Géttlichkeit und dem Menschsein erkannein Motiv, das im darunter
liegenden Predellenbereich erneut anklingt.

Die rechte Hand ddsl. Zenobiusst zum Segensgestus geformt. Kraft seines Biseinaties
und seiner Heiligkeit erfleht er in der Predella ethobenen Handen die Auferweckung eines
toten Knaber?®

Das Buch, das ddl. Franziskugneditierend in seiner linken Hand halt, erschainth in der
Predella. Von ihm ausgehend verlauft eine Horidantese zuhl. Lucig die in ihrer rechten
Hand die Martyrerpalme (Abb.44) wie eine Feder ball damit auf ihre Augen zeigt, auf die
sie der Legende nach verzichtet hat.

So kdnnte man, um im Sinne Beltings zu vergleictarch hier von ,Handlungsrelikten®
sprechen, die in charakteristischer Weise die Agessker jeweiligen Figur — losgeldst von
jeder zeitlichen Dimension — dem Betrachter naleglen.

Von den auRRersten Randern des Altares her wirdntticfe eine Synthese zwischen den
Phanomenen des optischen Sehens als WahrnehmuBghderund der geistigen Erkenntnis
im geschriebenen Wort der heiligen Schrift herdkstelie Kernaussage deBacra

Conversaziongdie ihre volle Bedeutung erst durch das Geschahdan Predellen entfaltet.

Die Predellen des Lucia-Altares — ein Mikrokosmosm Quattrocento

Die Stigmatisation des hl. Franziskus

Die beiden Tafeln, die urspringlich links der Mitiaren, fihren in  Berglandschaften
(Abb.45), die von kegelformigen Hugelketten gepr&pgtd und in scharfen, kristallin
wirkenden, zungenartigen Facetten die Blickrichtuhegs Auges von links nach rechts
vorgeben. Es scheint sich jeweils um ein Hochplatea handeln, das — besonders in der
Tafel der Berufung debl. Johannes- aul3er dem kahlen Stein nur spérliches Straughwer
und den Verlauf eines tief in den Felsen eingestdmen Baches am rechten Bildrand zeigt.
In der Darstellung deBtigmatisation des hl. Franzisk#bb.3) ist das Terrain, das den
Heiligen und seinen Gefahrten umgibt, von wiesehémer Beschaffenheit und ebenfalls von
Wasserlaufen an zwei Stellen durchzogen. Gleichdar®egengewicht zur Felsformation am

rechten Rand lenken funf Zypressen zum linken RimrdTafel.Franziskusist in der linken
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Bildhalfte tief im Raum in einer knienden Pose degge den Blick und die ausgebreiteten
Arme auf die Himmelserscheinung gerichtet, die aen Kopf eines Seraphs und
leuchtenden Fligeln besteht, von denen die Strasgehen, durch welche die Stigmata in
den Korper des$ranziskusgepragt werden. Domenico scheint hier eine getléustration

des Textes dds. Bonaventurajegeben zu habén.

Als er nun eines Morgens um das Fest Kreuzerhélanmmdergeshang betete, sah er einen
Seraph mit sechs feurigen, leuchtenden FligelndesnHimmels Hohen herabschweben. Da
er in blitzschnellem Fluge dem Orte nahe gekomnanwo der Gottesmann betete, schaute
Franziskus zwischen den Fligeln die Gestalt eingdg€hizigten, dessen Hande und Ful3e zur
Kreuzesgestalt ausgestreckt und ans Kreuz gehefiegn. Zwei Fligel waren Uber dem
Haupte ausgespannt, zwei zum Fluge ausgebreitdtzwei verhillten den ganzen Korper.
Bei diesem Anblick war Franziskus sehr bestirzeudrund Trauer zugleich erfillten sein
Herz. Die liebevolle Erscheinung, bei der er ChrBlick auf sich ruhen sah, durchstromte
ihn mit Freude; doch der Anblick seines Kreuzlegdelurchbohrte seine Seele mit dem

Schwert schmerzlichen Mitleidéfs

Der Gefahrte, der fast zur Ganze in das Felsanmamtrechten Rand integriert ist, erscheint
in einer Pose, die in Bein- und Armhaltung als Gégsvegung zunhl. Franziskuggesehen
werden kann, wobei der Gewandverlauf seiner linkemes und des angewinkelten Beines
sich ganz dem Kontur des Wiesenterrains angleisbtiass das geschlossene Buch in
auffallendem Rot vor seiner Hand einen markantenkPdarstellt, der den Blick zum rot
leuchtenden Seraphim hinauflenkt. Geblendet vonritghechen Licht (Abb.46) schitzt er
mit seiner rechten Hand seine Augen. Dass es sitlsaiches handeln misse, kann daraus
abgeleitet werden, dass die Gestalt des HeiligegnaNem Gesicht und Hande, illuminiert ist,
er selbst aber keinen Schatten wirft. In &acra Conversazionwurde bezuglich dehl.
Franziskusvon der geistigen Erkenntnis des Wortes GotteB@is des Sehens gesprochen.

Wenn dieses hier zutrifft, dann konnte die Gests Begleiters vorFranziskusder des
Aposkopein entsprechen, eines Ausdrucks fir das Begreifenr déikennen eines
ubersinnlichen PhanomefisDie Strahlen, die von dem rot leuchtenden Seraghisgehen
und den Korper deldeiligen berthren, erzeugen noch einmal die das Stigmazkéstimende
Farbe in der Innenflache der rechten Hand und roigéen Betrachter somit auffallige Punkte

innerhalb der Landschaft, in der matte Grintonéangierend nach Gelb und Graubraun -
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gemeinsam mit Felsen in opaldhnlichen Rosa- bisatdmilen vorherrschen. Ein
atmospharischer Himmel, von zarten weil3en Wolken&bionen durchzogen, findet sich hier
und mit groRer Ahnlichkeit auch in der Tafel, die Berufung desl. Johannegeigt.

Es ist sicher hilfreich, kurz auf das Kompositiaiesma Giottos innerhalb der gleichen
Ikonographie einzugehen, sowie Darstellungen desti@eda Fabriano und Pisanello zu
vergleichen, um mogliche Einflisse der beiden inminicos Arbeiten aufzeigen zu

kénnen’?

Giottos Stigmatisation des hl. Franziskus

In Giottos bekanntenfresko in Assisi(Abb.47) ist eine Beziehung zwischen ddrh
Franziskusund der Erscheinung ein€hristus-Seraphslargestellt, die in geringer Distanz
zumHeiligendas obere rechte Bildviertel einnimmt. Ihr helldatender Farbton in Rosa, der
sich in der versatzartigen Architektur am linkerddBand wiederholt, bewirkt ein Leuchten,
das sich hauptsachlich tber die Felsfolie abertrschsehr Gber die Gestalt degiligen
ausbreitet.

Sein Gefahrte sitzt mit aufgeschlagenem Buch - gaden Text der Heiligen Schrift vertieft-
an der unteren Bildgrenze vor einer kirchenartigeshitektur.

Es scheint so, als hétte Giotto ein Moment darteste dem der Begleiter debleiligen
offenbar noch keine Notiz von der himmlischen Eesacbng genommen hét.

Franziskusdarstellung des Gentile da Fabriano

Wirft man nun einen Blick auf Gentile da Fabriaroarstellung des Geschehens (Abb.48),
die um 1410 entstanden sein durfte, so fallen andége innerhalb der Komposition auf. In
der bergigen Landschaft ist deeilige im Dreiviertelprofil ganz an der unteren Bildgrenz
gegeben, den Blick auf di€hristusgestaltim Gewand des Seraphs gerichtet, wobei die

Stigmata im Bereich der Hande und der Brust Ubelidbierkennbar sind.
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Sein Begleiter hockt in Rickenansicht auf dem Bodien vom Terrainbereich déteiligen
getrennt ist, und halt die Hand wie zum Schutz dem Licht tber seine Augen. Seine
raumgreifende Haltung kontrastiert mit der bildflaigegebenen Gestalt degiligen.
Spérliche Vegetation zwischen steilen Felsen, diktrso scharf gezeichnet erscheinen wie in
Domenicos Tafel, und eine kleine Architektur bildgie Hintergrundfolien der Figuren, die
gemeinsam mit der Himmelserscheinung eine dreipdligmposition auf duf3erst gedrangtem
Raum ergeben, in der das Licht hauptséchlich diew&&der in rhythmische Hell-Dunkel-
Zonen taucht, das Antlitz déteiligenaber nicht sehr verandert.

Wesentlich starker in das Ambiente der Landscmagétgriert sind Domenicos Protagonisten,
wenngleich sie im Bereich ihrer Fil3e den Anscheimeeken, schwerelose Folien zu sein.

Dieser Eindruck wird vermutlich durch die einheitle Farbe des Grasbodens verstarkt.

Pesellinos Gestaltung der Stigmatisation

Pesellino zeigt in einer Predellendarstellung um2ldum gleichnamigen Thema (Abb.33),
die sich im Louvre befindet, eine &hnliche Kompositin einem anderen Bildformat, die
einen grofRen Gegensatz zwischen der GestaltunRalenbihne fur die Protagonisten und
der des Hintergrundes aufweist. Die beiden Gestalt®r allem der Gefahrte, zeigen
anndhernd die gleiche Korperstellung wie diejenigenGentiles Darstellung, wobei die
raumgreifende Haltung des Gefahrten in Pesellinmstellung beinahe spiegelbildlich zu der
in Gentiles Szene erscheint . Eine Einbeziehun@Be#®mchters in das Geschehen, wie sie der
Gefahrte in Domenicos Tafel statuiert, ist damighhigegeben. Die starre Schroffheit der
Felsen, die die beiden hinterfangen, erweckt denlrdck von geschnitztem Holz, was sich
auch teilweise in der Gewandbehandlung zu wiederhstheint.

Eine Raumleere im Vordergrund, der durch das unpeWghe Bildformat mit den
abgeschragten Ecken noch enger wirkt, liegt vor ddmetrachter ausgebreitet.
Uberraschenderweise geben aber die Felsen zu be&kten einen interessanten
Landschaftsausblick frei, der Baume mit feiner Gdiring in der Vegetation der Kronen zeigt
und Higel, die am verblauenden Horizont in einemogpharischen Himmel mit

Wolkenstreifen tberleiten, wie er in Domeni@tggmatisatiordhnlich erscheint.
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Naturphanomene in mystischem Glanz

Welche Aussage vermittelt nun Domenico mit seineomigosition des mystischen
Geschehens?

Vielleicht bietet der bereits erwdhnte Hinweis, sld3omenico Veneziano eine genaue
lllustration des Textes déd. Bonaventuragegeben hat, von einer bestimmten Stelle aus eine
Erklarung fur die Konzeption der Darstellungonaventuranennt denhl. Franziskusvon
Assisiden ,Engel des sechsten Siegels/pn dem Johannes in dé&eheimen Offenbarung
(7, 2) sagt,er sah einen anderen Engel vom Aufgang der Somif&te&igen, der das Zeichen
des lebendigen Gottes tragtDieses sei ihm eingepragt worden, als ihm auf @&emg La
Verna ein Seraph erschiéh.

Domenico schafft nun eine vdllige Einheit von Fggurund Landschaft bei Verzicht auf
jegliche Architektur. Beide Gestalten sind von Raumgeben und verschmelzen durch das
Uberirdische Licht teilweise mit ihm. Dieses betuluch den Gefahrten, erfasst aber
besonderg-ranziskusund bewirkt an seiner Gestalt ein Leuchten voremrdas sich in den
rosa Schattierungen der Berge zu wiederholen schém Zusammenhang mit dem
atmospharischen Himmelslicht stellt sich hier dimdfindung eines heiteren Tages &in.
Der Verzicht auf Schatten, die man eigentlich eterarwirde, scheint durch die hellen,
streifenartigen Zonen im grinen Wiesenterrain, dian als vibrierende Lichtzungen
wahrnimmt, kompensiert zu sein.

Domenico weicht in der Darstellung der himmlisclgscheinung vom bisher Uberlieferten
Bildschema ab. Er folgt auch hier wiedgonaventurasrext, indem er nur den Seraph mit
sechs Fliigeln zeigt, nicht aber das Bilristi, das der Heilige gesehen Ht.

Wohl meint, die goldenen Strahlen, die der Seragsendet und die Stigmata bewirkt, seien
ein Zeichen daflr, dass nur jene Menschen die kéiides geistigen Sehens beséalien, denen
es gegeben sei, die Mysterien des Gottesreicheskemnen und somit die Flle der Vision
erfahren zu haben. Hier wirden sich die GesetzéOgék, mit denen die Vision dargestellt
sei, mit der mystischen Natur des Ereignisses nedi’’

Bruder Leo, der Gefahrte, der — neben dem gesaressBuch sitzend — ebenso vom Licht
der Erscheinung beriihrt worden ist, vermittle diets€Bhaft, dass Gott in der Natur
gegenwartig sei und seine Gnade alles Leben illeman Der Bruder misse aber auch als
Zeuge fur das Ereignis angesehen werden, gleicladaBindeglied zwischen dem Wunder

und der Kongregation. Nicht zuletzt konne er dusein dramatisch erhelltes Gesicht und
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seine auffallige Geste als Kommentator in der Himédy verstanden werden, der die

Handlung erlauter&

Eine Stigmatisation im Werk Piero della Francescas

Eine Predellentafel mit dem Thema @&igmatisation des Franziskssllte nicht unerwahnt
bleiben. Sie gehoért zu Piero della Francesayptychon von Sant’Antonim Perugia,
dessen Haupttafel schon vorgestellt wurde. (Abp°49

Piero fihrt dem Betrachter eine tiefe RaumbihneAwyen, die dem Heiligen und seinem
Gefahrten im Vordergrund Platz bietet. Schementadiitnen im Halbrund Berge bzw. Higel
und einzelne Baume die monochrom gehaltene Szeéadn ceinen dunklen Nachthimmel
Ubergeht, der von der mystischen Erscheinung, @ie fast nur mehr einer schwebenden
Christusfigur gleicht, unterbrochen wird. Ddr Franziskuserweckt den Anschein, als ware
er von der Himmelserscheinung nur in geringem Ausratroffen. So sind seine Hande
zwar maldvoll erhoben, lassen aber im VergleichDoinenicos Darstellung jede ekstatische
Geste vermissen. Der Geféahrte richtet sein unv&tde@ntlitz zwar nach oben, wirkt aber in
seiner gefassten Ruhe nicht so, als ob ihn einktéischeinung erschreckt oder ergriffen
hatte. Fast ist man geneigt zu meinen, die mysisGestalt werde von ihm gar nicht
wahrgenommen. Mit Domenicos Darstellung verglichest, in Pieros Version jede
Expression einer neutralen Verhaltenheit gewicHeinzig die streifenartigen Zonen im
Terrain, die schon in Domenicos Predella erwahndem, kehren hier wieder, gleichen aber

undefinierbaren Schatten, die Elemente der Bewegahgffen.

Eine Darstellung der Stigmatisation aus dem eyckigen Umkreis

Wie sehr Domenico in seinem Franziskusbild FarbehtLund Bewegung in den Dienst
seiner Erzahlweise stellt, um das Ubersinnliche\dsion zu vermitteln, wird im Vergleich
mit einer Darstellung aus dem Umkreis des Jan wak EAbb.50) erkennbar, den Belting
angestellt hat. Fur Belting sind im Franziskushkelgtkische Phanomene erkennbar, die er

folgendermaflien erlautert:
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Die Figuren im Vordergrund sind zum Greifen nahasvbesonders durch die Anlage der
Gewandbahnen nachvollziehbar wird, sodass auchdeieBegriff der,ikonischen Prasenz*
einzusetzen ware, wie das schon fur derliner Kreuzigungformuliert wurde. Ein
Hintergrundausschnitt gibt bei hohem Horizont ddickBauf detailreiche Stadtarchitekturen
vor einer fernen Hugelkette frei. Belting sieht stieHintergrundszenerie als Trager einer

,romantischen“ Stimmung, die eine Verbindung zu demischen Figuren herstefft.

Franziskusempfangt die Stigmata von eindaekreuzigtender an einer Felswand angeheftet
zu sein scheint und eher einem Bildwerk als einesclieinung gleicht, was Belting als
verdinglichte Vision bezeichnet. Der Vorgang scheon zeitloser Dauer zu sein, was durch
den Schlaf des Begleiters noch verstarkt werdeasodtatt einer Handlungsbewegung Zeit
im Schauplatz konserviert erscheine. Dieser kofmee portraithaft genau als der felsige Ort
La Verna angesehen werden, an den sich der Heilige begkbenDie Wertigkeit der
Landschaft im Bild sei daher genau so groR wieddieFigurert™

Domenicos Berge erscheinen hingegen , als wareausePappmache gefertigt und wirken
austauschbar. Diesen Unterschied sieht Belting imsafz zweier verschiedener Kunstschulen
begriindet. Der Hintergrund in der eyckischen DHustg ist ein in Stufen und Schichten
entwickeltes Raumkontinuum mit Fluss, Stadt unchle3ender Gebirgskette, das man seit
den frGhen Landschaftsformulierungen der niedersoh@én Malerei kennt. Wahrend in
Domenicos Tafel alles Ekstase und Bewegung isgistllie eyckische gar nicht oder ganz

anders zu erzahlén.

Die Stadtansicht im Hintergrund lasst eine gewlddbe zu menschlichem Leben erkennen,
wahrend Domenicos Tafel Kklarlegt, dass sich der hgelegene Platz in seiner
Abgeschiedenheit deutlich von einem Boden abhelitdam Menschen leben und agieren,
und somit den aulRergewdhnlichen Aspekt der Szeioate

Liegt vielleicht im Ph&nomen der angedeuteten Stadeyckischen Bild doch noch eine
versteckte Bildaussage?

Es erscheint mir so, als habe sich Franziskus vdmangn Ort abgewendet, vom Zentrum
allen Hergangs im sozialen Gefiige des menschlidtebens, gleichsam digita activa
verlassen und sein Dasein deta contemplativauntergeordnet. Dieser Unstand wére vor
allem fur die getroffene Entscheidung des Franaskadurch bemerkenswert, dass der Weg

zurtick ins urbane Leben zwar nicht leicht zu beggft aber moglich ware.
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Fur den Heiligen in Domenicos Tafel bietet sich @utind der machtigen Felsformationen,
die jeden Weg nach hinten versperren, diese Mdgtitimicht.

Wirft man jedoch abermals einen Blick auf die Biyghiie desFranziskus so findet sich
sowohl vor als auch nach dem Empfang der Stignmataeien seiner Handlungen die Stadt
als Ort seines wohltatigen Wirkens, seiner Predigted auch seiner Wunderzeichen.

Der ,formelhafte” und fir den eyckischen Kreis tyghe Hintergrundausblick kénnte also
mehr Narration ins Bild bringen, als man ihm auf éesten Blick zutrauen wirde.

Erzahlung auf dem Weg zum lyrischen Stimmungsbild?

AbschlieRend erscheint es mir noch wichtig, aufv@mmi Bellini zu verweisef® Eine
Predellentafel aus dem so genannten Pesaro- Aldtati@Stigmatisation des Franziskasm
Inhalt. (Abb. 51)

Bellini zeigt Franziskus- in einer dem Betrachter zugewandten Kérperhgltunnd seinen
Begleiter meditierend vor einer wuchtigen Felsfaiorg die eine Kulissenfunktion ausuibt
und durchaus mit der Architektur am rechten Bildran kommunizieren scheint. Wenn auch
Vegetation, die an die aufgetirmten Felsen andithliden Platz hinter dem Heiligen
gleichsam verschliel3t, so impliziert der gewund®rfi&d, der in einem Stadttor sein Ende
findet, die Moglichkeit einer Ruckkehr ins Sozidlige. Die kniende Haltung des Heiligen,
die aber hier in der rechten Bildhalfte beinahe dgatrachter zugewandt ist, spiegelt die
herkdbmmliche lkonographie des Stigmatisationsgdsete wider. Die mystische

Erscheinung ist auf eine Kreuzesform reduziertwiitig in die Architektur integriert.

Wie sehr dieser ,lyrische Anflug” eine Weiterentklieng erleben kann, soll abschlie3end ein
anderes Franziskusbild von Giovanni Bellini zeigdn.derStigmatisation die sich heute in
der Frick Collection befindet (Abb.52), setzt dealst Akzente in der Darstellung, die vollig
neu sind. Péacht spricht vogpoetischen Lizenzen“die sich der Maler gestattet habe.
Franziskus erlebt die Vision ohne Gefahrten nursiin Auge sichtbar und scheint ihr mit
ausgebreiteten Armen entgegen zu schreiten. Manekéngesichts dieser Haltung eher an
denHymnus an die Sonrdenken als an die Stigmatisation.
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Sein unmittelbares Ambiente wirkt eher einladendndasketisch und setzt sich in einer
ungemein reichhaltigen und detaillierten Schildgruginer belebten Natur fort, die in

Harmonie zur unbelebten steht.

Fur Pacht manifestiert sich hier eine Autonomie ldardschaft als zentraler Bildgegenstand,
wobei die menschliche Figur in den Kosmos integiigty und er spricht von einer typisch

venezianischen Verbindung von Objektiv- RaumliclrainSubjektiv- Optischerfi?

Ein Versuch, diese Darstellung bezuglich ihrer Agesin die Nahe der Tafel Domenicos zu
bringen, muss auf den ersten Blick ohne Erfolghaei Es kdnnte aber die Behauptung
aufgestellt werden, dass Qualitaten des optisclelaugns in ihrer totalen Perfektion ein
Synonym fur Sehen im Sinn geistiger Erkenntnis beste

Die Berufung des hl. Johannes

Der Figur deshl. Johannesn derSacra Conversazionentspricht die Predellentafel, die die
Berufung des Heiligen (Abb.4), einer ikonographistter seltenen Darstellung, zum Inhalt
hat und sich — wie bereits besprochen - in einesanen Bergwelt vollzieht.

Die jugendliche Gestalt dddeiligen in klassischem Kontrapost steht schattenlos tief i
Raum und scheint in die Landschaft integriert min,swas am deutlichsten in der
Aktionsbewegung des linken Armes zu erkennen ist, sich vollig dem Verlauf der

Felsformation angleicht. Wahreddhannes- den Kopf im Profil nach links gewandt — mit
dem erhobenen rechten Arm Uber der Schulter einefifaihfesthélt, das sich bereits seitlich
um seinen Korper gelegt hat, lasst er mit der lnkiand seine Kleider — eines davon in
auffalligem Rot — zu Boden gleiten. Das Strauchwaerkrechten Bildrand in Verbindung mit
dem gewundenen Verlauf des Baches zeichnet die gaewgeder Figur noch einmal nach,

verstarkt um die Steine entlang des Uferrandes.
Was soll durch die Pose degendlichen Heiligerzum Ausdruck gebracht werden?

Johannesverzichtet auf ein standesgemalfies Leben in digsdr und entscheidet sich fir

Entsagung, BuRe und Meditation.
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Die Textquelle fur diese Darstellung wurde von loavn einer anonymenVita des hl.

Johannesus dem 14. Jh. identifiziert, die so beginnt:

»,And when the time came, that his clothes were smwut that they fell to the ground... as
God wishes, one day (St. John) found a camel’s skid | cannot imagine how this could

have happened if it were not that God had it pregafor him by His angels.....John, seeing
this skin, immediately thought about putting it arand began to thank God who had it

prepared for him; and he clothed himself in thergant®®

Wohl verweist auf ein Fresko von Masolino Baptisterium von Castiglione d’ Olona
(Abb.53), das der Tafel Domenicos ahnelt und méghweise von einem verlorenen Fresko
des Pisanello irSan Giovanni in Laterarabgeleitet ist, auf dem auch noch zwei Engel
dargestellt waren, die deteiligenumgeben haben, wobei einer ihm- gemal dem Teixt-
Kamelfell reichte und der andere ihm beim Ankleidesselben haff

Eine Vorstellung kann eifrresko aus dem Umkreis des Pisanello geben, das diehgleic
Thematik beinhaltet. (Abb.54) Auch ein weiteresh&#d Werk Pisanellos, das denBenedikt

in einer kahlen Felslandschaft zeigt (Abb.55)elieeine Vorstellung von ddBerufung des
Johannegn San Giovanni in Lateran, wobei fur Wohl die M&um genannten Fresko eine
sichere Beweislage darstellt, dass Domenico um 1d2Z8om Mitarbeiter von Gentile da
Fabriano und Pisanello waf.

Roettgen merkt an, dass an der Nordwand des Clim®Baptisteriums von Castiglione
d’Olona die Darstellung dePredigt des Taufers in der Wista sehen ist. Dartiber war die
nackte Gestalt desohannedargestellt, dem Engel ein Fellgewand reichte. 2ium mehr
erkennbare Szene, die @®rufunginterpretiert wird, ist in eine Felslandschafteigtiert.
Roettgen sieht bezlglich der Figur und der Landséhader Darstellung dedohannesbei
Domenico eine Wiederaufnahme der Komposition Masel Sie vergleicht die Figur des
Taufersmit denen in der Szene der arbeitendeeltern auf der Stidwand des Chorraurfiés.
Fur die Darstellung der Figur delhannesbei Domenico muss auch der Umstand in
Erwégung gezogen werden, dass der Maler in Romgéeleit hatte, Antikengestaltung am
Studium griechisch-rémischer Sarkophoge zu betnéibe

Wohl bekraftigt, dass die Figur dédufersin Aktion gegeben sei und vergleicht sie mit einer
Herkulesfigur deren Korperhaltung bis zur Ful3stellung Domenidohanneséhnelt,

allerdings den Eindruck eines physischen Kampfemite. (Abb.56)
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Dieser Kontext in den antiken Herkulesdarstellungen im Spatmittelalter und in der
Renaissance wiederbelebt worden, was auch auf IBiegesehen gewesen sei, von denen
allerdings kein Beispiel Uberlebt habe.

Domenicos Johannes gehére zu einer hellenistischen Phase im Quatitobéd des
klassischen Nackten und wirke in seiner Korperlahkweicher und strahlender als
beispielsweise der muskultskerkules der von einer romischen Skulptur inspiriert sed u
sich auf dePorta della Mandorlabefindet.

Er kénne auch mit kleinen Skulpturen aus den 143@bkren verglichen werden, wie mit der
Samsondarstellungon derParadiestirdesFlorentiner BaptisteriumgAbb.57) oder einem
Puttovon Maso di Bartolomeo von dauRenkanzel in PratAbb.58§°

Versucht man sich noch einen méglichen IdeenaustaB®menicos mit Jacopo Bellfhi
vorzustellen, so kdnnte auch ein Blatt aus desseisd? Skizzenbuch im Wesentlichen eine
Anregung fur die Figur defaufersdargestellt haben (Abb.59), wie sich das ebensodem
facettierten Berglandschaften im Londoner SkizzehlBellinis als Beispiele fir Domenicos

Felsambiente vermuten lassen kann. (Abb.60,61)

Was lasst sich nun hinsichtlich der narrativen I8tnuder Darstellung de¥ohannesaus dem
Lucia-Altar entnehmen?

Folgt man der Bewegungsrichtung von links nach teclie zum Standard fir unsere
Sehgewohnheiten geworden ist, so scheint in dareSgewohl Raum als auch Zeit integriert,
es gibt einvorherund einNachher Man kann nun behaupten, dass die Richtung gegfenla
sei, wenn man annimmt, dadshannesuerst seine Kleider fallen gelassen und anschiRe
das Kamelfell um seine Schultern gehangt habe.t $i@m jedoch in diesem ein wichtiges
Indiz fir das zukiinftige Leben ddseiligen so kann es in Ubereinstimmung mit der
Frontalpose des rechten Ful3es seines StandbeiseBeklaftigung seines Entschlusses
gesehen werden. Der linke Fuld seines Spielbeieesiut im Bereich des Ballens den Boden
zu berthren scheint, dient gemeinsam mit der Gasselinken Armes der Bewegung des
Fallenlassens, in der sich Zeit manifestiert, waman bedenkt, dass der wei3e Gewandtell
bereits auf dem Boden liegt.

Domenico betont in der Darstellung der Haltung degendlichen Heiligen die ein
.Zeitschaffendes® Moment andeutet, die physischéirk®t und Gewandtheit in makelloser
Form, einem Athleten gleich, verdeutlicht aber dieeitig mit Hilfe dieser glaubhaft den

Entschluss zur Annahme der Berufung.
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Die sehr knabenhaft wirkenden Gesichtsziige dasfers sollten noch einer naheren
Betrachtung unterzogen werden, da sie sich dodtlesidend von denen der gleichnamigen
Figur in der Haupttafel unterscheiden. Es ware tetibmr, dass Domenico in seiner
Johannesdarstellung auf ein Florentiner Zeitphamorbeziiglich des gesellschaftlichen
Stellenwerts von Kindern und Jugendlichen anspidiéssen Entwicklung schon am Beginn

des Quattrocento einsetZte.

Wahrend Boskovits die kleinere Proportion diesligen in Bezug zu den zwei Figuren der
angrenzenden Franziskustafel als Ungereimtheit,idmdet Wohl die Figur dedohannes

in der Predellentafel &sthetisch beispielhaft sdwolder Proportion - wie defauferin der
Sacra Conversazioneals auch in der Gestaltung des Kdrpers. Diesanseiner makellosen
Schonheit eine Metapher fur spirituelle Perfektiom transportiere religiose Botschaften auf
drei Ebenen:

Erstens gebe er eine lllustration einer Episode dmrsVita des Taufersaus dem 14. Jh.,
zweitens sei er eine Personifikation der chrisditiugend und drittens stelle er ein frihes
Beispiel des neuplatonischen Glaubens dar, dasamdpiysische Schoénheit den Geist zur
Betrachtung der spirituellen Schénheit lenke, dee $bur menschlichen Ursprungs in Gott

sei¥*

Noch mehr als dies in der angrenzenden Tafel diéigtascheint die Figur desaufersvon
dieser kahlen, hochgelegenen Felslandschaft umgabeain, Gber die sich blendendes Licht
von rechts ergiel3t. Die zungenartigen Steinfacetfallen in unruhig flirrende Licht- und
Schattenzonen. Die Figur déRaufers suggeriert darin Stabilitat und bringt durch die
malfdvolle Bewegung Ruhe in das Zentrum der KompositBelting wirde hier von einem
,Zustandsbild“ sprechef®Qualitiaten einer ,greifbaren® Prasenz von Licht,uRa und
Atmosphéare scheinen — verglichen mit der Franzisiels — in einem hoheren Grad

vorhanden zu sein.

Der gewundene Wasserlauf, wohl eine Allusion auf digrdan, gibt gemeinsam mit dem von
Steinen gesdumten Ufer die Richtung des Pfades dem, Johannesbeschreiten wird.
(Matthaus 3,9:,Denn ich sage euch: Gott kann aus diesen Steinamddf{ Abrahams

machen.’)
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Die strauchahnliche Vegetation erscheint Ubergasgehd wie auf den kahlen Felsboden
hingestreut, wahrend sie in der Franziskustafed B&dumen und Strauchwerk besteht und in
den wiesenartigen Boden integriert ist. Welche Béad®g kann sie fur den Taufer haben?

Bei Matthaus3/4 heil3t es,....Heuschrecken und wilder Honig waren seine Nalttin

Wohl verweist bezlglich des starken Zusammenspiefs Figur und Landschaft auf ein
Reliefbeispiel von Ghiberti, das Bestandteil dertt@s des Baptisteriumsist und das
Geschehen zwischéfain und Abebarstellt. Der Effekt, der bei Ghiberti durch daesirliche
Licht erzielt werde, das auf die Reliefformen trifiverde von Domenico durch die

Farbnuancen erreichi.

Vergleicht man abschlieBend Domenicos Tafel miteminBild gleichen Themas von
Giovanni di Paolo um 1450, das in simultaner D#tstg Johannes den Taufexeigt
(Abb.62), der sich anschickt, sich in die Einsarmkéner Felslandschaft zuriickzuziehen, so

wird die klare Stringenz der Aussage in DomenicaskMoch deutlicher.

In fast puppenhafter Manier tritt in Giovanni didRas Darstellung der kindlichéleilige
zuerst aus einem geoffneten Tor eines versateartigebaudes und findet sich abermals,
indem er einen steinigen Weg inmitten einer kuhssegen Berglandschaft beschreitet, deren
Gipfel sich in stark gewundenen Kurven gegen demriiel abzeichnen, sodass sie beinahe
ihre Materialbeschaffenheit verleugnen. Dieser diedverblauenden Hugel am Horizont sind
das Einzige, das eine annahernde Ahnlichkeit zu é@dcos Tafel erkennen lasst.

Die Hauptfigur - in zweimaliger Darstellung - vettelt in beiden Phasen der Erz&hlung die
Unbefangenheit eines Kindes, das sich inmittenrestiésiert gegebenen Natur, in der kleine
Architekturen fast wie Spielzeug eingestreut sad,eine Wanderung begibt.

Qualitaten des Lichts, die Domenico in der Gestgjtder Felslandschaft und schlief3lich auch
in der Figur des Heiligen in Uberaus grol3er Pédaleinsetzt, spielen in der Darstellung des
Giovanni di Paolo keine Rolle.

Dieses Licht in Domenicos Darstellung ist zugleieich Vermittler von formalen
Gegenpolen: So verbindet es die scharf gezeichrigtean der kantigen Felsen mit den
harmonischen Rundungen eines anatomisch perfeldbgegn Korpers, der als Idealgestalt
einer antiken Welt physische Makellosigkeit martits, jedoch durch den Heiligenschein zu
einem Symbol fir spirituelle Schonheit wird, dierctu die Bereitschaft zu einem Leben in

Askese noch heller erstrahlt.
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Der Blick auf eine veranderte Landschaft

Nach der Betrachtung der beiden Predellentafeldemen die Landschaft eine wichtige Rolle
spielt, sollte der Blick auf ein Werk Domenicos agéit werden, das ein vollig anderes
Naturambiente bietet, einéfrondo(Abb.14), der dieAnbetung der Magiezum Thema hat.
Das Werk besitzt einen Durchmesser von 84 cm, estew signiert noch dokumentiert und
befindet sich heute in BerliH.

Maoglicherweise wurde es nach Domenicos Ruckkehr RPenugia nach Florenz fir ein
Mitglied aus dem Hause Medici gemalt. Diese Annalfimhete immer wieder zu spekulativen
Verbindungen zwischen deiffondound Domenicos Brief von 1438 an Piero de’ Mediui,
dem sich Domenico um einen Auftrag bew#tb.

Von einem mdglichen Zusammenhang der Ikonograptés Tondosund dem Konzil von

Florenz im Jahre 1439 wird spéter noch die Rede sei

In denTondq der wie ein offenes Fenster wirkt, ist die Gruglee Magier — umgeben von
ihrem Tross — als isokephaler Figurenblock eingesibbn, dessen Ziel digl. Familie am
rechten Bildrand (Abb.63) darstellt. Auf das Rures dBildtragers nimmt die Komposition
keine Rucksicht. Der Figurenzug beschreibt am hinkendorand eine Kurve nach hinten und
verschwindet zwischen den Hiigeln des Mittelgrundesals solcher nicht genau definiert zu
sein scheint. So erhebt sich Uber den letzten rsichtbaren Kopfen der Figuren die
Landschaft als eine Art Buhne, die allerdings dut@h Auflosung einzelner Silhouetten und
atmospharische Farbanwendung einen Tiefenraum sadgeler in der Florentiner Malerei
dieser Zeit kaum Vergleichsbeispiele findet. Dercthaufragende Nadelbaum lasst die
Landschaft noch tiefer erscheinen. Wohl vergleidi® Hintergrundlandschaft mit der der
Geburtsszene des Meisters von Flemalle aus Dijobb.@4) und sieht in ihr eine
Auseinandersetzung mit der flamischen Malerei nesiiért>®

Man blickt auf eine fur die Florentiner Malerei #¢luntibliche malerische Landschaft mit
einer Fulle von Details, die sich kontinuierlichtemZuhilfenahme der Farbperspektive bis
zum verblauenden Horizont in den Hintergrund ausireder von einem atmosphérischen
Himmel Uberwo6lbt wird. Architekturen und Lebeweserscheinen im richtigen Mal3stab
wiedergegeben, so genannte ,Gebirgsmassenmo@keitht man hier vergeblich.

Ich denke, dass Domenico Veneziano beziglich dekistr seiner Landschaftsdarstellung

auch Kenntnis von Miniaturen in Stundenbiichernaterr
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Den Abschluss auf der rechten Seite bildet einfaelre Stallkonstruktion aus Holz, vor der
Maria und dasChristuskindsitzen. Ochs und Esel ruhen unter dem Dach unthtéalsind
zwei Kamele zu erkennen, von denen auf einem eitelRait dunkler Hautfarbe sitzt. Auf
dem Giebel des Daches thront ein Pfau, farblich fas Ganze in das Felsgebirge des
Hintergrundes integriert.

Die genannten Tiere bilden mit dem braunen Pféngek, der auf der linken Seite vom
Bildrand Uberschnitten ist, eine gro3flachige Vamkimerung der Farbe. Die Farbe Rot findet
im Figurenblock haufig Verwendung und leuchtet imsden Mittelgrund punktartig auf,
worauf schon an friiherer Stelle hingewiesen wuBRr. untere Abschnitt deSondos auf
dem links ein Hund liegt und noch drei weitere €ieau erkennen sind, zeigt Erd- und
Vegetationsschichten, die am untersten Rand Strméi in der Art aufweisen, wie man sie

in Darstellungen Fra Angelicos kennt.

Die vorderen Figuren bilden eine vollig geschlossKette, die wenig Raum gewahrt, sodass
eher der Eindruck von Flachenmustern entstehtielo sich beispielsweise fur das Auge des
Betrachters die enge Verbindung zwischen dem Hiaapt derMuttergottesund dem
Gewand des dahinter stehenddosef durch den geringen Farbunterschied als hoch
aufragende KopfbedeckungViariens dar. Das eher korperlose Aneinandergefligtsein der
Gewander des altesten Konigs, dessen Haltung salmoRormel geworden ist, an das Kleid

derGottesmutterdarf noch als Zeichen des internationalen Séiseytet werden.

Pudelko sieht in der Gestaltung der Uberaus deitzhlen Kleidung hauptsachlich Pisanellos
Erbe, wahrend er die Figurenbildung und ihre bloofa Komposition dem Einfluss von
Masaccio zuschreibt. So vergleicht er die bildgiris gewandte Figur auf defondomit
der Gestalt des Zollners auf definsgroschen- Freskantkraftet den Vergleich aber selbst,
indem er dem Fresko grofRere rdumliche Differenmigrionzidiert. Die kontrapostische
Haltung der Zoéliners, seine Armbewegungen und &apf im verlorenen Profil schaffen
echte raumliche Prasenz, die in der vorderen Fiuette des Tondo keinesfalls gegeben ist.
Pudelkos Feststellung beziglich einer Ahnlichkeiiszhen den Gesichtstypen im Tondo mit

einigen in der Predella des Lucia-Altares ist tibegend*

Besonders deutlich zu erkennen ist dieser Umstardkei Ahnlichkeit deMuttergottesim

Tondo mit der gleichnamigen Figur in dérerkiindigung Die Gruppe der Personen in
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unmittelbarer Nahe der hl. Familie lasst scharfeggmete Gesichter erkennen, denen wir
auch in den beiden FigurenensemblesZiemobiuswundewieder begegnen. Die auffallige
Form der roten Kopfbedeckungen, wie sie Timndo einige Male aufscheint, kehrt ebenso

beim Vollstrecker in_ucia-Martyriumin schwarzer Farbe wieder.

Die Zeitdimension, die Domenico in den Handlungsabketzt, ist im Bereich des gobttlichen
Kindes dadurch nachvollziehbar, dass der altesteigkbereits in Anbetung vor ihm liegt,

wahrend die beiden anderen auf ihren Auftritt zutera scheinen. Je weiter die Ubrigen
Protagonisten vom Kind entfernt sind, desto wenggéreinen sie von ihm Notiz zu nehmen,
was Blickrichtung und Gesten verraten. Eigentlidieriviegt der profane Charakter einer
hofischen Zeremonie in der Art eines Festzugesgdbeidie Anbetung des Kindes eine eher

untergeordnete Rolle spielt.

Epiphanie im Kontext einer politischen Botschaft?

Es stellt sich nun die Frage, welchen Inhalt Dom@mnit seiner Darstellung démbetung
der Magiervermitteln wollte oder musste. Phanomene, die imféld der Epiphanie liegen,
mussen naher beleuchtet und zu anderen BeispieBriehung gesetzt werden.
Obergruber hat sich ausfihrlich mit dem Dreikénidskn Florenz in Verbindung mit der
Herrschaft der Medici beschéftigt.

Die compagnia de’'magieine Bruderschaft im Florenz des 15.JahrhundeitsSitz in San
Marco, war ab 1417 mit der Organisation und dercBiithrung defesta de’magbetraut, an
denen eine Vielzahl von Reitern in prachtigen Kostii teilnahm. Darunter befanden sich
regelmalig Mitglieder der Familie Medici, in derénteressensbereich dieompagnia
de’'magiseit der zweiten Hélfte der 1430er Jahre geratmt%

Bezuglich der biblischen Quellen d&nbetung des Kindast bei Matthéus 2,1-12 zu lesen,
dass Sterndeuter aus dem Osten erscheinen, umedggaborenen Konig zu huldigen.

Eine weitere wichtige Stelle ist deegenda aureau entnehmen. Der Textbeginn enthalt den
Vermerk, dass der Tag depiphanie,mit vier Namen bzw. Zeichen” geziert sei, von den
die beiden ersten, di@nbetung des Kindedurch die Weisen und di€aufe Christidurch

Johannes den Taufdeweils an einem 6.Janner stattgefunden habéms6t
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Obergruber stellt einen Zusammenhang zwischen dagidvh und dem Schutzheiligen der
Stadt Florenz her und bemerkt, dass zunachst anandektag, dem 24.Juni, die

schauspielerische Darstellung deei KénigeBestandteil des Festumzuges WAr.

Es ist nachvollziehbar, dass es beziglich Tasdoin der Forschung Bemuhungen gab, in
verschiedenen Figuren zeitgenossische Portranemmuten, die auch im Zusammenhang des
bereits erwahnten Konzils von Florenz gesehen werdéssert® Uberdies wiirde sich

dadurch in Verbindung mit den stilistischen Phanoemeeine Datierung ddondoergeben.

Ames- Lewis identifiziert den Kopf, der sich im Milpunkt des Tondos befindet, als den des
byzantinischen Kaiserdohannes VIII. Palaiologgsien Patriarchen von Konstantinopel. Ein
Mann dahinter in violettem Gewand und schwarzem Hage die Zige vorCosimo
de’Medici neben dem sein zweiter SoBiovannizu vermuten ware. Seinen alterer Sohn und
vermutlich Auftraggeber deSondq Piero, sieht Ames-Lewis in dem Mann, der hinter der
Rickenfigur steht und einen roten Hut in auffallenBreiteiligkeit tragt-®®

Wohl durfte allerdings Giberzeugender argumentieneamn er den Mann im schwarz-weifl3en
Rock, der einen Falken halt und den BlickkontakinzBetrachter herstellt, auf Grund des
ausgepragten Kiefers und der NasePa¢so identifiziert. Der Falke in seiner Hand, von Wohl
und Obergruber-Boerner als persdnliches Emblemugetjeverde hier als Symbol der Treue
verstanden, was im Hinblick auf dasonzil von Florenzdie Rolle derMedici als
Personifikation der treuen Anhangerschaft implemersolle. Ein Falkner - im gleichen
Gewand wiePiero — auf einem braunen Pferd am linken Bildrand kddoechaus den
Eindruck vermitteln, mit seinem linken Arm RierosRichtung zu weisen, und diesen somit
— stellvertretend fur die Familie dévedici - als Huter und Bewahrer des Konzils zu
apostrophieref’’

Der Gesichtsausdruck des Letztgenannten wirkt essénd und lasst das Gefihl
aufkommen, dass er am Geschehen um die hl. Famgl¢ wirklich interessiert sei, wahrend
hingegen die Person neben ihm, die die Krone destéh Konigs hélt, ihre Augen auf den
Vorgang gerichtet hat. Wohl und Obergruber sehendem jungen Mann ein Abbild
Giovannis des jingeren Sohn€osimos

Obergruber verstarkt mit seiner Aussage zusatdielProminen®£ierosim Tondq indem er
auf die vertikale Achse anspielt, die dieser mitr dgeichsam aus seinem Riucken
.herauswachsenden“ Tanne oder Zeder bildet. Seim@milanz unter den Ubrigen

Protagonisten konne in der Rolle des Auftraggebergiindet sein und lasse die Uberlegung
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zu, dass der Dreikonigskult, der eigentlich im a&usenhang mitCosimo stehe, im
speziellen Interesse Pieros li¢d2.
Verschiedene Inschriften inTondg die schon Wohl anfiihtf? deutet Obergruber als

Devisen, die sich auf die Unionsbemiihungen des #i®beziehert°

Bildstruktur und Aussage anderer Darstellungen derEpiphanie

Unter den friheren Beispielen, die diabetung der Konigeum Inhalt haben, sind Lorenzo
Monacos Altarbild fir die Kirch&anta Maria NuovgAbb.65) aus den 1420er Jahren und die
Darstellung von Gentile da Fabriano zu nennen,1di23 fir den Altar deSakristei von
Santa Trinita(Abb.66) entstand, die zugleich Grabkapelle devzZi war'**

Ein Vergleich dieser beiden Werke mit Domenidamdo zeigt dessen Meisterschaft und
lasst deutlich erkennen, in welcher Art er handdloeglingte Motive innerhalb seiner
Darstellung zu einer Bildaussage verdichtet.

Lorenzo Monaco®Anbetungzeigt eine geschlossene bildparallele Figurermguplie von
rechts kommend auf Maria und das Kind gerichtetWsihrend Domenico die Kdnige zur
Géanze in die Schar der Begleiter integriert, bildem bei Monaco gemeinsam mit ddh
Josefeine eigene Gruppe, die dem Betrachter den Eikdvecmittelt, dass Raum in der
linken vorderen Zone von ihnen eingenommen wircki€blzeitig zeichnet sich durch die
verschieden ausgebreiteten Gewandsaume ein differear Verlauf auf dem Boden des
Vordergrundes ab. Eigentimlicherweise erscheint delr Josef durch eine halbrunde
Steinbarriere, die zwischen ihm und d@ottesmuttersichtbar wird, vom eigentlichen
Vorgang isoliert. Die Konige zeigen ein hohes Mal3Edhrerbietung, was sich auch daran
erkennen lasst, dass alle drei ihre Kronen beabigenommen haben, was Trandonicht der
Fall ist.

Die Figuren in der Gruppe, die verschiedene Heirtkwefraten und teilweise seltsame
Kopfbedeckungen tragen, scheinen wie auf einereR@umlos hintereinander geklebt zu
sein. Dieses Phanomen der flachigen Anordnung kaiweise auch im Figurenzug
Domenicos konstatiert werden. Die Gesichter von 8o Uberlangten Figuren erinnern an

Giottos Protagonisten. Sie sind gleichsam von Fatsen umgeben, die am rechten Bildrand
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aufragen und Uber den Kopfen der Personen zweieDdes Bildes parallel abschliel3en,
sodass der Weg, den der Zug genommen hat, nicterweirfolgt werden kann.

Das Interesse am Geschehen lasst sich in Monacbetémg auch an den begleitenden
Figuren feststellen und durchmisst eigentlich @iezg Bildbreite. Ein Mann am rechten Rand
weist mit dem linken Arm auf das Licht, das in uttelbarer Néhe voMutter und Kindauf

der Wand einer Architektur von einem sternahnlicBeilde ausgeht, das drei engelsgleiche
Wesen zackenartig umgibt. Die nebenstehende Fageirin Bein- und Rumpfhaltung genau
dem Kontur des Pferdekorpers folgt, halt die Hares @érhobenen rechten Arms wie
erschrocken vor das Gesicht und verstarkt somiNdigation.

Wie schon an friherer Stelle erwahnt wurde, scheinfondoDomenicos die Konzentration
auf dasKind nur an wenigen Figuren erkennbar zu sein. Eindbgsilas hinter der Gestalt, in
der Piero de’Medici vermutet wird, hervorblickt,riég das angestrengte Bemiihen zu sehen,
was hier zu sehen ist. Man wird den momenthaftegedieiner Figur mit &hnlicher Intention
in der Predella, die d&enobiuswundezeigt, begegnen.

Domenico stellt seine Szene in das helle Licht ®iRelihlings- oder Sommertages und
verzichtet auf mystische Elemerité,wie sie Lorenzo Monaco durch das Leuchten dieses

,Sternbildes” betont.

Auch in derAnbetungdes Gentile da Fabriano erhellt das Licht einddegeen Sternes das
Nachtdunkel, durch das in simultaner Manier diezelimen Reiseetappen des Trosses der
Kdnige vom oberen Bildrand bis in den unmittelbaMordergrund vor dem Auge des
Betrachters ausgebreitet werden.

Am linken Bildrand nimmt diehl. Familie die Huldigung des altesten Kodnigs entgegen,
dessen Haltung sich der des vor dem Kind liegerndirigs im TondoDomenicos annahert.
Der hl. Josefist hier in das Geschehen integriert, in dem dguifengruppe - erweitert um
zwei Frauen hinteMaria - eine Einheit bildet, von der der alteste Konig Werbindung zur
Gruppe im rechten Vordergrund herstellt.

Die augenscheinlich intime Beziehung, die zwisctiemKind, seineMutter, Josefund dem
Konig besteht und gleichzeitig dem Betrachter getbavird, konnte in der Darstellung der
Hauptfiguren im Dreiviertelprofil begrindet seinalwvend imTondo Domenicos dieser
Eindruck durch die Wiedergabe im Profil nicht aufkat. Der zweite Konig scheint noch
grof3en Anteil am Geschehen zu nehmen, wahrendidge jmit versonnenem Blick eher die
Darstellung der eleganten hofischen Figur liefdig,ganz in der Tradition des Internationalen

Stils steht. Detailreichtum in Kleidung und Kopfzi&eichnen ihn und seinen Nachbarn aus.
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Die Dreiergruppe der Figuren und ein Mann davoe, @an rechten Bildrand bis zur Brust
verdeckt gegeben sind, erwecken zwar den Eindetalgs am Himmel zu beobachten, lassen
aber in Blick und Geste einen Bezug zum eigenthdBeschehen vermissen.

Momenthafte Zluge liegen in der Haltung der gebickigur im blauen Gewand, die sich an
den FuRen des jungen Konigs zu schaffen macht,armutlich die Sporen zu l6sen, und in

der Gestalt des Falkners hinter dem jungen Kénig.

Ein Tondo mit dem gleichen Thema muss noch zum Vergleiclariggzogen werden. Er
durfte um 1435 entstanden, von Fra Angelico begorured von Filippo Lippi vollendet
worden sein. (Abb.673°

Ganz anders als in DomenicAsibetungorientiert sich hier die Komposition an dem Rund
des Tondo. Gleichsam um einen zentralen Kern lsgdgnringformige Schichten.

Die Landschaft durchdringt von allen Seiten Figuned Architektur, unterscheidet sich aber
wesentlich von Domenicos fernsichtigem Ausblick. leAlBildelemente wirken wie
Hintergrundkulissen fiir die Anbetungsszene, dieanér leicht schragen Ebene im rechten
Tondobereich vollzogen wird.

Die drei Weisen - der alteste voran - haben beefeits dem goéttlicheKind und seiner
Mutter genahert, wobei einige Personen unmittelbar hinkeren dem Vorgang mit
erkennbarer Ehrfurcht beiwohnen. Aus der grol3enddeter Begleitfiguren zieht ein bartiger
Mann in rotem Gewand die Aufmerksamkeit auf sichit &hobenen Handen blickt er zum
Himmel, wo vermutlich der besagte Stern von Bethielsein Ziel sein wird. Gleichzeitig
ladt er auch den Betrachter zum Aufblicken ein. iDihn stromt eine grof3e Menschenmenge
durch eine rundbogenartige Tordéffnung nach vornee ESchroffe Felswand versperrt den
Ausblick in einen Hintergrund. Am rechten oberem&desTondoziehen Menschen entlang
einfacher Architekturen bildeinwérts. Man kann nigenau feststellen, ob es sich um eine

simultane Darstellung der Konige handelt.

Fur Obergruber entsteht in dieser Komposition dediick einer Weltkarte, die die Erde als
Scheibe mit Bethlehem als Zentrum wiedergibt. Derrative Charakter trete durch
symbolisch zu deutende Details eher in den Hintergyr So wiirden die nackten Gestalten auf
der Ruine des Palastes laut Rt§ain Hinweis auf die am Tag dEpiphanieerfolgte Taufe
Christi seim-*

Aus meiner Sicht lassen sich dennoch Details ausemaaie narrativ interpretiert werden

kénnen, wie das geschaftige Versorgen der Pferdeinteren Stallbereich und an der Mauer
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und das offensichtliche Heraustreten und Kontakimaheiniger Bewohner bei der Ankunft

des Zuges im oberen seitlichen Tondobereich.

Eigenartig mutet die Parallelhaltung dds Josefmit dem dahinter stehenden Hirten an, der
durch seine schadhafte Beinkleidung sein beschshedi Leben zur Schau stellt.

Eine Ahnlichkeit zwischen den beiden Tondi bestehtler Bodenvegetation mit Streubliten

und dem Motiv des Hundes.

Im so genannte@ook-Tonddéllt eine haufige Anwendung der Farbe Blau annfBerliner

Tondoist sie fast ausschlie3lich dem Mantel Merttergottesvorbehalten.

Ein Resumeflir den Tondo Domenicos kann nach dem Vergleich werrschiedenen
Anbetungsdarstellungen folgendermal3en lauten:

Die Handlung um dieAnbetung des gottlichen Kindegird nur in einem sehr kleinen
Ambiente wahrgenommen, in dessen Nachbarschafti@mstiises, portraithaftes Posieren
dominiert. Beinahe entsteht der Eindruck, die Aobgtware nur ein Vorwand fur die aul3ere
Prachtentfaltung im Umkreis des Auftraggebers umd willkommener Anlass, dem
Betrachter eine vielfaltige Landschaft mit beeirakendem Tiefenraum vor Augen zu fihren.
Wahrend im Cook-Tondo eine theologische Auseinandersetzung mit dem Maler
Epiphaniegegeben ist'® scheint ein Symbolgehalt in Domenicbsndo- von profaner Schau
Uberlagert - wesentlich verborgener und vermehrtlas Umfeld des Auftraggebers bezogen
zu sein.

Eine Datierung des Werkes in den Zeitraum zwisd¥#39 und 41 hat in der Forschung eine

breite Zustimmung gefunde’

Die Verkindigung (Abb.5)

Das Mittelstiick der Predella, die Tafel, die daschehen de¥erkindigungdarstellt — ein
Motiv ungeheurer Vielfalt an formalen Auspragungereigt bei Domenico Veneziano eine
vollkommene Ausgewogenheit in der Konstruktion darchitektur, verbunden mit
perspektivischer Tiefenraumwirkung, die Uberdiesneeiinnovative LoOsungsart des
Darstellungsproblems der Inkarnation in sich birgt.

Die Szene fiihrt in eine Architektur, die durch kemsente Symmetrie gekennzeichnet&t.

Beidseitig tragen vier schlanke Saulen mit Baseh ewem erhdhten Bodenniveau Uber
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Kompositkapitellen ein Gebalk, das sich in der mlchllelen Wand fortsetzt. Diese wird von
einer bogenférmigen Offnung in der Mitte unterbreichdie von zwei Saulen — ahnlich den
seitlichen — gerahmt ist. Die seitlichen Saulereribchaffen mit dem vorspringenden Gebalk
jeweils loggiadhnliche Raume. Das mittlere Feld sidrmalen Raumbihne liegt auf einem
tieferen Bodenniveau.

Zwischen den beiden Hauptfiguren besteht eine glégdistanz, wodurch ein deutlich
asymmetrischer Kontrapunkt zur Architektur gesatraftvird. DerErzengel Gabrielkniet
eher im Zentrum der Komposition in Profilstellungt fltgeln, die als scharfer Kontur in die
Flache gesetzt sind und durch den schragen Vethmef dul3eren Begrenzung — verstarkt
durch den Nimbus ddsngels— den Blick des Betrachters unwillkirlich zum boffgmigen
Durchgang lenken, der den Bewegungszug des gleiteAdges aufnimmt.

Gabriels rechte Hand, die fast bis zum Gelenk eine Paealrelr Saule bildet, ist zum
Zeigegestus geformt, der entlang dieser den Bladthroben lenkt. In seiner Linken halt der
Engel eine weiRe Lilie, deren Bliitenenden die bogenfgemDffnung des Hintergrundes
Uberschneiden und teilweise in die Vegetation iskitldes Weges eintauchen. Dieser
Blutenstamm reiht sich ebenso in d&ieichklang” der Bewegungsrichtung der Fltigel und
des Unterarms des Engels ein.

Die Erzahlachse verlauft von links nach rechts, Maria hinter der Saulenstellung auf
erhohtem Boden ganz rechts steht, den Blick geserkihre Arme vor der Brust Uberkreuzt
halt. Ihr Kopf ist im Profil, der Kérper in Dreivieelansicht gegeben. Die Neigung ihres
Kopfes entspricht anndhernd dem Verlauf eines Gasmdas den oberen Abschluss einer
Tar bildet, die im unteren Bereich vom Korpkfariens verdeckt wird. Ein Teil ihres
Rocksaumes liegt noch auf einer Wandbank hinteuriar [&sst den Eindruck aufkommen, sie
hatte sich eben beim Erscheinen @egelserhoben. Gleichfalls befindet sich das aulRerste
Saumende des Engelsgewandes noch auf erhohtem Bodemermittelt die Vorstellung,
Gabriel konnte zwischen erster und zweiter Saule in datelvhum getreten sein. Hinter der
Saulenarchitektur der linken Seite ist ein vom Réhdrschnittenes Mdbel in der Art eines
Sessels oder Betschemels auszunehmen.

Die Farben der Kleidung dé&ngelsundMariens die sich in Boden und Gebalk wiederholen,
verstarken die Verbindung der beiden.

Zwei anndhernd gleiche Bereiche innerhalb der Aeg&hur, von denen einer bis auf eine
Mauerbank leer bleibt, zeigen schwarze quadratis@mnsteroffnungen. Eine hat ihren Platz
direkt Uber dem Haupt ddsngelsund scheint die Botschaft Gber den Hof dungfrauzu

fuhren, wobei beide dem Tiefenzug des Mittelbergiehtgegenwirken, indem sie das Tor am
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Ende des Gartens als Flache akzentuieren. Die Mdiger bildet eine Lichtfolie fur den
Engel Durch die bogenformige Offnung, die eine schr8ghattenzone erkennen lasst, setzt
sich das Bodenmuster der parallelen Steinplattemn dmm Vordergrund kontinuierlich in
einem Gartenweg fort, der beiderseits von straucid blitenartiger Vegetation gesaumt ist
und sein Ende in einer einfachen Holztlr findeg, idi eine zinnenbekrénte Mauer integriert
ist und von bogenformig sich rankendem Laubwerlalgert wird. Die Zinnen ragen — ahnlich
dem Laub der Orangenbdume in 8acra Conversazionein den Himmel.

Der starke Tiefenzug der Komposition, der vor alldorch die Bogendffnung und das
Spaliergitter unmittelbar in Tldrnahe entsteht, &nhdlen Fluchtpunkt in einem einfachen

Holzriegel, der als Verschluss fungieren $5ll.

Die Darstellung deWerkindigungdie ihre theologische Basis im Lukasevangeliug6138

hat (Im sechsten Monat wurde der Engel Gabriel von @o#ine Stadt namens Nazaret zu
einer Jungfrau gesandt. Sie war mit einem Mann msnid®sef verlobt, der aus dem Haus
David stammte. Der Name der Jungfrau war Maria.), und das damit verbundene

Problem der Inkarnation blickt in der Malerei aufeelange Tradition zurick.

Formale Strukturen in Verkindigungsdarstellungen

Um die innovative Bedeutung dé&ferkiindigungsdarstellungpomenicos auf der kleinen
Predella ded.ucia-Altaresklarer erkennen zu kdnnen, ist es hilfreich, sacii die Spuren
Spencers zu begeben, der eine Entwicklung hingibhdler raumlichen Komposition seit dem
Trecento aufgezeichnet und auf neue Wege bzw. Kombinatioaes unterschiedlichen
Motiven hingewiesen hat. In Verbindung damit stéé$ Sichtbarwerden der verschiedensten
Momente der Narration innerhalb des Geschefféns.

Die Bedeutung des Datums fur das Fest \derkindigungam 25. Marz, gleichzeitig der
Beginn des KalenderjahréS, verbunden mit der Prominenz der Kirct®antissima
Annunziata steht im Zusammenhang mit einer Vielzahl von Viedigungsdarstellungen
speziell im Florenz des 15. Jahrhundéfts.
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Vergleicht man nun Lorenzo MonacWerkindigungum 1420 ausanta Trinitain Florenz
(Abb.68), so fallt ein Raumambiente auf, das im ¥&wgchen von Sieneser
Trecentodarstellungen - auch bei Simone Martini efrithrt?® und Maria unter einer
baldachinartigen Architektur sitzend und vom Buchfblckend wiedergibt. Monacos
Bildgefiige besteht aus nebeneinander gestelltemB&uwobei der angedeutete Garten, der
die Entwicklung zu einem Tiefenraum anklingen lasdterdings keine Fortsetzung des
Zimmers darstellt, in dem sidiaria befindet, sondern eine blof3e Angrenzung. Idiegfrau
erscheint Uberdies beinahe abgeschirmt und tratmliéher Nahe in gewisser Weise von
Gabrielisoliert.

In Fra AngelicosVerkiindigung von CortonfAbb.69) sieht Spencer bereits einen weiteren
Schritt zur Vereinheitlichung der Architektur inrdart, dass sich nun beide Protagonisten
innerhalb eines einheitlichen perspektivischen Aantaes befinden, das vermutlich ein
Schlafgemach zeigt, wobei auch ein Ausblick in eimdgeschlossenen Garten in der Art
eineshortus conclususuf der linken Seite des Bildes zu erkennefffsn diesem kann man
am oberen Rand in den kleinen Gestaldelam und Evarkennen, die im Begriff sind, das
Bild zu verlassen.

Arasse sieht im Motiv der Ureltern, die aus demaBi@s vertrieben werden und in eine 6de
Welt gehen, eine Zusammenfihrung zweier Ereignisse,denen das der Vertreibung durch
das Herabsteigen déteiligen Geistesn Gestalt der Taube Adaria gleichsam neutralisiert
werde und den Verlust des Paradieses aufhebe. Biessage stehe allerdings unter dem
Gesichtspunkt einer theologischen Darstellung,enrdaler Raum nicht existiere, die aber —
durch die Perspektive komplettiert — die aulBerdiudre Vollkommenheit Mariens
symbolisiere’?®

Eine neue Kompositionsformel, innerhalb derer alzmenicosVerkindigungmehrere
Jahrzehnte Standard in der Florentiner MalereiFd&hrenaissance gewesen sein dirfte, ist
vermutlich von Masaccio 1425 fir die Kirche v8an Niccolo oltr’Arnoentwickelt worden,
die Domenico gekannt haben kbnnte. Sie ist heuterea.

Trotz genauer Beschreibungen von Vasari, die Spersmvahnt®® und spaterer
Nachahmungen, die auf dieses Schema des ursptigglModells Bezug nahmen, bedauert
Arasse, dass niemals festgestellt werden kdnne, iwader Mitte der perspektivischen
Darstellung in Masacciogerkiindigungzu sehen war?’

Eine Vorstellung davon gibt digerkiindigungvon Masolino da Panicale um 1428 in der

BasilikaSan Clemente in Ro(Abb.70), in der Masaccio bis zu seinem Tod getebkat'?®
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Zwischen demEngel und Maria, die beide in einer Architektur pavillonartiger lida, die
nicht symmetrisch gestaltet sind, in gro3er Entfaghzueinander stehen, befindet sich die
DarstellungGottvatersin einem TondoMaria kniet vor einem Betpult in einer quadratischen
Halle, die nach allen Seiten offen ist, wahrendElegelvon aul3en eintritt. Roettgen sieht in
dieser diffizil inszenierten Asymmetrie ein Mittelie unterschiedliche rAumliche Position zu
verdeutlichert?® Die Tatsache, dass beide Protagonisten gleichsam ainem ihnen
zugehorigen Raum ,beschirmt” werden, lasst sicBamenicos Predellentafel in Bezug auf
Maria nur mehr abgeschwacht erkennen. Spencer sietdritsdlierung dedungfraueinen

Rest des fritheren traditionellen Kompositionsscleetita

Vergleicht man eineverkiindigungsszenéra Angelicos nach 1445 auf einer Tafel des
Armadio degli Argentvon San Marco (Abb.71), so begegr®abriel und Maria einander
von Angesicht zu Angesicht in einem Hof, der beiitp@on Arkaden gesaumt ist und durch
eine zentrale Turoffnung in einen Garten Uberledessen Anlage ebenso wie die Architektur
mit Symmetrie und Perspektive spielt. Durch dielign@ Nahe zwischen den beiden Figuren,
die kniend gegeben und nur durch einen einfachdaskloeemel voneinander getrennt sind,
herrscht eine gewisse Form der Intimitit.

Diese Néhe zwischen den beiden, die den EindruokseDialoges vermittelt, lasst im
Betrachter den Eindruck aufkommen, dass sich dasch®&ben bereits Uber das
Anfangsstadium der BegriiBung weiterentwickelt Habe.

Fur Spencer erflllt die Komposition Fra Angelicasstarkerer Weise Albertis Forderungen,
die beziglich der Figuren zueinander und zum Bbtesicvom Maler verlangt werden, als
DomenicosVerkindigungsdarstellundies zeigt, obwohl er einraumt, dass die Entfegnun

zwischen den beiden Protagonisten auf einen beaus&rzicht auf Symmetrie abziéft

Gabriel scheint in Domenicos Tafel nach erfolgter Begrig3aainen Auftrag aMaria zu
richten, die aber in sich verharrend auf ihremZ2lerweilt und noch nicht auf die Bitte des
EngelsBezug zu nehmen scheint, was durch das bereitdhatey Faktum ihres isolierten

Standortes naturlich verstarkt wird.

Gleichsam als Referenz an Domenico kann Piero deéteEncescasVerkindigungim

Giebelaufsatz deBolyptychons von Sant’Antonio in Peru@kbb.72) gesehen werden.
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Ein weiter, offener Platz bietet dem kniendemgelundMaria, deren Demutsgeste gleich der
des Engels ist, Raum flUr die Begegnung, deren momenthaftear&kter im Buch der
Jungfrau offenkundig wird, das diese durch den eingeschabeteagefinger ihrer rechten
Hand nicht ganzlich geschlossen zu haben schenalsware sie im Lesen unterbrochen
worden. Zwischen den beiden befindet sich ein Kyang mit Doppelsaulen, der &hnlich wie
der Gartenweg bei Domenico in die Tiefe fluchtage Hdei Piero mit einer Marmorplatte
abschliel3t, wobei der extrem prazise Blickpunktgswvahlt ist, dass der Fluchtpunkt sich
dicht an der rechten Saulenreihe befindet. Ein Sahstreifen auf dem Boden des
Mittelganges suggeriert wie bei Domenico Sonnehtlidas vom Gartenbereich hinteabriel
bzw. dem Himmel oberhalb seinen Ausgang zu nehncleirst, wéhrend digschwarze
Folie”, vor der die Jungfrau sich befindet, wohl als Imyemach zu deuten ist.

Nimmt man den StandoMariensgenauer in Augenschein, so fallt auf, dass siehfiir den
Betrachter ein Changieren zwischen Flache und Reainstellt, wie das schon in d8acra
Conversazion@esLucia-Altaresbemerkt wurde. Betrachtet mdfaria von oben, so scheint
sie aulRerhalb der Bogenlaibung zu stehen, was tewirkt, dass sich die vorderste
Doppelsaule zwischen ihr und ddemgel befindet. Sieht man die Gestalt demgfrauvon
unten, so vermittelt sie den Eindruck, unter degddaibung zu stehen.

Diese Ambivalenz mdchte ich zu einem spéateren dekpmit einem &hnlichen Phdnomen,

das im Zusammenhang mit Verkindigungsdarstelluggsehen werden kann, vergleichen.

Die Inkarnation als zentrale Aussage der Verkiindigag

Das Problem der Sichtbarmachung  deikarnation des zentralen Inhalts jedes
Verkundigungsbildes, hat zu einer Vielzahl unteisdlichster Metaphern gefuhrt, die oft
Allusionen auf alttestamentliche Weissagungen sias in Domenicos Tafel am Beispiel der
Tar aufgezeigt werden kann.

In der Vision des Propheten Ezechiel (43,4 -5) tstik porta clausafir die Tur des
mystischen Tempels und es heiffie Herrlichkeit des Herrn zog in den Tempel eindu
durch das Tor, das im Osten lagm Johannesevangelium (10,9) spricht Jeska$t bin die
Tar, wer durch mich hindurchgeht, wird gerettedomit stellt die Tur auch die Verkérperung

des Paradiesgartens dar. Gleichzeitig beinhaketish Symbolgehalt ddsrtus conclusus
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der fUr die unbefleckte Empfangnidariens steht so wie die Lilie fir die Reinheit der
Jungfrau®™*

Im Motiv der Tur zeigt Arasse eine so genannte bBkmuktur auf, die in den Dienst
genommen wird, um die Undarstellbarkeit des Momedgs Inkarnation zu verkérpern.
Inmitten der vollkommenen Proportion der Architekidie fir sich schon eine Metapher fir
die Perfektion und Makellosigkeit des Korp&tariens bedeute, werde der Garten von einer
Pforte abgeschlossen, deren Verschluss nicht mat Dimension Ubereinstimme; handle es
sich dabei doch um einen Riegel, der sich eheWatschluss eines Wandschrankes deuten
lasse, was die Proportion stére. Arasse folgertweiter, dass diese Disproportion innerhalb
des neuen Raumkonzepts dérkindigungangesichts Domenicos Meisterschaft beztiglich
der Perspektive nicht ohne Absicht formuliert wardeei, da sich das wichtige Bildelement
der Pforte im Zentrum der Komposition befinde. EEdlarung sieht er in der besonderen
Weise des Umgangs mit einem ikonographischen MoiNe Pforte stehe figurativ

gleichzeitig fiirMaria und Christusund kénne somit die Inkarnation selbst verkérgéen.

Mit Hilfe eines Textes, in dem der Franziskanerfged Bernhardin von Sieh& den
paradoxen Charakter deinkarnation als groRes Mysterium durch eine Anhéaufung
gegensatzlicher Formeln definiert, kann diese jmegation noch verdeutlicht werden.

Fur Bernhardin ist ditnkarnationjener Moment, in dem Gott in den Menschen, diedgkeiit

in die Zeit, das Leben in den Tod, aber auch dieerbhesslichkeit ins Mal3 und
Unfigurierbares in die Figur eingefi&.

Domenicos Pforte in ihrer fast unmerklichen Anomainmitten der vollkommenen
Proportion reprasentiere nicht die Ankunft Gottesder Welt, sondern zeige figurativ das
Eingehen der Unermesslichkeit ins Maf.

Kemp, der sich ebenfalls mit Domenicos Tafel awmsiler gesetzt hat, merkt an, dass das
Intervall zwischen denEngel und Maria ohne Versatzstiicke, wie Vasen, Blumen oder
Schemel bleibe, und somit die Achse der Narratierdeutliche. Diese werde nur vom
zentralen Sehstrahl gekreuzt, der durch den Méatedgn die Tiefe bzw. in die Unendlichkeit
gleite und somit bewirke, dass Perspektive sirtesiif werde. Indem die Sehachse die
Kommunikation zwischen Gott und Mensch durchscheelillde sie an der Stelle einen
Chiasmus, wo das Unsagbare gesagt und das Unttmsteldarstellbar werde. Kemps
Uberlegungen miinden ebenfalls in Definitionen, ménen Bernhardin von Siena das

Mysterium der Inkarnation umschreibt.
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Die Perspektive, die den Raum schaffe, in dem dasefghnis Gestalt annimmt, punktiere
diesen zugleich im Hinblick auf die Unendlichkebie Tiefenlinien konvergieren im
Tarriegel, der das Geheimnis dahinter verberge soighit seine Proportion beeinflusse,
sodass er nach den Gesetzen der Perspektive deacldet entgegenzukommen scheine.
Letztlich manifestiert sich fir Kemp die Bedeutudgs Tores in doppelter Funktion: als

traditionellessymbolisches Motiund alsSiegel dieser Bildkompositid’

Kruse sieht das Motiv der Tur in Domenico Venezgvierkiindigungnoch in einem anderen
Zusammenhang. Die Tur erweckt fur sie den Anschas;pb das Bild an dieser Stelle nicht
bemalt wére, sodass das Holz, gleichsam der Urgilesdsemaldes, zu sehen wére. Sie stellt
eine Parallele zwischen defteischwerderund demBildwerdenfest, also die Intention, den
Vorgang der Inkarnation als ungemalte Gestaltoder als noch nicht gemaltes Bild
darzustellen.

Das Stuck Holz verweise auf die Flachigkeit desltéiigers, den die Malerei mit Hilfe der
Perspektive wie durch ein Mysterium in einen Rawrwandle. Der Prozess des Bildwerdens
kénne schrittweise aufgezeigt werden: Auf die Kegidindierung der Tafel, die den weil3en
Hintergrund darstellt, folgt schliel3lich der Farfieag. Der Prozess der Bildwerdung flhre
also von der Flache in die Bildtiefe zu den Figut®n

Innerhalb Kruses Exkurs Uber die pikturale Allegordes Bildwerdens nimmt die
marmorierte Wand am Ende des Saulengange¥eiiindigungvon Piero della Francesca
eine vergleichbare Stelle zur Holztir in Domenidadel ein. Die fingierte Marmorflache,
deren aufsteigende Wolkenstruktur einen Gegenzutgalichtstrahlen bildet, die die Taube
umgeben, weist Farbtdone auf, die allesamt im Bouhetien Architekturteilen und im Gewand
der Figuren — mit Ausnahme der roten Farbe desevikieides — enthalten sind.

Nun sieht Kruse in dem amorphen Farbgemisch glaiohdas Bild vor dem Bild, das erst
einer Ordnung bedurfe, um zur Gestalt zu werder Barbe Rot, die Blut und Leben
symbolisiere und dem Kleitlariens vorbehalten sei, gewinne flr Kruse eine besondere
Bedeutung.

Der rote Stoff des Kleides in seiner einfachen,vaur einigen Falten strukturierten Flache sei
sozusagen der Schleier, unter dem sich die Mensdowe vollziehe, wobei die amorphe

Marmortafel im Zentrum der Verkiindigung eine Palalizur Gestaltwerdung darstelfe.

Arasse sieht durch das Faktum der Marmorplatte andeEeiner korrekt perspektivisch

gemalten Architektur die konstruierte Tiefe wiedldurch verringert, dass die Adern des
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Marmors die Wirkung entstehen lie3en, als warenveie der Néahe gesehen und wirden
dadurch in den Vordergrund ricken. Er setzt diervaplatte mit der Pforte in Domenicos
Verkundigunggleich, indem er auf den symbolischen Gehalt eadspielt, eine traditionelle
,Figur* fur Christus zu bildeA*

Fur Arasse zeigt Piero della Francesca durch deamstellung, dass sich diekarnationim
Mittelpunkt derVerkiindigungunmdglich darstellen lasse. Uberdies bemerkt eBénug auf
den Standort dedungfrauin Beziehung zu den vorderen Doppelsaulen, die gcnach
Gesichtspunkt in verschiedener PositiorMaria befinden, sowohl flr deBngelals auch flr
den Betrachter eine Spannung im Bildaufbau, did gwischen dem sinnlichen und dem
geistigen Auge abspiele. Die traditionelle symlmtles Bedeutung der S&ule konne fir
Christusund - bzw. oder - di&ottheitstehen. Wenn nun deBngeldie Jungfraudurch eine
Doppelsaule verborgen gegeniberstehe, sei es geeddlaler, der das Paradoxe des

Unsichtbaren in der Figur der sichtbaren Sauletelded*

Dieses Wechselspiel zwischen Flache und Raum, elasghch des Standortddariensvon
mir bereits in DomenicoSacra Conversazionerwahnt wurde, zielt, wie ich meine, in die
gleiche Richtung, die Arasse - durch die Beziehanigchen Figur und Doppelsdule bedingt-
in PierosVerkundigundestgestellt hat.

Ich mdchte diesem Umstand noch ein Phdnomen beiflidgs auch als Metapher fur die

Darstellung des Paradoxon dekarnationgesehen werden kénnte.

Michaela Krieger hat in ihrem Aufsatz Uber dianst der Grisaillelm Zusammenhang mit
der Griinewaldausstellunt§® auf die Vorreiterrolle der niederlandischen Tafelienei
bezlglich der Skulpturen - und Steinmalerei, besmih denVerkiindigungsdarstellungen
des Jan van Eyck in Dresden und Madrid hingewieSensieht in der Weiterentwicklung
vor allem der niederlandischen Arbeiten das Spiéldam fingierten Materialcharakter, der
die Wiedergabe von Kostbarem evoziere, Kunstfegiigikdemonstriere und auch den
Wettstreit der Kiinste anklingen lasse.

Weiters raumt sie ein, dass aktuelle Deutungsvhlesudiese monochrome Malerei
keineswegs nur auf die kinstlerische Fertigkeduegeren, sondern in ihr einen wesentlichen
Aspekt der Bildinterpretation sehen wirden.

Verkindigungsdarstellungenlie in Steinfarbe wiedergegeben sind, wirden ldpartielle

Farbigkeit— beispielsweise von Inkarnat und Haar — atypigdeeglichkeit und Details, die
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nicht steingerecht sind, und schlief3lich ein&chwebezustandzwischen starrer Skulptur
und lebendigem Wesen hervorrufen, der seinerséits &nalogie zum Phanomen der
Inkarnationbilde, gleichsam eine Ambivalenz zwischen Gott Mehsch'*®

Ich mochte den Terminus dgSchwebezustandesin Kriegers Betrachtung noch einmal
aufgreifen und ihn flir besonders geeignet erachiem,den ambivalenten Zustand, das
diffizile Gleiten zwischen Flache und Raum, sowahlPierosVerkindigungals auch im
Lucia-Altar zu benennen.

In DomenicosSacra Conversaziongifft dieses Phanomen auf die thronerdattergottes
und dasKind zu. Durch die vertikale Verbindung mit dem Pregleflentrum, das die
Verkundigungvor Augen stellt, stehen die Altarteile nicht nzweinander prominent in
Beziehung, sondern die Aussage einer untrennb®esbindung vonGoéttlichkeit und

Menschseiteuchtet in volliger Klarheit auf.

Das Zenobiuswunder

Die Predellentafel, die urspringlich unter der Fidgeshl. Zenobiusaus der Haupttafel ihren
Platz hatté?® zeigt eine Szene mit dem Heiligen (Abb.6), der v@ehre 337 bis 417 als
Bischof in Florenz wirkté?’

Entgegen der Bezeichnung der Tafel, namlibdnobiuswunderbzw. Der hl. Zenobius
erweckt einen toten Knabescheint das Wunder hier noch nicht vollzogenein.s

Mazza merkt zwei Begebenheiten an, in dedenobiuseinen toten Knaben zum Leben
erweckt haben soll. Ich méchte die erste Textquemauer wiedergeben, weil sie

moglicherweise den Bildinhalt klarer macht.

Eine adelige frankische Dame kam mit einem betl&blein Tross nach Florenz, um eine
Pilgerreise nach Rom zu vollenden. In Florenz (ibBrkie ihren einzigen Sohn, der durch die
lange Reise schon krank und erschopft war, der ©dbs Heiligen. Sie kehrte am Tag der
Apostel Petrus und Paulus zuriick, an dem Zenobhiusimer Prozession zur Kirche San Pier
Maggiore gegangen war, um die Messe zu feiernsiglerkennen musste, dass ihr Sohn auf
Grund der Krankheit, mit der sie ihn zuriickgelasseatte, oder durch ein spater

hinzugekommenes Unheil aus dem Leben geschiederbraah sie in Wehklagen Uber den
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Tod des Kindes und die Abwesenheit des Heiligenldsie ihr Haar und klagte gleichsam
mit den Worten der Schwestern des Lazarus: ,, Dopsnéuisses hic, filius meus non esset
mortuus®. Mit ihrem toten Sohn im Arm brach sie,aun den Heiligen zu finden. An dem
Ort, wo heute im Borgo degli Albizzi eine Inschaittf einer Marmortafel an das Geschehen
erinnert, legte sie dem Heiligen ihren toten SohrFalRen und klagte in Trauerkleidung mit
aufgelbstem Haar, blassen Wangen und schrilleri@&rdem hl. Zenobius ihren Schmerz.
Und weiter heil3t es:..Er beugte seine Knie gegen Osten und erhob miltgefa Handen
seine Augen zum Himmel, seinen Geist fest aufdeoithtet; die tUberreiche Gnade Gottes
stromte herab auf den toten Sohn, den Zenobiudbeniten Handen lebend von der Erde
aufhob und der getrésteten Mutter zuriickgab.**®

Ein anderes Erweckungswunder wird ebenfalls vonZdazrmerkt und hat den Tod eines
etwa fiinfjahrigen Buben zum Inhalt, der vom Radesif®chsenkarrens zerquetscht wifde.
Wohl vermutet, dass Domenico beide Ereignisse Vieewchaben kdnnte, was am Blut um

den Kopf des Kindes zu erkennen S8i.

Domenicos Bilderzahlung fuhrt in eine Stral3e, diekeiden Seiten von mittelalterlichen
Hausern gesaumt ist, die vom gemalten Rand deg®ilerschnitten sind, kontinuierlich in
die Tiefe zur KircheSan Pier Maggiordiihren und den Blick auf Berge freigeben, die Uber
der Stadtarchitektur im Hintergrund fast zu nahsicbrscheinen. Gleichzeitig stellen sie aber
eine Verbindung zu den Gebirgslandschaften in deddlentafeln der linken Seite her.

Die stark verkirzten Hauserfronten weisen anfaetgiv klare tektonische Formen auf, die
aber mit zunehmender Ferne dichter und komplexedeme Der Typus der Bauformen
unterscheidet sich kaum von dem, der auch in Masadgarstellungen anzutreffen ist. Es
handelt sich um mehrgeschossige Bauten mit weisprorgenden Dachern und Fenstern,
deren oberer Rand grof3teils rundbogig abschlidBtelP spricht von einem homogenisierten

Bildraum, der optisch als Raum strukturiert sei ded Erzahlhandlung dierfg!

Zu beiden Seiten finden sich Figurengruppen ingeinEntfernung vom unteren Bildrand auf
dem mit unregelméiigen Steinplatten belegten Boderer in der Tafel von Masaccios Pisa-
Altar erscheint, die die Kreuzigung Petri darsteli Domenicos Tafel ist er Ubermalt
worden®®? Auf der rechten Seite, die nur aus mannlichena@uaisten besteht, kniet deir
Zenobius die Hande zum Gebet erhoben, an der Spitze dezeBsionspilger, die in
Dreiviertelansicht bzw. im Profil gegeben sind. W&itd sich diese durchwegs mit gesenkten

Kdpfen in Gebetshaltung befinden und eine stillagpe bilden,spricht* der Mann mit der
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schwarzen Kopfbedeckung in Blick und Geste gleichsader Funktion eines Kommentators
zum nebenstehenden Pilger, dessen Haltung einehiviigcaus unterbrochener Andacht und
Zweifel erkennen lasst, und schlie3lich zum Betiact{Abb.73)

Die Figurengruppe auf der linken Seite, die ausuémabesteht (Abb.74), wird von der
angeblichen Mutter des Kindes angefuhrt, derereex@rOberkorperhaltung ihren Schmerz in
ungeheurer Dramatik zum Ausdruck bringt. Der flaitke Stoffteil ihrer Kopfbedeckung,
vielleicht ein Synonym fir gelostes Haar, findeheesiParallele in den starr nach hinten
gespreizten Fingern. Das Auge des Betrachters awifddas strenge Profil des vor Schmerz
erstarrten Gesichts und den gedffneten Mund derdafggur fixiert, dessen Kontur sich in
den hellen StralRengrund gleichsam einkerbt, wolgeraethte Linie des Bodenverlaufs hart
gegen das Antlitz der Figur stol3t, sodass dieseschen zwei gegensatzlichen Kraften
eingespannt zu sein scheint.

Dieses Phanomen hdchster Expression gestaltet dier M solcher Intensitat zum Zentrum,
dass der eigentliche Fluchtpunkt der Bildarchitekine Wirkung erst auf den zweiten Blick
entfaltet. Der Klageschrei der Frau ist fast hgrbfindet sein Echo in der blauen
bogenformigen Offnung Uber dem Balkon und scheiit ;1 den Fensterausnehmungen zu

wiederholen.

Eine Frauenfigur seitlich hinter der Mutter tréigts gleiche Gewand wie diese, sodass man
bei erster Betrachtung versucht sein konnte, insetieDarstellung densimultanen
Narrationstypus zu erkennen, der sich besonder&uierweckungs- oder Wunderszerméin
der Sequenzierungbedient, in der ein Protagonist innerhalb eineklidgéfiiges mehrfach
auftreten kann, wie das ifrecentobeispielsweise in Darstellungen desnone Martinizu
bemerken ist. Man denke nur an d&litar des seligen Agostino Novel{@bb.75) aus den
1320er Jahref?

Die Gesichtsziige der stehenden Frau scheineniafisrduf eine altere Person zu deuten.
Fur mich stellt sich hier die Frage: Warum schdéft Maler diese starke duRere Ahnlichkeit
in Bezug auf die dominierende Figur?

Es wird an spaterer Stelle noch Gelegenheit seber (eine mogliche Identitdt der

Frauengestalt im Bildkontext Vermutungen aufzuzeige
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Vergleichbare Formen der Emotion

Pudelko sieht sich angesichts des Schmerzes, @eRrduenfigur zum Ausdruck bringt, an
die Gestalt deMagdalenain MasaccioKreuzigung in Neapetrinnert, rAumt aber ein, dass
in dieser Darstellung ein grol3es plastisches Votudie bildeinwarts gerichtete und verkirzt
gegebene Gestalt pragt, wahrend Domenico seineeifrde als Uberlangte Silhouette in die
Flache streckt™

Wohl verweist auf Giottoslohannesfigur in der Arenakapell@bb.76), die den toten
Christus betraueft® Allerdings wirkt der Trauergestus hier durch diardelstellung zur
vorderen Figur und durch die gemaRigtere Armhaltimg/erbindung mit dem Ricken
weniger expressiv, schafft aber ifdonzert“ der Frauen, die an Christi Haupt und Fuf3en
trauern, einen Dreiklang unterschiedlich starkeioEomen.

Das Motiv des starr nach vorne gestreckten Korpevsie der hochgerissenen Arme seien
bereits in der Antike als Ausdruck des Schmerzesmders bei deKlagefrauenverwendet
worden, erwéhnt Wohl und bemerkt, dass Domenicaeviithseines Aufenthalts in Rom die
Gelegenheit hatte, griechisch-romische Sarkophagstudieren. Eine trauernde Gestalt auf
dem so genanntevieleager-Sarkophatiisst einen ahnlichen Ausdruck erkennen, wie ér mi
Domenicos Figur vergleichbar ist. (Abb. %)

Ist die Figur der Mutter eindeutig erkennbar?

Auf der linken Seite steht eine vornehm erscheigeiidau im roten Kleid, die in
Profilstellung und ohne sichtbare Emotion an dagifénrepertoire des Piero della Francesca
erinnert, der zwischen 1439 und 41 mit Domenicoezeémo an defRresken von San Egidio
gearbeitet hat und mdglicherweise auch im Sommév bh einer Zusammenarbeitlioreto
beteiligt war™>’

Nimmt man die zuvor erwéhnte Frau genauer in Augjegia, so kbnnte sie meiner Meinung
nach durchausiauptprotagonistinin der Gruppe der Frauen sein und vielleicht aacter
Darstellung des Geschehens. Prinz erwahnt innerbeiliier Abhandlung Gber Gesten als

Mittel der Bilderzahlung das Festhalten des eigemamdgelenks oder der Hand bei
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Trauernden und sieht darin einen Gegensatz zutiesk$ten Klagegebarden, der Verhaltenheit
und Wiirde in der Trauer ausdrii¢®.Obwohl nur die rechte Hand der besagten Person im
Bild sichtbar ist, konnte dieser Gestus gemeim.ddberdies richten zwei dahinter stehende
Frauen ihre interessierten Blicke auf die Bespeoeh Die Funktion der Gestalt im
verlorenen Profil am linken Rand, die fast ein Ziwiner Figur aus Fra Angelicos
Kreuzabnahme aus Santa Trindarstellt (Abb.78), ist ebenso ratselhaft. Sieifgidtrotz des
sehr flachig wirkenden Korper- Gewand- Verhaltrsssdas durch die Farbe Schwarz
unterstitzt wird, und durch ihre Position am Biltiakompositionell ein Moment der Statik,
bewirkt zugleich aber einen Tiefenschub in dasiBiidre wie die sitzende Figur {Biottos
Beweinung Gleichzeitig vermittelt sie eine Einladung an dBatrachter, am Geschehen
emotional teilzunehmen.

Ahnliche Funktionen konnten in Piero della Frages3 aufe Christi(Abb.79) der Engel im
rot-blauen Gewand, ifiraum des Konstantider Leibwachter am linken Bildrand (Abb.80)
und in derGeil3elung(Abb.81) der Beobachter, der einen Turban tréigiesmen. Auch
Mantegnas handeringendéohannes der Kreuzigungsdarstellungn der Predella deSan
Zeno-AltaredAbb.82) kénnte in erwahnter Weise als Beispidiege

Sowohl die Randfigur in defenobiustafells auch diejenige in d&reuzabnahmevozieren
nicht zuletzt durch ihre unmittelbare Nahe zum &ifdl und somit zum Betrachter in hohem
Mal3 eine Aufforderung zwwompassiam Geschehen in der Art, indem es diesem ermdaglich

werden kann, an ihre Stelle zu treten.

Hinter der vornehmen Frauengestalt erscheint angtuft ein weibliches Gesicht, das auf
den Betrachter gerichtet ist und den momenthaftesr&kter des Geschehens betont, wie das
in MasacciosAnbetungdurch eine Figur gegeben ist, die bemiht schewischen zwei
Pferdekdpfen aus dem Bild zu blicken (Abb.83) im&omenicosTondodurch die Gestalt,
die hinter dem vermuteteRiero de’Medici den Blick mit groiem Nachdruck auf das
Geschehen um die Heilige Familie richtet.

Ich mochte die Haltung der Frau im roten Kleidyete Korper vom Schwarz der drei
angrenzenden Figuren gleichsam umhillt wird, genauéugenschein nehmen. Versucht
man eine Deutung dahingehend, dass es sich beimldie Mutter des toten Knaben handeln
kénnte, so musste man ins Treffen fuhren, dasssierhaltener Trauer gleichsam erstarrt
und teilnahmslos auf das Geschehen im Bildzentrlioktb wahrend zwei Klagefrauen in

unterschiedlicher Intensitat die Trauer zum Auskirbdngen, wobei es sich unter diesem
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Aspekt bei der schwarz gekleideten Randfigur vieiieum diePersonifikationder Trauer
handeln konnte.

Im Zusammenhang mit GiottoSrablegungwurde schon auf die Motivik der klagenden
Frauen hingewiesen und auch in DonateRedief vom Paduaner HochaltdAbb.84) ist
Ahnliches festzustellet?

Noch ein Gedankengang bezuglich einer moglichemtifileation der Mutter des toten
Kindes sollte Uberlegt werden. Wenn diese mit dernghm gekleideten Frau, die
emotionslos gegeben scheint, gemeint ware, sotit®leck auf das Leben der Kinder in der
Toskana des 14. und 15. Jahrhunderts und im Slegzialf die Institution dedaliato
geworfen werden.

Die Funktion der Amme in Simone Martinis DarstejlurinesWunders an einem toten
Knaben(Abb.75) lasst einen deutlichen Abstand zur Mugtdeennen und endet in simultaner
Erzahlmanier damit, dass das wiedererweckte Kinddnchstracht einem neuen Elternhaus,
namlich der Kirche dargebracht wird, was als sanig¢rte Form des Weggebens akzeptiert
erscheint®®

In diesem Sinne konnten die beiden Frauen in géeiélleidung auch in der Funktion von
Ammen oder Bezugspersonen zum toten Kind gesehedeweEs ware denkbar, dass
Domenico Veneziano ein alltdgliches Phanomen derafmschichte seiner Zeit mit der
Narration des schicksalhaften Ereignisses verwohaipen konnte, was allerdings ohne
Beweise bleiben muss.

Diese beiden Interpretationsversuche scheineneftich angesichts der Textquellen, in
denen mit Nachdruck die Mutter des toten Kindeshinem expressiv zur Schau gestellten
Schmerz erwahnt wird, entkréaftet.

Verbindung von Figuren und Architektur

Es besteht ein offensichtlicher Kontrast zwischemdtarken Tiefenzug der Architektur und
der relativen Flachigkeit der Figurengruppen, die Kérperverlauf beinahe ohne Raum
auszukommen scheinen und deren Flachen wie Gleader Kette verbunden sind, angefihrt
von der Mutter und dernl. Zenobiusvon dem das tote Kind - wie seinem Gewand angeflig
schrag in den Raum die Verbindung zur Mutter inzbeé&hnlicher Manier aufnimmt. Das

Kind ist die einzige Gestalt, die sowohl Anteil der Flache hat als auch durch seine
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raumgreifende Lage den ,logischen* Mittelpunkt démposition verdichtet, in dem das
Knie des rechten, blau gewandeten Beines genathattiedes gedffneten Mundes der Mutter
zu liegen kommt und sich in der blauen Bogenéffnaleg Hintergrunds zu wiederholen
scheint. Aber der tote Knabe schafft auch RaumiamtBng des vorderen Bildrandes, indem
die Spuren des vermeintlichen Blutes seiner Kopdtaung in zart gemalter Manier — eher an
Blltenblatter erinnernd — in rétlichen bis grinkchFarbnuancen das Kinderhaupt umgeben.
Es ist bemerkenswert, dass sich die Farben seilgdufgsstiicke in denen d&enobius
wiederholen, was die Intention nahe legt, dass dehtote Knabe bereits ganz in der Flle
der wundertatigen Kraft des Heiligen befinde undeéuferweckung erwarte. Kemp wirde
darin — analog zum Beispiel d#@vunderheilungoei Simone Martini - mdglicherweise eine
,Ubereignung des Knaben an den Seligen“ ( Heiligerjennert®*

Die Hande, deren vielfaltige Haltungen bereits blein Figuren innerhalb deBacra
Conversazioneeine besondere Rolle einnehmen, bilden in demobiustafel eine
kontinuierliche Bewegungskette, die alle Facett&s dusdrucks — von erklarend Uber
zbgernd, reglos auf dem Boden liegend, krampfantsgarrt, abwartend zurtickhaltend bis zu
flehentlich betend — in die Bilderzahlung integrievobei derHeilige und die Frauengestalt
hinter der Mutter die gefalteten Hande auf gleiclhéishe halten, was die Idee einer
gemeinsamen Aktion flehentlichen Bittens impliziederen néachstes Moment eben das

Wiedererwachen des toten Kindes sein misse.

Albertis Forderung an die historia'®

Hier ist ein kleiner Exkurs angebracht, der veraastichen soll, in welchem Ausmal3 in der
Zenobiustafel Maxime aufscheinen, die in Albertis Theorie ein®ll® spielen. Die
grundsatzlichen Bedingungen, die Alberti fur diistoria aufzeigt, zielen darauf ab, dass
seelische Bewegtheit auch an den Bewegungen degseksdrzu erkennen sein solle, was
bedeute, dass diese sowohl auf den Vorgang im @&#dauch nach auf3en zum Betrachter
gerichtet sein mussen. Bewegungen der Koérper salkch allen Richtungen im Raum
erfolgen und gleichsam GeféalR3e devenzionesein, die den Inhalt vermittle und aus allen

Bewegungsrichtungen narrative Elemente erzéfige.
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Innerhalb dieses Konzepts komme dem so genariest@uoloeine wichtige Rolle als einer
Art Mittlerfigur zu, die auf der Handlungsbihne ggat sei und zwischen Geschehen und
Betrachter vermittlé*'Gerade diese fiihrt uns in der Gestalt des Joharnesnem Werk
Mantegnas, dem Kupferstich, der dBrablegung Christizeigt (Abb. 85). Immer wieder
wurde versucht, dem Blatt, das sein Vorbild in erentiken Sarkophag - Fragment hat und
die Grablegung des Meleagedarstellt, eine SchlUsselrolle bezuglich der Absfingen
Albertis Uber diehistoria zuzuordnen, obwohl eine reichhaltige ikonogragtesdradition

dieses Motivs die These entkraftét.

Die dramatische Handlung wird durch zehn Perstfiemufgefithrt, die in aller
Gegensatzlichkeit auftreten. Korperliche Anstrergguie fir zwei athletische Trager durch
das Gewicht des totefhristus erforderlich wird, erfahrt durch die Klagefrauemee
Steigerung, wahrend die Gruppe auf der rechtere Segtarrte Ruhe vermittelt, innerhalb
derer die ohnméchtige Gottesmutter ihnrem toten $bdinht.

Eine besondere Funktion kommt eben der Profilfigles Johannes zu, der mit
schmerzverzerrtem Gesicht die Hande ringt. Er wpead gleichsam, ohne aus dem Bild
heraus zu,sprechen”, die Leitfigur, aus deren Blickwinkel der Betraaghtmimiert werden

soll, sich in das Bild und somit in das Geschehebhegeber®’

Wie lassen sich nun Albertis Forderungen bezuglaher historia an Domenicos
Zenobiuswunder dem einzigen Predellenstiick mit einem gré3eregurEnrepertoire,
aufzeigen? Oder lasst sich, ohne Alberti zu bemiheinfach ein variantenreiches
Zusammenspiel gegensatzlicher Korperhaltungen uremiBszustande aufzeigen, das
innerhalb stilistischer Gegebenheiten Malern veaestgnster Epochen schon immer eine

primares Anliegen war, wenn es galt, eine Handkungrzéhlen.

Der Blick des Betrachters bleibt im Zentrum des dBd haften, wo sich der
augenscheinlichste Gegensatz manifestiert:

Der Frauenfigur, die in die Flache gestoRen erscheint, konzidieah, dass sie rasend vor
Schmerz den Tod des Kindes beklagt, das — um wiAtkerti zu nennen — an all seinen
Korperteilen die Leblosigkeit vor Augen fihf®.In diesem Sinne ist diErauengestaltein
Pendant zudohannesfigubei Mantegna, die innerbildlich das Geschehenaniéghung setzt

und beim Betrachter, ohne ihn anzublicken, eindwalziehbare Emotion evoziert.
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Die Vielfalt des Ausdrucks beziglich der Handhad@m wurde bereits erwahnt. Dass sie
Uberdies kontrapunktisch in gegensatzliche Richdongveisen, sei noch angemerkt.
Hinsichtlich der Blickrichtungen besteht in den dex Gruppen ein Unterschied. Dielr
Zenobiushat die Augen erhoben, wéhrend die Prozessionsteiler hinter ihm — mit
Ausnahme des kommentierenden Mannes — ihre Bligsenkt halten. In der Gruppe der
Frauen sind die Blickrichtungen vielfaltiger undicteen von neugierigem Beobachten,
Herausblicken und zu Boden schauen bis zu emotisassi vor sich Hinstarren.

In der Wahl derinvenzione wie sie Alberti verlangt, fihrt Domenico dem Betnter sein
~Figuren-Ensemble“in einem o6ffentlichen Raum vor Augen, der vom Plat Vordergrund,
den die Protagonisten um das Kind bildparallel inspruch nehmen, rasch in einen
perspektivisch fluchtenden Strallenzug nach hinteerlgitet. Dieses Faktum lasst die
vorragende Gestalt der Mutter vollig eingekeilt uswmit auf ihren emotionalen Zustand
reduziert erscheinen, wobei die parallelen Veriki&n in den Hausarchitekturen eine
zusatzliche Dissonanz zu ihrer schragen Koérpenhgltdarstellen, die Statik der anderen
Figuren jedoch eher verstarken.

Die Hauser der linken Stral3enseite, deren Fasssideker gegliedert sind, scheinen im
Sonnenlicht zu liegen was an der Schattenzone wer Dachvorsprung des vordersten
Gebaudes zu sehen ist. Mit wenigen Ausnahmen deigLichteinfall auf den Gewandern
und Gesichtern der Gruppe der Frauen keine Wirkingch den hohen Anteil der Farbe
Schwarz herrscht ein eher disteres Gesamtkolorjt imoerhalb dessen hauptséachlich ein
Blau und ein gedampftes Rot sowie ein stumpfes Odkguren und Architekturen

verklammern.

Erlaubt nun die Tatsache, dass sich die HandlungZanobiuswunderinmitten einer
Stadtarchitektur vollzieht, eine Bildaussage vdgeaheinerer Gliltigkeit?

Arasse sieht in der Perspektive die Basis, eindanen Ort konstruieren zu kdénnen und
gleichsam ein Synonym fiur Architektur, innerhallredesich auf gepflasterten Platzen eine
Geschichte entwickeln kdbnne. Wenn dabei der Eirldeiges,Hergangs” erweckt werde, so
meint er weiter, sei damit nicht der Begriff dasmultsgemeint, der in Florenz seit der ersten
Hélfte des 15.Jahrhunderts seine besondere Bedghale'®® Fir Arasse liegt im Begriff
der Perspektive eine Auffassung v#mgieren“ auf einem 6ffentlichen Platz in der Stadt, der

zum Ort des Handelns innerhalb eines Sozialgefivgede’ "
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Ghibertis Zenobiusschrein

Bezuglich der Komposition ist unschwer zu erkenngass sich Domenico an Ghibertis
ZenobiusschreifAbb.86) aus dem Florentiner Dom orientiert, der 1432 entstanden ist. In
Ghibertis Werk sind die Betrachter von den Protégjen distanziert und das Mirakelhafte
ruckt durch die Simultanerzahlung in den Vordergrubie Architektur umgibt die Figuren
nicht, sondern ist weit in die Ferne geruckt, wabdresie in Domenicos Tafel als
Handlungsraum der Protagonisten angesehen werdem. K Schrein ist tUberdies ein
Zeitverlauf von links nach rechts zu bemerken. Wabrdie Anwesenden auf der linken
Seite, allen voran die Mutter, noch den Tod desd&mbeklagen, erkennen die Personen auf
der rechten Seite bereits dadurch, dass sich derwackte Knabe ihnen zuwendet, das
vollzogene Wunder.

Domenicos Erzahlung erscheint dagegen rau undtieah durch die Uberproportional grof3e
Gestalt der Mutter in héchster Expression, welcber idie Figuren auf beiden Seiten bis zu
den Bildrandern allmahlich zu verebben scheint.giécht man die Szene Domenicos mit
einer Reliefdarstellung Donatellos, défaostienwunderAbb.87u.88), so herrscht hier eine
gegenlaufige Bewegung vor: Eine Fulle von pulsidegnReizen, hervorgerufen durch die
verschiedenen Aktionen der Personen, mindet allomizbm Zentrum hin in eine ruhige

Form!’t

Benozzo Gozzolis Darstellungen des Wunders durch dél. Zenobius

Ich mdchte noch zwei Predellentafeln von BenozzazBh, die ebenfalls dieses Thema zum
Inhalt haben, zu einem Vergleich bezlglich der Bnzéise heranziehen. Ein Teilstiick eines
Retabels(Abb.89) - heute in der Berliner Gemaldegalerievar laut Lacher vermutlich
1461/62 als Auftrag einer religiosen Bruderschdity Compagnia di Santa Maria della
Purificazione e di San Zanghkéntstanden. In dieser Darstellung durfte es gmhein drittes
Mirakel handeln, das sich in der Nahe von San Lzpeabgespielt haben soll. Ein
Leichenzug, bei dem ein junger Florentiner unbet@ammilters zu Grabe getragen wurde,
begegnet&enobiusund die Blrger baten ihn, den Toten zum Lebenraweken, wie er es

beim Sohn der frankischen Pilgerin getan habe Z&lsobiussah, dass er sich dieser Aufgabe
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nicht entziehen konnte, kniete er inmitten des ¥slkieder, begann d&grie eleisonzu
singen und richtete Arme und Augen gegen den Himmetauf der Knabe sich erhob. Die
Darstellung der Auferweckung eines toten Knabemk&durch die Tatsache, dass es sich bei
den Mitglidern derCompagnia durchwegs um Jugendliche handelte, zur Identibka

beigetragen haber?

Den Mittelpunkt bildet die Figur de&naben einmal tot auf einer Bahre liegend und
schlie3lich daneben auferweckt. Die Menschenmenge Tdauergemeinde verteilt sich
symmetrisch auf beide Seiten, wobei die Trauerralginder linken Seite derHeiligen so
nahe kommen, dass der Mann im Vordergrund sein G@waffen muss, um es nicht tber
das Pluviale deBischofsgleiten zu lassen. Diglutter auf der rechten Seite im Vordergrund
richtet ihre Augen flehend auf déteiligen, wahrend die Frau neben ihr mit vor der Brust
gekreuzten Armen in einem typischen Demutsgestgeln ist, der daKyrie eleison*
zum Ausdruck bringen konnte. Bei Gozzoli wirken Giesten der getffneten Hande, die das
Erkennen des vollzogenen Wunders ausdriicken sédistynanieriert.

In dieser Darstellung scheint der Zeitverlauf woorne nach hinten gestaffelt zu sein.
Wahrend die beidefrauenin ihrem Flehen sich noch auf den Zustand destKteben
beziehen, scheinen die Personen weiter hinten éleh ihre Gesten das vollzogene Wunder
zu beweisen.

In Domenicos Tafel hingegen dominiert durch desgerzicht auf die Simultandarstellung
des Kindes und durch die straffere Anordnung eigeringeren Personenzahl das

Momenthaftedas die Narration pointierter erscheinen lasst.

Einen weitere Predellentafel des Benozzo Gozzafi, eilstick desAlessandri-Altares
(Abb.90) - heute im Metropolitan Museum of Art -rtté wieder das Mirakel in der Version
der vorher besprochenen Tafel zeigen, allerdingdefa sich am Rande der Bahre und am
Kopf des toterKindes der wie auf einem riesigen Kirbis zu ruhen sdahdtutspuren, die
auch hier eine Verbindung mit der Legende vom Oukeseert’® vermuten lassen oder
einfach ein Detail zeigen, das vom Maler unreflektibernommen wurde. Hier sind nur der
hl. Zenobius dessen Wundertat von einer Person hinter ihmemém Zeigegestus bestatigt
wird, und der auferweckt&nabein Gebetshaltung gegeben, wahrend Mtter und die
anderen Personen das vollzogene Wunder zu kommamtseheinen. Man kann sich des
Eindrucks nicht erwehren, dass das Hauptgewichiidders auf die Wiedergabe der Vielfalt

aufwendiger Kleidung gelegt wurde, die — verbundehder bewusst posierenden Haltung

66



mancher Protagonisten — den ubersinnlichen GelealDdrstellung fast verschwinden lasst

und in noch grolRerem Gegensatz zu Domenicos Rild.st

Wunderdarstellungen bei Piero della Francesca

Ein vergleichender Blick auf zwei Predellendarsiegien, die die Thematik d&ettungbzw.
Erweckungzum Inhalt haben und zurmolyptychon von Sant’Antonigehdren, soll die
Strukturen der Narration zu denen Domenicos in &amig setzen: eiBrweckungswunder
das derhl. Antoniusan einem toten Kind wirkt (Abb.91), und drettung eines Kindes aus
einem Brunnewurch diehl. Elisabeth(Abb.92)"*

In beiden Szenen ist die Anzahl der Protagonistearglichen mit der inZenobiuswunder
deutlich geringer. InRettungswundefAbb.92) ist dieHeilige vermutlich in zwei Sequenzen
dargestellt, am rechten oberen Bildrand - auf wdpate Weise in den Raum eindringé&fid
und hinter dem Brunnenrand, parallel zum Betrachteit gleicher Kopfbedeckung,
allerdings in rotem Kleid. Der zu Hilfe gekommeneamh verrat durch Enterhaken und Seil,
wie die Rettungsaktion zu geschehen habe. Die Uit starr ausgestreckten Arme einer
Frauenfigur am linken Rand - vermutlich diitter - sind ein expressives Motiv des Bittens,

erreichen aber nicht die Intensitat der klagendgarikn DomenicoZenobiuswunder

Ein differenzierteres Spiel der Gesten vermittedts &rweckungswunder(Abb.91) Das
wiegenartige Bett, auf dem das t&tand aufgebahrt liegt, ist bildparallel gegeben unddwir
beidseitig von den Figuren gesdumt, wobei sichdairhl. Antonius in Profilhaltung zeigt.
Links hinter dem Kopfbereich dé8ndesbefindet sich didMutter, deren aufgeldstes Haar um
das schmerzverzerrte Gesicht in Verbindung mit eé&pressiven Handhaltung ihre
Verzweiflung ausdriickt, die den Betrachter rihrd uturchaus mit der gleichnamigen
Darstellung bei Domenico vergleichbar ist. Sie st@heinem abgeschatteten Bereich des
Raumes, der den Eindruck erweckt, von einer Liatitguaus dem linken vorderen Bildrand
erhellt zu werden, was die Schatten der Wiege wrdbdiden Gestalten in Kutten zeigen.
Der hl. Antonius der die erhobenen Arme zum Gebet gefaltet hat] wi seiner Handlung
durch die Geste deislitbruders unterstitzt, die sowohl Ehrfurcht vor der bevdisteden

Wundertatigkeit desleiligenals auch Erstaunen zum Ausdruck briHgt.
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Die Innenraumdarstellung weist zwar im Vergleich demRettungswundeginen starkeren
emotionalen Gehalt auf, erzielt aber durch didagime, bildparallele Wand, die durch eine
kassettierte Holztir und eine Mauernische gegliedstt nicht die Raumwirkung, die
Domenico dem Betrachter inZenobiuswunderdurch den sogartigen Verlauf des

Architekturambientes vor Augen flihren kann.

Die Darstellung eines Wunders bei Fra Filippo Lippi

Gleichfalls eine Innenraumdarstellung zeigt einlstéck der Predella dddochaltares von
Sant’Ambrogio in FlorenzSie fuhrt uns das so genaniienenwunder des hl. Ambrosius
(Abb.93) vor Augen und wurde von Filippo Lippi etvezeitgleich mit denlLucia-Altar
gemalt:’’

Ein Schwarm von Bienen — heute leider durch eitmdjiche Restaurierung verschwunden —
liel3 sich der Legende nach auf dem Mund des Haeiligks er noch ein Kleinkind war, nieder,
ohne ihn zu verletzef{®

Wahrscheinlich durch das andeY¥undermotiv* bedingt, entbehrt die Handlung - verglichen
mit dem ,Zenobiusprogramm®- beinahe jeglicher Dramatik und Spannung, wofithin
zuletzt die Ausgewogenheit der Figurengruppen, dignerhalb eines reichen
Renaissanceinterieurs raumgreifend agieren, vedatitwh sind, wahrend Domenicos
,Personal® im Zenobiuswundemit Ausnahme des toten Knaben in der Flache Wwetha
bleibt.

Durch die zarte Tonigkeit der Farben in Lippis Dallang entsteht sowohl in den Gewandern
als auch in der Einrichtung des Raumes eine ViedfialStofflichkeit, die den Eindruck einer
ruhigen Idylle vermittelt. Der Maler bedient sichemso des perspektivischen Raumes, der
seinen,Schub® in die Tiefe vom vorderen Bildrand durch den Stenen erhalt. Der Blick
des Betrachters endet in einem Landschaftsausbligd, durch eine bogenférmige
Raumoffnung im Hintergrund sichtbar wird. Aus einsgitlichen Durchlass in der rechten
Wand tritt eine Frau neugierig in den Hauptraumahbsy was zu einer Verdichtung der
Narration fuhrt. Die perspektivische Verkirzungdiesem geschieht bei weitem nicht so
radikal, wie sie Domenico in den HauserfrontenZimmobiustafeteigt.

Der Fokus imZenobiuswundeliegt auf den beiden Figuren vatutter und Kind denen sich

alle Ubrigen Protagonisten unterordnen, sodassBd@aussage mit einem Blick erfasst
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werden kann, wéhrend sich iBienenwundeunterschiedliche Gruppen feststellen lassen, die
das Auge des Betrachters animieren, sie mit glbletbender Intensitat zu umkreisen. Die
Frauen um das Bett des Kindes sind bemiiht, deneBsahwarr’® zu verscheuchen und
bilden mit diesem eine abgegrenzte Formatianei Frauen im Hintergrundscheinen bereits
das Wunder staunend zu begreifen, wodurch Neigierige im roten Kleid aus dem
Nebenraum aufmerksam geworden sein konnte.

Vollig unbeteiligt am Geschehen wirkt eine weiteBreiergruppe von Frauenim
Vordergrund, die von eindRickenfigurin grinem Obergewand dominiert wird. Dieses zeigt
eine meisterhafte Drapierung und schliet mit egwdenen Borte alf° Nicht nur in dieser
Figur zeigen sich — verglichen mit Domenicos Protasten - Lippis vollig andere Qualitaten
im Korper-Gewand-Verhaltnis

Die grofRen stilistischen Unterschiede sind abethad@ran zu messen, in welch hohem
Ausmal’ Lippis Darstellung die Integration seingyuFen in das Raumambiente vor Augen
fuhrt. Diese verklammern durch Positionen, Blickwl iGesten den gesamten Handlungsort
und definieren ein eindeutiggBavor und,Dahinter” , in dem jede Person ihre Autonomie
bezuglich ihres Standortes beansprucht.

Domenico ubertragt die Aufgabe der Aktzentuieruagtldandlung nur wenigen Personen, die
aus der flachig wirkenden ,Folie* der Figuren zudes Seiten in den Bildraum vordringen.
Uber die Verfiigbarkeit des Ortes fiir die Ubrigent®yonisten zu beiden Seiten wird man

vollig im Unklaren gelassen.

Absichtliche Dissonanz?

Abschliel3end moéchte ich mich beziglich @mobiustafeldie noch manche Frage offen
halt, auf eine Anmerkung von Fry beziehen, fur dieneine Dissonanz zu den angrenzenden
Predellendarstellungen aufwetét.

Dieser Umstand kann angesichts der Expressivigteahlgehalts durchaus nachvollzogen
werden. Ein Gegensatz inhaltlicher Art besteht scaidein darin, dass in detenobiustafel
ein schicksalhaftes Ereignis rauer Wirklichkeitine topographische Anlage eines Ortes mit
Tiefendimension gestellt wird, wobei die andereredeilenteile durch die Darstellung
Ubersinnlicher Phédnomene erstere kontrastierere Be@énderte Proportion der Figuren in

Bezug auf den Bildraum, die nur in dieser TafelGruppen auftreten und die ausgepréagte
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Tiefenflucht der detailreichen Hausfassaden matmfiesy schlie3lich auch formal einen
grollen Gegensatz. Allerdings setzt Domenico gerae®iglich der Homogenitat der
Predellen und schliel3lich des gesamten AltareslideeitAkzente. Durch die Einbeziehung
eines ausschnitthaften Ausblicks auf Berge — Ubktwdom Blau des Himmels - im
Hintergrund deZenobiuswunderswie sie in den Tafeln ddd. Franziskusund desTaufers
zu sehen sind, schafft er sowohl innerhalb der éMexd als auch zuBacra Conversazione
eine augenscheinliche Verbindung. Diese Homogeaitahrt nicht zuletzt durch die dulRerst
subtile Anwendung einer harmonischen Palette vabdrain teils changierenden Qualitaten

einen zusatzlichen Reiz.

Das Martyrium der hl. Lucia (Abb.7)

In dieser Darstellung manifestiert sich die engei®wng zur gleichnamigen Figur der
Haupttafel, was als besonderes Phanomen diesesvAii® angesehen werden muss und
schon anfangs erwahnt wurde.

Nach derLegenda aurealebtelLucia als Tochter einer reichen Familie in Syrakus. Dsass
ihr Vermdgen an die Armen verschenkte, erzurntenhBrautigam, der sie vor dem
StatthalterPascasiusals Christin anklagte. Von diesem zur Rede gestadigte sichLucia
unerschrocken, indem siascasiusogar der Unmoral bezichtigte. Auf dessen Gehdifes
sie in ein Bordell gebracht werden, was aber wegerGarde noch einer grof3en Zahl von
Mannern, die Ochsen einspannen liel3en, gelanga konnte nicht von der Stelle bewegt
werden. Schlie3lich wurde ihr ein Dolch in den HgéstoRen, doch sie starb nicht, bevor

Priester kamen und ihr die Kommunion spendéfén.

Die Martyrerin ist oft mit Augen auf einer Schisdalgestellt. Dieses Motiv gehort zu einer
spateren Ausgestaltung der Legende, die besagtl. dam nach dem Verzicht ihres Besitzes
auch den Heiratsantrag ihres Brautigams zurickganidabe, indem sie ihm ihre schénen
Augen schickte, die sie sich selbst ausgerissda.hat

In der Sacra Conversazionkegen ihre Augen auf einer Tafel. (Abb.44) Aufu@d der
Bedeutung ihres Namens filiicht* wird sie als didHeilige des Sehensd diePatronin des
Lichts und der Erleuchtung verehrt sowie um Hilfe bei Amigiden und Blindheit

angerufert®® Ihr Fest fallt auf den 13.Dezember.
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Durch optisches Sehen zur geistigen Erkenntnis

Dass die Predellentafel dégartyriums die Aussagel.ucia gleichsam als Vertreterin der
geistigen Erleuchtung zu sehen, verstarkt, sei ggggnommen, wenn man auf die besonders
enge Verbindung zur Figur in der Haupttafel verweigacia halt dort dieMartyrerpalmewie
eine Feder und indem sie damit auf ihre Augen zeigtstarkt sie die Botschaft, dass
optisches Seheals Form der Wahrnehmung tUberhdht werden kénnehdygistiges vor
allem im Erkennen des geschriebenen WortesHgdgligen Schrift In dieser scheint dérl.
Franziskusder ihr gegenubersteht, zu meditieren.

Diese Verbindung erfahrt noch zusatzlich eine \&ksing durch den Blickkontakt, den die
hl. Lucia mit dem hl. Franziskusaufnimmt. Die Botschaft wird schlie8lich durch die
Inschriften der unteren Stufe bekraftigt. Welliveutet das MISERERE MEI auf der rechten
Seite des zentralen Bereichs als flehentliche Bitie Blinden, die vor Christus um die
Erlangung des Augenlichtes flehen ( Matthaus 9;-31.:,Als Jesus weiterging, folgten ihm
zwei Blinde und schrien: Hab Erbarmen mit uns, Sblarids!....“ ) und das anschlie3ende
DATUM EST als Auftrag an die Apostel ( Markus 4, 4112:, Da sagte er zu ihnen: Euch
ist das Geheimnis des Reiches Gottes anvertraut; dapen die drauf3en sind, wird alles in
Gleichnissen gesagt; denn sehen sollen sie, sabennicht erkennen...)**

Bildstruktur in der Lucia-Tafel

Gemal der Legende kdnnte man eine Szene mit igl@agonisten erwarten, wie sie eine
Darstellung in der Art des Geertgen tot Sint Jaigtz®> Domenico hingegen beschrankt das
.Bildpersonal* auf diehl. Lucia, denStatthalterund derSchergen.

Seine Bilderzahlung fuhrt in einen Gerichtshof, olerHintergrund von einer bildparallelen,
zinnenbekrénten Mauer, Uber der Zypressenwipfeegaten Himmel stehen, begrenzt wird.
Auf der linken Seite reicht ein perspektivisch \ig&er, tordhnlicher Rundbogen als Teill
einer weiterflhrenden Architektur bis zum Rand. Dechte Seite zeigt, vom Rand
Uberschnitten, eine Art Balkon auf Saulen. In dettdveiner schmalen Raumbiihne befindet
sich die Hauptprotagonistin, dibl. Lucia die mit gefalteten Handen und nach oben

gerichtetem Blick im Profil vor denVollstrecker des Todesurteils kniet. Dieser ist in
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Schrittstellung ebenfalls im Profil gegeben undeegt durch die Stellung seiner Beine
sowohl eine Verbindung mit deHeiligen als auch mit der Architektur als Ort des
Richtspruchs. Seine rechte Hand stdl3t einen Dotctden Nacken der Heiligen; die
Expression dieser Handlung wird aber durch dieutigtseiner linken Haref abgeschwacht,
die im Gleichklang mit seiner Schrittstellung stebiese erzeugt - unterstitzt durch den
flatternden Wamsteil — einen tanzelnden Eindruadass der von seiner rechten Hand
ausgefiihrte DolchstoR wenig physische Anstrengengit?®’

Die beiden Mittelfiguren in Profilstellung, dereff®uetten gegen die kahle Mauer nur von
der Linie einer umlaufenden Bank unterbrochen werdeigen fast graphisch klar wirkende
Formen mit Ausnahme des gegen die hintere Saukerfiden Wamses dasolistreckers
dessen Eindruck von Bewegung mit dem flatterndechTder Mutter im Zenobiuswunder
vergleichbar ist. Uberdies korrespondiert es in bEarund Malduktus mit den
Zypressenwipfeln und ist farblich ebenso mit dechten Wand und der Kleidung des
PrafekterPascasiusrerklammert.

Die Schraghaltung des Oberkorpers in der FiguriSiéeergen scheint einen Nachklang in den
Wipfeln zweier Zypressen zu finden und lenkt deitiBtes Betrachters auf die zum Gebet
erhobenen Unterarme ddteiligen die abermals die Korperhaltung d&®llstreckers
betonen, indem sie eine Parallele bilden.

Die Gestalt de®rafektenauf dem Balkon, der ohne Saulenbasen und —kapieljeben ist
und lediglich ein Gebalk als architektonische Oraatik aufweist, wirkt im Vergleich mit
den Hauptfiguren sehr klein. Wohl sieht darin dasoti¥l eines mittelalterlichen
Bildvokabulars, das sich im Quattrocento noch ¢emahaben diirft€®® Auch das so genannte
Radwunder der hl. Katharina aus San Cleme{#bb.94) zeigt eine ahnliche Anwendung
dieser Bildformel. Der Balkon als Ort fur die Anawhg der Exekution weist auch einen
verkleinerten Maf3stab auf.

In Domenicos Tafel fiihrt ein konsequenter Diagongder durch die Parallele des Gebalks
zum Richtstab des Prafekten initiiert wird, zur @etng der Erzahlrichtung von links nach
rechts.

Der Fluchtpunkt der Komposition im Dolch des Vatsikers, dessen schwarzer Hudie
Bildstruktur zu stabilisieren scheint, manifestisith schliel3lich im schragen Verlauf der
Orthogonalen der Bodenlinie und des Gebélks im dgeb der linken Seite sowie in der
Langskante der Bank und im Balkongebaélk, verstdukth den Richtstab. Mit diesem weist
Pascasiuseigentlich nicht auf den Dolch als Fokus der ARticondern,berihrt* damit

Lucias zum Gebet erhobene Hande. Der Blick Heeiligen ist auf den Torbogen gerichtet,
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dessen Farbe in hellem Rotton — vielfach von Doowraingewendet — die Architektur mit
dem Boden verbindet und schliel3litkicia durch ihr farbahnliches Obergewand ganzlich
einzubetten scheint, was durch den Anflug eineslgfi@bigen Schattens noch verstarkt wird.
Die Farbe Blau findet sich gegengleich in der Kieig der beiden Hauptfiguren, scheint -
durch eine Lichtquelle changierend — auch im Gewaded Pascasiusauf und klingt

schlie3lich — bereichert um einen zarten Grintom-einen Nuancen auf der bildparallelen
Wand und in den ausschnitthaften Himmelszonen, zeeschen den Zypressen sichtbar

bleiben, nach.

Domenicos Kompositionsschema im Vergleich

Wohl ist der Ansicht, dass Domenico einem Schengt,fdas sowohl den Vollstrecker der
todbringenden Aktion als auch den Urteilsverkintierter seinem Opfer zeigt und im
14.Jahrhundert von Jacopo di Cione Nhartyrium des hl. MatthaugAbb.95) angewendet
wurde. Auch in Gentile da Fabriandgartyrium des hl. Petrus Marty(Abb.96), einem
Giebelbild aus dem Altarretabel d&finori Osservanti in Val di Sassalas um 1400
entstanden ist, findet er das Motiv des Scheld®iese Darstellungen kénnen allerdings
nicht den, Erzahlweg“ veranschaulichen, der im Martyriumsambiente beinBoico durch
den konsequenten Diagonalzug gegeben ist.

In Fra AngelicosTriptychon des hl. Petrus Martyiaucht dieses Motiv in einem Zwickel
zwischen den Giebeln des Hauptbildes wieder algidahgs in der expressiven Drastik eines
Hauptes, das vom Blut tGberstromt ist, mit demideitige vor seinem Tod gleichsam seinen
unerschitterlichen Glauben auf dem Boden dokunmentfe

Beziglich der Raumdarstellung in darcia-Tafel und der in ihr befindlichen Personen fallt
im Vergleich mit den friheren Kompositionen zu @dhst eine lUberzeugende Klarheit in
Raum und Aktion auf. Domenico grenzt seinen Hamgworgang in einem engen Hof ein
und projiziert die Silhouetten der Protagonistehdae bildparallele Mauer.

Unter Domenicos Zeitgenossen findet sich bei Frgefino in zwei Predellen, in denen die
hil. Cosmas und Damiamit ihren Bridern verbrannt werden sollen, (Abln.98) ebenso
eine bildparallele Wand in ungebrochener Oberflasioe der die Personen agiereh.Die
Aktionsrichtung verlauft aber in diesen beiden &@lom Bildhintergrund bzw. vom oberen

Bildrand Uber die Hauptgruppe und schlie3lich tlber brennenden Schergen an den
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Bildrandern direkt auf den Betrachter zu, wahreicti sie Handlung in dekucia-Tafelvor
diesem linear ausbreitet und damit einen Zug zwstraltion anklingen lasst, der gleichsam
den Eindruck der Transzendenz vorbereitet.

Gerade dieser Umstand beweist hier Domenicos Ceaergizwischen Naturalismus und
Transzendenz. Transzendenz offenbart sich subtil ansgewogen zwischen perfekter
Perspektive, in der die verklrzten Linien der Atekiurteile sich mit solchen verbinden, die
parallel zur Bildflache verlaufely?

Piero della Francescas Geil3elung

Was sich in Domenicokucia-Tafel beziglich dieser eben erwdhnten Verbindung vor dem
Betrachter ausbreitet, wird nur wenige Jahre spRiero della Francesca in sei@eif3elung
(Abb.81) zu einer diffizilen Kombination zweier Etdhandlungen einsetzen, die eine
doppelte Blickfuhrung evozieren. Vor allem in derken Bildhalfte, die digGeiRelungim
Haus des Pilatus zeigt, fihrt der Schragverlaufldeien in den Architekturteilen, der in
Verbindung mit bildparallelen steht, zum Fluchtpudks biblischen Geschehens. Auch der
zweite Ort, der einen Antiken- oder Zeitbezug desldvs vermuten lassen kann, steht vor
allem durch den Verlauf der Dachkante mit dem arstdBeziehund®

Belting stellt dazu fest, dass sowohl die Einheih Zeit und Raum, die ein unumstoéli3liches
Credo der neuen Perspektive sei, aufgegeben, efsdas Verfahren der Bilderzahlung, das
Alberti stets gefordert habe, umgewidmet worden Be&ro inszeniere sozusagen auf zwei
Buhnen, wobei ein ambivalenter Reiz zwischen rdathematischen Perspektivdie in der
Architektur ihre Anwendung findet, und dearrativen entstehe, die ein zweifaches Thema
erzahle, gleichzeitig aber verratseln wirde. Baztigler Protagonisten manifestieren sich fur
Belting die drei unbekannten Figuren im Vordergruaid ,drei menschliche Saulen®, die
.ihre Platze im Bild feierlich einnehmen*. Er siehtPieros Bildern die allgemeine Tendenz
der Figuren, eine stumme aber nachdrickliche Prasan vermitteln, was durchaus

nachvollziehbar scheirnf?

Nun liegt die Bildaussage in déucia-Tafelwesentlich einfacher und klarer vor uns: Die
Heilige scheint schon im Vollzug ihres Martyriums die digiige Welt verlassen zu haben

und sich an der Pforte zu befinden, die den Begenmes neuen Daseins verheil3t.
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Bezeichnenderweise fihrt ihr Schatten unmittelipadiese Richtung. Die paradiesische
Allusion bezlglich des Tores scheint hier aberngglgeben zu sein, wie sie bereits in der

Sacra Conversazionangeklungen ist.

Lucia als Lichtgestalt

Kann Lucia an der Schwelle ihres Eintritts in ein geande&eg noch in einem anderen
Zusammenhang gesehen werden?

Das Motiv der Pforte in Verbindung mit der Heiligbegegnet uns id.Gesang der das
Vorpurgatorium in Dante Alighieri§&sottlicher Komédieabschliefl3t. Im Morgentraum wird

der Dichter voriLucia zur Pforte des Purgatoriums emporgetragen:

Im Morgengrauen, das dem Tag vorangeht,

Als deine Seele noch im Schlaf gelegen

Auf Blumen, die die Wiese drunten scheriick
Kam eine Frau und sprach: ,Ich bin Lucia;

Lafldt mich den Schlafenden von danneretrag

So wird ich ihn auf seinem Weg erleiahter
Sordell verblieb, und jene edlen Schatten.

Sie hob dich auf, und als der Tag erdtegh

Stieg sie empor, und ich auf ihren Spuren
Hier legte sie dich nieder, und noch zeigten

Mir ihre schonen Augen diese Pforte;

Dann war sie mit dem Traum zugleich éntamdent>°

Lucia setzt diese Handlungals der Tag erstrahlte,was also Licht bedeutet und somit als
Synonym fur ihren Namen gesehen werden kann. ¥igkorpert die Pforte, zu démucia
den Dichter bringt, die Schwelle zu einem Lautempngzess, der seinen Endpunkt in der
unmittelbaren Gottesanschauung findet und der imfélb fir den Dichter mit einer

aufRerordentlichehichterfahrungbeginnt:®’
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Lucias ,schone Augen“ werden angesprochen, auf die sienddco in der Sacra
Conversazionales Lucia-Altaresmit einer Feder verweisen lasst, sodass sich digsdge
verstarkt, optisches Sehen fihre in seiner Vollagdiu geistiger Erkenntnis.

Martyriumsdarstellungen bei Masaccio

Vergleicht man Masaccios Predellentafel deisa-Alteres die die Enthauptung des hl.
Johannedarstellt (Abb.99), so zeigen sich durchaus Raaall zwischen dem Soldaten, der
den Kopf desTaufers niederdrickt, und denVollstrecker in der Lucia-Tafe] die im
Rhythmus des entschlossenen Schrittes sowie in Aderhaltung zu erkennen sind,
wenngleich deiSchergeim Lucia-Martyrium — vielleicht bedingt durch die helle Farbigkeit

und die kaum sichtbare Waffe — schwereloser wikkiasaccios Figur.

Das Geschehen, das nahe an den vorderen Bildratréngg wird, ist an Drastik kaum zu
Uberbieten. DieProtagonisten auf der rechten Sadtden von massiven Felsformationen, die
Ubergangslos die Raumbihne abschlie3en, hinterfarigas Haupt de§aufers dessen
Gesicht wie das des Scharfrichters dem Betracletdrovgen bleibt, erscheint vor einem roten
Schild und wirkt wie eingeklemmt zwischen einer karund dem Arm des Soldaten. Der
Urteilsverkiinder der &hnlich den Hauptprotagonisten in decia-Tafelgegen die Mauer der
Architektur projiziert scheint, richtet seinen aesgyeckten Arm auf den Nacken d&saufers

in dem sich auch die Blicke der drei Helfer treffdfan spurt formlich die Spannung, die die
ausholende Geste des Scharfrichters erzeugt, datsnvom téanzelnden Herannahen des
Vollstreckersan sein Opfer in ddrucia-Tafel besitzt, sondern mit kraftvoller Bewegung —
sichtbar durch den wehenden Stoff seines Obergexgandsich anschickt, die Enthauptung
mit dem Schwert zu vollziehen.

Der Vollstreckerin der Lucia-Tafel wirkt hingegen nur durch sein flatterndes Wamsteil
.belebt”, da die Geste seiner linken Hand gleichsamen Schritt zu verzégern scheint.

Die raumgreifende Pose des Scharfrichters bei Masdildet aber auch einen deutlichen
Gegensatz zum Kommandanten und den Uubrigen Persameh wird durch die
Andersfarbigkeit seiner Kleidung innerhalb des worbchenden ,Rot — Blau — Klanges* zum

Motor der Dramatik.
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Im Martyriumdes hl. PetrugAbb.8) trifft man abermals auf einen engen Biloma der durch
die Architektur der beiden Metéf’ die von den Bildrandern iiberschnitten werden,tehts
und deren seitlicher Verlauf in den gestrecktennBeideshl. Petruseine Parallele findet,
wodurch der tbergrof3e Druck auf den Kopf Hedigenflr den Betrachter fast spurbar wird.
Die Raumbihne, die eine bildparallele Mauer mieeschwarzen Mittel6ffnung nach hinten

abschliel3t, wird durch die Schilde der Soldaterrechten Bildrand hermetisch abgeriegelt.

Wahrend das Geschehen in dehannestafekeinen Ausgang von der Repoussoirfigur ins
Innere des Bildes nimmt, zeigt sich der Handlungaué in der Petrustafel gerade
umgekehrt. Gesichtslose Schergen in starker Veukigrascheinen mit ihren Képfen beinahe
in den Betrachterraum vorzudringen, wahrend sieAdee desApostelsans Kreuz nageln.
Dabei manifestiert sich im Ambiente des bereitsaeiten ,Rot — Blau — Kontrasts* eine
gegensatzliche Symmetrie in den beiden Figurenddieh die zeitverschobenen Phasen der
Annagelung entsteht. Der gebuckt stehende Schetgeden Nagel erst ans Holz, wahrend
der auf einem Bein Kniende bereits den letztengrpetatigt zu haben scheint.

Fur Lacher steht eher die Expressivitat, die Masabeer zeigt, als die Prazisierung des
Handlungsverlaufes im Vordergrund. Er sieht digk&tdles Malers beziglich der Narration
vielmehr in der Struktur als in der Erfindung eirg®ffes, halt aber die Bildstruktur, die in
Masaccios beiden Tafeln einen eng begrenzten Hagsitaum zeigt, mit derjenigen im

Lucia-Martyriumvergleichbar.

Wahrend Masaccio aber effektvolle Eindringlichkedr die Augen des Betrachters stellt,
bedient sich Domenico Veneziano gerade bucia-Martyrium ,leiser Toéne", deren
verhaltener Eindruck nicht zuletzt durch die geeiitphl der Protagonisten entstehen drfte.
Er setzt jedoch subtile Mittel ein, um die Verbinduvon naturalistischem Ablauf der
Handlung und transzendentem Gehalt derselben zeimggn und in den Dienst der
Erzahlung zu stellen.

Ihre zum Gebet erhobenen Hande, auf die eigentmh Richtstab de#rafektenweist,
kennzeichnerucia als austibende Christin, weswegen sie ihren Matbgeuf sich nimmt.
Lacher sieht in diesem Motiv, das Domenico einsetzénso das Prinzip des Martyriums im
Allgemeinen. Den eigenartigen Gegensatz zwischestdéschen Haltung deéfeiligenund

der leicht tanzelnden Bewegung d€slistreckersdeutet er als eine Anspielung auf die
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ambivalenten Verhéltnisse von Statik und Dynamik, alich in der Legende dhl. Lucia
bestiindert?®

Ausgewogenheit in hdchster Form

In Anspielung auf die friher erwahnte Dissonanz Zzemobiustafefindet sich hingegen im
Lucia-Martyrium die visuelle Demonstration einer auf3erst harmeiscVerbindung von
Inhalt und Form in hoher Perfektion. Das Handlungswist fir den Betrachter eindeutig
Jesbar® und in unmittelbare Né&he, gleichsam vomeseAugen projiziert. Die Zahl der
Protagonisten verdeutlicht in ihrer Reduzierung Alissage und macht durch entsprechende
Gesten den Handlungsverlauf erkennbar. Dieser g#dchzwischen statischen
Architekturelementen, erfahrt aber durch die Bawgpgdes Gewandes und des Laubwerks
der Baumwipfel einen reizvollen Kontrapunkt. Einei§erung der Bildharmonie ist nicht
zuletzt durch den feinen Komplementarkontrast dgirdten Farbe in Verbindung mit dem
erdigen Grunton gegeben, der das Bild dominiert deh sich die wenigen anderen Farben
unterordnen. All diese erwahnten Umstande sind aeh,ddie Alberti als Merkmale eines
vollkommenen Bildes fordert.

Wenn Lessing in seineitraokoonbehauptet, dass sich Malerei und Bildhauerei muRaum
entfalten konnten und die Zeit als Kategorie nur Behtung und der Musik vorbehalten
seien, der Malerei aber versagt bliéfeso kann gerade irhucia-Martyrium von einer
gewissen Zeithaltigkeit im Bezug auf die Hauptpgotaistin gesprochen werden, die durch
Domenicos Art der Darstellung im Begriff ist, inediZeitlosigkeit der Unendlichkeit
einzugehen. Wirde dieser Umstand keine Zeitdimanisezleuten, so stellte sich die Frage:
Welcher wére der von Lessing so oft genanfrtechtbare” oder,fruchtbarste Moment“des
Geschehens? Liegt er im Richtstab dascasiusim Dolch desSchergenim Blick der

Heiligenoder in ihren zum Gebet erhobenen Handen?

Ich finde, dass gerade die ungemein ansprechemndbe,Fder sowohl die Torarchitektur als
auch das vom Licht changierende GewandHkligen und der Boden unter ihr angehdren,
die Allusion des Tores als den Beginn eines geet®s Lebens nach dem erlittenen

Martyrium verdeutlicht. Der Gedanke, dass dieses.ficia die unabdingbare Voraussetzung
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fur ihren Eintritt in den paradiesischen Zustanih smisse, tritt meiner Meinung nach
verbildlicht in der Verbindung ihres Gewandsaumesdem rechten Ful3 d&chergerauf,
der mit deMartyrerin eine Einheit bildet, so wie der tdkmabein derZenobiustafemit dem
Heiligen Im Hinblick auf den realen Vorgang des todlictimrichstol3es konnte die Aussage
lauten: Der Verlust des Lebens um des Glaubenemiiedeutet unausléschliches Sein.
Gerade diese Botschaft, die Domenico mit grof3etiB&ébins Bild webt, Gberrascht immer
mehr, je 6fter man es betrachtet. Steht anfanglehKontrast von Flache und Raum — ich
habe an friherer Stelle von einem Markenzeichen Késstlers gesprochen — im
Vordergrund, so zeigt sich allmahlich ein kontragtisthes Spiel zwischen formaler Realitat

und transzendentem Gehalt.

Der Lucia-Altar in seiner Gesamtheit

Fasst man die Spezifika dieses Werkes, das leigdt mehr in seiner Zusammenschau
betrachtet werden kann, zusammen, so lasst sidbtdisn, dass Domenico Veneziano
gleichsam alle Register gezogen hat, um dem Bdaadptische Phanomene vor Augen zu
fuhren.

Figuren in Gewandern, die einen hohen Grad anlBtd€it spiren lassen, finden ihren Platz
in Architekturen von ausgewogener Harmonie. Blidkdwren entlang perspektivischer
Hauserfluchten in die Tiefe und durchmessen den Wegur Pforte eines paradiesischen
Gartens. Baumwipfel und Strauchwerk leuchten inraftdn Steinlandschaften auf und
Uberragen Zinnen und Mauerwerk. Atmospharische Himrbetonen die lyrische
Grundstimmung in den Berglandschaften, hereinfdgésn Sonnenlicht schafft zarte
Unterschiede in den Farbnuancen der Sacra Conwamsazind der sie umgebenden
Architektur.

Der Stellenwert, der der Raumgestaltung in der Itafgd zukommt, erfahrt eine
entscheidende Weiterentwicklung, in der Art, ddas Ambiente um die Figuren nicht mehr
auf eine schmale Bihne und eine abschlieRende Waschrankt bleibt, sondern diesen
Raum zur Verfuigung stellt, der sie zwar isoliexrath eine differenzierte Verkorperung des
Aussagegehalts aber gleichzeitig verbindet. DonesniEigurenkomposition in der Sacra
Conversazione entfernt sich damit erheblich voreresthematischen Tiefenstaffelung, wie

sie bei Fra Angelico anzutreffen ist.
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Was Domenico vor den Augen des Betrachters aushr&rnn als Demonstration visueller
Vielfalt in all ihren Bereichen verstanden werden.

Die Aussage des Altares erscheint aber dadurchévkisdass in gleichem MalRe Phanomene
der geistigen Wahrnehmung transportiert werdensé®iklingen erstmals in Figuren der
Haupttafel an — man erinnere sich an Gesten urgk&lzwischen dehnl. Lucia und demhl.
Franziskussowie denChristuskindund demhl. Johannes und werden uberdeutlich in den
Darstellungen der Predellen, die Ausnahmezustanam -Mystifikation bis Verklarung im
Martyrium — aufzeigen. Wie diese beiden Altarbdneianiteinander ,verklammert® sind,
geschieht auf sehr subtile und einfihlsame Weisder immer die enge Beziehung zwischen
dem Geschehen in der Predella und der jeweiliggarkn der Sacra Conversazione klar vor
Augen steht.

Dieser Umstand konnte in keinem der gezeigten éaigtbeispiele, die im zeitlichen und

raumlichen Umfeld Domenicos entstanden sind, sdlidedestgestellt werden.

Conclusio

Im Verlauf meiner Arbeit, in der ich mich innerhalbs sparlich erhaltenen Euvre Domenico
Venezianos mit dem Aufzeigen narrativer StrukturarBerliner Tondound imLucia-Altar
beschaftigt habe, will ich nach Vergleichen mit lédiven Formgelegenheiten versuchen,
Domenico, den Christiansen als den ratselhaftestan,die Mitte des 15.Jahrhunderts in
Florenz tatigen Maler bezeichnet, in seiner Bedmytiezluglich der Bildaussage in
Verbindung mit besonderen stilistischen Qualitdten den Kontext der Florentiner
Frihrenaissance zu stellen.

Auffalligerweise fehlt Domenicos Name, der in Sigman — wie imLucia-Altar — ,de
Venetiis“ lautet, in Cristoforo Landinos Liste berihmter Ktier und Vasari nennt ihn immer
in Verbindung mit Andrea del Castagno.

Im Berliner Tondoaus den spaten 30er —Jahren, derAdileetung der Konigdarstellt, zeigt
Domenico im Anschluss an einen bildparallelen Fegbiock eine Hintergrundszenerie, die
nur aus der Kenntnis der niederlandischen Malezei. lvon Miniaturen in Stundenbiichern
erklarbar wird. Mit Ausnahme des Mittelgrundes, darch eingeschobene Figuren verdeckt
ist, prasentiert sich hier durch die Farbperspekéine fernsichtige Landschaft, die in einen

atmospharischen Himmel Ubergeht und innerhalb e#gleichen Florentiner Kunst mit
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Sicherheit eine singulare Stellung einnimmt. Berait Anbetracht deSondoscheint es mir
wichtig, darauf hinzuweisen, wie sehr Domenico de&én optische Wiedergabe einer
Landschatft fur die Erzahlung nitzt, sodass diesstBitung, die fast ein Jahrzehnt vor dem
Lucia-Altar entstanden ist, gleichsam als Prolog gesehen wedlente, dem im Altarwerk
sowohl optische als auch uUbersinnliche Qualitatea 8ehens in hoher Perfektion folgen
werden.

Was Domenico um das christologische Motiv der Epipé rankt, steht vermutlich im
Zusammenhang mit dem Konzil von Florenz von 1438 der Stellung des Hauses Medici,
deren prominente Vertreter moéglicherweise porteditin den Tross der Konige eingefugt
erscheinen.

Domenicos Figurenstil sowohl imiondo als auch in deiSacra Conversazionend den
Predellen zeigen weder eine scharfe Konturierunghnden Ansatz einer plastischen
Modellierung von innen, sondern eine weich fliefenderbindung von Licht- und
Schattenzonen, die den malerischen Effekt verstBxgienhart hat an Zeichnungen, die mit
ziemlicher Sicherheit Domenico Veneziano zuzustlemi sind, &hnliche stilistische
Phanomene im graphischen Bereich festgestellt sieftt in dessen Zeichnungen — so wie in
seiner Malerei — eine Verbindung von venezianisdfemb-, Licht- und Schattenvorstellungen
mit Florentiner Ansatz im Aufbau der Figuren. (Ab@O u.101) Die Gewandfiguren in den
Zeichnungen konnen mit dem knienden Konig und daddhna imTondo beziiglich des
malerischen Effekts verglichen werd&h.

Wurde anfangs von mir das Changieren zwischenhElaend Raum als besonderes
Markenzeichen Domenicos angesehen, so lasst siattlicle feststellen, dass dieses
Phanomen auch an Werken Fra Angelicos, Filippoikippd Piero della Francescas gezeigt
werden konnte und eine Verbindung von stilistiscRetikten einer gotischen Formsprache
mit den beginnenden Standards der Frihrenaissankérpert.

Was Domenicosucia- Altarin hohem Mal3 von Fra Angelicos Tafeln unterscheideseine
vOllig andere Art des Farbverstandnisses in Venongdmit der Funktion des Lichts, das hier
seinen Eigenwert gewinnt. Dieses kann vor allemdén Haupttafel, die von Luft und
einfallendem Sonnenlicht erflllt ist, fast spirbdebt werden. Innerhalb der Farben, die sehr
aufgehellt erscheinen, ist ein zarter Komplememtditast von Rot- und Grinténen
bildbestimmend und erzeugt durch die vielfaltigema@gierungen einen ausgewogenen und
harmonischen Gesamteindruck. Durch einzelne magkaatbpunkte, zu denen auch Anteile

in Schwarz zahlen, breitet sich dieser auch Ube=Pdedellentafeln aus.
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Ich habe bereits aufgezeigt, wie sehr gerade digeFals Lichttrager in den Darstellungen der
Stigmatisatiorund deBerufungebenso als Handlungstrager zum Einsatz kommt.

Zur Bildstruktur in derVerkindigungkonnte festgestellt werden, dass ihre Ldsungsart
bezuglich der perspektivischen Architektur und defenflucht — in Erinnerung an eine
Darstellung von Masaccio — Domenico auch dazu gédiaben mag, darin ein Bild fur die
Makellosigkeit der Jungfrau Maria zu geben.

Im Zenobiuswunderkommen trotz des reichhaltigsten Figurenprogramnmerhalb der
Predellentafeln — verglichen mit zwei gleichnamig&funderdarstellungerdes Benozzo
Gozzoli — die Personen sparsamer zum Einsatz wslGéschehen in den flachig wirkenden
Gruppen beschrankt sich auf wenige Akteure. Dédmtez Uber den Tod eines Kindes
manifestiert sich hier in verschiedenen Facetteth liormen der Intensitat; die Darstellung
der Protagonisten lasst aber doch einiges Ratselhaffen. Dass Uberdies die
perspektivischen Hauserfronten einer Stadtarchitedén Ort der starksten Emotion zu einem
ausweglosen einengen, steigert die Expression ugigem

Eine besondere Form der Vollendung beanspruchtabeecht die letzte Predellentafel des
Lucia-Altares In denMartyriumsdarstellungerdes Fra Angelico — im Besonderdie hll.
Cosmas und Damiabetreffend — herrscht eine gro3e Betriebsamkédruden Protagonisten,
die sich durch raumgreifende Gesten - teils vomtiZem weg in Richtung des Betrachters,
teils von den Randern zur Bildmitte — manifestiém. Vordergrund steht die Wiedergabe
optisch wahrnehmbarer Handlungen, die sich oft hitdparallelen Wanden zutragen. Die
Dramatik, die sich in diesen Szenen zeigt, lasstreeigentlich ein wunderbares Phanomen,

wie die Unverwundbarkeit der Heiligen durch dasd¥eleicht tbersehen.

Ganz anders erzahlt Domenico. Die bildparallele @Vaie imLucia-Martyriumzum Einsatz
kommt, schafft Klarheit in der Aktionsfolge des @Glshens, das mit dem Richtstab des
PrafektenPascasiusbeginnt, sich Uber den zum Dolchstol3 gestreckten BesSchergen
fortsetzt und schlie3lich Blick und Gebetsgeste ldeiligen zum Tor emportragt. Gerade
dieses halte ich fur den entscheidenden Bildteiled im Hinblick auf seinen symbolischen
Aussagegehalt die Transzendenz eines ,Schwellearmess” evoziert und sozusagen im
Stande ist, den naturalistischen Gehalt der Erng@hduf die von mir schon zu einem friiheren
Zeitpunkt angesprochene mafivolle Ausgewogenheit\(grthaltenheit zu reduzieren. Das
bedeutungsstarke Motiv der Pforte oder des Tomgetsogar den Anreiz, die Erzahlung von

diesem Punkt aus rickwirkend ,aufrollen“ zu lassen.
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Domenico Venezianoat gerade mit der Tafel désiciaaMartyriumsinnerhalb des gesamten
Altarwerks ein Beispiel von ungeheurer Subtilitér dildaussage gegeben. Vergleichbares
findet sich kaum im zeitlichen und raumlichen Urdfel
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Anmerkungen

! Vasari ( Vita des Andrea del Castagno und des Dizne/eneziano von 1568 ) in Wohl 1980, S. 355:aras
zeichnet in der positiven Charakteristik Domeniew®n starken Gegensatz zu Andrea del Castagno.

2 Zur Biographie Domenicos siehe Wohl 1980, S. :7zir kiinstlerischen Entwicklung desselben S. 64fiie
Annahme Wohls, dass Domenico seine Ausbildung inWerkstatt des Gentile da Fabriano, zu der auch
Pisanello und Jacopo Bellini gehdrten, wird auch Rudelko vertreten. / Vgl. Pudelko 1934, S. 159.98.
Dazu siehe auch Lacher 2005, S. 240. / Jacobseh 3)@80 f. findet aul3er stilistischen BezlgerGantile
einen Aufenthalt Domenicos in Florenz in den 1428kren durch nichts belegt. / Boskovits schliefe ei
Ausbildung Domenicos in Venedig oder Padua im Zusanhang mit Giovanni d’Alemagna nicht aus.- Dazu
Boskovits 2003, S. 240. / Vgl auch Christiansen32@ 288 f.

% In Wohl 1980, S. 340. / Pudelko weist darauf liass Domenico im Brief an Piero de’'Medici besskn
Bruder Cosimo, den er vermutlich wahrend dessetaferung in Venedig kennen gelernt hatte, um Fickpra
bittet.- Siehe Pudelko 1934, S. 197.

* Christiansens Aussage, Domenicos Kunst sei ,flimath* und zeige keinen venezianischen Charakted
noch kritisch zu hinterfragen sein.- Vgl. dazu Gtisinsen 2005, S. 288.

® Eine Zusammenarbeit zwischen Piero della FrancesdaDomenico Veneziano ist nachweislich 1439 in de
Chorfresken der Florentiner Kirche Sant’Egidio degyg die leider nicht mehr erhalten sind. / Siehekiowski
2007, S. 6 ff. / Dazu auch Wohl 1980, S. 17 f.ez@glich einer weiteren Zusammenarbeit beider Miater
Sommer 1447 siehe Wohl 1980, S. 20 f.

® Domenico Veneziano, Domenico di Bartolomeo gendn¥enedig um 1410 geb. / Florenz 1461 gest. /
Thronende Maria mit Kind zwischen hll. Franziskdshannes dem T&aufer, Zenobius und Lucia / Tempsra a
Holz, 209 x 216 cm / Signiert: OPUS DOMINICI DE VENIIS HO MATER DEI MISERERE
MEI...DATUM EST / Uffizien, Galerie; Inv.1890: Nr. 8 in: Rizzo 1994, S. 72. - Die gemalte Architektu
die an allen Seiten von grauen Streifen unterstiblest Breite umgeben ist, nimmt eine Flache voB 207
cm ein. - Siehe Wohl 1980, S. 123.

" HI. Franziskus empféangt die Stigmata / TemperaRagpelholz / 26,7 x 30,5 cm / Washington, National
Gallery of Art, Samuel H. Kress Collection K 278dubie Berufung des hl. Johannes des Taufer / Teangpefr
Pappelholz / 28,3 x 32,4 cm / Kress Collection K1.3Siehe Wohl 1980, S. 127 — 129. / Vgl. auch Bugk
2003, S. 241.

8 Verkiindigung / Tempera auf Pappelholz / 27,3 x &% ( Gemalte Architektur 26,5 cm, neutraler
Bodenstreifen von O,8cm; Tafel auf der linken Seite ca. 6,3 cm beschnitten ) / Cambridge, Fitzaritli
Museum Nr.1106 und Zenobiuswunder / Tempera aupé&laplz / 28,6 x 32,5 cm / Fitzwilliam Museum Nr.
1107. - Siehe Wohl 1980, S. 130 f.

® Martyrium der hl. Lucia / Tempera auf Pappelha®5/x 28,5 cm ( Tafel wurde oben um mehr als 3ccham
rechten Rand um fast 4 cm beschnitten ) / StaatlMdiuseen zu Berlin, Geméaldegalerie, Nr. 64. Sielgh\W
1980, S. 132. Vgl. auch Lacher 2005, S. 239.

19 vasari, Erste Ausgabe der Viten von 1550, Vita Beselli ( Ricci, 1927, S. 129.) Vgl. auch Wohl 098.
123. / Dazu auch Pudelko 1934, S. 145 f, Anm. 1Baskovits 2003, S. 249, Anm. 23.

! Vasari, Zweite Ausgabe der Viten von 1568, Vita d®menico Veneziano und des Andrea del Castagno
(Frey 1922 ) in Wohl 1980, S.358. / Siehe auchkBetis 2003, S. 249, Anm. 24.

12 Rumohr in J. v. Schlosser, 1920, S. 387.

13 Die auReren Tafeln zu beiden Seiten sind von gemdkahmen umgeben, deren Leisten perspektivisch
erscheinen; nur in der Berufung des Johannes undeimobiuswunder sind sie intakt erhalten geblielizas
Mittelstiick war rahmenlos. Zur genauen Forschumgslend deren Erhaltungszustand siehe Wohl 198I23.
-132.

4 \wWohl 1980, S. 130 f.
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>Wohl 1980, S. 131.

®\Wohl 1980, S. 128 f.

" wohl 1980, S. 132.

®\Wohl 1980, S. 125. Siehe auch Pudelko 1934, Sf.145
19 Christiansen 2005, S.

2Wohl 1980, S. 124.

1 Boskovits 2003, S. 244 ff.

22 7ur Datierung des Lucia-Altares siehe Pudelko 1984164. / Wohl 1980, S.126. / Rizzo 1994, S.72.
Boskovits 2003, S. 246. / Wundram 2004, S. 23%trigilansen 2005, S. 288./ Lacher 2005, S. 240.

% pudelko verweist im Zusammenhang mit Domenicospitatel des Lucia-Altares besonders auf dessen
entscheidenden Beitrag zur Entwicklung der Sacrav€sazione. Siehe Pudelko 1934, S. 195 ff.

2 \Wohl zeigt, dass ein Zusammenhang zwischen deReder Figuren und dem Modul des Gradnetzes besteht
wie es Alberti als ideal fir die Komposition vorkigt. Siehe Wohl 1980, S. 40 f. / Alberti 2002, ael
Pittura,19 (S. 93)

% Alberti 2002, 1.Buch, 7 (S. 75 f.)

%6 Arasse 2006, S. 72 f.

27 pudelko vermisst den harmonischen Gesamtton, wtehdlie Reinigung von 1862 verloren gegangenDiei.
Farben wirden teilweise hart und kreidig wirken imdtarkem Kontrast zu denen der Predella stePedelko
1934, S. 148.

8 Ein intensives Zinnoberrot tritt in den Altartafedes Fra Angelico haufig auf.

%9 S0 erscheint der gleiche Farbton beispielsweiskléid und Schuh Mariens in der Verkiindigung und im
Buch der Franziskustafel.

% pudelko vergleicht die Gestalt des hl. Zenobius nidonatellos Figur des hl. Ludwig von Toulouse,
unterstreicht aber Domenicos Ansatz, die plastissheegung ins Malerische Ubersetzt zu haben. - IRade
1934, S. 150 f. / Wenn Wohls Annahme, dass Domebhd&2 Rom verlassen hat und nach Florenz gekommen
sei, zutrifft, so ist angesichts der Dominanz daulur in der ersten Halfte des Quattrocento démspiration in
Domenicos Malerei durch Skulpturen und Reliefs Delhas moglich. Dieser schuf die so genannte Cavuic-
Verkindigung in Santa Croce, wo Domenico 20 Jahétes das Fresko mit den hll. Franziskus und Jodsnn
malte. - Dazu: Wohl 1980, S. 12 ff.

¥ pudelko 1934, S. 152.

¥ \Wohl 1980, S. 34.

%3 pudelko 1934, S. 151. / Wohl 1980, S. 11. / Bo#kd®003, S.240. / Christiansen 2005, S. 288.

% Im Annalena —Altar vermutet Bartz das friihestealild der Friihrenaissance, bei dem die Spitzbedmer
zugunsten eines rechteckigen Bildfeldes aufgegameden. Bartz 2007, S. 34 / Obergruber — Boern8B28.
39. sieht in ihr die erste Altartafel der Renaisgadie den Typus der ,Sacra Conversazione" augbildéu
Herkunft und Datierung der Tafel vgl. auch Spik®71.9S. 38 f.

% Obergruber — Boerner 2003, S. 42 f.

3 Zur genaueren Ikonographie der Predellen siehegBlfger-Boerner 2003, S. 46 ff.
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37 Bartz 2007, S. 40. - Zur Pala von San Marco imafusenhang mit dem Wiederaufbau des Klosters San
Marco siehe S. 34 — 43. / Vgl. auch Spike 199B05f und S. 124 — 128.

% Bartz 2007, S. 40. / Spike 1997, S. 52.

% Bartz 2007, S. 40 erkennt im orientalischen Tepgioen ,Bachtiar* aus Persien. / Spike 1997, 9. 12

0 Obergruber-Boerner 2003, S. 52.

' Bartz 2007, S. 40.

“2Vgl. Anm. 24. / Spike 1997, S. 53.

*3\Wohl 1980, S. 40 f.

*4 Obergruber-Boerner 2003, S. 55. / Aurenhammer 2804292 verwendet im Zusammenhang mit der von
Alberti gewlinschten Figur, die die Aufmerksamkeiesd Betrachters erwecken soll, den Terminus

LAffektbriicke”. Siehe dazu auch Patz 1986, S. 284.

> Obergruber-Boerner 2003, S. 50. / Spike 1997%24rieint, der Text sei mit Absicht ins Bild genomme
worden, um die heiliggesprochenen Arzte CosmasDardian in den Rang der Apostel zu erheben.

“6 Obergruber-Boerner 2003, S. 54.

*"Hood 1993, S. 110 und 112 sieht den Ursprung deapher in ,De providentia Dei* der hl. Katharinanv
Siena.

“8 Obergruber-Boerner 2003, S. 59.

*LCl, Bd. 3, S.352.

¥ Rizzo 1994, S. 74. | Obergruber- Boerner 2003)@.1

*1 Obergruber-Boerner 2003, S. 102.

2 Obergruber-Boerner 2003, S. 106 sieht im Zusamamemhmit dem hl. Franziskus in dieser Aussage eine
mogliche Anspielung auf eine Wiedererrichtung eiwerfallenen Kirche nahe dem Ort Assisi, was als
Aufforderung an die Novizen gelten kénnte.

%3 Darstellungen in den Predellen. Die Stigmatisaties hl. Franziskus / Das Martyrium von Cosmas und
Damian / Die Anbetung des Kindes / Die Wunderhgjlaies Diakons Justinian / Antonius von Padua ursd da
Herz des Wucherers / Stigmatisation des hl. Frangisind Antonius von Padua: Louvre, Paris, Inv.418lt.
418; die Ubrigen drei Szenen: Uffizien, Inv. 1890 8B855.

** Laskowski 2007, S. 90; sowie S. 96 — 103.

%5 Das Werk befindet sich zur Ganze in der Galle@aibnale dell’'Umbria in Perugia.

*Wohl 1980, S. 17 f. / Vgl. auch Laskowski 200763t.

°" Laskowski 2003, S. 83 — 85.

%% L askowski 2003, S. 99.

*9vgl. Pudelko und Wohl in Anm. 3.

9 Wohl 1980, S. 11 ff. ist der Auffassung, dass ini2nicos Carnesecchi Tabernakel durchaus die Es#li

des ,Florentiner Trends" bezuglich Form und Designerkennen seien, die sich an Masaccio und Masolin
orientieren. / Pudelko 1934, S. 191 f. erwéagt Huibnliche Zuge stilistischer Art eine Berthrungnizmicos
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mit Werken des Domenico di Bartolo. Bezuglich derflasse Masaccios merkt er aber an, dass Domemndatd
dessen ,Farbplastik* fortsetze, sondern die Fatb@asdruck des Stofflichen bzw. als Lichttragerseitze.

®tWohl 1980, S. 7.

%2 Boskovits 2003, S. 240.

% Wohl 1980, S. 22. / Boskovits 2003, S. 240.

% wWohl 1980, S. 75 f. / Zur so genannten Kress Madasiehe Pudelko 1934, S. 165 f.

% Belting 1983, S. 156 ff. sieht in der Berliner Krigung eine andere Art der Verbindung zwischendsahaft
und Figuren, weil erstere nicht mehr fur die Erméll benotigt wird. Der Blick auf die Hauptfigureattsich
daher verandert und konfrontiert den Betrachtergmafer Eindringlichkeit. Die Proportion der Figarésst sie
bis in die obere Bildhalfte reichen; die Artikutati ihrer Kérper in den sie bedeckenden Gewandmasseht
ihre Prasenz deutlich. Nun ist fur Belting der Sefun der von beiden Figuren ausgeht und Bewegumaffsc
das letzte Relikt eines erzéhlerischen Moments,atladie abgeschlossene Handlung erinnert. Die &hnsy
verkdrpert fur Belting ein Stadium in der Entwicktuzu einem neuen Tafelbild.

% Alberti 2002, 1. Buch, 42 (S. 133 f.)

" Wohl 1980, S. 41 f.

% Der stilisierte Birnenzweig auf dem Pluviale dds Zenobius soll die Auferstehung symbolisieren. ANo
1980, S. 42./ Vgl. LCI, Bd. 8, S. 640.

89 Zur Biographie des hl. Bonaventura von Bagnoredg@l, Bd. 5, S. 420 ff.

" Clasen, 1962, S. 367.

" Durch die Geste des Gefahrten in Domenicos Frangiafel kann sowohl dessen Erkenntnis des gégttich
Einwirkens auf den Heiligen gemeint sein als auehldmstand des Geblendetseins durch das gottliatie. L
Dadurch wirde bereits in diesem Motiv eine Verbmglwon Naturgesetz und mystischer Erfahrung ankting
Vgl. dazu Marzik 2000, S. 545 ff.

"2ygl. Wohl in Anm. 3.

3 Laut Aufzeichnungen des hl. Bonaventura bat Fekus seinen Gefahrten, das Evangelienbuch
aufzuschlagen. Bei dreimaliger Durchfiihrung did$andlung erschien stets die Leidensgeschichte Je¥al.
dazu Clasen 1962, S.366.

™ Clasen, 1962, S. 9 f.

> Pudelko 1934, S. 155 spricht vom Nachklang eiméblfgsmorgens im Gebirge.

® Clasen 1962, S. 367.

""Wohl 1980, S. 47.

"®Wohl 1980, S. 48.

" Laskowski 2007, S. 99 f.

8 Belting 1983, S. 159 ff.

8 Belting 1983, S. 161 f.

8 Belting sieht in der Wiedergabe eines genauen §thizes ein Charakteristikum frither Darstellundes

Malers Jan van Eyck, die im Falle der Stigmatisaer thematisch bedingt sei. / Vgl. auch Paryo2306,
VII, S. 190 u. Anm. 42, S. 422.
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8 Zum Pesaro-Altar siehe Pécht 2002, S. 184 uiz®S- 208.

8 Zur Wertigkeit der Landschaft in der FranziskustafP#cht 2002, S. 232 / Biittner bezeichnet Bellini
Darstellung nicht als ,Stigmatisation“ sondern dlandschaft mit dem hl. Franziskus" und vermeintidaine
Nachwirkung der franziskanischen Naturmystik zweerien. - Siehe Bittner 2006, S. 67 f.

% Lavin 1955, S. 85 ff und 1961, S. 319 ff.

8 Wohl 1980, S. 43: Domenico verzichtet in seinerrhigon auf den wunderbaren Umstand und legt das
Hauptaugenmerk auf die Aktion des Johannes.

8 Wohl 1980, S. 10 f.

8 Zum Baptisterium von Castilione d’Olona: Roettg#®96, S. 136 — 142 - Zu Pisanellos Studien des
menschlichen Kdérpers und Reflexen bei Masolindt 3 ff, wobei die Figur des Schergen aus der Epitusug

des Johannes ( Abb. 39, S. 138 ) in Haltung undtiépost durchaus mit Domenicos Johannesgestalt
vergleichbar ist.

% wohl 1980, S. 9.

% Wohl 1980, S. 43 ff.

91 Zu Jacopo Bellini und Domenico Veneziano siehe ABrhZu J. Bellinis Skizzenbiichern: Pacht 20024B-
92.

92 Beuys 1992, S. 279: Ein gewisser Jugendkult, idérlsesonders unter Lorenzo de’ Medici manifestiemd
sowohl religibse als auch weltliche Bereiche betisdh Kinder und Jugendliche nicht mehr als lastige
Zeitgenossen ohne Rechtsfahigkeit, sondern gamiliie Rolle als Darsteller in 6ffentlichen Schaesgn;
durch diese sollten sie zu Vorbildern der eigenéte¥werden.

% Boskovits 2003, S. 246.

% Wohl 1980, S. 44 / Pudelko 1934, S. 158 sieht én Darstellung keinerlei Bezug zu einer religivsen
Bedeutung.

% Belting 1983, S. 129.
% Wohl 1980, S. 45.

% PreuRischer Kulturbesitz, ,Gemaéldegalerie Be@eschichte der Sammlung und ausgewahlte Meisteaferk
1990, S. 281 f. / Zum Forschungsstand: Wohl 1980728 ff.

% \vgl. Anm. 4 / Wohl 1980 findet einen Brief als Bmdir einen Auftrag ungewdhnlich ( S. 70 f) / Ein
moglicher Auftrag fir den Tondo kdnnte durch Pistattgefunden haben (' S. 18 ) / Ames- Lewis 19787S
90 vertritt die Meinung, der Auftrag zum Tondo e@ie Reaktion auf den Brief gewesen / Spike 1994,7Sst
der Ansicht, dass sich Domenicos AuftragsbittediefPala von San Marco gerichtet habe, da er benaaks
»Fra Filippo (Lippi) und Fra Giovanni (Angelico) lreits zu viel zu tun hatten ,,

% pudelko 1934, S. 170. / Vgl. auch Wohl 1980, S./Bbskovits 2003, S. 240. / Christiansen 200288.

10 perrig 1987, S. 41 — 60.

%1 pudelko 1934, S. 172 ff.

192 Obergruber-Boerner 2003, S. 167 f. / Zum FesEggphanie vgl. auch Helas 1999, S. 28 — 31.

103 Jacobus de Voragine, ,Legenda Aurea“, 2004, S. 79
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104 1390 fand am 6.Janner ein eigenstandiger Dreikéinig statt, wobei man die drei Magier aber auctram
des Stadtpatrons ( 24. Juni ) in den Festablaegiigrte. - Dazu: Obergruber-Boerner 2003, S. 1Bk /,Festa

di San Giovanni* war das gro3te Fest in Florens, atg#anglich von einer Laienbruderschaft getragerde/und
einen immer aufwendigeren Charakter annahm. So nwéezeits 1439 viele semidramatische Elemente
enthalten, die bei damit unvertrauten Gasten legBefremden hervorrief. - Siehe Helas 1999, S- 38; hier
besonders S. 31.

195 1m Janner 1439 wurde das Angebot des Kanzlers drdonBruni an die in Basel zusammengetroffenen
Kirchenfirsten, Florenz als Konzilsort auszuzeichremmgenommen; ein Traum, den Ambrogio Travershos
1419 gehegt hatte. Papst Eugen IV. verlegte damékische Konzil von Ferrara nach Florenz. Als a#fler
Grund galt die Angst vor der Pest. Die Kostenubemmea fiir alle finanziellen Aufwendungen durch Cosided
Medici erschien dem verarmten Kirchenstaat allggslivorteilhaft. Das Ziel des Konzils war die Begutig des
Schismas zwischen West- und Ostkirche. - Vgl. d3azike 1997, S. 47 f.

1% Ames- Lewis 1979 11, S. 87 f.

197 Obergruber-Boerner 2003, S. 171 f. / Vgl. auch &80, S. 71 f.

198 Obergruber-Boerner 2003, S. 171.

1% wohl 1980, S. 120.

10 Obergruber-Boerner 2003, S. 170, Anm. 350: GRAGHB DIE(U): ,Gott ist Gnade*; ANSI VA LE...:=
ainsi va le monde: ,Das ist der Lauf der Welt"; HBNBO(N)A. IN. TENPO: = omnia bona in tempore, i
Zeit macht alles gut*; TENPO: ,die Zeit".

1 Obergruber-Boerner 2003, S. 176.

12 pydelko 1934, S. 172 spricht von einer irrealethtquelle, die eine marchenhafte Stimmung verhireite
der sich Domenicos Darstellung eines héfischerg®ogs im gro3en Gegensatz befindet.

13 pudelko 1934, S. 166 f. / Dazu auch: Obergrubesrer 2003, S. 173 ff.
“Ruda 1999, S. 210 ff.

115 Obergruber-Boerner 2003, S. 174 f.

116 Obergruber-Boerner 2003, S. 175.

17 pydelko 1934, S. 173 / Wohl 1980, S. 122 / ObérgrBoerner 2003, S. 169 / Boskovits 2003, S. 240 /
Christiansen 2005, S. 288.

18 Djese Symmetrie ist durch eine Beschneidung déel Ban linken Rand um mehr als 6¢cm allerdings verio
gegangen.

19 Wohl bezeichnet es als robustes Machwerk (...a singturdy gate such as any Florentine carpentetdwou
make) und verweist auf ein Vergleichsbeispiel imeeiPredella des Gentile da Fabriano: Wohl 198633und
Abb. 129.

120 7ur Entwicklung der Bildstruktur bzw. Bildsymbolik den Verkiindigungsdarstellungen siehe Spence$,19
S. 273 — 280.

121 Brandt 1963, S. 39.

122 gpencer 1955, S. 273.
123 gpencer 1955, S. 274.

124 Spencer 1955, S. 274.
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125 Zur Besonderheit der Bildstrukturen im Zusammeghanit Perspektive und ikonographischen Details:
Arasse 2004, S. 41 — 71; hier S. 61.

126 gpencer 1955, S. 27 / Vgl. auch Kruse 2003, 8. 20
127 Arasse 2004, S. 48.

128 Bei den Arbeiten in San Clemente sind Mitarbeiteter denen auch der Name Domenico Venezianos
aufscheint, durchaus anzunehmen. - Siehe dazugeoet®96, S. 124.

129 Roettgen 1996, S. 122 f.

130 Spencer 1955, S. 275.

135pencer 1955, S. 275 findet die kniende Pose Mariaiiblich, was angesichts der Verkiindigungsdéustg!
Fra Angelicos auf dem Fresko der Zelle 3 ersichtligrd, denn hier kniet Maria auf einem Schemebl.\dazu

Abb. 91 in Bartz 2007, S. 77.

132 Baxandell 1984, S. 64 — 67 erwahnt fiinf ,lobensedfonditionen der gesegneten Jungfrau® innerhakh d
Verkindigungsvorgangs.

133 5pencer 1955, S. 275.
134\Wohl 1980, S. 53.

135 Zum Phanomen bestimmter Mikrostrukturen in Verkgndgsdarstellungen: Arasse 2003, S. 73 — 90; hier:
S. 76 ff / Kruse 2003, S. 209. / Arasse 2006, S. 48

13¢) CI, Bd. 5, S. 389 — 392.

137 sankt Bernardin da Siena, ,De triplici Christi iméiate®, in: Dionisio Pacetti (Hg.)Pagine scelteMailand
1950, S. 54.

138 Arasse 2003, S. 79.

139 Zur Narrativierung der Tiefe: Kemp 1996, S. 889: Bier S. 94 f.

140 Zum Problem der Darstellung des Inkarnationsmistes: Kruse 2003, S. 203 — 224; hier S. 209 — 214!/
auch Wohl 1980, S. 130: Von Wohl wurde anlasslicghere Untersuchung der Gemaldeoberflache diese
Reihenfolge des Malvorgangs bestatigt: FuRbodenvie Wénde - Saulen - Gebalk - Garten - Figuten.
Kruse 2003, S. 211 verweist im Zusammenhang misediéArt des Bildwerdungsprozesses auch auf Fra
Angelicos Verkindigung der Zelle 3 in San Marco, die weille Wand in dem Fresko wie die Holztiir bei
Domenico den zukinftigen Bildtrager reprasentiere somit die Inkarnation mit dem Eintritt der Figarin das
leere Bild gleichgesetzt werden kénne.

1 Kruse 2003, S. 211 — 215.

142 Arasse 2003, S. 79 -81 / Zum Begriff dissimilitudo: Didi- Hubermann 1995, S. 71 — 92 / Vgl. auchk8pi
1997, S. 142 im Bezug auf die fingierten Marmonglatin Fra Angelicos Madonna dell’lombre in San Marc

' Arasse 2003, S. 81 f.

144 Krieger 2007, S. 58 — 67.

145 Krieger 2007, S. 59 / Dazu auch Abb. 6, S. 60fa@eDavid, , Verkiindigung® ).
146 Zum Forschungsstand des Zenobiuswunders siehe 1980 S. 131 f.

471 c1,Bd. 8, S. 639 1.
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198 Mazza 1559, S. 16 recto — S. 18 recto. / Vgl. &afial 1952, S. 1040 f.
149 Mazza 1559, S. 27 verso — S. 28 verso.

130\Wohl 1980, S. 59, Amn. 33.

1 ploder 1987, S. 120 — 122.

152 Sjehe Abb. 8 und Anm. 15.

133 Zum Terminus der Sequenzierung sowie der Szenkimeemg in der Narration: Lacher 2005, S. 89 —/99.
Vgl. auch Kemp 1996, Kapitel 2 und darin Abb. 16,6% (A. Lorenzetti, , Der hl. Nikolaus erweckt eiind
zum Leben®). / Dazu auch Andrews 1995, ChapterPégition and meaning in continuous narration ), 75.87

/ Siehe auch Roettgen 1996, S. 95 ff und Abb. ®der zwei modisch gekleidete Méanner die Szeneinauing
zwischen der jeweiligen Darstellung des hl. Peimnsrhalb eines Architekturambiente bilden.

154 pydelko 1934, S. 160 f.
155\Wohl 1980, S. 49.
156 \wohl 1980, S. 9.

157 Beziiglich einer Zusammenarbeit zwischen den beMefern siche Anm. 5. / Die Gruppe der Frauen in
Domenicos Tafel scheint in Pieros Darstellung deeuganbetung aus den Aretiner Fresken in rdumlicher
Hinsicht eine Steigerung erfahren zu haben. - fatu Abb. 22 in Laskowski 2007.

158 prinz 2000, S. 524 ff.

159 Donatello zitiert in dem Relief des Paduaner Httehes die Darstellung eines Klageweibs mit
hochgerissenen Armen, wie sie auch in Mantegnabl&yang erscheint und von Darstellungen der Leifgien
an Meleagers Totenbett bekannt ist. - Belting 1037 f.

180 Kemp 1996, S. 58 — 64 / Beuys erwahnt den VedastMutter fiir die Kinder, die nach dem Tod desevat
auf Grund der patriarchalisch strukturierten Gasékft in den Besitz der véaterlichen Verwandtschaft
Ubergingen. Eine neuerliche Ehe der Mutter, inidex Kinder keinen Platz fanden, war vielfach diesathe
menschlicher Tragodien. - Beuys 1992, S. 240 ff.

161 Kemp 1996, S. 65.

182 Der Begriff derhistoria zahlt innerhalb Albertis Traktat zu dem Terminder auf Grund verschiedenster
Interpretationsanséatze wenig Klarheit zeigt, woadhadie ,flieBenden Grenzen“ beziglich der Unteesdiing
von historia und opera beitragen. Als Voraussetzungen fiir die Darstellairgr storia seien laut Alberti die
Bedingungen decomposizioneam Hinblick des Zusammenspiels einzelner Teileemem Ganzen genauso
gefordert, wie auch dimvenzioneentscheidenden Anteil am Gelingen des Werkes Nagie Alberti 2002, S.
18 —47.

183 Zum Begriff derhistoriain L.B.Albertis De Pictura siche Patz 1986, S. 26287. - Dieinventioliefere laut
Alberti die Materie fur diehistoria, deren Erarbeitung bzw. Durchfiihrung er — analagRhetorik — erlautere.
(S. 274) - Diehistoria sei vor allem durch dadelectareund dasnoveregepréagt ( S. 277 ), wobei damvere
mit den Mitteln der Malerei den Betrachter in darstand versetzen kdnne, den die Figuren im Biidedimen.
Der Umstand sei auch dann gegeben, wenn dieselan@tsten oder Blicke in unmittelbare Beziehung zum
Betrachter treten ( ,Affektbriicke” —S. 284 ) / Antmmmer 2004, S. 9 sieht die grundsatzliche Pradtikrder

in De Picturaentwickelten Theorie ddristoriain Bezug auf die kiinstlerische Anwendungspraxis.

164 Alberti, 2002, I1. Buch, 36 — 41 ( S. 123 — 1332um Begriff dedestaiuolosiehe Baxandell 1971, S. 133 f.
185 Batschmann u. Gianfreda in: Alberti, 2002, S. 44 Eine direkte Auswirkung der theoretischen

Ausfiihrungen Albertis auf das kunstlerische Schafféer Maler wurde angenommen, konnte aber im
15.Jahrhundert kaum festgestellt werden.

91



186 Natiirlich missfallt Alberti sowohl eine (ibermaRigéille von Gestalten, die nicht mit dem Vorgang
Ubereinstimmt, als auch eine Figurenarmut: Alb200©2, 1. Buch, 40 (S. 129) / Zum Problem dempia vgl.
auch Patz 1986, S. 280 f. / Aurenhammer erdffnetEdnleitung zu seinen Studien Uber Historia mit der
amusanten Geschichte Leo Steinbergs beziglich &rene aus den Paduaner Fresken Mantegnas, die den
Gang des hl. Jakobus zum Richtplz¢zgt. Das Detail am rechten Rand, wo ein Neuggegrgleichsam aus dem
Bild verbannt wird, kénne als ironisierender KomitagnMantegnas zu Albertis Maxime verstanden werden,
eine historia dirfe nicht zu viele Figuren enthalten. - SieheudAmrenhammer 2004, Einleitung, S. 5 ff und
Abb. 100, S. 106 in: Pacht 2002.

167 Belting 1993, S. 36 ff.

188 Alberti 2002, II. Buch, 37 (S. 125).

%9 Fir Arasse erhalten die Worte Alberfimon tumultuare videatur‘angesichts dessen Herkunft aus Florenz
und in Erinnerung an den Aufstand adéompi am Ende des 14.Jahrhunderts eine besondere Bede&ighe
dazu: Arasse 2006, S. 76 ff.

10 Arasse 2006, S. 72 — 81 / Vgl. auch Beuys 1999,-S23.

1 Auch in anderen Reliefdarstellungen Donatellod sihnliche Tendenzen zu bemerken. Vgl. dazu POOD 2
Tafelband, Abb. 386 — 3890as Wunder des Neugeborenamd Abb. 390 — 393@as Wunder am Geiziggn

172 7ur Bildformulierung und einer méglichen Kombirati verschiedener Mirakelerzahlungen: Siehe Lacher
2005, S. 244 — 246. / Zur Rolle der Jugendlichdangiulli ) in Bezug auf die religiosen Bruderschaften in
Florenz: Vgl. Beuys 1992, S. 252 f.

'* Siehe Amn. 150.

7% Laskowski 2007, S. 100 f.

5ygl. die Darstellung des seligen Agostino NovétidAbb. 75.

7® Marzik 2000, S. 533 f.

" Lacher 2005, S. 236 — 238.

178 egenda aurea 2004, Von Sanct Ambrosius, S. 224.

9 Dieser ist einer Restauration zum Opfer gefalleSiehe Lacher 2004, S. 236.

180 Man erinnert sich beim Anblick dieser Riickenfigureine Figurengruppe Ghibertis im Relief von Jalmod
Esau aus der Paradiesestiir des Florentiner Bajptiste / Vgl. auch Schottmuller 1907, S. 35.

181 Frey 1930, S. 83 ff.
182| egenda aurea 2004, Von Sanct Lucia, S. 28 -2§l./auch Kaftal 1952, T 644 — 650.
18Cl, Bd. 7, S. 415 — 420.

184 Welliver 1975, S. 1 ff. / Zum Inschriftenteil diSERERE MEI siehe auch Matthaus 20, 29 — 34 / Mark
10, 46 -52 / Lukas 18, 35 — 43; zum DATUM EST siebeh Matth&aus 13, 11 / Lukas 8, 10.

185) CI, Bd. 7, S 419, Abb. 3.

18 |n Piero della Francescas Taufe Christi (Abb.Ti®dt sich sowohl bei Johannes als auch bei deelEfigur
im roten Kleid eine ahnliche Handhaltung, die eiderflug von MaRigung und Verhaltenheit evoziert.

187 Fir Lacher 2005, S. 241 manifestiert sich im Bewegmotiv des Schergen die Intensitit seines
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190wWohl 1980, S. 49 und Anm. 41 (S. 60 f.).

91 gpike 1997, S. 86 f.

192\Wohl 1980, S. 50.

193 Wohl 1980, S. 50 und Anm. 44 (S. 61).

194 | askowski 2007, S. 72 — 79.

195 Zur Verbindung zweier Perspektiviormen: Beltind80S. 200 ff und S. 171 — 174 / Zur erneuten Dislan
des bekannten Problems der Bildaussage in Pi@mBelungverweist Belting auf Bernd Roeck, , Morder,
Maler und Mazene“, Minchen 2006.

1% Dante, Divina Commedia, 9.Gesang, Vers 52 — 6&lie Wohl 1980, S. 46.

97v/gl. auch 9.Gesang, Vers 79 — 84.

19 7u den Martyriumsdarstellungen der hll. Petrusl Wohannes siehe Lacher 2005, S. 233 — 235. / Zu
Bewegung und Zeitablauf als Mittel der Erzéhlungy egch Prinz 2000, S. 595 f.

99 acher 2005, S. 240 f.
200 G E.Lessing, Laokoon 2003, S. 113: Wenn nun aber die Malerei, vermége ihrer Zeicheerater Mittel
ihrer Nachahmung, die sie nur im Raume verbindennkader Zeit ganzlich entsagen muf3; so kdnnen

fortschreitende Handlungen, als fortschreitend euifire Gegenstande nicht gehoren,...”

21 Degenhart 1959, S. 100 — 113: Eine &hnlich kéristhe Zielsetzung beziiglich des StellenwertsFaebe
als Formtrager sowie des Konturs findet sich parall Domenicos Arbeiten in denen des Jacopo Bellin
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Abstract

Im sparlich erhaltenen Schaffenswerk Domenico Vemes nehmen die Bildtafeln des
Lucia-Altares und der Tondo der Anbetungeinen besonderen Stellenwert hinsichtlich
narrativer Elemente in der Bildstruktur ein.

Domenicos Erzahlmodus in den genannten Arbeiteteiisteise durchaus von Protagonisten
bestimmt, die in ihrer figlrlichen Prasenz derditian der Florentiner Frihrenaissance — im
Besonderen Masaccio — verpflichtet sind. Ebensaaten sie Qualitaten zeitgleicher
Skulpturen und agieren im Ambiente perspektivisékenmgefige.

Gleichzeitig kann ein Changieren zwischen Flaché Raum festgestellt werden, das den
Nachklang einer gotischen Formsprache manifestied auch in zeitgleichen Werken

anderer Florentiner Maler zutage tritt.

Domenico Venezianos Besonderheit scheint aber inAde seines Farbverstandnisses zu
liegen, das die Farbe in Verbindung mit der Funkties Lichts als Eigenwert postuliert,
wodurch sich der Maler vom zeitgleichen Repertamderer Florentiner Werke unterscheidet

und gleichsam ,venezianisch* formuliert.
In dieser Arbeit soll gezeigt werden, wie Domenkeneziano mit grof3er Subtilitat die

Kombination unterschiedlicher Stilphanomene in \Walbng mit ausgewogensten Mitteln

der Komposition in den Dienst seiner Bilderzahlsigt.

Der Abbildungsteil der vorliegenden Arbeit wurdehti elektronisch hochgeladen und kann

in der gedruckten und hart gebundenen Version séetgen werden.
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