lanja Michalsky

Formen und Funktionen
der toskanischen
Skulptur im
Spatmittelalter

Die spatmittelalterliche Skulptur diente vielfdltigen Aufgaben,
unter denen die Gestaltung der Sakralbauten einen besonde-
ren Platz einnimmt. Daneben hatten jedoch auch profane Wer-
ke wie Brunnen oder offentliche Hallen einen grofien Stellen-
wert, da sie ebenfalls das Prestige der Stadte, die die wichtigs-
ten Auftraggeber waren, zum Ausdruck bringen konnten. Die
Formen der Werke sind nicht von ihren Funktionen zu tren-
nen, denn aus der Aufgabenstellung evklart sich sowohl die
Wahl der Kiinstler als auch deren Rezeption moderner oder

antiker Vorbilder.

as Zentrum der spatmittelalterlichen Skulptur Italiens lag in der

Toskana, und dieser Umstand verdankt sich u. a. den aufstrebenden
Kommunen, die ein besonderes Interesse daran hatten, ihren Wohlstand
zur Schau zu stellen. In den Werkstitten von Nicola (aktiv ab 1258, gest.
1278/1284) und Giovanni Pisano (nachweisbar ab 1265, gest. 1314/15) so-
wie durch Arnolfo di Cambio (nachweisbar ab 1265, gest. zwischen 1302
und 1310) und Tino di Camaino (nachweisbar ab 1312, gest. 1337) entstan-
den skulpturale Werke, die dazu dienten, sakrale wie profane Gebaude zu
schmiicken und weiterreichend auszustatten. Als groler Aufgabenkomplex
stand an erster Stelle der Kirchenbau samt Ausstattung. Daneben sind al-
lerdings die Gestaltung profaner Bauten und offentlicher Plitze nicht
zu vergessen, die von den Zeitgenossen als Zeichen von kommunaler Pros-
peritat wahrgenommen wurden. Den Bildhauern, die zumeist auch als
Architekten bzw. Bauhiittenleiter fungierten, fiel somit die Aufgabe zu, das
Prestige der Stidte durch prachtvolle und aussagekriftige Skulpturenpro-
gramme zum Ausdruck zu bringen, anders gesagt: das religiose und poli-
tische Selbstverstandnis der Gemeinschaft und einzelner Stifter ins Bild zu
setzen, Die Prisentation einiger Hauptwerke orientiert sich hier an ihren
Funktionen, die die Formen zu einem betrachtlichen Teil bestimmen.

Kathedralfassaden

Dasie in einem tiberschaubaren Zeitraum parallel entstanden oder doch zu-
mindest geplant wurden, lassen sich die Fassaden der Kathedralen von Sie-
na, Florenz und auch Orvieto hier imaginar nebeneinander stellen, da sich
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Abb. 1 (rechts)

Siena, Dom, S. Maria Assunta,
Fassade, um 1284/85-1296/97.
Portalzone und die Figuren der
Propheten und Sibyllen von
Giovanni Pisano.

Bild: Enzo Carls,

Der Doz von Siena und das
Dommuseum. Mailand 1997.

Abb. 2 (links)

Giovanni Pisano: Salomo,

H. 184 ci. Ehem. Siena, Dom
S. Maria Assunta, heute Siena,
Museo dell’Opera del Duomo.
Bild: Ilario Besst.

s

g.
EE
1368

L4
&

im Kontrast die offenkundige Konkurrenz untereinander wie auch die da-
raus resultierende Gestaltungsvielfalt aufzeigen lassen. Chronologisch an
erster Stelle steht die Fassade des Doms von Siena, mit deren Gestaltung
wohl schon 1284/85 Giovanni Pisano betraut wurde. Die Modernitit seines
Plans bemisst sich an der derzeit ungewohnlichen Orientierung an nordal-
pinen, vornehmlich franzosischen Beispielen, die die Dreiportalanlage zu ei-
ner ineinander greifenden Schauseite vereinen (Abb. 1). Die in der Hohe
kaum variierten Portale sind in ein System von gestuften Gewinden einbe-
schrieben, deren Bogen von Giebeln bekront zum Obergeschoss tiberleiten.
Wenn auch nur diese untere Zone tatsichlich in die Regie Giovannis fill,
so ist hier doch das Gesamtkonzept angelegt, das in einer kaum ad hoc er-
fassbaren Fiille einen tief gestaffelten Raum, verschiedene Materialien und
Skulpturen einsetzt, um eine hochst feierliche Eingangssituation zu schaf-
fen. Im Vergleich zu vorangehenden Werken neu ist, abgesehen von der
plastischen Durchgestaltung der Wand fiir die Bauplastik, insbesondere die
Einfiihrung der iiberlebensgrofen Figuren von Propheten und Sibyllen, die
auf der Schwelle zwischen den beiden Hauptgeschossen das Kiinden des
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3 Michalsky: Toskanische Skulptur im Spatmittelalter

Erlosers thematisieren und die Freude und das Staunen dariiber in eine bis-
lang unbekannte Emphase des gestischen und mimischen Ausdrucks klei-
den (Abb. 2). Auf die starke Untersicht des Betrachters berechnet agieren
sie mit vorgebeugtem Oberkorper untereinander und beleben damit die
strenge Architektur, aus deren Achsen sie ganz bewusst herausgedreht sind.
Obgleich Arnolfo di Cambio dies, wie in einem Dokument von 1300 aus-
driicklich formuliert wurde, mit seiner Florentiner Fassadengestaltung
(1296-1302), die als »die prichtigste in der Toskana« projektiert war,
ibertreffen sollte, ist sein Projekt tiber wenige Figuren und Reliefs zu-
nzchst nicht hinausgekommen (die heutige Fassade stammt aus dem 19.
Jh.). Das geplante Ensemble ist nur noch anhand einer Zeichnung aus dem
16. Jahrhundert zu rekonstruieren, die Uberreste der Skulpturen befinden
sich im Museum der Domopera (Abb. 3). Dennoch zeugen diese Skulptu-
ren von einem ganzlich anderen Verstandnis der Aufgabe, denn entgegen
der Expressivitit Giovanni Pisanos setzt Arnolfo mit seinen in — architek-
tonisch deutlich voneinander getrennte — Tympana einbeschriebenen Fi-
guren ganz auf die Wirkung einer geradezu klassischen Prisentation. An
den Seitenportalen befanden sich links die Geburt Christi mit der Haupt-
figur Mariens sowie rechts der von einem Apostel in einer wohl auspon-
derierten Trauergeste beweinte Tod Mariens. Uber dem Hauptportal
thronte Maria und wies das mit einer Toga bekleidete Christuskind vor. Zu
ihren Seiten standen die beiden Stadtheiligen: die hl. Reparata und der hl.
Zenobius. Typisch fiir die Gestaltung Arnolfos ist dabei, dass die fiktive
Prisenz Mariens, die etwa durch eigens eingelegte Glasaugen hervorgeru-
fen wird, mit einer an antiken Gotterstatuen studierten Klassizitat kombi-
niert wird, so dass ein Wechselspiel aus hieratischer Entriickung und ima-
ginirer Nihe entsteht. Wie stark die Darstellungsmodi variiert werden
konnten, zeigt dariiber hinaus das tiberlebensgrofe, dreidimensionale Stif-
terbild des thronenden Papstes Bonifaz VIIIL., der als Geldgeber und
Oberhaupt der Kirche zwar einen ausgezeichneten Platz an der Fassade
erhalten konnte, der jedoch (obgleich auch von Arnolfo ausgefithrt) im
Vergleich schematisch und nur vordergriindig wiirdevoll in seinem Amt
wiedergegeben wurde.

Die Domfassade der umbrischen Stadt Orvieto, die anfangs wohl mal3-
geblich von Ramo da Paganello und 1310 bis 1330 von Lorenzo Maitani ge-
plant und ausgefiihrt wurde, ist in ihrer Verwendung von flachem Relief
und dem Einsatz von Glas- und Steininkrustationen sowie szenischen
(Abb. 4) Mosaikfeldern als dezidiert neue und betont elegante Antwort auf
die Monumentalitit der anderen Entwirfe zu verstehen. Der Sieneser Fas-
sade im Aufbau durchaus verwandt vermittelt sie durch die groflen (stark
restaurierten) Mosaikzonen wie auch die flaichendeckenden Reliefs in der
Portalzone einen vollig anderen Eindruck. Die architektonische Struktur
geradezu verschleiernd sind die Reliefs Maitanis auf die Zone zwischen den
Portalen appliziert, und in einer Binnenrahmung aus Blattranken ist auf vier
grofBen Feldern die Heilsgeschichte von der Erschaffung der Welt bis hin
zum Jiingsten Gericht ausgebreitet. Der flache Reliefgrund wird dabei kei-
neswegs kaschiert, sondern geradezu in die Gestaltung einbezogen, so dass
in besonderer Weise die Kunstfertigkeit und der Bildcharakter der Darstel-
lungen prisent bleiben.

Abb. 3

Arnolfo di Cambio: Madonna,

1296-1302, Marmzor,

H. 173 cm. Skulptur von der
ehem. Florentiner Domfassade,
Florenz, Museo dell’Opera

del Duomo.
Bild: Paolo Marton.
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Lorenzo Maitani: Reliefs mit

Abb. 4

Szenen aus der Genesis, 1310—

1330. Orvieto,

Do S. Maria Assunta, Fassa-

denpfeiler.
Bild: A. Hirmer,

I. Ernstneter-Hirmer.

Michalsky: Toskanische Skulptur im Spatmittelalter 4

Ein Grofiteil der Innovationskraft, die
im Skulpturenschmuck dieser Fassaden
steckt, beruht auf dem Konkurrenzdruck
der Stiadte, die mit diesen Schaubildern
Gottesdienst und Selbstdarstellung auf
hochst kreative Weise verbanden.

Fontana Maggiore

Auf dem Hauptplatz von Perugia wurde
1276-78 unter der Leitung von Nicola und
Giovanni Pisano mit der Fontana Maggio-
re (Abb. 5) der erste grofRe Brunnen mit ei-
nem reichen Figurenprogramm im Auftrag
einer mittelalterlichen Kommune errich-
tet. Es gab zuvor zwar kleinere Stadtbrun-
nen in Viterbo und Cortona, die {iberein-
ander gestaffelten polygonalen Marmor-
becken mit unten 24 und oben 25 Feldern
in Perugia Ubertrafen jedoch das bislang
Gekannte in Ausmald und Qualitdt. Neu
war zudem der bronzene Aufsatz: eine sdu-
lengestiitzte Schale, die von einer der Anti-
ke entlehnten Frauengruppe bekront wird,
welche grazil einen Krug tragt, aus der das
Wasser herausstromt, um sich dann in die
unteren Becken zu ergiefen. Ein Brunnen,
der damals nicht nur eine kinstlerische
Leistung war, sondern zunachst einmal ei-
ne technische Leistung voraussetzte — die
Anlage einer Wasserleitung namlich —, war
fir sich genommen bereits ein Signum fiir
die Leistungsfahigkeit der kommunalen
Gemeinschaft. Das figtirliche Programm
unterstrich dies noch und bediente sich dabei des enzyklopidischen Bild-
vokabulars von Kirchenportalen, wobei durch die Hinzufiigung lokaler
Personifikationen (Perugia, Chiusi und der Trasimenische See) und histori-
scher Personen wie dem regierenden Podesta Matteo da Correggio ein kla-
rer Hinweis auf die Geschichte der eigenen Stadt gegeben wird. Die Re-
liefdiptychen der unteren Marmorschale schildern, im Norden beginnend
und rechts um den Brunnen herumfiihrend, die Menschheitsgeschichte seit
dem Stindenfall, die Ordnung des Jahres durch die Monate und Tierkreis-
zeichen sowie die Ordnung des Wissens in Form der artes liberales, denen
entgegen dem Ublichen Kanon auch die Philosophie zugerechnet wird. An
den Ecken des oberen Beckens stehen verschiedene Heilige, christliche
Personifikationen und die bereits benannten Figuren der Lokalgeschichte.
Das Einschreiben der Stadtgeschichte in die Heilsgeschichte geschieht
héchst durchdacht dadurch, dass in den Haupthimmelsrichtungen im Wes-
ten Rom und im Osten Salomo, im Norden Eulistes (der mythische Stadt-
grinder) und im Siiden Perugia dargestellt sind. Altes Testament und Sitz
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5 Michalsky: Toskanische Skulptur im Spatmittelalter

pIe

des Kirchenoberhauptes werden damit ebenso
verbunden wie die Stadtgriindung in der Vor-
zeit und die gegenwirtige historische Situati-
on der Stadt, die sich hier selbst ein Denkmal
gesetzt hat. Die Moglichkeiten eines offentli-
chen, frei stehenden Brunnens wurden damit
im wahrsten Sinne des Wortes mediengerecht
genutzt, denn die Auswahl des Materials ist
funktional und aussagekriftig zugleich und die
applizierten Skulpturen vermitteln im Koordina-
tensystem der allumfassenden Himmelsrichtungen
die Bedeutung der Stadtgeschichte.

s

Liturgische Ausstattung

In besonders grofler Dichte haben sich Kanzeln von Nicola und Giovanni
Pisano erhalten, die daher ausfithrlicher vorgestellt werden sollen. Diese
Ausstattungsstiicke dienten sowohl als Ort der Predigt als auch der Reli-
quienweisung und — wenn geniigend Raum vorhanden war — ebenso fur
Auffiihrungen religioser Schauspiele. Thre Bezeichnung leitet sich von can-
cellus (lat. Schranke) her, da ihre Vorform, die romanischen Ambonen, mit
den Chorschranken fest verbunden waren. Als im 13. Jahrhundert zu-
nehmend Lettner an die Stelle der Chorschranken traten, wurde die Kanzel
als eigenstandiges Werk herausgelost und bildete fortan eigenwillige For-
men aus, die es ermoglichten, mehr szenische Reliefs aus der Vita Christi an
der Briistung anzubringen. In dieser Entwicklung kommt der Kanzel, die
Nicola Pisano im Pisaner Baptisterium errichtete (Abb. 6), eine heraus-
ragende Rolle zu, da sie durch die Vielgestaltigkeit der Passionsszenen wie
auch durch ihr an der Antike orientiertes Formengut ein Novum darstellte.
1259/60 wurde die Kanzel unmittelbar neben den Chorschranken auf der
Stidseite des Baptisteriums aufgestellt. Im Gegensatz zu ihren rechteckigen

@
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Augusta Perusia

Abb. 5a

Nicola und Giovanni Pisano:
Fontana Maggiore, 127678,
verschiedenfarbiger Marmor
und Bronze, H. 589 cm. Peru-
gia.

Bild: Georges Duby und Jean-
Luc Daval, Skulptur. Von der
Antike bis zum Mittelalter.
Kéln 1999.

Abb. 5b

Perugia, Fontana Maggiore,
Schema des Bildprogramms.
(Abb. nach K. Hoffmann-
Curtius, Das Programm der
Fontana Maggiore in Perugia.
Diisseldorf 1968.)

Erst aus dem ikonografischen
Schema der Fontana Maggiore
ergibt sich die Komplexitdt ib-
res Programms und erklirt sich
die besondere Fibigkeit der
Skulptur, mit raumlichen Be-
ztigen Aussagen zu treffen.

KAb 2/2006

Seite 63



Michalsky: Toskanische Skulptur im Spatmittelalter 6

Abb. 6

Nicola Pisano: Kanzel,

voll. 1259/60, weifer und
farbiger Marmor, H. 392 cim.
Pisa, Baptisterium.

Bild: A. Hirmer,

I Erustmeter-Hirmer.

Vorgingern erhebt sie sich auf einem sechseckigen Grundriss, der sich viel-
leicht aus der Analogie zur runden Taufkirche und dem achteckigen Tauf-
becken (1246 von Guido Begarelli da Como) erkldren lasst. Sechs Saulen
sowie eine Mittelstiitze, in grauem Marmor und rotem bzw. gelbrotem
Breccia stiitzen den Kanzelkorper, wobei das Stiitzengeschoss dadurch auf-
gelockert wird, dass die Saulen alternierend auf Lowen (Zeichen des tiber-
wundenen Bosen) und auf dem Boden stehen. In den Zwickeln der Klee-
blattbogen befinden sich die Kiinder der Heilsgeschichte und auf den
Kampferplatten die Statuetten von Johannes dem Taufer (Patron des Bap-
tisteriums), dem Erzengel Michael und vier Tugenden. Die fiinf Reliefta-
feln aus weillem, ehemals zum Teil vergoldetem Marmor werden von rotem
Marmor gerahmt, so dass der Bildcharakter der einzelnen Felder noch un-
terstrichen wird. Thre Erzihlung, die sich beim Herumgehen entfaltet, be-
ginnt rechts neben dem Einstieg. Abgesehen von der variationsreichen
Orchestrierung der Dekoration durch die Materialien und das »all over<
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7 Michalsky: Toskanische Skulptur im Spatmittelalter

von skulpturalem Schmuck ist es die Reliefgestaltung der Briistungsplat-
ten, in der das Anspruchsniveau und die Qualitdt des Werkes greifbar wer-
den. Nicola Pisano bringt hier erstmals seinen Erzahlstil zur Geltung und
Uberfiihrt sein Antikenstudium, das er im nahe gelegenen Camposanto an
antiken Sarkophagen und anderen Fundstiicken betreiben konnte, in eine
neue Form der plastischen Darstellung. In allen Feldern wird die Absicht
offenbar, die Wiedergabe des Geschehens nicht nur dem begrenzten Raum
gemill zu komponieren, sondern dariiber hinaus einen der Szene ange-
messenen Reprisentationsmodus zu wihlen. So gelingt es dem Bildhauer
auf der ersten Tafel, ohne erzihlerische Verunklirung die Verkiindigung an
Maria (links oben) mit der Verkiindigung an die Hirten (rechts oben), au-
Rerdem noch mit dem Waschen des Neugeborenen im Vordergrund zu
verbinden, indem er das gesamte Geschehen um Maria herum anordnet.
Der byzantinischen Tkonografie gemal liegt sie, im Mal3stab subtil hervor-
gehoben, vor der Geburtshohle, in der das Wickelkind schlift. Thre Ruhe
in der sie umgebenden Geschaftigkeit unterstreicht sowohl ihre Rolle als
Gottesgebirerin als auch ihre Vorahnung der Passion, die sich heute nur
noch vage im Blick festmachen ldsst, der im Originalzustand genauer durch
eingelegte Bleipupillen fixiert war. Die Anbetung der Konige, die die ge-
samte folgende Tafel einnimmt, ist hingegen in einer starken Bewegung von
links nach rechts komponiert — von den Pferden, die noch von der Reise
kiinden, tiber die in einem Dreieck arrettierten Konige, deren zuvorderst
knieender dem Christuskind gerade seine Gabe tiberreicht, hin zu Maria,
die auf einem Faldistorium thront. Die Darbringung im Tempel (45b. 6) ist
wiederum als auffallend figurenreiche Szene gestaltet, wobei die Haupt-
handlung, ndmlich das Erkennen des Messias durch Simeon leicht nach
links aus der Bildmitte geriickt wurde, so dass rechts ein weiterer greiser
Mann herbeitreten kann, der den Bezug zur Liturgie an Mariae Lichtmess
herstellt. Hier sind aber nicht nur die Darstellung der Vita Christi und die
in der Kirche vollzogene Liturgie gekoppelt, sondern der von einem Kna-
ben gestuitzte Greis zihlt zu den beriihmtesten Antikenkopien Nicolas, die
er von einem neoattischen Krater aus dem Camposanto ibernommen hat.
Noch auffalliger ist die bewusste, christliche Interpretation antiker Figuren
bei der Herkulesstatuette links unterhalb der Anbetung, die in wohl aus-
ponderiertem Kontrapost und mit genau beobachtetem bzw. ebenfalls ko-
piertem muskuldsem Korperbau den antiken Helden in die Rolle der For-
titudo schliipfen ldsst, als die er im Gefolge der anderen Tugenden wohl zu
verstehen ist.

Ganzlich neu in der Kanzelikonografie sind die beiden letzten Tafeln mit
der Kreuzigung und dem Jiingsten Gericht. Sie verdanken ihre Anbringung
der Passionsmystik des Spatmittelalters und fiihren zu einer ungewohnten
Steigerung der Dramatik. Die Kreuzigung wird von dem tiberdimensionier-
ten Christus am Kreuz dominiert, um den sich die aufgeregte Menge schart
— aber wihrend die Manner rechts als wogende Masse gegeben sind, kon-
zentriert sich die Aufmerksamkeit links auf Maria, die in diesem Moment in
Ohnmacht gefallen ist und damit das Unfassbare des Geschehens gestisch
visualisiert. Regelrechtes Getiimmel herrscht auf der rechten Seite des
Jingsten Gerichtes vor, wo die Verdammten mit den Teufeln kampfen, wah-
rend die Gerechten links hierarchisch geordnet sind. Christus zeigt seine
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Michalsky: Toskanische Skulptur im Spatmittelalter 8

Abb. 7

Nicola und Giovanni Pisano,
Arnolfo di Cambio, Lapo: Kan-
zel, 126668, weiffer Marmor
und Granit. Siena, Dom S. Ma-
ria Assunta.

Detail: Reise und Anbetung der
Kénige.

Bild: Archiv.

Wundmale vor und in Kombination mit dem Kreuz zu seinen Fiflen wird
der Akzent erneut auf Passion und Erlosung gelegt. In der Vielgestaltigkeit
und Unruhe {ibertrifft sie sogar die vorangegangenen gemalten Dar-
stellungen des Themas und zeugt von dem neuen Bestreben, Dramatik
spiirbar zu machen. Nicht von ungefihr befindet sich unter diesem Relief
auch die Kiinstlerinschrift, in der Nicola sich im tibertragenen Sinne auch
dem Weltenrichter anempfiehlt.

In der Folge haben Nicola selbst und sein Sohn Giovanni diesen Kanzeltyp
noch mehrfach variiert. Fiir den Dom von Siena (1266-68) fiihrte Nicola
mit mehreren Gehilfen, darunter auch Arnolfo di Cambio, eine Kanzel auf
achteckigem Grundriss aus. Es kam der Betlehemitische Kindermord hin-
zu, und das Jiingste Gericht wurde auf zwei Felder verteilt, zwischen denen
der himmlische Richter thront. Bereits bei diesem Werk wurde die Figuren-
zahl erheblich erhéht und die Klassizitdt des Vorbildes zurtickgenommen.
Die Anbetung der Konige etwa (Abb. 7) wird mitsamt der Reise in etlichen
Details erzihlt. Bei der Pistoieser Kanzel (vollendet 1301) wihlte Giovanni
Pisano zwar wieder das Sechseck, die einzelnen Reliefs, die bezeichnen-
derweise anstelle der Darbringung im Tempel nun auch den Betlehemi-
tischen Kindermord aufnehmen, zeugen jedoch von dem Versuch, die Aus-
drucksmittel fiir Passion und Klage zu verbessern. Thren Hohepunkt findet
diese Tendenz in den Reliefs der Pisaner Domkanzel, die Giovanni Pisano
1302-1310/11 errichtete (Abb. 8). Obgleich hier mehr Felder zur Verfigung
stehen (deren heutige Rekonstruktion allerdings umstritten ist), sind fast al-
le durch kleinteilige, detailverliebte Erzahlungen tiberfullt und der Nach-
druck liegt stirker auf der Beobachtung und Herausarbeitung psycholo-
gischer und erzihlerischer Details als auf der Komposition. Dies zeugt
von der gewandelten kiinstlerischen Intention eines jungeren Bildhauers,
der sich zu seiner Zeit auch mit gemalten Varianten des Themas (etwa in
Giottos Arenakapelle in Padua; vgl. KAb 4.4.1; 1/06) messen will. Dartiber
hinaus erweist sich der theologische und kunstlerische Anspruch dieses
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9 Michalsky: Toskanische Skulptur im Spatmittelalter

Werkes (abgesehen von der formalen Steigerung und der ungewohnlich
selbstbewussten Kiinstlerinschrift) auch in dem bis heute nicht letztgtiltig
gedeuteten Programm des Stiitzgeschosses, das nun auch Ecclesia, Christus
und den typologisch auf Christus bezogenen Herkules vorfithrt. Von einem
malvoll bebilderten liturgischen Ausstattungsstiick hat sich die Kanzel am
Beginn des 14. Jahrhunderts zu einem Prestigeobjekt fiir Stifter und Kiinst-
ler gewandelt.

Dariiber hinaus wurden selbstredend auch kleinformatige Skulpturen
fir Altdre geschaffen: etwa die Elfenbeinmadonna der Pisaner Domopera
(Abb. 9), die ehemals in einem Schrein stand und in Material wie Gestal-
tung diesmal auf franzdsische Vorbilder verweist. Trotz der Orientierung an
einer >franzosisch-gotischen< Gewandgestaltung und der Riicksichtnahme
auf die vom Elfenbein vorgegebene Drehung der Gesamtfigur prigt Gio-
vanni die Figur jedoch mit der ihm eigenen Intensitdt in dem keineswegs
heiteren Gesicht der Madonna und der in sich motivierten energischen

Abb. 8 (links)

Giovanni Pisano: Kanzel,
1302-1310/11, Marmor,
H. 461 cim. Pisa,

Do S. Maria Assunta.
Bild: A. Hirmer,

I. Ernstmeier-Hirmer.

Abb. 9 (rechts)

Giovanni Pisano: Madonnen-
statue, Elfenbein,

H. 53 cm. Pisa,

Museo dell’Opera del Duomo.
Bild: A. Hirmer,

L. Erunstmeier-Hirmer.
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Michalsky: Toskanische Skulptur im Spatmittelalter 10

Abb. 10
Nicola Pisano: Arca di San Do-
menico, 1264—67,
weifler Marmor nut Glasein-
legearbieten. Bologna,

San Domenico.

Bild: Archiv

Haltung des Kindes. Vornehmlich in Holz wurden sowohl Kruzifixe (v. a.
in der Werkstatt Giovanni Pisanos) gearbeitet, aber auch grofformatige
Gruppen, die meist auf zwei Pfeiler des Kirchenraumes verteilt Maria und
den Engel Gabriel in der Szene der Verkiindigung zeigten, deren ungeheu-
re Botschaft der gottlichen Menschwerdung so szenisch im Kirchenraum
prasent war.

Grabmiler

Eine weitere Hauptaufgabe der mittelalterlichen Skulptur war die Ge-
staltung von Grabmilern (vgl. KAb 4.3.6; 3/06), an denen innerhalb des
Kirchenraums die Erinnerung an Heilige, Herrscher und bedeutende Kle-
riker aufrecht erhalten werden sollte. Das Interesse, aufwéindige Griber zu
errichten, die mit skulpturalem Schmuck vom Leben des Verstorbenen und
seiner Auferstehungshoffnung kiindeten, lag dabei meist nicht allein bei
dem Verstorbenen oder Stifter selbst, sondern ebenso — im Fall von Hei-
ligen — bei der Stadt, die die Reliquien besa und ihnen einen wiirdigen und
publikumswirksamen Kultort zukommen lassen wollte, oder — im Fall von
Herrschern — bei den Nachfahren oder politischen Anhingern, die
mit dem Tod des Herrschers Anspriiche auf eine legitime Nachfolge ver-
banden. Bedeutende Impulse fiir das
Papst- und Kardinalsgrab kamen zu-
néachst verstandlicherweise aus Rom,
wo in den Werkstatten der Cosmaten
und Arnolfos di Cambio ein neuer Typ
des monumentalen Wandgrabes mit
der Liegefigur des Verstorbenen entwi-
ckelt wurde. Erneut war es jedoch Ni-
cola Pisano, der mit der Gestaltung des
Schreines fiir den hl. Dominikus
(1264-67; Abb. 10) neue Malistibe
fir das Heiligengrab setzte. Der Auf-
trag flir dieses Werk, dessen Sarkophag
sich heute (wenn auch modifiziert) in
San Domenico in Bologna befindet,
wihrend Teile des Stiitzengeschosses
auf Museen in Florenz, London und
Boston verteilt wurden, ging bezeich-
nenderweise an ihn als den iiberregio-
nal berthmten Bildhauer. Er errichtete
dem 1221 verstorbenen Heiligen des
Predigerordens einen von marmornen
Tugendpersonifikationen  gestiitzten
Sarkophag, dessen Reliefs von seiner
Vita berichten und damit eine Funk-
tion ibernehmen, die bei dem Kon-
kurrenzorden der Franziskaner von
den Vitatafeln des Heiligen erfiillt wur-
de (vgl. KAb 3.4.2; 3/05). Alle vier Sei-
ten des frei stehenden Sarkophages bo-
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ten einen hervorragenden und in der Antike zumindest auf der Vorderseite
erprobten Triger fiir die Lebensgeschichte des Heiligen, mit denen zugleich
die wichtigsten Anliegen des Ordens formuliert werden konnten. Wahrend
die Vitaszenen selbstredend allein auf Dominikus und seinen Orden zuge-
schnitten waren, wurden die allgemein verstandlichen Tugendpersonifika-
tionen in der Folge sowohl an Grabern anderer kanonisierter Heiliger als
auch bei solchen Personen iibernommen, denen Heiligkeit erst noch zuer-
kannt werden sollte. Bei ersteren handelt es sich um die Griber des hl. Pe-
trus Martyr in Mailand (1335-39) und des hl. Augustinus in Pavia (vollen-
det 1380). Seligkeit wurde aber auch fiir Margarete von Brabant, die Gattin
von Kaiser Heinrich VII., beansprucht, die an ihrem Grab in Genua (1313),
fir das Giovanni Pisano verantwortlich zeichnete, samtliche Kardinaltu-
genden zugestanden bekam — und im Falle der angevinischen Dynastie in
Neapel, die ihre Griber vornehmlich von Tino di Camaino ausfthren lief3,
sollte die Heiligkeit gleich auf das ganze Geschlecht projiziert werden (vgl.
das Grab der Konigin Maria von Ungarn; Abb. 12).

Neben den Pisani muss ohnehin Tino als ausgezeichneter Grabmalsde-
signer gelten, wie sich schon 1306 an dem Grabaltar fiir den in Pisa verehr-
ten Ranierus zeigt. An diesem aulergewohnlichen Monument fungiert der
untere Teil zundchst als Sarkophag, und auf der rechten Tafel dieses im Ge-
samtkonzept an eine Predella erinnernden Elementes ist auch dargestellt,
wie der Korper des Heiligen darin bestattet wird. Die obere Halfte zitiert al-
lerdings eine gegiebelte Marientafel, die hier mit den Stiftern und dem fiir-
bittenden Heiligen in einer >Nebenrolle« verbunden wird. Derartig origi-
nelle Entwiirfe, die Sarkophag und Altarbild zu einer gemeinsamen Form
verdichten konnten, zeigen erneut, wie variabel die Aufgaben gelost werden
konnten und in welchem Wechselspiel Skulptur und Malerei am Beginn des
14. Jahrhunderts standen.

Ebenfalls wegweisend war das Grab des 1313 unerwartet bei Siena verstor-
benen Kaisers Heinrich VII., dem die ghibellinisch gesinnte Stadt Pisa ein
eindrucksvoll groles Monument im Dom errichten lief8. Tino di Camaino
bekam als Leiter der Pisaner Dombauhiitte den ehrenvollen Auftrag daftir
und schuf ein in der Rekonstruktion bis heute umstrittenes, sicher jedoch
mehrgeschossiges monumentales Wandgrabmal, das neben einem Sarko-

Abb. 11

Tino di Camaino: Grab von
Kaiser Heinrich VII. (gest.
1313), 1313-1315, weifer Mar-
mor. Detail: Thronfigur des
Raisers mit so genannten >Bera-
ternc. Pisa, ebem. i1 Dom, heu-
te im Museo dell’Opera del

Duomo.

Bild: Archiv.
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phag und der Liegefigur des Verstorbenen so-
wie der tblichen Empfehlungsgruppe hochst-
wahrscheinlich auch eine vollplastische Grup-
pe enthielt, die den Kaiser zwischen sechs so
genannten Beratern zeigt (Abb. 11). Mit dieser
Gruppe, die ihrerseits auf eine Darstellung
Kaiser Friedrichs II. am Capuaner Briickentor
(1234-39) zuriickweist, wurde — dem erhalte-
nen Bestand nach zu ur-teilen — erstmals ein
mittelalterlicher Herrscher vollplastisch an
seinem Grabmal dargestellt, und dies erklirt
sich aus der Intention der Pisaner, sich 6ffent-
lich als kaisertreu zu zeigen. Nicht zu ver-
wechseln ist dies mit der plastischen Darstel-
lung des verstorbenen Bischofs, die Tino am
Grab des Antonio d’ Orso im Florentiner
Dom verwirklicht hat. Dort handelt es sich um
die Perpetuierung eines Rituals, bei dem der
Leichnam des verstorbenen Bischofs tatsach-
lich mit Hilfe von Geriisten thronend ausge-
stellt wurde.

Fir die Entwicklung des Herrschergrabmals
war es von weitreichender Bedeutung, dass
Tino di Camaino noch bevor er das Hein-
richsgrabmal vollendet hatte, zu den Guelfen
Uberlief, fiir deren damaligen Hauptvertreter,
Siziliens Konig Robert von Anjou, er in den

Abb. 12

Tino di Camaino und Gagliar-
do Primario:

Grab der Konigin Maria von
Ungarn (gest. 1324), 1325-26,
weifer Marmor und Mosaik.

Neapel, S. Maria Donnaregina.
Bild: Tanja Michalsky.
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1320er Jahren in Neapel die wichtigsten Mo-
numente der angevinischen Dynastie schuf.
AbschlieBend sei als Prototyp dieser politisch
argumentierenden Werke auf das Grab der Konigin Maria von Ungarn
(Abb. 12) verwiesen. Hier wird in einem harmonischen Zusammenspiel aus
mehrfarbigem Mosaikgrund und weillem Marmor zum einen die Stifterin
der Klarissenkirche S. Maria Donnaregina geehrt, zum anderen entfaltet
der Sarkophag ein genealogisches Programm, das den regierenden Konig
legitimieren soll: Nur die S6hne Marias thronen dort, und ihre Reihenfol-
ge richtet sich bezeichnenderweise nicht nach der Geburt, sondern nach
der Prominenz. In der Mitte segnet der hl. Ludwig von Toulouse, der 1317
gerade heilig gesprochen worden war, die Betrachter — zu seiner Rechten
sitzt Robert von Anjou mit erhobenem Zepter, zu seiner Linken der bereits
verstorbene Karl Martell. Fiir die Zeitgenossen war damit unmissverstand-
lich ausgedriickt, dass Robert zu Recht regierte, da sein ilterer Bruder
Ludwig freiwillig auf den Thron verzichtet hatte — zugunsten eines heilig-
miligen Lebens, das seine gesamte Familie gleichsam mitheiligte. Die Ge-
samtgestalt des Grabes aber fiihrt wieder zuriick zur Arca di San Dome-
nico, an der die Tugendkaryatiden als Auszeichnung eines Heiligen ein-
gefiihrt worden waren. Die Auswahl eines Typus erklirt sich immer auch
aus dessen Geschichte und ist ebenso aussagekriftig wie die spezifische
Ikonografie.
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