Die Malereien am Hochaltar von S.Maria in Vescovio

Von STEPHAN WAETZOLDT

Der Hodhaltar von S. Maria in Vescovio bei Stimigliano ndrdlich
von Rom mit seinen Malereien hat bisher wenig Beachtung ge-
funden. Zwar wurde er im Zusammenhang groflerer Unter-
suchungen iiber die Architektur der Kirche und die Fresken des
Langhauses erwdhnt?, die Qualitdt seiner Bemalung aber und
seine Bedeutung als seltenes Beispiel eines mit einer Confessio-
anlage verbundenen und an drei Seiten des Stipes mit Malereien
geschmiickten Altares wurden nicht erkannt 2

Der ungewdhnlich hohe Altar® (Taf. 1) gliedert sich in einen
oberen, dem Chor, und einen unteren, der Confessio zugehdrigen
Teil. Die Bemalung betont diese Gliederung: oberhalb des gelb

t A. Stegensek (S. Maria in Vescovio, Kathedrale der Sabina, in: RQS. 16
[1902] 7 ff.), dem die erste griindliche Arbeit iiber die Kirche zu verdanken ist,
beschreibt die Malereien der Altarfront, kennzeichnet sie als kleinlich und
mithsam und schlidgt eine Datierung in das 10. oder 11. Jahrhundert vor (S. 19).
R. van Marle beschiftigt sich in einem Aufsatz von 1927 (Gli affreschi del
duecento in S. Maria in Vescovio Cattedrale della Sabina e Pietro Cavallini,
in: Boll. d’Arte N.S. 7 [1927/28] 3ff.) hauptséchlich mit den Langhausmalereien.
Die Gemilde an der Altarfront datiert er in den Anfang des 12. Jahrhunderts
und sieht in ihnen eine Derivation des Stiles von Castel S. Elia bei Nepi.
R.Griffoni (I restauri della Basilica di Santa Maria in Vescovio, in: Arte
Sacra 3 [1933] 244) erwihnt die Malereien am Altar nicht, ebensowenig G.
Matthiae (Lavori della Soprintendenza ai Monumenti del Lazio, Affreschi
in S. Maria in Vescovio, in: Boll. d’Arte N.S. 28 [1934/35] 86 ff.). B. M. Apol-
lonj Ghetti, dem die letzte ausfiihrliche Untersuchung iiber die Kirche
und insbesondere ihre Ringkrypta zu verdanken ist (La chiesa di S. Maria in
Vescovio antica cattedrale della Sabina, in: RivAC. 23/24 [1947/48] 255 ff.), wie-
derholt iiber die Malereien des Altares fast wortlich die Ergebnisse van
Marles. 2 E.v.Sydow (Die Entwicklung des figuralen Schmuckes der christ-
lichen Altar-Antependia und -Retabula bis zum XIV. Jahrhundert [StraBburg
1912] 27) nennt den Altar unter den Beispielen des 11, Jahrhunderts. J. Braun
(Der christliche Altar I [1924] 262) erwihnt das Madonnenbild der Vorderseite
kurz mit der Datierung ,,wohl 11. Jahrhundert®, 3 Gesamthohe vom Boden
der Confessio aus: 2,44 m; Hohe vom Boden des Chores aus: 1,18 m. Breite:
1,85 m; Tiefe: 1,14 m. '



2 STEPHAN WAETZOLDT

gerahmten breiten Sodkelstreifens mit einer Inschrift von weillen
Budhstaben auf rotem Odkergrund gehoren die thronende Gottes-
mutter mit Engeln zwischen stehenden Heiligen an der Front*
(Taf.2) und die Limmer unter dem Kreuz an den Schmalseiten ®
(Taf.3) zum eigentlichen Altar. Unterhalb der Schriftzone sind
die Rauchfisser schwingenden alttestamentlichen Priester Aaron

4 Das Thema ist fiir den Altarschmudk gerade des frithen Mittelalters
durchaus iiblich (Sydow a.a. Q. 8—12 zahlreiche Beispiele in einer Zusammen-
stellung aus dem Liber pontificalis; 21 Zusammenfassung). Die Malerei zeigt
eine kalte Farbigkeit mit harten Rot-Griin-Kontrasten. Der guterhaltene Kopf
des Paulus links ist griin untermalt, dariiber liegt die rosa Inkarnatfarbe. Bart
und Brauen sind in briunlichem Odker angelegt und durch rote Ockerstriche
gegliedert. Bei den Falten auf der Stirn sind die Grate weill aufgehoht (dek-
kend), die Tiler rot eingetieft. Die anderen Figuren sind ungleich schlechter
erhalten, die Gewinder siark abgerieben, obwohl z. B. bei Petrus (rechts) die
Faltenlinien nicht nur Vorzeichnung sein diirften. Das Kleid der Madonna war
purpurfarben. Die Fliigel des linken Engels sind innen gelb, auBlen rot kon-
turiert. Die Fliigel des rechten Engels sind rot. Bei den Gewiindern herrscht
Griin vor. Die Nimben sind oderfarben mit rotem Rand. Der Nimbus eines
im iibrigen zerstorten Heiligen ganz links ist griin. Im ganzen ist die Farb-
komposition sehr durchdacht und lebendig. In den Gewindern wechseln fol-
gende Hauptfarben von links nach rechts ab: Weill und gelblicher Ocker, Weili
und Rot, Purpur (Madonna in der Mitte) zwischen Griin (Engel), Weil
und rotlicher Odker, Griin und Rot. 5 Das Motiv der Limmer unter den
Kreuzarmen stammt aus der friihchristlichen Ikonographie. Mir sind bekannt:
Platte im Mus. Naz, Ravenna, wohl von einem Altar stammend (A. Haseloff,
Vorroman. Plastik, Taf.37a, 6. Jh.); Sarkophag in S. Apollinare in Classe, Vor-
derseite (H. Diitschke, Ravennatische Studien [1909] Nr.73, um 500); Sar-
kophag in S. Apollinare in Classe, Vorderseite (Diitschke Nr.76, Kreuz im
Lorbeerkranz, 8./9. Jh.):; Sarkophag in S. Francesco, Ravenna, Schmalseite
(Diitschke Nr.38 Kreuz mit Rhoschlinge und A und w); Sarkophag des
Erzbischofs Felix in S. Apollinare in Classe, Vorderseite (Diitschke Nr. 75,
Kreuz mit Rhoschlinge und A und o unter Baldachin, 8. Jh.); Mosaik des Bap-
{isteriums von Albenga (5. Jh.); Elfenbeinkistchen von Pola, Mus. Civico (W.
F. Volbach, Elfenbeinarbeiten der Spitantike und des friithen Mittelalters
[1952] Nr. 120, Limmer aus Toren kommend, 5. Jh.). — Hiufig ist das Christus-
monogramm allein oder im Lorbeerkranz von Lémmern flankiert (Diitschke
Nr. 14, 42, 44, 77). — Als Altardekoration des Mittelalters kenne ich das Motiv
nicht. Es erscheint jedoch im Mosaikfries der Vorhalle des Domes von Terracina
(12. Jh.). Die Malerei der Flanken zeigt eine einfache Farbenwahl. Das Kreuz,
dessen Balken in kriiftiz dunkel rotgelbem Ocker angelegt sind, ist auflen —
diagonal verschrinkt — leuchtend rot und griin eingefafit: der roten linken
oberen Begrenzung entspricht eine griine rechis unten; der griinen links unten
eine rote rechts oben. Die Limmer sind monochrom mit Oliv, Gelb und Griin
auf den weil durchscheinenden Grund gezeichnet.
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und Melchisedech * (Taf. 4) auf die Confessio bezogen, mit der die
Fenestella " zwischen ihnen in der Mitte des Stipes korrespondiert.

Dieser Altaraufbau, fiir den zum Volk gewendeten Priester
disponiert, hat nicht mehr seine urspriingliche Gestalt. Um ihn
von der Vorderseite her zuginglich zu machen, wurde — viel-
leicht im 14. Jahrhundert — vom Langhaus ein um eine Stufe er-
hohtes Presbyterium ausgeschieden und von diesem aus drei wei-
tere Stufen an den Altar herangefiihrt ®. Die oberste Stufe miindete
unterhalb des Bildes der Madonna dort, wo sich heute eine etwa
21 cm breite Fehlstelle in der Malerei befindet. Die Mensa wurde
um etwa 8cm hcher gelegt®. Die Stufen wurden bei der Re-
staurierung von 1933 beseitigt, doch belie® man die Erhhung des
Presbyteriums, von dem aus eine schachtartige Eintiefung auf das
alte Niveau und zum FuB des Altares mit der Fenestella con-
fessionis fiihrt.

Die Confessio ist von der Riickseite (Apsisseite) her durch
die Ringkrypta zuginglich, die man durch Tiiren an den Endi-
gungen der Kreuzarme betritt. Von dem Scheitel der Ringkrypta
fiithrt senkrecht ein Gang zu einem kapellenartigen, im Unter-
bau des Hochaltares befindlichen Raum, der in einem Dokument

¢ Unmittelbar rechts neben dem linken Priester ist deutlich die Namens-
inschrift ARON erkennbar — nicht ALEN = Valetin, wie Stegensek (a.a. O. 18)
las. Am ausgestreckten Zeigefinger der linken Hand des Aaron ist die Ose
einer Schnur sichtbar, die zu einem kugelférmigen, nur in Umrissen angegebenen
Getidl oberhalb der Fenestella fiihrt. Dieses Gefal kann nur ein Rauchfal sein,
eines der iiblichen Attribute Aarons (RDK I 7, vgl. die a.a. O.5/6 abgebildete
Darstellung des Aaron gegeniiber Melchisedech an vergleichbarer Stelle auf
einem deutschen Tragaltar des 12. Jahrhunderts im Cluny-Museum, Paris). Das
Rauchfal des rechten Priesters, der Melchisedech darstellen muf}, ist besser er-
halten, der kugelige Kérper und edcige FuB sind deutlich zu erkennen. Fiir die
Deutung der beiden Gestalten als alttestamentarische Priester spricht auch ihre
reiche Tracht (vgl. etwa das Mosaik im Chor von S. Apollinare in Classe und
von S. Vitale in Ravenna) und die miitzenartige Kopfbedeckung, die dhnlich
bei den 24 Altesten in Castel S. Elia (G. Ladner, Die italienische Malerei des
11. Jahrhunderts, in: Jahrbuch der kunsth. Samml. in Wien, N.F. 5, 118, Abb. 37)
vorkommt. Die Malerei hat einen griinen Grund, Die Kopfe sind griin unter-
malt, die Binnenzeichnung ist rot mit weiBen Hiohungen. Die Kopfbededkung
ist goldgelb mit rotem Knopf. Die Mintel sind rot mit ockergelbem Saum, die
Untergewiinder weiB, 7 Hohe 0,69 m; Breite 0,67 m, Sohlbank etwa 2cm
iiber dem Boden. 8 Auch das Paviment des Langhauses muB aufgehsht
worden sein, da der Niveauunterschied bei dem Altar 0,66 m betrigt, die Stufe
zum Presbyterium aber nur 0,20 m hoch ist. ®Stegensek a.a.0. 15§,
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von 1316 erwihnten .inferior capella Sanctissimi Salvatoris™.
An der dem Langhaus zugewandten Seite der Kapelle befindet sich
unter einer halbkreisformigen, 68 cm hohen Bogendffnung ein
Altar (Taf.5). Die Platte der Mensa trégt in gotischen Majuskeln
eine Inschrift aus dem 15. Jahrhundert, die vor der Anbringung
an dieser Stelle entstanden sein mufl*. Die Wand hinter dem
Altar sowie Stirn und Laibung des Bogens iiber ihm sind bemalt.
Die halbkreisformige Offnung iiber der Mensa fiithrt in einen
schmalen, tonnengew®olbten Raum, dessen andere Wand — genau
gegeniiber — die Fenestella confessionis enthilt. 21 cm unterhalb
der Mensa befindet sich eine nach oben durch eine romische Ge-
simsplatte mit Eierstab abgeschlossene 62 cm hohe Offnung, die
zu einer muldenférmigen Vertiefung fiihrt, in der sich wahr-
scheinlich die Reliquien befanden.

Die Malereien an der Riidkwand des Confessioaltares sind
fast monochrom. Auf weilem — offenbar glatt geschliffenem —
Grund finden sich nur vom Odker abgeleitete Farben: rotlich-
gelbes Inkarnat, dunkelgelbe Untergewinder, Obergewiénder aus
rotbraunem gebranntem Ocker. Dargestellt sind Johannes der
Tiufer (links) und Johannes der Evangelist (rechts), die ein auf-
geschlagenes Buch oder steifes Schriftband einem Tondo mit dem
Lamm Gottes iiber dem Bogenscheitel entgegenstrecken ™. Das
Bildfeld ist auflen mit einem breiten roten Streifen, innen an der
Stirn der Bogenoffnung mit einem gleichfarbigen ornamentierten
Band gerahmt (alternierend Doppelkreise und -quadrate). Die
Bogenlaibung zeigt eine grobe rote Ranke auf weillem Grund.

Die Malweise unterscheidet sich von der iiblichen Frescosecco-
Technik der italienischen mittelalterlichen Wandmalerei. Die Ge-
wandfalten sind nicht durch WeiBhshung, sondern durch Aus-
sparen im deckenden Rot gewonnen, so daB in ihnen der helle
Grund zum Vorschein kommt. Das gleiche Verfahren ist bei den
Ornamenten an der Bogenstirn angewandt.

0 Stegensek a.a. 0. 14. 1 Stegensek a.a. 0. 15; Apollonj Ghetti
a. a. 0. 276. 12 Diese Deutung wurde von Apollonj Ghetti (a.a. O.274) vor-
geschlagen, der sie mit dem hdrenen Gewand der linken Figur begriindete. Die
beiden Johannes mit dem Lamm Gottes sind an einem Salvatoraltar nicht un-
gewohnlich (K. Kiinzle, Ikonographie der Heiligen [1926] 343). Der Liber
pontificalis berichtet iiber die gleiche Darstellung am Altar der romischen
Kirche Salvatoris iuxta patr. Lat. aus dem 9. Jahrhundert (Sydow a. a. O,
11 Nr. 23).
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Auch in der Darstellung ist manches merkwiirdig. Unerklir-
lich und befremdend sind die Vigel (?) und groflen Punkte neben
den Nimben, die hingenden tiitenformigen Fiife Johannes' des
Taufers.

Im Zusammenhang von Architektur und Malerei bleibt eben-
falls manches riitselhaft. An der linken unteren Seite der Bogen-
offnung (Taf.8, 1) reicht die Stuckschicht mit dem bemalten Orna-
mentband an der Stirn und der Ranke in der Laibung fast bis auf
die Mensa des 15. Jahrhunderts hinab, ohne daB Anzeichen einer
spiateren Ergianzung des Putzes sichtbar wiiren. Dieser Befund be-
sagt jedoch noch nicht, daf} die Malereien nach erfolgtem Einbau
der Mensa, also in oder nach dem 15. Jahrhundert, entstanden sein
miiBten. Vielmehr wurde die Mensa wahrscheinlich, nachdem man
einen Teil des Mauerwerkes ausgebrochen hatte, von unten her
eingesetzt, ohne den bemalten Studk zu verletzen. So ungewshn-
lich ein solches Verfahren auch ist, es muB hier angewandt wor-
den sein, denn die stilistische Verwandtschaft unserer Malereien
mit frithmittelalterlichen rémischen Fresken ist so eng, daf eine
Spétdatierung ausgeschlossen erscheint.

Eine Gruppe von Malereien in der Unterkirche von S. Cle-
mente, die im Pontifikat Leos IV. (847—855) entstanden sind, ist
am nichsten vergleichbar. Der Johannes der Kreuzigung** ent-
spricht in Proportion und Kérpergestaltung dem Evangelisten
unseres Altares (Taf.8,2). Das Gewand legt sich in dhnlich breite,
sparsam verteilte Faltenbahnen. Hier wie dort hingt die Figur,
deren Fiife keine Standfliche haben, gleichsam auf der Bild-
fliche. Thre Riidkenkontur fillt mit der gemalten Rahmenleiste
zusammen, wiahrend der Nimbus diese Grenzlinie iiberschneidet.
Auch FEinzelheiten sind vergleichbar: das mit einem nicht ab-
setzenden starken Pinselstrich umrandete ovale Gesicht, der Fall
des iiber den linken Arm gelegten Mantelendes. Es darf daher
fiir die Malereien am Confessioaltar die Datierung um 850 vor-
geschlagen werden.

Die Malereien am Hochaltar der Kirche stammen aus ver-
schiedenen Zeiten. In der rechten oberen Ecke der Fenestella-Zone
(Taf. 4) und an der oberen Einfassung der Fenestella selbst kommt
eine tiefere, ebenfalls bemalte Putzschicht zum Vorschein. In dem
Dreieck zwischen der rechten Begrenzung der Malerei und dem

®R. van Marle, La peinture romaine au moyen-age (1921) Abb. 40.
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Inschriftenstreifen sind die beiden Schichten ganz deutlich er-
kennbar, und auf der unteren setzt sich die auflen rote, innen
odkergelbe Begrenzung des oberen Bildes mit der Madonna fort.
Diese untere Schicht liegt zudem auf dem gleichen Niveau wie das
Madonnenbild dariiber. Die horizontale Grenze zwischen tieferer
und héherer Schicht, zwischen dem Putz des Madonnenbildes und
dem der alttestamentlichen Priester, verliuft im unteren Drittel
des Inschriftenstreifens, wo der Ubergang von der einen zur an-
deren Schicht fast unsichtbar, aber deutlich tastbar hergestellt ist.
" Die Malerei mit der Madonna vorn und mit den Limmern unter
' dem Kreuz an den Flanken ist also friither als die alttestament-
lichen Priester und die Inschrift (rechts oben neben dem Kopf des
rechten Heiligen ist in der oberen Zone der bruchlose Ubergang
von der Vorderfliche zur Flanke erhalten).

7u den Bildern beider Schichten gehdren Inschriften in roma-
nischen Majuskeln. Sie #hneln sich ihrem Schriftcharakter nach,
doch erscheint die Buchstabenform der unteren (ilteren) Schicht
auf der rechten Flanke des Stipes (Taf. 3 u. 7) straffer und steiler.
Ein groBler zeitlicher Abstand zwischen den beiden Inschriften
und demnach den Malereien auf den beiden Stuckschichten ist je-
doch nicht wahrscheinlich *.

Bei den figiirlichen Malereien ist der Stilunterschied deutli-
cher. In dem ilteren Bild der Madonna im Typus der Nikopoia
zwischen zwei Engeln, den Apostelfiirsten (Petrus rechts, Paulus
links) und zwei Heiligen (Taf. 2 u. 6) ist das Bildfeld dicht mit
Figuren gefiillt. Von hinten und oben her verspannen die Engel,
deren innere Fliigel sich gleichsam am oberen Bildrand abstoflen.
die Gestalt der Gottesmutter mit dem Kind fest im Bildraum. Zu
beiden Seiten sind die gedrungenen Gestalten der Apostelfiirsten

1 Teider sind die Inschriften so fragmentarisch erhalten, daR eine Be-
stimmung ihres Inhaltes nicht moglich ist. In der obersten Zeile der groBen
vierzeiligen Inschrift an der Vorderseite las Stegensek (a. a. O. 18) die
Worte: TVos GENITRIX, von denen heute nur noch wenige Buchstaben erkenn-
bar sind. In der unteren Zeile las Stegensek (a.a.Q.18): SVCcVRRAT PRO
noBIS APOSTOLORum.., evaNGESLISTARum ERVat NOS FACIAT ESse...
A. Nur noch ein kleiner Teil dieses Textes ist heuie mit Sicherheit zu lesen:
... PRO NOBIS APOSTOLO ... ERVAt NOS FACIAB ES... An der rechten
Flanke des Stipes las Stegensek (a.a.O. 16): SIGNATA CVSTODIVNt
"EOrum ... ¢cVSTOd. Heute liest man: siGNATA CUStODIUNt EO ... ST

Q
OMS (OMnibuS) UBI C. ...
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der Madonna zugewandt, durch Geste und Blick mit ihr in Bezie-
hung gesetzt, eine Beziehung, die durch die Kopfwendung der
Engel zu den Aposteln hin einerseits, ihr Hinweisen auf die Ma-
donna anderseits noch enger gestaltet wird. Zwischen Petrus und
Paulus und den Bildrindern stehen die Heiligen, von den Apo-
steln iiberschnitten und die Bildgrenzen beriihrend. Kraftvoll
festgefiigt ist jede einzelne Gestalt. Die rechte Hand Petri liegt
in einem Faltenbausch, der wie eine Binde elastisch gespannt
erscheint. Ahnlich weich-elastisch fallen die facherférmig ange-
ordneten Gewandfalten vor dem Leib unter der Hand herab. Sie
sind ganz unnaturalistisch, zuweilen ornamental, wie z. B. die
Hakenendigungen der strahlenformigen Faltenlinien iiber der
linken Hand Petri oder die Fischgritenfalten vor dem Leib des
rechten Heiligen. Die Faltenfiihrung dient alo nur in eingeschrink-
tem MafBle zur Darstellung des Kérpervolumens. Sie ist zugleich
Ornament auf der Fliche.

Anders Aaron und Melchisedech beiderseits der Fenestella con-
fessionis (Taf. 4 u. 7). Sie bewegen sich freier vor dem Grund,
sind von den Bildgrenzen, die sie iiberschneiden oder beriihren
konnen, unabhiingiger. Der Mantel ** fillt vor dem Leib und
hinter dem Riicken bildflichenparallel ausgebreitet schwer herab.
Das Untergewand legt sich in mehrere senkrechte Faltenbahnen.
die durch dunkle Schraffierung in den Schattenpartien jede fiir
sich auch rdumliches Volumen erhalten. Nicht ein System von Fal-
tenstegen bildet also die Figur, umreifit ihre Korperlichkeit und
bestimmt ihr Verhilinis zum Grund, sondern aus klar begrenz-
ien, in sich leicht modellierten Stoffbahnen und -flichen baut sich
die Gestalt auf. Sie ist stirker auf der Bildfliche ausgebreitet.
weniger von einem Kern her nach auflen sich rundend als von
fest umrissenen Grenzen her aus flachen kantigen Bahnen zu-
sammengefiigt.

** Die Typen der Bekleidung sind nicht einwandfrei zu erkennen. In dem
Untergewand ist sehr wahrscheinlich eine Albe dargestellt (J. Braun, Die
liturgische Gewandung [1905] 61 ff.). Das mantelartige Obergewand erinnert an
eine Kasel, aber an ihren jiingeren Typus, die ,Skapulierform®, die seitlich
beschnitten ist und die Arme nicht mehr voll bededkt (Braun a.a. Q. 184 ff.).
Die Siume dieses Gewandes sind mit einer breiten bestickten Borte versehen.
Um den Hals hingt anscheinend eine ebensolche Borte oder ein dem Fanone
ihnliches (Braun a. a. O. 52 ff) kragenartiges Stiick Stoff mit gestickter
Borte.
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Die Einordnung dieser Malereien in die Geschichte der mit-
telalterlichen Wandmalerei in Rom und Latium ist bei der gerin-
gen Anzahl fest datierbarer und in der Qualitidt vergleichbarer
Werke nur bedingt moglich. Auffallend ist die schon von Stegen-
sek * beobachtete Verwandtschaft der Komposition des Madon-
nenbildes mit dem 1011 datierten Gemilde des thronenden Chri-
stus zwischen zwei Engeln und Petrus und Paulus in S. Urbano
alla Caffarella in Rom . Dort sind die Engel &hnlich keilformig
hinter und neben der zentralen Figur Christi, die Apostelfiirsten
mit vergleichbarer Haltung und Gebiirde zu den Seiten angeord-
net. Doch sind die Unterschiede groB. Das romische Fresko ist
spannungsloser komponiert. Die Figuren sind weniger fest in das
Bildfeld eingespannt. So beriihren die Fliigel der Engel in S. Ur-
bano nicht die Rahmenleiste, welche von dem Nimbus Christi
oben, den Apostelfiirsten seitlich iiberschnitten ist. Es bleibt mehr
Raum zwischen den einzelnen Figuren, die auch in der Blickfiih-
rung — man vergleiche besonders die Engel — weniger Kontakt
miteinander haben. In dieser Art des Komponierens, besonders
dem Verhiltnis zur Bildfl:iche, steht das romische Fresko den alt-
testamentlichen Priestern von S. Maria in Vescovio niher. Dies
gilt auch fiir den Faltenstil. Auf einem weniger iibermalten Bild
in S. Urbano, der Erweckung des Lazarus ™, zeigt die Gewandbe-
handlung der beiden Apostel rechts eine Verhdrtung des im Ma-
donnenbild von Vescovio noch vorherrschenden spitkarolingi-
schen Linienstils zu einem im Prinzip mit den Gestalten der un-
teren Zone unseres Altars vergleichbaren Aufbau aus parallelen
senkrechten Stoffbahnen.

Solche Verhirtung und Verflachung zeigt auch das Apsisge-
milde von S. Sebastianello in Rom* um die Wende des Jahr-
tausends vor allem durch die Steifheit der reich ornamentierten
Ubergewiinder. Die Art, wie sie in bildflichenparallele Bahnen
gelegt sind, so daB die Gestalten wie auf der Bildfliche ausgebrei-
tet erscheinen, ist mit den Ubergewindern unserer stehenden alt-
testamentlichen Priester und ihrer Wirkung fiir die Erscheinungs-

®Stegensek a.a. 0. 17, 17 Abb. Ladner a.a. 0. 118 Abb. 82, Vgl.
dort auch S.107 zur Frage der Echtheit der Inschrift mit der Datierung unter
dem Kreuzigungsbild. 18 Ladner a.a. 0. 115 Abb. 79. 1 adner
a.a. 0. 100 ff. Abb. 64—67. Seine Datierung um 970 erscheint zu friih.
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weise der Figur sehr vergleichbar. Ahnlich ist auch — soweit die
entstellende Ubermalung in S. Sebastianello ein Urteil zuldBt —
die Gespanntheit des Gesichtsausdruckes (etwa bei dem Christus
des romischen Bildes) und das abrupte Vorstoflen des Armes aus
der fest umrissenen Silhouette des Korpers.

Dennoch geht gerade die Gespanntheit von Ausdruck und
Gestik weit iiber das hinaus, was die romische Malerei des friihen
11. Jahrhunderts leisten kann. Vergleichbares findet sich in einer
anderen Kunstlandschaft und auf héherer Qualititsstufe in den
Gestalten der Apsis von S. Vincenzo in Galliano *, die 1007 da-
tiert sind.

Die Ahnlichkeit ist in der Gestaltung der Augen besonders
grofl. Sie sind weit gedffnet mit grofen runden Augipfeln und
werden von breiten geschwungenen Linien eingefalBt. Sehr ihn-
lich ist die starke Weilhshung iiber den Brauen z. B. bei dem
Melchisedech unseres Bildes und dem Stifter Ariberto in S. Vin-
cenzo. Auch die Bildung des Mundes ist vergleichbar: unterhalb
der mit einem geschwungenen Pinselstrich bezeichneten Ober-
lippe wird die Unterlippe von einem Halbkreis gebildet, so daB
sie sich vorzuwdlben scheint.

Im gesamten Aufbau der Figur sind die Beziehungen nicht
so eng. Zwar tragen auch die Gestalten der Apsis von S. Vincenzo
steife, reich ornamentierte Ubergewinder, die sich — z. B. bei
dem Erzengel Michael — flach vor den Kérper legen. Dodh ist in
Galliano alles fester, kantiger, wie aus Blech gestanzt.

Die alttestamentlichen Priester von S. Maria in Vescovio las-
sen sich also keiner der genannten rémischen und oberitalieni-
schen, um 1000 entstandenen Malereien unmittelbar zur Seite
stellen. Es ergeben sich jedoch so viele stilistische Beriihrungs-
punkte, daB sie etwa in die gleiche Zeit, das 1. Viertel des 11. Jahr-
hunderts, datiert werden diirfen.

Das Madonnenbild (Taf. 2) dariiber muB, dem Befund der
Stuckschichten nach, frither entstanden sein. Und in der Tat fin-
det sich Vergleichbares in der Malerei der 2, Halfte des 10. Jahr-
hunderts. Dem Petrus unserer Malerei steht der Evangelist Lu-
kas eines byzantinischen Evangeliars aus der Universititsbiblio-
thek in Leipzig (Cod. 6) nahe. Diese Handschrift reproduziert

2 Ladner a.a. Q. 129 Abb. 94.



10 STEPHAN WAETZOLDT

nach Weitzmann* in vergroberndem Flichenstil hauptstiddtische
Vorbilder und ist um 975 in einem provinziellen Zentrum, viel-
leicht Zypern, entstanden. Ahnlich sind die Proportionen, das Mo-
tiv des in den Mantelsaum wie in eine Binde gelegten Armes*
und vor allem die Fiihrung der Gewandfalten. Sie sind in dem
Kodex stirker schematisiert und weniger straff gepannt, aber das
FFallen des Saumes vor dem Leib entspricht doch weitgehend dem
Faltenstil unseres Madonnenbildes. Auch das ornamentale Ele-
ment findet sich, nur sind in der Buchmalerei anstelle der haken-
{6rmigen Endigungen Rundungen gegeben. Bei mancher Ver-
schiedenheit im einzelnen, und dazu gehdrt auch die stiarkere
Flichenhaftigkeit der Figuren des Kodex, zeigt dieser Vergleich
doch, daB der Stil der Malereien in der oberen Zone des Altares
von S. Maria in Vescovio als Ergebnis provinzieller Umsetzung
hauptstidtisch-byzantinischer Vorlagen im letzten Viertel des 10.
Jahrhunderts moglich ist. Dies bezeugen auch andere, vor allem
byzantinisch beeinflufte Handschriften der Zeit*, wahrend zu
der Monumentalmalerei Roms und Latiums und der Buchmalerei
von Montecassino kaum Beziehungen bestehen.

Die in dem Benediktinerkloster S. Vincenzo al Volturno zwi-
schen 981 und 987 entstandene Exultet-Rolle Vat. lat. 9820 *, ein
Werk von weit iiberdurchschnittlicher Qualitit, zeigt, wo etwa in
Ttalien unseren Malereien vergleichbare Werke beheimatet wa-
ren. Es soll jedoch mit diesem Vergleich kein Schulzusammen-
hang postuliert werden. Die Buchmalerei diirfte etwas spiiter ent-
standen sein als das Madonnenbild des Altares. Die Faltenfiih-
rung ist linearer, die Figur mehr an die I'liche gebunden, die
Komposition aufgelodkerter. Vergleichbar dagegen ist das Ver-
fahren, Korpervolumen mit geschickt an funktionell wichtigen
Punkten konzentrierten Biindeln ausstrahlender Bogenlinien dar-
zustellen. Ahnlich ist auch eine Anzahl von Motiven: die Bil-
dung der Gesichter, der ,,ornamentale” Faltenstil (etwa die Fisch-

%K, Weitzmann, Die byzantinische Buchmalerei des 9. und 10. Jahr-
hunderts (1935) 63f. Abb. 409. 22 Vel dagegen das gleiche Motiv auf
anderer spiterer Stilstufe in Castel S. Elia (Ladner a. a. O. 70 Abb. 35).
* Vgl. das Verzeichnis der datierten und sicher datierbaren Handschriften bei
Weitzmann a.a. 0. 92, 2% M Avery, The Exultet Rolls of South Italy
(1936) 31 ff. Taf. 135—146.
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griatenfalten vor dem Leib des Petrus der Exultet-Rolle* und
dem rechten Heiligen unseres Bildes) oder das Fallen der Ge-
wandsdume **. Endlich findet sich an nebensichlicher Stelle das
rdumlich-illusionistische Motiv als Halsring bei den Limmern der
Altarflanken bzw. als Schnur (Sandalenriemen?) an den Knocheln
des Petrus auf dem Widmungshild der Rolle *".

Aus den historischen Quellen iiber die Kathedrale der Sabina
ist ein Datum .,post quem” fiir die Entstehungszeit unserer Male-
reien zu entnehmen. 964 kehrte der vor den Sarazenen gefliichtete
Klerus aus Toffia nach S. Maria in Vescovio zuriick ** und fand
eine ausgebrannte Kirche vor, in der von der Ausstattung allein
ein Bild des hl. Eutimius am linken Nebenaltar wunderbarer-
weise unversehrt geblieben war. Es ist gut denkbar, dal} bei einer |
in diesen Jahren um 964 durchgefiihrten Erneuerung der Kirche |
auch unser Madonnenbild und die Limmer unter dem Kreuz an |
den Flanken des Stipes entstanden sind. Hochstens ein halbes
Jahrhundert spiiter wird man am unteren Teil des Altares, viel-
leicht aus AnlaB einer Stiftung bedeutender Reliquien, die beiden
Priester des Alten Testamentes angebracht haben.

Solche Datierung riickt die Altarmalereien von dem umfang-
reichsten in Latium erhaltenen Wandmalerei-Zyklus in der Kirche
von Castel S.Elia bei Nepi ab. Dieser Zyklus ist nicht datiert.
Ladner * und Oertel * sehen in ihm eine Nachwirkung des Stils
der Alexius-Legende von S. Clemente in Rom und setzten ihn um
1090 an *'. Graf Vitzthum ** und van Marle (1921) ** denken da-
gegen an eine Entstehung in der ersten Hilfte des 11. Jahr-
hunderts; eine Derivation des Stils von Castel S. Elia sollen aber
nach van Marle (1927) und Ghetti ** unsere Malereien von Ves-
covio sein.

Ein Vergleich ist allerdings einer solchen These nicht giinstig.

% Avery a.a. Q. Taf. 143, 17. % Avery a.a. Q. Taf 143, 17 und
146, 21. * Avery a.a. Q. Taf, 146, 21, ®Sperandio, Sabina sagra
e profana (Roma 1790) App. V, 33: Dokument iiber die Riidegabe des Eigen-
iums der Kanoniker von S. Maria in. Vescovio und des Kirchengutes der Kathe-
drale durch den Klerus der Kollegiatskirche in Toffia. ® Ladner
a.a. Q. 69 ff. 3 R. Oertel, Die Friihzeit der italienischen Malerei (1953)
28 f. # Zu S.Clemente vgl. Ladner a.a.O. 61 ff. und zur Datierung
(zwischen 1095 und 1105) E. B. Garrison, Studies in the history of mediaeval
Ttalian painting, I (1953/54) 1—9 u. 33—736, BVitzthum-Volbach,
Die Malerei und Plastik des Mittelalters in Ttalien (1924) 42 {f. 3 yan Marle,
La peinture romaine (1921) 130. 3 Vel Anm. 1.
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Die beschriebene Faltenfiihrung auf dem Madonnenbild von
S. Maria z. B. kehrt, zum Linienschematismus gesteigert, im Ge-
wand des Engels* aus der unteren Zone der Apsis von Castel
S. Elia wieder. Aus den Hakenendigungen der Faltenstege in der
Armbeuge Petri an unserem Altar (Taf.2) sind dort geschlossene
Dreiecksformen geworden, aus denen alle Faltenbahnen gleich-
milig-ornamental gebildet sind. Eine dhnliche Verhdrtung und
Erstarrung a6t sich auch sonst beobachten. Die rechte Hand Petri
liegt in einer Faltenschlinge, die sich unter dem Gewicht des
Armes federnd zu dehnen scheint. Das gleiche Motiv findet sich
bei dem Paulus in der Apsis von Castel S.Elia®*, doch ohne die span- .
nungsvolle Dehnung des Mantelsaumes. Noch offensichtlicher ist der
Abstand zwischen den beiden Malereien in der Gesichtsbildung. Sie
wirkt in Castel S. Elia maskenhafter. Die Augen sind, verglichen
mit dem angespannten Blicken des Aaron z. B. (Taf.7), wie er-
loschen. Auch finden sich statt der gedrungenen Proportionen der
Gestalten unseres Altares in S. Elia schlanke Figuren mit kleinen
Képfen. Einen unmittelbaren Zusammenhang der Malereien in S.
Maria in Vescovio und Castel S. Elia vermag ich also nicht zu sehen.

Fiir den Stilablauf in der romischen Malerei des 11. Jahrhun-
derts wiirde sich dann folgendes Bild ergeben: Die Tendenz zur
Verhdrtung und zum Linienschematismus, diesichinS.Sebastianello,
S. Urbano und S.Maria in Vescovio um die Jahrtausendwende
ankiindigt, erreicht in S. Elia (Apsis) ihren Hohepunkt. Sie wird
um die Mitte des Jahrhunderts iiberwunden durch einen neuen
eleganteren und stirker von graphischen Elementen geprigten
Linienstil, der schon die Gestaltung der 24 Altesten von S. Elia be-
stimmt und seinen bedeutendsten Niederschlag zu Ende des Jahr-
hunderts in den Legendenszenen von S. Clemente findet. Diese
Hypothese wiirde auch den Unterschied erkliren, der — bisher un-
beachtet — zwischen dem Stil der Apsis und der Seitenwiinde®" in
S. Elia besteht (Generationsunterschied zwischen den drei inschrift-
lich genannten romischen Kiinstlern, die hier arbeiteten?) *.

% Ladner a.a. O, Abb.36; beste Abb. van Marle, La peinture romaine
(1921) Taf. 28, 57. 80T, adner a da.0. Abb. 35, 37 Besonders deutlich
bei der Gegeniiberstellung Engel — apokalyptischer Greis bei van Marle, La
peinture romaine, Taf. 28, 3 Fiir Anregungen und Hinweise habe ich zu
danken: Prof. Dr.R.Oertel (Freiburg), Dr.A.Weis (Freiburg), Dr.H.Hahn (Rom).



