Betrachtung der rémischen Werke des Arnolfo di Cambio
Von JOACHIM POESCHKE

Dem Andenken von PETER CHARLIER
(1939-1971)

In der kiinstlerischen Biograpie des Arnolfo bildet seine Schaffenszeit in
Rom das Herzstiick. Denn wihrend der Schiiler des Nicola Pisano an der
Kanzel des Sieneser Domes noch nicht iiberzeugend als kiinstlerisches Indi-
viduum mit dem Auge zu fassen ist !, sind die rund zwanzig Jahre seines
romischen Aufenthalts die eigentliche Zeit der selbstindigen Ausbildung,
wihrend der er in bedeutenden Werken seinen Stil zur Héhe fithrt, um
schlieflich seiner Berufung nach Florenz zu folgen und dort den groflen
Bauunternehmungen der Franziskanerkirche von S. Croce und des neuen
Domes vorzustehen.

Den Kreis der romischen Werke Arnolfos, dem hier auch die Grabmaler
in Viterbo und Orvieto zugezdhlt sein mdchten, zum erstenmal genauer
bestimmt zu haben, ist das Verdienst vor allem Adolfo Venturis 2, der durch
die Vorarbeiten fiir seine grofie Geschichte der italienischen Kunst auf ein
eingehenderes Studium des toskanischen Meisters gefiihrt wurde und damit
die Grundlage fiir dessen weitere kunsthistorische ErschlieRung herstellte.
Von den spiteren Arbeiten, die iiber Arnolfos romische Werke handeln,
wiren als wichtigste Beitrdge die von Giacomo de Nicola 3, Harald Kel-
ler®, Geza de Francovich® und - aus jiingster Zeit — von Angiola

Mein Dank gilt der Gorres-Gesellschaft, die durch ein Stipendium meine Arbeit f&r-
derte. — Widmen michte ich diese Zeilen dem Gediichtnis von Peter Charlier, Vizerektor des
Collegio Teutonico im Campo Santo zu Rom. Unvergessen bleibt das in Rom, dem von ihm
so geliebten, gemeinsam Erlebte, unvergessen auch seine Teilnahme an des Freundes
»Arnolfo-Problemen®.

1 Arnolfos Anteil an der Sieneser Kanzel, der nach den Dokumenten erwartet werden
kann, hat seit Adolfo Venturi (Storia dell’arte italiana IV [Milano 1906] S. 1 ff.) die For-
schung wiederholt, doch mit wenig befriedigendem Erfolg beschiftigt. Als jiingsten Beitrag
zu dieser Frage vgl. M. Seidel, Die Verkiindigungsgruppe der Sieneser Domkanzel, in:
Miinchner Jahrbuch fiir bildende Kunst XXI (1970) S. 19 ff.

2 Vgl. A. Venturi, Frammenti del Presepe di Arnolfo nella Basilica romana di Santa
Maria Maggiore, in: L’Arte VIII, S. 107 ff. — Ders., Arnolfo di Cambio (Opere ignote del
maestro a Viterbo, Perugia e Roma), in: L’Arte VIII (1905) S. 254 ff. — Ders., Storia ... IV,
8. 734t ;

3 G. de Nicola, La prima opera di Arnolfo di Cambio in Roma: il monumento Anni-
baldi in San Giovanni in Laterano, in: L’Arte X (1907) S. 97 ff. ;

4 H. Keller, Der Bildhauer Arnolfo di Cambio und seine Werkstatt, in: Jahrbuch der
Preuflischen Kunstsammlungen LV (1934) S. 205 ff., und LVI (1935) S. 22 ff.

5 G. de Francovich, Studi recenti sulla scultura gotica toscana: Arnolfo di Cambio,
in: Le Arti I (1939/40) S. 236 ff.
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Romanini ¢ und Kurt Bauch 7 zu nennen. Teils handelt es sich hierbei um
spezielle Forschungen, die ausschliefilich einem einzigen Monument gewid-
met sind, teils sind es systematische Untersuchungen, die — mitunter, wie bei
Bauch, von einem ausgewihlten Gesichtspunkt geleitet — die Periode nach
ihrem ganzen Umfang durchstreifen.

Vorliegende Studie mochte nun, an einen fritheren Versuch® ankniipfend,
ihren Akzent vor allem darin haben, das romische Schaffen Arnolfos scharfer
nach seinem inneren Zusammenhang zu betrachten und aus dem Hinterlas-
senen der zwanzig fruchtbaren Jahre fiir die Entwicklung des Kiinstlers und
die Richtung seines formschaffenden Strebens einen Begriff zu erarbeiten. Als
eine organische Einheit ist die Gruppe der romischen Werke Arnolfos noch
relativ wenig erdrtert worden. Ausdriicklich erklart erst Romanini zum Ziel
ihrer Arbeit: »ritrovare la consistenza della figura di Arnolfo«® — ein
Thema, auf das naturgemif der sich zuerst gefiihrt sah, der eine ausfiihrliche
monographische Darstellung Arnolfos zu schreiben unternahm. Sehr drin-
gend hat nun freilich die Arnolfo-Monographin die ,Konsistenz“-Frage sich
auch nicht angelegen sein lassen. Schon die Erklirung, Arnolfo vor allem als
Architekten betrachten zu wollen, konnte erwarten lassen, daff die Werke
der romischen Zeit, die hauptsachlich iiber Arnolfo als Bildhauer Auskunft
geben, nur eine Teilbehandlung erfahren wiirden.

Die Schwierigkeit einer Arnolfo-Monographie, die abgerundet ja nur
sein kann, wenn sie nicht bei der Beobachtung des Arnolfo-Proteus, des fort-
wihrend Verinderlichen und nur fremde Einfliisse Reflektierenden, stehen-
bleibt, sondern dariiber hinaus den seine eigene Form entwickelnden Kiinst-
ler zu fassen sich bemiht, hat vornehmlich zwei Griinde. Zum einen hat
iiber dem Ouevre Arnolfos arg ein zerstdrerisches Schicksal gewaltet, denn
aufler den meisten seiner Werke in Rom sind auch sein Peruginer Brunnen,
das deBraye-Grabmal in Orvieto und sein Anteil an der Florentiner
Domfassade nicht unversehrt geblieben. Ein grofleres Hemmnis fiir die
moderne kunstgeschichtliche Forschung ist aber die andere Schwierigkeit, die
mit der Frage nach der Einheit von Geist und Hand des Kiinstlers sich stellt.
Wie von vornherein nicht anders zu erwarten ware und wie auch Qualitdts-
schwankungen in der Ausfilhrung der Werke es sichtbar machen, arbeitete
Arnolfo mit Gehilfen. Nun aber aufgrund eines solchen problematischen
Sachverhaltes das Gesamtwerk in einen ,eigentlichen® und einen ,uneigent-
lichen“ Arnolfo zu teilen, entledigt letztlich nicht der Problematik — denn
immer fehlt ja das ,tertium comparationis® —, schafft aber dafiir eine noch

6 A. Romanini, Arnolfo di Cambio e lo ,stil novo® del gotico italiano (Milano 1969).

7 K. Bauch, Die Anfinge des figlirlichen Grabmals in Italien, in: Mitteilungen des
Kunsthistorischen Institutes in Florenz XV (1971) S. 227 ff.

8 ], Poeschke, Arnolfos ,Madonna mit dem Kind“ in der Florentiner Domopera, in:
Argo — Festschrift fiir Kurt Badt zum 80. Geburtstag (Kéln 1970) S. 164 ff.

8 AL, 0,5 11,



Betrachtung der rémischen Werke des Arnolfo di Cambio 177

groflere Not hinzu, indem am Ende die Person des Kiinstlers in eine Reihe
von Anonymi zerlegt wird, deren Umrisse dann noch unendlich fliefender
sich zeigen als die Konturen des dem vollendeten Werk die Signatur geben-
den Meisters. Harald Keller, der sich am meisten um eine Unterscheidung
von Arnolfo und Arnolfo-Werkstatt bemiiht hat, kam {iber hypothetische
Kriterien bei der Feststellung des Puren und Authentischen in Arnolfos
Oeuvre nicht hinaus. Erstrangige, zum Teil signierte Werke, wie etwa das
Presepe, das Ciborium von S.Paolo und das Grabmal Bonifaz’ VIIL.,
bleiben dabei ins Dunkel der Werkstatt gestellt oder werden neptunistisch als
von den Wassern der ,,Stilstromungen® getragen erklirt.

Die ,materia signata“ des Kiinstlers nicht nur als namentlich, sondern
auch und vor allem als geistig vom verantwortlichen Kiinstler signierte
Materie nehmend, soll denn hier auch Arnolfo-Werkstatt als Arnolfo be-
trachtet werden, indem auf diese Weise eher der schopferische Anteil zu
seinem Recht kommen diirfte.

Fiir die Kunst der Stadt Rom bedeutet das Auftreten Arnolfos eine neue
Epoche. Zwar war im zwolften Jahrhundert mit den dekorativen, geo-
metrisch-polychromen Werken der ,marmorarii romani® ein die Stadt Rom
und die Landschaft Latium weitenteils durchherrschender lokaler Kunst-
korper entstanden, doch vermochte dieser im Verlauf des spiteren dreizehn-
ten Jahrhunderts nur eine teilhabende, keineswegs die fithrende Rolle zu
behaupten. Denn die neue Kunst des dreizehnten Jahrhunderts war dieser
einseitig nach dem Dekorativen, Farbig-Ornamentalen gerichteten Werk-
stattkunst schon durch die Individualisierung und Monumentalisierung der
Figur etwas Fremdes. Kiinstler nun, die sich auf dieses Neue verstanden,
wollten berufen sein, aber Rom, wo kein mit Augustus sich vergleichender
Kaiser und keine emporstrebende und eindrucksvoll sich organisierende
Biirgerschaft wie etwa in Pisa und Siena neue Denkmiler sich zu errichten
trachteten, stellte von sich aus nur verhiltnismiflig untergeordnete Auf-
gaben. Nicht mehr als trostlos ist jener Ausblick auf die Kultur, mit dem
Ferdinand Gregorovius sein der duflerst dramatischen Geschichte Roms im
dreizehnten Jahrhundert gewidmetes Kapitel beschliefit 1°.

Einen ersten Umschwung in dieser Situation brachten die Franzosen, die
seit Anfang der sechziger Jahre — mit dem Erscheinen Karls von Anjou in
Italien — in der Stadt Rom und in der Kurie die Oberhand gewonnen
hatten und als neue Herren trachteten, sich bzw. ihren einheimischen For-
derern Ehrenmaler unverkennbaren, neuen Stils zu errichten. Der dies ver-
mochte, war Arnolfo. Seine Verbindungen zur franzésischen Gotik, die iiber
das, was ihm sein Lehrer Nicola Pisano vermittelt haben mochte, noch
hinausgingen, sind von der Arnolfo-Forschung wiederholt unterstrichen
worden. Kiirzlich erst hat Kurt Bauch, Beobachtungen Harald Kellers am

10 Geschichte der Stadt Rom im Mittelalter IT (Basel-Stuttgart 1954) S. 552 ff.
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Grabmal des Richard Annibaldi erweiternd, am Beispiel der Grabmiler
Arnolfos die Nihe des Kiinstlers zur franzdsischen Kunst wieder deutlich
gemacht, und dieser Zusammenhang kann als feststehend vorausgesetzt wer-
den, wenn im folgenden den Grabmilern Arnolfos nochmals ausfiihrliches
Interesse gewidmet wird. Ihre franzosische Wurzel zeigt sich grundsitzlich
darin, daf Arnolfo sie als ,Baumeister-Bildhauer® (Voge) auffafit. Nach
dieser Richtung konnte er von den romischen Cosmaten, die ihm fiir die
farbig-prezidse Seite seiner Monumente Anregungen gegeben haben, nichts
lernen. Ausschlaggebend wird vielmehr das Vorbild des Nicola Pisano
gewesen sein, in dessen Prachtkanzeln ja die Einheit von Figur und Archi-
tektur eine so reiche Form findet. Aber wihrend Nicolas Kanzelarchitek-
turen — wie auch die Portale franzosischer Kathedralen — vom ver-
schwenderisch sprieflenden Element des Figiirlichen geradezu iiberbliiht wer-
den, kristallisieren sich bei Arnolfo innerhalb eines architektonisch-figura-
tiven Ganzen die Figuren zu strengeren, wie vom Zirkel geregelten Po-
tenzen.

Das Grabmal Hadrians V.

Papst Hadrian V. hatte selbst die Kirche der Franziskaner in Viterbo, bei
denen er wegen der ungesunden Sommerhitze Roms Residenz genommen
hatte, zu seiner letzten Ruhestatt bestimmt. Bereits 39 Tage nach seiner
Wahl zum Papst, am 18. August 1276, schied er aus dem Leben, noch bevor
er zum Priester geweiht und feierlich in sein Amt eingesetzt werden konnte.
Das prichtige Grabmal, das rechts vom Chor der Kirche S. Francesco steht,
hatte zuerst und iiberzeugend Adolfo Venturi als frithes Werk Arnolfos
erkannt, nachdem es zuvor Vassalletto zugeschrieben worden war!! (Taf. 8).

Thr Zentrum hat die schlank gegliederte und von plastischem wie
farbigem Dekor sprieflende Baldachinarchitektur in der auf halber Hohe
steif aufgebahrten Figur des Verstorbenen. Dicht greifen in diesem Mittel-
bezirk zwei an sich gesonderte Einheiten der Architektur ineinander: hier der
prunkvoll getifelte Sockelbau, der in dreifacher Stufung sich verjiingt, dort

11 Vgl. A. Venturi, Opere ignote .., S.245ff. — Zur Zuschreibung an Vasalletto
vgl. A. L. Frothingham, Two tombs of the Popes at Viterbo by Vassallectus and Petrus
Oderisi, in: American Journal of Archeology VII (1891) S. 38 ff. Keller méchte das Grab-
mal Hadrians V. als Arbeit der Werkstatt Arnolfos und nicht vor der zweiten Hilfte der
achtziger Jahre entstanden wissen (a.a. O. Teil I1, S. 32). Anders wiederum hat sich jiingst,
jedoch ohne eingehendere Begriindung, Romanini fiir Pietro Oderisi, der das benachbarte
Grabmal Clemens’ IV. signiert hat, als verantwortlichen Meister entschieden (a.a.O.
S. 34-35). — Das Hadriansgrabmal ist 1715 restauriert worden, von welchem Jahr einige
Teile der Marmorinkrustation und die Inschrift herrithren. An ihrer Stelle befand sich ur-
spriinglich ein Mosaik mit dem hl. Johannes, dem Patron von Genua, der den Verstorbenen
der Gottesmutter empfahl.



Betrachtung der romischen Werke des Arnolfo di Cambio 179

die Adikula, deren Stiitzen die Tumba an ihren vier Ecken umspannen und
in den Ecksiulchen des sie tragenden Sockels ein Nachklingen haben. Noch
einmal und dichter als in diesen Ecksdulchen tritt die vital-plastische Form
der Spiralsiule in der Vierergalerie vor der Tumba auf. So wird den
kubischen Sockelblécken nach der Héhe hin ein grofierer plastischer Wert
zuteil, und die schwingenden, vegetabilischen Formgebilde der Adikula
finden sich damit in kleinen Stufen schon vorbereitet. Das ausdriickliche
Gegeneinandersetzen von statischen, anorganisch-stereometrischen sowie
plastisch vitaleren, organischen Formeinheiten herrscht bis in die Spitwerke
Arnolfos. Indem er auf diese Weise die klargestufte, statische Leiblichkeit
grofler Korpereinheiten dem blithenden Kleinleben des Dekors zugrunde
legt, verlifit er die franzésischere Richtung der durch und durch figurierten
und vegetabilisierten Architektur, die noch die Kanzeln seines Lehrers Ni-
cola Pisano 12 und seines Generationsgenossen Giovanni Pisano beherrscht.

Breiten- und Tiefenmafl der Adikula vom Hadriansgrabmal werden von
Mittelsocdkel bestimmt, iiber welchem die Tumba ganz innerhalb des hohen
Sdulengevierts eingezogen steht. So ergibt sich im Aufriff wie im Grundriff
der Gesamtanlage eine klare Zentrierung der Tumba und der von ihr
getragenen Totenfigur. Dafl mit der aufgebahrten Figur bewufit die Mittel-
hohe der Architektur bezeichnet sein will, zeigt sich auch im Detail, da
namlich die Adikula-Stiitzen an Haupt und Fiiflen der Figur in ihren
Windungen pausieren, um dann weiter zur Hohe in entgegengesetztem Sinne
sich zu drehen.

Bewegt wie die Sidulen sind auch die Blattkapitelle (wobei als originelle
Variante zu vermerken ist, dafl iiber der rechten, stirker schlingernden Sdule
das expressivere, vom Wind angewehte Kapitell sitzt1?). Uber den glitzernd
emporwirbelnden Siulen erhebt sich als Abschlufl das Gehéduse des Daches,
dem durch seine grolkonturigen Schwungformen und flichenbetonende Mo-
saizierung wieder mehr korperliche Kompaktheit gegeben wird, so daf} in
der Bekronung nochmals etwas vom massigeren Gewicht des Sockelbaues
wiederkehrt. Entsprechend kriftig geformt sind auch die plastischen Details
des Giebels: sowohl die Profile des Spitzbogens und des abschlieflenden
Giebels wie die gedrungenen Krabben, die weniger nach gewachsener als
nach gestanzter Form aussehen. Als auflastender Teil wirkt das Dach jedoch

12 Allerdings kann dies nur fiir die Kanzel Nicolas gelten. In seinem monumentalen
Spitwerk, dem Brunnen von Perugia, der ungefihr gleichzeitig mit dem Grabmal Ha-
drians V. entstanden ist, gibt er dagegen ein groflartiges Spannungsverhiltnis von offenen
Flichen des Architekturkdrpers und plastischen Individualititen.

13 Dagegen enden die geraden Schifte der riickwirtigen Halbsdulen in steif ,zu-
gekndpften® Kompositkapitellen. Arnolfos Variation der Kapitelle geht iiber Nicolas For-
menwedchsel in diesem Sektor noch hinaus, indem er stirker antike Kapitelltypen mitein-
bezieht. Diese treten bei ihm allerdings immer in Kombination mit dem fleischigen Blatt-
werk der Gotik auf, so daf} es sich bei der Entdeckung der antiken Kapitellformen nicht
etwa nur um eine einfache Rezeption der mageren antiken Kapitelle der Cosmaten handelt.
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vor allem dadurch, daf} es als separiertes Gebilde den Stiitzen aufsitzt, nicht
etwa aus diesen sich entwickelt, indem es an den vorderen Ecken durch Fialen
mit ihnen vertikal verspannt wire. Solche durchgehend steigenden Verbin-
dungen werden eine spiatere Form Arnolfos sein. Hier, am Hadriansgrab-
mal, wird das Giebelprofil unvermittelt abgebrochen, und nur allerzarteste
Halbsdulchen verstreben die Bruchstellen des Krabbengiebels mit den Kimp-
ferstiicken {iber den Kapitellen.

Besonders hervorgehoben worden ist immer, daff hier in den strengen
Rahmenformen™ des Giebels — zwar zaghaft und noch ausschlieflich als
mimisches Leben — das figiirliche Element mitwirkt. In der Giebelspitze ist
es ein bartiger Krauskopf gemischten Gefithls — dem Gesichtstyp nach ein
Petrus, der aber doch wohl nicht gemeint ist. In den Dreipafinasen dagegen
sind die Mienen bestimmter; auf der einen Seite lugt ein lachendes, auf der
anderen ein weinendes Kindergesicht aus einem ,Bullauge® heraus. Nach
Burger wiren sie ,das erste Beispiel eines Renaissancehumors an der Stitte
des Todes“ 1. An den Fuflpunkten des Dreipafibogens folgen dann noch
zwei Jinglinge, die kriftig ihre Hilse recken und lachend ihre Gesichter
nach vorn drehen. So verschiedenes Temperament, wie es sich in diesen
Kopfen zeigt, war ja bereits auch in den Sdulen und ihren Kapitellen zu
beobachten. Wire im Ganzen nicht vielleicht gemeint, dafl die weinende und
die lachende Seite des Lebens — gleichsam ,,Democritus ridens und ,,Hera-
clitus flens® — ihren Frieden gefunden haben?

Denn zwischen dem exzentrischen Leben dieser Kopfe, den quirlenden
Marmorprofilen und den glitzernden Mosaikornamenten der Architektur
liegt ruhig ausgestreckt die von irdischem Pathos nicht mehr beriihrte Ge-
stalt des Verstorbenen, steif in den geradfaltigen und mit kostbaren Paruren
besetzten Chormantel gehiillt®® (Taf. 9a). Stark zur Linge gestreckt wie
die Architektur des Grabmals mutet auch die Figur in ihrer siulengleichen
Schlankheit an. Um die Gestalt des Papstes dem Betrachtenden voll sichtbar
werden zu lassen, wird sie in schriger Lage gegeben. Diese etwas kritische
Position wird Arnolfo in spidteren Monumenten zu einer gliicklicheren,
biindigeren Form verwandeln. Hier aber weif} er aus der Not gleich auch ein
hochst personliches Motiv zu gewinnen, indem er die rechte Hand des
Papstes mit sachter, sich spreizender Gebirde auf die untere Mantelhilfte
greifen ldflt, um sie so vor dem Abgleiten zu bewahren. Kein Bild des
Erloschenen, sondern ein Gleichnis erhohter Stille.

Dafl Begleitfiguren — Engel oder Diakone — die Gestalt des Toten
einrahmten, wie Venturi zu bedenken gab 16, ist nicht anzunehmen. Die

14 F. Burger, Geschichte des florentinischen Grabmals (Straflburg 1904) S. 18.

15 Da Ottobono Fieschi starb, bevor er noch zum Priester geweiht wurde, ist er hier
nur in Albe und Rauchmantel, aber ohne Kasel, dargestellt.

16 Opere ignote. .. S. 261.
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Figur Hadrians ist vielmehr allein in Einheit mit der architektonischen
Rahmung erdacht. Das méchte schon darin sich zeigen, daf} sie wie ein
Querriegel das Baldachinjoch in seiner ganzen Breite durchspannt. Indiz
ihrer Fertigkeit und ihrer Geschlossenheit in sich ist zudem die polygonale,
durch einen Blattfries gezierte Sockelplatte, die den Fiifen des Papstes ein
Widerlager gibt. Erscheint auf diese Weise die Figur an Kopf und Fiiflen
durch Kissen und Sodkelplatte ein erstes Mal in sich verspannt, so kann
danach ihre nochmalige Einfassung und Verstrebung mit der Architektur
durch die an den Kurzseiten der Tumba emporstehenden Wandzipfel als die
allein folgerichtig abschliefende verstanden werden, zumal die Abschrigung
dieser Zungenstiicke der abschiissigen Lage der Figur Rechnung trigt. So
hitten wir hier eine Liegefigur ganz nach Art einer Statue an Kopf und Fufl
durch architektonische Elemente streng eingespannt — eine Form, die noch
mit den Eckstatuen an der Kanzel des Sieneser Domes (man vergleiche dort
die Madonna mit dem Kind) Verbindung hilt und die im weiteren von der
gotischen Baldachinfigur sich herleitet. Diese einfache Art einer Verstrebung
der Totenfigur mit der Baldachinarchitektur wird Arnolfo in seinen spite-
ren Grabmilern nicht mehr geben, sondern dort Bereicherung und Zwischen-
motive in der Verbindung von Figur und Architektur zu schaffen suchen.

Ist die Sieneser Kanzel erst einmal fiir den Vergleich genannt, so mochte
man am Hadriansgrabmal gleich noch einige weitere von Nicola vererbte
Formen erkennen: solche wiren zum Beispiel die diinngratige Knitterung
des Papstgewandes, die Arnolfo bei seinen spiteren Figuren auf vollere
Gewandakzente abkiirzt, und das spielerische Kriuseln des Stoffes um die
Fiifie, das er spdter bei minnlichen Figuren iiberhaupt nicht mehr bringt.
Gleicherweise wird die an der Hadriansfigur noch so minutitse Ausarbei-
tung der Zierborten (man vergleiche dafiir an der Sieneser Kanzel den
Evangelienpult-Engel) bei Arnolfo mit den spiteren Jahren grofkdrniger,
wobei die Reduktion und plastische Klirung dieser Einzelformen zusam-
mengeht mit einer im Ganzen kriftigeren Rhythmisierung der Figuren-
gebdrde. — An der Architektur des Grabmals aber mochte man hinter den
auffilligen Querteilungen noch die horizontale Geschofigliederung der Sie-
neser Kanzel wiedererkennen.

Es sind zwar fliichtige Spuren nur, die im Hadriansgrabmal des Kiinstlers
frihere Schule durchblicken lassen, aber doch wird man sie nicht iibersehen
konnen. Im wesentlichen spricht Arnolfo in diesem Monument bereits seine
eigene Sprache. Etwa zehn Jahre trennen ihn hier von der Sieneser Kanzel,
und er zeigt, dafl er sich inzwischen eine neue Quelle fiir die eigene Form in
der Kunst der romischen Cosmaten erschlossen hat. Thre die Fliche zum
Strahlen bringende Dekorationsweise hat er nie mehr so ‘gleiffiend und
verschwenderisch angewendet wie im Grabmal Hadrians V. Indem er frei-
lich dem plastischen Organismus und seiner Zentrierung auf die Grabfigur
den Hauptwert gibt, hat die Fldchenzier nicht mehr so sehr den Charakter
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des Uber-, sondern mehr den des Beiherspielenden. Ihre ,pulchritudo vaga®
wird hier in festumrissene Grenzen gesetzt und als die architektonische
Formen klirendes Element verwendet. Bei Burger finden sich hierzu einige
treffende Beobachtungen 7. Im Aufgreifen der flichigen Ornamentierung
zeigt sich Arnolfos Bestreben, die struktiven Volumina innerhalb der Archi-
tektur in ihrer ganzen Expansion und als tragende Form zur Erscheinung zu
bringen. Der dichtstrukturierte Dekor gibt den Substratformen zwar Be-
lebung und Strahlung, zerlegt aber ihre leibliche Substanz nicht wie eine
plastisch durchgeformte Oberfliche.

Die in sich kristallisierte Einheit von expansiver, flichig gezierter Sub-
stratform und plastischer Individualform bleibt ein Grundverhiltnis in
Arnolfos Werken. Auf die Spannungskraft zwischen Ganz- und Teileinheit
kommt es allerdings wesentlich an, wenn jeweils von Arnolfo selbst die Rede
sein soll.

Das dem Hadriansgrabmal heute gegeniiberstehende Grabmal Clemens’
IV. (Taf. 10) ist nicht zuletzt in dieser Hinsicht merklich anspruchsloser.
Schon friih hatte dieses Monument eine bewegte Geschichte, stand aber
offenbar 1274 fertig in der Kirche der Dominikaner S. Maria dei Gradi, wo
es 1798 dem Fanatismus franzosischer Republikaner herhalten mufite. 1885
wurde es in die Kirche S. Francesco iibertragen und erlitt hier wihrend des
letzten Krieges erneute Beschidigungen 8. — Ein unsicheres Geschick war
dem Grabmal zudem in der kunsthistorischen Forschung beschieden. Da es
von den frithen Figurengrabmilern auf italienischem Boden das fritheste
erhaltene ist, wurde es als selbstindiges Werk des dem Cosmatenkreis
entstammenden Petrus Oderisii1® wiederholt in Zweifel gezogen und das
Vorangehen oder wenigstens die Beteiligung eines der fiihrenden ,Gotiker®
unter den italienischen Bildhauern erwogen. Dabei war vor allem an Ar-
nolfo zu denken. Wihrend nun Venturi 2 sich dafiir aussprach, dafl dem
Clemensgrabmal Arnolfos Hadriansgrabmal das Vorbild gewesen sei, kon-

17 A.a.o0. S. 18, Anm. 2, :

18 Uber die Geschichte des Grabmals bis zur Umsiedlung im Jahre 1885 ist am aus-
fiihrlichsten F. Cristofori, Le tombe dei Papi in Viterbo (Siena 1887) S. 25 ff. — Clemens IV.
starb 1268. Das Grabmal, das der zeitweilige Camerarius des apostolischen Stuhls und Erz-
bischof von Narbonne (1272-1286), Petrus von Montbrun, errichten lieff, war bis sechs
Jahre nach dem Tod des Papstes Streitobjekt zwischen dem Domkapitel und den Domini-
kanern von Viterbo, bei welchen bestatter zu werden, des Verstorbenen ausdriicklicher
Wille gewesen war. Gregor X. lie von Lyon aus durch den Kardinal Richard Annibaldi
den Streit zugunsten der Dominikaner beilegen.

19 P. Daniel Papebroch gibt im Conatus chronico-historicus ad catalogum Romanorum
Pontificum, Propylaeum ad Acta Sanctorum Maii (Antwerpen 1685) S.55, als Rest der
zu seiner Zeit nicht mehr vollstindig lesbaren Inschrift wieder: PETRUS ODERISI
SEPULCRI FECIT HOC OPUS.

20 QOpere ignote . .. S. 260.
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statierte jiingst Kurt Bauch 2! eine Zusammenarbeit von Arnolfo und
Petrus am Clemensgrabmal, wobei ersterer vor allem fiir die architekto-
nische Gesamtform und die Figur, letzterer fiir die dekorative Arbeit
verantwortlich zu nennen sei.

Aber leitete uns nicht zunichst der Gedanke an eine Friihgeschichte des
italienischen Figurengrabmals und an das Clemensgrabmal als deren Ex-
ordialproblem, bliebe wenig Grund, Arnolfo am Clemensgrabmal — sei es
direkt als Mitarbeiter, sei es mittels des Vorbilds des Hadriansgrabmals —
teilhaben zu lassen. Denn es steht dieses Werk an plastischem Reichtum und
an architektonischer Geschlossenheit dem Hadriansgrabmal zu sehr nach, als
dafl man es sich von ihm angeregt denken kénnte. Zudem nehmen sich die
architektonischen Details — etwa die schnittige Steilheit des Giebels und die
krautig-tippige Form der Bldtter —, die im Clemensgrabmal Anwendung
finden, im Bereich der italienischen Gotik der sechziger und siebziger Jahre
des dreizehnten Jahrhunderts so abseitig aus, dafl man von' vornherein
vermuten mdochte, ein Meister habe hier im Norden Aufgegriffenes der
heimischen Gewohnheit verbunden. Und warum sollte dieser Meister nicht
in allen Teilen des Monuments Petrus Oderisii sein, von dem ja bekannt ist,
daf} er Ende der sechziger Jahre im Westminster Abbey arbeitete, da doch
mit grofler Wahrscheinlichkeit er es gewesen ist, der dort 1269 den Schrein
Eduards des Bekenners signiert hat 22?

Anders als bei Arnolfos Werk hat am Clemensgrabmal die Mosaizierung
im Verhiltnis zur plastischen Gliederung der Architektur mehr Vagheit des
Bunten als klirenden Sinn. Man wird nicht Purist sein miissen, um die
Verbindung der plastisch geformten Spitzbogen und der rund in sich ver-
schlungenen Mosaikbinder im Sockelgeschofl als ein Gegeneinandertreffen
zweier an sich getrennter Kunstwelten zu empfinden. Wie an diesem kri-
tischen Detail zeigt sich auch im Gesamtaufbau wenig baumeisterliche
Herzhaftigkeit. So wird auf den reliefierten Sockel und zwischen die Sdulen
der Arkade die plastisch kahl beschaffene Tumba ohne jegliche Begleit-
formen gesetzt. Zwar bereitet das Spitzbogengitter des Sockels den grofien
Bogen der Arkade in kleinen Spriingen vor, aber dadurch erhilt ausschliefi-
lich das Rahmenwerk eine fassadenhafte Einheit, wihrend die innere Archi-
tektur additiv bleibt. — Dafl nun der Figur einst eine biindigere Verstrebung
mit der Arkade und der Tumba gegeben war, wirezwar vorzustellen, aber es
fehlt uns jeder Hinweis darauf. Vor allem wiirde man dafiir eine vorberei-

21 A.a.O. S.256. — Anders hat A. Middeldorf-Kosegarten zu bedenken gegeben, ob
nicht vielleicht das von Vasari dem jungen Giovanni Pisano zugeschriecbene Grabmal des
1264 in Perugia gestorbenen Urban IV. (das freilich auch Vasari nicht mehr hat intakt
sehen konnen) dem Grabmal Clemens’ IV. als Vorbild gedient haben kénne (Nicola und
Giovanni Pisano, in: Jahrbuch der Berliner Museen XI [1969] S. 59).

22 Vgl. E. Hutton, The Cosmati (London 1950) S. 23 ff.
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tende Form — eine Eckverkropfung etwa — an der Tumba erwarten. Der
von Papebroch wiedergegebene Stich (Taf. 10b) zeigt jedenfalls, dafl die
lockere Addition von Sockel, Tumba, Figur und Arkade schon vor dem
Jakobinersturm auf das Grabmal bestand und méglicherweise doch im
wesentlichen urspriinglich ist. Lediglich ein die Tumba oben abschliefendes
Gesims (bzw. eine Deckplatte) bliebe zu erginzen. Sowohl der Stich zeigt
dies wie auch die analoge Form am halbzerstdrten Grabmal des romischen
Stadtprifekten und schwanken Ghibellinen Petrus de Vico, das heute eben-
falls in S. Francesco aufgestellt ist und ohne Zweifel dem Meister des
Clemensgrabmals zugeschrieben werden kann (Taf. 11a).

Petrus de Vico ist wie Clemens IV. Ende des Jahres 1268 gestorben, sein
Grabmal diirfte aber — soviel das Erhaltene zu zeigen vermag — etwas frither
als das des Papstes entstanden sein. Identisch ist bei beiden Monumenten die
Sockelgliederung. Auf den Sockel folgt — etwas eingezogen — die Tumba,
die beim Vico-Grabmal offenbar keine Grabfigur trug, dafiir aber an ihrer
Front mit einer Trias von Reliefadlern prichtig geziert ist. Uber Sockel und
Tumba hat sich eine spitzbogige Arkade gespannt. Von ihr sind heute nur
noch Reste erhalten. — Entscheidend und am Erhaltenen noch gut erkennbar
ist der Umstand, dafl am Vico-Grabmal der gestufte Block von Sockel und
Tumba in keiner Weise mit den Stiitzen der Arkade verstrebt ist, sondern als
von Kopf bis Fuf} separiertes Volumen im Joch sitzt. Hierin erweist sich das
Vico-Grabmal — bei aller sonstigen Formenverwandtschaft — als etwas
altertiimlicher als das Clemensgrabmal.

Naher erldutern mag dies ein Blick auf das Sacellum des Kardinals
Wilhelm Fieschi (gestorben 1256) in S. Lorenzo fuori le Mura, das uns von
einem vornehmen romischen Grabmal aus der Mitte des dreizehnten Jahr-
hunderts ein vollstindiges Bild gibt (Taf. 11b). Als Tumba hat hier ein
antiker Hochzeitssarkophag Verwendung gefunden. Die Geflogenheit, an-
tike Sarkophage fiir neue Grabmonumente wiederzubenutzen, findet sich
bis um diese Zeit hiufig in Rom. Noch um 1276 konnte man an die
Verwendung einer antiken ,,conca“ als Grablege denken, wie aus dem Brief
Karls von Anjou an seinen Kdmmerer Hugo von Besancon, der die Errich-
tung eines Grabmales fiir Innocenz V. betrifft, zu ersehen ist 2*. Die er-
haltenen Denkmailer zeigen aber auf der anderen Seite, daf} eben um diese
Zeit das Neuwerk aus einem Guf} gegeniiber dem Mixtum compositium von
antik und modern den Vorzug bekommt. Und zwar geschieht dies gleich-
zeitig mit der Zentrierung des Grabmales auf die Figur des Verstorbenen,
wihrend ja bis dahin die Tumba das Zentrum der Anlage ausmachte.
Evident wird das Ungeniigen an der Schonheit der bloflen Cassa am Grab-
mal Clemens’ IV., fiir das ja auch ein antiker Sarkophag Verwendung

23 Vgl. F. Gregorovius a.a. O. S. 625.
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gefunden hat %, der in diesem Fall aber nicht mit seiner urspriinglichen
Front, sondern mit seiner ,modern®, d. h. cosmatesk bearbeiteten Riickseite
aufgestellt wurde. Offensichtlich der Homogenitit des neuen Werkes wegen
zogerte man nicht, die Reliefseite des Sarkophages zu opfern.

An eine Homogenitit dieser Art ist im Fieschi-Grabmal noch nicht
gedacht. Hier fiigt sich um den Block des Sarkophages in glatten Formen das
rahmende Gehiuse, im Ganzen vor allem auf eine Finheit der Fliche, nicht
der plastischen Verbindung bedacht. Im Vico-Grabmal bleibt nun diese
durchgingige Trennung von Tumba und Gehiuse bestehen, wenn hier auch
in der Erhhung der Tumba durch einen Sockel cine Bereicherung im Sinne
einer in Stufen sich entwickelnden Architektur des Grabmalsbemerkbar wird.
Die Grundanlage des Vico-Grabmals beherrscht dann noch das Clemensgrab-
mal, wobei jedoch in letzterem die Verbindung von Sockelgalerie und Haupt-
arkade wesentlich gestirke ist. Gestirke allerdings wieder zuungunsten der
plastischen Einheit von Sockel und Tumba. Eine UmschlieRung der Toten-
figur durch einen Thalamus oder durch Begleitfiguren ist bei einer solchen
der architektonischen Anlage prinzipiell anhaftenden Disparitit schwerlich
zu erwarten. Bevor es zu den individuellen Zwischengliedern der spiteren
Grabmiler kam, war iiberhaupt erst von der fassadenhaften Einheit zur
plastischen Bereicherung und inneren Verstrebung der Grabmalsarchitektur
zu finden, wofiir Arnolfo mit dem Grabmal Hadrians V. den entscheiden-
den Schritt getan hat.

Was an addierendem Geist in der Architektur des Clemensgrabmals sich
offenbart, gibt auf ihre Weise noch einmal die Figur zu erkennen, indem ihre
Blockeinheit an der Oberfliche von Faltenkonglomeraten zwar wuchtig
zerlegt, aber nicht in innere Spannung gebracht wird (Taf. 9b). Die An-
wendung des Mosaiks an den Zierstreifen der Tiara und des Palliums, die
zu den aufgewiihlten Falten im duflersten Kontrast stehen, verrit einen fiir
graduelle plastische Differenzierung durchaus unempfindlichen Bildhauer.
Gegeniiber dem glatten Rund der Schultern und der Tiara sind wieder stark
gekliiftet der Halsausschnitt und das Gesicht des Toten. In letzterem zeigen
der eigentiimliche Faltenkamm am Unterkiefer und das breite Sacken des
Augenlides eine abgeschwichte Wiederkehr von Formalismen der Gewand-
furchung, und weniger die individuelle Portritbestimmtheit mochte man hier
vielleicht hervorheben 25 als vielmehr den Todesnaturalismus dieses nut
noch duflerlich bewegten Gesichtes, das erheblich unter der Konzentration
und inneren Beseelung des Arnolfoschen Totenbildes bleibt.

24 Nach der Beschidigung des Grabmals wihrend des letzten Krieges wurde bei der
Restaurierung die Cassa umgedreht und die Schauseite des antiken Sarkophages nach
vorne gekehrt.

25 Vgl. hierzu vor allem H. Keller a.a.O. (Teil II) S. 28 ff.; und ders., Die Ent-
stehung des Bildnisses am Ende des Hochmittelalters, in: Rémisches Jahrbuch fiir Kunst-
geschichte III (1939) S. 277 f1.
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Das Grabmal des Richard Annibaldi

Im Grabmal Hadrians V. bleibt es insgesamt noch bei einer verhaltnis-
mifig einfachen Ineinsbildung von Figur und Architektur. Bereits wenig
spater sechen wir Arnolfo den Grundtypus des Grabmales, wie er im
Hadriansmonument seine abgerundete Form bekommen hat, durch Ein-
fiihrung begleitender Motive, die um den figiirlichen Kern sich versammeln,
in entscheidender Weise mehren und individualisieren. Heller tritt dabei die
Identitit von Figurenbildner und Architekt in Arnolfo zu Tage.

Das erste Grabmal der neuen Form ist das Monument des michtigen
Kardinaldiakons von S. Angelo, Richard Annibaldi, der 1276 starb (Taf.
11c—12b). Das ,sepulcrum vermiculatum®, als welches es Panvinio, der es
noch in seinem originalen Zustand sah, beschreibt, stand ehemals im rechten
Seitenschiff von S. Giovanni in Laterano und fiel, wie zahlreiche andere
mittelalterliche Monumente, der Neugestaltung der Lateransbasilika im
17. Jahrhundert zum Opfer. Was von den damals zerstreuten Teilen des
Grabmals sich erhalten hat, wurde Anfang unseres Jahrhunderts wieder-
erkannt und treffend Arnolfo zugeschrieben 2¢. :

Von der ehemaligen Rahmenarkade des Grabmals ist nurmehr eine
Analogievorstellung zum Grabmal Hadrians V. moglich, da die Zeichnung
im Cod. Barb. lat. 4423 in der Vatikanischen Bibliothek (Taf. 11¢) bereits
von einer provisorischen Aufstellung des Monuments im 17. Jahrhundert
ausgeht und nur den figiirlich ausgestatteten Mittelbezirk des Grabmales
zeigt. Doch ist gerade mit diesem Entscheidendes schon gegeben.

Vom Gegenstand wie von der Form her etwas Besonderes ist gleich der
Vorhang, der vor dem Totenbett breit auseinandergeschlagen wird. Mit der
Ausspannung des Tuches wird hier vor dem Bild des Toten gleichsam eine
szenische Erofinung geschaffen, wobei auch mit den hingenden Eckfldchen
des Vorhangs eine raumabschlieende Grenze nach vorn hin sich ergibt. Der
gespannten, zweigeteilten Form des Vorhangs oben antwortet unten der tiber
die Linge der Tumba streifende Faltenflufl des Bahrtuches, iiber welchem
dann in wuchtiger Querspannung, wie eine gefillte Siule, die Figur des
Annibaldi gestredkt ist. Diese beiden Tuchfassaden machen — ihr Verhlenis
zu den seitlichen Pfeilern kann man aus der Zeichnung ersechen — noch
keinen vollen Schritt vom Auflern zum Innern des Gemaches. Das Innere
wird erst durch die Figuren in seiner Tiefe erschlossen. Doch endet es alsdann

26 Vgl. G. de Nicola a. a. O. - Gemifl der barodken Zeichnung im Cod. Barb. lat. 4423,
fol. 23 r sind die Fragmente des Grabmals 1970 zu einem denkmalpflegerischen Monument
im Kreuzgang der Lateransbasilika wieder vereint worden. — Im Derail sind mehrfach
Unstimmigkeiten der Zeichnung mit den erhaltenen Teilen des Grabmals festzustellen. Man
wird aber kaum so weit gehen kénnen — wie jiingst Jullian Gardner —, die ganze obere Hilfte
des Totengemaches fiir nicht authentisch zu erkldren (vgl. /. Gardner, The Tomb of Cardinal
Annibaldi by Arnolfo di Cambio, in: Burlington Magazine CXIV [1972] S. 136 ff.).
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nicht im Unbestimmten, sondern bekommt eine faflbare, materiell bestimmte
Grenze durch eine Tuchbespannung der Riickwand. — So wird hier erstmals
mit einer ,Kernarchitektur® von der gegenstindlichen Form eines Thalamus
eine in sich abgerundete Zentralkammer im Grabmalsganzen ausgebildet,
wodurch die Darstellung des Verstorbenen iiber die rein monumentale Ver-
gegenwirtigung des Entseelten hinaus einen umfassenderen, szenischen
Charakter bekommt. Damit geht Arnolfo nicht nur iiber die mit dem
Hadriansgrabmal gegebene Form hinaus, sondern iiberbietet auch ent-
scheidend die architektonische Anlage der vorhergehenden franzdsischen
Grabmiler, die ihm zwar einzelne Motive vorwegnehmen, aber im Ganzen
fir Arkade, Tumba und Figuren eine einfachere, formal und thematisch
minder komplex geformte Verbindung finden, wie die von Bauch abgebil-
deten Beispiele lehren 27,

Die Verkapselung einer figurenbergenden und gegenstindlich bestimmten
Kernarchitektur in die {ibergreifende Form einer Rahmenarchitektur, wie sie
mit dem Annibaldi-Grabmal gegeben war, hat dann bald durch keinen
Geringeren als Giotto auch in der Monumentalmalerei ihre Aufnahme und
Weiterbildung gefunden. In der Franzlegende kénnen wir wiederholt sehen,
wie der Maler vollstindige Gebiude innerhalb der scheinarchitektonischen
Rahmung der Bilder bis in die vorderste Bildebene baut und auf diese Weise
eine zweifache, in sich variierte Ummantelung des Figiirlichen erreicht.
Beispiele dafiir sind etwa der ,, Traum Innocenz’ III und die ,Predigt des
heiligen Franz von Honorius IIL.“ (Taf. 13 a). In durchsichtiger Struktur
noch zeigt sich diese einen Figurenkreis total umschlieBende Architektur im
»Betrug des Jakob“ am Obergaden der Franziskus-Kirche, wo allerdings die
Spannung zwischen Bildarchitektur und einer architektonisch gestalteten
Bildrahmung entbehrt werden muf}, da fir diese Szene die Rahmenform
bereits mit den dlteren Fresken der Serie festgelegt war. Die Stufung von der
dufleren, bildrahmenden Architektur zur bildinneren Gehiusearchitektur,
die dem Innersten — dem Figurenhandeln — ihre rdumliche Unhiillung gibr,
verleiht der plastischen Vielfalt des Giottoschen Bildes ihre Konzentration.
Entscheidend dabei ist, dafl die Bildarchitektur bis in die vorderste Ebene
vorgebaut wird und dadurch einen vollen rdumlichen Kreis um die Figuren
zu schlieflen imstande ist. Hierin steht Cavallini beispielsweise weit zuriick.
Seine Bildarchitekturen akzentuieren zwar den Ablauf des Figiirlichen,
entraten jedoch immer der Kapazitit einer ganzheitlichen Zusammenschlie-
Bung des Bildes. Damit muf auch die dramatische Dichte in der Entfaltung
des Bildthemas entbehrt werden. Am deutlichsten zeigt sich dies in dem
Mosaik der ,Darstellung im Tempel“ in S. Maria in Trastevere, wo die
kriftigen Architekturkuben zwar als gliedernde Stiicke zwischen die Figuren

27 A.a.O. Abb. 22-25.
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treten, ohne aber innerhalb der friesmidfigen plastischen Zerschneidung der
Bildfliche Spannungszonen herauszuformen.

Doch nicht nur an der Komposition des Annibaldi-Monuments, sondern
auch an der einzelnen Figur ist Neues zu sehen. Erinnern wir uns, daff am
Hadrian eine betont kleinteilige Oberflachenstruktur die Absicht war und
daf sich dabei die Leibesformen nur durch fliichtige Irritationen des diinnen
Gefiltels auszudriicken vermochten, so offenbart jetzt die Figur des Anni-
baldi merklich kriftigere Kontraste (Taf. 12a). Uber der wuchtigen Saule des
Leibes verschrinken sich hier die Arme zu einer breitkantigen Schwelle und
geben damit der Figur eine klar begrenzte rdumliche Spannung. Wie ein
fester Keil steht dann dem Hebel der Arme die volle Form des Doppelkissens
entgegen, und der knappen Herauswendung des Gesichtes wird durch das
Emporheben der Schulter mehr Nachdruck verliechen. Indem Arnolfo hier
der Figurenseite das Kréftespiel von Ausgestrecktsein und Angehoben-
werden abgewinnt, kann er der Figur des Verstorbenen eine entschiedenere
Riicklage geben. In der schriggelegten, rein frontal durchbildeten Figur
Hadrians V. ist von einer plastischen Spannung in jener Ballungszone zwi-
schen Schulter, Haupt und Kissen noch nichts zu finden. — Wie es nun in der
Annibaldi-Figur durchgehend auf vollere plastische Gewichte ankommt, so
wird auch die Epidermis des Gewandes geschlossener und die Ornamen-
tierung groffkorniger. Wiirde die gegeniiber dem Grabmal Hadrians spitere
Entstehung des Annibaldi-Monuments nicht allein schon aus der komplexer
geformten Architektur abzulesen sein, so diirfte der Charakter der Figur
doch wohl letzte Zweifel daran beseitigen. Niher steht die Figur des
Annibaldi in ihrer gewichtig durchrhythmisierten Haltung und mit ihrer
Kargheit im Kleinteiligen den Peruginer Brunnenfiguren 2® als der Figur
Hadrians V.

Hinter der Kardinalsfigur durchmift in kleinen Schritten eine Exequien-
Prozession die Breite des Totengemaches (Taf. 12b). Durch diese des Toten
feierlich gedenkenden Begleitfiguren wird einerseits die figiirliche Darstel-
Jung iiber den Tod hinaus auf das Leben hin ausgedehnt, andererseits die
Figur des Verstorbenen noch ausdriicklicher in die Mitte gehoben. In der
Einheit der Amplifikation und Konzentration des Darzustellenden liegt hier
das Besondere. Die um die Totenfigur versammelten Prozessionen der
Confratres, die man vor dem Annibaldi-Grabmal an franzdsischen Grab-

28 Fiir die Peruginer Brunnenfiguren Arnolfos bieten einen Datierungsanhalt der Brief
Karls von Anjou an die Comune von Perugia vom 10. September 1277 und die Zahlung
an Arnolfo vom 4. Februar 1281 (vgl. G. Nicco Fasola, La fontana di Perugia [Roma 1951]
S. 47 f1.). — In diese Zeit, gegen 1280, wird auch das Grabmal des Richard Annibaldi zu
datieren sein.
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milern finden kann 2%, haben gerade diese thematische Konzentration noch
nicht.

Ausdriicklich nach den Ordines — Akoluth, Subdiakon, Diakon, Priester
— unterschieden, reflektieren die Annibaldi-Kleriker den ausgeprigten Sinn
der franzosischen Gotiker fiir feierliche, hierarchisch gegliederte Figuren-
ziige. Nicht zu Unrecht hatte daher Harald Keller angesichts der Exequien-
szene des Annibaldi-Grabmals an das Reimser Sixtusportal erinnert 3,
Aber iiber das Gemeinschaftliche hinaus gibt Arnolfo auch hier seine eigene
Form. Volumenkriftiger als in franzdsischen Figurenfriesen sind im Anni-
baldi-Relief die Figuren in sich versteift, breiter sind die Zisuren zwischen
ihnen, grofiformatiger erfiillt in diesen Zwischenrdumen jede Gebirde ihren
Radius. Aus der Entschiedenheit der Gebdrden kommt es zu rasch um-
schlagenden Richtungswechseln zwischen den Figuren. Vom Thurifer zum
Weihwassertriger fillt die Gebirde. Vom Weihwassertriger zum Mitra und
Stab Haltenden steigt sie darauf schnell wieder zur Hohe. Bezeichnender-
weise steht gerade der stillen, abwirtsgeneigten Figur des Weihwassertrigers
die pointiert bewegte Figur des Diakons gegeniiber (man sehe dagegen die
graduell-schiibchenmifige Entwicklung der Gebirden in der Klerikergruppe
vom Sixtusportal, die Keller zum Vergleich herangezogen hat). In dem
kreiselnden Clericus bekommt der Figurenzug noch einmal einen Vorwirts-
antrieb mitgeteilt, um sodann mit der Protagonistenfigur des Offizianten
seine Spitze und seinen Festpunkt zu finden.

Rahmenpfeilern gleich begrenzen Anfang und Schlufl der Prozession
zwei Akoluthen, die beide zur Mitte gerichtet sind und ihre Biindelkerzen
gegeneinander halten. — Wie in dieser Siebenergruppe die Bewegung in die
verschiedenen Gangarten desgravititischen Anschreitens, der Beschleunigung,
der Stabilisierung und der schliefflichen Richtungsumkehrung sich ausein-
anderlegt, hat mit Recht auf verwandte Bewegungsabliufe in Giottoschen
Figurenprozessionen hinweisen lassen 3'. Da urspriinglich bis in Schulter-
hohe der Figuren der Vorhang an der Riidkwand hinabreichte, war der
Kopfneigung und der Gebardedeklination der Kleriker eine feste Ordinate
gesetzt. Ein Blick auf den von de Francovich einst zum Vergleich mit dem
Annibaldi-Relief herangezogene Paliotto von S. Omer 32, wo eine solche
Aufteilung des Hintergrundes fehlt, zeigt schon, wieviel mehr Rdumlichkeit
und rhythmische Bestimmtheit der Figurenfolge Arnolfo durch den Richt-
saum hinter den Figuren zu erreichen weifl. Auch diese Art der Formen-

29 Vgl. Bauch a.a. O. Abb. 23. — Vgl. jetzt zu diesem Problem auch Gardner a.a. O.,
der die Verbindung des Annibaldi-Grabmals mit der franzésischen Gotik durch einen Hin-
weis auf spanische, von Frankreich abhingige Grabmiler unterstreicht.

30 A.a.o. (Teil I) S. 215 ff.

81 Vgl. W. Messerer, Giottos Verhiltnis zu Arnolfo di Cambio, Giotto di Bondone
(Konstanz 1970) S. 209 ff.

32 A.a.O. Abb. 10.
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kontrastierung hat Zukunft. Sehen wir doch spiter bei Giotto das Uber-
schneiden oder auch nur Beriihren von ,Richtgegenstinden® — Vorhingen,
Sdulen oder Gebiudeecken — durch Figuren sowohl fiir die plastische
Klirung der Formen wie fiir die Pointierung der Gebirde ein wichtiges
Mittel werden.

Das Grabmal des Kardinal de Braye

Gibt noch im arg reduzierten Zustand das Annibaldi-Monument eine
Erweiterung der Motive zu erkennen, die darauf abgestimmt ist, der Idee
einer Totalitdt von Leben und Tod Ausdruck zu geben, so zeigt sich dieser
selbe Gedanke bald darauf in wieder anderer Form und mit noch deutliche-
rer Bestimmtheit im Grabmal des Kardinals de Braye (Taf. 14).

Vom Meister signiert und wohl bald nach dem Tode des franzosischen
Kardinals im Jahre 1282 fertiggestellt, ist auch dieses Grabmal in der Kirche
der Dominikaner zu Orvieto durch die Jahrhunderte nicht unversehrt ge-
bliecben. Am meisten zu beklagen ist der Verlust der Rahmenarkade, die das
Grabmal, als es 1680 beim Umbau der Kirche seinen Ort wechselte, hat
einbiiflen miissen. Sie war von schlanken, gedrehten Siulen getragen, und
{iber ihren Kapitellen, am Ansatz des Dreipaflbogens, standen incensierende
Engel, die heute — zusammen mit anderen Fragmenten des Grabmals — im
Museum der Domopera aufbewahrt sind 33.

Im Aufbau von Sockel und Tumba sowie im strahlenden Prunk der
Mosaizierung bleibt zunichst noch manche generelle Ubereinstimmung mit
dem Grabmal Hadrians V. zu finden. Doch verrit dann gleich die energi-
schere Verjiingung der Kastengeschosse im de Braye-Grabmal einen geklir-
teren Sinn fiir das gestufte Ansteigen der architektonischen Einheiten, das
hier im Dach des Totengemaches seine erste Schlufiform findet. Dabei
werden durch reich ornamentierte Gesimse zwischen den Blockstufen klare
Trennungen geschaffen, und eine klangvolle Variation ergibt der Wechsel
von den rechteckigen und flichig ornamentierten Rahmenfeldern im unteren
Absatz zu der dichten und an plastischer Form so reichen Rundbogenserie im
dariiberliegenden Geschofl. Wie hier die Mosaizierung durchgehend fein-
kornig wird, so dafl von den grofleren Kompartimenten aus Porphyr und
Serpentin nichts mehr bleibt, so wird auch die architektonische und relief-
mafige Gliederung dichter und strebiger.

In zwei Mosaikfelder zwischen den Rundbbgen sind Wappenschilde
eingesetzt. Diese architektonische Einordnung des heraldischen Elements
bildet Teil des dichteren Formenwechsels und der Individualisierung des

33 Zur Rekonstruktion des Grabmals vgl. L. Fiocca, Monumento del Cardinale de
Braye, in: Rassegna d’arte XI (1911) S. 116 ff. und Romanini a.a. O. S. 37.
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Grabmals. Auch im Mosaikbogen hinter der thronenden Madonna sind die
Lilien des de-Braye-Wappens zu sehen. Im spiteren Grabmal Bonifaz’
VIIIL. wird das heraldische Zeichen ein noch gewichtigeres Formenstiick der
Tumba werden.

Die Liegestatt des Toten variiert sichtlich die Form des Annibaldi-
Grabmals. Wiederum wird hier durch Teilung eines Vorhangs das Gemach,
in das der Tote gebettet ist, zu besonderem Rang erhoben. Indem aber jetzt
zwei Subdiakone erscheinen, die in lebhafter Aktivitit — so daf sie sich mit
dem Stoff verkndulen — den Vorhang schiirzen, wird eben die Blick-
eréffnung und das Sichtbarmachen des Aufgebahrten zu einem eigenen
Motiv, das nun, so zwanglos und spielerisch es in sich ist, zwingend auf die
Hauptfigur hinfithrt. Der federnden Bewegung der Kleriker und ihrer
entschiedenen Rumpfverlagerung zur Mitte mochte man entnehmen, daf} sie
im Begriff stehen, den Vorhang zu schlieflen. So wird in dieser Zone des
Grabmals junges und zugreifendes wie zur Ruhe gekommenes Leben gegen-
wirtig, und jede besondere der Sphiren gewinnt im Gegeniiberstehen ihren
schdrferen sinnlichen Umrif8.

Blickt man hiernach noch einmal auf die Geschosse des Sockels und der
Tumba, so mag sich nun deutlicher zeigen, wie nicht nur die verschiedenen
Tiefenstufen des Totengemaches — Vorhang, Bettfront, Figur und riick-
wirtige Wand — bereits in der plastischen Dreierstufung der Bégen, Pilaster
und Sdulchen vorbereitet werden, sondern daff die Spriinge der Architektur-
bégen auch die Tanzschrittchen der Subdiakone schon anklingen lassen.

Der hochgelegenen Totenfigur eine artikulierte Gebdrde zu verleihen,
ohne dabei dem Liegen seine Schwerkraft zu nehmen, hat Arnolfo ihr
diesmal ein besonderes Drehmoment eingegeben: der Kopf liegt gerade auf
dem Paradekissen, die Brust aber dreht sich demgegeniiber um eine Nuance
heraus, wihrend die Fiifle wieder in gerader Lage ausgestreckt sind. Der
Block der Figur wird so im Vergleich zu den ilteren Figuren Hadrians V.
und des Richard Annibaldi innerlich bewegter und durch eine kurvige
Bewegung gelockert. Entsprechend geben die beiden Parabelausliufer der
gerafften Kasel in ihrem Gegenzug zu dem streng-streifigen Charakter der
Albe dieser Drehbewegung der Figur einen weiteren Akzent.

Aufs Ganze gesehen ist freilich nur eine vorliufige Ebene mit dem
aufgebahrten Toten dargestellt. Uber dem Katafalk ersteht das Leben neu. In
einer Alteres und Ahnliches durchaus hinter sich lassenden dramatischen
Figuration sehen wir hier den Verstorbenen, von den Heiligen Markus 34
und Dominikus als Fiirsprechern geleitet; vor der thronenden Muttergottes
mit dem Kind knien. Daf} die iiberirdische Szene in monumental-plastischer
Form gegeben wird, dafiir liefe sich wohl an franzosischen Grabmalern

34 In der Literatur findet man verschiedentlich diese Figur als Petrus oder auch als
Wilhelmus bezeichnet. Gemeint sein diirfte aber doch Markus, der Patron der Titelkirche
des Verstorbenen, der in der Inschrift ausdriicklich als Fiirsprecher angerufen wird.
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Vergleichbares zeigen *5. Aber den michtigen Radius, den die Szene hier
ausmifit, und die besondere Steigerung, die sie gegeniiber der Aufbahrung
darstellt, wird man Arnolfos eigenem Geist zuschreiben miissen.

Thre Hohe hat die Dreiecksfiguration in der thronenden Madonna (Taf.
15a). Thronende Heroinen der Antike haben ihrer gravititischen Haltung
das Vorbild gegeben. Die im Thronen Majestit ausdriickende Figur nimmt
{iberhaupt im Werk Arnolfos einen besonderen Rang ein. Auch in seinem
spitesten Bildwerk, der Madonna von der Florentiner Domfassade, greift er
auf diesen Typus zuriick. Die mit der gotischen Skulptur so beliebt ge-
wordene stehende Madonna, die in Italien Nicola Pisano einfiihrte und der
noch spiter Giovanni Pisano den Vorzug gab, scheint Arnolfo ganz aus
seinem Schaffenskreis verbannt zu haben. Charakteristisch ist, daff Gio-
vanni, Tino da Camaino und andere spitere Bildhauer, wenn sie die
Madonna als Thronende darstellen, ihr dennoch die gotische Spring-
lebendigkeit, die ,acuitas® im Sitzen nicht nehmen mdchten. Arnolfo ist
hingegen von Anfang an mehr auf die eigentiimliche Statik und spezifische
Gewichtigkeit der jeweiligen Position bedacht. Wer bei ihm thront, entfaltet
seine ganze Kapazitit als Thronender, nicht als Transitorischer.

Im souverdnen Aufwachsen, in der Wagung der Gebirde und im fest-
lichen Gewand kommt schon das beherrschende Wesen der Muttergottes
zum Ausdruck. Jede ihrer Bewegungen bestimmt sachtes Bewahren. Direk-
ter ist dagegen das Kind. Breit ist es in den Arm der Mutter zuriickgelehnt,
und pointierter entspringt diesem Zuriickwiegen des kleinen Korpers das
Vorstrecken der segnenden Hand. Indem nun die Mutter ebenfalls die Rechte
ausstreckt und sie wie streichelnd iiber der Kugel auf der Thronwange ver-
harren 133t 3, ergibt sich aufler der gleichen Gesichtswendung beider Figuren
auch eine gemeinsame Zielrichtung der auswirtsgehenden Geste. So wird hier
zuletzt die beachtliche, fiir romanische Madonnen durchaus unvorstellbare
Distanzspannung von Mutter und Kind durch die Sammlung der Gebirden
wieder zu einer Einheit gebracht.

Die zur Tiefe gerichteten Gesten von Mutter und Kind geben Antwort
auf die emporstrebenden Gebidrden der unteren Figuren: auf niedrigster
Position sehen wir die in schroffen Winkeln gebrochene Figur des Kardinals,
der flehend Gesicht und Hinde der Madonna entgegenstreckt, und in
mittlerer Stellung folgen die Fiirsprecher Markus und Dominikus, die be-
herrschter, aber doch nicht unberiihrt zur Hohe gewendet sind.

Ein Blick auf Cavallinis Stiftermosaik in S. Maria in Trastevere mag zei-
gen, welche Impulse von einer solchen in den Gesten straff verbundenen Drei-

35 Z. B. am Grabmal des Matias de Bussy, von dem Bauch a.a.O. Abb. 22 einen
Stich abbildet.

36 Burger, Keller und zuletzt auch Bauch méchten die Gebirde der Madonna durch
einen Segensgestus ersetzt wissen. Doch die Madonna segnet nie.
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ecksfiguren wie der am de Braye-Grabmal ausgegangen sind (Taf. 13 b).
Auch hier haben wir an zentraler und hochster Stelle des Bildes die
Madonna mit dem segnenden Kind, und beide wenden sich aus ihrem
Lichtkreis ausdriicklich zum Niedrigsten, dem knieenden Stifter. Als rah-
mende und vermittelnde Figuren stehen an den Seiten Petrus und Paulus. —
Wieviel linder erscheint aber bei denselben Mitteln Cavallinis Figuren-
sprache, wenn wir auf Arnolfos Figurendreieck am de Braye-Grabmal
zuriickblicken und die hohe Spannkraft der Gesten darin wahrnehmen, die
trotz der Zerstdrungen noch ihre spezifische Qualitit bewahrt haben. Immer
noch ist zu sehen, wieviel mehr dramatische Steigerung Arnolfo mit der
Aufwirtsstufung von Knie-, Steh- und Thronfigur zu schaffen vermag, wie
durch die weiten Spannen, die nicht als blofle Leerriume, sondern als
Kriftefelder zwischen den Figuren sich auftun, deren Gesten zielkriftiger
werden und Macht des Strebens wie Macht des Gebens grof§ in ihnen sich
ausdriicken. Daf} selbst die Fiirsprechenden als doch der Gnaden schon
Teilhaftige so sehnsiichtig und vom Schauen gebannt zur Thronenden sich
richten! Denken wir zuriick an Nicolas Konfigurationen, so finden wir dort
hiufiger die leibliche Beriihrung als héchsten Grad. Arnolfo dagegen gibt in
der Distanzspannung der Gesten das Auflerste.

Die Spannung im Auseinandersetzen, die am de Braye-Grabmal die
Konfiguration so sehr bestimmt, hat ihre Analogie in einer neuen, strebigen
Zerlegung der Figurengewinder. Man mag sich zum Vergleich vor Augen
halten, wie verhiltnismifig reduziert und knapp abgerundet Gebirde und
Gewand bei der Figur des Richard Annibaldi gewesen sind. Fast alles wird
dort, wie auch an den Figuren des Peruginer Brunnens, der Okonomie des
Geriistes eingeformt, weniges bleibt dem freien Spiel iiberlassen. Demgegen-
iber muf} auffallen, wie Arnolfo am de-Braye-Grabmal der stofflichen
Eigenheit, dem Flieflen und Schichtenbilden des Gewandes Spielraum gibt.
Bereits an der liegenden Figur des de Braye war das zu bemerken. Ebenso
wire das Zerwehen der feinknittrigen Tunicella des rechten Subdiakon in
diesem Zusammenhang zu sehen. Immer ist diese neue Sprache durch das
Gewand auf den Charakter und die spezifische Gebirde der Figur ab-
gestimmt. Das wird am schonsten sichtbar, wenn man die Differenz zwi-
schen der thronenden Madonna und dem knienden Kardinal hinsichtlich des
Gewandes sich klarmacht: in rund vermittelten Schwiingen fichert sich der
Mantel der Madonna tiber die feineren Faltenrinnen des Untergewandes, das
um die Fiifle in anmutigen Wellen sich auseinanderschligt; wieviel dissonan-
ter, wieviel scharfbriichiger zerlegt sind dagegen die Gewinder des flehend
auf die Knie Geworfenen! Wie spitz schiirzen die aufwiirts gestreckten Arme
die Kasel im scharfen Kontrast zu der vom Winkel der Knie abwirtsgezoge-
nen Dalmatik. Verschiedenes Wesen, verschiedenes Gewand.

Fir die neue, die Figurengebdrde pointierende Gewandzerlegung ist
entscheidend, daff die Hille des Gewandes immer ausdriicklich als zwei-
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schalige geformt und sodann — je nach Lebhaftigkeit der Gebirde — zu
einem ausgeglicheneren oder schrofferen Spannungsverhiltnis auseinander-
gelegt wird. Dieses gespannte Auseinandersetzen von dufierem und innerem
Gewand bleibt fortan Arnolfos Schibboleth. Bei seinen Peruginer Brunnen-
figuren hatte er die Zweiteiligkeit des Gewandes noch nicht zu einem mit
der Figurengebirde zusammengehenden Spannungsverhilenis von aktivem
und passivem Gewandteil ausgeformt, sondern liefl es nur zu flichig umris-
senen Schichtungen innerhalb eines einzigen Gewandstiickes kommen. Das
zeigt sich etwa an der lagernden, auf den Krug gestiitzten Frauenfigur, deren
Korperdrehungen durch die geplitteten Wiirfe des Gewandes ein so fldchi-
ges Niveau gegeben wird. Derart passive Gewandumschlidge, wie der lange
Zipfel, der iiber den Riicken sich klappt, einer ist, gibt Arnolfo spiter nicht
mehr. Thr Vorbild hat diese Art der Gewandschichtung bei Nicola Pisano
(man vergleiche beispielsweise die Auferstehenden auf der Seligenseite des
Jiingsten Gerichtes an der Sieneser Kanzel). Bei der knienden, die Arme
vorsteckenden Frau wiederum mochte auffallen — wenn man spitere Figu-
ren Arnolfos vor Augen hat —, dafl er die gespannte, vorwirtsdringende
Gebirde nicht in einem Gegeneinanderspiel zweier Gewédnder noch mannig-
faltiger sich ausdriicken ld8t. Hat gerade diese Figur wiederholt an die
Bedeutung Arnolfos fiir den frithen Giotto erinnern lassen, so ist doch
charakteristisch, daf die ihr gewohnlich gegeniibergestellte trauernde Frau
im Bild ,Der Tod des Edlen von Celano® in der Franzlegende Kopf und
Unterarme aus der kugeligen Hiille des hellen Mantels frei werden ldfit, so
daff dabei eben die Spannung zwischen Kleid und Gebirde entsteht, die
Arnolfo in den Figuren des de Braye-Grabmals zu schaffen bestrebt ist.

Anfangshaft lift sich diese die ganze Figur durchstimmende Kontrastie-
rung von auflerem und innerem Gewand bereits in der Klerikerreihe vom
Annibaldi-Grabmal feststellen, und zwar bei dem Mitra und Stab halten-
den Diakon vor allem. Doch geht erst in den Figuren des de Braye-Grab-
mals diese Gewandpolarisierung gleichgewichtig mit der Gebirde zusam-
men, so wie auch die stoffliche Differenzierung von Ober- und Unter-
gewand dort erst klar zum Ausdruck kommt, wihrend bei dem genannten
Kleriker vom Annibaldi-Relief Rauchmantel und Dalmatik in ihrer mate-
riellen Verschiedenheit noch nicht auseinandergesetzt sind.

Die zuletzt beschriebenen Phinomene diirften auch die zeitliche Stellung
der Statue des Karl von Anjou im Gesamtwerk Arnolfos einigermafien
erhellen (Taf. 15b). Die eckige Ausspannung der Arme und Beine wird hier
durch das rund um die Figur geschlagene Pallium wieder zur Einheit
gebiindelt, wobei der eine Arm halb in den Mantel verknotet ist, wihrend
der andere den Saum des Mantels gegen den Riicken hin abgestreift hat. Die
Expansion der Geste gegen die dufiere Gewandhiille hat hier einen ent-
schiedeneren Charakter als bei den Annibaldi-Klerikern oder bei den Peru-
giner Figuren. So diirfte fiir die Entstehung der Anjou-Statue am ehesten die
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Zeit des de Braye-Grabmals in Frage kommen 37. Ein weiterer Anhalts-
punkt dafiir mag sein, dafl die den Gesichtskubus so sehnig durchfurchende
Mimik des Anjou in den miannlichen Gesichtern vom de Braye-Grabmal
Entsprechendes hat, vorher aber in Arnolfos Werk nicht dhnlich zu finden
18t.

Das Ciborium von S. Paolo fuori le Mura

Das Ciborium iiber dem Grab des heiligen Paulus fithrt uns mit dem
Vollendungsdatum 1285, von dem die Inschrift am Westgiebel spricht,
erstmals auf ein sicheres Datum im Schaffen Arnolfos (Taf. 16-18a). Als ein
weiterer gliicklicher Umstand kommt hinzu, daf} es eines der seltenen Werke
Arnolfos ist, das trotz einiger Beschidigung des Helmes, des siidlichen
Giebels und der Fialen durch den verherenden Brand der Paulsbasilika im
Jahre 1823 im groflen und ganzen noch unverfilscht sich erhalten hat. 38, so
dafl hier auch tiber die Architekturformen Arnolfos in den achtziger Jahren
ein Urteil zu bilden méglich wird. Bestimmend fiir die architektonische
Gestalt des Ciboriums ist, daff jedes der iiber den vier Seiten des Altar-
quadrats sich erhebenden Joche eine fest abgegrenzte Einheit fiir sich bildet,
indem das Quadrat des Grundrisses nicht nur das Hauptgeriist des Cibo-
riums festlegt, sondern auch jedem untergeordneten Formstiick Mafl und
Richtung gibt. Am auffilligsten zeigt sich die bewufite Durchfithrung des
Grundrifithemas daran, dafl die Dachkreuzung nicht als plastische Variante
gegeniiber dem Stiitzenquadrat zur Geltung gebracht wird und auch der
Turm tber der Mitte des Ciboriumdaches nicht in schrager Richtung gegen
die Giebeldreiecke steht oder gar als Polygon geformt ist — was alles im
Ganzen eine plastische Metamorphose der Ciboriumsarchitektur zur Héhe
hin ergeben hitte. Solche Richtungswechsel und Durchkreuzungen von gri-
feren und kleineren Architektureinheiten wiren die klassische gotische Form
gewesen, wie sie etwa am ehemaligen Ciborium der Ste. Chapelle zu sehen
war, welches Romanini als mégliches Vorbild fiir das Paulsciborium geltend
gemacht hat?. In einfacherem Zuschnitt hidtte Arnolfo den plastischen
Formenwechsel der Geschosse freilich auch an den romanischen Ciborien

87 Vgl. J. Poeschke a.a.O. — Die Figur des Anjou ist erstmals von F. Wickhoff Ar-
nolfo zugeschrieben worden (Die bronzene Apostelstatue in der Peterskirche, in: Zeitschrift
fiir bildende Kunst N. F. I. [1890] S. 109 ff.). Nach M. Weinberger wire sie dagegen ledig-
lich ein Werk der rémischen Schule (Arnolfo und die Ehrenstatue Karls von Anjou, in:
tudi zur Geschichte der europiischen Plastik — Festschrift fiir Theodor Miiller [Miinchen
1965] S. 63 f£.).

38 Vgl. L. Moreschi, Descrizione del tabernacolo di S.Paolo (Roma 1840) und Keller
a.a. O. (Teil I) S.-226 Anm. 1.

39 A.a.O.S. 64 und Abb. 50.
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Roms — zum Beispiel in S. Giorgio in Velabro — vorfinden konnen. Doch
durchaus verschieden von diesen Vorbildern richtet er alle Teilglieder der
Ciboriumsbekroénung in strenger Ordnung zum Quadrat empor, wodurch
dann zuletzt iiber den vier Seiten so flichig in sich geschlossene Jochfassaden
entstehen. Dafl die plastischen Stufen des Ciboriums nicht aus einer Ver-
schrinkung kontrastierender Architekturkorper, sondern durch Reliefebenen
sich ergeben, ist ein Grundmoment in Arnolfos Architekturen. Auch sein
Anteil an der Florentiner Domfassade wird die Betonung und Abstufung
von Stirnflachen in Zwidckeln und Pfeilern haben. Eine organische Form wie
der runde Sdulenschaft mit seinem Pflanzenkapitell oder die menschliche
Figur bekommt dann erst aus ihrer aktiven Spannung zu dem stereometrisch-
flichigen Substrat ihre spezifische Qualitit, wie das gerade am Paulscibo-
rium schon zu sehen ist.

Des 6fteren ist am Ciborium von S. Paolo das ziigige Aufwirtsstreben
der Architektur hervorgehoben worden. Schon an den Fuflpunkten wird dies
erkennbar, indem hier die Marmorbasen, die in ihrer zweifachen Kehlung
antiken Vorbildern folgen, nur ganz knapp gegeniiber dem Durchmesser der
Porphyrsiulen vorspringen, woraus eine straffe Verbindung von Sdulenbasis
und Siulenschaft resultiert 4°. Seine Fortsetzung findet der rasche Anstieg
von Basis und Schaft in der schlanken Bildung der schonen Komposit-
kapitelle, deren Blitter bei aller feingliedrigen Ausficherung verhdltnismifig
eng am Kalathos emporwachsen. Noch in dem steilen, federnden Kontur der
iiber den Kompositkapitellen sich spannenden Dreipaflarkade nimmt das
Aufwirtsstreben der Architektur seinen Fortlauf (Tab. 17 a), erreicht mit ihr
aber auch seine erste Schlufform. Eine entschiedene Retardation wird in
dieser Zone der Architektur mit der doppelten Rahmung der Arkade durch
Ecksiulchen und Figurennischen herbeigefiihrt, die dem Mittelgeschof ins-
gesamt eine betrichtliche Breitenausspannung gibt.

In diesem mittleren und an figiirlichem Schmuck reichsten Bezirk des
Ciboriums zeigt sich nun auch, wie Arnolfo bei aller Reliefschichtung den
Architekturkubus durch geometrische und farbig gefafite Flichenstiicke als
tragende Form greifbar macht. Auch jede individuellere Bildung wie Sdule
oder Figur, die sich aus diesen Flichenschichten herauskristallisiert, wird
zuletzt an Kopf und Fufl mit den Stirnflichen der Architekturfacetten
wieder verklammert. So finden auch die Figurennischen und die Sdulchen,
die sie flankieren, durch ein gemeinsames Sockelstiick wie durch eine einheit-
liche Verkropfung des oberen Gesimses eine feste Verzahnung innerhalb des
Architekturaufrisses, und indem so die Zweiheit zu einer einheitlichen Eck-

40 Die Bevorzugung antiker Basisformen ist charakteristisch fiir Arnolfo (auch am
Ciborium von S. Cecilia sind sie zu finden). Anders wendet noch in spiteren Jahren
Giovanni Pisano die — bei ihm meist ungewdhnlich breit ausladende — gotische Tellerbasis
an
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strebe gebiindelt wird, kann sie zum bindenden Glied zwischen den frei
aufsteigenden Vertikalen von Sdule und Fiale werden.

Was in dem steilen Anstieg der Doppelbasen seinen Anfang nahm,
kulminiert in den hohen Lanzettfialen, die streng den Ecken des Ciborium-
quadrats eingepafit sind. — Uber dem federnden Kontur der Dreipaflarkade
und als kristallinere Form sichtlich im Kontrast dazu ragt zwischen den
Eckzinnen das Giebeldreieck empor, dessen Grundfliche durch einen Mo-
saikteppich leuchtend hervorgehoben ist und sich gegeniiber dem Kreisrelief
des Rades als eine statische Folie geltend macht. Wie die Wellen des Echos
geben der Schwungkraft der Engel die elastischen, langgedehnten Giebel-
krabben Antwort, die sich gegeniiber dem Giebelrahmen nicht zu individuel-
len BlattkGrpern einrollen, sondern in einer Fliche mit diesem vorne glatt
angeschnitten sind.

Am endgiiltigsten manifestiert sich die dem Ganzen wie jedem Teil des
Ciboriums ihr Mafl gebende Kubusform im Vierungsturm, dessen quadra-
tischer Grundrif} in seinen drei Abschnitten sich klar herausprigt. Nach der
Breite ist der Turm achsial unterteilt, wobei die Zwillingsarkade mit den
zugehorigen Giebelchen gegentiber der Dreiergruppe der Pilaster und der sie
zur Hohe fortsetzenden Fialen um ein Geringeres zuriickspringt. Aus dem
Kranz der Fialen und Giebel erhebt sich sodann leuchtend die steile Pyra-
mide des Helmes. — Im Ganzen entwickelt sich die Ciboriumsarchitektur
im Wechsel von Formeinheiten, die zur Breite auseinanderstreben, und
Formeinheiten, die zur Mittelachse sich zusammenschlieRen. Wahrend die
Dreipaflarkade eine zur Mitte sich schliefBende Form ist, was auch die
Zwickelfiguren durch ihre Wendung zur Mittelachse unterstreichen und der
die ruhigen und dunkel gehaltenen Mosaikflichen entsprechen, so erscheint in
den Dreiecksgiebeln dariiber die Mosaizierung der Fliche strahlender, und
die Figuren schwingen im Bogen zusammen und wieder voneinander weg.
Dieser Einigkeit im Auseinanderfliehen entspricht die weit auseinander-
gesetzte Dreiereinheit des Giebels und der Ecktiirme. Wie schliellich {iber
diesem offenen Reigen der Giebel und der Eckfialen in dem Kubus des
Turmkorpers zunichst nochmals eine Kontraktion erfolgt, die weiter zur
Hohe abermals in Giebel und Fialen sich aufgliedert, um dann im Helm
wiederzukehren, wire als endgiiltige Sammlung und Gipfelung der Formen-
kontraste in den Grofigeschossen zu verstehen.

Werden die streng geometrischen Formen der Giebel von den enthusia-
stisch bewegten Engelpaaren in Schwingung gebracht, so sind anders die
kurvigen Arkadenzwickel von einer gemesseneren Aktivitit der Figuren
erfiillt. Zu ithrem gravitdtischen Habitus gelangen die Zwickelfiguren nicht
zuletzt dadurch, dafl ihnen jeweils ein Stiick Standleiste im unteren Absatz
des Zwickels gegeben ist. Nicht wie an Nicolas oder Giovannis Kanzeln sind
hier die Figuren in voller Grofle der Spitzform des Zwickels eingeformt,
sondern treten in ihrer Achsialitit vielmehr in ein ausdriickliches Kontrast-
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verhiltnis zur gerahmten Fliche. So ist Arnolfo bei seinen Zwickelfiguren
auch nicht auf gedreht Sitzende oder sich Vorbeugende eingeschrinkt, son-
dern gibt innerhalb der Zwickelbegrenzung alle Variationen von der aufrecht
stehenden, iiber die gebeugte zur knienden Figur. Auch kann er iiber den
Bogen der Arkade hinweg zwei Figurenpaare zu einem besonderen Thema
verbinden, wie das in den westlichen Zwidkeln zu sehen ist, wo der Abt
Bartholomius dem heiligen Paulus das Modell des Ciboriums entgegen-
bringt: links Paulus, aufrecht stehend und zum Empfang die Arme weit
vorwartsstreckend, rechts der Abt, der aus der Senkrechten zu einem Knie-
fall sich anschickt (Taf. 17a). Indem dazu links Timotheus und rechts ein
Diakon in Abwartestellung sich gesellen, wird dem Gegeneinanderstreben
der beiden Hauptfiguren im Ganzen ein Steigerungswert zuteil. Man sicht
hier zudem, dafl der Richtungskraft der Gebirde, die soviel Weite zwischen
den Figuren iiberbriickt, ein verhiltnismiflig grofler Anteil offener Zwickel-
fliche im Hintergrund als Spannungsfolie notwendig ist. Wichtig zu nehmen
ist auch, dafl das Mosaikmuster nicht die gesamte Zwickelflache erfiillt,
sondern ein Saum ausgespart bleibt, den die Figuren {iberschneiden oder nur
beriihren, wodurch noch eine besondere Auseinandersetzung von Figur und
Hintergrundsfliche sich einstellt.

Wie hier am Paulsciborium die Zwickelfiguren durch ihre Spannung in
Volumen und Gebirde in qualitativem Kontrast zur Rahmengeometrie und
zur Mosaikmusterung des Hintergrundes ihre Sprache entwickeln, das zeigt
sich in dhnlicher Form wieder bei den Zwickelpropheten vom Presepe in
S. Maria Maggiore, die hell vom Mosaikdunkel sich absetzen und in so
machtigem Bogen ihren Riicken gegen den rechten Winkel des Rahmens
wolben (Tnf. 18b).

Am ruhigsten ihrer architektonischen Rahmenform untergeordnet sind
am Paulsciborium die Eckstatuen. Doch sind hier auch die Kontraste stiller,
so fehlen sie nicht v6llig. Im wesentlichen herrscht hier durchaus das gleiche
polare Verhiltnis von Hintergrundsfolie und Figur wie in den Zwickeln.
Denn nicht als wirklich schliefende Einheiten, sondern als Folien ummanteln
die Nischen die Figuren und setzen gegen deren Kontrapoststellungen und
Armwinkelungen ihre strenggeschliffenen Rinder (Taf. 17b). — Die knap-
pen, aber energischen Drehmomente in den Figuren geben den Gewindern
gespannte Ziige. Am lockersten, dem Alltagsleben in Haltung und Miene am
nachstens ist der Abt, am brillantesten ist dagegen der junge Timotheus, der
in seiner stolzen Pose einer antiken Rednerfigur nachgeschaffen ist (Taf. 18a).
Daff Antikes am Paulsciborium aufler an den Eckfiguren, den Basen und
Kapitellen auch sonst noch Echo gefunden hat, zeigen die Engel in den
Giebeln, die in ihrem heiteren Schwung antiken Genien — wie sie beispiels-
weise den sog. Sarkophag des Pietro Leone im Kreuzgang der Paulsbasilika
zieren — folgen.
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Das Presepe von S. Maria Maggiore und das Grabmal Honorius’ IV.

An das Paulsciborium schliefen sich das Presepe von S. Maria Maggiore
und das Grabmal Honorius’ IV. an. Auch in diesem Falle gebiihrt Adolfo
Venturi das Verdienst, die fragmentierten Werke in ihrer Bedeutung erstmals
erkannt und in Vasaris nicht véllig eindeutige Nachrichten iiber sie mehr
Bestimmtheit gebracht zu haben 41,

Nour ein Teil der Krippengruppe ist noch erhalten (Taf. 18b—19a). Ihre
Zentralfigur, die Madonna mit dem Kind, wurde durch ein modernes Werk
ersetzt, als man die Gruppe von ihrem urspriinglichen Aufstellungsort, der
Kapelle des Presepe im rechten Seitenschiff der Basilika, 1585 in die von
Domenico Fontana errichtete Kapelle Sixtus’ V. tbertrug. Moglicherweise
ist ein schwaches Nachbild der Arnolfo-Madonna die von Oskar Wulff 1912
als Erwerbung des Kaiser-Friedrich-Museums verdffentlichte Figur 42. Bei
aller Simplizitdt hat sie jedenfalls Merkmale Arnolfoscher Figuren. Merk-
wiirdig innerhalb einer Anbetungsszene ist die Darstellung der Madonna als
Liegende, die durch Panvinios Beschreibung 4* bezeugt ist und wozu auch
das gespannte Geradeaussinnen des an vorderster Stelle kauernden Konigs
pafit.

Haben wir Nicola Pisanos Anbetungsrelief der Sieneser Domkanzel in
Erinnerung, wo die anbetenden Konige vom Stehen zum Knien vor der
Madonna kontinuierlich sich auseinanderfichern, so sehen wir Arnolfo
die verschiedenen Positionen und Gebidrden seiner Konige schiarfer son-
dern (Taf. 19 a). Die Spitze der Dreiergruppe wird nicht in sukzessiver
Anniherung erreicht, sondern durch einen sprunghaften Wechsel vom senk-
rechten Stand zum Kniefall wird hier die Kulmination herbeigefiihrt. Es
steckt in dieser innigen Zusammenziehung der einen Figur vor den beiden

41 Vgl. A. Venturi, Frammenti del Presepe ... — Vasari nennt zuerst als Schopfer des
Presepe wie des Grabmals Marchionne, in einer spiteren Korrektur jedoch Arnolfo. Mit
dem Grabmal scheint er allerdings nicht — auch nicht irrtiimlich — dasjenige Honorius’ IV.,
sondern das des ebenfalls dem Hause Savelli angehorigen Honorius’ II1., das in S. Maria
Maggiore zwischen der Kapelle des Presepe und der Kapelle des hl. Hieronymus stand,
gemeint zu haben. Zur Geschichte des Presepe von S. Maria Maggiore und zu seiner Ver-
setzung im 16. Jahrhundert vgl. D. Fontana, Della trasportatione dell’obelisco vaticano
(Roma 1590) S. 40 ff.; H. Grisar, Archeologia del ,Presepio“ in Roma, in: Civiltd Catto-
lica LIX (1908) S. 702 ff.; R. Berliner, Arnolfo di Cambio’s Presepe, in: Beitrige fir Georg
Swarzenski (Berlin 1951) S. 51 ff.

42 Vgl. O. Waulff, Kaiser-Friedrich-Museum: Neuerwerbungen mittelalterlicher italie-
nischer Plastik, in: Amtliche Berichte aus den Preuflischen Kunstsammlungen XXXIII
(1912) S. 273-274. -

43 Vgl. G. Biasotti, La Basilica di S. Maria Maggiore di Roma prima delle innovazioni
del secolo X VI, in: Mélanges d’archéologie et d’histoire XXXV (1915) S. 15 ff. — Von der
Kapelle des Presepe berichtet Panvinio: ,Ibi sunt signa partus Beate Virginis et Magorum
facte a Pandulpho de Postrennio (?) canonico huius ecclesie anno 1291, Das Jahr 1291
bezieht sich dabei nicht auf die Entstehung der Gruppe, sondern auf die dokumentarische
Nachweisbarkeit des Kanonikus.
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geradstdimmigen Begleitern dieselbe Ausdrucksqualitit und Richtungs-
entschiedenheit wie in dem spannungsvollen Ausschlagen der Handgeste vom
Rumpf, das Arnolfos Figuren so oft haben.

Stumm, in beiden Knien festgewurzelt, die Hinde spitz gefaltet, des
Mantels entledigt und das greise Antlitz gebannt gegen das Kind gerichtet,
ist dieser Alteste auf endgiiltiger Stufe angelangt, wo allein das Schauen
erfiilllt. — Retardierende sind dagegen die andern. Beide haben noch den
Reisemantel iibergeworfen, der durch die Klammergeste der linken Hand,
welche die Huldigungsgabe birgt, in halber Hhe des Leibes gerafft wird
und dann wie ein Vorhang flutend iiber die Beine fillt. Die winklige
Klammergebirde, die das Gewand zusammenzicht, ist eine wiederkehrende
Geste Arnolfoscher Figuren, und man hat schon allein daran, wie kriftig
und struktiv sie im Ganzen der Figur sich heraushebt, ein wichtiges Indiz
fur die jeweilige Schaffensstufe Arnolfos. In der Reihe der Annibaldi-
Kleriker etwa wire die den Stab haltende Rechte des Diakons eine solche
Klammergebirde, die aber hier noch verhiltnismiflig zage gegen die Falten-
strome des Mantels als plastische Form sich durchsetzt. — Einige weitere
Aufschliisse noch mochten der Gegeniiberstellung der Annibaldi-Kleriker
und der stehenden Konige des Presepe zu entnehmen sein. So finden wir hier
wie dort dieselbe pointierte Winkelung des bewegten Beines. Bei den Anni-
baldi-Klerikern wird aber diese Beugung des Spielbeins immer sogleich
schroff und auf der Oberfliche durch harte Vertikalfalten wieder ein-
geschniirt. Freier und voller den Raum durchspannend ist dagegen das
Kriftespiel von senkrechtem Stand- und winkligem Spielbein in den Presepe-
Konigen. Wenn der mittlere der Kénige durch die Beugung des linken Beines
die ruhigen Faltenkanneluren der Tunika zu radialen Spannungen zer-
fachert, so wolbt sich doch gleich iiber diese Brechungen des inneren Ge-
wandes die rundende und breit zusammenfassende Front des Palliums. Wie
hier eine die Figur im Groflen umrundende Gewandhiille das Richtungsspiel
von Armen und Beinen zu einer statischen Rumpfeinheit zusammenschlie3t,
das eben finden wir bei den Annibaldi-Klerikern noch nicht. Vorher bedurfte
es der energischen Auseinandersetzung von expansiver Geste und passivem
Gewand, wie wir sie beim de Braye-Grabmal haben sehen konnen. Mit
mehr Gelassenheit als dort sind nun im Presepe die Figuren ihrer Spannun-
gen Herr. Melodischer und formenreicher werden dabei auch die Gewinder.

Die grofle Spanne vom jungen, mit offener Hand auf das Kind weisen-
den Konig zum knienden Alten vermittelt — freilich nur um einen knappen
Grad — die halb zuriickgewendete Figur des zweiten Konigs. Im Unter-
schied zu dem seine Front Offenhaltenden driickt sich in ihm mehr innere
Sammlung aus, indem er durch seinen Mantel sich abschirmt, wie lauschend
den Kopf hebt und beide Hinde dem Halten seines prachtvollen Gefifies
widmet. Seiner Mittlerposition entspricht zudem seine Drehbewegung. Eine
dergestalt in Halbwendung begriffene, Vermittlung wie Beschleunigung
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schaffende Figur innerhalb eines Figurenzuges hatten wir ja bereits in der
Annibaldi-Prozession. Die so treffend eingesetzte Drehfigur ist tiberhaupt
eine besondere Erfindung Arnolfos. Auch die vor der ruhenden Figur des
de Braye auf schmaler Basis kreiselnden Subdiakone wiren in diesen Zu-
sammenhang zu zihlen.

Wie prignant die rhythmische Folge innerhalb der Dreierfiguration ist,
kann man sich zusitzlich klarmachen, wenn man das Verhiltnis der Figuren-
grenzen zueinander betrachtet: gegen die abgeschirmte Seite des mittleren
Konigs stoflen das gewinkelte Bein und der zeigende Arm des jungen Kénigs
vor. Der mittlere Konig aber riihrt nun nicht in einfacher Wiederholung
dazu das rechte, sondern das linke Bein, so daf auf seiner rechten Seite die
Tunika senkrecht abfillt und dadurch der Riickenbogen des knienden Konigs
schirfer noch als Spannungsform sich ausprigt.

Vom Grabmal Honorius’ IV., das 1545 auf Geheif Pauls IIL. aus der
Peterskirche nach S. Maria in Aracoeli, in die Familienkapelle der Savelli,
iibersiedeln mufte, ist heute nurmehr die Figur des Papstes iibrig # (Taf.
19b). Schon ob des zunichst an ihr Auffilligen — ihrer engen Verkeilung
zwischen den Schrigen des Doppelkissens und des Fuflagers, der dann so
komplizierte Stauungen und Richtungsumschlige in der Figur entspringen —
wird man sie in den spdten achtziger Jahren nirgends richtiger als im Werk
Arnolfos placieren konnen. Am liegenden de Braye war ja bereits als
Besonderes gegeniiber der ilteren Figur Hadrians V. zu bemerken gewesen,
dafl sie durch eine knappe Schrigstelzung des Rumpfes die Riickenlage
variiert und in dieser Drehung einmal dem Betrachter einen volleren Anblick
bietet, aber zum anderen auch zu den reichen Reliefschichten im Ganzen des
Grabmals mehr Verbindung hat. Kommt nun bei der frei ausgestreckten
Figur des de Braye die Wendung im Liegen nur sehr fliichtig zum Tragen, so
wird sie bei der zusammengedringten Figur des Honorius zum dominieren-
den Zug. Es folgen hier die Drehmomente auch nicht so isoliert aufeinander
wie beim de Braye, sondern verbinden sich fliissiger zu einer einheitlichen,
die Figur kriftig durchspannenden Kurve %,

44 1287 ist der Papst gestorben. — In St. Peter stand das Grabmal Honorius’ IV. in
der 1279 von Nikolaus ITI. errichteten Kapelle des heiligen Nikolaus. Nach der Uber-
tragung in die Savelli-Kapelle in S. Maria in Aracoeli ist die Figur des Papstes mit dem
Sarkophag der Vanna degli Aldobrandeschi, der Mutter Honoius' IV., vereint worden.
Ob die Arkade, die der Stich bei A. Ciaconius, Vitae et res gestae Pontificium Romanorum IT
(Roma 1677) S. 251, abbildet, die urspriinglich zum Honoriusgrabmal gehirige ist, diirfte
zweifelhaft sein. Vor allem wiire zu fragen, wie die noch vorhandenen Vorhangzipfel an
Kopf- und Fuffende mit der Arkade verbunden gewesen sein sollten. — Die Honorius-Figur
ist von der Forschung mal enger, mal entfernter mit Arnolfo in Zusammenhang gebracht
worden. Nach Keller kommt sie ,den eigenhindigen Arbeiten des Meisters sehr nahe®
(a.a. 0. Teil 11, S. 30). Am entschiedensten Arnolfo abgesprochen hat sie dagegen Pico
Cellini, der in ihr — ohne zwingende Griinde — ein ,indubbio capolavoro® des Fra Guglielmo
sehen will (Di fra’ Guglielmo e di Arnolfo, in: Bollettino d’arte XL [1955] S. 215 ff.).

45 Dieses Moment hebt auch Keller hervor (a. a. O. Teil II, S. 31).
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Wie die verschiedenen Richtungstendenzen innerhalb der Figur zur Ein-
heit der Achsialitit versammelt werden, zeigt sich besonders dort, wo die
Schrige der Schultern, in der sich das so unfeierlich briisk aufgestelzte Haupt
vorbereitet, mittels weniger klarer Absitze in ein ruhigeres und rund in sich
geschlossenes System von Gebirde und Gewand hintibergefiihrt wird: deut-
lichen Widerstand findet die exzentrische Verschiebung des Schulterjoches in
dem querteilenden Horizontalstreifen des Palliums, das die Figur so ent-
schieden in Hohe der Ellenbogen umschniirt und dabei sowohl dem Oval der
Arme Festigkeit verleiht (man denke es sich nur einmal ohne die Querver-
klammerung!) wie auch die Riickenlage der Figur energisch einleitet. Wie in
diesem Bereich verschiedene Formenenergien und -schichten sich in klarer
Folge durchkreuzen, wire wohl zur selben Zeit niemandem sonst als Arnolfo
zuzutrauen. — Der eigentiimliche Zug vélliger Passivitit, der in der geprefiten
Lage der Figur sich kundgibt, mochte einen fast annehmen lassen, der Bild-
hauer wollte darin die Bewegungsunfihigkeit zu erkennen geben, an welcher
der Savelli-Papst so sehr litt, daff er zuletzt nicht mehr ohne Hilfe einer
mechanischen Vorrichtung das Meflopfer hat feiern konnen.

Grofles Gewicht ist der Kostbarkeit des Stofflichen beigemessen. Sowohl
in der reichen Schichtung des Gewandes wie in der schweren Pracht der
Bordiiren zeigt die Honorius-Figur ihre Nihe zu den Presepe-Konigen.
Auch das Schwingen der Vorhangenden iiber die Fiifle und das Kopfkissen ist
ein Moment dieser reicheren Stoffschichtung im Gesamten. Die Genauigkeit
im Detail der pontifikalen Gewandung fiihrt freilich nicht bis zur flimm-
rigen Zerteilung der Oberfldche, sondern bleibt immer auf die groflen
Formen der Figur abgestimmt. Das war bereits an der Spannung des
Palliums um die Ellipse der Arme zu bemerken. Wohlbewuflt eingesetzt
wird auch ein kleineres Ornatstiick wie die Cauda, die vom Reif der Tiara
iiber die Wange streicht und die runde Muschel des Ohres in ein Dreieck
einschlieft 46, oder das Amikt, aus dessen fliissigem Gefiltel prall und fest
die Rundung des Kinns sich erhebt. Feiner verflochten als in der Annibaldi-
oder in der deBraye-Figur sind im Honorius Gebirde, Gewand und
Ornament. Mehr Mannigfaltigkeit ergibt sich so, ohne dafl dabei die groflen
Formeinheiten aufgeldst wiirden.

Das Ciborium von S. Cecilia

Fiir das Altarciborium von S. Cecilia hat Federico Hermanin 1902 das
Datum 1293 mitgeteilt*? (Taf. 20-21c). In etwas steilerem Aufriff als

46 Man sehe zum Vergleich, wie wenig Wert Arnolfo diesem Detail noch an der
Hadriansfigur, wieviel dagegen an der spiteren Figur Bonifaz’ VIII. beimift.

47 Vgl. F. Hermanin, L’iscrizione di Arnolfo da Firenze in S. Cecilia in Trastevere,
in: Bullettino delle Societa Filologica Romana (1902) S. 37 ff.
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heute erhob sich das Ciborium iiber dem Altar, als noch die vorderen
Postamente sichtbar waren, die 1599 durch die neue Confessio-Anlage
verkleidet wurden, und es diirfte dabei die Untersetztheit des bekronenden
Teiles in seinem Verhiltnis zum Stiitzengeschof stirker noch als jetzt zur
Erscheinung gekommen sein. Gegeniiber dem Paulsciborium ist am Cecilia-
Ciborium die Einzelform zierlicher, mehr auf graduelle Uberginge und
Einheiten von grofleren Reliefflichen bedacht. Lichter ist der Reigen von
Giebeln, Fialen und Wimpergen, und anstelle von Zusammenbindung der
architektonischen Untereinheiten herrscht mehr die Stiickung. Dieses fillt
zumal an den Eckbildungen des Ciboriums auf: iiber den Kapitellen sitzt
hier je ein rundfacettierter Kdmpfer, der, anders als ein Wiirfelkimpfer,
mehr Teilung als rhythmische Gliederung in den Lauf von Siule zu Ar-
kadenbogen bringt und hier wohl auch primir als vorbereitendes Drehlager
fiir die Richtungsdivergenzen im folgenden Geschofl fungiert. Denn iiber
den Deckplatten sind die Figurenarkaden an den Ecken um fiinfundvierzig
Grad von der Hauptarkade abgewendet, und diese Abschrigung der Ecke
hat dann in den eckigen Vorspriingen des Zahnschnittgesimes und in den
Fialen, die von ihnen aus zur Hohe steigen, ihre Fortsetzung (Taf. 21 a). Mit
den separaten Eckfacetten, die den vier Hauptfassaden des Arkadengeschos-
ses hier beigegeben sind, wird freilich vor allem einer Kontinuitit in der
Breitenentwicklung des Geschosses Rechnung getragen, wihrend von einer
gleichzeitigen Subsumtion der Rahmenglieder zu einheitlichen Eckstreben
kaum die Rede sein kann. Am Paulsciborium gemessen wire dieses additive
Verhiltnis von Stiitzengeschoff und Bekrénung eher die altertiimlichere als
die entwickeltere Form zu nennen, wie denn auch die Breitenbetonung und
die Eckfacettierung im Arkadengeschofl am ehesten noch mit dem Breiten-
kontinuum der polygonalen Kanzelbecken des Nicola Pisano genetisch in
Verbindung zu bringen wire 4. Zwar sind auch am Paulsciborium die
Nischenfiguren bis zu einem gewissen Grade vermittelnde Glieder zwischen
den iiber Eck stehenden Arkaden, aber zu einem ,Abschleifen® der Fck-
architektur kommt es dabei nicht, sondern diese wird ausdriicklich als ein die
Arkade im Aufriff verspannendes Glied betont.

Aber nicht nur die Eckfacettierungen und die dem Halbkreis sich nihern-
de Arkade des Cecilia-Ciboriums lassen an Nicolas Kanzeln zuriickdenken.
Wiederholt ist schon beobachtet worden, daff die Propheten in den dem
Kirchenschiff zugewandten Arkadenzwickeln ihrem Typus nach Verwandte
an der Pisaner und an der Sieneser Kanzel Nicolas haben (Taf. 21a). Wie
am Cecilia-Ciborium die Figur aus der unteren Spitze ihres Zwidkels in
grofem Bogen pathetisch auseinanderwichst und sodann die Welle des

48 Der Zusammenhang charakteristischer Formen des Cecilia-Ciboriums mit den
Kanzeln Nicolas ist bereits von Keller a. a. O. (Teil III) S. 22, und Pietro Toesca, Il Tre-
cento (Torino 1951) S. 209, bemerkt worden.
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Schriftbandes gegen den Bogenscheitel entsendet — das ist in der Tat
Nicolas Zwickelpropheten dhnlich. Ja, der linke von den Cecilia-Propheten
mochte mit der pointierten Wolbung des Nackens, dem feinwelligen Haar-
fluf und dem kreisformigen Umschlag des Mantels sogar eine bewuflte
Wiederholung des knienden K6nigs vom Sieneser Anbetungsrelief sein. Freilich
wird bei Nicola alles auf engstem Raume zu plastisch-schwingender Form
gebracht, und die Figuren wie die Rahmenprofile schlieffen sich stets zu
einem dichten Komplex aneinander, wihrend Arnolfo seine Zwickelfiguren
vor einer lichten Hintergrundsfolie ihre Gebirde entfalten lifit. Aber die
enge Bindung der Figur an die Kriimmung des Arkadenbogens bleibt am
Cecilia-Ciborium noch im wesentlichen erhalten, so daf} die Polaritit von
sphirischer Spannung des Bogens und achsial bestimmter Figur hier nicht so
klar zum Ausdruck kommt wie am Paulsciborium 9.

Die Ansitze dazu sind allerdings nicht zu tibersehen. Denn nicht einheit-
lich sind am Cecilia-Ciborium die Zwickelfiguren so kalligraphisch ihrem
Rahmenfeld eingeschrieben wie auf der Prophetenseite. Vor allem in den zur
Apsis gewandten Zwickeln sind die Figuren stirker im Kontrast zur Kurve
der Zwickel gebaut (Taf. 21b). Und gerade an dieser Seite sind die Engel, die
im Giebel das Radfenster halten, in beschwingtem Schritt gegeben, wihrend
sie in den iibrigen Fillen auf den Knien festgewachsen den Oculus flankieren
und hinsichtlich der Dynamik ihrer Bewegung keineswegs eine Steigerung
gegeniiber den Zwickelfiguren bedeuten . Entsprechend der iiberwiegend
statischen Position dieser Engel entwickeln sich denn auch die Giebelkrabben
nur zu gedrungener Form und entbehren durchaus jener jubelnden Elastizi-
tit, die sie im Echo zum Aufschwingen der Engel am Paulsciborium haben.

Ahnlich den Zwidkelfiguren sind die Eckstatuten am Cecilia-Ciborium
mit ihren riickwirtigen Blendarkaden mehr zu einer Reliefeinheit verwach-
sen als thnen mit rdumlicher Spannung der Gebirde entgegengesetzt. Am
souverinsten noch ist in dieser Hinsicht der unter der Arkade hervorreitende
Tiburtius. Dagegen sind die Stehenden im Schritt wie in der Winkelung der
Arme lockerer gebaut und bediirfen durchaus der sie im Hintergrund iiber-
greifenden Blendarkade als einer ihrem Stand zusitzlich Festigung bietenden

49 Dem entspricht auch das flachere Relief der Figuren am Cecilia-Ciborium. — Sowohl
die Propheten von der Kapelle des Presepe wie die Zwickel-Engel von der ehemaligen
Florentiner Domfassade (Florenz, Domopera) haben dagegen — Zhnlich den Figuren vom
Paulsciborium — eine vollere Plastizitit und sind in winklige Spannung gegen die Kriim-
mung des Bogens gebaut. Bei den Engeln in Florenz sieht man zudem, wie dem Fufiballen,
auf dem das Gewicht des Korpers lastet, ein horizontales Basisstiick als Widerlager dient,
womit etwa der dem hl. Paulus das Modell darreichende Abt Bartholomius am Pauls-
ciborium zu vergleichen wire.

50 Das Zusammenziehen von Figur, Hindergrundsfliche und Rahmenprofil, das am
Cecilia-Ciborium ein wiederkehrendes Moment ist, zeigt sich bei diesen Engeln, die ihre
Fliigel in die Kehlung des Giebelrahmens schmiegen, besonders deutlich. — Dieses ,,Uber-
lappen® der Figurenrinder auf den Rahmen ist auch hiufig an Nicolas Kanzeln zu finden.
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Form. Vor allem an den schlanken Statuen der Cicilie und des Valerian ist
dies auffillig (Taf. 21¢). Gerade diese Figuren — die geschmeidige Diinne
und der flimmrige Zierat ihrer Gewinder, die weichgeformten Gesichter
und Hinde — lassen auch wieder an Nicolas Sieneser Kanzelfiguren zuriick-
denken®!,

Wie wollte man die genannten Reminiszenzen an einem Werk Arnolfos
aus den neunziger Jahren erkldaren? Venturi, Keller und Romanini haben den
Formenunterschied zwischen dem Ciborium von S.Paolo und dem von
S. Cecilia generell als eine innerliche Entfernung Arnolfos von der Gotik
und als Hinwendung zur ilteren, romisch-lokalen Tradition verstanden
wissen wollen®. Doch wire damit wohl noch zu Unbestimmtes gesagt,
zumal das, was am Cecilia-Ciborium an spezifisch nicolesken Formen sich
zeigt, dabei im Grunde unerklirt bliecbe. Am entschiedensten hatte Keller
den Knoten zu l8sen versucht, indem er das Cecilia-Ciborium, dessen Skulp-
tur ,der Formenwelt Arnolfos schon weit mehr entfremdet ist als die von
S. Paolo®“3, mit Arnolfo selbst gar nicht mehr in Verbindung sah, sondern
seine in Rom zuriickgelassene Werkstatt, in der eben das Erbe Nicolas noch
kriftig gewesen sei, fiir das Werk verantwortlich machte. Nun mochte man
aber einer sich selbst iiberlassenen Werkstatt, die doch ihren Sti/ vom Meister
nimmt, wohl eine schwichere Qualitit der Ausfithrung zutrauen, kaum
jedoch eine so ,programmatische Riickwendung iiber die inzwischen ge-
schaffenen Formen hinweg auf die Generation der Grofiviter. Auffillig ist
doch, wie gerade geringer dotierte Meister in Rom wihrend der neunziger
Jahre in Altarciborien und Grabmilern die Formen des Paulsciboriums
zwar vereinfachen, aber nichtsdestoweniger gerade sie unverkennbar zum
Vorbild nehmen. Man kann das am Ciborium von S. Maria in Cosmedin
(Taf. 22a); nach 1295 von Deodatus Cosmas geschaffen) oder am Gaetani-
Grabmal im Dom von Anagni (nach 1294) sehen. Die Verspannung der
Arkade und der Dreiecksgiebel durch die von den Kapitellen einheitlich
emporgefithrten Eckfialen verweist eindeutig auf das Paulsciborium als
Prototyp dieser Denkmiler. Auch die Arkaden der Grabmiler des Gunsalvus
in S. Maria Maggiore (Taf. 23), des Durandus in S. Maria sopra Minerva
und des Acquasparta in S. Maria in Aracoeli, die alle drei kurz vor bzw.
bald nach 1300 entstanden sind, stehen der Architektur des Paulsciboriums
naher als der des Cecilia-Ciboriums.

So bliebe — an Arnolfos eigener Entwicklung wie an den Nachwirkun-
gen gemessen — dem Paulsciborium durchaus der modernere Charakter

51 Zur namentlichen Bestimmung der Statuen vgl. C. Aru, Le statue del Ciborio di
Santa Cecilia 2 Roma, in: L’Arte VIII (1905) S. 47 fI.

52 Vgl. Venturi, Storia ... IV, S.91; Keller a. a. O. (Teil I) S. 226; Romanini a. a. O.
575! |

53 A.a.O. (Teil I) S. 227.
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zuzuschreiben. Wire also das Cecilia-Ciborium vielleicht vor dem Pauls-
ciborium entstanden? — Wir neigen zu dieser Losung des Problems, kénnen
aber fiirs erste nicht mehr als die Frage und ihre Griinde formulieren. Denn
sprechen auch die Formen fiir ein fritheres Datum des Cecilia-Ciboriums, so
steht dem doch gewichtig entgegen, dafl Hermanin wihrend der Restaurie-
rungsarbeiten in S. Cecilia, die 1900 von Kardinal Rampolla del Tindaro
veranlafit worden waren, am linken vorderen Sockel des Ciboriums die
Inschrift festgestellt hat®: + HOC OPUS / FECIT / ARNULFUS /
ANNO DOMINI MCC / LXXXXIII/ MENSE NOVEMBER / DIE XX.
— Zwei Tage vor dem Cicilienfest 1293 hitte demnach Arnolfo das
Ciborium vollendet. Leider ist die Inschrift kurz nach ihrer Entdeckung
wieder vermauert worden und heute nicht mehr ohne weiteres nachzupriifen,
was wohl dringend zu wiinschen wire, um in dem Komplex der Arnolfo-
Fragen etwas festeren Boden zu bekommen. Auch wiirde sich dann vielleicht
erkliren, warum der gelehrte Pompeo Ugonio im 16. Jahrhundert — vor der
Vermauerung des Ciborium-Sodkels — als andere Lesart mitteilt: HOC OPUS
FECIT ARNULFUS ANNO DOMINI 128335,

Das Grabmal Bonifaz’ VIII.

In der Reihe bedeutender Auftrige, mit denen Arnolfo in Rom betraut
war, steht gegen Ende das Grabmal, das Papst Bonifaz VIII. sich zu
Lebzeiten errichten lief} (Taf. 22b). Von der urspriinglichen Situation des
Grabmals in dem Sacellum an der Eingangswand von Alt-St.-Peter, tiber
dem Altar des hl. Papstes Bonifaz’ IV., geben die Zeichnungen im ,,Album*
des Jacopo Grimaldi recht genaue Aufschlisse. Ahnlich wie Bonifaz VIIL.
hatte vor ihm Nikolaus III. {iber dem Altar seines Namenspatrons in der
Peterskirche ein Sacellum erbauen lassen und in diesem spdter seine Grab-
lege gefunden. Doch diirfte der Gedanke der Einsetzung des Grabmales in
die Altarwand — dem am Altar Zelebrierenden ins Angesicht — wohl erst
der notorischen idolatristischen Gesinnung des Ga.etan1~Papstes entsprungen
sein. Die Grabnische entsprach der Breite des Altares. Uber ihr war in einem

54 A.a.0.8S. 39 1.

55 P, Ugonio, Historia delle Stationi di Roma (Roma 1588) S.130. Mdglicherweise
hat Ugonio das Datum falsch gelesen. Merkwiirdig ist freilich, dal er den Monat und
den Tag der Vollendung des Werkes nicht mitteilt. Seine Mutmaflung war, dafl Papst Mar-
tin IV. oder der von ihm 1281 zum Titelkardinal von S. Cecilia kreierte Johannes Choletus
das Ciborium gestiftet habe. Martin IV. war seinerseits vor seiner Erhebung zum Papst
Kardinalpresbyter von S. Cecilia gewesen.
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Mosaik von Jacopo Torriti Bonifaz VIII., vor der Madonna kniend und
von Petrus und Paulus geleitet, dargestellt %,

Mit der strenggefiigten Einheit von Figur und Tumba sehen wir hier
Arnolfo am Zentralstiick des Grabmals seine Erfahrungen als Bildhauer-
Architekt auf eine neue Stufe fithren. Energetische wie stereometrische Teile
verspannen sich an diesem Monument zu einem Formensystem von nahezu
heraldischer Determiniertheit. Auffillig wird dies zuerst an der neuen Glie-
derung der Tumba. Der hohe Blods, auf dem streng in sich geschlossen der
Verstorbene ausgestreckt liegt, ist von zwei prunkvollen, mit den Gaetani-
Wappen dichtbestiickten Bahrtiichern iiberspannt, wobei das untere Tuch
sich in ruhiger Fliche und mit nur sanften Schiiben ausbreitet, wihrend das
grofle Tuch von den Ecken zum Mittelscheitel hin in breiten Bahnen empor-
geschiirzt wird. Mit dieser Schiirzung des Bahrtuches, die dem mittleren
Wappenschild entspricht, wird die Mittelachse der Tumba klar befestigt.
Zugleich werden mit den groflen Faltenwiirfen schon die Spannung und
Richtungsgegensitze in der Figur vorbereitet. IThren Gegenpol hat die
symmetrische Schiirzung des Bahrtuches in der parataktischen, streng linear
gebundenen Fiinferreihe der Wappenschilde am Fuff der Tumba, Bereits am
de Braye-Grabmal hatte ja Arnolfo Wappenschilde an der Tumba ver-
wendet. Hier nun haben sie einen noch gewichtigeren Platz inne, indem sie
als ausgesprochene Initialform dem Absatz der Tumba einen klaren
Umrif} geben. Gewiff war diese wirkungsvolle Serienverwendung des Wap-
pens dem Selbstbewufitsein des Gaetani-Papstes nicht entgegen. Hat er doch
auch die zum Jubiliumsjahr 1300 errichtete Benediktionsloggia an der
Lateranskirche so auffillig mit seinen Emblemen iiberschiitten lassen.

Auf dem Paradebett ist der Verstorbene in durchgehender Achsialitit
und Riickenlage ausgestreckt. Gerade durch diese endgiiltige Geschlossenheit
und strenge Zusammenfassung der Haltung, die jede partikulire Drechung
und Irritation von sich weist, kommt es zu dem schonen Einklang der Figur
mit der heraldisch gegliederten Tumba. In groflen, ruhigen Stufen wird die
Figur aufgebaut, wobei gerade ihre zum Betrachter gerichtete Seite akzent-
reich durchgliedert wird: vom groflen Doppelkissen senkt sich das schwer-
bekronte Haupt gegen den Halsausschnitt, worauf aus dem Schulterrund der
Oberarm zu einem wuchtigen Anstieg sich hebt. Die dabei unter dem

56 Vgl. die Zeichnungen aus Grimaldis ,Album® (Archivio Capitolare di S. Pietro),
die Romanini a.a.O. Abb. 76-77 wiedergibt. Grimaldi (Cod. Vat. lat. 11 988 fol. 1 v)
gibt auch als Architekten des Sacellum Arnolfo — was vor ihm bereits von Vasari bezeugt
wird — und als Schépfer des Mosaiks Torriti an, welche Aussage durch die von Giovanni
de Rossi verdffentlichte Sammlung romischer Inschriften bestitigt wird (Raccolta di
iscrizioni romane relatie ad artisti e alle lore opere nel Medioevo, in: Bulletino di
Archeologia Cristiana [1891] S. 73 ff.). — Zur Offnung der Tumba und Grimaldis Bericht
dariiber vgl. A. Strnad, Giacomo Grimaldis Bericht iiber die Uffnung des Grabes Boni-
faz’ VIII. (1605), in: RSmische Quartalschrift LXI (1966) S. 145 ff. Zu den vom Sacellum

stammenden, in den Grotten von St. Peter bewahrten Architekturfragmenten vgl. Romanini
2.2.0. 8. 84 ff.
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Gewand sich herausformende runde Schwelle des Oberarms wird wiederum
durch den Querstreifen des Palliums geteilt und gleich darauf in die spitzen
Faltenserien der Kasel zerlegt, welche die Figur wieder mit der Fassade der
Tumba zu einer Einheit verspannen. Fiir die Sammlung der Figur um ihre
Mitte ist ein entscheidendes Moment, daf} das Paar der gekreuzten Hinde
nun nicht mehr zur Seite tiberhdngt, sondern seinen festen Ort auf dem Zenit
der Figurenwolbung hat.

Der Richtungsgegensatz von abfallendem Gesichtsprofil und ansteigen-
dem Oberarm wird durch die breiten Laschen der Caudae gleitend verbun-
den. Uber dem Ohr treten sie aus der Tiara hervor und greifen in kurviger
Bahn bis auf den Quergurt des Palliums, wodurch nun dieses wiederum
ausdriicklich mit der Lingsachse der Figur verstrebt wird. Wichtig ist an
dieser Stelle auch, daf das volle Gesicht des Verstorbenen durch die streng
lineare Einbettung zwischen Tiara-Reif und Tiara-Schwinzchen dem Auge
des Betrachters niher kommt und an Intensitit gewinnt.

Insgesamt werden hier die Insignien noch struktiver in der Einheit der
Figur verwendet, als es beim Honorius zu sechen war, was dem grundsitzlich
mehr in sich gebauten, architektonischen Figurentyp des Bonifaz vollig
entspricht. Wegfithrend von den exzentrischen Schwingungen und partiku-
liren Irritationen kommt im Bonifaz ein neuer Sinn fiir die konzentrische
Geschlossenheit einer Figur zur Geltung. Diese ist natiirlich anderen Wesens
als die vordergriindige Geradheit und steife Absperrung, wie sie Figur
Hadrians V. hatte. Die achsiale Geschlossenheit, die der Bonifaz-Figur ihren
Charakter gibt, erscheint demgegeniiber vielmehr als michtige Gebirde,
indem sie entschiedene Divergenzen und Spannungen zwischen den Teilen
zur souverdnen Einheit im Ganzen zusammenschlieft. Mit dem Bonifaz
gibt Arnolfo erstmals jenes groflartige, in konzentrischer Zusammenfassung
sich erfiillende Figurenmaf}, dafl dann spater noch einmal in der Madonna
von der Florentiner Domfassade sich offenbart.

Zu Hiupten und zu Fiiflen des Papstes hielten Engel den Vorhang des
Totengemaches auseinander 7. Zum erstenmal erscheinen damit bei Arnolfo
himmlische Wesen als Begleitfiguren des Verstorbenen. Dasselbe Motiv in
gleicher Form, dazu die geometrische Tuchbespannung der Tumba und die
Wappenreihe an der Sockelleiste lassen annehmen, dafl die Grabmiler des
Wilhelm Durandus in S. Maria sopra Minerva, des Kardinals Gunsalvus in
S. Maria Maggiore (Taf. 23) und des Kardinal Acquasparta in S. Maria in
Aracoeli Arnolfos Grabmal Bonifaz’ VIII. zum Vorbild gehabt haben.
Freilich fehlte diesem, ob seiner besonderen Situation innerhalb des gréfieren
Sacellums Bonifaz’ IV., die umrahmende Arkade. Da Wilhelm Durandus
am 17. Dezember 1296 starb, mochte man dieses Datum als ungefahren
terminus ante fiir die Fertigstellung des Bonifaz-Grabmales halten. Eine

57 Die Engel sind von Venturi (Storia... IV, S. 162) in den Grotten von St. Peter
und als zum Grabmal gehorig erkannt worden.



Betrachtung der rémischen Werke des Arnolfo di Cambio 209

Annahme, die eine zusitzliche Stiitze darin erhilt, dafl der am 14. Dezember
1296 gestorbene Lieblingsneffe Bonifaz” VIII. und Kardinaldiakon von SS.
Cosma e Damiano, Benedetto Gaetani, auf Geheiff des Papstes in dem von
Arnolfo errichteten Sacellum beigesetzt wurde 58,

Der Bronzepetrus in St. Peter

Zur gleichen Zeit wohl wie das Grabmal Bonifaz’ VIII. wird die
bronzene Figur des Petrus entstanden sein. Thre friihere, vielleicht aber nicht
urspriingliche Aufstellung hatte sie in dem Kloster S. Martino, das unmittel-
bar hinter der Apsis der alten Peterskirche stand 59 (Taf. 24).

Auch dieses groflartige Werk lifit einen Arnolfo nicht nur als Seelen-
kenner, sondern ebenso als Baumeister bewundern, der das flieRende, feurige
Element des Geistes in den Mantel einer festen, statischen Gebirde kleidet.
Nicht einseitig ausfahrend, nicht dquilibristisch, vielmehr machtvoll in sich
geregelt, wahrhaft herrscherlich ist die Gebirde des Bronzenen. Verfolgt man
die Stufenfolge vom vorgestreckten rechten Bein tiber die schirfere Kante
des angewinkelten linken Beines hiniiber zur michtigen Schwelle des in den
Mantel eingebundenen Armes, so offenbart sich schon in dem Verhiillten eine
klare Steigerung sowohl des Temperaments wie seiner inneren Beherrschung.
Im Freiwerden der Hande und des Hauptes aus dem Gewand tritt dann die
Gebirde als bestimmte, zielgerichtete an den Tag. Buchstiblich eine ,Schliis-
selstelle” ist mit der Faust gegeben, die aus der gestrafften Mantelschlaufe so

58 Bonifaz VIII. ist im Dezember 1294 zum Papst gekront worden. In der Literatur
findet man die Vollendung des Grabmals iiberwiegend mit ,1300“ angegeben, da erst mit
diesem Jahr die erhaltenen Urkunden beginnen, die sich auf das Grabmal beziehen (vgl.
Venturi, Storia ... IV, S. 157 ff.; Vasari, Le Vite, hrsg. von Karl Frey [Miinchen 1911]
S. 625 ff.; Romanini a.a. 0. S. 84 ff.). Auch Keller, der zutreffend die Abhingigkeit der
von Giovanni Cosmas geschaffenen Grabmiler konstatiert, tritt fiir das spite Datum ein
(a.a. O. Teil IT S. 33). Dagegen hat sich schon zu Venturis Zeiten Giovanni Pogg: fiir die
Entstehung des Grabmals in den Jahren 1295/96 ausgesprochen (Arnolfo di Cambio e il
sacello di Bonifacio IV, in: Rivista d’arte IIT [1905] S. 187 ff.).

59 Die erste Erwihnung der Figur findet sich im 15. Jahrhundert, bei Maffeo Vegio,
De memorabilibus basilicae sancti Petri Romae Lib. IV. — Das Problem ihrer Entstehungs-
zeit — ob 1., 5. oder 13. Jahrhundert — war eine Zeitlang Gegenstand der Polemik zwischen
frithchristlichen Archiologen und Kunsthistorikern (vgl. F. Wickhoff a.a.O.; H. Grisar,
Analecta Romana I [1899] S. 627 ff.; J. Wittig, Der Cinctus Gabinus an der Bronzestatue
des Apostelfiirsten, in: Rémische Quartalschrift XXVI [1912] S. 181 ff.; ders., Eine neue
Aufnahme der Bronzestatue des Apostelfiirsten Petrus, in: Romische Quartalschrift XX VII
[1913] S. 103 ff.). — Wickhoff wollte die Figur im Umkreis des Arnolfo entstanden wissen.
Die bald darauf von Venturi (Storia... IV, S. 113 ff.) ausgesprochene Zuschreibung der
Statue an Arnolfo selbst findet heute weitenteils Zustimmung. Die Datierung der Bronze
in das 13. Jahrhundert ist auch durch eine technische Analyse bestitigt worden (vgl.
M. Salmi, 1] problema della statua bronzea di S. Pietro nella Basilica Vaticana, und
B. Bearzi, Esame tecnologico e metallurgico della statua di S. Pietro, in: Commentari XI
[1960] S. 22 ff.).
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knapp hervordringt und vor der Mitte des Rumpfes senkrecht das Paar der
Schliissel aufrichtet. Genau an diesem Punkt kommt es zu einem Umschla-
gen der Gebirde: denn ist einerseits in der Faust, die wie ein Knoten die
beiden Schliissel zusammenhilt, das intensivste Maf an Kontraktion in der
Figur erreicht, so entspringt diesem Knoten doch andererseits mit dem
Hochragen des Schliisselpaares schon eine deutliche Vorstufe jener kriftigen
Expansion, die mit der Emporwinkelung des aus dem Gewand sich 16senden
Segensarmes gegeben ist. Nicht nur im Verhiillen und Freiwerden der Arme,
im Schliefen und Offnen der Hinde, sondern auch in den verschiedenen
Richtungswendungen der Hinde zeigt sich die prizise Kontrastierung der
Gesten: denn wihrend die Schliisselhand zur Brust hin sich schliefit, dreht
sich die Segenshand vom Rumpf weg.

In diesem klaren Awuseinandersetzen des quergewinkelten und geschlos-
senen Armes auf der einen und des emporgewinkelten, am Ende zum
Segensgestus sich 6ffnenden Armes auf der anderen Seite driickt schon allein
der ganze Arnolfo sich aus. Lotrecht und iiber sich weit hinwegsehend wiichst
schlieflich iiber dem ,zweigeteilten® Rumpf das Haupt empor. Aus dem
dichten, perligen Gebiisch der Haare tritt das weitgedffnete, sehnig gespann-
te Gesicht hervor. Der Nachdruck, mit dem das Haupt iiber den Rumpf sich
erhebt, wird einmal durch den ferngerichteten Blick, zum anderen durch den
gratig gestrafften Nickmuskel betont, der von den breitgefdcherten und
gemachlicheren Mantelfalten vor der Brust so plotzhch sich abhebt und in
steilem Anstieg die Kulmination der Gebardensprache im Haupt der Figur
herbeifiihrt. Die von Gott gegebene Machtfiille, die in der Segensgebirde als
einem sich duflernden Gestus heraustritt, wird hier im Gesicht, das durchaus
nicht einem ,Betrachter® sich mitteilt, wieder als ganz in die Figur ver-
sammelte und sie erleuchtende sichtbar. Diese hier offenbare Differenz von
Heraustreten und Innebleiben 488t uns der Schliisselhand noch einmal Ach-
tung schenken: auffillig ist ja hier, daf die Zeichen der Potestas nicht
auswirts gestreckt, sondern eng an die Brust geklammert werden, ganz
~inwendig® erscheinen, ohne natiirlich ihre heraldische Strenge und Deut-
lichkeit zu verlieren. Anders, direkter geradeaus gerichtet, ist dagegen beim
Karl von Anjou die Zepterhand, und duflerlicher, aber zudem in der
Qualitidt der Gebirde auch matter, ist das Halten der Schliissel an der Biiste
Bonifaz’ VIIIL., die zwar der Grabkapelle des Gaetani-Papstes entstammt
und sicher auch in den Kreis des Arnolfo gehdrt, aber doch — anderer
schwacher Ziige einmal ungeachtet — schon dieser mechanischen Schlissel-
hand-Geste wegen nicht den authentischen Werken Arnolfos zuzuzihlen
wire.

Das reichgesponnene System der Gewandfalten am Bronzepetrus ist nun
ganz darauf angelegt, die Kontraste in der Entwicklung der Figurengebirde
zu konturieren, wobei aber weder die blockhafte Einheit der Figur in
gleifiende Licht- und Schattenbahnen zerschnitten wird noch auch eine Falte
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erster Ordnung die ibrige Bewegung des Gewandes iibertont. Wie der Leib
und die Gebirde im feinen, nicht kontinuierlichen, sondern eher sprunghaf-
ten Gewebe der Gewandfalten nachgezogen werden, so dafl immer ein
bestimmter Grad von Sdttigung dabei entsteht, das wire wieder als ein
Zeichen fiir Arnolfos Urheberschaft der Figur zu nehmen, da er ja schon in
den Figuren vom Peruginer Brunnen eine solche dichte Einheit von Leibes-
block und Gewand gibt. Die Sittigung des Gewandes durch den bewegten
Leib ist eine der wesentlichen Seiten, die Arnolfo der Antike abgesehen hat.
Nicht die leichtwigige Ponderation, das schwebende Aquilibrium, das in der
antiken Figur im Zusammenspiel mit dem Gewand sich ergibt, wohl aber
das Sichausdriicken des Leibes durch die Hiille des Gewandes hindurch
macht Arnolfo sich von den antiken Vorbildern zu eigen. Dieser antikische
Sinn fiir die Dominanz des Leibes, der bei Arnolfo in der kriftigen Form
einer Art Strebewerk-Leibes sich ausdriickt, welchem dann das Gewand in
seinen Richtungsliufen und Verkniulungen subordiniert ist, war etwa Gio-
vanni Pisano etwas Fremdes, da bei der Bewegung seiner Figuren die
grofibewegte Hiille des Gewandes den Hauptakzent ausmacht.

Dafl Arnolfos bildnerisches Bestreben um einen koniglichen Typus der
menschlichen Figur mit feierlicher Gestimmtheit oder mit starrer Reduktion
alles Pathetischen, Uberschiefenden der menschlichen Natur auf eine belie-
bige Neutralfigur nichts zu tun hat, sondern daf} erst die vitale Einheit von
innerem Drang und verpflichtendem Gesetz ihrer Gebirde die Zirkelung
und die kriftige Spannung gibt, zeigt gerade die Petrusfigur.

Wie scharf nun der Kiinstler Herrscher und Herrscher zu unterscheiden
imstande war, mag uns ein nochmaliger Blick auf die Statue des Karl von
Anjou (Taf. 15b) zeigen: auch hier ist es ja ein Thronender und durch die
Geste Sprechender, aber von unverkennbar anderer Herrscherqualitit dies-
mal als der bronzene Petrus. Nicht die stets gebende und stets empfangende
Fiille des Geistes, sondern ein auswartsstrebender Wille allein beherrscht
Karls Handgesten, die beide so hart nach vorn schieflen, wihrend das
Gesicht dieses Herrschers unberithrt und maskenhaft sich 6ffnet. Dem
Austeilen und Manifestieren, das in den Gesten liegt, entspricht kein Insich-
zurticknehmen, der Expansion fehlt die Kontraktion. Ein Herrscherbild
nicht des Macht in sich Habenden, sondern des sie eisern Verwaltenden.

Das Grabmal Bonifaz’ VIII. und der Bronzepetrus stehen am Ende der
romischen Schaffenszeit Arnolfos. Als der Kiinstler von Rom schied, hinter-
lie er ein Erbe, aus dem nicht nur die jiingeren Cosmaten, sondern tiefer
noch Cavallini und der junge Giotto fiir sich schopfen konnten. Im Septem-
ber 1296, als die feierliche Grundsteinlegung zum neuen Florentiner Dom
erfolgte, weilte Arnolfo wahrscheinlich schon in der Arnostadt, wo die
Biirger ihre Hoffnung aussprachen, von thm, dem weithin Beriihmten, eine
Kathedrale errichtet zu bekommen, die alles Vergleichbare in Toskana iiber-
treffe.



