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Grund und campo.

Die Metaphorik des Bildgrundes
in der friihen Neuzeit oder:
Paolo Uccellos Schlacht von

San Romano
Matteo Burioni

Nach dem Grimm’schen Worterbuch tritt das Wort >Grund« in der
Bedeutung von sTiefe< und >Erde« auf, nimmt dann ab dem 13. Jahr-
hundert die Bedeutung von >Fundament« und »>Basis< an.! In dieser
Wortbedeutung durchmisst es eine betrichtliche Karriere in der
Philosophie der Neuzeit seit den deutschen Mystikern. Die nach-
folgenden Seiten mochten die Frage erhellen, wie dieses Wort, das
die vertikale Relation des Stiitzens, des Aufruhens und Errichtens
bezeichnete, in der Folge die horizontale Relation von Vorder- und
Hintergrund oder von Figur und Grund zur Sprache bringen konnte.
Kurz gesagt: Wie kam es, dass der Grund im Sinne von architekto-
nischem Fundament, aber auch philosophischer Ratio zum Bildgrund
wurde? Schwingen in dem technischen Terminus >Bildgrund« noch
diese Bedeutungen mit? Ab wann lédsst sich diese Wortbedeutung
iiberhaupt fassen? Eine solche Profilierung des Grundes im Voka-
bular des Sehens muss sich auf einige Umwege einstellen. Denn die
metaphorische Valenz des Wortes >Grund« und die Aquivokationen,
zu denen es Anlass gibt, stellen die Interpretation vor Herausforde-
rungen. Es sind aber gerade diese Ubertragungen, in denen die Leis-
tungsfihigkeit des Wortes fiir die Sprache der Bilder zu sehen ist. An
die Bedeutung des Grundes im visuellen Geschehen haben immer
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wieder mit Nachdruck Ansitze zur Ikonik und zur ikonischen Dif-
ferenz erinnert.? Die Komplexitit des Verhiltnisses von Figur und
Grund ist nicht als einfacher Kontrast zu verstehen, sondern entfal-
tet sich vielmehr zeitlich in der Betrachtung, und dabei kann sich
in dieser sequenziellen Betrachtung das fundierende Verhiltnis um-
kehren, die Figur zum Grund und der Grund zur Figur werden. Die
Eigenaktivitit des Bildgrundes, der Grund selbst als Figur, steht als
Motto und leitende Hypothese tiber den folgenden Beobachtungen.

Die so gestellte Frage nach dem Grund soll in sieben Ka-
piteln abgeschritten werden. Das erste trigt erstmals die maltechni-
schen Termini und Wortbedeutungen fiir den Bildgrund zusammen.
Das zweite sucht anhand von Konrad Witz’ Genfer Altar nach Zu-
sammenhingen mit den philosophischen und theologischen Ver-
wendungen des Wortes im 15. Jahrhundert. Mit dem Goldgrund
kommt im dritten Kapitel ein Gemeinplatz zur Sprache, der—wenn
auch heftig umstritten—bisher die einzige nennenswerte historische
Auseinandersetzung mit dem Bildgrund darstellt. Das vierte Kapitel
ist der Heraldik als privilegiertem und altehrwiirdigem Diskursfeld
des Bildgrundes gewidmet, veranschaulicht an einem Werk Pol-
laiuolos. Die letzten drei Kapitel und damit der zweite Teil stellen
schliefSlich den Bildgrund als Schlachtfeld vor und versuchen in ei-
ner Lektiire der Schlacht von San Romano von Paolo Uccello, eine dy-
namische Auffassung der Bildkomposition vom Begriff campo her zu
entwickeln. Die Argumentation wird dabei auf zwei Ebenen gefiihrt:
Auf der einen Seite soll die metaphorische Valenz der kunsttheoreti-
schen und maltechnischen Termini fiir den Bildgrund erkundet wer-
den, auf der anderen Seite soll der visuelle Einsatz des Bildgrundes
Einblick in Kompositionsschemata des 15. Jahrhunderts geben, die
sich von Leon Battista Albertis Malereitraktat oder von den Kom-
positionslehren des 17. Jahrhunderts her nur schwer erkliren lassen.
Denn die Staffelung von Vorder-, Mittel- und Hintergrund, wie sie in
Schriften und Traktaten um 1600 normativ begriindet wurde, kann
nicht auf Bilder ab 1350 iibertragen werden.’

I grundund campo zwischen Latein

und Volkssprache

Eine begriffsgeschichtliche Untersuchung des Bildgrundes
steht noch aus. In ihrer Sammlung der Bezeichnungen der ersten
Malschicht in der frithen Neuzeit hat Jilleen Nadolny gezeigt, dass in
ilteren, technischen Traktaten stets davon die Rede ist, der Bildtri-
ger miisse erst einmal geweifst werden (lat. albatura, dt. wyssen, frz.
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blanchie).* Das Bildfeld wird dabei schon in lateinischen und deut-
schen Quellen stets als campus oder >Feld« bezeichnet. Dieser Ter-
minus fir das Bildfeld geht vermutlich auf eine sehr alte Tradition
zuriick, da bereits in den Mappae clavicula von »campus facere« die
Rede ist. Ein Gottinger Musterbuch aus dem 15.Jahrhundert prigte
dafiir das treffende, deutsche Wort »Feldung«.” Im niederlidndischen
und deutschen Sprachraum trat Mitte des 15. Jahrhunderts der mal-
technische Begriff grund, grunt oder gront erstmals in Erscheinung.®
Zum Beispiel lautet die Uberschrift eines Abschnittes tiber die Pri-
parierung des Goldgrunds in einem Straflburger Manuskript aus
dem 15. Jahrhundert: »wie man guld ufflegen sol an allen grund«.”
Hier war mit »grund« nicht im engeren Sinne ein technischer Ter-
minus fiir eine bestimmte Grundierung gemeint, sondern ganz all-
gemein die Bezeichnung fiir den Bildgrund. Diese scheinbar banale
Feststellung, die lediglich zeigt, dass zwischen Grundierung und
Bildgrund im 15. Jahrhundert unterschieden wurde, ist jedoch von
grofler Tragweite, da so der Bildgrund als allgemeine Bestimmung
eines visuell erfahrbaren Objekts in der technischen Sprache greif-
bar wird. Die Bezeichnung muss einige Geldufigkeit gehabt haben,
wenn sie so selbstverstindlich Gebrauch fand. An anderer Stelle heif3t
es: »Wiltu machen ein gut fundament dar uff man silber und golt leit
daz es schon und glanz werde.«® Das Malen einer Tafel wurde hier
mit der Errichtung eines Gebdudes verglichen. Die Grundierung
ist als Fundament angesprochen, womit ein technischer Prozess
gemeint ist, nimlich der progressive Aufbau der Grundierungs-
schichten beim Vergolden. Das lateinische Lehnwort nahm die Be-
deutung von unterster Malschicht oder Grundierung an. So konnte
es auch heiflen: »Wiltu machen ein gut fundament, gold und silber
uff zu legen.«’ Das lateinische Lehnwort >Fundament< konnte aber
auch mit >Grund« wiedergegeben werden wie an dieser Stelle: »So du
wilt einen grund machen ze iibergiilden, so nim criden und stosse
die [...].«’* Ohne dass er positiv bestimmt wiirde, war >Grund« hier
etwas anderes als Bildfeld, Bildtrager oder Malschicht. Durch die
Wahl des Wortes >Grund« wurde das Malen selbst als regelhafter,
architektonischer Prozess begriffen, ein Werk gewissermafien »aus
dem Fundament« errichtet. Diese ungenaue Verwendung des Wortes
»Grunds, die deswegen aber nicht weniger bedeutsam ist, war der
Volkssprache geschuldet, die das Vokabular des Sehens in der frii-
hen Neuzeit weitgehend priagte. Um 1500 waren >Grund« und das
entsprechende lateinische Lexem fundamentum gingige Begriffe.
So finden sich im Liber Illuministarum aus dem Kloster Tegernsee
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zahlreiche Belegstellen, die von einem »Fundamentum Auri«!!, einem
»fundamentum quondam antiquorum prout in libris antiquissimis
reperitur«'? oder auch einem »fundamentum aliud«" sprechen. Eben-
so belegt ist das Wort >Grund« wie etwa in »Ain ander grunt zu mu-
sieren«", »Wildw machen einen edelen grunnde zw versilbern oder
zw vergulden«'® oder auch »Ain grunt zum Vergulden«.'® Aulerdem
findet sich in diesem Traktat eine frithe, wenn nicht iiberhaupt die
erste Verwendung des Lemmas »Goldgrundt«."” Die Geldufigkeit des
Terminus in der Mitte des 15.Jahrhunderts belegt auch eine Antwer-
pener Zunftbestimmung, die das Vollenden eines bereits von einem
anderen Meister angefangenen Werkes untersagt: »nyemant op eens
anders preumeursel oft gront werken en sal, ten zy dat deghene die
den gront gemaecht heeft, voldaen is van zynen arbyde.«*® Nico van
Hout spricht hier von einem »confusing double sense«"” des Wortes
gront. Denn gront bezeichnete hier nicht allein eine bestimmte Mal-
schicht, sondern auch allgemein die Grundlage, die Anlage, den An-
fang des Werkes und offnete damit den technischen Terminus fiir
eine metaphorische Ausdeutung.

In Italien dagegen findet sich schon um 1400, ndmlich im
Libro dell’arte von Cennino Cennini, der Begriff campo, der >Feld«
bedeutete, aber eigentiimlicherweise auch ein Kontrastverhiltnis be-
zeichnen konnte, das man im Deutschen eher mit >Grund« iiber-
setzen wiirde.*® Campo steht bei Cennini vielfach fiir den Gold-
grund (campo d’oro) oder den Lapislazuli-Grund; hier war campo
also lediglich der Hintergrund. Das Wort benannte aber auch die
Farbschichten oder -felder, die nach und nach auf den Bildtriger auf-
getragen wurden und zwischen denen sich ein sichtbarer Kontrast
bilden sollte: »Und achte darauf, daf die Tafel den Auftrag einer gro-
Beren Zahl von Farbschichten [campi] erfordert als die Wand; aber
es soll so erfolgen, dass das Griin, das sich unter der Hautfarbe be-
findet, noch ein wenig durchscheint.«’! Der Begriff campo oder die
Verbformen campeggiare, campire finden sich auch bei der Anwei-
sung zum Malen eines verletzten Mannes: »A fare o ver colorire un
uomo fedito, o vero fedita, togli cinabro puro; fa’ che campeggi dove
vuoi far sangue.«*> Das Zinnoberrot sollte so gesetzt werden, dass es
sich vor dem Grund abhebt und als Blut erscheint. Hier zeigt sich
also, dass mit campo keineswegs eine Kompositionsweise vorgestellt
ist, nach der Vorder-, Mittel- und Hintergrund gestaffelt werden,
sondern vielmehr ein sichtbarer Kontrast zwischen mehreren Farb-
schichten. Wie das Wort >Grunds, so ist auch campo fiir metapho-
rische Ausdeutungen offen: So kann das Bildfeld zum Schlachtfeld,
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der Kiinstler zum Champion werden.”” Neben den metaphorischen
Ausdeutungen bestehen aber ganz offensichtlich Aquivokationen,
die mit den Worten grund oder campo einhergehen und der Volks-
sprache geschuldet sind.

Il Teufelswerk. Der Schein des Grundes

In dem deutschen Lehrgedicht Des Teufels Netz, das zu
Anfang des 15.Jahrhunderts im Bodenseegebiet verfasst wurde, fin-
det sich im Zusammenhang einer Stindereihe eine Passage iiber Ma-
ler, die aufhorchen lisst. Die tiuschende Kraft der Malerei erscheint
in diesem Paarreimgedicht als teuflisches Handwerk. Es heiflt dort,
die Maler wiirden ihre Gemilde an der Tir verdingen und triigen
die Farben so auf, dass sie schier abspringen. Und sie machten es so,
dass es scheint, als sei es Glanz:

»So hand si den grund nit wol berait,

Darumb ist es verlorn arbait.

Als tuond si die welt betriegen

Und daz gelt aberliegen;

Und went ain biderman

Er hab im recht getan

Un hab sinr sel ding geschafft,

So hat in der maler geafft.«**

Die Bedeutung als erste Malschicht war hier zwar aufgeru-
fen, jedoch ist die Stelle in einem weiteren moralisch-didaktischen,
heilsgeschichtlichen Kontext zu verstehen. Der Maler soll auf heils-
geschichtlich solidem Grund bauen, wenn er denn nicht des Teufels
sein will. Tduschender Grund ist dagegen Teufelswerk.

Nun war der Bildgrund in der Malerei des 15. Jahrhunderts
immer weniger sichtbar, wurde in vielen Fillen durch den Durch-
blick der Perspektive abgelost. Jedoch erhielt das, was schon Erwin
Panofsky in seinem klassischen Aufsatz »Grundebene« nannte, als
Standfldche fir die Figuren neue Bedeutung.” Leon Battista Alberti
sprach bei der Erlduterung der Konstruktion eines perspektivischen
Raumbkastens von Mauern (alae murorum), die auf dem Fuflboden
(pavimentum) errichtet werden miissten, er nennt sie auch »aufruhen-
de Flichen« (superficies incumbentes). Bei dieser Errichtung des Bil-
des aus dem Fundament (»Principio ab ipsis fundamentis exordium
capio«) zeigt Albertis Sprachgebrauch an, dass die nach Sehgesetzen
erfolgende Konstruktion des Raumkastens im Blicken und Begrei-
fen des Betrachters als Errichtung erscheint.” Bei einem Maler wie
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1 Konrad Witz,
Der wundersame
Fischzug, 1444.
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Konrad Witz etwa, der in seinen Raumkisten teils auf den Goldgrund
verzichtete, teils die Grundebene vor dem Goldgrund enden lief3,
gewann diese Standflidche eine besondere Qualitit.” Dies ist ohne
Zweifel bei der freilich besonderen Standfliche des Wundersamen
Fischzugs der Fall [Abb. 1], die als einzige Tafel des Genfer Altars eine
wohl erst kurz nach dem Ableben des Malers angebrachte, ehrende
Inschrift mit Namen und Datum trigt und als Fliigeltafel diente.?®
Die tduschend und virtuos gemalte Wasserfliche des Sees ist es, die
Christus einen festen Stand bietet. Unter dem Wasser angedeutete
schwere Gesteinsbrocken rufen die Vorstellung eines soliden Grun-
des auf, die doch von der Wasserfliche so wirkungsvoll unterlaufen
wird. Wahrend sich die Figur des Heilsbringers ohne optische Ver-
zerrung in ihrer ganzen Majestit iiber der Wasserfliche erhebt, ist
Petrus noch zur Hilfte der spiegelnd tduschenden Verzerrung un-
terworfen.?” Ein Echo findet das Verhiltnis der beiden Gestalten in
der Landschaft: Der aus dem Wasser ragende Fels unter Petrus kon-
trastiert zum Bergmassiv, das die Gestalt Christi hinterfingt.’® Dies
alles erreichte Witz vermoge seines stupenden Studiums der Licht-
brechung der Wasseroberfliche. So konnte man fast meinen, die
fischenden Jiinger fischten sich selbst; in solch absichtsvolle Nihe
sind die im Netz zappelnden Fische und die Reflexion der iiber das
Wasser gebeugten Fischer gebracht. Die Kunstfertigkeit der Malerei,
die diese Lichtbrechungen wiederzugeben imstande ist, erscheint
in Witzens Tafel als defizient gegeniiber der transzendenten Wahr-
heit der Christusgestalt, die gegen jede Wahrscheinlichkeit auf der
anschaulich geschilderten, transparenten Wasserfliche steht. Diese
Charakterisierung der tduschenden Kraft der Malerei teilt Witz mit
dem bereits zitierten, siiddeutschen Paarreimgedicht. Der Grund,
auf dem Christus steht, ist eben nicht der Grund, auf dem die Sterb-
lichen wandeln. Es ist wohl kaum iibertrieben, hier einen sicherlich
vielfach vermittelten Zusammenhang zu dem philosophischen Ge-
brauch des Wortes »Grund« als Substanz etwa bei den deutschen
Mystikern zu suchen. Bei Meister Eckhart heifdt es: »Hie ist gotes
grunt min grunt und min grunt gotes grunt.«’’ Eckhart nutzt die
Metaphorik des Wortes grunt, die sowohl Ortsanschaulichkeit wie
auch begriffliche Abstraktion zu leisten vermag. In der Volkssprache
riskiert Eckhart eine Identitdtsaussage, wihrend im Lateinischen
etwa essentia eher auf eine Ahnlichkeitsspekulation abzielen wiirde.
»Wihrend das Lateinische fiir das Lexem >Grund« tiber ein hoch dif-
ferenziertes Vokabular verfiigt, das die einzelnen Bildaspekte und
auch jeweils Bild- und Begriffsstatus strikt getrennt halt, ist das
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volkssprachliche grumt offen nach allen Seiten.«*? Eine dhnliche
metaphorische Sinnoffenheit des Sees als Standflidche legt auch die
Malweise der Genfer Tafel nahe. Dies mussten Witz oder seine Auf-
traggeber nicht direkt aus Eckhart bezogen haben, da diese philo-
sophische Wendung im 15. Jahrhundert verbreitet war, auch ist Witz’
Umsetzung des Motivs der philosophischen Substanz so allgemein
und eingidngig, ja topisch, dass es schwerfallen wird, es auf eine
konkrete Belegstelle zurtickzufithren. Jedenfalls sollte es zu denken
geben, wenn der Maler in der wohl von humanistischen Freunden
nachtriglich angebrachten Inschrift als »gelehrter Konrad« (conradus
sapientis) apostrophiert wurde.*”® »Sapientis« iibersetzte dabei den
Nachnamen, der im Volkssprachlichen noch offen fiir andere Aus-
deutungen war, also nicht allein >weise< sondern auch »gewitzt« heiflen
konnte.** Zur offensichtlichen Subtilitit seiner Malweise kénnte sich
Witz durch einen wie auch immer fragmentarischen Bericht von dem
berithmten Mosaikbild der Navicella im Vorhof von Sankt Peter ver-
anlasst gesehen haben, die dann im Wesentlichen einem Wettstreit
mit Giotto geschuldet wire. Die spiegelnde, tduschend echt gemalte
Wasserfliche ist die wundersame Standfliche der gottlichen Erschei-
nung. Ohne Zweifel haben wir es hier mit einer frithen Reflexion iiber
die Substanz der neuartigen, perspektivischen >Grundebene« zu tun.
Auf den ersten Blick mag es so wirken, als habe Konrad Witz seine
Malerei entmichtigt, habe sie gegen die gottliche Erscheinung als de-
fizitdr abgesetzt. Dann wire die tduschende Kraft der Malerei durch
das gottliche Wunder als Augentduschung entlarvt. Jedoch kommt
der Erloser auf der Grundebene der perspektivischen Konstruktion
zu stehen, die der Landschaftsdarstellung eine messbare Tiefe und
Weite verschafft. Der stille See ist selbst Ausdruck des gottlichen
Wunders: Das aufgewiihlte und windgekrauselte Wasser hat sich
beruhigt. Erst die gottliche Erscheinung macht den See zur Grund-
ebene einer Perspektivkonstruktion, offenbart die Messbarkeit der
irdischen Landschaft. Die Wasserfliche changiert also zwischen der
Grundebene einer messbaren Welt sub specie aeternitate und dem an-
schaulich geschilderten Nass, in das Petrus halb versunken ist. Die
prinzipiell verwerfliche Augentduschung der Malerei findet sich hier
bildrhetorisch eingesetzt, um, so lief3e sich sagen, die theologische
Berechtigung derselben abzustiitzen.

Il Goldgrund und Menschwerdung
Die Entwicklung naturalistischer Tendenzen war offenbar
in einem stindigen Riickkoppelungsprozess mit einer parallelen
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2 Maestro dell’
Osservanza, Aufer-
stehung Christi,
Predellentafel, 1460.

Neu- und Umbewertung des Goldgrundes verbunden.*® So erscheint
der auferstandene Christus auf einer Predellentafel des Maestro
dell’Osservanza in Detroit von 1460 in einer nichtlichen Landschaft
[Abb. 2]. Die strahlende Gestalt des Auferstandenen bildet, von einer
goldenen Mandorla hinterfangen, die einzige Lichtquelle. Nur am
Horizont wird die Morgenrdote hinter einer Bergkette sichtbar. Der
in der Form eines Strahlenkranzes geriffelte Goldgrund zeichnet al-
lein die Gestalt Christi aus; die tibrige Szenerie findet sich in eine
der Tageszeit entsprechenden Lichtstimmung getaucht.” Die Gestalt
Christi erscheint wie ein wertvolles, glainzendes Schmuckstiick in
der naturalistischen Landschaft, das das natiirliche Licht iiberstrahlt
und als Gestirn mit ihm wetteifert. Die Malerei auf Goldgrund inte-
grierte der Maestro dell’Osservanza wie ein selbststindiges Bildwerk
in seine Landschaft. Durch diesen Kunstgriff scheint er den Gold-
grund als Relikt einer historischen Malweise zu charakterisieren,
die nunmehr semantisch als Ort der Erscheinung konnotiert und in
ihrer Seinsvalenz gegen den Naturalismus ausgespielt werden kann.
Ein dhnlich bewusster Umgang mit Malerei auf Gold-
grund findet sich in einer Fliigeltafel von Niklaus Manuel Deutsch
von 1515 [Abb. 3].3® Ein konstruierter Raumkasten bildet das Atelier
des Heiligen. Goldgrund erscheint am flachigen Heiligenschein, der
zur plastischen Gestalt kontrastiert, sowie in der kleinen Tafel auf
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der Staffelei und als Hintergrund fiir die Landschaft, die man aus 3 Nikolas Manuel
dem Fenster erkennen kann. Der Goldgrund dient als preziose Zu- Peutsch. Heili- -
ger Lukas malt die
tat einer ausgesprochenen Feinmalerei. Die Tafel der Muttergottes Madonna,1515.
auf Goldgrund erscheint innerhalb dieses anschaulich geschilderten
Atelierraumes wie der historische Verweis auf eine dltere, moglicher-
weise sogar antike Malereitradition. Zumindest vermag uns davon
der Gegensatz zu dem leeren Téfelchen zu iiberzeugen, das ein ge-
flugelter Putto auf dem linken Kapitel abgestellt hat. Der Goldgrund
hatte sich offenbar verselbststindigt, konnte als Bedeutungselement
wie auch als formale Referenz zitiert werden.
Ganz anders bricht da in einer kleinen Tafel in Karlsruhe
[Abb. 4], die Albrecht Diirer zugeschrieben wird, der in seiner ganzen
sinnierenden Menschlichkeit gegebene Christus aus einem Gold-
grund hervor. Die Tafel zeigt den Schmerzensmann mit Lendentuch,
Geiflel und Rute, eine Hand auf das aufgestellte Knie gestiitzt, hin-
ter einer buntmarmornen, blutbefleckten Briistung. Das aufgestellte
Knie und die an die Wange gefithrte Hand sind von Darstellungen
Hiobs iitbernommen, wie sie in kleinen Lindenholzskulpturen des
Oberrheins zu finden sind.* Wie die Hiob-Skulpturen so ist auch
Diirers Téfelchen Objekt einer hduslichen Andacht. Der aus dem
Bild gerichtete Blick des Schmerzensmannes, fiir den Diirer offen-
bar auf eine Selbstportritstudie zuriickgegriffen hatte, gibt dieser
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4 Albrecht Direr,
Schmerzensmann,
1493/94.

Darstellung eine irritierende und herausfordernde Intimitit.** Zur
Nahbetrachtung ladt auch die Malweise ein, die sorgfiltig gesetzten
Weilhohungen auf Haaren, Mundpartie und Dornenkrone sowie der
von einem filigranen Ornamentmuster durchzogene Goldgrund. Mit
einem Punziereisen hat Diirer direkt iiber dem Kopf des Schmerzens-
mannes eine aufgeplusterte Eule in den Goldgrund gestochen, die
von zwei seitlichen Vogeln angegriffen wird. Der Goldgrund als ru-
higer, glinzender Gegenpol zur korperlichen Priasenz des Schmerzens-
mannes ist so gewissermaflen von der Gefiihlsstimmung des Haupt-
themas affiziert. Das ornamentale Muster des Goldgrundes scheint
unter den Blicken des Betrachters ein Eigenleben anzunehmen. Das
auf den ersten Blick dominierende Herausbrechen der anschaulich
geschilderten Menschlichkeit des Gottessohnes aus dem Goldgrund
erweist sich nicht als einfacher Gegensatz. Der Kontrast wird durch
die Punzierung des Goldgrundes zuriickgenommen und in ein span-
nungsreicheres Verhiltnis versetzt: die zweifache, menschliche und
gottliche Natur Christi gleichsam stdrker ausbalanciert. Auf der
Riickseite nimmt die Darstellung eines Achatschnittes [Abb. 5], der
von roten Aderungen durchzogen ist, die gesamte Tafelfliche ein,
was an die blutbefleckte Marmorbriistung der Vorderseite gemahnt
und offenbar wiederum zur Meditation iiber die Passion einladen
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sollte.* Der Goldgrund wird erst einmal nur gegen die Augentiu-
schung der Malerei abgesetzt, gewinnt dann aber eigene Potenz, die
auf die formale und semantische Gestaltung ausstrahlt und diese in
seinen Bann zieht.

IV Heraldik: Figur und Grund

In der Heraldik und den vermehrt auftretenden para-
heraldischen Zeichen ist der Kontrast zwischen Figur und Feld
eine Konstante der Formfindung.** Dieses bindre Schema findet im
15.Jahrhundert auch in illusionistisch gemalten Bildtafeln Anwen-
dung, wobei das zeichenhafte Ineinander von Figur und Feld in ein
dynamisches Kontrastverhiltnis iiberfithrt wird, womit diese neu-
artigen Embleme nicht wie Wappen Zugehorigkeit qua Stand und Dy-
nastie, aber auch nicht persénliche Zeichen wie Embleme, Impresen
und Devisen, sondern gleichsam aktivierende Tugendzeichen dar-
stellen. Gezeigt werden soll dies an der in der Galleria degli Uffizi auf-
bewahrten Tafel von Antonio del Pollaiuolo in der Gréfe 17cm X 12 cm
[Herkules und die Hydra; Abb. 6].** Diese kleine Tafel gibt einen Ein-
druck von der Gestalt der gro3formatigen Herkulestaten, die den
Reprisentationssaal des Medici-Palastes in der Via Larga schmiickten
und somit Herkules als Wappen- und Siegelzeichen der Florentiner
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6 Antonio del
Pollaiuolo, Herkules
und Hydra, 1470-80(?).
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Republik fiir die Reprisentationsbediirfnisse der michtigsten Fa-
milie von Florenz adaptierten. Dabei werden weder monumentale
Wappenschilder in den Raum gehidngt noch narrative Szenen ver-
wendet, die die Herkulestaten schildern, sondern eine dynamisierte
Kompromissform zwischen Heraldik und szenischer Narration in
die Welt gesetzt, deren formale Gestalt immer noch einen freilich
dynamisch verstandenen Kontrast zwischen Figur und Grund auf-
weist. In Herkules und die Hydra dominiert die scharf umrissene Fi-
gur des Helden das gesamte Bildfeld. Die hoch erhobene Keule setzt
er zum Schlag an, wihrend er mit der Linken einen der ihm be-
drohlich entgegengereckten Kopfe der Hydra packt. Die helle Haut-
farbe des Herkules hebt sich stark vom Himmel und der in starker
Untersicht gegebenen Landschaft ab. Die ausgreifende Fuflstellung
unterstreicht die offensive Bewegung des Helden, der der Gestalt der
Hydra, die in Farbe und unklarer Kontur in die Landschaft einge-
bettet ist, kaum Moglichkeit zur Entfaltung in der Bildfliche lisst.
Der unsichere Stand der Fiifle verweist ebenso auf die heftige, fast
schon einem Tanzschritt gleichende Bewegung des Angreifers wie
auf die Bedrohung von Seiten der Hydra, die den linken Fufy mit
Tatze und Schwanz eng umschlossen hilt, um den Angreifer zu Bo-
den zu werfen.

Die mit Keule und windgeblahtem Lowenfell klar umris-
sene Gestalt des Herkules hebt sich stark vom Grund ab und besetzt
diesen (campeggia), wihrend die Hydra selbst als Emanation des
Grundes gelesen werden kann, die den Helden in den undefinierba-
ren braunen Bildgrund hinabzuziehen droht. Die genau kalkulierte,
ornamental anmutende Umrisslinie des Helden bringt den Grund
zur Erscheinung, der personifiziert in der Hydra als dynamischer
Gegenpol der Darstellung zur Geltung kommt.** Ein Tugendkampf
wird ins Bild gesetzt. Die Darstellungskraft, dank derer sich die
Figur von dem Grund abhebt, wird mit der Tugend gleichgesetzt,
die ein Held im Kampf beweist. Die grofle, lagernde Umrisslinie
des Herkules verdeckt den Blick auf den anschaulich geschilderten
Landschaftsausblick. Diese Umrisslinie dhnelt auf der einen Seite
der Figur der Heraldik und hebt sich wie diese vom Grund ab, auf
der anderen Seite l4dt sie zu einer dynamischen Lesart des Kampf-
geschehens ein, womit das heraldische Zeichen gleichsam mit Leben
erfilllt wird. Die Tafel wird dadurch zum heraldischen Zeichen in
potentia: Wenn Herkules siegt, wird er den gesamten Bildraum ein-
nehmen und vor blauem Grund erscheinen, sich gleichsam in ein
beruhigtes und lesbares Bildzeichen verwandeln. Dieses aktivierte
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und aktivierende Tugendzeichen veranschaulicht nicht Zugehorig-
keit zu einer Gruppe, sondern zeigt einen Tugendkampf, der sich
als Zeichen des Triagers dem Betrachter einprigen soll. Das windge-
blihte Lowenfell, das ganz offensichtlich auf das geblihte Segel der
Fortuna anspielen soll, verallgemeinert die Aussage der Herkulestat
zum Tugendkampf gegen die Wechselfille des Schicksals und zeigt
formal an, dass die Herkulestafeln tatsichlich als dynamisierte, he-
raldische Zeichen zu verstehen sind.*

V Uccellos Lanzen. Das Bildfeld als Schlachtfeld

Paolo Uccellos Schlachtdarstellung der Rotta di San Roma-
no umfasst drei in London, Florenz und Paris aufbewahrte Tafeln
[AbD. 7, 8, 9].%° Die in London und Florenz aufbewahrten Tafeln ent-
standen vermutlich 1438; das Pariser Gemailde ist aus stilistischen
und gemildetechnologischen Griinden etwas spiter anzusetzen.”’
Die Umstidnde der Entstehung des dreiteiligen Schlachtengemildes
sind noch weitgehend im Dunkeln. Die Datierung, der Auftraggeber,
der urspriingliche Bestimmungsort und der Anlass des Auftrages las-
sen sich nicht mit letzter Sicherheit bestimmen. Wie Francesco Caglio-
ti nahegelegt hat, entstanden die Schlachtengemilde im Auftrag von
Leonardo di Bartolomeo Bartolini Salimbeni (1404 —1479), einem
Auftraggeber, tiber den wir bisher wenig wissen. Die Bartolini Salim-
beni waren eine adelige Familie, die urspriinglich aus Siena stamm-
te und Mitte des 14. Jahrhunderts nach Florenz ins Exil gegangen
war.*® Thre Familienkapelle in Santa Trinita schmiickt noch heute ei-
ne Verkiindigung von Lorenzo Monaco, die die Herkunft der Familie
durch formale Anleihen an die Sieneser Malerei augenfillig macht.*
Der dreiteilige Schlachtenzyklus konnte fiir den Familienpalast der
Bartolini Salimbeni gedacht gewesen sein; dann wire er vermut-
lich 1438 aus Anlass der Hochzeit von Leonardo Bartolini Salimbeni
mit Maddalena di Giovanni Baroncelli entstanden.* Es kénnte auch
sein, dass er urspriinglich fiir eine offentliche Aufstellung, etwa im
Palazzo Vecchio, bestimmt gewesen ist, da Leonardo Bartolini Sa-
limbeni in den dreissiger Jahren Vorsitzender des Zehnerrats (Dieci di
Balia) gewesen ist, der den Krieg gegen Lucca fithrte.” Die monumen-
talen Mafle und aufwendige Ausstattung der Schlachtenmalereien
wiren dem Florentiner Rathaus durchaus angemessen. Sollten sie
tatsdchlich als Auftrag fiir den Familienpalast der Bartolini Salim-
beni entstanden sein, so hitte die Familie Reprédsentationsaufgaben
der Kommune in einer Weise fiir sich beansprucht, wie es spiter
nur fiir die Medici bekannt ist. Auch werfen die drei in London,
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8 Paolo Uccello,

Die Schlacht von San
Romano, 1438-1440(?),
Florenz, Uffizien.
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9 Paolo Uccello,

Die Schlacht von San
Romano, 1438-1440(?),
Paris, Louvre.

Florenz und Paris aufbewahrten, etwa 180 cm X 320 cm messenden
grofiformatigen, mit Fi-Tempera auf Pappelholz bemalten Tafeln
einige Fragen beziiglich ihres Erhaltungszustandes auf. Da ist einer-
seits die duflerst aufwendige Malweise, die nicht nur mit einer Viel-
zahl ausgefallener und teurer Farben arbeitet, sondern auch bei
den Sitteln etwa eine punzierte Goldleiste vorsieht, wie man sie von
Heiligenscheinen oder von den Rahmen von Altarbildern kennt.
Auch die Riistungen sind alle durch Auflage von Silberpldttchen
wiedergegeben, was sich nur an vereinzelten Stellen gut erhalten hat.
Am besten hat sich die Florentiner Tafel erhalten, die Londoner Tafel
dagegen hat unter einer Reinigung der Oberfliche gelitten.*® Uccello
hat mithilfe von Ritzungen auf der vollendeten Maloberfliche Kom-
positionslinien aber auch Umrisse verdeutlicht.” Dariiber hinaus
waren die drei Tafeln urspriinglich in Liinetten eingepasst, wurden
dann aber am oberen Rand gerade beschnitten und an den Ecken
angestiickt, um ein rechteckiges Format zu erreichen. Das Holz und
die Malschicht unterscheiden sich in diesen angestiickten Partien
von den Haupttafeln. Die spatere Malschicht wurde jedoch mit ei-
niger Sicherheit in einem Zug mit der Reduzierung, vermutlich vom
Schreiner selbst, aufgetragen. Die Reduzierung und malerische Ver-
vollstindigung der Tafeln ist wegen des verwendeten Holzes und
der Pigmente ins 15.Jahrhundert zu datieren. Sie ist die maltech-
nisch nachweisbare Spur der Anpassung an die neuen raumlichen
Verhiltnisse der Camera terrena des Palazzo Medici. Zwischen 1479
und 1485 verleibte sie Lorenzo il Magnifico seiner Sammlung ein, als
dessen Auftrag sie kiinftig zu Berithmtheit gelangen sollten.** Die
dreiteilige Serie stellt nach Ausweis eines Dokuments von 1495 »La
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rotta della Torre a San Romano sive la rotta di Nicol Picino [sic!]«
dar, also ein historisches Ereignis, namentlich die am 1. Juni 1432
im Krieg zwischen Florenz und Lucca bei der Torre di San Romano
ausgefochtene Schlacht.® Auf allen drei Tafeln findet die Schlacht
auf einer Bildbiihne statt. Der perspektivisch fluchtende Boden (pia-
no) findet in dem durch dichtes Laubwerk gebildeten Hintergrund
(fondo) seine Begrenzung. Dariiber entfaltet sich auf ganz eigene
und vom Hauptgeschehen weitgehend unabhingige Weise ein Land-
schaftsgrund, der mit wenigen Gestalten ausstaffiert ist.

Die auf den Boden gefallenen und zerborstenen Lanzen
[Abb. 10], die Uccello in eigenwilliger Weise nach dem Fluchtpunkt
ausgerichtet hat, sind oft als uneinheitliche und »falsche< Anwen-
dung der Perspektive oder als frithe, noch tastende Suche nach
Bildraumlichkeit kommentiert worden.*® Die Lanze ist in der Ge-
schichte der Schlachtenmalerei ein sprechendes und konventionel-
les Requisit. Aufgeficherte Schlachtenreihen und Zusammenstofie
wurden auch vor der Etablierung des perspektivischen Bildraums
vor allem mit Hilfe von Lanzen anschaulich gemacht. Der Lanze
wichst allein durch Mafstab und Proportion bei Uccello eine ganz
andere kompositorische Bedeutung zu. Da das Gemilde von Uccello
offensichtlich den Anspruch erhebt, eine im Kleinen wohl propor-
tionierte Welt zu sein, ist es hier moglich, die Linge der Lanzen zu
den Streitrossern, FufSknechten und Panzerreitern ins Verhiltnis zu
setzen. Die Grofle und das Volumen der dargestellten Dinge konnen
abgeschitzt werden. Da die Lanze als Ding der realen, historischen
Welt des 15. Jahrhunderts auch ein feststehendes Maf§ von etwa 2,5m
hatte, erhielt diese Moglichkeit der Abmessung des Bildraumes
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und der Bestimmung von Volumen und Gréf3e in diesem Bild eine
besondere Prizision. Uccello vermag es keineswegs, uns die Ober-
flichen- oder Materialbeschaffenheit dieser Lanzen zu schildern.
Weder gelang es ihm, ihre haptischen Qualititen und die Schwere der
Waffe fiir den Lanzenfithrenden, noch die Schirfe ihre Spitzen und
damit die Verletzungs- und Totungsgefahr anschaulich zu schildern.
In dieser Hinsicht vermittelte Uccello ein duflerst abstraktes, kon-
struiertes und harmloses Bild des Waffengangs. Und doch ist in der
Lanze nicht nur ein formales Mittel der Bildgestaltung zu erkennen,
sondern eine semantisch und gesellschaftlich aufgeladene Grofe.”
Bis hierhin mag es den Anschein haben, dass sich die
Lanze bei Uccello darauf beschrinkt, eine Art im Bild eingetragener
Maf3stab zu sein. Es soll jedoch gezeigt werden, dass sie der formale
und semantische Mafstab der Darstellung schlechthin ist. Die offen-
sichtliche Funktion der Lanzen besteht darin, einen perspektivischen
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Bildraum zu etablieren. Die zerborstenen und abgelegten Lanzen 10 Paolo Uccello,

sind nach einem Fluchtpunkt ausgerichtet und schaffen ein per-
spektivisch geordnetes Schlachtfeld, auf dem die Panzerreiter ihre
Bewegungen vollziehen [Abb. 7, 10]. Fiir gewohnlich wird im 15.Jahr-
hundert ein Kachelboden als Standfliche der Figuren eingezogen,
um den Eindruck eines perspektivisch fluchtenden Raums zu erzeu-
gen. Dass es einen Unterschied ums Ganze macht, ob das architek-
tonische Gehduse den Bildraum schafft oder ob dies der Anordnung
von dargestellten Dingen iiberlassen wird, das soll nun gezeigt wer-
den. Es bedarf zwar nur ein wenig Imagination fiir den Betrachter,
um sich auf einem perspektivisch angeordneten Kachelboden selbst
zu verorten und damit quasi auf ihm zu stehen zu kommen. Anders
verhilt es sich jedoch mit einer Lanze, da diese keine gemeinsame
Standfliche fiir Betrachter und Bildwirklichkeit, sondern lediglich
einen beweglichen Maf3stab fiir beide bietet. Der mit Hilfe der Lanze
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11 Paolo Uccello,
Die Schlacht von San
Romano, 1438-1440(?)
(Detail von 7).

geordnete Bildraum ist kein abgeschlossener, kontemplativer Raum
der Meditation, in den sich der Betrachter versenken kann, sondern
ein zum Betrachter hin ge6ffneter Raum der Bewegung und Be-
wihrung. Malen wird hier nicht der vita contemplativa, sondern der
vita activa zugerechnet. Die Bewegung der Panzerreiter sprengt den
durch das Gitternetz der abgelegten Lanzen ausgemessenen Raum.
Jede Lanzen fithrende Figur in den Gemalden ist nicht in einen vor-
gingig konstruierten Bildraum gestellt, sondern nimmt ihren eige-
nen Raum ein und behauptet diesen erfolgreich [Abb.7,11]. Die
Fulknechte fiillen die Raumvektoren der Panzerreiter massiv aus
und verstirken den Bewegungsdrang. Die Gefallenen dagegen sind
ginzlich den Gesetzen der Perspektive unterworfen [Abb. 10]. Sie sind
abgelegte Dinge, die weder Raum schaffen noch behaupten konnen.
Mit diesen Worten ist die semantische Aufladung der for-
malen Komposition benannt. Hinzu kommt, dass die Verbindung

Matteo Burioni

von Schlacht und Lanze historisch so sprechend war, dass man von
einem Heer von einhundert Lanzen redete, wobei hier »die Lanze«
jeweils eine Einheit von drei Mann bezeichnete, nimlich den Panzer-
reiter mit FuBknecht und Knappe. Die Lanzen waren also nicht nur
die Vektoren eines konstruierten Raums und die Hilfslinien der Per-
spektivkonstruktion. Zugleich bezeichneten sie die Grundeinheit des
Heeres. Ebenso war das Wort fiir »Bildfeld« (it. campo, frz.champ,
dt. Feld) und »Schlachtfeld<im damaligen Sprachgebrauch dasselbe.*®
In beiden Fillen geht es um ausgewiesene Handlungs- und Entschei-
dungsfelder. Vom Schlachtfeld kann man sagen, dass man es besetzt
hilt, dass man das Feld behauptet oder aber dass man es raumt. Die-
sen semantischen Wortgebrauch hat Uccello fiir seine Bildkomposi-
tion fruchtbar gemacht. Wer sich also, wie der gefallene Fu8knecht,
dem perspektivischen Raum unterordnet, der hat nicht mehr An-
teil an dieser dynamischen Auffassung des Raumes. Der Raum ist
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nicht vorgingig da, sondern er kommt in dem Maf3e im Bild zum
Vorschein, in dem Kampfhandlungen vollfithrt werden. Den vor-
gingigen und ausgedehnten Raum einer regelgerechten, perspekti-
vischen Konstruktion kénnen nur die Toten bewohnen, wihrend die
Lebenden sich mit den Lanzen einen eigenen Raum schaffen. Wiede-
rum ist hier daran zu denken, dass die >zerbrochene Lanze« im da-
maligen Sprachgebrauch den gefallenen Ritter bezeichnete, wodurch
der durch das am Boden liegende zerborstene Kriegsgerit etablierte
Raum gewissermaflen als perspektivischer Sarg anzusprechen ist.

Handlung und Raumentfaltung waren durch das seman-
tische und kompositorische Element der Lanzen aufs Engste ver-
kntpft. Bedenkt man, dass die Bewegungen der Panzerreiter und
Fuflknechte einen historischen Schlachtverlauf darstellen sollten, ent-
stand ein Dreiklang von Handlung, Zeitablauf und Raumentfaltung.
Die Angriffsbewegung der Panzerreiter veranschaulichte ein narra-
tives Element des Schlachtgeschehens, vollzog die historische Zeit des
Schlachtverlaufs, eréffnete der Figur einen Umraum, der im bereits
skizzierten Sinne formal und semantisch konnotiert ist. Die kompo-
sitorische Entfaltung des Bildraums ist auf eigentiimliche Weise mit
dem Handlungsablauf verkniipft. Dies schuf aus der Sicht der Kom-
positionsregeln des spiteren, perspektivischen Bildes einen unabge-
schlossenen, dynamisch sich wandelnden Raum, der nur, wenn der
Betrachter ihn narrativ und semantisch las, von diesem als Finheit
erkannt werden konnte. Die Unabgeschlossenheit der Raumbildung,
die oftmals als Fehler Uccellos angesehen wurde, war inhaltlich be-
griindet und formal kohidrent. Wir hitten es hier also nicht mit ei-
ner »Destabiliserung der Bildordnungs, einem >Unruhe-Faktor:, den
reichlich bemiihten Kippfiguren oder einem inter- oder metapiktu-
ralen Diskurs zu tun, vielmehr schuf die Unordnung hier zugleich
die Ordnung des Bildes. Die Lanze als beweglicher Mafistab struk-
turierte den Bildraum semantisch und formal. In der Wendung der
Panzerreiter vollzieht sich die Handlung, verstreicht die Zeit und ent-
faltet sich der Raum.

Mit der Unabgeschlossenheit der Raumbildung korrespon-
diert eine Offnung des Bildraumes iiber seine eigenen Grenzen hin-
weg. Fiir die Kompositionsweise Uccellos sind Bildgrenze und Rahmen
nur relative Groflen, gewissermafien lediglich eine Sache der Verabre-
dung. Sicher war die Grof3e der Figuren, die Linge der Lanzen und die
Ausdehnung des Schlachtfeldes auf diese feststehende Grofie der Tafeln
berechnet. Nur so konnte der geschilderte Eindruck eines dynamisch
sich entfaltenden Raumes entstehen. Da allerdings die Bildgrenze
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wenig eng mit der Raumbildung verkniipft ist und die Entfaltung des
Raumes dem Handlungsablauf der kimpfenden Panzerreiter geschul-
det ist, gewinnen die mit Lanzen bewehrten Figuren auch gegen-
tiber den Grenzen des Bildraums eine gewisse Eigenstidndigkeit. Von
der Kompositionsweise her konnen sie prinzipiell {iber den Rahmen
hinweg und in den Betrachterraum hinein agieren, ohne die Kompo-
sition des Bildes zu storen. Dass sich dieses Gedankenexperiment an-
stellen ldsst, verrit viel iiber die formale Anlage der Gemilde. Damit
ist die Gestalt des Bildes nicht nur offen fiir semantische Aufladung,
sondern auch ohne klare Grenzen zur Auflenwelt. Das Tafelbild kann
in seiner Kompositionsweise prinzipiell in den Betrachterraum aus-
greifen und schlief3t sich nicht gegen die AufSenwelt ab, um seine ei-
gene innerbildliche Wirklichkeit zu erzeugen. Die Welt da draufen
und die Welt im Bild sind nicht zwei unterschiedliche Sphiren, die
im Modus der Vision, der Meditation, der Teilhabe und des Glau-
bens tiberbriickt werden miissen. Diese zwei Sphiren gehoren zu ei-
ner Welt, sie begegnen sich ohne feste Grenzen.

Die Uberschreitung der Bildgrenzen kann nicht nur als Po-
tenzial der formalen Gestaltung des Bildes beschrieben werden, sie
wird auch im Bild umgesetzt und fiir die Schlachthandlung frucht-
bar gemacht. In der mittleren Bildtafel aus den Uffizien [Abb. 8] ist
der Hohepunkt der Schlacht dargestellt. Im linken Bildteil trifft ein
Panzerreiter die Lanze, er wird aus dem Sattel gehoben. Im rechten
Bildteil ist die Verfolgung der Feinde zu sehen. Die Uberleitung von
der Schlacht zur Verfolgung erfolgt ohne erkennbaren Ubergang.
Die beiden Handlungsablédufe sind scheinbar schlicht nebeneinander-
gesetzt. Zwei Panzerreiter sind zu Boden gegangen [Abb. 12]. Sie be-
volkern hier den Raum der abgelegten Dinge. Berticksichtigt man
jedoch, dass es nicht zwei Panzerreiter sind, sondern dass ein und
dieselbe Figur lediglich um 90° gedreht ist, wird man gewahr, dass
die Wendung des Schlachtverlaufs mit der Wendung des Bildraumes
einhergeht. Die beiden Panzerreiter, die links die Schlachtenreihen
bildparallel anfithren, wenden ihre Lanzen nun in die Bildtiefe. Die
Zeit verstreicht in der 90°-Drehung des Bildraumes. Warum nun
diese eigentiimliche Offnung des Bildraums in den Betrachter-
raum? Vermutlich ist es die Absicht Uccellos, den Betrachter an
der Wendung der Schlacht teilhaben zu lassen. An dieser Stelle, wo
die gestalterische Einheit des Bildes maximal gefihrdet ist und die
Komposition aus den Fugen zu geraten droht, ist die Imaginations-
leistung des Betrachters gefragt, um dem Bild seine Einheit zu resti-
tuieren. Das Ausgreifen in den Betrachterraum begreift diesen in die
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12 Paolo Uccello,
Die Schlacht von San
Romano, 1438-1440(?)
(Detail von 8).

Verfolgung der Feinde mit ein. Die Peripetie des Handlungsablaufs
entspricht einer Wendung des Bildraumes, die den Betrachter zu
einem Teil der Handlung und des Bildraums macht.

VI Die Schlachtenmalerei: Geschichte (historia)

oder Lanzenspiel (hastiludium)

Die formale und semantische Bedeutung der Lanzen zeigt
an, dass es sich um eine hochgradig fiktionalisierte Darstellung han-
delt, die sich nur summarisch auf die historischen Schlachtbeschrei-
bungen bezieht, obwohl durchweg das Gegenteil behauptet wird.*
Der gerne >nachgewiesene« Zusammenhang zu den historischen
Schlachtbeschreibungen basiert nicht auf nachvollziehbaren Beziigen,
sondern vielmehr auf dem Wunschdenken, in Uccellos Schlachten-
gemilden das erste Historiengemilde der Neuzeit aufweisen zu kon-
nen. Zur Kampfhandlung ist nur so viel zu sagen, dass links die von
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Posaunenschall, Banner und Lanzengewimmel begleitete Schlacht-
er6ffnung angedeutet zu sein scheint [Abb. 7], wihrend rechts die
Schlacht im vollen Gange ist. Eine Eigenttimlichkeit der Schlacht-
darstellung ist darin zu erkennen, dass der Condottiere, Niccolo da
Tolentino, [Abb. 7,11] bereits wihrend der Schlacht mit den Insigni-
en des siegreichen Feldherrn ausgezeichnet ist, die ihm erst ein Jahr
spater anlésslich einer feierlichen Zeremonie auf der Piazza della Sig-
noria verliehen wurden.® In seiner Rede auf der Piazza della Signoria
erwihnte der Florentiner Kanzler Leonardo Bruni die Geschenke, mit
der die Florentiner Republik den siegreichen Feldherrn auszeichnete:
eine reich bestickte Kopfbedeckung, die der blonde, berittene Page im
Hintergrund tragt [Abb. 10], der Feldherrenstab sowie das purpur-
ne, goldbesetzte Zaumzeug zieren den Condottiere schon zum Zeit-
punkt der Schlacht. Oder anders gewendet, die Schlachtdarstellung
Uccellos zeigt nicht nur eine historische Handlung—das tut sie ohne
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Zweifel -, sie aktualisiert, vergleichbar einer feierlichen Zeremonie,
die Siegesfeierlichkeiten zu Ehren des Condottiere und der Republik
Florenz. Die Zeit des Bildes entsprach einer Zeit des Festes, die immer
wieder den Florentiner Sieg vor Augen fiihrte, ihn sowohl historisch
nacherzihlte als auch quasi zeremoniell im Gewande des Festes ak-
tualisierte und zelebrierte. Die Schlachtenmalerei Uccellos erhob
keineswegs den Anspruch, den Schlachtverlauf historisch zu berichten,
vielmehr ist sie mit der gingigen Praxis der Nachstellung der Schlacht
in Form eines Turniers vergleichbar. Dass die Schlacht im Gewande
des Turniers auftritt, zeigt sich an der aufwendigen Helmzier, die nur
in einem festlichen Ritterspiel ihren Platz hat.®! Als eine summarische
Nachstellung der Schlachthandlung, die sie ist, folgen Uccellos Tafeln
den zeitgendssischen Schlachtbeschreibungen, und hier ist insbeson-
dere die des Patriziers Luca di Maso degli Albizzi hervorzuheben, der
unmittelbar am Schlachtgeschehen beteiligt war und ein Tagebuch
fihrte, in dem er sich nicht zuletzt auch fiir den von ihm maf3-
geblich betriebenen, katastrophal gescheiterten Krieg rechtfertigen
wollte.®* Die Florentiner Tagebuchaufzeichnungen, Chroniken und
Briefe waren fast alle darum bemiiht, die Schlacht als bedeutenden
Sieg erscheinen zu lassen. Eine propagandistisch zum Sieg stilisierte
Schlacht konnte Argumente fiir die bevorstehenden Verhandlungen
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zur Beilegung des Krieges an die Hand geben. Uccellos Malerei orien- 13 Paolo Uccello,
John Hawkwood,

tierte sich offenbar an der Florentiner Version der Schlachtenschilde-
rung.®® In den Florentiner Quellen folgte der Schlachteroffnung das
erste Scharmiitzel [Abb. 7] sowie die regelrechte Schlacht auf der Tafel
in den Uffizien [Abb. 8] und die Verfolgung der besiegten Feinde. Im
Hintergrund der Tafel in London [Abb. 7] sieht man moglicherweise,
wie die Verstirkung angefordert wird, die auf der Tafel in den Uf-
fizien bereits im Anmarsch ist. Die Pariser Tafel [Abb. 9] zeigt wohl
den zweiten Feldherrn der Republik Florenz, der mit seinen Séldnern
zur Verstirkung der in den Kampf verwickelten Truppen aufbricht.
Uccellos Tafeln hingen mit dem rhetorisch iiberformten Schlacht-
bericht zusammen, wie ihn die Florentiner Quellen schildern. Es
handelte sich dabei um Rechtfertigungs- und Verteidigungsschriften,
die vom Florentiner Kanzler Leonardo Bruni koordiniert wurden.
Moglicherweise entstammte auch der Titel diesem Zusammenhang:
Denn »la Rotta di San Romano« hief nicht nur »die Schlacht von
San Romano«; vielmehr stand das italienische Wort rompere auch fiir
szerbrechen< und »zerberstens, also fiir die dem Gegner beigebrachte
Niederlage. So erhielte die augenfillige Platzierung des zu Boden
gefallenen, zerborstenen Kriegsgerits seine Berechtigung. Fiir diese
Hypothese spricht auch die Art und Weise, wie Leonardo Bruni, der
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Kanzler der Florentiner Republik, in einem Brief vom 2.Juni 1432 an
die Gemeinde von San Gimignano, in dem er die Kriegsfithrung sei-
ner Regierung erlduterte und verteidigte, den Sieg der eigenen Trup-
pen beschrieb: Die Feldherren »Nicolo da Tolentino et Micheletto
[...] sabboccorono co’ nimici et ruppongli et spezorongli.«®

Uccellos Tafeln sind als zeremonielle Nachstellung der
Schlacht anzusehen und somit gleichen sie der Lobrede auf den sieg-
reichen Condottiere. In diesem Zusammenhang ist es nicht miifig,
darauf zu verweisen, dass die Malerei im Kontext der politischen und
kriegerischen Auseinandersetzungen dieser Jahrzehnte eine nicht
unerhebliche Rolle spielte. Damit sind nicht nur die zahlreichen,
teils schriftlich verbiirgten und teils auch tatsdchlich erhaltenen
Ehrenmiailer fur siegreiche Condottieri gemeint: Unter diesen nimmt
gewiss das von Uccello selbst 1436 im Florentiner Dom freskierte
Ehrenmal fiir John Hawkwood eine besonders prominente Rolle ein
[Abb. 13]. Es war allerdings scheinbar nur die Reaktion der Floren-
tiner auf das kurz vorher gemalte, heute verlorene Ehrenmal, das
Lucca fir den Condottiere Niccolo Piccinino hatte malen lassen.®
Nicht zu vergessen ist dariiber hinaus, dass das gemalte Ehrenmal
und die oben beschriebene zeremonielle Einsetzung des Condottiere
durch meist nachtrigliche Festreden vor dem Kommunalpalast nur
die positive Seite einer ebenso 6ffentlichen und wirkungsvollen Ver-
urteilung war, die fiir die unterlegenen und wortbriichigen Soldner-
fiihrer reserviert war. Gemeint ist die wohl bekannte und ebenso gut
dokumentierte Praxis der Schandmalerei; im Falle von Florenz mal-
te man die oft kopfiiber dargestellten Effigies der so 6ffentlich anzu-
prangernden So6ldner auf die Fassade des Bargello. Keine drei Jahre
vor der Ehrung von Niccolo da Tolentino zierte ein Bild des wort-
briichigen Soldnerfithrers Niccolo Piccinino, der ebenfalls im Dienst
der Florentiner Republik im Krieg gegen Lucca kdmpfte, dann aber
zum Maildnder Herzog tiberlief, die Fassade dieses Regierungsgebau-
des.® Der kopfiiber vom Pferd stiirzende Heerfiihrer auf der Floren-
tiner Tafel [Abb. 12] ist ganz sicher als demtitigendes Gegenbild zur
ehrenden Darstellung von Niccolo da Tolentino in Anlehnung an
solche Schandbilder gestaltet.®” Uccellos Schlachtengemilde miissen
also im weiteren Kontext der von bildmagischen Vorstellungen keines-
wegs unberiithrten Praxis der Schandmalerei gesehen werden.%®

Der Vergleich zwischen der Schilderung des schriftlich
erhaltenen Schlachthergangs und der dreiteiligen Bilderfolge ergibt
eine Ubereinstimmung in einigen Motiven, die von so allgemeiner
Natur sind, dass sie keineswegs ausreichen, um die Tafeln als eine
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der humanistischen Geschichtsschreibung vergleichbare Darstel-
lung anzusehen. Das einzige Element der Darstellung, das eine sol-
che Nihe zur humanistischen Geschichtsschreibung nahelegt, ist die
prizise Schilderung der Bewaffnung und Riistung, deren Datierung
auf zwei Jahrzehnte des 15. Jahrhunderts eingegrenzt werden kann.®
Die Genauigkeit der Darstellung der Riistungen und Waffen fithrt
zu einem suggestiven Prisenzeffekt und versieht fiir den damali-
gen Betrachter die Darstellung mit einem Zeitindex. Moglich wire
hier ein Bezug zur damals aktuellen Diskussion in der Geschichts-
schreibung um das Schreiben von Zeitgeschichte. Konnte ndmlich
Leonardo Bruni noch die ersten Biicher seiner Historia Florentina,
die der Griindung von Florenz und den ersten glorreichen Jahrhun-
derten gewidmet waren, im klassischen Latein verfassen und dem
fir das Schreiben einer Geschichte unerldsslichen Anspruch in sei-
nen Augen geniigen, eine definitive Schilderung der Ereignisse zu
geben, so stellte sich die Lage in den Jahren 1434 —1437 ganz anders
dar, als ihm der Auftrag gegeben wurde, die Geschichte nach 1402
fortzusetzen, in eine Zeit also, wo sich die geschilderten Ereignisse
mit seiner eigenen Biographie tiberschnitten.”” Nicht zuletzt wegen
der Kritik, die Flavio Biondo an Bruni iibte, entschied sich Bruni,
anstelle der Fortsetzung der Historia einen De temporibus suis li-
bellus zu verfassen, in dem er die Ereignisse aus einer personlichen
Sicht und mit einer stirker an den Alltag der Gegenwart angepassten
Sprache schilderte. Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass
gerade die Schilderung von Schlachten in dieser querelle besonders
umstritten war. So lehnte es Bruni vor seiner Wende in den Jahren
1433-37 ab, fiir die Bezeichnung von Befehlsringen von den rémi-
schen Worten imperator, dux, capitaneus abzuweichen, und er blieb
auch dabei, die neuen Feuerwaffen mit den Worten balista, catapul-
ta oder scorpio anzusprechen. Neben der Bezeichnung der Waffen
gab es einen grundlegenden Unterschied in der rein numerischen
Angabe der Truppeneinheiten, da die bereits genannte Grundeinheit
des Heeres, die Lanze, in den antiken Quellen nur einen berittenen
Soldaten meinte, wihrend sie im Quattrocento einen Berittenen mit
Fufsoldaten und Pagen umfasste. Genau in den Jahren nach der
Schlacht von San Romano entstand also, wie gesagt, eine neue Form
der Geschichtsschreibung, die stirker zwischen Zeitgeschichte (com-
mentarius) und Geschichte (historia) unterschied. Die Zeitgeschich-
te musste subjektiv und parteiisch sein, wihrend die Geschichte
aus groflerer Entfernung ein klareres Bild geben konnte. Ebenso
konnte sich die Geschichte eines gereinigten Lateins bedienen,
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wihrend die Zeitgeschichte auf Neuschoépfungen zuriickgreifen
musste, um die Wirklichkeit der Gegenwart addquat zu beschreiben.
Eswirealso denkbar, dass die prazise Wiedergabe der Riistungen der
Schlachtdarstellung beigegeben ist, um das Geschehen als aktuelles
und unabgeschlossenes zu charakterisieren. Obwohl Uccello mit
Leonardo Bruni in Bertihrung gekommen war und diese historio-
graphischen Diskussionen in seinem Umkreis gekannt haben konnte,
spricht doch gegen eine solche Deutung, dass Uccello im Monument
fiir John Hawkwood im Florentiner Dom genau dieselben Riistungs-
teile verwendete, obwohl der Dargestellte Ende des 14. Jahrhunderts
gelebt hatte.”! Keineswegs ist in den zeitgenossischen Riistungen der
letzte Schliff an eine ohnehin ausgereifte, historische Erzdhlung ge-
setzt, vielmehr sind die Riistungen ein Relikt der Wirklichkeit in
der ansonsten durchaus fiktionalen Darstellung. Die Fiktion ist aber
ganz und gar auf Deutung und Auslegung von Wirklichkeit hin an-
gelegt, und so erhebt Uccellos Darstellung den Anspruch, sich mit
diesen neuen Anforderungen an Geschichtsdarstellung zu messen,
ohne sie aber umzusetzen.

Dieser Zusammenhang mit der Geschichtsschreibung steht
in einem Spannungsverhiltnis zu den eingangs aufgezeigten, fik-
tionalen Aspekten der Schlachtdarstellung. Uccellos Tafeln sind im
Kontext der historisch erzdhlenden Ritterromane oder der fiktio-
nalisierten Biographien, der historical fiction, zu verstehen, wie sie
im Burgund um 1400 Mode wurden.”” Die historische Erzahlung,
die sich durch unabhingige Quellen bestitigen ldsst, ist nach dem
Muster des heroischen Schemas umgeformt, wie es aus den Ritter-
romanen geldufig war. Zu nennen wiren hier Le livre des faits de Jean
le Maingre dit Boucicaut von etwa 1409 und die Chronique de bon
chevalier Messire Jacques de Lalaing. Die Umformung der eigenen
Biographie in der Form eines Ritterromans findet sich um die glei-
che Zeit auch in Italien bei Thomas III., dem Markgrafen von Saluz-
z0, wobei sich der Sohn des Markgrafen die Familiengeschichte als
Freskenzyklus im Schloss umsetzen lie}.”” Durch den prominent in
den Vordergrund geriickten Feldherrn und die anschaulich geschil-
derte Tugend der Ritter, ja durch die Schilderung der Schlacht als
eine Art ritterliches Turnier, passt Uccello das historische Schlacht-
geschehen an die literarisch stilisierte, hofische Welt des Rittertums
an. In Florenz kann fur die Geldufigkeit der topischen Wendungen
der Ritterromane auf den anhaltenden Erfolg von Andrea da Barbe-
rino hingewiesen werden, dessen Hauptwerke in zahlreichen Manu-
skripten tiberliefert sind.”* Dabei handelte es sich nicht um eine
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unausgegorene Mischung von Fiktion und Geschichtsschreibung.
Vielmehr geben uns die Ritterromane selbst Auskunft dartiber, dass
die Selbstbeschreibung und insbesondere das Selbstbildnis nicht nur
retrospektiv lobenden, sondern prospektiv auffordernden Charak-
ter haben sollten. In diesen Selbstdarstellungen sollte die Zukunft
gewissermaflen im Bild gebannt werden. Denn der Ritter, der seine
eigene Geschichte an die Wiande einer Burg malt, war ein durchaus
geldufiges Requisit dieses literarischen Genres.”” Im Prosa-Lancelot
greift der Protagonist beim Anblick eines Wandbildes der Flucht Ae-
neas’ aus Troja selbst zum Pinsel und malt seine Lebensgeschichte
auf die Wand seiner Zelle:

»Lancelot bleib also dainn von unser frauwen tag ane im
september bifl wyhenachten als die meyst kelt vergangen
was. Und eins tages fugt es sich das er an ein fenster ging
und sah von einem mann ein alt historien malen und off
eim yglichen bild ein buchstaben stan. Es ducht yn die his-
torye von Eneas syn wie er von Troya geflohen was; und
gedacht, er wolt in der kamern maln, darinn er gefangen
lag, von der die er so lieb hett und sere begeret zu sehen
von wolgefalleb und zuchtikeit, die er zu dicken malen an
syner frauwen der koniginne gesehen hatt. Das solt im grof3
lichertung syner beschwernif$ bringen, als yn ducht, so er
das gemelds wurd ansehen in der gefengknifi. Er sprach zu
dem erbarn manne, der da malet, das er im farb geb ein
bild syner kamern da mit zu machen. Er antwurt, er wolt
im geben so vil er bedorfft zu solchem ampt. Und er nam
was er im gab, er ging in syn kamer und spart die thur zu,
das nymands gesehe was er mechte. [...] Diff macht er alles
des ersten tags; und die bild waren so wol und behentlich
gemacht als hett er all syn leptag das hantwerck getriben.«”

In dieser Szene des malenden Ritters lagen biographische
Erinnerung und Handlungsaufforderung nahe beieinander. Dabei
bezog sich der Prosa-Lancelot in subtiler Umformung auf die viel
berithmtere und in Florenz sicherlich bekannte Szene aus dem ers-
ten Buch der Aeneis, in der Aeneas im Tempel der Juno einen Troja-
Zyklus betrachtet.”” Dies war bei Uccellos Tafeln kaum anders: Denn
die Involvierung des Betrachters, der, wie gezeigt wurde, die Wen-
dung der Schlacht selbst mit vollzog, forderte eine Identifikation
mit dem Geschehen. Die Erinnerung ist dabei qua ausgewiesenem
Personal, Requisiten und Handlung die eigene Geschichte, die aber
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Werkstatt, Sala

del Pisanello, Mantua,
Palazzo Ducale,
sid-o6stliche Wand,
1439-1442.

durch Darstellungskonvention und Bildrhetorik an die antike Ge-
schichte angelehnt ist. Dass das Rittertum auf Romulus zuriickgehe
und damit die Unterscheidung zwischen Fuf8soldat und Panzerreiter
antiken Ursprungs sei, behauptete der Kanzler von Florenz, Leonar-
do Bruni, in seinem Traktat De militia.”®

VIl Petrarca, Venedig und eine Siegeszeremonie

Mit seinem dreiteiligen Schlachtenzyklus hat Uccello in
der Schlachtdarstellung auch formal ganz eigene Wege beschritten.
Die Komposition eines unabgeschlossenen Bildfeldes, das durch die
Farben und den Mafstab des Bildpersonals zusammengehalten wird
und nicht—wie Leon Battista Alberti in De Pictura empfahl—eine
beruhigte, gerahmte Szene ergibt, die sich als abgeschlossene Hand-
lung betrachten ldsst, ist im Zusammenhang mit der ostentativen
Verwendung der Perspektive auflergewohnlich. Zwar hatte schon Pi-
sanello in seinen um die Mitte des 15. Jahrhunderts datierten Arthur-
szenen fiir die Gonzaga in Mantua [Abb. 14] einen wilden Reigen von
geriisteten Rittern auf die Wand gemalt, der sich eng an die Artus-
Legende anlehnt, die fiir die damaligen Betrachter zweifellos ein his-
torisches Ereignis darstellte.”” Auch Pisanello verwendete viel Arbeit
auf die Ristungen und auf die Darstellung des Durcheinanders beim
Turnier, doch finden sich weder die durch die Perspektive suggerierte
Einheitlichkeit des Bildraumes noch die Vorstellung von einzelnen,
nachvollziehbaren Schlachtmangévern. Die Perspektivkonstruktion
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des Hawkwood-Freskos [Abb. 13] in seiner urspriinglichen Aufstel-
lung war so geschaffen, dass sie dhnlich wie bei Masaccios Trinitéts-
fresko auf einen im Kirchenschiff stehenden Betrachter hin berech-
net war. Das Fresko war nach Millard Meiss bestimmt, »to simulate
a monument, to serve as a substitute for sculpture«.®’ Der Betrachter
schaute dabei nicht in einen illusionistischen Raum wie bei Masaccio,
vielmehr erhob sich ein aus der Wand tretendes monumentales Bild-
werk des Feldherrn iiber ihm. Der Umgang mit der Perspektive, die
bei Uccello nicht dazu diente, einen abgeschlossenen Bildraum zu
schaffen, sondern vielmehr den Bildraum zum Betrachter hin ap-
pellativ zu 6ffnen, ist also in den Grundziigen zwischen Hawkwood-
Fresko und der Schlacht von San Romano vergleichbar. Fiir die monu-
mentale Feldherrenehrung im Florentiner Dom konnte das 1424 —1429
datierte Monument fiir Cortesia da Serego in Sant’ Anastasia in
Verona mit Reiterstandbild eine wichtige Rolle gespielt haben, bei
dem der Reiter ebenso aus der Mauer vollplastisch (!) hervortritt.3!
Wie schon George Pudelko bemerkt hat, kommt Uccellos
Venedigaufenthalt eine entscheidende Rolle zu.*? In Venedig konnte
er die Pferdedarstellung der antiken Quadriga von San Marco stu-
dieren, die bereits Francesco Petrarca mit den Worten »ex alto pene
vivi adhinnientes ac pedibus obstrepentes« gelobt hatte.** Im Palaz-
zo Ducale muss er die verlorene Schlachtdarstellung von Gentile da
Fabriano gesehen haben, die Bartolomeo Facio in seinen De viris
illustribus 1456 erwahnt.®* Seine Kompositionsweise insgesamt, die
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Heiliger Georg,

Tafel aus dem Poly-
ptychon der Kreuz-
reliquie, 1340-1350.

stablichkeit und Betrachterposition hin gedacht ist, scheint ganz we-
sentliche Anregung von der Mosaikkunst empfangen zu haben, die
Uccello in Venedig praktizierte.®® Auch die eigentiimliche Farbgebung
ist wohl durch byzantinische Mosaiken erklirlich. Die Frieskom-
position und die blithende Hecke waren ganz offensichtlich an die
Reprisentationsform niederldandischer Tapisserien angelehnt.® Von
antiken Miinzen hatte Uccello den steigenden Schimmel von Niccolo
da Tolentino [Abb. 11] bezogen.?” Der berittene Page mit dem roten
Hut [Abb. 10] in der Hand, der aus dem Schlachtgeschehen heraus-
fallt, entspricht einem antiken Genius oder einer den Feldherrn be-
krinzenden Siegesgottin.® Die Signatur auf einem abgelegten Schild
der Florentiner Tafel [Abb. 8] konnte von dem Portrit des Phidias
auf dem Schild der Athena angeregt worden sein.* Die Virtuositit
seiner Pferdedarstellung, die in der Florentiner Tafel besonders deut-
lich wird, mag er durch das Studium weiterer byzantinisch geschulter
Maler perfektioniert haben. Neben Gentile da Fabriano konnten die
Pferde Paolo Venezianos [Abb. 15], der mit seinem Heiligen Georg im
Polyptychon der Kreuzreliquie in San Giacomo Maggiore in Bologna
eine Probe seines Konnens geliefert hatte, einen Eindruck davon ge-
ben, wie fruchtbar fiir Uccello die venezianische Zeit war.”® Die Ver-
bindung von denkmalhafter Huldigung und historischer Narration
fand sich Ende des 14.Jahrhunderts in der berithmten Sala Ilustri-
um Virorum der Carrara in Padua.” Die Fresken Jacopo Avanzos in
Montefiore Conca wiederholten dieses Schema und gaben unter der
Standfigur eines berithmten Mannes eine heftig bewegte Schlacht zu
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sehen, ohne mit grausamen Details zu sparen.”* Die Scala in Vero-
na hatten sich von Altichiero und Jacopo Avanzo Geschichten aus
der Historia Judaica des Flavius Josephus malen lassen und sie mit
einer Serie von Kaiserportrits geschmiickt.”” Wihrend die Portrits
nach antiken Miinzen getreu wiedergegeben wurden, zeigte der-
selbe Kiinstler die Historia Judaica im Gewande des Trecento, was
die unterschiedliche Funktion von Portrits und narrativen Szenen
nahelegen konnte. Moglich wire, dass fiir die narrativen Szenen
die Anverwandlung des Betrachters an die Geschichte zentral war,
wogegen die antiken Imperatoren im getreuen Portrit quasi wie Ta-
lismane an die Fassade des Palastes gebannt werden sollten.* In Flo-
renz kann eine kleine Tafel im Lindenaumuseum in Altenburg von
Jacopo Starnina [Abb. 16], die ehemals die Vorderseite einer mas-
siven Truhe zierte, im anschaulich geschilderten, wilden Getiimmel
des Schlachtgeschehens einen Eindruck von den kompositorischen
Neuerungen vermitteln, die das Schlachtthema anstief3.”” Starninas

Schlacht, die anders als bei Uccello realistisch und gewalttitig ge-

schildert ist, sollte offenbar den in der Truhe verwahrten Schatz
als einen mit Waffen bewehrten, wehrhaft zu verteidigenden oder
auch durch Waffen erworbenen charakterisieren. Sein langjihriger
Lehrer, Lorenzo Ghiberti, hatte fiir Malatesta dei Sonetti in Pesaro

eine Camera di Ettore ausgemalt, fiir die der Fiirst sich eine schrift-

liche Anweisung von Coluccio Salutati einholte.”® Die Einbettung im

Bezugsfeld der vergleichbaren Werke zeigt, auch wenn man den be-

triachtlichen Verlust profaner Bildausstattungen in Rechnung stellt,
iiberdeutlich Uccellos formale und inhaltliche Ausnahmestellung.
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Es verbleibt der Eindruck, dass ein Lanzenspiel (hastilu-
dium), wie es bei Siegesfeierlichkeiten tiblich war und das in den
Augen der Zeitgenossen durchaus als antik hitte angesehen werden
konnen, die leitende Vorstellung gewesen ist, die Uccello bei seiner
Nachstellung des Schlachtverlaufs vor Augen hatte. Solche Feste
waren, wie Darstellungen auf Cassoni und Erwidhnungen in Tage-
biichern belegen, Anfang des 15.Jahrhunderts in Florenz gingig.”
Ein Lanzenspiel anlésslich einer venezianischen Siegesfeier beschrieb
Francesco Petrarca sehr anschaulich in einem seiner Briefe und
nannte es ein »Bild des Krieges« (»quandam bellici actus imaginem
representant«).”® Petrarca hob den Feldherrn als Regisseur des Kriegs-
spiels heraus, erwihnte die reichen Gewdnder und Riistungen sowie
die in ihrer Schnelligkeit kaum den Boden beriihrenden Pferde.
Uccello und mit ihm Leonardo Bruni miissen ein solches Spektakel
vor Augen gehabt haben, das Petrarca als franzgsischen Brauch an-
sprach und dennoch als antike, imperiale Zeremonie wiirdigte, die
der Doge mit versammelten Ratsherren auf der Loggia vor der Piazza
San Marco abnahm wie der byzantinische Kaiser vor dem Hippo-
drom in Konstantinopel. In eben jenem Brief fillt auch der bereits
zitierte Hinweis auf die Quadriga von San Marco, die Uccello ohne
Zweifel gesehen hatte. Die antike Umformung eines franzosischen
Ritterspiels erkldrt das Pathos der Bildregie, die gemessenen Mano-
ver der Panzerreiter, das verbliiffende Fehlen von Verletzung und
Niedertracht. Dieses Fehlen ist bedeutsam, hatten sich doch seine
Malerkollegen, Starnina und Avanzo, gerade in der Schilderung des
blutigen Chaos der Schlacht besonders hervorgetan. Die antike Um-
formung eines franzdsischen Ritterspiels erklirt auch die Mischung
von »antiken« und niederlindisch-franzésischen Beziigen, die bei
Uccello prizise benannt werden konnen und deswegen beabsichtigt
sein miissen. Schon Petrarca lief wissen, dass er fiir diese Ritter-
spiele keine lateinischen Worter habe (»propria latina nomina non
habeo«)®, und sprach von einem »Lanzenspiel, wie es die Franzosen
nicht ganz korrekt benennen« (»unde non sat proprie hastiludium
Galli vocant«).'” Dieser Mangel regte Petrarca zu einer Beschrei-
bung von hochster Virtuositit und Anschaulichkeit an, die er mit
den Worten: »ich sage es dennoch, damit Du es verstehst« (»dicam,
tamen ut intelligas«)'”' rechtfertigte. Die virtuose Balance zwischen
Volkssprache und antiken Referenzen diente also bereits beim grof3-
en Vorbild Petrarca der Anschaulichkeit. Die selbstbewusste Mi-
schung aus Volkssprache und antikem Wissen in Uccellos visueller
Sprache, der Anspielungsreichtum seiner Malerei, die anschaulichen

Matteo Burioni

Volten seiner Bildanlage fanden hier ihre Berechtigung. Die Um-
deutung der perspektivischen Grundebene zu einem von toten
Dingen und Menschen iibersiten Feld, die Mehrdeutigkeit der Lan-
zen und die dynamische Auffassung des Bildfeldes verdanken sich
dem Streben nach Anschaulichkeit. Uccellos Tafeln sollten die stets
schwankende Zugehorigkeit des S6ldnerfiihrers zur Florentiner Kom-
mune durch ein ehrendes Portrit des Feldherrn gewissermafien bild-
magisch bannen und zugleich diesen Sieg als Lanzenspiel vor den
Augen der Betrachter zeremoniell auffiihren. Die Betrachter schau-
ten in der privilegierten Position des von den Ratsherren umgebenen,
venezianischen Dogen auf das Geschehen, so als veranstalte man
diese Siegesfeierlichkeit gleichsam zu ihren Ehren.

Die Komposition des Bildes 6ffnet sich ungerahmt zum
Betrachter, bezieht diesen aktiv in ein profanes, unabgeschlossenes
Geschehen mit ein und fiihrt theatral ein historisches Ereignis im
Gewande des Festes vor seinen Augen auf. Die Schlachtenbilder wa-
ren dabei in Anlehnung an die Schlachtenbilder aus der Aeneis und
zeitgendssischen Ritterromanen Erinnerung und Handlungsauf-
forderung zugleich. Der campo tritt so in Konkurrenz zum Raum-
kasten der Perspektivkonstruktion, 6ffnet die meditative Starre des
perspektivischen Guckkastens zur profanen Welt des Betrachters
und stiftet eine »agonale Kompositionsweise«.

Es zeigt sich, dass die eminente Bedeutung des Bildgrundes
in seiner metaphorischen Sinnoffenheit liegt, die eine Reihe von
Beziehungen stiften und visuell einleuchtend machen kann, die be-
grifflich und terminologisch geschieden sind. Insofern ist es eine
besondere Leistung des Bildes, Zusammenhinge zu artikulieren, die
sprachlich nur schwer einzuholen sind. Die bei Uccello ausfiithrlich
dargestellte dynamische Auffassung des Bildfeldes, die sich am Begriff
campo festmacht, steht wie ein Findling in der Bildkultur des Quattro-
cento. Die Bildkomposition ldsst sich weder durch Paragone noch
durch Parergon erhellen: Sie trigt selbst den Agon der Darstellung
aus. Das Bild ist nicht primér selbst- oder medienreflexiv. Der Zu-
gang erfolgt nicht im Modus der Meditation oder der Teilhabe. Viel-
mehr 6ffnet es sich ohne feste Grenzen zum Betrachter. Der Grund
ist hier in distinkte Einheiten gleichsam aufgesplittert, die eine dy-
namische Komposition hervorbringen. Die distinkten Einheiten des
Bildaufbaus schaffen dem Bildpersonal gleichsam Orte, ohne diese
im Bildensemble kompositorisch oder perspektivisch zu vereinheit-
lichen. Man konnte darin einen Ruckgriff auf die Bildersprache der
profanen Ausstattungen des Trecento sehen, eine Kondensierung der
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einzelnen Bildfelder eines Freskenzyklus, die, so Hans Belting, »mit
ihrem System in dhnlicher Weise den loci [der Mnemotechnik] ent-
sprechen, an denen die einzelnen Figuren geordnet wahrgenommen
werden«.'”? Diese von Uccellos Komposition ausgewiesen Plitze sind
»Sitz eines Argumentss, sie ergeben erst in ihrer widerstreitenden Dia-
lektik einen Diskurs, der als Argumentation lesbar wird.'® Vieles von
dem, was bei Uccello und Pollaiuolo gezeigt werden konnte, deutet
auf Leonardos sfumato voraus, auf die Verzeitlichung der Form und
auf die radikale Aufsplitterung des Kontrastgeschehens in Leonardos
Meditation tiber Punkt und Null.!** Weit davon entfernt, lediglich
eine zentrierende Folie fiir die Figur abzugeben, ist der Grund als
zeitliches Geschehen anzusehen, das selbst zur Figur werden kann.
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battaglie, Mailand 1997. Aktualisiert durch Pietro Roccasecca, La »Rotta di San Roma-
no« e la »Rotta di Niccolo Piccino«. Paolo Uccello e i Bartolini—le ragioni di una com-
missione attraverso I'iconografia delle battaglie, in: Bulletin de I’Association des Histo-
riens de 'Art Italien 11 (2005), S.5-21.

Zur Datierung sieche Gordon 2003 (wie Anm.46), S.391. Nicht nur fiir die Datierung
grundlegend Lionello G. Boccia, Le armature di Paolo Uccello, in: L’ arte N.F. 3 (1970),
S.55-91.

Francesco Caglioti, Nouveautés sur la >Bataille de San Romano« de Paolo Uccello, in:
Revue du Louvre 51 (2001), S.37—54. Siehe aber auch die hellsichtigen Beobachtungen
von Paul Joannides, Paolo Uccello’s »Rout of San Romano«. A New Observation, in: The
Burlington Magazine 131 (1989), S.214-216.

Siehe die Inschrift in ihrer Familienkapelle in Santa Trinita »[...] EX EA STIRPE SA-
LIMBENORUM QUAE AN[NO] CIRC[ITER] MCCL INTER MOTUS FACTIONUM
CIVILIUM SENIS EIECTA/IN FIDEM ATQUE IN CIVITATEM FLORENTINORUM
RECEPTA EST [...]«, zitiert nach Guido Tigler, La Capella Salimbeni a Santa Trinita, in:
Marcello Bellini u.a., Capelle del Rinascimento a Firenze, Florenz 1998, S.21, Anm. 1.
Caglioti 2001 (wie Anm.48), S.51.

Caglioti 2001 (wie Anm.48), S.51.

Den ansonsten sehr zuverldssigen Informationen von Dilian Gordon ist hier zu wider-
sprechen. Gordon 2003 (wie Anm.46), S.378—388.

Ashok Roy, Dillian Gordon, Uccello’s Battle of San Romano, in: National Gallery Techni-
cal Bulletin 22 (2001), S.4—15, hier S.8.

Dazu Caglioti 2001 (wie Anm.48).

Archivio di Stato di Firenze, Carte Strozziane I, 4, f.43v—44r, zitiert nach Le Collezioni Me-
dicee nel 1495. Deliberazioni degli ufficiali dei ribelli, hg.v.Outi Merisalo, Florenz 1999, S.56.
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56 Dazu Enio Sindona, Introduzione alla poetica di Paolo Uccello. Relazione tra prospettiva
e pensiero teoretico, in: L'arte 5 (1972), S.7-100.

57 In einem anderen Kontext schon Georges Didi-Huberman: »[...] la lance faisant encore
office de vecteur essentiel, investissant quelquefois toute I'étendue figurale—presque
bord a bord-et jouant ainsi le role portant formel autant que sémantique pour tout
le tableau.« Georges Didi-Huberman, Riccardo Garbetta, Manuela Morgaine, Saint
Georges et le Dragon. Versions d’une légende, Paris 1994, S.74.
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Fiir die Lanze als Grundeinheit des Heeres und den Terminus fiir >Schlachtfeld« verglei-
che die folgende Passage aus einem Geschichtswerk iiber die Schlacht von San Romano.
Die Vorstellung der Beherrschung und Besetzung eines Terrains (campeggiare) findet
sich hdufig in den historischen Quellen. »Mando il Duca di nuovo a Lucca con 200 lance
Lodovico Colonna: il perché a Micheletto non parve essere forte a campeggiare né a
Calci, né altrove, avendo da ogni banda i nemici.« Commentari di Gino di Neri Capponi
Dell’aquisto, ovvero Presa di Pisa seguita ’Anno 1406, in: Rerum Italicarum Scriptores,
hg.v.Ludovico Muratori, Mailand 1731, Bd. 18, Sp.1175. Der Hinweis auf die Lanze als
Grundeinheit des Heeres findet sich bereits bei Randolph Starn, Loren Patridge, Repre-
senting War in the Renaissance. The Shield of Paolo Uccello, in: Representations 5 (1984),
S.32-65, hier S.52f., allerdings ohne die formale Bedeutung der Lanzen zu erkennen.
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Zuzustimmen ist der Aussage von Dillian Gordon: »No single text seems to have been
followed here.«, Gordon 2003 (wie Anm.46), S.388. Fiir den Hergang der Schlacht sie-
he Boccia 1970 (wie Anm.47); Gordon Griffith, The Political Significance of Uccello’s
Battle of San Romano, in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 41 (1978),
S.313-316; Starn, Patridge 1984 (wie Anm.58); Petra Pertici, Condottieri senesi e
la »Rotta di San Romano« di Paolo Uccello, in: Archivio Storico Italiano 157 (1999),
S.537-550; Julia Miller, Laurie Taylor-Mitchell, Donatello’s »S. Rossore, the Battle of
San Romano and the Church of Ognissanti, in: The Burlington Magazine 148 (2006),
S.685-688. Einen engen Zusammenhang zwischen historischen Quellen und Schlachten-
malerei postuliert die ansonsten sehr niitzliche Arbeit von Volker Gebhardt, Some Prob-
lems in the Reconstruction of Uccello’s »Rout of San Romano« Cycle, in: The Burlington
Magazine 133 (1991), S.179—185; Volker Gebhardt, Paolo Uccello. Die Schlacht von San
Romano— ein Bilderzyklus zum Ruhme der Medici, Frankfurt a. M. 1995.

Nimlich anlasslich der Uberreichung des Feldherrenstabes an Niccolo da Tolentino am
25. Juni 1433, zu der der Kanzler der Republik eine Rede hielt. Siehe Paolo Viti (Hg.),
Leonardo Bruni. Opere letterarie e politiche, Turin 1996, S.815—823. Dazu Wendy J. We-
gener, »That the practice of arms is most excellent declare the statues of valiant men«.
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The Luccan War and Florentine Political Ideology in Paintings by Uccello and Castagno,
in: Renaissance Studies 7 (1993), S.129-167.

Siehe Gordon 2003 (wie Anm.46), S.389.

Der Bericht wurde erstmals von Starn, Patridge 1984 (wie Anm.58), S.50ff., verwendet
und ist bei Pertici 1999 (wie Anm.59), S.551—-562, ediert.

63 Dazu schon Starn, Patridge 1984 (wie Anm. 58), S.52.

64 Leonardo Bruni, Brief an die Commune Montepulciano, 2.06.1432, ASF, Signori, Missive,
Prima Cancelleria, 33, f.72v—73y, zitiert nach Starn, Patridge 1984 (wie Anm.58), S.62,
Anm. 30.

Dafiir und fiir das folgende siehe schon Wegener 1993 (wie Anm.60), S.144f. Das
Denkmal in Lucca erwihnt Giovanni Cavalcanti, Istorie Fiorentine scritte da Giovanni
Cavalcanti, hg.v.Isidoro del Lungo, Florenz 1838, Bd.I, S.402f. Zum Hawkwood-Mo-
nument siehe zusammenfassend Elisabeth Oy-Marra, Florentiner Ehrengrabmdler der
Friihrenaissance, Berlin 1994, S.39-51.

66 »Niccolo Piccinino condotto ne’ terreni d’Arezzo, mostrava assai indegnazione contra a’
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Fiorentini, dicendo la sua ferma esser finita, e che gli pareva, che i suoi servigi fussero
poco a grado alla nostra Signoria: e stimandosi in Firenze che’l dicesse per voler crescersi
numero di lancie, com’¢ usanza de’ soldati: e cosi dicevano gli amici suoi per Firenze, che
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ne haveva assai, e non de’ minori. Per questo non s’uso diligenza del ricondurlo insino
alla fine della sua riferma, alla fine della quale lui cone le sue genti se n’ando ne’ terreni di
Cortona, e di Perugia, e fra pochi di si chiari ogni persona, che esso era acconcio a’ soldi
del Duca di Milano: E pero fu dipinto a Firenze traditore, e fra pochi di si congiunse co’
nemici, e tornd fu si terreni di Arezzo, e prese Castelnuovo, e Pontevano, & alcune altre
Castella.« [H.d.V.] Domenico di Leonardo Buoninsegni, Storie della Citta di Firenze
Dall’anno 1410 al 1460. San Romano Scritte nelli stessi tempi che accaddono da Domenico
di Lionardo Buoninsegni... all’illustrissimo Tommaso Guadagni, in Fiorenza per Gio: Ba-
tista Landini MDCXXXVII, 1637, S.25.

Schon Wegener 1993 (wie Anm.60), S.159.

Zur Schandmalerei siche Wolfgang Briickner, Das Bildnis in rechtlichen Zwangsmitteln.
Zum Magierproblem der Schandgemilde, in: Festschrift fiir Harald Keller. Zum sechzigsten
Geburtstag dargebracht von seinen Schiilern, hg.v.Hans Martin Freiherrn von Erffa, Eli-
sabeth Herget, Darmstadt 1963, S.111—129; Gherardo Ortalli, »Pingatur in Palatio«. La
pittura infamante nei secoli XIII-XVI, Rom 1979; Heinrich Wischermann, Ein pom-
mersches »Schandgemalde« auf Papst Paul III. von 1546. Ein Beitrag zur Bildpolemik der
Reformationszeit, in: Jahrbuch der Berliner Museen N.E. 21 (1979), S.119—135; Samuel Y.
Edgerton, Icons of Justice, in: Past ¢ Present 89 (1980), S.23—38; Max Seidel, »Castrum
pingatur in palatio«. Ricerche storiche e iconografiche sui castelli dipinti nel Palazzo Pub-
blico di Siena, in: Prospettiva 28 (1982), S.17—41; Giancarlo Andenna, Pittura infamante
e propaganda politica negli affreschi del Broletto, in: Civilta bresciana 8 (1999), S.3—18;
Matthias Lenz, Konflikt, Ehre, Ordnung. Untersuchungen zu den Schmdhbriefen und
Schandbildern des spiten Mittelalters und der frithen Neuzeit (ca. 1350—1600) —mit einem
illustrierten Katalog der Uberlieferung, Hannover 2004; Tiziana Barbavara di Gravellona,
Sepolcri in honorem, pitture ad infamiam e monete »a maggiore dispetto e vituperio«. A
proposito di immagini celebrative e infamanti nei comuni toscani del tardo medioevo, in:
Acta ad archaeologiam et artium historiam pertinentia N.F.19 (2005), S.265—299.

Siehe dafiir Boccia 1970 (wie Anm.47).

Fiir diese Debatte umfassend Gary lanziti, I »Commentarii«. Appunti per la storia
di un genere storiografico quattrocentesco, in: Archivio Storico Italiano 150 (1992),
S.1029-1063; ders., Bruni on Writing History, in: Renaissance Quarterly 51 (1998),
S.367-391. Moglicherweise hatten Filarete und sein Auftraggeber Papst Eugen IV. diese
historiographische Debatte bei der Gestaltung der Bronzetiiren fiir Sankt Peter im Blick,
siehe Ulrich Pfisterer, Filaretes historia und commentarius: Uber die Anfinge humanis-
tischer Geschichtstheorie im Bild, in: Valeska von Rosen, Klaus Kriiger, Rudolf Preimes-
berger (Hg.), Der stumme Diskurs der Bilder. Reflexionsformen des Asthetischen in der
Kunst der Friithen Neuzeit, Miinchen 2003, S.139-176.

Fiir die Begegnung mit Bruni siehe Eve Borsook, LHawkwood d’Uccello et la Vie de Fa-
bius Maximus de Plutarque. Evolution d’un projet de cénotaphe, in: Revue de Part 55
(1982), S.44-51. Fiir die Manuskripte der Fabius-Maximus- und Perikles-Viten des Plu-
tarch siehe jetzt Marianne Pade, The Reception of Plutarch’s Lives in Fifteenth-Century Italy,
2 Bde., Kopenhagen 2007, Bd. 2, S.57—66. Fiir den Zusammenhang zwischen Hawkwood-
Fresko und den Schlachtengemilde sowie zu den Riistungen siche Lorenza Melli, Nuove
indagini sui disegni di Paolo Uccello agli Uffizi. Disegno sottostante, tecnica, funzione, in:
Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz 42 (1998), S.1-39, hier S.12.

Ruth Morse, Historical Fiction in Fifteenth-Century Burgundy, in: The Modern Language
Review 75 (1980), S.48—64; siehe auch Marco Praloran, Nicola Morato, Nostalgia e fa-
scinazione della letteratura cavalleresca, in: Gino Belloni, Riccardo Drusi (Hg.), Il Rina-
scimento Italiano e I’Europa. Volume Secondo. Umanesimo ed educazione, Treviso 2007,
S.487-512, insb. S.491ff.; Daniel Poirion, UEpanouissement d’un style. Le gothique
littéraire a la fin du Moyen Age, in: Grundriss der romanischen Literatur des Mittelalters,
Bd.VIII/I, Heidelberg 1988, S.29—44.
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Daniel Arasse, Portrait, mémoire familiale et liturgie dynastique. Valerano-Hector au
chéteau de Manta, in: Augusto Gentili (Hg.), Il ritratto e la memoria. Materiali, 2 Bde.,
Rom 1989-1993,Bd.1, S.93—112; Robert Fajen, Die Lanze und die Feder. Untersuchungen
zum Livre du Chevalier errant von Thomas IIL., Markgraf von Saluzzo, Wiesbaden 2003,
S.213-226.

Fiir die Manuskripte siehe Gloria Allaire, Un ignoto manoscritto di >Guerrin il Meschi-
no«di Andrea da Barberino, in: La Bibliofilia 96 (1994), S.233—241, insb. S.233-238.
Hier ist die Camera di Lanzilotto in Alessandria von 1404 zu nennen, die von einem
Parteiginger und Feldherrn der Visconti in Auftrag gegeben wurde, der auch in den
Krieg zwischen Florenz und Lucca verwickelt war. Siehe Enrico Castelnuovo (Hg.), Le
stanze di Arti. Gli affreschi di Frugarolo e I'immaginario cavalleresco nell’autunno del
medioevo, Mailand 1999, S.20. Siehe auch die etwa 1430 ausgemalte Camera Pinta mit
noch unidentifizierten Arthurszenen in der Rocca Albornoz in Spoleto, siehe Giordana
Benazzi, Storie cortesi e cavalleresche nella »Camera Pinta« della Rocca Albornoziana di
Spoleto, in: I lunedi della Galleria. Atti delle conferenze maggio—giugno/ottobre—novem-
bre 1996, Perugia 1997, S.27—58. Fiir die malenden Ritter siehe weiterhin Michel Zink,
Les toiles d’Agamanor et les fresques de Lancelot, in: Littérature 38 (1980), S.43-61;
Haiko Wandhoff, Gemalte Erinnerung. Vergils Aeneis und die Troja-Bilddenkmaler in
der deutschen Artusepik, in: Poetica. Zeitschrift fiir Sprach- und Literaturwissenschaft 28
(1996), S.66—96; Tobias Bulang, Visualisierung als Strategie literarischer Problembehand-
lung. Beobachtungen zu Nibelungenlied, Kudrun und Prosa-Lancelot, in: Horst Wenzel,
C.Stephen Jaeger (Hg.), Visualisierungsstrategien in mittelalterlichen Texten, Berlin 2006,
S.188-212.

Hans-Hugo Steinhoff (Hg.), Lancelot und der Gral, Bd.2 (= Prosalancelot, Bd.4), Frank-
furt a. M. 2003, S. 46.

Vergil, Aeneis, I, 452—493. Diese Szene ist auf einem Cassone von Apollonio di Giovanni
(Yale University Art Gallery, Inv. 1871.35) und im Virgilio Riccardiano (Biblioteca Ric-
cardiana, Riccardiano 492, f.69v) dargestellt. Siche Ernst H. Gombrich, Apollonio di
Giovanni. A Florentine Cassone Workshop seen through the Eyes of a Humanist Poet,
in: Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 18 (1955), S.16 —34, hier S.20.
»Milita vero omnis sic divisa fuit a Romolo ut ex civibus alii pedites alii equites milita-
rent.« Viti 1996 (wie Anm.60), S.670—671. Siehe dazu auch ders., Bonus miles et fortis
ac civium suorum amator. La figura del condottiero nell’opera di Leonardo Bruni, in:
Mario del Treppo (Hg.), Condottieri e uomini d’arme nell’Italia del Rinascimento, Neapel
2001, S.75-91.

Luke Syson, Dillian Gordon, Pisanello. Painter to the Renaissance Court, Kat.-Ausst., Lon-
don 2001, S.42-85.

Milliard Meiss, The Original Position of Uccello’s John Hawkwood, in: The Art Bulletin
52 (1970), S.231.

‘Wenn die Malerei tatsichlich Michele Giambono zuzuschreiben ist, so musste Uccello das
Denkmal kennen, da er mit Giambono anlisslich der Mosaiken der Mascoli-Kapelle zu-
sammengearbeitet hatte. Fiir das Monument in Verona siehe Tiziana Franco, Michele Giam-
bono e il monumento a Cortesia da Serego in Santa Anastasia a Verona, Padua 1998, S.36f.
George Pudelko, The Early Works of Paolo Uccello, in: The Art Bulletin 16 (1934),
S.231-259, hier S.257, Anm. 36.

Francesco Petrarca, Seniles, IV, 3, zitiert nach Francesco Petrarca, Epistole, hg.v. Ugo
Dotti, Turin 1978, S.690.

Wolfgang Wolters, Der Bilderschmuck des Dogenpalastes. Untersuchungen zur Selbstdar-
stellung der Republik Venedig im 16. Jahrhundert, Wiesbaden 1983, S.169; Michael Bax-
andall, Giotto and the Orators. Humanist Observers of Painting in Italy and the Discovery
of Pictorial Composition 1350—1450, Oxford 1971, S.164. Siehe jetzt auch Andrea de
Marchi, Gentile da Fabriano. Un viaggio nella pittura italiana, Mailand 2006, S.57—110.

Matteo Burioni

85 Michelangelo Muraro, The Statutes of the Venetian Arti and the Mosaics of the Mascoli
Chapel, in: The Art Bulletin 43 (1961), S.263—274, hier S.267f.und S.273.

Beispiele bei Anna Rapp Buri, Monica Stucky-Schiirer, Burgundische Tapisserien, Miin-
chen 2001.

Der steigende Schimmel referiert ziemlich prizise auf einem Aureus des Octavian (Rom,
Kapitolinische Museen). Von dort kénnten auch die erhobene Hand und der fliegende
Schweif des Pferdes stammen. Siehe The Imperial Roman Coinage, hg.v.C. H. Suther-
land, R.A.G.Carson, 11 Bde., London 1923—-1933: Volume I. Revised Edition. From 31
B.C. to A.D. 69, London 1984, S.50, Nr.262. Zur Kenntnis dieser Miinzen sei auf die
Filarete zugeschriebenen Imperatorenmiinzen verwiesen, siche John Graham Pollard,
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Renaissance Medals. The Collections of the National Gallery of Art Systematic Catalogue, 2
Bde., Washington 2007, Bd. 1, Kat.Nr.228, S.246—247. Allgemein zur Kenntnis antiker
Miinzbildnisse siehe Luisa Capoduro, Effigi di imperatori romani nel manoscritto
Chig. J VII 259 della Biblioteca vaticana. Origini e diffusione di un iconografia, in: Sto-
ria dellarte 79 (1993), S.286—325; Annegrit Schmitt zur Wiederbelebung der Antike
im Trecento: Annegrit Schmitt, Petrarcas Rom-Idee in ihrer Wirkung auf die Paduaner
Malerei. Die methodische Einbeziehung des réomischen Miinzbildnisses in die Tkono-
graphie »Beriihmter Manner«, in: Mitteilungen des Kunsthistorischen Institutes in Florenz
18 (1974), S.167-218.

88 Fiir einen dhnlich gelagerten Fall der Antikenrezeption mit Verweis auf Lorenzo Salim-

®

benis Kreuzigung siche Salvatore Settis, Von »auctoritas« zu »vetustas«. Die antike Kunst
in mittelalterlicher Sicht, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 51 (1988), S.157—179, hier
S.174; Bernhard Degenhard, Annegrit Schmitt, Gentile da Fabriano in Rom und die
Anfinge des Antikenstudiums, in: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst 3.F.11 (1960),
S$.59-151.

Ulrich Pfisterer, Phidias und Polyklet von Dante bis Vasari. Zu Nachruhm und kiinst-
lerischer Rezeption antiker Bildhauer in der Renaissance, in: Marburger Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte 26 (1999), S.61-97, hier S.71.

Filippo Pedrocco, Paolo Veneziano, Mailand 2003, Kat. Nr. 20, S. 180—183.

»Romani imperatoribus miris cum figuris cumque triumphis«, A. Segarizzi, Libellus de
magnificis ornamentis Regie civitatis Padue Michaelis Savonarole, in: L. A. Muratori, Re-
rum Italicarum Scriptores XXIV/15, Citta di Castello 1902, S.49.

Daniele Benati, Jacopo Avanzo nel rinnovamento della pittura padana del secondo ‘300,
Bologna 1992, S.23—42.

93 Maria Monica Donato, I signori, le immagini e la citta. Per lo studio dell’ »immagine
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monumentale« dei signori di Verona e di Padova, in: Andrea Castagnetti, Gian Maria
Varanini (Hg.), Il Veneto nel medievo. Le signorie trecentesche, Verona 1995, S.379 —454,
insb. S.429f.

Annegrit Schmitt, Der Einflufl des Humanismus auf die Bildprogramme fiirstlicher Re-
sidenzen, in: August Buck (Hg.), Hofischer Humanismus, Weinheim 1989, S.215-257,
insb. S.242. Zur politischen Bedeutung der Einnahme Jerusalems fiir die Scala siehe
Donato 1995 (wie Anm.93), S.429f.

Datiert 1401 — 1404, sieche Mikl6s Boskovits (Hg.), Da Bernardo Daddi al Beato Angelico
a Botticelli. Dipinti fiorentini del Lindenau-Museum di Altenburg, Kat.-Ausst., Prato 2005,
S.196-199 (Daniela Parenti).

96 Sabine Eiche, La corte di Pesaro dalle case malatestiane alla residenza roveresca, in: Ma-
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ria Rosaria Valazzi (Hg.), La corte di Pesaro. Storia di una residenza signorile, Modena
1986, S.13-56, insb. S.20f.

97 Ein solches Lanzenspiel auf der Piazza di Santa Croce in Florenz ziert einen in die 1440er

N

Jahre datierten Cassone von Apollonio di Giovanni in der Yale University Art Gallery
(Inv. Nr.1871.33), sieche Gombrich (wie Anm.77), S.21, und Paolo Peri, Il costume della
festa, in: Anna Modigliani (Hg.), Patrimonium in Festa. Cortei, tornei e feste alla fine del
Medioevo (secoli XV —XVI), Orte 2000, S.25—84, hier S.28f.
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