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Die Reflexe von Giottos Malerei in den Wandbildzyklen von Brione
(Verzasca), Stugl/Stuls und Campione *

von BEAT TRACHSLER

EinrFUHRUNG

Unter den nicht eben zahlreichen Wandmalereien, die im
Kanton Tessin und in den siidlichen Biindner Tilern, mit
andern Worten: im Gebiet der heutigen Siidschweiz, aus
dem 14. Jahrhundert auf uns gekommen sind — die Frage,
ob der Bestand von allem Anfang an bescheiden war oder
ob ihn die vergangenen Jahrhunderte dezimiert haben,
wird sich wohl nicht mehr beantworten lassen —, gibt es
eine kleine Gruppe von Einzelbildern! und Bildfolgen,
welche unverkennbar Emanationen jener zahlreichen
nachgiottesken Stilstrémungen darstellen, die bis ins
Quattrocento hinein in Italien lebendig waren. Dieses
langanhaltende Nachwirken von Giottos Malerei 148t sich
zuverldssiger erst in neuerer Zeit verfolgen, namlich erst
seitdem die mit einem reichen Abbildungsteil versehenen,
inventarshnlichen Uberblicksdarstellungen iiber die tre-
centeske Wand- und Tafelmalerei der einzelnen Kunst-
landschaften zu erscheinen begonnen habenz.

Es mag im ersten Augenblick verwundern, daB bisher
die Wissenschaft aus der Gruppe der in der Siidschweiz
erhaltenen nachgiottesken Wandmalereien, die wie alle
im Mittelalter auf dem Boden der spiteren Schweiz ent-
standenen Wandmalereien Ableger von auswirtigen
Kunstrichtungen sind 3, nicht wenigstens die drei ikono-
graphisch und stilistisch ein reicheres Vergleichsmaterial
anbietenden Bildfolgen, ndmlich die beiden Passionszy-
klen von Brione (Verzasca, Tessin) und Stugl/Stuls
(Graubiinden) und den Téuferzyklus von Campione (Ita-
lien) 4, ernsthaft untersucht und nicht bloB mit unbelegten
Zuschreibungen bedacht hat3, um so mehr, als deren
Entdeckung bereits viele Jahrzehnte zuriickliegté., Wer
indessen um die Probleme weiB3, welche diese Fresken
einem Forscher aufgeben, wird die bis anhin geiibte Zu-
riickhaltung begreifen. Denn unsigniert und undatiert,
wie sie sind, nehmen sie sich wie erratische Blocke aus,
nicht nur innerhalb des trecentesken Freskenbestandes
der Siidschweiz — entsprechende Vergleichsobjekte der
Buchmalerei fehlen —, sondern auch, was der Kliarung der
Datierungs- und der Meisterfrage duBerst entgegenwirkt,
unter den bisher bekanntgewordenen Zeugnissen der
nachgiottesken Malerei Italiens.

Im folgenden sollen nun die drei stellenweise stark frag-
mentarisch tberlieferten Zyklen zunzchst Bild fur Bild
vorgestellt und dann — unter den vier Gesichtspunkten
Bildkomposition, Darstellung von Figur und Gestus, Ar-
chitektur- und Landschaftsdarstellung, Malstil — die in
ihnen weiterlebenden Stilmerkmale von Giottos Malerei
aufgezeigt werden?.

Die DENKMALER
Der Passionszyklus von Brione (Verzasca)

Wer die giottesken Wandmalereien in der Tessiner Kirche
Santa Maria Assunta in Brione sehen moéchte, muBl auf
der schmalen Strafe, welche sich ins rauhe Verzascatal
hinaufwindet, ein gutes Stiick zuriicklegen, bevor er den
heute in barocker Gerdumigkeit sich prasentierenden Bau
erreicht. Die fiinf Fresken, die sich an der Siidwand und
an der sudlichen Hilfte der Westwand, d.h. an jenen
beiden Mauern erhalten haben, welche vom Vorgénger-
baus in den vermutlich im 17.]Jahrhundert errichteten
Erweiterungsbau ibernommen wurden, gehoéren zu
einem Passionszyklus, der sich wohl urspriinglich iiber alle
Mauern des Schiffes von Brione I hingezogen hat
(Abb. 1).

AnliBlich der jiingsten Restaurierung der Kirche — sie
dauerte von 1954 bis 1958 — kamen nicht nur an den seit
1915 bekannten, zum Teil stark fragmentarisch uberlie-
ferten Bildern erginzende Partien ans Licht, sondern
auch zwei weitere Bruchstiicke?: Das eine erlaubte die
Rekonstruktion der ehemaligen Abmessungen der Bildfel-
der, das andere bestitigte die Vermutung, daB3 der Maler
die Bildfolge nicht erst mit der Anbetung der Kénige,
sondern, wie iiblich, mit der Verkiindigung an Maria
begonnen hat.

Obwohl das Bruchstiick dieses Verkiindigungsbildes
(Abb. 2) nur fragmentarisch erhalten ist, 148t sich an ihm
immerhin ablesen, dal der Maler die Annunziata in
einem am rechten Bildrand plazierten Holzgehiuse mit
Pyramidendach kniend, die gleichmiBig angehobenen
schlanken Hinde zum Gebet gefaltet, dargestellt hat. Das
ins Dreiviertelprofil gedrehte, mit einem Kopftuch be-
deckte Haupt umschlieBt ein Nimbus. Der Blick der Jung-
frau war auf das vor ihr auf einem Lesepult getffnet
daliegende Buch!? gerichtet. Zusammenhingend und nur
unbedeutend versehrt ist die Farbschicht lediglich in der
Stirn- und Wangenpartie sowie an der sichtbaren linken
Hand.

Auch im folgenden Fresko, der Anbetung der Kinige
(Abb. 3), sind mit einer Ausnahme die Gesichter am be-
sten erhalten. Links im Bild sitzt, offenbar erhéht an der
Felswand, welche im Hintergrund vor dem Blau des Him-

* Der nachfolgende Text ist Teil einer umfassenderen (noch
nicht publizierten) Untersuchung, die u.a. auch die Gruppe
der nachgiottesken Einzelbilder der Siidschweiz miteinbezieht,
deren vollstandiger Abdruck den hier zur Verfiigung stehenden
Raum sprengen wiirde.

157



Abb. 1

mels nach links aufsteigt, leicht vorniibergebeugt und im
Dreiviertelprofil, die Muttergottes. Mitder rechten Hand —
die vermutlich auf dieselbe Hohe hinaufgenommene linke
ist nicht mehr zu erkennen — halt sie an der Schulter das
auf ithrem SchoB aufrecht sitzende, mit einem orange-
farbenen Hemd bekleidete Kind, welches den vor ihm
knienden Kénig segnet. Der greise, biartige Mann hat
die Arme auf Gesichtshéhe angehoben und formt mit den
Hinden unter den FiiBchen des Kindes, die er in demii-
tiger Ehrerbietung kii3t, eine Schale. Hinter ihm stehen
in frontaler Zehenspitzenstellung seine beiden Begleiter:
Der Oberkérper des bartlosen am Bildrand ist der Maria
entgegengedreht. Den rechten Arm hat er im Grul3gestus
erhoben; in der am Kérper bis etwas unterhalb der Taille
angehobenen Linken liegt wie beim Begleiter ein zum
Geschenk bestimmtes kostbares Behaltnis. Wie sein aus
dem Bild blickender Nachbar, der in einer groBen Ge-
barde mit dem materiell auf dem Fresko nicht mehr exi-
stierenden Zeigefinger der rechten Hand auf den eben-
falls verlorenen Stern hinweist1!, tragt auch der griiBende
Koénig unter dem mit einer SchlieBe auf der Brust zusam-
mengehaltenen, knéchellangen und mit Hermelin ausge-
schlagenen Mantel ein Gewand mit weitem Halsaus-
schnitt. Das pastellgrime Kleid des Sterndeuters ist
kérpernah tailliert. Wihrend die beiden stehenden Wei-
sen ihre edelsteinbesetzten Kronen noch auf dem Haupt
tragen, hat der kniende die seine abgenommen.

Uberfangen wird die Fiinfligurengruppe von einem
langgezogenen, zeltférmigen holzernen Schutzdach, das
auf vier dinnen Vierkantstiben ruht und die iiber dem
Figurenblock verbleibende leere Fliche des Bildes fuillt.
Diese zerbrechliche Architektur ist, wie sich an der per-
spektivisch gegebenen Untersicht ablesen 148t, raumlich
nach vorn und in der Richtung der Bildfolge nach rechts
orientiert, also leicht tibereck gestellt. Wegen des fehlen-
den untersten Bildstreifens sind die raumlichen Verhalt-
nisse unklar.

In zwei Gruppen gegliedert sind die funf Figuren der
Komposition: in die Dreiergruppe mit Maria, dem Kind,
dem knienden Konig links und in die beiden aufrecht
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Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passionszyklus, die Szenen an der Siidwand des Schiffes

dastehenden Konige rechts. Die Rolle des Verbindungs-
gliedes zwischen den beiden Gruppen ist dem ganz vorne,
im Knien bis auf halbe Figurenhséhe abgesunkenen drit-
ten Konig tibertragen. Wihrend die Bewegungslinie,
welche durch die parallel angelegte Geste der rechten
Arme der beiden stehenden Koénige ins Bild kommt, unge-
hindert gegen die linke obere Bildecke aufsteigt — sie wird
durch die «Aufstiegsrichtung» des Felsens im Hinter-
grund begleitet —, erfihrt jene andere, die durch den
Gestus des adorierenden Kénigs angeschlagen wird und in
dieselbe Richtung zielt, von oben her eine Bremsung
durch die beiden parallel gehaltenen Hinde der Maria
und des Kindes. Diesen Hinden antworten auf gleicher
Hohe die beiden Hinde der stehenden Konige. Die vier
Hinde manifestieren nicht nur zwei gegeneinanderlau-
fende Bewegungen, sie betonen neben der durch die
Kopfe der beiden stehenden Kénige und der Maria gebil-
deten Reihe und dem dariber gesetzten Schutzdach die
Waagrechte im Bild. Die Vertikale wird durch die das
Schutzdach tragenden Holzstabe, die Képfe der Maria,
des Kindes und des knienden Konigs, die hell hervor-
leuchtenden «Hermelinstibe » der Kénigsmintel und die
parataktische Stellung der beiden stehenden Koénige her-
vorgehoben.

Das parataktische Hinstellen der Figuren ist ausgeprag-
ter noch im anschlieBenden Présentatiobild (Abb. 4) durch-
gefithrt, wo die Beteiligten zu beiden Seiten der etwas
weiter zuriick in der Bildachse stehenden Altararchitektur
isokephal aufgereiht sind. Fassen wir zunachst die unmit-
telbar vor dem Altar stehende Gruppe ins Auge: Den
Blick auf den birtigen Priester gerichtet, der in einem
zartgriinen Mantel vor ihr steht, streckt die dunkelblau
gekleidete Muttergottes die Arme waagrecht nach vorn
aus und legt — es ist dies die entscheidende Gebarde der
Szene — die Héande unter die ihr auf derselben Héhe
entgegenstrebenden Armchen des Knaben. Mit seiner Ge-
barde vereinigt das Kind, das auf den mit einem weillen
Tuch verhiillten Unterarmen und Handen Simeons sitzt,
an zentraler Stelle im Bild die beiden Figurengrup-
pen.



Abb. 2 Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passions-
zyklus, Sidwand, Verkindigung, Kopf und Hinde der Maria

Uberragt und zusammengefaBt wird diese Dreier-
gruppe von dem in schlichten geometrischen Formen auf-
gebauten, mit der Spitze seines Pyramidendaches bis zum
Bildrand vorstoBenden Altarziborium. Wihrend der Be-
trachter in dessen Dachhimmel von unten her hinein-
blickt, sicht er den unteren Teil der rdumlich nach vorn
und in der Richtung der Bildfolge nach rechts entwickel-
ten Architektur in Aufsicht, ndmlich die rot gefaBte
Frontseite und die mit einer weilen, bis auf den Boden
reichenden Decke belegte Tischplatte. Ob Simeon und
Maria auf einer Stufe stehen, ist wegen des schlechten
Erhaltungszustandes, den das Fresko in der unteren
Halfte aufweist, nicht mehr zu bestimmen. Die bruch-
stiickhafte Uberlieferung des Bildes 148t auch den falschen
Eindruck entstehen, Simeon reiche der Jungfrau das Kind
iiber den Altartisch hinweg. Dadurch nidmlich, dal am
rechten Unterarm der Maria die Farbe in der Breite der
dahinter aufsteigenden Siule abgeplatzt ist, wird der An-
schein erweckt, als verlaufe diese vor den hin- und herge-
henden Armen von Mutter und Kind.

Einen kleinen Schritt hinter Maria, oder vielmehr, da
er ihren Korper leicht verdeckt und also in einer weiter
vorn liegenden Raumschicht sich aufhilt, schrig neben
ihr, steht Joseph. Er hat die Arme bis auf die Héhe der
Taille angehoben und hilt in den zur Schale geformten
Handen das zum Opfer bestimmte Taubenpaar. Die
orangefarbene Toga, die er iiber dem blauen Gewand
tragt, hebt sich leuchtend vom Nachtblau des Mantels der
Maria ab. Sein Blick fillt auf den Priester, in dessen
Ricken — wahrscheinlich in derselben Raumschicht wie
er selbst — Hannah, die Prophetin, steht. Von ihr hat sich
nur das nimbierte, mit einem orangegelben Kopftuch be-
deckte Haupt und die rechte, eine himmelwérts flatternde
Schriftrolle umfassende Hand erhalten, mit deren Zeige-
finger sie auf die vor ihr sich abspielende Szene weist.
Anders als Joseph, der durch Uberschneidung, Gestus

und Blickrichtung mit der Gruppe vor dem Altar verbun-
den ist, steht Hannah isoliert, allein durch die genannte
Gebirde mit ihr formal in Beziehung; sie nimmt aktiv
nicht am Geschehen teil, sondern blickt wie geistesabwe-
send aus dem Bild heraus.

Die aufragenden Kérper und die dahinter emporwach-
sende Architektur bilden in der tektonisch gebauten
Komposition des Freskos die vertikale, die Reihe der
Kopfe, die Girlande der Arme und die von vorn gese-
hene Kante der Altartischplatte sowie des Pyramidenauf-
satzes dagegen die horizontale Komponente.

TraditionsgemiB ist in der anschlieBenden, duBerst
schlecht erhaltenen Darstellung der Taufe Christi (Abb. 5)
der geistige Mittelpunkt der Szene auch formal ins Zen-
trum geriickt: In Frontalansicht steht Christus in der Mit-
telachse des Bildes, den Blick in die Ferne gerichtet, die
Rechte im Segensgestus auf Brusthohe angehoben und mit
der Linken seine BléBe deckend. Unterschenkel und Fiie
der in anatomisch iiberraschend naturalistischen Propor-
tionen vorgestellten Figur sind nicht erhalten.

Von Johannes, rechts im Bild, sind erkennbar nur der
in die Hohe gereckte rechte Arm und die obere Halfte des
nimbierten Hauptes. Die Konturen des leicht nach vorn
gebeugten Korpers lassen sich stellenweise nur noch mit
Miihe lesen. Der Téufer scheint tiber dem Fellkleid ein
Gewand aus Stoff zu tragen (vgl. die weiBgehohten Grate

Abb. 3 Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passions-
zyklus, Sidwand, Anbetung der Konige
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Abb. 4 Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passions-
zyklus, Sudwand, Darstellung im Tempel

des Faltenwurfs in der unteren Hilfte der Figur). Die
Standflache ist nicht mehr sichtbar. Noch weniger mate-
rielle Substanz konnte von der linken Seite des Freskos
gerettet werden. Nur gerade das ins Profil gedrehte Ge-
sicht eines offenbar knienden Assistenzengels auf der
Hohe der Hiifte Christi und ein Stiick des roten Gewan-
des, das er vor sich auf den Armen hilt, sind erhalten.
Hinten tiirmen sich, die Figurengruppe rahmend und ihr
Halt gebend, von beiden Seiten kulissenartig gegen die
Bildmitte geschobene, spirlich bewachsene Felswinde.
Im nachsten Bild, dem Einzug in Ferusalem (Abb. 6), ist
die Hauptfigur ebenfalls ins Zentrum der fast ausschlie3-
lich auf der Vertikalen aufgebauten Komposition ge-
riickt: Christus sitzt in Dreiviertelansicht auf dem in die
rechte Bildhilfte trabenden Tier, den rechten Arm im
Segensgestus iiber die Waagrechte hinaus erhoben, die
Beine auf der dem Betrachter zugekehrten Seite herunter-
hingen lassend. Umrif3 und Binnengliederung des Unter-
korpers sind tibrigens nicht mehr sichtbar. Christi Gruf3
gilt der Volksmenge, die sich dort unter dem Rundbogen
hindurch aus dem schlanken, beinahe bis zur vollen Bild-
hohe aufwachsenden Stadttor zu seinem Empfang dringt.
Die drei Ménner der vordersten Linie waren urspriinglich
in ganzer Figur zu sehen. Sie duBlern sich im Gegensatz zu
den Jiingernam linken Bildrand, die gestisch stumm bleiben
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und versetzt Ubereinandergestuft als kompakte Gruppe
das kompositorische Gegengewicht zum Stadtturm bil-
den, in individuellen Gebédrden. Der junge Mann ganz
rechts vollfithrt einen Demutsgestus: Er hat seine Arme
gekreuzt auf die Brust gelegt. Der bartige Alte mit dem
weillen Kopftuch neben ihm hilt seine Hinde anbetend
erhoben. Die am stirksten {iber den Kérperumri3 hinaus-
ragende Geste zeigt der hinterste der Reihe: Der ebenfalls
béartige Greis mit der Stirnglatze streckt seine Arme sche-
renartig nach oben und unten aus. In den durch diese
Gebirde beschriebenen Dreieckswinkel ist der Kopf der
Eselin eingespannt. Dartiber erscheint, mit spiralig ver-
drehtem Kérper in der heute verblaBten Baumkrone ste-
hend, ein Palmzweigbrecher. Einer der abgebrochenen
Zweige fillt eben senkrecht in die Tiefe, wo oberhalb des
zerstorten unteren Bilddrittels noch der nach vorn ge-
beugte Oberkérper eines Jiinglings zu sehen ist. Es han-
delt sich um die Darstellung des Mantelbreiters, d.h. um

jenen aus anderen Formulierungen dieser Szene (Duccio,

Giotto) bekannten Mann, der als Zeichen demiitiger Ver-
ehrung ecines seiner Kleidungsstiicke auf dem Weg aus-
legt. Das in perspektivischer Verkiirzung gegebene, zin-
nenbekronte Stadttor, dessen Bossenwerk und Blendbo-
genfries sorgfiltig geschildert sind, bildet nicht nur den
rechtsseitigen Abschlu3 der Komposition, sondern auch —
seine der Richtung der Bildfolge entgegenwirkende Stel-
lung zeigt es an — den Abschlufl der Szenengruppe an der
Stiidwand.

Abb. 5 Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passions-
zyklus, Studwand, Taufe Christi



Abb. 6 Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passions-
zyklus, Stidwand, Einzug in Ferusalem

Auf einfach gezimmerten Holzbinken sitzen im Abend-
mahlsbild an der Westwand (Abb. 7) die Jiinger um den
runden, reichgedeckten Tisch, der in betonter Aufsicht
gezeigt ist. In der Mitte der fiir den Betrachter hinteren
Halfte der Tafel hat Christus, bekleidet mit einem roten
Gewand und einem nachtblauen Mantel, Platz genom-
men. Er schiebt gerade dem links unten im Bild plazierten
Judas, der sich erhoben hat, um die in der Tischmitte
stehende Schiissel mit dem Osterlamm erreichen zu kon-
nen, einen Bissen in den Mund. In seiner Linken hilt
Judas vermutlich den Beutel mit den Silberlingen. Die an
dieser Stelle beschddigte Farbhaut 148t die Umrisse der
einzelnen Bildelemente nicht mehr klar erkennen. Daf3
sich von der Figur des Judas wenigstens das ins Profil
gedrehte Gesicht und der fiir die Szene wesentliche rechte
Arm erhalten haben, ist ein gliicklicher Zufall, denn eine
groBe Fehlstelle liegt in unmittelbarer Nihe. Bis auf das
Kinn mit dem gespaltenen Bart ist ferner unwiederbring-
lich verloren das Haupt Christi. Weil die oberste Farb-
schicht nicht mehr vorhanden ist, erscheinen auch die drei
Junger auf der Johannesseite und die vor ihnen auf dem
Tisch stehenden Gegenstinde nur noch schemenhaft.
Diese zum Teil mangelhafte materielle Uberlieferung
des Freskos hindert den heutigen Betrachter daran, sich
ein umfassendes Bild zu verschaffen von der gestischen
Reaktion der Jiinger auf die Eréffnung vom bevorste-
henden Verrat.

Bis auf den Oberkérper ist in den Kérperumri3 Christi
eingebunden die Figur des mit verschrinkten Armen auf
der Tischplatte an der linken Brust seines Herrn schlafen-
den Johannes. In einer zirtlich-bewahrenden Gebirde
hat der in hieratischer Frontalansicht dasitzende Christus
seine Linke auf das Haupt des Lieblingsjiingers gelegt. Er
beriihrt damit gleichzeitig den in seiner Gebirde stillsten

und den gestisch aktivsten Jiinger. Die rechte Hand auf
die Brust gelegt, die linke wie abwehrend vorgestreckt (?)
auf dieselbe H6he angehoben, duBert sich der mit dem
Gesicht ins Profil gedrehte, der Christus-Johannes-
Gruppe auf der rechten Bildhilfte zunichst sitzende Jiin-
ger. Nur die obere Gesichtshilfte ist von ihm unversehrt
erhalten geblieben. Welchen Gestus der mit Stirnglatze
und Vollbart charakterisierte nachste mit seiner rechten
Hand volfiihrt — die linke ruht flach auf dem Tisch —, ist
ebenfalls nicht deutlich zu erkennen. Da die Innenfliche
der bis auf Kinnhéhe erhobenen Hand zu sehen ist, liegt
es nahe, auch hier einen Abwehrgestus zu vermuten. Bis
auf Brusthohe ist am Oberkérper der orangegelbliche
Farbton des Gewandes noch sichtbar. Ein pastellrotes
Gewand und einen pastellgriinen Mantel hat der Maler
dem vordersten der drei am rechten Bildrand sitzenden
Jiinger gegeben. Wihrend der Unterkorper weitgehend
erhalten ist, kann vom Oberkdrper nur der ein Glas an
den Mund fihrende linke Arm erahnt werden.

Auf der zur Bildebene parallel gestellten Bank sitzt, mit
dem Riicken zum Betrachter, eine Dreiergruppe. Der
Jinger in der Mitte schaut nach rechts auf den Trinken-
den, die beiden ihn rahmenden blicken gegeneinander.
Waren die Gebirden der «Riickenfiguren» von allem
Anfang an fiir den Betrachter unsichtbar, so sind es die
der beiden vom Profil gesehenen Jiinger zur Linken der
Judasfigur erst seit dem Entstehen der grofSen Fehlstelle.
Von einigen bis auf den Verputz hinuntergehenden Farb-

Abb. 7 Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passions-
zyklus, Westwand, Abendmahl
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abreibungen abgeschen, sind die beiden nichsten den
Kreis schlieBenden Tischgenossen gut erhalten. Das bart-
lose Gesicht des vorderen, jiingeren, ist etwas weniger ins
Dreiviertelprofil geriickt als das des birtigen, #lteren.
Hingegen sind dessen anbetend erhobene, aus dem ocker-
gelben Mantel herausragende Hinde stirker in die Bild-
ebene gedreht als die des jungen. Die Umgebung der kreis-
formigen, in der perspektivischen Verkiirzung als Ellipse
erscheinenden Figurenkomposition hat der Maler nicht
niher geschildert. Die blaue Riickwand ist am Bildrand
mit einem etwa handbreiten braunroten Streifen ge-
rahmt. Mit dem Abendmabhlsbild bricht der Passionszy-
klus von Brione ab.

Der Passionszyklus von Stugl|Stuls

Im oberen Albulatal steht abseits vom Lirm der Welt auf
einer Terrasse der rechten Berglehne die evangelische
Pfarrkirche von Stugl/Stuls. Auf einem kleinen, um-
mauerten Hiigel thronend, iiberragt der schlichte Sakral-
bau die wenigen, dicht zusammengescharten Bauernhiu-
ser des Biindnerdorfes. Sein von einer Rundtonne iiber-
wolbtes Schiff mifit im Innern nur 4,5 auf 5,5 m?2,

Nachdem bereits geraume Zeit zuvor unter der abblit-
ternden Tiinche Spuren von Wandmalereien ans Licht
gekommen waren, wurden diese 1955 anliBlich einer Ge-
samtrenovation des Baues freigelegt und restauriert zu-
sammen mit der vom gleichen Maler stammenden Dar-
stellung des «Georgskampfes» an der AuBenseite der
Nordmauer. Die Fehlstellen wurden mit Hilfe der Stri-
cheltechnik so erginzt, daf3 auf den ersten Blick zwar der
Eindruck, den die Ausmalung auf den Betrachter ur-
spriinglich gemacht hatte, wiederentsteht, daB3 aber bei
naherem Zusehen die wenigen unversehrt erhaltenen Par-
tien mithelos von den Erginzungen geschieden werden
kénnen. Dadurch, daB3 die Tonne auf {iberaus niedrige
Schiffsmauern aufgesetzt wurde, muBte sich die Ausma-
lung auf das Gewélbe und seine westliche Kappe konzen-
trieren. In drei Bahnen gleicher Breite ist die Tonne der
Lange nach aufgeteilt; auf den beiden duBeren hat der
Maler den Zyklus plaziert. Die unterschiedlich breiten
Bilder werden von einem weien Streifen gerahmt, den
zwei farbige Streifen gleicher Breite begleiten. Entlang des
inneren lauft — ausgenommen an der unteren Rahmen-
leiste — ein wesentlich breiteres braunrotes Band. Die
obere Kante des unterhalb der Bilder vorspringenden
Sockels ist mit einer ebenfalls gerahmten Kosmatenbor-
diire geschmiickt, in welche Rundmedaillons mit einge-
schriebenen Vierpissen eingestreut sind.

Mit der Darstellung der Taufe (Abb. 8) setzt der Stulser
Meister am ostlichen Ende der Stidwand in seiner Erzih-
lung der Leidensgeschichte Christi ein!?. Das untere
rechte Viertel des Bildes ist durch das erst nach der Aus-
malung eingesetzte Fenster verloren. In der Mitte der
oberen Bildhilfte sind im UmriB noch die einander zuge-
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drehten Oberkorper von Christus und Johannes zu sehen.
Die Liicke zwischen den beiden nimbierten Kopfen wird
ausgefiillt durch den tiber das Haupt Christi hochgehalte-
nen rechten Arm des TAufers. Wihrend Johannes dem
Taufling, der seine Rechte auf die Brust gelegt hat, ins
Antlitz schaut, blickt dieser wie geistesabwesend vor sich
hin. Rechts von Christus knien vorn im Bild, in ezner Achse
hintereinander gestaffelt, auf einem Felsvorsprung zwei in
einem kleineren Ma@3stab dargestellte Engel, welche die
abgelegten Gewinder Christi auf ihren Armen tragen. An
den Bildrandern wachsen, zwei schlanken Tiirmen gleich,
die im Mittelfeld sich abspielende Szene rahmend, braun-
liche Felsen vor dem blauen Hintergrund auf.

Wohl aus Platzmangel hat der Maler auf die fir ge-
wohnlich in die Passionszyklen aufgenommene Darstel-
lung des Einzugs Christi in Jerusalem verzichten miis-
sen!4: An die Darstellung der Taufe schlieB3t sich jene des
Abendmahls (Abb. 9) an. Christussitzt in der Mittelachsedes
Bildes in hieratischer Frontalansicht hinter einer runden,
in der perspektivischen Verkiirzung als breites Queroval
erscheinenden Tafel, an welcher auch die Schar seiner
Jiinger Platz genommen hat. Sein nimbiertes Haupt st68t
itber den oberen Bildrand hinaus. Es wird vom weil3en,
die Komposition einfassenden Streifen giebelférmig iiber-
dacht. Den Blick auf den Betrachter gerichtet, den rech-
ten Arm {iber den an seiner Brust schlafenden Johannes

Abb. 8 Stugl/Stuls, evangelische Kirche. Passionszyklus, Siid-
wand, Taufe Ghristi



Abb. 9 Stugl/Stuls, evangelische Kirche. Passionszyklus, Siid-
wand, Abendmahl

ausstreckend, schiebt er dem unten links im Bild als Profil-
figur mit vorgestelltem linkem Bein vor der hoélzernen
Bank knienden Judas einen Bissen Brot in den Mund.
Den kleinen runden Brotlaib hilt er in der Hand des
mit dem Unterarm auf dem Tischblatt aufgestiitzten lin-
ken Armes. Der durch kohlschwarzes Haupt- und Bart-
haar charakterisierte Verrater hat seine Hinde im Adora-
tionsgestus erhoben, wihrend der neben Johannes sit-
zende bartige Jiinger sie vor der Brust kreuzt. Von den
drei weiteren Jungern auf der linken Seite ist wegen der
durch den nachtraglichen Fenstereinbau verursachten
Fehlstelle nur noch wenig zu sechen: vom ersten und zwei-
ten die rudimentire Silhouette des ins Profil gedrehten
Gesichtes, vom ersten dariiber hinaus die auf dem Tisch
liegende rechte Hand und vom dritten, dem im Ricken
des Verriters sitzenden, der rechte Arm und die rechte
Hand, mit welcher er einen Bissen an den Mund fiihrt.
Die beiden vom Riicken her gesehenen Jiinger im Vorder-
grund sind in einem etwas kleineren MaBstab dargestellt
(die kleinste und die gréBte Figur sitzen einander gegen-
tiber) ; ihre einander zugekehrten Gesichter sind im verlo-
renen Profil zu sehen. Der Jiinger in der unteren rechten
Bildecke fuhrt wie sein Spiegelbild links ebenfalls eine
Hand zum Mund, in welcher er allerdings nicht einen
Bissen, sondern ein Trinkglas hilt. Bis auf das heute kaum
mehr erkennbare Gesicht verdeckt er seinen Nachbarn
zur Rechten, dessen Gestalt, soweit sie iiberhaupt sichtbar
ist, ohnehin durch den gemalten Bildrahmen beschnitten
wird. Der Jiinger, der zwischen dieser Profilfigur und dem
neben Christus die Hande Faltenden etwas zurtickgestaf-
felt sitzt, halt in seiner auf die Tischplatte aufgestellten
Hand ein Messer. Er ist so als Bartolomé#us charakteri-

siert. Auf dem Tisch, auf dem eine weifle, mit kleinen
ineinandergeschachtelten Rechtecken gemusterte Decke
liegt, stehen in unregelméaBiger Verteilung einige mit Rot-
wein unterschiedlich gefiillte Gldser und, leicht nach
rechts verschoben, eine leere Schiissel. An jedem Platz
liegt ein kleines rundes, in einigen Fillen halbiertes oder
in Scheiben geschnittenes Brot.

Die Szene spielt sich vor einem uniblau eingefarbten
Hintergrund ab.

Ins anschlieBende, der siidlichen Hilfte der Westwand
(Kappe des Tonnengewdlbes) entsprechende Bildfeld
ist die personenreiche Darstellung der Gefangennahme
(Abb.10-11) hineinkomponiert. Das dramatische Ge-
schehen ereignet sich auf einem in drei schmalen Stufen
gegen die Tiefe hin steil ansteigenden Terrain: Auf der
untersten ist rechts der in einen gelben Mantel gehiillte
Petrus zu sehen, wie er auf dem niedergestreckten Mal-
chus kniet und ihm mit dem Schwert das linke Ohr ab-
schlagt. Malchus wehrt sich verzweifelt. Wahrend er mit
der zur Faust geballten Rechten dem Widersacher einen
Schlag ins Gesicht versetzt (den dieser mit der linken
Hand abwehrt, indem er den gegen ihn vorschnellenden
Arm am Handgelenk packt), umklammert er gleichzeitig
dessen schwertfithrende Rechte und versucht, sich auf das
angezogene rechte Bein stiitzend, wieder hochzukommen.
Auf die nachsthohere Stufe hat der Maler die Protagoni-
sten der Szene gestellt: genau iiber dem fiir seinen Herrn
kimpfenden Petrus als rechte Profilfigur den Verréter,
der, sich ganz nah an ihn herandringend — die beiden
Figuren verschmelzen formal zu einem Kegel —, Jesus auf
die rechte Wange kiit; und links von der Christus-Judas-
Gruppe zwei nebeneinanderstehende Hohepriester oder

Abb. 10  Stugl/Stuls, evangelische Kirche. Die Bilder an der
Westwand (westliche Gewdlbekappe) und im westlichen Ab-
schnitt der Tonne
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Abb. 11
Westwand, Malchusszene (vgl. auch Abb. 10)

Stugl/Stuls, evangelische Kirche. Passionszyklus,

Alteste des Volkes, von denen der dem Betrachter nihere
mit waagrecht ausgestrecktem Arm und Zeigefinger auf Je-
sus deutet. Auf der Gegenseite antworten dieser Geste die
ausgestreckten Arme zweier behelmter Schergen, welche
wie die die Komposition gegen oben (bzw. hinten) ab-
schlieBende Rotte der Bewaflneten auf der obersten Ge-
lindestufe stehen und sich am Uberfallenen zu schaffen
machen. Der Vordere fesselt ihn an den Handgelenken,
der Hintere rei3t ihn mit der linken Hand auf Brusthohe
am Mantel zu sich, mit der rechten an den Haaren.

An den Haaren wird Christus auch in der folgenden,
ganz in die rechte untere Ecke der nérdlichen Kappen-
hilfte plazierten Dornenkrinung (Abb.10 und 12) gezerrt,
und zwar vom hintersten Schergen rechts und vom vor-
dersten links. Betrachten wir die Peiniger der Reihe nach:
Da ist zunachst vorne rechts jener im verlorenen Links-
profil. Er trigt — im Vergleich zu seinem Gegeniiber
farblich vertauscht — ein rotes Wams und griine Striimpfe.
Den auf einer bildparallel und in Aufsicht gegebenen
Steinbank, welcher ein hélzernes Podest vorgelagert ist,
geduldig dasitzenden, in die Ferne blickenden Christus
verhohnt er, indem er die Hénde ehrerbietig auf der Brust
kreuzt und vor ihm niederkniet. Mit einer Eisenstange,
deren Ende zu einem Haken gebogen ist, zieht der neben
ihm stehende Biittel mit der Pelzkappe die Dornenkrone
in die Stirn des Erlosers, wihrend der hinterste der Reihe
mit einem Stock, den er in der linken Hand hélt, den
Kranz niederdriickt und mit der rechten Christus am Bart
zupft. Seinen Quilereien schaut auf der Gegenseite inter-
essiert der Barhduptige zu, welcher in der Rechten eben-
falls einen Stock hilt; seine leicht nach vorn ausgestreckte
Linke verschwindet hinter dem von einem Kreuznimbus
umstrahlten Haupt Christi. Auf welche Art der mit einem
Judenhut charakterisierte Scherge neben ihm, dessen Ge-
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stalt im Riicken durch das heute zugemauerte kleine
Rundfenster leicht angeschnitten wird, Jesus plagt, ist
wegen der auf der Hohe seiner Arme befindlichen Fehl-
stelle nicht mehr auszumachen. Dieser Fehlstelle zum Op-
fer gefallen ist auch der Oberkérper des vordersten Peini-
gers; nur noch ein Stiick des Spitzhelms und des linken
Unterarms sowie die linke, eine Locke von Christi Haupt-
haar packende Hand sind erhalten. Vom frontal gestellten
Unterkérper sind der unter die Giirtellinie reichende Teil
des Wamses und die mit roten Striimpfen und schwarzen
Schuhen bekleideten Beine noch zu sehen. (Es hat den
Anschein, als stehe der Mann nur auf einem Bein, als
wiirde er einen Tanzschritt ausfithren.)

Aus dem ganz an den linken Bildrand geschobenen, die
volle Hohe des Feldes einnehmenden, schmalen Stadttor
tritt in der Darstellung der Kreuztragung (Abb.13) — es ist
das erste Bild der Trias an der Nordwand — mit ihren
Begleiterinnen Maria. Durch ihre ins Dreiviertelprofil ge-
drehte Gestalt werden die ihr folgenden Frauen fast voll-
standig verdeckt. (Von der hintersten, noch im Tor ste-
henden ist lediglich ein Teil des Nimbus sichtbar.) Den

Abb. 12 Stugl/Stuls, evangelische Kirche. Passionszyklus,
Westwand, Dornenkrinung (vgl. auch Abb. 10)



linken Arm, welcher unter den bis auf den Boden reichen-
den Stoffmassen des Mantels verborgen bleibt, hilt Maria
in einer Stellung, die der Betrachter dhnlich auch an der
Figur jenes Mannes, der Christus mit der Hand und
einem Stecken vor sich herschiebt, dann am kreuztragen-
den Erléser selber sowie, verkiirzt, an dem Christus an
einem Strick vorwirts zerrenden Schergen notiert. Durch
die Wiederholung wird der Eindruck einer im Bild von
links nach rechts verlaufenden Bewegung suggeriert. Die-
ser Eindruck wird auch evoziert durch die tatsichlich in
der angegebenen Richtung sich bewegenden dichtge-
drangten, heute nur noch undeutlich erkennbaren Ko-
lonnen der Bewaffneten im Hintergrund. Zweimal erfihrt
der FluB der Bewegung eine Bremsung: das erste Mal
gleich am Anfang durch die vorgestreckten Arme des die
Muttergottes zuriickdringenden Mannes im - blauen
Wams und dann durch den angewinkelten linken Arm des
Schergen im gelben Wams, der die Komposition gegen
rechts hin abschlieft. Das Bild ist so sehr mit isokephal
angeordneten, fast formatfiillenden Figuren vollgestopft,
daB das Auge des Betrachters nicht sogleich wahrnimmt,
daB von den fiinf im Vordergrund aufgereihten nicht alle
auf demselben Bodenniveau stehen, sondern die Dreier-
gruppe rechts etwas hoher plaziert ist, weil das Terrain
gegen den rechten Bildrand hin leicht ansteigt. Auch
wenn die Figur des Biittels im gelben Wams an exponier-
ter Stelle steht, so erscheint doch die Gestalt Christi auch
formal als die dominierende im Bild, nicht nur weil sie

Abb. 13 Stugl/Stuls,
Nordwand, Kreuztragung

evangelische Kirche. Passionszyklus,

Abb. 14  Stugl/Stuls, evangelische
Nordwand, Christus am Kreuz

Kirche.

Passionszyklus,

(unter der Last des proportionsmaBig zu klein dargestell-
ten Kreuzes nur wenig gebiickt) die groBte ist, sondern
weil sie ohne nennenswerte Uberschneidungen durch die
Umgebung in einfachen, klar tiberschaubaren Formen
gezeichnet ist.

Auf die personenreiche Darstellung der Kreuztragung
laBt der Stulser Meister im Bild Christus am Kreuz
(Abb.14) eine figural 4uBerst sparsame Komposition fol-
gen. Durch das in die Mittelachse gesetzte Taukreuz, an
dem, blaB3 vom blauen Bildgrund sich abhebend, der mit
einem schmalen Lendentuch bekleidete Korper Christi
hingt, wird das quadratische Bildfeld in zwei gleiche
Halften geteilt. Auf der linken steht in Frontalansicht
Maria. Die Arme in einem Klagegestus ungefihr auf
Schulterhohe seitwirts erhoben, blickt sie schmerzerfiillt
zu ihrem Sohn auf, dessen Haupt auf die rechte Brust
herabgesunken ist und dessen Beine durch das Gewicht
des hingenden Koérpers und den Gegendruck der auf der
kleinen Standfliche nebeneinandergenagelten Fiile vom
Kreuzstamm weg nach rechts gedriangt werden. Die
rechte Bildhilfte nimmt, wie links die Figur der Maria
vom unteren Bildrand bis fast zu dem tuber ihm ausge-
spannten Arm des Gekreuzigten aufwachsend, die nach
links gewendete Gestalt des Johannes ein. Im Gegensatz
zur Gebirde der Muttergottes, die laute Wehklage bedeu-
tet, driickt jene des Lieblingsjungers verhaltene Trauer
aus: Wihrend er mit der rechten Hand die rechte Hélfte
seines Gesichtes verdeckt, streckt er die linke, als wollte er
sich der Realitit des unbegreiflichen Ereignisses versi-
chern, tastend nach vorn. Auch wenn von den drei ganz
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Abb. 15 Stugl/Stuls, evangelische Kirche. Passionszyklus,
Nordwand, Beweinung Christi

in den Vordergrund geriickten Figuren nicht viel mehr als
den dulBleren Umrissen bzw. inneren Gliederungen ent-
sprechende Farbflichen iibriggeblieben sind, wird doch
die Aussagekraft des Bildes spiirbar.

Mit der Darstellung der Beweinung Christi (Abb.15)
schlieBt der Stulser Passionszyklus: Nicht den in der unte-
ren Bildhalfte von links nach rechts ausgestreckten, inmit-
ten der ihn Betrauernden daliegenden Leichnam nimmt
das Auge des Betrachters zuerst wahr, sondern das in der
Mittelachse des Bildes vor dem leeren Kreuz befindliche,
iiber die aufgehobene Hand des Toten gebeugte, schmerz-
verzerrte Gesicht des in einen leuchtend-roten Mantel
gehiillten Johannes. Der linke Arm Christi, den Johannes
mit beiden Handen unterfingt und zu sich emporhebt,
fuhrt dann das Auge weiter zu jener anderen Stelle im
Bild, wo das Thema eine gleichermaBen bewegende Dar-
stellung erfahrt, zur Mutter, welche dem Betrachter fron-
tal gegeniibersitzt. Sie umfaf3t mit dem linken Arm den
aufihren SchoB3 gebetteten Oberkorper und driickt ihn an
sich, indem sie ihre Wange an die Wange des Toten
schmiegt und sein Haupt mit der Rechten stiitzt. Hinter
Maria steht in einem gelben Mantel, der rautenférmigen
Figurenkomposition auf der linken Seite ein Ubergewicht
gebend, eine zweite Frau. Sie beugt sich, den Blick auf
Christus und Maria gerichtet, vorniiber. Die Hinde hat
sie vor der Brust verkrampft gefaltet.

Den schlaff herabhingenden rechten Arm des Toten
hat die in der Bildmitte vorn mit dem Riicken zum Be-
trachter auf dem Boden hockende Frau am Unterarm
aufgenommen, um dessen Hand zu kiissen. Ebenfalls auf
der kahlen Erde sitzt mit parallel ausgestreckten Beinen,
sichelférmig gebeugt iiber die auf ihrem SchoB liegenden

166

FiiBe Christi, welche sie mit beiden Hinden an den Kno-
cheln umfaBt, jene Frau mit dem aufgeldsten bis auf die
Schultern fallenden Haar, welche rechts die Komposition
abschlieBt. Vor der Restaurierung wurde tibrigens ein
Teil des Riickens durch den breiten, das Bild rahmenden
rotbraunen Streifen verdeckt.

Der Vollstandigkeit halber seien auch die nicht zum
Passionszyklus gehorenden, aber von der Hand desselben
Meisters stammenden, ebenfalls schlecht erhaltenen Ma-
lereien kurz erwihnt:

Der Beweinung Christi hat der Maler an der Siidwand
die Bestattung der Maria gegeniibergestellt (Abb.16): Mit
gedffneten und auf den Betrachter gerichteten Augen (!)
— heute ist nur noch das linke zu sehen — liegt, das Haupt
auf ein weiBes Kissen gebettet, in blauem Gewand und
Kopftuch die Muttergottes mit auf Taillenhéhe gekreuz-
ten Hinden in einem bildparallel und in Aufsicht gezeig-
ten Sarg, den die zwdlf unregelmiBig darum herum ange-
ordneten, nur noch in ihren Umrissen sichtbaren Apostel
nach links forttragen. (Es fillt iibrigens auf, daB} sie den
Sarg nicht auf den Schultern tragen, sondern tiefer, auf
den waagrecht zur Seite ausgestreckten Unterarmen; vgl.
die Armhaltung der drei in der vordersten Raumschicht
stehenden Apostel.)

In der linken unteren Ecke st6Bt, beinahe bis zur hal-
ben Hoéhe des Bildfeldes reichend, ein schmales, hochfor-
matiges Bild in die Komposition hinein. Dargestellt ist fast
formatfiillend ein dicht beieinanderstehendes Gekrintes
Paar (Abb.17), vermutlich Maria als Braut Christils.
Wihrend von der S-férmig geschwungenen, in die linke
Dreiviertelansicht gedrehten Gestalt der Maria nur die
Partie zwischen Ful3 und Knie verloren ist, ist von der mit
dem Korper frontal dem Betrachter zugewandten, links
stehenden Christusfigur lediglich das leicht nach vorn

Abb. 16  Stugl/Stuls, evangelische Kirche. Siidwand, Bestattung

Marid



geneigte Haupt einigermalen erhalten geblieben. (Daf3
der Maler der Figur einen Mantel mit einem weiten Hals-
ausschnitt um die Schultern gelegt hatte, ist noch aus der
partiell erhaltenen Vorzeichnung ersichtlich.) Wahr-
scheinlich handelt es sich um die Fingerspitzen von
Christi linker Hand, die bei den Fingerspitzen der auf
Brusthéhe angehobenen rechten Hand der Maria gerade
noch sichtbar sind. Christi Blick nidmlich ist auf diese
Stelle gerichtet, die demnach als Ort der kérperlichen
Beriithrung angesprochen werden diirfte. Maria, die er als
junges, schénes Midchen schildert, 148t der Maler am
Brautigam vorbei geradeaus in die Ferne blicken. Auf
dem braunen, in weichen Wellen bis auf die Schultern
fallenden Haar trigt sie gleich Christus (und der Prinzes-
sin im «Georgskampf» an der AuBenseite der Nordwand)
eine Krone (mit Lilienmotiv), deren lineare Darstellung
auffillt. In derselben Weise sind iibrigens auch das Mu-
ster und die Bordiren an ihrem kérpernah taillierten
roten Gewand «eingetragen ».

Vom Bildstreifen im Gewdlbescheitel beansprucht die
Darstellung der Majestas Domin: die beiden 6stlichen Drit-
tel16: In einer spitz-ovalen geschuppten Regenbogenman-

Abb. 17  Stugl/Stuls, evangelische Kirche. Siidwand, Gekrintes

Paar

dorla thront Christus als Pantokrator. Die rechte Hand
hat er im Segensgestus bis auf Brusthéhe erhoben, mit der
linken hilt er das auf den linken Oberschenkel aufge-
stiitzte Buch des Lebens. «Ego sum lux mundi, via, veritas
et vita» steht in gotischen Majuskeln auf den beiden
aufgeschlagenen Seiten zu lesen. Um die Mandorla her-
umgruppiert sind die (bis auf Matthius) als Zwitter aus
gefliigelten menschlichen Wesen und Tierképfen gebilde-
ten Evangelistensymbole. (Von der sonst iiblichen Anord-
nung abweichend sind die Symbole von Lukas und Mar-
kus seitenverkehrt vertauscht.)

Im westlichen Drittel des Bildstreifens sicht man in
schlichten, formal verschieden gestalteten Gehéusen hin-
ter Schreibpulten sitzend die vier Kirchenviter (Abb. 10).

Wie bereits erwahnt, hat sich vom Stulser Meister an
der AuBenseite der Nordmauer eine Darstellung des
Georgskamp fes erhalten. Die untere Partie des Bildes aller-
dings ist durch Witterungseinfliisse, die obere vermutlich
durch Renovierungsarbeiten am Dachstuhl verlorenge-
gangen. Vom rechter Hand hoch zu Pferd heransprengen-
den Ritter ist lediglich die obere Hilfte des geriisteten
Rumpfes sowie der angewinkelte linke Arm, der den
Schild hilt, iibriggeblieben; vom Pferd nur Kopf und
Hals. Dem Heiligen voraus schwebt ein Engel, der ihm
den Weg zur todgeweihten Kénigstochter weist. Diese
erscheint, in ein modisches, engtailliertes Gewand geklei-
det, am linken Bildrand. Mit weitgesffneten Augen blickt
sie den Betrachter an. Vom Drachen ist nichts mehr zu
sehen. Auf die Schilderung des Schauplatzes scheint der
Maler verzichtet zu haben??.

Der Tiuferzyklus von Campione

In dreifacher Hinsicht bemerkenswert ist der nachgiot-
teske Wandbildzyklus, welcher an der Westhélfte der siid-
lichen Schiffsmauer und an der Fassadeninnenseite des
Santuario dei Ghirli, das hart am Ostufer des Luganersees in
der heute italienischen Enklave Campione steht, erhalten
geblieben ist: Zum ersten ist es der umfangreichste sakrale
Freskenzyklus des Sottoceneri aus dem 14.Jahrhundert,
zum andern sind diese Wandbilder — was sich dank des
gréBtenteils hervorragenden Erhaltungszustandes feststel-
len 148t — durch eine hohe malerische Qualitit ausge-
zeichnet, und endlich ist die Ausfithrlichkeit, mit welcher
das Thema abgehandelt wird (20 Szenen), einzigartig
innerhalb der bekannten zeitgendssischen italienischen
und italienisch beeinfluften Malerei.

Wie die der Santa Maria Assunta geweihte Kirche von
Brione (Verzasca) wurde das Santuario dei Ghirli in
Campione wihrend des Barocks umgestaltets. Anders als
in Brione fanden aber im Erweiterungsbau nicht nur die
sidliche und die westliche, sondern — die jiingste Renovie-
rung des Westabschnitts dieser Wiande in den Jahren
1962—-1970 brachte es an den Tag — auch die 6stliche
Mauer des Schiffes ihre Wiederverwendung. Dort nim-

167



Abb. 18 Campione, Santuario dei Ghirli. Tauferzyklus, Siidwand, die Szenen unter dem o6stlichen Blendbogen. Obere Rcihe:

Verkiindigung an Zacharias, Heimsuchung, Geburt des Tiufers. Untere Reihe: Die Enthauptung des Tiufers, Salome zeigt Herodias das Haupt des
Taufers, Mifhandlung des Hauptes
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Abb. 19 Campione, Santuario dei Ghirli. Tauferzyklus, Siidwand, die Szenen unter dem westlichen Blendbogen. Obere Reihe:
Einsetzung des Namens, Berufung des Tdaufers in der Wiiste, Die Bufpredigt des Tdiufers in der Wiiste. Untere Reihe: Das Begrabnis des Korpers,
Der Tiufer in der Vorhille, Die Offnung des Grabes
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lich kamen ebenfalls Fresken aus dem 14.Jahrhundert
zum Vorschein, u. a. eine als «Werkstatt der Kiinstler von
Campione » gedeutete Darstellung?®.

Von den mit schlichten, gemalten Profilstiben gerahm-
ten Bildern des Tauferzyklus sind die zwélf an der Siid-
wand (Abb. 18 und 19), die von zwei barocken Blendarka-
den in zwei Sechsergruppen gesondert und zum Teil an
den Rindern beschnitten werden, bereits 1878 entdeckt
worden2, Wihrend diese Fresken ohne nennenswerte
Fehlstellen iiberliefert sind, ist der Erhaltungszustand der
acht Darstellungen an der Westwand (Abb. 20) stellen-
weise stark fragmentarisch; Feuchtigkeit sowie der Ein-
bau zweier Fenster und einer — wieder entfernten — Sin-
gertribiine 2! sind die Ursachen der Zerstorung.

Mit der Verkiindigung an Zacharias nimmt die in zwei
iibereinanderlaufenden Bindern angeordnete Bildfolge,
in welcher — gemaf3 den biblischen und legendiren Auf-
zeichnungen?? — die Ereignisse um Johannes den Taufer
erzidhlt werden, unter dem 6stlichen Blendbogen im obe-
ren Register an der Siidwand ihren Anfang (Abb.18):

In einer zierlichen, einen sakralen, polygonalen Zen-
tralbau mit links angegliederter Apsis ( ?) bedeutenden Ar-
chitektur, welche rechts im Bild vom unteren Rand bis
zur vollen Hohe des Feldes vor dem blauen Hintergrund
aufwichst und deren Wande, den Blick ins Innere freige-
bend, bis auf schmale Reste oben und unten durchbro-
chen sind — zwei hauchdiinne (Rund- ?) Pfeiler mit Knos-
penkapitellen markieren die Breite der bildparallel ver-
laufenden Wand im Vordergrund —, stehen sich auf einer
holzernen Stufe vor dem Altar links der greise, mit einem
Kopfreif ausgezeichnete und nimbierte (!) Zacharias,
rechts der Erzengel Gabriel leicht gegeneinander gebeugt
Auge in Auge gegeniiber. Wihrend der in einen weilen
Mantel gehillte Engel, der iibrigens nicht vollstandig in
der Architektur drinsteht, die Linke auf die Brust zuriick-
gelegt hat und mit dem ausgestreckten Zeigefinger der
angehobenen Rechten seinen Worten Nachdruck verleiht,
hat der Priester, dem der Zweifel an der Botschaft im
bartigen Gesicht geschrieben steht, seine linke Hand nach
aufwirts ge6ffnet. Die Hand des rechten, angewinkelt bis
in die Waagrechte angehobenen Armes ist zur Faust ge-
schlossen. Sie stoBt aus dem blauen Mantel, den Zacha-
rias iiber dem goldbraunen Gewand tréigt. Ein ins Orange
spielendes Goldbraun ist auch die Farbe des Mantels, den
die von links ins Bild kommende, durch die barocke
Stuckdekoration fast vollstindig verdeckte Figur tragt22.

Wie im Bild mit der «Verkiindigung an Zacharias»
spielt sich auch in der darauffolgenden Darstellung der
Heimsuchung der greisen Elisabeth durch Maria (Abb. 18)
die Begegnung in einer die ganze Hohe (und hier auch die
volle Breite) des Bildes einnehmenden, raumlich nach
vorn und in der Gegenrichtung der Bildfolge nach links
konzipierten Architektur ab. Das Haus der Elisabeth vor-
zustellen, ist ihre Aufgabe. Die beiden schwangeren
Frauen stehen, einander behutsam umarmend (man be-
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achte die nur leicht aufgelegten Héande), in der Eingangs-
halle. Nicht nur formal stehen die beiden Figuren in enger
Beziehung zueinander (sie ergéinzen sich zu einem Kegel),
sondern auch farblich: Maria trigt ein bis auf den Boden
reichendes rotes, am Oberkoérper enganliegendes Gewand
mit weitem Halsausschnitt, Elisabeth einen griinen Man-
tel und ein gleichfarbiges Kopftuch.

AuBer der Vorhalle sind durch das Offnen der Auflen-
mauern fiir den Betrachter einsehbar: die obere hintere
Ecke eines hinter der Vorhalle gelegenen Gemaches, des-
sen Winde in der unteren Zone hellbeige, in der oberen —
gleich wie die Decke — rot gestrichen sind, sowie rechts
von der Figurengruppe, beinah die Hilfte der Bildbreite
in Anspruch nehmend, ein bis auf einen Kamin sonst
leeres, ebenfalls rot gestrichenes Zimmer, durch dessen
anscheinend offenstehende (vgl. den Winkel zwischen den
Breitkanten der Kassetten und der Wand), bis fast zur
Decke reichende, schmale holzerne Rundbogentiire ver-
mutlich die Mutter des Té4ufers der Mutter des Erlosers
entgegengegangen ist. Wie im ersten Fresko ist die im Bild
dominierende Achse die Senkrechte.

In der Schilderung der Geburt des Téufers (Abb.18) hat
der Maler offenbar denselben architektonischen Rahmen
verwendet wie in der vorangehenden Szene, allerdings in
spiegelbildlicher Anordnung, d.h. das schreinformige
Haus ist in die Richtung der Bildfolge gedreht. Der
Raum mit dem Kamin — nur er ist ganz zu sehen, den
iibrigen Teil des Hauses verdeckt die Stuckdekoration —
wurde zur Kiiche. Vor dem Kamin kniet mit vorgereck-
tem Hals eine Magd in einem roten, langen Kleid mit
weitem Halsausschnitt. Mit einem Holzloffel schopft sie
Speise aus dem an einer Kette vor ihr iiber dem Feuer
hiangenden Kessel in eine kleine Schale, die sie in der
linken Hand héilt. Zu ihrer Linken steht, eine Raum-
schicht weiter vorn und vor der Hauswand (!) auf einer
Art Sockelgesims, ein kleiner vierbeiniger Holzschemel,
auf dem eine Platte mit einem gerupften Huhn liegt.
Durch die bogenférmige Tiir6ffnung im Riicken der Ko-
chin — die Holztiir, welche an dieser Stelle im voraufge-
gangenen Bild gemalt ist, fehlt — verldBt eine zweite Helfe-
rin, vielleicht die Hebamme — sie tragt ein weifles, mit
einem Stirnband fixiertes, diinnes Kopftuch —, soeben die
Kiiche, um ein an den Borten mit Ornamentstickereien
geschmiicktes Handtuch, dessen eines Ende sie mit der
rechten Hand faBt und mit der linken hochhilt und dessen
anderes Ende sie iiber den rechten Arm fallen 148t, in den
angrenzenden Raum zu bringen, wo ganz im Vorder-
grund eine nach rechts vorniibergebeugt sitzende Frau in
blauem Gewand das nackte Neugeborene, das seine
Hiandchen vor der Brust gefaltet hilt, in einem Bottich
badet. Zwar ist ihr Kopf durch ein Stuckkapitell verdeckt,
aber der im Nacken eben noch sichtbare Ansatz eines
Nimbus weist darauf hin, daB es sich um Maria handeln
muB. Bis auf die senkrecht und im rechten Winkel iiber-
einander angeordneten Hinde von der Stuckdekoration



Abb. 20 Campione, Santuario dei Ghirli. Tauferzyklus, die Szenen an der Westwand. Obere Reihe: Taufe Christi, Johannes vor

.

Herodes, Der Téufer im Kerker, Die Jiinger des T éufers bei Jesus, Das Gastmahl des Herodes. Untere Reihe: Die Verbrennung des Korpers, Das

Verstreuen der Asche, nicht mehr erkennbare Szene

verdeckt ist auch die der Maria gegeniiberkniende Magd,
welche aus einem Krug Wasser in den Zuber gieBt. Und
ebenso bleibt dem heutigen Betrachter des Bildes die wohl
in dem hinter der Helferin mit dem Handtuch erscheinen-
den Bett ruhende Wo6chnerin verborgen.

Vom Bild mit der FEinsetzung des Namens (Abb.19)
schneidet der westliche Blendbogen die linke obere Ecke
ab, d.h. jene Partie, wo der Maler die Architektur hinge-
setzt hat, vor und in welcher sich die Szene abspielt. Es ist
vom zierlichen, in der «Verkiindigung an Zacharias»
vollstandiger sichtbaren Bau nicht viel mehr zu sehen als
die verkiirzte, spitzbogenférmig durchbrochene rechte
Wand. Links vor dem Altar sitzt, im Dreiviertelprofil nach
rechts gewandt, der stumme Zacharias. Sein Oberkérper
wird vom Kapitell verdeckt. (Die vier zu den beiden
Blendarkaden gehérenden Pilaster wurden iibrigens an-
laBlich der jiingsten Renovierung bis auf die Kapitelle
weggeschlagen, so dal von den betroffenen Bildern wie-
der etwas mehr zu sehen ist.) Er beugt sich iiber eine
Schriftrolle, die auf seinen Knien liegt und auf die er mit
einem Federkiel den Namen seines Sohnes schreibt. Das

obere, eingerollte Ende des Schriftbandes halt mit seiner
Linken ein vor ihm kniender junger Mann, der ihm auch
das Tintenfa3 entgegenstreckt. (Man beachte: Der Ful3
des vorgestellten linken Beines ragt iiber die Ecke der
Bodenplatte und damit iiber den Grundrif3 des Gebzudes
hinaus; dem rechten Knie fehlt eine Aufstiitzflache.) Hin-
ter dieser Assistenzfigur steht vorniibergebeugt Elisabeth.
Sie hilt den kleinen, in Bandagen eingewickelten, aus
dem Bild auf den Betrachter schauenden Johannes vor
sich und blickt wie die anderen Anwesenden gespannt auf
die schreibende Hand ihres Mannes. Wahrend sie gewis-
sermalen zwischen Tiir und Angel steht — daB sie eben in
den Kirchenraum eintritt, wird deutlich, wenn man
sich den schlanken Pfeiler, der oberhalb ihres Hauptes
sichtbar ist und die Mauerecke markiert, nach unten ver-
langert denkt —, halten sich die drei bartigen Greise ein-
deutig auBlerhalb des Gebdudes auf. (Bemerkenswert ist
die Tatsache, daB die Standfliche des Greises mit dem
Buch ganz offensichtlich die zweitunterste Felsplatte des
folgenden Bildes ist.) Die beiden, welche die Liicke zwi-
schen Elisabeth und dem ebenfalls in ganzer Figur sicht-
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baren dritten am Bildrand fiillen, bleiben gestisch stumm.

Die im Vordergrund links bildparallel und gegen rechts
hin diagonal in die Tiefe geordnete Figurenkomposition —
die Assistenzfigur befindet sich auf der Achse der Rich-
tungsinderung — wiederholt den Verlauf der Architektur.
Die aus der Folge der Kopfe sich zusammensetzende, vom
rechten Rand gegen die Bildmitte in einer konvexen
Kurve fallende Linie verkérpert die eine der beiden Bewe-
gungslinien im Bild — sie wird von den Armen und Hin-
den des Greises im griinen Mantel, der Elisabeth und der
Assistenzfigur begleitet —, die andere, kiirzere, wird durch
die Figur des Zacharias und deren Verlingerung, die
Schriftrolle, dargestellt. Beide treffen sich am oberen
Ende des Schriftbandes. Im Vergleich zu jenem Teil des
Bildes, welcher durch die barocke Stuckdekoration heute
dem Auge des Betrachters entzogen ist, féllt die Fehlstelle
in der Ecke unten rechts nicht ins Gewicht.

Wie sonst in keinem Bild des Zyklus erscheinen Figur
und Landschaft in der Schilderung der Berufung des Tdiu-
Sers in der Wiiste (Abb.19) als gleichwertige Elemente: Im
Zentrum des Bildfeldes, im Mittelgrund der Komposition,
kniet bildparallel nach rechts mit aufrechtem Oberkérper
und vorgestelltem linkem Bein der in einen roten Mantel
gehiillte Johannes auf einem Terrain, das vor allem durch
die im Vordergrund horizontal geschichteten, von Bild-
rand zu Bildrand durchlaufenden, sandfarbenen Fels-
platten als Wiiste gekennzeichnet ist. Wie am linken
Oberarm zu sehen ist, tragt der fromme Einsiedler unter
dem Mantel das zu seinem Attribut gewordene Kamel-
haarkleid. Die Richtung seines Blickes und seiner Ge-
barde unterstreicht das himmelwirts flatternde, vom Hin-
tergrund hell sich abhebende Schriftband, das er in der
waagrecht nach vorn angewinkelten Linken hilt. Wah-
rend die Felspyramide, welche sich auf der linken Seite,
die Figur Gberhthend und in ihren UmriB3 aufnehmend,
im «nahen Hintergrund » vor dem Blau des Himmels bis
zur vollen Bildhohe turmt, reicht jene rechts, die ebenfalls
mit (Ol-?)Baumen und Strauchern spirlich bestanden ist,
nur wenig iiber die halbe Bildhéhe hinaus. Dadurch ist
auf dieser Hélfte des Bildes der Anteil jener Zone gréBer,
auf die des Tadufers Aufmerksamkeit gerichtet ist. Die
obere Farbschicht ist bis auf jene Stelle, wo der Unterkér-
per der Kniefigur dargestellt ist, durch den Einflu von
Feuchtigkeit zum Teil stark beschiadigt; zudem ist das
Inkarnat im Gesicht und am Hals des T4ufers nachgedun-
kelt.

Wohl ist trotz des Stuckbogens, durch den das rechte
obere Viertel abgedeckt wird, der Inhalt des folgenden
Bildes zu erkennen: Es handelt sich um Die Bufpredigt des
T dufers in der Wiiste (Abb.19). Die Komposition 148t sich
indessen kaum analysieren. Mit leicht vorniibergebeug-
tem Oberkérper, das linke Bein um die Linge eines
Schrittes vorgestellt, steht der Taufer am linken Bildrand.
Hinter ihm erhebt sich die aus dem voranstehenden
Fresko bekannte Felspyramide. Seinen Blick hat der Pre-
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diger auf den mit nach oben gedffneten, «aufnehmen-
den» Hénden vor il stehenden Mann geheftet, auf den
er mit dem Zeigefinger der auf Brusthéhe angehobenen
rechten Hand weist. Was er diesem und den schrig rechts
vor ihm blockhaft zusammengedringt hockenden Zuho-
rern zu sagen hat, war urspriinglich auf dem entrollten
Schriftband zu lesen, das er in der nach unten gestreckt
vor den Korper gehaltenen linken Hand halt. Aber wie an
den anderen Stellen im Zyklus, wo der Maler Textzitate
ins Bild hineingesetzt hat, sind auch hier die Schriftzei-
chen fast vollig verblaBt (vgl. z.B. die Sockelzone der
Architektur im Verkiindigungsbild, das Spruchband in
der Szene «Johannes vor Herodes» oder die Riickwand
des Kerkers im Bild «Bestattung des Hauptes »). Auf zwei
Figuren aus der Gruppe der sitzenden, in einem kleineren
MaBstab gezeichneten Zuhérer sei besonders hingewie-
sen: auf die in einen blauen Mantel gehiillte «Riicken-
figur » im Vordergrund, mit welcher der vordere, aus drei
Figuren sich zusammensetzende Halbkreis anhebt — sie
soll als Typus ins Gedichtnis genommen werden. —, und
auf jene weibliche Gestalt in der hinteren Reihe, von der
jetzt iber dem Kapitell gerade noch die obere Halfte des
mit einem Perlendiadem (?) gekrénten Hauptes zu sehen
ist. Ob mit dieser Figur Herodias gemeint ist, derentwe-
gender Taufer bekanntlich den Fiirsten 6ffentlich angegrif-
fen und dadurch sein Martyrium heraufbeschworen hat?
Zweifach ist, formal geschen, der predigende Taufer mit
der Schar vor ihm verbunden: mit dem ihm gegeniiber
stehenden Zuhorer, der ubrigens, dem Faltenwurf des
ganz vorne rechts unter dem Kapitell teilweise sichtbaren
Mantels nach zu schlieBen, nicht die einzige Standfigur
auf der rechten Bildhilfte ist, durch Blick und Gestus, mit
der sitzenden Gruppe durch das Schriftband.

Mit der Darstellung der Taufe Christi (Abb. 20) findet
im oberen Register an der Westwand die Erzihlung ihre
Fortsetzung. Links wird das schmale Bildfeld durch einen
zur barocken Stuckdekoration gehérenden Pilaster be-
schnitten. Der frontal gezeigte, in die Mittelachse geriickte
Christus steht mit angewinkelten Armen, deren Hinde
sich vor der Brust begegnen — die zum Betrachter hin
gedfinete, im rechten Winkel zur Linken aufgerichtete
Rechte bedeutet einen Segensgestus —, in den Wellen des
Jordans. Auf den im Vordergrund aufragenden Vor-
spriingen der nach der Tiefe rasch an Hohe zunehmenden
Felsufer steht links, sich leicht iiber Christus neigend, der
taufende Johannes, rechts knien hintereinander gestaffelt
zwel im Vergleich zur Christusfigur kleingestaltige Engel,
welche auf ihren Armen die abgelegten Kleider des Tauf-
lings bereithalten. Nicht nur das Haupt Christi, auch die
rechte Hand des Taufers — die korpernah erhobene linke
faBt ein aufwirts flatterndes Schriftband — sind wegen der
im Zentrum des oberen Bilddrittels entstandenen Fehl-
stelle nicht mehr zu sehen. In der dreigliedrig-symme-
trisch angelegten Komposition wird durch die Figuren so-
wohl wie durch die Felsformationen die Senkrechte betont.



Der Hohe nach in drei Streifen aufgeteilt hat der Maler
das Bildfeld mit der Darstellung der Szene Fohannes vor
Herodes (Abb. 20). Unwillkirlich wird dadurch wiederum
die Senkrechte in der Komposition betont. Links schiebt
sich schrdg von hinten, mit dem T#ufer an der Spitze, ein
vierkopfiger Figurenkeil gegen den auf einem (steiner-
nen?) Thron in einer an den rechten Bildrand anschlie-
Benden, nach links orientierten und iibereck gestellten
Architektur sitzenden Herodes. Die beinahe bis zum obe-
ren Bildrand reichenden, zinnenbewehrten Mauern dieser
Abbreviatur des furstlichen Palastes sind auf den dem
Betrachter zugekehrten Seiten fast vollstandig gedfinet, so
daB3 nicht nur der thronende Herodes, sondern auch die in
der Tur der riickwirtigen Wand des Raumes stehende
und das Geschehen neugierig verfolgende Herodias gese-
hen werden kann. Die linke Hand hat der mit einem
weiBgefiitterten blauen Mantel bekleidete Herodes aufs
linke Knie gelegt; mit dem Zeigefinger der erhobenen
Rechten weist er auf den direkt vor ihm stehenden und
ihn scharf ins Auge fassenden Johannes hin, iiber dessen
mit der Rechten vollfithrte Gebiarde — in der gerade noch
sichtbaren Linken hilt er ein nach unten entrolltes
Schriftband — sich wegen einer in dieser Partie zu bekla-
genden Fehlstelle nichts mehr sagen 148t. Die im Riicken
des Taufers postierte dreikopfige Palastwache hat offen-
bar gerade den Befehl zur Verhaftung erhalten, denn der
in ganzer Figur sichtbare, mit Helm, Panzerhemd und
roter Strumpfhose bekleidete Mann packt den Taufer auf
der Hohe der Taille am lilafarbenen Mantel.

Neben der bereits erwahnten Fehlstelle befindet sich
eine zweite, etwas kleinere auf der Héhe des Unterkérpers
von Herodes. Uberdies durchzieht das Fresko (wie die
beiden folgenden und die zwei links und rechts des Ein-
gangs) ein der Breite der wieder entfernten Stuckrahmen
entsprechender, aus den Spuren von MeiBelhieben gebil-
deter Streifen.

Zwar hat der Maler im Bild Der Tdufer im Kerker
(Abb. 20) dem Bibeltext gemiafB3 beide Jiinger, die der
gefangene Johannes zu Jesus zu entsenden sich entschlos-
sen hat, dargestellt; er hat aber den einen so hinter den
andern plaziert, daBB von ihm nicht viel mehr als der
beinah kahle Schidel zu sehen ist. Das Kérpervolumen
des in ganzer (Profil-)Figur sichtbaren, nach links zum
tiefgelegenen Rundbogenfenster des Gefingnisses sich
hinunterbiickenden Jiingers konkurriert mit dem zwei
Drittel der Bildbreite einnehmenden und von einem
Wachtturm iiberragten Architekturkubus. Das In-Bezie-
hung-Setzen von menschlichem Kérper und architekto-
nischem Kubus wird betont auch durch das Angleichen
der Linienfithrung von Gesims und Riicken.

Durch Feuchtigkeit ist die Farbschicht in der oberen
Bildhilfte weitgehend zerstort. Leider sind ihr auch das
Gesicht des Téufers, das in den Fensterausschnitt gemalt
war, und das des vorderen Jiingers, der die linke Hand
mit nach auBen gedrehter Innenseite auf Kinnhéhe hoch-

gezogen hat, zum Opfer gefallen. Da die Farbschicht in
der Umgebung dieser Hand nur noch duBBerst rudimentér
vorhanden ist, 148t sich die Gebirde nicht mehr zuverlis-
sig deuten.

Die Fiinger des Tdufers bei Jesus (Abb. 20) ist das Thema
der folgenden Szene. Die Komposition des schlanken Bil-
des ist lapidar: Von beiden Réndern nihert sich je eine
auf dieselbe Hohe des Bildfeldes hintereinandergestaffelte,
die Senkrechte betonende Figurengruppe der Mitte. Auf
der rechten Hilfte ist es der mit seinen Jiingern aus dem
kastenfé6rmigen, nach links tibereckgestellten Stadttor her-
austretende Christus, dessen segnende Rechte der Maler
genau in die Mittelachse des Bildes geriickt hat, auf der
linken Halfte ist es eine sechskopfige, in einem kleineren
MaBstab ins Bild gesetzte Gruppe von Gebrechlichen,
denen der Heilung verheiBende Segensgestus des Erlosers
gilt: Auf hélzerne Handkriicken sich stiitzend, bewegt
sich der vorderste von ihnen miihsam auf dem nach by-
zantinischem Muster gemalten Terrain auf Christus zu.
Sein Gesicht ist uns verloren ebenso wie die Oberkérper
von Christus und des ihm nachfolgenden Jiingers. (Diese
zweite, groBere Fehlstelle erstreckt sich iibrigens zum Teil
auch auf das nichste Bild.) Auf den Knien befinden sich
auch die drei folgenden, Kopftiicher tragenden Kriippel.
(Den um eine Raumschicht weiter nach hinten versetzten
verdecken die beiden vorderen so stark, daB von ihm nur
ein Stiick des Kopftuches sichtbar ist.) Jener am Bildrand
fallt durch seinen unnatiirlich auswirts gedrehten (ge-
lahmten ?) rechten Arm auf. Im Riicken dieser Kniefigu-
ren stehen aufrecht zwei weitere Kranke, die sich ver-
trauensvoll an Christus wenden. Beide haben einen Stock
bei sich. Der auBen am Bildrand hat adorierend die Hande
angehoben, sein Nachbar hilt die Linke vor die entspre-
chende Gesichtshilfte. Zuoberst, oder richtiger zuhinterst,
sind schlieBlich die nimbierten Képfe der beiden Johan-
nesjiinger zu sehen.

Ein Ritsel gibt — zumindest dem heutigen Betrachter —
das letzte Bild des oberen Registers auf; nicht in erster
Linie vom Formalen her, obgleich auch da wegen des
schlechten Erhaltungszustandes Fragen offenbleiben, son-
dern vom Inhalt her. Dargestellt ist das Gastmahl des Hero-
des (Abb. 20)24, aber in einer Phase, welche die beiden
ersten Bilder des unteren Registers («Enthauptung des
Taufers» und «Salome zeigt der Herodias das Haupt des
Taufers »; Abb. 18) als —um einen modernen Terminus zu
gebrauchen - eine fiir die damalige Zeit ungewohnte
Riickblende in der Erzihlung der Ereignisse erscheinen
14Bt. Denn hier wird nicht, wie erwartet, der Tanz der
Salome gezeigt, sondern bereits die Ubergabe des Haup-
tes an Herodes durch Salome. Welches die Beweggriinde
fiir diese Anordnung gewesen sind, ist undurchsichtig. Ob
vielleicht urspriinglich in den Bildfeldern der unteren
Reihe die Passion Christi, d.h. die Leidensgeschichte des
verheiBenen Nachfolgers von Johannes dem Taufer, hitte
dargestellt werden sollen, der Auftraggeber dann aber,
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wiahrend der Maler bereits das Herodesgastmahl in Arbeit
hatte, sich dazu entschlossen hat, von ihm die Schilderung
auch der Vorkommnisse nach dem Tode des Taufers zu
verlangen, wobei die bisher nicht gezeigte Enthauptungs-
szene gewissermaBen als « Uberschrift » eingesetzt wurde ?

In der linken Halfte des Festsaales, dessen frontalper-
spektivische Darstellung die ganze GroBe des Bildfeldes
einnimmt und in den der Betrachter ungehindert hinein-
sehen kann, sitzen hinter einer bildparallel gestellten,
reich gedeckten Tafel die Giste des Herodes: links — kaum
mehr erkennbar — eine weibliche Figur, rechts ein barti-
ger Greis, welcher angesichts der sich vor ihm abspielen-
den Szene seine Hinde abwehrend erhoben hat; Salome,
in einem roten, am Oberkérper enganliegenden Kleid,
kniet bildparallel mit vorgestelltem rechtem Bein vor dem
Tisch. In den hocherhobenen Hinden hilt sie eine Schiis-
sel mit dem abgeschlagenen Haupt des T#ufers ihrem
Vater entgegen, der, die Krone auf dem Haupt, in einem
blauen Mantel hinter einem diagonal nach vorne rechts
ins Bild gesetzten, auf einem hélzernen Podest stehenden,
ebenfalls gedeckten Tisch sitzt und — es ist wegen des
Stuckpilasters, der die rechte Bildhilfte beschneidet,
heute nur noch seine Rechte sichtbar — die Hinde offen-
bar wie sein Nachbar zur Rechten in einer Erschrecken
bedeutenden Gebirde erhoben hat. Assistiert wird Sa-
lome von ihrer Mutter, welche, im Riicken des bértigen
Alten stehend, sich iiber den Tisch beugt, damit sie die
Schiissel halten helfen kann.

Die im Bild dominierende Farbe ist Rot. Der Maler hat
sie auBer fiir Salomes Kleid auch fiir jenes der Dienerin
am linken Rand, die Winde und die Decke des Saales
sowie fiir die AuBenmauern der Architektur verwendet.

Mit der Darstellung der Enthauptung des Tiufers
(Abb. 18) also beginnt die Bildfolge der unteren Reihe:
Der grausige Mord ist bereits geschehen. Der bértige
Scharfrichter ist mit dem Zuriickstecken seines Schwertes
in die Scheide beschiftigt. Er steht, bekleidet mit einem
griinen, kérpernah geschnittenen Wams und roten Striim-
pfen, auf dem Kopf eine pelzbesetzte rote Kappe mit
Nackenschutz, in Frontalansicht ganz auen am rechten
Bildrand. Ebenfalls im Vordergrund kommt von links ein
junger Mann ins Bild, der das am Boden liegende Haupt
an den Haaren auf eine Schiissel zerrt. Auch er tragt ein
Wams und Striimpfe. (Die Farben seiner Kleidungsstiicke
sind im Vergleich zu jenen des Scharfrichters vertauscht.)
Auf dem Kopf hat er ein turbanartig geknotetes rotes
Tuch. Sowohl am Scharfrichter wie am Mann mit der
Schiissel, dessen rechtwinklig nach vorn geknickter Kor-
per tibrigens durch einen Pilaster teilweise verdeckt wird,
fallt die GroBe der Fiile auf. In einer etwas weiter zuriick-
liegenden Raumschicht erhebt sich links im Bild das Ge-
fangnis der Burg Macheronta. Der Bau, dessen perspekti-
visch verkiirzte Eingangsseite sich in die rechte Bildhilfte
hineinschiebt, ist dem Betrachter bereits von der Darstel-
lung des Taufers im Kerker vertraut. Allerdings sind hier
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mehr Details zu sehen, etwa das Bossenwerk am Sockel,
die dekorativen Profilrahmen und die bekrénenden Zin-
nen. Im Eingang ist der Rumpf des Téufers dargestellt:
kniend, der Oberkérper auf die Unterarme gestiitzt, die
Hinde zum Gebet gefaltet.

Viermal notiert das Auge des Betrachters eine in dersel-
ben Neigung bildparallel verlaufende Diagonale (vgl. das
Schwert des Scharfrichters, den Rumpf des Taufers, die
Arme und das rechte Bein des Mannes mit der Schissel).
Die Bilder des unteren Registers — die beiden rechts vom
Eingang ausgenommen — sind durch eine mit weiBer
Farbe gemalte, bildeinwirts gerichtete Spitzenborte «ge-
schmiickt ». Gliicklicherweise ist sie so schlecht erhalten,
daB sie nicht mehr stark stort.

Anspruchslos in der Komposition erscheint auf den er-
sten Blick das Bild Salome zeigt Herodias das Haupt des
Taufers (Abb. 18): Da sind vorn auf der schmalen Raum-
bithne, bildparallel einander zugewandt, die beiden
Frauen zu sehen, die mit ausgestreckten Armen die Schiis-
sel mit dem Haupt des T4ufers halten, und dahinter eine
formatfillend und perspektivisch in der Richtung der
Bildfolge konzipierte Palastarchitektur. Wer indessen ni-
her zusieht, wird bald entdecken, daB sich der Maler
offensichtlich iiberlegt hat, wo und wie im Bild er die
einzelnen Elemente (vor allem auch im Hinblick auf eine
Dynamisierung der an sich statischen Komposition) pla-
zieren muf}: Zunichst hat er die Architektur nicht bild-
parallel, sondern leicht iibereck in den Raum gestellt.
(Man beachte die beiden unteren Bildecken: Waihrend
links der die Hauskante schmiickende Eckstab bis ganz
nach unten an den gemalten Bildrahmen gezogen ist, was
bedeutet, daB3 diese Ecke des Gebiudes an der «Biihnen-
rampe » steht, wird der Eckstab an derselben Stelle rechts
von Salomes Gewand iiberschnitten, was anzeigt, dal
diese Mauer weiter zuriick steht.) Sodann sind Figur und
Architektur zueinander in eine enge Beziehung gebracht:
Die in einem hellen Ockergelb gemalte Fassade — die
dahinterliegenden Architekturteile sind im Gegensatz da-
zu in einem dunklen Braun gehalten — ist der Hohe nach
im selben Verhiltnis in zwei Teile gegliedert wie die
Figuren davor in der Breite Platz beanspruchen, d.h. in
einen breiteren Abschnitt links, wo auf einer bildparallel
(in den Vorraum) gestellten Bank in einem weiBlen Kleid
und blauem Mantel Herodias mit frontal gesehenem Un-
terkérper und nach rechts geneigten Oberkérper thront,
und in einen schmileren Abschnitt rechts entsprechend
der schlanken, mit einem elegant taillierten, bodenlangen
roten Gewand bekleideten Gestalt der hier stehenden Sa-
lome. Ubrigens: Obwohl sich die Szene vor dem Palast
bzw. in dessen Vorhalle abspielt, ist auch hier, dem Be-
trachter in die dahinterliegenden Rdume Einblick gewih-
rend, die Fassade «aufgebrochen». (Offenbar irrtim-
licherweise wurde der auf der Trennlinie der beiden Fas-
sadenhilften liegende, diinne Rundpfeiler in seiner obe-
ren Hilfte ausgefiihrt, denn der rechteckige Profilrahmen,



der die Riickwand des hinter Salome gelegenen Raumes
gliedert, ist dariibergemalt. Vgl. in diesem Zusammen-
hang auch das obere Ende des rechten Eckstabes.) Und
ferner: Dadurch, daB3 der Maler die eine der beiden Figu-
ren sitzend, die andere stehend dargestellt hat, gewinnt
die Komposition, in deren Zentrum das auf der Schiissel
liegende Haupt des Taufers (der Hauptgegenstand der
Szene) zu sehen ist, in ihrer unteren Hélfte an Dynamik —
im oberen Teil erhilt sie sie durch die Dreiecksgiebel und
Rundbogen -, indem zur Diagonalen als zweites span-
nungserzeugendes lineares Kompositionselement die
Kurve hinzukommt.

Bevor wir dem weiteren Verlauf der Erzihlung folgen,
sei noch auf jene Figur aufmerksam gemacht, von welcher
der Kopf und ein Teil des Oberkérpers im Fensteraus-
schnitt des wohl zum Palast gehérenden Turmes in der
linken oberen Bildecke erscheinen. Mit der im Vorder-
grund sich abspielenden Szene hat sie wahrscheinlich un-
mittelbar nichts zu tun. Ob es sich um den Bruder der
Herodias, Herodes Agrippa, handelt, der sich laut Legen-
dentext in einem Turm einschloB, um Hungers zu ster-
ben?

Aus Furcht, Johannes werde wieder auferstehen, wenn
Haupt und Leib miteinander begraben wiirden, lie He-
rodias das Haupt des T4ufers nach Jerusalem bringen und
beim Haus des Herodes begraben. In dem der «Vorwei-
sung des Hauptes » folgenden Bild sind nun zwar links, vor
einer Palastarchitektur stehend, Herodias und Salome
und rechts das Haupt mit einem davorknienden jungen
Mann zu sehen, aber es scheint sich eher um die Darstel-
lung einer MiBhandlung des Hauptes (Abb.18) als um die
seiner Bestattung zu handeln, wenn man die Gesten der
Anwesenden betrachtet: Herodias, angetan mit denselben
Gewiandern wie in der vorhergehenden Szene — hier ist
deutlich zu sehen, daB3 der blaue Mantel mit Hermelin
ausgefiittert ist —, hat offenbar soeben den Befehl zur
gottlosen Handlung gegeben. Mit dem Zeigefinger der
rechten Hand weist sie auf das links von ihr am Boden
liegende Haupt. Und Salome, die mit dem Riicken zum
Betrachter direkt vor ihr steht, driickt, als versuchte sie,
die Mutter von ihrem Vorhaben abzubringen, deren
Hand nieder. Herodias ihrerseits hat ihre Linke auf Salo-
mes rechte Schulter gelegt, moglicherweise um die Toch-
ter von sich zu stoBen, vielleicht auch, um sie zu be-
schwichtigen. Ohne Zweifel zu einer gewaltsamen Hand-
lung gehért die Gebirde des mit vorgestelltem linkem
Bein rechts im Bild knienden jungen Mannes: Michtig
holt er mit der Rechten aus, um eine Spitzhacke auf das
vor ihm am Boden liegende Haupt, das er mit der Linken
am Bart festhilt, niedersausen zu lassen.

Ist es Absicht oder Unvermégen des Malers, daB ge-
waltsam in ihrer perspektivischen Darstellung auch die
nach rechts orientierte Architektur in diesem Bild er-
scheint? Sind doch im Gegensatz zu der frontalperspekti-
visch gezeigten, zweigeschossigen Fassade — auf eine hoch-

rechteckige Rundbogennische ist ein mezzaninartiges Ge-
schoB gesetzt — und dem dahinterliegenden Gebaude die
links in die Tiefe laufende Seitenwand sowie das Dach in
der Kavaliersperspektive gegeben. Die Gruppe der ste-
henden Frauen und der hinter ihnen aufragende «Eck-
turm» der Fassade, welcher rechts auBen sein Pendant
hat, sowie die Fassade des in einer tieferen Raumschicht
stehenden Gebiudes stellen die Senkrechten, die griinen
Gesimse die Waagrechten und der Rundbogen iiber der
Nische, dessen Kriimmung in der Kérperhaltung und der
Bewegungsrichtung des rechten Armes der Kniefigur ihre
Entsprechung findet, u.a. die Kurven der Komposition
dar. Das Bild ist iibrigens rechts durch einen Pilaster um
einen ebenso breiten Streifen geschmailert wie die auf die
Diagonalen des nicht naher geschilderten Raumes ausge-
richtete Komposition des Bildes mit dem Begrdbnis des
Kirpers (Abb.19) links.

An drei Ecken des bildparallel gestellten, in Aufsicht
gezeigten Marmorsarkophags steht eine Gruppe von
Jiingern des Taufers, die der Legende gemiB in Sebaste
den Leichnam ihres Herrn bestatteten. Frei sichtbar ist —
aus Griinden der Ubersichtlichkeit der Handlung — ledig-
lich die Ecke vorne rechts. (Hier ist der Grad der perspek-
tivischen Verkiirzung des Sarkophags ablesbar.) Die An-
fithrer der drei Gruppen sind im Gegensatz zu ihren kom-
pakthintereinandergestaffelten, mitfromm gefalteten Han-
den den Vorgang verfolgenden Begleitern individuell cha-
rakterisiert: als alter Mann mit Stirnglatze, weiem
Haupthaar und Bart jener der hinter dem Sarkophag
rechts stehenden Schar. Er hat den mit dem Fellkleid
bedeckten Kérper unter den Oberarmen gefat und legt
ihn, sich vorniiberbeugend, in den Sarkophag. Sein Ge-
sicht ist — wie das der meisten Anwesenden — wegen des
schlechten Erhaltungszustandes der oberen Bildhilfte
nicht mehr erkennbar.

Vermutlich an den Oberschenkeln trigt den Toten je-
ner Jiinger, der, in einen roten Mantel gehiillt, auf der
linken Bildhilfte im verlorenen Profil erscheint. Wie viele
Gefihrten ihm nachfolgen, ist wegen des bereits erwadhn-
ten, das Bild hier beschneidenden Pilasters nicht zu sagen.
Von einem sind die etwas iiber die Waagrechte hinaus
angehobenen gefalteten Hande und ein Stiick des rechten,
in einem weiBen Armel steckenden Unterarms zu sehen.
Mit diesem Jiinger im Gesprich ist offenbar der vorderste
der dritten, an der hinteren linken Ecke des Sarkophags
plazierten Gruppe, denn er hat in seine Richtung den
Kopf zuriickgedreht und vollfithrt antwortend mit der
sichtbaren Linken jenen, eine starke Erregung zum Aus-
druck bringenden Gestus, den der Betrachter an der Figur
des Gastes im «Herodesmahl» kennengelernt hat. Die
Komposition besitzt wie jene der «Berufung des Taufers
in der Wiste», «Die Jiinger des Taufers bei Jesus» und
«Die Offnung des Grabes » eine «offene Mitte», d.h. der
Blick kann in der Mittelachse ungehindert in die Tiefe (bis
zur blauen Riickwand) vordringen.
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Wie eine von rechts ins Blickfeld hereingebrochene,
versteinerte Woge mutet den Betrachter im Bild Der Téiu-
Sfer in der Vorhille (Abb.19) der kahle, die AuBenansicht des
Limbus symbolisierende Felsberg an, dessen Spitze sich
im linken Bilddrittel dem oberen Rand nihert. Der Ein-
druck, das Gestein tiirme sich von rechts nach links in die
Hohe, wird verstiarkt durch den nach links ansteigenden,
bogenférmigen Abschlufl der beiden holzernen Tiirfliigel,
welche, vordem den Zugang versperrend, von zwei Teu-
feln geoffnet wurden. Noch umfaBt mit seiner Linken der
dunkelgraue Teufel vorne rechts, dessen fellartig behaar-
ter Korper mit KlauenfiiBen, Fliigeln und den Hérnern
eines Steinbocks ausgestattet ist, den im Schlof3 stecken-
den Schlissel. (Bemerkenswerterweise hangt am Ring die-
ses Schliissels noch ein zweiter.) Mit der rechten Hand
reiBt er den Vater des Taufers, der zusammen mit Elisa-
beth und den Gerechten des Alten Bundes durch die
schmale, in die Mittelachse des Bildes gesetzte Pforte hin-
ausdrangt, am oberen Teil des Mantels zuriick. Der Téu-
fer ist von links herbeigeeilt und hat seine linke Hand in
die Linke seines Vaters gelegt. Die Rechte hat er bis auf
Kinnhoéhe in einem «Anrede-Gestus» (vgl. den ausge-
streckten Zeigefinger) erhoben. Zacharias ist wie im Ver-
kiindigungsbild Zuhérer; er ist der Empfangende: Seine
waagrecht angehobene rechte Hand ist zu einer nach
oben geéfineten Schale geformt. Wie im vorangehenden
Bild hat der Maler die Agierenden, gegen das Zentrum
hin ausgerichtet, diagonal in den Raum gestellt. Die
Komposition ist hier nun iibrigens im Gleichgewicht, in-
dem sich aus allen vier Richtungen Figuren an der Hand-
lung beteiligen. Denn auch der erwihnte graue Teufel hat
einen Partner, den roten, gehérnten Teufel, dessen Ober-
korper hinter Johannes erscheint. Er hat seine rechte
Pranke dem T4ufer auf die Schulter gelegt; mit der linken
umfaBt er den Schaft eines senkrecht gehaltenen Enterha-
kens. In einigen Partien ist das Fresko schlecht erhalten.
So sind beispielsweise anstelle der Fratzen der beiden
Teufel nur noch Farbflecke zu sehen.

Die Legende berichtet, da3 sich beim Grab des Taufers
viele Wunder ereignet hitten und Julianus Apostata des-
halb den Befehl gegeben habe, dieses zu 6ffnen und die
Gebeine zu zerstreuen. Da aber die Wunder nicht ausge-
blieben seien, hitten die Heiden die Gebeine wieder ein-
gesammelt, verbrannt und die Asche in alle Winde ge-
streut. Wenn wir die drei noch verbleibenden Bilder des
Zyklus ansehen — vom vierten, dem letzten, ist so wenig
erhalten, daB sich die Szene nicht mehr erkennen 148t —,
wird deutlich, daB der Meister von Campione in seiner
Darstellung diesem Bericht gefolgt ist. In einem Punkt
stellen wir allerdings eine Abweichurng fest: Im Bild «Die
Verbrennung der Gebeine» (Abb. 20) wird der ganze
Rumpf dem Feuer tibergeben. Der Maler hat die Nach-
richt von der Zerstreuung der Gebeine in seiner Erzih-
lung nicht beriicksichtigt.

In zwei einander bildparallel gegeniibergestellten
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Gruppen angeordnet sind in der Szene Die Offnung des
Grabes (Abb.19) die fiinf Figuren: links der in Begleitung
zweier Greise heranschreitende Julianus Apostata, rechts
der iiber den ge6ffneten Sarkophag gebeugte Diener und
der hinter dem Sarkophag stehende Bewaflnete. (Ange-
sichts der in der Gegend seines Hinterkopfes noch sichtba-
ren Farbspuren ist es fraglich, ob ihm urspriinglich nicht
eine ganze Schar von Bewaffneten nachdringte.) Bildpar-
allel in den wie im «Begrabnis des Korpers» wiederum
nicht naher charakterisierten Raum ist auch der Marmor-
sarkophag hineingestellt. Der Kaiser gibt seine Anwei-
sung. Er hat eine Krone mit nach vorn gebogenen Zacken
auf dem Haupt und ist mit einem siebenachtellangen,
hermelingefiitterten roten Mantel, den er iiber einem
gleichfarbenen knielangen Kleid trdgt, und schwarzen
Striimpfen bekleidet. Die Rechte streckt er im (nunmehr
bekannten) Anredegestus waagrecht aus. Die Linke 1af3t
er vor dem Koérper herabhidngen. Der Mann, an den der
Befehl ergeht, hat sich, die Beine in einem weiten Schritt
auseinandergestellt — man beachte den kompositorisch
bedeutsamen Gegenschritt des Kaisers —, bereits iber den
in starker Aufsicht gegebenen Sarkophag gebeugt. Der
Betrachter sieht die Riickenansicht seines rechtwinklig
nach vorn geknickten Oberkérpers, zu welchem der aus-
gestreckte Arm des Julianus die Gegenbewegung be-
schreibt. Von den Begleitern des Kaisers werden am Bild-
rand nur gerade die ins Dreiviertelprofil gedrehten, bar-
tigen Kopfe sichtbar. Die zwei stehen wie der mit Spitz-
helm und Lanze (?) ausgeriistete Bewafinete hinter dem
Sarkophag.

Beide von oben bzw. unten rechts ins Bild hineinrei-
chenden Fehlstellen sind fiir die Analyse der Komposi-
tion, in welcher die Figuren wie gewohnt zwei Drittel der
Bildhshe einnehmen, ohne Bedeutung. Anders im folgen-
den Bild, von dem vollstindiger die obere, uiber seine
Anlage weniger Aufklirung bietende Hilfte erhalten ge-
blieben ist. Dargestellt ist die Verbrennung des Korpers
(Abb. 20): Links erscheint im Vordergrund, bis auf den
vorgebeugten Oberkérper und den linken (?) FuBl vom
«Eckpilaster » verdeckt, ein Mann, der den mit dem Fell-
kleid bedeckten Leichnam des T#dufers an den Unter-
schenkeln trigt. Am Oberkérper hat den Rumpf sein
etwas héher, in der Mittelachse des quadratischen Bildes
stehender Helfer unter den Achseln gepackt. In einer
tiefer gelegenen Schicht des offenbar nicht ausgestalteten
Szenenraumes sieht man ganz links auflen zwei bildparal-
lel nebeneinander stehende birtige Greise. Der vordere
hilt in der rechten Hand einen dunklen, nicht mehr er-
kennbaren Gegenstand in der GroBe eines Buches. Den
Korper seines Begleiters, der, beide Arme scherenartig
auseinandergestreckt, mit der Rechten nach unten auf
den Toten, mit der Linken nach oben wohl auf den
Mann mit dem holzgefiillten Riickentragkorb weist, ver-
deckt er fast ganz. Im Vordergrund rechts, zu FiiBen des
«Holztragers », dessen Oberkoérperhaltung iibrigens mit



jener des vor ihm stehenden «Leichentrigers » korrespon-
diert, sind Riicken, GesiB und Teile des Ober- und Un-
terschenkels vom linken Bein eines nach links knienden,
mit einem griinen Wams bekleideten Mannes zu sehen,
der die in dieser Bildhalfte von rechts nach links ablau-
fende Bewegung unterstreicht.

Von den drei Figuren, die im nichsten, wieder hochfor-
matigen Bildfeld in unterschiedlichem Umfang zu sehen
sind (Abb. 20), ist jene auf der linken Seite am besten
erhalten, obwohl auch an ihr durch zahlreiche Meif3el-
hiebe verursachte Fehlstellen zu beklagen sind. Sie scheint
die Schlisselfigur der Szene zu sein. Bekleidet mit einem
engtaillierten, tiefgegiirteten roten Wams steht der Mann
da, nach rechts ins Dreiviertelprofil gedreht, die Augen
aufwirts gerichtet. Die holzerne, langstielige Schaufel, die
er mit beiden Hinden vor sich in die Héhe halt, gibt zur
Deutung der Szene den Hinweis: Hier wird dem Betrach-
ter das Verstreuen der Asche vor Augen gefithrt. Von den
beiden andern Figuren ist nur noch festzustellen, daB
diejenige, welche links von der eben beschriebenen steht,
die gleiche Koérperhaltung wie diese zeigt, den Kopf aber
nach links dreht und die Arme vor der Brust verschrinkt,
wobei sie, die Hand locker mitgehen lassend, den rechten
Unterarm etwas nach vorn hilt; und vom dritten Mann —
von ihm ist nur der mit Spitzhelm geschiitzte Kopf erhal-
ten —, daB er sich vorniiberbeugt.

AuBerst ruinés ist das letzte Bild: Von vier verschieden-
farbigen Gewéndern, die anscheinend drei Figuren gehé-
ren, sind nur Fragmente des Faltenwurfs erhalten.

DERrR STAND DER ForscHUNG

Obwohl im Literaturverzeichnis, das Stella Matalon in
ihrem mit einem reichen Abbildungsmaterial ausgestatte-
ten Inventarband «Affreschi Lombardi del Trecento»
(Mailand 1964) der Kurzvorstellung der Zyklen von
Campione (S. 391f.,, Tfl. 195-200) und Brione (Verzasca)
(S. 470, THl. 297 und 298) folgen 14Bt, keiner der «gro-
Ben» Namen fehlt (Rahn, Toesca, van Marle, Bianconi),
sind doch die Probleme, welche uns diese Malereien heute
aufgeben, noch nicht gelést.

Den bisher vorliegenden AuBerungen zur Frage der
kiinstlerischen Herkunft der Meister sowie zur Frage der
Datierung der Zyklen ist zu entnehmen, daB3 die For-
schung nicht iiber die ersten, durchweg unbegriindeten
Zuordnungs- und Datierungsversuche hinausgekommen
1st:

Den Passionszyklus von Brione hat Piero Bianconi 1934,
1936 und 1959 mit der riminesischen Schule des 14. Jahr-
hunderts in Zusammenhang gebracht25. Seiner These hat
sich Pietro Toesca 1951 angeschlossen2s. Stella Matalon
hat die Fresken 1964 einem anonymen lombardischen
Meister zugeschrieben. Die sachlichste, bis heute nicht
iiberholte Beurteilung hat 1947 Joseph Gantner abgege-
ben; er schrieb damals: «Es war eine rustikale Hand,

welche die Formen des groBen Florentiners [Giotto] in
dem einsamen Bergtale zu neuem Leben erweckt hat?. »

Im Gegensatz zu Bianconi, der den Tauferzyklus von
Gampione 1939 als Zeugnis der «tiefgreifenden Erneuerung
der lombardischen Malerei durch Giottos Einflu3» be-
zeichnete 28, sieht Toesca 1912 bzw. 1951 in den Bildern
wiederum die Verbindung mit der Schule von Rimini?*.
Matalon hat sie wiederholt als Werke eines unbekannten
lombardischen Meisters bezeichnet (1958, 1964, 1971)
und eine Verwandtschaft mit den Wandmalereien in den
Oratorien von Solaro und Lentate (vgl. «Affreschi Lom-
bardi del Trecento», S.386ff., Tfl.167-174 bzw.
S. 388f,, Tfl. 175-185) und den Miniaturen des Giovanni
di Benedetto da Como angedeutet®, angeregt wohl durch
Raimond van Marle, der bereits 1924 eine Beziehung zur
lombardischen Malerei nachgiottesker Prigung - als
Uberbringer von Giottos Kunst in die Lombardei sah er
Giovanni da Milano3! — postuliert hatte 32,

Die vor zwei Jahrzehnten restaurierten Fresken von Stuls
als Arbeit einer der Giotto-«Schulen » anzusprechen, hat
Erwin Poeschel, ihr bisher einziger Gutachter, ehrlicher-
weise vermieden 33.

Mit aller Deutlichkeit geht aus den Zuordnungsversu-
chen hervor, da8 die in Italien genuine nachgiotteske
Stilstrémung, welcher die sakralen Wandbildzyklen der
Siidschweiz angehéren, noch nicht entdeckt ist und damit
auch die in den Alpentilern titigen Freskanten noch
nicht identifiziert sind. Solange aber dieses Wissen fehlt,
ist auch eine genauere Datierung der Siidschweizer Bild-
folgen — als Entstehungszeit wird allgemein die zweite
Hailfte des 14.Jahrhunderts vermutet — unmoglich34.
Denn — Brione diene als Beispiel — auch dann, wenn die
Strémung bekannt und sogar eine signierte und datierte
Arbeit des Brioneser Meisters an seinem Ausbildungsort
gefunden wire, wiite man, da der erhaltene Denkmaler-
bestand keinen Hinweis liefert, noch immer nicht, ob
dieser Brione «mit einem Auftrag in der Tasche » auf dem
direkten Weg erreicht hat oder ob er als Wanderkiinstler
erst nach Jahren im Tessiner Bergdorf eingetroffen ist. Im
zweiten Fall namlich miiBte bei einem Datierungsversuch
die Verzogerung, das retardierende Moment, beriicksich-
tigt werden. Verbindliche Auskunft zur Meisterfrage und
iiber die Entstehungszeit vermégen nur einschligige Ar-
chivalien zu geben. Sie aber sind bis heute nicht gefunden,
und es steht zu befiirchten, daB sie fiir immer verloren
sind.

DIE GIOTTESKEN ELEMENTE

Um moglichst zuverldssig beurteilen zu kénnen, welche
Elemente von Giottos Malerei in den Siidschweizer Zy-
klen weiterleben, ist es unumginglich, das gesamte iiber-
lieferte Buvre des Florentiners einer sorgféltigen Stilana-
lyse zu unterziehen, also neben den Fresken in Padua und
in der Bardi- bzw. Peruzzikapelle von Santa Croce in
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Florenz auch die umstrittenen Werkgruppen, beispiels-
weise die Franziskuslegende in der Oberkirche von Assisi,
die auf Rom und Assisi verteilte Bildergruppe mit dem
Zentrum der Stiftung des Kardinals Stefaneschi und das
Spatwerk in Neapel (vgl. Anm. 7).

Brione

Bei zwei der fiinf in Brione erhaltenen Bildkompositio-
nen wird der Betrachter an Formulierungen Giottos erin-
nert: beim Prisentatiobild (Abb. 4) und bei der Darstel-
lung von Christi Einzug in Jerusalem (Abb. 6). Der Ver-
gleich offenbart die enge Verwandtschaft zwischen den
giottesken und den nachgiottesken Bildern 3,

Hier wie dort sind im Présentatiobild auf einer nur wenig
tiefen Raumbiihne zu beiden Seiten vor dem linksansich-
tig, iibereck in die Bildmitte gesetzten Ziborienaltar die
Personen der Handlung vor blauem Grund isokephal auf-
gereiht: Joseph und Maria links und rechts der den Chri-
stusknaben auf seinen Armen tragende Simeon und hin-
ter ihm Hannah. Wegen des schmileren Bildfeldes muBte
in Brione zwar auf die Darstellung der Begleiterin am
linken Bildrand verzichtet werden, was eine Verkiirzung
der «Steigerungsbahn des Gestus vom Rand zur Mitte
hin» (Gosebruch [vgl. Anm. 7], S. 20) zur Folge hatte;
auch der Engel tiber der Prophetin konnte keinen Platz
finden36. Ernstlich jedoch wird niemand bestreiten wol-
len, daB die Brioneser Darstellung der Szene ein Reflex
jener in der Arenakapelle zu Padua ist.

Eine ebenso enge kompositorische Verbindung mit
Giottos Formulierung des Themas in Padua zeigt auch die
Darstellung von Christi Einzug in Jerusalem (Abb. 6): links
die dichtgedringte Schar der Jiinger, vor ihnen auf der
bildparallel nach rechts schreitenden Eselin Christus
mit der segnend erhobenen Rechten und gegeniiber, aus
dem an den Bildrand angeschlossenen Stadttor tretend,
die zur BegriiBung sich versammelnden Minner und
Frauen. Das kleinere Bildformat hat allerdings wiederum
eine Reduktion der Figurenzahl nétig gemacht; so hat
von der Gruppe der «Mantelbreiter » blo3 einer, derje-
nige, der seinen Mantel bereits auf dem Weg ausgelegt
hat, Platz gefunden. Es kommt nicht zur giottesken «Fi-
gurenkadenz», und von den beiden «Palmzweighre-
chern» ist nur der dem Stadttor nihere iibriggeblieben.

Wenn wir die Bilder des Brioneser Passionszyklus auf
giotteske Stilelemente hin untersuchen, dann ist zunichst
die Feststellung angebracht, daB3 die Figur wie bei Giotto
das Kompositionselement des Bildes ist (Gosebruch,
S.13). Die im Verhiltnis zur Bildhohe groBer als bei
Giotto gemalten Figuren zeigen in ihrem Aufbau dieselbe
Tendenz zur einfachen kubischen Form und damit zum
geschlossenen Korperumrifl. Kegelférmig z.B. sind die
nach Giottos Vorbild aufragenden Figuren: die Kénige in
der «Anbetung» (Abb. 3), Joseph, Maria und Simeon in
der «Darstellung im Tempel» (Abb. 4). Eindriickliche
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Abb. 21

Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passions-
zyklus, Stidwand, Darstellung im Tempel, der Christusknabe

Beispiele fur die kubische Korpergestaltung stellen aber
auch der Christusknabe im Prasentatiobild (Abb. 21) und
die «Riickenfiguren» im Abendmahlshild (Abb. 7) dar.
Neben der aufragenden Figur findet sich in Brione von
Giottos Figurentypen nur die eben erwihnte Riickenfi-
gur. Es gibt zwar auch eine Kniefigur, den Konig in der
«Anbetung », aber von ihr ist ausgerechnet jene Partie
verloren, wo zu sehen wire, ob sie im «dynamischeren
Aufwiartsknien» (Gosebruch, S. 49), d.h. mit vorgestell-
tem Unterschenkel, oder in der von Giotto frither darge-
stellten Weise, auf beiden Knien ruhend (Gosebruch,
S. 24), gezeigt war.

Ein «eminent giotteskes Motiv » (Gosebruch, S. 23) ist
die Stellung im Raum, welche in der «Anbetung» die
beiden stehenden Kénige zueinander haben. Sie bilden
ein «Eckpaar»: Zu einer Profilfigur wendet eine bei ihr
stchende Frontalfigur den Kopf zuriick. « Ungiottesk » ist
der Abstand um mehr als die Einheit eines Kopfes. Bereits
im Obergadenbild «Die Briider vor Joseph in Agypten »
(Assisi) kommt das Motiv der «angeschnittenen» Figur
vor. Giotto verwendet sie zur Uberleitung von einer Szene



Abb. 22 Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passions-
zyklus, Stidwand, Darstellung im Tempel, Kopf der Maria

zur andern und zur Darstellung einer von auBlen ins Bild
kommenden Bewegung. (Vgl. die Figur des Begleiters von
Joachim in der «Begegnung an der Goldenen Pforte ».)

Die Gruppe der Jiinger im «Einzug Christi in Jerusa-
lem» veranlaBt uns zum Hinweis, daB die «vorgiot-
teske» Art, die Figuren steil hintereinanderzustufen und
in e¢ine Ebene zusammenzupressen, auch in Padua anzu-
treffen ist («Auferweckung des Lazarus »).

In tibersichtlich-groBziigig angelegten, zuweilen von
oben nach unten leicht gegen hinten ausschwingenden,
den KérperumriB jedoch nicht durchbrechenden Bahnen
fallt der am Oberkérper stellenweise satt anliegende Stoff.
Im Vergleich zu Giotto sind die Falten weniger weich.
Die gewohnlich weiBgehdhten Kimme sind schmiler, die
Téler weniger tief. Ob der Stoff, wie an den giottesken
Figuren, bis zum Boden reicht und sich dort staut, ist, da
die unterste Zone der Bilder zerstért ist, nicht mehr zu
sehen. Wie durchdacht (in seiner Wirkung aber durchaus
natiirlich) Giotto den Faltenwurf angelegt hat, 148t sich
z.B. an den Figuren seines Paduaner Prisentatiobildes
ablesen. Man verfolge nur etwa die links von Person zu

Person sich fortsetzende Linie der Gewandsdume und ihre
spiegelbildliche Antwort an den Figuren der rechten Bild-
hilfte.

Nicht nur, was Gestalt und Gewand angeht, sind in
Brione die Figuren Giotto verpflichtet; sie sind es auch
hinsichtlich der Kopf- bzw. Gesichtsbildung: Der Kopf
des Joseph im Prisentatiobild beispielsweise ist eine un-
getriibte Reminiszenz an den des Joseph im Hochzeitsbild
aus dem Marienzyklus in Padua: Identisch sind die Haar-
tracht, die breite Stirn, die Form der Augen und der Nase,
der gekriuselte, dichte Bart und der kriftige Hals (iden-
tisch sind in diesem Falle auch Gestalt, Gewand und
Gestus). Aber auch das Gesicht der Maria (Abb. 22) ist
ein Reflex der giottesken Formensprache, was deutlich
wird, wenn man es z.B. mit dem der rotgekleideten Be-
gleiterin Annas in der Paduaner «Begegnung an der Gol-
denen Pforte » vergleicht. Hier wie dort sind iibereinstim-
mend geformt (vgl. auch die Profillinie): die Augen und
ihre Brauen, die Nase mit den kleinen Fliigeln, die Wan-
genpartie, der kleine Mund und das Kinn. Das Gesicht
des Simeon, den der Brioneser Meister iibrigens nicht als
weiBhaarigen Greis dargestellt hat, gehort zu den giottes-
ken Standardtypen. In Brione ist er besser erhalten im
Einzugsbild (vgl. den Greis mit dem Kopftuch, Abb. 23).
Vergleichsbeispiele zum wohlgestalteten Gesicht des
schlafenden Johannes im Abendmahlsbild (Abb. 24) gibt
es z.B. in den Fresken der Bardikapelle (vgl. auch den
heiligen Stephanus im Museum Horne).

Neben diesen formalen Gemeinsamkeiten fallt eine ma-
lerische Verwandtschaft ins Auge. Wie Giotto gibt der
Brioneser Meister durch eine sorgfaltige Hell-Dunkel-Mo-
dellierung den Dingen cine plastische Wirkung. Der Ver-
teilung von Licht und Schatten nach zu urteilen, nimmt
auch er eine vor dem Bild in der Hohe befindliche Licht-
quelle an (vgl. Abb. 4 und 21). Wie Giotto zieht er den
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Abb. 23 Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passions-
zyklus, Stiidwand, Einzug in Jerusalem, die Kopfe der Gruppe vor
dem Stadttor
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Kontur von Figuren und Gegenstinden mit dunkler
Farbe nach und trigt die Binnenformen damit ein.

Den antagonistischen Gestus, den in Brione die beiden
stehenden Koénige in der «Anbetung » und der Greis mit
der Stirnglatze in der ersten Reihe der Gruppe vor dem
Stadttor in der Darstellung «Christi Einzug in Jerusa-
lem » vollfithren, hat Giotto aus der dlteren Malerei iiber-
nommen (Gosebruch, S. 33). Giottesk ist auch die Ge-
biarde des knienden Koénigs in der «Anbetung » und des
Joseph im Prisentatiobild (Gosebruch, S. 21). Der Brio-
neser Meister hat wie Giotto (Gosebruch, z.B. S. 19f.) die
Bildaussage in eine die Aufmerksamkeit auf'sich ziehende
Hauptgeste zusammengefal3t. Dies gilt, was im ersten
Augenblick vielleicht verwundert, auch fiir die «Anbe-
tung », weil nicht, wie gewohnt, der Akt der Anbetung die
Hauptaussage des Bildes sein soll, sondern der Hinweis auf
den himmlischen Wegweiser der drei Weisen. Die Haupt-
gebiarde im Bild wird bei Giotto fast immer durch die
Gesten mehrerer Figuren vorbereitet. Da in Brione die
Kompositionen nicht so figurenreich sind wie in Assisi,
Padua oder Florenz, fehlen solche vorbereitenden Gesten
(vgl. die Ansitze in der «Anbetung»: die beiden stehen-
den Konige; im Prisentatiobild: Joseph und Maria; und
im «Einzug»: die drei Ménner der ersten Reihe aus der
Gruppe vor dem Stadttor).

Einer giottesken Ubung folgend, die in Assisi im Vie-
rungsbild «Die Verklirung des Franziskus » beginnt (Go-
sebruch, S. 96), hat der Freskant von Brione auch per-
spektivisch verkiirzte Ansichten von Hinden gemalt. Als
anspruchvollstes Beispiel nennen wir die erhobene Rechte
des griiBenden Koénigs in der «Anbetung» (Abb. 25).

Was an giottesker Gestaltungsidee den Brioneser Archi-
tekturdarstellungen zugrunde liegt, ist bald aufgezihlt,
weil der dort titige Meister, wohl in erster Linie aus
Platzmangel, in seinen Figurenkompositionen nur selten
die Architektur zu Wort kommen lie. Es sind durchweg
einfache Ausfithrungen giottesker Architekturelemente.
In der «Anbetung» begegnet man dem von der Darstel-
lung derselben Szene in Padua bekannten Schutzdach.
Konstruktion und Situation (rechtsansichtige Ubereck-
stellung vor einer — in Brione nach links aufwachsenden —
Felsformation) stimmen tiberein. Dies gilt auch fiir den
Ziborienaltar im folgenden Prisentatiobild, wobei die
(vermutlich auch fiir das eben erwihnte Schutzdach gel-
tende) frontalperspektivische Ansicht als zusitzlich ver-
bindendes Moment genannt werden kann. An Giottos
gemalten Bildarchitekturen wird mit Recht immer wieder
die einfach-klare Formgebung und die sorgfiltige Darstel-
lung der Details hervorgehoben. Wenn Walter Euler
(vgl. Anm. 7, S. 50) vom Ziborienaltar im Paduaner Pri-
sentatiobild sagt, Einfachheit mache die Wiirde dieses
Baues aus, dann gilt diese Feststellung auch fiir das ganz
offensichtlich von ihm abgeleitete Brioneser Ziborium,
das als Schmuckelemente nur den Profilstab und das Knos-
penkapitell aufweist. Und wenn Euler dazu weiter be-
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Abb. 24

Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passions-
zyklus, Westwand, Abendmahl, der schlafende Johannes

merkt (S.72), Giotto konzentriere sich, wenn Wand-
situation und Handlung es verlangten, auf ein einziges Ar-
chitekturelement, dann ist auch das Stadttor im «Einzug
in Jerusalem» ein treffender Beleg fiir diese Beobachtung.

Ein Wort noch zum Abendmahlsbild: Weil der Brione-
ser Meister, wie wir bereits oben festgestellt haben, keine
Angaben macht iiber den Ort, an dem sich die Szene
ercignet, mithin nicht nur beziiglich Architekturdarstel-
lung, sondern auch hinsichtlich der Figurenkomposition
keine Verbindung zu Giottos Formulierung des Themas
in der Arenakapelle zu bestehen scheint, wird leicht tiber-
sehen, daf3 die Anordnung der Figuren sehr wohl auf eine
Idee Giottos zuriickgeht, namlich den vollrunden Perso-
nenkreis mit Riickenfiguren (Gosebruch, S. 54).

Wollte man den personlichen Stil des Brioneser Mei-
sters beschreiben, dann diirfte der Hinweis nicht fehlen,
daB3 dieser zwar iiber einen sicheren Strich verfiigt (vgl.
z.B. die sichtbar gewordene Vorzeichnung im Verputz
auf Abb. 2), daB er aber in der raumlich-perspektivischen
Darstellung ungeiibt ist, wie im Abendmahlsbild beim
rechten Arm Christi, dem Oberkorper des schlafenden
Johannes oder dem «hochgeklappten » Tisch. Er vermei-
det, im Gegensatz zu Giotto, die diagonale Anordnung
der Figuren im Raum, weil sie deren perspektivisch-ver-
kiirzte Darstellung zur Folge hat. Er dreht die Dinge in



die zeichnerisch einfacher zu bewiltigende, aber undyna-
mische Frontalansicht (vgl. etwa die beiden Gruppen in
der «Anbetung», den Christusknaben im Prisentatiobild
oder die Nimben).

Zu den nicht giottesken Stilmerkmalen des Brioneser
Meisters gehéren ferner die aus dem Bild herausblickende
Figur (vgl. den auf den Stern deutenden Koénig in der
«Anbetung », Hannah im Prisentatiobild und Jesus im
Taufbild) und die Hande mit den parallel aneinanderge-
legten Fingern (vgl. Abb. 2), das reiche Stilleben auf dem
Abendmahlstisch und das eng taillierte Kleid des auf den
Stern weisenden Kénigs in der «Anbetung ».

Stuls

Drei Kompositionen des Stulser Passionszyklus diirfen als
Reflexe giottesker Formulierungen angesprochen werden :
die  Dornenkronung (Abb. 12), die Kreuztragung
(Abb.13) und die Beweinung Christi (Abb.15).

Wie in Padua sind in der Dornenkrinung sechs Peiniger
um den mit im SchoB ruhenden Hinden breit dasitzen-
den Christus gruppiert. Allerdings birgt nicht wie dort ein
Raum die Szene. Sie spielt sich vor dem allen Stulser
Bildern gemeinsamen blauen Hintergrund ab. Es fragt
sich, ob der Stulser Meister, der ja lediglich die linke
Halfte der giottesken Komposition darstellt, von der rech-
ten tiberhaupt Kenntnis hatte oder ob Giottos Komposi-
tion nur in dieser abgekiirzten Form weitergegeben
wurde.

Ohne Frage aus Platzgriinden muBte die Zahl der Fi-
guren in der Kreuztragung und in der Bewetnung reduziert
werden. Noch immer ist allerdings das Bildfeld mit der
«Kreuztragung » bis zum Bersten angefiillt; die Gestalt
Christi ist hier formal nicht herausgehoben. Wer, von
links nach rechts lesend, die Figurenfolge der Stulser
«Kreuztragung » mit jener in Padua vergleicht, dem fallt
die fast wortliche Ubereinstimmung auf. Einzig die Figur
rechts auflen ist in Stuls um 180 Grad gedreht. Unansehn-
lich in seiner Erscheinung und wirkungslos in seiner kom-
positorischen Bedeutung ist wegen der Platzknappheit
hier auch das Architekturelement, das Stadttor, gewor-
den.

Wir erwidhnten eben die in der «Kreuztragung» na-
hezu unverindert nachlebende giotteske Anordnung der
Figuren. Diese Feststellung gilt, mit einer Ausnahme,
auch fiir die «Beweinung»: Giotto hat in Padua den
Johannes ins duBere Figurenoval gestellt. Da fiir dessen
Darstellung in Stuls kein Raum war — als Relikt ist wohl
die Frau mit den verkrampft vor der Brust gefalteten
Hénden anzusehen —, muBte diese Figur in den inneren
Kreis versetzt werden. In Stuls steht, ihre Geste iiberneh-
mend, Johannes auf dem Platz jener Frau, welche des
Toten linke Hand aufhebt, um sie zu kiissen.

Auch fiir Stuls gilt, was wir bei der Aufzihlung der in
Brione noch erkennbaren giottesken Stilelemente iiber die
Rolle der Figur als Kompositionselement, iiber ihre Ten-

Abb. 25 Brione (Verzasca), Santa Maria Assunta. Passions-
zyklus, Stidwand, Anbetung der Kinige, der gruflende Koénig

denz zur kubischen Form und zum geschlossenen Umrif3
gesagt haben. Wenn hier die Figuren weniger kubisch
wirken, dann méglicherweise nicht, weil sie weniger ku-
bisch aufgebaut sind, sondern wegen des schlechten Er-
haltungszustandes der Bilder. An giottesken Figurentypen
sicht man in Stuls die Riickenfigur (im Abendmahlsbild)
und die frontale Sitzfigur (Christus in der «Dornenkro-
nung »), wie sie z. B. durch die «Iustitia» in Padua repra-
sentiert wird.

In der Darstellung des Faltenwurfs (Abb.11, Petrus,
bzw. Abb.15, Johannes), in der Hell-Dunkel-Modellie-
rung und beziiglich des Lichteinfalls (Abb. 26) steht der
Stulser Meister Giotto ebenso nah wie der Meister von
Brione. Auch in Stuls leben giotteske Kopf- bzw. Gesichts-
typen fort: der Petrustyp z.B. im Abendmahlsbild
(Abb. 9) und in der Malchusszene (Abb.11), der Johan-
nestyp in der «Beweinung» (Abb.15), das Antlitz der
Maria im « Hochzeitszug » in Padua in der gekrénten « Ma-
ria» (Abb.17).

In den drei kompositorisch mit Padua verwandten Sze-
nen des Zyklus stimmen in fast allen Fillen auch die
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Abb. 26  Stugl/Stuls, evangelische Kirche. Passionszyklus, Siud-
wand, Abendmahl, der schlafende Johannes

Gesten der Figuren tiberein. Gesten, die Gosebruch (vgl.
Anm. 7) alsfur Giotto charakteristisch erkannt hat, fehlen
in Stuls. Die Gebiarde der Maria im Bild «Christus am
Kreuz » (Abb.14) bestitigt die AuBerung, daB besonders
starke Gesten ganz fiir sich stehen kénnen, ohne «Vorbe-
reitungsketten » (Gosebruch, S. 34).

Charakteristisch fur den Stil des Stulser Meisters sind
die das Bildformat fullenden Figurenkompositionen, in
denen fiir Architektur- und Landschaftselemente kein
Platz ist. Sodann die fehlenden Kenntnisse von raumli-
cher Darstellung — er stuft in die Héhe, was hintereinan-
der zu ordnen wire (etwa die Schergen in der «Dornen-
krénung ») — und die Unbeholfenheit in der Wiedergabe
perspektivischer Verkiirzungen (vgl. den rechten Arm
Christi im Abendmabhlsbild oder die Nimben).

Campione
Zu sechs Szenen des Téduferzyklus von Campione finden
sich in Giottos tiberliefertem (Euvre thematisch identische
Darstellungen, vier in der Peruzzikapelle, zwei in der
Arenakapelle. KompositionsmaBig unterscheiden sie sich
von diesen vor allem darin, daB} sie gewissermalen nur
Exzerpte der giottesken Schopfungen darstellen und da-
durch zu ihnen nur eine schwache Affinitit besitzen. So
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erscheint von der Verkiindigung an Zacharias in Campione
nicht viel mehr als der Mittelteil des Florentiner Liinet-
tenfreskos, die Tempelarchitektur und die beiden in ihr
einander gegeniiberstehenden Hauptfiguren, Zacharias
links und der Engel rechts (Abb.18). Von den fiunf Figu-
ren der Paduaner Heimsuchung kommen in Campione nur
die beiden Protagonistinnen, Maria und Elisabeth, und
das von rechts gesehene Haus der Elisabeth zur Darstel-
lung. Nicht mit dem Geburtsbild aus dem Téuferzyklus in
Florenz, sondern mit jenem aus dem Marienleben in Pa-
dua zeigt die stark verdeckte Geburt des Tdéufers in Cam-
pione (Abb. 18) einige Verwandtschaft (Konstruktion und
Stellung der Architektur im Raum, die am Boden hok-
kende Frau, die Figur der der Tir zunichst stehenden
Frau). In der Anzahl der Figuren und ihrer Plazierung
kommt die Campioneser Fassung der Einsetzung des Na-
mens (Abb. 19) der entsprechenden Darstellung in Florenz
sehr nah, nicht aber, was die Architektur angeht. Wah-
rend Giotto seine Figurenkomposition in einen Innen-
raum stellt, postiert der Campioneser Meister die Gruppe
neben die Architektur. Die Taufe Christi (Abb. 20) hat
zwar in der Arenakapelle eine thematische Entsprechung,
aber keine kompositorische. Von der Darstellung des He-
rodesmahls in Campione (Abb. 20) schlieBlich ist zu wenig
zu sehen, um den Verwandtschaftsgrad der Komposition
mit dem Bild in der Peruzzikapelle beurteilen zu kénnen.
(Er scheint auf das Hineinstellen der Szene in einen bild-
parallel verlaufenden, zum Betrachter hin geéfineten, for-
matfiillenden Innenraum beschrankt zu sein.)

Im Gegensatz zu Brione und Stuls sind in Campione —
eine Anniherung an Giotto — manche Szenen diagonal
komponiert (u.a. die «Einsetzung des Namens», die
«Predigt in der Wiiste», «Der Taufer in der Vorhélle »).
Der Tauferzyklus von Campione ist tibrigens nicht wie die
Florentiner Wandbildfolgen auf einen bestimmten Be-
trachterstandort hin konzipiert. Man begegnet in seinen
Bildern der gegen hinten durch eine blaue Wand abge-
schlossenen, frontalperspektivisch dargestellten schmalen
Raumbiihne, wie Giotto sie verwendet hat. Auch im
Campione ist die kubisch gestaltete Figur das Komposi-
tionselement. Von den giottesken Figurentypen erschei-
nen: die gebiickte Figur (der Junger im roten Mantel im
Bild «Der Téufer im Gefingnis»), die Riickenfigur (in
der «Predigt des Taufers in der Wiiste »), die Kniefigur
(der Diener in der «Einsetzung des Namens»), die fron-
tale Sitzfigur (Herodias im Bild «Salome zeigt Herodias
das Haupt des T#ufers») und die vom Bildrand ange-
schnittene Figur (die Gebrechlichen im Bild «Die Jiinger
des Taufers bei Jesus»).

In der Darstellung des Faltenwurfs, in der Hell-Dunkel-
Modellierung und in der Licht-Schatten-Verteilung
(Abb. 19, «Einsetzung des Namens») nimmt der Meister
von Campione dieselbe Stellung zu Giotto ein wie seine
Kollegen in Brione und Stuls. Von den giottesken Kopf-
bzw. Gesichtstypen kann — aufler vielleicht beim Greis



Abb. 27 Campione, Santuario dei Ghirli. Tauferzyklus, Salome
zeigt Herodias das Haupt des Tiufers, Ausschnitt (vgl. auch
Abb. 18) (Aufnahme vor der Restaurierung)

mit der Stirnglatze und dem weilen gekriuselten Bart in
der «Einsetzung des Namens» — in Campione keiner
bestimmt werden. Aber angesichts eines Kopfes wie dem
der Herodias (Abb. 27) oder dem des Greises mit dem
Kopftuch (Abb.19, «Einsetzung des Namens») wird
niemand, der sich mit der giottesken Gesichtshildung be-
schiftigt hat, die starke Affinitit verkennen.

Von den in Campione nachweisbaren giottesken Ge-
barden sei die am hiufigsten wiederholte, von Giotto in
den spateren Werken kaum mehr verwendete genannt:
die antagonistische. Sie kommt u.a. vor in der «Einset-
zung des Namens», in der «Predigt des Taufers in der
Wiste », im Bild «Der Taufer in der Vorhélle » und in der
«Verbrennung des Koérpers ».

Der Tauferzyklus von Campione hebt sich von den
beiden anderen nachgiottesken Stidschweizer Wandbild-
folgen durch die in manche seiner Bilder hineinkompo-
nierten Architekturelemente ab. Zwar unterscheiden sich
die den Abmessungen der Bildfelder entsprechend hoch-
rechteckigen, schreinartigen Architekturen in einigen
Punkten von denen, die Giotto gemalt hat, etwa durch
ihren  «Malerarchitektur »-Charakter ~ (Euler  [vgl.
Anm. 7], S.9) (unlogischer Aufbau, Zerbrechlichkeit),
ihre nicht konsequente Beziehung zur Figur, ihren un-
gleich bescheideneren Schmuck ; in anderen Punkten aber
stimmen sie mit ihnen tiberein, so beztiglich ihrer Aufgabe
als tektonisches Bildelement, im GroéBenverhiltnis zur Fi-
gur (eine Ausnahme bilden die beiden ersten Szenen des
Zyklus), in den viel zu niedrig gestalteten Obergeschossen
(vgl. auch hinsichtlich der Sarazenenzinnen und des
Pultdaches die Turmarchitektur im Enthauptungsbild
mit jener in der «Erweckung der Drusiana » in Florenz).
Gleich Giotto hat der Meister von Campione ferner die
Architekturen am vorderen oder am seitlichen Bildrand

angeschlossen, er gibt, wo es erforderlich ist, ebenfalls
gleichzeitig ihre Innen- und AuBenansicht, und er ver-
wendet groBe Sorgfalt auf die Farbgebung.

An bemerkenswerten nichtgiottesken, moglicherweise
dem personlichen Stil des Campioneser Meisters zuzu-
rechnenden Elementen sollen erwahnt werden: die unmo-
tiviert «offene Mitte» (im «Begribnis des Kérpers» und
der «Offnung des Grabes »; sie konnte ein Hinweis dafiir
sein, daBl der Freskant von Campione keine giottesken
Kompositionen mit vollrunden Personenkreisen gesehen
hat), die Anwendung der Frontal- und Kavaliersperspek-
tive (in der « MiBhandlung ») sowie der umgekehrten Per-
spektive (in der «Heimsuchung» das Haus der Elisa-
beth), sodann das Zerstoren der Wirkung der Ubereck-
ansichtdurch AnschlieBender Bodenplatte an denvorderen
Bildrand, ferner der Sinn fir Formentsprechungen (vgl.
die spiegelbildliche Wiederholung der Architektur im Visi-
tatio- und Geburtsbild, die spiegelbildliche Korperhaltung
des Dieners in der «Enthauptung» und des iiber den
Sarkophag gebeugten Mannes in der « Offnung des Gra-
bes», ferner die spiegelbildliche Anordnung des Falten-
wurfs am Kleid der Salome im Bild «Salome zeigt Hero-
dias das Haupt des Taufers» bzw. in der «MiBhand-
lung »), schlieBlich die Darstellung der Spruchbinder, die
Genreszene im Geburtsbild, die Zopfirisur der Salome in
der «MiBhandlung», das Wams des Scharfrichters und
die Robe der Salome mit dem hochgerafften und in die
Ellenbogenbeuge des linken Armes gelegten Zipfel.

DIE STILVERWANDTSCGHAFT DER ZYKLEN UNTEREINANDER

In den drei nachgiottesken Siidschweizer Wandbildzyklen
lebte, wie die vergleichende Betrachtung ergeben hat, die
Erinnerung an Giottos Malerei unterschiedlich stark fort.
DaB sie dennoch als (zeitlich vermutlich in einigen Ab-
stinden erfolgte) Manifestationen einer einzigen Zeitstro-
mung anzusprechen sind, soll abschlieBend durch das
Aufdecken stilistischer Gemeinsamkeiten erhellt werden.

Es gibt eine Szene, die in allen drei Zyklen vorkommt:
die Taufe Christi. Sie ist indessen nicht iberall gleich kom-
poniert. Trotz des schlechten Erhaltungszustandes ist in
der Brioneser und in der Stulser Darstellung die identische
Anordnung der Bildelemente erkennbar (Abb. 5 und 8):
Der Téufer steht rechts auf der gleichen Héhe wie Chri-
stus, die zwei Assistenzengel knien links, hier wie dort ist
die rechte Felskuppe iiberhingend und die linke fliehend.
Demgegeniiber steht in Campione (Abb. 20) der Taufer
links und etwas héher als Christus, die beiden Assistenz-
engel knien auf einem entsprechend hohen Felsabsatz, die
Felsmassen tiirmen sich nicht bis zum oberen Bildrand
wie in Brione und Stuls, wo der Betrachter noch ein
zweites identisch komponiertes Bild entdeckt, ndmlich das
Abendmahl (Abb. 7 und 9). Sogleich springt allerdings eine
Abweichung ins Auge: Johannes schlift in Brione an der
linken, in Stuls an der rechten Brust seines Herrn (vgl.
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auch den unterschiedlichen Gestus, den Christus mit sei-
ner Linken vollfilhrt). AuBerdem sind die beiden die
Christus-Johannes-Gruppe flankierenden Jinger seiten-
verkehrt plaziert.

Neben dieser ganze Kompositionen betreffenden Ver-
wandtschaft zwischen dem Brioneser und dem Stulser Zyk-
lus gibt es eine Reihe von Einzelmotiven, welche die
stilistische Zusammengehérigkeit der drei Wandbildfol-
gen augenfillig machen. (Die oben erwihnten gemeinsa-
men giottesken Elemente, durch welche sie als nachgiot-
teske Malereien charakterisiert sind, sollen hier ausge-
klammert bleiben.) Wir beginnen mit der Gesichtsbil-
dung und nennen als Belege: Brione, Anbetung der Ko-
nige, griiBender Konig (Abb. 25) bzw. Einzug in Jerusa-
lem, der junge Mann mit den vor der Brust gekreuzten
Handen aus der Gruppe vor dem Stadttor (Abb. 6 und
23) — Campione, Salome zeigt Herodias das Haupt des
Taufers, Salome (Abb. 27) (dieses Vergleichspaar ist ein
Beweis fiir die typisierende Gesichtsgestaltung der beiden
Meister); Brione, Darstellung im Tempel, Joseph
(Abb. 4) — Stuls, Malchusszene, Petrus (Abb.11); Brione,
Darstellung im Tempel, Maria (Abb. 22) — Campione,
Salome zeigt Herodias das Haupt des Taufers, Herodias
(Abb. 27); Brione, Darstellung im Tempel, Christus-
knabe (Abb. 21) — Campione, Einsetzung des Namens,
Johannesknabe (Abb. 19); Brione, Abendmahl, der schla-
fende Johannes (Abb. 24) — Stuls, Abendmahl, der schla-
fende Johannes (Abb. 26) ; Stuls, gekrontes Paar, Maria(?)
(Abb.17) — Campione, Salome zeigt Herodias das Haupt
des Taufers, Salome (Abb. 27).

Der Stulser Meister hat offenbar keine Ohrmuscheln ge-
malt; auch in Brione gibt es Képfe ohne solche. Dort aber,
wo sie (noch) sichtbar sind, sind sie formverwandt mit
denen in Campione: Brione, Anbetung der Konige, Kopf
des griBenden Kénigs (Abb. 25) bzw. Darstellung im
Tempel, Christuskopfchen (Abb. 21) — Campione, Salome
zeigt Herodias das Haupt des Taufers, Salome (Abb. 27).

Figuren mit gewelltem, bis in den Nacken bzw. auf die
Schultern fallendem Haar finden sich in allen drei Zyklen.
Uberall sind, um der Frisur Plastizitit zu geben, die
Randpartien in einem dunkleren Farbton gehalten:
Brione, Einzug in Jerusalem, der junge Mann mit den vor
der Brust gekreuzten Handen aus der Gruppe vor dem
Stadttor (Abb. 23) — Stuls, Dornenkrénung, Christus,
(Abb. 12) — Campione, Salome zeigt Herodias das Haupt
des Taufers, Salome (Abb. 27).

In allen drei Wandbildfolgen kommt eine formal und
malerisch gleichgestaltete ménnliche Kopfbedeckung vor,
ein Kopftuch aus leichtem weiflem Stoff: Brione, Einzug
in Jerusalem, Gruppe vor dem Stadttor, der Greis in der
ersten Reihe (Abb. 23) — Stuls, Gefangennahme, der Al-
teste vorne links (Abb. 10) — Campione, Einsetzung des
Namens, der Greis im griinen Gewand rechts aulen. Ob
der Freskant in Stuls die Hinde seiner Figuren in der
gleichen Weise dargestellt hat wie seine Kollegen in
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Brione und Campione, 148t sich wegen des schlechten
Erhaltungszustandes der Stulser Bilder nicht mehr mit
Sicherheit sagen. Wenn wir jedoch die auf dem Haupt des
schlafenden Johannes ruhende Linke Christi vom Brione-
ser Abendmabhlsbild (Abb. 24) und die Linke des schla-
fenden Johannes im Abendmahlsbild von Stuls (Abb. 26)
miteinander vergleichen, sind wir geneigt, diese Frage zu
bejahen. In dieser Beziehung zweifellos miteinander ver-
wandt sind Brione und Campione: Anbetung der Kénige,
rechte Hand des grilenden Konigs (Abb. 25) — Einset-
zung des Namens, rechte Hand des Dieners (Abb.19);
oder: Brione, Darstellung im Tempel, Maria (Abb. 21),
und Campione, Salome zeigt Herodias das Haupt des
Téufers, Salome (Abb. 27).

Im Abendmahlsbild von Brione und von Stuls beobach-
ten wir dieselbe Ungeschicklichkeit in der Darstellung des
perspektivisch verkiirzt erscheinenden rechten Armes
Christi (Abb. 7 und 9).

Esmag den Anschein haben, die Stilverwandtschaft zwi-
schen den drei Zyklen werde zuweilen strapaziert, als wiir-
den allgemeingiiltige Stilmerkmale der Malerei jener Zeit
zweckdienlich zu Merkmalen erhoben, die fir die drei
Wandbildzyklen charakteristisch sind. Wer indessen die
nachgiotteske Malerei der Siidschweiz und Italiens dar-
aufhin untersucht, wird die erwihnten Elemente als
allgemein charakteristisch erkennen.

Wie lassen sich nun aber die festgestellten Stilgemein-
samkeiten erkliren? Moglicherweise so, da3 bei Bedarf
jeweils ein Vertreter einer (bisher weiter nicht bekannten)
in einem italienischen Kunstzentrum ansissigen nachgiot-
tesken Werkstatt in die Alpentiler entsandt wurde; denn
daB sich dort, in einer auftragsarmen Gegend, selbst eine
solche Werkstatt niedergelassen hat, ist wenig wahrschein-
lich. DaB im tibrigen die drei Zyklen, allen stilistischen
Gemeinsamkeiten zum Trotz, nicht von der Hand dessel-
ben Freskanten stammen, machen die Unterschiede deut-
lich im Aufbau der Figurenkérper (vgl. z.B. die an kubi-
schem Volumen ungleichen Riickenfiguren in den Abend-
mabhlsbildern), in der Anlage des Faltenwurfs (einfach
und groBziigig in Brione und Stuls, zum Teil uniibersicht-
lich reich in Campione), in der Gesichtsbildung (in
Stuls z.B. fehlt, soweit erkennbar, das Frauengesicht mit
der nicht herausmodellierten Kinnlade, in Campione der
Petrustyp), in der Architekturdarstellung und ihrer Auf-
gabe (in Brione und Stuls ist sie kaum von Bedeutung), in
der Verwendung von Schriftbindern (in Campione; vgl.
in diesem Zusammenhang dort auch die in die Bilder
gemalten Textzitate), in der Palette (sie ist in Campione
auffallend reicher) und in der Rahmung der Bilder. Die
seitenverkehrte Anordnung einzelner Bildmotive schlieB3-
lich (s.o. Taufe und Abendmahl) kénnte gewollt sein,
wenngleich erfahrungsgemaB3 ein einmal entwickeltes
Kompositionsschema unveridndert beibehalten wird, be-
sonders von minder begabten Meistern.
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Noch sind die Angaben, die heute zu den innerhalb des diese in die Bergtiler gekommen sind, ist unbekannt. Mit
schweizerischen Denkmailerbestandes fraglos interessan-  Sicherheit kann nur gesagt werden, daB da drei Wand-
ten Malereien gemacht werden kénnen, unbefriedigend. bildfolgen sind, in denen unterschiedlich stark Stilele-
Die Zeit ihrer Entstehung ist nur auf ein halbes Jahrhun- mente weiterleben, die fiir Giottos Malerei als charakteri-
dert genau anzugeben, ihre Schépfer sind anonym, woher ~ stisch erkannt wurden.

ANMERKUNGEN

t Sie befinden sich in: 1. Bellinzona-Ravecchia (Tessin), S. Biagio:
a) Lunette iiber dem Westeingang: Maria mit dem Kind
zwischen dem heiligen Blasius (rechts) und Petrus, b) West-
fassade: Christophorusbild, c¢) nérdlicher Zwickel des
Triumphbogens: Verkiindigungsengel, d) Kappen des Chor-
gewdlbes: Evangelistenbilder. — (Lit.: JosePH GANTNER,
Kunstgeschichte der Schweiz, Bd. 2, Frauenfeld 1947, S. 278. —
StELLA MATALON, Affreschi Lombardi del Trecento, Mailand
1964, S. 394f.) — 2. Brione (Verzasca, Tessin), Santa Maria
Assunta, AufBenseite der siidlichen Schiffsmauer: Der Erzen-
gel Michael als Seelenwéger (Fragment; vom selben Meister
wie der Passionszyklus im Innern). — (Lit.: Piero Branconi,
in: Il restauro della parrocchiale di Brione/Verzasca, Locarno
1958.) — 3. Campione (Italien), Santuario della Vergine An-
nunciata, detta dei Ghirli, nérdliche Schiffswand: Blick in
eine Werkstatt der Campioneser Meister und Christus am
Kreuz als Papst. — (Lit.: STELLA MATALON, in: Il Santuario dei
Ghirli in Campione d’Italia [Guida], Locarno 1971, S. 38f.) —
4. Mendrisio (Tessin), Santa Maria delle Grazie, Liinette iiber
dem Altar: Maria mit dem Kind zwischen Johannes dem
Taufer (rechts) und der heiligen Katharina. — (Lit.: STELLA
Mararon, Affreschi Lombardi del Trecento, Mailand 1964,
S. 394.) — 5. Roveredo (Graubiinden), Sant’Antonio Abate, In-
nenseite der nordlichen Schiffswand : Martyrerin (Fragment).
— (Lit.: Kdm Graubiinden VI, S. 165.) — 6. Stugl/Stuls (Grau-
biinden), evangelische Pfarrkirche, NordwandauBenseite:
Georgskampf.
Vgl. u.a.: FERDINANDO BOLOGNA, I pittori alla corte angioina di
Napoli 12661414, Rom 1969. — MikrLds Boskovirs, Pittura
Fiorentina alle vigilia del Rinascimento 1370-1400, Florenz 1975.
— Enzo Carwvi, Die grofen Maler von Siena, Schroll, Wien/
Miinchen 1956 (Ubersetzung der italienischen Ausgabe). —
Ders. Pittura Pisana del Trecento, Bd. 1, Mailand 1958, Bd. 2,
ibid. 1961. — Emirio Ceccni, Trecentisti Senesi, Mailand 1948.
— RicHARD FREMANTLE, Florentine Gothic Painters, From Giotto to
Masaccio, London 1975. — Gioito e i giotteschi in Assisi, A. Gio-
vanNI Card. CicoaNani, Giovannt FaLrant, CARLO VOLPE et
al.,, Rom 1969. — Luisa Marcucct, I Dipinti Toscani del Secolo
XIV, Rom 1965 (Cataloghi dei Musei e Gallerie d’Italia,
Gallerie Nazionali di Firenze). — STELLA MATALON, Affreschi
Lombardi del Trecento, Mailand 1964. — MiLLARD MEiss, Paint-
ing in Florence and Siena after the Black Death, Princeton (New
Jersey) 1951. — RicHARD OFFNER, A Critical and Historical
Corpus of Florentine Painting, New York, Abt. I1I, Bd. 1 1931,
Bd.2 (1. und 2.Teil) 1930, Bd. 3 1930, Bd. 4 1934, Bd. 5
1947, Bd. 6 1956, Bd. 7 1957, Bd. 8 1958, Abt. IV, Bd.1
(Andrea di Cione) 1962, Bd. 2 (Nardo di Cione) 1960, Bd. 3
(Jacopo di Cione) 1965, Bd. 4 (1.Teil, Giov. del Biondo)
1967, (2.Teil, Giov. del Biondo) 1969. — RoporLro PaL-
LUCCHINIL, La Pittura Veneziana del Trecento, Venedig/Rom 1964.
— GIOVANNI PREVITALL Giotto ¢ la sua bottega, Mailand 1967. —
Mario SaLmi, La pittura ¢ la miniatura gotica in Lombardia (Storia
di Milano, Bd. 5), Mailand 1955. — CArrLo VoLPE, La Pittura
Riminese del Trecento, Mailand 1965.
3 Was bedeutet, daB3 es hier — zumindest damals — keine eigen-
stindige Wandmalerei gab. — Daf3 die Schweiz in drei Kunst-

)

landschaften zerfalle, hat iibrigens bereits JouanNn RubpoLr
RaAmnN, der Begriinder der Schweizerischen Kunstgeschichts-
forschung, gelehrt (Geschichte der bildenden Kiinste in der Schweiz/
Von der dltesten Zeit bis zum Schlusse des Mittelalters, Ziirich 1876,
S. 4). DaB sich «auf dem Territorium der Schweiz die unse-
rem Staat benachbarten Kunstlandschaften treffen und
durchdringen » und deshalb das Burgund, die Freigrafschaft,
beide Seiten des Oberrheins, der Schwarzwald, der Bodensee-
raum und Schwaben, Vorarlberg, Tirol, die Lombardei und
das Piemont von der «schweizerischen » Kunstgeschichte fort-
wihrend «anvisiert » werden mii3ten, hat an dieser Stelle
Aporr REeINLE zu bedenken gegeben (Bd. 28 [1971], Heft 1,
S. 5). — Mit der Frage «Schweizer Kunst oder Kunst in der
Schweiz? », welche er iiber das innerhalb der jingsten Dar-
stellung der Schweizer Malerei von ihm verfaBte Kapitel
«Die Anfange der Malerei » gesetzt hat, hat zuletzt FLORENS
DeucnrLer auf das Abhingigkeitsproblem aufmerksam ge-
macht (FLORENs DEUCHLER, MARCEL ROETHLISBERGER, HANs
Lotay, Schweizer Malerei| Vom Mittelalter bis 1900, Genf 1975,
S. 11).

4 Wenn der Tauferzyklus von Campione, der offensichtlich der-
selben nachgiottesken Stilstrdmung angehort wie die beiden
andern hier behandelten Bildfolgen, dem Schweizer Bestand
zugeordnet wird, dann deshalb, weil Campione als italie-
nische Enklave auf Tessiner Boden liegt (vgl. den Artikel
«Campione» im Historisch-Biographischen Lexikon der
Schweiz, Bd. 2, Neuenburg 1924).

5 Wie sehr die Bedeutung dieser Denkmiler von der schweize-
rischen Kunstgeschichtsforschung noch immer verkannt wird,
beweist die Tatsache, daB sie auch in der jiingsten Ubersicht
iiber die Zeugnisse der mittelalterlichen Wandmalerei in der
Schweiz keiner auch noch so kurzen Wiirdigung fiir wert
erachtet wurden (vgl. DEUCHLER wie Anm. 3).

6 Der Tauferzyklus von Campione ist ihr seit 1878 bekannt (vgl.
Jouann Ruporr RanN, Die mittelalterlichen Wandgemalde in der
italienischen Schweiz, Der Bildzyklus in der Madonna dell’ Annunziata
bei Campione, in: Mitteilungen der Antiquarischen Gesellschaft
Ziirich, Zirich 1881, Bd. 21, Hefte 1 und 2, S. 17).

7 Die Grundlage fiir die Ausfithrungen zum Thema «Figur und
Gestus » bildet die an neuen Erkenntnissen reiche Abhand-
lung von MARTIN GOSEBRUCH: Figur und Gestus in der Kunst des
Giotto, in: Giotto di Bondone, Konstanz 1970, S. 7-168. — Den
Bemerkungen zur Architekturdarstellung bietet die Disserta-
tion von WALTER EULER: Die Architekturdarstellung in der Arena-
Kapelle | Ihre Bedeutung fiir das Bild Giottos, Bern 1967 (Basler
Studien zur Kunstgeschichte, NF, Bd. 9) den Hintergrund.

8 Zur Baugeschichte vgl. Vircirio GILARDONI, Il Romanico, Arte
e Monumenti della Lombardia, Bd. 3, Bellinzona 1967, S. 235.
Brione I wurde wahrscheinlich 1294, der Erweiterungsbau
vermutlich im 17.Jahrhundert errichtet.

® Piero Biancont, Sugli affreschi della parrochiale di Brione[Ver-
zasca, in: Il restauro della parrochiale di Brione/Verzasca 1954—
1958, Locarno 1959 (ohne Paginierung).

10 Vgl. GERTRUD SCHILLER, Tkonographie der christlichen Kunst, Bd.1,
Giitersloh 1966, S. 52f.

11 Vgl. zu dieser Gebirde z.B. die «Anbetung der Kénige » von
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Altichiero und Jacopo Avanzi im Oratorio di San Giorgio in
Padua.

12 ERWIN PoEscHEL vermutete, dal3 die tiefansetzende Rund-

tonne im 14. Jahrhundert auf dltere Mauern aufgesetzt wurde

(vgl. den Aufsatz: Gemdlde in der evangelischen Kirche zu Stugl/

Stuls, in: Qur Kunst- und Kulturgeschichte Graubiindens, Ziirich

1967, S. 8711.).

Das erste Bild an dieser Wand zeigt — in Analogie zur gegen-

uberliegenden Darstellung der Beweinung Christi — die Be-

stattung Maria.

Der Auftraggeber hat offenbar auf die Darstellung der Bestat-

tung Maria Wert gelegt. Nachdem der Kiinstler diese — sie

kommt im erhaltenen «italienischen» Freskenbestand der

Zeit in dieser Formulierung nicht vor — aus eigenem Willen

oder gezwungenermal3en gegeniiber der Beweinung Christi

plaziert hatte, verblieb an der Siidwand noch freie Fliche fiir
zwei Bilder. Das Format des ersten zugunsten des zweiten
schmal zu halten, erlaubte der Bildgegenstand, die Taufe

Christi. Das zweite Bild hitte traditionsgema Christi Einzug

in Jerusalem sein sollen. Da jedoch das Bildfeld an der West-

wand nicht nur in seiner oberen Hilfte durch den Bogen der

Tonne, sondern dariiber hinaus durch die in der Mittelachse

befindliche Eingangstiire auch in der unteren Hilfte beschnit-

ten wurde, mithin fiir die Darstellung des damals offenbar
allgemein als Zentralkomposition konzipierten Abendmahls
gianzlich ungeeignet war, sich jedoch fiir jene der Gefangen-
nahme und der Geielung anbot, blieb dem Meister keine
andere Moglichkeit, als unter den tuiblicherweise zwischen

Taufe und Gefangennahme stehenden Szenen (Einzug in Je-

rusalem und Abendmahl) auf die entbehrlichere zu verzichten.

Zur Ikonographie vgl. Lexikon der christlichen Ikonographie, Allge-

meine Tkonographie, u.a. Bd. 1, Herder, Rom/Freiburg/Basel/

Wien 1968, Sp. 319 oben.

16 Der Grund, weshalb der Stulser Meister die Darstellung der

Majestas Domini nicht wie iiblich ins Chorgewélbe gemalt

hat, ist undurchsichtig. Ob zur Zeit der Ausmalung die

Kirche noch gar keinen Chor besa3?

Gelegentlich wird ein Stiick Stadtmauer gezeigt, von der her-

ab die Eltern der Prinzessin dem Gang der Dinge zusehen,

oder es wird die Landschaft vor der Stadt angedeutet, in der
sich die Behausung des Drachens befindet (vgl. etwa die Dar-
stellung in San Eustorgio in Mailand). ‘

Zur Baugeschichte vgl. SiLvano CoroMBo, in: Il Santuario dei

Ghirli in Campione d’Italia (Guida ), Pedrazzini, Locarno 1971,

S. 15-34.

19 Vgl. MaTtaLoN (vgl. Anm. 18), S. 38f.

20 Vgl. RanN (vgl. Anm. 6), Heft 1, S. 17. — Auf die Sockelzone
hat iibrigens derselbe Meister den zwolfteiligen Zyklus mit
den Darstellungen der Monatsverrichtungen gemalt. Der Er-
haltungszustand dieser Bilder ist duferst schlecht.
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21 Vgl. E. GeErspacH, Gli affreschi di Campione, in: L’Arte V
(1902), S. 164f.

22 Vgl. dazu Don AcostiNo RoOBERTINI (vgl. Anm. 18), S. 75-81.

23 Vermutlich handelt es sich bei dieser Figur um einen Glaubi-
gen, der am Weihrauchopfer teilnehmen wollte. Moglicher-
weise sind es sogar mehrere Figuren (vgl. den grinen Farb-
streifen rechts neben dem orangebraunen).

24 Prero Brancont, La pittura medievale nel Cantone Ticino, Bd. 2: II
Sottoceneri, Bellinzona 1939, S. 45, Anm. 12, deutet die beiden
letzten Szenen des oberen Registers als « Gastmahl des Hero-
des».

25 Prero Brancont 1934 : I dipinti murali della Verzasca, Bellinzona,
S. 19. — 1936: La pittura medievale nel Cantone Ticino, Teil I, Il
Sopraceneri, Bellinzona, S. 11f. — 1959 (vgl. Anm. 9).

26 Prgro Togsca, Il Trecento, Turin 1951, S. 768.

27 JosePH GANTNER, Kunsigeschichte der Schweiz, Bd. 2: Die gotische
Kunst, Frauenfeld, S. 280.

28 Brancont (vgl. Anm. 24), S. 22.

20 Prero Toesca 1912: La pittura e la miniatura nella Lombardia dai
pil antichi monumenti alla meta del Quattrocento, Mailand 1912,
S. 263. — 1951 (vgl. Anm. 26).

30 STELLA MATALON 1958: Affreschi del Trecento e del Quattrocento,
Mailand, S. 17. — 1971 (vgl. Anm. 18), S. 35—49.

31 Wir werden bei anderer Gelegenheit an dieser Stelle die Frage
untersuchen, inwieweit Giovanni da Milano, der Schiiler des
jahrzehntelangen Giotto-Schiilers Taddeo Gaddi, als Uber-
bringer von Giottos Kunst nicht nur fiir die Lombardei, son-
dern auch fiir die Siidschweizer Alpentiler in Frage kommt.
Joseph Gantner hat zu diesem Problem 1947 (vgl. Anm. 27)
eine sehr einleuchtende These aufgestellt.

32 RAIMOND VAN MARLE, The development of italian schools of paint-
ing, Bd. IV: The local schools of North Italy of the 14th Century,
Den Haag, S. 264.

33 ERWIN POESCHEL, Gemdlde in der Kirche zu Stugl/Stuls, in:
«Neue Ziircher Zeitung », 13. August 1956, Nr. 2245.

34 PoescHEL (vgl. Anm. 33) meinte denn auch zu Recht: «Der
riesige Berg Giotto warf seinen Schatten so weit in die Zukunft
hinein, daB3 es schwerfillt, seinen EinfluB} zeitlich scharfer
abzugrenzen. Mit aller Vorsicht wird man aber sagen diirfen,
daB die Fresken von Stuls in der zweiten Halfte des 14.Jahr-
hunderts beheimatet sind, etwa wie der Zyklus in der Kirche
Madonna dei Ghirli zu Campione. »

35 Da Abbildungen von Giottos Werken leicht greifbar sind,
verzichten wir darauf, jeweils einen Hinweis zu geben, wo das
zu einem Vergleich herangezogene Bild reproduziert ist.

36 An der betreffenden Stelle ist das Fresko zwar zerstort, aber es
steht nicht zu vermuten, daB3 der Maler dort eine Engelsfigur
hingesetzt hat, da der Platz von der aufflatternden Schrift-
rolle, welche Hannah in ihrer Rechten hilt, in Anspruch
genommen wird.
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