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Die Pietro da Rimini zugeschriebenen Wandmalereien im Cappellone in Tolentino in den Marken,
unweit von Macerata, erzahlen Geschichten aus dem Leben Mariens, Christi und des heiligen
Nikolaus.! Der Rahmen der Szenen besteht, wie in vielen anderen Fresken des 14. Jahrhunderts,
aus farbigen Ornamentstreifen, Rankenwerk und kleinen gemalten Vierpassen, in denen
Heiligenbusten und -kdpfe die Geschehnisse der Bildfelder saumen (Abb. 1). Doch bei genauerem
Hinsehen zeigt sich, dass der Rahmen erstaunlicher ausfallt, als er auf den ersten Blick erscheint:
Denn eingefasst vom ornamentalen Fries hat der Maler eine Vielzahl von monochromen
kreisformigen Gesichtern gemalt. Zu Fratzen verzerrt strecken sie die Zunge heraus, zeigen die
Zahne, verdrehen die Augen, grinsen, pusten, reifen den Mund auf und blahen die Wangen.
Geschlechtslos, alterslos und haarlos fassen sie die narrativen Szenen ein.

Portraits sind die 26 runden Gesichter im Cappellone in Tolentino offensichtlich nicht. Im Gegenteil
hat sich der Maler hier geradezu ostentativ gegen die Wiedergabe individueller, physiognomischer
Details entschieden. Dabei beschéaftigt er sich innerhalb der narrativen Szenen durchaus auch mit
genaueren Studien des menschlichen Antlitzes. In der Kunstgeschichte hat man letzteren
Darstellungen verstarkt Aufmerksamkeit gewidmet, auch weil das Bildnis ,di naturale® im 14. Jahr-
hundert seit Giorgio Vasari2 - und spatestens mit Jacob Burckhardt3 - als wegweisend in Hinblick
auf das sogenannte lebensechte Portrait der Renaissance interpretiert wurde.4 Doch was ist mit
den verzerrenden, abstrahierenden, idealisierenden oder typisierenden Inszenierungen des
menschlichen Antlitzes, wie den Fratzen in Tolentino? Handelt es sich um bedeutungslose
Ausdrucksstudien, sollen Emotionen verkoérpert oder Masken evoziert werden?®> Konnten die
Grimassen gerade durch ihre Uberspannten Gesichtszlge auf das Potential und die Méglichkeiten
bildkunstlerischen Ausdrucks verweisen? Oder lassen sie sich als Phanomene spielerischen,
kinstlerischen Eigensinns beschreiben?

Im Rahmen unseres Beitrags wollen wir uns diesen Fragen weniger auf der Suche nach
erschopfenden Antworten widmen, als vielmehr - der Jubilar wird es uns nachsehen - maogliche
Lesarten und weiterfllhrende Aspekte formulieren, die eine erste Anndherung an dieses
eigenwillige Rahmenphanomen darstellen.
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Abb. 1: Pietro da Rimini (?), Nordwand, Fresko, um 1325. Tolentino, Cappellone di San Nicola.
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Bilder fur einen ,neuen‘ Heiligen

Der Cappellone steht mit dem 1305 in seiner Heimatstadt in den Marken verstorbenen
Augustinermdnch Nikolaus von Tolentino in enger Verbindung. Im Zuge seiner Verehrung - der
Kanonisierungsprozess wurde bereits 1325 eingeleitet (die Heiligsprechung allerdings erst 1446
erreicht) - wurden in der 1310 gebauten Kapelle, einem stdlichen Anbau der urspringlich dem
heiligen Augustinus geweihten Klosterkirche, Wandmalereien in Auftrag gegeben.6 Wenngleich
Zuschreibung wie Datierung ungesichert sind, besteht in der Forschung weitgehend Konsens
darUber, die Fresken mit dem Maler Pietro da Rimini zu assoziieren und auf kurz vor 1325
anzusetzen.” Die urspringliche Funktion der ca. 11 x 9 m grofRen Kapelle ist nicht eindeutig zu
klaren. Vermutet wird, dass es sich um den Ort der ersten Bestattung des heiligen Nikolaus - schon
vor dem Bau der Kapelle® - oder um den Kapitelsaal der Klosterkirche handelte.®

Ausgestattet ist die Kapelle rundum mit Wandmalereien. Neben dem Rahmen, der im Folgenden
genauer betrachtet werden soll, zeigen die Fresken, von oben beginnend, in den vier Gewdlbe-
zwickeln jeweils einen Evangelisten sowie einen Kirchenvater. Die vier darunterliegenden Wande
erzahlen auf drei Registern Episoden aus dem Leben Mariens, Christi und des heiligen Nikolaus.10
In Hinblick auf die bildliche Inszenierung von Leben und Wirken des kurz zuvor verstorbenen
Nikolaus war Pietro da Rimini insofern kunstlerischer Freiraum gewahrt, als schriftliche Quellen erst
etwa zeitgleich zu den Malereien entstanden: 1325 die Dokumente des Kanonisierungsprozesses
und ein Jahr spater eine von Pietro da Monterubbiano verfasste Vita des Heiligen.11 Im Cappellone
beginnt die Bilderzahlung zu Nikolaus auf der éstlichen Wand mit der Verklndigung seiner Geburt
an seine Eltern durch den heiligen Nikolaus von Bari und der Darstellung des Heiligen als Kind in
der Schule, es folgen auf der stdlichen Wand seine Ausbildung und Aufnahme in den Orden, auf
der Westwand seine Beerdigung und verschiedene postume Wunder.12

Kopfstudien? Bildnisse, Rankengesichter und Grimassen

Eingefasst sind die Erzahlszenen von bunt ausgeschmickten Rahmenbandern. In den vier Ecken
des Raumes gliedern auf der Senkrechten kurze gemalte Pilaster die Bildfelder, auf denen
spiralférmige Stitzen ruhen (Abb. 1). Letztere tragen keinen Architrav, sondern ein schmales, grin-
rotes Streifband, das kosmateske Dekorationen imitiert. In einfacher Ausfihrung trennt ein solches
Band auch die einzelnen christologischen Szenen im zweiten Register voneinander und rahmt die
Bildfelder in den Linetten. Im Gewdlbe wird das kosmateske Band auf drei Streifen erweitert und
mit kleinen Tondi ausgeschmuckt. Jede Gewdlbekappe ist zusatzlich durch breitere ornamentale
Bander gerahmt, die in den Zwickeln auf allegorische Figuren, ausgewiesen durch Inschriften als
die sieben Tugenden und ein Laster, zulaufen.

In den Rahmungen des Cappellone befinden sich neben den Fratzen noch andere Koépfe: ganz
unterschiedliche Darstellungen des menschlichen Antlitzes sind zu beobachten. Die Gewdlbefriese
zeigen in Medaillons eingelassene Heiligenbildnisse und werden im oberen Scheitelpunkt von
einem Engel, ebenfalls in einem Medaillon, bekrént. Die Figuren, mit Attributen wie Schriftrollen
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oder Palmzweigen ausgestattet, werden vor einem blauen Hintergrund als Busten, in Vorder- oder
Dreiviertelansicht dargestellt, einige gestikulierend, andere segnend. Zwischen den
Heiligenbildnissen befinden sich in abgetrennten rechteckigen Feldern vor rotem Grund von
Laubwerk gerahmte Kopfe. Einige, mit stark vereinfachten Gesichtsziigen, schneiden Grimassen,
manche weisen durch individuelle Frisuren oder ausgepragte Barte genauere physiognomische
Details auf, andere wiederum werden in radikaler Verklrzung, nach oben oder nach unten
schauend, gezeigt (Abb. 2). Im Profil oder in der Frontalansicht dahneln manche in ihrer
physiognomischen Genauigkeit den Képfen der Heiligen aus den darunter- und daruberliegenden
Medaillons. Auch die sie umrahmenden Pflanzen unterscheiden sich - einige Kranze sind stark
stilisiert, bei anderen sind die einzelnen Blatter fein ausgearbeitet. Diese gemalten

Abb. 3: Cimabue (?), Kopf im Rankenornament,
Evangelistengewdélbe, Fresko, Ende des 13. Jahr-
hunderts. Assisi, San Francesco, Oberkirche.

Abb. 2: Pietro da Rimini (?), Rankengesichter, Fresko,
um 1325. Tolentino, Cappellone di San Nicola.
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Rankengesichter erinnern an Blattmasken oder ,Griine Manner, also an architektonische
Zierformen, die bereits in Maskenkapitellen der Antike vorzufinden sind, in denen menschliches
Antlitz und Laubwerk eine unlésliche Verbindung eingehen.13 In diesen schmiickenden Gestalten
der Architektur tritt an Stelle der Wiedergabe individueller Gesichtsziige die ornamentale Phantasie
in den Vordergrund. Sie zeigen nicht selten hamische Grimassen und erfuhren im Mittelalter - vor
allem nordlich der Alpen - eine grofRe Verbreitung.14 In den Wandmalereien verbildlicht, wandern
sie in das Innere der Kirchen, behalten aber ihre Reminiszenz an architektonische Gebilde.15

Solche ornamentalen Blattmasken sind in der Wandmalerei der Zeit keine Neuigkeit, und der
Meister von Tolentino konnte sich auf ein nicht weit entfernt gelegenes monumentales und
ebenfalls fur einen ,neuen’ Heiligen geschaffenes Ausstattungsprojekt berufen. Auch in San
Francesco in Assisi werden in den Fresken der Ober- und Unterkirche in der Rahmendekoration
Rankengesichter eingesetzt. Schon in dem Cimabue zugeschriebenen Evangelistengewdlbe in der
Oberkirche aus dem spaten 13. Jahrhundert finden sich im Rahmen Kdépfe, die aus dichtem
Laubwerk herausblicken. Mit kurzen Haaren, groen Augen und durch Schattierungen gezeichnete
Wangen- und Kinnpartien scheint es sich hier um Knabengesichter zu handeln (Abb. 3), wobei
einige durch Fllgel zu Cherubskdpfchen werden.

Abb. 4: Pietro Lorenzetti, Kreuzabnahme, Fresko, 1316-1320. Assisi, San Francesco, Unterkirche.
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Betont Cimabue noch physiognomische Details, malt Pietro Lorenzetti zwischen 1316 und 1320
im Rahmen seiner sich im westlichen Querhaus der Unterkirche befindenden Fresken ebenfalls von
Ranken eingefasste Kopfe, bei denen angesichts der starken Stilisierung der Bezug zu mensch-
lichen Gesichtern kaum mehr zu erahnen ist. Monochrom und von runden Medaillons gerahmt,
setzen sich Lorenzettis Kopfe vom restlichen Rahmenstreifen farblich wie strukturell ab. Die
Ranken sind, das sieht man etwa in der Umfassung der Kreuzabnahme, als stark schematisierte
Bliten noch vorhanden: Nach innen geklappt umgeben sie, Haaren ahnlich, das Gesicht, und nach
auflen bilden sie den Rahmen des Medaillons (Abb. 4). Ein inhaltlicher Bezug zu den Hauptfeldern
des Zyklus’ ist nicht ersichtlich: Zwar blicken die Kdpfe im Rahmen der Kreuzabnahme ernst in den
Betrachterraum, doch andere, wie jene, die vom unteren Rand auf die Gefangennahme gerichtet
sind, verziehen ihre Gesichter zu breitem Grinsen und scheinbar lautem Geschrei.

Ihre Ahnlichkeit zu den Tolentiner Kdpfen ist kaum zu leugnen.16 Und doch geht Pietro da Rimini in
der Gestaltung der monochromen Grimassen, die er in der waagerechten Rahmung zwischen dem
Christus- und dem Nikolaus-Zyklus einfugt, weiter. Von physiognomischen Charakteristika ist hier
wenig Ubrig geblieben: Die grinsenden, prustenden und verzerrten Kdpfe, erneut vor rotem, mit
Ranken dekoriertem Grund, sind zusatzlich von einem reliefartig hervortretenden Band eingefasst,
das von einem dlnneren roten Streifen umwickelt ist (Abb. 5). Erinnerte in Assisi die Rahmung noch
an Haare oder Blatter, ist hier durch das Band der Grad an Abstraktion hoher. Experimentiert Pietro
Lorenzetti in der Unterkirche mit der Nebeneinanderstellung unterschiedlicher Képfe, etabliert der
Maler der Grisaille-Fratzen im Cappellone einen Gesichtstypus, der sich durch dieselbe Gréf3e, Form
und Struktur auszeichnet. Die im Kontrast zur regelmaigen Grundform sehr variantenreich Uber-
spannten Gesichtsausdricke - die 26 Grimassen wiederholen sich nicht - fallen auch deshalb
deutlicher ins Auge.

Abb. 5: Pietro da Rimini (?), Grimassen, Fresko, um 1325. Tolentino, Cappellone di San Nicola.

38



Freskierte Fratzen, grinsende Grimassen? Rahmende Gesichter im Cappellone von Tolentino

Bemerkenswert ist, dass in Assisi wie in Tolentino der Bildrahmen zu einem Ort klnstlerischer
Auseinandersetzung mit unterschiedlichen Kopfstudien wird: Von Heiligenbildnissen Uber
Rankengesichter bis hin zu den Grimassen wird mit Abstraktions- und Stilisierungstendenzen
experimentiert.

Von Affekten und Masken

Verziehen in Assisi nur wenige Rahmenkdpfe das Gesicht, ist das Alleinstellungsmerkmal der
Tolentiner Fratzen die geradezu unuberschaubare Vielfalt an dargestellten emotionalen Aus-
drlicken. Selbstverstandlich ist eine solche Inszenierung keineswegs. Im Frih- und Hochmittelalter
waren Leidenschaften stark moralisch konnotiert und deren bildliche Darstellung vornehmlich dem
Teufel vorbehalten, dessen lachende und hamische Gesichtsausdricke unter anderem mit
(antiken) Theatermasken in Verbindung stehen.17 Ungeziigelte Emotionen wurden als tiickisch und
teuflisch angesehen und ihre oftmals Schrecken einjagende Darstellung, beispielsweise in der
Kathedralarchitektur, zielte auf einen moralisierenden oder apotropaischen Effekt.18 Expressivitat
beschrankte sich vornehmlich auf den auflermenschlichen Bereich: experimentiert wurde mit
mythischen Tieren, Fabelwesen oder Damonen.

Ab 1200 setzte die Rezeption antiker Schriften zur Physiognomie ein, die zu einer allmahlichen
Akzeptanz von dargestellter Emotion fUhrte. Um 1295 verfasste Pietro d’Abano den Liber
compilationes phisonomie, der flur eine starkere Auseinandersetzung mit der menschlichen
Physiognomie in Folge der Schriften von Duns Scotus und Albertus Magnus steht. Ein emotionaler
Ausdruck konnte nun nicht mehr per se als schlecht und teuflisch angesehen sondern in seiner
Vielschichtigkeit wahrgenommen werden; ein Bedeutungswandel, der ebenfalls bei Kinstlern zu
einer intensiveren Auseinandersetzung mit der menschlichen Mimik und Gestik fuhrte.19 Auch das
Lacheln wird in den Bildwerken seit dem 13. Jahrhundert im Zusammenhang mit der neuen Mode
der héfischen Kunst vermehrt gezeigt.20 In Tolentino scheinen jedoch weder ein hofisches Lacheln
noch ein prinzipiell moralisierendes Erschrecken intendiert zu sein, weshalb die Grimassen
vielmehr im Kontext eines gesteigerten klnstlerischen Interesses an der Darstellung unter-
schiedlicher Leidenschaften und Ausdrucke zu sehen sind.

Dabei beziehen sich die rahmenden Fratzen auch nicht auf die Erzahlung; vollkommen isoliert sind
sie auf bloRen Ausdruck reduziert.21 Die Grimassen kdnnten mit dem erst viel spater im Kontext
der Debatte von Johann Caspar Lavater und Georg Christoph Lichtenberg im 18. Jahrhundert
gepragten Begriff der Pathognomik beschrieben werden, der darunter ,die ganze Semiotik der
Affekte oder die Kenntnis der natlrlichen Zeichen der Gemuitsbewegungen nach all ihren
Gradationen und Mischungen* versteht.22 Sich distanzierend von der Vorstellung, dass bestimmte
physiognomische Eigenschaften wie die Beschaffenheit von Nase, Stirn oder Mund Auskunft Gber
Charaktereigenschaften geben, sieht Lichtenberg die Affektzeichen als einen allgemeinen Code.23
Ohne dass man in Tolentino von einem umfassenden System sprechen kénnte, vermitteln die
Gemutsbewegungen der Fratzen vermeintlich universal verstandliche Affektausdricke.
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Wenn auch anachronistisch, steht die Idee der Pathognomik den Tolentiner Grimassen letztlich
naher als der von Fabrizio Lollini fir die Randdekoration des Cappellone vorgeschlagene Begriff der
Masken. Diese verkdrpern meist starke Affektregungen, bringen jedoch eine Grundeigenschaft,
eine konstante Wesensart ihres Tragers zum Ausdruck, die gewissermafien eingefroren wird.24
Abgesehen von der Frage, welche Trager in Tolentino intendiert sein kdnnten, ist die extreme
Bewegtheit der zwinkernden und pustenden Kopfe, die schiere Vielzahl der Ausdriicke, nicht ohne
weiteres mit der Vorstellung von Masken zu vereinbaren. Zudem sind ihre Augen und Minder keine
Hohlkérper, sondern von Pupillen, Zungen und Zahnen belebt. Durch ihre ubiquitare Anwesenheit
im Rahmen, der sich durch den gesamten Kapellenraum zieht, wirken sie eher wie Darstellungen
momentaner, sich stetig wandelnder Emotionen, die anders als Theatermasken keinen sichtlichen
inhaltlichen Bezug zu den Kernerzahlungen aufweisen: Oder warum positioniert der Kunstler einen
grinsenden, zwinkernden Kopf Uber der Szene der Kreuzigung Christi?25

Der Rahmen als Schwelle und Ornament

Ein erneuter Blick lohnt sich auf den Ort, den die Fratzen im Cappellone einnehmen: Die Platzierung
im Rahmen ruckt sie gewissermafien an den ,Rand‘ des Geschehens. Mittelalterliche Rand- oder
Schwellenbilder von grotesken und verzerrten Képfen, die auch in der Buchmalerei oder der
Kathedralskulptur auftauchen, hat die Forschung unterschiedlich gedeutet, etwa als phantasievolle
Unterhaltung oder Kiinstlerlaunen ohne tieferen Sinn, als Reflexe einer sozialen Wirklichkeit oder
der Narrenfeste, als Darstellungen einer ,verkehrten Welt‘ oder als Kante bzw. Schwelle zwischen
Volks- und Hochkultur.26 Im Fall von Tolentino bietet sich ein weiterer Erklarungsversuch an: Der
Rahmen wird zu einem Verhandlungsort kunstlerischer Darstellungs- und Ausdrucksmaoglich-
keiten - gerade in Hinblick auf Kopfstudien.

In Bezug auf die antike rdmische Bildniskunst hat Luca Giuliani eine Schwierigkeit festgestellt, die
bei der Betrachtung von Portraits eintritt. Da sie vorgeben, die Person so zu zeigen, wie sie eigent-
lich ist, blicken wir, von dieser Frage geleitet, durch das Bild gewissermafien hindurch und nehmen
es nicht mehr in seiner Eigenart und Medialitat wahr.2” Ganz anders bei den Tolentiner Fratzen:
gerade durch ihre typisierte, abstrahierende, noch dazu die Materialitat des Steins imitierende Dar-
stellung verweisen sie die Betrachter:innen darauf, dass das, was sie sehen, nur ein Bild ist. Ann
Dunlop beschreibt die Tolentiner Grimassen in ihrer scheinarchitektonischen Gestalt als ,the most
illusionistic aspect of the chapel”, wobei sie perfekte Nachahmungen von Dingen seien, die es in
der Realitat nicht gebe.28 Damit sieht sie in ihnen ein Korrektiv, das die darunter stehenden
narrativen Szenen, die eine vermeintliche Realitat abbilden, eben gerade nicht als Wirklichkeit,
sondern als Darstellung enttarnt. Dunlop nennt die Grimassen ein ,Augustinian element” und inter-
pretiert sie mit Augustins ,views of devotion and images“.2°® Dennoch sind die verschiedenen
Kopfstudien, die vom Heiligenbildnis tber die Rankenkodpfe bis hin zu den auf blofSen Ausdruck
reduzierten und typisierten Grimassen reichen, zugleich als Reflexion Uber die unterschiedlichen
Stufen und Moglichkeiten bildklnstlerischer Nachahmung zu lesen. Ermdglicht die tragische
Geschichte der Passion, dessen Protagonisten detailreich gemalt sind, eine gewisse Immersion der
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Betrachter:innen ins Geschehen, geben im Kontrast dazu die zwinkernden Fratzen aus dem
Rahmen in der ostentativ ausgestellten Reduktion jeglicher physiognomischer Details Auskunft
Uber die Kunsthaftigkeit des Werkes.30

Zwar sieht etwa Klaus Kruger gerade im Rahmen die stilistischen Schwachen der Wandmalereien
des Cappellone im Gegensatz zu den Rahmungen von San Francesco in Assisi, da in Tolentino die
gemalte Rahmenarchitektur in den Zwickeln statisch nicht ,funktioniere“.31 Doch méglicherweise
ist es nicht wirklich die scheinarchitektonische Qualitat, die ,am Rand‘ von Bedeutung ist, sondern
vielmehr ein - auch humoristisches - Spiel der Kunst. Die Grimassen regen zum Schmunzeln an,
aber nicht nur: auch zum aufmerksamen Betrachten, und dies flhrt (idealerweise) zu einer Re-
flexion Uber das Gesehene. Der Rahmen fungiert, wie es beispielsweise Nino Zchomelidse in Bezug
auf gerahmte Kultbilder vorschlagt,32 als Schwellenzone zwischen der Welt der Betrachter:innen
und der des Bildes, und tatsachlich fordern die Fratzen eine besondere Betrachtungsweise heraus.
Deutlich wenden sie sich frontal in den Kapellenraum hinein, was es unmadglich macht, ihnen nicht
direkt ,ins Gesicht zu blicken*.33

Dass in den Fresken im Cappellone eine Reflexion Uber bildklnstlerische Mdglichkeiten und
Spielarten erkannt werden kann, suggeriert auch eine Amphore, die sich auf der Ostwand in der
Szene der Hochzeit zu Kanaa am rechten unteren Rand befindet. Denn darauf hat Pietro da Rimini
mit raschen, grauen Pinselstrichen einen Kopf im Profil skizziert, wie um noch zusétzlich auf einer
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Abb. 6: Pietro da Rimini (?), Aufbewahrungsraum fiir die Eucharistie
Cappellone di San Nicola.

mit Ampullenl Fresko, um 1325. Tolentino,
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Metaebene eine Reflexion Uber die Malerei anzuregen. Neben den Heiligenbildnissen, den Ranken-
képfen oder den Grimassen wird eine zusatzliche Kopfstudie im Bild verborgen, die die Stilisierung
noch weitertreibt. Auf derselben Wand findet sich dann wiederum eine illusionistische Darstellung;:
In einer Wandoffnung am unteren Rand, vermutlich einem Aufbewahrungsraum fir liturgische
Gefafle, malt der Kunstler vor dem Hintergrund schwarzer Wande tduschend echt drei Behalter;
zwei Amphoren in unterschiedlicher Form und in der Mitte ein rundes Gefafs mit Deckel, moglicher-
weise eine Pyxis. Die rechte Vase ist zur Halfte mit Wein gefullt - in der tauschenden Objektmalerei
fUhrt Pietro da Rimini die Fahigkeit der Malerei zur Mimesis vor (Abb. 6).

Der Rahmen der Tolentiner Fresken wird zu einem Ort, der in seiner Komplexitat und seinem
Facettenreichtum ernst genommen werden will, als Ort fir klinstlerisches Experimentieren. Damit
beleuchtet die Randdekoration des Cappellone auch das Verhaltnis von Werk (ergon) und Beiwerk
(parergon), von dem was gemeinhin als Kernbild angesehen wird und dem was als Schmuck oder
Ornament deklassiert wurde. Zwar revidieren die Tolentiner Grimassen diese Kategorien nicht,
doch sind sie keineswegs eine marginale oder gar verzichtbare Nebensache im Verhaltnis zur
Hauptsache. Lokalisiert man den Ornamentbegriff in der Vormoderne, bietet er - seiner proble-
matischen (modernen) Rezeptionsgeschichte zum Trotz - eine sinnfallige Maéglichkeit, um die
vielfaltigen Funktionen und Ausgestaltungen von Rahmenphanomenen wie jenen in Tolentino zu
beschreiben.34 Denn in seiner Auffassung als ornamentum kommt dem Ornament insofern ein
besonderer Stellenwert zu, als es amorph oder gestaltet sein kann, ikonisch oder anikonisch,
flachig oder dreidimensional, ungegenstandlich oder figurativ. Es ist keiner Kunstgattung zugehorig
und kann zwar abbilden, sich der semantischen Verweislogik aber auch entziehen. Ornamentum
kann im Gegensatz zur modernen Vorstellung alle Objekte umfassen, die eine asthetische Funktion
erflullen. Bildliche Phanomene wie mittelalterliche ,Smileys’ als bildklnstlerisch wichtiges
ornamentum aufzufassen, rickt ihren changierenden Status zwischen Naturndhe und Stilisierung
sowie ihre spielerische Gestalt in ein positives Licht, und erlaubt es, den Rahmen als konstruktiven
Ubergangsort zwischen Betrachter:in und Erzahlung zu erkennen.
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Anmerkungen

1 Der folgende Aufsatz entstand in lebendiger Erinnerung an eine Exkursion mit Peter Seiler nach Rimini und
Tolentino im November 2016, bei der er uns auf die mittelalterlichen Smileys aufmerksam machte. Fur
kritische Hinweise danken wir Johannes Gebhardt, Stefan Kramer und Adrien Palladino sowie dem
gesamten redaktionellen Team der Festschrift.

27Z. B. schreibt Giorgio Vasari in der Lebensbeschreibung von Margaritone d’Arezzo in der Edition von 1550,
dass er ein ,ritratto di naturale” geschaffen habe, vgl. Vasari 1986, S. 115. In der zweiten Edition von 1568
flgt er in der Vita Cimabues hinzu, dass auch dieser in einer Tafel des heiligen Franziskus die neue
Malweise ,di naturale“ angewendet habe, vgl. Vasari 1981, Bd. 1, S. 249. Giotto schreibt Vasari gleich
mehrere Portraits zu und erklart ihn sogar zum Erfinder der Gattung: ,[Giotto] introdusse il ritrar di naturale
le persone vive, che molte centinaia d’anni non s’era usato.“, Vasari 1986, S. 118.

3 Jacob Burckhardt konstatiert in seiner Studie zum Portrait, dass nach Giottos Vorbild ,die ganze
italienische Malerei dem Bildnis irgendwie die Pforte“ gedffnet habe, Burckhardt 2000, S. 149. Als Kriterium
fiir das individuelle, physiognomisch authentische Portrait betont Burckhardt die Ahnlichkeit zwischen
Bildnis und Dargestelltem. Zwar konnte gezeigt werden, dass sich die von Giotto gemalten Figuren nicht auf
konkrete, identifizierbare Individuen zurlckflihren lassen, doch dessen ungeachtet ist sein
Variantenreichtum in Hinblick auf physiognomische Elemente erstaunlich. Vgl. dazu Seiler 2003.

4 Vgl. mit einem kritischen Forschungstiberblick Seiler 2003, S. 154-155.

5 Dies suggeriert Fabrizio Lollini, der auf die nahe gelegene romische Griindung Urbs Salvia (heute
Urbisaglia) verweist. Dort stand ein unter Tiberius errichteter und bemalter Kryptoportikus, in dem auch
,maschere lunari‘ dargestellt waren. Allerdings verweist er selbst auf die Problematik dieser Argumentation,
da die Ausgrabungen erst in moderner Zeit getatigt wurden, vgl. Lollini 2012.

6Vgl. zum Bau des Cappellone Pistilli 1992; Siehe zum langwierigen Kanonisierungsprozess von Nikolaus:
Gardner 1989, S. 104-105.

7Vgl. zu Pietro da Rimini Rullo 2015; zur Datierung der Fresken: Boskovits 1987; fur eine frihere Datierung
Ende der 1310er Jahre pladieren Bellosi 1994 und Bisogni 1987.

8 Dunlop 2007, S. 86. Dunlop zitiert die Dokumente der Kanonisierung, die aber auch keine eindeutige
Antwort liefern.

9 Boskovitz 1987, S. 243-252, Gardner 1989, S. 105 u. Romano 1992, S. 258-289; auch Pistilli 1992,

S. 208, Kriger 1992, S. 217.

10 Eine koharente Erzahlfolge oder programmatische Struktur zwischen den Leben Mariens und Christi
ergibt sich nicht; z. B. befindet sich der Bethlehemitische Kindermord, den man in der Nahe der
Verklindigung erwarten wurde, auf der Nordwand im zweiten Register und damit auf der Ebene, in der
Szenen aus dem Leben Christi dargestellt sind. Daflr hat der Maler auf der Ostwand die Kreuzigung im
unteren Register, das den Szenen aus dem Leben des heiligen Nikolaus gewidmet ist, eingeflgt. Die
Kreuzigung ist die einzige Passionsszene, die aufgenommen wurde; prominente Szenen aus dem Leben
Christi, z. B. die Darstellungen seiner Wunder oder das Letzte Abendmahl, fehlen. Vgl. Kriger 1992, S. 213.

11 Vgl. Dunlop 2007, S. 89.

12 Auf der Stidwand ist der heilige Nikolaus zu sehen, wie er einem an der Kathedra stehenden Mdnch
aufmerksam folgt, anschlieRend wird der Junge in den Orden aufgenommen. Rechts davon folgen, durch die
nachtraglich eingefligte Tur stark beschadigt, die Krénung des Heiligen durch einen Engel und eine
Darstellung des Fegefeuers. Auf der Westwand ist seine Beerdigung zu sehen und direkt im Anschluss eine
Folge von postumen Wundern: Eine Wiedererweckung auf der Westwand, auf der Nordwand die Heilung
einer Blinden, rechts nach der Tir die Befreiung eines Gefangenen, die Rettung Schiffbriichiger und die
eines Gehéngten. Abschlieflend ist der heilige Nikolaus neben der Madonna mit Kind auf der Ostwand vor
der Kreuzigung zu sehen, wahrend er einige Kranke, darunter auch eine Besessene, heilt. Durch die Tir auf
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der Nordwand, von der Kirche aus in die Kapelle eintretend, wiirde die Verkindigung auf der Siidseite die
erste Szene der Betrachtung darstellen, die dann auf der Ostseite mit der Kreuzigung zum Abschluss
kommt.

13 Vg|. Keller 1941.
14 V/g). Negus 2003.

15 |n Assisi sind diese beispielsweise als architektonisches Ornament auflerhalb der Kirche sowie im
Innenraum gemalt wiederzufinden.

16 Auf die Ahnlichkeiten in den Rahmendekorationen von Pietro Lorenzetti in der Unterkirche und in
Tolentino verweisen auch Gardner 1989, S. 113 und Rullo 2015.

17 Vgl. Sauerlander 2006, S. 8.

18 Vgl. dazu u.a. Buchsel 2003, auBerdem Schmengler 2016 (in Bezug auf die Reimser Masken),
S. 140-184.

19 Die problematische Beziehung zwischen der Schrift Abanos und den Bildklinsten hat Peter Seiler deutlich
dargelegt, siehe Seiler 2003, S. 153-172, insb. S. 160.

20 Vgl. Sauerlander 2006, S. 6-7.

21 Es gibt einige wenige Ausnahmen, bei denen sich einzelne Grimassen auf das sie unterstehende Bildfeld
zu beziehen scheinen: so 6ffnet beispielsweise Uber der Szene von Nikolaus’ Grablege, bei der mehrere
Klosterbruder im Chor singen, eine Fratze ihren Mund zu einem runden ,0*, vgl. Dunlop 2007, S. 91.

22 | ichtenberg 1972, S. 264.

23 Vgl. zur Pathognomik Kirchhoff 1989.

24 Vgl. Lollini 2012.

25 Die runden Gesichter im Rahmen der Kreuzigung konnten eventuell auf die Sonne- und
Monddarstellungen in mittelalterlichen Kreuzigungen rekurrieren, vgl. LCI 1972, Band IV, Sp. 178-180.
Dagegen sprechen allerdings die Emotionshaftigkeit, das Grinsen und Zwinkern, des Gesichts, was sich in
friheren Darstellungen nicht wiederfinden lasst.

26 Vg|. zusammenfassend zu Randphanomenen in der kunstgeschichtlichen Forschung Klein 2007;
Camille 1992, S. 39.

27 Giuliani 1986, S. 11-12.

28 Dunlop 2007, S. 91.

29 Ann Dunlop hat sich verstarkt mit Augustins Ansichten zu Bildwerken auseinandergesetzt und sieht in den
Cappellone-Fresken eine Reaktion auf Fragen der ,imitatio’ und ,mimesis‘ im religidsen wie auch
bildklinstlerischem Sinne: Dunlop 2007, S. 85.

30 Vgl. Dunlop 2007, S. 91-98.

31 Kruger 1992, S. 217.

32 Vgl. Zchomelidse 2016, S. 243-296, insb. S. 244.

33 Jill Bain hat monochrome Darstellungen in mittelalterlichen Kirchen sehr direkt mit einer
Betrachtererfahrung in Beziehung gesetzt, auch da eine solche Ausmalung meistens auf der H6he der
Betrachter:in angebracht wurde und, besonders bei ihnrem Fokus auf monochrome Tugenddarstellungen in
der Sockelzone, eine Vermittlungsfunktion zwischen Betrachter:in und dartberliegende Bilderzahlung
herstellt. Vgl. Bain 2011, S. 5-20, hier S. 8.

34 Vgl. dazu Markschies 2011 (mit bibliographischen Hinweisen). AuSerdem zum differenzierten Gebrauch
des ornamentum in den Libri Carolini Seiler 2020.
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