Landschaften am Altar. Deutungsfragen der Naturdarstellung in der
venezianischen Malerei der Frihrenaissance

Hans Aurenhammer

,In der Tat, es ist eine wahre Anmafung, wenn die Landschaftsmalerei sich in die Kirchen
schleichen und auf Altare kriechen will.“ Mit diesen Worten verurteilte bekanntlich Friedrich
Wilhelm Basilius von Ramdohr 1809 Caspar David Friedrichs Tetschener Altar (Dresden, Galerie
Neue Meister, 1807/08) als ein Krisensymptom der religiosen Kunst im Zeichen der Moderne. Die
Kritik dufSerte ein Konservativer, der nicht nur an der Gberkommenen Gattungsasthetik festhielt,
die der Landschaftsmalerei einen niederen Rang zugewiesen hatte, sondern auch an einer
Uberholten normativen Vorstellung von Altarbild. Um 1800 war die grofie Epoche des Altarbilds aber
langst zu Ende gegangen. Ramdohr war auch nicht bewusst, dass schon im 15. Jahrhundert die
Landschaft auf die Altare ,gekrochen® war, auch wenn sie damals selbstverstandlich noch nicht
wie in Friedrichs Kreuz am Gebirge die Heiligen verdrangt hatte. Um diesen frilhen Prozess im
venezianischen Quattrocento soll es in den folgenden Uberlegungen gehen. Auch er kénnte als ein
Phanomen der Krise beschrieben werden. Allerdings ist in den historischen Quellen keine mit
Ramdonhr vergleichbare kritische Stimme Uberliefert. Wir mussen also die Bilder selbst Uber ihre
Problematik befragen.

Vom Polyptychon zur Pala: Miniaturlandschaften als Attribut, Paradieseswiesen, Hintergriinde

In den venezianischen Polyptychen des 14. und der ersten Halfte des 15. Jahrhunderts spielte die
auRere Natur noch kaum eine Rolle. Die einzelnen Heiligen waren in ihren durch die vielteilige
gotische Rahmenstruktur vorgegebenen schmalen Bildfeldern nebeneinander auf einer neutralen
Standflache vor dem Goldgrund aufgereiht. Nur bei einigen heiligen Asketen wurde dieser
einheitliche Boden manchmal durch eine - anfangs nur angedeutete, spater dann starker kon-
kretisierte - Miniaturlandschaft ersetzt, die attributhaft an charakteristische Orte ihrer Vita
erinnerte. So zeigt Lorenzo Veneziano im Polittico Lion (Venedig, Gallerie dell’Accademia, 1357/59)
Johannes Baptista auf einer Abbreviatur der felsigen Wiste stehend, in die sich der Vorlaufer Christi
zurlickgezogen hatte.2 Und noch ein Jahrhundert spater sieht man in dem von Antonio und
Bartolomeo Vivarini geschaffenen Certosa-Polyptychon (Bologna, Pinacoteca Nazionale, 1450)
nicht nur wieder den Taufer in seiner Wiiste, sondern auch den hl. Hieronymus in der kargen Ein6de
seiner BufSUbungen; die anderen Heiligen sind dagegen auf Sockeln postiert, als ob es sich um
polychromierte Skulpturen handeln wirde.3 Auch Christophorus wird mitunter in dem seiner
Legende entsprechenden ,Biotop‘ gezeigt, statt auf festem Boden also in dem tiefen Fluss, durch
den der heilige Riese das gottliche Kind trug.4 Solche attributhaften Landschaften findet man zwar
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vereinzelt auch sonst in Italien, seit Paolo Veneziano sind sie aber vor allem im Veneto recht haufig
und haben ein langes Nachleben bis in die zweite Halfte des 15. Jahrhunderts.5

Manchmal verwandelte sich der konventionelle Boden jedoch in eine liebliche Wiese. So zeigt ein
anderes Polyptychon des Lorenzo Veneziano (Venedig, Accademia; 1371) die zentrale Szene der
Marienverkindigung ebenso wie die flankierenden Heiligen - auch Johannes den Taufer - auf
einem blutenbesetzten Wiesengrund.é Dieser lasst sich auf bekannte Epitheta Mariens beziehen,
im Vor-Schein der naturlichen Schénheit des Irdischen Paradieses nimmt er aber auch ganz all-
gemein die jenseitige himmlische Herrlichkeit vorweg.” Ein kleines Triptychon des Jacobello del
Fiore (Venedig, Accademia; wohl 1416) vereint diese beiden so gegensatzlichen Formen der
Naturdarstellung: kahle, unwirtliche ,Wildnis' fur Johannes den Taufer links, in der Mitte der Garten
der Schutzmantelmadonna, den in der rechten Tafel auch der Evangelist Johannes betreten darf
(Abb. 1).8

Aber solche paradiesischen ,Himmelswiesen‘ waren Ausnahmen. Die Visualisierung des Himmels
als Ort der transzendenten Gegenwart der Heiligen erfolgte in den Polyptychen mit ihrer
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Abb. 1: Jacobello del Fiore, Schutzmantelmadonna mit den Heiligen Johannes dem Taufer und Johannes Evangelist
(Trittico della Misericordia), Tempera auf Holz, 1416 (?). Venedig, Gallerie dell’Accademia.
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fassadenartigen Rahmenstruktur vorrangig durch die alte Jenseits-Metapher der Architektur. Natur
blieb aus dieser artifiziellen Welt fast ganz ausgeschlossen.

Das anderte sich bekanntlich von etwa 1450 bis 1480, als - zuerst in Padua, dann auch in
Venedig - das traditionelle Altarschema transformiert und schliefilich durch die einheitliche
Renaissance-Pala ersetzt wurde.® Die Bildwelt folgte nun der Rhetorik der verosimilitas und damit
dem Prinzip, das nur die ,cose vedute“, die empirisch ,gesehenen Dinge“ (also nicht das
Uberirdische und Unsichtbare), dargestellt werden sollen, wie es Leon Battista Alberti schon
1435/36 in seinem Malereitraktat propagiert hatte.10 Und so gelangte auch die Landschaft auf die
Altare. Man erblickt nun beispielsweise im Hochaltarretabel des Giorgio Schiavone (Juraj Culinovié)
aus San Francesco Grande in Padua (Padua, Museo Diocesano bzw. Berlin, Gemaldegalerie, um
1459/60) hinter der thronenden Madonna und den Heiligen, wenn auch noch durch drei (nicht
mehr erhaltene) gotische Arkaden unterteilt, das Breitbandpanorama einer bis zum fernen Meer
reichenden Landschaft, die von der Vordergrundbihne nur durch eine niedrige Brustung getrennt
ist.11 In den Naturmotiven konventioneller, als ein rechteckiges Einzelbild im klassischen Adikula-
rahmen aber moderner, ist Bartolomeo Vivarinis 1476 entstandene Pala in San Nicola in Bari.12
Auch hier wolbt sich der blaue Himmel tber der Sacra Conversazione, deren Bezirk jedoch durch
die hohe, zinnenbekrdonte Mauer eines hortus conclusus von den Baumen im Hintergrund
abgegrenzt bleibt.

Landschaft als kritische Form: Marco Zoppos und Giovanni Bellinis Altarbilder fiir Pesaro

Die beiden Beispiele sollten diese Entwicklung nur andeuten. Hier interessiert die Rolle, die der
Landschaft nun im religidsen Kontext des Altarbilds zugewiesen wird, also in einem durch die
kultisch-sakramentale Funktion und die Gattungstradition semantisch geradezu Uberdeter-
minierten Feld. Um diese Problematik zu verdeutlichen, soll zunachst von einer der wohl
erstaunlichsten ,Landschaften in einem venezianischen Altarbild der Frihrenaissance aus-
gegangen werden. Gemeint ist der Ausblick auf Berge und ein hochragendes Kastell in der Ferne,
der den Betrachter:innen mitten in Giovanni Bellinis fir den Hochaltar von San Francesco in Pesaro
gemalter Marienkrénung (Pesaro, Museo Civico, um 1474/76) in einer fensterartigen Offnung im
Thron von Maria und Christus dargeboten wird (Abb. 2). Mit diesem Ausblick habe ich mich schon
andernorts auseinandergesetzt, die Diskussion kann daher abgekirzt werden.13

Die veduta, genauso wie das Retabel selbst durch eine Pilasterarchitektur gerahmt, ist wie ein Bild
im Bild inszeniert, das den Blick geradezu hypnotisch auf sich lenkt, ja ihn von der Krénungsszene
sogar ablenkt. Fast kdnnte man meinen, dass hinter Maria und Christus ein zweites, kleineres
Retabel aufgerichtet ware, mit einem ,reinen‘ Landschaftsbild ohne jeglichen religidsen Inhalt (also
nicht einmal mit einem Kreuz im Gebirge wie viel spater bei Friedrich!). Das ware naturlich ein
Anachronismus, der aber durch die fiir eine Fensterlaibung zu geringe Tiefe der Offnung nahegelegt
wird, die an einen Bilderrahmen erinnert. Die humanistischen und architekturtheoretischen
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Abb. 2: Giovanni Bellini, Marienkrénung mit den Heiligen Paulus, Petrus, Hieronymus und Franziskus, Ol auf Holz,
um 1474/76. Pesaro, Museo Civico.

Voraussetzungen einer solchen fenestra prospectiva hat Gerd Blum aufgezeigt,14 malerei- und
bildtheoretische Implikationen untersuchte Johannes Grave.15

Das Bergkastell ist zu prominent, als dass man es unter der Rubrik ,schmuckendes Beiwerk’
abhaken koénnte, um mit dieser einfachsten Interpretationsmaéglichkeit zu beginnen. Hier geht es
um mehr als um jene ,Vielfalt“ und ,Flle der Dinge“, durch die laut Alberti die volutta der
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Betrachter:innen angeregt wird, wozu er neben vielem anderem auch die Darstellung von province,
also Landstrichen, zahlte.16 Der Ausblick auf die natlrliche Welt im Hintergrund ist deutlich dem
sakralen, ,jenseitigen‘ Bezirk der Heiligen im Vordergrund entgegengesetzt. In einer dualistischen
Raumstruktur erscheinen Nahe und Ferne, Transzendenz und Kontingenz auf eine paradoxe Weise
verschrankt und gleichzeitig vertauscht. Welche Bedeutung kommt der ,Vedute' im Rahmen dieser
Doppelstruktur zu? Zur Beantwortung dieser Frage wurden bisher vor allem zwei generell fir die
Interpretation friher Landschaftsdarstellungen entwickelte Modelle angewandt: Landschaft als
topographisches Portrait oder Landschaft als religidose Allegorie. Beide Modelle gehen bei Bellinis
Marienkrénung allerdings nicht auf.

Die vor allem von der alteren Literatur vertretene Identifikation des Kastells mit der Rocca di
Gradara, einer nahe von Pesaro gelegenen Festung, die 1463 von den Sforza erobert worden war,17
halt einem genaueren Vergleich nicht stand.18 Eine Bezugnahme auf den damals regierenden
Costanzo Sforza (1473-1483) ware an sich durchaus naheliegend, da er zwar nicht der Stifter des
Altars war, seine Errichtung aber finanziell mitunterstiitzt hatte.1® Mangels Ahnlichkeit kann das
Kastell jedoch nicht als visuelle Dokumentation eines Herrschaftsanspruchs verstanden werden,
im Gegensatz zu dem eindeutig identifizierbaren Architekturmodell der von Costanzo 1474 gerade
erst begonnenen Rocca Costanza in Pesaro, das der hl. Terentius in Bellinis Retabel im Piedestal
des rechten Rahmenpilasters prasentiert.20 Das im selben Altarwerk Uber Maria und Christus
erscheinende Kastell enthalt dagegen keinen konkreten topographischen Verweis, sondern
entstammt offenbar nur dem Vorlagenmaterial Giovanni Bellinis. Er verwendete es spater noch
einmal, wenn auch nicht mehr als zentrales Motiv, fUr das sogenannte Votivbild des Dogen Agostino
Barbarigo (Murano, San Pietro Martire, 1488).21

Einem bekannten ikonologischen Deutungsmuster folgend wurde der Landschaftsausblick vor
allem als die ,Allegorisierung einer bestimmten religiésen Idee” verstanden, um eine Formulierung
aus Ramdohrs Kritik des Tetschener Altars zu Ubernehmen.22 Berg und Kastell bezog man auf
Maria, die Ecclesia, den Berg Sion oder Gottvater - aber auch auf alle gleichzeitig.23 Zweifellos
kann entsprechend dem auch im 15. Jahrhundert vertrauten Verfahren der Allegorese jedes Objekt
der sichtbaren Welt als Zeichen fur einen verborgenen Sinn verstanden werden. Nicht nur die
Austauschbarkeit und Mehrdeutigkeit der Bezlge bleibt aber unbefriedigend, die von manchen
Autoren denn auch willklrlich auf eine einzige Deutung (z. B. die uneinnehmbare Festung als
Beinamen Mariens gemafd Lk 10,3024) festgelegt wurde. Vor allem wird die irritierende Prasenz und
Konkretheit der Landschaftsvedute Uberspielt, wenn man sie als disguised symbolism neutralisiert
und damit - die beschriebene dichotome Bildstruktur aufer Acht lassend - wieder in genau jenes
religiose Verweissystem zurlickfuhrt, dem sie sich entzieht. Ich habe in einem anderen Zusam-
menhang versucht, diese Alteritat ernst zu nehmen und den Ausblick auf die Landschaft als eine
intentionale ikonographische Leerstelle interpretiert. Das muss hier nicht ausgefiihrt werden.25

Es ist allerdings auffallig, dass Giovanni Bellinis ebenso konkret wie hermetisch wirkende ,Vedute
keine Nachfolge fand. Das kann nicht nur am Aufstellungsort in Pesaro liegen, der eine Rezeption
etwa in Venedig einschrankte. Die wohl auf direkter Autopsie beruhende Paraphrase in Carlo
Crivellis Marienkrénung fir San Francesco in Fabriano (Mailand, Pinacoteca di Brera, 1493)26
bedeutet - ohne Landschaftsausblick, aber dafur mit dem in Pesaro fehlenden Gottvater und mit
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der hierarchisch ,korrekten‘ Subordination der Heiligen unter Maria und Christus - eine deutliche
Kritik am Pesaro-Altar. Auch Bellini selbst griff seine Konzeption spater nie mehr auf. Im spaten 15.
Jahrhundert wurde sie also offenbar als eine ,kritische Form* der Landschaftsdarstellung am Altar
empfunden.

Fir die Singularitat von Bellinis Bildidee kdnnen zwei Griinde geltend gemacht werden: die Reaktion
auf ein anderes, unkonventionelles Altarbild und die nicht-venezianische Retabelform.

Heute besteht Konsens daruber, dass Bellinis Marienkrénung wohl erst 1474/76 entstand und
also auf Marco Zoppos 1471 datierte Sacra Conversazione fur den Hochaltar von San Giovanni
Battista in Pesaro (Abb. 3)27 folgte. Die vielen Ubereinstimmungen - die absoluten Mafe,28 der
Gesamtaufbau2® und die Auswahl der Heiligen - legen nahe, dass Bellini wohl auf eine ,Wieder-
holung‘ des wenig alteren Werks modo et forma verpflichtet war. Die kunstlerische Konkurrenz-
situation wurde durch die ordensinterne Rivalitat - Franziskanerobservanten in San Giovanni
Battista, Konventualen in San Francesco - wohl noch geférdert. Zoppos Pala, zu Unrecht oft
unterschatzt, reflektiert auf eine erfrischend nonchalante Weise Uber Moglichkeiten und Grenzen
eines modernen Altarbilds unter der neuen Maxime der empirisch-subjektiven Sichtbarkeit. Das
kann witzig sein, wenn sich die Rundung der Glatze des hl. Franziskus in der Metallscheibe seines
Heiligenscheins widerspiegelt, oder antihierarchisch und kompositorisch (gewollt?) unschén, wenn
Maria viel niedriger als die sie flankierenden Heiligen erscheint, weil inr Thron unmittelbar auf den
Boden gestellt ist. Eben diese Héhendifferenz tbernahm Bellini und er reagierte auf sie, indem er
die so entstandene Liicke Uber seiner Marienkronung mit dem Ausblick auf das Kastell fillte.3°

Vor allem aber war Bellini in Zoppos Pala mit einer neuartigen Exuberanz der Landschaft in einem
Altarbild konfrontiert. Diese fullt nicht nur - auf altertimliche Weise tapetenhaft ansteigend - den
Hintergrund bis ganz oben mit bizarr aufgetirmten Felsformationen und Hugeln, hinter denen die
Silhouetten ferner Stadte zu erahnen sind. Die Natur hat auch das Proszenium mit der Madonna
und den Heiligen erobert. Es handelt sich um keinen blihenden Wiesengrund, wie man ihn flr die
Gottesmutter erwarten kdénnte, sondern um karges, durch Trockenheit aufgerissenes Terrain, das
am vordersten Bildrand abrupt abbricht. Im Sinne der vorhin angesprochenen Tradition der
,attributhaften Landschaft’ wird hier auch an jene ,Wildnis* angespielt, die zu drei der dargestellten
asketischen Heiligen (Johannes der Taufer, Franziskus und Hieronymus) gut passt.

Bellinis gerahmte Vedute antwortet auf das bei Zoppo eher periphere, in das obere Bildviertel
gerlckte Motiv des Festonbogens tber dem Thron, durch den man am Horizont ein fernes Anwesen
erblickt. Es handelt sich zwar dort um kein Kastell, sondern um einen wohl sakralen Gebaude-
komplex mit (Kirch?-)Turm,31 gleich weiter links findet man aber auf einem Berggipfel eine Burg mit
zinnenbewehrtem Turm, an den sich Bellini erinnert haben kénnte. Gerade im Vergleich mit Zoppos
Bild wird nun deutlich, dass Bellini in seiner Marienkrénung die Landschaft zwar in die Mitte setzt,
sie gleichzeitig aber auch in die Ferne rickt und auf einen klar begrenzten Ausschnitt konzentriert.
Hier auflert sich nicht nur ein kiinstlerischer ,Fortschritt’ von dem schweifenden, die Naturformen
in kreisenden Kurven nachzeichnenden Blick des Squarcione-Schilers Zoppo zum ,stillgestellten’
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Abb. 3: Marco Zoppo, Thronende Madonna mit Kind und den Heiligen Johannes dem Téufer, Franziskus, Paulus
und Hieronymus, Mischtechnik auf Holz, 1471. Berlin, Staatliche Museen, Geméldegalerie.

Schauen des venezianischen Malers.32 GegenlUber Zoppos radikalem, Uberbordendem Naturalis-
mus bedeutet die Vedute in Bellinis Marienkrénung, so exzeptionell sie auch inszeniert ist, bereits
eine bewusste Distanzierung. Die Landschaft wird eingegrenzt, kontrolliert und soll den glaubigen
Betrachter zu einer Reflexion Uber das richtige, das innere Sehen motivieren.

Der zweite Grund fur die Isoliertheit von Bellinis Lésung ist die Gesamtform des Pesaro-Altars, der
als freistehende hdlzerne tavola quadra den Hochaltar mitten im Chor von San Francesco
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schmuckte und damit nicht dem von Bellini zur selben Zeit in Venedig entwickelten neuen Typus
des Wandretabels entspricht.33 In seiner Pala di San Giobbe (Venedig, Accademia, um 1480)
beispielsweise setzt der gemalte Bildraum bekanntlich die steinerne Rahmenarkade illusionistisch
fort, erscheint als eine fiktive kapellenartige Offnung der Kirchenwand iiber der Altarmensa.34 Hier
kann man keine Landschaft erwarten wie bei Bellini oder gar Zoppo in Pesaro. Aus den sakralen
Innenrdumen der Sacre Conversazioni Bellinis und seines Umkreises bleibt die Natur entweder
ganz ausgeschlossen wie in der Pala di San Giobbe oder sie wird nur als Himmelsfond Uber den
Heiligen sichtbar wie in dem schon in den friithen 1470er Jahren entstandenen, aber nicht erhaltenen
Katharina-Altar in Santi Giovanni e Paolo3% bzw. als schmaler Ausblick an den Seiten wie spater in
der Pala di San Zaccaria (Venedig San Zaccaria, 1505).36 Die Ausgrenzung der Landschaft aus dem
Altarbild ist umso auffalliger, als Bellini ja gleichzeitig im privaten Kontext grofRformatige
,Landschaften der Meditation“37 entwickelt wie den Franziskus der Frick Collection in New York
(um 1476/78).38 Auch im narrativen Altarbild, das aus den hier vorgestellten Uberlegungen fast
ganz ausgeklammert bleiben soll, spielt das landschaftliche Ambiente eine grofie Rolle.39 In Bellinis
Sacre Conversazioni setzt sich dagegen letztlich der schon die gotischen Polyptychen bestimmende
Primat der Architektur-Metapher fir den jenseitigen Ort der Heiligen wieder durch, freilich mit einer
ganz anderen realistischen Prasenz und vereinheitlicht in einem einzigen Bild.

Il bellissimo & amenissimo sito della sua patria40: Cima da Coneglianos Altarlandschaften

Der klar definierte, vom Altarrahmen abgeleitete Architekturraum von Bellinis bis in das frihe
Cinquecento modellhaften Pale scheint der Entwicklung des venezianischen Altarbilds eine enge
Grenze zu setzen, und doch wurde das starre Schema bald ausgehohlt. Bei diesem Prozess spielte
die Landschaft eine wichtige Rolle, wie als ein erstes Beispiel Bartolomeo Montagnas Hochaltar
aus San Bartolomeo in Vicenza (Vicenza, Museo Civico, um 1484/85)41 zeigen kann. Der kreuz-
gratgewolbte Baldachin ist von Bellini Gbernommen, aber nach allen Seiten zur umgebenden Natur
hin ge6ffnet. Von den Végeln, die in Scharen den Himmel bevdlkern, haben sich denn auch zwei
Schwalben gleich links von Maria auf ein Kémpfergesims und einen die Pfeiler verbindenden
Zuganker niedergelassen.

Eine neue Bedeutung der Landschaft bestimmt aber ab ca. 1490 vor allem die Altarbilder Cimas
da Conegliano.42 Auch Cima uUbernimmt zwar Bellinis Schema, etwa in der Pala Boldu (Berlin,
Gemaldegalerie, um 1495/97), in der dem Kuppelbaldachin durch das Zitat der Josephsmosaiken
im Atrium von San Marco eine spezifisch venezianische sakrale Aura verliehen wird.43 In anderen
seiner Altare erscheint aber Landschaft in einer in Venedig bisher unbekannten Weise. So ragt in
der Pala Dragan (Venedig, Accademia, um 1499/1501)44 hinter der konventionellen, wenn auch
ungewOhnlich hoch aufgesockelten Sacra Conversazione ein karg begriinter Berghang empor, der
die Heiligen hinterfangt; dartber werden Berge im blauen Dunst sichtbar. Und in der Madonna
dell’Arancio (Venedig, Accademia, um 1496/98)45 erblickt man rechts hinter dem steilen, von einer
Stadt bekronten Bergkegel einen Gebirgszug in der Ferne; die Landschaft hat hier vollig die
Bildarchitektur ersetzt (Abb. 4).
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Schon die Kunstliteratur des spaten 16. und des 17. Jahrhunderts pragte den Topos, dass Cima
immer seine eigene Heimat bei Conegliano gemalt habe,46 also die am Rande der Tiefebene sich
erhebenden Hlgelstadte und Kastelle, Gber die im Norden die Berge der Prealpi venete hochragen.
Cimas Veduten sind zwar selten exakte topographische Gesamtportraits, sie kombinieren aber
haufig, wie Michele Poto¢nik nachwies, identifizierbare Detailansichten mit anderen Vorlagen.4” So
verbindet das Kastell der Madonna dell’Arancio (Abb. 4) den Kern der Festung von Collalto (ohne
die dufBere Umfassungsmauer) mit einem aus anderem Kontext stammenden Campanile und sogar
mit der Domfassade von Vicenza.?8 In jedem Fall aber evozieren die Ansichten unmissverstandlich
die venezianische Terraferma. Landschaft gewinnt hier eine autobiographische Dimension, wird zur
solita rimarca“®, der wiedererkennbaren ikonischen Signatur eines Malers, der zwar in Venedig
arbeitete, aber seinen Namen weiterhin mit der Herkunftsbezeichnung Coneglianensis verband.

Uber diesen konkreten Realitdtsbezug boten sich Cimas Bergstadte und Kastelle analog zur Rocca
in Bellinis Marienkrénung naturlich fur eine ikonologische Deutung an - als Mariensymbol bzw. als
Sinnbild des Himmlischen Jerusalem. Bernard Aikema hebt speziell auf das Motiv der zu diesen
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Abb. 4: Cima da Conegliano, Maria mit dem Kind und Abb. 5: Cima da Conegliano, Johannes der Taufer mit
den Heiligen Hieronymus und Ludwig von Toulouse den Heiligen Petrus, Markus, Hieronymus und Paulus
(Madonna dell’Arancio), Ol auf Holz, 1496/98. Venedig, (Pala Saraceno), Mischtechnik auf Holz, 1493/95.
Gallerie dell’Accademia. Venedig, Chiesa della Madonna dell’Orto.
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Gebauden mit vielen Kehren hinauffiihrenden Wege ab. Er versteht sie - in Anlehnung an Reinder
Falkenburgs Interpretation von Patiniers Weltlandschaften - als Allusion auf den mihsamen
Tugendpfad der pilgrimage of life, die erst in der von Gott am Berg Sion bereiteten Stadt Erflllung
findet.50 Allerdings Iasst sich in Cimas Pale der kontrastierende ebene Weg des Lasters nur schwer
ausmachen. Es fallt auerdem auf, wie Augusto Gentili zu Recht bemerkt, dass Cimas steinige
Wege gar nicht von christlichen Pilgern bevdlkert sind, sondern von ,orientalisch’ gekleideten
Gestalten.51 Die Turbantrager schreiten z. B. in der Madonna dell’Arancio (Abb. 4) zu einer von
christlichen Kirchtirmen bekrénten Stadt. In der Taufe Christi (Venedig, San Giovanni in Bragora,
1492/94)52 setzen drei Muslime - genau zwischen Christus und dem Taufer - mit einem Boot Uber
den Jordan, der hier mehr an den Durchbruch des Flusses Piave durch die Voralpen gemahnt als
an den Strom im fernen Palastina. Schon Giovanni Stringa beschrieb 1604 den ,bellissimo &
amenissimo sito della sua patria, ove finge il fiume che quivi corre, per il giordano“s3. Wie ist diese
(nicht aggressiv wirkende) Anwesenheit der ,Glaubensfeinde‘ Uber dem Altar zu verstehen?
Zeithistorisch war sie hochaktuell: 1499 drangen die Truppen des osmanischen Sultans Beyazit bis
in das Friaul vor, eine Vorhut erreichte sogar Vicenza, osmanische Reiter waren also tatsachlich in
der Marca Trevigiana anwesend. Fir Gentili sind Orientalen in der venezianischen Malerei negativ
besetzt und treten an die Stelle der Juden der biblischen Historie.54 Ohne hier schon ein Fazit ziehen
zu kénnen, scheint der in Cimas ,Altarlandschaften‘ entwickelte Diskurs jedoch differenzierter und
mehrdeutig zu sein.

Im Altarbild der Scuola dei Mureri aus San Samuele (Venedig, Accademia, um 1503/04)55 wird das
traditionelle Formular der Sacra Conversazione fur eine Christus-Thomas-Gruppe verwendet, die
durch Bischof Magnus - gemeinsam mit Thomas der Patron der auftraggebenden Maurer - erganzt
wird. Die Landschaft, die bis zum Steinpaviment im Vordergrund reicht, unterstreicht auf subtile
Weise die religiése Historie. Der Grat der blauen Bergwand scheint vom ausgestreckten Finger des
Apostels, der Christi Wunde berlhrt, nahtlos fortgeflihrt zu werden: Nur visuell erfahrbare Ferne
trifft hier auf die geradezu schmerzhaft empfundene Tangibilitat der Nahe. Genau unter Thomas’
Arm nun - in einer Lucke der Figurenkomposition - erblickt man einen nach links, also von Christus
weg reitenden Turbantrager mit Krummschwert. Er erinnert an den Muslimen, der in Giovanni
Bellinis Sacra Allegoria (Florenz, Uffizien; spate 1480er Jahre)5¢ ganz links den heiligen Bezirk
verlasst, offenbar durch das Schwert des hl. Paulus vertrieben. Die Botschaft scheint auf den ersten
Blick klar: Ein Unglaubiger wird mit dem Apostel Christi konfrontiert. Allerdings versagte auch
Thomas, weil er erst sehen und berihren musste, um glauben zu kdénnen (vgl. Joh 20, 29). Unter
diesem Aspekt verwandelt sich der orientalische Reiter von einer negativen Kontrastfolie zu einer
Figur der Reflexion Uber den eigenen Glauben an Christus.

Abgesehen von einer solchen moralisierenden Konnotation erinnern die etwa in Cimas Taufe Christi
Uber die ganze Landschaft verstreuten orientalischen Staffagefiguren aber auch an die aktuelle
Situation im Heiligen Land, das damals (vor der osmanischen Eroberung 1516) unter mamlukischer
Herrschaft stand, mit der die Venezianer vergleichsweise gute Beziehungen pflegten. Diese
Assoziation lasst sich generell auf die Hintergriinde von Cimas Sacre Conversazioni Ubertragen: Die
Gegenden des Veneto verwandeln sich hier gleichsam in die Terra Santa. Auch in anderer Hinsicht
muss den Muslimen in Cimas Landschaften nicht unbedingt eine antagonistische Bedeutung
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zukommen. In der gerade um 1500 neu belebten Kreuzzugspropaganda galt als letztes Ziel nach
der Eroberung der Heiligen Statten die Bekehrung der Unglaubigen als Voraussetzung fur einen
universalen Frieden. Vor diesem utopischen Horizont erhalt die Prasenz gerade von Muslimen etwa
bei der Taufe Christi am Jordan einen neuen Sinn. Dass die erhoffte Bekehrung der Muslime in
Venedig tatsachlich bildlich thematisiert wurde, zeigt eine ratselhafte Episode in Lazzaro Bastianis
Altarbild der Geburt Christi mit den heiligen Eustachius, Jakobus, Markus und Benedikt (Venedig,
Accademia, 1480).57 Ganz links sieht man hier einen Turbantrager, zu dem ein Engel in vertraut
wirkendem Gesprach getreten ist. Will er inn dazu bewegen, zum Stall zu kommen, um gemeinsam
mit den Heiligen und Hirten den Erldser anzubeten? Als utopisch-friedliches Nebeneinander von
Vélkern und Religionen gestaltet ist auch Vittore Carpaccios Predigt des Hl. Stephanus (Paris,
Louvre, um 1514).58 Mamluken, Osmanen, Orthodoxe und christliche Pilger haben sich um den
Erzdiakon versammelt, der die Botschaft Christi verkiindet. In der Ordnung des Bildfelds ist
Stephanus sinnfallig genau unterhalb der Grabeskirche - in deren Richtung die himmelwarts erho-
bene Rechte des Heiligen emporweist - und zwischen dem Felsendom und einem Triumphbogen,
der die Via Crucis eroffnet, platziert.

In Werken wie dem Christus-Thomas-Retabel oder der Pala Dragan ist die Landschaft bei aller
neuen Dominanz weiterhin - wie schon in Bellinis Marienkrénung - in eine antithetische Relation
zum architektonisch definierten Vordergrund gesetzt. Innerhalb dieser Konstellation kbnnen Cimas
Landschaften generell als Bilder der diesseitigen Welt, der civitas terrena, verstanden werden. Sie
erscheinen dabei, mit aller Vorsicht gesagt, unter wechselnden Aspekten. Die konkrete Gegenwart
einer venetischen Voralpenlandschaft nimmt allegorisch lesbare Zeichen auf. Sie erhalt aber auch
die Konnotation als Heiliges Land und wird zum Sinnbild der irdischen Welt insgesamt, in der
Christen wie Unglaubige den Weg des Heiles suchen - oder eben verfehlen.

In einigen Altaren stellt Cima die traditionelle Architekturmetapher fur den Ort der Transzendenz
jedoch Uberhaupt radikal in Frage. Auf den ersten Blick erscheint die Pala Saraceno (Venedig,
Madonna dell’Orto, um 1493/95)%° als eine weitere Paraphrase des Bellini-Schemas, bei der nun
Johannes der Taufer an Stelle der thronenden Madonna die mittlere Position einnimmt (Abb. 5).
Die Bildarchitektur ist aber eine Ruine. Sie steht fur die alte Welt,0 die der vom Taufer verklndete
Messias Uberwinden wird. Der zerstdrerische, gleichzeitig aber regenerierende Kreislauf der Natur,
die sich hier bis zum vordersten Bildrand ausgebreitet hat und deren Pflanzen aus dem
zerbrochenen Mauerwerk neu spriefsen, wird zur Metapher einer heilsgeschichtlichen Zeitenwende.
Es ist bezeichnend, dass - entgegen dem gewohnten Formular - der steinerne Altarrahmen nicht
durch die (gréfier dimensionierte und im Detail anders gestaltete) Saulenarchitektur im Bild fort-
geflhrt wird. Diese auffallige Diskontinuitat wird zusatzlich durch die ebenso voraussetzungslose
exzentrische, schrag von links gesehene Perspektive betont.61 Umgekehrt infiziert die negative
Deutung des verfallenden heidnischen Baus im Bild auch die Sakralitdt der rahmenden
Renaissanceadikula, die ja derselben antiken Formensprache folgt. In diesem Kontext - als
Gegensatz zur ruindsen Architektur im Vordergrund - kdnnte die Bergstadt im Hintergrund (mit der
Kirche des Santo in Padua) hier tatsachlich als Allusion auf das kinftige Himmlische Jerusalem
gelesen werden.
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Die bildinterne Architektur verschwindet dann vollig in Cimas schon angesprochener Madonna
dell’Arancio (Abb. 5).62 Die Sacra Conversazione ist ganz in die freie Natur versetzt, was als Ruhe
der HI. Familie auf der Flucht nach Agypten - Joseph hiitet im Hintergrund den grasenden Esel -
narrativ begriindet wird. Seit Zoppos Pala flr Pesaro war kein venezianisches Altarbild derart von
Landschaft erfullt gewesen. Cimas Werk bleibt allerdings auch eine absolute Ausnahme. Der
steinige Boden erinnert letztlich noch immer an die am Beginn dieses Beitrags besprochenen
attributhaften ,Biotope’ asketischer Eremiten wie des links dargestellten Hieronymus. Die
Naturalisierung des Throns der Gottesmutter als Felsensitz ist offenbar von Bartolomeo Montagnas
Madonna mit Kind und den heiligen Onuphrius und Johannes Baptista (Vicenza, Museo Civico,
1486/87) angeregt; das karge Ambiente entspricht dort den assistierenden Heiligen.63 Cima
eliminiert aber noch konsequenter die Formeln der hieratischen Auszeichnung der Madonna wie
Baldachin oder Ehrentuch und ersetzt diese durch den mittig emporwachsenden Orangenbaum.64
Vor allem aber ist - im Gegensatz zu Montagnas Pala - der Vordergrund nicht mehr durch eine
Barriere vom Landschaftsausblick abgegrenzt, sondern mit diesem kontinuierlich verbunden. Vom
Bergkastell links oben fuhrt der Weg herab, macht im Vordergrund eine Kehre, die den Heiligen als
Buhne dient, und fuhrt dann wieder zuruck in die Bildtiefe und weiter hinunter in das Tal, hinter
dem eine im Dunst blaulich verblassende Bergkette erscheint.

Es wurde den Rahmen dieses Beitrags sprengen, die Rolle der Landschaft in den Transformationen
des venezianischen Altarbildes im frihen Cinquecento zu erértern. Sie fuhrten zur endgultigen
Ablésung des Bellini-Schemas, bedingten aber auch - trotz innovativer Einzelldsungen wie z. B.
Giorgiones Madonna di Castelfranco (Castelfranco, Dom, um 1500/04),55 Lorenzo Lottos Assunta
mit den heiligen Antonius Abbas und Ludwig von Toulouse (Asolo, Dom, 1506)%6 oder Giovanni
Bellinis spatem Altar in San Giovanni Crisostomo in Venedig (1513)67 - letztlich eine definitive
Zuruckdrangung von Landschaft aus dem Altarbild. Im 16. Jahrhundert verliert die Tiefendimension
des vom Vordergrund in die Ferne fuhrenden Ausblicks auf die Landschaft, die von Bellinis
Marienkrénung (Abb. 2) bis zu Cimas Madonna dell’Arancio (Abb. 4) im Mittelpunkt dieser
Betrachtungen stand, an Bedeutung. Wesentlich wichtiger wird flr das Altarbild nun die vertikale
Relation zwischen oben und unten, zwischen ,himmlischem* und terrestrischem Bereich.
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