36

/Abstract/ The mid-fourteenth-century papal palace
in Avignon built by Benedict xi1 and Clement vr in-
cluded several chapels intended to replace churches
in Rome that were important for papal processions.
Two of these chapels adjacent to the great assembly
halls have preserved their original fresco paintings.
One chapel is dedicated to St Martial, a provincial
saint who was believed to be a follower of St Peter
and a contemporary of the apostles. Held to have
Christianized Aquitania, Martial was an ideal prefig-
uration for the popes in Avignon. The other chapel
was dedicated to St John the Baptist and St John the
Evangelist and thus supplanted the importance of
Rome’s St John Lateran. The painter of the surviving
frescoes, Matteo Giovanetti, depicted complex archi-
tecture in perspective construction and developed
fictitious rooms and places that are more illusionistic

than any pictures before them; they include impres-
sive scenic landscapes. Indeed, these frescoes seem
to widen the small chapels and to open their walls.
Giovanetti therefore must be regarded as an import-
ant pioneer in illusionistic painting.
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Rom im Exil — Die fiktiven

Raume des Matteo Giovanetti

in Avignon

Dieter Blume

Rom ist der Mittelpunkt der Welt, Zentrum der
Christenheit, Wirkungs- und Grabstatte der Apo-
stelftirsten Petrus und Paulus, Heimstatt zahlloser
Martyrer'. Aber so dicht diese sakrale Topographie
auch gewebt ist, sie lasst sich dennoch translozieren
und an vollig anderer Stelle wiederaufrufen. Als die
Pépste ab 1309 den Schutz der franzdsischen Krone
suchten und in Avignon residierten, wurde genau
dies sehr bald zu einer vordringlichen Aufgabe. Im
Zuge der Neukonzeption und Neuerrichtung des
Papstpalastes, die von Benedikt xir. (1334-1342) und
Clemens vi. (1342-1352) mit grofSer Energie voran-
getrieben wurde, versuchte man deshalb relevante
Eckpunkte dieser romischen Topographie innerhalb
des Palastareals abzubilden, um damit das traditio-
nelle Prozessionswesen des Papstes zumindest dem
Namen nach aufrecht zu erhalten?

Ausgehend vom zentralen Raum im zweiten
Stock seines Wohnturmes, dem sogenannten Tour
des Papes, zog der Kirchenfiirst, welcher schlief3-
lich nach wie vor Bischof von Rom war, auf fest-
gelegten Wegen zu verschiedenen Kapellen, um
dort Messen zu zelebrieren. Der grofie Raum der
papstlichen Kapelle, welcher die gesamte Kurie
fasste, war dabei nur eine der Stationen. Benedikt
x11. hatte diese als nordlichen Abschluss des Hofes
errichten lassen. Clemens v1. baute dann im Siiden

einen neuen, ungleich grofier dimensionierten Ka-
pellenraum, den er dem Apostel Petrus weihte und
an den sich auch eine Benediktionsloggia anschloss.
Eine wichtige Rolle spielten dariiber hinaus zwei
kleine Kapellen, die in einem eigens an den Ostflii-
gel angebauten Turm in zwei Stockwerken {iiberei-
nander untergebracht waren. In diesem Fliigel, der
aus dem Pontifikat Benedikts x11. stammt, befanden
sich die grofien reprasentativen Versammlungs-
raume, in denen auch hochgestellte Géste empfan-
gen wurden - das Konsistorium im Untergeschofs
und das sogenannte Tinellum magnum im Ober-
geschof3. Die kleinen, anndhernd quadratischen
Kapellenrdume waren nur von diesen repréasenta-
tiven Sdlen aus zugénglich und so ergab sich ein
architektonischer Kontrast zwischen der Weite jener
Sédle und der Enge der Kapellen, da die beiden so

1  Die hier fest gehaltenen Uberlegungen habe ich erstmals auf einem
Studientag zum Thema ,Spazio figurato” an der Bibliotheca Hert-
ziana in Rom am 2 Dezember 2011 vorgetragen, der von Ludovico
Geymonat, Marius Hauknes und Hanna Jacobs organisiert wurde.
Meine Beschiftigung mit Matteo Giovanetti geht auf einen Besuch des
Papstpalastes in Avignon im Rahmen der Tagung , Images and words
in exile” zuriick, die Gerhard Wolf, Elisa Brilli und Laura Fenelli im
April 2011 ausgerichtet haben.

2 Gottfried Kerscher, Architektur als Reprisentation — Spitmittelalter-
liche Palastbaukunst zwischen Pracht und zeremoniellen Voraussetzun-
gen: Avignon, Mallorca, Kirchenstaat, Tiibingen/Berlin 2000; Bernhard
Schimmelpfenning, ,Die Funktion des Papstpalastes und der kurialen
Gesellschaft im papstlichen Zeremoniell vor oder wéhrend des grofSen
Schismas”, in Geneése et débuts du grand schisme d’occident, Actes du
colloque (Avignon, 1978), Paris 1980, SS. 317-328.
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1/ Matteo Giovannetti, Kapelle des HI. Martial,
Papstpalast, Avignon, 1344-1345

2/ Matteo Giovannetti, Liinette der
Nordwand und Gewdlbe, Kapelle des HI.
Martial, Papstpalast, Avignon, 1344-1345

unterschiedlichen Raume durch die Tiiroffnung
miteinander in Kommunikation standen.

Beide Kapellenrdaume wurden von Matteo Gi-
ovanetti mit Fresken ausgestattet /Fig. 1/. Fortan
spielte die Malerei bei der Wahrnehmung dieser
Innenrdume entschieden die Hauptrolle. Sie verlieh
diesen architektonisch eher bescheidenen Rdumen
nicht allein ein prunkvolles Aussehen, sondern
schuf auch bemerkenswerte, visuelle Effekte.
Clemens v1. hatte diesen Maler aus Italien nach
Avignon geholt. Seit 1343 ist er dort belegt; bis 1367
bleibt er am Papsthof die dominierende Gestalt und
organisiert all die vielfdltigen Ausstattungskampa-
gnen, welche in dieser Zeit durchgefiihrt werden.
In den Quellen wird er als magister und pictor papae
bezeichnet und seine Bezahlung {ibertrifft die seiner
Malerkollegen immer in erheblichem Mafle®. Wir
haben es also mit einem seinerzeit prominenten
und hoch angesehenen Kiinstler zu tun. Trotz der
Forschungen von Enrico Castelnuovo und Michel
Laclotte und ungeachtet der Bedeutung, die dem
Ort seiner Tatigkeit zweifellos zukommt, spielen
seine Werke in der Diskussion iiber die Malerei des
Trecento jedoch nur eine untergeordnete Rolle. Das
liegt in grofsem Mafse auch daran, dafs wir heute nur
mehr mit Ruinen konfrontiert sind. Die Oberflache
der Fresken ist stark beschadigt und dariiber hinaus
gibt es grofziigige Ubermalungen und nachgezo-
gene Kontouren, die auf eine Restaurierung von
1906 durch den Maler Paul Ypermann zuriickgehen.
Die urspriingliche Wirkung ist von daher kaum
mehr zu erahnen. Von daher ist es aufferordentlich
begriiflenswert, daf3 jetzt eine der beiden Kapellen
einer modernen Restaurierung unterzogen wurde,
welche die urspriingliche Farbenpracht wieder zum
Vorschein bringt*.

Die obere der beiden Kapellen beim tinellum
magnum wurde von Clemens vi. dem heiligen Martial
geweiht und die Fresken des Matteo Giovanetti, die
in den Jahren 1343 bis 1345 entstanden, zeigen in aller
Ausfiihrlichkeit seine Legende /Fig. 1/. Unmittelbar
zuvor, am 7 Juni 1343, hatte Clemens vi. das Fest
dieses aquitanischen Heiligen fiir die gesamte Kirche
verbindlich vorgeschrieben. Mit Hilfe dieses regio-
nalen Heiligen versuchte er die Transferierung des
Papstsitzes nach Avignon zu legitimieren. Denn er
sah in Martial einen dreizehnten Apostel, der noch



von Jesus selbst bekehrt worden war und dann von

Petrus nach Aquitanien geschickt wurde, um dort

zu missionieren. Die Heimat von Pierre Roger, der
sich als Papst den Namen Clemens v1. gab, wurde

damit zu einer Stammprovinz der Christenheit und

er selbst konnte sich in die direkte Nachfolge dieses

franzdsischen Pseudo-Apostels stellen. Der mit ihm

befreundete Bernard Gui (1261-1331), der als theolo-
gischer Autor und Inquisitor bekannt geworden ist,
hatte die Legende des Petrus-Schiilers Martial kurz

zuvor in seinen Schriften aufgegriffen®. Doch geht
die Erzahlung von dem apostolischen Wirken des

Martial auf die Tatigkeit des Ademar de Chaban-
nes zuriick, der zu Beginn des 11. Jahrhunderts als

Monch im Kloster von S. Martial in Limoges lebte. Er
istim wesentlichen fiir jene Geschichtsklitterung ver-
antwortlich, die das Leben des Martial um Jahrhun-
derte vordatierte und ihn zu einem Zeitgenossen der

Apostel machte. Die dreiste Falschung, welche dem

Kloster in Limoges apostolischen Rang verleihen

sollte, endete allerdings in einem Skandal, der aus-
gerechnet wihrend jener feierlichen Messe kulmi-
nierte, die als 6ffentliche Anerkennung geplant war.
Es war der zu diesem Anlafs angereiste Gesandte

aus Rom, der durch kritisches Nachfragen die

Unhaltbarkeit dieser Konstruktion offenlegte. Ade-
mar musste fluchtartig Limoges verlassen und in sein

Heimatkloster zuriickkehren. Doch gelang es ihm

spater eine Rechtfertigungsschrift in der Bibliothek
des Klosters zu hinterlegen, die dann offenbar von

Bernard Gui konsultiert wurde®. So gelang nach 300

Jahren aufgrund der besonderen politischen Konstel-
lationen, was im 11. Jahrhundert zunéchst scheiterte.
Schliefilich war der fiktive S. Martial einfach der

ideale Vorlaufer der Papste in Avignon.

Und genau dies sollten die Bilder des Matteo
Giovanetti demonstrieren und deswegen entfalten
sie auch einen besonderen Prunk. Vielfach sind Me-
tallfolien von Gold oder Silber aufgeklebt, um die
Pracht vor allem der Bischofgewander des Martial
hervorzuheben. Die dominierenden Farben sind
Blau und Gold, die sich in ihrer Leuchtkraft gegen
Grau und Brauntone absetzen. Im Gewdlbe sind
die Bekehrung des Martial und seine ersten Wun-
derheilungen zu sehen /Fig. 2/. An den Wéanden
aber entfaltet sich in groflen Bildfeldern sein Wirken
in Aquitanien. An der Westwand gegeniiber dem

Altar ist das Martyrium der Apostelfiirsten Petrus
und Paulus in Rom prominent platziert. Christus
erschien Martial in einer Kirche in Poitiers, um ihn
sofort iiber diese Ereignisse in Rom in Kenntnis zu
setzen /Fig. 6/. Der Rombezug ist innerhalb dieser
Ausmalung also in mehrfacher Hinsicht gegenwaértig.

Doch war es nicht leicht in dem kleinen, steil
proportionierten Kapellenraum diese ausfiihrliche
Legende unterzubringen. Hierin lag eine besondere
Herausforderung fiir den Maler. Selbst das Rippen-
gewolbe musste deshalb in den narrativen Teil ein-
bezogen werden und damit der Betrachter nicht den
Uberblick verliert sind die einzelnen Szenen mit den
Buchstaben des Alphabets durchnummeriert. Den-
noch gelingt es Matteo Giovanetti die Enge des von
dicken Festungsmauern umgebenen Real-Raumes
zu iiberspielen und grofs angelegte, fiktive Raume
zu schaffen, die in ihrer Komplexitiat und Tiefener-
streckung alles in den Schatten stellen, was bis dahin
realisiert worden war.

Er schafft eine sehr hohe Sockelzone, die bis zur
Sohlbank der Fenster in einer Hohe von etwa 2,80
m reicht. Hier, in Augenhohe des Betrachters, ent-
wickelt er eine Scheinarchitektur, welche die Wand
Offnet, statt sie, wie sonst tiblich durch einen fiktiven
Stoffbehang oder eine vorgetdauschte Inkrustation

3 Enrico Castelnuovo, Un pittore italiano alla corte di Avignone, Matteo
Giovanetti e la pittura in Provenza nel secolo x1v, Turin 1962, SS. 47-50;
Michel Laclotte, Dominique Thiébaut, L’Ecole d’Avignon, Tours 1983,
S. 155; Dominique Vingtain, Avignon, Le Palais des Papes, Auxerre 1998,
SS. 284-288. Matteo Giovanetti stammt aus Viterbo und wurde ver-
mutlich um 1300 geboren. Er war Kleriker und wird 1336 Prior von
San Martino in Viterbo. In seiner stilistischen Pragung kombiniert er
Elemente der Florentiner und der Sieneser Malerei. Er starb vermutlich
1368/69 in Rom. Zu den Ausmalungen der Kapellen vgl. auch Margret
Plant, ,The vaults of the chapel of Saint Martial, Palace of the Popes,
Avignon: Frescoes of Matteo Giovanetti”, Source: Notes in the History of
Art,11/1(1982), SS. 6-11; Amanda Luyster, ,Christ’ s golden voice: The
Chapels of St. Martial and St. John in the Palace of he Popes, Avignon”,
Word & Image, xxin/7 (2011), SS. 334-346; Rosa Maria Dessi, , Les églises
peintes dans la chapelle Saint-Martial du palais des papes a Avignon”,
Lieux sacrés et espace ecclésial (1x“—xv* siécle), Cahiers de Fanjeaux, XLv1
(2011), SS. 511-542.

4 Diese Restaurierung der Kapelle S. Martial wurde im Sommer 2014
abgeschlossen. Es stehen mir aber leider noch keine Fotographien,
welche den neuen Zustand dokumentieren, zur Verfiigung. Zur alten
Restaurierung von 1906 durch Ypermann, siehe Castelnuovo, Pittore
italiano (n. 3), SS. 164-165.

5  Castelnuovo, Pittore italiano (n. 3), S. 51.

6  Zu Ademar von Chabannes und seiner Félschung grundlegend Richard
Allen Landes, Relicts, Apocalypse and the Deceits of History: Ademar of
Chabannes (989 —1034), Cambridge ma/London 1995. Vgl. auch Dieter
Blume, ,,Ademar von Chabannes — ein zeichnender Monch und seine
Bilder”, in Opus tesselatum, Modi und Grenzginge der Kunstwissenschaft,
Festschrift fiir Peter Cornelius Claussen, Katharina Corsepius, Daniela
Mondini (Hrsg.), Hildesheim 2004, SS. 375-384.
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optisch zu schliefSen /Fig. 1/. Oberhalb einer farbi-
gen Marmorbriistung malt er eine offene Loggia
mit Dreipassarkaden vor einem leuchtend blauen
Grund. Dies ist gerade auch in Anbetracht des obe-
ren Stockwerkes, in dem wir uns befinden, nur als
eine Offnung ins Freie zu verstehen. Unterhalb der
Briistung rufen schriag verkiirzte Marmorplatten
den Eindruck einer Sitzbank hervor. Auch dies ist
eine wirkungsvolle, optische Erweiterung des Rau-
mes. Oberhalb dieser Sockelzone legt Matteo dann
moglichst grofle, die ganze Wandbreite fiillende Bild-
felder an, deren tiefenrdumlicher Illusionismus die
Wand geradezu negiert.

In der Liinette der Nordwand zeigt er die so
wichtige Szene der Ankunft des Martial in Limoges

und die Griindung der dortigen Christengemeinde
/Figs 2-3/. Sukzessive vor einem zusammenhén-
genden Architekturkomplex entwickelt sich das Ge-
schehen von links nach rechts. Zunéchst sehen wir
in einer klassischen Innenraumszene die Heilung
eines Wahnsinnigen. Seine Ketten liegen zersprengt
am Boden; er ist niedergekniet und bekehrt sich
zum ersten Christen von Limoges. Die anwesende
Jungfrau Valeria folgt seinem Beispiel. Das Gebaude
dieser ersten Szene 6ffnet sich mit einer Tiir auf einen
weiten Platz vor der Fassade einer gotischen Kirche.
Damit wird mit den Mitteln der Architektursprache
anschaulich auf den wichtigen Griindungsakt ver-
wiesen. Es entsteht aber auch ein Raumkontinuum,
in dem sich die Figuren plausibel bewegen und in
dem der Betrachter imaginar herumwandern kann.



In der starken Untersicht, aus der man diese Sze-
ne allein betrachten kann, wirkt das Raumgefiige
trotz mancher perspektivischer Unsicherheiten sehr
tiberzeugend. Das Hauptgeschehen aber spielt in
der Mitte vor der Kirche auf einen grofien Teppich,
auf dem genau in der Bildmitte Martial in seinem
prachtigen Bischofsgewand einherschreitet. Es geht
um die Wiedererweckung und Bekehrung der bei-
den heidnischen Priester, welche Martial zundchst
eingesperrt hatten, dann aber bei dem vom Gott ge-
sandten Erdbeben erschlagen wurden. Der Teppich
mit seinem regelmafligen Muster aus Achtecken
und Sternen erzeugt eine grofie Tiefenillusion, die
fiir das Funktionieren dieser Bildkomposition eine
zentrale Bedeutung besitzt. Doch dariiber hinaus ist
es auch die Inszenierung eines Zeremoniells. Der

3/Matteo Giovannetti, Martial in
Limoges, Kapelle des HI. Martial,
Papstpalast, Avignon, 1344-1345
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4/ Matteo Giovannetti, Bischofsweihe
des Aurelian, Kapelle des HI. Martial,
Papstpalast, Avignon, 1344-1345

5/ Matteo Giovannetti, Die von Martial
gegriindeten 13 Kirchen, Kapelle des HI.
Martial, Papstpalast, Avignon, 1344-1345
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Teppich scheint auf dem Platz eigens ausgelegt zu
sein, um einen besonderen Raum fiir die Aktion
des heiligen Bischofs auszuweisen. Zudem handelt
es sich um die genaue Wiedergabe eines sogenann-
ten Admiralsteppichs spanischer Herkunft, wie sie
sehr wahrscheinlich auch realiter am Hof Clemens’
vi. zum Einsatz kamen’. So spiegelt sich in dieser
klassischen Wunderszene, die auf einen wieder er-
kennbaren Teppich und vor eine moderne gotische
Kirchenfassade verlegt ist, auch der Glanz des papst-
lichen Zeremoniells im neuerrichteten Palast von
Avignon. Die gewiinschte Kontinuitat zwischen dem
apostolischen Wirken des Martial und der aktuellen
Politik der Papste in Avignon erschliefit sich damit
dem Betrachter ganz unmittelbar.

Nicht minder bedeutsam ist die Szene darunter,
in der Martial seinen Schiiler Aurelian zum Bischof
von Limoges bestimmt und damit jene Sukzession



in Gang setzt, die auch die Pédpste in Avignon noch
fiir sich reklamieren wollen /Fig. 4/. Die Szene spielt
in einem Kirchenraum, der mit Atemberaubender
Tiefenerstreckung entworfen ist und alles {ibertrifft,
was bis dahin an perspektivischen Innenraumen
gemalt wurde. Wir blicken von Westen her durch
das Mittelschiff einer dreischiffigen, gotischen Kir-
che, deren Kreuzgewdlbe mit goldenen Sternen
auf blauem Grund ausgemalt ist, ebenso wie das
Gewolbe der Kapelle, in welcher der Betrachter
steht. Das Chorgestiihl mit den sitzenden Klerikern
fluchtet auf beiden Seiten nach hinten und verstarkt
zusammen mit den Bodenfliesen den Tiefenzug.
In der Mitte, hinten im Raum vor dem Altar fin-
det die Bischofsweihe statt. In den Seitenschiffen
gibt es weitere Zuschauer, deren Kopfe iiber die
Abschrankung schauen und die so die Suggestion
der Raumdarstellung weiter erhdhen. Dieser nach

vorne gedffnete Innenraum ist an der linken Seite
des Bildfeldes zwischen den rahmenden Leisten
eingespannt, aber rechts sehen wir das duflere Stre-
bewerk des Kirchenbaus, der auf einer Erh6hung
zu liegen scheint, von der man weit {iber das Land
schauen kann /Fig. 5/. In einem suggestiven Pano-
ramabild sind dort jene dreizehn Kirchen zwischen
die Hiigel eingebettet, die Martial in Aquitanien
gegriindet hat. Es sind die Friichte seiner aposto-
lischen Tétigkeit und all diese Kirchen haben eine
andere architektonische Gestalt, fast wie in einem
Katalog gotischer Architektur. Es handelt sich um

Vera-Simone Schulz, ,Sultanspracht im Papstpalast oder: Das
Recht des Teppichs, Beobachtungen zu orientalischen Kniipftep-
pichen in der italienischen Malerei des 14. Jahrhunderts”, Eothen,
Miinchner Beitrige zur Geschichte der islamischen Kunst und Kultur,
v1 (2014), SS. 301-336. Ich habe der Autorin fiir die Uberlassung
des Manuskriptes und ein anregendes Gespréch zu danken. Der
Ankauf spanischer Teppiche ist zumindest fiir Johannes xxiI.
(1316-1334) dokumentiert.

43



44

eine vollkommen fiktive Topographie, doch die
Hiigel-Struktur und die zahlreichen, naturalistisch
wiedergegebenen Baume und Biische, deren Farben
allerdings heute verblasst sind, geben der Szenerie
die Anschaulichkeit eines Landschaftsbildes. Zwei
geradezu kontrére Illusionseffekte — der perspekti-
vische Innenraum und der weite Landschaftsaus-
blick — stofien hier unmittelbar aufeinander und
verstarken sich zugleich in ihrer Wirkung. Der Be-
zug zu Frankreich, zu dem vermeintlichen Akti-
onsraum des Martial ist damit ein uniibersehbarer
Bestandteil dieser Ausmalung.

Auf der Westwand {iiber der Eingangstiir wird
dieses Konzept bei einer weiteren zentralen Szene
wiederholt. Das Martyrium von Petrus und Paulus
ist gleichfalls in einem weiten, aufsichtigen Land-
schaftspanorama angesiedelt /Fig. 6/. Die Bauten
im Hintergrund rufen mit dem Kolosseum und
der Engelsburg die romische Topographie auf. Die
Pflanzen aber, welche einstmals die kahle Kulisse
belebten, sind hier weitestgehend verblasst. Am
oberen Rand schwebt die Biiste Christi, zu der Engel
die Seelen der Apostelfiirsten emportragen. Links
auf einer Anhohe steht ein Zentralbau, in den wir
hineinblicken. Dort, im fernen Poitiers, erscheint
Christus dem Martial, um ihn personlich vom Tod
der Apostelfiirsten zu berichten. Die Simultanitat
der Ereignisse ist hier von zentraler Bedeutung. Die
geographische Distanz spielt keine Rolle. Das romi-
sche Geschehen ist auch in Frankreich gegenwartig

und das gilt selbstverstandlich nicht nur fiir den hei-
ligen Martial, sondern auch fiir Clemens v1. und sein
Papsttum. Rom ist immer auch in Avignon prasent.

Einen besonderen Effekt erzielt Matteo Giova-
netti aber mit den tiefen Fensterlaibungen, welche
er in seine Bilder einbezieht. In der Liinette der
Ostwand bei der Exekution der Jungfrau Valeria
platziert er die Gruppe der gestikulierenden Sol-
daten in das abgeknickte Bildfeld der Laibung.
Rechts bei der Auferweckung des Dieners der Va-
leria ist es die Gruppe der Zuschauer, die dort steht
und denen er in groffem Mafle individualisierte
Gesichtsziige verleiht. Im unteren Register der
Ostwand erstreckt sich die gemalte Architektur
auch auf die Fensterlaibung und die Kante wird in
einen Pfeiler umgedeutet. Damit entstehen zwei
Ansichten des selben Gebdudes und dem Betrach-
ter offnen sich zwei Einblicke in den jeweiligen
Innenraum. Auf diese Weise ladsst sich die Rau-
millusion in erheblichem Mafe potenzieren. Auch
die Szenen auf der Siidwand sind in der gleichen
Weise gestaltet. Die ungewohnliche Mauerstar-
ke dieses Festungsturms nutzt der Maler also fiir
einen besonderen Illusionismus, mit dem er die
Wand gleichsam negiert. In der Johannes-Kapelle
im ersten Stockwerk, die unmittelbar anschliefSend
ausgemalt wurde, setzt er dieses Mittel fast noch
konsequenter ein. Gute Beispiele bieten hier die
Darstellungen der Enthauptung des Téaufers oder
des Tanzes der Salome /Fig. 7/.



6/Matteo Giovannetti, Das Martyrium von
Petrus und Paulus, Kapelle des HI. Martial,
Papstpalast, Avignon, 1344-1345

7/ Matteo Giovannetti, Enthauptung
Johannes des Taufers, Johannes-Kapelle,
Papstpalast, Avignon, 1344-1345

Knapp zehn Jahre zuvor hatte bereits Ambrogio
Lorenzetti in einer Kapelle des Kloster San Galgano
bei Montesiepi die Fensterlaibung in die Architektur
seiner Verkiindigungsszene mit einbezogen?®. Doch
agiert er sehr viel zuriickhaltender und nutzt die sich
daraus ergebenden Moglichkeiten im Grunde nicht
aus. Fraglos hat Matteo Giovanetti hier wichtige
Anregungen erhalten, die er dann konsequent weiter
entwickelt.

Die Friihgeschichte der Legende des heiligen
Martial, seine Bekehrung und Beauftragung muss-
ten sicherlich aus Platzmangel ins Gewolbe verlagert
werden. Die Struktur der Architektur wird dabei
aber erstaunlicher Weise vollkommen ignoriert und
auch auf den dreieckigen Zuschnitt der Bildfelder
nimmt man keine Riicksicht /Fig. 2/. Da aber die
Bildarchitekturen in Untersicht gehalten sind und
sich die angrenzenden Bildfelder ergdnzen, entsteht
der Eindruck von Gebdudekomplexen in den Ecken,
tiber denen sich ein gemeinsamer, blauer Himmel
offnet. Das ist nicht konsequent und auch nicht
stimmig durchgefiihrt und ist von daher auch nicht
wirklich befriedigend, aber vom Ansatz her ist es der
erste Versuch einer illusionistischen Deckenmalerei.

Die untere Kapelle neben dem Komnsistorium ist
Johannes geweiht und zwar sowohl dem Apostel
wie dem Taufer. Damit ersetzt sie San Giovanni
in Laterano, die papstliche Bischofskirche in Rom.

Matteo Giovanetti stattete sie zwischen 1346 und
1348 mit Wandmalereien aus. Auch hier ist das Ge-
wolbe Teil des inhaltlichen Bildprogramms, denn
dort finden sich die beiden Titelheiligen gemeinsam
mit ihren Eltern und ihren jeweiligen Grofimiit-
tern Anna und Ismeria, die als Schwestern galten
und so eine enge Verwandtschaft zwischen den
beiden Johannes stifteten’. Doch schweben diese
Figuren nicht vor einem neutralen Grund, sondern
stehen in einer Landschaftskulisse, die mit Wiesen,
Baumen, Wasserlaufen und Hiigeln ausgestaltet ist
/Fig. 10/. Optisch wiirden sich diese gleichartigen
Landschaftsausblicke leicht zu einem Kontinuum
zusammenschliefien. Doch es scheint fast so, als sei
Matteo Giovanetti vor der illusionistischen Wirkung
eines derartigen Zusammenhangs der Hintergriinde
zuriickgeschreckt, denn er trennt die Gewolbefelder
hier durch breite, blaue Begrenzungsstreifen.

8  Castelnuovo, Pittore italiano (n. 3), SS. 82—-83. Castelnuovo verweist
auch auf eine verwandte Verkiindigungsszene von Lippo Vanni in San
Leonardo al Lago. Vgl. auch Laclotte/Thiébaut, L’Ecole (n. 3), SS.46-47.
Zu Montesiepi, Eve Borsook, Gli affreschi di Ambrogio Lorenzetti a Mon-
tesiepi, Florenz 1969.

9  Ismeria war die Mutter des Zacharias und damit die GrofSmutter
von Johannes dem T&ufer. Thre Schwester Anna war zunachst mit
Joachim verheiratet und gebar die Gottesmutter Maria, ihre Tochter
aus dritter Ehe ist Maria Salome, welche mit dem Fischer Zebedaeus
verheiratet war. Aus dieser Ehe gingen die beiden Séhne Jakobus
und Johannes hervor. Diese Verwandtschaftsverhéltnisse sind in
der Legenda aurea von Jakobus de Voragine dargelegt. Vgl. Laclotte/
Thiébaut, L'Ecole (n. 3), SS. 169, 172-173, sowie Christian Heck ,La
chapelle du Consistoire et les crucifixions dans la peinture murale
avignonnaise du xiv siécles : Le renouvellement d'un théme d’origine
romaine au service de l'affirmation de la légitimité pontificale” , in
Genese et débuts du grand schisme d’occident (n. 2), SS. 431-443.
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In den Wandfeldern darunter entfaltet der Maler
jedoch grofle Landschaftspanoramen, welche die
Strukturen und Grenzen der realen Architektur be-
wusst iiberspielen. So entsteht unter konsequenter
Einbeziehung der Fensterlaibung auf der Stidwand
der suggestive Eindruck eines Kiistenstreifens mit
den dort tatigen Fischern /Figs 8-9/. Es geht hier
um die Berufung der ersten Jiinger durch Christus.
In der Fensterlaibung kauern rechts Petrus und
links Andreas als Angler am Ufer. Auf dem See im
Boot bei ihrem Vater Zebedaeus sitzen Jakobus und
Johannes an den Rudern. Rechts steht dann Jesus
mit zum Redegestus erhobener Hand, um den sich
diese ersten vier Apostel scharen, um fortan zu
Menschenfischern zu werden. Doch diese Beru-
fungsszene, um die es ja eigentlich geht, riickt in
dem weiten Bildfeld geradezu an den Rand. Denn
drei Viertel der Fldche nimmt jenes ambitionierte
Landschaftspanorama ein. Die emsige Téatigkeit der
Fischer, welche so ausfiihrlich zu sehen ist, steht
dabei der ruhigen Gesprachsrunde der frisch beru-
fenen Jiinger kontrastierend gegentiiber. Es ist der
Gegensatz zwischen aktiver, korperlicher Arbeit
in der Welt und theologischer Kontemplation, der
damit zugleich wirkungsvoll in Szene gesetzt ist.
Die vorgegebenen Bedingungen der Architektur
werden hier von Matteo Giovanetti regelrecht ge-
sprengt, um einen weiten, sich in die Tiefe erstre-
ckenden Illusionsraum zu erzeugen, der an die
Wirklichkeitserfahrung des Betrachters unmittelbar
ankniipft.

Derartig konzipierten Landschaftspanoramen,
die sich tiber die gesamte Breite der Wand erstre-
cken, sieht sich der Besucher in dieser Kapelle
haufiger gegeniiber.

Auf der Nordwand spielen die Taufe Christi so-
wie die Diskussion der Phariséder mit Johannes dem
Taufer vor dem Hintergrund des Jordantals, das sich
gleichfalls auch tiber die Fensterlaibung hin erstreckt.
Oberhalb des Altares an der Ostwand ist in einer
durchgehenden Landschaftsszenerie das Treffen
zwischen Johannes dem Taufer und Christus am Jor-
dan zu sehen. Die beiden Protagonisten agieren hier
mit weit ausholenden Gesten tiber die Fensternische
hinweg. Die Betrachter werden damit nicht allein
Zeugen dieser wichtigen Zusammenkunft, sondern
werden wie eine weitere Zuschauergruppe gleichsam

in das Geschehen integriert. Direkt gegeniiber an der

Westwand ist die Kreuzigungsszene platziert. Hier

spricht der sterbende Jesus den anderen Johannes

an und gibt ihm seine Mutter Maria in Obhut. So

entfaltet sich iiber den Raum hinweg eine hochst be-
deutungsvolle Gegeniiberstellung. Es sind aber vor

allem die suggestiven Landschaftsausblicke, welche

diese Ausmalung dominieren und den Besucher in

den Bann schlagen. In der Martial-Kapelle hingegen

sind es die Architekturkomplexe. Von daher hat der

Maler den beiden Kapellen einen durchaus unter-
schiedlichen Charakter verliehen.

Die Fresken des Matteo Giovanetti sind von kiih-
nen Experimenten gekennzeichnet, die vor allem die
Raumdarstellung und die Illusionseffekte betreffen.
In dieser Hinsicht ist er sicher einer der innovativsten
Maler des Trecento. Denn er betreibt eine systema-
tische Auflosung der Wand auf mehreren Ebenen.
Den Betrachter in dem engen Kapellenraum zieht er
formlich in den gemalten Illusionsraum hinein, der
sich jeweils auf der Wandflache entfaltet. Der Kon-
flikt zwischen dem engen Kapellenraum und den
anspruchsvollen Bildprogrammen hat offensichtlich
ein kreatives Potential frei gesetzt und zu diesen
unkonventionellen Losungen gefiihrt.

Wenn man die Wandmalerei des Trecento iiber-
blickt, scheint es geradezu eine Entwicklungslinie
zu geben, die von Giotto und seinen eindrucksvol-
len, aber auch immer noch ratselhaften Scheinrdu-
men am Triumphbogen der Arena-Kapelle in Padua,
iiber Ambrogio und Pietro Lorenzetti sowie weiter
iiber Matteo Giovanetti hin zu Altichiero da Zevio
und seinen Freskenzyklen in Padua am Ende des
14. Jahrhunderts fiihrt'. Doch sinnvoller, als eine
solche Abfolge zu konstruieren, ist es wohl, von
jeweils unterschiedlichen Versuchen zu sprechen,
einen Illusionsraum zu erzeugen und die Archi-
tektur sowie die Geschlossenheit der Wand mit
Hilfe der Malerei aufzuheben. Dieses Bemiihen ist
den genannten Malern gemeinsam und sie finden

10 Zu Giotto vgl. Frank Biittner, Giofto und die Urspriinge der neuzeitlichen
Bildauffassung, Die Malerei und die Wissenschaft vom Sehen in Italien um
1300, Darmstadt 2013; Michael Viktor Schwarz, Giottus pictor, Bd. 11
Giottos Werke, Wien 2008; Serena Romano, La O di Giotto, Mailand 2008.
Zu Pietro und Ambrogio Lorenzetti vgl. Pietro e Ambrogio Lorenzetti,
Chiara Frugoni (Hrsg.), Florenz 2002; Eadem, Pietro und Ambrogio Lo-
renzetti, Florenz 1988; George Rowley, Ambrogio Lorenzetti, Princeton
1958. Zu Altichiero John C. Richards, Altichiero: An artist and his patrons
in the Italian Trecento, Cambridge 2000.



8/Matteo Giovannetti, Berufung der vier ersten Jiinger, 10/ Matteo Giovannetti, Johannes der Taufer und

Johannes-Kapelle, Papstpalast, Avignon, 1344-1345 Johannes der Evangelist mit ihren Eltern im Gewdlbe,
Johannes-Kapelle, Papstpalast, Avignon, 1344-1345

9/ Matteo Giovannetti, Zebedaeus mit Jakobus und

Johannes im Boot, Andreas als Angler, Johannes-Ka-

pelle, Papstpalast, Avignon, 1344-1345
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aufeinander reagierend und auch jeder fiir sich zu
immer komplexeren Losungen. Eine verdnderte
Sicht auf das, was wir als Wirklichkeit bezeich-
nen, hat sich seit dem 13. Jahrhundert entwickelt
und pragt bekanntlich mafigeblich die intellek-
tuelle Kultur des Trecento!'. Erst dadurch wird
die Erzeugung derartiger Scheinwelten {iberhaupt
moglich und eine den Betrachter intentional tdu-
schende Fiktionalitat erst erstrebenswert'?. Matteo
Giovanetti, dem Clemens v1. die Ausgestaltung des
Papstpalastes anvertraut, kommt in diesem Zu-
sammenhang in jedem Falle eine Pionierrolle zu.
Die Beschworung des pépstlichen Rom im fernen
Avignon hat das Ihrige dazu beigetragen.

11 Zur intellektuellen Kultur des italienischen Trecento vgl. jetzt Emanuele
Coccia, Sylvain Piron, , Poésie, Sciences et Politique : Une Génération
d’intellectuels Italiens (1290 — 1330), Revue de synthese, cxxix/4 (2008),
SS. 549-586.

12 Zu den theoretischen Aulerungen dazu und zur Rolle des Inganno,
Dieter Blume, , Ingegno — Inganno — Diletto, Reden {iber Kunst bei
Dante, Boccaccio und Petrarca”, Deutsches Dante Jahrbuch, Lxxxvi/
Lxxxvii (2013), SS. 19-47; zur Bedeutung der Optik und einer neuen
Bildauffassung bei Giotto, Biittner, Giotto (n. 10).



Summary/Rim v exilu
— Fiktivni mistnosti Mattea
Giovanettiho v Avignonu

Tradi¢ni papezské procesi pokracovalo i ve
14. stoleti také v Avignonu. Jednotlivé kaple nové
zfizeného papezského palace odkazuji na topografii
Rima. Klement VI. (1342-1352) povolal za t¢elem
zafizeni svého palace v Avignonu malife Mattea
Giovanettiho (ca 1300-1369) z Viterba. Zachovala se
predevsim vymalba dvou kapli, které jsou pfistupné
spolecné s velkymi reprezentacnimi, shromazdova-
cimi mistnostmi ve vychodnim kfidle palace. Hor-
ni kaple je zasvécena pouze regionalné znamému
svatému Martialovi, ktery byl kvtli zfalSovanym
historickym pramentim z 11. stoleti myIné povazo-
van za Zaka svatého Petra. Tento svétec mél udajné
jesté za apostolova zivota ptisobit jako misionar
v Akvitanii. Tim se stal idealnim vzorem papezii
sidlicich v Avignonu, tedy daleko od Rima. Spodni
kaple je zasvécena spolecné svatému Janu Kititeli
a Janu Evangelistovi a symbolicky tak nahrazuje pa-
peZskou baziliku San Giovanni in Laterano v Rimé.

Fresky Mattea Giovanettiho znazornuji v téchto
uzkych kaplich perspektivni sled mistnosti, které
z hlediska iluzivni malby pfekonavaji vSe, co bylo
do té doby v trecentu realizovano. Pro zobrazeni ilu-
zivni architektury byla vyuZita i velmi hluboka oken-
ni osténi. Vnitfni hrany oken jsou pojaty jako sloupy
a umoznuji tak dva pohledy do jedné budovy, ¢imz
se podaftilo vytvofit velmi presvédéivé zndzornéni
prostoru. Kapli svatych Janti dominuji pohledy do
krajiny, které kromé velkych poli na sténé zasahuji
taktéZ do okenniho osténi a neguji tak mohutnost zdi.
Také kliny Zebrové klenby byly pokryty vymalbami
a pouzity pro znazornéni scén. Jedna se v podstateé
o prvni pokus o iluzivni nastropni malbu. Matteo
Giovanetti si v této oblasti troufl na fadu smélych
experimentd, a proto mu bezpochyby patii zvlastni
zasluha jako pritkopnikovi vyvoje celkového zobra-
zovani prostoru.
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