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Vorbemerkung

Schon die kunstgeschichtliche Forschung des 19. Jahrhunderts erkannte die Funktion von
Florentiner Renaissancemalerei als Ausstattung und Reprisentation der Lebenswelt einer
stadtischen Kaufmannselite. Fiir den getreuesten Chronisten seiner Zeit und ihrer Gesell-
schaft hielt man dabei den Maler Domenico Ghirlandaio. Aus seinen Bilderzihlungen und
vor allem Portrits suchte Aby Warburg die Psychologie der Epoche und ihrer charakeeri-
stischen Vertreter zu erkunden. Doch in den isthetisch stilisierten Kunstwerken spiegelt
sich die damalige Wirklichkeit nicht ungebrochen und absichtslos. Ghirlandaios Werke
dienten vielmehr der gezielten Vorstellung und Uberhshung von gesellschaftlichen Nor-
men, Anspriichen und Hoffnungen, von sozialen Strukturen und Hierarchien. Die Ideale
und die Ordnung der im Stadtstaat vereinten Biirgerschaft, der Zusammenhalt von Clan,
Familiensippe, Geschiftspartnern und Freunden, das Verhiltnis zwischen Patron und
Klientel, Eltern und Kindern, das Zusammenleben von Mann und Frau, all dies bestimmte
die Position des Einzelnen. Wie und zu welchem Zweck Ghirlandaio solches in seinen
Bildern gestaltete, ist Thema des vorliegenden Bandes.

Die Aufsitze von Philine Helas, Susanne Kress und dem Herausgeber gehen auf einen
1998 an der Bibliotheca Hertziana in Rom veranstalteten Studientag zuriick. Damals hatten
auch Antoinette Roesler und Josef Schmid ihre Forschungen vorgestellt, die jedoch im
Rahmen ihrer jeweiligen Dissertationen publiziert werden bzw. wurden.” Dafiir konnten
nun zusitzlich Eckart Marchand und Friedhelm Scharf als Autoren gewonnen werden.

Die im vorliegenden Buch vereinten Studien beleuchten die Kunst, mit der Ghirlandaio
in Fresken und Tafelbildern fiir seine Besteller Identititen konstruierte, von verschiede-
nen Seiten. Nicht nur tiber Assistenzportrits von Zeitgenossen, die der Kiinstler hiufig in
Historiengemilde integrierte, dringt die Florentiner Gegenwart in Ghirlandaios Bildwelt.
Vielmehr spiegeln vor allem die im Bild dargestellten Handlungen selbst, die erzihlten

Geschichten und ihre Charaktere, die Florentiner Biirgerwelt mit ihren Anspriichen und
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Problemen wider. Daf3 zeitlich ferne Bildgeschichte und damalige Gegenwart sich in den
teils lebensgrofien Szenen unmittelbar durchdringen sollten, ist von der Forschung bisher
zu wenig beriicksichtigt worden. Vor diesem Hintergrund méchten die hier versammel-
ten Aufsitze zu neuen und weiterfithrenden Diskussionen anregen.

Ich danke den Autoren fiir ihre produktiven Beitrige und ihre Geduld, mit der sie das
Projekt begleitet haben.

Michael Rohlmann

Antoinette Roesler behandelte die Selbstbildnisse Ghirlandaios, ein Aspekt, der im vorliegenden Band
weitgehend ausgespart bleibt. Hier sei auf die zu erwartende Publikation ihrer Dissertation iiber die
Florentiner Kiinstlerselbstbildnisse verwiesen. Josef Schmid untersuchte die Portrits in Ghirlandaios
Fresko »Verkiindigung an Zacharias« der Tornabuoni-Kapelle, siche: JOSEF SCHMID, Et pro remedio
animae et pro memoria. Biirgerliche repraesentatio in der Cappella Tornabuoni in S. Maria Novella,
Miinchen / Berlin 2002.



GHIRLANDAIOS FLORENZ

Michael Rohlmann

1. Das Bild der Stadt

Florentia als blishende Stadt

»ANNO MCCCLXXXX QVO PVLCHERRIMA CIVITAS OPIBVS VICTORIIS
ARTIBVS AEDIFICIISQVE NOBILIS COPIA SALVBRITATE PACE PER-
FRVEBATVR« (»Im Jahr 1490, in dem die schonste Stadt, durch ihren Reichtum, ihre
Siege, Kiinste und Gebiude edel, Uberfluf}, Gesundheit und Frieden genofl«): So charak-
terisiert die Inschrift eines Triumphbogens am rechten Rand von Ghirlandaios Fresko
»Opfer des Zacharias« (Abb. 1) den gliicklichen Zustand, in dem sich Florenz zum Zeit-
punkt der Vollendung des Gemildes befunden habe. In Wértern wird hier ein Wunsch-
bild beschworen, welches gleichzeitig auch der Maler mit seiner Kunst in den Fresken den
Betrachtern vor Augen stellte. Das in der Aufschrift propagierte Ideal der in der Stadt fiih-
renden Gesellschaftsschicht spiegelt sich in den Werken ihres Malers.'

Betrachten wir das Florentiner Fresko genauer. Es ist Teil der von dem Bankier Giovanni
Tornabuoni gestifteten Chorausmalung in der Dominikanerkirche Santa Maria Novella
(Abb. 2).” Mit dem Gemilde beginnt an der rechten Kapellenwand ein Freskenzyklus zum
Leben Johannes des T4ufers. Die Bilderfolge verlduft jeweils von rechts nach links tiber
drei Bildregister hin. Die Inschrift steht so am Anfang des gesamten Zyklus und leitet in
ein zweites Thema der Kapellenausmalung ein, welches die Heiligengeschichte in den un-
teren, am besten sichtbaren Bildfeldern begleitet und durchsetzt: Dieses Thema ist der
Ruhm der Stadt Florenz, der sie tragenden Gesellschaftsschicht und der in dieser eine pro-
minente Rolle beanspruchenden Kaufmanns- und Bankiersfamilie Tornabuoni. Johannes
der Tdufer war einerseits der Schutzpatron der Stadt Florenz und andererseits auch der
Namenspatron des Auftraggebers Giovanni Tornabuoni. Fiir einen zeitgenossischen Be-
trachter konnten daher Stifter, Stadt und Heiliger zu einer zusammenhingenden Identi-

tit verschmelzen.
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1. Domenico Ghirlandaio, Opfer des Zacharias, Florenz, Santa Maria Novella,
Cappella Tornabuoni

Als Schauplatz der Historienszene dient in dem Zacharias-Gemalde ein triumphbogen-
artiger, in kostbaren Steinmaterialien prunkender antikischer Tempelbau, der mit Schlacht-
und Soldatenreliefs geschmiicke ist — ein Bildzeichen fiir Reichtum, Siege, Kunst und Ar-
chitektur, von denen die Inschrift spricht. Vor dem Gebiude haben sich wie auf einem
offentlichen Platz die Mitglieder des Familienclans der Tornaquinci und ihre Freunde ver-
sammelt, wiirdevolle Gestalten, Geschiftsleute und auch eine Gruppe berithmter Huma-
nisten.

Nach links setzt sich diese Raumbiihne in das anschlieffende Fresko der »Heimsuchungg
(Abb. 3) kontinuierlich fort. Durch ein Tor wird dort die Stadt verlassen, vor den Mauern
wandeln Frauen — biblische Gestalten und Florentinerinnen — auf hoch gelegenen Wiesen
und Wegen. Eine sowohl heilige wie profane visizatio ist dargestellt. Am Stadttor begriiffen
die Florentiner Frauen ehrenvollen Heiligenbesuch. Der Blick fillt im Hintergrund auf die
Stadt, deren Anblick sich einige ferne Riickenfiguren hingeben. Neben ihnen ragt der Flo-
rentiner Rathausturm hinter der Briistung empor.” Der stidtische Aussichtspunke steht auf
der Bildfliche mit dem Motiv der Begegnung Elisabeths und Mariens in axialer Bezichung:
Wo die Frauen einander ansehen, dort betrachten im Hintergrund die Riickenfiguren die
Erscheinung der Stadt. Die Freude Elisabeths tiber den Anblick der Gottesmuctter wird so
von dem Florentiner »Belvedere« metaphorisch begleitet. Doch die Stadt ist fiir den Bild-
betrachter an dieser Stelle durch Hiigel und Briistung verdeckt. Wir werden auf die Schon-

heit von etwas Unsichtbarem verwiesen, womit auf einen zentralen Inhalt der vorderen
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Heiligenepisode angespielt ist:
Wie sich die Landschaftsschauer
in die fiir den Bildbetrachter ver-
borgene Stadtansicht vertiefen, so
erkennen und ehren die Frauen
ihre fiir den Betrachter noch ver-
borgenen, ungeborenen Kinder.
Auch die Frauen erleben ein »Bel-
vedere«. Die unsichtbare Schén-
heit der Stadt bereichert den Aus-
drucksgehalt der Heilsgeschichte.

Auf den von Ghirlandaio dar-
gestellten Stadtmauern wachsen
Biume, die Tore bediirfen keiner
Tiirfliigel. Friedvolle Ruhe
herrscht in dieser florentinisch
durchsetzten Ideallandschaft, de-
ren Idylle auch nicht durch die
Anwesenheit von Bettlern, Kran-

ken, Soldaten oder Wiichtern ge-

—

stort wird.* Wohlgekleidete, ge- -
N

o 1:"
. . - B
sunde, gemessen-wiirdevoll agie- - M -'h-‘"

it

rende Gestalten fiillen hier — wie

auch in der benachbarten Zacha-

rias-Szene — den Vordergrund, in
2. Domenico Ghirlandaio, Leben Johannes des Tiufers, Florenz,

ihnen Sp 1egelte und feierte sich Santa Maria Novella, Cappella Tornabuoni, rechte Wand

die Florentiner Oberschicht.

Nur fern erinnert vor dem Stadttor eine Schalentrigerin an kérperliche Arbeit. In we-
hendes antikisches Gewand gekleidet, setzt sie sich deutlich von den Florentinerinnen des
Vordergrunds ab, deren Existenz sie dienend bereichert. Im folgenden Bildregister jedoch
hat die aus der Bildtiefe, aus dem Tor nach vorn schreitende Tragefigur gleichsam den Vor-
dergrund erreicht: In der Szene der »Geburt Johannes des Taufers« (Abb. 4) betritt sie rechts
— jetzt durch die Zimmertiir — im Gefolge vornechmer Florentinerinnen die Geburts-
Camera. Gemif$ Florentiner Brauch empfing die Mutter nach der Geburt von den Besu-
chern auf Platten herbeigebrachte Geschenke. Doch Ghirlandaios Fruchtbringerin (Abb. 5)

ist kein Abbild einer alltiglichen Dienerin, sondern eine antikisch gekleidete und bewegte
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3. Domenico Ghirlandaio, Heimsuchung, Florenz, Santa Maria Novella, Cappella Tornabuoni

Idealfigur, deren Erfindung letztlich in rémischen Reliefs griindete. In Florenz war dieser
Figurentyp im 15. Jahrhundert etwa auch bei Filippo Lippi und Botticelli beliebt.” In die
Quattrocentokunst eingefiihrt hatte ihn Donatello mit einer berithmten 6ffentlichen Sta-
tue, der »Dovizia« (Abb. 6).° Die Personifikation des Reichtums und Uberflusses war 1430
auf einer Sdule auf dem Mercato Vecchio aufgestellt worden. Hier diente sie dem Markt-
platz als passendes Wahrzeichen, mit dem jedoch zugleich auch auf den Wohlstand der
ganzen Stadt Florenz verwiesen wurde. In dieser kommunalen Bedeutung spielte die Sta-
tue auf den Namen der Stadt an: Der rémische Stadtname »Florentia« lief sich als Anspie-
lung auf den »blithenden« Charakeer des Ortes verstehen. Die Personifikation von Reich-
tum und Fruchtbarkeit konnte so als Erfiillung der im Stadtnamen beschworenen
Wohlstandshoffnung gedeutet werden. Ghirlandaio stilisierte seine Fruchttrigerin nach
Donatellos Vorbild. Im Fresko zicht die Florentiner Symbolfigur in das Geburtsgemach
des Tiufers. Mit der Geburt eines Kindes kehrt auch in der Familie »Dovizia« ein.” Doch
zugleich bleibt die stidtische Dimension der Gestalt auf eine besondere Weise prisent. An
ihrer Bildposition ganz rechts steht die Figur axial genau iiber der Florentiner Ruhmes-
inschrift der »Verkiindigung an Zacharias« im unteren Bildregister (Abb. 1, 2). Sieht man
oberes und unteres Gemilde zusammen, so wirkt die Bogenaufschrift wie ein Figurensockel
der Fruchtbarkeits-Verkorperung.

Wieder durchdringen sich also Stadtlob und Heilsgeschichte. Die Idealfigur verkdrpert
nicht nur die mit der Geburt des Stadtpatrons erwiesene Fruchtbarkeit im Haus der Eli-

sabeth, sondern zugleich auch die der ganzen Stadt Florenz. Was zu Beginn des Zyklus in
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4. Domenico Ghirlandaio, Geburt Johannes des Tiiufers, Florenz, Santa Maria Novella,
Cappella Tornabuoni

Worten beschrieben war, was dann in der Topographie der Historienorte ausgemalt wur-
de, dies verdichtet sich in Ghirlandaios weiblicher Kunstfigur: Schénheit, Wohlstand und
Reichtum der Stadt Florenz.

Florentiner Identititen

In Bildern und Figuren hat Ghirlandaio in Santa Maria Novella einen Mythos der Stadt
und ihrer Ideale entworfen, die Vorstellung von Florenz und seiner Bewohner verklirt.
Die Fresken der Dominikanerkirche sind dafiir ein besonders deutliches Beispiel, aber kei-
neswegs ein singulires. Vielmehr dienten fast alle wichtigen Werke Ghirlandaios dazu,
soziale Idealbilder der Florentiner Oberschicht, ihrer einzelnen Gruppen und Individuen
zu entwerfen.® Gesellschaftliche Rollen, Normen und Ziele spiegelten sich in den Bildern,
mit denen die Orte 6ffentlichen wie privaten Lebens ausgestattet waren. Kein anderen Maler
hat eine solche Vielzahl von Lebensbereichen seiner Zeitgenossen ausgestaltet, die verschie-
denen Bithnen der Gesellschaft ausstaffiert. Keiner hat so erfolgreich wie Ghirlandaio in
diesen Riumen, Silen und Kapellen den Zeitgenossen durch Portrits oder Identifikations-
figuren zu ihrem Bildauftritt verholfen, damit sie ihre gesellschaftlichen Ideale und Struk-
turen veranschaulichen, soziale Rollen definieren und reprisentieren konnten. /z den
Bildern wurde fiir die Zeitgenossen eine Idealwelt evoziert, nach der sie ihr tigliches Le-
ben vor den Bildern gestalten und stilisieren konnten. Die Bildwelt besetzte die verschie-

denen Orte des Lebens mit Lebensfiktionen von dsthetischem Reiz und geradezu beschwé-
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renden Unmittelbarkeit. Malerei lief so durch kiinstle-
rische Schénheit einen Wertekanon anziehend erschei-
nen, teilte den in den Bildern Dargestellten und den die
Bilder Betrachtenden Rollen zu, um Lebensrealitit zu
reprisentieren, zu iiberhéhen, zu ersetzen oder zu ver-
decken.

In den verschiedenen Aufsitzen des vorliegenden Ban-
des werden Formen, Bedingungen und Motive dieses
Bildgebrauchs am Beispiel der Ausmalung des Rathaus-
saales, einiger Refektorien von Ordensgemeinschaften,
des Versammlungsraums einer Bruderschaft, einer
Familienkapelle und eines Hochzeitszimmers genauer
analysiert. Mein Text skizziert dazu einfiihrend einen
Uberblick tiber Ghirlandaios Bildreprisentation der ver-
schiedenen Florentiner Identititen. Er beginnt bei Bil-
dern der Biirgerschaft: der Reprisentation der Stadt-

regierung im Rathaus und dem Bildauftritt der Floren-

tiner in Rom in der pipstlichen Kapelle. Dann folgen

Beispiele dafiir, wie Ghirlandaio Florentiner Korpora-

5. Domenico Ghirlandaio, Frucht-
bringerin, Detail aus dem Fresko

Geburt des Tiufers, Florenz, Santa gemeinschaften mit ihren Altarbildern und Refektori-
Maria Novella, Cappella Tornabuoni

tionen zur Darstellung brachte: die Ordens-

en, die Bruderschaft in ihrem Versammlungssaal, das
Hospital in seiner Kirche. Die wichtigsten Gemeinschaften waren aber die Familien, de-
ren Selbstdarstellung in ihren Kapellen und Palastriumen kulminierte: der Grofiverband
eines aus verschiedenen Zweigen bestehenden Clans, der einzelne Familienzweig, die en-
gere Kernfamilie, jeweils eingebettet in die Consorteria, verbunden mit Nachbarn, Freun-
den, Geschiftspartnern, Patronen oder Klienten. In Bildnistafeln stilisierte Ghirlandaio
Rollenideale von Mann und Frau, Vater und Sohn, Grofivater und Enkel. Schliefilich fan-
den auch Humanisten und Gelehrte ihren Platz in der Bildwelt des Kiinstlers.

In fast all diesen Gemilden wurde der Bildinhalt — eine biblische Episode, eine Heiligen-
geschichte, eine antike Szene oder einfach nur die Person eines christlichen Heiligen oder
antiken Helden — unmittelbar auf konkrete Lebenssituationen und Anspriiche der Flo-
rentiner Auftraggeber bezogen. Die Tat oder das Ereignis der Vergangenheit diente als
Vorbild fiir das erhoffte Geschehen der Gegenwart. Um diese Beziige zwischen Gegen-
wart und Bildhistorie zu verdeutlichen, fiigte Ghirlandaio den Szenen hiufig auch zeitge-

nossische Portrits bei. Die Realititen von Einst und Jetzt verschmolzen.
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6. Vedute des Mercato Vecchio, spites 16. Jahrhundert, Privatbesitz

2. Die Stadtgemeinschaft

Der Regierungssitz: Exempla iiber und unter Fenstern

1482 crhielt Ghirlandaio den Auftrag, eine Wand des Audienzsaales der Florentiner Regie-
rung im Palazzo della Signoria zu freskieren: In einer Architekturkulisse sind antik-rémische
Tugendhelden als Rollenvorbilder der Regierenden nebeneinander aufgereiht (siche HELAS,
Abb. 1-4).” Zwischen ihnen thront in einem gesonderten Baldachinraum wie als Stadt-
herrscher der giitig segnende heilige Bischof Zenobius, begleitet von zwei Diakonen. Wie
die antiken Helden furchtlos Rom verteidigt hatten, so hatte Zenobius einst Florenz beschiitzt,
so sollte sich auch die Florentiner Signoria der Gegenwart fiir ihre Vaterstadt einsetzen. Der
visuelle Bezug zwischen den Tugendexempeln und der Stadt Florenz wird im Gemilde auf
mehrfache Weise betont: Zwei gemalte Léwen halten Florentiner Banner, die Tiere verkor-
pern das Florentiner Wahrzeichen des Marzocco. Neben dem Heiligenthron wird in einem
fingierten Ausblick zudem der Florentiner Dom mit Baptisterium und Campanile sichtbar.
Die rémischen Helden stehen iiber den Fenstersffnungen des Saals auf Inschriftensockeln
erhoben. Jede Gestalt ist isoliert, die Heroen posieren wiirdevoll mit klaren rhetorischen
Gesten nebeneinander, ihre Konturen zeichnen sich frei vor dem Hintergrund des Him-
mels ab. Wie eherne oder marmorne Ehrenstatuen erscheinen sie dem Betrachter, tiber
dessen Sphire entriickt. Die Bilder teilen so nicht nur fiir stidtische Amtstriger vorbild-
liche Haltungen und Taten dem Betrachter mit, sondern verdeutlichen auch eine Form
des Lohnes, die eine Stadt durch Ehrendenkmiiler ihren Helden abstatten konnte.
Doch Ghirlandaio zeigt keine Standbilder, sondern wie festgefrorene Menschen. Sie

sind einerseits der Betrachterrealitit ins Dauerhafte, Ubermenschliche enthoben, ande-
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rerseits jedoch ihr zugleich auch verhaftet, prisent als erreichbare Vorbilder und doch
wieder ins Unerreichbare, Verehrungswiirde, Uberirdisch-Zeitlose entriickt. Philine Helas
erkennt in diesen Merkmalen der Figuren einen Reflex ephemerer, meist in
herrscherlichem Ambiente entstandener Festdekorationen mit ihren »lebenden Bildern«:
Ghirlandaios rémische Tugendheroen sind gemifl italienischer Festkonventionen wie
lebende Statuen in ein grofles, machtvolles Architekturgeriist gestellt. Vielleicht konnte
Ghirlandaio bei seiner Erfindung auf Erfahrungen zuriickgreifen, die er — so Helas —
1475 bei der Herstellung von Festdekorationen zur Hochzeit Roberto Malatestas mit
Isabetta da Montefeltro in Rimini gesammelt haben kénnte. Als Ghirlandaio spiter in
Malatesta-Auftrag ein Altarbild fiir Rimini entwarf, ordnete er dort Heilige ebenfalls
wie »lebende Bilder« in ein triumphales Architekturgeriist.'’ In der Florentiner Sala dei
Gigli wurde dem Formtypus des Fest- und Triumphschmucks aus besonderem Grund
Dauer verliehen: Helas zeigt, wie die Dekoration des Saales inhaltlich und formal in
mediceische Herrschaftspanegyrik eingebunden war. Architektur wie Personenauswahl
spielten auf Lorenzo de’ Medici an, der in der Florentiner Domsakristei den Mordan-
schlag der Pazzi iiberlebte und die Stadt im anschlieflenden Krieg erfolgreich verteidi-
gen konnte.

Diese Beziige waren zur Entstehungszeit der Fresken beim Blick aus den damals offenen
Fenstern der Bilderwand evident. Von dort konnte der Besucher nimlich das unmittelbar
angrenzende Gebiude der Dogana betrachten. An dessen Fassade hatte noch 1478 Sandro
Botticelli in stidtischem Auftrag Schandbilder der exekutierten Verschworer des Pazzi-An-
schlags gemalt. Man hatte die Kérper der Hingerichteten an den Fassadenfenstern der Flo-
rentiner Regierungsgebiude zur Abschreckung herabgehangen und dieser ephemeren
Schindung durch Botticellis Fresken an der Dogana Dauer verliehen.'' Diese Bildbestrafung
war in der Sala dei Gigli beim Blick durch die Fenster auf die Dogana indirekt prisent."
Uber den Fenstern des Raums, d.h. oberhalb der abschreckenden Beispiele Florentiner
Verrats, ethoben sich in dem Saal die positiven altrémisch-republikanischen Exempla tu-
gendhaften Heldentums. Botticellis und Ghirlandaios Werke waren komplementire Pen-
dants. Die Ehrenbilder innerhalb des Saals antworteten den Schandbildern auflerhalb. Ge-
ehrt wurde durch Erhshung iiber den Fenstern, bestraft durch Heraushingen von Fen-
stern hinab. Geriihmt wurden ferne Idealhelden der Vergangenheit, geschindet die Gegner
und Verriter der Gegenwart.

Vielleicht lif3t sich auch die Darstellung des Florentiner Bischofs Zenobius, der im 5. Jahr-
hundert Florenz gegen die Goten beschiitzt hatte, auf diesen Zusammenhang beziehen. Unter
den Schandbildern befand sich nimlich auch ein Bildnis der Erzbischofs von Pisa, welches

1480 bei dem Friedensschluff zwischen Florenz und Sixtus IV. auf Dringen des Papstes
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7. Domenico Ghirlandaio, Berufung der Apostel, Rom, Vatikanpalast, Sixtinische Kapelle

entfernt werden mufSte. Das geloschte Bildnis des Verschwérers erhielt in Ghirlandaios
Freskierung ein positives Gegenbild als Ersatz. War die mahnende Schanddarstellung des
schlechten Bischofs auch beseitigt worden, so hielt doch Ghirlandaios Zenobius als Beispiel

eines guten Kirchenfiirsten indirekt auch die Erinnerung an den Ubeltiter wach.

Politik in AufSendarstellung

Florentiner Politik im Gefolge des Pazzi-Krieges bildete auch den Hintergrund fiir die
Reprisentation von Florenz in den Fresken der Sixtinischen Kapelle. Es war ein Fresko
Ghirlandaios, in dem — nach einer These Steinmanns — 1481/82 die Florentiner Kolonie
in Rom als Portritreihe dargestellt wurde. Das Gemilde zeigt die Berufung der ersten Apo-
stel (Abb. 7)."” Der Titulus, der iiber dem Fresko geschrieben steht, fafft das Thema allge-
meiner: CONGREGATIO POPULI LEGEM EVANGELICAM ACCEPTURI. Das Volk
kommt zusammen, um das Gesetz des Evangeliums zu empfangen. In der rechten Bild-
hilfte findet sich eine Gruppe Portritfiguren. In ihrer Mitte lif3t sich Giovanni Tornabuoni,
Leiter der romischen Medici-Filiale, sicher identifizieren. Vor ihm steht sein junger Sohn
Lorenzo. Die Portrits ordnen sich unmittelbar hinter die beiden im Vordergrund demii-
tig vor Christus knienden Apostel Petrus und Andreas. Dies zusammen mit dem Inhalt

des Titulus vermittelt eine klare Botschaft: Nach ihrem gegen den Papst gefiihrten Krieg
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scharen sich die Florentiner gehorsam unter die Oberhoheit Christi bzw. seines irdischen
Stellvertreters, des Papstes, um von ihm seine Heilsgesetze zu empfangen.14 Die See ist
beruhigt, die Wogen sind geglittet, wihrend auf dem in der Kapelle gegeniiberliegenden
Pendantbild »Untergang des Pharao und Dankfeier der Israeliten« (CONGREGATIO
POPULI LEGEM SCRIPTAM ACCEPTURI) die Feinde und Verfolger des Gottesvolkes
und seines Anfiihrers im aufgewiihlten Meer versinken.

Ghirlandaios rechte Portritgruppe fillt aus den Scharen der in den iibrigen Fresken
auftauchenden Bildnisgruppen heraus. Nirgends sonst sind die Dargestellten in einem
solchen Gleichmafd auf eine Linie gebracht, zu einer so dichten, kompakten und strengen
Gruppe zusammengeprefit. Einordnung und Gehorsam der Florentiner unter pipstlicher
Autoritit sind nicht nur im Inhalt von Bildgeschichte und -aufschrift verdeutlicht, son-
dern auch durch den hier von Ghirlandaio gewihlten spezifischen Kompositionsmodus

der Bildnisreihung.

3. Die Ordensgemeinschaften

Ordensprofil im Alrarretabel

Ghirlandaio brachte das Selbstverstindnis religioser Orden'” vor allem in zwei verschiede-
nen Bildtypen zum Ausdruck: in Altarretabeln fiir die Hauptaltire von Klosterkirchen und
in Gemilden des »Abendmahls« fiir die kldsterlichen Speisesile. Das Hochaltarretabel der
Dominikanerkirche Santa Maria Novella hatte wie die Fresken der Chorkapelle Giovanni
Tornabuoni gestiftet.' In triumphbogenartiger Rahmenarchitektur befand sich als Mittel-
bild der Vorderseite zwischen knienden und stehenden Heiligen eine im Sonnenkranz
schwebende Madonna (Abb. 8), auf der Riickseite eine »Auferstehung Christi« (Abb. 9).
Schmale Seitenbilder flankierten jeweils die zentralen Kompositionen und erginzten das
Programm um Dominikanerheilige und heilige Diakone.

Die Auswahl der Heiligen sowie die Ikonographie der Haupttafeln spiegeln nicht nur
Interessen des Bestellers (der hl. Johannes der Tiufer als Namenspatron Giovanni
Tornabuonis; die »Auferstehung« als Erlgsungsverheiffung fiir die in der Kapelle begrabe-
ne Stifterfamilie'’) sondern vor allem solche des Ordens wider. Die mulier amicta sole der
Vorderseite war dabei in das Programm der Glasbilder und Fresken der Fensterwand
(Abb. 10) eingebunden, welche einerseits die Reinheit der Immacolata, andererseits die
Hobheit der Assunta betonen.'® Maria in Glorie und Makellosigkeit ist dabei ein Sinnbild
der Kircheninstitution (Maria als Mutter der Gliubigen und zugleich Braut Christi), in

deren Dienst sich die Bestimmung des Dominikanerordens erfiillte. Dies machte das
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9. Domenico Ghirlandaio, Hochaltar von Santa Maria Novella, Rekonstruktion der Riickseite

triumphbogenartige Retabel auch inhaltlich zu einem Ruhmesmonument der Kirchen-
institution. Die seitlichen Ordensheiligen des Retabels und ihre Aufschriften verdeutlich-
ten dabei die kirchlichen Ideale und Titigkeitsfelder des Ordens: Disziplin, Weisheit, Lehre,
Leidensbereitschaft, Keuschheit, Glaubensverkiindung. Mit ihnen suchte der Orden zum
Sieg der Kirche beizutragen.
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10. Florenz, Santa
Maria Novella,
Cappella Tornabuoni

Diese triumphale Selbstdarstellung von Orden und Kirche war Mittelpunke der liturgi-
schen Feiern des Konvents. Die Ordensbriider versammelten sich in threm Chorbereich
vor dem Gemiilde, um bei Messe und Andacht die Niihe Gottes zu erfahren. In liturgischer
Feier schien der kiinftige himmlische Triumph der Kirche fiir einen Moment auf Erden
bereits vorweggenommen. Dieser Erfahrung gab Ghirlandaios Altargemilde Anschaulich-
keit und Dauer. Es markierte einen Kernort des religiosen Lebens der Ordensgemeinschaft.

Uber dem ehemaligen Aufstellungsort des Altarretabels befinden sich an der Fenster-
wand der Chorkapelle auch zwei Wandfresken dominikanischen Inhalts. Sie dienen dazu,

auch die an den Seitenwinden der Kapelle dargestellten Bilderzyklen des Marien- und
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Johanneslebens durch visuelle Parallelen auf die Ordensidentitit zu beziehen. Marien- und
Johannesfolge greifen jeweils mit einer Historienszene auf die Altarwand iiber, genau un-
terhalb der beiden Dominikanerfresken. Ordensszene und Marien- bzw. Johannesfresko
treten dabei in deutliche formale wie inhaltliche Korrespondenz: Links neben den Fen-
stern finden sich zwei Zimmerinterieurs, rechts zwei einsame Landschaften. Auf der lin-
ken Seite wird im unteren Bild Maria in ihrer Reinheit bei der Verkiindigung von Gottes
Botschaft erfiillt, in der Hand hilt sie ein Buch. Im Bildregister dariiber erweist ein von
Dominikus verfafites Buch Gotterfiilltheit und Glaubensreinheit bei einer Feuerprobe, wih-
rend die Schriften der Hiretiker verbrennen. Rechts neben den Fenstern geht im unteren
Gemiilde der kleine Johannes in die Wiiste, im Bildregister dariiber wird im Wald Petrus
Martyr — missionierender Prediger wie der Téufer — erschlagen. Der Dominikaner stirbt
wie schliefflich auch der Tiufer den Mirtyrertod. Der Orden betont damit seine besonde-
re Identitit: Er rage an gotterfiillter Weisheit und Bildung hervor, besiege so die Hiretiker
und verbreite bis zur Selbstopferung predigend die kirchliche Lehre.

Gleichzeitig korrespondieren beide Dominikanerfresken mit den zwei heiligen Diako-
nen, welche die Seitenfelder der Retabelfront einnahmen (Abb. 8). Diese Beziechungen
wurden durch die Beischriften der Tafeln deutlich gemacht: Links verkiindete dort die
Aufschrift des Laurentius: PRESSVRAM FLAMME NON / TIMVI ET IN MEDIO
IGNIS / NON SVM ESTVATYVS. Laurentius fiirchtet also die Flammen nicht, sie kén-
nen ihn nicht ausléschen. Ebenso braucht im linken Fresko die Schrift des Dominikus die
Feuerprobe nicht zu fiirchten, die Flammen kénnen ihr nichts anhaben. Rechts hief§ es
am Altarretabel iiber Stephanus: TORRENTIS LAPIDES STEPHANO MARTIRI
INVICTISSIMO DVLCISSIME EXTITERVNT. Der Heilige stirbt in der Steinigung
unbesiegt. »Stephanus Martyr« steht so in Parallele zu dem Petrus Martyr des rechten
Freskos, der noch im Todesmoment mit seinem Blut schreibend seinen Glauben bekennt.

Die Einbindung des Altarretabels in die Kapellenausstattung geht aber noch weiter.
Jeweils auf die ganze Marien- bzw. Johanneswand verweisen die Heiligentafeln, die zu Seiten
des Retabels an dessen schmalen Flanken angebracht waren: links der hl. Petrus Martyr,
rechts die hl. Katharina von Siena. Man konnte von der rechten Kapellenseite Katharina
zugleich mit den Marienfresken der hinter ihr aufragenden linken Kapellenwand betrach-
ten. Passend verwies die Aufschrift der Heiligen auf die auch im Marienzyklus zentralen
Motive von Jungfriulichkeit und himmlischer Auffahrt (INVICTA ANIMI VIRTVS ET
/ VIRGINITATIS DECVS ME / IN ETHERA SVBSTVLERVNT). Bei Petrus Martyr,
der an der gegeniiberliegenden Seite entsprechend zugleich mit den Johannesfresken zu
sehen war, nannte die Aufschrift passend das fiir die Glaubensverkiindung erlittene Mar-
tyrium (PROPAGANDA FIDEI DESIDERIO VVLNERA ISTA GERO).
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11. Rom, Vatikanpalast, Sixtinische Kapelle, Detail der Fensterzone

Das Altarretabel der Dominikanerkirche ordnete sich also eng in das iibrige Bildsystem
der Chorkapelle ein, biindelte dies in ordenspropagandistischer Absicht. Zugleich verwie-
sen Form und Inhalt der Altargemilde jedoch auch auf ein fernes rémisches Monument,
auf die Ausmalung der pipstlichen Palastkapelle. Das dortige Altargemilde stellte einen
ikonographischen Sondertypus der Assunta dar: Maria schwebte von Engeln begleitet in
einer Lichtmandorla am Himmel, unten standen und knieten — ohne den sonst iiblichen
Sarkophag Mariens — die Apostel und der Auftraggeberpapst Sixtus IV." Dieser »Maria in
der Glorie« antwortete an der gegeniiberliegenden Eingangswand ein Fresko Ghirlandaios.
Wie spiter auf der Riickseite der Florentiner »Maria in der Glorie« hatte Domenico hier
ebenfalls die »Auferstehung Christi« gemalt.”’ Vielleicht griff Ghirlandaios Florentiner
»Auferstehung« auch in ihrer Komposition auf das verlorene romische Werk zuriick.

Sicher ist ein solcher Formbezug bei den seitlichen Heiligentafeln des Dominikanerretabels
(Abb. 8, 9). Die Nischenform, in der dort die Heiligen stehen, ist unmittelbar aus der Six-
tinischen Kapelle ibernommen. Dort rahmen jeweils zwei solcher Nischen jedes Kapellen-
fenster (Abb. 11), so wie auf Vor- und Riickseite des Florentiner Altars die Nischen eine Mittel-
tafel flankieren. In Rom sind Figuren heiliger Pipste in den Nischen gemalt, einige hatte
Ghirlandaio selbst ausgefiihrt.”' Wie in der papstlichen Kapelle heilige Pipste zur Legitima-
tion und als Vorbild aufgereiht wurden, so in der Ordenskirche heilige Dominikaner. Wie

in Rom so klirten auch in Florenz Schrifttafeln iiber die Identitit der Dargestellten auf.
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Die Nischenform und Nischenpaarung des Dominikanerretabels, ebenso die in seinen
Mitteltafeln gestaltete thematische triumphale Macht- und Siegfeier der Kirche entstan-
den also in engem Formanschlufl an pipstliche Bildpropaganda. Dieser Riickbezug hatte
fiir den Orden programmatische Bedeutung, in der kiinstlerischen Form wird spezifische
Ordensidentitit erfahrbar. Der Konvent von Santa Maria Novella hatte im 15. Jahrhun-
dert hiufig und auch iiber lange Jahre hinweg als Papstresidenz gedient, die Ordenskirche
nahm dabei die gleiche zeremoniell-liturgische Funktion als Ort der Capella papalis ein,
der in Rom die Sixtinische Kapelle diente. Noch 1515 bewohnte Leo X. bei einem Besuch
in seiner Heimatstadt das Kloster.” Die kiinstlerische Anlehnung des Dominikanerretabels
an die Dekoration der Sixtinischen Kapelle gab dieser prestigereichen Funktion sichtbaren
Ausdruck. Die Papsttreue der Dominikaner von Santa Maria Novella stand im Florenz des
spiten 15. Jahrhunderts dabei in deutlicher Konkurrenz zur Haltung der Dominikaner von
San Marco, wo unter Savonarola eine strengere, asketischere Ordenslinie verfolgt wurde,

die dort schlieflich in scharfen, tédlichen Gegensatz zum Papsttum fiihrte.*’

Cenacoli: Gemeinschaft und Meditation der Ordensbriider

Von den vier Darstellungen des Abendmahls, die Ghirlandaio schuf, haben sich drei er-
halten. In den Refektorien von Passignano, Ognissanti und San Marco fanden sich Or-
densbriider und Giste zum Essen vor dem Abbild der vorbildlichen apostolischen Briider-
gemeinschaft Christi zusammen (siche MARCHAND, Abb. 1-3).%* An der Stirnwand eines
Raumes, der einer bestimmten Funktion diente, 6ffnete sich jeweils ein zweiter gemalter
Raum gleicher Funktion: Betrachterraum und Bildraum befanden sich in einer funktio-
nalen Parallele zueinander. In und vor dem Bild liefen die Bank- und Tischpodeste an den
Winden entlang, Bildpersonal und Betrachter saflen jeweils mit dem Riicken zur Wand,
der Raum vor dem Tisch blieb frei.

Die Grund fiir die Anbringung der Cenacoli-Gemilde in Cenacoli-Riumen liegt be-
kanntlich in der Verwandtschaft der Gesellschaft im Bild mit derjenigen vor ihm. Die
religiése Betrachtergruppe war nach dem Vorbild des Bildpersonals gegriindet, die brii-
derlich vereinten Apostel dienten als biblisches Spiegelbild einer von Christus selbst be-
stitigten gemeinschaftlichen Lebensform. In der gemalten Apostelvereinigung legitimie-
ren die Briider so die Existenz ihrer eigenen Institution. Die Gemeinschaft der Apostel-
nachfolger konstituierte sich nicht nur im gemeinsamen Gebet in der Kirche, sondern vor
allem auch im gemeinsamen Essen. Im briiderlichen und schwesterlichen Teilen des Mah-

les, im Zusammen-Essen wurden Gemeinschafts- und Zusammengehérigkeitsgefiihl er-

fahrbar.
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Ziel der Ordensmitglieder war eine kiinftige himmlische Tischgemeinschaft mit Chri-
stus, in diesem Sinn konnte man die »Abendmihler« nicht nur als legitimierende Spiegel-
bilder des Ordens, sondern auch als fromme Wunschbilder erkennen, wieder mit Gott
selbst vereint an einem Tisch zu sitzen.

Zugleich zeichneten die Fresken die Stirnwand des Refektoriums und damit die an ihr
sitzenden Oberen des Klosters besonders aus. Diese hervorgehobene Gruppe war am di-
rektesten mit der Apostelgemeinschaft parallelisiert und sollte den iibrigen Briidern ja
ebenfalls als ein leitendes Vorbild dienen. Insofern sind die Abendmihler auch ein Mittel
zur Hierarchisierung der Klostergemeinschaft. Der Prior saf in der Mitte direkt axial unter
dem Christus innig zugeneigten Lieblingsjiinger Johannes. Mit ihm kontrastiert als nega-
tives Warnbild Judas, der Ausgeschlossene, der vor dem Tisch sitzt (keiner der Ordensbrii-
der hatte seinen Platz an der Innenseite des Tischkranzes). Diese plakative Gegeniiberstel-
lung von Gut (véllige Hingabe an Christus) und Schlecht (Verrat Christi und der Gemein-
schaft als schwerstes Vergehen eines Mitglieds), von idealem und verwerflichem
Ordensbruder ist das zentrale Hauptmotiv der Cenacoli, welches bei Ghirlandaio auch
die hier pfeilartig herunterzeigenden Pendentifs mit ihren Konsolen betonen. Neben
Herkunft und Ziel der Gemeinschaft, verraten die Cenacoli also auch etwas iiber deren
Struktur und Charakter.

Aber Ghirlandaios »Abendmihler« leisten noch mehr. Eckart Marchand zeigt in seinem
Beitrag, wie die Bilder von dem Motiv der leiblichen Speisung ablenkten und die Betrach-
ter zur Kontemplation, zu einer Form geistiger »Speisung« anzuleiten versuchen. Man be-
findet sich in einem Refektorium, einem Effraum, sieht an der Wand einen weiteren Ef3-
raum und gedeckten Tisch gemalt, — aber kein einziger im Gemilde ift oder trinkt! Da-
mit ist ein Kernbereich des Phinomens erfaf§t. Zwar dienten die Refektorien der
Befriedigung leiblicher Geniisse und Bediirfnisse, doch wurde alles getan, um diese kor-
perliche, niedere Notwendigkeit auf eine hhere Ebene zu heben, sie einzufassen, zu re-
glementieren und zu bindigen. Ghirlandaios »Abendmihler« sind von so wiirdevoller
Bedeutungsschwere belastet, daf§ daneben jedes nichtige Geschwiitz, Fliistern oder gar
Lachen ersterben mufSte. Die Bilder stifteten Feierlichkeit und Erhabenheit, eine Aura von
spannungsvollem Ernst.

Bei den Ordensgemeinschaften wurde aus dem Essen eine Art von Gottesdienst, eine
hohere religiose Ubung, ein frommes Ritual. Dem dienten verschiedene Elemente: das
auch symbolische Waschen vor dem Mahl, das Bufigebet, der zeremonielle Einzug, das
Schweigen beim Essen, vor allem auch die frommen Lesungen. Die Aufnahme leiblicher
Nahrung verwandelte sich in diejenige geistiger. Diese Transformation muflten auch die

Fresken férdern: Speisebilder, die eben nicht das Essen zeigten, sondern zu einer anderen,
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héheren Tischtitigkeit anleiten sollten. Man feierte nicht den leiblichen Gaumengenufl
aufgetischter Kostlichkeiten, sondern lernte die Aufmerksamkeit und Konzentration auf
Gottes Wort und die daraus folgende Selbsterforschung.

Die wahre lebensspendende Speise war fiir die frommen Bildbetrachter Christi Opfer-
tod, die grofie erlosende Tat, die das himmlische Leben schenkt, wihrend die Essensnahrung
nur das kiimmerliche Erdendasein des nichtigen leiblichen Kérpers erhielt und verlinger-
te. In frithen Refektoriumsausmalungen dominierten daher grofle Passionsszenen.
Abendmahlsbilder (die den Charakter der Betrachtergesellschaft widerspiegelten) zeigten
dabei die Reaktion auf Christi Worte und Handlungen, welche die Passion ankiindigten.
Dem Betrachter wurde so ein vermittelnder Reflexionsbereich, ein »Denkraum« eréffnet,
in den man sich identifizierend hineinversetzen konnte und sollte, um seinerseits das
Passionsgeschehen, die iibrigen gemalten Szenen und die Worte der heiligen Lesungen
meditierend zu durchdenken.

Marchand belegt in detaillierter Analyse, wie sich in Ghirlandaios »Abendmihlern«
Einzelfiguren isolieren und getrennt voneinander bedenken lassen. Die Darstellung von
Haltungen, Gesten und Blickwendungen verdeutlicht Charakterziige und Individualititen
der Apostel und fiihrt zugleich auch einen dem jeweiligen Ordensprofil angepafiten
Verhaltenskodex vor. Viele der Unterschiede zwischen Ghirlandaios einzelnen Cenacoli
kann Marchand dabei aus divergierenden Interessen und Anspriichen der Bestellerorden
sowie aus den Bedingungen der jeweiligen architektonischen Refektoriumsriume erkli-
ren. Vereinzelung von Gestalten, der Verzicht auf Handlungselemente oder innerbildlichen
Dialog miissen nicht kiinstlerische Riickstindigkeit bedeuten, sondern kénnen Hinweis

auf eine besonders strenge Ordensrichtung sein.

4. Karitative Institutionen

Die Laienbruderschaft der Buonomini: ein freskierter Aufgabenkatalog

Neben den Orden waren in Florenz Bruderschaften die zweite Form religioser Gemein-
schaften. Sie konnten sich entweder primiir rein religidsen Aufgaben widmen oder auch
karitative Funktionen iibernehmen.” Eine der wichtigsten karitativen Bruderschaften lief}
ihre Kapelle von der Ghirlandaio-Werkstatt ausmalen (siche SCHARE, Abb. 2—11). Fried-
helm Scharf stellt diesen Zyklus vor, bettet ihn in die Tradition von Bilderzyklen wohlei-
tiger Organisationen, das Aufgabenspektrum der Gemeinschaft und ihr soziales Umfeld
ein.”® Die Buonomini di San Martino sollten sich laut ihrer Satzung der Unterstiitzung

sogenannter »poveri vergognosi« widmen, d.h. der verarmten Oberschicht, und nicht den
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Straflenbettlern der »poverta pubblica«. Daneben wurde jedoch zunichst vor allem armen
Handwerkern, Kleinhindlern oder einfachen Textilarbeitern geholfen. Gegen Ende des
15. Jahrhunderts nahmen die Leistungen fiir Bediirftige aus biirgerlichem Stand immer
mehr zu. Dies spiegelt sich auch in den Fresken des Bruderschaftslokals. Die Wohltaten
der Buonomini werden nach dem Kanon der Werke der Barmherzigkeit bildlich aufge-
gliedert. In Kleidung und Haltung prisentieren sich in den Fresken wiirdevolle Bediirfti-
ge des Florentiner Biirgertums.

Finanziert wurden die Buonomini durch Stiftungen. Vor allem die Medici leiteten der
Bruderschaft grofle Mittel zu und nutzten die Institution zu Sozialkontrolle und -fiirsorge,
um die Ordnung von Gesellschaft und Stadt zu sichern. Die Fresken konnten — so Scharf
— gegeniiber potentiellen Wohltitern als ein gemalter Rechenschaftsbericht der Buonomini
wirken: Die Bruderschaft prisentierte ihre Aufgaben und Leistungen.

Im Stil und Motivrepertoire der Ausmalung kann Scharf zahlreiche Berithrungspunkte
zu Ghirlandaios Freskenzyklen fiir die grofen Florentiner Familien nachweisen. Der Maler
der Oberschicht riicke so die Bedeutung und das Wirken der Bruderschaft dem Florenti-
ner Biirgertum in dessen eigenen Sehgewohnheiten vor Augen. Dabei verzichteten die Ge-
milde auf jeden Prunk (wie es auch die Satzung der Buonomini von der Bruderschaft selbst
verlangte): Die Fresken sind in einem einfachen, »bescheidenen« Modus gehalten, der klar
und iibersichtlich schildert, Lebensnihe und Gegenwirtigkeit vermittelt. Dieser Malstil
trigt dem spezifischen Decorum des Bruderschaftsraums Rechnung. Die scheinbar niich-
ternen Bilder suggerieren Schlichtheit und Bediirftigkeit.

An der Eingangswand sind zwei Szenen hervorgehoben (SCHARF, Abb. 6, 7): Lebens-
mittel- und Kleidungsverteilung. Beides wurde im Bruderschaftslokals selbst durchgefiihrt
— eben dort, wo sich die Gemilde befinden. Die beiden Fresken riicken ihre Darstellun-
gen daher dem Betrachter besonders nahe: Reale und gemalte Architektur scheinen hier
ineinander iiberzugehen.

Die gegeniiberliegende Altarwand wird von zwei Szenen aus der Vita des Bruderschafts-
patrons, des hl. Martin, eingenommen: »Der hl. Martin teilt mit einem Bettler seinen
Mantel« und »Christus erscheint als Lohn dem Heiligen im Traum« (SCHARF, Abb. 2, 3).
Im Bettler hatte der Heilige Christus selbst geholfen, Christus weist in der Traumszene
die Engel darauf hin. Das Freskenpaar verdeutlicht und rechtfertige die religivse Grund-
lage fiir das Handeln der Buonomini. Karitatives Wirken hilft nicht nur den Bediirftigen
(»Mantelspende«), sondern sichert auch den Spendern ihr Seelenheil (»Erscheinung Chri-
sti«). Nichstenliebe ist heilsnotwendiges christliches Handeln.

Beide Martins-Fresken argumentieren bewuf3t mit kiinstlerischen Stilgegensitzen. In der

»Mantelspende« kontrastiert die puppenhafte Gruppe von Ritter und Knappe mit dem
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monumental in kunstvollem Kontrapost stehenden nackten Bettler, der wie eine antike
Statue wirkt. Der Bediirftige ist damit in seiner besonderen kiinstlerischen Darstellungs-
form ausgezeichnet. Kiinstlerischer Wert verleiht der Bettlerfigur menschliche Wiirde.
Die Visionsszene wurde von einem anderen Kiinstler ausgefiihrt, der Ghirlandaio-Stil
ist von einer Malweise abgelést, die sich an den Stil Sandro Botticellis anlehnt.”” Deut-
lich tritt der verschiedene Malmodus hervor: Flieflend schénlinige Idealgestalten bevol-
kern einen reicher geschmiickten Innenraum. Der Betrachter wird so in Form wie Inhalt
des Gemildes aus Ghirlandaios » Tatsichlichkeitsmalerei« in dsthetische Traumwelt ent-
riickt. Die Erfahrung des Imaginiren, des kiinftigen jenseitigen, himmlischen Lohns ist
durch die Wahl eines anderen Kiinstlers und damit eines anderen Malstils evoziert und

verdeutlicht.

Das Ospedale degli Innocenti und sein Altarretabel

Das Florentiner Ospedale degli Innocenti wurde ab 1419 errichtet und 1445 eréffnet.”
Es sollte eine besondere Schande und Bedrohung der Stadt beseitigen, die heimliche T6-
tung und Aussetzung von Kleinkindern aus wirtschaftlichen oder sozialen Griinden. Un-
eheliche Kinder, Kinder von Sklaven und Armen, Waisenkinder erwartete oftmals der si-
chere Tod. Das Spedale nahm diese Kinder auf, erzog sie, stattete die Midchen spiter mit
einer Mitgift aus. Als heilige Fiirsprecher der Kinder erwihlt man die sogenannten »un-
schuldigen Kinder«, die Opfer des Bethlehemitischen Kindermordes, nach denen das
Hospital und auch die Gruppe der Findelkinder selbst benannt wurden.

Die Stadt hatte das Patronat der durch Stiftungen begriindeten Institution der Seiden-
zunft iibertragen. 1483 wurde Francesco di Giovanni Tesori neuer Spedalingo, der Leiter
des Spedale. Thm gelang durch stidtische Privilegien eine Sicherung der wirtschaftlichen
Situation des Instituts. Zugleich begann Tesori eine neue Ausstattungskampagne, in de-
ren Verlauf 1485 bei Ghirlandaio auch ein Hochaltarretabel fiir die Hospitalkirche be-
stellt wurde (Abb. 12).” Das Gemiilde ist 1488 datiert und zeigt die »Anbetung der Ké-
nige«. In zentralisierter Komposition prisentiert Maria ihr Kind den Kénigen und deren
Gefolge zur Verehrung. Im linken und rechten Vordergrund knien zwei Heilige und fiih-
ren behiitend oder weisend zwei der Unschuldigen Kinder zu Christus heran, wihrend im
linken Hintergrund der Bethlehemitische Kindermord zu sehen ist. Davor befinden sich
zwei Portrits: Maler und Besteller des Altarbildes, Ghirlandaio und Tesori.*

Natiirlich verweist die Ikonographie des Gemildes zunichst auf die Eucharistie: In je-
der Messe wiederholt sich die Inkarnation Christi in der rituellen Verwandlung des Brotes

in den Leib Christi, wird Christus in der Hostie verehrt. Dem Altarrahmen war urspriing-
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lich oben ein Sakramentstabernakel
aufgesetzt, in dem Christus auch
auflerhalb der Liturgie dauerhaft
prisent war. Seine Wirksamkeit er-
streckt sich iiber goldene Strahlen
und Flammen von oben her in
Ghirlandaios Gemailde hinein.
Heils- und Heiligengeschichte ver-
weisen in diesem Gemilde jedoch
auch deutlich auf die Hospital-
institution. Maria, die das Christus-
kind hilt und der zwei Innocenti-
Kinder zugefiihrt werden, lif3t sich
als Personifikation des Hospitals

selbst auffassen, das miitterlich die

Kinder aufnimmt. Der linke vorde-

re Schutzheilige ist Johannes der

12. Domenico Ghirlandaio, Anbetung der Kinige, Florenz,

Ospedale degli Innocenti Tiufer, Patron der Stadt Florenz,

die im Hospital ihre Kinder um-
sorgte. Rechts empfichlt Johannes der Evangelist das Kind. Der Evangelist diente der Arte
della Seta als Patron und vertritt im Gemilde die das Hospital betreuende Florentiner
Seidenzunft.” In den Konigen, die Maria ihre Geschenke bringen, konnten und sollten
sich die Florentiner Stifter widerspiegeln, von deren Gaben das Wohlergehen des Hospi-
tals und seiner Kinder abhing. In der feierlichen Eréffnungszeremonie des Hospitals brachte
der Gonfaloniere als Florentiner Regierungschef im Namen der Stadt eine Gabe auf den
Altar der Hospitalkirche, vor der dann der Spedalingo das erste Kind einkleidete.”
Ghirlandaios Gemilde fiir diesen Altar gibt solchem symbolischen Akt anschauliche Dauer
und heilsgeschichtliche Dimension. Wieder erscheint karitative Fiirsorge als christliches
Handeln: Was dem Hospital gegeben werde, sei Christus geschenkt. In der Sorge um die
Innocenti-Kinder werde gleichsam das Christuskind verehrt.

Die von Bartolomeo di Giovanni ausgefiihrte Predella des Retabels (Abb. 13) verdeut-
lichte den Bezug zwischen Maria und der Hospitalinstitution: Als erstes und letztes Ge-
milde sind »Verkiindigung« und »HI. Antoninus weiht die Kirche des Hospitals« beson-
ders hervorgehoben (in Abb. 13 sind »HI. Johannes der Evangelist im Olkessel« und die
»Verkiindigung« in ihren Positionen zu vertauschen). Zwei Handlungen korrespondieren.

Wie der Engel mit seiner Botschaft den Leib Mariens heiligt, so weiht der Bischof den



